


10

MUZEUM KRYTYCZNE

Lidii Kareckiej, a szczegdlnie i zwlaszcza Katarzynie Muraw-
skiej-Muthesius, ktora wspoltworzyta program Muzeum. Jej
wktad w sformulowanie projektu muzeum krytycznego dla Mu-
zeum Narodowego w Warszawie jest ogromny i nie do przece-
nienia. Bez niej po prostu ten program by nie powstat, a tym bar-
dziej nie mialby zadnych szans realizacji nawet w sprzyjajacych
okolicznosciach. Gdyby jednak zostal zrealizowany, nie po-
wstataby ta ksiazka. ..

Muzeum — krytyka
instytucji




j ak stusznie zauwaza Janet Marstine, krytyke muzeum jako in-
stytucji rozpoczeli artysci'. Czgsto oni whagnie wytyczajg dro-
gi; kieruja nimi bunt i utopia, wyobraznia i wrazliwo$é, 1 nie
musza robi¢ przypisoéw. Sa wolni, przynajmniej tak im sie wyda-
je, 1 czesto radykalni. Kultura, humanistyka, w tym refleksja
0 sztuce oraz instytucjach artystycznych — moga od nich wiele
czerpac; to oni bowiem stajg sig forpocztg zaréwno krytyki sta-
tus quo, jak i zachodzacych zmian. Z drugiej strony taka pozycja
stanowi czgsto efekt nowoczesnego mitu, mitu artysty buntow-
nika i proroka, mitu krytyka burzuazyjnego filistra oraz zrewol-
towanego rzadcy dusz. Niezaleznie od tej mitologii historia lat
szescdziesigtych XX wieku, historia kontestacji artystycznej,
buntu wobec mieszczaniskiej kultury, wojny w Wictnamie, Spo-
tecznej hierarchii oraz modelu zycia klasy érednie;j, opresyjne;j
i represywnej polityki potwierdza te obserwacje. Przypomnijmy
apel artystow amerykanskich wystosowany do Pabla Picassa,
aby w obliczu zbrodni popelnianych przez amerykanskie wojsko
w Wietnamie wycofal z MoMA Guernice, ktora wowczas byla
tam przechowywana. Artysta nie pozwalal na przewiezienie jej
do Hiszpanii, dopdki krajem rzadzit rezim generata Franco, od-
powiedzialny za obalenie legalnego rzadu republikanskiego oraz
wojng domowa. Obraz, jak powszechnie wiadomo, powedrowat
do Hiszpanii po upadku dyktatury frankistowskiej. Picasso jed-
nak w tamtym czasie nie wycofal Guerniki, mimo ze wiadze
USA konsekwentnie odmawiaty mu wizy wjazdowej, gdyz de-
klarowat on sig jako czfonek partii komunistycznej. Przypomnij-
my akcje powstalej na przetomie 1968—1969 roku Art Workers
Coalition i jej Art Strike zorganizowany rok pézniej, ktorego ce-
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lem byly nowojorskie muzea, zwlaszcza MoMA. Ataki na insty-
tucje muzeum formutowano tez ze strony rodzacego sie ruchu
feministycznego. Wyloniony w 1970 roku z innej organizacji,
Women Artists in Revolution, Ad Hock Committee oskarzat
Whitney Museum of American Art o ignorancj¢ wobec artystek.
Z kolei 12 grudnia 1971 roku zorganizowana zostaje dyskusja
w Brooklyn Museum pod znamiennym tytutem ,,Czy muzea sg
wiasciwe dla kobiet”. Przyktadow jest bardzo duzo. Dotycza one
takze samej sztuki, ktora tak jest tworzona (np. land art), aby
uniemozliwi¢ jej ,,muzeumifikacj¢”. Pozniej artysci zaczyna-
jg parodiowa¢ muzeum — przypomnijmy stynny projekt Musée
d’'Art Moderne, Départment des Aigles Marcela Broodthaersa.
Wtorujg im krytycy, ktorzy czesto postuluja zaktadanie nowych
muzeow, otwartych na wspolczesnych artystow. W Polsce naj-
bardziej znanym tego rodzaju projektem jest Muzeum Sztuki
Aktualnej Jerzego Ludwinskiego.

Nowa muzeologia

Z tej atmosfery wyrasta nowa muzeologia. Jakkolwiek jej na-
zwa zostaje upowszechniona dos¢ pdzno, bowiem dopiero w zna-
nej ksigzce The New Museology pod redakcja Petera Vergo, wy-
danej w 1989 roku’, to rozwdj krytycznych studiéw muzealnych
rozwija si¢ wezesniej w ramach tak zwanej nowej historii sztuki
(New Art History)'. W jezyku polskim jedyna, ale tez bardzo
dobrg antologia tekstow na temat muzeum, w znacznym stopniu
uwzgledniajaca dorobek krytycznych studidéw muzealnych, weiaz
pozostaje praca Marii Popczyk®. Tam tez, na marginesie artyku-
hi Petera Vergo, zamieszczonego rowniez w The New Museo-
logy, Andrzej Szczerski bardzo sumarycznie, ale kompetentnie
kre§li program nowej muzeologii, a takze proby jego przetozenia
na praktyke muzealng’. Przed przejsciem do bardziej szczego-
towych uwag zrekapitulujmy podstawowe zadania nowej muzeo-
logii. Krytyczne studia muzealne (czesto te terminy stosowane
sa wymiennie) generalnie zmierzaja do denaturalizacji instytucji
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muzealnej, do pokazania, ze jej fundament, organizacja, pokazy,
kolekcje nie opierajq sig na statych parametrach, nie sg ideolo-
gicznie neutralne. Sa konstrukcjami o wyraznych celach politycz-
nych, skrywajacymi spoteczne hierarchie i praktyki wykluczania,
polityke kulturalnej i politycznej hegemonii establishmentu,
czgsto rynku. Krytyczne studia muzealne problematyzujg syste-
my wartosci. Muzea maja tendencje do absolutyzowania i obiek-
tywizowania zaréwno narracji historycznej, jak i wartoéci arty-
stycznych, czego przejawem jest kanon. Ten za$ nie jest dany,
obiektywny; on jest konstytuowany, a konstrukcja ta czesto
skrywa okreslone preferencje ideologiczne. Wartoéé zatem jest
przez nowq muzeologie dekonstruowana i w tej analizie odsto-
nigta zostaje zaréwno ideologia, jak i ekonomia. Studia te kiada
wige nacisk na analizg praktyk muzealnych, odkrywajac gre roz-
maitych sit politycznych, ideologicznych i ekonomicznych,
ukrytych pod powierzchnia rzekomej apolitycznosci estetyki,
kontemplacji i doswiadczania dzieta, rzekomo obiektywnej nar-
racji historycznoartystycznej budowanej przez muzealne gale-
rie. W sumie jest to wiedza bardzo bogata i ztozona; opiera sie na
studiach nad dzietami, kolekcjami, funkcjami muzeéw, ich poli-
tyka o$wiatowa, sposobami ekspozycji i wieloma innymi zagad-
nieniami, ukazuje muzeum jako czes¢ systemu wiadzy i kultury
establishmentu. Nie sq to tez naturalnie studia Jjednorodne.
Wrgez przeciwnie — obfitujg w polemiki, kontrowersje i debaty.
Nie ma jednak watpliwosci, Ze ich analityczny i krytyczny wy-
sitek odmienit nasze spojrzenie na muzeum i tylko ci, ktorzy sze-
rokim tukiem omijaja ksiegarnie i biblioteki badz z politycznych
lub ideologicznych powodéw odrzucaja ten dorobek, moga 2o
ignorowac. Sprobuje ukazaé weztowe problemy krytyki instytu-
¢ji muzealnej, jakie dadza sie wyczyta¢ z tego dorobku. Nie
nalezy jednak tego wyktadu traktowaé jako wyczerpujacego stu-
dium nowej muzeologii; raczej jako zblizenie sig do jej podsta-
wowych elementow.
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Muzeum sztuki a muzeum etnograficzne

Jeden z nich to zakwestionowanie podziatu na muzeum sztu-
ki, gromadzace dzieta kultury artystycznej, z ich mitologia
,wyjatkowosci” jako emanacja indywidualnego geniuszu mala-
rza czy rzezbiarza, oraz muzea etnograficzne, gromadzace arte-
fakty, typowe przyktady kultur ,,prymitywnych”, egzemplarze
kultury materialnej, bardzo czesto — co jest stalym zarzutem g
wej muzeologii — pozbawione ich rytualnego, magicznego, reh—'
gijnego czy tez symbolicznego kontekstu i sprowadzope do roli
przedmiotu kontemplacji. Ta praktyka to zawlaszczanie kultury
innego oraz hierarchizowanie relacji ja—inny, Dzieje sig to poprzez
autonomizacje artefaktow etnograficznych®, a wiec upodobnie-
nie ich do obiektow kultury artystycznej. Mieke Bal z kolei, po-
rownujac muzea etnograficzne z muzeami sztuki, zauwaza nie
tylko, ze pierwsze odwolujg si¢ do etnicznosci, drugie za$ do es-
tetyki, ale tez, ze jedne 1 drugie na rozne sposoby realizujg kultfu—
rowy imperializm, polegajacy na zawlaszczaniu, braniu w posia-
danie czy to dziel sztuki, czy artefaktow. Jego odczytanie nie jest
jednak mozliwe przez réznicowanie ich charakteru, lecz poprzez
analiz¢ semiotyczna, rekonstruujaca narracje, dyskurs muzeum,
ktéra pozwala na odstanianie funkcji ideologicznych, jakie te
muzea petnia’. Nie bede jednak zajmowat sie zagadnieniem mu-
zeum etnograficznego; skoncentruje sie natomiast na muzeum

sztuki.

Krytyczna historia muzeum

Jednym z bardziej eksploatowanych watkow nowej muze-
ologii jest historia muzeum, a $cislej jej krytyczna interpretacja.
Teoretyczne zrodta tej krytyki sa rozmaite, z reguly jednak oscy-
luja wokot spofecznej i politycznej historii sztuki. Douglas
Crimp, autor znanej ksiazki On the Museum s Ruins, w tym kon-
tek$cie rekonstruuje powstanie jednego z najstarszych muzedw
europejskich — wybudowanego przez Karla Friedricha Schinkla
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w latach dwudziestych XIX wieku Altes Museum w Berlinie —
i zestawia jego genez¢ z rozbudowa Neue Staatsgalerie w Stutt-
garcie, dokonang przez Jamesa Stirlinga sto pig¢dziesiat lat poz-
niej. Mniej chodzi tu 0 sama architekture, jakkolwiek autor przy-
pisuje jej duze znaczenie, a bardziej o program i koncepcje
muzeum, z jednej strony zbudowang na Heglowskiej filozofii
dziejow i miejsca sztuki w nich, z drugiej za$ na reakcyjnej poli-
tyce w wypieraniu rewolucyjnej kultury artystycznej na rzecz
konserwatywnej i idealistycznej formuly historii sztuki®, Crimp
dowodzi, Ze Schinkel tak zbudowal muzeum berlinskie, aby
zilustrowaé heglowskie ~Authebung” i pokazaé, ze sztuka,
osiagajac najwyzszy stopien doskonatoéci w rzezbie klasycznej,
zostaje przekroczona w ramach syntezy wyzszego rzedu, ducha
absolutnego, ktéry wspéltczesnie manifestuje sie w czystym my-
$leniu, czyli filozofii. Takiemu odczytaniu artystycznej historio-
grafii stuzyta rotunda, gdzie pomieszczono arcydzieta rzezby
klasycznej. Mialy one wprowadzaé widza w nastroj zmystowej
podniostosci, skad poprzez transcendencjg materialnego piekna
wiodta droga do duchowej syntezy mysli. Przedmiotem krytyki
Crimpa jest sama idealistyczna koncepcja sztuki i muzeum, kto-
ra eliminuje z pola obserwacji to, co materialne, a wiec histo-
ryczne uwarunkowania tworczosci artystycznej. Ten sam
»btad”, a wigc eliminacja materialistycznego pojmowania histo-
rii sztuki na rzecz idealizmu, popeiniaja tworcy wspolczesnej ar-
chitektury muzealnej i aranzerowie ekspozycji. Wspomniany
przyktad rozbudowy Neue Staatsgalerie w Stuttgarcie dostarcza
autorowi dowodu. Wybudowane tam przez Stirlinga atrium od-
nosi do Schinklowskiej rotundy, ekspozycje za$ zbudowang
woko6t modnego podéwcezas niemieckiego neoekspresjonizmu,
zwanego takze Neue Wilde (w tekicie przewaznie pada nazwi-
sko Markusa Liipertza), Crimp interpretuje w kategoriach po-
Wwrotu nacjonalistycznej, niemieckiej ideologii oraz idealistycz-
nej estetyki. Taka koncepcija historiograficzna, jego zdaniem,
eliminuje z pola widzenia tworcow zaangazowanych w krytyke
kapitalistycznej kultury, takich Jak Daniel Buren, Hans Haacke,
Cindy Sherman czy Richard Serra.
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Bardzo interesujaco w tym kontekscie przedstawia si¢ spor
Crimpa z postmodernizmem, ktéremu — albo jednej z jego wer-
sji, reprezentowanej na gruncie wspolczesnej ﬁlozoﬁ{- przez
Fredrica Jamesona — zarzuca ukryty idealizm. Tej wersji post-
modemnizmu (Jameson w filozofii, Stirling w architekturze, Lii-
pertz w malarstwie) przeciwstawia inna, postmodernizmu kry-
tycznego, czego z kolei przejawem jest tworczodé arty‘stéw
wymienionych wyzej. Nie ma watpliwosci, ze w tekscie Crimpa
pobrzmiewaja echa gtosnych w USA w latach osierndziesiqt.ych
ubieglego wieku debat wokot postmodernizmu, skonceptualizo-
wanych w popularnej podowczas ksigzce Hala Fostera The 1_4mtf—
-Aesthetic’. Jakkolwiek po latach uzywanie antytetycznego jezy-
ka idealizm—materializm brzmi nieco archaicznie, dwczesna
dyskusja — pokazujaca napigcia migdzy konserwatywng wersja
postmodernizmu, wyrazang przede wszystkim w architekturze
(Charles Jencks) oraz krytyce artystycznej (Hilton Kramer, D.oj
nald Kuspit) z jednej strony a krytyczna jego wersja z drugiej
(z kolei jej protagonistami byli historycy sztuki skupieni wokot
pisma ,,October”, Benjamin H.D. Buchloh, Douglas Crimp, Ro-
salyn Deutsche, Hal Foster, Rosalind Krauss) — byta klucz'owa
dla rozpoznania intelektualnego pejzazu tamtego czasu. Naj bart
dziej jednak ciekawie wyglada postulat Crimpa o koniecznosci
napisania ,,archeologii muzeum”, krytycznego studium tegg
rodzaju instytucji, na wzor badan wigzienia, czy tez kliml.q
w wydaniu Michela Foucaulta'’. Takie badania sg oczywiscie
prowadzone. Nalezy do nich klasyczna ksigzka Eileen Hooper-

-Greenhill, Museums and the Shaping of Knowledge, w ktorej
autorka przywoluje trzy rodzaje Foucaltowskiej episteme: rene-
sansowa, klasyczna i nowoczesna oraz dowodzi, Ze organizacja
kolekcji zwigzana byta wiasnie z systemem poznawania rzeczy-
wistoéci i budowania wiedzy''. Od innej strony, znacznie rozsze-
rzajac spojrzenie Michela Foucaulta, a nawet traktujac je jako
zbyt ubogie, do historii muzeum podchodzi Tony Bennett, Za-
sadniczo jest to nie tyle polemika z Foucaultem, ile przekrocze-
nie pewnych ograniczen, jakie — zdaniem Bennetta — moga wy-
ptywac z bezposredniej lektury francuskiego filozofa. Chodzi
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mu przede wszystkim o to, ze wigzienie, klinika i inne instytucje
tego rodzaju nastawione byly na zamykanie, ukrywanie przed
wzrokiem ogotu, podezas gdy muzea oraz inne przedsigwziecia
wystawiennicze odwrotnie — na pokazywanie, ekspozycje i pu-
bliczny spektakl'.

