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Ukazujace sie nieprzerwanie od 1952 r. ,Muzealnictwo”, od
pieciu lat wydawane jest przez — obchodzacy wtasnie takze ju-
bileusz pieciolecia istnienia — Narodowy Instytut Muzealnictwa
i Ochrony Zbioréw (od lat 80. XX w. wydawcg czasopisma byt
0ODZ, przeksztatcony w 2003 r. w KOBiDZ, a pdzniej, w 2010 .
w NID). Periodyk niezmiennie stara sie podgzac za najnowszymi
tendencjami intensywnie rozwijajacego sie polskiego i euro-
pejskiego muzealnictwa komentujgc je, a jednoczesnie przy-
pominajac o nieprzemijajacych ideach i wartosciach tkwigcych
w gromadzeniu, trwatym zachowaniu dla potomnych dziedzi-
ctwa kulturowego i udostepnianiu wiedzy o nim wspodtczesnym.

Tradycjg ostatnich kilku lat staty sie zeszyty tematyczne eks-
plorujace wybrane, uznane przez Redakcje za istotne, zagadnie-
nie. Dotychczas byty to: Digitalizacia w muzeach (nr 52, 2011),
Badania proweniencyjne muzealiow (nr 53, 2012), Promocja
muzeum / promocja w muzeum (nr 54, 2013), Muzea a nau-
ka (nr 55, 2014), | Kongres Muzealnikow Polskich (nr 56, 2015);
a wczesniej jeszcze Muzea uczq i bawig (nr 51, 2010), Nowe
i zmodernizowane budynki muzealne (nr 50, 2009) oraz Muzea
koscielne i zbiory sakralne (nr 49, 2008).

Gtéwnym tematem tegorocznej edycji sg refleksje nad roz-
nymi rodzajami muzealnych narracji, stad tytut otwierajgcego
numer dziatu Muzeum: sfowo — obraz — przedmiot.

Stowo to drobny element, atom materii literackiej, jedna
z setek czesci sktadowych poematdéw, dramatéw czy powiesci.
Obraz, postugujacy sie wtasnym jezykiem formalnym, mime-
tycznie odtwarzajgcy prawdziwg badz wyimaginowang rzeczy-
wistos¢ to nie tylko dzieto sztuki — niepowtarzalny, oryginalny
przedmiot w ramach. W praktyce wystawienniczej wspotczes-
nych muzedw (m.in. muzedw historycznych) obraz funkcjonuje
takze w innym znaczeniu, jako okreslenie wizerunku, wyobraze-
nia danego przedmiotu / dziefa (reprodukcja, kopia). Jest wiec
on — wraz z towarzyszagcym mu stowem — sktadnikiem komu-
nikacji werbalno-wizualnej muzeum (kuratora) z odbiorcg. Sto-
wa i obrazy przynalezgce do réznych swiatéw, posiadajgce od-
mienng substancje, inng egzystencje w muzeach réznych typow,
gromadzacych réznego rodzaju muzealia wespot z wspierajacy-
mi wyobraznie widzéw eksponatami sktadaja sie na wspdlnie
opowiadanag historie, wspdttworza rozmaite narracje dotyczace
naszego dziedzictwa kulturowego.

Muzea prezentujg przedmioty, zabytki, artefakty, niekiedy
one same (np. poprzez odpowiednie zestawienia) budujg narra-
cje, kiedy indziej owg narracje tworzg dopiero towarzyszace im
stowa i obrazy. W jakiej proporcji powinny wystepowacé stowo
i obraz aby narracja jak najpetniej, najciekawiej przedstawiata
6w przedmiot. Czestokro¢ przedmiotem narracji staje sie idea,
wokot ktdrej konstruowana jest opowiesé i ktorej podporzad-
kowane zostajg przedmioty, stowa, obrazy. Czasem narracje
stanowig tylko stowa i obrazy — czy mozliwe jest muzeum bez
przedmiotéw?

Kazda ekspozycja muzealna posiada wtasng narracje — narra-
cje, rozumiang zaréwno jako wielowatkowa opowiesc (Poety-
ka Arystotelesa) posiadajgcg swoj poczatek, srodek i koniec, ale
takze jako zespot zasad i regut ksztattowania owej opowiesci za
pomoca réznych srodkdéw: stéw, przedmiotédw badz ich wizerun-
kéw. Wydaje sie, ze owe sposoby i Srodki narracji wystaw dos¢
niepostrzezenie przesuwajg granice pojmowania muzeum jako
centrum edukacji i dziatan partycypacyjnych — kolekcja bezcen-
nych, oryginalnych swiadectw przesztosci przestaje by¢ warun-
kiem sine qua non istnienia instytucji.

Jak zwykle tematyka artykutéw naukowych publikowanych
w naszym roczniku obejmuje wiele zagadnien, ktére sktadajg sie
na ustawowe, a przede wszystkim spoteczne zadania muzedw:
od aktow prawnych dotyczacych dziatalnosci muzedw, poprzez
historie kolekcjonerstwa oraz teorie i praktyke muzealnictwa,
edukacje w muzeach, digitalizacje zbiorow muzealnych, bada-
nia ich proweniencji, architekture muzealnych siedzib, wysta-
wiennictwo, konserwacje, promocje, recenzje najwazniejszych
publikacji i wystaw, na wspomnieniach o zmartych, wybitnych
muzealnikach konczac.

Obecnie czasopismo jest wydawane w formule Open Ac-
cess, Co oznacza, ze wszystkie tresci naukowe sg dostepne
w formie elektronicznej dla czytelnikéw w wolnym dostepie,
za posrednictwem strony periodyku www.muzealnictworocz-
nik.com, na ktérej sukcesywnie publikujemy artykuty biezg-
cego numeru. Numer 57°2016 ,,Muzealnictwa” w skonczonej
i zamknietej postaci zostat w listopadzie br. opublikowany za-
réwno w ostatecznej wersji elektronicznej (traktowanej jako
pierwotna) na wspomnianej stronie internetowej, jak réwniez
w postaci e-booka (w formie PDF i e-puba, bezptatnie dostep-
nych na stronie www.nimoz.pl), a takze w tradycyjnej, papie-
rowej wersji w ograniczonym naktadzie.

,Muzealnictwo” podlegajace ocenie parametrycznej Mi-
nisterstwa Nauki i Szkolnictwa Wyzszego w 2015 r., znala-
zto sie na liscie B naukowych czasopism punktowanych. Za
publikacje artykutu w naszym Roczniku przystuguje Autorom
12 punktow. Czasopismo jest takze réwnolegle indeksowane
w bazach: DOAJ (Directory of Open Access Journals), BazHum,
Google Scholar, CEJSH (The Central European Journal of So-
cial Sciences and Humanities), Urlich’s Periodicals, POL-index,
CEEOL (Central and Eastern European Online Library), ERIH
Plus, PBN (Polska Bibliografia Naukowa) oraz Index Coperni-
cus Journals Master List, w tej ostatniej osiggajac wartos¢ ICV
za 2014: 78.34.

W imieniu Kolegium Redakcyjnego Rocznika
»Muzealnictwo”

dr Dariusz Kacprzak
Zastepca Redaktora Naczelnego



The “Muzealnictwo” Annual has been continuously published
since 1952, and for the last five years by the National Institute
for Museums and Public Collections, which itself is also now
celebrating its 5th anniversary (from the 1980s the annual was
published by the Centre for Documentation of Historical Monu-
ments [ODZ], which became the National Centre for Research
and Documenting Historical Monuments [KOBiDZ] in 2003, and
in 2010 the National Heritage Board for Poland [NID]). Our pe-
riodical is constantly trying to follow the latest trends in develo-
ping Polish and European museology by commenting on them
and recalling the imperishable ideals and values inherent in
assembling and preserving the cultural heritage for future ge-
nerations and disseminating knowledge about it.

It has become a tradition over the past few years to cre-
ate thematic issues exploring topics which the Editors have
selected and deemed important. So far these have included
Digitisation in museums (issue 52, 2011), Museum exhibits
provenance studies (issue 53, 2012), Promotion of museums /
Promotion in museums (issue 54, 2013), Museums and science
(issue 55, 2014), The First Congress of Polish Museologists (is-
sue 56, 2015); and earlier Museums teach and entertain (is-
sue 51, 2010), New and modernised museum buildings (issue
50, 2009), Church museums and sacral collections (issue 49,
2008). The main theme of this year’s edition is reflections on
various forms of museum narration, hence the title of the
opening section: Museum: word —image — object.

A word is a tiny element, an atom of literary matter, one of
a hundred components of poems, dramas and novels. An im-
age, which is provided with its own formal language and which
mimetically reproduces real or imaginary reality, is not only
a work of art —it is an irreplaceable and unique object within
a framework. In the exhibition practice of contemporary muse-
ums (including historical museums), an image also has another
meaning; it serves to determine the image, the image of a given
object / work (reproduction, copy). It is therefore, together with
an accompanying word, a component of a museum (curator)
communicating verbally and visually with the recipient. Words
and images belong to different worlds, with distinct substances,
different existences in different kinds of museums — which col-
lect various types of museum assemblages together with exhib-
its which support the spectators’ imagination — lead to a story
which is told together, co-creating a whole gamut of narrations
related to our cultural heritage.

Museums present objects, monuments, artefacts; some-
times they build their narration themselves (for example
through proper matching), other times this narration occurs
with words and images. In what proportion should a word and
image occur, for the narration to be the fullest and to depict
this object in the most interesting way? Frequently it is an idea
that becomes the subject of the narration around which a story

www.muzealnictworocznik.com

is built, to which the objects, words and images are subordi-
nated. Sometimes narration consists only of words and images
—is a museum without objects possible?

Each exhibition has its own narration — a narration which is
understood not only as a multi-threaded story (Poetics, Aristo-
tle) which has its own beginning, main body and end; but also
as a set of rules and principles of shaping this story by multiple
means: words, objects and other images. It seems that these
ways and means of narrating exhibitions quite imperceptibly
push the boundaries of understanding a museum as a centre of
education and participation —a collection of invaluable, original
testimonies of the past ceases to be the sine qua non condition
of the institution’s existence.

As always, the subjects of scientific articles published in our
annual cover a number of issues, which include the statutory
but principally social role of museums: from legal acts concern-
ing museums’ activities, though the history of collecting and the
theory and praxis of museums, education in museums, digiti-
sation of museum collections, studies of their provenance, the
architecture of museum buildings, the art of exhibitions, con-
servation, promotion, reviews of the most important publica-
tions and exhibitions, to obituaries of distinguished museum
professionals.

Currently the magazine is published in the Open Access for-
mula, which means that readers have open access to all con-
tents in electronic form via the periodical’s website at www.
muzealnictworocznik.com, where articles from the current is-
sue are successively published. The 572016 issue of “Muzeal-
nictwo” in its complete and closed form was published in No-
vember of this year in both a final electronic version (treated as
the primary one) at the above-mentioned website, in e-book
form (in PDF and .epub format, available free of charge at www.
nimoz.pl) and in a traditional paper version in a limi-ted number
of copies.

In 2015, “Muzealnictwo” was included on the B-list of rank-
ing scientific journals published by the Polish Ministry of Sci-
ence and Higher Education. Each author receives 12 points for
a publication in the Annual. The periodical is also indexed in
bases such as DOAJ (Directory of Open Access Journals), Ba-
zHum, Google Scholar, CEJSH (The Central European Journal of
Social Sciences and Humanities), Urlich's Periodicals, POL-index,
CEEOL (Central and Eastern European Online Library), ERIH Plus,
PBN (Polska Bibliografia Naukowa), and Index Copernicus Jour-
nals Master List, reaching the ICV value (2014) of 78.34 in the
latter.

On behalf of the Editors of the “Muzealnictwo” Annual

Dariusz Kacprzak, PhD
Associate Editor



"OF
PI(

Zycie kultu

i - il
-
A o A
-
-
-

© G. Soleckj, A~ Pietak
. 3

-

-
P =2
| i i.’ P



MUZEUM: StOWO — OBRAZ - PRZEDMIOT

museum: a word - an image - an object

GANIZMY
SRIERSKIE

ralne pierwszych lat polskiego Szczecina

/s

“m' o nispewn ! [
B oo s s (5 ) :
§ d m.hwmmmmmwnwﬂm
o - il przez wiels lal po zakoficzeniu
J koloni =
o przez Plasta” we o
wymagly jednak sipgnigcia po melody werbalne] | wizualne] perswazji, w kidrych

blegios¢ wykazaé mogll wiasnle profesjonainl litaracl, malarze, graficy, rzesblarze
I architekel. Trudne warunki a przeds

slaba | —-__:'
S I o dobrze | kulturze /] =
. krétkimi, ywami artystyczne| ¥, czgsto zakof =
szyblim do g lub do oblecujace] lepsze =
Parspektywy rozwoju stolicy.
N s W f wybitnl pisarze — Jerzy Andrzejewsid,
) K czy K y lidofons Gah ~ orez plastycy — Kazimierz
’ Pods: 1 Marian To . Wap ieh niezwy ¥ W Sprawy
kullury pierwszy Lecnard B ez, Prayis Jednak | tacy,
kldrzy zwiazali sip z grodem Gryfa na state — reportazysta Franciszek Gil, prozaik
Jan Papuga, malarz Lukasz i £ Ei Messar,
= Stawomir Lewdtiskl, a takze urbani Piotr 2 b 8CY urzad pi o
prazydanta miasta. Ich talent, wiara w pawodzanie kultywaci zdobylej ziemi, ale takte
kluczowe motywy wyroste na gruzach odrzucone obea) cywilizacii, zadecydowaly
o ksztalcie zachod go Zycla 90 W kilku kolejnych dekadach,
Dogodny Kimal st ¥ instylucie — obacne M M w S i
; Klslqtnlca Poi 1 Arch Paf - bedace y i
! . lch zbiory y ! dedé o 1 i w plarwszych
latach polskiego Szezecina, s sl

_‘il\
R e -, - -
— -— -
______ — —
E—
-—
-— LY —
i ., S, -
: - i N—, =
- e e - - — = -
a =Y - -
L - -— - —
~ - —~ =
= o L - em — —
- l = o owm -
1 _— =5 - e
F B Y -



10

Muz., 2016(57): 10-37
pISSN 0464-1086, elSSN 2391-4815

data przyjecia — 06.2016

data recenzji — 07.2016

data akceptacji — 07.2016

DOI: 10.5604/04641086.1221164

RIJKSMUSEUM

W AMSTERDAMIE.
HISTORYZM A (ANTY)
MULTIMEDIALNOSC

THE RUSKMUSEUM IN AMSTERDAM.
HISTORICISM AND (ANTI)MULTIMEDIALITY

Antoni Ziemba

Instytut Historii Sztuki UW, Muzeum Narodowe w Warszawie

Abstract: The article analyses the exhibiting principles of
the modernised Rijksmuseum in Amsterdam (2003-2013),
and constitutes a polemic and critical view of them and the
way they have been implemented.

The main assumption was “a return to the roots”, to the
patriotic and historical concept of the first Rijksmuseum
by Pierre Cuypers (designed in 1863, built in 1876-1885);
this “new-old” museum is supposed to be a continuation of
this idea which has been adapted to contemporary needs
and the museum’s principles. In the idea of “a return to
the roots” one may observe a new and apologetic appro-
ach to 19th-century historicism and patriotism, de facto
nationalism. The new Rijksmuseum is being promoted as
a museum of national history, understood as praise for the
Netherlands and the Dutch. In reality, from the very begin-
ning it combined the profile of a historical museum with
that of a museum of art. However, this ideology contradicts
everything that happened between the first Rijksmuseum
and the New Rijksmuseum — a long process of modernising
society, transforming a national into a civic paradigm, of co-
smopolitanisation and globalisation. In this context the New
Rijksmuseum is a product of Dutch right-wing cultural poli-
tics, of a purely political world-view. It proclaims the desire to
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construct the history of a nation in which art is to play a key
role, as an illustration to historical tendencies, but also as
an essential element of the Dutch mentality, of “Dutchness”
in general, and the painting of the Dutch Golden Age, the
times of Rembrandt and Vermeer in particular. It is a return
to the historiosophic way of thinking from the 19th and the
beginning of the 20th century, that both Rembrandt and the
lesser masters are materialised forms of the “Dutch soul” or
the soul of Dutchness.

Vision and Mission, documents by the Rijksmuseum, im-
pose a historical narrative, understood as a story about the
history and art of the Dutch nation, on the exhibition. The
"aspects” of European or Asian art are relegated to second
place. This story is not supposed to tell the bright and dark
sides of its history, but clearly to emphasise the “nation’s
glory”, a glorification of the “national” history. Dutch hi-
story and art are separated from that of Europe and con-
ceptually kept apart from Asian civilisation; the history of
East Indian colonisation is isolated from the history of the
Netherlands and the history of the Netherlands from the
history of Asia. Regrettably, this is in line with the traditio-
nal, colonial and post-colonial discourse which deprived
"aborigina ", "primitive” etc. civilisations of their

”on
",

native”,



history, leaving them exclusively with the aesthetic quality
of their artefacts. The thread of colonial expansion is pre-
sent only in side galleries; the New Rijksmuseum is there-
fore a symptom of iconic colonial imperialism. This is addi-
tionally deepened by the distinctiveness of the collection
exhibited in a separate building, the Asian Pavilion, where
the exhibition does not reveal the fact that the collection
is mainly the result of colonisation in the area of Indonesia
and attempts at the economic colonisation of Indochina,
China and Japan.

The ideological dimension of the exhibition — the concept
of a national museum as a museum of the history of a na-
tion — as well as the relocation of artistic objects and arte-
facts, cause an individual work of art to be considered not
as an aesthetic object but as an expression of “the spirit of
the age”, a symptom of the era and a historical “"document”

At the same time, the New Rijksmuseum pretends to be
a museum of visual culture (Visual Culture Studies) which
is ruled by a principle of equal cognitive value of all objects
— a false pretence, since it is mainly works and artefacts of
a superior artistic class which are exhibited. As a result, the
narration concerning the fate of the nation becomes false
itself, as the 16th-19th century objects are luxury products
for the narrow, patrician and aristocratic elite of old Dutch
society.

Although the Rijksmuseum is advertised as an open muse-
um where the visitor may choose various routes and follow
any historical threads, on each route it imposes — through
the interiors’ names, inscriptions and captions — a single
version of history, and it does not ask questions or propose
alternatives. It imposes an interpretation which is dogmatic
and discourages any doubts.

The system informing about exhibition rooms manifestly
and deliberately ignores multimedia. This distrust of mul-
timedia, digital interactivity and virtuality corresponds to
a trend in new museology in Europe and America. There are
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numerous reasons for this. Digital virtuality formally contra-
dicts the presentation of historical monuments itself, the
material history experienced by real objects. Multimedia
evokes simulacrism; historical objects framed in multimedia
become simulacra, the same as all the effects of arrange-
ment. This "simulacrisation” of the exhibition deprives any
given historical object of its sense, its pure historical con-
text, which is attributed to it in an artificial, arbitrarily and
secondary way, also by multimedia appliances. Multimedia
provokes the complete textualisation of narration: history
is exclusively perceived as text, as a discontinuous set of se-
quences, episodes, events and people. Multimedia museums
are dominated by analysis and reconstruction of the myth.
There is an impression that a narrative and myth-creating
exhibition forms part of historical fiction. Multimedia and
digitality kill the "aurativity”, the effect of the “authenticity”
and "originality” of a historical object which is lost in the era
of cutting-edge technology and the “civilisation of reproduc-
tion”. The multimedia and multisensority of media within
an exhibition are symptomatic of this loss of value of histo-
rical testimony. The lack of multimedia in the Rijksmuseum
Il is thus justified by methodological and practical reasons.
Nonetheless, there is a glaring logical crack in this rigour. The
defence of disposability and autonomy of the magnificent
objects appearing in their “aura” of authenticity contradicts
the exhibition’s assumptions: the historicism of narration
which is intended to present the national and social history
of the historical Dutch people with an open, legible and ap-
pealing discourse about them (playful simplicity — a slogan
proclaimed in the Rijksmuseum). Those objects, deprived in
an arbitrary way of their historical context and a vast textual
commentary, will not bear this narration. There is nothing
more but illustrations to historical problems, without com-
ments upon them; they do not ask questions or express do-
ubts; consequently, they are unable to enter into a genuine
discussion with visitors.

Keywords: Rijksmuseum, Amsterdam, simulacrism, nationalism, multimedia museum, digital museum.

Rijksmuseum w Amsterdamie przezyto trzy epoki rozwo-
ju. Z grubsza mozna je zamkna¢ w nastepujgcych etapach:
| Rijksmuseum 1863-1885; Il Rijksmuseum ok. 1940-1995; IlI
(Nowe) Rijksmuseum (Het Nieuwe Rijksmuseum) 2003-2013.

To pierwsze zostato utworzone w 1800 r. w Hadze,
w roku 1808 przeniesione do Amsterdamu i ulokowane
najpierw w dawnym Ratuszu (Patacu Krélewskim), potem
w Trippenhuis. W 1885 r. muzeum wprowadzito sie do bu-
dynku zbudowanego w stylu neorenesansowym, ktory za-
projektowat Pierre (Petrus Josephus Hubertus) Cuypers;
konkurs rozpisano w roku 1863, a budowa trwata w latach
1876-1885.

Siedziba | Rijksmuseum powstata w epoce ,,odrodzenia
narodowego” Holendréw petnita trzy symboliczne funkcje.
Po pierwsze, miat to by¢ Narodowy Patac Sztuki i Historii, co
oddajg architektoniczne formy wielkiego gmachu pataco-
wego, ujete w stylistyce neorenesansu niderlandzkiego. Po
drugie, byta to Swiatynia Sztuki i Historii — $wigtynia-katedra
o quasi-koscielnej strukturze w Srodkowej czesci gmachu,
na ktdrg sktadaty sie: westybul (Wielki Hall) niczym kruchta

www.muzealnictworocznik.com

albo narteks, Galeria Honorowa jak wielka nawa z kaplicami
bocznymi oraz, wydzielona jak prezbiterium oftarzowe, prze-
strzen do ekspozycji Strazy nocnej Rembrandta (Wymarszu
kompanii strzelcow kapitana Fransa Baninnga Cocqa i po-
rucznika Willema van Ruytenburcha). Nie bez znaczenia
pozostawato tu katolickie wyznanie projektanta, co zresz-
tg, jak i sama koncepcja ,,muzeum-kosciota narodowego”,
budzito kontrowersje dwczesnych krytykdéw i polemistow.
Wreszcie, po trzecie, Rijksmuseum miato byc¢ i byto 6wczes-
nie symboliczng Bramg Miasta. Potozone na potudniowej
granicy historycznego XVII-XVIll-wiecznego Amsterdamu
(dalej rozposcieraty sie taki i podmiejska zabudowa), jego
oba budynki ujmowaty stare sredniowieczne i XVII-XVIII-
wieczne miasto w mocne kleszcze ,,emblematyczno-heral-
dycznej” XIX-wiecznej architektury ,,narodowej”, tworzac o$
biegngca od gmachu Industrii do gmachu Historii i Kultury.
Druga analogiczng bramg miasta od pétnocy, od strony portu,
miat by¢ gmach kolejowego Dworca Centralnego (Centraal
Station), wzniesiony takze przez Cuypersa. Muzeum rozwi-
ja¢ miato opowies¢ o historii narodowej Holendréw poprzez
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1. Rijksmuseum w latach 1885-1905, pocztéwka z 1905 roku

1. The Rijksmuseum in the years 1885-1905, a postcard from 1905

eksponowanie sztuki, pojmowanej jako symptom historii.
taczyto wielkie malarstwo z rzezbg oraz nielicznymi przed-
miotami wybitnego rzemiosta artystycznego. Kotary, palmy,
kolumny wzmagaty efekt wnetrz patacowych, a witraze i fre-
ski w klatce schodowej, westybulu oraz Galerii Honorowej
— efekt wnetrza sakralnego.

Podczas drugiej wojny swiatowej (kiedy to — tak, tak! — ku-
powano dzieta i zageszczano ekspozycje) i w okresie powojen-
nym, az po lata 90. XX w., czyli w epoce Rijksmuseum I, na-
stapity dalekosiezne zmiany i pojawity sie dotkliwe problemy.
Budynek zaczat nastreczac ktopotdw, jego stan techniczny byt
coraz gorszy. Przejazd na osi gmachu, pod Galerig Honorowg,
ulegt degradacji. Brak byto funkcjonalnego wejscia i hallu,
a takze odpowiedniej przestrzeni do magazynowania dziet
i dla powiekszajacej sie kolekgji, a stan ten tylko sie pogtebiat
wraz z uptywem czasu. Wprowadzano wiec nowe podziaty
wnetrza, a dziedzirice zabudowano prowizorycznymi kom-
partymentami wystawienniczymi. W efekcie przerébek i re-
montoéw przestrzen ekspozycyjna utracita wyrazny plan, po-
wstat istny labirynt, a zwiedzajacy gubili sie w muzeum. Nowa
estetyka holenderskiego i miedzynarodowego modernizmu
uznatfa wyrazistg dekoracje i architekture z epoki Cuypersa za
przebrzmiatg i przyttaczajgcg eksponowane dzieta. Prébujac
to zmieni¢ zamalowano XIX-wieczne freski i dekoracje tworzac
surowe wnetrza o biatych $cianach. Najwazniejsza wszakze
byta zmiana koncepcji narracji, dokonana w latach 50.-70.
Cuypersowska historie narodowa zastgpiono historig stylow,
historig artystow i szkét artystycznych, stowem — ewolucyjng
historig sztuki. Wygodnie byto pokazywac jg w odrebnych
dziedzinach — osobno historie malarstwa, osobno historie
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rzezby i rzemiosta artystycznego. Rozdzielono wiec ekspozycje
na wielka galerie malarstwa XVI-XVII w., obejmujaca gtéwne
drugie pietro wraz z Galerig Honorowa, oraz mniejsza, po-
fozong na pierwszym pietrze galerie rzezb i dziet rzemiosta,
uzupetniong okazami niderlandzkiego malarstwa péznosred-
niowiecznego i wczesnorenesansowego.

W roku 2003, w momencie rozpoczecia Nowego (ll1)
Rijksmuseum, zburzono wtérne podziaty, zburzono tez dotych-
czasowq nharracje. Od tego roku trwata modernizacja bedaca
petng przebudowa i renowacjg konserwatorska zabytkowego
gmachu gtéwnego i budynkéw pobocznych. Planowana na 5,
trwata az 10 lat. Huczne otwarcie nastgpito w 2013 r., 13 kwiet-
nia —w Dzien Urodzin Krélowej (Koninginnedag — narodowe
Swieto Holendrow). Prace pochtonety wielokrotno$é pierwot-
nie zaktadanych kosztdéw, finalnie 375 min €. Z tego 45 min
dali sponsorzy — oczywiscie ,,narodowi”, jak sie sami przy tej
okazji (fatszywie) prezentowali: Philips, ING, BankGiro Loterij.
Reszte zapewnito panstwo w ramach funduszu rzadowego,
zw. Millenium Gift. Przez 8 miesiecy po otwarciu nowe mu-
zeum zwiedzito 2,2 mln widzoéw, podczas gdy wczesniej, w la-
tach 2003-2013, kiedy to dostepna byfa tylko prowizoryczna,
ukazujaca wybdr najcenniejszych dziet ekspozycja w Skrzydle
Ksiecia Filipa — Philipsvleugel (obecnie skrzydle ekspozycji cza-
sowych), frekwencja wynosita fgcznie 8,5 min widzéw, czyli
jakies 800 000-900 000 rocznie. Nie byt to zatem, wbrew
oczekiwaniom, gwattowny skokowy przyrost zainteresowania.
Astronomiczne koszty Nowego Rijksmuseum usprawiedliwiane
sg wiec nie tyle przychodami z biletéw, ile wktadem wnoszonym
do rocznego PKB Holandii. Wktad ten ma wynosic¢ 5,5 mld €
—tyle, ze liczy sie w nim wszystkie wptywy z turystyki w skali
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2. Rijksmuseum w latach 1885-1905, plany parteru — z przejazdem
bramnym i | pietra —z Wielkim Hallem-westybulem, Galerig Honorowa i Salg
Strazy nocnej Rembrandta (rzuty z dawnego przewodnika)

2. The Rijksmuseum in the years 1885-1905, ground floor plans with porte
cochére and the first floor plans with the Great Hall-Vestibule, the Gallery of
Honour and the Night Watch Room (plan from an old guide)

catej Holandii, o ile przybysz byt w Amsterdamie; a wiec to, co
zostawit w kazdym z muzedw, w Concertgebouw, wszelkich
instytucjach kultury, ale tez w Dzielnicy Czerwonych Swiatet,
u prostytutek, w knajpach i pubach, w hotelach. Mogt przyby¢
chocby na mecz futbolowy, a i tak Rijksmuseum wliczy go do
swego wktadu w publiczny PKB. Bo to przeciez Rijksmuseum
rzekomo generuje naptyw turystéw do Holandii"!

W nowym Rijksmuseum eksponowanych jest raptem 8000
obiektow z 1 miliona znajdujacych sie w zbiorach. To oznacza,
ze dokonano drastycznej redukc;ji liczby eksponatéw w sto-
sunku do Rijksmuseum Il. Byto to wynikiem dtugotrwatych
negocjacji, a wtasciwie ostrej walki miedzy koordynatorem
budowy nowej ekspozycji a kuratorami zbiorow. Pokazywane
sg przedmioty z okresu od 1200 do 2000 roku. Powierzchnia
ekspozycyjna pozostata niezwiekszona wobec dawnej i wyno-
si 14 500 m? (dla poréwnania, Le Grand Louvre — 60 000 m?).
Teoretycznie wiec, czysto statystycznie, jeden obiekt ma pra-
wo ,,dysponowac” przestrzenig o powierzchni 1,8 m2.

Twdrcami nowego ksztattu Rijksmuseum Il s3: dwdch hi-
szpanskich architektow Antonio Cruz i Antonio Ortiz oraz
stynny francuski projektant Jean-Michel Wilmotte. Tandem
dwdch Antonidw — Cruza i Ortiza — dziata zawodowo od
1971 r.; obaj ukonczyli Escuela Superior de Arquitectura
w Madrycie. Ich najstynniejsze dzieto, poza Rijksmuseum,

* Dane zamieszczone w artykule pochodza ze stron internetowych
Rijksmuseum, jego raportdw rocznych oraz publikacji okolicznosciowych.
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to Nuevo Estadio Atlético de Madrid — stadion pitkarski pla-
nowany na 2017 r., z myslg iz Madryt zostanie siedzibg igrzysk
olimpijskich w 2020, badZ 2024 roku. Do znanych realizacji
zespotu nalezg m.in. kolejowy dworzec gtéwny Santa Justa
w Sewilli (1991), dworzec autobusowy w Huelva (1994),
w Sewilli: stadion Cartuja i Biblioteka Publiczna (1999),
Pawilon Hiszpanii na Expo 2000 w Hanowerze, stacja kole-
jowa SBB w Bazylei (2003), stadion komunalny w Madrycie
(2012). Jean-Michel Wilmotte zastynat jako projektant czesci
nowego Wielkiego Luwru [Le Grand Louvre: Aile Richelieu,
Aile Rohan, Pavillon des Sessions (1993—-2000), Département
des Arts Premiers (2000)], Muzeum Sztuki Islamu w Doha
w Katarze (2008), trzech nowych galerii (m.in. Galerie des
Impressionnistes) w Musée d'Orsay w Paryzu (2012) czy
wystawy ,Indianie z prerii” w Musée Quai Branly w Paryzu
(2014). Zaréwno architektura projektu obu Antonidw, jak
i scenografia etalazu i systemu wystawienniczego projektu
Wilmotta sg nadzwyczaj piekne, niebywale szlachetne i efek-
towne — bez skazy przesadnej spektakularnosci, grandiosita
i grandilokwencji, bez sladu zmanierowania estetycznego.
Piekna oprawa dla pieknych przedmiotéw — i cho¢ ich na-
gromadzenie w pieknej architekturze i takiejz scenografii,
jak sie jeszcze okaze, niesie pewne niebezpieczenstwa dla
ideologicznego przekazu muzeum, to jednak Rijksmuseum
jest okazem najwyzszego wyrafinowania estetycznego.
Rijksmuseum Il definiuje na nowo swa pozycje w urba-
nistyce miasta — w topografii realnej i symbolicznej. W cig-
gu ostatniego stulecia nastgpita generalna zmiana sytuacji.
Wkrétce po otwarciu starego Rijksmuseum powstato zupet-
nie nowe otoczenie od potudnia — rozlokowata sie tu luksu-
sowa dzielnica rezydencjonalno-mieszkalna, postat wielki
plac-skwer Museumplein, wokét ktérego stanety gmachy
waznych obiektow kulturalnych: Concertgebouw (1888),
Stedelijk Museum (1895), Van Gogh Museum (1973, no-
we skrzydto 1999). W 1896 r. obszar ten wszedt w granice
Amsterdamu. Dawne Rijksmuseum pozostawato otwarte ku
staremu miastu (tam znajdowato sie wejscie dla zwiedzaja-
cych), a zamkniete od strony tej nowej przestrzeni urbani-
stycznej. Nowe Rijksmuseum otwiera sie na ten kierunek.
Mozna méwié o symbolicznym przeorientowaniu budynku
— ukierunkowanie na potudnie stato sie co najmniej réwnie
istotne, jak to potnocne. Museumplein stat sie w okresie po-
wojennym, zwitaszcza od lat 50. i 60., publicznym miejscem
socjalnym, swoistym tgkowym forum miejskim; tu zbierata
sie mtodziez aby sie bawic i pi¢ piwo, tu odbywaty sie po-
pularne imprezy. Twércy Rijksmuseum Il postanowili wyko-
rzystac to wielkie pole spotecznej nieformalnej aktywnosci
mieszkancow Amsterdamu. Zaproponowali koncepcje placu-
-skweru jako przedpola dla muzeum, dostepnego takze od
potudnia poprzez zmodernizowany przejazd na osi gmachu.
Chodzito o zatarcie w tym miejscu — zarébwno w wymiarze
architektonicznym jak i spotecznym (wydarzenia kulturalne
na placu) — granicy miedzy muzeum a miastem. Ale idea
ta nie byta na poczatku wcale tak prospoteczna, jak mozna
by sadzi¢. Pierwotny projekt zaktadat bowiem umieszczenie
w przejezdzie pod gmachem gtéwnego wejscia do muzeum,
wyeliminowanie tam wszelkiego ruchu miejskiego, w tym
takze likwidacje trasy przejazdu roweréow. Wywotato to ostry
sprzeciw spoteczny, zarzut o arbitralnos¢ decyzji bez konsul-
tacji z mieszkancami i lekcewazenie ich potrzeb, o dziele-
nie zywej tkanki miasta na pét i sztuczng muzeifikacje jego
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zyciowej przestrzeni. Rijksmuseum stato sie na moment sy-
nonimem przemocy witadzy nad zyciem ,,ludu Amsterdamu”.
Protest byt skuteczny, musiano dokona¢ gruntownej zmiany
projektu zgodnie z ,,wolg ludu”, pozostawiajac trase przejazdu
rowerdéw pod gmachem. Cyklisci zwyciezyli — na szczescie.

Najwazniejsze zatozenie renowacji z lat 2003-2013 sta-
nowit ,, powrdt do zrédet” — do patriotyczno-historycznej
koncepcji Cuypersa; ,nowe-stare” muzeum ma by¢ jej kon-
tynuacjg, tyle ze dostosowang do wspdtczesnych potrzeb
i zatozen muzealniczych. Juz sama trasa obowigzkowego (bo
koniecznego w istniejgcej komunikacji przestrzennej) przej-
Scia do sal ekspozycyjnych uprzytomnia te idee. Od przejazdu
na parterze, przez klatke schodowa i westybul na pierwszym
pietrze do wielkiej Galerii Honorowej, do ktérej , prezbite-
rium” wrécita Straz nocna Rembrandta. Po drodze musimy
ogladac starannie odrestaurowane witraze i freski z czasow
Cuypersa. Dopiero potem, juz dowolnie, udac sie mozemy
do kolejnych galerii na kolejnych pietrach.

W hasle owego ,,powrotu do historii” obserwujemy nowe,
pozbawione skruputéw epoki modernizmu, apologetyczne
podejscie do XIX-wiecznego historyzmu i patriotyzmu, a wtas-
ciwie nacjonalizmu. Jeszcze kilkanascie lat temu jawna osten-
tacja postawy nacjonalistycznej bytaby w Holandii niemoz-
liwa, a jesli nawet zarysowana, to tylko bardzo wstydliwie
i nieSmiato. Teraz Rijksmuseum Ill ogtasza sie muzeum histo-
rii narodowej jako chwaty Niderlandéw i Niderlandczykéw
(Holendrowy). O tyle to usprawiedliwione, ze jego cecha

charakterystyczna na tle innych muzedéw narodowych by-
fo i na nowo jest to, ze od poczatku taczyto w sobie profi-
le muzeum historycznego i muzeum sztuki. Z drugiej stro-
ny ideologia ta neguje to wszystko, co stato sie pomiedzy
Rijksmuseum | a Rijksmuseum Il — dtugi i gteboki proces
modernizacji spoteczenstwa, przeksztatcenia paradygmatu
narodowego na obywatelski (bardziej zresztg zgodny z trady-
cjq holenderskiego spoteczeristwa XVII w.), kosmopolityzacji
i globalizacji. I nie jest chyba (ba, na pewno nie jest!) przy-
padkiem, ze modernizacja Rijksmuseum w latach 2003-2013
przypadta na czas rzgdéw centroprawicowych, konserwatyw-
no-liberalnych premieréw Balkenendego i Ruttego. W tym
kontekscie Rijksmuseum Ill jest — jakkolwiek sie do tego nie
przyznaje — wytworem holenderskiej prawicowej polityki
kulturalnej, tworem stricte polityczno-swiatopoglagdowym.

Z tej pozycji wychodzgc Rijksmuseum Il proklamuje d3ze-
nie do skonstruowania historii narodu, w ktérej sztuka od-
grywac¢ ma jedng z kluczowanych rdl, nie tylko jako ilustracja
pewnych tendencji historycznych, ale réwniez jako podstawo-
wy element holenderskiej tozsamosci. Tym, co ma by¢ esen-
cjg narodowosci Holendréw, ,holenderskosci” w ogéle, jest
ich sztuka, zwtaszcza malarstwo, zwtaszcza zas$ to ze Ztotego
Wieku, wieku Rembrandta i Vermeera. Oto powrét do dzie-
wietnasto- i wczesno-dwudziestowiecznego myslenia histo-
riozoficznego (jakie znamy chocby z pism Conrada Busken-
Hueta, Petera Lodewijka Mullera, Petrusa Johannesa Bloka,
a potem Frederika Schmidta Degenera i Johana Huizingi)

3. Galeria Honorowa w Rijksmuseum w 1897 roku

3. The Gallery of Honour in the Rijksmuseum in 1897
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4. Rijksmuseum, ekspozycja w atrium w 1949 roku

4. The Rijksmuseum, exhibition in the atrium in 1949

o tym, ze zaréwno Rembrandt, jak i mali mistrzowie sg upo-
staciowieniem ,holenderskiej duszy”, czy raczej duszy holen-
derskosci i s tym, co w dziejach Holendréw najlepsze. To co$
w stylu stwierdzen, ze: ,niemieckos$¢” wyrazita sie w filozofii
i muzyce, ,polskos¢” w literaturze dramatycznej, ,wtoskos¢”
w operze i oczywiscie w kuchni (Swiadomie przerysowuje!).

Czytamy te potrzebe konstruowania historii w Wizji i Misji
— programowych dokumentach muzeum. Wizja jest jedno-
zdaniowa: The Rijksmuseum links individuals with art and
history (Rijksmuseum fqgczy ludzi ze sztukq i historiq). Typowy
dla wizji dzisiejszych muzedw ogdlnikowy banat. O tyle moze
znaczacy, ze nie mowi o historii sztuki, lecz osobno o sztuce
i — réwnorzednie — o historii.

Misja jest okreslona bardziej wyraziscie: At the Rijksmuseum,
art and history take on new meaning for a broad-based,
contemporary national and international audience. / As
a national institute, the Rijksmuseum offers a representati-
ve overview of Dutch art and history from the Middle Ages
onwards, and of major aspects of European and Asian art. /
The Rijksmuseum keeps, manages, conserves, restores, rese-
arches, prepares, collects, publishes, and presents artistic and
historical objects, both on its own premises and elsewhere.
Ttumacze, podkreslajac co bardziej znaczace frazy i stowa:

www.muzealnictworocznik.com

W Rijksmuseum sztuka i historia nabierajg nowego znaczenia
dla szerokiej wspotczesnej publicznosci—narodowej i mie-
dzynarodowej. / Jako instytucia narodowa, Rijksmuseum
daje reprezentatywny przeglgd holenderskiej sztukii hi-
storii poczgwszy od Sredniowiecza, jak tez waznych aspektow
sztuki europejskiej i azjatyckiej. / Rijksmuseum przechowuje,
administruje, konserwuje, restauruje, bada, przygotowuje,
kolekcjonuje, publikuje i prezentuje przedmioty artystyczne
i historyczne, tak we wtasnym gmachu, jak poza nim.
Ostatnie zdanie jest nieproblematyczne, oczywiste; cho¢
moze warto zwrdci¢ uwage na dalekg pozycje dziatalnosci ba-
dawczej, naukowej, zwigzanej z tradycyjnym etosem kurato-
ra/kustosza muzealnego. Deprecjacja tego etosu ujawni sie
jeszcze potem. Wazniejsze jednak sg dwa pierwsze zdania.
Narzucajg one ekspozycji narracje historyczng, rozumiang jako
opowies¢ o dziejach nacji holenderskiej, jej historii i jej sztuki.
Dopiero drugie miejsce zajmujg ,,aspekty” europejskiej i azja-
tyckiej sztuki (juz nie historii, a tylko sztuki). Historia i sztuka
Holendréow — od Sredniowiecza poczawszy (co samo w so-
bie jest dziwaczne pojeciowo, nie byto wtedy Holendrow ja-
ko nacji, ani zdefiniowanej wspdlnoty etnicznej, ani kulturo-
wej) — zostaje odseparowana od historii i sztuki europejskiej.
Holenderskos¢ versus europejskosé lub uniwersalizm. Co
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gorzej, historia Holendrow zostaje tez odseparowana poje-
ciowo od cywilizacji azjatyckiej — dzieje kolonizacji wschod-
nioindyjskiej zostaja wydzielone tak z historii Niderlanddw,
jak historia Holandii z historii krajow Azji. | zgodne jest to,
niestety, z tradycyjnym, kolonialnym i pokolonialnym dyskur-
sem, ktéry cywilizacjom ,,pierwotnym”, , tubylczym”, ,, prymi-
tywnym” (etc.) odmawiat historii, pozostawiajgc im jedynie
estetyczng jako$¢ artefaktow, funkcjonujacych rzekomo poza
historig. Watek ekspansji kolonialnej pojawia sie, owszem,
w ekspozycji, ale tylko w bocznych gabinetach, podczas gdy
watek chwaty morskiej oraz zamorskiej zeglugi i handlu pa-
nuje w najlepsze w gtéwnych salach galerii. Rijksmuseum Il
jest zatem — powiem to zndw w przerysowaniu — symptomem
myslenia w kategoriach imperializmu kolonialnego.
Wrécémy jednak do historyzmu w narracji muzealnej.
Historie ,,opowiadajg” obrazy i artefakty dobrane nie ze
wzgledu na walory artystyczne, lecz w celu ilustrowania
konkretnych tematéw historycznych. Wyraza to retoryka
opisow sal i obiektéw. Oraz tematyczny porzadek sal (zob.
opisywany dalej rozktad galerii Ztotego Wieku na drugim
pietrze). Ideowy wymiar ekspozycji — koncepcja muzeum na-
rodowego jako muzeum historii narodu — oraz przemiesza-
nie przedmiotéw artystycznych i artefaktéw powodujg, ze
pojedyncze dzieto sztuki traktowane jest nie tyle jako obiekt
estetyczny, ile jako wyraz ,ducha czasu”, symptom epoki,
,dokument” historyczny. W pewien sposdéb, koncentrujgc
sie na edukacyjnej roli muzeum jako instrumentu propa-
gandy historycznej, Rijksmuseum IIl udaje muzeum kultury
wizualnej (konsekwencja Visual Culture Studies), w ktorym

rzadzi zasada réwnej wartosci poznawczej wszystkich obiek-
téw wizualnych. Ale to fatszywy pozér, bo eksponowane sg
gtownie dzietfa i artefakty najwyzszej klasy artystycznej — naj-
przedniejsze obrazy i rzezby, najkunsztowniejsze dzieta rze-
miosta artystycznego, najdrozsze modele statkdw. Tym sa-
mym i narracja o dziejach narodu staje sie fatszywa, gdyz
obiekty z XVI-XIX w. nalezg do kregu luksusowej produkcji
dla waskiej, najwyzszej, patrycjuszowsko-wielkomiejskiej elity
dawnego spoteczenistwa holenderskiego.

Tresci tej opowiesci ekspozycyjnej nie stanowi przy tym
sam przebieg zdarzen i zjawisk historycznych, nie jest nig hi-
storia w jej ,blaskach i cieniach”, ale wyraznie akcentowana
,gloria narodu”, gloryfikacja historii ,,narodowej”, a —jak juz
zostato powiedziane — watki wstydliwe: kolonizacja, handel
niewolnikami, niewolnicze systemy pracy najemnej w pro-
dukcji wezesnokapitalistycznej XVI-XVII w. itp. — zepchniete
sg do bocznych gabinetéw.

W wypowiedziach dyrektoréw, programatorow i twdrcéw
ekspozycji, w promocyjnych drukach i YouTube’owych fil-
mikach powtarzaja sie okreslone slogany narracji. Przede
wszystkim: historia w powiqgzaniu ze sztukgq, historia naro-
dowa — por. Misja: Dutch art and history from the Middle
Ages onwards (przywrdcenie Rijksmuseum Holendrom), tj.
przywrdcenie im ich historii (narodowej). A takze: playful
simplicity — zabawna, intrygujaca prostota — oraz muzeum
,otwarte” na widza (holenderskiego i cudzoziemskiego, jak
to powiedziane jest w Misji).

A playful simplicity — chciatoby sie rzec: ,Tak, jasne!”,
skoro muzeum zwraca sie do szerokiej publicznosci. Ale, po

5. Rijksmuseum, sale ekspozycyjne w roku 1973/1974

5. The Rijksmuseum, exhibition premises in 1973/1974
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6. Museumplein z gmachami Rijksmuseum (na dole), Van Gogh Museum i Stedelijk Museum (po lewej) oraz Concertgebouw (w gtebi)

6. The Museumplein with the Rijksmuseum edifices (at bottom), the Van Gogh Museum and the Stedelijk Museum (left) and the Concertgebouw (background)

namysle rodza sie watpliwosci. Czy aby na pewno sama hi-
storia Niderlandow i Holandii byta tak znowu prosta, i moze
by¢ prosto opowiedziana? Czy naprawde narracja rozwinie-
ta w salach ekspozycyjnych jest prosta? Czy nie trzeba aby
dobrze zna¢ holenderskich dziejow, by jg zrozumie¢? | po
drugie: czy sztuka w historii Holendréw naprawde byfa tak
prosta, by ja prosto wytozy¢, nie zubazajac znaczen, kon-
tekstow, interpretacji? | co jest niby takiego intrygujacego —
owego playful — w prostocie, czyli w wiedzy uproszczonej?
Jak zobaczymy dalej — w omdwieniu systemu opiséw pod
obiektami — komentarze w galeriach Rijksmuseum (jak przy
Vermeerze) bywaja tak uproszczone, ze zupetnie nudne. Ot,
proste opisy — blade, niewiele méwigce dzieta.

Muzeum ,otwarte”? Czy aby naprawde...? Teoretycznie
w nowym Rijksmuseum zamiast jednego konkretnego szla-
ku oferowane sg tematyczne sale i galerie. Rzagdzi¢ ma po-
tencjalna swoboda wyboru i mozliwos¢ indywidualnego
ksztattowania wtasnych zainteresowan widza. Deklaruje
sie manifestacyjnie nieopresyjnos¢ muzeum wobec widza.
Tymczasem przejscie z przejazdu i atriow, przez schody i we-
stybul do Galerii Honorowej jest obligatoryjne, a pozostate
trasy tez majq arbitralne ukierunkowanie (chronologiczne).
Obserwujemy w tym uktadzie dopasowanie do wymagan ma-
sowe;j turystyki i sposobu korzystania z muzealnych zbioréw
—wiekszo$¢ zwiedzajacych nie trzyma sie zadnej projektowa-
nej trasy alternatywnej (bo nie ma czasu), tylko natychmiast
biegnie do Strazy nocnej w Galerii Honorowej. Inni moga
wybra¢ opcjonalne trasy dodatkowe. W istocie nie jest to
muzeum otwarte, bo w kazdym wariancie, na kazdej trasie
narzuca jedng wersje historii, jedno odczytanie, nie zadaje

www.muzealnictworocznik.com

7. Rijksmuseum, narozny gabinet boczny w ekspozycji na | pietrze poswie-
cony ekspansji zamorskiej Holandii w XVII wieku

7. The Rijksmuseum, a corner side cabinet from the exhibition on the 1st floor
devoted to the overseas expansion of the Netherlands in the 17th century
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8. Rijksmuseum, przejazd na parterze gmachu

8. The Rijksmuseum, passage on the ground floor

pytan, nie proponuje alternatyw. Gtosi: tak byto, jak wam tu
pokazujemy. W kolejnych salach i gabinetach czytamy w tytu-
fach sal, napisach i podpisach za kazdym razem oznajmiajaca
wyktadnie, apodyktyczng i niesktaniajaca do jakichkolwiek
watpliwosci. Oto nieznoszacy sprzeciwu ni wahan dyskurs
intelektualnej, historiograficznej przemocy dokonywanej na
widzu. Oto Rijksmuseum jako dominujgca placéwka kultu-
ralna — ze wzgledu na swojg pozycje (i mozliwosci finansowe
oraz potege machiny edukacyjno-promocyjnej), zawtaszcza
pojecie historii i pojecie narodu.

Czy tego wszystkiego nie nalezy aby rozpatrywac po prostu
w kategoriach konsumpcjonizmu kultury traktowanej jako
produkt turystyczny, tatwy, lekki i przyjemny do strawienia
(playful and simple), czy nawet w kategoriach ,,makdonaldy-
zacji” kultury? Nie wiem tego na pewno, ale mam niechetne
co do tego podejrzenie.

% %k %k

Przejdzmy sie teraz jedna z sugerowanych tras zwiedzania.