Rozw¢] muzeum —zdaniem Bennetta — wiaze sie przede
wszystkim z trzema zagadnieniami. Pierwsze to przemiany
w sferze spolecznej. Muzeum staje sie otwarte, publiczne, nie
jest juz domeng wiasciciela i jego kregu, a ta otwarto$¢ po-
wigzana zostaje z zachodzacym w XIX wieku szerszym proce-
sem ksztattowania sfery publicznej. Przede wszystkim muzeum
adresowane jest do szerokiej publiczno$ci, wymagajac od niej
»Kulturalnego™ zachowania. To miejsce podnoszenia poziomu
kultury. Co wigcej, na przyktadzie muzeum (ale takze innych ob-
szar6w zycia spolecznego, przede wszystkim handlu i rozwoju
sklepéw wielobranzowych) mozemy obserwowacé takze Zmiane
pozycji kobiety, przechodzacej droge socjalizacji i denaturaliza-
cji. Oczywiscie, rzeczywisto$¢ odbiegata od teorii; muzea
w praktyce bowiem bardziej stawaly si¢ obszarem ksztattowania
elit i patriarchalizmu niz radykalnej otwarto$ci, niemniej jednak
procesy zachodzace w sferze publicznej, ktdrej muzea sa cze-
scig, wydaja si¢ bardzo znaczace. Drugi obszar wymieniany
przez Tony’ego Bennetta to przemiany w sferze organizacji
przedstawiania przedmiotow. Podczas gdy w ekspozycjach ko-
lekeji krélewskich to wladca byt pierwszym aktorem dziejow
oraz ich metanarratorem, w kolekcjach publicznych jego miej-
sce zajmuje ,,Czlowiek™. To ewolucja cywilizacji, sztuki, a takze
przyrody etc., jej czasowos¢ i postep sa reprezentowane przez
poszczegolne obiekty zgromadzone na muzealnych ekspozy-
¢jach. Ale nie tylko. Oprocz osadzenia muzeum w NOWOCZEsnej
episteme ma ono takze cel pedagogiczny: ma samodoskonali¢
i rozwija¢ publiczno$¢, wbudowywaé ja w catoksztalt progre-
Sywnego rozwoju swiata i cztowieczefistwa. Muzeum nie jest
wigc li tylko przedstawianiem przeszioéci, ale tez tworzeniem jej
dalszego ciagu, przez edukacje. Wreszcie trzeci obszar formo-
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wania muzeum dotyczy jego udziatu w ksztaltowaniu przejrzys-
tych regut organizacji przestrzeni ekspozycyjnej, ktora dzie-
litaby z innymi budynkami eksponujacymi rézne przedmioty,
jak sklepy wiclobranzowe, targi przemystowe; regut, ktore zara-
zem peknilyby role pewnego paradygmatu idealnej, logicznej
i transparentnej organizacji spolecznej .
Najciekawszym wktadem Tony’ego Bennetta w dyskusjg
o tworzeniu publicznego muzeum jest powiazanie tej instytucji
z szerszym planem historycznego wystawiennictwa, mianowi-
cie z miedzynarodowymi wystawami, przezywajacymi nie-
zwykly rozkwit w XIX wieku. Cate to zjawisko, ktérego czesc
stanowi muzeum, Bennett nazywa kompleksem, czy tez syndro-
mem wystawienniczym (the exhibitionary complex)". Zarbwno
muzea, jak i wystawy Swiatowe, z ktérych paradygmatyczna jest
Wielka Wystawa w Londynie w 1851 roku, pokazana w specjal-
nie do tego celu wybudowanym Cristal Palace, poddane sg tym
samym kategoriom, takim jak: dyscyplina naukowa, nadzor
oraz — przede wszystkim — widowiskowosc. Ta ostatnia cecha
tkwi gleboko w kulturze XIX wieku. Tu, szczegdlnie w wypadku
muzedw, widzimy zasadniczy zwrot w stosunku do ancien ré-
gime, ktory ukrywal, a przynajmniej ograniczal wzrokowy do-
step do kolekcji whadey. Wielka Wystawa i inne tego rodzaju
przedsigwzigcia poddane sg wige temu samemu co muzea para-
dygmatowi porzadkowania i opisywania rzeczywistosci, prze-
noszacemu punkt cigzkosci z procesu tworzenia na produkt,
przedmiot, a takze klasyfikacji §wiata wedlug podzialu na naro-
dy, kultury i w efekcie na rasy. Oczywiscie, w taka klasyfikacjg
wbudowana jest wyrazna hierarchia.
Konkluzje z tych analiz, jakie Tony Bennett formutowat
w potowie lat dziewigédziesiatych XX wieku, sa w $wietle tego,
co juz wiemy, moze mato odkrywcze, ale wciaz nie stracity
na aktualno$ci. Buduje on je na dwoch osiach napigc: z jednej
strony muzea zgtaszaly uniwersalistyczne aspiracje do przedsta-
wiania ludzko$ci, ale z drugiej czynity to selektywnie, pod-
porzadkowujgc te narracje wyraznej hegemonii europejskiego
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imperium. Druga 0§ to sprzeczno$¢ miedzy otwarto$cia muzeum
na cale spekirum spoleczne, whaczajac w to klase robotnicza,
a technologiami ekspozycji réznicujacymi i hierarchizujacymi
spoteczefistwo'’.

Na koniec tego fragmentarycznego przegladu krytycznej hi-
storii muzeum pragne przywolaé opracowanie Carol Duncan,
Civilizing Rituals. Inside Public Art Museums'®. Autorka patrzy
na rozwoj muzedw przez pryzmat rytualéw cywilizowania, kt6-
re s3 tez rytuatami tworzenia nowoczesnego spoteczenstwa
mieszczanskiego. Historyczny punkt wyjscia muzeum to oczy-
wiscie kolekcje ksiazece i monarsze udostgpniane publicznosci
przez ich wiascicieli (Florencja, Drezno, Wieden). Luwr, co do
ktérego tez byty plany publicznego otwarcia zbiordéw, ma szcze-
g0Ing pozycje w historii muzeéw. Jako kolekcja prywatna (kro-
lewska) na fali rewolucji zostala w 1793 roku znacjonalizowana
i upowszechniona. Duncan traktuje to jako akt zalozycielski no-
woczesnego muzeum i jednocze$nie jako paradygmatyczne mu-
zeum catej historii tej instytucji, na ktérym wzorowaé si¢ beda
inne, zaktadane pozniej muzea (np. amerykanskie). Na przykta-
dzie Luwru bardzo szczegélowo rekonstruuje ona program eks-
pozycji muzealnej, w tym dekoracji sal wystawienniczych
w roznych okresach rozwoju Francji, jako legitymacji wiadzy
pafistwa w kontekscie rozwoju swiatowej cywilizacji i zarazem
swieckiego rytualu nadawania statusu obywatela widzom,
uczestnikom tego specyficznego obrzedu. Zauwaza przy tym, ze
tak jak w kolekcjach ksiazecych ekspozycje mialy zaswiadczacé
0 bogactwie i splendorze ich wiagcicieli, podkreslajac tym sa-
mym ich materialny wymiar, tak muzea publiczne podkreslaty
raczej duchowy wymiar gromadzonych dziel. Stawat si¢ on wy-
razem cywilizacji, jej historii i przysztosci, a gwarantem tego
dziedzictwa oraz rozwoju byla wiadza publiczna. Tym samym
widz-gos¢ ksiazecej rezydencji miat podziwiaé potege whaéci-
ciela-gospodarza, przychodzacy za§ do muzeum publicznego
obywatel stawat si¢ czescia symbolicznej struktury wtadzy. Cy-
wilizowanie wiec bylo tozsame z nadaniem muzealnemu widzo-
wi rangi obywatela, w wypadku Luwru szezegdlnie istotnym,
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gdyz to rewolucja dokonata konfiskaty krolewskie; wlasnoscei,
a udostgpnienie obywatelom znacjonalizowanego zbioru legity-
mizowalo ja w spoleczenstwie jako wiadze demokratyczng.
Takze pozniejsze programy Luwru, realizowane przez wiadze
dalekie od republikanskich wartosci, wykorzystywaty muzeum
do utwierdzania roli panstwa. Tu pojawia sie wazna funkcja na-
uki, historii sztuki, ktora poprzez narracje historyczne, geogra-
fig, podzialy tworczosci artystycznej na szkoly narodowe, two-
rzy uniwersalny wymiar wiadzy pafistwowe;.

Inaczej ksztaltowata sig narodowa kolekcja w Anglii; przede
wszystkim nie tyle poprzez formute muzeum encyklopedyczne-
go (universal survey museum), ile galerie obrazéw (National
Gallery). Nie tworzyla jej rodzina krélewska i arystokracja, lecz
parlament niejako z patriotycznego obowiazku, w imieniu i dla
narodu (w dwcezesnym, spotecznym, a nie etnicznym tego stowa
znaczeniu), jednoczesnie w opozycji do »€goistycznej” arysto-
kracji. Galeria Narodowa stanowita w Anglii czesé programu re-
form spofecznych i przemian demokratycznych. Jeszcze inaczej
przedstawiona zostaje geneza muze6éw amerykanskich: Metro-
politan Museum of Art w Nowym Jorku, Museum of Fine Arts
w Bostonie oraz Art Institute w Chicago. Rytualizacja narracji
muzealnej miata tam stuzy¢ cywilizowaniu bogatych, ale nie-
majacych prestizu kulturalnego (przede wszystkim w oczach
Europy) wielkich miast Wschodniego Wybrzeza. Jakkolwick
podkreslano tu demokratyczne i edukacyjne ambicje zatozycieli
amerykanskich muzeow, w istocie rzeczy shizyly one WyZszym
warstwom w podkreslaniu ich spotecznej, ekonomiczne;j i poli-
tycznej pozycji, eliminujac w praktyce z muzeum emigranckich
robotnikéw (np. przez oplaty wstepu, zamykanie galerii w nie-
dzielg, jedyny wolny od pracy dzief). W dodatku zapisany umo-
wami donacyjnymi obyczaj wyodrebniania darowanych mu-
zeum indywidualnych kolekcji bardzo wyraznie podkreslat
zar6wno prywatny wymiar publicznej z zalozenia instytucji mu-
zealnej, jak tez role bogatych fundatoréw, W konsekwencji wiec
muzea te utrwalaty, a nie zmieniaty strukture spoleczna Amery-
ki, petryfikowaty hierarchie i polityczne zaleznogci.
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Szczegblnego rodzaju rytualizacje muzeum Carol Duncan
obserwuje na przykladzie muzeum sztuki nowoczesnej, czego
zkolei paradygmatycznym przykladem jest nowojorska MoMA.
Pomijajac rolg kobiet w modernistycznej narracji muzeum, co
stanowi oddzielne zagadnienie, rytual cywilizowania ma tu wy-
raznie linearny historycznoartystyczny charakter i Zwigzany jest
z par excellence modernistyczng wizja sztuki. Prowadzi ona od
przetamywania naturalizmu do pelnej abstrakeiji, od Cézanne’a
przez Picassa do Pollocka; innymi stowy od materii do ducha —
rozwinigta nowoczesnos¢, sztuka nieprzedstawiajaca, abstrak-
cyjna to pelen wymiar nowoczesnej cywilizacji Zachodu.
W istocie rzeczy, gdy przypomnimy sobie negatywna role, jaka
odegrata MoMA pod koniec lat sze$¢dziesiatych ubieglego wie-
ku zar6wno na plaszczyznie politycznej, wspierajac kapitali-
styczne spoleczenstwo przeciwko kontestatorskiej rebelii, jak
1 artystycznej, eliminujac ze swego pola zainteresowania sztuke
krytyczna wobec wartosci modernistycznych (z protestu wobec
tego programu zostato stworzone w 1977 roku The New Mu-
seum of Contemporary Art w Nowym Jorku), zauwazymy, jak
glgboko wizja historii sztuki, ktora Douglas Crimp nazwatby
idealistyczna, zwigzana jest z wladza poprzez muzeum i jegory-
tualy budujaca wiasna legitymacje.

Zapewne autorka ma racje, piszac w konkluzji swojej ksiazki,
ze muzeum, instytucja usytuowana miedzy przeszloscia i przy-
sztoscig, to miejsce, gdzie dana spotecznoéé wypracowuje war-
tosci wlasnej tozsamoéei'’, ale tez to miejsce wiadzy. Rolg oby-
wateli jest jednak nie tyle pozostawanie biernymi czlonkami
hierarchicznego spoteczeiistwa, ile odebranic wtadzy kontroli
nad rytualami ksztattujacymi te struktury. Tylko wowcezas be-
dziemy mogli méwic, ze demokratyczne procesy historyczne,
jakie lezaty u podstaw tworzenia koncepcji muzeum publiczne-
go, wypelniaja sie.
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Sztuka wspotczesna, kultura globalna, muzeum

Widz muzealny zyskuje w tej materii sojusznika w postaci
sztuki wspolczesnej, ktora wyrasta z tradycji krytycznej sztuki
lat sze$¢dziesiatych XX wieku, bardzo zaangazowanej — o czym
byla mowa na poczatku — w krytyke instytucji. Nie\n{actphww
wspdtczesna krytyka instytucji i calej modernistycznej kultury
jest znacznie silniejsza niz czterdzie$ci lat temu, znacznie gleb-
sza w sensie teoretycznych podstaw, a takze bardziej konse-
kwentna w wyciaganiu praktycznych wnioskéw, rowniez na
polu muzealnictwa. Przede wszystkim, co zauwaza Hans Be.l-
ting, sztuka wspolczesna jest globalna'™. Nie chodzi o to, ze
tworczo$é ta zyskuje globalna dystrybucjg; znaczy to, ze jest ona
z definicji globalna — porusza problemy, kiérymi zyje Swiat, a jej
krytyka (gdyz jest to sztuka krytyczna i polityczna zarazem) dor—
tyka mechanizmow ksztattujacych globalna wspé%czesn.oéc.
W tym $wietle to, co lokalne, co dotyczy fragmentu rzeczywisto-
éci, staje sie globalne. Jest to tez inna sztuka, jezeli chodzi o spo-
soby ksztaltowania dzieta oraz komunikacji z odbiorca, czer-
piaca ze wspotczesnych technologii.

Nie miejsce tu, aby szerzej omawia¢ zachodzace wspolcze-
énie procesy historycznoartystyczne. Chodzi raczej o pytanie,
w jaki sposob wspélczesna kultura artystyczna dynamizuje kry-
tyke muzeum i prowokuje do innego ksztattu tej instytucji. Taka
formula muzeum, ktéra wyrasta z do§wiadczen globalnej sztuki
wspotczesnej i zarazem z krytyki modernizmu oraz modelu
MoMA, jest MoCA, muzeum sztuki wspotczesnej. To ono bie-
rze na siebie ciezar nie tylko reprezentacji tej tworczosci, ale tez
w znacznym stopniu ksztaltowania jej krytycznej misji. Natural-
nie ten typ muzeum nie jest wolny od neoliberalnej, kapitali-
stycznej gry. Wrecz przeciwnie. Zardwno LAMoCA (Los Ange-
les Museum of Contemporary Art), jak tez MassMoCA North
Adams w Massachusetts, aby wymieni¢ jedne z pierwszych mu-
zedw tego rodzaju i do pewnego stopnia najbardziej znane, bar-
dzo mocno uwiklane byty w te mechanizmy'’. W tym wypadku
jednak nie o to chodzi, lecz o role, jaka widza dla siebie muzea
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sztuki wspolczesnej. Belting zauwaza, Ze nie sg one powotywa-
ne po to, aby wystawiac historig sztuki (exhibiting art’s history),
lecz aby pokazac $wiat przez lustro sztuki wspétczesnej™’. To za-
sadnicza, fundamentalna zmiana wobec tradycyjnego muzeum,
takze sztuki nowoczesnej. Nie sztuka zatem jest przedmiotem
zainteresowania MoCA, lecz swiat, ktory ona przedstawia.

Ogolnie 1zecz ujmujac, globalizacja w znacznym stopniu
wplywa na funkcjonowanie muzeum. Nie chodzi jedynie o fale
turystow, jakie masowo odwiedzaja muzea, ktére tym samym
staly si¢ najbardziej pozadanymi instytucjami; chodzi o to, ze
zmiany, jakie zachodza w §wiecie w ostatnim czasie, przeksztat-
cajq rolg tej tradycyjnie europejskiej, XIX-wiecznej instytucji.
Opublikowany stosunkowo niedawno opasty tom studiéw pod
znamiennym tytutem Museum Frictions. Public Cultures/Glo-
bal Transformations przynosi bardzo bogaty materiat do dysku-
sji nad tym zagadnieniem®'. Nowa formuta muzeum, powstajaca
migdzy innymi z uwagi na procesy globalnych przemian tego, co
publiczne, w tym takze kultury, powinna by¢ blizsza odbiorcy,
blizsza poszczegélnym, lokalnym — paradoksalnie - spolecz-
nosciom. Otwarcie za$ na lokalne i konkretne spolecznosdci to
oddzielny wielki rozdziat krytycznych studiow muzealnych.
Na tym gruncie, wiasnie na owym otwarciu na precyzyjnie zde-
finiowanego (pod wzgledem etnicznym, kulturowym, gendero-
wym itp.) widza, zbudowana jest koncepcja tak zwanego post-
muzeum™. Na pierwszy rzut oka ta koncepcja odnosi si¢ bardziej
do muzeum etnograficznego, historycznego, tematycznego itp.
niz do muzeum sztuki, mimo krytyki, jaka te podziaty wywotuja.
Jednak redagowany przez Ivana Karpa olbrzymi tom poswie-
cony tej problematyce, Museums and Communities, przyno-
si takze material, ktéry moze zainteresowaé krytyka muzeum
artystycznego”.

gheky

» ',' ‘
k;a ¥ atiwie
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Konserwatywna reakcja

W tym kontekscie blizej cheiatbym sig przyjrze¢ zagadnie-
piom, ktore par excellence dotykaja muzeum sztuki, w dodatku
o tradycyjnym charakterze, czyli zarbwno galeri¢ obrazdw,
jak tez muzeum encyklopedyczne, siggajac po znana publi-
kacje Jamesa Cuno zadajacego prowokacyjne pytanie Whose
Muse?, ktora w odmiennym $wietle opisuje omawiane wyzej
zagadnienia™.

Juz sam zestaw autordw jest tu znamienny. Nie sg to znani
z kontestacji 1 krytyki muzeum akademiccy badacze, lecz dyrek-
torzy najwazniejszych anglo-amerykanskich muzeow. Ich punkt
wyjécia jest inny niz nowej muzeologii: to proba obrony mu-
zeum z pozycji, ktéra w istocie mozna nazwac konserwatywna,
obrony zarowno przed ,,dyskursywizacja” muzeum (co oznacza
w tym wypadku praktyke muzealnych ekspozycji podporzadko-
wujaca dzieto przyjetej koncepcji ideowej itp.), jak tez komer-
cjalizacja. Ksiazka Cuno 1 zaproszonych przez niego autoréw
domaga sig powrotu znaczenia sztuki zgromadzonej w muzeum,
kolekeji przedmiotdw szczegdlnych, ktore nalezy darzy¢ esty-
ma; domaga si¢ przywrocenia muzeum publicznego zaufania,
gdyz jedynie ta droga moze ono — zdaniem autora — wypetnié
swojga demokratyczng misje stuzby spoteczenstwu. Muzeum
sztuki ma by¢ instytucja sztuki, a nie czego$ innego. To jego fun-
damentalne powotanie i tego autorzy, dyrektorzy najwigkszych
anglosaskich muzedw, chea bronic. Jest to oczywista reakcja na
muzealny branding, jaki uprawiat byly dyrektor Muzeum Gug-
genheima Thomas Krens, od Las Vegas, przez Bilbao, Berlin, do
Abu Zabi (w chwili obecnej jest on petnomocnikiem Fundacji
Guggenheima do budowy w Abu Zabi filii muzeum). Ale tez jest
to teakcja na nowa muzeologie, ktora — aby zacytowaé Mieke

Bal - spoglada na muzeum w kategoriach dyskursu, widzac
w nim tresci ideologiczne, a nie estetyczne przyjemnosci®. Na-
stgpna publikacja Cuno, oparta na podobnym, acz poszerzonym
zestawie autoréw, pochodzacych nie tylko ze $§wiata muzeow,
tez uniwersytetow, skoncentrowana zostata na innym zagad-
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nieniu: muzealnych kolekcjach starozytnosci (antiquities), po-
chodzacych przede wszystkim z wykopalisk archeologicznych.
Ksiazka, po pierwsze, polemizuje z archeologicznym stosun-
kiem do nieudokumentowanych znalezisk archeologicznych, za-
bytkow, wobec ktorych nie sposéb okre§li¢ historycznego kon-
tekstu. Cuno i niektorzy autorzy opublikowanych tam tekstow
dowodza, iz takie obiekty moga mieé sens estetyczny, i to
uzasadnia ich obecno$¢ w muzeum. Stowem: archeologii prze-
ciwstawiona zostaje estetyka, Po drugie, i to zdaje sie by¢ poli-
tycznym przestaniem ksiazki, stara sie ona da¢ odpér coraz sil-
niejszym naciskom wiladz tak zwanych krajéw pochodzenia
w ich Zadaniach zwrotu obiektéw wywiezionych do wielkich za-
chodnich muzeéw. Cuno nazywa te procesy nacjonalistycznymi,
On i inni autorzy kwestionujg ich historyczna, polityczna oraz
przede wszystkim kulturowa zasadno$é, twi erdzac, ze to wiaénie
muzea sztuki o tzw. encyklopedycznym charakterze w imieniu
interesu publicznego i odpowiedzialnosci za $wiatowe dziedzic-
two kulturowe sa wiasciwymi miejscami ich przechowywania
1 udostegpniania. Bronia oni zatem uniwersalnogci kultury prze-
ciw jej nacjonalizacji, jakiej domagaja sie rzady poszczegblnych
panstw narodowych, podkreslajac przy tym, ze kultura zawsze
miata powszechny charakter, zawsze przekraczata narodowe
granice. Internacjonalizacja jest jej esencjalng cecha oraz cze-
Scig $wiatowego dziedzictwa™.

Sprawa w istocie jest do$¢ ztozona. W gruncie IZeczy Spro-
wadza sig z jednej strony do problemdw moralnych i pytania,
¢zy muzea publiczne Zachodu ponosza odpowiedzialnoéé za im-
perialistyczna polityke panstw kolonialnych i Zwigzany z nim ra-
bunek kulturowy. Z drugiej, ma ona wymiar ekonomiczny: zgro-
madzone w zachodnich muzeach antyki to olbrzymi majatek. Sa
jeszcze inne aspekty problemu: prawne, techniczne, czyli kon-
serwatorskie, polityczne, w sensie polityki miedzynarodowej
etc. Zwroémy uwage, ze niektore z krajow bedacych przedmio-
tem rabunku, takie jak Grecja czy Wiochy, s obecnie powigzane
z zachodnimi strukturami organizacyjnymi: Unia Europejska,
NATO etc. Dla naszych rozwazan istotniejsza jednak kwestig
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jest podkreslenie, Ze tego rodzaju stanowisko —jakko?wiek
z merytorycznego punktu widzenia je oceniac — reprezentuje od-
wrotny kierunek niz klimat krytycznych studiow muzgalnych,
dla ktorych problem legitymacji ma zasadnicze znaczenie. Sa to
studia, ktorych ostrze krytyki w istocie wymierzone jest w Paﬁ—
stwo (w tym wypadku postkolonialne) oraz jego imperialng
przeszloéé. Przechowywane w publicznych muzeach Zachpdu
obiekty archeologiczne, dzieta sztuki i inne przedmiot’y .éw1ad—
cza o ciagtodci kraju legitymujacego sig w przeszioscfl ,k(_)lof
nialna, rabunkowg polityka. W $wietle systemu wartosci, jaki
formuhuje nowa muzeologia, te obiekty powinny by¢ zwrécqne
ich oryginalnym kulturom i nie ma to wiele wspdlnego z nacjo-
nalizacja, raczej z poczuciem sprawiedliwosci. Przy czym to
wlagnie na tym gruncie pojawiaja si¢ analizy pokazujace hipo-
kryzje Zachodu w jego deklaracjach o uniwersalizmie kultury?
w obliczu $wiadomosci finansowej warto$ci kolekcji muzealnej
oraz strategii ,ekonomii niematerialnego”.

Kurator i profesor®

W 1999 roku w Clark Art Institute w Williamstown, w stanie
Massachusetts, zorganizowano konferencjg na temat ,,dwoch hi-
storii sztuki”. W redagowanych materiatach pokonferencyjnych
ich redaktor i zarazem inicjator spotkania, Charles Haxthausen,
we wstepie przytacza histori¢ konstruowania konferencji 1 kilka
wypowiedzi potencjalnych referentow. Niektore uwagi wydaja
mi si¢ symptomatyczne. Mianowicie autor jednej z nich, nazwij-
my go Brytyjczykiem, pracujacy w muzeum, oskarzyt akade-
micka historie sztuki o to, ze niewiele ma wspdlnego ze sztuka,
wigcej za$ z artystycznym erzacem. Sigganie przez akademikéw
po jezyk i metody socjologii, psychoanalizy, nauk politycznych,
a nawet historii powszechnej powoduje — zdaniem Brytyjczy-
ka —ucieczke od dzieta sztuki. Na tle tej negatywnie waloryzo-
wanej akademickiej historii sztuki dobrze natomiast prezentuje
si¢ muzealna historia sztuki, ktora autor wspomnianego listu
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nazywa ,,prawdziwg”. To wlasnie ona, a nie uniwersytecka na-
uka o sztuce, podtrzymuje kontakt z dzietem, docenia je, dowar-
tosciowuje oraz — przede wszystkim — w oparciu o to do§wiad-
czenie buduje wiedzg o sztuce. Inny respondent, nazwijmy 20
Niemcem, takze pochodzacy ze $wiata muzedw, nie oskarza
akademikow o produkowanie erzacu; raczej ubolewa, ze wzra-
stajace lawinowo zadania administracyjne, jakie staja przed
dyrektorem muzeum czy tez kuratorem kolekcji, zadania pozy-
skiwania budzetu gwarantujacego powodzenie tak zwanych pro-
Jektow, dopasowywania programu muzealnego do potrzeb ryn-
ku gwarantujace z kolei absolutoria uchwalane przez rady
powiernicze i nadzorcze, uniemozliwiaja uczestnictwo kurato-
16w w zyciu intelektualnym, identyfikowanym tu z zyciem aka-
demickim™. Z tej wypowiedzi przebija wigc bardziej nostalgia
niz niechg¢, dostrzeganie wagi uniwersyteckiej nauki, a zarazem
rozczarowanie, czy wrgcz rozgoryczenie z powodu pozerajace-
£0 czas przemystu muzealnego. To rozgoryczenie jest zapewne
tym wigksze, jezeli uSéwiadomimy sobie, ze wiele wystaw ro-
bionych jest przez badaczy, ktérzy korzystaja ze ZNacznego
przywileju wolnosci od pracy administracyjnej oraz pozyskiwa-
nia budzetu, ale jednoczesnie czerpig korzysci z przyjemnosci
spektakularnej prezentacji swoich badah w postaci ekspozycji
muzealnej.

Celem konferencji, jak pisze Charles Haxthausen, nie byta
konfrontacja zawodow i praktyk historycznoartystycznych, lecz
wzajemne wzbogacenie oraz wskazanie wzajemnych korzysci,
Jakie moga ptyna¢ dla kazdej z dziedzin uprawiania historii sztu-
ki, muzealnej i akademickiej, wymiana do§wiadczen i zarysowa-
nie mozliwosci przyszlej wspotpracy™. Nie sadze, aby konferen-
cja spehita te oczekiwania, nie sadze, aby studia muzealne,
rozwijajace si¢ przede wszystkim na uniwersytetach, zostaly
W Znaczacy sposob wzbogacone przez ludzi muzedw, niemnie;j
jednak zarysowala ona bardzo interesujacy punkt wyjscia do
prowadzonej tu dyskusji.

W skrocie przejrzyjmy alternatywne pola do$wiadczen z jed-
nej strony kuratora, wcielenie pracy w muzeum, z drugiej — pro-
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fesora, protagonisty uniwersyteckiej nauki o sztuce, trzymajac
sie caty czas wspomnianego bibliograficznego wypisu. Kuratgra
iprofesora zatem dziela metody wypowiadania sig, prodnflkty (je-
zeli tak mozna powiedziec) oraz zroznicowana publicznosé,
przede wszystkim podstawowa. Akademik operuje s}owem
i tekstem; kurator — §ciang 1 przestrzenia. Jeden i drugi komuni-
kuje $wiatu swoje idee. Podczas jednak gdy pierwszy wypowlia-
da sie metoda dyskursywna, drugi ,,méwi” za pomoca Scian
i przestrzeni. Niewatpliwie profesor, w swojej codzienne'j pracy
dydaktycznej. ma kontakt z dzielem sztuki zaposredniczony,
wykorzystujac przezrocza, fotografie 1 inne pomoce dydaktycz-
ne; kontakt muzealnika ze sztuka jest z reguly bezposredni.
W koncu to, co wiesza on na $cianach 1 stawia w przestrzeni, to
(przewaznie. ..) autentyczne dziefa sztuki. W efekcie wige, pod-
czas gdy kontakt profesora ze sztuka jest spekulatywny, kuratora
cielesny; podczas gdy podstawowym produktem pracy profeso-
ra jest wyktad 1 seminarium, a takze rozprawa i podrecznik aka-
demicki, kurator tworzy kolekcje i wystawy. Oprocz zroznico-
wanych metod pracy i jej materialnych efektéw kazdy z nich ma
inng publiczno$¢. Podstawowym odbiorcg wyglaszanych przez
uczonego pogladéw jest spolecznos¢ uniwersytecka, studenci
oraz inni badacze. Muzealnik niejako w punkcie wyjsécia dziata
w przestrzeni otwartej, publicznej, bardzo czgsto w $wietle jupi-
terow 1 kamer telewizyjnych. Co wigcej, publiczno$é tego ostat-
niego jest znacznie mniej homogeniczna: od wyspecjalizowa-
nych fachowcow, krytykéw sztuki, przez rzesze publicznosci
kulturalnej, tak zwanych mito$nikow sztuki, po fale turystow
przemierzajacych §wiat w poszukiwaniu atrakcji i rozrywki.
Nawiasem mowiac, zauwazmy, ten model ma znaczne muta-
cje historyczne i geograficzne. Zroznicowanie pracy profesora
1 kuratora to efekt rozwoju tych zawodéw i stopniowego rozcho-
dzenia sig ich drog. Gdy spojrzeé na wielkie postaci historii sztu-
ki, na przyktad Jana Biatostockiego, widzimy, jak harmonijnie
mogly by¢ swego czasu taczone funkcje kuratora i profesora.
Biatostocki, nazywany w muzeum warszawskim ,,Mistrzem Ja-
nem”, byl §wiatowej stawy uczonym, ale tez jego dorobek muze-
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alny nie podlega kwestii, jakkolwiek jedno i drugie jest rzecz ja-
sna dyskutowane w naszym $rodowisku, niekiedy poddawane
krytycznej analizie, o czym $wiadczy stosunkowo niedawno
zorganizowane seminarium w Nieborowie i opublikowane ma-
teriaty®’. W gruncie rzeczy to, co sprzyjato temu swoistemu ma-
riazowi, to metody dawne;j historii sztuki, badania stylistyczne
1 atrybucje, badanie ikonograficzne oraz technologiczne, kone-
serstwo i analiza formalna. Po jakim§ czasie, doktadniej, gdy hi-
storia sztuki znalazla si¢ w orbicie tzw. zwrotu lingwistycznego,
przed jakim staneta kilkadziesiat lat temu humanistyka, intelek-
tualne drogi tych praktyk historycznoartystycznych zaczely sie
rozchodzi¢. Gdy za$ rozrastata sie administracyjna, finansowa
oraz promocyjna infrastruktura muzedw, pojmowanych jako in-
stytucje nie tylko zycia publicznego, ale tez kultury czasu wolne-
go, rozpoczat si¢ proces zawodowego roznicowania. Obecnie,
szczegllnie w $wiecie zachodnim, a zwlaszcza w USA, te drogi
do$¢ zdecydowanie sig rozchodza. To jest tez przyczynek do
geograficznego zréznicowania problemu. W Europie Wschod-
niej, ale tez w Ameryce Poludniowej, te funkcje nie sg drama-
tycznie rozdzielane. Wregez przeciwnie: czesto, nie tylko w Pol-
sce, gdzie przynajmniej kilku uniwersyteckich profesorow petni
funkcje dyrektoréw muzealnych, a kilkunastu jest kuratorami
kolekeji, s one taczone. Jest to zapewne bardzo ciekawe z za-
kresu geografii naszego zawodu. Mam jednak wrazenie, ze gdy
wschodnioeuropejskie muzea zaczna podazaé droga zachodniej
ewolucji instytucjonalnej, zostana wprzegnicte w biznes czasu
wolnego, turyzmu oraz poddane rachunkom .ekonomii niemate-
rialnego™, sytuacja si¢ zmieni.