Na poczatku trasa zawiera to, co dla wszystkich obowigzko-
we. Najpierw — przejazd z przeszklonymi Scianami, w ktérych
otwieraja sie obrotowe drzwi i tkwig windy. To wejscia do
muzeum umieszczone po obu stronach przejazdu i prowa-
dzace do atrialnych dziedzincéw, przykrytych szklanym da-
chem i o$wietlonych lampami umieszczonymi na efektowne;j
kratownicowej konstrukcji. W jednym atrium napotykamy:
informatorium, pylonowe bramy przed wejsciem do galerii,
ekspozycje XIX-wiecznych brazowych odlewodw rzezb anty-
cznych i nowozytnych (mniej wiecej jak to byto za czasow
Cuypersa). W drugim atrium znajdujg sie: kafeteria-restau-
racja, ponizej sklep z pamigtkami udajacy ksiegarnie, dalej
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wtasciwa ksiegarnia w obnizonej kondygnacji podziemnej.
W przestrzennej hierarchii tych funkcjonalnych pomieszczen
trudno nie dostrzec odwrdcenia porzadku sprzed epoki ko-
mercjalizacji: nauka i wiedza, turystyka, kulinarna konsump-
cja. Pomiedzy atriami miesci sie obszerne, niskie przejscie
z kasami i szatniami. Tam tez kobiety czekajg w kolejkach na
odwiedzenie toalet, a mezczyzni wchodzg do nich swobodnie
—ten przyziemny, acz fundamentalny problem funkcjonalny
nie zostat tu rozwigzany bezkolizyjnie (ale czy jest w ogdle
na $wiecie takie muzeum?). Pod tym wzgledem to nowo-
czesne muzeum (jak sie samo okresla w promocyjnych
enuncjacjach) nie jest nowoczesne, ani tym bardziej pono-
woczesne; wWcigz pozostaje patriarchalne. | nie jest to wcale
$mieszne, ani marginalne.

Z pierwszego atrium udajemy sie — windg lub paradnymi
schodami — do westybulu (Wielkiego Hallu) na pierwszym
pietrze, z ktérego wkraczamy do Galerii Honorowej. Tu ogla-
damy obowigzkowy nowy kanon malarstwa Ztotego Wieku,
XVII stulecia. To ono ma by¢ miarg wszystkiego innego, co eks-
ponowane w gmachu. To ono wyraza¢ ma to, co najbardziej
,holenderskie”. Nie pdéznosredniowieczne rzezby Adriaena
van Wesela czy XX-wieczne prace Mondriana czy Rietvelda.

Na koncu galerii wkraczamy do ,ottarzowego prezbite-
rium” ze Strazq nocng Rembrandta — zamontowang zreszta
nie tak, jak w pierwotnym miejscu przeznaczenia — siegajaca
do podtogi, czyli poziomu widza — lecz zawieszong z pochyle-
niem gornej krawedzi, a wiec wedle zwyczaju XIX-wiecznego.
| juz nie wiadomo, co jest tu przedmiotem ekspozycji: sam
obraz Rembrandta, czy historyczna ekspozycja i kult ,arcy-
holenderskiego Mistrza” w XIX stuleciu. Wydaje sie, ze to
drugie. | znow jest to przejaw apologetycznej postawy neo-
historyzmu.
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9. Rijksmuseum, atrium z wejsciem do galerii

9. The Rijksmuseum, the atrium with an entrance to a gallery

Z obrazem Rembrandta zestawione sg umieszczone po bo-
kach portrety kompanii strzeleckich innych malarzy. Z tytu za
Rembrandtowskim ,sanktuarium”, zupetnie wydzielona, nie-
widoczna stamtad przeto i nienawiedzana przez ttum zwiedza-
jacych, miesci sie galeria rzezb XVII w., gtéwnie terakotowych
modelli i bozzetti.

Z ,sanktuarium” mozna i$¢ juz swobodnie dalej. Wréci¢ do
wejsciowych atriow i wybrac ktoras z galerii. Albo iS¢ na bo-
ki, w prawo czy lewo — do galerii XVII wieku. To, ze prezen-
tacja Ztotego Wieku miesci sie na tej samej kondygnacji co
Galeria Honorowa jest logiczne — i tu, i tam prezentowany
jest Swiat Rembrandta, Vermeera i innych mistrzow holen-
derskich. Ekspozycja tego pietra kontynuuje pokaz zawartosci
kanonicznej Galerii Honorowej. Ale tez $wiadczy o arbitralnym
(co nie znaczy niewtasciwym) wyborze akcentu. A pada on,
jak wielokrotnie juz wskazywatem, na gloryfikacji XVII stulecia,
jako epoki chwaty Holandii i Holendréw.

Péjdzmy wiec tg trasg. Sekwencja tematycznych sal i gabi-
netdw jest nastepujgca. W pierwszym skrzydle: 1) Wilhelm
| Oranski, narodziny Republiki i czasy manieryzmu w sztu-
ce; 2-3) kunstkamera i gabinet tapiserii manierystycznych;
4) naptyw Flamandow do Republiki i wptywy flamandzkie

www.muzealnictworocznik.com

w gospodarce, polityce i sztuce; 5) Hugo de Groot i spor re-
monstrantow z kontrremonstrantami (arminian z gomarysta-
mi); epoka Jana van Oldebarnevelta i Maurycego Orariskiego;
6) Hendrick Avercamp i realizm w sztuce; 7) gabinet rycin i ry-
sunkow 1. pot. XVII w.; 8) mtody Rembrandt i jego czasy, rzady
Fryderyka Henryka Oranskiego; pokdj westfalski 1648; 9) histo-
ria wezesnej ekspansji zamorskiej, lgdowanie na Nowej Ziemi;
10-14) gabinety z naczyniami do picia i malarstwo gabinetowe.
Teraz przerwa i przejscie do drugiego skrzydta, na drugg strone
Galerii Honorowej, ale tak by — jesli chce sie utrzymac chro-
nologie narracji i numeracje sal — musiato sie te droge przez
galerie ponownie pokonad. Cigg prezentacji bowiem nie jest
kontynuowany na wprost, za westybulem, ale po ukosie, po
przeciwnej stronie Galerii Honorowej. Tu nastepujg kolejne
tematy: 15) zabytkowy model okretu ,William Rex” z 1698 .
i potega holenderskiej floty wojennej, zwtaszcza w okresie wo-
jen angielsko-holenderskich; 16) gabinet numizmatyczny; 17)
Jan Both i pejzaz italianizowany; 18) rzezbiarz Artus Quellinus
i dekoracja ratusza amsterdamskiego (w czesci pokazywana
w galerii rzezb za Strazq nocng), portrety Bartholomeusa van
der Helsta; 19) bogaty dom miejski i jego wyposazenie; 20)
poppenhuizen — domki dla lalek; 21) kolejny gabinet rycin
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10. Rijksmuseum, Wielki Hall — westybul przed Galerig Honorowa na | pietrze

10. The Rijksmuseum, the Great Hall — vestibule to the Gallery of Honour on the 1st floor

i rysunkéw, tym razem z 2. pot. XVII w.; 22) epoka Wilhelma
Il Oranskiego i ceramika z Delft; 23) Francuzi w Republice
i wptyw dworskiej kultury francuskiej; 24—28) drobna rzezba
i malarstwo gabinetowe 2. pot. XVII wieku. Jak z tego pobiez-
nego schematu wynika, dyskurs historii politycznej, spotecznej
i ekonomicznej miesza sie i przeplata z segmentami historii
holenderskiej sztuki. Pytanie tylko, czy w spdjny sposdb, i czy
taki dukt narracji jest zrozumiaty dla przecietnego widza...?

Co do modelu statku ,William Rex”, to nalezy on do ulubio-
nych przez publiczno$¢ eksponatdw (jak mozna sadzic po fre-
kwencji w jego zakfadce na stronie internetowej muzeum oraz
wpisach na Facebooku i Twitterze), podobnie jak rzeczywisty
samolot wystawiony w galerii XX w. — oba te obiekty popular-
noscig wyraznie przestaniaja dzieta Mondriana, van Doesburga
czy Rietvelda. Poza Strazqg nocng Rembrandta to najbardziej
popularne wizerunki z Rijksmuseum. Cos jakby amsterdamski
odpowiednik triady must-see’s z Luwru: Wenus z Milo, Nike
z Samotraki i Mony Lizy. Te hiper-eksponaty popularnos$cia
przebijajg wszystko inne, nawet Vermeera. | znéw retoryczne
pytanie: Czy to nierzeczywisty (a moze wykreowany) triumf
potrzeb i celéw komercjalnej turystyki?

W salach tych ogladamy wszystko razem: obrazy, rzezby,
dekoracyjne ptyciny i reliefy, meble, mapy, naczynia ceramicz-
ne i szklane, ,porcelane z Delft” (fajanse w typie Delft), okazy
ztotnicze, ryciny, bron. To efektowne zestawienia. | bardzo
sugestywne w imaginowaniu sobie barwnej epoki. A przy
tym, jak juz zostato powiedziane, sg to przedmioty najwyzszej
klasy artystycznej, kunsztowne i kosztowne, i zawsze bardzo
piekne. Wiec to pomieszanie materii, technik i gatunkow, for-
matow i skali, faktur i ISniert ma swdj sens — tak historyczny,
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jak estetyczny. Tyle, ze tworzy pewien nattok. Nattok wra-
zen i przestrzenny nattok obiektéw. Wspomniatem, ze kaz-
dy z eksponatéw ma dla siebie ledwie 1,8 m? powierzchni.

11. Rijksmuseum, Galeria Honorowa na | pietrze

11. The Rijksmuseum, the Gallery of Honour on the 1st floor



muzeum: stowo — obraz — przedmiot

12. Rijksmuseum, Sala Strazy nocnej Rembrandta na | pietrze

12. The Rijksmuseum, the Night Watch Room on the first floor

13. Rijksmuseum, sala z modelem okretu ,William Rex”

13. The Rijksmuseum, a room with a model of the "William Rex” ship
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14. Rijksmuseum, sala ekspozycji na | pietrze — XVII wiek

14. The Rijksmuseum, an exhibition area on the 1st floor — the 17th century

Pomiedzy gablotami lub miedzy nimi a obrazami na $cianie
jest czesto mato miejsca, niekiedy mniej niz — przepisowe
ze wzgledu na bezpieczny ruch zwiedzajgcych — 1,5 m. Nie
da sie zatem dziet tych studiowac z osobna, bez kontekstu
innych, natretnego ich sgsiedztwa. Ten rodzaj odbioru zostat
tu z géry wykluczony, wraz z ustanowieniem narracji histo-
rycznej, a nie tej z historii sztuki. Byt to Swiadomy wybdr —
moze dobry, moze zty, ale Swiadomy. Niestety, owe konteksty
historyczne réznych sgsiadujacych dziet nie zawsze wspotgra-
ja ze soba, albo wrecz graja na fatszywa nute. Gdy — jak na
fotografii 15. — wesoty pijak-skrzypek z obrazu Gerarda van
Honthorsta wycigga ku widzowi kielich w gescie przepijania
czy wznoszenia toastu, a widz ma zaraz za plecami w gab-
locie wspaniate srebrne naczynia stynnego ztotnika Adama
van Vianena, to niechybnie wyciggnie wniosek, ze stuzyty
one jedynie do picia. A wszak byty tylko okazami wielkie-
go splendoru, klejnotami dworskiej lub patrycjuszowskiej
kultury stotu, przedmiotami dekoracyjnymi oraz symbolami
wtadzy i zamoznosci — ale na pewno nie naczyniami uzytko-
wymi. Ot, i fatalne nieporozumienie...

| jeszcze jedno. Nagromadzenie gablot, konieczne przy eks-
ponowaniu wielu drobnych lub delikatnych obiektéw rzemio-
sta artystycznego powoduje, ze wiele kolejnych tafli szkta na-
ktada sie na siebie w oczach widza, patrzacego w gtab sali.
To przeszkadza wzrokowi i rozprasza uwage. Cho¢ Wilmotte
zaprojektowat witryny o wysokosci wyraznie przewyzszajgcej
poziom wzroku cztowieka, to efekt nawarstwienia szklanych
ptyt pozostaje optycznie dotkliwy.

Teraz mamy do wyboru galerie na réznych kondyg-
nacjach, ktérych uktad pionowy nie jest konsekwentny
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chronologicznie (co spowodowane zostato umieszczeniem
galerii XVII w. w piano nobile, po bokach Galerii Honorowej).
| tak, kondygnacja nizej, na pierwszym pietrze, prezentu-
je historie i sztuke XVIII i XIX w., podczas gdy epoka XX w.
pokazywana jest dopiero na kondygnacji poddasza. Na tej
wysokosci brak jest komunikacji miedzy oboma skrzydtami
ponadatrialnymi, co powoduje bardzo mechaniczne i arbitral-
ne rozbicie narracji na dwa okresy: 1900-1950 i 1950-2000,
tak jakby miedzy nimi istniat realny rozdziat chronologiczny
(a nie byta nim wecale Il wojna $wiatowa, ani politycznie, a-
ni kulturowo). Przyziemie z kolei w jednym skrzydle miesci
chronologicznie najwczesniejsza galerie sztuki Sredniowiecza
(gtéwnie XIV-XV w.) i renesansu (gtéwnie wczesnego), ktéra
zresztg mniej jest pokazem historii, co raczej konwencjonalng
(acz bardzo piekna i ciekawg!) ekspozycjg sztuki, i to nie tylko
niderlandzkiej, lecz takze francuskiej, franko-flamandzkiej
oraz — catkiem obszernie — wtoskiej.

W drugim skrzydle przyziemia ulokowane zostaty tzw. kolek-
cje specjalne, i zmieniona zasada eksponowania — pokazano
w nagromadzeniu bror, modele statkéw, ceramike, szkto, wy-
twory ztotnictwa, instrumenty muzyczne, stroje i okazy mody
—bez wyodrebniania w tej w masie poszczegdlnych przedmio-
tow na $cianach czy w osobnych gablotach.

Wazna kolekcja Rijksmuseum wystawiona jest w osobnym
budynku, o odrebnej formie i innym zatozeniu ekspozycji —
w Pawilonie Azjatyckim. Ta osobnos¢ jest symptomatycz-
na. Znamienna dla nowego (?) prawicowo-konserwatyw-
nego $wiatopogladu (czesci) spoteczenstwa holenderskie-
go. | w pewnym stopniu — bezpieczna dla jego tozsamosci,
bo bezpiecznie separujgca problem dawnego kolonializmu
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15. Rijksmuseum, sala z obrazem Gerarda van Honthorsta Muzyk z kielichem oraz srebrami Adama van Vianena

15. The Rijksmuseum, a room with The Merry Fiddler painting by Gerard van Honthorst and Adam van Vianen’s silverware

i jego trwatych skutkdw od mainstreamu historii, ukazywa-
nej w gtdwnym gmachu. Obie historie — narodu w grani-
cach jego historycznego kraju i panstwa (republiki federal-
nej prowincji, potem krélestwa) oraz dzieje jego kolonialnej
ekspansji — majq pozostac rozdzielne. Pawilon Azjatycki —
cho¢ jego wyodrebnienie miato by¢ swoistym gestem an-
tykolonialnym My Holendrzy nie wigczamy tych zbioréw do
gfownej ekspozycji, bo szanujemy odrebnosc¢ i niezawistos¢
dawnych kolonii — nie ujawnia tego, jak zbiory ,oriental-
ne” znalazty sie w Holandii i Amsterdamie i nie wyjasnia
tego, ze sg w gtéwnej mierze wynikiem kolonizacji w rejo-
nie Indonezji i préb ekonomicznej kolonizacji Indochin, Chin
i Japonii. Zgryzliwie méwigc, Pawilon jest dla Azjatéw, gmach
gtéwny dla Holendréw (i ,biatych” turystow). Azjaci wszak
to nie ,prawdziwi” Holendrzy, cho¢ to Indonezyjczycy sta-
nowig znaczng i znaczacg czes¢ spoteczenstwa dzisiejsze-
go Krélestwa Niderlanddw. Pawilon Azjatycki — zndw — jest
niezwykle piekny architektonicznie i wystawienniczo, tchnie
urodg wielkiego wyrafinowania estetycznego, ale ideowo
stanowi kontrowersyjny problem.

www.muzealnictworocznik.com
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Wréémy do gmachu gtéwnego i jego historycznej narracji.
Opracowano dla niej nowa identyfikacje wizualng (projektu
Irmy Boom), wprowadzajac specjalny font czcionek, zwany po
prostu ,,Rijksmuseum” (autorstwa Paula van der Laana z biura
Bold Monday). Co z tego, skoro w systemie podpiséw i napisow
w galeriach nastgpito pekniecie wobec logiki narracji — opo-
wiesci o historii. Z podziwu godng niekonsekwencjg wobec
ideowych zatozen ekspozycji odrzucono bowiem potrzebe ja-
kichkolwiek komentarzy wyjasniajgcych konteksty historyczne.

Schemat podpisu na tabliczce pod obiektem jest nastepu-
jacy: najpierw podawana jest informacja: co to? — czyli tytut;
potem — autor; dalej — gdzie, kiedy rzecz zostata wykonana:
osrodek, data; nastepnie — z czego: materiat, technika, roz-
miary. Ponizej nastepuje tekstowy opis. Na koricu zas, na dole
tabliczki — sposdb pozyskania, numer inwentaryzacyjny. Ten
schemat z odwrdceniem zwyczajowej kolejnosci autor/ty-
tut jest znamienny, gdyz sygnalizuje, ze w ekspozycji nie cho-
dzi o historie styldw, wykonawstwa artystycznego — historie
sztuki, lecz historie przedmiotdw, rozwijajaca watki historii
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3 1950~2000
2 1600~1650

1 1700-1
0 Special Collections

1900-1950

1650-1700
1800~1900
1100-1600

16. Rijksmuseum, schemat galerii na poszczegdlnych kondygnacjach

16. The Rijksmuseum, a plan of galleries on particular floors

polityczno-spotecznej, ,,narodowej” Holendréw. Opisy pod-
dane s3 dwém rygorom: po pierwsze, zawiera¢ moga maksy-
malnie 60 wyrazéw; po drugie, dotyczy¢ muszg tylko tego, co
obecne jest na obrazie czy w obiekcie. Nie mogg zatem poda-
wac jakiegokolwiek zewnetrznego kontekstu dzieta, a tylko jego
zawartosé. Tak przyktadowo wyglada tabliczka pod Mleczarkg
Johannesa Vermeera (podaje tylko tekst angielski; podpisy
sg oczywiscie dwujezyczne: niderlandzkie i angielskie): The
Milkmaid / Johannes Vermeer, c. 1660 / Oil on panel, 45.5cm
x 41cm. A maidservant pours milk, entirely absorbed in her
work. Except for the stream of milk, everything else is still.
Vermeer took this simple everyday activity and made it the

subject of an impressive painting — the woman stands like a sta-
tue in the brightly lit room. Vermeer also had an eye for how
light by means of hundreds of colourful dots plays over the
surface of objects. Ponizej znajduja sie dane proweniencyjne
i inwentarzowe.

Ten rodzaj pozakontekstowej informacji, w tym i wielu
innych przypadkach, jest bezsensowny. Ktos (muzealny ku-
rator, pospotu z edukatorem) opisuje widzowi to, co on sam
widzi. Opisuje czystg naocznos¢. Owego konia, ktdry, jaki
jest, kazdy widzi: Stuzgca nalewa mleko, pochtonieta swq
pracq. Wszystko, poza strumyczkiem mleka, pozostaje w bez-
ruchu. Vermeer wybrat proste, codzienne zajecie na temat

17. Rijksmuseum, galeria XX wieku na poddaszu — sala z samolotem

17. The Rijksmuseum, the gallery of the 20th century in the attic —a room with a plane
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18. Rijksmuseum, kolekcje specjalne, kolekcja broni

18. The Rijksmuseum, special collections, a collection of weapons

tego efektownego obrazu —i tak dalej. Ale to wszystko widz
sam widzi i wie z obrazu, wiec po co to opisywac! Ten rodzaj
tekstu traktuje odbiorce, kolokwialnie méwigc, jak kretyna,
Slepego prostaka; co wiecej — jest w tym rzekomo nieopre-
syjnym, ,,otwartym” muzeum opresyjny wtasnie, bo narzuca
mu sposob ogladu dzieta.

Jeszcze bardziej zasada niekontekstowego opisu nie spraw-
dza sie w przypadku ukochanych przez widzéw XVII-wiecznych
domkoéw dla lalek. Czytamy tam na przyktad: Dolls” house of
Petronella Dunois, anoniem, c. 1676. Various objects in this
dolls” house are marked with the year 1676, which was pro-
bably when it was largely completed. It was made for Petronella
Dunois (1650-1695), a wealthy orphan who lived with her sister
in Amsterdam. The dolls” house contains a peat loft, a linen
room, a nursery, a lying-in room, a reception room, a cellar,
a kitchen and a dining room.

W wyniku odrzucenia historycznego kontekstu niewyjasnio-
ne pozostajg najwazniejsze — i najciekawsze — kwestie: ze byty
to najdrozsze przedmioty artystyczne w Holandii XVII-XVIII w.
(znamy ich wartosci: 30-50 tys. guldendw); ze zamawiaty je
doroste kobiety, juz zamezne, nalezgce do najwyzszej, najbo-
gatszej elity patrycjatu holenderskiego; nie wyjasnia dlaczego
ich wykonanie trwato kilkanascie lat (bo zleceniodawczynie
przez lata je wyposazaty w mikro-sprzety i mikro-obrazy); dla-
czego jedne sg zaludnione figurkami, a inne nie; do czego stu-
zyty (wcale nie do zabawy, lecz jako obiekty ,,sprawowania”
i demonstrowania wtadzy kobiety w domu).

Schemat narzucony kuratorom przez odgdrne decyzje
dziatu komunikacji z widzami (promocyjno-edukacyjnego)
eliminuje tradycyjna role kuratora/kustosza jako posrednika,

www.muzealnictworocznik.com

interpretatora, wyktadowcy, egzegety dzieta sztuki. Kurator
nie decyduje o tym, co miatoby zainteresowa¢ widza.
Promocja, edukacja i management zajmujg tu pierwszo-
rzedne miejsce.

W systemie informacji pominiete sg — manifestacyjnie
i programowo — multimedia. Nie ma ekrandw komputeréw
czy innych elementéw digitalnego przekazu w galeriach.
Dozwolono tylko na aplikacje do pobrania na prywatne tab-
lety, smartfony i i-pady. Wyjatkiem w tej antymultimedial-
nosci i antydigitalnosci s ekrany komputeréw w niektérych
salach kolekcji specjalnych — tam, gdzie znaczne nagroma-
dzenie eksponatéw uniemozliwia zaopatrzenie ich wszystkich
w osobne tabliczki i konieczne byto uzycie ich identyfikacji
i opisu w komputerach. Drugim wyjatkiem sg hologramy
w sali z modelami statkdw, odtwarzajgce ruchome figurki
marynarzy i zatog.

Odrzucenie przekazu multimedialnego — skad taka decy-
zja? Wcale ona nie dziwi, a nawet mozna jg witac z aprobata.
Zwtaszcza my Polacy, ktérzysmy z entuzjazmem i z 30-letnim
poslizgiem rzucili sie w odmety multimedialnosci i interak-
tywnosci. Przypomne tylko nasze nowe muzea multimedial-
ne i inscenizacyjne, np. warszawskie: Muzeum Powstania
Warszawskiego, Muzeum Fryderyka Chopina, (analogo-
wo-multimedialne), Centrum Nauki Kopernik, Muzeum
Historii Zydéw Polskich Polin, Muzeum Warszawskiej Pragi
— oddziat Muzeum Warszawy (analogowo-multimedialne),
Muzeum Historii Polski (w projekcie); gdanskie: Muzeum |
Wojny Swiatowej i Europejskie Centrum Solidarnosci; kra-
kowskie Muzeum Historyczne Miasta Krakowa i jego oddzia-
ty: Podziemia Rynku i Fabryka Schindlera; a takze: Centrum
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19. Rijksmuseum, Pawilon Azjatycki, proj. arch. Antonio Cruz i Antonio Ortiz

19. The Rijksmuseum, the Asian Pavilion, design by Antonio Cruz and Antonio Ortiz

Dialogu Przetomy — oddziat Muzeum Narodowego w Szczecinie
(analogowo-multimedialne); Brama Poznania — Interaktywne
Centrum Historii Ostrowa Tumskiego (ICHOT) w Poznaniu;
Centrum Nowoczesnosci Mtyn Wiedzy w Toruniu; Muzeum
Goérnictwa w Zabytkowej Kopalni Srebra w Tarnowskich
Gérach; Multimedialne Muzeum na Klifie w Trzesaczu;
Interaktywne Muzeum Panstwa Krzyzackiego w Dziatdowie;
Muzeum interaktywne KOTLtOWNIA Centralnego Muzeum
Widkiennictwa w todzi; Muzeum Multimedialne w Opolu
Lubelskim; Centrum Dziedzictwa Szkta w Krosnie; Muzeum
Przyrodniczo LeSne — Biatowieski Park Narodowy w Biatowiezy
i wiele innych. Dominujg one wyraznie nad nowymi badz
projektowanymi muzeami ,analogowymi”, takimi jak:
Muzeum Slaskie w Katowicach; Muzeum Wspdtczesne we
Wroctawiu; w Krakowie: MOCAK, Muzeum Narodowe i jego
oddziaty — Pafac Biskupa Erazma Ciotka i Europejskie Centrum
Numizmatyki Polskiej w Muzeum Emeryka Hutten-Czapskiego;
w Warszawie: Muzeum Sztuki Nowoczesnej, nowe galerie
Muzeum Narodowego: sztuki Sredniowiecznej, Faras, sztuki
XX=XXI wieku, planowana galeria sztuki starozytnej czy wresz-
cie Muzeum Warszawy.

Zresztg nieched Rijksmuseum do multimedialnosci nie jest na
Zachodzie unikatowa. Przywotajmy co wybitniejsze przyktady
nowych ,,analogowych” muzedw na swiecie: Le Grand Louvre
w Paryzu; Louvre-Lens; Louvre-Abu Dhabi w Dubaju (planowa-
ne, analogowe z towarzyszgcym aparatem multimedialnym);
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Musée Quai Branly w Paryzu; Staatliche Museen w Berlinie:
Bode-Museum, Altes Museum (kolekcja antyczna), Neues
Museum (Agyptisches Museum); Jiidisches Museum w Berlinie
(analogowe z uzyciem multimedialnej oprawy); New Museum
w Nowym Yorku. | nie jest wcale prawda, ze multimedialnos¢
konieczna jest w muzeach (czystego) przekazu (tresciowego) —
historycznych, wiec rzekomo skazanych na wirtualnos¢ —a mu-
zea zbioréw artystycznych majg luksus jej niestosowania, bo
pokazujg atrakcyjne dziefa sztuki.

Intencje twércow niemultimedialnego i niewirtualnego
Rijksmuseum I, cho¢ niewyeksplikowane w osobnym ma-
nifescie sg — jak sadze — nastepujace. Digitalna wirtualnosc
sprzeciwia sie istotnosciowo samej prezentacji zabytkow hi-
storycznych, materialnej historii doznawalnej poprzez realne
przedmioty. Te, jesli s w multimedialnej ekspozyciji, to na ogét
ging w nattoku i pod naporem wielozmystowych i przemoznych
perswazyjnie doznan wirtualnych. Wykonstruowana rzeczywi-
stos¢ wirtualna przestania te historyczna, materialng, przedmio-
towa. Staje sie ona przeto jakby czyms niebytym, nierealnym
— materialne $wiadectwa historii ustepuj wrazeniom wykreo-
wanym. Multimedialno$¢ ewokuje symulakryzm. Nastepuje za-
tarcie granic miedzy obiektem a jego simulacrum — reprodukcja,
imitacja, rekonstrukcja, wizualnym zastepnikiem [by przywotaé
stynne pojecie Jeana Baudrillarda z jego ksigzki Symulakry i sy-
mulacja (Simulacres et simulation, 1981)]. Symulakry to obra-
zy pozbawione znaczenia, istniejgce same dla siebie. Muzea
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20. Obraz Johannesa Vermeera Mleczarka z tabliczkg w Galerii Honorowej

20. The Milkmaid, painting by Johannes Vermeer with a plate in the Gallery of Honour

21. Rijksmuseum, dom dla lalek (poppenhuis) Petronelli Dunois, ok. 1676
w galerii XVIl wieku

21. The Rijksmuseum, a doll house (poppenhuis), Petronelli Dunois, c. 1676,
in the Gallery of the 17th century

(Fot. 1,2, 6,15, 17, 20 — domena publiczna; 3-5 — Rijksmuseum
Amsterdam, Collection Historical Archive; 7-14, 16, 18, 19, 21 —
Rijksmuseum Amsterdam, domena publiczna)

www.muzealnictworocznik.com

multimedialne stanowig ekspozycje symulakréw. A rzeczywi-
ste historyczne obiekty umieszczone w oprawie multimedial-
nej same stajg sie obrazami-symulakrami, takimi samymi jak
wszystkie efekty aranzacyjne. Czy tak majg funkcjonowac ele-
menty ekspozycji, w tym przedmioty historyczne w muzeum
historycznym?

Nastepuje tez dekontekstualizacja narracji o historii.
Symulakryzacja ekspozycji oznacza bowiem niewiare w per-
swazyjng site historycznego obiektu. Odbiera mu historyczny
sens, jego realny historyczny kontekst (konteksty). Czyni go
obiektem mitycznym, legendarnym, anegdotycznym, epizo-
dycznym w historii, wyrwanym z dziejow. Kontekst nadany mu
zostaje sztucznie, arbitralnie i wtérnie, dodatkowo, z zewnatrz,
przez aparature multimedialna.

Multimedialnos¢ powoduje absolutng tekstualizacje narra-
cji — historia jawi sie tylko jako tekst. Nawet narracje obrazo-
we w ekspozycji sugerujg opowiesc tekstowq. Nastepuje de-
precjacja historycznego przedmiotu zagtuszanego przez tekst.
Narracja obrazem i tekstem odpowiada narratologicznej kon-
cepcja historii — dokonuje fabularyzacji historii, historia trak-
towana jest jako fabuta, ciggta i kontynuacyjna. A kreowanie
historii jako ptynnego, rozwojowego, liniowego, rozwijajgcego
sie ciggu zdarzen i proceséw w istocie jest dziataniem mito-
tworczym. Gdyz historia nie jest petna ni ptynna, jest zachowa-
na w strzepach, szczgtkach, wtérnych relacjach. Pokazywana
w takich muzeach historia udaje ciggta narracje, podczas gdy
w istocie pokazywana jest ona jako nieciggty zestaw sekwencji,
epizoddw, wydarzen i postaci. To kontradykcja miedzy struktu-
ralistyczng narratologig Claude’a Levy-Straussa a historig jako
chaosem ,,strzepdw” Waltera Benjamina; w muzeach multime-
dialnych dominuje Levy-Straussowska analiza i rekonstrukcja
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mitu (szczytowymi tego przyktadami polskimi sg Muzeum Polin
oraz Muzeum Powstania Warszawskiego). Powstaje wrazenie,
Ze narracyjna i mitowytwaorcza ekspozycja nalezy do gatunku
historical fiction.

Multimedialnos¢ i digitalno$¢ zabijajg ,auratycznoscé”.
Zabijajg ostatecznie aure — w ujeciu Waltera Benjamina efekt
»autentycznosci” i ,oryginalnosci” historycznego przedmio-
tu, ktory zostaje zatracony w erze nowoczesnej technologii
i w ,cywilizacji reprodukgji”. Multimedialnos$¢ i multisensorycz-
nos$¢ mediow w ekspozycji s3 symptomami tej zatraty wartosci
Swiadczenia o historii.

O multimedialnych, interaktywnych, multisensorycznych
i zwirtualizowanych ekspozycjach od dawna moéwi sie Zle. Oto
krotki a dobitny gtos Glenna Lowry’ego, dyrektora nowojor-
skiego Muzeum Sztuki Nowoczesnej (MoMA) z 1997 r.: gtosny,
kakofoniczny spektakl rozrywkowy, z ktérego wszyscy majq nie-
zty ubaw. Podobnie, krytyczka architektury Victoria Newhouse
(W strone nowego muzeum, 2006): Rozrywka moze stanowic
pozqdang alternatywe dla muzeum-mauzoleum, lecz przy nie-
wtasciwym podejsciu szybko moze sie przeobrazi¢ w ordynarny
komercjalizm, ktory degraduje sztuke. Znamienne, ze polskie
gtosy sg zupetnie inne, apologetyczne wobec idei multimedial-
nosci. Ich wyrazicielem moze by¢ Michat Niezabitowski, dyrek-
tor Muzeum Historycznego Miasta Krakowa i jego oddziatéw:
Podziemi Rynku oraz Fabryki Emalia Oskara Schindlera, ktéry
powiada tak o swoich nowych muzeach: Tworzgc wystawe
konsekwentnie postanowilismy podporzqdkowac jg jednemu
sfowu — narracja. Artefakt stat sie na niej aktorem, ktory wraz
z scenografiq, multimedialng oprawq i choreografiq dZwieku
i ruchu, tworzq wielkie widowisko dramatyczne.

Muzealnicy, muzeologowie i kuratorzy zwracajg uwage na
jeszcze jeden aspekt — nowoczesnos¢ technologii multimedial-
nych jest krotkotrwata, to one najszybciej sie starzejg, szybko
dezaktualizujg, stajg sie anachroniczne. Helen Featherstone
(Content and Visitor Researcher, 2015) mowi: Muzeum nie

moze opierac swojej atrakcyjnosci na ekranach dotykowych
w czasach, gdy wiekszos¢ zwiedzajgcych ma wtasne w swoich
kieszeniach. Powinno ono przyciggac do siebie widzéw czyms
materialnym i unikatowym, czego nie znajdg oni nigdzie indziej,
a wykorzystanie nowych technologii moze oczywiscie wzbo-
gacic i urozmaicic¢ przekaz, jednak nie powinno stanowic celu
samego w sobie.

W nowych tendencjach $wiatowego muzealnictwa i wysta-
wiennictwa multimedia popadajg wiec w nietaske. Dobitnym
tego Swiadectwem jest Rijksmuseum llI, formowane jako mu-
zeum ostentacyjnie anty-multimedialne. Tendencja ta pojawia
sie tez w opracowaniu wystaw czasowych. Pozbawione apara-
tu multimedialnego byty ostatnio np. wystawy ,,Leonardo da
Vinci” (2011/2012) i ,Rembrandt: The Late Work” (2014/2015)
w National Gallery w Londynie (przy ich okazji promowano
tylko zwykte, analogowe filmy na National Gallery Channel,
w YouTube lub w powszechnym obiegu telewizyjnym).
Towarzyszy temu tez czasem odchodzenie od oferowania au-
diobookdw.

Brak multimediow w Rijksmuseum Il jest wiec uzasadnio-
ny metodologicznymi i praktycznymi powodami. | chetnie go
tam witamy. Jest jednak w tym antymultimedialnym i antydi-
gitalnym rygoryzmie razgce pekniecie logiczne. Obrona jedno-
razowosci i samoistnosci jawienia sie pieknych przedmiotéw
w ich ,,aurze” autentyzmu kitéci sie z zatozeniami eskpozycji:
historyzmem narracji, majacej prezentowaé dzieje narodowe
i spoteczne dawnych Holendréw, otwartym dyskursem na ich
temat, dyskursem czytelnym i wciggajacym uwage widza (play-
ful simplicity). Przedmioty te, arbitralnie pozbawione kontekstu
historycznego (vide podpisy) i obszernego tekstowego komen-
tarza, nie dZwigaja tej narracji. Nie s niczym wiecej niz ilustra-
cjami problemow historycznych, a nie komentarzem do nich,
nie stawiajg pytan ani nie formutuja watpliwosci, wiec —same
w sobie i same z siebie — nie sg w stanie podja¢ prawdziwej
dyskusji z widzami.

Streszczenie: Artykut omawia zatozenia ekspozycyjne
zmodernizowanego Rijksmuseum w Amsterdmie (2003—
2013). Stanowi gtos polemiczny i krytyczny wobec tych za-
fozen i sposobu ich realizacji.

Najwazniejszym zatozeniem byt ,, powrét do zrédet” — do
patriotyczno-historycznej koncepcji pierwszego Rijksmuseum
autorstwa Pierre’a Cuypersa (proj. 1863, bud. 1876—1885);
,howe-stare” muzeum ma by¢ jej kontynuacja dostoso-
wang do wspotczesnych potrzeb i zatozen muzealniczych.
W hasle ,,powrotu do historii” obserwujemy nowe, apolo-
getyczne podejscie do XIX-wiecznego historyzmu i patrioty-
zmu, a wtasciwie nacjonalizmu. Nowe Rijksmuseum ogta-
sza sie muzeum historii narodowej jako chwaty Niderlandow
i Niderlandczykéw (Holendréow). Rzeczywiscie od poczatku
faczyto ono w sobie profile muzeum historycznego i muzeum
sztuki. Jednak ideologia ta neguje to wszystko, co stato sie
pomiedzy pierwszym Rijksmuseum a Nowym Rijksmuseum —
dtugi i gteboki proces modernizacji spoteczenstwa, przeksztat-
cenia paradygmatu narodowego na obywatelski, kosmopo-
lityzacji i globalizacji. W tym kontekscie Nowe Rijksmuseum
jest wytworem holenderskiej prawicowej polityki kulturalnej,
tworem stricte polityczno-swiatopoglagdowym. Proklamuje
dazenie do skonstruowania historii narodu, w ktérej sztuka
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odgrywac ma jedna z kluczowanych rdl, jako ilustracja ten-
dencji historycznych, ale réwniez podstawowy element ho-
lenderskiej tozsamosci, ,holenderskosci” w ogdle. Zwtaszcza
malarstwo Ztotego Wieku, czaséw Rembrandta i Vermeera.
To powrdt myslenia historiozoficznego z XIX i pocz. XX w.
o tym, ze zaréwno Rembrandt, jak i mali mistrzowie sg upo-
staciowieniem , holenderskiej duszy”, czy raczej duszy ho-
lenderskosci.

Dokumenty Rijksmuseum Wizja i Misja narzucajg ekspozy-
cji narracje historyczna, rozumiang jako opowies¢ o dziejach
nacji holenderskiej, jej historii i jej sztuki. Dopiero drugie
miejsce zajmujq ,aspekty” europejskiej i azjatyckiej sztuki.
Trescig tej opowiesci nie jest historia w jej ,blaskach i cie-
niach”, ale wyraznie akcentowana ,,gloria narodu”, gloryfika-
cja historii ,,narodowej”. Historia i sztuka Holendréw zostaje
odseparowana od europejskiej a takze oddzielona pojeciowo
od cywilizacji azjatyckiej — dzieje kolonizacji wschodnioin-
dyjskiej zostajq wydzielone z historii Niderlanddw, a historia
Holandii z dziejow Azji. | zgodne jest to, niestety, z tradycyj-
nym, kolonialnym i pokolonialnym dyskursem, ktory cywi-
lizacjom ,,pierwotnym”, ,tubylczym”, , prymitywnym” (etc.)
odmawiat historii, pozostawiajgc im tylko estetyczng jakos¢
artefaktow. Watek ekspansji kolonialnej pojawia sie tylko



w ekspozycji w bocznych gabinetach — Nowe Rijksmuseum
jest zatem symptomem kulturowego imperializmu kolonial-
nego. Pogtebia to jeszcze odrebnos¢ waznej kolekceji wysta-
wionej w osobnym budynku — Pawilonie Azjatyckim, w kto-
rym ekspozycja nie ujawnia tego, ze jego zbiory sg w gtow-
nej mierze wynikiem kolonizacji w rejonie Indonezji i préb
ekonomicznej kolonizacji Indochin, Chin i Japonii.

Ideowy wymiar ekspozycji — koncepcja muzeum naro-
dowego jako muzeum historii narodu — oraz przemiesza-
nie obiektow artystycznych i artefaktéw powoduja, ze po-
jedyncze dzieto sztuki traktowane jest nie tyle jako przedmiot
estetyczny, ile jako wyraz ,,ducha czasu”, symptom epoki,
,dokument” historyczny. Przy tym Nowe Rijksmuseum udaje
muzeum kultury wizualnej, w ktérym rzadzi zasada réwne;j
wartosci poznawczej wszystkich obiektdéw — to fatszywy po-
z6r, bo eksponowane s3 gtéwnie dzieta i artefakty najwyzszej
klasy artystycznej wiec i narracja o dziejach narodu staje sie
fatszywa, gdyz obiekty z XVI-XIX w. nalezg do kregu luksuso-
wej produkcji dla waskiej, patrycjuszowskiej i arystokratycz-
nej elity dawnego spoteczenstwa holenderskiego.

Cho¢ Rijksmuseum ogfasza sie muzeum otwartym, pozwa-
lajacym widzowi wybraé rézne trasy i poznawaé dowolne
watki historii, to jednak na kazdej trasie narzuca — poprzez
tytuty sal, napisy i podpisy — jedng wersje historii, nie za-
daje pytan, nie proponuje alternatyw. Narzuca wyktadnie
apodyktyczng i niesktaniajgcg do jakichkolwiek watpliwosci.

W systemie informacji w salach ekspozycyjnych pominie-
te sg — manifestacyjnie i programowo — multimedia. Ta nie-
che¢ do multimedidw, digitalnej interaktywnosci i wirtual-
nosci odpowiada takiejz tendencji w nowym muzealnictwie
w Europie i Ameryce. Jej powody sg wielorakie. Digitalna
wirtualno$é sprzeciwia sie istotnosciowo samej prezentacji
zabytkéw historycznych, materialnej historii doznawalnej

muzeum: stowo — obraz — przedmiot

poprzez realne przedmioty. Multimedialnos$¢ ewokuje sy-
mulakryzm — historyczne obiekty umieszczone w oprawie
multimedialnej same stajq sie obrazami-symulakrami, taki-
mi samymi jak wszystkie efekty aranzacyjne. Symulakryzacja
ekspozycji odbiera historycznemu obiektowi jego sens, jego
realny historyczny kontekst, ktéry nadany mu zostaje sztucz-
nie, arbitralnie i wtdérnie, dodatkowo przez aparature multi-
medialng. Multimedialno$¢ powoduje absolutng tekstuali-
zacje narracji: historia jawi sie tylko jako tekst, jako nieciggty
zestaw sekwencji, epizodow, wydarzen i postaci. W muze-
ach multimedialnych dominuje analiza i rekonstrukcja mitu.
Powstaje wrazenie, ze narracyjna i mitotworcza ekspozycja
nalezy do gatunku historical fiction. Multimedialno$¢ i digital-
nos¢ zabijajg ,,auratycznosc”, efekt , autentycznosci” i, orygi-
nalnosci” historycznego przedmiotu, ktéry zostaje zatracony
w erze nowoczesnej technologii i w ,,cywilizacji reprodukcji”.
Multimedialnos$¢ i multisensoryczno$¢ medidw w ekspozycji
sg symptomami tej zatraty wartosci Swiadczenia o historii.
Brak multimediéw w Rijksmuseum Il jest wiec uzasadnio-
ny metodologicznymi i praktycznymi powodami, jest jednak
w tym rygoryzmie razace pekniecie logiczne. Obrona jedno-
razowosci i samoistnosci jawienia sie pieknych przedmiotow
w ich ,,aurze” autentyzmu kitéci sie z zatozeniami eskpozycji:
historyzmem narracji, majacej prezentowac dzieje narodo-
we i spoteczne dawnych Holendréw, otwartym, czytelnym
i wciggajgcym uwage widza dyskursem na ich temat (gtoszo-
ny w Rijksmuseum slogan playful simplicity). Przedmioty te,
arbitralnie pozbawione kontekstu historycznego i obszernego
tekstowego komentarza, nie dZzwigajg tej narracji. Nie sg ni-
czym wiecej niz ilustracjami problemoéw historycznych, a nie
komentarzem do nich, nie stawiajg pytan ani nie formutuja
watpliwosci, wiec i nie sg w stanie podja¢ prawdziwej dys-
kusji z widzami.

Stowa kluczowe: Rijksmuseum, Amsterdam, symulakryzm, nacjonalizm, muzeum multimedialne, muzeum digitalne.
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THE RIJKSMUSEUM IN
AMSTERDAM.
HISTORICISM AND (ANTI)
MULTIMEDIALITY

Antoni Ziemba

Institute of Art History, University of Warsaw; National Museum in Warsaw

The Rijksmuseum in Amsterdam experienced three stages
of development. These may be roughly put into the fol-
lowing periods: the first Rijksmuseum, 1863-1885; the
second Rijksmuseum, c. 1940-1995; and the third (New)
Rijksmuseum (Het Nieuwe Rijksmuseum) 2003-2013.

The first was founded in 1800 in the Hague. In 1808 it was
moved to Amsterdam, at first housed in the old Town Hall
(the Royal Palace), and then in the Trippenhuis. In 1885 the
museum was moved to a neo-Renaissance building designed
by Pierre (Petrus Josephus Hubertus) Cuypers; the competi-
tion was announced in 1863 and it was built in 1876-1885.

The seat of the first Rijksmuseum, which came into ex-
istence during the period of the “national rebirth” of the
Dutch people, had three symbolic functions. Firstly, it was
supposed to be a National Palace of Art and History, which is
reflected by the architectural forms of the huge palatial edi-
fice expressed in the stylistics of the Dutch Neo-Renaissance.
Secondly, it was a Temple of Art and History, a temple-cathe-
dral with a quasi-church-like structure in the middle part of
the edifice which comprised a vestibule (the Great Hall) al-
most like a porch or narthex, the Gallery of Honour as a great
nave with side chapels, and a separate space, like an altar
presbytery, to display Rembrandt’s Night Watch The Catholic
faith of the designer was also relevant, as indeed the concept
of a “museum-national church” itself aroused controversies
among contemporary critics and polemicists. Finally, thirdly,
the Rijksmuseum was supposed to be and was a contem-
porarily symbolic Gate to the City, located by the southern
border of historical 17th-18th century Amsterdam (beyond
were only meadows and suburban buildings). Both buildings
expressed the old medieval and the 17th-18th century city
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within the strong limits of the “emblematic and heraldic”
19th-century “national” architecture creating an axis from
the edifice of Industry to the edifice of History and Culture.
The second, corresponding gate to the city from the north,
from the harbour side, was to have been the edifice of the
Central Station (Centraal Station) also erected by Cuypers.
The museum was intended to develop the story about the
national history of the Dutch by exhibiting art understood
as a symptom of history. It combined grand painting with
sculpture and several outstanding objects of decorative arts.
Backdrops, palms and columns heightened the effect of the
palatial interiors, and the stained-glass and frescos in the
staircase, vestibule and the Gallery of Honour gave the ef-
fect of a sacral interior.

During World War Il (when — amazingly enough! — works
of art were bought and exhibitions expanded) and in the
post-war period until the 1990s, i.e. during the second
Rijksmuseum, far-reaching changes were introduced and
serious problems arose. The building started to pose prob-
lems and its technical condition worsened. A thoroughfare
passage along the edifice’s axis, underneath the Gallery of
Honour, was degraded as it was transformed into provisory
exposition rooms. There was no functional entrance or hall,
nor any adequate space for storing the art works, nor for the
collection which was being developed; and this problem only
deepened with time. New interior divisions were thus intro-
duced, and courtyards were built with makeshift exhibition
compartments. As a result of these changes and renovations,
the exhibition space lost its clear outline, a real maze was
created, and visitors got lost inside the museum. According
to the new aesthetics of international modernism, the



expressive decor and architecture dating from the Cuypers
period were outworn and crushed the exhibited works. In an
attempt to change this, the 19th-century frescos and decora-
tions were painted over, thus creating austere interiors with
white walls. What was of greatest importance was a change
to the narration’s concept in the 1950s-1970s. Cuypers’ his-
tory of the nation was replaced with a history of styles, of
artists and artistic schools; in brief, an evolutionary history
of art. It was convenient to present it in separate fields:
the history of painting, the history of sculpture and artis-
tic craft, each individually. The exhibition was thus divided
into a grand gallery of 16th-17th century painting, which
was mainly housed on the second floor and in the Gallery
of Honours, and a smaller gallery of sculpture and craft on
the first floor which was complemented with specimens of
the Late Middle-Ages and Early-Renaissance Dutch painting.

In 2003, when the New (third) Rijksmuseum started op-
erating, the subdivisions were got rid of and the previous
narration was demolished, and the process of modernisa-
tion was started. This was the entire reconstruction and con-
servation reconstruction of the main historical building and
side buildings. At first it was planned to take five years, but
it lasted ten. The grand opening took place in 2013, on 13th
April — the Day of the Queen'’s Birthday (Koninginnedag, a
Dutch national holiday). The work cost many times the pro-
jected cost and amounted to €375 min, of which €45 min
came from sponsors — obviously the “national” ones as they
(falsely) presented themselves: Philips, ING and BankGiro
Loterij. The rest was provided by the state within the frame-
work of government funds, the so-called Millennium Gift.
Within eight months of its opening, the museum had been
visited by 2.2 mlIn visitors, whereas before, in the years
2003-2013, when only a makeshift exhibition depicting a
selection of the most valuable works in Prince Philip’s Wing
(Philipsvleugel, nowadays a wing to house temporary exhi-
bitions), the visitors amounted to only 8.5 miIn, or around
800,000-900,000 visitors a year. So this did not represent
a sharp increase in visitors’ interest. The enormous costs
of the New Rijksmuseum are explained not by the income
from tickets but from the annual GDP it brings Holland each
year, which is supposed to amount to €5.5 bn. However, it
comprises all income from tourism in Holland if the tourist
was in Amsterdam, in other words what he/she spent in
each museum, in the Concertgebouw, all the cultural insti-
tutions, but also the Red Light District, the cafés and bars
and hotels. He/She might have come exclusively for a foot-
ball match, but the Rijksmuseum will still count their share
in the public GDP, as the Rijksmuseum allegedly generates
the flow of tourists to Holland!"

The new Rijksmuseum exhibits a total of 8000 objects
out of the collection of one million, which means that a
drastic reduction has been made in comparison with the
second Rijksmuseum. It was the result of long-term nego-
tiations, actually a fierce fight between the coordinator of
the new exhibition and the collections’ curators. The objects
on display date from 1200 to 2000. The exhibition space
has remained the same at 14,500 m? (for comparison, the
Grand Louvre measures 60 000 m?). Theoretically, for pure

* Data presented in the article come from a website of the Rijksmuseum,
its annual rapports and occasional publications.
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statistical purposes, one object has the right to occupy 1.8
m? of surface.

The new shape of the third Rijksmuseum was created by
two Spanish architects, Antonio Cruz and Antonio Ortiz, and
the famous French designer Jean-Michel Wilmotte. The tan-
dem of two Antonios has been operating since 1971. They
both graduated from the Escuela Superior de Arquitectura
in Madrid. Their most renowned work, apart from the
Rijksmuseum, is the Nuevo Estadio Atlético de Madrid — a
football stadium planned for 2017 with the idea of Madrid
becoming an Olympic venue in 2020 or 2024. Their other
projects include the main Santa Justa railway station in Sevilla
(1991), a bus station in Huelva (1994), the Cartuja stadium
and a public library in Seville (1999), the Spanish Pavilion
for Expo 2000 in Hanover, an SBB railway station in Basel
(2003) and a communal stadium in Madrid (2012). Jean-
Michel Wilmotte became famous as a designer of part of
the new Grand Louvre: Aile Richelieu, Aile Rohan, Pavillon
des Sessions (1993-2000), Département des Arts Premiers
(2000); of the Museum of Islamic Art in Doha in Qatar
(2008), three new galleries (Galerie des Impressionnistes,
among others) in the Musée d’Orsay in Paris (2012), and
the Plains Indians Exhibition in the Musée du Quai Branly
in Paris (2014). Both the architecture of the design by both
Antonios and the scenography of the display and the exhi-
bition system by Wilmotte are extremely beautiful, excep-
tionally noble and effective, without exaggerated spectacle,
grandiosita or grandiloquence, without any trace of aesthetic
mannerism. Splendid settings for beauteous objects; and
even though their accumulation in this fine architecture and
scenography (as will become clear) brings some risk to the
museum’s ideological message, the Rijksmuseum is proof
of the greatest aesthetic subtlety.