Mimo tego zréznicowania sa jednak plaszczyzny, ktore tacza
te zawody. Jedna z nich jest ,,uczono$¢”. Jak pisze Ivan Gaskell,
zarowno profesor, jak i kurator to uczony (scholar)’'. Oznacza
to, ze de facto jeden i drugi produkuje i dystrybuuje wiedze. Do-
chodzimy tu do istoty zadanego wczeénie] pytania, pytania
0 plaszezyzng owej uczonosci, o role nauki stanowiacej klamre
Jednej i drugiej praktyki historycznoartystycznej, muzealnej i aka-
demickiej. Aby na to pytanie odpowiedzie¢ i zarysowaé per-
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spektywy, ktore by¢ moze zneutralizuja — moim zda.niem ~ pe-
symistyczng Wizj¢ Zarysowana W powyZszym akaplcw,.tr.ze‘t?a
postawi¢ pytanie o stan humanistyki i jej przezwycigzanie
zwrotu lingwistycznego”. By¢ moze pozwoli nam to tez wyra-
;ié nadzieje, ze w przeciwiefistwie do humanistyki owego zwro-
tu, rozdzielajacej muzeum i akademig w sensie intelektualnych
zainteresowan — innymi stowy badan dzieta pojetego jako obiekt
z jednej strony, od badan dziefa pojetego jako tekst z dru_glej .
teraz, w obliczu przezwyciezania owego modelu humanistyki,
stajemy przed szansa zbudowania naukowej, intelektualnej
wspolnoty profesora i kuratora.

Muzeum wérod nauk humanistycznych

Czym jest, a raczej na czym polega 6w odwrot od ,.lingwisty-
ki w humanistyce? W zwarty, ale teZ daleki od uproszczen sposob
przedstawia to Gabrielle Spiegel, prezydentka Amerykanskiego
Towarzystwa Historycznego, w swoim adresie opublikowanym
na famach ,,American Historical Review”. Nie wchodzac w szcze-
g0ty tego niewatpliwie programowego tekstu w badaniach histo-
rycznych, podkreslmy, iz Spiegel ,,zwrotowi lingwistycznemu”
przeciwstawia ,,zwrot performatywny”, badaniom struktural-
nym — badania praktyk spolecznych, namystowi nad systemem
znakow — namyst nad kultura. Ten projekt przede wszystkim
krazy wokol problematyki tozsamo$ci 1 zwiazany jest ze znaczng
destabilizacja pojecia podmiotu, oderwaniem go od ,,ziemi i krwi”
poprzez powszechne migracje, diaspory, toZsamo$ci mniejszo-
sciowe, transnarodowe, procesy globalizacji itp. Problem bynaj-
mniej nie dotyczy badan wspoiczesnej kultury, lecz wyczulenia
na te problematyke w spojrzeniu na histori¢™. W istocie rzeczy,
jezeli wezmiemy pod uwage prace Rosi Braidotti (np. Nomadic
Subjects, Podmioty nomadyczne), Judith Butler (np. Bodies That
Matters Wub Gender Trouble/Uwikiani w plec), czy tez blizsza
naszej dyscyplinie Irit Rogoff (np. Terra Infirma) i dodamy do
tego catg plejade studiow feministycznych, queer, postkolonial-
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nych oraz zwiazang z nimi krytyke europocentryzmu, studia kul-
turalne, czyli cultural studies, ktére maja sig nijak — jak jest to
czesto tlumaczone — do naszego kulturoznawstwa, gdyz nie byty
pomyélane jako ,znawstwo”, lecz studia tozsamo$ciowe itp.,
trudno mie¢ watpliwosci co do zasadnosci takiej tezy. Probe
ogarnigcia tej problematyki i zdiagnozowania jej jako ,,nowej
humanistyki” przedstawia w polskim piSmiennictwie Ewa Do-
manska, znakomicie zorientowana w tego rodzaju badaniach,
przede wszystkim na gruncie anglosaskim, akcentujac zwtasz-
cza ich — jak to nazywa — ,insurekcyjny” charakter™.

Miejsce historii sztuki w humanistyce zostato kiedy$ opraco-
wane w zwartym wykladzie, czy tez w serii wykladoéw prezento-
wanych w Collége de France przez cytowanego ju;, wezeceniej
Jana Bia*ostockiego™; miejsce historii sztuki w okreslonej wyzej
nowej humanistyce, czgsto zwanej ,,nowa historig sztuki”, ma
jeszcze obszerniejsza literaturg. Polemicznie o niej (nazywajac
ja zreszta .,polemiczna historia sztuki™) pisze ostatnio Mariusz
Bryl®. Przede wszystkim jednak dysponujemy olbrzymia biblio-
grafia pokazujaca zaangazowanie historii sztuki w nowa huma-
nistyke, poczawszy od studiow feministycznych oraz gejow-
skich i lesbijskich, po studia postkolonialne. Nie miejsce tu, aby
Jjaomawia¢, czy nawet przywotywac. Chodzi raczej o to, aby od-
nalez¢ w tych procesach miejsce muzeum, a $cislej: praktyk mu-
zealnych, ktore potwierdzatyby ich powigzania z nowa humani-
styka, ergo nowa historig sztuki.

Takich przyktadéw jest doéé¢ duzo. Po czesci wynika to, jak
si¢ wydaje, z innego zjawiska, mianowicie z zaangazowania
akademickich historykow sztuki w projekty wystawiennicze. To
stosunkowo nowa tendencja. Wezesniej — o czym byla juz mo-
wa — historycy sztuki zawodowo taczyli funkcje akademickie
z muzealnymi (kolekcjonerskimi). POzniej, stosunkowo niedaw-
no, zaczeli wehodzi¢ na teren muzeum jako autorzy ekspozycji
1to oni, jak sadze, zaszczepili muzeom zainteresowania krytycz-
ne nowej historii sztuki. Wielka wystawa Women Artists: 1550—
—1950, pokazana w Los Angeles w 1976 roku (LACMA), zorga-
nizowana przez pionierke feministycznej historii sztuki Lindg

e
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Nochlin, doskonale dowodzi tej tezy. Dos¢ szybko jednak kura-
torzy przejeli role badaczy, proponujac calg serig¢ wystaw kry-
tycznych, wchodzacych w dialog z nauka akademicka. Co prawda
czesto wiclkie projekty wystawiennicze przez nich proponowa-
ne, jak np. paryska wystawa Magiciens de la Terre Jeana-Huber-
ta Martina (Centre Georges Pompidou oraz Grande Halle, 1989),
ktérej ambicja polegata na zmierzeniu sig z orientalizacja post-
kolonialnych regiondow Swiata (paryska wystawa stanowita
krytyke kilka lat wezesniejszej zorganizowanej nowojorskiej
ekspozycji Williama Rubina Primitivism in 20th Century Art,
MoMA, 1984), spotykaly si¢ z krytyka 1 oskarzeniami — w tym
wypadku — o ukryte tendencje imperialne i neokolonialne®. Nie-
mniej jednak ruch w te strong stat si¢ bardzo intensywny.
Pytanie brzmi jednak przynajmniej nie tylko, czy i jak prak-
tyki muzealne byly inspirowane i dynamizowane przez badania
akademickie, lecz jak wygladata relacja odwrotna. Aby sig trzy-
maé tylko tych dwoch przykladow: nie ulega watpliwosci, ze
wielka wystawa Lindy Nochlin w Los Angeles County Museum
of Art miata niebywale wigkszy rozglos niz wygloszony na do-
rocznej konferencji College Art Association w 1971 roku jej
stynny referat Why have there been no great women artists? Nie
chodzi jednak o to, ktory z kanatéw komunikaciji byt pierwszy,
aktory silniejszy. Wystawa pokazata (sic!) dziela, przywracajac
dyscyplinie materiat historyczny, a nie tylko wprowadzajac do
niej okre$lone interpretacje. Jezeli jednak mozna powiedzieé, ze
feminizm rodzit si¢ w akademii i stad przechodzit do muzeum, to
drugi z przyktadéw pokazuje kierunek odwrotny. Ekspozycja
Jeana-Huberta Martina to nie tylko znacznie silniejszy gtos —
w dodatku wypowiadany w §wietle jupiterow, prasy wielonakla-
dowej oraz kamer telewizyjnych — niz akademickie studia post-
kolonialne, ale w gruncie rzeczy jeden z pierwszych glosow
w tej materil, niezaleznie od krytyki, z jaka sie spotkatl. Akade-
micka historia sztuki, w przeciwienstwie do badan feministycz-
nych, dos¢ pdzno — w poréwnaniu z wystawiennictwem — przy-
Jgta te problematyke. Podstawowe akademickie prace w tej
dziedzinie na temat sztuki Azji (John Clark), w tym Indii (Partha
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Mitter), tworczosci potudniowoamerykanskiej (Luis Camnitzer,
Gerardo Mosquera, Mari Carmen Ramirez), a takze na bardziej
ogoélnym planie prowadzone studia Kobenay Mercera — poja-
wily sig pézniej’’. Nie moge oprzeé sie wrazeniu, ze — odwrotnie
niz w wypadku feminizmu — to whasnie ta wystawa, Magiciens
de la Terre, jakkolwiek problematyczna w swym przestaniu,
stata sig katalizatorem studiéw postkolonialnych w historii sztu-
ki bez wzglgdu — albo z uwagi — na krytyke, z jaka si¢ ona spot-
kata. Ruch zatem byt tu odwrotny niz relacja miedzy akademia
i muzeum w wypadku feministycznej historii sztuki. Przyjrzyj-
my sig temu blizej, jako swoistemu studium przypadku.
Magiciens de la Terre w pierwszym ogladzie jakby potaczyto
dwie perspektywy, ktore tradycyjna humanistyka, w tym mu-
zeum, traktowaly oddzielnie. Jean Hubert Martin z jednej strony
zaprosit do udziatu w wystawie tworcow z tak zwanego (jeszcze
wowczas, w 1989 roku) Trzeciego Swiata, artystow, ktorzy
przez lata, a nawet caly wiek, byli przedmiotem zainteresowan
etnograféw badajacych kultury ludowe, plemienne itp., oraz
tworcow Swiata artystycznego, ktorych twoérczos$é znajdowata
swoje miejsce na tamach prasy artystycznej, galerii sztuki, byla
analizowana przez krytyke artystyczna i historig sztuki (wspot-
czesnej). To wymieszanie perspektyw jest bardzo znaczace,
gdyz doszto tu nie tylko do bardzo wyraznego zderzenia tych
dwoch wiasnie — muzeum sztuki i muzeum etnograficznego —
bardzo czgsto przez nowa muzeologig opisywanych w krytycz-
nym $wietle, ale przede wszystkim pojawito sig tu pytanie o cha-
rakter sztuki wspotczesnej. Hans Belting — o czym juz byta
mowa — odpowiedzial na to pytanie, formutujac poglad, Ze
cecha nie tylko dystynktywna, ale tez konstytutywna jest jej glo-
balnos¢ oraz ze charakteryzuje sig ona ,,postartystycznoscia”,
tzn. wymyka si¢ historycznoartystycznym kategoriom opisu,
a takze ,,postetnograficzno$cia”, rozsadzajac dotychczasowe na-
rzedzia etnologii. Co wigcej, artysta globalny, ktrego pewnego
rodzaju paradygmat tworzyta Magiciens de la Terre, przestat
by¢ jednoczesnie ,artysta”, ale takze nie funkcjonuje juz jako
przyktad konkretnej etnicznosci, nabierajac cech indywidualnej
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manifestacji wiasnej tozsamosci budowanej za pomocg nowych
mediow®. Sam kurator wystawy, podowczas dyrektor Centre
Pompidou, W rozmowie z Benjaminem Buchlohem mowi, ze
w konstruowaniu korzystat z pomocy etnologéw, ze chciat do-
trzeé¢ do autentycznosci tej kultury, jej oryginalnosei, rytuatow
i magii; twierdzi takze, ze zdawat sobie sprawg z problematycz-
noéci wmontowania tej kultury w obszar ,,muzeum sztuki”, ale
tez podkresla, Ze bliska mu byta krytyczna perspektywa wobec
centrum, czyli kultury Zachodu, ktory inkorporuje twérczo$é
_innych” we wihasny obszar, budujac tym samym hierarchie
i swoja wobec innych hegemonie®. Krytycy wystawy, miedzy
innymi Rasheed Araeen, kurator podobnej wystawy The Other
Story. Afio-Asian Artists in post-war Britain, pokazanej w Hay-
ward Gallery w Londynie w tym samym roku, nie byli jednak
tacy tatwowierni. Wspomniany autor w tekscie opublikowanym
pod wielce wymownym tytulem Our Bauhaus, Others Mudhouse
zarzuca Martinowi liberalnohumanistyczne podejscie do sztuki
,innego”, co samo w sobie wskazuje na hegemoniczna, zachod-
nia postawe; zarzuca mu, ze nie rewiduje on antropologicznych
narzedzi, lecz (ponownie) egzotyzuje i uprzedmiotawia twor-
czo$é ,innych”; zarzuca mu takze, 1z poshuguje si¢ glownie
,,okiem” w ocenie tej sztuki, typowym historycznoartystycznym
narzedziem, zupeknie nieadekwatnym do tego przedmiotu zain-
teresowan itp. Generalna krytyka Araeena dotyczy braku teore-
tycznej czy tez konceptualnej ramy wystawy, polemicznej wo-
bec dyskursu kolonialnego; to wystawa neokolonialna, twierdzi.
Tu widzi jej kleske, mimo znacznej atrakcyjnosci 1 wagi; to
w istocie rzeczy — zdaniem redaktora ,,Third Text” - stracona
szansa, przed jaka stanat kurator, szansa przebudowania narze-
dzi analitycznych®. Niezaleznie jednak od tej i wielu innych wy-
powiedzi krytycznych podejscie Martina do problemu ,,innej”
sztuki bylo catkowicie odmienne od podejscia Williama Rubina
W jego stynnej ekspozycji w nowojorskiej] MoMA w 1984 roku,
Primitivism in 20th Century Art. Tamto byto typowe dla moder-
nistycznej recepcji ,,sztuki prymitywnej”, jako formalnej inspi-
racji sztuki nowoczesnej, ktora tym samym zglaszata pretensje
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do uniwersalnosci; tu—w ekspozycji paryskiej — mamy probe
odrzucenia modernistycznych zatozen i pdjécia w strone zrozu-
mienia i rownouprawnienia kulturowego pluralizmu. Oczywis-
cie, ze ta proba byta problematyczna, niemniej jednak na gruncie
zachodniego muzealnictwa, mimo ze niekonsekwentna, byta to
proba znaczaca i w znacznym stopniu zdynamizowata my$lenie
postkolonialne, takze w obszarze akademickiej historii sztuki.