The third Rijksmuseum redefines its position within the
boundaries of the city, in both real and symbolic topography.
The last century brought a dramatic change of situation. Soon
after the opening of the old Rijksmuseum, new surroundings
extending southwards were created — a luxurious residential
district was set up here, and the huge Museumplein park and
square was created and surrounded by edifices of cultural
facilities: the Concertgebouw (1888), the Stedelijk Museum
(1895), the Van Gogh Museum (1973, new wing 1999). In
1896 this area was incorporated into Amsterdam. The former
Rijksmuseum remained open towards the old town (which is
where the entrance for visitors was) but closed from the side
of this new urban space, but the New Rijksmuseum opens
in this direction. We may speak about a symbolic reorienta-
tion of the building — its southward orientation has become
as important as the northward one. In the post-war period,
and especially in the 1950s and 1960s, the Museumplein
became a public social place, a kind of urban meadow-fo-
rum; it was here that the young gathered in order to have
fun and drink beer, it was here that popular events took
place. The creators of the third Rijksmuseum decided to
make use of this important field for the Amsterdammers’ in-
formal social activity. They proposed a concept of the square
as a foreground to the museum, also accessible from the
south through a modernised passage along the building’s
axis. It was supposed to blur the line between the museum
and the city, both architectonically and socially (i.e. the cul-
tural events on the square). However, the idea was not as
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pro-social from the very beginning as one might think. The
original design implied placing the main entrance to the mu-
seum in the thoroughfare passage underneath the edifice
and eliminating all the traffic there, including liquidating the
cycle path. This resulted in harsh social controversies, ac-
cusations of arbitrary decision-making without consulting
inhabitants and ignoring their needs, of dividing the urban
space in two, and the arbitrary “museumisation” of its living
space. For a moment, the Rijksmuseum became a synonym
of the violence of authority over the lives of inhabitants of
Amsterdam. The strike was effective, and it was necessary
to change the project thoroughly in accordance with “the
will of the people”, leaving the cycle path under the build-
ing. Fortunately, the cyclists won.

The most important assumption of the 2003—2013 reno-
vation was “a return to the roots” — to the patriotic and
historical concept of Cuypers; the “new-old” museum is
supposed to be a continuation of this idea, adapted to con-
temporary needs and the museum’s principles. Even the
obligatory route (necessary in the present spatial communi-
cation) through the exhibition rooms makes this idea clear.
From the passage on the ground floor, through the stair-
case and vestibule on the first floor to the grand Gallery of
Honour, the “presbytery” or “choir” of which again houses
Rembrandt’s Night Watch. On the way, one has to admire
the meticulously renovated stained glass and frescoes from
the times of Cuypers. Only then can we freely move to the
next galleries on the other floors.

In the idea of “a return to the roots” we may observe a
new and apologetic approach to 19th-century historicism
and patriotism, de facto nationalism. A dozen years ago, the
open ostentation of such a nationalistic approach was not
possible in Holland, and even if only drafted, it was done so
extremely shamefully and shyly. Now the new Rijksmuseum
is being promoted as a museum of national history, under-
stood as praise for the Netherlands and the Netherlanders.
In reality, from the very beginning it combined the profile of
a historical museum with that of a museum of art. However,
this ideology contradicts everything that happened between
the first Rijksmuseum and the New Rijksmuseum —the long
process of modernising society, transforming a national in-
to a civic paradigm (actually more in accordance with the
tradition of Dutch society of the 17th century), of cosmo-
politanisation and globalisation. And it is rather not a coin-
cidence (it most certainly is not!) that the modernisation of
the Rijksmuseum in the years 2003-2013 fell under the gov-
ernance of the central and right-wing parties, under the con-
servative and liberal Prime Ministers Balkenende and Rutte.
In this context the third Rijksmuseum is a product of Dutch
right-wing cultural politics, of a purely political world-view.

With this view, it proclaims the desire to construct the
history of a nation in which art is to play a key role, as an
illustration to historical tendencies, but also as an essential
element of the Dutch identity. The essence of “Dutchness”
in general is to be their art, mainly paintings, those of the
Dutch Golden Age, the times of Rembrandt and Vermeer in
particular. It is a return to the historiosophic way of thinking
from the 19th and the beginning of the 20th century (Conrad
Busken-Huet, Peter Lodewijk Muller, Petrus Johannes Blok,
and later Frederik Schmidt Degener and Johan Huizinga),
that both Rembrandt and the lesser masters are materialised
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forms of the “Dutch soul” or the soul of Dutchness, and
constitute what is the best in the history of the Dutch. It is
like saying that “Germanness” expressed itself in its philoso-
phy and music, the “Polishness” in its dramatic literature,
“Italianity in opera and of course in cuisine (I am deliber-
ately exaggerating!).

We read the need for constructing history in the Vision
and Mission — the programme documents of the museum.
The Vision is one sentence long: The Rijksmuseum links in-
dividuals with art and history — a typical vague platitude for
the vision of today’s museum. However, significant that it
does not mention the history of art but separates art and
history —placing them on the same level.

The Mission is more clearly defined: At the Rijksmuseum,
art and history take on new meaning for a broad-based,
contemporary national and international audience. / As a
national institute, the Rijksmuseum offers a representative
overview of Dutch art and history from the Middle Ages on-
wards, and of major aspects of European and Asian art. / The
Rijksmuseum keeps, manages, conserves, restores, research-
es, prepares, collects, publishes, and presents artistic and
historical objects, both on its own premises and elsewhere.

The last sentence is not problematic, of course; although
it may be worth paying attention to the distant position of
the research activity connected with the traditional ethos
of a museum curator. The depreciation of this ethos will be
exposed later. The first two sentences are more important.
They impose a historical narrative, understood as a story
about the history and art of the Dutch nation, on the exhi-
bition. The “aspects” of European or Asian art (no longer
history but art exclusively) are relegated to second place.
The history and art of the Dutch — starting from the Middle
Ages (which itself is quite odd as there was no Dutch nation
back then, nor even a defined ethnic or cultural community)
—is separated from the history and art of Europe. Dutchness
versus Europeanness, or universalism. What’s worse, Dutch
history and art are separated from that of Europe and con-
ceptually kept apart from Asian civilisation; the history of
East Indian colonisation is isolated from the history of the
Netherlands, and the history of the Netherlands from the
history of Asia. Regrettably, this is in line with the traditional,
colonial and post-colonial discourse which deprived “aborigi-
nal”, “native”, “primitive” etc. civilisations of their history,
leaving them exclusively with the aesthetic quality of their
artefacts, allegedly functioning outside history. The thread
of colonial expansion is indeed present in the exhibition but
only in side galleries whereas the thread of maritime glory
and sailing and trading overseas prevails in the main rooms
of the gallery. The New Rijksmuseum is therefore — I will
repeat it again as an overstatement —a symptom of iconic
colonial imperialism.

However, let us return to the historicism in the museum’s
narration. The history is “told” by paintings and artefacts
selected not because of their artistic value but with a view
to illustrating specific historical topics. This is expressed by
the rhetoric of the rooms’ and objects’ descriptions as well
as the rooms’ thematic order (cf. the layout of the Gallery
of the Golden Age on the second floor, which is described
later). The ideological dimension of the exhibition —the con-
cept of a national museum as a museum of the history of
the nation — as well as the relocation of artistic objects and



artefacts cause any given individual work of art to be con-
sidered not as an aesthetic object but as an expression of
the “spirit of the age”, a symptom of the era, a historical
“document”. In a way, by focusing on the educational role
of the museum as an instrument of historical propaganda,
the third Rijksmuseum pretends to be a museum of visual
culture (Visual Culture Studies) which is ruled by the prin-
ciple of equal cognitive value of all objects —a false pretence,
since it is mainly works and artefacts of a superior artistic
class which are exhibited — the foremost paintings and sculp-
tures, the most skilful crafts and the costliest ship models.
As a result, the narration concerning the fate of the nation
becomes false itself, as the objects from the 16th to the 19th
centuries are luxury products for the narrow, high patrician
and aristocratic elite of old Dutch society.

The content of this exhibition story is not only the course
of events and historical phenomena, it does not tell the light
and dark sides of the history, but clearly emphasises the “na-
tion’s glory”, a glorification of the “national” history and —
as has already been pointed out — the shameful threads of
colonisation, the slave trade, the systems of slave labour in
the early-capitalist 16th-17th centuries in production, etc.,
have been moved to side galleries.

The directors, programmers and creators of the exhibi-
tion, in advertising materials and in YouTube videos, repeat
the preset slogans of the narration. First and foremost: his-
tory linked with art; the national history (cf. the Museum’s
Mission: Dutch art and history from the Middle Ages on-
wards); restoring the Rijksmuseum to the Dutch, i.e. restoring
them their (national) history. What’s more: playful simplic-
ity — funny and intriguing simplicity — as well as a museum
“open” for visitors (Dutch visitors and foreigners, as stated
in the Mission).

A playful simplicity — one might say: “Yes, sure!” since the
museum addresses the general public. However, on second
thoughts, there are some doubts. Was the history of the
Netherlands and Holland alone really so simple? And can it
be told in simple terms? Is the narration developed in the
exhibition rooms really so simple? Isn’t it necessary to know
Dutch history well to understand it? And secondly: is art in
Dutch history really so simple as to neglect meanings, con-
texts and interpretations when talking about it? And what
is so intriguing — so playful — in its simplicity, i.e. in the sim-
plified knowledge? As we will see later on —in the descrip-
tion of the system of label captions — the commentaries in
the Rijksmuseum galleries (as with Vermeer) tend to be so
simplified that they become boring. Simple captions — pale
and meaningless works of art.

An “open” museum? Is it really...? Theoretically, instead of
one fixed route, the new Rijksmuseum offers thematic rooms
and galleries. It provides complete freedom of choice, and
the possibility of shaping the visitor’s own and individual
interests should predominate. The lack of the museum’s op-
pressiveness towards its visitors is demonstratively declared.
At the same time, going from the thoroughfare passage and
the atriums, through staircases and a vestibule to the Gallery
of Honour is obligatory, and the other routes are also char-
acterised by arbitrary (chronological) directions. In this lay-
out one may observe an adaptation to the requirements
of mass tourism and the way in which museum collections
are appreciated — most visitors do not stick to any of the
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prepared alternative routes (since they have no time), they
just rush to the Night Watch in the Gallery of Honour. Others
may choose optional alternative routes. In fact, it is not an
open museum, as each option on each route imposes one
version of history, one reading, it does not ask questions or
propose alternatives. It proclaims: it was as we show it. In
successive rooms and studies we may read each time in the
names of the interiors, inscriptions and captions a declarative
interpretation which is apodictic and not thought-provoking.
Here it is, a discourse of intellectual and historiographic vio-
lence, which does not allow objections or hesitations, but is
simply done to the visitor. Here it is, the Rijksmuseum as a
dominating cultural institution, because of its position (and
financial possibilities, as well as the power of the educational
and promotional machine), appropriates the idea of history
and the idea of nation.

Shouldn’t all of that be considered simply in terms of the
consumerism of culture, regarded as a tourist product, easy,
light and pleasant to digest (playful and simple), or even in
terms of the “McDonaldisation” of culture? | am not very
sure about that, but | suspect it is.

* %k %

Let us follow one of the suggested tours.

At the beginning, the route covers the essential items for
everybody. At first, a thoroughfare passage with glass walls
with revolving doors and lifts. Those are the entrances to the
museum which flank the passage and lead to the atrium court-
yards, covered with a glass roof and lit with lamps placed on
an effective grille construction. The first atrium houses an
information point pylon gates in front of the entrance to the
galleries, an exhibition of 19th-century bronze casts of ancient
and Early Modern sculptures (almost like Cuypers’ times). The
second atrium houses a café-restaurant, on the lower level
a gift shop pretending to be a bookshop, further a proper
bookshop on a lowered ground floor. In the spatial hierarchy
of those functional rooms, it is impossible not to notice the
reversal of the order from before consumerism: science and
knowledge, tourism, culinary consumption. In between the
atriums one may find a vast and low passageway with the
ticket offices and cloakrooms. It is where women queue for
the toilets and men enter them freely — this prosaic but funda-
mental problem of function has not been smoothly resolved
(but is there any museum in the world that has managed to
do that?). In this light, this modern museum (as it proclaims
itself in their advertisements) is neither modern nor postmod-
ern, it still remains patriarchal. And that is something which
is neither funny nor marginal.

The first atrium leads us — by lift or via the sumptuous
staircase — to a vestibule (the Great Hall) on the first floor,
from which we enter the Gallery of Honour. Here we admire
a canon of Golden Age painting of the 17th century. This is
supposed to be the measure of all things exhibited in the
building. It is intended to express everything that is the most
“Dutch”. Not the late-medieval sculptures of Adriaen van
Wesel or the 20th-century works by Mondrian or Rietveld.

At the end of the Gallery we enter an “altar presbytery”
with the Night Watch by Rembrandt — not, however, installed
as it was originally — as extended to the floor, i.e. the level
of the visitor — but hung with the leaning upper edge, i.e. in
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accordance with the 19th-century tradition. And one no lon-
ger knows what the subject of the exhibition is: Rembrandt’s
painting itself or the historical exhibition and the cult of “the
very Dutch Master” in the 19th century. It appears that the
second which is again a manifestation of an apologetic neo-
historicist attitude.

Rembrandt’s painting is set together with civil guard por-
traits by other painters. At the back, behind Rembrandt’s
“sanctuary” is an entirely separated, invisible gallery, thus
unvisited by the hordes of visitors, of 17th-century sculpture,
mainly terracotta modelli and bozzetti.

It is possible to proceed freely after the “sanctuarium”,
come back to the atrium at the entrance and choose one
of the galleries or go to the sides, to the right or to the left
— to the Gallery of the 17th century. The fact that the pre-
sentation of the Golden Age is held on the same floor as the
Gallery of Honour is logical — both places present the world
of Rembrandt, Vermeer and other Dutch masters. The exhi-
bition on the this floor continues a display of the canonical
content of the Gallery of Honour, but it also reflects the ar-
bitrary (not necessarily incorrect) choice of emphasis which
is placed, as | have already mentioned several times, on the
glorification of the 17th century as a glorious epoch for the
Netherlands and the Dutch.

So let us choose this route. The sequence of thematic
rooms and studies is as follows. In the first wing: 1) William
I, Prince of Orange, the birth of the Republic and manner-
ism in art; 2-3) the Kunstkammer and mannerism tapestries
cabinet; 4) the flow of the Flemish into the Republic, and
Flemish influences on economy, politics and art; 5) Hugo
de Groot and the dispute between remonstrants and an-
ti-remonstrants (Arminians with Gomarists); the epoch of
Johan van Oldebarnevelt and Maurice of Orange; 6) Hendrick
Avercamp and realism in art; 7) the cabinet of prints and
drawings from the first half of the 17th century; 8) young
Rembrandt and his time, the rule of Frederick Henry, Prince
of Orange; the Peace of Minster 1648; 9) the history of early
overseas expansion, landing on the New World; 10-14) cabi-
nets with drinking vessels and cabinet painting. Then there is
a break and a thoroughfarepassage to another wing on the
other side of the Gallery of Honour, but in a way that —if one
wants to stick to the chronology of narration and number-
ing of rooms — one needs to pass through the gallery again.
The sequence of presentation is not continued to the front,
behind the vestibule, but to the slant, on the other side of
the Gallery of Honour. Here are other topics: 15) a historical
model of the William Rex ship from 1698 and the power of
the Dutch war fleet, especially during the Anglo-Dutch wars;
16) the Numismatic Cabinet; 17) Jan Both and Italianised
landscape; 18) the sculptor Artus Quellinus and the decora-
tion of the townhall in Amsterdam (partially shown in the
gallery of sculpture behind the Night Guard), portraits by
Bartholomeus van der Helst; 19) a luxurious urban house
and its furnishings; 20) poppenhuizen — doll houses; 21) an-
other cabinet of prints and drawings, this time from the
second half of the 17th century; 22) the era of Wilhelm I
of England and ceramics from Delft; 23) the French in the
Republic and the influence of French court culture; 24-28)
small sculptures and cabinet paintings from the second half
of the 17th century. As results from this cursory review, the
discourse of political, social and economic history is mixed
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and interwoven with segments of Dutch art history. A ques-
tion arises: is such a vision of narration comprehensible to
the average audience...? And if it is, then to what extent?

As for the model of the William Rex ship, it numbers
among the audience’s favourite exhibits (as we may judge
by the frequency of its bookmark on the museum’s website
and posts on Facebook or Twitter), the same as the real plane
exhibited in the 20th-century gallery, which exceed works
by Mondrian, van Doesburg or Rietveld in popularity. Apart
from the Night Watch by Rembrandt, they are the most rec-
ognisable images from the Rijksmuseum, something like an
Amsterdam equivalent of the trifecta must-see in the Louvre:
the Venus de Milo, the Nike of Samothrace and the Mona
Lisa. These Rijksmuseum’s hyper-exhibits beat everything
else, even Vermeer, in popularity. And another rhetorical
question: is this an unreal (and maybe even a created) tri-
umph of the needs and goals of commercial tourism?

In those rooms we watch everything together: paintings,
sculptures, decorative panels and reliefs, pieces of furniture,
maps, ceramic and glass vessels, Delft “porcelain” (Delft fa-
ience ware), specimens of the goldsmith’s art, prints and
weapons. Those are effective combinations and very sug-
gestive in imagining this colourful period. And at the same
time, as has already been stated, they constitute objects of
the greatest artistic merit, skilful and costly, and always out-
standingly beautiful. Thus, this blend of materials, techniques
and types, formats and scales, factures and shimmers has its
sense — both historical and aesthetic, but it provokes a kind
of an onrush — an onrush of emotions and a spatial onrush
of objects. | have already mentioned that each exhibit has
only 1.8 m? of surface. There is very frequently little space
between display cases or between them and paintings on the
wall, sometimes even less than the 1.5 m which is required
by law for safety reasons. It is therefore not possible to study
those works without seeing their pushy neighbourhood. In
this case, such a reception was ruled out from the beginning,
together with the establishment of a narration based on his-
tory and not art history. It was a conscious choice — maybe
good, maybe bad, but a conscious one. Unfortunately, those
historical contexts of various neighbouring works sometimes
do not harmonise, and sometimes even clash with one an-
other. When —as in photograph 15 — a happy drinker-violinist
from the Gerard von Honthorst painting is holding out a chal-
ice towards the visitor, as if he was raising his glass or offering
a toast, and the visitor has behind their back a magnificent
vessel by the famous goldsmith Adam van Vianen, he/she may
come to the (false) conclusion that they were used exclusively
for drinking. After all, they were only signs of great splendour,
court jewels of the patrician table culture, decorative objects
and symbols of power and wealth — but certainly not utilities.
A disastrous misunderstanding...

And one more thing. An accumulation of display cases,
necessary when exhibiting numerous small and delicate ob-
jects of artistic craft, result in subsequent glass layers over-
lapping one another in the eyes of the visitor who is looking
into the room. It distracts the eyesight and attention. Even
though Jean-Michel Wilmotte designed the displays to stand
much higher than eye level, this effect of overlapping glass
panels remains visually disturbing.

Now comes a choice of galleries on different floors whose
vertical order is not chronologically consistent (the result of



placing the 17th-century gallery in the piano nobile, at the
sides of the Gallery of Honour). Thus, the storey below, on
the first floor, presents the history and art of the 18th and
19th century while the 20th century is shown only in the
attic. At that level, there is no passage between the over-
atrium wings, which provokes a very mechanic and arbitrary
division of the narration into two periods: 1900-1950 and
1950-2000, as if there was any real chronological separation
(which WWII was not, either politically or culturally). In turn,
a basement in one wing houses chronologically the earliest
gallery of the Middle Ages (mainly the 14th-15th century)
and the Renaissance (mainly the early period) art, which
is rather a conventional (albeit very beautiful and interest-
ing!) exposition of art, not only of Dutch, but also French,
Franco-Flemish and to a significant extent also Italian, than
a presentation of history.

The second wing of the basement houses the so-called
special collections, and the exhibiting rule has been changed
—an accumulation of weapons, ship models, ceramics, glass,
gold- and silverwork, musical instruments, costumes and
fashion specimens are shown without distinction in these
mass objects on the walls or separate display cases.

Another important collection of the Rijksmuseum is exhib-
ited in a separate building, with a distinct form and another
display conception —in the Asian Pavilion. This distinctiveness
is symptomatic. It is characteristic of a new (?) right-wing and
conservative worldview of (a part of) Dutch society. And to
some extent safe for its identity, as it safely separates the
problem of old colonialism and its long-term consequences
from the mainstream of history as revealed in the main build-
ing. Both histories — that of the nation within the borders of
its historical country and state (the Republic of the United
Provinces, and later the Kingdom of Netherlands) and the
fate of its colonial expansion — are to be kept apart. The
Asian Pavilion’s separation, however, was supposed to be a
specific anti-colonial gesture: We, the Dutch, do not incorpo-
rate those collections into the main exhibition as we respect
diversity and independence of other colonies. But as such,
it does not reveal the way in which these “oriental” collec-
tions happened to be in Holland and Amsterdam, and does
not reveal the fact that the collection is mainly the result of
colonisation in Indonesia and the attempts at the economic
colonisation of Indochina, China and Japan. To be brutally
honest, the Pavilion is for the Asians, the main building is
for the Dutch (and “white” tourists). After all, the Asians are
not “really” Dutch even though the Indonesians constitute
a considerable and important part of today’s society in the
Netherlands. The Asian Pavilion — again — is outstandingly
beautiful in terms of its architecture and art of exhibiting.
Although infused with the beauty of great aesthetic refine-
ment, ideologically it is very controversial.

% %k %

Let us come back to the main building and its historical nar-
ration, for which a new visual identification (by Irma Boom)
was devised and a special font, called “Rijksmuseum” (by
Paul van der Laan from the Bold Monday company) was in-
troduced. What was the point, if within the system of cap-
tions and inscriptions in the galleries there was a rupture
in the logic of narration — a story about history? With an
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admirable consistency towards the exhibition assumptions,
the need for any comments explaining historical contexts
was rejected.

The scheme of the labels is as follows: first, there is in-
formation: what is it? i.e. the title; then — the author; then
— when and where a given object was executed: centre,
date; then — from what: material, technique and dimen-
sions. Underneath there is a descriptive text. At the end,
at the bottom of the panel — how the piece was acquired,
and the inventory number. This scheme, with its reversal of
the common author/title sequence, is characteristic since it
shows that it is not about the history of styles, artistic execu-
tion (the history of art) but about the history of the objects,
which develops the lines of political and social history, the
“national” history of the Dutch. The label captions need to
meet two essential requirements: firstly, they can only be
a maximum of 60 words in length; secondly, they need to
deal exclusively with what is currently in the painting or the
object. They cannot provide any outside context of the ob-
ject, but merely describe their content. An example panel
under The Milkmaid by Johannes Vermeer (I provide only
the English version, but the captions are of course bilingual,
in Dutch and English): [il. 20]

The Milkmaid / Johannes Vermeer, c. 1660 / Oil on panel,
45.5cm x 41cm

A maidservant pours milk, entirely absorbed in her work.
Except for the stream of milk, everything else is still. Vermeer
took this simple everyday activity and made it the subject
of an impressive painting — the woman stands like a statue
in the brightly lit room. Vermeer also had an eye for how
light by means of hundreds of colourful dots plays over the
surface of objects. Underneath there are the provenance
and inventory data.

This type of extra-contextual information, in this and many
other cases, is useless. Somebody (a museum curator, to-
gether with an educator) describes to a visitor exactly what
they may see themselves. They describe the evident visual
reality — that what we are just seeing: A maidservant pours
milk, entirely absorbed in her work. Except for the stream of
milk, everything else is still. Vermeer took this simple every-
day activity and made it the subject of an impressive paint-
ing —and so on. But the visitor may see all of that for them-
selves and know from the painting, so what is the point of
describing it? This type of text treats the visitor, colloquially
speaking, like a moron, a blind simpleton; what’s more —in
this seemingly non-oppressive and “open” museum — it is
just oppressive, as it imposes the way of looking at an object
and its apperception.

The rule of non-contextualised description is even more
pointless in the case of the 17th-century doll houses so popu-
lar among visitors. [il. 21] For example, we read:

Dolls” house of Petronella Dunois, anonymous, c. 1676

Various objects in this dolls’ house are marked with the
year 1676, which was probably when it was largely com-
pleted. It was made for Petronella Dunois (1650-1695), a
wealthy orphan who lived with her sister in Amsterdam.
The dolls’ house contains a peat loft, a linen room, a nurs-
ery, a lying-in room, a reception room, a cellar, a kitchen
and a dining room.

As a result of this rejection of historical context, the most
important and interesting — facts remain unexplained: that
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they were the costliest art objects in Holland in the 17th-18th
century (ca. 30-50,000 Dutch guilders); that they were com-
missioned by adult women, already married and members
of the highest and the richest elite of the Dutch patriciate;
it does not explain why their execution took a dozen years
(because those women equipped them in micro-appliances
and micro-paintings for years); why some of them are inhab-
ited by figurines and others are not; or what their purpose
was (never to be played with, but as objects to execute and
demonstrate female power in the house).

The scheme imposed on curators by top-down decisions
from the department of communication with visitors (of pro-
motion and education) eliminates the traditional role of a
curator as an intermediary, interpreter, lecturer and exegete
of a work of art. He does not decide on what might interest
the visitor. The departments of promotion and education
and the management take the lead in such matters.

The system for informing about the exhibition rooms
manifestly and deliberately ignores multimedia. There are
no computer screens or other elements of digital content
in galleries. The only things allowed are applications to be
downloaded for private tablets, smartphones and i-Pads. The
exception to this anti-multimediality and anti-digitality are
the computer screens in some of the rooms housing special
exhibitions, where the significant accumulation of exhibits
makes it impossible to provide separate panels for individual
objects, and it has been necessary to use their identification
and descriptions in computers. The second exception are the
holograms in the room with ship models, which recreate
the movements of the action figures of sailors and crews.

Where does the decision to reject multimedia delivery
come from? It does not come as a shock, and may even be
greeted with praise — we Poles, in particular, who got into
multimediality and interactivity with enthusiasm, and after
a 30-year delay. | will just recall that our new multimedia
and staging museums, such as the Warsaw Rising Museum,
the Fryderyk Chopin Museum (analogue and multimedia),
the Copernicus Science Centre, the POLIN Museum of the
History of Polish Jews, the Museum of Warsaw Praga — a
branch of the Museum of Warsaw (analogue and multime-
dia), the Museum of Polish History (under construction);
in Gdansk: the Museum of World War Il and the European
Solidarity Centre; the Historical Museum of the City of
Krakéw together with its branches: the Rynek Underground
and Oscar Schindler’s Factory; as well as the Przetomy Centre
of Dialogue in Szczecin (analogue and multimedia); the Porta
Posnania Interactive Centre for the History of Ostrow Tumski
(ICHQOT) in Poznan; the “Mill of Knowledge” Modernity Centre
in Torun; the Mining Industry Museum in the Historic Silver
Mine in the Tarndw Mountains; the Multimedia Museum on
the Cliff in Trzesacz; the Interactive Museum of the Teutonic
State in Dziatdowo; the “Kottownia” Interactive Museum of
the Central Museum of Textiles; the Multimedia Museum in
Opole Lubelskie; the Glass Heritage Centre in Krosno; the
Nature and Forest Museum of the Biatowieza National Park
in Biatowieza, and many more. These clearly predominate
over the new or projected “analogue” museums, such as the
Silesian Museum in Katowice, the Wroctaw Contemporary
Museum; in Cracow: the MOCAK, the National Museum
and its branches: the Bishop Erazm Ciotek Palace and the
European Centre of Polish Numismatism in the Czapski
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Museum; in Warsaw: the Contemporary Art Museum, the
new galleries of the National Museum: of Medieval Art, the
Faras Gallery, of 20th-21st century art, a future gallery of
ancient art; and finally the Museum of Warsaw.

Besides, the reluctance of the Rijksmuseum to embrace
multimediality is not extraordinary in the West. Let’s mention
some more of the outstanding new “analogue” museums in
the world: the Grand Louvre in Paris; the Louvre-Lens; the
Louvre-Abu Dhabi in Dubai (planned as “analogue” exposi-
tion, only with the accompaniment of some multimedia);
the Musée du Quai Branly in Paris; the Staatliche Museen
in Berlin: the Bode-Museum, the Altes Museum (Antique
Collection), the Neues Museum (the Agyptisches Museum);
the Judisches Museum in Berlin (“analogue” with some mul-
timedia); the New Museum in New York. And it is not true
that multimediality is essential in museums of (pure textual)
content — the historical museums so allegedly doomed to
virtuality — and museums with artistic collections have the
luxury of not using it as they display attractive works of art.

To my mind, the intentions of the creators of the non-
multimedia and non-virtual Rijksmuseum, even if they have
not been expressed in a separate manifest, are the following.
Digital virtuality significantly contradicts the very presenta-
tion of historical items, of material history experiences by
real objects. These, if they are in a multimedia exhibition,
get lost in a crowd and under the pressure of multisensory
and persuasively prepotent virtual perception. A construct-
ed virtual reality hides the historical, material and subject-
matter history. It becomes something invalid and unreal
— the material testimonies of history give way to created
feelings. Multimediality evokes “simulacrism”. The borders
between an object and its simulacrum — reproduction, imi-
tation, reconstruction, visual replacement (to quote the fa-
mous term by Jean Baudrillard from his book Simulacres et
simulation, 1981) become blurred. Simulacra are images de-
prived of their meaning, which exist for the sake of existing.
Multimedia museums constitute an exhibition of simulacra.
And real historical objects framed in multimedia become
images-simulacra, the very same as other effects of decor.
Is this how exhibition elements, including historical objects
in historical museums, should function?

The next step is the decontextualisation of narration about
history. The simulacrisation of an exhibition displays a lack of
faith in the persuasive power of historical objects. They are
deprived of their historical sense, their real historical con-
texts. They become mythical, legendary, anecdotic, episodic
objects in history, ripped away from their fate. They are pro-
vided with a context in an artificial, arbitrary and secondary
way, moreover, this is done from the outside, and by means
of multimedia appliances.

Multimedia provokes the complete textualisation of narra-
tion: history is exclusively perceived as text. Even the graphic
narrations in the exhibition suggest a graphic story. Narration
by means of images and texts corresponds to a narratological
concept of history — it turns history into story-making, history
is treated as a plot, continuous and uninterrupted. And cre-
ating history as ceaseless, evolutionary, linear, as something
developing during the course of events and processes, is in fact
a myth-creating activity. History is neither full nor smooth; it is
preserved in pieces, remains and secondary memoirs. History
shown in such museums imitates continuous narration, while



in reality it is an incomplete set of sequences, episodes, events
and people. There is a contradiction between the structual-
ist narratology by Claude Lévi-Strauss, and history as a chaos
of “scintillae” by Walter Benjamin. Multimedia museums are
dominated by Lévi-Strauss’ analysis and the reconstruction of
the myth (the best examples in Poland are the POLIN Museum
and the Warsaw Rising Museum). There is an impression that
such narrative and myth-creating exhibition belongs to the
genre of historical fiction.

Multimedia and digitality kill “aurativity”. They ultimately
kill the aura — in Walter Benjamin’s terms, the effect of “au-
thenticity” and “originality” of the historical objects, which
is lost in the era of cutting-edge technology and the “civili-
sation of reproduction”. The multimedia and multisensority
of the media within an exhibition are symptomatic of this
loss of value of historical testimony.

Multimedia, interactive, multisensory and virtualised muse-
ums have been spoken ill of for a long time. Here is a short but
expressive view by Glenn Lowry, Director of the MoMa in New
York from 1997: “a noisy, cacophonous entertaining spectacle
where everybody is having fun”. In a similar vein, the archi-
tecture critic Victoria Newhouse (Towards a New Museum,
2006): “Entertaining may constitute a desired alternative for
a museum-mausoleum but with an inappropriate approach
it may fast become an ordinary consumerism which destroys
art.” It is characteristic that Polish opinions differ completely
and offer apologias for the idea of multimedia. Such opinions
have been expressed by Michat Niezabitowski, Director of the
Historical Museum of the City of Krakdw and its branches,
the Rynek Underground and Oscar Schindler’s Factory, who
talks about his new museums as follows: “When creating the
exhibition, we decided to consistently subordinate it to one
word — narration. The artefact has become its actor which,
together with the scenography, multimedia and choreogra-
phy of sound and movement, creates a great drama show.”

Museum professionals, museologists and curators
point out one more aspect: the modernity of multimedia

museum: a word - an image - an object

technology is short-lived, it gets old very fast, deactualises
fast and becomes anachronistic. Helen Featherstone (Content
and Visitor Researcher, 2015) says: “A museum cannot base
its attractiveness on touch screens, in the times when the
majority of visitors have their own in their pockets. It should
attract with something material and unique which cannot be
found elsewhere, and the usage of new technologies may of
course enrich and diversify the message, but it should not
be the goal in itself”

In the light of these new trends in worldwide museology
and the art of exhibiting, multimedia has fallen from grace.
The third Rijksmuseum is a great example, formed as a vis-
ibly anti-multimedia museum. This tendency is also visible
in the temporary exhibitions; for example, those deprived
of multimedia include “Leonardo da Vinci” (2011/2012) and
“Rembrandt: The Late Work” (2014/2015) in the National
Gallery in London (during those exhibitions, only analogue
films on the National Gallery Channel, on YouTube and on
common television coverage were advertised). It is some-
times also accompanied by a withdrawal of the availability
of audio-books.

The lack of multimedia in the new Rijksmuseum is thus jus-
tified by methodological and practical reasons. Nonetheless,
there is a glaring logical crack in this rigour. The defence of
the disposability and autonomy of the magnificent objects
appearing in their “aura” of authenticity contradicts the ex-
hibition’s assumptions: the historicism of narration which is
intended to present the national and social history of the
historical Dutch people with an open, legible and appealing
discourse about them (playful simplicity — one of the slogans
proclaimed in the Rijksmuseum). Those objects, arbitrarily
deprived of their historical context and their vast textual
commentary, will not bear this narration. Nothing remains
but illustrations to historical problems, without any com-
ments upon them; they do not ask questions or express
doubts; consequently, they are unable to enter into a genu-
ine discussion with the visitors.

Prof. Antoni Ziemba, PhD
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WYTWARZANIE
DZIEDZICTWA

Z BARBARA KIRSHENBLATT-GIMBLETT!
ROZMAWIAJA KAROLINA J. DUDEK

| SLAWOMIR SIKORA?

PRODUCING HERITAGE

KAROLINA J. DUDEK AND StAWOMIR SIKORA
TALK TO BARBARA KIRSHENBLATT-GIMBLETT

Abstract: The conversation deals with the heritage un-
derstood as a particular form of cultural production which
forms something new but which at the same time refers
back to the past. What is the difference between heri-
tage and tradition? What is legacy and difficult heritage?

Insightful look at those terms draws interesting conclu-
sions. Analysed examples are taken from the Jewish, the
Maori, the Aboriginal and the Japanese culture. The article
also raises the questions of the difficult history of the Nazi
period of that of the Polish People’s Republic.

Keywords: cultural heritage, anthropology, tradition, ethnographic museums, Polish ethnographic museums, intangible
heritage, embodied knowledge, Jewish community, Jewish culture.

SS: Zacznijmy moze od prostych pytan: jak Pani definiu-
je dziedzictwo? Jakie s3 jego najwazniejsze cechy i dlacze-
go stato sie ono dzis tak kluczowa kwestig?

BKG: Z jednej strony, jezeli méwi sie , dziedzictwo”, wszy-
scy na ogot wiedzg, co to jest. To cos$ z przesztosci, co ma
wartosé. Osobiscie mysle jednak o dziedzictwie inaczej —
dla mnie dziedzictwo to co$, co jest nowe. Jest wiele ele-
mentow kultury, ktorych nie nazwalibysmy , dziedzictwem”.
Kiedy jednak pojawia sie jakie$ zagrozenie dla nich — ludzie
przestajg snu¢ opowiesci, Spiewac piesni, organizowac uro-
czystosci — kiedy te praktyki kulturowe przestajg by¢ po-
wszechne, podejmuje sie czasem kroki, zeby je zachowa¢
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albo podsyci¢, albo tez ozywic i wtasnie na skutek takich
dziatan dochodzi do wytworzenia czego$ nowego — dzie-
dzictwa.

SS: A jaka jest réznica miedzy ,dziedzictwem” a ,tradycjg”?

BKG: Powinnismy chyba odrézni¢ sposéb, w jaki uzywa-
my tych stéw w zyciu codziennym od sensu, jaki nadajemy
im jako naukowcy, czy tez specjalisci zawodowo zajmujacy
sie kwestiami dziedzictwa. Nie istnieje dyscyplina nauko-
wa o nazwie ,tradycja” i nie ma naukowcow jg uprawiaja-
cych — niemniej jako naukowcy uzywamy tego terminu.
Kiedy natomiast zadaje sie dzi$ ludziom nalezagcym do jakiejs$
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1. Wyktad prof. Barbary Kirshenblatt-Gimblett Materializing History: The Role of Intangible Heritage at POLIN Museum of the History of Polish Jews w ramach
oficjalnego otwarcia projektu ,,Obrazy réznorodnosci kulturowej i dziedzictwa. Festiwal filmowy w Warszawie” 21.09.2015 w Muzeum Historii Zydéw Polskich

spotecznosci pytanie o ich Swieta, konkretng potrawe czy
praktyke kulinarna, jest duza szansa, ze odpowiedza: to nasza
tradycja. Jesli ktos tak mdwi, to chce powiedzie¢: Cenimy to,
robimy tak od dawna, to jest nasze, byto przekazywane z po-
kolenia na pokolenie. Tak wtasnie zwykle ludzie rozumiejg
tradycje, sg jednak tez rozumienia wtasciwe dla konkretnych
kultur. Na przyktad po hebrajsku istnieje réznica miedzy
tradycjg rozumiang jako halaha i jako minhag. Halaha od-
nosi sie do prawa zydowskiego a minhag — do zydowskiego
obyczaju. Niektdére obyczaje sg tak wazne i tak silne, ze sie
je traktuje, jakby byty prawem. Tak w Sredniowiecznym, jak
i wspotczesnym jezyku hebrajskim istnieje tez stowo trady-
cja — masoret, ale ono znaczy co innego. ,Tradycja” zatem to
co$, co dziata w zyciu codziennym, w zywych wspdlnotach
i spotecznosciach. ,,Dziedzictwo” zas to co$, co znamy prze-
de wszystkim dzieki UNESCO i jej dziataniom nastawionym
na ochrone zaréwno dziedzictwa materialnego, jak i niema-
terialnego, dziedzictwa Swiatowego, ktdre jest stosunkowo
nowa koncepcja jako dziedzictwo ludzkosci.

SS: Czy mozna zatem powiedzie¢, ze dziedzictwo to cos,
co pojawia sie wowczas, gdy kultura staje sie dla zyjacej
w niej ludzi kwestig do przemyslenia, problemem?

BKG: Tak, sgdze, ze dziedzictwo to sposdb produkc;ji kul-

turowej, w ktérym wytwarza sie co$ nowego, co odwotuje
sie do przesztosci. Ten sposéb produkcji kulturowej zaskakuje
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i zaczyna dziata¢ w konkretnych momentach. Sytuacja taka
ma miejsce, gdy pojawia sie poczucie — czy to w samej spo-
tecznosci, czy tez poza nig — ze z rozmaitych powododw jakis$
zespot cennych praktyk kulturowych odchodzi w przesztosé.
Moze tak by¢ dlatego, ze mtodsze pokolenie nie jest zainte-
resowane pewnymi praktykami. Moze tak sie sta¢ na skutek
gwattownego rozwoju turystyki — spotecznos¢, ktéra musi
sie do niej przystosowac coraz dalej odchodzi od tradycji
uznawanej za wartosciowa. Bywa, ze jakas praktyka kultu-
rowa przestaje miec uzasadnienie ekonomiczne, bo brak dla
niej rynku czy publicznosci. Moze tez sie zdarzy¢, ze nikt nie
moéwi juz jezykiem danej tradycji albo nikt go juz nie rozu-
mie, lub tez ze mtodsze pokolenie nie chce sie uczyé wykony-
wania jakichs$ czynnosci, bo mtodzi nie majg zamiaru spedzi¢
zycia na... np. wyplataniu koszy czy tkaniu. Czasem tradycji
nie udaje sie przetrwac procesdw emigracji, rozproszenia
czy przemieszczenia albo zmian zachodzacych w Srodowi-
sku — wyczerpywania lub zanikania surowcéw naturalnych,
wyginiecia gatunkéw o podstawowym znaczeniu dla jakiej$
praktyki kulturowej. Kiedy wiec pojawiajg sie tego rodzaju
wyzwania, czesto podejmowane sg kroki, by rozpoznac takie
praktyki kulturowe, okresli¢ ich zakres, dotowac, stworzy¢ im
nowe warunki lub tez w inny sposob zachowac je lub ozywic.

SS: A jaka role w tym procesie tworzenia dziedzictwa

petnig muzea, zwtaszcza muzea etnograficzne? | jak sie
ona zmienita na przestrzeni ostatniego stulecia?
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BKG: Muzea etnograficzne, historycznie rzecz biorac, kolek-
cjonowaty kulture materialng, oraz oczywiscie takze niema-
terialna. Przez dtugi czas antropologia byta w duzym stopniu
dyscypling muzealng — antropolodzy zbierali kosci, przedmio-
ty oraz dziedzictwo niematerialne. Jednak w obrebie samej
dyscypliny doszto do bardzo powaznych zmian, zwtaszcza po
upadku imperidw kolonialnych. Wszystko sie zmienito kie-
dy kolonie: brytyjskie, belgijskie, francuskie, niemieckie uzy-
skaty niepodlegtos¢. Takze spotecznosci rdzenne w krajach,
gdzie tworcami panstwa byli biali osadnicy, staty sie coraz
bardziej aktywne, zaréwno w Australii, Nowej Zelandii, jak
i Kanadzie czy Stanach Zjednoczonych. Polityczna mobiliza-
cja Indian amerykanskich, Maoryséw, Aborygendw i innych
ludéw rdzennych szta w parze z aktywnoscig w kwestiach od-
noszacych sie do ich wtasnej kultury. Spotecznosci rdzenne
zaczety mowic: wasza etnografia to nasze dziedzictwo, wa-
sza etnografia to nasza spuscizna (patrimony), pokazujecie
w waszych muzeach etnograficznych naszq spuscizne, z kto-
rej robicie etnografie i dla nas jest to problemem. Muzea et-
nograficzne znalazty sie pod ogromnym naciskiem i cata ta
sytuacja doprowadzita do ich przeksztatcenia. Réwnoczesnie
w antropologii wytwarzanie wiedzy stopniowo przenoszono
Z muzeum na uniwersytety — to dziato sie w trakcie catego
XX w. — a antropologia stawata sie w coraz wiekszym stopniu
akademicka dyscypling teoretyczng, zainteresowang w wiek-
szym stopniu organizacja spoteczna, systemami wierzen,

dziedzictwem niematerialnym i o wiele mniej zalezng od ko-
lekcji muzealnych. Zbiory muzealne staty sie zas materializacjy
przestarzatej wersji dyscypliny — zaswiadczaty o historii antro-
pologii i etnografii, odlegtej od ich aktualnego pola zaintereso-
wan. W ten sposdb muzea etnograficzne znalazty sie miedzy
kryzysem zwigzanym ze stanem dyscypliny (konstruowanie
nowych teorii przeniosto sie na uniwersytet), a kryzysem
zwigzanym z kwestiami dotyczacymi spuscizny (spoteczno-
$ci rdzenne domagaty sie zwrotu wtasnych rzeczy). Wyzwanie
to dotkneto muzea etnograficzne czy antropologiczne, takie
jak Tropenmuseum w Amsterdamie czy dziat etnograficz-
ny Amerykanskiego Muzeum Historii Naturalnej w Nowym
Jorku. W pewnym sensie staty sie one muzeami dziedzictwa,
bo dzi$ spoczywa na nich wieksza odpowiedzialnos¢ wobec
luddw, z ktérych pochodza obiekty znajdujace sie w ich kolek-
cjach. Muzea te musiaty zmieni¢ podejscie i sposob dziatania.

Wszystko to swiadczy o bardziej ogdlnej zmianie paradyg-
matu, do jakiej doszto w muzeach — zaczety by¢ w wiekszym
stopniu zorientowane na zwiedzajgcego niz na zbiory. Dawniej
kuratorzy chcieli chroni¢ kolekcje przed zwiedzajagcym; dzis
muzeum ma przede wszystkim obowigzki wobec publicznosci,
zaréwno spotecznosci, z ktdrych pochodzg obiekty w kolekgji,
jak i tych, ktére przychodza te kolekcje ogladac. W zwigzku
z tym spotecznosci zrédtowe, zwiedzajacy i kolekcje wcho-
dza w catkowicie nowg relacje. Zmiany te zaczety nastepo-
wac w latach 60. XX w. i nabraty rozpedu wraz z pojawieniem

2. Prof. Barbara Kirshenblatt-Gimblett oprowadza uczestnikdéw konferencji ,Antropologia wizualna i europejskie dziedzictwo kulturowe” oraz polskiej edycji
festiwalu NAFA zorganizowanych w ramach projektu ,Obrazy réznorodnosci kulturowej i dziedzictwa. Festiwal filmowy w Warszawie” po Muzeum Historii

Zydéw Polskich

2. Prof. Barbara Kirshenblatt-Gimblett guides participants in the “Visual Anthropology and European Cultural Heritage” Conference and in the Polish edition
of the NAFA festival organised within the framework of the “Images of Cultural Diversity and Heritage. NAFA Film Festival in Warsaw” Project around the

POLIN Museum of the History of Polish Jews
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sie w latach 70. nowej muzeologii. Doskonatym, ilustrujgcym
to zjawisko przyktadem jest Muzeum Nowej Zelandii, Papa
Tongarewa. Stosunkowo niedawno Maorysi, rdzenna lud-
nos¢ Nowej Zelandii, zaczeli stara¢ sie, by ozywic jezyk mao-
ryski i odzyska¢ miejsce nalezne im w historii Nowej Zelandii
zgodnie z postanowieniami Traktatu z Waitangi z 1840 roku.
To wiasnie w trakcie tych dziatari nowozelandzkie muzea na-
rodowe — Narodowa Galeria Sztuki, gdzie byto mndstwo sztuki
brytyjskiej, ale tez nowozelandzkiej, oraz Muzeum Dominium
Brytyjskiego, w ktérym pokazywano nie tylko historie natural-
na, lecz takze Maoryséw i ludéw potudniowego Pacyfiku — zna-

i
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pozaeuropejskich. To, co oglada sie w wiekszosci polskich
muzedw etnograficznych, jest — cho¢ oczywiscie nie tyl-
ko — czescig europejskiej historii Volkskunde. Generalnie
rzecz biorac to czes¢ projektu narodowego — sposob kon-
struowania narodu przez poszukiwanie tego, co dla niego
rdzenne, i umieszczanie serca narodu w regionach uwaza-
nych za mniej skazone miedzynarodowymi pragdami cywili-
zacji europejskiej. Jednym z najbardziej interesujgcych mu-
zedw etnograficznych w Europie jest muzeum w Neuchatel
w Szwajcarii. To najbardziej radykalne z europejskich muze-
ow etnograficznych, a przy tym jest jednym z bardziej auto-
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3. Uczestnicy projektu ,,Obrazy réznorodnosci kulturowej i dziedzictwa. Festiwal filmowy w Warszawie” tworzg wtasne odbitki na prasie drukarskiej

3. Participants in the “Images of Cultural Diversity and Heritage. NAFA Film Festival in Warsaw” project creating their own prints on a printing press

lazty sie pod obstrzatem. Tego rodzaju podziat pracy miedzy
instytucjami byt moze do przyjecia w latach 30. XX w., ale nie
dzis. Postanowiono wznies¢ nowe muzeum, pofgczy¢ wszyst-
kie kolekcje i catkowicie zreorganizowa¢ muzeum narodowe.
W nowej sytuacji Maorysi mogliby méwic o swojej spusciznie
uzywajgc wiasnego jezyka, wtasnej terminologii i kategorii.
Spuscizna jest chyba w tym kontekscie lepszym okresleniem
niz dziedzictwo.

KJD: Chciatabym zada¢ prowokacyjne pytanie... W jaki
sposob proces, ktéry Pani wiasnie opisata widoczny jest
w polskich muzeach etnograficznych? Czy moze s3 one
w innej sytuacji, przede wszystkim dlatego, ze nie mieli-
$my kolonii. Jak one sie zmieniajg?

BKG: Powiedziatabym, ze to, o czym do tej pory méwi-
fam, odnosi sie do Vélkerkunde, do etnologii, czyli do ludéw
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refleksyjnych i samokrytycznych jesli chodzi o praktyke ku-
ratorska. Sg tez ciekawe przyktady z Polski. Przypomina mi
sie seria plakatow warszawskiego Panstwowego Muzeum
Etnograficznego. Sfotografowano ludzi o niepolskim wygla-
dzie —wygladajacych na Azjatéw czy Afrykandw — w polskich
strojach ludowych; i to byto uderzajace, bo pokazywato, jak
skonstruowany jest obraz polskosci. Do jakiego stopnia typ
ubranego w strodj ciata jest czescig tego stroju? Czy zyjacy
w Polsce Wietnamczyk lub Wietnamka maja szanse stac sie
Polakami z punktu widzenia definicji polskosci tak mocno
zakorzenionej w krajobrazie i jezyku, a takze w stroju ludo-
wym — definicji, ktéra jest, rzecz jasna, XIX-wiecznym wy-
nalazkiem. Innym dobrym przyktadem jest wystawa Eriki
Lehrer pt. ,Pamiatka, zabawka, talizman” z motywem ,Zyda
z pienigzkiem”. Wystawa, otwarta przez dwa tygodnie w kra-
kowskim Muzeum Etnograficznym im. Seweryna Udzieli
na Kazimierzu, podczas krakowskiego Festiwalu Kultury
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Zydowskiej w 2013 r. byta ciekawa dzieki temu, ze zestawita
wspotczesne figurki z historycznymi obiektami z kolekcji mu-
zealnej. Sktaniata zwiedzajacych do krytycznego pomyslenia
o wszechobecnej i kontrowersyjnej formie kulturowej, nie
koncentrowata sie jednak wprost na samym muzeum i jego
powstaniu, cho¢ miata taki potencjat.

KJD: A czy Muzeum Historii Zydéw Polskich Polin jest
rodzajem muzeum etnograficznego?
BKG: Ja uwazam je za muzeum historii spotecznej, o cha-

myslimy o etnografii w taki sposéb, dla nas jest ona o wiele
bardziej nowoczesna.

KJD: A w jaki sposéb Muzeum Polin w opowiesci o hi-
storii polskich Zydéw wykorzystuje zasoby materialne
i niematerialne?

BKG: Po pierwsze, z wielu wzgleddw, naszym najwiek-
szym zasobem jest dziedzictwo niematerialne. Jak wiemy
z historii muzedw, koncentrowaty sie one na dziedzictwie

4. Prof. Barbara Kirshenblatt-Gimblett oprowadza uczestnikéw projektu ,Obrazy réznorodnosci kulturowej i dziedzictwa. Festiwal filmowy w Warszawie” po

Muzeum Historii Zydéw Polskich

4. Prof. Barbara Kirshenblatt-Gimblett guides participants in the “Images of Cultural Diversity and Heritage. NAFA Festival in Warsaw” project around the

POLIN Museum of the History of Polish Jews

rakterze multidyscyplinarnym. To nie zdarza sie czesto — pra-
cuja tu nie tylko historycy, lecz takze antropolog, folklorysta,
etnomuzykolog, socjolingwista, psycholog spoteczny, literatu-
roznawca, historyk sztuki, filozof, socjolog — jestesmy instytu-
cja multidyscyplinarnga. Nasza specyfika polega takze na tym,
ze korzystamy z ptaszczyzny etnografii, nie robigc wystawy
o charakterze etnograficznym. Konstatacja To etnografia! ma
najczesciej charakter obrazliwy. Pamietam rozmowe z jed-
nym z naszych darczyncdw, to byto na poczatku naszej pracy.
Jakq dyscypline Pani reprezentuje? — zapytat. Antropologie —
odpowiedziatam. Och, wiem, jak bedzie wyglgdata ta wysta-
wa! Bedq pidropusze i wigwamy!. Inaczej moéwigc, nasz dar-
czynca spodziewat sie, ze wystawa bedzie , etnograficzna”, co
dla niego oznaczato Skrzypka na dachu i sztetl — co$ okrop-
nego! Czyli powiedzie¢, ze cos jest etnograficzne, to jak po-
wiedziec to bedzie Cepelia, czyli etnokicz. Etnograficzny nie
brzmi dobrze, co wcale mnie nie cieszy, bo oczywiscie my nie
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materialnym. Jednak bez niematerialnego, dziedzictwo
materialne to materia, ktdra nic nie znaczy (matter that
doesn’t matter). Po polsku pewnie nie brzmi to tak dobrze,
jak po angielsku. Muzea zawsze miaty trudnosci z przeka-
zem dotyczacym dziedzictwa niematerialnego: muzyki,
rozméw, wystepow réznego rodzaju, czy po prostu mysli.
Najbardziej oczywistym sposobem wydawatoby sie poka-
zanie kultury materialnej zwigzanej z tymi wystepami, czyli
masek i kostiumodw, a dzi$ takze za pomoca fotografii, na-
gran dzwiekowych i wideo. Jest wiele przyktadow wyste-
pow na zywo odbywajgcych sie w galeriach muzealnych.
Istnieje tez oczywiscie dokumentacja multimedialna, kté-
ra sama w sobie jest obiektem. Nie nalezy jednak uwazac
fotografii, filmu i nagran dzwiekowych za naskdrek rzeczy-
wistosci, ktory udato sie z niej zdjg¢. Dokumentacja wy-
twarza zupetnie nowy rodzaj obiektu. W pewnym sensie
dokumentacja multimedialna jest oczywiscie catkowicie
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5. W pracach nad rekonstrukcjg dachu i polichromii synagogi w Gwozdzcu uczestniczyto przez 2 lata (2011-2012) prawie 400 0s6b z catego $wiata, w tym
miedzynarodowy zespdt studentdw, historykdw, architektow i artystéw zajmujacych sie klasycznym rekodzietem drewnianym pod kierunkiem Ricka i Laury

Brown z Handshouse Studio z Massachusetts

5. Almost 400 people from all over the world participated for 2 years (2011-2012) in the reconstruction works of the roof and polychrome of a synagogue
in Gwozdziec, including an international team of students, historians, architects and artists dealing with classical wooden handicraft under the leadership of

Rick and Laura Brown from the Handshouse Studio in Massachusetts

odmienna od pisanej etnografii, nie rézni sie jednak od
niej tak radykalnie w tym znaczeniu, ze za kazdym razem
mamy do czynienia z obiektem stworzonym przez etnogra-
fow. Historycznie rzecz biorac, etnografia wigzata sie z pi-
saniem kultury, etnografia wytwarzata tekst pisany, a kul-
tura byfa konstruowana podczas pisania tego tekstu. Czyli
niezaleznie od tego, czy Srodkiem wyrazu jest pisanie, ry-
sowanie, fotografowanie, nagrania wideo czy dZwiekowe —
powstajg obiekty etnograficzne. Powstaja, dostownie rzecz
ujmujac, przedmioty etnografii, czyli , obiekty” wytworzo-
ne przez etnograféw. Muzea w znacznym stopniu pracuja
na dokumentacji. Pytanie, czy potrafig pracowaé na tym
materiale, ktory w wiekszosci jest zapisem dziedzictwa nie-
materialnego.

Dziedzictwo niematerialne to niezwykle wazna czes¢
naszej historii. Sg cate okresy historyczne — na przyktad
w galerii Sredniowieczna, ktdra obejmuje okres od 965 do
1507 r., przeszto 500 lat — z ktérych niemal nie mamy ar-
tefaktéw, ktére bezposérednio wigza sie z Zydami, wykona-
nych przez Zydéw albo dla Zydéw; nie mamy niczego poza
nagrobkami, i to nielicznymi, oraz monetami z hebrajskimi
inskrypcjami, ktérych tez nie ma zbyt wiele. Nagrobki i mo-
nety to niezwykle wazne obiekty, ale nie mozna skonstru-
owac opowiesci o prawie 6 wiekach Sredniowiecza wokét
nielicznych ocalatych nagrobkéw zydowskich i kilku malen-
kich monet z napisami hebrajskimi. Musimy opowiedzie¢
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(Fot. 1 — M. Starowieyska; 2-5 — K.J. Dudek)

historie, ktora zaczyna sie od podrdzy kilku kupcéw, by pod
koniec tego dtugiego okresu pokazaé, jak centrum $wiata
Zydéw aszkenazyjskich przesuwa sie z Europy Zachodniej
na ziemie, o ktérych nasze muzeum opowiada. Jak to sie
stato? Do wyjasnienia same monety i nagrobki nie wystar-
cz3. Musze siegng¢ do dokumentdw, i to szczegdlnego ro-
dzaju: statutéw, kontraktow, rejestrow podatkowych, map,
relacji z podrozy, a takze listéw, ktére po hebrajsku pisali
do siebie rabini — shayles un tshuves, czyli pytania i rady.
Korespondencja rabinéw jest naprawde niezwykle cieka-
wa, bo w istocie to zbior kazuséw prawnych. Ten materiat
zawiera najwczesniejsze Swiadectwa zycia zydowskiego
na ziemiach polskich. Dlaczego? Poczatki historii, o ktd-
rej opowiada muzeum, nierozerwalnie t3czg sie z mie-
dzynarodowymi szlakami handlowymi i ludzmi, ktérzy je
przemierzali w obie strony, a rabini w Europie Zachodniej
martwili sie o zydowskich kupcéw podroézujacych tak da-
leko od jakichkolwiek zorganizowanych spotecznosci zy-
dowskich. Zastanawiali sie, co tez ci ludzie robig na ,,Dzikim
Wschodzie”? Czy przestrzegajg zydowskiego prawa religij-
nego? Czy sie odpowiednio prowadzg? To wtasnie niepokdj
stoi za listami wysytanymi do zydowskich wtadz religijnych
w Nadrenii. Zyd zamieszkujacy ,,na wschodzie”, napotkaw-
szy przejezdzajgcego kupca zydowskiego moze go na przy-
ktad spytac: Stuchaj, mamy tutaj Zrédto, lecz woda jest
w nim gorgca, a nie zimna, podczas gdy zrédta majg zwykle
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zimng wode. Chcemy wiedziec, czy mozna jej uzywac do kg-
pieli rytualnej. Co mamy zrobi¢? Albo kupiec zauwaza cos,
co niepokoi i pisze do rabina w Nadrenii: Jestem szczerze
zaniepokojony, bo zauwazytem, ze Zydzi chodzq w szabat
z przypasanym mieczem, a nawet wyjmujq go z pochwy.
Czy to narusza prawo szabatu? | okazuje sie, ze zgodnie
z prawem zydowskim mozna w szabat nosi¢ bron. Tego ro-
dzaju listy i odpowiedzi zbierano w manuskryptach i w ten
sposéb docieramy do tego wszystkiego, co wiemy o zyciu
zydowskim na tych terenach w tamtych czasach. To wtas-
nie ten materiat uznatabym za dziedzictwo niematerialne.

W tym wypadku nie ma znaczenia, czy pokazemy do-
kument oryginalny, czy nie — w wielu wypadkach orygina-
ty tych manuskryptow nie istniejg i musimy sie opieraé na
ich pdzniejszych wersjach. Tutaj nie chodzi o materialnos¢,
o oryginalng substancje, rzeczywisty obiekt fizyczny, ale
o to, co ona ,zawiera w sobie”, co méwi i co nam pokazu-
je. Gdybysmy pokazali obiekt oryginalny, nie przekazatby on
zwiedzajgcym swojej tresci, bo wiekszos¢ nie bedzie potra-
fita go przeczytad. Poza tym w otwartym kodeksie mozna
pokazac tylko jedng strone, a teksty te sg przewaznie pozba-
wione ilustracji. Bardzo bym chciata natomiast zaprezento-
wac Mahzor Worms, Xlll-wieczny modlitewnik z Wormacji.
Ten ilustrowany hebrajski manuskrypt zawiera najstarsze ist-
niejace, petne i czytelne, zdanie w jidysz. Jego stowa ukta-
daja sie w btogostawienstwo dla cztowieka, ktory nosi ten
modlitewnik do synagogi. Dopdki nie zobaczytam oryginatu,
nie rozumiatam, o co w tym zdaniu chodzi. Mahzor Worms
to ogromny i strasznie ciezki kodeks, a kantor, dla ktérego
zostat sporzgdzony, byt starym cztowiekiem. Odczuwam bar-
dzo gteboki zwigzek z tym przedmiotem — mozliwos¢ obej-
rzenia oryginatu uruchomita faricuch skojarzen, na co faksy-
mile prawdopodobnie by nie pozwolito, cho¢ datoby poglad
w kwestii rozmiaru i ciezaru tego obiektu.

KJD: Czyli to, co materialne méwi bardzo duzo o tym, co
niematerialne. Czy mogtaby Pani podac jakies inne przy-
ktady?

BKG: Ciekawe jest to, w jaki sposdb praktyki zwyczajo-
we — to niematerialne dziedzictwo — podlegajg zapisowi.
Na przyktad Shulhan arukh, krétki kodeks zasad prawa zy-
dowskiego dotyczacego szabatu, swigt, koszernosci i wie-
lu aspektdéw zycia codziennego. Interesujacag nas wersje
wydano po raz pierwszy w Krakowie w latach 1578-1580.
Oryginalny tekst Jozefa Caro jest odzwierciedleniem oby-
czajéw sefardyjskich — praktyk Zydéw wywodzacych sie
z potwyspu Iberyjskiego, z Hiszpanii i Portugalii. Kiedy ten
kodeks prawa zydowskiego dotart do Polski, rabbi Mojzesz
Isserles zwany Remu (to akronim jego imienia) przyjrzat sie
mu i powiedziat: Nie postepujemy doktadnie w taki sam
sposob. Zgodnie z sefardyjskim obyczajem uzywa sie dak-
tyli, a tutaj, w Polsce, mamy jabtka. Uwagi dodane przez
rabbiego Mojzesza Isserlesa do tego kodeksu sg odbiciem
aszkenazyjskich zwyczajéw polskich Zydéw. Swoje komen-
tarze nazwat mapa — obrusem — do Shulhan arukh Jézefa
Caro; a shulhan arukh znaczy po hebrajsku ,zastawiony
stot”. Tekst jest wiec odbiciem zwyczajowych praktyk, ktére
sg z definicji niematerialne, nawet jesli odnoszg sie do kul-
tury materialnej. Ksiega ta, wraz z uwagami Remu jest po
dzi$ dzien przewodnikiem dla zydowskiego zycia religijnego.
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A tak nawiasem mowiac, to synagoga Remu do dzisiaj stoi
na krakowskim Kazimierzu, ktéry przed Il wojng Swiatowa
byt dzielnicg zydowska.

KID: Méwita Pani o réznych rodzajach tekstéw i obiek-
tow, opisata tez zwigzek taczacy to, co materialne i niema-
terialne. Ale synagoga z Gwozdzca to jednak jeszcze inny
rodzaj obiektu muzealnego, prawda?

BKG: Projekt dotyczacy synagogi z Gwozdzca to najlep-
szy przyktad. Przede wszystkim, dziedzictwo materialne
zostato zniszczone, nie ma go. A dziedzictwo niematerial-
ne, ktérym jest wiedza ucielesniona, mozna odzyskac tyl-
ko, budujac ten obiekt. Powiedziatam budujgc, a nie od-
budowujac, nie rekonstruujac, nie kopiujac. Chciatabym
podkresli¢ to, ze podczas realizacji projektu nie powstata
kopia, ani tez rekonstrukcja, nie dokonano restauracji — to
zadna z tych rzeczy, lecz to nowy rodzaj obiektu. Efekt nie
jest potencjalny, lecz rzeczywisty. Efektem nie jest po pro-
stu nowy obiekt, ale obiekt nowego rodzaju, a jego war-
tos$¢ zwigzana jest z dziedzictwem niematerialnym, ktore
zostato odzyskane dzieki budowaniu go za pomocg trady-
cyjnych narzedzi, technik i materiatow. To nie jest wiedza
o charakterze czysto poznawczym, co$, czego mozna sie
dowiedzie¢ z dokumentacji: rysunkdéw, zdjeé, obrazdw,
opiséw stownych, pomiaréw itd. — to wiedza, ktora jest
réwniez fizyczna i ucielesniona. Misja Handshouse Studio,
ktdre pracowato z nami przy tym projekcie, to ,,odzyski-
wanie utraconych obiektéw”. Okreslitabym ich podejscie
jako w pewnym sensie japonskie. Przypomina to, co dzie-
je sie z Ise-jingu — Wielkg Swiatynig w Ise — ktéra ma 800
lat, lecz rownoczesnie liczy ich nie wiecej niz 20, poniewaz
co 20 lat burzy sie jg po to, by wznies¢ ja na nowo. To je-
dyny sposdb, by przekaza¢ wiedze o tym, jak ja budowac¢
— i te wiedze ceni sie wyzej niz oryginalny materiat, drew-
no, ktore tak czy inaczej zawsze ulegnie zniszczeniu. Lista
Swiatowego dziedzictwa UNESCO obejmowata niegdys
budowle wykonane z trwatych materiatéw, takich jak ka-
mien, poniewaz to materiat oryginalny decydowat o tozsa-
mosci i autentycznosci zabytku. W zwigzku z tym budowle
drewniane (jesli drewno nie byto oryginalne), z gliny czy
stomy nie miaty szansy znalez¢ sie na liscie. Uznanie dzie-
dzictwa niematerialnego byto niezwykle wazne dla wielu
spotecznosci, zabytkdw i praktyk kulturowych, ktére ina-
czej nigdy nie znalaztyby sie na liscie Swiatowego dzie-
dzictwa. Przypadek japonski to jeden z najlepszych przy-
ktadow i sgdze, ze nasza synagoga z Gwozdzca jest czyms$
podobnym — to nasza Wielka Swigtynia w Ise.

SS: Czy zgodzitaby sie Pani, ze jest to co$, co wigze
sie z mediacja — nie reprezentacja, a wtasnie mediacjg?
Czasem Pani korzysta z tego terminu.

BKG: Mediacja to pojecie, ktére byto bardzo wazne dla
mojego myslenia. Mam dtug w stosunku do moich kole-
gow, Jefferey’a Shandlera i Faye Ginsburg, ktérzy poswiecili
wiele uwagi pojeciu ,,re-mediacji”. Zajmuja sie przeksztat-
ceniem, do ktérego dochodzi proces, kiedy co$ zmienia
medium, kiedy wtasnie podlega re-mediacji. Przez wiele
lat prowadziliémy z Jeffrey’em Shandlerem warsztat Zydzi,
media i religia w Osrodku Religii i Mediow na Uniwersytecie



Nowojorskim. Kiedys zorganizowali$my konferencje o Annie
Frank. Interesowaty nas medialne wcielenia oraz re-media-
cje jej wizerunku, jej historii, domu i wszystkiego, co sie
z nig taczy. Wydalismy zbiér artykutow na ten temat pt.
Anne Frank Unbound: Media, Imagination, Memory. Jesli
chodzi o Gwozdziec, to chyba uzytabym jednak innego sto-
wa. Prawdopodobnie raczej nazwatabym to ,inzynierig na
wspak”. Chodzi o to, ze rozmontowuje sie jakas rzecz, zeby
jg ponownie posktadac w catos¢, a sktadajgc — zrozumiec.
To inny spos6éb myslenia. Sposdb, by wyjs¢ w mysleniu poza
postmodernistyczny problem, jakim jest Baudrillardowskie
symulakrum, reprezentacja, czy tez to, ze nic nie jest tym,
na co wyglgda, wszystko jest przedstawieniem i wszystko
jest skonstruowane. Chciatabym znalez¢ inny paradygmat
i inny jezyk. GwoZdziec to doprawdy Swietne miejsce, zeby
przemysle¢ na nowo niektore z tych zatozen.

SS: Moze zatem jeszcze pytanie na temat trudnego dzie-
dzictwa. Czy jest ono po prostu czescig dziedzictwa, czy tez
czyms catkiem odrebnym?

BKG: To bardzo dobre pytanie, bo ,,dziedzictwo” to zwykle
stowo, ktére nam sie dobrze kojarzy. Dziedzictwo oznacza ja-
kas$ wartos$¢ dodang. Nazwadé co$ ,,dziedzictwem” to nadac
mu te wartosé, a takze podejmowac kroki, by to przekazaé,
zachowag, bronic i chronié. Wiec trudne dziedzictwo...

KD: Czy to cos bolesnego?

BKG: Tak — i to wtasnie jest troche paradoks, troche
sprzeczno$é. Wezmy kilka przyktadéw: moj bohater dla
was moze by¢ tajdakiem. ,,Wasz” Chmielnicki i ,méj”
Chmielnicki to nie ten sam cztowiek. Chmielnicki jest na
Ukrainie bohaterem narodowym, ale z innych powoddw, niz
jest bohaterem w Rosji; w Polsce uwaza sie go za tajdaka;
jeszcze gorszym fotrem jest dla Zydéw. ,Wasz” Dmowski
i ,,m6j” Dmowski to nie to samo, bo cztowiek szanowany za
swa role w walce o niepodlegtos¢ Polski byt réwnoczesnie
antysemity. Moze by¢ czescig ,waszego dziedzictwa”, ale
z pewnoscig nie ,,mojego”. Kiedy istnieje wiecej niz jeden
system wartosci — czy to pozytywnych, czy negatywnych —
kiedy systemy wartosci s odmienne, albo nawet sprzeczne,
wtedy dziedzictwo staje sie ,,trudnym dziedzictwem”.

SS: A jak okreslitaby Pani Auschwitz?

KD: To cos$, co do czego jesteSmy zgodhni, ale co boli.
Zachowujemy to, zeby pamieta¢ o czyms$ strasznym.
Jakiego stowa tutaj by Pani uzyta? Zte dziedzictwo? Bo
przeciez dziedzictwo, to cos pozytywnego, cos z czego je-
steSmy dumni.

BKG: Nie nazwatabym go dziedzictwem (heritage).
Ma Pani racje. Bardzo dziwne bytoby nazywac ksenofo-
bie ,,dziedzictwem”. ,Spuscizna” (legacy) to co innego, bo
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w ,,spusciznie” moze by¢ ziarno zta, ktére dziedziczymy.
Stowo ,spuscizna” odnosi sie do spadku, niezaleznie od
tego, czy ten spadek jest wspaniaty, czy straszny —to przy-
najmniej oznacza inheritance (spadek) po angielsku. Kiedy
na przyktad mowimy ksenofobia jest spuscizng po wieku
XIX, to nie ma tu mowy o pozytywnych wartosciach, lecz
raczej chodzi o to, ze kolejne pokolenia odziedziczyty taka
postawe. Okreslenie ,,spuscizna” jest tutaj rodzajem wyjas-
nienia pewnej postawy, ktéra nadal istnieje, okresleniem
wskazujgcym, ze postawa ta zostata przejeta w spadku,
przekazana. Spuscizna moze by¢ niedobra, zta. Nie nazwa-
fabym holokaustu dziedzictwem. Nie uzytabym tego stowa
na okreslenie Auschwitz. Ale kiedy mowimy o spusciznie, to
co innego — to bardziej ztozona sprawa. O trudnym dziedzi-
ctwie chyba najlepiej bytoby mysle¢ jako o relacjach, o tym,
ze stosunek do wydarzen, zjawisk, senséw, postaw moze
by¢ odmienny, zmienny, albo sprzeczny. Wida¢ to na przy-
ktad w muzeach etnograficznych, w ich kolonialnej historii
i zmieniajacym sie stosunku do przedmiotéw, ktére sa w ich
kolekcjach i na wystawach.

SS: A co z komunizmem?

BKG: To bardzo ciekawe! Spuscizna? Dziedzictwo? To kwe-
stia oceny. Dobrym przyktadem jest Patac Kultury. Zachowa¢
go, czy sie go pozbyc¢? To witasnie trudne dziedzictwo! Nie
chodzi przeciez tylko o to, ze jedni go uwielbiajg, a inni nie-
nawidzga. Ci sami ludzie, ktérzy uwazajg komunizm za do-
pust bozy potrafig uznawac te budowle za ikone w panora-
mie Warszawy i cze$¢ warszawskiej historii, to co najgorsze
i najlepsze zarazem. Prawdopodobnie nie potrafimy go zo-
baczyc tak, jak widziano go wtedy, gdy zostat wybudowany.
Woycieczki ukazujgce warszawska architekture czaséw ko-
munizmu potrafig znalez¢ wartos$¢ — nowy rodzaj wartosci —
w architektonicznym wyrazie tych trudnych, niejednoznacz-
nych czasow, co$ w rodzaju relacji ,kocham i nienawidze”.
Czasy, ktére odrzucamy caty czas pozostaja czescig naszej hi-
storii. Jestesmy dzi$ w innym miejscu i mozemy odrzuci¢ naj-
gorsze aspekty tamtej historii, ale nadal zy¢ wsrdd jej mate-
rialnych pozostatosci i wtgczy¢ je w swojg terazniejszos¢ — czy
tez przyjac zupetnie przeciwng postawe i po prostu zatrze¢
wszelkie Slady. Takg mozliwos¢ tez mamy. A co Pan mysli?

SS: Zgadzam sie z Pania.

KD: Kiedy pisaliSmy program konferencji i zaproszenie
do nadsytania referatow na temat ,Antropologia wizual-
na i europejskie dziedzictwo kulturowe” mieliSmy czasem
trudnosci ze znalezieniem stosownych stéw, by ujac zjawi-
ska, o ktére nam chodzi. Podobnie i teraz, podczas naszej
rozmowy nie jest to wcale tatwe.

BKG: Tak. A do tego jezyki polski i angielski wcale nie
przystajg do siebie, nie sg doktadnie na siebie wzajemnie
przektadalne w sposdb rownowazny.

Streszczenie: Rozmowa dotyczy dziedzictwa rozu-
mianego jako szczegdlny sposdb produkcji kulturowej,
w ktérym wytwarza sie co$ nowego, co jednoczesnie
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odwotuje sie do przesztosci. Czym rdézni sie dziedzi-
ctwo od tradycji? Czym sg spuscizna i trudne dziedzi-
ctwo? Whnikliwe przyjrzenie sie tym pojeciom wiedzie do

MUZEALNICTWO 57

45



46

ciekawych wnioskdéw. Analizowane sg przyktady z kul-  a takze poruszona zostaje kwestia trudnej historii czasow
tury zydowskiej, maoryskiej, aborygenskiej i japonskiej,  nazizmu i PRL.

Stowa kluczowe: dziedzictwo kulturowe, antropologia, tradycja, muzea etnograficzne, polskie muzea etnograficzne,
dziedzictwo niematerialne, wiedza ucielesniona, spotecznos¢ zydowska, kultura zydowska.

Przypisy

1 Barbara Kirshenblatt-Gimblett — gtéwny kurator ds. wystawy gtéwnej Muzeum Historii Zydéw Polskich POLIN w Warszawie. Profesor emerytowana Perfor-
mance Studies na Uniwersytecie w Nowym Jorku. Autorka Destination Culture: Tourism, Museums, and Heritage; Image before My Eyes: A Photographic
History of Jewish Life in Poland, 1864—-1939 (z Lucjanem Dobroszyckim) i The Art of Being Jewish in Modern Times (redagowanej wspdlnie z Jonathanem
Karpem). Praca pod jej redakcjg Writing a Modern Jewish History: Essays in Honor of Salo W. Baron zostata nagrodzona National Jewish Book Award. Ksigzka
They Called Me Mayer July: Painted Memories of a Jewish Childhood in Poland Before the Holocaust, napisana we wspodtpracy z ojcem Mayerem Kirsh-
enblattem, réwniez byta wielokrotnie nagradzana. W 2008 r. Barbara Kirshenblatt-Gimblett zostata uhonorowana nagrodg przyznana przez amerykarska
Foundation for Jewish Culture za wybitne osiggniecia oraz the Mlotek Prize for Yiddish and Yiddish Culture. W 2015 r. otrzymata doktorat honorowy Jewish
Theological Seminary oraz zostata odznaczona przez Prezydenta Rzeczpospolitej Polskiej Krzyzem Oficerskim Orderu Zastugi Rzeczypospolitej Polskiej. Jest
cztonkinig Zarzadu Stowarzyszenia Zydowski Instytut Historyczny w Polsce, a takze Rad YIVO Institute for Jewish Research, Vienna Jewish Museum, and

Jewish Museum i Tolerance Center in Moscow.

~

Wywiad zostat przeprowadzony w ramach realizacji miedzynarodowego projektu ,Obrazy réznorodnosci kulturowej i dziedzictwa”, ktérego gtownymi
elementami byty: konferencja naukowa ,Antropologia wizualna i europejskie dziedzictwo kulturowe”, 35. Festiwal Filméw NAFA oraz wystawa ,Rdznica
i roznorodnosé dzis. Wokot fotografii Slubnej”. Fragmenty wywiadu byty opublikowane w katalogu festiwalowym. Partnerzy projektu: Uniwersytet War-
szawski, Uniwersytet w Bergen oraz Nordic Anthropological Film Association. Projekt finansowany z funduszy EOG, pochodzacych z Islandii, Liechtensteinu

i Norwegii, oraz srodkéw krajowych, https://nafa2015.pl/

Ttumaczenie z jez. angielskiego Ewa Klekot
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OF MIDDLE-CLASS INTE
ANCIENT TRADITION

Ewa Barylewska-Szymanska
Dom Uphagena — Oddziat Muzeum Historycznego Miasta Gdarska

Wojciech Szymanski
Dom Uphagena — Oddziat Muzeum Historycznego Miasta Gdariska
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G
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Abstract: It has been eighteen years since the Uphagen
House in the centre of historical Gdansk was re-opened af-
ter five years of restoration. The museum of that name re-
fers to Johann Uphagen (1731-1802), the property’s for-
mer owner; however, it is not a biographical museum. The
Uphagen House has a more universal role; it shows a bu-
ilding typical of Gdansk’s Main Town. This is a task of par-
ticular importance in Gdansk, where the historical centre
ceased to exist in March 1945. After the reconstruction of
the interior (1949-1953), the building was left in an unfi-
nished state.

The decision to restore museum traditions to this place
was postponed for a long time. In the early 1980s, it was

www.muzealnictworocznik.com

decided to rebuild two outbuildings from scratch, but the
construction work stopped in the state of an open shell in
1989. The Museum acquired funding from the Foundation
for Polish-German Cooperation, which allowed a significant
part of renovation in 1993—1998. The decor of the rooms
was recreated. The assumptions made also determined de-
cisions were taken regarding the interior design. The fur-
nishings currently on display in the Uphagen House are the
result of a compromise between the long-term objectives
and the real possibilities. Despite this, when wandering
from one room to another visitors to the Uphagen House
are able to feel the space which was available to the citi-
zens of Gdansk in past centuries.
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The concept of the Museum assumed that the people
supervising the exhibition will serve as the guides, and en-
ter into active contact with the visitors, while the verbal
or written commentary in each room is limited to a mini-
mum. What is important is to preserve the continuity of the
tradition. The format of a museum of interiors makes the
use of modern means of exhibitions unnecessary. The most

important thing is to remain in direct contact with the spa-
ce of the house, to wander through the successive rooms
unhurriedly. Especially since in the rebuilt Gdansk it is an
encounter with history of an extraordinary kind. Salvaged
from the ravages of war, the passages are arranged like
a jigsaw, the pieces of a whole which had seemingly been
irretrievably lost.

Keywords: Johann Uphagen (1731-1802), Gdarsk, museum of interiors, tenement house, middle class, renovation.

Mineto 18 lat od czasu gdy potozona przy gtéwnej uli-
cy historycznego centrum Gdanska kamienica nazywana
Domem Uphagena wraz z oficynami zostata udostepniona
—po 5 latach rewaloryzacji — zwiedzajgcym. Przy ul. Dtugiej
wowczas ponownie zaczeto funkcjonowaé miejsce dobrze
znane i lubiane przez przedwojennych mieszkancow mia-
sta, ktore jednak wsrdd wspdtczesnych gdanszczan, a takze
odwiedzajacych miasto turystow musiato dopiero pozyskac
nowych wielbicieli.

Muzeum w swej nazwie odwotuje sie do dawnego wias-
ciciela posesji —Johanna Uphagena (1731-1802) i jego
spadkobiercow. Postaé twdrcy wnetrz domu — bibliofila,
naukowca, rajcy i kupca — pozostaje waznym punktem od-
niesienia’, jednak obecne muzeum nie jest muzeum biogra-
ficznym. Domowi Uphagena przypada bardziej uniwersal-
na rola przedstawiania typowej dla gdanskiego Gtéwnego
Miasta struktury zabudowy posesji —z usytuowang od fron-
tu kamienicg i potozonymi wokét wewnetrznego podwo-
rza dwoma oficynami. Istotng funkcja jaka petni Muzeum
Uphagena jest rowniez prezentowanie poszczegdlnych

1. Fragment ul. Dtugiej z Domem Uphagena, 2000

1. Section of Dtuga Street with the Uphagen House, 2000
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wnetrz — poczawszy od sieni i klatek schodowych, po-
przez pokoje o zréznicowanej funkcji, az do wnetrz gospo-
darczych. Jest to zadanie szczegdlnie wazne wspotczesnie
w Gdansku — miescie, ktérego zasadnicze historyczne cen-
trum przestato istnie¢ w marcu 1945 r. (zniszczenie sub-
stancji na tym obszarze oceniane jest zazwyczaj na ponad
80-95%2).

Gtéwne Miasto zostato wprawdzie odbudowane, jednak
wskrzeszenie dawnej zabudowy dotyczyto przede wszyst-
kim fasad kamienic, nie zas ich wnetrz. Kamienice wznie-
siono po wojnie jako domy wielorodzinne, co w konse-
kwencji musiato zaowocowac catkowita zmiang dyspozycji
wewnetrznej, rownoczesnie skrécono gtebokos¢ zabudo-
wy o jeden érodkowy trakt3. W zrealizowanej koncepgji
odbudowy Gtéwnego Miasta nie przewidziano takze za-
budowy wewnatrzblokowej, dlatego nie powstaty ani ofi-
cyny, czy tez niewielkie budynki o gospodarczym charak-
terze, ani wewnetrzne podwdérza tak typowe dla miast
hanzeatyckich pobrzeza Battyku. Jednga z konsekwencji
odbudowy zrealizowanej wedle tych zatozen jest fakt, ze
historyczna struktura kamienic pozostaje wtasciwie nie-
znana i nieuswiadomiona nie tylko przez wspdtczesnych
gdanszczan, ale i turystéw. Stad tez w koncepcji, ktéra
powstata w okresie przygotowywania prac rewaloryza-
cyjnych w Domu Uphagena zatozono, ze najwazniejszym
zadaniem Muzeum Whnetrz Mieszczanskich powinno by¢
przywracanie pamieci o mieszczanskim Swiecie gdan-
szczan, ktéry bezpowrotnie przestat istnie¢. Wyjatkowa
wartoscig stata sie w zwigzku z tym przestrzer domu wraz
z poszczegdlnymi wnetrzami, nie zas pojedyncze przed-
mioty sktadajgce sie na ich wyposazenie.

Przywracanie pamieci w powojennym Gdansku stato sie
bardzo wazne, zwtaszcza ze w 1945 r. zmienito sie wszyst-
ko. Przestata istnie¢ nie tylko materialna substancja miasta.
Dawni niemieckojezyczni mieszkancy, przez wieki zakorzenie-
ni w mieszczanskiej kulturze i doskonale oswojeni z material-
ng spuscizng Gdanska, znalezli nowe miejsce zamieszkania
najczesciej za Odrg. Dla nich Dom Uphagena przy ul. Dtugiej
12, udostepniony jako muzeum w 1911 r., byt statym, waz-
nym punktem na planie ich miasta. Wiodty do niego az do
lat 40. XX w. trasy szkolnych i studenckich wycieczek, a takze
rodzinnych wizyt. Dzieki kameralnym niewielkim wnetrzom
muzeum pozostato zywo w pamieci 0sdb, ktore je odwiedza-
ty. W okresie rewaloryzacji, w latach 1993-1998, wielu daw-
nych gdanszczan dzielito sie swymi, czesto bardzo emocjonal-
nymi, wspomnieniami na temat uphagenowskiej kamienicy.
Powracano w nich do czaséw mtodosci — ozywaty szkolne za-
jecia rysunku, kameralne koncerty, oprowadzanie po wne-
trzach przez studentéw w czasie wolnym od zajeé¢ w Wyzszej



2. Pokoje w oficynie, ok. 1935

2. Rooms in the outbuilding, c. 1935

Szkole Technicznej. Dom Uphagena stanowit swoisty wehi-
kut czasu, pozwalat na powrét do XVIII stulecia, ktére wow-
czas jeszcze nie zdawato sie tak odlegte. Tworzac muzeum
w latach 1910-1911 przyjeto bowiem zatozenie, ze odtwo-
rzone beda wnetrza z czaséw Johanna Uphagena, znalazto
to nawet odzwierciedlenie w nazwie nowej placowki muze-
alnej: Ratsherr Johann Uphagen-Haus (Dom rajcy Johanna
Uphagena). Starano sie jednak, by muzeum bardziej doku-
mentowato epoke, w ktdrej zyt twdrca domu, niz byto pla-
cowka o charakterze biograficznym. W odniesieniu do parte-
ru i pierwszego reprezentacyjnego pietra koncepcje te udato
sie w znacznym stopniu urzeczywistni¢, z zakamarkéw domu
wydobyto dawne meble i sprzety.

Odmiennie potraktowano pokoje drugiego pietra kamie-
nicy, ktére przygotowano do zwiedzania w latach 1914-
1916, w trakcie drugiej fazy prac konserwatorskich. Nadano
im ksztatt z pierwszych dziesiecioleci XIX w., gdy wtascicie-
lem posesji byt bratanek rajcy Uphagena i jego spadkobier-
ca, Johann Karl Ernst*. W tej formie muzeum utrzymano
az do 1944 r., gdy nastgpita ewakuacja wyposazenia i de-
montaz wystroju wnetrz, poprzedzone wnikliwg inwentary-
zacja. Elementy wystroju wywieziono poza Gdansk. Dzieki
tym zabiegom sporg ich czes$¢ udato sie ocali¢. Natomiast
los wyposazania — mebli, zastawy, swiecznikdw, obrazdw,
oraz setek innych drobnych sprzetéw domowych trudny
jest do ustalenia, nie zachowat sie bowiem wykaz miejsc,
do ktérych je przetransportowano. Po wojnie udato sie od-
zyskac jedynie kilka mebli.

Odnalezione po zakonczeniu wojny fragmenty wystroju
kamienicy przewieziono do Gdanska i na kilka dziesiecio-
leci umieszczono w magazynach. Spoteczna swiadomos¢
ocalenia czesci wystroju pochodzacego z Domu Uphagena
byta nikfa. Zresztg, u wiekszosci powojennych gdanszczan,

www.muzealnictworocznik.com
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przybytych z réznych stron dawnej Rzeczypospolitej, nazwi-
sko Johanna Uphagena nie wywotywato juz zadnych asocja-
cji, nie kojarzyli rowniez tej nietuzinkowej postaci z nieru-
chomoscig przy ul. Dtugiej 12.

Jednak dla grona fachowcéw planujacych odbudowe
Gdanska byto od poczatku oczywiste, ze w dawnej kamie-
nicy Uphagenoéw nalezy przywréci¢ muzeum. Wiekszosci
z dwczesnych profesoréow Wydziatu Architektury
Politechniki Gdanskiej oraz pracownikom stuzb konser-
watorskich dobrze znana byta tradycja muzealna domu.
Zdawano sobie doskonale sprawe ze szczegdlnej wartosci
tego miejsca®. Posesja pozostawata bowiem od potowy lat
70. XVl w. w rekach jednej rodziny, co nalezato w Gdarisku
do niezwykle rzadkich przypadkéw. Na tle innych kamienic
— ulegajacych naturalnym zmianom wynikajgcym z gustow
kolejnych wtascicieli, biezagcego uzytkowania, remontéw
i przeksztatcen — byt to obiekt wyjgtkowy. Przez ponad 100
lat przetrwata tu cata architektoniczna struktura budynkow
wraz z wystrojem i zgromadzonym przez ten czas wypo-
sazeniem. Taki stan rzeczy wyptywat z faktu, ze potomko-
wie Johanna Uphagena, pierwszego wtasciciela (w latach
1775-1802) i inicjatora przebudowy zespotu budynkéw
byli w swych dziataniach ograniczeni przez odpowiednie
zapisy statutu zatozonej przez niego Fundacji Rodzinnej.
W statucie wyraznie zabroniono dokonywania znacza-
cych przeksztatcen oraz uniemozliwiono sprzedaz, czy na-
wet wynajecia domu osobom postronnym. Cho¢ jednak
nastepcy Johanna dokonali pewnych zmian, byty to prze-
ksztatcenia stosunkowo niewielkie i nie majace wptywu na
obraz catego zespotu. Wydaje sie, ze w czasie tworzenia
muzeum w uphagenowskiej kamienicy w latach 1910/1911
byt to jedyny — pochodzacy z korica XVIII w. zachowany
w Gdansku — obiekt o tak kompletnym wystroju i wypo-
sazeniu. W sposdb szczegdlny wyrdzniat go takze pozosta-
wiony niemal kompletny inwentarz ruchomy. To wszystko
co decydowato o wyjgtkowej wartosci Domu Uphagena
juz w okresie poprzedzajacym Il wojne Swiatowa, nabrato
szczegblnego znaczenia po zniszczeniach w wyniku dziatan
wojennych. Jak o tym juz wspomniano, ewakuacja uchro-
nita przed zrujnowaniem znaczng czes¢ wystroju i pojedyn-
cze obiekty ruchomego inwentarza. | znowu byta to sytua-
cja wyjgtkowa — poza elementami wystroju pochodzgcymi
z Domu Uphagena wojne przetrwaty jedynie nieliczne frag-
menty z innych gdanskich kamienic.

Po wojnie Dom Uphagena znalazt sie w pierwszym, kté-
ry objeto odbudowg, kwartale Gtéwnego Miasta wyzna-
czonym przez ulice Dtuga, Pocztowg, Ogarng i Garbary.
Kamienice odbudowano w latach 1949-1953, zachowujac
odmiennie, niz przy odtwarzaniu pobliskich domow, histo-
ryczng gtebokos¢. Pieczotowicie zrekonstruowana zosta-
ta fasada, zachowana w oryginalnej substancji do pierw-
szego pietra wraz z portalem. W tym etapie odbudowy
miasta zrezygnowano z odtworzenia oficyn znajdujgcych
sie w gtebi posesji, totez ruiny ich usunieto, a na tytach
uphagenowskiej kamienicy pojawito sie rozlegte podwo-
rze wewnatrzblokowe dostepne dla wszystkich mieszkan-
cow catego kwartatu. Po odbudowie wnetrze kamienicy
pozostawiono w nieukoficzonym, prowizorycznym stanie.
Tymczasowa siedzibg znalazto tu kolejno kilka instytucji
m.in. ,Miastoprojekt”, Miejska i Wojewddzka Biblioteka
Publiczna, Osrodek Dokumentacji Zabytkow.
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3. Kwartat zabudowy wraz z ul. Dtugg, ok. 1950

3. City block with Dtuga Street, c. 1950

Przez dtugi czas oddalana byta decyzja o odtworzeniu hi-
storycznych wnetrz i przywrdceniu temu miejscu muzealnej
tradycji, cho¢ — jak to znane jest z przekazéw ustnych — na
Wydziale Architektury Politechniki Gdanskiej przygotowy-
wano szczegdtowe projekty wybranych wnetrz®. Mijaty lata,
wydaje sie, ze inne pilne zadania — przede wszystkim odbu-
dowa ratusza Gtéwnego Miasta — byty bezposrednim powo-
dem tych opdznien.

Wreszcie przyszta réwniez kolej na Dom Uphagena. W tym
czasie, w poczatku lat 80. XX w., zdecydowano o odbudowie
od podstaw dwdch oficyn — waskiej bocznej, usytuowanej
wzdtuz dawnej granicy parceli oraz poprzecznej. Murem wy-
dzielono wewnetrzne podwdrze, tym samym przywrécono
dawng strukture przestrzenng zabudowy. Wprawdzie pra-
ce budowlane prowadzone w latach 1985-1989 przerwano
w stanie surowym otwartym, jednak nie sposéb byto juz wy-
cofac sie z wytyczonej drogi. Dopiero dofinansowanie pozy-
skane przez Muzeum Historii Miasta Gdanska’ ze $rodkéw
Fundacji Wspotpracy Polsko-Niemieckiej oraz zapewnienie fi-
nansowania z budzetu miasta pozwolito na przeprowadzenie
znaczacej czesci prac, a w ich efekcie mozna byto udostepnic
Domu Uphagena zwiedzajacym.

Prace rewaloryzacyjne trwaty w Domu Uphagena w la-
tach 1993-1998. Zostaty one poprzedzone sformutowaniem
wstepnej koncepcji rewaloryzacji, a nastepnie projektem
wyposazenia wnetrz, w ktérym okreslono cezury czasowe
odtwarzanych pomieszczen i ich pdzniejsze wyposazenie®.
Zatozenia koncepcyjne powstaty na bazie rozlegtych kwe-
rend archiwalnych, prowadzonych takze przez caty czas re-
waloryzacji i na poszczegdlnych etapach odbudowy miaty
one istotny wptyw na podejmowane decyzje. Wsrod pozy-
skanych wéwczas materiatéw podstawowe znaczenie miat
kontrakt budowlany przebudowy domu przy ul. Dtugiej 12
zawarty w 1775 r. pomiedzy Johannem Uphagenem a mi-
strzem budowlanym Johannem Beniaminem Dreyerem?®. Na
podstawie tego dokumentu mozna byto podjac¢ probe ,zre-
konstruowania” uktadu przestrzennego domu przed przebu-
dowa dokonang przez nowego wiasciciela posesji. Kontrakt
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przyniost takze pewne informacje o wczesniejszym wystro-
ju wnetrz, z czaséw gdy dom nalezat do rodziny Czapskich
(1743-1775)°. Szeroko oméwiono w nim takze zakres za-
planowanych prac budowlanych. W kontrakcie zabrakto
natomiast danych o pracach zwigzanych z wykonczeniem
wnetrz i ich wystrojem. Zapewne wiadomosci te zawarte

4. Prace rzezbiarskie dekoracji szczytu fasady, ok. 1952

4. Sculpture work decorating the top of the fagade, c. 1952
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5. Salon, 2014

5. Salon, 2014

byty w drugim, obecnie niezachowanym, kontrakcie zawar-
tym przez Uphagena z Dreyerem w marcu 1777 roku™.

Nie przetrwaty natomiast dwa inne wazne dokumenty
cytowane i wymieniane przez niemieckich badaczy: in-
wentarz domu sporzadzony wtasnorecznie przez Johanna
Uphagena, ktéry stanowit zatacznik do Statutu Fundacji
Rodzinnej oraz jego pamietnik, przytaczany w publika-
cjach jedynie w niewielkich fragmentach. Brak tych zré-
det utrudniat przesledzenie przebiegu prac budowlanych
i okreslenie pierwotnego inwentarza domu.

Drugg, duzo liczniejsza grupe materiatéw stanowity
przekazy ikonograficzne z okresu funkcjonowania przed-
wojennego muzeum (lub nieznacznie poprzedzajgce ten
okres) ukazujgce poszczegdélne wnetrza domu. W wiek-
szosSci sg to czarno-biate fotografie — obecnie znanych
jest ponad 100 niepowtarzajacych sie uje¢, pochodza-
cych z lat 1905-1944. Z okresu najwczesniejszego przed
powstaniem muzeum (przed 1910 rokiem) do dyspozy-
cji byty jedynie pojedyncze zdjecia. Pézniejsze fotogra-
fie ukazujg zaréwno ogdlnie wnetrza, jak i poszczegdlne
obiekty inwentarza ruchomego. W latach 40. XX w. zo-
staty zrobione takze zdjecia barwne, wsrdéd nich jedno,
ukazujgce pokdj muzyczny. Wspomniane materiaty iko-
nograficzne uzupetnione sg przez pocztéwki wydawane
od 1905 do 1935 r., oraz kilka obrazéw olejnych malowa-
nych przez Willibalda Wernera i pdzniej reprodukowa-
nych na barwnych pocztéwkach. Sg to, obok wspomina-
nej wyzej fotografii, niemal jedyne materiaty informujace
o kolorystyce wnetrz. Wiadomo réwniez, ze August von

www.muzealnictworocznik.com

Brandis, profesor rysunku i malarstwa w Wyzszej Szkole
Technicznej w Gdansku, w okresie swego krétkiego po-
bytu nad Mottawa namalowat cykl obrazéow przedstawia-
jacych wnetrza Domu Uphagena, do tematu tego powro-
cit w okresie miedzywojennym mieszkajac juz na state
w Akwizgranie, jednak wtedy przedstawit wnetrza muzeal-
ne'?. Dopetnieniem materiatéw ikonograficznych s3 opisy
poszczegdlnych pomieszczen publikowane w popularnych
przewodnikach autorstwa Richarda Dihnego'3, Hansa F.
Seckeral# i Waltera Mannowskiego®.

Materiaty pozostajgce do dyspozycji zespotu prowadzg-
cego prace rewaloryzacyjne w przewazajacej czesci pocho-
dzity z czasow, gdy w Domu Uphagena dziatato muzeum.
Dokumentowaty one wnetrza stworzone przez konserwa-
toréw i muzealnikdw dajac niepetne swiadectwo o wygla-
dzie domu w czasach Johanna Uphagena. Bezposrednie
wykorzystywanie materiatéw ikonograficznych z tego
okresu rodzito obawe o powtdrzenie rozwigzan niepo-
prawnych historycznie. Okreslenie sposobu ksztattowania
wnetrz, zarowno w zakresie funkcji pomieszczen, jak i po-
szczegolnych elementdw wystroju i wyposazenia wymaga-
o krytycznej analizy materiatu ikonograficznego i pomia-
rowego ukazujgcego dom w stanie istniejgcym w 1. pot.
XX wieku. Te dane konfrontowano z nielicznymi opisami
wnetrz oraz z odnalezionym kontraktem budowlanym.
Pomocne okazywaty sie takze materiaty poréwnawcze.

Informacje uzyskane dzieki kwerendom archiwalnym
uzupetnione zostaty o wyniki sondazowych badan archeo-
logicznych przeprowadzonych w piwnicy kamienicy® oraz
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6. Mata jadalnia, 2014

6. Small dining room, 2014

7. Duza jadalnia, 2015

7. Large dining room, 2015
(Fot. 1 — G. Nosorowski, 3 — K. Lelewicz, 5-7 — E. Grela)
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badan architektonicznych w piwnicach i sieni w tymze bu-
dynku?’. Te ostatnie pozwolity na podjecie decyzji o prze-
sunieciu w dawne miejsce antresoli wzniesionej btednie
w okresie powojennej odbudowy kamienicy. Natomiast nie-
mozliwe byto juz skorygowanie wymiardéw jej klatki scho-
dowej i sieni na pierwszym pietrze.

W trakcie rewaloryzacji domu przyjeto praktyke kon-
sultowania decyzji o podstawowym znaczeniu ze specjali-
stami majgcymi doswiadczenie w podobnych realizacjach
lub specjalizujgcymi sie w okreslonych zagadnieniach.
Stosowanie tej praktyki pozwolito na unikniecie wielu bte-
dow, ktére zapewne bytyby nieuchronne przy stosunkowo
krétkim okresie prowadzenia prac rewaloryzacyjnych.

Zatozono, ze odtworzone zostang kamienne posadzki'é,
badz drewniane podtogi, a takze dekoracja sztukatorska.
W usytuowanej na antresoli herbaciarni i we wnetrzach
pierwszego pietra (salonie, salonikach w oficynie bocznej
i matej jadalni w oficynie poprzecznej) zamontowano, po
przeprowadzeniu prac konserwatorskich, zachowane ele-
menty drewnianego wystroju, brakujgce zas fragmenty zo-
staty zrekonstruowane wraz z dekoracjg snycerskg i war-
stwami malarskimi. Na specjalne zamoéwienie wykonane
zostaty tkaniny: adamaszkowe do salonu i reprezentacyj-
nej jadalni, zakardowe do dwadch salonikéw w oficynie
bocznej oraz drukowane do herbaciarni i matej jadalni®®,
wraz z pasmanterig?® a takze upiecia dekoracyjne okien?!.

Zasadniczg czes$¢ zrealizowanych dotychczas prac rekon-
strukcyjnych przeprowadzono do 1998 roku. Po otwarciu
muzeum jedynie sporadycznie prowadzono dalsze dziata-
nia — ustawiono piec w matej jadalni, zrekonstruowano su-
praporte w salonie, odtworzono dekoracje malarska sztu-
katerii w wiekszosci pomieszczen. Na kolejne prace czeka
jeszcze kilka elementdéw statego wystroju.