(Wirtualne) muzeum feministyczne

Krytyka muzeum ze strony feministycznej to oddzielne i bar-
dzo obszerne zagadnienie. Nie bede si¢ w to zaglebial, gdyz na-
wet jego pobiezne rozwinigcie starczytoby na opublikowanie
odrebnego tomu. Niestety, nie rozwija sic ona w Polsce, choé fe-
ministyczna analiza historii sztuki i kultury artystycznej ma sie
w tym kraju catkiem dobrze i przestata juz wywoltywaé wypieki
na twarzach konserwatywnych profesoréw. By¢ moze nalezy
tlumaczy¢ to tym, ze krytyczne studia muzealne w ogéle nie sa
w Polsce rozwinigte. W tym miejscu jednak pragne jedynie
zwrdci¢ uwage na ksigzke Griseldy Pollock Encounters in the
Virtual Feminist Museum®'. Jest ona o tyle ciekawa, ze autorka
nie proponuje w istocie rzeczy muzeum wirtualnego w dostow-
nym tego stowa znaczeniu, a wigc nie chodzi jej o muzeum w In-
ternecie, w projekcie, w wyobrazni etc. W gruncie rzeczy nie
proponuje zadnej formuty muzeum, przynajmniej nie w instytu-
cjonalnym znaczeniu. Chodzi jej raczej o zaproponowanie femi-
nistycznej metody czytania muzeum, a dokladniej, feministycz-
nej metody pokazywanych tam przedstawien kobiet. ,,Wirtualne
feministyczne muzeum” to rodzaj metodologicznego laborato-
rium, laboratorium krytycznego, gdyz odrzucajacego klasyczne
metody muzealnej narracji (podzial na style, szkoly narodowe,
okresy historyczne, kierunki artystyczne ete.) i proponujacego
zupelnie nowe spojrzenie, Bardzo ciekawe jest to, ze Pollock
czyni Heinricha Wélflina odpowiedzialnym za klasyczne mu-
zeum kultury patriarchalnej i przeciwstawia mu innego ,,0jca”
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historii sztuki, Abyego Warburga, jako tego, ktéry ,,podpowia-
da” feministyczna lekture muzealnej ekspozycji. Odwotanie sig
do tego wielkiego zydowsko-niemieckiego historyka sztuki
przez niewatpliwie jedna z najciekawszych tworczyn feminizmu
w badaniach historycznoartystycznych dowodzi, jak donioste
byto jego dzieto, ktére stusznie przezywa obecnie renesans zain-
teresowania, ze strony roznych zreszta badaczy. Pomijajac kla-
syczne odwotania do jego dorobku czynione przez ikonologow,
warto wymieni¢ jego obecno$¢ wsrod szukajacych tradycji ba-
daczy kultury wizualnej (visual cultural studies). Griseldg Pol-
lock (podobnie jak historykow kultury wizualnej) zaintereso-
wala oczywiscie Mnemosyne Warburga, jako atlas porownan
rozmaitych obrazéw pochodzacych z réznych epok oraz roz-
nych — by tak rzec — obiegdéw (migdzy innymi zarowno kultury
wysokiej, jak i niskiej), atlas poszukujacy obrazowych wspol-
not, ktére Warburg okresla pathosformel. Pollock nazywa tg me-
tode ,.ikonologia tego, co pomigdzy”. Sama jej ksiazka zas jest
rozwinieciem wczeéniejszej publikacji Differencing the Ca-
non*. Aby to wyjasni¢, autorka sigga po opozycije pojec sfor-
multowang przez Jacques’a Derridg: zestawienia stowa différen-
ce z ortograficznym neologizmem différance. Zestawienie tych
stow, niewyczuwalne fonetycznie tylko w jezyku francuskim
(w zwiazku z tym w gruncie rzeczy nieprzektadalne na inne jg-
zyki), tworzy fundament metody dekonstrukcyjnej. W jezyku
polskim badacze i thumacze Derridy 6w neologizm z literg ,,a”
zamiast ,,&” ttumacza jako ,,roznia”, w opozycji do ,,r6Znicy”.
W efekcie wiec ide¢ Pollock mozna by w kontekscie jej weze-
$niejszej ksiazki nazwac ,,ro6zniowaniem kanonu”, co oczywis-
cie stanowiloby opozycje do jego ,,rdznicowania”. Zestawienie
za$ tego z ,,formami patosu”, a wigc ,,emocjonalnymi” (jak pisze
Pollock) poréwnaniami przedstawien wizualnych, stanowi trzon
feministycznej metody czytania muzeum. Znakomitym przykla-
dem jej zastosowanie jest zaprezentowana analiza fotografii
(a nie realnej rzezby) Trzech Gracji Canovy i pokazanie, jak
ciato kobiety zostato przejgte przez kulture muzealna (sztuke) ze
starozytnej tradycji jego ukrywania przed widokiem publicz-
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nym, stajac si¢ tym samym przedmiotem ,,idealnej formy” (Ken-
neth Clark), w istocie rzeczy meskiego pozadania, usankcjono-
wanym przez kulturg patriarchalna. A wiec feministyczne
~rozniowanie”, czyli analiza odstaniania w ,.$wiadomych ce-
lach” praktyki muzealnej ,nie§wiadomych struktur” obrazu,
moze zosta¢ przeprowadzone dzigki odwotaniu do ,,obrazowe;j
pamigci” opracowanej przez Abyego Warburga,

Posthumanistyka

Wezesniejsze uwagi dotyczyly relacji miedzy uniwersytecka
a muzealng historig sztuki w kontekscie szeroko pojetej nowej
humanistyki, z naciskiem na jej fragment postkolonialny. Widaé
w tym wyraznie role muzeum, jego dynamike i konkurencje wo-
bec uniwersyteckiej historii sztuki, jako czesci ogolnej humani-
styki. Zapytajmy teraz o tak zwana posthumanistyke. Zapewne
stanowi ona czg$¢ bardziej ogolnej reakcji na ,,zwrot lingwi-
styczny”, ale idzie w innym kierunku, by¢ moze bardziej rady-
kalnym. Problematyka tozsamo$ciowa ustepuje tu znacznie
glebszej rewizji humanistyki, a mianowicie gruntownemu prze-
wartosciowaniu pozycji cztowieka wobec otoczenia. Jej krytyka
antropocentryzmu wykracza poza li tylko odrzucenie tezy, ze
czlowiek jest w centrum wszech$wiata; nie chodzi jedynie
o przyznanie rownouprawnienia zwierzgtom, rzeczom, cybor-
gom itp., o przekonanie, ze migdzy nimi mogg zachodzié relacje
niejako poza posrednictwem czlowieka, ale o to, ze sama istota
ludzka nie moze by¢ definiowana w tradycyjny sposéb w obliczu
inZynierii genetycznej, transplantacji. Cytowana juz tu Ewa Do-
manska w ,,Litteraria Copernicana” tak charakteryzuje posthu-
manistyke: ,Jezeli chodzi o posthumanistyke, to zapropono-
walabym nastepujaca robocza definicje: posthumanistyka to
zespol tendencji 1 kierunkéw badawczych zwiazanych z pradem
umys%owym, postawa intelektualng i etyczng zwang posthuma-
nizmem. Posthumanistyka to humanistyka po humanizmie, bu-
dujaca wiedzg, ktora krytykuje i/lub odrzuca centralng pozycje
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czlowieka w §wiecie, stad charakterystyczne sa dla niej wszelkie
podejscia nie- czy antyantropocentryczne. Mozna zatem okresli¢
posthumanistyke jako humanistyke nieantropocentryczna, choé
termin ten wzbudza zastrzezenia przez swa paradoksalnosc.
Kluczowymi problemami badawczymi sa dla niej zagadnienia
granic tozsamosci gatunkowej, relacji miedzy tym, co ludzkie
i nie-ludzkie (zwiazki czlowieka z technologia, srodowiskiem,
zwierzetami, rzeczami), oraz zagadnienia biowtadzy, biopolity-
ki i biotechnologii”. Dalej Ewa Domanska wyréznia szcze-
gotowo dwa rodzaje studiow jako przyktady badan posthumani-
stycznych, badan tego co nie-ludzkie: .,studia nad zwierzetami”
oraz ,badania rzeczy”". Na tym polu w Polsce bardzo ciekawym
przykladem sa studia Moniki Bakke, zwlaszcza dlatego, ze
wylaniajaca sig z nich koncepcja posthumanistyki poparta jest
wiasnymi, rzetelnymi badaniami kultury artystycznej™.
Wydaje sig, ze historia sztuki, a zwlaszcza muzeologia tu-
dziez badania z zakresu konserwacji zabytkéw szczegélnie po-
winny skorzysta¢ z badan nad rzeczami. Nie jest to nauka, ktora
mozna sprowadzi¢ do badan kultury materialnej albo nawet z niej
wywiesé. Przygotowana przez Ewg Domanska antologia Teorie
wiedzy o przeszlosci na tle wspolczesnej humanistyki wyraznie
to potwierdza. Zwlaszcza teksty Brunona Latoura oraz Bjornara
Olsena®. Drugi tekst odnosi sig bardziej do archeologii, pierw-
szy z kolei ma ogolniejszy zakres, zwlaszcza jezeli przeczyta sig
go w kontekécie innych wydanych w Polsce publikacji Latoura,
Splatajqc na nowo to, co spoteczne oraz Polityki natury™. Fran-
cuski badacz, budujac teorig aktora-sieci, dostrzega ,.spraw-
czo$¢” rzeczy w procesie budowania wiedzy. Instrumenty labo-
ratoryjne i inne przedmioty uczestnicza w procesie poznania,
maja nan aktywny wpltyw, wspottworza go. Ta teoria, jak podaje
Krzysztof Abriszewski, zostata wypracowana na gruncie krytyki
etnografii laboratorium. W pracy Latoura nie chodzi o teorig
normatywna, o postulat badawczy, o zbudowanie teoretycznej
ramy dla badan empirycznych; problem nie polega na pytaniu
,,CZy TZeczy uczestniczg w ksztaltowaniu rzeczywistosci”, lecz
,jak uczestnicza”, jaka konkretng prace wykonuja jako .,spo-
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feczni aktorzy”. Gra nie toczy si¢ w pismach Latoura o ogolne
konstatacje, lecz o szczegdlowe wnioski ptynace z konkretnych
badan empirycznych. A wiec problemem nie jest to, ze rzecz jest
aktorem, tylko jak nim jest. Warto jednak mieé¢ na uwadze prze-
stroge, ktora formutuje Abriszewski: w teorii aktora-sieci ,nie
chodzi wcale o proste przyznanie wszystkich mozliwych cech
wszystkim mozliwym bytom, o zréwnanie ludzi i rzeczy czy lu-
dzi i zwierzat. Chodzi jedynie o pewien empiryzm i agnosty-
cyzm badacza — ten nie zaklada z géry, w jaki sposéb badany
Swiat jest zbudowany. Powiedza mu to dopiero (inspiracja etno-
metodologig) badani aktorzy. To oni musza §wiat zaludnié i zde-
cydowac, co jest fikcja, a co faktem™,

Czytajac Latoura, az sig prosi, aby zapytac, jak muzeologia
oraz refleksja o konserwacji zabytkéw moze wykorzystac teorie
aktora-sieci. Obrazy i rzezby to rzecz-aktorzy, aktorzy-sieci,
Jakimi jest muzeum. Kolekcjonerzy i muzealnicy czgsto fetyszy-
zuja dziela sztuki®®. Ale problem nie w fetyszyzacji, lecz w prze-
badaniu, jak funkcjonuje muzeum, swoisty — trzymajac sie ter-
minologii Latoura —kolektyw rzeczy i ludzi, a takze innych
organizméw zyjacych w muzeum, np. grzybow zasiedlajacych
magazyny, drobnoustrojéw osadzajacych sie na ptétnach i drew-
nie, wreszcie jak instrumenty badawcze wykorzystywane
w konserwatorskich laboratoriach staja sie aktorami naszego po-
znawania sztuki. Nie chodzi o to, 7e rzeczy — na przykiad dzieta
sztuki — stajg si¢ przedmiotem badan; chodzi o pytanie, jak te
rzeczy (dzieta sztuki) biorg udziat w zyciu spolecznym i poli-
tycznym, chodzi o pytanie, jak nauka o sztuce moze te relacje
opisywac.

O ile wiem, takie refleksje nie sq prowadzone, przynajmniej
nie w Polsce, gdzie muzealnictwo w praktyce ogranicza sie do
opracowywania kolekeji lub ich fragmentéw, stroniac przy tym
generalnie od refleksji teoretycznej. Muzeum jednak, nawiasem
mowigc za sprawa samego Latoura, w inny sposob wiaczyto sie
do dyskusji o teorii aktora-sieci, mianowicie poprzez projekt ba-
dawczy i wystawienniczy: Making Things Public, przygotowa-
ny przez Zentrum fir Kunst und Medientechnologie (ZKM)
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w Karlsruhe w 2005 roku przez spotke naukowea i kuratoTa?
Brunona Latoura i Petera Weibla. Wystawa i t(')warzyszaccy J€l
olbrzymi, wydany przez akademickie 'wydawmctwo‘The‘N.IIT_
Press, katalog to dzieto wielkiej rangi 1.bardzo powazny (jezeli
nie najpowazniejszy w naszej dyscyplinie) wkiad nagkowo—eks-
pozycyjny do studiéw nad rzeczami, ich s.po}ecznac‘l polityczna
rola, a wige do okreslenia miejsca naszej dyscyp.hny W. bada-
niach posthumanistycznych. Dokfadniej rzecz‘ biorac, chsjc '{0
wktad muzeum i praktyki muzealnej, nie za$ unlwersyFecklej hi-
storii sztuki, do tego rodzaju refleksji; podkreé%my —'11?1puls do
tego rodzaju studidéw i przemyslen przychodzi wilasnie z‘mu—
zeum i jego zaangazowania w najbardziej radykalne p'roljekty
naukowe. To doskonaly dowod na postawiong wczesfn.lej teze
o wspblnej podstawie, podstawie naukowej, bada\ycze_], mt’elek-
tualnej profesora i kuratora, akademika i muzealnika, dowod na
zetknigcie sie tych dwoch praktyk historyczn'oartystycznych
w projekcie radykalnej przebudowy humapistykl. '

Projekt Making Things Public zastuguje na uwagg nie tylko
od strony metodologicznej, ale tez merytorycznej. We wstqp‘—
nym tekscie Latour opisuje przedmiot jako sprawce, cz‘y tez
wspotsprawcg procesow spofecznych, w tym ksztethowama de?—
mokracji, ktoéry to proces — w opozycji do pojgcia ,,Realp(?h—
tik” — nazywa ,,Dingpolitik”"’. Zarowno w jego artyk.ule, J.ak_
i w calej ekspozycji rzecz jest aktorem politycznym, nie Tnmej
waznym od czlowieka. Nie tylko czlowiek staje sig podmlotf:m
publicznym, kreatorem polityki, ale tez rzecz, czy tez czlowiek
irzecz, swoisty kolektyw, zostaje uznany za podmiot publiczny,
na rowni z politykami.

Muzeum i prowincjonalizacja Zachodu

Teraz, troche w naszym kontekscie historycznym, chcialbym
zapytaé, czy zmiany w tej czgsci kontynentu dwadzieéfia lat
temu moga mie¢ jakis wptyw na debate o muzeum i historfl sztu-
ki. Pierwszy problem, jaki si¢ tu nasuwa, to zdefiniowanie tych
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zmian. Mamy tendencje do zamykania ich w naszym kregu hi-
storycznym, do ograniczania ich do upadku systemu komuni-
stycznego, czy tez raczej totalitarnego w Europie Wschodnie;j.
Warto jednak pokusic sie o szersze, bardziej globalne spojrzenie.
Ot6z, zapewne, koniec zimnej wojny wspolgrat w pewnej mie-
rze z rewizjg dualistycznego spojrzenia na rzeczywistosé, z bar-
dziej kompleksowym, heterogenicznym jej definiowaniem.
Mozna tu snu¢ przypuszczenia, czy i w Jakim stopniu cytowana
wyzej rewizja definicji podmiotu byta powiazana z erozjg binar-
nej perspektywy widzenia $wiata. Nie ulega natomiast wat-
pliwosci, e rozwdj globalizacji ma §ciste zwiazki z upadkiem
biegunowego podziatu globu. Pragng jednak zwrdcié tu uwage
na inne zjawisko. Otoz upadek komunizmu w Europie Wschod-
niej zbiegt si¢ z upadkiem apartheidu w Afryce Poludniowej
oraz rozmaitych wojskowych dyktatur w Ameryce Lacinskiej.
Mozna wigc pokusié sie o kreélenie znacznie szerszych perspek-
tyw niz kondycja postkomunistyczna, a doktadniej: mozna
zdefiniowaé kondycje postkomunistyczng w globalnych katego-
riach jako — globalng wiasnie — kondycje postautorytarna, obej-
mujaca szerszy krag wydarzen i procesow niz tylko Europa
Wschodnia, i zapytac o wyzwania, jakie ona stawia nie tylko na-
uce, ale tez muzeom™". Jest na $wiecie przynajmniej jeden wspol-
ny projekt badawczo-wystawienniczy, ktéry formutuje pytanie
o rok 1989 i probuje w jego kontekscie przemysle¢ fundamenty
Zachodu —to Former West Project prowadzony przez BAK
w Utrechcie. Cigg seminariow i konferencji ma sie zakonczy¢
duza wystawg i publikacja. Pytanie, jakie chcg postawié w tym
kontekscie, to pytanie nie o wystawe, lecz muzeum. Zanim jed-
nak — w konkluzji tego fragmentu wywodu — odpowiem na nie,
a whadciwie, zanim sformutuje w Jego kontekscie projekt mu-
zeum, czy tez utopig muzeum, czuje sie w obowiazku w kilku
stowach zdefiniowaé samo pojecie ,,bytego Zachodu”.

Zblizg si¢ do jego definicji poprzez wykorzystanie tytutu
znanej ksigzki Dipesha Chakrabarty’ego, Provincializin g Europe.
UZywajac go jako metafory, powiedziatbym, ze chodzi o ,,pro-
wincjonalizacje Zachodu™. Tylko w takiej sytuacji mozemy
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moéwié o ,,bytym Zachodzie”, gdy popatrzymy na Zachdd jak na
prowincje, ale nie w stosunku do innego, c‘zy tez nqwe.go. cen-
trum (nowego Zachodu), lecz jako jedna z wielu prowincji, jedng
wérod innych. Innymi stowy, chodzi o pozbawienie Zachod‘u
centralnego miejsca w globalnej strukturze $wiata i z.r(’)w'name
go-na zasadzie horyzontalnej —z innymi prowincjami. C.o
oznacza ,prowincjonalizacja Zachodu” wobec muzedéw? Naj-
pierw jednak zastanowmy sig, co oznacza globalizacja kultury
dla muzedw i dla nauki o sztuce.

Co do ostatniej kwestii, odpowiedz jest stosunkowo prosta.
Decentralizacja Zachodu, a konkretnie jego kultury, jej ,,prowin-
cjonalizacja”, na gruncie nauki si¢ wiasnie dokonuje. Z now-
szych inicjatyw wymieni¢ grudniowy (2008) zeszj)lzt WATE Bul%e—
tin” pt. — nomen omen — Decentering Modernism™ . Wspomnia-
na wezeéniej postkolonialnie zorientowana historia sztuki takze
daje taka odpowiedz. W tym kierunku powinr%y i8¢ (i zapewne
pojda) studia nad sztuka Europy Wschodniej i Srodkowej oraz —
réwniez wymieniane — studia posttotalitarne prowadzone w kom-
paratystycznej, globalnej skali. W wypadku muzeow sytuacja}
jest bardziej skomplikowana. Typem muzeum, ktére wychodzi
naprzeciw globalizacji, jest — jak pisze cytowany juz Hans ]?,el—
ting — MoCA, muzeum sztuki wspolczesnej, ktore wypiera
MoMA, muzeum sztuki nowoczesnej’’, Podobna odpowiedzia
na te procesy sa biennale, do czego nawiazg oddzielnie w dalszej
czeSci ksiazki, ktore dos¢ ciekawie interpretuje Boris Groys,
jako forme ksztaltowania globalnego dyskursu politycznego,
o tyle waznego, ze — przynajmniej potencjalnie — ustanawiaja-
cego plaszezyzng kontroli tego, co przez dotychczasowy system
polityczny jej si¢ wymyka, mianowicie globalnego kapitahu™.
Pytanie jednak nie dotyczy tego rodzaju muzeum (ani tym bar-
dziej nie biennale), ktore niejako wyrasta z globalizacji; pytanie
dotyczy typowo zachodniego muzeum historycznego, ktore
Carol Duncan i Allan Wallach nazywajg ,universal survey
museum”, a wigc muzeum encyklopedycznego, powolanego
w panstwach Zachodu ponad 200 lat temu™. Te muzea oczywis-
cie prowadza globalng polityke, czego doskonatym przyktadem
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jest kierowane do niedawna przez Thomasa Krensa Muzeum
Guggenheima; innego dostarcza Luwr, ktéry — podobnie jak Gug-
genheim - zainteresowany jest wejsciem w glosny projekt Aby
Zabi. Gwaltowna debata na ten temat we Francji ujawnita, ze
opor wobec tego przedsiewziecia ma przede wszystkim podioze
nacjonalistyczne; cze§é francuskiego $wiata muzealnego widzi
W nim zagrozenie francuskiego dziedzictwa narodowego, a Jean
Clair formutuje nawet na kanwie tego sporu tezg o, kryzysie mu-
zeum™. Nie przyjmuje ani estetycznego, ani ideologicznego
podtoza krytyki Jeana Claira. Dostrzegam jednak w tego rodzaju
polityce wspomnianych muze6w zupeinie inne niebezpieczen-
stwo: utrwalania centralnej pozycji Zachodu, wzmacnianej przez
kapitat pochodzacy z krajow, ktére z demokracjg nie maja wiele
wspolnego i nie s kontrolowane przez migdzynarodowe prawa
cztowieka. Potencje »prowincjonalizacji Zachodu” w odniesie-
niu do muzedw widze zupelnie gdzie indziej, mianowicie w ich
wazkiej roli w ksztaltowaniu globalnej politei, globalnej konsty-
tucji $wiata, globalnej agory i systemu zdolnego budowaé me-
chanizmy kontroli migdzynarodowej ekonomii i polityki. Czy
muzea, a dokladnie ten rodzaj muzeow zrodzony z nacjonali-
stycznej ideologii oraz europejskiej/zachodniej hegemonii po-
dejmie te wyzwania i dotrzyma kroku nauce? Czy krytyczny po-
tencjat nauki zostanie wykorzystany na przeksztatcanie muzedw
w instytucje krytyczne, a wigc czy zostanie przebyta droga od —
Wypracowanej na gruncie akademii — krytyki instytucji do insty-
tucji krytycznej? Czy muzeum, dokfadniej ,,universal survey
museum”, skorzysta z krytycznej teorii i przeksztalei jg w prak-
tyke krytyczng? Nie Znaczy to, ze ma si¢ ono przeksztatci¢
W muzeum sztuki wspétczesnej (MoCA); pytanie raczej, czy po-
trafi skorzysta¢ z tego doswiadczenia i podja¢ wyzwania, jakie
niesie wspdlczesnosé. Czy muzeum skorzysta z wiedzy, jaka
niosa krytyczne studia muzealne, zwane takze nowa muzeolo-
gia, ktora weale juz nie Jest taka nowa? Stowem: czy skorzysta
z wiedzy, jaka daje nam uniwersytet i akademicka historia sztu-
ki, ktora takze przezyta powazna rewoltg, poczynajac od kofica
lat sze¢dziesigtych XX wieku, 1 weiaz zwana jest »110w3 histo-

MUZEUM - KRYTYKA INSTYTUCH

- sztuki”, mimo Ze od tamtego czasu mingto okolo czterdziestu
ﬂqosihfi céj czy muzeum bedzie w stanie skorzysta¢ z nowych
g d Qma'séw myslenia, podpowiadanych przez posthumani-
parli ‘? i wiec: czy muzeum porzuci rolg mauzoleum, jak je defi-
St'ywi;l Theodor Adomo, i stanie si¢ publicznym foruml ks’ztal-
?;;)qcym politeje? Te pytania musza poczekac na odpowiedz.

Muzeum i miasto

Zaczne od banahi: muzeum i miasto p.owiqzane sa wieloma
niémi. Te zwiazki jednak wcale nie sa _]edleOZ’ﬂ.&C-ZI’le. qucz
przeciwnie: mieszaja sie tu podobienstwa i roznice, sojusze
i sprzecznosci. Z jednej bowiem strony mt}ze‘um W sweg g'eneme
zwrocone jest w przesztos¢; to nie tylko sv».flattyr‘ue? posw1lqc_:0.na

muzom”, ale tez swego rodzaju — wspomniane juz wczesmej' -
;;muzoleum, pamiec historyczna i historycznoar.tystyczna;'rr?lz%-
sto — odwrotnie, to organizm nastawiony na Zyme,’l'la terazniej-
szoé¢, zwrdcony ku przysziosci, wspierajacy rozw?_] .spoleczno—.
§ci poprzez swoje instytucje, mechanike zarzacdz.ama 1tp: Innyn_n
stowy, podczas gdy muzeum zostato poxivolane jako Ieg1tym;ga
jakiego$ politycznie zdefiniowanego c1ala3 pr_ze-de WSZys 1r1n
panstwa utozsamianego z narodemj przyn'ajmme} w swej ogol-
nej, europejskiej genezie, jako legltyn-la'qa wladzy za pomoca
przeszlosci i definiowane jest jako straz_mk porzgdku spoleczne-
go, tradycji, ciagtosci wiadzy itp., to miasta majq mna genezq -
zrodzity je potrzeby demokracji, wolne‘go handllu, wym_l.any rLly
§liitp., 1 wytworzyty one systemy podejmo-wama Qecyzj}, a tz.1 7e
przestrzen, w ktorej demokracja mogta slq.pr;ejaW}ac. Ml.asta
kontynuuja te droge, co nie znaczy, ze z-thaJa( S?Q do 1dealn53] del;
mokracji, przeksztafcajac sig w Wielk.le orgar'uzmy, w kt(‘)ryc
tradycyjne formy organizacji i uczestmcha rmesz?l]ah sig z inny-
mi, bardzo wspoétczesnymi przemianami zycia; mlas:ta oscyh?Jq
w strone post-polis — jak pisze Ewa Rewers —w %{toryc_h m.in.
tradycyjna przestrzen rynku, agory, zastqlpowanla jest wirtualng
komunikacja 1 elektroniczna partycypacjg, zarowno na plasz-
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czyznie komercyjnej, jaki polityczne;j,
tecznej™. Z drugiej jednak strony,
zapisana w architekturze uktadz
kach i nazwach ulic, a takze w mowie potocznej, w cigglosci in-
stytucji itp.; stowem nie tylko muzea, ale miasta same w sobje
realizuja sie w wymiarze pamigci i zapominania, Takze muzea
zmieniajg oblicza i kierunek spojrzenia. Ta nazwa wchionely
kolekgje i wystawy sztuki wspolczesnej, tworczosei, ktora —
Przynajmniej w intencji — mowi o tym, co teraz, czasamj tez tu
1 teraz, zmieniajac kierunek patrzenia muzeum z przeszloscei
W przyszlosé.
Jedna z plaszczyzn, na ktérej
Spotykaja sie te dwa wymiary czasu, jest wspolczesny przemyst
turystyczny, tak zwany turyzm, a wiec globalna turystyka, dla
ktorej zabytek i dzieto sztuki staty sie bardzo atrakcyjnym towa-
rem; zardwno miasta, jak i muzea z przesziosci stworzyly towar
oferowany globalnej turystyce. Turysci pielgrzymuja do miast,
ogladajac dawng architekture, chionae atmosfere historii, ale tez
do muzedw, ktore staly sie, jak twierdzi Walter Grasskamp, in-
stytucjami kulturalnymi odnoszacymi najwigkszy globalny suk-
ces”. W zwiazku z tym, aby zaspokoi¢ zapotrzebowanje global-
nej publicznosci, pPowstaja muzea bez kolekeji, instytucje, ktére
58 przede wszystkim salami ekspozycyjnymi dla wystaw cza-
sowych. Muzeum w wiely wypadkach kuszone korzysciami
plynacymi z globalnego turyzmu zaczeto miejscami stuzy¢ prze-

mystowi czasy wolnego, a nie ambitnej kulturze, artystycznemu
eksperymentowi.

a takze kulrurowej 1 spo-
miasta nosza w sobie historie,
ie urbanistycznym, w pomni-

si¢ one spotykajg i na ktérej

Glokalnos¢

Wydaje sie Jednak, ze niezaleznie od tego wszystkiego, co
zostato powiedziane Wyzej, miasta i muzea powiazane sa ze sobg
znacznie glebszymi Wigzami niz globalna turystyka oraz legity-
macja lokalnej wladzy. Ich punkty styku i wzajemne pPowiazanie
ksztattujg sie nigjako na innej plaszczyznie niz przemieszanie
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Sci $ci i globalnoéel, pewnego ro-
eSZiO.éCi i p;tzy;;lﬁzz;:;,l?’z?(l)i(;?;;éﬁ”‘ Wiaze je budo:wa wie-
dzaju — jak tC}’( Sl}"c1 Muzea tym samym moga stac si¢ wspt,)lczes‘.n‘aC
7l Obywat.e ks e isat Michel Foucault 1 ktorego n}ysl TOZWI-
heterotopid, 0 ktorejsl; nie utopia narodowej jednos'sCI; heterot(?-
nela Maria P?l}) czyi( a’ i}iqc swoistym palimpsestem ’zpaczen,
Pi&*poqkfeffizem,, neutralnym, wyzbytym znaczef jak pggt
L chenh; jakie temu pojgciu nadaje Marc Augé™.
. lr-;cione sa w globalng sie¢, ale za‘razem sg
M-uzea 'Zatzmwwrfxiastach, maja zatem takze (a moze przede
umiejsc:(_)wK)lﬂka[ny wymiar, realizujacy sig na gruncie ko.nkre.t—
wsZYStk_lrfl) 20 Ich funkcjonowanie wpisuje sig W o_czeklwaiua
i m‘lejsﬁ'c-znoéci ich istnienie z reguty wiaze si¢ z lokalng
g .P“ 1rzez sy;tem podatkow i subwencji. E_’onadto zavsi—
ekOHOHjﬂa: pOplokalne historie. Przede wszystkim jednak lo.ka -
- jawnia sie wtedy albo zwlaszcza Wted.y, kiedy
i 'mu?eum " silek stworzenia ram dla polityczfle:] debaty,
pédejmuje'oflo SV:Y ka sie z miastem, stajac sig¢ czgscla arg’ory.
kiedy \i\”}a.snlet ni!ulowanie publicznej dyskusji, obcf:cnosc na
OCZYW{SCIed S:glowanie takich, a nie innych tematévtf jest wyb((l)-
agorfneulzizn?jego swiadoma decyzja. Ale na\xcr{et vx'fo‘\ffc;aeséagm 3(
A i i a sie do agory odwrocic . ,
ono tego :;fl izj?f;l;kgagypiiwq Solitycznag na zasadzie, ;zla as,i;
gt;sszz;i;é instytucji publicznej jest polityc;rrl;,( gstli(})/rznilll}m;z s
i na.
inStyTu?ja Jes ‘?ews‘;zjlitr;/act;rgnf 0;;‘:}‘;;5]_6 zatem to t'ez‘zaqucie
W}asnej' e ublicznej debacie, gtos, ktorego odmeswm.a 54
i wtlim lokalne. Trzeba jednak mie¢ na uwadze, ze ze
przefled'l"l"sﬁ Scharakter wspofczesnej kultury muzeahzir;izf;l:
ngwzjej lokalnoéci realizuja projekt o ﬁlozil.ngi :t: i
laénie dlatego, Ze staja sig fon%m pullﬂ_.lcz ] g
9 lityczno$¢ nie realizuje sig w 1zolacji; Wricz przecl e ’kté
- i dzy, czastka po czastce, e
stawkﬂ,jf?st cllilzygl;a gzLO?:i?Zl:;:lni wymyka si‘q jurysdykcljl
ra lwiasnle e gcljl i kontroli obywateli. Tylkq wiec obyvs{ate‘;
gﬁi&:iﬁi?insgucje, a do nich nalezq artysci i muzea, ktoryc
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zaangazowanie w sprawy politycznej konstytucji $wiata Jjest
sprawa pierwszoplanowa, moga si¢ przyczyni¢ do stworzenia
mechanizmu kontroli globalnej polityki i ekonomii. Muzea te
jednak musza spetniaé role miejskiego, lokalnego (w efekcie
wige glokalnego) forum, gdyz tylko taka rola gwarantuje im po-
wodzenie tej misji.