Przyjete zatozenia zdeterminowaty takze decyzje doty-
czace wnetrz. Wyposazenie, ktére mozna obecnie ogladaé
w Domu Uphagena jest wynikiem kompromisu pomiedzy
wytyczonymi dtugofalowymi celami a realnymi mozliwos-
ciami. Zniszczenie obiektu, a nastepnie jego brak przez
wiele lat w muzealnej przestrzeni Gdanska sprawity, ze
nie powotano instytucji gromadzacej jego przyszte wypo-
sazenie. Tworzenie zbioréw rozpoczeto sie rzeczywiscie
dopiero w 1993 roku?2. Do$¢ wspomnie¢, ze z umeblowa-
nia liczacego w 1944 r. ok. 220 sztuk, udato sie odszukac
zaledwie pojedyncze obiekty. Nie przetrwaty, badz ulegty
rozproszeniu réwniez niemal wszystkie obrazy i prace gra-
ficzne oraz elementy zabytkowego oswietlenia. Ten los
podzielita tez zastawa liczaca blisko 700 sztuk, nie ocalaty
porcelanowe figury, alabastrowe rzezby i dziesigtki innych
przedmiotéw.

muzeum: stowo — obraz — przedmiot

Mimo tego zwiedzajgcy Dom Uphagena, wedrujac po
kolejnych pomieszczeniach, sg w stanie odczuc przestrzen
jaka w minionych wiekach mieli do dyspozycji gdanszcza-
nie. Dom rajcy Uphagena wyrdzniat sie przemyslanym pro-
gramem ikonograficznym przedstawionym na boazeriach
w poszczegdlnych wnetrzach, jednak przestrzen domu
byta typowa dla setek innych usytuowanych na terenie
Gtéwnego Miasta — to wtasnie najwazniejsza wartos¢ tego
muzeum.

Pewnym kompromisem w odniesieniu do dawnej trady-
cji jest umieszczenie na drugim pietrze kamienicy, w daw-
nych sypialniach, trzech sal wystaw czasowych. Jednak
trudno sobie wyobrazi¢ wspdtczesne muzeum bez mozli-
wosci prezentowania dodatkowej oferty wystawienniczej
uzupetniajgcej w przemyslany sposdéb ekspozycje stata.
Podobnie rzecz ma sie w dawnym kantorze (do ktorego
na tym etapie brak jest jakiegokolwiek wyposazenia) —
umieszczona zostata tu ekspozycja prezentujaca historie
rodziny Uphagenéw i samego domu. W tym pomieszcze-
niu znajduje sie tez niewielka przestrzern umozliwiajgca
obejrzenie prezentacji lub materiatéw filmowych, ktdre za-
zwyczaj uzupetniaja ekspozycje czasowe — to jedyny ukton
w Domu Uphagena w strone wspotczesnych rozwigzan.

W koncepcji muzeum zatozono, ze osoby nadzorujgce
ekspozycje petni¢ bedg role cicerone udzielajacych w kaz-
dym z wnetrz — w miare potrzeb — wyjasnien, wchodzg-
cych aktywnie w kontakt ze zwiedzajgcymi®3. W sezonie
letnim wystepujg one w strojach dawnej stuzby domowe;j,
dzieki czemu wpisujg sie dobrze w klimat XVIII-wiecznych
pomieszczen. To rozwigzanie sprawdza sie dobrze w od-
niesieniu do polskich gosci muzeum.

Komentarz stowny w kazdym pomieszczeniu ograniczo-
ny zostat do niezbednego minimum. Zwiedzajacy mogg na
podstawie plansz, w sposdb bardzo czytelny przesledzic,
ktére elementy wystroju sg oryginalne, a ktore zostaty zre-
konstruowane. Tablice utatwiajg tez samodzielne oglada-
nie pomieszczen, zawieraja bowiem podstawowe dane na
temat wyposazenia.

W Domu Uphagena doktada sie staran, by zacho-
wac ciggtosc¢ tradycji, cho¢ zostata ona w okresie po
1945 r. na wiele lat przerwana. Formuta Muzeum Whnetrz
Mieszczanskich powoduje, ze zbedne wydaja sie nowo-
czesne $rodki muzealne. Najwazniejszy pozostaje bezpo-
Sredni kontakt z przestrzenig domu, niespieszne wedro-
wanie przez poszczegdlne pomieszczenia. Zwtaszcza, ze
w odbudowanym Gdansku jest to spotkanie z historig ze
wszech miar niezwykta, z ocalonymi z pozogi wojny frag-
mentami, utozonymi jak puzzle ponownie w — zdawatoby
sie — bezpowrotnie utracong catosé.

Streszczenie: Mineto 18 lat od czasu, gdy w centrum
historycznego Gdanska udostepniono — po 5 latach rewalo-
ryzacji — Dom Uphagena. Muzeum w swej nazwie odwotu-
je sie do dawnego wtasciciela posesji —Johanna Uphagena
(1731-1802), jednak nie reprezentuje typu muzeum biogra-
ficznego. Domowi Uphagena przypada bardziej uniwersal-
na rola przedstawiania typowej dla gdanskiego Gtéwnego
Miasta struktury zabudowy posesji. Jest to zadanie szcze-
gblnie wazne wspdtczesnie w Gdansku — miescie, ktérego

www.muzealnictworocznik.com

historyczne centrum przestato istnie¢ w marcu 1945 roku.
Po odbudowie (1949-1953) wnetrze kamienicy pozostawio-
no w nieukoriczonym stanie.

Przez dtugi czas oddalana byta decyzja o przywrdceniu
temu miejscu muzealnej tradycji. W poczatku lat 80. XX w.
zdecydowano o odbudowie od podstaw dwadch oficyn.
Prace budowlane przerwano w stanie surowym otwar-
tym w 1989 roku. Pozyskanie przez muzeum dofinanso-
wania ze srodkéw Fundacji Wspdtpracy Polsko-Niemieckiej
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pozwolito na przeprowadzenie w latach 1993-1998 zna-
czacej czesci prac rewaloryzacyjnych. Odtworzono wystréj.
Przyjete zatozenia zdeterminowaty takze decyzje dotyczg-
ce wnetrz. Wyposazenie, ktére mozna obecnie oglada¢
w Domu Uphagena jest wynikiem kompromisu pomiedzy
wytyczonymi dtugofalowymi celami a realnymi mozliwos-
ciami. Mimo tego zwiedzajgcy Dom Uphagena, wedrujgc po
kolejnych pomieszczeniach, sg w stanie odczu¢ przestrzen
jaka w minionych wiekach mieli do dyspozycji gdanszczanie.

W koncepcji muzeum zatozono, ze osoby nadzorujgce
ekspozycje petni¢ beda role cicerone, wchodzac aktywnie

w kontakt ze zwiedzajgcymi. Natomiast komentarz stowny
ograniczony zostat w kazdym pomieszczeniu do niezbedne-
go minimum. Wazne jest natomiast zachowanie ciggtosci
tradycji. Formuta Muzeum Wnetrz Mieszczanskich powo-
duje, ze zbedne wydaja sie nowoczesne srodki muzealne.
Najwazniejszy pozostaje bezposredni kontakt z przestrzenig
domu, niespieszne wedrowanie przez poszczegdlne pomiesz-
czenia. Zwiaszcza, ze w odbudowanym Gdarisku jest to spot-
kanie z historig ze wszech miar niezwykta, ocalonymi z pozogi
wojny fragmentami, utozonymi jak puzzle ponownie w — zda-
watoby sie — bezpowrotnie utracong catosc.

Stowa kluczowe: Johann Uphagen (1731-1802), Gdansk, muzeum wnetrz, kamienica, mieszczanstwo, rewaloryzacja.
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PRZELOMY. PROPOZYCIA
INNEGO MUZEUM
HISTORYCZNEGO

UPHEAVALS. SUGGESTION FOR A NEW

HISTORICAL MUSEUM

Piotr Kosiewski

Warszawa

Abstract: The Dialogue Centre Upheavals (later CDP
or Upheavals) in Szczecin, which opened in January 2016,
may be an example of the dilemmas faced today by the
creators of historical narrative museums. Devoted to the
fate of Szczecin in the period 1939-1989, it is intended to
construct the inhabitants’ identity and at the same time
tell the history of this city in a broader Polish perspective.
It is also supposed to commemorate the victims of the
December’70 protests.

Building the CDP re-defined the character of this part of

the city and introduced a new urban order. The design of
the building managed to blend the idea of a public squa-
re and city buildings. However, the creators of the perma-
nent exhibition at Upheavals departed from the scenograp-
hic solutions which dominate Polish art museums. Instead,
they chose modern art to be an integral part of it, a solu-
tion which is a novelty in historical museology. Works by
among others Hubert Czerepok, Robert KiSmirowski and
Kobasa Laksy complement the exhibition, and also illustra-
te or comment upon the past.

Keywords: Dialogue Centre Upheavals, historical museum, narrative museum, modern art in historical museum, com-

memoration of December’70.

Historyczne muzea narracyjne ksztattujq dzis obraz polskie-
go muzealnictwa — podkreslat Robert Traba w swym wysta-
pieniu podczas | Kongresu Muzealnikéw Polskich w 2015
rokul. Chociaz nadal nieliczne, to one witasnie przycigga-
ja uwage publicznosci i medidw. Sukces pieciu najwiek-
szych muzedw narracyjnych jest imponujacy. Traba zwré-
cit tez uwage na to, ze na temat tylko jednego, Muzeum
Powstania Warszawskiego, od chwili powstania placowki
ukazato sie ponad 10 000 materiatéw prasowych. Mozna
dodac tez, ze w 2015 r. odwiedzito to muzeum, lub uczestni-
czyto w imprezach przez nie organizowanych 630 000 oséb.

Skad ten sukces? Muzea narracyjne wypetniajq pust-
ke narracyjnq w pamieci kulturowej Polski, a wiec
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odpowiadajq na podwdjne zapotrzebowanie spoteczne —
wywotane biezqgcq politykq oraz koniunkturalng (w neutral-
nym sensie: czasowq) potrzebq nowej opowiesci o historii
Polski XX w.2 — pisze Traba. Sa tez waznym narzedziem po-
lityki historycznej, ktorej celem jest budowanie wspdlnoty
wyobrazni oraz proponowanie jezyka, w ktérym — uzywajgc
okreslenie Dariusza Gawina, jednego z twdrcow tej polityki
— ludzie sie odnajdq i ktéry pozwoli im wyrazi¢ dume z by-
cia razem?®.

Muzea narracyjne w ostatnich dekadach staty sie po-
waznym wyzwaniem dla catego muzealnictwa. Pisze sie
wiele o ich sukcesach, o umiejetnosci zwrécenia na sie-
bie uwagi opinii publicznej i decydentdw. To one ciesz3 sie



zainteresowaniem zwiedzajacych, takze tych, ktérzy nie od-
wiedzali do tej pory muzedw. Placéwki te sg tez obiektem —
czesto zasadnej — krytyki. Lista zarzutdw jest dtuga i jest to
temat na oddzielny tekst. Na pewno ich powstanie wymu-
sza refleksje nad stanem muzedw i ich przysztoscia, wszyst-
kich, nie tylko narracyjnych. Sktania do pytania o funkcje
muzeow historycznych (ale takze innych) i o sposdb jej
wypetniania. Takze do dyskusji o tym — jak pisat w 2013 r.
Krzysztof Pomian na tamach ,Le Débat” — czy nalezy in-
scenizowacd przesztos¢ czy tez skupic sie na autentycznych
obiektach z przesztosci®. Dyskusji ciekawej, wymuszajacej
m.in. przemyslenie roli muzealium (i jego definicji), jednak,
jak przestrzegat Pomian, zarysowana w ten sposéb dycho-
tomia jest pozorna, gdyz dzisiaj muzea skazane sg na kom-
promis i tego kompromisu poszukujg. Zatem pytanie o za-
sady, na jakich 6w kompromis zostaje zawarty dzisiaj, jest
chyba najistotniejsze.

Otwarte 25 stycznia 2016 r. Centrum Dialogu Przetomy
(dalej Przetomy lub CDP) w Szczecinie jest dobrg okazjg do
dyskusji o muzeum narracyjnym. Na jego przyktadzie moz-
na pokaza¢ dylematy, przed jakimi stajg dzisiaj tworcy takich
muzedw. Przetomy odwotuja sie do historii lokalnej. Celem
muzeum jest, jak deklaruja jego twdrcy, budowanie poczucia
tozsamosci mieszkancow regionu. Jednoczesnie, w zatozeniu,
ma ponadregionalny charakter i opowiada o wydarzeniach
kluczowych dla historii catej Polski. CDP poswiecone zosta-
fo dziejom Szczecina w latach 1939-1989, przede wszystkim
w ich politycznym wymiarze. Jest to jednak opowiesc szcze-
gblna, skupiona na oporze wobec wtadz komunistycznych
i przypomnieniu jej ofiar. Ten watek stat sie nie tylko istot-
ng czescig muzealnej narracji ale — z racji lokalizacji muze-
um na obecnym Placu Solidarnosci, w sasiedztwie dawne-
go Komitetu Wojewddzkiego PZPR, w miejscu demonstracji
i walk ulicznych w grudniu 1970 r., podczas ktorych zgineto
16 oséb — CDP petni funkcje upamietniajaca.

Przetomy majg zatem opowiadac o przesztosci, lokalnos¢
faczy¢ z ogdlnopolskoscia, by¢ pomnikiem, instytucja, kté-
ra przechowuje pamiec i jest jednocze$nie nowoczesnym
muzeum z jego wszystkimi funkcjami, w tym z edukacja.
Budowa nowego gmachu miata pomdc w ponownym zde-
finiowaniu charakteru tej czesci miasta i nadac jej nowy,
urbanistyczny tad. Wreszcie, twércy CDP musieli odpowie-
dzie¢ na wszystkie wyzwania zwigzane z ideg muzeum nar-
racyjnego, biorgc pod uwage polskie doswiadczenia w ich
tworzeniu i spory wokét tych placowek. Wymienione kwe-
stie na pewno wymagaja obszernego opracowania. Tu jed-
nak zostaty jedynie naszkicowane.

Miejsce

Szukalismy pomystu, koncentrujgc sie na interesujqcej
i dramatycznej historii tego miejsca® — podkresla Robert
Konieczny, autor projektu budynku; w 2009 r. jego firma
KWK Promes wygrata konkurs architektoniczny na siedzibe
CDP®; budowe rozpoczeto w roku 2012. Plac Solidarnosci
byt trudnym miejscem. Do niedawna jeszcze niezabudowa-
ny, ale z pozostatosciami dawniej architektury, w tym go-
tyckiego kosciota sw.sw. Apostotow Piotra i Pawta, baroko-
wej Bramy Krélewskiej oraz monumentalnej siedziby policji
z poczatku XX wieku. W 2005 r. na placu odstonieto Aniofa
Wolnosci— pomnik autorstwa Czestawa DZwigaja poswiecony
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pamieci Ofiar Grudnia’70 ( powielajacy, niestety, wszystkie
wady i ograniczenia innych dziet tego rzezbiarza). Dodatkowo
w bezposrednim sgsiedztwie wzniesiono gmach Filharmonii
im. Mieczystawa Kartowicza. Jej budynek, caty w bieli, zapro-
jektowany przez hiszpanska pracownie Studio Barozzi Veiga,
szybko stat sie jednym z najbardziej rozpoznawalnych gma-
chow w Szczecinie, nowa ,,ikong” miasta. Zostat takze uzna-
ny za jedna z najwybitniejszych realizacji architektonicznych
ostatniego 25-lecia w Polsce, otrzymat tez w 2015 r. presti-
zowg Nagrode imienia Miesa van der Rohe dla architektu-
ry europejskiej (European Union Prize for Contemporary
Architecture. Mies van der Rohe Award).

W tej sytuacji jedynym wyborem — co podkresla
Konieczny — byto zejscie na drugi plan. Zachowanie placu
oraz wyeksponowanie otaczajacych go historycznych bu-
dynkow, ale tez gmachu Filharmonii. Musiat takze pozostaé
pomnik Ofiar Grudnia’70. Czyli, najkrdcej, trzeba byto zabu-
dowac plac, nie zabudowujgc go jednoczesnie. Ostatecznie
— podsumowuje Robert Konieczny — powstata urbanistycz-
na hybryda kwartatu i placu miejskiego, ktéra z jednej stro-
ny domyka przestrzen jak zwarta zabudowa, a z drugiej
zachowuje walory otwartej przestrzeni publicznej. W kon-
sekwencji ukrylismy wiekszos¢ kubatury pod ziemiq”’.

Wzniesiono budynek utrzymany w szarosci betonu, mi-
nimalistyczny, bardzo oszczedny, wrecz surowy, umiejetnie
wykorzystujac gre Swiatet, m.in. za pomocg obrotowych pa-
neli przy wejsciach do gmachu, ktére po zamknieciu tworza
$ciane z delikatnymi przerwami pozwalajgcymi na przenika-
nie Swietlnych promieni z wnetrza gmachu. Naziemna cze$¢
budynku zostata ograniczona do biur oraz holu wejsciowe-
go potgczonego z kawiarnia i szatnig. Pozostate pomiesz-
czenia — sale ekspozycyjne oraz konferencyjna — znalazty
sie pod ziemig. Dach budynku jest tu jednoczesnie pofalo-
wanym placem, z ptaskim terenem pozostawionym przed
Filharmonig i koSciotem oraz — przypominajgcg dawng za-
budowe — pozostatg przestrzenig placu.

Autorzy, rezygnujqc z nadmiernej ekspresji, skupili sie
na precyzyjnym, logicznym, racjonalnym obiekcie, tworzgc
w ten sposob idealne tto dla minionych wydarzen, a jed-
noczesnie wspofczesne miejsce — podkresla architekt Piotr
Smierzewski na tamach , Architektury”8. Podobnych gtosow,
doceniajacych zaproponowane przez Koniecznego rozwig-
zanie, z ,niewidocznym” budynkiem, bedgcym integral-
na czescia terenu, byto wiecej. Centrum Dialogu Przetomy
w 2016 r. zostato nagrodzone cenionym wyrdznieniem
European Prize for Urban Public Space.

Jednak mimo wszystkich tych zabiegéw nie udato sie
unikng¢ sporéw wokot budynku Przetomoéw. Dotyczg one
— paradoksalnie — tego, za co projekt Koniecznego jest do-
ceniany: stworzenia wspétczesnej, przyjaznej dla mieszkan-
cow przestrzeni. Plac z pofatdowang powierzchnig szybko
przyciggnat m.in. mitosnikow rolek i jazdy na rowerze. Tylko,
czy miejsce, w ktérym rozegraty sie tragiczne wydarzenia,
moze stuzyc rekreacji? Owszem, to jest miejsce pamieci, ale
nie cmentarz. Doszto tu do tragicznych wydarzen, co nie
znaczy, ze takie miejsca powinniSmy wytgcza¢ z zycia — ttu-
maczyt architekt w rozmowie dla szczecinskiego dodatku
,Gazety Wyborczej”. | dodawat: stworzylismy szczecinianom
plac miejski w centrum. Zauwazytem, ze mato jest takich
placow w Szczecinie. Chciatem, Zeby z tego placu mogty ko-
rzystac zaréwno starsze osoby, ktorym sie ten plac kojarzy
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1. Centrum Dialogu Przetomy, proj. Robert Konieczny

1. The Dialogue Centre Upheavals, designed by Robert Konieczny

2. Centrum Dialogu Przetomy, widok od strony Placu Solidarnosci

2. The Dialogue Centre Upheavals, view from the Solidarity Square

z tragicznymi wydarzeniami, jak i mfode®. Ostatecznie jed-
nak zwyciezyta wizja pl. Solidarnosci jako szczegdlnego
miejsca i samo Muzeum Narodowe wprowadzito regula-
min zakazujgcy uzywania na nim rowerdw i rolek®. Mozna
powiedzie¢ — drobiazg i fatwo zbagatelizowa¢ decyzje mu-
zeum. Jednak podejmujac ja podwazono jedno z najwiek-
szych osiggniec tego projektu — stworzenie przyjaznej dla
mieszkancéw przestrzeni publicznej, zas problem miasta
i jego przestrzeni jest dzis jednym z najwazniejszych punk-
tow w debacie publicznej, nie tylko w Polsce.

MUZEALNICTWO 57

Opowies¢ o przesztosci

Centrum Dialogu Przetomy — jak juz pisatem — ma by¢
opowiescig o najwazniejszych wydarzeniach z dziejow
Szczecina, poczynajac od jego wtaczenia do Polski i wy-
siedlenia jego niemieckich mieszkancow, przez wydarzenia
w Grudniu’70, strajki sierpniowe i powstanie Solidarnosci
po stan wojenny i przetom 1989 roku. Jednak sama ekspo-
zycja zaczyna sie wczesniej, od miasta pod rzgdami nazi-
stow i wojennych zniszczen.



Catos¢ ekspozycji podzielono na cztery czesci, rozpi-
sane nastepnie na bardziej szczegétowe zagadnienia®l.
Zwiedzanie zaczynamy od wystawy zatytutowanej ,,Geneza
— obcy wsrdd swoich”, idziemy przez ,Grudzien’70 /
Styczen’71 — Niepokorne miasto” i ,Sierpie’80 / Grudzien
’81 — Droga do wolnosci”, cato$¢ konczy ,Sierpien’88 /
Czerwiec’89 — Koniec i poczatek”.

Ksztatt ekspozycji w Przetomach jest wynikiem przyjetych
zatozen, w ktérych doswiadczenie zbiorowe ostatecznie
dominuje nad jednostkowym. Nadrzedng osig organizujg-
cg catos¢ ekspozycji sg zawarte w nazwie instytucji ,prze-
tfomy”, czyli — jak to zostato opisane w zatozeniach wystawy
—momenty w dziejach, ktdre: a) ,stawiajg w innym Swietle
wszystko to, co dotychczas byto nam dobrze znane” (Karl
Schlégel); b) sq zwigzane z budzeniem sie Swiadomosci opo-
ru czy opozycji wobec systemu wtadzy w wymiarze szer-
szym (nie jednostkowym, ale grupowym)*?. Nastepstwem
tak przyjetych zatozen byto podkreslenie w ekspozycji kon-
fliktu wtadza-obywatele w dobie PRL-u, a nawet wczesnie;j.
Jedna z najwazniejszych postaci w czesci otwierajacej wy-
stawe jest katolicki ksigdz Carl Lampert, stracony przez nazi-
stow w 1944 roku. Inne wydarzenia — sitg rzeczy — pozostajg
troche w cieniu.

Zastosowane na wystawie podziaty sg dos¢ oczywi-
ste i zrozumiate. Jednak w jej koncepcji mozna dostrzec
pewne niespdjnosci, ktére widoczne s m.in. w sposobie
prowadzenia narracji. W pierwszej czesci ekspozycji zda-
ja sie dominowac jednostkowe opowiesci, czesto zwigza-
ne z konkretnymi prezentowanymi przedmiotami, bardzo
dobrze zresztg dobranymi. Pdzniej, z wyjatkiem wydarzen
Grudnia’70, zaczyna dominowac historia zbiorowa.

W ekspozycji ogélnie dominuje historia polityczna. Inne
— ekonomiczna, spoteczna, nie méwiac juz o historii kultu-
ry —sg tu obecne jedynie punktowo. Oczywiscie, mozna sie
np. dowiedzie¢, ze to w Szczecinie w 1958 r. rozpoczeto sie
tournée kwartetu Dave’a Brubecka, a w 1962 r. zorganizo-
wano pamietny Festiwal Miodych Talentéw. Bardzo wazne
jest zarysowanie mapy przemystu w miescie i catym regio-
nie, ze Stocznig im. Adolfa Warskiego (Swietna makieta), ale
tez innymi waznymi przedsiebiorstwami, majgcymi kluczo-
we znaczenia dla rozwoju Szczecina i ruchu robotniczego,
takimi jak stocznia remontowa Gryfia, Zaktady Chemiczne
Chemitex-Wiskord, Polmo, czy Zaktady Chemiczne Police.
Jednak szczegdétowe wskazniki gospodarcze dotyczg jedy-
nie czaséw Gierka, a przeciez wyniki gospodarcze i poziom
zycia miaty znaczenie takze dla robotniczego buntu w roku
1970, jak i dla ostatecznego kresu komunizmu pod koniec
lat 80. XX wieku.

Mozna wskazac takze braki innego rodzaju. Z jednej stro-
ny wystawa przekazuje wiele informacji na temat pocho-
dzenia etnicznego mieszkarncéw miasta w pierwszych latach
powojennych, ich kultury, a nawet obyczajowosci (fragment
»,Migracje” nalezy do najlepszych na wystawie), ale juz
znacznie mniej o podziatach spotecznych (czy tez, uzywajgc
innego jezyka — klasowych) wsrdd przybywajgcych do mia-
sta od 1945 roku. Podobnie, niewiele mozna sie dowiedzie¢
o polityce komunistycznego panstwa w dziedzinie prze-
siedlen i lokowania okreslonych instytucji. To istotne kwe-
stie, bo wiedza na ten temat pozwolitaby lepiej zrozumie¢
odrebnos$¢ Szczecina na tle innych ,ziem odzyskanych”.
Zwiedzajacy Przetomy pozna jedynie fragment dziejow tego
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miasta. Petniejszy obraz moze uzyska¢, odwiedzajac inny
odziat tutejszego Muzeum Narodowego — Muzeum Historii
Szczecina. Jednak trzeba zatozy¢, ze wiele os6b ograniczy
sie do wizyty w gmachu przy pl. Solidarnosci®3.

Nie s3 to jedyne watpliwosci wobec zaprezentowanej
narracji'®. Brakuje w niej chociazby problemu legitymizacji
wtadz komunistycznych, wyjasnienia na czym ona sie opie-
rata, bo przeciez nie tylko na sile wojska i stuzb specjalnych.
To wazny problem, bo lepiej ttumaczy dzieje polityczne
PRL-u, protesty przeciw witadzy i powstanie opozycji wobec
rzadzacych. Podobnie istotne jest otwarte postawienie py-
tania o stosunek do PRL-u, z czym sie wigze pytanie o sto-
sunek do tamtego ustroju. Znamienna byta dyskusja wo-
kot zamieszczonego na wystawie w Przetomach biogramu
Piotra Zaremby, pierwszego polskiego prezydenta Szczecina
w latach 1945-1950'°. Ten przyktad dobrze pokazuje, jak
bardzo ambiwalentna jest pamie¢ o PRL-u, ale tez, jak rézna
bywa pamiec zbiorowa, czesto zinstytucjonalizowana i pa-
miec indywidualna, prywatna, oparta na wspomnieniach.

Wybitny francuski historyk Pierre Nora pisat o ,,drugiej
pamieci”, o innym pamietaniu, o emocjonalnym, wrazliwym
i bolesnym stosunku do przesztosci. Dzis, podkreslat, obo-
wigzek pamietania sprawia, ze kazdy staje sie swym wtas-
nym historykiem*®. Wigze sie z tym problem uwspdlniania
czy tez uzgodnienia wizji przesztosci. Muzea narracyjne cze-
sto prébuja tego dokonaé, pokazujac historie poprzez indy-
widualne spojrzenie, przez jednostki i ich losy.

Tylko, czy mozna byto unikna¢ tych wszystkich pominie¢
i nadmiernych uogdlnien? Na pewno byto to trudne, ale
sposbb zaprezentowania niektérych kwestii niewatpliwie
wymaga przemyslenia. Nie wolno jednak zapominaé, ze jed-
nym z najistotniejszych zadan tego muzeum byto upamiet-
nienie ofiar Grudnia’70. Sala im poswiecona to najwazniej-
sze miejsce w catym CDP. Zastosowano tu zresztg bardzo
ciekawe rozwigzanie — jest to jedyna przestrzen utrzymana
w bieli, co podkresla jej odrebnosé¢ i wyjatkowosé, ale tez
powage i szacunek. Tu mozna skupi¢ sie na ofiarach, zoba-
czy¢ ich twarze, pamigtki z nimi zwigzane, a nie — jak to sie
czesto zdarza w muzeach narracyjnych —z mozotem prébo-
wac wypatrze¢ z wszechogarniajgcego mroku zarysy twa-
rzy waznych postaci (niestety, wiekszo$¢ twércow muzedw
narracyjnych uznata, ze jedynie ciemne pomieszczenia po-
zwalajg oddaé emocje, jakie towarzysza opowiesci o prze-
sztosci).

Mimo tych wszystkich watpliwosci nalezy podkresli¢, ze
catos¢ ekspozycji zostata bardzo starannie przygotowana.
Nie ma tu nattoku eksponatéw, epatowania widza kolejny-
mi ciekawostkami. Jednym z grzechéw gtéwnych polskich
przestrzeni muzealnych, obok naiwnych, parateatralnych
scenografii, z ktorych tu rdwniez zrezygnowano, wciqz
jest bowiem — jak podkresla Czestawa Frejlich w tekscie
o Przetomach — ogromna liczba obiektow i informacji, cze-
sto jedynie zaciemniajqcych przekaz*’. W CDP jest inaczej.

Znaczng czes$¢ materiatu faktograficznego umieszczo-
no w infoboksach. Nadal jest on dos$¢ obszerny, dotyczy
to zwtaszcza tekstow. Moze to utrudnia¢ odbidr catosci,
co bywa stawiane jako zarzut pod adresem twércow eks-
pozycji. Jednak obfitos¢ tego materiatu moze zosta¢ uzna-
na takze za zalete, podobnie jak naukowy charakter wielu
tekstéw, bowiem — jak zauwaza Piotr Policht w obszernym
omoéwieniu szczecinskiej ekspozycji — moze Swiadczy¢
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3. Centrum Dialogu Przetomy, fragment ekspozycji — na pierwszym planie kamienna gwiazda z Pomnika Wdziecznosci dla Armii Radzieckiej

o szacunku do widza. Istotne sg tez detale — dodaje — kazdy
tekst opatrzony jest bibliografig, a nie jest prezentowany jak
wiedza objawiona®®.

Warto wreszcie podkresli¢ to, ze twércom CDP udato
sie pokazac obiekty ciekawe, czasami nieoczywiste, jak ka-
mienng gwiazde zdjetg w 1992 . ze szczecinskiego Pomnika
Wdziecznosci dla Armii Radzieckiej czy anonimowy por-
tret Bolestawa Bieruta, ktéry — co mozna dostrzec dopiero
po uwaznym przyjrzeniu sie temu dzietu — zostat utozony
z tekstu konstytucji z 1952 roku.

Miejsce sztuki

Pomystodawcy Centrum bacznie przyglgdali sie powsta-
jgcym w miedzyczasie placéwkom i potrafili wyciggngc
wnioski zaréwno z ich sukcesdw, co i potkniec. Przyznajgc
w narragji istotng role sztuce — podkresla cytowany juz Piotr
Policht. Ta wtasnie decyzja sprawita, ze Przetomy nie tylko
wyraznie wyrdzniajg sie posréd powstatych do tej pory mu-
zedw narracyjnych, ale wprowadzajg istotne novum w mu-
zealnictwie historycznym.

Dzieta sztuki wspoétczesnej juz wczesniej pojawiaty sie
w muzeach narracyjnych. Bywaty jednym z elementéw eks-
pozycji, najczesciej dos¢ podrzednym, chociaz Europejskie
Centrum Solidarnosci w Gdansku (ECS) w statg wystawe
wkomponowato Re-konstrukcje z dnia 16.12.1981 Doroty
Nieznalskiej z 2011 r., bedaca rekonstrukcjg oryginalne;j
Bramy nr 2 Stoczni Gdanskiej staranowanej przez czotg
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podczas pacyfikacji zaktadu po wprowadzeniu stanu wo-
jennego.

Interesujacy jest tez przyktad Muzeum Katynskiego ot-
wartego jesienig 2015 r., ktére — podobnie jak Przetomy —
faczy funkcje kommemoratywne i muzealne. Jego aranzacje
przygotowat Jerzy Kalina, jeden z klasykdéw polskiej sztuki.
Zrezygnowat on z préb odtwarzania przesztosci. Nie zbudo-
wat scenograficznej oprawy, jak to ma miejsce w wielu in-
nych muzeach narracyjnych, lecz konsekwentnie postuzyt
sie jezykiem sztuki wspotczesnej, podkreslajac to, co sta-
nowi o sile tego muzeum, czyli oryginalne eksponaty (prze-
chowuje ono m.in. blisko 30 000 przedmiotéw wydobytych
z mogit w Katyniu, Charkowie, Miednoje i Bykowni). By¢
moze nie wszystkich przekonajg niektére pomysty ekspo-
zycyjne Kaliny, jednak np. niezwykle sugestywne umiesz-
czenie rzeczy wydobytych z mogit katynskich — pojedynczo
—w wykonanych z gliny ,relikwiarzach”. Kazdy z tych przed-
miotdw, osobno podswietlany, staje sie odrebna historia.

Jednak najczesciej prace artystdw mozna znalez¢ na wy-
stawach czasowych lub poza statg ekspozycjg. Muzeum
Powstania Warszawskiego zamoéwito u artystéw mura-
le, tworzgce ,,Mur Sztuki” w przylegajacym do budynku
Parku Wolnosci. Wsrdd autorow znalezli sie m.in. Edward
Dwurnik, Bartek Materka, Wilhelm Sasnal i Grupa Twozywo,
ale tez Stasys Eidrigevicius czy Papcio Chmiel (!). Powstaty
bardzo rézne, nie zawsze udane dzieta. Z kolei obok ECS
umieszczono monumentalne Bramy Grzegorza Klamana, in-
stalacje ztozong z dwdch czesci. Brama | w swym ksztatcie



nawigzuje do dziobu statku. Brama Il odwotuje sie do
Pomnika Ill Miedzynaroddéwki Wtodzimierza Tatlina.

W przypadku Przetoméw dokonano innego wyboru.
Sztuka — zaréwno dzieta historyczne, jak i powstate spe-
cjalnie na zamdwienia — jest tu petnoprawng czescig eks-
pozycji. Prace, chociaz nieliczne, sg bardzo dobrze wyeks-
ponowane. Niektére z nich imponujg swa skalg. Wystawe
otwiera monumentalny, niezwykle realistyczny kolaz foto-
graficzny Kobasa Laksy Das Ende des Traums/Koniec ma-
rzen, Stettin’45 przedstawiajacy Armie Czerwong zdoby-
wajgcg zrujnowane miasto. Robert Kusmirowski wykonat
Pokdj straceri/karcer — oddang ze wszystkimi szczegétami
cele wiezienna z lat stalinowskich. Ogladajac to pomieszcze-
nie mozna odnies¢ wrazenie — Kusmirowski jest mistrzem
w tworzeniu iluzji — ze artysta przenidst do muzeum au-
tentyczne, historyczne wnetrze. Z kolei Chcesz cukierka —
idz do Gierka Tomasza Mroza to rownie hiperrealistyczne
przedstawienie Fiata 126, symbolu lat 70., z ,,upakowang”
we wnetrzu rodzing.

Jedne z prac artystdw zgromadzonych w Przetomach
dopetniajg ekspozycje, ilustrujg przesztosc. Inne sg swoi-
stym komentarzem, zaburzaja opowies¢, wywotuja niepo-
koj. Przywotany na wystawie zapis akcji Akademii Ruchu
,Europa” z 1976 r. to chyba najlepsze podsumowanie epoki
Gierka, nierzeczywistosci tamtych czaséw, pozoru haset ot-
wartosci i zwrotu na Zachdéd, za ktérymi kryta sie cenzura,
brak wolnosci, a takze postepujgca gospodarcza degrada-
cja. Z kolei Wielkanoc’81 Teresy Murak dobrze oddaje czas
optymizmu pierwszej Solidarnoscit®.

Autorzy ekspozycji w Przetomach radykalnie odeszli od
scenograficznych pomystéw??, ktére — wraz z nowymi me-
diami — zdominowaty myslenie o nowoczesnym muzeum
historycznym. Otwiera to nowe pole do dyskusji nad muze-
um narracyjnym. Co ciekawe, twdrcy ekspozycji proponuja
odejscie od samego terminu ,,muzeum narracyjne” propo-
nujac okreslenie ,muzeum informacyjne”?*.

Z obecnoscia dziet artystéw wigzg sie jednak istotne
pytania: jakie miejsce ma zajmowac sztuka w muzeach
historycznych? Jakie ma petni¢ funkcje? By¢ komenta-
rzem? llustracja? Wzbudzaé emocje? Przyktad Przetomdéw
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pokazuje, ze mozliwe sg bardzo rézne strategie. Trzeba
przyznac racje Karolowi Sienkiewiczowi, ze dla sztuki
obecnos$¢ w takim muzeum to dosyc specyficzna sytua-
cja. Artysci tracq czesc¢ swojej autonomii, ich prace zosta-
jg wpisane w historyczng narracje, na ktorg sami nie majq
wiekszego wptywu, mogq jq ledwie niuansowacé. Mimo
watpliwosci Sienkiewicz dodaje: Sztuka spetnia tu jednak
bardzo wazng role. Wnosi pewien oddech, kaze sie za-
trzymadé, zastanowié, dostarcza innego rodzaju przezyc¢?2.
Wprowadza tez do ekspozycji element dialogu, dyskusji,
a nawet sporu. Nie zawsze, by¢ moze, zamierzony. Dobrym
przyktadem jest Blok Grzegorza Harderka i Michata Libery,
ktérzy bardzo sugestywnie przedstawili typowe, ponure,
opresyjne blokowisko, chcgc oddaé poczucie beznadziei
lat 80. Jednak dzisiaj, kiedy coraz bardziej docenia sie ar-
chitekture péznego modernizmu, praca ta wydaje sie ana-
chronizmem. Mimo rozmaitych zastrzezen — niska jakos¢
wykonania wielu osiedli z czaséow pdznego komunizmu,
brak $rodkéw na infrastrukture towarzyszacg blokom czy
na zielen — dzieto Handerka i Libery wiecej méwi o pew-
nych ideologicznych wyobrazeniach, niz o realnosci osiedli
z wielkiej ptyty.

Meksykansko-amerykanski pisarz i filozof Manuel
Delanda poréwnat historie do uktadu nielinearnych nawar-
stwien. Dopiero interwencja, ich utozenie nadaje dziejom
pewien sens. Nie jest on jednak dany ostatecznie. Za kaz-
dym razem zmieniamy go do wtasnych potrzeb. | to artysci
czesto proponuja rewizje, krytycznie, a czasami wrecz obra-
zoburczo potrafig spojrze¢ na historie. W ostatnim 25-leciu
to oni czesto w swojej sztuce podejmowali kwestie w Polsce
pomijane lub przemilczane?3.

Ekspozycje CDP zamyka neon Huberta Czerepoka. Artysta
przywotat w nim sentencje Anatola France’a Przesztos¢ ni-
gdy nie bedzie juz tym, czym miata byc. Stowa uktadajg
z zarys mapy Polski. Jacques Le Goff w swej ksigzce Historia
i pamiec przypomniat deklaracje pisma , Annales” z 1952 r.:
Historia nie moze logicznie oddzieli¢ badania przesztosci od
badania terazniejszosci i przysztosci**. Czerepok dodaje, ze
opowiadanie o niej zawsze jest uwiktane w terazniejszosc,
bywa nawet jej podporzgdkowane.

4. Robert Kusmirowski, Pokdj straceri/karcer, Centrum Dialogu Przetomy

4. Robert Kusmirowski, Room of executions/Solitary confinement unit, the
Dialogue Centre Upheavals

www.muzealnictworocznik.com

5. Tomasz Mrdz, Chcesz cukierka — idZ do Gierka, Centrum Dialogu Przetomy

5. Tomasz Mrdz, Want a sweet — go to Gierek, the Dialogue Centre Upheavals

MUZEALNICTWO 57



62

6. Grzegorz Harderek, Michat Libera, Blok, Centrum Dialogu Przetomy

7. Hubert Czerepok, Przysztos¢ nie jest juz tym,
czym kiedys byta, Centrum Dialogu Przetomy

(Wszystkie fot. M. Wojtarowicz, Muzeum Narodowe w Szczecinie)

Streszczenie: Na przyktadzie otwartego w styczniu
2016 r. szczecinskiego Centrum Dialogu Przetomy (dalej
CDP lub Przetomy) mozna pokaza¢ dylematy, przed jakimi
stajg dzisiaj twdrcy historycznych muzedw narracyjnych.
Poswiecone dziejom Szczecina w latach 1939-1989 CDP ma
budowacd poczucie tozsamosci mieszkancow, a jednoczesnie
pokaza¢ historie tego miasta w ogdlnopolskiej perspekty-
wie. Ma takze upamietniac ofiary Grudnia’70.

Budowa gmachu CDP na nowo zdefiniowata charakter tej

czesci miasta i wprowadzita nowy, urbanistyczny tad. W pro-
jekcje budynku udato sie potaczy¢ w jednym idee placu pub-
licznego i miejskiej zabudowy. Natomiast tworcy wystawy
statej Przelomoéw odeszli od scenograficznych rozwigzan do-
minujacych w polskich muzeach sztuki. Jej integralng czes-
cig stata sie — co jest nowosciag w muzealnictwie historycz-
nym — sztuka wspotczesna. Prace, m.in. Huberta Czerepoka,
Roberta Kusmirowskiego i Kobasa Laksy dopetniajg ekspozy-
cje, ilustruja przesztosé lub s do niej komentarzem.

Stowa kluczowe: centrum Dialogu Przetomy, muzeum historyczne, muzeum narracyjne, sztuka wspotczesna w mu-

zeum historycznym, upamietnienie Grudnia’70.
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»ZANURZANIE SIE”

W PRZESZtOSC,

CZYLI KILKA UWAG

O EDUKACYIJNYCH
ASPEKTACH MUZEOW
NARRACYINYCH

“IMMERSING” ONESELF IN THE PAST, OR A FEW
COMMENTS ON THE EDUCATIONAL ASPECTS OF

NARRATIVE MUSEUMS

Matgorzata Machatek

Uniwersytet Szczecinski

Abstract: The intensive development of narrative
museums over recent decades has resulted in new per-
spectives for school historical education. Modern and mul-
timedia historical exhibitions provide broad opportunities
for preparing an educational offer aimed at all students.
However, the educational potential of museums is not cur-
rently being fully taken advantage of. One reason is that
the education content of schools is not linked closely enou-
gh with its museum counterpart. Relationships between

teachers and museum educators need to be redefined.
From the perspective of the effectiveness of the educatio-
nal process, it is essential for teachers to be more active,
not to limit themselves to participation in providing edu-
cational classes within a museum’s premises, but also to
organise them together with the museum staff. This postu-
lated change also requires museum professionals to chan-
ge their attitude towards teachers visiting museums with
their students.

Keywords: historical education, narrative museum, historical museum, museum education, didactics.
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W ostatnich dekadach, nie tylko w Polsce, mozna zaobser-
wowac ogromny wzrost zainteresowania historig. Zdaniem
socjologéw wynika ono nie tyle z wiary, ze historia jest
zrédtem wskazan moralnych i odniesien praktycznych,
ale raczej z przekonania, ze wiedza o przesztosci stanowi
czesc¢ kapitatu kulturowego i intelektualnej formacji czto-
wieka. Przesztos¢ stata sie zatem istotng wartoscia, kto-
ra nalezy chronié i przekazywaé nastepnym pokoleniom?.
Szczegdlna rola w realizacji tego zadania przypadta muzeom
nowego typu, ktére zostaty nazwane muzeami narracyjny-
mi. W Polsce pierwszga tego rodzaju placéwka byto otwar-
te w 2004 r. Muzeum Powstania Warszawskiego, a obecnie
funkcjonuje, badz jest w fazie budowy, juz co najmniej kil-
kanascie podobnych muzedw.

Muzea narracyjne buduja opowiesci o przesztosci po-
stugujac sie obiektami muzealnymi, ale réwniez stowem,
obrazem, dzwiekiem tworzg iluzje minionej rzeczywisto-
$ci i zapraszajg do jej poznania. Petnigc nadal funkcje wy-
stawiennicze coraz bardziej koncentruja sie na edukacji?.
Coraz wiecej placéwek muzealnych funkcjonuje w posta-
ci centrow kulturalnych i edukacyjnych. Przyktadami tego
rodzaju instytucji kultury sg np. Europejskie Centrum
Solidarnosci w Gdarisku, Muzeum Historii Zydéw Polskich
w Warszawie, Brama Poznania — Interaktywne Centrum
Historii Ostrowa Tumskiego w Poznaniu, Centrum
Dokumentacji Deportacji Gérnoslgzakow do ZSRR w 1945
roku w Radzionkowie czy Muzeum Emigracji w Gdyni.
W tego rodzaju placdwkach powstajg rozbudowane pro-
gramy edukacyjne, ale rdwniez tworzone s3 archiwa hi-
storii mowionej, prowadzone badania naukowe, odby-
wajg sie spektakle, dyskusje, koncerty, pokazy filmowe,
dziatajg rozbudowane strony internetowe. Wystawy no-
wego typu tworzg réwniez istniejgce juz muzea. W tym
celu adaptujg lub budujg od postaw nowe przestrzenie
ekspozycyjne: Exploseum bedace oddziatem Muzeum
Okregowego w Bydgoszczy, Centrum Dialogu ,,Przetomy”
— oddziat Muzeum Narodowego w Szczecinie czy Muzeum
Archeologiczno-Historyczne w Stargardzie, ktére wystawe
poswiecona historii miasta prezentuje w odrestaurowa-
nej Bastei. Przyktadow tego typu dziatan jest oczywiscie
znacznie wiece;j.

Jedng z charakterystycznych cech nowopowstajgcych
muzedw narracyjnych jest — czasami na dtugo przed za-
inicjowaniem wtasciwej dziatalnosci wystawienniczej —
realizowanie znaczacych projektow edukacyjnych i na-
ukowych. Taka dziatalnos$¢ prowadzg od kilku lat Muzeum
Historii Polski w Warszawie czy Muzeum Il Wojny
Swiatowe]j w Gdarisku. W muzeach narracyjnych niezwykle
aktywna role petnig edukatorzy muzealni. Ich zadaniem
jest nie tylko zaprezentowanie (istniejacej lub powstaja-
cej) ekspozycji, ale rowniez aktywnosé w sferze szeroko
rozumianej edukacji historycznej, czesto wykraczajgce;j
poza mury muzedw i poza tradycyjne formy zaje¢ muzeal-
nych. Bez zbytniej przesady mozna powiedzie¢, ze jest ona
adresowana do odbiorcow w wieku od 1 roku do 100 lat.
Ogromny sukces frekwencyjny omawiane muzea zawdzie-
czajg réwniez wizytom ucznidow. Warto zatem zastanowié
sie nad ich znaczeniem dla szkolnej edukacji historycznej,
walorami edukacyjnymi narracji muzealnych oraz perspek-
tywami wspotpracy szkoty i muzeum (w praktyce: nauczy-
ciela historii i edukatora muzealnego)3.

www.muzealnictworocznik.com

muzeum: stowo — obraz — przedmiot

O miejscu muzedw w edukacji historycznej

Aby sprostaé oczekiwaniom spotecznym polska szkota syste-
matycznie reformuje sie, ale nadal jest krytykowana za nad-
miar encyklopedyzmu. Zarzut ten dotyczy rowniez szkolnej
edukacji historycznej. Nauczyciele przyznajg wprawdzie,
ze konieczne jest przesuniecie nacisku z wiadomosci przy-
swajanych (model pasywno-kontemplacyjny) na wiedze
zdobywang i uzytkowang samodzielnie (model aktywno-
refleksyjny)?, jednak w praktyce dla wiekszosci uczniéw na-
dal podstawowym zrédtem wiedzy o przesztosci pozostaje
podrecznik. Przyczyny takiego stanu rzeczy sg ztozone, ale
niewatpliwie jedna z ciekawszych perspektyw zmian w edu-
kacji historycznej jest szersze wykorzystanie mozliwosci ofe-
rowanych przez nowoczesne muzea historyczne.

W dotychczasowej literaturze przedmiotu podkreslana
byta przede wszystkim petniona przez muzea funkcja uzu-
petniajaca i wspomagajgca warsztat pracy nauczyciela hi-
storii®. Bezposredni kontakt z zabytkami, ktére uczniowie
moga obejrze¢ na wystawach umozliwia wzbogacenie wie-
dzy spostrzezeniowej uczniéw, przeksztatcenie jej w obiek-
tywne wyobrazenia historyczne oraz wtaczenie tych wyob-
razen jako przestanek formutowania poje¢ historycznych®.
Ekspozycje muzealne umozliwiaja tez weryfikacje i konkre-
tyzacje wiedzy historycznej przez ucznidéw, odciazajg ich od
pamieciowego przyswajania informacji, pobudzaja wiele
operacji myslowych, tworzg warunki sprzyjajace rozwijaniu
umiejetnosci poréwnywania, wnioskowania i uogélniania’.
Szczegdlna role odgrywa atmosfera panujaca w muzeach,
dotyczy to zwtaszcza, bazujgcych na nowoczesnych techni-
kach wystawienniczych, muzedw narracyjnych. Wptywa ona
stymulujgco na zainteresowania uczniow, sprzyja rozwijaniu
kompetenc;ji kulturowych oraz budowaniu postaw humani-
stycznych, patriotycznych i obywatelskich zwiekszajgc tym
samym efektywnoéé edukacji historycznej®. Kluczowe zna-
czenie w edukacji muzealnej ma zaangazowanie emocjo-
nalne ucznia wchodzacego w bliski kontakt z przesztoscia.
Tym facznikiem mogg by¢ muzealia, ale réwniez scenogra-
fia i architektura ekspozyciji, jak tez cata muzealna narracja.
Mozliwos¢ ,,zanurzenia sie” w przesztosci, z jakg mamy do
czynienia w muzeach nowego typu, moze byc¢ takze dosko-
natg okazja do refleksji nie tylko nad przesztoscia, ale row-
niez nad terazniejszoscig — przeciez na przesztos¢ patrzymy
przez pryzmat wspétczesnych doswiadczen.

Szkota z dala od muzeum

Andrzej Stepnik zwraca jednak uwage, ze cho¢ edukacja mu-
zealna jest obecna w uniwersyteckich programach dydakty-
ki historii, a nauczyciele majg Swiadomos¢ jej znaczenia, to
w praktyce zakres, w jakim szkoty korzystajg z oferty muzedw
jest marginalny®. Wynika to z kilku powodéw. Jednym z nich
jest kwestia dostepnosci placowek muzealnych dla uczniéw
spoza miejscowosci, w ktérych sg one zlokalizowane. Czesto
dotarcie do wybranych przez nauczyciela muzeéw bywa bar-
dzo trudne. W wielu przypadkach koszt zorganizowania wy-
jazdu na lekcje muzealng przekracza mozliwosci finansowe
rodzicdw i organéw prowadzacych. Mam tu na mysli wyjazdy
na zajecia powigzane z programem nauczania, a nie wyciecz-
ki, w ktérych planie zwiedzanie muzeum jest jednym z licz-
nych punktéw programu. Oprocz kosztéw problemem jest
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réwniez wygospodarowanie przez szkote czasu na taki wyjazd
— czesto odbywa sie on kosztem zajec z innych przedmiotéw.
W obecnym systemie rozliczania godzin dydaktycznych jest
to niezmiernie trudne, zwtaszcza jesli cele tych zajec nie wy-
nikajg bezposrednio z podstawy programowej. Wprawdzie
zadaniem wspotczesnej szkoty jest rowniez ksztatcenie kom-
petencji kulturowych, spotecznych i obywatelskich, jednak
w praktyce uwaga nauczycieli, a zwtaszcza organéw nadzoru
pedagogicznego, skupiona jest gtéwnie na celach zwigzanych
z edukacjg przedmiotowa.