Uczestnictwo w agorze moze mie¢ rozmaite formy. Wyobraz-
my sobie, Ze spoteczno$¢ danego miasta zyje problemem napieé
etnicznych, a mniejszo$ci nie potrafia sie odnalezé w wielokul-
turowej strukturze miasta. Podjgcie tego tematu przez muzeum
w formie wystawy, a nawet stworzenie kolekeji wychodzacej
naprzeciw wielokulturowosci miejsca, moze stanowié glos za-
rowno krytyczny, jak i tozsamo$ciowy, zaréwno solidarystycz-
ny, jak i imperialny. W zaleznosci od przyjete; koncepcji taka
wystawa moze wspiera¢ ktora$ ze stron konfliktu. Podobne dla
publicznej debaty znaczenie moze mie¢ powolywanie tradycji,
odwotywanie sig do kanonu narodowego lub jego weryfika-
cja. Znaczace jest przeciez to, CZy program muzeum, zarowno
ekspozycii, jak i kolekcji, idzie w strone kosmopolityczng czy
nacjonalistyczna.

Cokolwiek by mowi¢ na ten temat, nie ulega watpliwosci, ze
dyskusja, jaka muzeum prowokuje, jest wazna dla lokalnej pu-
blicznosci, dla miasta. Nie ulega tez watpliwosci, ze na rdznych
poziomach ma ona zréznicowany charakter. Ogdlnie rzecz
biorge, pragng podkresli¢, ze muzea — nie tylko sztuki wspolcze-
snej, ale tez historycznoartystyczne — moga pekni¢ funkcje kry-
tyczne. W tym kierunku, a nie w kierunku legitymizacji wiadzy,
mogg one i$¢. Dodam jedynie, Ze nie chodzi mi o kolokwialne
pojecie polityki, czyli o konkurencije partii politycznych, szcze-
golnie istotng w czasie wyborow, lecz o greckie stowo — WSpoO-
mniane juz wezeéniej — politeia, czyli konstytuowanie zycia
publicznego, ksztaltowanie agory, spolecznosci, w tradycji grec-
kiej utozsamianej z miastem, z polis.

W istocie to, co powiedziatem wyzej, to truizm, Jjakkolwiek
nhie wszyscy o tym pamigtaja, a cze$é z nas nie chee pamigtac.
Nie jest jednak moim zamiarem powtarzanie banatow, lecz
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gwrocenie uwagi na to, ze pierwszy i w gruncie rz.eczy najwa-

sniejszy oraz —ze tak powiem — pajp_e%niej.s‘zy odb'u')r ml{zeum

dokonuje si¢ w miescie. To wlasnie r-masto ijego mle?szkancy s'a(
najbli;'zszymi odbiorcami dzialalnoséci muzeum, a takze uc?zest.mj

kami wspomnianego wyzej forum. Ta sama wystawa mozle miec¢

rozne znaczenia, gdy jest pokazywana w roznych @astach

i mowi rozne rzeczy, zardbwno o muzeum, jak ijego odl?lorpa?h.

podam jeden spektakularny przyktad: wystawg impreSJomstmy
w Warszawie kilka lat temu. Zorganizowanie takit?j ek.sl.:oozyc‘u
w tym miescie (i w innych, na przykiad w Poznaniu), Je_}. pOk:cl—
zanie i thamny odbior znaczy co$ innego niz w USA, mimo ze
w Ameryce wystawy i kolekcje impresjonistow spotykaja sig
7 bardzo duzym zainteresowaniem. A to z kolei znaczy co$ jesz-
cze innego niz we Francji. Nie chodzi o oceng tego niewatpliwe-
o0 blockbustera; chodzi o krytyczng analizg ekspozycji 1 zadanie
pytania, co dla lokalnej spotecznosci ona znaczyk.a. Mozna natu-
ralnie powiedziec, ze odstonita ona prowincjonalizm Warszawy;
ale mozna tez powiedzie¢, ze ukazala ona gtéd obrazu, obrazu na
wysokim poziomie artystycznym, obrazu europejskiego, kano-
nicznego, obrazu uznanego za wyrafinowany przyktad kultury
wysokiej. Oznaczala tez zapewne wyraz woli publicznosci
uczestnictwa w miedzynarodowej kulturze europejskiej, jakkol-
wiek nie krytycznej, lecz od§wigtnej, w kulturze wysokiej, koja-
rzonej z prestizem i kapitalem symbolicznym. Jezeli nie byta ona
forum politycznej debaty, to mogla by¢ (tak si¢ niestety nie
stalo) przedmiotem analizy relacji, jaka zachodzi migdzy mu-
zeum a miastem, Zatem to, ze wystawy, zmieniajac kontekst,
zmieniaja swoje znaczenia, wiemy. Rzecz w tym, abySmy wie-
dzieli, co konkretnie znacza w tych miejscach, czy tez w tych
miastach.

Jak powiedziatem, wielkie i wedrowne wystawy rozwingty
problematyke muzeum, pozornie tylko zrywajac jego wigzi
z lokalno$cia, gdyz natrafialy na inng — niz oryginalna dla da-
nego muzeum — lokalno$¢, przeformutowujac charakter ,,fo-
rum politycznego”, kontekstualizujac go. Prawdziwym jednak
wyzwaniem dla muzedw staly sie biennale, o ktorych juz raz
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wspomniatem, biennale, ktére niemal zawsze odbywaja sie
w miastach.

Do$¢ powszechnie 1 fatwo przyjmuje sie przekonanie, ze la-
winowy rozwoj biennale zwigzany jest z ekspansja ponadnaro-
dowego kapitatu i stanowi przejaw nomadycznosci sztuki, w tym
wypadku sztuki wspotczesnej. Nie ulega watpliwosci, Ze tak jak
muzea maja bardziej lokalny charakter i w dalszej kolejnosci
globalny, tak biennale maja z uwagi na swoj status charakter
w pierwszym rzedzie globalny, ale dalej lokalny: organizuje sie
je bowiem w bardzo konkretnych miejscach. Upowszechnito sie
jednak przekonanie, Ze sa one oderwane od lokalnosei, od miejsc,
w ktorych sg organizowane; wrgcz ignoruja je, stwarzajac jedy-
nie pozory zaangazowania w problematyke konkretnego miej-
sca, jego tradycj¢ oraz wspotczesno$é. Do pewnego stopnia tak
jest, ale Biennale w Moskwie rozni si¢ od Biennale w Sydney,
cho¢ czgsto biorg w nich udziat ci sami artysci i organizujg je
ci sami kuratorzy, a widzami — oprocz lokalnych elit kultural-
nych —sa ci sami zglobalizowani odbiorcy. Liczba tych imprez
i ich zasigg terytorialny (najwigcej organizuje si¢ ich w Europie,
co zapewne tez jest symptomatyczne) dowodnie $wiadczy o po-
stepujacej w slad za globalna ekonomig globalizacja kultury
1sztuki. Pytanie jest jednak inne: czy wraz z globalizacja bienna-
le, ich powiazania z kapitalem miedzynarodowym, tworza one
globalne forum polityczne? Polityka jest cz¢stym tematem bien-
nale, a Biennale w Istambule dowodzi, ze w gruncie rzeczy jedy-
nym. Czy jednak jest ona oderwana od kontekstu, w tym wypad-
ku szerzej mierzonego niz Istambul, a zwlaszcza, czy ma ona
wymiar mierzonej szerzej niz miasto politei? Twierdze, ze tak.
Kontekst obrzezy Europy — trzymajac si¢ istambulskiego przy-
ktadu z 2009 roku, silny nacisk na artystéw z dawnego bloku
wschodniego oraz izraelsko-palestynskiego pogranicza, takze
tworcow tureckich, pokazal pozycje sztuki krytycznej w po-
zimnowojennym $wiecie, zwlaszcza w tym miejscu: na pograni-
czu Azji i Europy.

Znaczenie biennale dla ksztattowania sig globalnej politei
jest jednak glebsze. Zwraca na nie uwage Boris Groys®. Po-
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wszechnie wiadomo, Ze podstawowym problemem nowych
ruchow emancypacyjnych, ruchow alterglobalistycznych oraz
nowej lewicy jest napigcie pomigdzy globalnym kapitatem a na-
rodowa polityka. Tak jak kapital nie zna granic, prawo ksztatto-
wane jest przede wszystkim na obszarze panstw narodowych.
Dochodzi do znacznej dysproporcji miedzy kapitatem z jednej
strony a mozliwosciami jego kontroli z drugiej, przede wszyst-
kim w aspekcie obrony praw pracowniczych i obywatelskich.
Groys twierdzi, ze biennale oraz — generalnie — sztuka globalna,
a przynajmniej globalnie funkcjonujaca, jest forpoczta nowego,
swiatowego porzadku symbolicznego i zarazem nowego, mig-
dzynarodowego ustroju politycznego. Innymi stowy, podazajac
za globalnym kapitatem, tworzac globalng agore, wyprzedza ona
pojawienia si¢ globalnej politei. Wspomniane wyzej Biennale
w Istambule, ale takze inne wielkie wystawy, przynajmniej nie-
ktore z nich (np. Documenta XI), zdaja sig potwierdzac taka tezg.
Widoczna tam krytyka globalizacji pojetej jako wiadza kapitatu
i idacy w $lad za nim polityczny imperializm, a takze funkcjo-
nujace w jego cieniu lokalne rezimy zostaja ujawnione i poddane
analizie.

Kosmo-polis

Whioskiem, jaki nasuwa si¢ z charakteru przywolanych wy-
zej wystaw, jest przekonanie, ze Zyjemy w S$wiecie naczyn
potaczonych wiasnie na skalg globalna, a debata na ten temat,
jaka proponuja artysci i kuratorzy, jest proba nadania tym proce-
som politycznej ramy, co moze prowadzi¢ do poddania ich
spotecznej kontroli. Ociera si¢ to nie tylko o politycznoéc, ale tez
o etyke politycznego w wymiarze kosmopolitycznym (global-
nym), o ktorej pisze Kwame Anthony Appiah: ,,W pojgciu ko-
smopolityzmu splataja si¢ ze soba dwa watki. Pierwszym jest
idea gloszaca, ze mamy obowiazki wobec innych, obowigzki,
ktore rozciagaja sie poza tych, z ktérymi jeste$my polaczeni wig-
zami przyjazni i pokrewienstwa, czy nawet bardziej formalnymi
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wigzami wspolnego obywatelstwa. Drugim to, Ze traktujemy po-
waznie warto$ci nie tylko ludzkiego zycia, ale Zycia konkret-
nych ludzi, co oznacza zainteresowanie praktykami i przekona-
niami, ktore nadaja im sens”. W efekcie autor dochodzi do
konkluzji o proweniencji antycznej, do maksymy Terencjusza,
ktora przytacza jako ,zlota zasade kosmopolityzmu”: ,.Jestem
cztowiekiem, wiec nic co ludzkie nie jest mi obee™”. Ten kia-
sycznie pojety kosmopolityzm moze by¢ wstepem do projektu
organizacji myslenia o §wiecie opartym na powinnosciach, jakie
na nas spoczywaja, na solidarnosci akcentujacej réznorodnosé
w globalnym wymiarze 1 podjgcia za nia odpowiedzialnosci,
Tu — moim zdaniem — wida¢ szans¢ nowej utopii, o ktdrej nie-
dawno pisat Krzysztof Wodiczko: ,,Jezeli od lat dziewiecdzie-
sigtych naszym celem jest udzial w tym, co polityczne, a nie
w polityce; poparcie dla polis, nie dla policji, dla tego, co wciaz
in potentia, nie dla potentatow, dla rewolty raczej niz dla rewolu-
cji, dla agonu i dissensu przeciw konsensusowi, dla demokra-
tycznej parrhesia 1 publicznych zapytan, a nie ‘patriotycznej’
i “‘obywatelskiej” odpowiedzialnosci, dla nomadologii, nie apa-
ratu panstwa, to stworzmy ‘sztuke tego, co polityczne’. Przyczyn-
my si¢ do rozwoju ‘politycznosci’ poprzez zaklocanie ‘policyj-
nych’ i ‘dystrybutywnych’ praktyk wiadz administracyjnych
i korporacji”; i konkluduje: ,,Po poststrukturalizmie przyszedt
czas na samorekonstrukejg — drogg ku nowym wizjom i kon-
strukcjom politycznym, spotecznym i kulturowym. Obmy$lanie
1 projektowanie nowych, aktywizujacych, otwartych 1 agoni-
stycznych projektow stuzacych upamietnianiu musi staé¢ sig
cze$cela tego programu emancypacji”®. Co ciekawe, do takich
wnioskOw sktania analiza miasta, a konkretnie biblijnego toposu
»miasta ucieczki”, przyjmujacego uciekinierow wyjetych spod
prawa w innych miejscach, dajacego im schronienie i bezpieczen-
stwo. Waodiczko proponuje, aby Nowy Jork, z calym swym baga-
zem wspolczesnej kosmo-polis, stal sig takim miastem, ,,miastem
ucieczki” i w ten wiasnie sposob upamietnit ofiary zamachu
z 11 wrzesnia 2001. Nie zamykanie miasta, jak by sugerowala
inna mieszkanka tej metropolii, Oriana Fallaci, lecz jego otwie-
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ranie na ,.innych”, na przybyszow, nie wladza kapitat, lecz ka-
pitat utopii ptynacy z biblijnego toposuf nie nacjonalizm, llecz
kosmopolitycznoéé powinna by¢ — zdaniem artysty — wlasciwa
reakcja na terror.