Kolejny powdd lezy po stronie muzeodw (i jest zbiezny
z poprzednim). Nie zawsze uktada sie tak, ze najblizsze szko-
le muzea maja profil historyczny, a nawet jesli tak jest, to
tematyka wystaw bywa trudna do potgczenia z tresciami
nauczania (badZ wymaga kreatywnego podejscia do celéw
nauczania). Trudnoscig dla niektérych nauczycieli moze by¢
réwniez fakt, ze ekspozycje muzealne nie zawsze prezen-
tujg obraz przesztosci w sposob chronologiczny i systema-
tyczny, ale skupiajg sie na wydarzeniach i postaciach wy-
branych zgodnie z koncepcja wystawy. Z punktu widzenia
podstawy programowej czesto nie sg to wydarzenia i po-
stacie kluczowe, co moze mieé decydujace znaczenie przy
podejmowaniu przez nauczycieli decyzji o wykorzystaniu
oferty muzedw.

Nie ulega natomiast watpliwosci, ze wiekszo$¢ nauczy-
cieli zdaje sobie sprawe iz muzealny sposéb opowiadania
o przesztosci jest niezwykle atrakcyjny dla ucznidow i ma
ogromny potencjat ksztatcacy. Nie wszyscy jednak potrafig
go wykorzysta¢ w sposéb przemyslany i zaplanowany.

Szkota blizej muzeum

Opowiadajgc sie za jak najszerszym wtaczeniem muzedow
do szkolnej edukacji historycznej trudno nie zauwazy¢, ze
znaczenie okazjonalnego zwiedzania ekspozycji muzealnych
podczas wycieczek szkolnych jest znikomel®. Sytuacja zmie-
nia sie, jesli zajecia w muzeum majg charakter statych form
organizacyjnych, a wspotpraca szkoty i muzeum opiera sie
na zasadzie systemowosci (systematycznoéci)!l. Przyjecie
tej zasady oznacza rowniez powigzanie tresci zaje¢ muzeal-
nych z tresciami nauczania. Piotr Unger piszac o tym proble-
mie zwracat uwage, ze ten zwigzek musi by¢ widoczny i zro-
zumialy nie tylko dla nauczyciela, ale réwniez dla uczniow*?.
Warunkiem lepszego wykorzystania ekspozycji muzealnych
jest dobre przygotowanie merytoryczne ucznidow. Zadanie
to spoczywa w catosci na nauczycielach. Uczniowie musza
znac kontekst historyczny tematyki omawianej w muzeum.
Powinni by¢ tez przygotowani do tego, ze istotg zaje¢ muze-
alnych jest ich — uczniéw — aktywnos¢ i gotowos¢ do samo-
dzielnego poszukiwania wiadomosci. Nauczyciel musi o to
zadbad, poniewaz zaangazowana postawa uczniow ma klu-
czowe znaczenie dla proceséw poznawczych, a odpowied-
nie nastawienie do pracy w muzeum jest rownie wazne, jak
dydaktyczne wykorzystanie zbioréw muzealnych?3.
Zgodnie z zasada systemowosci, tresci jakie uczniowie
poznajg podczas pobytu na muzealnej wystawie powinny
by¢ powigzane z tresciami zaje¢ prowadzonych w szkole za-
réwno przed wizytg w muzeum, ale takze po niej'*. Rdwniez
zadania, jakie sg stawiane uczniom podczas lekcji muzeal-
nej powinny odwotywac sie do wczesniej zdobytych wiado-
mosci i wyrobionych juz umiejetnosci wnioskowania oraz
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syntetycznego i analitycznego myslenia. Jednoczesnie wie-

dza i umiejetnosci zdobyte podczas takich zaje¢ powinny

stanowi¢ punkt odniesienia w nowych sytuacjach poznaw-
czych®®. Aby tak sie stato nauczyciel powinien wcze$niej po-
zna¢ ekspozycje, a jesli jego uczniowie majg uczestniczyé

w zajeciach muzealnych, to rowniez ich tres¢, a nie tylko

sam temat. To truizm, ale nie zawsze tak sie dzieje?®.

Z powyzszych uwag wynika zatem, ze kluczem do lepszej
efektywnosci zaje¢ muzealnych sg przede wszystkim dziata-
nia nauczyciela. Aby uczniowie odniesli jak najwieksze ko-
rzysci z zaje¢ w muzeum nauczyciel powinien:

e Zapoznac sie z tematyka wystaw, ktdre majq obejrzec ucz-
niowie oraz w sposéb przemyslany i Swiadomy zaplanowa¢
cele edukacyjne.

e Z wyprzedzeniem zapoznac uczniow z tymi celami — po-
winni zna¢ temat zajec oraz otrzymac wskazowki, w jaki
sposdb moga sie do nich przygotowac (moga to by¢ wska-
zowki dotyczace literatury naukowej lub popularnonau-
kowej, informatoréw, przewodnikéw, albumdw, adreséw
stron internetowych itp.). Przygotowanie merytoryczne
jest niezbedne, aby uczniowie wtasciwie zrozumieli zagad-
nienia prezentowane podczas zwiedzania ekspozycji lub
podczas zaje¢ prowadzonych przez edukatora muzealnego.
Jezeli wiadomo, ze podczas zwiedzania pojawig sie nowe
tresci, przygotowanie powinno polegac na wyjasnieniu
nieznanych poje¢, przyblizeniu postaci czy przypomnieniu
najwazniejszych wydarzen i faktéw historycznych. W nie-
ktorych przypadkach moze by¢ wskazane przydzielenie
uczniom konkretnych zadan, aby mogli w sposdb czynny
uczestniczy¢ w zajeciach.

W sposéb przemyslany zaplanowad i wykorzystac rézne

metody i materiaty pomocnicze.

e Podsumowac i uporzgdkowaé wiadomosci oraz oceni¢ za-
angazowania ucznidow podczas zaje¢ w muzeum i kolej-
nych, odbywajacych sie juz w szkole (czyli przeprowadzic¢
rekapitulacje pierwotng i wtérng)?’.

Apel o wigzanie tresci edukacji szkolnej i muzealnej nie
oznacza, ze ta druga ma by¢ jedynie powtoérzeniem i uzu-
petnieniem pierwszej. Edukacja historyczna w muzeum,
niezaleznie od tego czy bedzie realizowana przez edukato-
ra muzealnego czy nauczyciela historii, powinna stanowi¢
nowa jakos¢. Sktadajg sie na nig metody prowadzenia zajec¢
i tresci nauczania, ale réwniez emocje i doznania zmystowe
towarzyszace ,,zanurzeniu sie w historie”. Muzea narracyj-
ne stwarzajg ku temu okazje. Oddziatujgc na zwiedzajgcych
réznymi srodkami wyrazu wpisuja sie doskonale w zatoze-
nia nauczania polisensorycznego, zgodnie z ktdrym przekaz
dydaktyczny powinien opieraé sie na stowie wspomaganym
przez obraz, dZwiek, dotyk, a nawet zapach. Aby jednak ta
nowa jakos¢ zaistniata, realizacja wybranych tresci edukacji
historycznej w przestrzeni muzealnej powinna stac sie, jesli
nie obligatoryjnym, to przynajmniej zalecanym elementem
szkolnego programu dydaktycznego i wychowawczego?®.

Edukator muzealny i nauczyciel historii
— w poszukiwaniu modelu wspoétpracy

Wspdtpraca wiekszosci szkét z muzeami to tradycyjne zwie-
dzanie ekspozycji z przewodnikiem lub udziat w lekcji mu-
zealnej. W obu przypadkach rola nauczyciela zostaje spro-
wadzona do funkcji organizatora i pilota wycieczki oraz



»pilnowacza” ucznidéw. Przekraczajac progi muzeum nauczy-
ciel staje sie gosciem, a nie twdrca/wspottwdrcg procesu
edukacyjnego. Problem jest widoczny zwtaszcza w odniesie-
niu do lekcji muzealnych. Wprawdzie nauczyciel wybierajac
z oferty muzeum konkretne zajecia edukacyjne kieruje sie
potrzebami ucznidw, zwykle jednak nie ma wptywu na za-
warte w nich szczegdtowe tresci programowe. Wykazy za-
mieszczane w informatorach czy na stronach internetowych
muzedw ograniczajg sie zazwyczaj do podania samego tema-
tu lekcji®®. Bierna postawa nauczycieli jest tez w znacznym
stopniu konsekwencja postawy edukatoréw muzealnych,
ktérzy uwazaja, ze tylko oni sg w stanie dobrze poprowadzi¢
zajecia w muzeum. W Raporcie o stanie edukacji muzealnej
w Polsce czytamy, ze na pytanie: kto powinien prowadzi¢ za-
jecia muzealne? wiekszo$¢ respondentéw wskazato odpo-
wied? ,wyksztatceni edukatorzy”?°. Inna sprawa, ze wcigz
mozna w muzeach spotkaé nauczycieli, ktérzy chetnie ,wy-
faczajq” sie z aktywnosci na czas trwania lekcji muzealnej.

Zastanawiajac sie nad optymalizacjg relacji szkota — mu-
zeum widze dwa mozliwe modele wspdtpracy. W pierw-
szym gtéwng role odgrywa edukator muzealny, ale z za-
znaczeniem silnej pozycji nauczyciela. Wymaga to zmiany
nastawienia i wzajemnego poznania potrzeb i mozliwosci
kazdego z partneréw. Edukator musi wiedzie¢ czego ocze-
kuje nauczyciel, jakie cele maja by¢ zrealizowane w opar-
ciu o ekspozycje, jakie powinien zastosowac¢ metody, jaka
wiedzg i umiejetnosciami dysponujg uczniowie. Nauczyciel
z kolei musi dobrze znaé tres¢ wystawy w przestrzeni,
w ktdrej bedzie odbywata sie lekcja muzealna, musi do niej
przygotowac ucznidw oraz zaplanowac formy i metody po-
wigzania tresci poznanych na wystawie z tematami kolej-
nych lekcji (doskonatym kanatem komunikacji moga by¢
strony internetowe muzedw). Tresci lekcji muzealnej muszg
stac sie integralng czescig procesu dydaktycznego oraz wy-
chowawczego. Przygotowanie do lekcji muzealnej nie moze
ograniczaé sie wytgcznie do instrukcji dotyczacej sposobu
zachowania w muzeum, cho¢ to rowniez wazna kwestia.
Optymalnym rozwigzaniem byto przygotowanie wspdlnie
z muzealnikiem karty pracy do wykorzystania podczas lek-
cji muzealnej oraz podczas jej podsumowania. Natomiast
sama lekcja muzealna powinna by¢ prowadzona wspdlnie,
z ustalonym wczesniej podziatem na role, przy czym mini-
mum zaangazowania nauczyciela to poprowadzenie czesci
wprowadzajgcej i podsumowujacej lekcje.

Zaleta tego modelu jest spora dawka swiezosci wynika-
jaca ze spotkania z pracownikiem muzeum. Z perspektywy
ucznia lekcja poprowadzona przez osobe niezwigzang ze
sformalizowanymi relacjami uczeri—nauczyciel pozwala na
odejscie od schematéw klasowych, niweluje bariery wyni-
kajace z oceniania, utatwia otwarcie sie, spontanicznos¢.
Edukator wystepuje w tym modelu jako ekspert doskonale
znajacy ekspozycje, natomiast nauczyciel zachowuje swo-
ja pozycje i autorytet jako organizator procesu dydaktycz-
nego. Funkcjonowanie tego modelu wymaga od muzedw
zaproszenia nauczycieli do wspdtpracy juz na etapie two-
rzenia scenariuszy zaje¢, a od nauczycieli aktywnego sko-
rzystania z tego zaproszenia.

W drugim modelu gtéwng role odgrywa nauczyciel.
Obecnie standardem w muzeach jest prowadzenie zajec
przez edukatorow muzealnych, a przeciez lekcje ma wy-
stawie powinien mdéc poprowadzi¢ rowniez kazdy chcacy
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muzeum: stowo — obraz — przedmiot

to uczyni¢ nauczyciel. Oczywiscie przeprowadzenie takich
zaje¢ musi sie wigzac¢ z wczesniejszym uzgodnieniem ter-
minu, aby nie kolidowat z innymi zajeciami edukacyjnymi
lub innymi formami dziatalnosci muzeum. Niemniej jednak
stworzenie takiej mozliwosci otwiera szerszg ptaszczyzne in-
tegrowania tresci poznanych przez uczniow w szkole, z tres-
ciami poznawanymi w muzeum. Jest oczywiste, ze nawet
najlepiej przygotowany nauczyciel nie opowie uczniom tak
dogtebnie i barwnie jak muzealnik o obiektach zgromadzo-
nych na wystawie, nie bedzie tez zapewne znat kontekstu
tworzenia wystawy, ciekawostek zwigzanych z ich pocho-
dzeniem itp. Potrafi natomiast doskonale powigzac tresci
wystawy z tresciami omawianymi na lekcjach poprzedza-
jacych wycieczke do muzeum oraz na lekcjach, ktére bedg
miaty miejsce pdzniej. Dobrze przygotowana i poprowadzo-
na autorska lekcja w muzeum moze by¢ dla uczniéw bar-
dzo atrakcyjna zaréwno pod wzgledem formy, jak i tresci.
W przygotowaniu takiej lekcji nauczyciel powinien mie¢
mozliwos$¢ skorzystania z pomocy edukatora muzealnego
jako eksperta — badz to w formie konsultacji indywidual-
nych, badz warsztatéw metodycznych.

Oba modele wymagaja zacie$nienia wspotpracy nauczy-
cieli i muzealnikéw, poznania wzajemnych oczekiwan i mozli-
wosci, wspolnego opracowania programéw edukacyjnych?®,
W wielu muzeach juz sie to dzieje. Trwa réwniez dysku-
sja nad rolg i zadaniami edukatoréw muzealnych. Powinni
w nich jednak uczestniczy¢ réwniez nauczyciele. Nie tylko po
to, aby wypracowac konkretne rozwigzania dydaktyczne, ale
przede wszystkim po to, aby nauczyc sie, czym jest wspot-
czesne muzeum, i dokonac refleksji nad jego miejscem i rolg
w ksztattowaniu pamieci zbiorowej i kultury historycznej spo-
feczenstwa, ktérego czescia jest rowniez szkota.

Putapki narracji muzealnych

Muzea narracyjne zawdzieczajg swdj sukces frekwencyj-
ny znalezieniu odpowiadajacego zwiedzajacym sposobu
opowiadania o przesztosci. Wspoétczesny przekaz muzeal-
ny opiera sie w nich na emocjach, doznaniach zmystowych
i informacjach. Jest on budowany przy wykorzystaniu za-
réowno klasycznych muzealidéw i tekstéw, jak tez nowo-
czesnych technologii cyfrowych (prezentacje multimedial-
ne, hologramy, wirtualne spacery, wizualizacje 3D i wiele
innych rozwigzan), scenografii i rekonstrukcji, co sprawia,
ze zwiedzanie wystawy coraz bardziej przypomina udziat
w spektaklu teatralnym. Nadal wazna role w konstruowa-
niu wystaw petnig muzealia, ale ich znaczenie jest zdetermi-
nowane miejscem, jakie zajmujg w opowiesci muzealnej?2.
Zdecydowana wiekszos¢ tych ekspozycji ma charakter in-
teraktywny — na widza czekaja ekrany i tablice dotykowe,
tablety, interaktywne quizy, gry i zadania prowokujace do
aktywnego uczestnictwa. Atrakcyjnosc, ale tez sita oddzia-
tywania wystaw narracyjnych wynika z faktu, ze uruchamia-
jg emocje, wciggajg zwiedzajacego w gtgb proponowanej
przez siebie opowiesci, nie pozwalajg mu na pozostanie
obojetnym, a tym samym ksztattujg wyobrazenia o prze-
sztosci. Analizujac wystawy narracyjne z perspektywy edu-
kacyjnej wida¢ zatem wyraznie, ze ich konstrukcja jest
zgodna z ideg nauczania polisensorycznego, co sprawia, ze
proces przyswajania przez uczniow odwiedzajacych muze-
um informacji o przesztosci moze by¢ niezwykle skuteczny.
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Teatralizacja przekazu muzealnego niesie ze sobg réwniez
mniej pozadane konsekwencje, czynigc go bardziej percep-
cyjhym niz partycypacyjnym?3.

Na dydaktyczng atrakcyjnos¢ narracji muzealnych maja
wptyw réwniez inne rozwigzania, wsrod ktérych warto
podkresli¢ budowanie narracji wystawy poprzez opowiada-
nie indywidualnych loséw ludzi. Opowiesci te nie sg ano-
nimowe, bo kazda z nich przypisana jest do konkretnego
imienia i nazwiska, dzieki fotografiom mozna zobaczy¢ jak
ta osoba wygladata, obejrzeé nalezace do niej przedmioty,
czy ustysze¢ autentyczny gtos i pozna¢ emocje opowiada-
jacego. W ten sposdb widz poznaje rézne wersje przeszto-
$ci, bo i doswiadczenia poszczegdlnych oséb byty odmien-
ne, nawet jesli uczestniczyty w tych samych wydarzeniach.
Suma tych opowiesci nie sktada sie — a przynajmniej nie
powinna sie sktada¢ — na jedng ,,obowigzujgcg” interpreta-
cje przesztosci?®. Opowiadana z perspektywy loséw wielu
0s6b staje sie wielowymiarowa, skfania do refleksji, pozwa-
la na przemyslenie i zrewidowanie dotychczasowych ocen
przesztosci. Pokazuje tez, ze historia nie jest tylko suma fak-
téw, ze dotyczy konkretnych ludzi i przez to wyzwala natu-
ralng ciekawo$é uczniéw?>. Site oddziatywania takich opo-
wiesci zwieksza to, ze sg to zazwyczaj relacje z przesztosci
tzw. zwyktych ludzi. Nie oznacza to deprecjacji tzw. wielkiej
historii, ale to wtasnie codzienno$é/niecodzienno$¢ historii
i jej bohaterowie wyznaczajg najczesciej gtdwng perspekty-
we narracji we wspotczesnych muzeach narracyjnych. O do-
borze tych indywidualnych opowiesci decyduje kurator wy-
stawy i od niego zalezy, czy i jak bardzo bedg one do siebie
podobne, a tym samym, czy jednak zostanie narzucona wi-
dzowi okreslona optyka wydarzen. Pozgdane bytoby aby to
widz, bazujac na swojej wczesniejszej wiedzy i doswiadcze-
niu, mégt samodzielnie konstruowac wtasng wizje przeszto-
$ci%®. Czasami jednak pokusa narzucenia tej jednej, najbliz-
szej muzealnikowi narracji okazuje sie bardzo silna. Sytuacja
taka rodzi okreslone konsekwencje w wymiarze edukacyj-
nym. Uczen zazwyczaj dysponuje na tyle niewielkg wiedzg,
ze jest sktonny przyjac bez zastrzezen i refleksji proponowa-
na narracje. Sktania go do tego sita, z jakg oddziatuje wysta-
wa muzealna oraz autorytet instytucji, jakg jest muzeum.
Wybidrczos¢ i symbolicznosé narracji muzealnych moze tez
sprawiac, ze zwtaszcza mtodsi uczniowie bedg mieli trudno-
sci w sformutowaniu wnioskéw uogdlniajacych. Z tych uwa-
runkowan przekazu muzealnego musi zdawacé sobie spra-
we nauczyciel, na ktérym spoczywa zadanie zintegrowania
informacji zdobytych w muzeum z catoSciowym systemem
wiedzy uczniow.

Duze znaczenie ma rowniez atmosfera muzeum.
W jej budowaniu, przycigganiu uwagi widza i wywotywa-
niu u niego emocji ogromna role odgrywa wspotczesna
technika. Dzieki multimediom mozliwe jest wykorzystanie
na wystawie filmdéw, nagran dzwiekowych, powiekszonych
i powielonych fotografii badZ dokumentéw archiwalnych.
Multimedia umozliwiajg tez poszerzenie klasycznego prze-
kazu stownego. Tekst nie musi juz ograniczac sie do krot-
kiego podpisu pod obiektem muzealnym badz tablicy infor-
macyjnej, ale — dzieki cyfrowym nosnikom — moze osiggnac
w zasadzie nieograniczone rozmiary. Przetamane zostajg tez
ograniczenia przestrzenne — widz moze obejrze¢ doskona-
te zdjecia lub wizualizacje obiektéw, ktore w sposéb fizycz-
ny nie mieszczg sie juz na wystawie. Powyzsze rozwigzania
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pozwalajg zobaczy¢ i zrozumieé wiecej, niz na tradycyjnej
wystawie. Przekaz wizualny wzbogacany jest przez rézne-
go rodzaju odgtosy i dZzwieki, dotyk czy zapach (np. Fabryka
Emalia Oskara Schindlera — Muzeum Historyczne Miasta
Krakowa). lluzje minionej rzeczywistosci buduja réwniez
réznego rodzaju rekonstrukcje i instalacje majgce czesto
charakter artystyczny (np. Centrum Dialogu ,Przetomy” —
Muzeum Narodowe w Szczecinie). Sg to formy komunika-
cji wizualnej zastepujgce czesciowo muzealia i wystepujace
z nimi na réwnych prawach — jedne po to, aby mozna ich
byto dotyka¢, inne z powodu braku oryginatéw. Niektore
wystawy obywajg sie bez artefaktéw, ktore sg zastepowane
przez modele, wizualizacje lub rekonstrukcje (np. nieistnie-
jaca drewniana synagoga w Gwozdzcu w Muzeum Historii
Zydéw Polskich w Warszawie). Dla ucznia, a zapewne i cze-
$ci nauczycieli, sporg trudnoscig bedzie rozrdznienie, co jest
replika, a co autentykiem. Jeszcze wiekszg trudnos$é moga
napotkac¢ przy interpretacji instalacji o aspiracjach arty-
stycznych. Wszystkie te elementy sktadajace sie na wysta-
we ksztattuja wyobrazenie o przesztosci, a nie Swiadomos¢,
ze jest to jedna z uprawnionych wizji przesztosci.

Dla mtodego widza szczegdlnie atrakcyjna jest interak-
tywnos¢ wystaw narracyjnych. Zastosowanie réznorod-
nych rozwigzan technicznych pozwala na prowadzenie wie-
lowagtkowej i wieloptaszczyznowej narracji. Zwiedzajacy
ma mozliwos¢ zapoznania sie z 0gdéIng koncepcjg wystawy,
ale moze tez pogtebic swoja wiedze korzystajgc z multime-
diow. Na wiekszosci wystaw mnogos¢ informacji zgroma-
dzonych gtéwnie w wersji cyfrowej jest jednak tak duza, ze
zapoznanie sie z nimi przekracza standardowy czas zwie-
dzania, a przede wszystkim przekracza mozliwosci percep-
cyjne przecietnego zwiedzajacego. Z punktu widzenia mu-
zeum jest to sytuacja korzystna, poniewaz moze sktania¢
do ponownej wizyty. Inaczej wyglada to z punktu widzenia
ucznia, ktérego ciekawosc¢ zostata rozbudzona, ale nie ma
juz czasu i sity, aby z uwagg zapoznac sie z catoscig zgroma-
dzonego materiatu. Przetadowanie informacjami wiekszosci
ekspozycji zmusza do dokonywania selekcji, pomijania cze-
$ci ekspozycji, co moze powodowac odczucie chaosu i po-
woduje fizyczne zmeczenie.

Wystawy narracyjne z zatozenia majg oddziatywac nie tyl-
ko na intelekt widza, ale takze na jego emocje. Analizujac
niektére z nich mozna odnies¢ wrazenie, ze ten dugi cel jest
nawet wazniejszy. Z punktu widzenia nauczyciela oddziaty-
wanie na emocje odbiorcy nie tylko zwieksza zaangazowa-
nie ucznia w proces poznawczy, ale przede wszystkim spra-
wia, ze tatwiej przyjmuje on proponowany przekaz, tatwiej
identyfikuje sie z jego przestaniem. Majac na uwadze ko-
niecznos¢ ksztattowania krytycznego myslenia, warto jed-
nak pamieta¢ o pozostawieniu miejsca na refleksje i samo-
dzielng ocene przesztosci?’.

Trzeba tez pamietaé, ze wystawy nie przedstawiajg w wy-
czerpujacy sposob aktualnego stanu wiedzy na dany temat,
bo nie taka jest ich rola. Czesto jednak pod adresem kurato-
réw padajq zarzuty o arbitralno$¢ w konstruowaniu obrazu
przesztosci. W wiekszosci przypadkéw w procesie tworze-
nia wystaw uczestnicza historycy, dzieki czemu powstajg-
ce narracje majg odniesienie do aktualnego stanu wiedzy
na dany temat, unikaja fikcji i narzucania jednej interpre-
tacji?8. Gorzej, jesli punktem odniesienia dla konstruowa-
nia narracji muzealnej staje sie tylko pamieé historyczna?®.



W skrajnych wypadkach realizacja misji polegajgcej na pro-
mowaniu okreslonych wartosci powoduje, ze naruszone sg
zasady warsztatu historycznego i obowigzujgcego w nauce
obiektywizmu. Biorgc pod uwage fakt, ze sita i zasieg od-
dziatywania narracji muzealnej sg wieksze niz opracowan
naukowych, powyzsze problemy majg oczywiste konse-
kwencje dla szkolnej edukacji historycznej i pracy nauczy-
ciela3%. W tym kontekscie nalezy sie zgodzié¢ z opinig Piotra
Ungera, ze zdobywanie wiedzy za posrednictwem ekspozy-
cji muzealnej jest jednq z najtrudniejszych i wymagajgcych
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duzego wysitku drég poznawania®!. Nie zmienia to faktu, ze
droga ta moze by¢ dla uczniéw (i dla nauczycieli) niezwykle
atrakcyjna i pobudzajaca intelektualnie.

Powyzsze uwagi nie wyczerpujg problemu miejsca i roli
wspotczesnych muzedw historycznych (narracyjnych, mul-
timedialnych) w edukacji historycznej dzieci i mtodziezy,
a maja jedynie zasygnalizowac jego ztozonos¢ i potrzebe
zaréwno refleksji teoretycznej, jak tez wypracowania war-
tosciowych rozwigzan praktycznych. Zadanie to stoi zaréw-
no przed muzealnikami, jak i nauczycielami historii.

Streszczenie: Intensywny rozwéj muzedw narracyjnych,
jaki ma miejsce w ostatnich dekadach, stworzyt nowe per-
spektywy dla szkolnej edukacji historycznej. Nowoczesne,
multimedialne wystawy historyczne dajq szerokie mozliwo-
$ci zbudowania atrakcyjnej oferty edukacyjnej adresowanej
do uczniow wszystkich typdéw szkét. Obecnie jednak poten-
cjat edukacyjny muzedw nie jest w petni wykorzystywany.
Jedng z przyczyn jest zbyt stabe powigzanie tresci edukacji
szkolnej i muzealnej. Ponownego zdefiniowania wymagaja

relacje miedzy nauczycielami a edukatorami muzealnymi.
Z punktu widzenia efektywnosci procesu dydaktycznego ko-
nieczna jest bardziej aktywna postawa nauczycieli, ktorzy
powinni nie tylko uczestniczy¢ w prowadzeniu zajec¢ eduka-
cyjnych realizowanych w przestrzeni muzealnej, ale rowniez
samodzielnie je organizowaé przy wsparciu pracownikéw
muzeum. Postulowana zmiana wymaga réwniez od muze-
alnikéw zmiany podejscia do nauczycieli odwiedzajacych
muzea ze swoimi uczniami.

Stowa kluczowe: edukacja historyczna, muzeum narracyjne, muzeum historyczne, edukacja muzealna, dydaktyka.
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JAK NADAWAC ZNACZENIE?
WYSTAWA ,,STAN ZYCIA.
POLSKA SZTUKA
WSPOLCZESNA

W KONTEKSCIE
GLOBALNYM” W NATIONAL
ART MUSEUM OF CHINA

W PEKINIE

HOW TO GIVE MEANI
“STATE OF LIFE. POLISH
WITHIN A GLOBAL CON
IN THE NATIONAL ART
BEUJING

Jarostaw Lubiak

NG?

Akademia Sztuki w Szczecinie, Centrum Sztuki Wspdtczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie

Abstract: in 2015, the National Art Museum of China in
Beijing hosted an exhibition entitled “State of Life. Polish
Contemporary Art within a Global Context”. It was a com-
prehensive and diversified presentation of Polish cultu-
re in China, and both its content and professional intent
drew upon three main challenges. The first consisted in

www.muzealnictworocznik.com

incorporating the experiences dispersed and offered by con-
temporary art in a story which would at some point corre-
spond to the format of a national presentation. The core dif-
ficulty was the complexity and ambiguity of the relationship
between contemporary art and national identity, and more
precisely the form of the nation. The second challenge was
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translating those experiences into a story which would be
understood by the audience from a different and remo-
te culture. The obstacle was not only the translation itself,
but also the very subtle aspect of the differences in the im-
portance of similar experiences in diverse cultural contexts.
The third challenge was to arrange cooperation between

two countries whose cultural policies differ completely and
whose cultural infrastructure is organised quite differently.
Those challenges resulted in the methodology of the exhibi-
tion which, contrary to narrative exhibitions and typical ex-
positions of contemporary art, implied the creation of a story
through experiences materialised in works of art.

Keywords: contemporary art, global art, narratology, museum, narrative exhibition, national identity, experiences.

Dtugi marsz

Wystawa ,Stan zycia. Polska sztuka wspotczesna w kon-
tekscie globalnym” otworzona zostata 10 maja 2015 r.
w National Art Museum of China (NAMOC) w Pekinie z ce-
remonialng oprawg odpowiednig do miedzypanstwowej
wspotpracy. Byta elementem szerokiej i zréznicowanej pre-
zentacji kultury polskiej w Paristwie Srodka, jednoczeénie
na poziomie merytorycznym oraz profesjonalnym stano-
wita prébe podjecia trzech zasadniczych wyzwan. Pierwsze
z nich polegato na wpisaniu rozproszonych doswiadczen
oferowanych przez sztuke wspdtczesng w opowies¢ spo-
tykajaca sie w jakikolwiek sposdb z formatem prezentacji
narodowej. Podstawowa trudnos¢ wynikata tu ze ztozonej
i niejednoznacznej relacji sztuki wspotczesnej do narodo-
wej tozsamosci, Scislej do formy narodu. Drugim wyzwa-
niem byto przetozenie tych doswiadczen na opowiesé, kto-
ra bytaby czytelna dla odbiorcéw z odmiennej i odlegtej
kultury. Trudnoscig nie byta tu wytgcznie sama translacja,
lecz réwniez subtelna kwestia réznic w wazkosci podob-
nych doswiadczert w odmiennych kontekstach kulturowych.
| wreszcie trzecim wyzwaniem byto utozenie wspotpracy
w sytuacji, gdy w obu krajach prowadzone sg zupetnie od-
mienne polityki kulturalne oraz zupetnie inaczej zorganizo-
wana jest kulturalna infrastruktura.

Pierwsze dwa problemy musiaty zosta¢ rozwigzane za po-
Srednictwem samej wystawy, ale z uwzglednieniem catego
kontekstu, w jakim sie ona miata pojawic. Z jednej strony
byta ona czescig sezonu polskiego, a dzien jej otwarcia byt
jednoczesnie ostatnim dniem prezentacji ekspozycji ,,Skarby
z kraju Chopina. Sztuka polska XV—XX wieku” w National
Museum of China przygotowanej przez Muzeum Narodowe
w Warszawie (MNW) i Instytut Adama Mickiewicza (IAM).
Obie wystawy utozyty sie zatem w sekwencje, w ktdrej
przedstawiono petng panorame historii sztuki polskiej od
potowy drugiego tysigclecia do dzis. NAMOC oraz National
Museum of China (NMC) sg najwazniejszymi muzeami ar-
tystycznymi w kraju. W takim kontekscie przygotowana
przez Muzeum Sztuki w todzi (MSt) i IAM wystawa ,,Stan
zycia. Polska sztuka wspdtczesna w kontekscie globalnym”
sitg rzeczy wpisywata wszystkie prezentowane na wystawie
dzieta w schemat narodowej identyfikacji.

Przypisywana im polsko$¢ miata zosta¢ przetozona na opo-
wies¢ czytelng dla chinskich odbiorcéw. 9 kwietnia 2013 r.
w NAMOC odbyta sie dyskusja o przedtozonej wczesniej
wstepnej koncepcji wystawy. Owczesny dyrektor muzeum
prof. Fan Di‘an duzy nacisk ktadt na kwestie kulturowego
znaczenia i doniostos¢ — w kontekscie kultury chinskiej — do-
Swiadczen oferowanych przez poszczegdlne dzieta. Gtos Fana
byt o tyle interesujacy, ze uczestniczyt on we wprowadzaniu
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sztuki wspotczesnej do Chin — nalezat m.in. do komitetu or-
ganizacyjnego wystawy ,China/Avant-Garde” uznawanej za
jej pierwsza oficjalng manifestacje, prezentowanejw dniach
5-17.02.1989 r. w NAMOC-uZ. Dyskusja o dzietach na wysta-
we ,,Stan zycia” pozwolita okresli¢ pola wspdlne i mozliwosci
dla miedzykulturowej translacji.

Trzecie z wyzwan jest najmniej istotne dla tych rozwazan,
chociaz w bezposredni sposéb okreslato ono sama mozli-
wos¢ realizacji projektu. Pierwsze proby zostaty podjete
pod patronatem IAM-u na przetomie 2009-2010 i byty pro-
wadzone zaréwno w Pekinie, jak i Kantonie. Spality jednak
na panewce i dopiero zaangazowanie NAMOC-u w projekt
w 2012 r. umozliwito sfinalizowanie go w roku 2015.

Wystawe odwiedzito 126 000 ludzi3, co sugeruje, ze uda-
fo sie nadaé prezentowanym na niej problemom odpowied-
nig wage i doniostos¢. Trudno bedzie jednak okreslic, jaki
wywarta wptyw na odbiorcéw czy tez jaka opowies¢ zrodzi-
ta sie z ogladu przez nich wystawy. W jednym z komenta-
rzy (na portalu people.cn) zasadniczy nacisk zostat potozony
na humor i zabawe®. Potozenie akcentu na humorystyczny
charakter wystawy przestaniato niestety odbior ironii jako
formy krytycznej relacji do opracowywanej artystycznie ma-
terii. Jest to zapewne jeden z niezliczonych elementdw, kto-
re zagubity sie w procesie ttumaczenia polskiego tekstu na
jezyk chinski.

Z perspektywy sztuki wspoétczesnej nie jest to jednak zad-
na strata, przeciwnie — to co stracone domaga sie zasta-
pienia w tworczym uzupetnieniu lub nawet wynalezieniu
tresci. Ekspozycyjna narracja oparta jest na strukturze wy-
kluczajacej istnienie z gory zatozonej tresci, ktdra miataby
by¢ przekazana za posrednictwem wystawy jako mniej lub
bardziej przejrzystego medium. Wynika to z samej natury
sztuki wspotczesnej, jak z i przyjetej przeze mnie, jako kura-
tora wystawy, metodologii tworzenia ekspozycji.

Sztuka globalna a polska sztuka
wspotczesna

W swoim klasycznym tekscie Contemporary Art as Global
Art: A Critical Estimate Hans Belting wskazat rok 1989 jako
cezure dla zjawiska, ktére okreslit mianem sztuki globalnej®.
Dla Beltinga jest ona tozsama ze sztukg wspotczesng i po-
wstaje w wyniku transformacji sztuki nowoczesnej. O ile
jednak sztuka nowoczesna byta okreslona przez politycz-
ng i kulturowg dominacje Stanéw Zjednoczonych i Europy
Zachodniej oraz przez ich tradycje artystyczne, o tyle sztuka
wspotczesna dzieki procesom globalizacji nie tylko pojawia
sie na obszarach pozbawionych tradycji kulturowej i arty-
stycznej nowoczesnosci ale, co wiecej, nie jest juz w zaden



sposdb wyrazem bezposredniej dominacji dawnych za-
chodnich centréw. Ideg komplementarng do modernizmu
bytfa idea sztuki Swiata, okreslanej w odniesieniu do euro-
-amerykanskich wzorcéw kulturowych, traktowanych jako
uniwersalne. Pojecie sztuki $wiata jest $cisle powigzane
z kolonizacjg. Natomiast sztuka globalna powigzana jest
z procesem dekolonizacji i podwazeniem kulturowych he-
gemonii XX-wiecznych centrow.

Rozpatrywang, z punktu widzenia wewnetrznych cech,
sztuke wspdtczesna jako sztuke globalng cechuje prze-
de wszystkim jej strukturalne powigzanie z rynkiem sztu-
ki, ktory jest gtdwnym mechanizmem kreowania wartosci
artystycznych. Natomiast rozpatrywana z punktu widzenia
praktyk artystycznych, jawi sie ona jako kontynuacja i roz-
winiecie niektérych nurtéw sztuki nowoczesnej, takich jak
pop-art (szeroko rozumiany), sztuka nowych mediéw (wi-
deo, instalacja) czy sztuka konceptualna. Pod wzgledem
infrastrukturalnym jej symbolicznym miejscem nie jest juz
MoMA, lecz MoCA. W przeciwienstwie do muzedw sztuki
nowoczesnej, muzea sztuki wspotczesnej zdaniem Beltinga
nie sy budowane z ideq wystawiania historii sztuki, lecz
majq ambicje reprezentowania rozszerzajqcego sie Swiata
w zwierciadle sztuki wspdtczesnej®.

Belting wybrat rok 1989 jako przetomowy ze wzgledu na
to, ze wowczas w Centre Pompidou odbyta sie wystawa
,Magiciens de la terre”, ktdrej kuratorem byt Jean-Hubert
Martin. Te samg date uznaje sie dosy¢ powszechnie za ce-
zure w polskiej historii sztuki, mimo iz w roku tym nie byto
zadnego zjawiska artystycznego, ktére mozna by uznaé za
szczegdlnie przetomowe’. Punktem odniesienia jest wytgcz-
nie moment transformacji politycznej i ustrojowej, ktorej
efektem byto wigczenie sie Polski do Swiatowego systemu
gospodarczego i przyjecie kapitalizmu w jego neoliberalnej
wersji.

Dynamika rozwoju praktyk artystycznych, jaka pojawi-
fa sie w Polsce po roku 1989 wykazuje zbieznos$¢ z mode-
lem Beltinga — kontynuowane i rozwijane byty tradycje
nowych mediéw i sztuki konceptualnej. Zasadnicza rézni-
ca w stosunku do tego modelu przejawiata sie w tym, ze
w Polsce rynek sztuki miat bardzo staby udziat w ksztatto-
waniu proceséw artystycznych. W istocie do dzi$ gtéwna
role w ksztattowaniu zycia artystycznego odgrywajg pub-
liczne finansowanie i publiczne instytucje. By¢ moze to byta
jedna z gtéwnych przyczyn opdznionego wtgczenia sie pol-
skiej sztuki wspotczesnej w obieg sztuki globalne;j.

Nie miejsce tu na rekonstrukcje historii sztuki polskiej po
1989 r., pozwole sobie jednak zanalizowac pokrotce jej dy-
namike, aby przedstawic¢ okolicznosci, ktére byty punktem
wyjscia do tworzenia wystawy ,Stan zycia”. Na poczatku
lat 90. XX w. nie byto jeszcze zadnych sygnatéw wskazuja-
cych na jakiekolwiek zerwanie z tym, co dziato sie w latach
80., przeciwnie wyraznie widoczna byta ciggtos¢ praktyk
artystycznych. Skutkiem tej kontynuacji ok. potowy lat 90.
wytonity sie dziatania okreslone pdzniej mianem sztuki kry-
tycznej®. Pierwszg jej wyrazniejszg manifestacja byta wy-
stawa ,Antyciata” w Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek
Ujazdowski w Warszawie w roku 1995, w ktorej wzieli
udziat miedzy innymi Zofia Kulik, Zbigniew Libera, Katarzyna
Kozyra. Prezentowane prace powstaty jako wyraz sprzeci-
wu wobec zwyczajowych sposobow myslenia czy trak-
towania ciata ludzkiego w kulturze. Dla sztuki krytycznej,
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z ktdérg wigzani byli rowniez tacy artysci jak Pawet Althamer,
Artur Zmijewski kluczowe byto pytanie o miejsce jednos-
tki w spoteczenstwie oraz badanie mechanizmdw opresji,
ktérym jest ona poddawana w relacjach z innymi jednost-
kami czy z rozmaitymi instytucjami. Srodki, ktérymi sie po-
stugiwali artysci czesto wzbudzaty kontrowersje i sprzeciw
niektorych odbiorcéw. Ich skrajnym przejawem byt proces
o obraze uczud religijnych wytoczony Dorocie Nieznalskiej
w 2001 r. (zakonczony po odwotaniach uniewinnieniem
w roku 2009). Na poczatku nowego tysigclecia dokonat sie
zwrot w polskiej sztuce, ktérego najwyrazniejszym przeja-
wem byta wystawa ,Rzeczywiscie, mtodzi sg realistami”
w Centrum Sztuki Wspétczesnej Zamek Ujazdowski w 2002
roku. Wskazywata ona na pojawienie sie nowego pokolenia
artystow, ktdre nie byto juz zainteresowane krytyka insty-
tucji spotecznych, lecz raczej obserwowaniem rzeczywisto-
$ci z ironicznego dystansu. W miejsce interwencji w tkan-
ke spoteczng pojawita sie reprezentacja codziennego zycia
— nie przypadkiem dominujgcym srodkiem wyrazu dla tej
grupy stato sie malarstwo. Powrdt do malarstwa przedsta-
wiajgcego, ale jednoczesnie podjecie gry z tym medium
staty sie wyrdznikami praktyki artystycznej takich artystow
jak Wilhelm Sasnal, Rafat Bujnowski, Robert Maciejuk,
Zbigniew Rogalski. Artysci malowali podpatrzone sceny lub
sytuacje albo zawtaszczali fragmenty otaczajacej ich co-
dziennosci, ktéra stawata sie uprzywilejowang materia ich
sztuki. Pod koniec dekady ta materia ulegta wyczerpaniu
i pojawit sie fenomen nazywany przez jednego z krytykow
»,Zmeczeniem rzeczywistoscia” — zmeczeniem prowokuja-
cym wycofanie sie do Swiata fantazji i powrdt do praktyk
surrealistycznych®. Jakub Julian Ziétkowski jest artystg, kto-
ry w najbardziej tworczy sposdb przywraca surrealistyczng
wrazliwos¢ we wspotczesnej sztuce. ,,Zmeczenie rzeczywi-
stoscia” obwieszczone w 2009 r. byto ostatnig z préb spre-
cyzowania dominujgcego motywu, czy tez nastroju pol-
skiej sceny artystycznej. Od tego czasu wyrazne stato sie
rozproszenie praktyk i zwiekszanie ich réznorodnosci oraz
zanik artystycznej dominanty. Wyraznym potwierdzeniem
tego stanu byfa prezentacja w Muzeum Sztuki Nowoczesnej
w Warszawie ,,Co widac¢?” z 2014 roku.

Rozmnozenie i rozproszenie zindywidualizowanych prak-
tyk artystycznych byto mocno sprzezone ze wzmocnieniem
sie rynku sztuki w Polsce oraz prywatnych instytucji zaj-
mujgcych sie sztuka. Byt to tez moment, w ktérym polska
sztuka wspoétczesna w istocie zlata sie ze sztuka globalna.
Odbyto sie to przez surrealistyczne zerwanie z otaczajaca
codziennoscig, co rodzi pytanie o stosunek sztuki wspot-
czesnej do Srodowiska, z ktorego sie wytania. Wystawa
»Stan zycia. Polska sztuka wspdtczesna w kontekscie glo-
balnym” byta préba odpowiedzi na to pytanie.

Sztuka wspotczesna a forma narodu

Precyzujac réznice miedzy sztuka swiata a sztuka global-
na Belting uzywa zaskakujacego poréwnania: W skrdcie
nowa sztuka dzis jest globalna w bardzo podobny sposéb
jak world wide web jest globalna. Internet jest globalny
w tym sensie, Ze jest uzywany wszedzie, ale to nie znaczy,
ze ma uniwersalng tresc¢ czy przekaz. Jest infrastrukturg,
ktorej techniki oferujq system nawigacji. Internet obiecuje
wolny dostep i dlatego umozliwia osobistq odpowiedZ na
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Swiat innych uzytkownikéw™. O ile wczes$niej mozna byto
zaktada¢, ze uniwersalne wartosci kultury zachodniej zo-
stang przyjete na catym Swiecie i euro-amerykanska sztuka
jest w istocie sztukg powszechnie wytyczajaca wzorce dla
lokalnych scen artystycznych, o tyle dzi$ mamy do czynie-
nia z dostepnym globalnie formatem praktyk artystycznych,
ale nie z globalng trescig czy przekazem. Rodzi to pytanie
o to, czy tresci i przekazy sy wytwarzane lokalnie, a w kon-
tekscie wystawy, jak ma sie to do kultur i tozsamosci naro-
dowych. Najprosciej mozna to uja¢ w pytaniu: jak bardzo
polska moze by¢ sztuka wspodtczesna zwigzana z naszym
krajem (nie tylko tworzona tutaj, ale rowniez przez arty-
stéw pochodzacych stad, a mieszkajacych w réznych miej-
scach $wiata)?

Odwotujac sie do mysli Etienne’a Balibara mozna je sfor-
mutowac jeszcze precyzyjniej: jaka relacje ustanawia sztuka
wspofczesna z tym, co nazywa on formq narodu? Balibar
przedstawit swojg koncepcje w korncu lat 80., a zatem
w momencie rodzenia sie sztuki globalnej. Przez to poje-
cie opisuje on forme, jaka otrzymujg spoteczne formacje
w ramach nowoczesnego panstwa narodowego. Podkresla
trzy aspekty tego pojecia: 1. forma narodu jest realizowa-
na tylko w kontekscie wielosci narodow; 2. korespondencja
miedzy formq narodu, a wszystkimi innymi zjawiskami, ku
ktérym sie ona kieruje, wymaga jako warunku wstepnego
zupetnego (bez wyjqtkéw) i czytelnego (bez naktadania sie)
rozdzielenia swiatowego terytorium i ludnosci pomiedzy po-
lityczne byty, aby zadna ,wtasnosc¢” spoteczna — material-
na czy ideowa — nie wymkneta sie narodowej determinacji,
ani nie mogta by¢ narodowo nadmiernie zdeterminowana;,
3. takie doktadne rozdzielenie nie byto historycznie mozli-
we, co wiecej ogdlnqg formq historii narodowych paristw
byta niestabilnos¢ granic i ich stata ,,redefinicja” z jej bezpo-
Srednim wptywem na zewnetrznq i wewnetrznq percepcje
,narodowej tozsamosci”*'. Forma narodu okreslona jest
zatem przez sprzecznosci — jest mozliwa w sytuacji, gdy ist-
nieje wiele form naroddéw (francuska, chifska, polska itd.),
musi jednak sie od nich Scisle oddzieli¢, aby okresli¢ swoje
atrybuty (terytorium, jezyk, instytucje itd.). Tego rozdziele-
nia nigdy w petni nie udaje sie osiggna¢. Nastepnie filozof
dodaje: Historia naroddéw [...] jest zawsze z gdry prezento-
wana nam w formie narracji, ktora przypisuje tym bytom
podmiotowq ciggtos¢. Opiera sie to na podwadjnej iluzji —
z jednej strony na wierze w przekazywanie niezmiennej
substancji z pokolenia na pokolenie, a z drugiej na wierze,
Ze proces rozwoju, z ktérego retrospektywnie wybieramy
aspekty, by widziec siebie jako jego kulminacje, byt jedy-
nym mozliwym i reprezentuje przeznaczenie*?. W ten spo-
séb aleatoryczny przebieg historycznych wydarzen, beda-
cy wynikiem gry rozmaitych sit, zostaje zamkniety w micie
Zrédta i narodowej ciaggtosci, dzieki ktorym wyobrazenio-
wa pojedynczos¢ narodowych formacji jest konstruowana
na co dzieri przez cofanie z terazniejszosci w przesztoscét3,
Zdaniem Balibara to, ze forma narodu jest wyobrazenio-
wa nie oznacza wcale, ze jest nierealna, jest realna jako
wyobrazeniowa i tylko dzieki temu okresla rzeczywistos¢
— Balibar pisze: kazda wspdlnota spoteczna jest wyobraze-
niowa i co wiecej tylko wyobrazeniowe wspdlnoty sq real-
ne'*. W procesie identyfikacji jednostki z wyobrazeniowa
wspolnotg tworzy sie fikcyjna etnicznos¢ — ta zas moze byc
stworzona w taki sposob, zeby nie objawiata sie jako fikcja,
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1. Wtodzimierz Pawlak, Nostalgia, 1986, dzieki uprzejmosci Muzeum Sztuki
w todzi

1. Wtodzimierz Pawlak, Nostalgia, 1986, courtesy of the Museum of Art in £6dz

lecz jako najbardziej oryginalne ze zrédet przez jezyk i rase,
a Scislej przez ustanowienie wspdlnoty jezykowej (wspdlno-
ty Swiadomosci okreslonej przez jezyk ojczysty) oraz wspol-
nej rasy (ktdra wigze sie z poczuciem, iz wszyscy cztonkowie
wspolnoty narodowej s3 w pewnym sensie spokrewnieni
biologicznie i duchowo). O ile wspdlnota jezykowa przynaj-
mniej formalnie jest egalitarna i opiera sie na ujednolicaniu,
o tyle wspdlna rasa zawsze opiera sie na wykluczeniu i od-
réznianiu. Balibar koriczy swoje rozwazania pytaniem o to,
w jaki sposéb Europa ma zamiar zbudowac swoja fikcyjna
etnicznos¢ (przez jaka wspdlnote jezykows i jakie wyklucze-
nia) oraz wezwaniem skierowanym do kazdego indywidu-
um, aby w transformacji swojego wyobrazeniowego naro-
du, znalazt mozliwosci wykroczenia poza jego granice, aby
skontaktowac sie z indywiduami z innych naroddw, z ktory-
mi tgczq go te same interesy i do pewnego stopnia ta sama
przysztosé®®.

O ile ostatnie dwadziescia kilka lat przyniosto odpowiedz
na pytanie o fikcyjng etnicznos$c Europy i nie jest to dla nas
istotna kwestia, o tyle wezwanie skierowane do jednostek
nalezgcych do tej lub innej wspdlnoty narodowej dosko-
nale oddaje relacje sztuki wspoétczesnej do formy narodu.
Zasadniczg tezg Balibara jest to, ze narodowa wspdlnota,
forma narodu nie sg stabilnymi bytami, ktére otrzymali-
$my od przodkéw po to, by przekazaé je w niezmienionej
postaci nastepnym pokoleniom, lecz sg retrospektywnie
konstruowanymi narracjami, okreslonymi w kazdym mo-
mencie przez zmienng konstelacje wewnetrznych i ze-
wnetrznych sit.

Odwotujac sie do poje¢ Balibara mozna powiedzieé, ze
sztuka wspotczesna dekonstruuje narodowg forme jako
konstrukt ideologiczny, ujawnia fikcyjnos¢ etnicznosci i wy-
obrazeniowos¢ wspdlnoty narodowej, przekracza narodowg



tozsamos¢, by tworzy¢ fikcyjne i wyobrazeniowe tozsamo-
$ci i wspolnoty innego rodzaju. Artysci biorgc za dobra
monete wyobrazeniowos$¢ i fikcyjnosé, traktujg narodowe
mity i tozsamosci jako wyobrazenia i fikcje wtasnie, by grac
z nimi swobodnie, odmawiajac im statusu realnosci i widzac
w nich raczej artefakty niz substancje.

W odniesieniu do polskiej formy narodu mozna to po-
kaza¢ na dwodch przyktadach — drugi z nich pokaze réw-
niez specyfike dziatania sztuki globalnej. Pierwszym to
obraz Wtodzimierza Pawlaka Nostalgia (1986). Malarz po-
traktowat biato-czerwong flage Polski jako metafore: gra-
nica miedzy czerwienig a bielg staje sie linig horyzontu, na
ktérej widac niewielkg posta¢ ptywaka. Ptywak zanurzony
jest w czerwieni jak w morzu, walczy o to, aby utrzymac
sie na powierzchni. Obraz dobrze oddaje nastroje spoteczne
lat 80., w ich kontekscie tytutowa nostalgia opisywata do-
Swiadczenie utraty narodowej wspdlnoty i zagrozenia tozsa-
mosci. Stworzona przez malarza metafora moze by¢ zrein-
terpretowana przez pryzmat teorii Balibara, obrazowataby
wtedy rozptywanie sie narodowego mitu, ktéry zamiast by¢
opoka, staje sie pochtaniajaca tonig. Nostalgia wynikataby
z tego, ze polskos¢ (jak kazda inna tozsamosé czy etnicz-
nosc) jest fikcyjna, a nie substancjalna.

Zupetnie inng gre z wyobrazeniowa polskoscig podjat Piotr
Uklanski w swojej wystawie ,Biato-czerwona” zaprezento-
wanej w nowojorskiej Galerii Gagosian w 2008 roku. Trudno
wyobrazi¢ sobie bardziej ,polsk3g”, bardziej patriotyczng wy-
stawe w historii polskiej sztuki wspoétczesnej. Pojawity sie na
niej prace nawigzujgce do historycznych i lokalnych realiéw:
bez tytutu (biato-czerwona), w ktérej informacja o wystawie
prezentowana byta w postaci biatych liter wycietych ze sty-
ropianu i zawieszonych na tle czerwonej kurtyny i ceramiczny
mural bez tytutu (Zestanie Ducha Swietego) lub stanowigce
bezposredni cytat z tych realiow Szopki krakowskie. Ponadto
prezentowano obrazy, w ktérych elementy narodowej tozsa-
mosci przemieniaty sie w abstrakcyjne kompozycje. Jednym
byt ogromny (365,8 x 594,4 cm), minimalistyczny obiekt wy-
konany z barwionego na biato i czerwono szkta bez tytufu
(Polonia), stanowigcy parafraze flagi. Oprdcz tego wystawio-
no rowniez biate ptétna, po ktérych niczym krew sptywa czer-
wona farba bez tytutu (Powstanie Warszawskie'44-Zoliborz).
Stanowigc aluzje abstrakcyjnego ekspresjonizmu, jednoczes-
nie obdarzone byty uwodzgcg zmystowoscia. Odwiedziwszy
wystawe jedna z nowojorskich kolekcjonerek z zaskocze-
niem stwierdzita, ze Polska jest sexy'®. Mozna powiedzie¢, ze
Uklanski dostownie potraktowat obrazy, z ktérych zbudowa-
na jest narracja polskiej tozsamosci, tgcznie z obrazem krwi
przelanej w Powstaniu Warszawskim. Elementy fikcji etnicz-
nosci przeksztatcone zostaty w dzieta sztuki — jednoczesnie
jednak dzieki nadaniu im formatu sztuki wspotczesnej mogty
wejsc¢ w jej globalng cyrkulacje. Fikcja polskosci, ktérg mozna
rozumie¢ dosy¢ dostownie, jako opowies¢ o przesztosci czy-
nigcej nas dzis Polakami, zostaje przetozona na wyabstraho-
wany jezyk sztuki wspétczesnej. W jezyku tym tresé ustepuje
miejsca formatowi, w ktérym gtéwnym mechanizmem jest
radykalna estetyzacja wyobrazenia. W istocie tres¢ zostaje
zmarginalizowana i przeksztatcona w epifenomen przezycia
estetycznego.

Uklanski odnosi sie do historycznego wydarzenia jakim
byto Powstanie Warszawskie, by wtgczy¢ je w swoja opo-
wies¢ o polskosci wyrazong w jezyku sztuki wspotczesne;j.
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To, co jest efektem jego pracy, mozna za Walterem
Benjaminem okresli¢ mianem dialektycznego obrazu.
Trudno bytoby znalezé praktyke bardziej odmiennga od
tej, ktéra proponuje Muzeum Powstania Warszawskiego
(MPW). Z perspektywy przedstawionej przez Balibara nar-
racyjna ekspozycja w tym muzeum stanowitaby element re-
trospektywnego ksztattowania wyobrazeniowej wspolnoty
i fikcji etnicznosci. Niewatpliwy sukces MPW polega na tym,
Ze narracja nie ogranicza sie tu tylko do wspdlnoty jezyka,
ale tworzy znacznie gtebsza wspdlnote doswiadczenia czy
uczestnictwa w przezyciu pewnej wizji historycznych wy-
darzen. O ile MPW jest narzedziem budowania wspdlno-
ty realnej przez uczestnictwo we wspdlnocie wyobrazonej,
o tyle Uklanski proponuje doswiadczenie estetyczne jako
przezycie w istocie oderwane od historycznego wydarzenie
i jawnie fikcyjne.

Wystawa narracyjna a narratologia
konstelacji

Moim celem nie jest tu analiza, ani krytykowanie tak zto-
zonego i zroznicowanego formatu, jakim jest wystawa nar-
racyjna czy muzeum narracyjne, raczej chodzi o zarysowa-
nie koniecznosci i charakteru réznicy w tworzeniu wystaw
dla sztuki wspdtczesnej. Odwotam sie zatem do opisu kon-
cepcji Holocaust Memorial Museum w Waszyngtonie, kté-
re byto modelowym projektem dla tej kategorii muzedw.
Jeshajahu Weinberg, autor koncepcji podkreslat, ze zdecy-
dowat sie siegng¢ po forme opowiesci przede wszystkim ze
wzgledu na jej edukacyjny potencjat: ludzie majg tendencje
do poddawania sie emocjom proponowanym przez opo-
wiesci oparte na fabule, jakie mozna znaleZ¢ w legendach,
powiesciach, filmach czy sztukach teatralnych'’. Sprawnie
poprowadzona fabuta umozliwia widzowi identyfikacje
z historig i jej bohaterami. Uzycie tej strategii miato dwa
zasadnicze cele. Pierwszy to uniwersalizacja zdarzenia hi-
storycznego, jakim byt Holocaust — aby jego znaczenia nie
sprowadzac¢ tylko do traumy jednego narodu, lecz postrze-
gac je jako wydarzenie zwrotne w historii $wiata. Drugi to
przekazanie publicznosci lekcji moralnej. Weinberg opie-
rajgc sie na swoich wczesniejszych doswiadczeniach dy-
rektora teatru w Tel Avivie oraz autora koncepcji dwdch
muzedw izraelskich, na tyle radykalnie podszedt do idei
fabularyzowanej narracji, ze kierowanie dziatem odpowie-
dzialnym za przygotowanie ekspozycji statej powierzyt re-
zyserowi filmowemu. Wystawa jest precyzyjnie wyrezyse-
rowana, unika sensacji, w tym nadmiernego epatowania
obrazami przemocy i ludzkiego cierpienia. Tworzy zasadni-
czo linearng, klarownie ustrukturyzowang opowies¢ o hi-
storii Zagtady (w jednej z czeséci narracje rozbito na row-
nolegte przedstawienie przebiegu Holocaustu w réznych
miejscach okupowanej Europy), przy Swiadomym uzyciu
architektury, scenografii a takze interaktywnych multime-
didw. Doswiadczenie widzow uporzgdkowane jest przez
zaplanowanag $ciezke zwiedzania (tego elementu czesto
brakuje w innych muzeach narracyjnych) oraz precyzyjnie
zaprojektowang szate informacyjng. Podsumowujgc moz-
na powiedzieé, ze ten model narracji ma wiele wspdlnego
z filmem fabularnym: sprawnie i klarownie poprowadzona
opowies¢, identyfikacja z gtdwnym bohaterem, wyrazny
morat, ktéry jest podstawg do edukacyjnej efektywnosci
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oraz nowe media w roli efektéw specjalnych. W pewnym
sensie moze nawet ze swym wzorcem rywalizowac, umoz-
liwiajgc widzom interaktywne uczestnictwo w opowiada-
nej historii.

Zaproponowany przez Weinberga model wynikat z od-
rzucenia tego, co nazwat on wystawg opartg o kolek-
cje. W przypadku wielkich globalnych muzedw sztuki (jak
MoMA, Tate czy Pompidou) state ekspozycje zbioréw miaty
i nadal majg charakter narracyjny — jest to zazwyczaj opo-
wies¢ o rozwoju sztuki, czesto wpisana w mniej lub bardziej
konsekwentnie poprowadzong chronologie. Jest to zatem
réwniez linearna narracja z tym, ze reprezentuje ona histo-
rie sztuki. To pedagogice tego typu muzedw rzucit wyzwa-
nie Weinberg.

Refleksji powinny zosta¢ poddane nie tylko wielkie insty-
tucje muzealne, ktére probujg w zmienionych warunkach
odtwarzaé swojg symboliczng hegemonie. Wedtug Claire
Bishop réwniez metodologie ekspozycyjne rozwijane w mu-
zeach sztuki wspotczesnej, czesto w opozycji do linearnej
narracji historycznej, powinny zosta¢ odrzucone. Jak uka-
zuje w Radical Museology or, What’s ‘Contemporary’ in
Museums of Contemporary Art? praktyki tych muzedw po-
padajg w innego rodzaju reduktywizm, wynikajgcy z mato
tworczego czy wrecz konserwatywnego uzywania kategorii
wspotczesnosci. Autorka nazywa to prezentyzmem: przyje-
ciem biezqcej chwili za horyzont czy przeznaczenie nasze-
go myslenia®®. Tak rozumiana wspétczesnosé jest w istocie
sptaszczeniem zjawisk, jak na powierzchni ekranu, w nieru-
chomym obrazie i utrzymywanie ich w zastoju prezentacji
tego, co rzekomo aktualne. Bishop wigze to z szerszym kon-
tekstem przemian technologicznych, ekonomicznych i kul-
turowych, prowadzacych do zniwelowania czasoprzestrzen-
nej gtebi w sptaszczajgcej wszystko synchronii. Zamiast
podporzadkowywac sie prezentyzmowi, raczej nalezy zbu-
dowac bardziej ztozong, dialektycznga kategorie wspotczes-
nosci.

Wystawa polskiej sztuki ostatnich dekad nie mogta od-
wotywac sie do modeli narracyjno-fabularnych (ani tym
bardziej do jeszcze wczesniejszych chronologiczno-linear-
nych), gdyz cata praca sztuki wspotczesnej skupiona byta na
ujawnianiu, i tym samym podwazaniu, fikcyjnosci wspdlno-
ty etnicznej, narracji tozsamosci narodowej — prowadzi-
fa gre z formg narodu jako determinantg wszelkich prze-
jawow zycia. Jednoczesnie wystawa ta nie powinna staé
sie prezentystycznym sptaszczeniem historycznej, spotecz-
nej, politycznej i estetycznej dynamiki, okreslanej w glo-
balnej wspdtczesnosci przez sprzecznosci badz zgodnosci.
Jednoczesnie nie mozna mie¢ ztudzen — jesli myslimy o
tozsamosci narodowej jako fikcji, to fikcja, tyle ze innego
rodzaju, jest réwniez globalna synchroniczna aktualno$¢t®.
Obie wyobrazeniowe fikcje s na réwni realne, tzn. okre-
$laja codzienne praktyki i zachowania, instytucjonalne me-
chanizmy, wyznawane wartosci itd. Celem wystawy musiato
by¢ stworzenie fikcji jeszcze innego rodzaju, ktéra w najlep-
szy z mozliwych sposobdw opowiedziataby doswiadczeniu
wypracowywanym w sztuce wspoétczesnej.

Sama Bishop, szukajgc innej kategorii wspdtczes-
nosci, odwotuje sie do tekstéw Waltera Benjamina?C.
Trudno nie zgodzi¢ sie z nig, ze mozna znalezé w mysli
Benjaminowskiej podstawy dla zbudowania takiej kategorii
wspotczesnosci, ktdra mogtaby obejmowac gtebsze relacje
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i bardziej ztozone temporalnosci??. Kluczowymi pojeciami
moga by¢: konstelacja oraz obraz dialektyczny. Konstelacja
umozliwia doswiadczanie przesztosci w terazniejszosci,
umozliwia doswiadczenie historii, ktore mozliwe jest tyl-
ko teraz, a czyni to powotujace relacje miedzy jego wtas-
nq epokq a pewnq $cisle okreslonq epokg wczesniejszq®2.
Konstelacja jest istotg tego, co mysliciel nazywa obrazem
dialektycznym — obraz jest tym, w czym ,,bytos¢” pioruno-
wym blyskiem tworzy konstelacje z ,,teraz”*3. W obrazie ta-
kim wytania sie paradoksalna forma dialektyki znierucho-
miatej — to wtasnie w znieruchomieniu przesztos¢ oddaje
sie terazniejszosci. Nie jest bowiem ona momentem przej-
Scia, przeciwnie — w niej to czas zatrzymuje sie i zamiera
w bezruchu®*. Doswiadczenie dotyka zatem specyficznego
przezycia, ktérym jest ,zamarcie” — tym, co ulega dialek-
tycznemu odwrdceniu jest samo przezywanie, wszak jego
niezbywalnga cechg jest poruszenie i state przechodzenie
z jednego stanu w inny. W dziele sztuki (plastycznym, ale
tez poetyckim) integralnosc tresci moze zostac¢ zachowana,
ale dlatego, ze zostanie na powrdt przeniesiona do kate-
gorii doswiadczenia. Wystawa przez tworzenie konstelacji
z dziet wydobywa doswiadczenie w nich zapisane, odbywa
sie przez zastosowanie techniki montazu. A stawka jest wy-
soka gdyz, jak twierdzi Benjamin tylko obrazy dialektyczne
sq obrazami autentycznymi?>. Wystawa ,Stan zycia” zesta-
wiata dzieta sztuki w konstelacje, dzieki ktérym powstawacé
miaty dialektyczne obrazy, ujawniajgce doswiadczenia zma-
terializowane w dzietach.

Mozna postawi¢ tu pytanie czy w ogdle ma sens stoso-
wanie do takiej metodologii pojecia narracji zwtaszcza, ze
nie miesci sie ono do korica w stowniku Benjamina. Jego
stosowanie wynika z jednej strony z koniecznosci, a z dru-
giej strony z kompromisu. Koniecznoscia jest sekwencyjne
uporzadkowanie zwiedzania wystawy, ktére obowigzuje
nawet w sytuacjach gdy, jak to ma miejsce coraz czes-
ciej, widzom umozliwia sie swobodne poruszanie w prze-
strzeniach wystawy i wybor marszruty sposréd kilku wa-
riantéw. Kompromisem natomiast jest potrzeba nadania
znaczenia prezentowanym doswiadczeniom, przetozenia
ich z jezyka sztuki wspotczesnej na jezyki dostepne dla wi-
dzow, ktdrzy nie sg profesjonalistami. A zatem, jesli mowi-
my o narracji w odniesieniu do wystaw sztuki wspodtczes-
nej, to wynika to z uczasowienia, diachronii przemierzania
przestrzeni architektonicznych, w ktérych prezentowane
sg dzieta sztuki oraz z praktycznej koniecznosci przekaza-
nia widzom komunikatu o proponowanych znaczeniach
(o tym, jakie ostatecznie powstang, decydujg jednostkowe
akty odbioru). Inaczej niz w modelu rozpoznanym przez
klasyczne teorie narracji, w przypadku wystaw o niezapro-
gramowanej trajektorii zwiedzania znaczenie nie jest na-
dawane retrospektywnie catej historii przez ostatnie zda-
rzenie w ciggu narracyjnym, lecz zalezne jest od poznania
catosci ekspozycji, od rozpoznania wszystkich konstelacji.
Nie chodzi powiem o dotarcie do puenty, w ktérej ujaw-
ni sie sens, lecz o zmierzenie sie z catym proponowanym
doswiadczeniem.

Benjaminowska technika montazu prowadzi nas na po-
wrét do idei filmu — juz nie fabularnego jak w przypad-
ku muzedw narracyjnych, lecz raczej eksperymentalne-
go. Mieke Bal zaproponowata analize wystawy z punktu
widzenia narracji filmowej. W swojej analizie zaktadata



zupetnie inng metodologie niz ta proponowana przez
Weinberga. W tekscie Exhibition as Film intepretuje ona
konkretng wystawe, lecz jednoczesnie przy okazji prezen-
tuje model tworzenia wystawowej opowiesci?®. Jej propo-
zycja jest istotna, gdyz jednoczesnie jest ona teoretyczka
narracji oraz rezyserka filmow eksperymentalnych, pre-
zentowanych zaréwno na pokazach kinowych, jak i na
wystawach w formie wielokanatowych instalacji wideo?’.
W jej interpretacji zwiedzanie wystawy staje sie porowny-
walnym z doswiadczeniem kinematograficznym — rucho-
wi widza towarzyszy zmienna dynamika widzenia, ktéra
prowadzona jest przez to, co nazywa ona gdzie indziej fo-
kalizacja (jest to relacja miedzy widzeniem a tym, co uj-
rzane)?8. Jesli dzieta prezentowane na wystawie tworzg
konstelacje relacji zestawienia obrazéw dialektycznych, to
fokalizacja przez rozdysponowanie obiektéw w przestrze-
ni wystawy pozwala rozktadac akcenty, a w konsekwencji
posrednio oddziatywac na znaczenie.

Ostatecznie model tworzenia opowiesci, czy tez nada-
wania znaczenia przyjety dla wystawy ,,Stan zycia. Polska
sztuka wspodtczesna w kontekscie globalnym” opisa¢ mozna
jako siec relacji utworzong przez konstelacje dziet z punk-
tami weztowymi okreslonymi przez fokalizacje. Znaczenie
zawigzywato sie w punktach weztowych, by objgé catos¢
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wystawy. Fokalizacja miata pozwalaé widzom przeku¢ kon-
stelacje przezy¢ w doswiadczenie, w ktdrym ujawniaé sie
miato znaczenie wystawy.

Stan zycia

Pojecie doswiadczenia i przezycia staty sie zatem kluczowy-
mi dla metodologii ekspozycyjnej w pekifskiej wystawie.
Ta metodologia pozostaje w $cistym zwigzku z materig sa-
mej sztuki wspotczesnej. Jesli punktem odniesienia dla ar-
tystycznych poszukiwan nie jest forma narodu —iluzoryczna
substancja narodowej wspdlnoty jezyka i rasy, to sitg rze-
czy musi ona odnalez¢ innego rodzaju substancje, na kto-
rej oprze¢ bedzie mogta prawde swojej fikcji i ktéra nada
ich poszukiwaniom znaczenie. Substancjg staje sie Zycie —
to, co artysci dzielg z innymi mieszkanncami kraju, z ktérego
sie wywodzg lub w ktérym zamieszkuja, ze swoim blizszym
i dalszym srodowiskiem, a jednoczesnie to, co jest jedyna
wspolng kategorig, ktdra tgczy wszystko to, co istnieje.
Zycie jako substancje sztuki wspétczesnej nalezy pojmo-
wac materialistycznie. Propozycje takiego pojmowania znaj-
dujemy w mysli Michela Foucaulta, w ukutym przez niego
pojeciu biopolityki oraz u Giorgio Agambena oraz bardziej
wspotczesnie u Nikolasa Rose’a. Relacje sztuki wspotczesnej

2. Widok wystawy, cze$¢ zatytutowana ,,Stan” — od lewej strony: Janek Simon, Budzet Paristwa na rok 2010, 2010; Wtodzimierz Pawlak, Nostalgia, 1986; Olaf Brzeski,

Blask, 2013; Agnieszka Kalinowska, Orzef, 2010

2. View of the exhibition, section entitled “State” — from left: Janek Simon, State budget for 2010, 2010; Wtodzimierz Pawlak, Nostalgia, 1986; Olaf Brzeski, Shine,

2013; Agnieszka Kalinowska, Eagle, 2010

www.muzealnictworocznik.com
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3. Widok wystawy, cze$¢ zatytutowana ,Srodowisko zycia” — na pierwszym planie: Katarzyna Kobro, Kompozycja przestrzenna (7), 1939 /1973; w tle od lewej: Leon

Tarasewicz, bez tytutu, 1987; Zbigniew Rogalski, Smierc partyzanta, 2005

3. View of the exhibition, section entitled “Living environment” —in the foreground: Katarzyna Kobro, Spacial composition (7), 1939 /1973; in the background from

left: Leon Tarasewicz, Untitled, 1987; Zbigniew Rogalski, Death of a partisan, 2005

z Zyciem jako substancjg najlepiej chyba moze okresli¢ wie-
loznaczna kategoria przezycia.

Dla Agambena, rozwijajacego idee Foucaulta, podsta-
wowym gestem biopolityki jest wyodrebnienie tego, co
nazywa on nagim zyciem, a zatem zyciem wytgczonym ze
spoteczenstwa, wyjetym spod jego praw, a w istocie wy-
jetym spod wszelkich praw, zyciem, ktére mozna zabié
(do pojecia nagie zycie sprowadzeni zostajg np. uchodzcy
przetrzymywani w obozach lub poddawani deportacjom).
Natomiast Braidotti, kontynuujgc tok myslenia Agambena,
przeksztatca je w pojecie samo Zzycie (life itself), co ma na
celu taka radykalizacje pojecia nagie zycie, aby nie byto
ono ograniczone tylko do humanistycznego czy antropo-
centrycznego rozumienia, gdyz biopolityka jej zdaniem nie
ogranicza sie tylko do zycia ludzkiego. Nikolas Rose, roz-
wijajgc mysl Foucaulta i Agambena, tworzy pojecie samo
zycie dla uchwycenia przemiany, jakiej ulegt jego status
we wspotczesnych rezimach produkcji, rozwoju, czy zarza-
dzania. To przeksztatcenie wymaga innego, odmiennego
opisu, niz te przedstawione przez Foucaulta i Agambena.
Zdaniem Rose’a wspodtczesna biopolityka nie dotyczy juz
zycia na poziomie jednostek — przestaje by¢ administro-
waniem, regulowaniem, reprodukowaniem badz elimino-
waniem ciat czy organizmow, lecz staje sie ksztattowaniem
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i przeksztatcaniem zycia na poziomie molekularnym?°.
Wprowadzenie kategorii samo Zycie uchyla podziat wpro-
wadzony przez Agambena. W momencie kiedy biopolityka
nie jest juz sprawowana przez panstwo, lecz staje sie na-
rzedziem rozwoju kapitalizmu oraz gdy staje sie projekto-
waniem zycia na poziomie molekularnym, wtedy kazde Zy-
cie otrzymuje status nagiego, gdyz zostaje sprowadzone do
funkcji krélika doswiadczalnego, przedmiotu na globalne;j
skali eksperymentu obcigzonego ogromnym ryzykiem (bio-
medycyna — a kwestia pandemii, zywnos¢ transgeniczna —
a kwestia gtodu, globalne ocieplenie — a kwestia katastrof).
A z drugiej strony w tym samym momencie nagie Zycie, kté-
rego status rozcigga sie na catos$¢ zycia, przestaje by¢ ele-
mentem wykluczonym, lecz staje paradoksalnym jadrem
systemu, formalnie jednak znajdujac sie poza jego struk-
tura. Moze zresztg Agamben gtoszac teze, ze stan wyjat-
kowy stat sie permanentnym stanem wspotczesnej polityki
(czego przyktadem mogg by¢ nadzwyczajne srodki przyjete
w ,wojnie z terroryzmem?”), w istocie zblizat sie do takiego
rozpoznania.

Jesli polityka samego Zycia, o ktérej pisze Rose okresla
catos¢ polityki, to stawia kwestie szczegdlnie palacg w kon-
tekscie naszej wystawy — miejsca i roli sztuki w tak rozu-
mianej wspotczesnosci. Byé moze wyttumaczenia tej kwestii



nalezy szuka¢ u samego Foucaulta, skoro to mutacja roz-
poznanych przez niego biowtadzy i biopolityki determinuje
wspotczesng sytuacje.

Obok poje¢ wtadzy nad zyciem i polityki Zycia Foucault
doszedt w pewnym momencie do wniosku, ze zycie zamiast
by¢ przedmiotem w praktykach wtadzy, czy rozgrywkach
polityki powinno raczej sta¢ sie materiatem dla artystycz-
nej techniki, a nawet materig sztuki. W jednym z wywia-
dow stwierdzit: Idea zycia jako materiatu estetycznego dzie-
ta sztuki jest czyms co mnie fascynuje®°. Dzieki sztuce moze
nastgpi¢ upodmiotowienie, jesli nawet nie wyzwolenie zy-
cia, aby tak sie jednak stato przeksztatceniu ulec by musia-
to samo pojecie sztuki. To, co mnie uderza to fakt, ze w na-
szym spoteczenstwie sztuka stata sie czyms odnoszqcym sie
jednie do obiektow, a nie do jednostek czy Zycia. Ta sztuka
jest czyms wyspecjalizowanym lub czyms robionym przez
ekspertdw, ktorymi sq artysci. Ale czy zycie kazdego nie mo-
gtoby stac sie dzietem sztuki. Dlaczego lampa czy dom moze
by¢ dzietem sztuki, a nie czyjes zycie?3!. Przeksztatcenie zy-
cia w sztuke implikuje u Foucaulta nie tylko odebranie sztu-
ki artystom i przekazanie jej wszystkim jednostkom, ale
réwniez poddanie zycia dazeniu do doskonatosci. Celem
sztuki zycia miatoby by¢ dokonywanie trafnych wyborow,
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aby stato sie ono najlepszym z mozliwych. Foucault nazywa
to réwniez estetyka egzystencji.

Przyktadem takiej estetyzacji egzystencji, przetozenia
przezycia spotecznego na doswiadczenie estetyczne, jest
projekt Pawta Althamera, w ktéorym dzieki wspdlnemu
dziataniu artysty i mieszkancow jednego z warszawskich
blokéw udato sie utozy¢ z rozswietlonych okien cyfre 2000,
co stato sie okazja do osiedlowego festynu. Dziatanie ar-
tystyczne przeksztatcato element zycia codziennego w czy-
sto estetyczng forme. Ta jednak byta efektem zainicjowane;j
przez artyste transformacji w srodowisku zycia. Estetyczna
forma, ktdrg stanowig cyfry wyswietlone na elewacji blo-
ku, jest efektem i wyrazem tego wspdlnotowego przezycia
— mieszkancy mogli sie podzieli¢ swoim doswiadczeniem
z innymi, to doswiadczenie stato sie jednoczesnie dzietem
wspotczesnej sztuki.

Mozna powiedzie¢, ze wystawa ,,Stan zycia. Polska sztuka
wspotczesna w kontekscie globalnym” byta swoistym rapor-
tem z tego, jak zorganizowane jest zycie (przede wszystkim
ludzi, ale nie tylko) zwigzane z tym fragmentem s$wiata, kto-
ry nazywany jest Polska. Raportem ze sposobdéw przezywa-
nia zaréwno w bardzo podstawowym, wrecz biologicznym
sensie (utrzymywania sie przy zyciu), jak i metaforycznym,

4. Widok wystawy, czes¢ zatytutowana , Ekologie podmiotowosci” — na pierwszym planie: Leszek Knaflewski, Full Screen, This Is The Soundtrack, 2011; w gtebi od
lewej: Aneta Grzeszykowska, Aneta 1985, 2010 oraz Franciszka 2014, 2011; Mirostaw Batka, 190x60x70,7x(120x9x9), 1996; Andrzej Wréblewski, Zakochani, 1957;

Marek Chlanda, Tranzyt, 2009-2010

4. View of the exhibition, section entitled “Ecology of subjectivity” — in the foreground: Leszek Knaflewski, Full Screen, This Is The Soundtrack, 2011; far off from
left: Aneta Grzeszykowska, Aneta 1985, 2010 and Franciszka 2014, 2011; Mirostaw Batka, 190x60x70.7x(120x9x9), 1996; Andrzej Wrdblewski, Lovers, 1957; Marek

Chlanda, Transit, 2009-2010
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5. Widok wystawy, cze$¢ zatytutowana ,,Zglobalizowana przyjemnos¢” — od lewej: Jakub Julian Ziétkowski, bez tytufu (Martwa natura), 2008; Robert Maciejuk, bez
tytutu (Nothing could be finer), 2003 oraz bez tytutu (Kolargol), 2003; Wilhelm Sasnal, bez tytutu (Ksiezyc), 1999

5. View of the exhibition, section entitled “Globalised pleasure” — from left: Jakub Julian Ziétkowski, Unititled (Still life), 2008; Robert Maciejuk, Untitled (Nothing
could be finer), 2003 and Untitled (Colargol), 2003; Wilhelm Sasnal, Untitled (Moon), 1999

estetycznym sensie refleksyjnego przetwarzania podstawo-
wej biologicznej substancji w kulture. Ten drugi sens od-
nosi nas do relacji miedzyludzkich, organizacji codzienno-
$ci, ksztattu podmiotowosci, zarzadzania spotecznosciami,
postrzegania $wiata — najogdlniej rzecz biorgc wygladu rze-
czywistosci. Mozna zatem powiedzie¢, ze najpierw chodzi
o ukazanie sposobow, w jakie zycie (samo Zycie czy nagie
zycie) uzyskuje swojg specyficzng artykulacje, ktora sg ,,pol-
skos¢”, polskie spoteczenstwo czy polska kultura, a nastep-
nie sposobow, w jakie doswiadczenie tej artykulacji jest
przektadane na doswiadczenie sztuki.

Jednoczes$nie odwotanie do kategorii zycia stanowito
probe siegniecia po najbardziej pierwotng substancje dla
kazdej kultury, a jednoczesnie po substancje, ktéra dzielg
ze sobg wszystkie kultury. W kazdej z nich bowiem zycie
rozgrywa sie pomiedzy dwoma biegunami przezywania —
dostownym, biologicznym oraz metaforycznym, estetycz-
nym. Odwotanie do tej kategorii umozliwi¢ miato widzom
w NAMOC-u odbidér wystawy przez poréwnanie sposobow
estetyzacji zycia, jakiego sami dokonujg w swoich srodowi-
skach, a sposobami, jakie udostepnione im zostato, w do-
Swiadczeniu zmaterializowanym w dzietach.

Wystawa w National Art Museum of China w Pekinie od-
bywata sie w galerii na 3. pietrze, sktadajacej sie z 5 réznej
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wielkosci sal wystawowych. Ten podziat przestrzeni okre-
$lat strukture narracji — zorganizowana ona zostata w 5
rozdziatéw. Wstepna czes¢ stawiata pytanie o ,Stan”, wy-
korzystujgc podwdjne znaczenie tego stowa. Byt to jedyny
moment, w ktérym wystawa odnosita sie do formy naro-
du, prezentujac dzieta sztuki dekonstruujgce symbole toz-
samosci narodowej. Z pierwszej sali widzowie mogli uda¢
sie w dwoch kierunkach. Skrecajac w lewo przechodzili ku
rozdziatowi pt. ,Srodowisko zycia”, gdzie ukazano sposo-
by organizacji otoczenia oraz przeksztatcenia, jakim pod-
legato ono w ostatnich latach. Refleksja nad krajobrazem,
pejzazem urbanistycznym i strukturami spotecznymi byty
gtéwnymi watkami prezentowanych prac. Przedmiotem fo-
kalizacji byta tu praca Julity Woéjcik Falowiec (2005—2006)
umieszczona w centrum przestrzeni. Opuszczajgc pierwszg
sale w prawg strone widzowie przechodzili do rozdziatu
,Ekologia podmiotowosci”, gdzie gtéwng kwestig podej-
mowang w pracach byt sposéb ksztattowania podmiotowo-
$ci w kulturze polskiej zaprezentowany za pomocg watkow:
formowanie osobowosci, relacje z innymi jednostkami,
praca afektow i pamieci. Akcent potozono na prace Leszka
Knaflewskiego Full Screen i This Is The Soundtrack (2011)
oraz dwie rzezby Anety Grzeszykowskiej Aneta 1985 (2008)
i Franciszka 2014 (2011). Wystawe zamykaty 2 rozdziaty



komplementarne wzgledem siebie: ,Cze$¢, ktérg mozna sie
podzieli¢” oraz ,Zglobalizowana przyjemnosc¢”. W pierw-
szym z nich (do ktérego przechodzito sie od ,Srodowiska
zycia”) pokazano prace, ktorych materig byty przezycia —
mozliwe do doswiadczenia przez odbiorcow w innych czes-
ciach swiata. Przedmiotem fokalizacji byta tu rzezba Jana
Manskiego Triumphant (2010). W drugim (stanowigcym
kontynuacje , Ekologii podmiotowosci”) zaprezentowano
dzieta odnoszace sie o przyjemnosci, ktore staty sie udzia-
tem mieszkancow réznych regionow swiata. Akcent byt tu
potozony na rzezbe Ewy Axelrad Warm Leatherette (2012)
i film Tomasza Kozaka The Song of Sublime (2008). W obu
rozdziatach udostepnienie dokonywato sie dzieki przetoze-
niu na jezyk sztuki globalnej — stanowigcy, jak pamietamy,
rozwiniecie tradycji sztuki awangardowej, abstrakcyjnej czy
konceptualnej.

Na wystawie prezentowane byty réwniez dzieta wczes-
niejsze, stanowigce dialektyczne obrazy z awangardowg
i nowoczesng przesztoscig sztuki wspdtczesnej w Polsce
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oraz otwierajgce wystawe na temporalnos¢, w ktérej
przeszte doswiadczenia moga ksztattowac nasze aktual-
ne przezywanie Swiata. Byty to: Pejzaz morski Wtadystawa
Strzeminskiego (1934), Kompozycja przestrzeni Katarzyny
Kobro (1939/1973), Zakochani Andrzeja Wréblewskiego
(1957), Metapoezja Ewy Partum (1972) oraz Postac porazona
Tadeusza Kantora (1949) i Zwarta Aliny Szapocznikow (1968).

W National Art Museum of China w Pekinie szes¢dziesiat
kilka prac zestawionych w konstelacje tworzyto piecioczes-
ciowg opowies¢ o stanie zycia w Polsce, a takze o transfor-
macji, jaka je dotkneta pod wptywem wewnetrznej dyna-
miki rozwoju i procesow globalizacyjnych. Dziefa stanowity
zmaterializowane doswiadczenia zrodzone w wyniku re-
akcji na przezycia wywotane gwattownymi zmianami spo-
tecznymi, ekonomicznymi i kulturowymi. Przejscia zwigzane
z transformacja stanowi¢ miaty punkt odniesienia umozli-
wiajacy identyfikacje widzow w Pekinie z opowiescig oraz
translacje doswiadczen. Wszak Chiny sg krajem jeszcze
gwattowniejszych zmian.

Streszczenie: W 2015 r. odbyta sie w National Art
Museum of China w Pekinie wystawa ,Stan zycia. Polska
sztuka wspodtczesna w kontekscie globalnym”. Byta elemen-
tem szerokiej i zréznicowanej prezentacji kultury polskiej
w Chinach, jednoczesnie na poziomie merytorycznym oraz
profesjonalnym stanowita odpowiedz na trzy zasadnicze
wyzwania. Pierwsze z nich polegato na wpisaniu rozproszo-
nych doswiadczen oferowanych przez sztuke wspotczesng
w opowiesé, spotykajaca sie w jakikolwiek sposdb z forma-
tem prezentacji narodowej. Podstawowa trudnos¢ wynikata
tu ze ztozonej i niejednoznacznej relacji sztuki wspotczes-
nej do narodowej tozsamosci, a scislej do formy narodu.
Drugim wyzwaniem byto przetozenie tych doswiadczen na

opowies¢, ktéra bytaby czytelna dla odbiorcéw z odmiennej
i odlegtej kultury. Trudnoscia nie byta tu wytgcznie sama
translacja, lecz réwniez subtelna kwestia réznic w wazko-
$ci podobnych doswiadczen w odmiennych kontekstach
kulturowych. | wreszcie trzecim wyzwaniem byto utozenie
wspotpracy w sytuacji, gdy w obu krajach prowadzone s3
zupetnie odmienne polityki kulturalne oraz zupetnie inaczej
zorganizowana jest kulturalna infrastruktura. W odpowiedzi
na te wyzwania opracowana zostata metodologia wystawy,
ktéra w przeciwienstwie do ekspozycji narracyjnych oraz ty-
powych pokazdw sztuki wspotczesnej, zaktadata stworzenie
opowiesci przez ustanawianie konstelacji doswiadczen zma-
terializowanych w postaci dziet sztuki.

Stowa kluczowe: sztuka wspétczesna, sztuka globalna, narratologia, muzeum, ekspozycja narracyjna, tozsamosé na-

rodowa, konstelacja doswiadczen.
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GRANICE PARTYCYPACII

W MUZEUM?

THE LIMITS OF PARTICIPATION IN A MUSEUM?

Katarzyna Jagodzinska

Instytut Europeistyki, Uniwersytet Jagiellorski

Abstract: over the last dozen years or so, museums all
over the world have changed dynamically in terms of their
attitude towards their audience. Their attention is centred
more and more around the viewers, and their needs have
become the management’s priority. The word “viewer” no
longer means the guest of a museum. The visitor becomes
a participant in the museum’s activity, and even its co-cre-
ator. In Great Britain, projects based on the idea of the au-
dience co-creating the museum programme are being con-
ducted, for example the Tate Gallery, which has been running
the Young Tate programme (later the Tate Collective) for
young audiences since the mid-1990s. In the USA, the idea
of participation in museums has been popularised by Nina
Simon whose participation helped the Museum of Art and

History in Santa Cruz. In Poland, practices involving visitors
have successfully been used, for example, by the Museum
of Art in £6dz, and on an unprecedented scale — the National
Museum in Warsaw in their “Anything Goes” project curat-
ed by children. However, we know that not everything goes
in a museum, and that each participatory action —irrespec-
tive of the flexibility of the scenario — needs to be kept in
line. The aim of this article is to identify the significance of
museum participation as defined by people who run muse-
ums, and to reflect upon the limits to the freedom of partici-
pants in a museum programme. The methodology comprises
a comparative analysis of a selection of participatory actions
chosen by various museums, as well as a survey carried out
among those who run museums.

Keywords: participation, participatory museum, visitor, museum audiences.

Od korica XX w. w muzeach na catym Swiecie obserwujemy
dynamiczne zmiany w zakresie podejscia do muzealnej pub-
licznosci. W centrum zainteresowania coraz wiekszej liczby
placowek muzealnych staje widz, a spetnianie jego ocze-
kiwan i potrzeb staje sie priorytetem kadry zarzadzajacej.
Stowo ,widz” czesto tez przestaje by¢ adekwatne do pozy-
cji muzealnego goscia, ktéry bywa aktywnym uczestnikiem
muzealnego programu (zaangazowania nierzadko wymaga
juz samo ,,0gladanie” wystawy), a nawet jego wspottworca.

Muzea, a takze inne instytucje i organizacje kultury chet-
nie siegaja po stowo ,partycypacja” dla okreslenia reali-
zowanych przez siebie dziatan oraz przyjetej filozofii. Jest
to z pewnosciag jedno ze stéw kluczowych muzealnych

www.muzealnictworocznik.com

przemian, jakie zachodzg w drugim dziesiecioleciu XXI w.
i jednoczesnie jedno ze stéw-wytrychéw, ktérych sie nad-
uzywa w codziennym dyskursie. Hasto ,,projekt partycypa-
cyjny” brzmi dostojnie w komunikatach public relations,
jednak stosunkowo niewielkg liczbe projektéw rzeczywi-
$cie mozna okresli¢ tym mianem. Niezaleznie od nazew-
nictwa muzea stajg sie coraz bardziej przyjazne, dostepne
i otwarte dla réznych grup odbiorcow. Parafrazujac tytut
wystawowego hitu Muzeum Narodowego w Warszawie
22016 r. (o ktérym nizej) — w muzeach wolno coraz wiece;j.
Wiadomo jednak, ze nie wszystko jest dozwolone, a kazda
praktyka partycypacyjna — niezaleznie od elastycznosci sce-
nariusza — zawsze musi pozosta¢ w jego ryzach.
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Problem badawczy i metodologia

Celem artykutu jest identyfikacja znaczen przypisywanych
muzealnej partycypacji przez osoby kierujgce muzeami oraz
realizujgcymi programy o charakterze partycypacyjnym,
a takze refleksja nad granicami wolnosci oséb uczestnicza-
cych w muzealnym programie.

Metodologia obejmie analize poréwnawcza wybranych
praktyk partycypacyjnych realizowanych przez muzea.
Badania literaturowe oraz empiryczne zostaty zrealizowane
na potrzeby raportu przygotowanego dla Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie, ktory z kolei stat sie podsta-
w3 do opracowania ksigzki zatytutowanej W poszukiwaniu
nowej roli muzeum (Katarzyna Jagodzifiska i Jan Strycharz
(red.), w przygotowywaniu). Na potrzeby artykutu wsréd
0s6b zarzadzajacych muzeami przeprowadzono krétka an-
kiete, ktorej celem byto sprawdzenie, w jaki sposob party-
cypacja jest rozumiana. Z uwagi na niewielka liczbe respon-
dentow (28) ankieta jest jedynie przyczynkiem do bardziej
pogtebionych badan®.

Co to jest partycypacja?

Pojecie partycypacji posiada obszerng literature, kto-
ra w szczegolnosci wiaze je z procesami demokratyzacji.
Celem partycypacji jest przede wszystkim zmniejszanie
dystansu miedzy panstwem a obywatelami, zwiekszanie
zaufania do instytucji formalnych, poszerzanie zaintere-
sowania sferg publiczng i budowanie poczucia sprawczos-
ci2. Dziatania o charakterze partycypacyjnym w muzeach
nie sg zjawiskiem nowym, chociaz na szeroka skale wy-
brzmiaty w XXI w., gtdwnie za sprawg Niny Simon — ore-
downiczki muzeum partycypacyjnego. W 2010 r. dyrektor-
ka Museum of Art and History w Santa Cruz opublikowata
ksigzke The Participatory Museum, w ktorej zawarta prak-
tyczne wskazéwki odnosnie wspotpracy z réznymi grupami
publicznosci oraz sposoby na otwieranie sie muzedéw na
wspotprace i wspoétuczestnictwo. Dla niej samej model mu-
zeum partycypacyjnego byt sposobem na ratowanie mu-
zeum, ktéremu grozito zamkniecie. Jej podejscie odniosto
sukces, ktorym poprzez ksigzke, bloga i warsztaty dzieli
sie z pracownikami muzedw na catym swiecie. W jej rozu-
mieniu muzeum partycypacyjne: [...] to miejsce, w ktérym
odwiedzajqcy tworzq, dzielg sie i nawiqzujqg relacje wokét
tresci. Tworzqg w tym znaczeniu, ze wnoszq swoje wtasne
pomysty, obiekty i twdrczos¢, zaréwno na rzecz instytucji,
jak i dla siebie nawzajem. Dzielg sie w tym sensie, ze dys-
kutujq, zabierajq do domdw, przetwarzajq i ponownie udo-
stepniajg zaréwno to, co zobaczq podczas wizyty, jak tez
to, co zrobig. Nawiqzujq relacje w tym sensie, Ze socjali-
zujq sie z innymi osobami — pracownikami i zwiedzajgcymi
— ktdre podzielajq ich zainteresowania. Wokdt tresci ozna-
cza, ze rozmowy i dziatania twdrcze odwiedzajgcych doty-
czqg Swiadectw, obiektow i idei, ktére sq dla danej instytucji
najbardziej istotne®. Zdaniem Simon aktywne uczestnictwo
sprawia, ze instytucje kultury zaczynajq odgrywac central-
na role w zyciu spofecznosci®.

W Polsce wiele lat wczesniej metode partycypacyjng za-
czeli na polu kultury wciela¢ w zycie twoércy Laboratorium
Edukacji Twérczej (LET) dziatajgcego w ramach Centrum
Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie
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—Janusz Byszewski i Maria Parczewska. LET realizuje kon-
cepcje kultury czynnej, wprowadzong do praktyki artystycz-
nej przez Jerzego Grotowskiego, jednego z najwiekszych
reformatoréw teatru XX w. Filozofie dziatania LET mozna
stresci¢ przy pomocy nastepujacych zestawien: zamiast
upowszechnianiem, zajmujemy sie partycypacjq,; nie mowi-
my o widzu, biernym odbiorcy, ale o aktywnym uczestniku
warsztatow, wspottwdrcy, tworcy; lekcja muzealna zastg-
piona zostata warsztatem; wyktad — interaktywnymi meto-
dami wykorzystujgcymi nowe media; komentarz historyka
sztuki dopetniamy subiektywnymi opiniami; monolog — dia-
logiem; przewodnik staje sie animatorem muzealnym czy
galeryjnym, inicjatorem aktywnych dziatari; dominujgcy po-
glgd wzbogacony moze by¢ wieloma perspektywami; sfere
informacyjnq dopetnia wielozmystowe doswiadczenie, tem-
plum zostaje zastqpione przez forum®.

Byszewski do elementéw koniecznych dla skutecznej
edukacji kulturalnej zaliczyt lokalnos¢, aktywnos¢, aktual-
noé¢ i wolnosé: Zeby edukacja kulturalna byta skuteczna,
musi dzia¢ sie tu i teraz. [...] Oprdcz tego edukacja kultu-
ralna powinna byc¢ przede wszystkim — aktywna. Aktywna
to znaczy, ze jej odbiorcy muszq w czyms uczestniczy¢.
Nazywamy to edukacjq partycypacyjng. Kolejna rzecz, musi
by¢ aktualna. [...] Edukacja kulturalna powinna dotykac
problemdw, ktdre sq wazne, a nie wymyslone w oderwaniu
od rzeczywistosci czy, co gorsza, narzucone®.

Okreslenie ,,muzeum partycypacyjne” odnosi sie do
charakteru, nie typu muzeum. Takie muzeum stara sie an-
gazowac szerokie spektrum odbiorcow do udziatu w pro-
gramie, przetamuje pasywny sposob zwiedzania na rzecz
uczestnictwa w procesie i ksztattowania tego procesu.
Partycypacja nie oznacza edukacji czy uczenia sie, ale for-
muta uczestnictwa utatwia nabywanie doswiadczen, umie-
jetnosci i wiedzy.

Wyniki ankiety rozestanej do dyrektoréw muzedéw po-
kazaty, ze rozumienie pojecia ,muzeum partycypacyjne”
jest przede wszystkim wigzane z uczestnictwem, zaangazo-
waniem i wspottworzeniem (zestaw stéw kluczowych pre-
zentuje Tabela 1). Najwiecej osob stwierdzito, ze muzeum
partycypacyjne zaktada aktywne uczestnictwo odwiedza-
jacych, angazuje do dziatania badz, ze jest ono wspdttwo-
rzone przez odwiedzajacych. Kolejne osoby odniosty czyn-
nos¢ wspottworzenia konkretnie do pracy nad programem
muzeum (muzeum, w ktérym wazngq role np. na poziomie
wspoftworzenia plandw i programoéw majq przedstawiciele
szeroko rozumianej publicznosci — odbiorcow [#11]), a tak-
ze do pracy nad sama wystawg (muzeum, w ktérym zwie-
dzajqcy staje sie aktywnym kreatorem przestrzeni ekspo-
zycyjnej [#13]). Pojawity sie stwierdzenia méwigce o tym,
ze takie muzeum jest partnerem dla spotecznosci lokalnej,
oraz ze muzeum partycypacyjne jest wspoétuczestnikiem zy-
cia publicznego. Jeden z respondentéw wskazat, ze muze-
um partycypacyjne skupia swojg aktywnos¢ na potrzebach
spotecznych: Muzeum partycypacyjne wchodzi w relacje ze
spofeczeristwem tamiqc stereotypowy paradygmat muze-
um. Nie sq nimi muzealia (praca nad nimi), ale publicznosc.
Muzealia bedqgc nosnikiem doswiadczenia, emocji, autenty-
zmu, pomagajq ksztaftowac cztowieka, ,leczq” jego deficyty
spoteczne. Muzeum partycypacyjne jest miejscem spedza-
nia czasu cztowieka ,,dzisiaj” z cztowiekiem ,,wczoraj” obec-
nym w doswiadczeniu, ktdrego nosnikiem jest muzealium.
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Tabela 1. Wyrazenia kluczowe pojawiajgce sie w odpowiedzi ankietowa-
nych na pytanie: Czym dla Pana/i jest muzeum partycypacyjne? (odpowie-
dzi udzielity 33 osoby, liczba wskazan w zestawieniu jest wieksza z uwagi
na fakt, ze niektére osoby udzielity ztozonych odpowiedzi, wskazujacych na
kilka cech)

Table 1. Keywords mentioned by respondents to the question: What is a
participatory museum for you? (the question was answered by 33 people,
although the number outlined in the list is greater as some people provided
complex answers and mentioned several features)

wspottworzenie 7
muzeum otwarte 4
aktywny udziat w realizowanych projektach 3
aktywne uczestnictwo w zyciu spotecznym 2
angazujace widza 2
dialog 2
partnerstwo 2
bezinteresowny udziat w pracy muzeum 1
korzystajace z oddolnych inicjatyw 1
miejsce spotkania réznych punktéw widzenia 1
muzeum debaty 1
muzeum medium i mediator 1
muzeum poddajace sie sugestiom zewnetrznym 1
przyjazne zwiedzajacym 1
skupia sie na potrzebach spotecznych 1
$wiadome uczestnictwo 1
umozliwia czynne uczestnictwo 1
upodmiotawia widza 1
utrzymuje zywy kontakt z publicznoscia 1
wieloptaszczyznowa wspotpraca 1
wptyw na cze$¢ programowa 1
wspotopracowanie planu wystaw i ich realizacji 1
zaprasza do inicjatywnosci 1
zwiedzajacy jako aktywny kreator przestrzeni ekspozycyjnej 1
zwiedzajacy jako partner w dziataniu 1

Muzealnik animuje te relacje, wzbogaca jq swoim doswiad-
czeniem i negocjuje znaczenia. Intepretuje przesztosc i kreu-
je przysztos¢. Muzeum partycypacyjne to muzeum medium
i mediator. To muzeum debaty [#19]. Zgodnie z inng z wy-
powiedzi: Muzeum winno by¢ miejscem rzeczywistego spot-
kania sie roznych punktéw widzenia i wrazliwosci, a takze
zapraszac do inicjatywnosci. Jesli chce sie stac Zzywq czgstkg
wspdtczesnego Zycia, nie moze zostac na pozycji udzielajg-
cego wiedzy ex cathedra, ale stac sie jakosciowym wspot-
uczestnikiem zycia publicznego, jak i czynnikiem waznym
dla rozwoju indywidualnego, a tych funkcji nie moze spra-
wowac inaczej jak przez partnerstwo [#34]. Ta charaktery-
styka zbliza muzeum partycypacyjne do muzeum krytyczne-
go, ktdre Piotr Piotrowski starat sie zrealizowa¢ w Muzeum
Narodowym w Warszawie, gdy w latach 2009-2010 spra-
wowat funkcje jego dyrektora’.

www.muzealnictworocznik.com

Tabela 2. Odpowiedzi ankietowanych na pytanie: Ktére okreslenie najlepiej
oddaje miejsce/pozycje osoby, ktéra przychodzi na wystawe do prowadzo-
nego przez Pana/nig muzeum? (27 oséb udzielito odpowiedzi)

Table 2. Answers to the question: Which term best describes the place/posi-
tion of a person who comes to visit an exhibition at your museum? (27 an-
swers given)

odbiorca 9
partner 8
uczestnik 5
zwiedzajacy 5
wspottworcea (programu) 0

Ankietowani taczyli muzeum partycypacyjne z muzeum
otwartym. Wsrod odpowiedzi znalazty sie tez takie, ktére
swiadczg o, nie do konca trafnym, rozumieniu tego pojecia.
Wedtug nich muzeum partycypacyjne to:

e Swiadome uczestnictwo, gdzie odwiedzajgcy sam musi
sobie stawiac pytania i sam znajdowac odpowiedzi w ra-
mach oferowanej ekspozycji [#31]

® zauwazanie potrzeb zwiedzajgcych [#28]

° muzeum przyjazne zwiedzajgcym [#20]

* muzeum umozliwiajgce czynne uczestnictwo w muzeal-
nych przedsiewzieciach (zajecia edukacyjne, pokazy, war-
sztaty, konkursy, programy artystyczne itp.) [#10].
Oczywiscie sg to cechy, ktére muzeum partycypacyjne

powinno posiadaé, ale nie stanowig one jego istoty i nie
mozna go do tych cech sprowadza¢. Co wiecej, model par-
tycypacyjny bywa tez — niestusznie — tgczony z muzeami
posiadajacymi konkretny profil. Swiadczg o tym wypowie-
dzi:

* muzea partycypacyjne majq szerszq racje bytu w obiek-
tach wspdtczesnych, ktére nie muszq wyznaczac granic
i chronic obiektéw architektonicznych [#32]

e problem partycypacji inaczej wyglgda w przypadku muze-
ow i galerii sztuki, inaczej w przypadku muzedw historycz-
nych. Wydaje mi sie, ze w pierwszym przypadku przestrzer
dla partycypacdji jest wieksza, w drugim moze by¢ jednym
z elementow [#16].