Pytanie, jakie w tym miejscu trzeba zadag, to pytanie, jak
mikrokosmiczna relacja muzeum-miasto, relacja par excellen-
ce lokalna, moze sig przeksztalcic w makrokosmiczng relacjg
kosmopolityczna? Prawde méwiae, na to pytanie trudno znalez¢
jednoznaczna odpowiedz, chod¢ jest na ten temat wiele opraco-
wan zwiazanych ze zmieniajacym sig charakterem miast oraz
ich ewoluowaniem w strong przywotanej wczesniej post-polis.
Trzeba podkresli¢, ze z wielu cech post-polis najwazniejsza
wydaje sig kosmopolitycznosé. Zmiany w tym kierunku doty-
kaja zreszta ogolnie tak zwanych panstw naredowych, ktore
w istocie rzeczy zmieniaja charakter —jak zauwaza Ulrich
Beck — na transnarodowe, wiasnie kosmopolityczne®. Zasad-
niczy cigzar tych zmian przejmuja miasta, ktore tym samym au-
tonomizuja si¢ wobec pafnstw, stajac si¢ samodzielnymiinieza-
leznymi organizmami. ,Miasto stato si¢ w istocie obszarem
wysuwania nowych roszczen: ze strony globalnego kapitatu,
ktéry wykorzystuje miasto jako ‘dobro organizacyjne’, ale tez
ze strony upo$ledzonych spotecznie sektoréw miejskiej popu-
lacji, ktore w wielkich miastach maja czgsto rownie migdzyna-
rodowy profil jak kapital, Denacjonalizacja przestrzeni miej-
skiej 1 faczace sig z kontestacja wysuwanie nowych roszczen
przez aktorow transnarodowych nasuwaja pytanie — czyje to
miasto”, pisze jedna z najpowazniejszych znawczyn zagadnie-
nia, Saskia Sassen. Nastepnie dodaje: ,,Wielkie miasta stano-
wig teren, na ktorym najczgéciej spotykaja sig ludzie z wielu
krajoéw 1 tacza sie roznorodne kultury. Migdzynarodowy cha-
rakter tych miast wynika nie tylko z ich infrastruktury teleko-
munikacyjnej i obecno$ci miedzynarodowych przedsigbiorstw,
lecz takze z faktu, ze istnieje tam wiele réznych Srodowisk kul-
turowych”. Analizujac przemieszanie sig czynnikéw kosmopo-
lityeznych, zaréwno ze strony migdzynarodowego kapitatu, jak
tez imigracyjnej sity roboczej, Sassen zauwaza zmiany w cha-
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rakterze wielkich miast w wyniku imigracji wielu pierwotnie
wysoce zlokalizowanych kultur do wielkich miast, ktore wraz
z réwnie kosmopolitycznymi elitami tworza heterogeniczne,
nowe ,.lokalnoci”®. Innymi stowy tozsamoéé kulturowa miast,
wezesnie] powiazana ze wspolnota narodows, zmienia sig na
rzecz transnarodowych, kosmopolitycznych powiazan, zarow-
no na zewnatrz, jak i wewnatrz kulturowego organizmu miej-
skiego. Oznacza to, ze lokalno$¢ nie jest homogeniczna; wrecz
przeciwnie. Na jej charakter skfadaja si¢ rozne grupy etniczne
i spoteczne, rozne tradycje, kody kulturowe, ale tez rozne tabu,
przesady itp. Kosmopolityczno$¢ wspétczesnego miasta, nie-
mal w dostownym znaczeniu kosmos ($wiat) i polis (miasto),
stanowi niejako odbicie globalnoci $wiata, przy oczywistym
zachowaniu catego wachlarza specyfiki poszezegolnych mi-
kro$wiatéw. Przeciez kosmopolitycznosé Kalkuty to nie to
samo co kosmopolityczno$é Mexico City, a Nowy Jork ma
inny wymiar kosmopolityzmu niz Moskwa, na co sklada sig
wiele bardziej i mniej oczywistych czynnikow. Nie wszystkie
tez te metropolie sq biblijnymi ,,miastami ucieczki”, o ktorych
wspomina cytowany wyzej Krzysztof Wodiczko; niektore Wrecz
przeciwnie — przesladuje sie w nich uchodzcéw i mniejszoscei,
Jezeli przyjmiemy taka perspektywe, to musimy zauwazyé, ze
lokalna publiczno$¢ jest inna teraz niz w epoce sprzed wspo-
mnianych zmian. Polityka kulturalna zbudowana wokét hasta
»narod sobie” nie odzwierciedli potrzeb tej nowej lokalnosci.
Strategia ,,nar6d wérdd innych”, albo »narody wsrdd innych”,
moze mie¢ przelozenie zardwno na plaszczyzne migdzynaro-
dowa, jak tez par excellence lokalna. Bo .inni” sa nie tylko
~tam”; oni sa takze ,,tutaj”. Wiedza o tym doskonale dyrektorzy
wielkich muzeow funkcjonujacych w wielkich kosmopolitycz-
nych metropoliach, jak dyrektor londynskiego British Museum®,
By¢ moze w mniejszych metropoliach, mniej kosmopolitycz-
nych, dyrektorzy proporcjonalnie mniejszych muzeéw nie ma-
Ja tego problemu, niemniej jednak powinni o nim powaznie
zacza¢ mySle¢, gdyz predzej czy pozniej sie on pojawi, takze
w ich mniejszych miastach. W kazdym razie lokalnoéé si¢
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zm i N
we strategie muzealne. Dotyczy to zwlaszcza muzeow 1 galerii
no

narodowych, ktore nie moga nie zauwazy¢, ze pojqcie-na’ro—
du, niezaleznie od tego, czy wynalezione pr?ez naCJox.lahsto'w,
jak dowodzi Ernest Gellner®’, czy tez‘ bf:;‘dZIEJ substancjalne, ]a?k
5 kolei utrzymuje Anthony D. Smith™, w z'na.cznym stop'm.u
sie zmienia w poczatkach XXI wieku, szczegqlme ‘w klontek'sme
kosmopolitycznego i transnarodowego roszJu’\‘melkmh miast.
Muzea i galerie narodowe, aby utrzymac swoj - Pal:adoksal-
nie — narodowy charakter, muszg te procesy uwzgledniag, w I?rze—
ciwnym wypadku — kolejny paradoks — przestanq spetniaé na-
rodowe powinnoéci. Keith Moxey zadaje ret‘oryczne PyFame:
czy muzeum ma wciaZ by¢ zrodlem narodowej dumy, migjscem
szczegblnej tozsamosci o tradycjonalistycznym, charakterze,
czy tez obszarem, teatrem — jak to nazywa — w ktérym proces¥
tozsamoéci, uwzgledniajace zachodzace w kulturz? glol')a'lr;a‘]
zmiany, maja by¢ poddane samo$wiadome; krytyc'zr?ej anah‘zu.a .?
To pytanie zostanie podjgte w nastgpnych cze¢sciach ksiazki.

Warszawa

Zadajmy jednak pytanie, czy najwigksze miasto w Polsce,
Warszawa, siedziba Muzeum Narodowego, ktore bedzie pr?ed—
miotem bardziej szczegétowej analizy w nastgpnym rozdzmlej
jest gotowa na podjecie roli miasta w zmieniajacej sig globalnej
kulturze? Oczywiscie, Warszawa to nie Tokyo, to nie Sao Pal%lo
czy Nowy Jork; to nawet nie Berlin. Ale nie jest to tez r‘na%e mla-l
sto; wrecz przeciwnie — jakkolwiek daleko jej do na_]Wl‘Ql(SZCJ
aglomeracji europejskiej, czyli Londynu, to jednak nalezy ona
do wiekszych miast starego kontynentu. Warszawa przekrg czyta
(po raz pierwszy) milion mieszkafcow ok. 1913 roku, klu?dy -
jak pisze Peter Martyn —skonczyt sig pierwszy, c,iyrllamlczny
proces ksztaltowania tej metropolii zachodnich krancow (_:gsar—
skiej Rosji". Jej cala aglomeracja liczy obecnie ponad 3 miliony
mieszkancow. Warszawa, jak kazde miasto, jakkolwiek w tym
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wypadku w spos6b szczegolny, to palimpsest. W Jjego dwudzie-
stowiecznej historii na polsko-rosyjska metropolie poczatky
XX wieku naktada sie historia polskiego odrodzenia, znacznej
I wymazywanej pdzniej obecnosci zydowskiej spotecznosci,
miasta sowieckiego 1 walczacej z ta sowietyzacjg fala ambitnej
polskiej modernizacji, czgéciowo niszczonej po 1989 roku, oraz
neoliberalnej kosmopolityzacji XXI wieku. Cytowany w znako-
mitym eseju o Warszawie Marty Lesniakowskiej Urlich Beck
w rozmowie ze Slawomirem Sierakowskim formutuje teze, 1z
Warszawa to niemal ,,klasyczna ilustracja miasta drugiej nowo-
czesnosei”, widzae w tym miescie zjawisko spolecznosci miej-
skiej pozbawionej tradycji (,,zdetradycjonowanej”)”', Chodzi tu
0 zaginigcie calych grup spolecznych i ich tradycji, przede
wszystkim zydowskiej, ale tez rosyjskiej, wielokrotne wymazy-
wanie z pamigcl miasta architektury i nawet urbanistyki historii,
nawet niedawno, ze wspomne symboliczne zniszczenie uper-
samu”. Tego rodzaju zabiegi wymazywania pamieci byty obec-
ne — jak dowodzi Le$niakowska —nie tylko w praktyce pla-
nowania i budowania, ale tez w dyskursie historycznym. W obec-
nej chwili to najbogatsze i najwieksze miasto w Polsce z catg
pewnoscia przezywa dynamiczny rozwdj, zarowno w sferze wi-
zualnej (architektonicznej), spotecznej, jak tez kulturalnej. Poja-
wia si¢ tu zjawisko, ktore Bohdan Jatowiecki nazywa,.klasg me-
tropolitalna””. Nie ma watpliwosci, ze stolica zmienia sie
bardzo szybko i jest to w gruncie rzeczy jedyne w Polsce miasto,
w ktorym mozna obserwowaé metropolitalne procesy kosmopo-
lityzacji”. Tu zyja najwigksze spofecznodci etniczne, przede
wszystkim Wietnamczykéw, ale tez innych nacji, zwlaszcza
wschodnioeuropejskich, jak rowniez azjatyckich, czego do nie-
dawna topograficznym symbolem byt Stadion Dziesigciolecia,
najbardziej kosmopolityczne miejsce w Warszawie, przemiano-
wany niedawno na Stadion Narodowy... Nie twierdze, 7e nie na-
trafiaja oni na ktopoty, nawet przesladowania, zwlaszcza ze stro-
ny wiadz, ale Warszawa pojeta w kategoriach spofecznosdci sie
do nich przyzwyczaja. Tutaj jest takze najwigcej w Polsce za-
granicznych profesjonalistow, w tym tak zwanych executives,
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nowiacych niejako spofeczna odwrotnos¢ grup poprzednio
k- ienionych, przede wszystkim w kontekscie statusu ekono-
:;?i(:zlnego. Tu wreszcie widaé najwicksze otwarcie instytucji ’ar-
tystycznych na innych. Zgadzam si¢ z Dorf)t-a Jéreckac, ,ktora
W podsu;mowaniu dekady 2000-2010 podkreslﬁla, 7e vyybor Fa_—
bia Cavallucciego na dyrektora Centrgn} Sztukll WSPO%CZ-CSHB_],
instytucji narodowej, a takze desygna_cja 1zra'elskle] artystki Yaefl‘
Bartany do reprezentowania Polski na.B1em]ale w Wenecp
w 2011 roku (zwigzanej z Muzeum Sztuki Nowoczsasne_]l W.War—
szawie), to jedne z najciekawszych $wiadectw zmian, jakie za-
chodzaw Polsce’™. Zauwazmy, Ze dotyczy to zwlaszcza Warszat—
wy (jakkolwiek poza stolica tez n;ozna te procesy obserwov-vac,
cho¢ z mniejsza intensywnoscia™), wskazujac na postepujaca
otwarto$é miasta i jego kosmopolityzacjg. _
Naturalnie, Warszawie daleko do innych, w tym zachodm‘o—
europejskich miast w jej kosmopolitycznym ch'arakterz_e, m?j
mniej jednak ten proces jest dos¢ wyrazny. Sprzyja r?lu wielkos¢
miasta, centralne polozenie, dobra sytuacja ekonormczna,‘a ta,k—
7e najwiekszy odsetek ludnosci naptywowej z innych regu'mo?:v
kraju itp. Nalezy przypuszcza¢ wige, ze ten proces de7j1e sig
wzmagal, co zapewne stanowi bardzo powazne wyzwanie sta-
jace przed instytucjami kultury, w tym Muzeum Narodowyn:.
Co w tej sytuacji oznacza pojecie ,,muzeum narodowe”,
a w konsekwencji co ono oznacza dla Muzeum Narodowego
w Warszawie? Naturalnie, przymiotnikowe okreslenie tej muze-
alnej instytucji odnosi sig do pojecia ,,narodu”, a stad jes't juz b.li—
ska droga do nacjonalizmu. O teorig, historig i znaczenie nacjo-
nalizmu od lat spieraja sie eksperci. Stanowiska sa tu bardzo
spolaryzowane. Nawet ustalenie wspélnych deﬁnicjiﬁpojf.;é nat
trafia na spore, w istocie nie do pokonania, trudnoéci”. Z jednej
strony sa to bardzo atrakcyjne teoretycznie koncepcje konstruk-
tywistyczne, traktujace nacjonalizm jako produkt nowoczes-
noéci, zwlaszcza w kategoriach politycznej praktyki nowych
panstw, powstajacych gtownie w XIX i XX wieku, z er}giej
bardziej esencjonalizujace, etniczne, zorientowane na prehlst_o-
ryczng analize koncepcje znacznie dhuzszego procesu wylania-
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nia sig narodow. Najbardziej radykalna formuta, streszczajaca to
p.1erws‘ze stanowisko, bytby poglad Ernesta Gellnera, e to na-
c_]orllahzm stwarza narody, a nie odwrotnie. Wedhug niego wiec
nacj c_)nalizm to doktryna polityczna zadajaca tozsamosci migdzy
granicami politycznymi i etnicznymi sformulowana w ramach
procesu modernizacji. W tej grupie odnajdziemy tez bardziej
subtelne poglady, akcentujace prymat kulturowej wyobrazni nad
p_olitycznq uzytecznoscia w ksztaltowaniu sie nowoczesnych na-
cjonalizméw (Benedict Anderson), a takze mniej teoretyczne
a bardziej trzymajace sie historycznych realiow opinie, jak z ko-’
lei znana analiza wylaniajacej sie w okolicach I wojny Swiatowej
Nowej Europy oraz budujacej tradycje »nowej” Nowej Europy
po 1989 roku, autorstwa Rogersa Brubakera’”. W drugiej grupie
natomiast znajduja si¢ bardziej etnocentryczne koncepcje, z ktg-
rych na szczegdlng uwagg zastuguja opracowania Anthony’ego
Smitha, podchodzacego z wiekszym sceptycyzmem do teorii
%(o_nstruktywistycznych faczacych nacjonalizm z modernizmem
1 jednoczesnie z wigkszym pietyzmem traktujacego materig
historyczna™.

Dla uwag 0 Muzeum Narodowym w Warszawie tego rodzaju
dyskusje maja mniejsze znaczenie. Zauwazmy jedynie, ze od-
mf:sienia do koncepcji narodu — w taki czy w inny sposéb przed-
miotu refleksji i polityki nacjonalizmu — w wypadku muzedw
narodowych na §wiecie jest oczywiste. Simon Knell pisze
Wprost 0 muzeum narodowym jako materializacji »Wyobraze-
niowej spotecznosci”, pojgcia, jakim postuguje sic Benedict An-
derson”. Donald Preziosi dodaje, Zze muzea narodowe sg instru-
mentem kontroli zbiorowej pamigci oraz ksztattowania panstwa
narodowego™. I tak z cala pewnoscia byto w wypadku Muzeum
Narodowego w Warszawie, zwlaszcza w okresie komunistycz-
nym, z mniejszym lub wigkszym natezeniem w zaleznosci od ro-
dzaju polityki historycznej i kulturalnej, jaka prowadzili sasiedzi
Muzeum. W praktyce co prawda, zwlaszcza od okresu pazdzier-
nikowego, ta polityka nie byla nazbyt represyjna, moze wrecz
bardzo permisywna, ale nie ulega watpliwosci, ze MNW nale-
zalo do jednych z najwazniejszych instytucji wladzy i dystrybu-

i e
rie, lecz 0 teraznicjszose.
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kapitatu symbolicznego. Pytanie jednak teraz jest nie o histo-

O tym, ze XIX-wieczne pojecie narodu w wypadku analiz
cznych XXI wieku przestato by¢ operatywne, nie trzeba
konywa¢. Dotyczy to takze polskiego spote-
czehstwa, w tym spoteczno$ci warszawskiej, jako bezposrednie-
go punktu odniesienia Muzeum Narodowego w Warszawie. Te
smiany, 0 ktorych byta mowa wezesniej, musza by¢ uwzgled-
nione w ,narodowej” polityce Muzeum; stanowig one wyzwanie
stawiane tej instytucji, a probie podjgcia tego wyzwania po§wig-
cona jest nastgpna czgs¢ ksigzki.
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