Wiekszos¢ ankietowanych uznata swoje muzeum za par-
tycypacyjne lub poprzez realizowane dziatania do partycy-
pacyjnego aspirujgce (22 wskazania na ,tak”, 8 na ,trud-
no powiedzie¢”, tylko 5 na ,nie”). Co ciekawe, w pytaniu
i prosbie o wskazanie okreslenia, ktére najlepiej charaktery-
zuje osobe przychodzacg na wystawe w muzeum, wiekszos¢
odpowiadajgcych wybrata okreslenia pasywne: odbiorca
i zwiedzajacy; nikt nie wybrat zaproponowanego w kafete-
rii okreslenia — wspottworca (programu) (zestawienie wska-
zan w Tabeli 2).

W ankiecie sformutowane zostato tez pytanie o ewen-
tualne zagrozenia wynikajgce z wprowadzania w muzeum
modelu partycypacyjnego. Wiekszos¢ odpowiadajacych za-
grozen nie widzi, a wsrod wymienionych znalazty sie:

e zbyt daleko idgca ingerencja w realizacje zadar, moggca
doprowadzic¢ do zmiany profilu dziatalnosci lub komercja-
lizacji muzeow [#30]

e dziatania pozorne, infantylizacja [#25]

* wprowadzanie Zle pojetej partycypacji, czyli takiej, kto-
ra koniecznie zaktada fizyczng aktywnosc widza i do niej
sie ogranicza. A zatem zatozenie, ze wystarczy przyjqgc
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odpowiedni format — warsztatu, gry, zabawy interak-

tywnej — by zaistniata realna partycypacja. Bardzo czesto

w tego rodzaju dziataniach publicznosc jedynie realizuje

z gory ustalony scenariusz, a zatem jej kreatywny wspot-

udziat ma charakter iluzoryczny [#22].

Dwa pierwsze spostrzezenia majg charakter negatywny
— partycypacja jest traktowana jako ingerencja w biezacg
(powazna?) dziatalno$¢ muzedw i niebezpieczenstwo jej
sptycenia. To w moim mniemaniu zle pojeta partycypacja.
Trzeci komentarz zwraca uwage na realizacje dziatan ,na
site”, gdzie poprzez zastosowanie odpowiednich narzedzi
wymusza sie partycypacje, ktdra ma sztuczny charakter,
gdyz jest z gory zaprojektowana.

Wiekszos$¢ oséb opowiedziata sie za koniecznoscig wy-
znaczenia ram partycypacji. Opisujac powody ograniczen
ankietowani najczesciej wskazywali bezpieczenstwo zbio-
row. To warunek sine qua non otwierania muzedw na
réznego typu aktywnosci. Dwie osoby zwrdcity uwage na
koniecznos$¢é sprawowania przez pracownikéw muzeum
kontroli procesu, w ktéry wiaczajg sie odwiedzajacy (wery-
fikacja/konsultacja [#24], uczestnicy nie mogqg mie¢ 100%
wolnosci w kreowaniu projektow [#13]). W odniesieniu do
wyznaczania ram i ewentualnego ograniczania wolnosci
muzealnego goscia pojawit sie tez komentarz odnoszgcy
do podmiotowosci muzeum: Jest to niewygodne dla polity-
kéw. Chcieliby widzie¢ muzea jako stateczne instytucje, bier-
ne wobec tego, co wokdt. Raczej powinny pokazywac rzeczy
(artefakty), a nie wtgczaé/zachecaé publicznosé¢ do rozmo-
wy, debaty na wazne spoteczne tematy [#35].

Partycypacja w muzeach
— wybrane projekty

Wyniki ankiety pokazaty, ze projekty o charakterze partycy-
pacyjnym sg rozumiane i doceniane przez dyrektoréw mu-
zeow i osoby realizujgce program, jednak inwentaryzacja
programow muzealnych nie potwierdzita czestego siegania
do tego modelu w praktyce muzealnej. Niebezpieczenstwo
w tym zakresie niesie postrzeganie wszelkich elementéw
programu muzeum jako partycypacji (jedna z odpowiedzi
na pytanie: co $wiadczy o tym, ze muzeum ma charakter
partycypacyjny, brzmi: Wpisuje sie w to caty program edu-
kacyjny muzeum zaktadajgcy uczestnictwo w zajeciach,
warsztatach, seminariach réznych grup wiekowych poczqw-
szy od dzieci po senioréw [#33]), co mozna poréwnac z po-
strzeganiem catej dziatalnosci wystawienniczej i wydawni-
czej muzeum jako edukacji.

Abstrahujac od liczby, projekty partycypacyjne w pol-
skich muzeach i centrach sztuki majg dtuga tradycje, jed-
nak ich skala i czestotliwos¢ jest niewielka. Zaczeto je re-
alizowa¢ wspomniane wyzej LET na poczatku lat 90. XX
w. (np. projekt 4 x Pierog — czyli wtadza dla wyobrazni —
patrz Tabela 3). Tym tropem poszty kolejne muzea oraz
inne instytucje i organizacje kultury, zwtaszcza ze LET pro-
wadzi zajecia warsztatowe dla animatoréw kultury, mu-
zealnikdéw, bibliotekarzy, nauczycieli, mtodych artystéw,
wychowawcow doméw dziecka, domdéw poprawczych,
psychologdw. Na filozofii LET swoje dziatania o charakte-
rze edukacyjnym oparto Muzeum Sztuki w todzi. Projekty
partycypacyjne muzeum majg zaréwno charakter progra-
mow spotecznych (np. Galeria Dzinséw — patrz Tabela 3),
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edukacyjnych, jak i wystawienniczych (np. ms3 Re:akcja,
2009). Muzeum Wspotczesne Wroctaw realizuje projekty
partycypacyjne w ramach programu dziatan spotecznych,
jak tez angazujgce odwiedzajacych w projekty artystyczne
(Samoobstugowe muzeum — patrz Tabela 3). Dziatania edu-
kacyjne oraz spoteczne poza siedzibg oparte na partycypa-
cji podjeto Muzeum Etnograficzne w Krakowie (np. Wolne
Muzeum na Wolnicy. Kolektyw Kazimierz oraz Rakowicka 10
— patrz Tabela 3). Nie jest to zadng miarg lista kompletna,
jedynie kilka przyktadow projektéw o réznym charakterze,
realizowanych przez rézne typy instytucji.

W wielu przypadkach projekty te majg charakter tereno-
wy i faczg sie np. z dziataniami rewitalizacyjnymi na rzecz
otoczenia muzedw, bywajg tez realizowane w miejscach,
ktére nawet nie wigzg sie z dziatalnoscig instytucji. Projekty
partycypacyjne przybierajg charakter dziatan edukacyjnych
badz wystawienniczych, a ich opracowaniem i realizacja zaj-
muja sie najczesciej j dziaty edukacji .

Wyjatkowy, nie tylko na gruncie polskiego muzealnictwa,
ale takze w kontekscie miedzynarodowym, jest projekt
W muzeum wszystko wolno zrealizowany w latach 2015—
2016 przez Muzeum Narodowe w Warszawie (MNW)2. Jego
celem byto przygotowanie gtéwnej wystawy czasowej przez
grupe dzieciecych kuratorow. tgcznie w projekcie udziat
wzieto 69 dzieci w wieku 6-14 lat, ktére zostaty podzielo-
ne na sze$¢ zespotéw. Kazdy z zespotéw pracowat nad swojg
wystawa w oddzielnej sali, ktdre tacznie ztozyty sie na wiel-
kg wystawe czasowa. Przygotowania do niej trwaty pét roku
i obejmowaty cotygodniowe spotkania, kazdorazowo trwajg-
ce po okoto 4 godziny. Byt to wiec projekt dtugofalowy, pole-
gajacy na systematycznej pracy z konkretng grupa osoéb.

Koncepcja takiego modelu pracy nie jest nowa, nie byfa
jednak dotad realizowana w takiej skali i z takim rozma-
chem. MNW podeszto do tej wystawy z takim samym pro-
fesjonalizmem, jak do kazdej innej — zostata przygotowana
przez zespdt specjalistéw z réznych dziedzin, ktdéry wcielit
w zycie wizje wystawy stworzong przez dzieci. Pomyst na
W muzeum wszystko wolno czerpie wzory z brytyjskiego
projektu Young Tate i innych dtugofalowych programoéw
skierowanych do mtodych odbiorcow realizowanych przez
brytyjskie muzea.

Celem Young Tate byto ustanowienie platformy dla gru-
py mtodych odbiorcéow Galerii Tate, ktérzy poprzez serie
spotkan, dyskusji, warsztatéw i kreatywnych zadan mieliby
wptyw na tworzenie oraz dostosowywanie programu mu-
zeum dla swoich potrzeb i oczekiwan®. W przestrzeni mu-
zeum powotano grupe ztozong z oséb w wieku 14-25 lat
(w tym przedziale wiekowym osoby najrzadziej odwiedza-
ja muzeum, poza grupami zorganizowanymi) dziatajaca na
rzecz swoich rowiesnikow, zachecajacg ich do uczestnictwa
w muzealnym programie. Young Tate w Tate Liverpool roz-
poczeto dziatalnosé w 1994 roku. Wielkos¢ grupy okreslono
na poczatku na 30 oséb przy zatozeniu, ze po pierwszych
spotkaniach liczba ta spadnie o potowe. Warunkiem czton-
kostwa w grupie byt udziat w co najmniej jednym spotkaniu
w miesigcu, wieksze zaangazowanie byto dobrowolne.

Podczas kazdego spotkania odbywata sie prelekcja pra-
cownika muzeum, grupa zwiedzata budynek, w tym po-
mieszczenia niedostepne dla zwiedzajgcych. Dzieki temu,
a takze poprzez fakt, ze czesto spotykano sie w czasie, gdy
muzeum byto dla zwiedzajgcych zamkniete, budowana byta



muzeum: stowo — obraz — przedmiot

Tabela 3. Wybrane projekty o charakterze partycypacyjnym zrealizowane przez polskie muzea i Centrum Sztuki Wspodtczesnej. Opisy pochodzg z ksigzki W po-
szukiwaniu nowej roli muzeum, K. Jagodziniska i J. Strycharz (red.), w przygotowywaniu [2016]

Table 3. A selection of participatory actions undertaken by Polish museums and the Centre for Contemporary Art. Descriptions are taken from W poszukiwa-

niu nowej roli muzeum, K. Jagodziniska and J. Strycharz (ed.), in preparation [2016]

Nyt VLt Data, miejsce Opis projektu

projektu

Projekt zostat zrealizowany we wsi Pierdg, nieopodal ktorej znajduje sie Osrodek Pracy Tworczej
w Chlewiskach. Maria Parczewska, kuratorka LET ttumaczy, ze byto to miejsce elitarne, zarezer-
wowane dla wysokiej sztuki, a przyjezdzajacy tu twércy raczej nie przekraczali bram osrodka.
Centrum Sztuki Projekt poczatkowo zaktadat prace z dzie¢mi, po czym grupa ta byfa rozszerzana, by ostatecznie
Wspotczesnej objac cate rodziny. Czas spedzony we wsi i regularne powroty sprawity, ze mieszkaricy oswoili
Zamek Ujazdowski sie z animatorami i zdecydowali na udziat w projekcie. W finale powstata wystawa, na ktéra
X 1990-1993 (latem), - . R . . .
w Warszawie oza siedziba CSW: prace tworzyli mieszkaricy. Na dostarczonych przez animatoréw drewnianych panelach (kazdy
— Laboratorium P i . 3 . . podzielony na cztery ptaszczyzny: dziecinstwo, mtodos¢, wiek dojrzaty, staros¢) mieli za zadanie
R . wie$ Pierég pod Siedlcami , S L P . e
Edukacji Tworczej: stworzy¢ prace. Kazdej rodzinie pomagat, w szczegdlnosci w zakresie techniki, artysta. Wystawa
4 x Pierog — czyli wladza zostata zaprezentowana w Muzeum Regionalnym w Siedlcach. Celem projektu w Pierogu byfa
dla wyobrazni zmiana, ale niekoniecznie fundamentalna. Jak mowi Parczewska: muszq uptyngc lata, zeby sie
w ogdle jakies zmiany dokonaty. [...] w tym, co sie w Pierogu zdarzyto, byto kilka waznych mo-
mentow. Mieszkaricy przezywali sytuacje Swieta i radosci z tego powodu, Ze ktos sie nimi zajgt.
[...] zwtaszcza dzieci nauczyty sie wielu rzeczy, odkryly swoje mocne strony |[...]%.

W ramach projektu powstata monumentalnych rozmiaréw panorama, do ktérej mozna byto
przytwierdzac przygotowane wczesniej elementy pejzazu. Zajeta cate drugie pietro muzeum.
Namagnesowane elementy mozna byto przemieszcza¢ i dowolnie uktada¢ w formie kolazu.
Zgodnie z zatozeniem: manipulowanie olbrzymim kolazem moze miec charakter nieskrepowa-
nej zabawy, ale jednoczesnie zmusza do refleksji nad strukturq dzieta wizualnego, nad istotq
obrazu®. W 2014 r. w ramach wystaw z cyklu Samoobstugowego Muzeum zwiedzajagcym udo-
stepniony zostat Uzewnetrzniacz — instalacja stuzaca do jednoczesnego komponowania obrazu

Muzeum i muzyki, przy udziale dotyku i wprawionego w ruch ciata. Instalacja byta instrumentem, w kto-
Wspotczesne Wroctaw: od 2012, rym zmiana potozenia fragmentow obrazu zmieniata barwe styszanych dzwiekow — ttumaczy
Samoobstugowe w siedzibie muzeum Magdalena Skowronska, kuratorka programu edukacyjnego. Bawigcy sie ,,Uzewnetrzniaczem”
muzeum miat za zadanie wybranie jednej sposrdd przedstawionych na panoramie muszIi i utozenie sli-

maka z abstrakcyjnie wycietych elementdw niesfotoszopowanego ciata. Odstona projektu zrea-
lizowana w 2015 roku dedykowana byta zmystom, ktére zaangazowane zostaty, by zwiedzajgcy
w sposob spotegowany mdgt doswiadczy¢ przestrzeni schronu [w nim miesci sie tymczasowa
siedziba muzeum — przyp. aut.]. ,W Ziemi” to instalacja wytqgczajgca przynajmniej na chwile
dominacje wzroku i tworzqca przestrzeri do ,,odczuwania inaczej” — za pomocq dotyku, zapachu
i dZwieku. Pogrgzeni w mroku, zanurzeni w miekkiej ziemi postucha¢ mozemy legend i bajek,
a nastepnie oswoi¢ Pomruk, ktdrego futrzastq sylwete utozymy na planszy magnetycznej*.

Miejscem realizacji projektu byt lokal przy ul. Wschodniej, oddalony nieco ponad kilometr od
siedziby oddziatu ms? oraz 750 m od ms. Ulica ta i jej najblizsze otoczenie cieszy sie zi3 stawa,
koncentruja sie tu problemy spoteczne i ekonomiczne, tkanka architektoniczna ulega degra-
dacji. W lokalu otwarta zostata Galeria Dzinséw — ,,sklep” z pozyskanymi od sponsoréw spod-
niami. Spodni jednak nie mozna byto kupi¢, a jedynie wymieni¢ na prace twdrczg, do ktorej
mozna sie byto przytaczyé w trakcie codziennych warsztatow skierowanych do mieszkajacych
w okolicy dzieci w wieku 7-12 lat. Stale powiekszajgca sie galeria prac dzieci byta dostepna

Muzeum Sztuki N dla publicznosci Festiwalu £édZ Czterech Kultur, w ramach ktérego realizowany byt projekt.
. 2014, poza siedzibg X R o R . . .. X .
w todzi: - Ostatniego dnia dzieci biorace udziat w projekcie otrzymaty upragnione dzinsy. Jak pisze kie-
R muzeum: tédz R ? " K . . X .
Galeria Dzinsow rujacy dziatem edukacji Leszek Karczewski projekt ten miat przede wszystkim wymiar spo-

teczny. Organizatorzy warsztatow szybko zorientowali sie, ze przychodzgce na zajecia dzieci
sg glodne, zapadta wiec decyzja, ze kazdego dnia w lokalu bedzie gotowana zupa®. W efekcie
realizacji projektu pracownicy dziatu edukacji muzeum zaczeli lobbowac w Urzedzie Miasta
todzi na rzecz utworzenia w rewitalizowanym kwartale srédmiescia todzi, w ramach dfugofa-
lowej rewitalizacji spotecznej, instytucjonalnej swietlicy twdrczej dla dzieci. ,Galerie Dzinsow”
traktujemy jak prototyp, ktory pozwolit zdiagnozowac potrzeby dzieci z ul. Wschodniej oraz
sposob, w jaki nalezy przeksztatci¢ dorazne dziatanie w permanentng, codziennq prace®.

Rozmowa z Maria Parczewska, kuratorka Laboratorium Edukacji Tworczej dziatajgcego w Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie,
przeprowadzona 23 pazdziernika 2013 r. przez Katarzyne Jagodzinska.

~

Projekt 4 x Pierég w rozmowie z Matgorzatq Muszarniskqg wspominajg Janusz Byszewski i Maria Parczewska, w: M. Parczewska, J. Byszewski, Muzeum jako
rzezba spoteczna, Centrum Sztuki Wspoétczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa 2012, s. 76.

w

Otwarcie Samoobstugowego muzeum, http://muzeumwspolczesne.pl/mww/kalendarium/wydarzenie-specjalne/otwarcie-samoobslugowego-muzeum-
-rita-baum-numer-do-zabawy-koncert/ [dostep: 23.04.2016].

IS

Rozmowa z Magdaleng Skowronska, kuratorkg programu edukacyjnego Muzeum Wspétczesnego Wroctaw, przeprowadzona 27 listopada 2015 r. przez
Katarzyne Jagodzinska.

«

L. Karczewski, Sztuka czy zupa. Spoteczna odpowiedzialnos¢ edukacji muzealnej, ,Muzealnictwo” 2015, nr 56, s. 163.
Ibidem, s. 164.
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Data, miejsce

Opis projektu

Projekt Wolne Muzeum na Wolnicy zostat osadzony w historii i tozsamosci dzielnicy Kazimierz,
gdzie znajduje sie siedziba muzeum. Realizowany byt w 2013 r. we wspotpracy z Centrum Pro-
filaktyki i Edukacji Spotecznej PARASOL. Celem projektu byta aktywizacja dzieci i mtodziezy,
ktére w ramach projektu poznawaty swoje sasiedztwo i podejmowaty dziatania na rzecz zmia-
ny. Zgodnie z zatozeniem dziatania zostaty zaprojektowane w taki sposdb, by zwigzane z nimi
decyzje byly podejmowane przez samych uczestnikdw i by to oni byli autorami i organizatorami
poszczegdlnych przedsiewziec. W ramach projektu odbyta sie seria warsztatéw i gier tereno-
wych, zrealizowana tez zostata reaktywacja jednego z podwdrek na Kazimierzu: Pomyst powstat
na bazie obserwacji naszego najblizszego otoczenia — méwi Anna Grajewska. Podwdrko zostato
wybrane w trakcie rozmdw z dziecmi uczestniczgcymi w programie. Duza czes¢ z dzieci miesz-
kata w tej kamienicy. Zalezato nam réwniez, aby to byto podwdrko w kamienicy bez domofonu’.
Projekt miat swoja kontynuacje w kolejnych latach — w 2013 r. rozpoczeta sie realizacja pro-
jektu Rakowicka 10 realizowanego w ramach Programu Obywatele dla Demokracji, finanso-
wanego z Funduszy EOG. W pierwszym roku realizowane byty dziatania, ktérych celem byt

Muzeum Etnograficzne
im. Seweryna Udzieli

w Krakowie: 2013-2015 . L . . : .
o remont sali w Centrum lzaaka 5. W ich efekcie powstata przestrzen stuzqca wypoczynkowi
Wolne Muzeum poza siedzibg muzeum: . . . P SR . i L
. . i zabawie. Zostata ona zaprojektowana wspdlnie z dziecmi biorgcymi udziat w przedsiewzie-
na Wolnicy. Krakow

ciu. To one byty pomystodawcami i wykonawcami gtéwnych elementow wyposazenia sali.
Stworzylismy przestrzen laboratoryjng, w ktdrej cyklicznie dobudowujemy kolejne elementy.
Przejscie od pomystu, poprzez projekt, az do wdrozenia konkretnych rozwiqgzan uczy trudnej
sztuki negocjacji, rozwija kreatywnosci oraz wzmacnia poczucie sity sprawczej.

W drugim etapie programu powstat Ogréd zabaw przy ul. Piekarskiej. Punktem wyjscia do
jego powstania byty ankiety i wywiady przeprowadzone z mieszkaficami, w ktérych pytano
o ich potrzeby: najwiekszym problemem dzielnicy jest brak dobrze zagospodarowanych te-
rendw zielonych, gdzie mozna odpoczqc, spotkac sie z sqsiadami i schowac przed zgietkiem.
Brakuje tez miejsc, w ktorych mogtyby sie spotyka¢ i bawic dzieci w wieku szkolnym — jedyny
plac zabaw w dzielnicy przyciqga gtéwnie przedszkolaki i mtodsze dzieci wraz z rodzicami —
mozna przeczyta¢ w informacji prasowej®.

Ogrdd zostat otwarty w listopadzie 2015 roku. Jego projekt zostat oparty na pomystach dzieci,
jakie zostaty wypracowane podczas warsztatéw. Budulcem staty sie naturalne materiaty, takie
jak drewno, zwir, piasek, szyszki, wiklina oraz roslinnosc.

Kolektyw Kazimierz
oraz Rakowicka 10

7 Rozmowa z Anng Grajewska, koordynatorkg dziatu edukacji Muzeum Etnograficznego im. Seweryna Udzieli w Krakowie, przeprowadzona 1 grudnia 2015 .
przez Katarzyne Jagodzinska.

8 Rakowicka 10, http://ethomuzeum.eu/viewltem,rakowicka_10.html [dostep: 23.04.2016].

9 Informacja prasowa: Niezwyczajny OGROD ZABAW przy ul. Piekarskiej, Muzeum Etnograficzne im. Seweryna Udzieli w Krakowie, 29 pazdziernika 2015 r.
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atmosfera wyjgtkowosci, rodzaju elitarnego klubu, do ktoé-
rego nie kazdy mogt naleze¢. W ramach Young Tate powo-
fano grupe, ktérej celem byto przygotowanie wystawy. Jej
spotkania organizowano raz w tygodniu, popotudniami,
przez 12 miesiecy. Do udziatu w pracach zespotu zgtosito sie
14 oséb, ktdre wystapity w roli mtodych kuratoréow. Celem
wystawy byto sprawienie, aby XX-wieczna kolekcja Galerii
Tate byta bardziej przystepna dla mtodej widowni. Grupa
dokonata wyboru tematu i tytutu wystawy — , Testing the
Water: a Collection display selected by Young Tate”!? — na-
stepnie wyboru prac, stworzyta teksty i opisy do katalogu
oraz podpisy na sciany w galerii, zaproponowata rowniez
sposéb aranzacji. Muzeum podkreslato, ze wystawe otwar-
tg w 1995 r. przygotowywano z zachowaniem tych samych
wysokich standardéw, ktérym sprostaé musi kazda inna re-
alizowana przez muzeum ekspozycja.

Doswiadczenie pracy nad wystawg w ramach Young Tate
zostato powtdrzone w 2011 r., kiedy w ramach europej-
skiego projektu Youth Art Interchange Phase Il grupa zre-
alizowata wystawe , A Sense of Perspective”!!. W tym sa-
mym roku Young Tate przeksztatcito sie w Tate Collective.
Spotkania realizowane sg co tydzien. Bierze w nich udziat
10-17 oséb. Cztonkowie grupy decydujg, czym chca sie
zaja¢ w danym roku, a pracownicy muzeum pomaga-
ja im w realizacji planu. Przy okazji wystawy ,Glam! The
Performance of Style” (2013) zorganizowali wydarzenia mu-
zyczne (realizowane poza siedzibg muzeum). Grupa w ca-
tosci opracowata program i zajeta sie jego realizacjg — od
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negocjacji z instytucja, na terenie ktdrej wydarzenie miato
miejsce, poprzez kwestie finansowe, druk materiatéw, przy-
gotowanie sali, po sprzedaz biletow.

Praca nad wystawa w Muzeum Narodowym w Warszawie
miata podobny charakter — dzieci wybraty temat (tgcznie
sze$¢ tematdw: Las, Taniec Minotaura, Pokdj strachdw, Gra
w bohatera, Skarbiec, Zmiany), dobraty prace na wystawe,
stworzyty opisy, zastanawiaty sie nad sposobem aranzacji,
nagraty audio przewodniki. Z tg rdznicy, ze polscy kuratorzy
byli duzo mtodsi, a grupa duzo wieksza. Bozena Pysiewicz,
zastepczyni kierownika Dziatu Edukacji MNW i koordynator-
ka wydarzenia ttumaczyta, co projekt dat jego uczestnikom:
Udziat w projekcie umozliwit im poznanie instytucji muzeal-
nej, poznanie zbiorow, poznanie obiektow, a przede wszyst-
kim poznanie siebie i poznanie innych dzieci. Dzieci przez pét
roku spotykajq sie z kuratorami i zdobywajq wiedze o sztu-
ce. Chcq te wiedze zdobyc. Zaprzyjazniajq sie z wybranymi
obiektami i uwazajq je niejako za swoje — oni je wybrali, oni
je uwolnili z magazyndw, oni je odnaleZli i sie nimi zaopie-
kowali. To jest czesto bardzo osobista relacja z zabytkiem?*?,

Koordynatorzy projektu podkreslajg, ze nie jest to wystawa
dziecieca ani dla dzieci, lecz wystawa dla wszystkich, na kto-
rej swoja perspektywe zbioréw MNW zaproponowaty dzieci.
To perspektywa nieobarczona znajomoscig historii sztuki, ka-
nondw, estetyki, bazujaca na Swiezym spojrzeniu i interpreta-
cjach nieodnoszacych sie do wiedzy historyka sztuki.

Zgodnie z pierwotnym zamystem Agnieszki Morawinskiej —
dyrektor MNW, wystawa ta miataby sie sta¢ swojego rodzaju
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1. Wizyta w Gabinecie Monet i Medali, projekt W muzeum wszystko wolno
MNW

1. Visit to the Cabinet of Coins and Medals, the Anything Goes Museum
project, the National Museum in Warsaw

2. Wizyta w Magazynach Ceramiki, projekt W muzeum wszystko wolno
MNW

2. Visit to the Warehouse of Ceramics, the Anything Goes Museum project,
the National Museum in Warsaw

3. Wizyta w Magazynie Rzezby w Krdlikarni, projekt W muzeum wszystko
wolno MNW

3. Visit to the Warehouse of Sculpture in the Krélikarnia, the Anything Goes
Museum project, the National Museum in Warsaw

projektem pilotazowym, ktéry zostanie podjety przez inne pol-
skie muzea. Utatwic to ma dokumentacja poszczegdlnych eta-
pdéw pracy (materiaty video i audio udostepniane na stronie
internetowej muzeum, katalog opublikowany dopiero w trak-
cie wystawy?3, co umozliwito uwzglednienie materiatéw z jej
otwarcia, seminarium poswiecone tworzeniu wystawy). Jak
stwierdzita Morawinska: dzieci w naszych instytucjach sq tro-
che pariasami — stanowiq najwiekszq czes¢ muzealnej publicz-
nosci, a jednoczesnie muzea sq instytucjami bardzo tradycyj-
nymi, ktdre nie zostaty pomyslane dla dzieci. Dzieci przychodzg
do muzeum, gdzie obrazy wiszq za wysoko, gdzie nie mozna
zajrze¢ do gablotek, gdzie tworzqc muzealng narracje nikt nie
pomyslat o matym widzu. Dlatego pomyslatam sobie, aby tych
matych widzow, ktérym nic nie wolno — bo kazda wizyta w mu-
zeum zaczyna sie samych zakazow, od informacji ,, Dzieci, tu
Jjest muzeum, tu nie wolno biegac, nie wolno krzyczec, nie wol-
no dotykac...” — zapytac, co by sami chcieli w muzeum oglgdac
i co by chcieli pokazac innym*4.

Czy/gdzie sg granice?

Wyniki ankiety swiadczg o pozytywnym nastawieniu re-
spondentéw do idei muzeum partycypacyjnego, jak réwniez

www.muzealnictworocznik.com

4. Wizyta w Magazynie Tkanin, projekt W muzeum wszystko wolno MNW

4. Visit to the Warehouse of Textiles, the Anything Goes Museum project,
the National Museum in Warsaw

o dos¢ dobrej orientacji jesli chodzi o znaczenie tego po-
jecia w praktyce muzealnej. To jednak wcale nie oznacza,
ze model ten jest czesto wcielany przez muzea w zycie.
Decydujg sie po niego siegac jedynie wybrane placowki.
Co istotne, robig to w postaci réznych formatéw — wysta-
wy jako najwieksze i najbardziej ztozone projekty nalezg
do rzadkosci, duzo prosciej dziatania partycypacyjne reali-
zowaé w ramach réznego rodzaju programow towarzysza-
cych wystawom, najczesciej o charakterze jednorazowym.
MNW stworzyto na polskim gruncie model pracy z przy-
byszem z zewnatrz — nieprofesjonalistg w zakresie zbio-
row muzealnych. Otworzyto sie na nieszablonowe pomysty
i przede wszystkim zaryzykowato wpuszczajac dzieci do ma-
gazynow, pozwalajgc im na dokonanie wyboréw (nierzadko
zaskakujgcych), rejestrujac ich szczere wypowiedzi, ktére
finalnie staty sie czescig ekspozycji. W muzeum wszystko
wolno to promocyjne hasto zwracajgce uwage na (nowg?)
filozofie muzeum. Oczywiscie nie jest to — bo nie moze by¢
— przestrzen petnej wolnosci. Jak wskazali ankietowani,
ograniczeniem dla wolnosci jest chociazby bezpieczenstwo
zbioréw, co w kontekscie pracy nad tg wystawg oznaczato
ograniczenia w doborze prac (ze wzgledéw konserwator-
skich nie kazdy wskazany przez dzieci w magazynie obiekt
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mogt zostaé pokazany), czy determinowato jej aranzacje.
Sposdb pracy nad wystawg stanowit realizacje okreslonego
scenariusza, ktory oferowat wolnos¢ wyboru i wypowiedzi,
ale w okreslonych przez muzeum ramach.

Tutaj pojawiaja sie tytutowe granice partycypacji. Leszek
Karczewski kierujgcy dziatem edukacji w Muzeum Sztuki
w todzi stusznie stwierdzit, ze partycypacja powinna pole-
gadé na wspdtdziataniu wszystkich ze wszystkimi, a nie bazo-
wac tylko na uczestnikach dziatania, ktérzy zostajg wpisani
w rame edukacyjnego scenariusza: Prawdziwa partycypa-
cja to dziatania rozumiane jako dziatanie przeprowadzone
z jego uczestnikami, nie zas dla nich lub o nich [...]*>.

Specyfika muzeum nie pozwala jednak na réwnos¢ i wol-
nosc¢ stron wchodzacych w interakcje: Regufa rownosci part-
neréw w partycypacyjnym procesie nie pozostawia miejsca
dla specyfiki muzeum jako instytucji posiadajgcej kolekcje,
Jjako ze wtadza instytucji zostanie uniewazniona. Zarazem [...]
muzeum jako instytucja zajmuje kluczowq pozycje w siatce
dystrybucji wiedzy, kompetencji, umiejetnosci, postaw i war-
tosci nie pozostawiajgc miejsca na partycypacje®.

Karczewski przedstawia muzeum jako przestrzen wyklu-
czenia: Muzeum prawie w ogdle nie jest przestrzeniq wol-
nosci. Jest przestrzeniq wykluczenia jak zadna inna: przez

5. Konferencja prasowa z udziatem dzieciecych kuratoréw, projekt W muze-
um wszystko wolno MNW

5. Press conference with participation of children-curators, the Anything
Goes Museum project, the National Museum in Warsaw

to, co pokazuje, a czego nie pokazuje; przez to jak pokazu-
je, a jak nie pokazuje; przez to dla kogo, a dla kogo nie itd.
Wykluczajq teksty, przepisy bezpieczeristwa, kwalifikowane
opiekunki ekspozycji. Nie mozna takze mowic, ze prowadzi
sie demokratyczne procesy edukacyjne wowczas, gdy wie sie
wszystko, zna sie scenariusz, wiadomo co potencjalnie moze
powstac (a przynajmniej, co na pewno nie powstanie). [...]
W obrebie ramy sytuacji edukacyjnej hierarchia muzeum —
odbiorca musi przestac wazyc. Chodzi o zbudowanie takiego
warsztatu, w ktorym odbiorca bedzie mogt przejgc odpowie-
dzialnosé, albo wzig¢ za niego wspdétodpowiedzialnosét’.

Z pewnoscig nie jest to tatwe, gdyz w takiej sytuacji nie
mozna przewidzie¢ ani przebiegu akcji, ani jej koricowego
efektu. O petnej partycypacji w muzeum méwic nie mozna
(o ile w ogdle na jakimkolwiek polu jest ona mozliwa). Ale,
czy aby osiggnac cele edukacyjne i spoteczne jest ona nie-
zbedna? Chyba nie.

Wydaje sie, ze z pozytywnym nastawieniem oséb zarza-
dzajgcych muzeami do idei muzeum partycypacyjnego, cze-
sto nie idzie w parze myslenie o wtasnym muzeum jako par-
tycypacyjnym (mimo deklaracji wyrazonej w ankiecie). Jakby
przewazato myslenie, ze taki model lepiej sprawdzi sie gdzie
indziej, w muzeum o innym profilu. Pozostaje tez pytanie, czy
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6. Ksiega z projektami jednej z grup kuratorskich, projekt W muzeum wszyst-
ko wolno MNW

6. Book with projects by a group of curators, the Anything Goes Museum
project, the National Museum in Warsaw

7. Wspdlne zdjecie dzieciecych kuratoréw, projekt W muzeum wszystko wol-
no MNW

7. Photograph of children-curators, the Anything Goes Museum project, the
National Museum project in Warsaw

8. Nagrywanie wypowiedzi dzieci nt. przygotowan do wystawy ,W muzeum
wszystko wolno” MNW

8. Recording children’s statements concerning the "Anything Goes Muse-
um" exhibition, the National Museum in Warsaw

(Fot. 1-3 — P. Grochowalski, 4 — M. Jakubowski, 5 — B. Bajerski — dzieki uprzejmosci Muzeum Narodowego w Warszawie; 6-8 — K. Jagodziriska)
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realizacja pojedynczych, choéby niewielkich projektow par-
tycypacyjnych, uprawnia do zastosowania etykiety ,,muzeum
partycypacyjne”? Moim zdaniem nie. Taka metoda dziatania
powinna wyptywac ze strategii instytucji. Programy zaprasza-
jace do wspdtdziatania, wspdttworzenia i w pewnym stopniu
do wspétodpowiedzialnosci winny stanowic realizacje takiej
strategii, a nie petni¢ jedynie roli gotowego narzedzia, ktére
sprawdzi sie w komunikatach pijarowych.

Zaprezentowane w tekscie wystawy i projekty spotecz-
ne wyrastajg z takich strategii, badz tez rodzg sie z gtebszej
refleksji nad tozsamosciag muzeum. Mimo ze inna jest ich
skala i charakter — jedne na wiele miesiecy angazujg na-
wet kilkanascie oséb sposrdd zespotu muzealnego i zajmu-
ja przestrzen wystawowg, inne realizowane sg poza murami
instytucji, trwaja krétko, kilka dni, a nawet kilka godzin — to
jednak mozna zaryzykowac generalizujgce stwierdzenie, ze
moga one prowadzi¢ zaréwno do zmiany spotecznej, jak tez
zmiany w zakresie funkcjonowania samego muzeum — zarza-
dzania, praktyki tworzenia wystaw, edukacji czy komunika-
cji. Umozliwienie nieprofesjonalistom podejmowania decyzji
programowych, wigczanie ich do procesu tworzenia muzeal-
nych strategii, traktowanie jak réwnorzednego partnera, np.
konsultanta, stanowi dla samego muzeum (podobnie jak dla
,odwiedzajgcego”) lekcje, z ktérej moze wyciggac¢ wnioski
dla przysztych dziatann programowych i organizacyjnych. | tak
np. projekt MNW dla zwiedzajgcych mogt stanowié ciekawy
eksperyment pokazujacy, w jaki sposob na zbiory muzealne
patrzg osoby nie bedace historykami sztuki, ktére dokonujg

muzeum: stowo — obraz — przedmiot

ciekawych zestawien opartych nie na chronologii, warsztacie,
czy wartosciach, ale na podjetych przez artystow tematach,
na zestawieniach kolorystycznych, na emocjach. Dla pracow-
nikdw muzedw — kadry zarzgdzajacej, kustoszy, kuratordéw,
edukatoréw — to eksperyment pokazujacy, w jaki sposdb
grupa znajdujaca sie na co dzien na zewnatrz proceséw za-
chodzacych za zamknietymi drzwiami muzeum, poznaje te
procesy i zaczyna je ksztattowac po swojemu. | wreszcie dla
mtodych kuratoréw to jedyne w swoim rodzaju doswiadcze-
nie zwigzane zaréwno z poznawaniem muzealnej instytucji,
jak réwniez z naukg prowadzenia dyskusji, wypowiadania
sie, osiggania kompromisow, naukg pracy w grupie i naby-
waniem wielu innych kompetenciji.

Granice partycypacji w muzeum wyznaczaja nie tylko zbio-
ry, ale w pierwszym rzedzie tworzg je obawy samych muze-
6w (osob nimi zarzadzajacych, zespotu muzealnego) przed
zmiang filozofii dziatania, ktéra zaktada wieksze otwarcie sie
na zwiedzajgcego i rzeczywisty dialog, a nie jedynie transmi-
sje informacji i wiedzy. Realizacja dziatan o charakterze par-
tycypacyjnym to przeciez jedna ze strategii na przeprowa-
dzenie zmiany w zakresie funkcjonowania muzeéw. Graham
Black, autor ksigzki Transforming Museums in the Twenty-
first Century stwierdzit, ze dzisiaj ludzie juz nie zgadzajq sie
na bycie pasywnymi odbiorcami wszystkiego, co oferujq rzg-
dy, kampanie lub instytucje kulturalne jak muzea'®. Zmiana
jest wiec konieczna. A partycypacja wprowadzana w muzeal-
nych programach na pewno jest tg forma strategii, po ktéra
warto siegac. Korzysta na niej i odbiorca i muzeum.

Streszczenie: Na przestrzeni minionych kilkunastu lat
w muzeach na catym swiecie obserwujemy dynamiczne
zmiany w zakresie podejscia do muzealnej publicznosci.
W centrum zainteresowania coraz wiekszej liczby muzedw
staje widz, a spetnianie jego oczekiwan i potrzeb staje sie
priorytetem kadry zarzadzajacej. Stowo ,widz” czesto prze-
staje tez znaczy¢ tylko muzealnego goscia. Odwiedzajacy
muzeum staje sie bowiem uczestnikiem muzealnych aktyw-
nosci, a nawet ich wspottwdrcg. W Wielkiej Brytanii pro-
jekty oparte na idei wspdttworzenia programu muzealne-
go przez publicznosc¢ realizowane sg np. przez Galerie Tate,
ktéra od potowy lat 90. XX w. prowadzi program Young Tate
(pdzniej Tate Collective) dla mtodych odbiorcéw. W Stanach
Zjednoczonych partycypacje w muzeach propaguje Nina
Simon, ktéra w dziatalnosci partycypacyjnej znalazta

ratunek dla Muzeum Sztuki i Historii w Santa Cruz. W Polsce
po praktyki angazujgce odbiorcéw z sukcesem siega np.
Muzeum Sztuki w todzi, a ostatnio na nieporéwnywalna
dotad skale — Muzeum Narodowe w Warszawie w projek-
cie wystawy ,W muzeum wszystko wolno”, ktérej kuratora-
mi byty dzieci. Wiadomo jednak, ze w muzeum nie wszystko
jest dozwolone, a kazda praktyka partycypacyjna — nieza-
leznie od elastycznosci scenariusza — zawsze musi pozostac
w jego ryzach. Celem artykutu jest identyfikacja znaczen
przypisywanych muzealnej partycypacji przez osoby kieru-
jace muzeami oraz refleksja nad granicami wolnosci oséb
uczestniczacych w muzealnym programie. Metodologia
obejmie analize poréwnawcza wybranych praktyk partycy-
pacyjnych realizowanych przez muzea oraz ankiete przepro-
wadzong wsrdd osdb zarzadzajgcych muzeami.

Stowa kluczowe: partycypacja, muzeum partycypacyjne, zwiedzajgcy, muzealna publicznos¢.

Przypisy

1 Rozestana do dyrektoréw 46 muzedw (10 paristwowych, 8 wspotprowadzonych, 26 samorzadowych i 2 utworzonych przez osoby prawne). W catosci ankiete

wypetnito 28 o0séb (na pierwsze pytanie ,,Czym dla Pana/i jest muzeum partycypacyjne?” odpowiedzi udzielity 33 osoby) reprezentujgcych odpowiednio:

8 muzedw panistwowych, 3 wspotprowadzone i 17 samorzagdowych. Muzea te reprezentujg rézne typy zbioréw: artystyczne, historyczne, etnograficzne,

wielodziatowe, rezydencje, techniki, etnograficzne. W 13 przypadkach odpowiedzi udzielit dyrektor, w 8 wicedyrektor, a w 7 inna oddelegowana w tym celu

osoba. Ankieta byta wypetniana w terminie 21 marca — 9 kwietnia 2016 r. poprzez platforme SurveyMonkey.

2 p. Potawski, Technologie partycypacji, w: A. Przybylska i A. Giza (red.), Partycypacja obywatelska. Od teorii do praktyki spotecznej, Wydawnictwo Naukowe

SCHOLAR, Warszawa 2014, s. 30.

4 N. Simon, The Participatory..., s. i.

www.muzealnictworocznik.com
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5 ). Byszewski, Muzeum jako rzezba spofeczna, w: ). Byszewski i M. Parczewska, Muzeum jako rzezba spoteczna, Centrum Sztuki Wspétczesnej Zamek Ujaz-
dowski, Warszawa 2012, s. 11.

6 ). Hagmajer, Nie trzeba by¢ utalentowanym, zeby by¢ twérczym — wywiad z Januszem Byszewskim, Warszawski Program Edukacji Kulturalnej http://www.
wpek.pl/wpek,3,1634.html?locale=pl_PL [dostep: 16.04.2016].

7 P. Piotrowski, Muzeum krytyczne, Dom Wydawniczy REBIS, Poznar 2011.

8 Wszystkie fotografie zamieszczone w tekscie prezentuja rézne etapy pracy nad wystawa ,W muzeum wszystko wolno” w Muzeum Narodowym w Warsza-
wie, 28.02.-08.05.2016. Jest to najszerzej jak dotgd zakrojony projekt o charakterze partycypacyjnym zrealizowany przez polskie muzeum.

9 Informacje na temat dziatalnoéci Young Tate pochodza z rozmowy z Lindsey Fryer, kierowniczka dziatu nauczania Tate Liverpool, przeprowadzonej 18 marca
2013 r. przez autorke w zwigzku z przygotowaniem ksigzki: W poszukiwaniu nowej roli muzeum, K. Jagodziriska i J. Strycharz (red.), w przygotowywaniu.

10 Wystawie towarzyszyt katalog: Testing the water: a collection display selected by Young Tate, Tate Gallery Liverpool, London 1995.

11 Wystawie towarzyszyt katalog: A Sense of Perspective, Tate 2011.

12 Rozmowa z Bozeng Pysiewicz, zastepca kierownika Dziatu Edukacji MNW, przeprowadzona 16 stycznia 2016 r. przez Katarzyne Jagodzifiska, w zwigzku
z przygotowaniem ksigzki: W poszukiwaniu nowe;j ...

13 Wystawie towarzyszy ksigzka: W Muzeum wszystko wolno, M. Bukowska (red.), Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 2016.

14 Wypowiedz Agnieszki Morawinskiej, dyrektor MNW, podczas seminarium Jak to sie stato, ze ,W Muzeum wszystko wolno”? zorganizowanego 18.04.2016
przez MNW.

15 L. Karczewski, Kfopot z partycypacjg. Nowa muzeologia i agoniczna demokracja, w: Edukacja kulturalna jako projekt publiczny?, M. Kosiriska, K. Sikorska,
A. Skérzyniska (red.), Galeria Miejska Arsenat, Poznari 2012, s. 103.

16 L. Karczewski, Edukator, instytucja, twdrczosé, w: Zawdd: kurator, M. Kosiriska, K. Sikorska, A. Czaban (red.), Galeria Miejska Arsenat, Poznan 2014, s. 572.

17 Rozmowa z Leszkiem Karczewskim, kierownikiem dziatu edukacji w MSt, przeprowadzona 27 wrzesnia 2013 r. przez Katarzyne Jagodziriskg w zwigzku
z przygotowaniem ksigzki: W poszukiwaniu nowej ...

18 G. Black, Transforming Museums in the Twenty-first Century, Routledge, London, New York 2012, s. 3.
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ADRIAN BARANIECKI - PRECURSOR OF POLISH
INDUSTRIAL MUSEOLOGY

Piotr Hapanowicz

Muzeum Historyczne Miasta Krakowa

Abstract: Adrian Baraniecki (1827-1891), a doctor, a so-
cial activist by profession; a museum professional by pas-
sion. During the January Uprising of 1863, he was a major
figure in the patriotic movement in the Podolia Governorate.
Threatened with arrest, he moved to Paris, and in 1864
reached England. Probably as a result of his fascination with
industrial culture, Baraniecki began working on a concept of
an industrial museum on Polish soil. This idea was closely
linked with the Positivist programme of ,,organic work” and
,grassroots work”. He concluded that the only way to re-
build society after the failure of the Uprising was to develop
its manufacturing capacity (craft and industry) and educa-
tion. In 1868 he came to Cracow and brought his assembled
collection with him. The Technical and Industrial Museum
in Cracow he set up was the first in Poland. It was estab-
lished by a resolution of the City Council on 4 June 1868 un-
der which the city received the collections he had offered.
According to the museum’s name, its main statutory target
was to develop industry with particular attention to techni-
cal and artistic crafts, i.e. reviving the craft and industrial cir-
cles in Cracow, and in a broader perspective within Galicia.
Thanks to his numerous private contacts and the way he

organised the acquisition of gifts from the society, the col-
lection of the museum was soon enlarged. The museum con-
sisted of two departments, industrial and ethnographic; it
also had a workshop of plaster casts. Moreover, it organised
many exhibitions and prepared many publications. Based
on the collections he amassed, Braniecki initiated a broad
and varied range of educational activities at his own cost.
According to his concept, exhibiting was to be one among
many means of achieving the goal he had set, namely the
scientific, economic and artistic strengthening of the Polish
nation. Braniecki’s establishment was not only a museum
but also a school, a professional training centre, and a place
for shaping and exchanging ideas. Baraniecki was a precur-
sor of educating women at the higher level in Poland. He
initiated Higher Courses for Women at the Technical and
Industrial Museum, one of the most important cultural insti-
tutions in Cracow at the turn of the 20th century, which was
very modern and useful for the public. The memory of his
distinguished social activism remained in the awareness of
Cracow’s inhabitants as long as the institution he had estab-
lished operated. In 1950 the museum was nationalised and
liquidated, and his collections were dispersed.

Keywords: Adrian Baraniecki (1827-1891), Cracow, social activist, technical and industrial museum, empowerment of

women, museum education.
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Jest to szkic do potretu lekarza z wyksztatcenia, a muzeal-
nika-praktyka z pasji, cztowieka zastuzonego, dzisiaj zapo-
mnianego, ktdry przeznaczyt znaczng czes$¢ swojego zycia
i majatku na rzecz polskiego spoteczeristwa. Data narodzin
Baranieckiego budzi watpliwosci, najczesciej wymieniany
jest rok 1828, Wedtug najnowszych ustalert Marka Wiecka
byt to rok 18272. Adrian Baraniecki pochodzit z niezamoz-
nej rodziny szlacheckiej. Byt najstarszym synem Tomasza
i Konstancji z Bukarow, urodzit sie w Jarmolincach koto
Ptoskirowa (obecnie Chmielnicki) na Podolu. Po ojcu, ce-
nionym lekarzu oraz spoteczniku oddziedziczyt chec¢ do pra-
cy pro publico bono. W domu rodzinnym dorastat w atmo-
sferze patriotycznej i spotecznikowskiej. Jego stryj, tukasz
Baraniecki (1798-1858) byt wysokim hierarcha kosciota
katolickiego, arcybiskupem Iwowskim. Mtody Adrian po
ukonczeniu szkoty sredniej poczatkowo studiowat medycy-
ne na uniwersytecie w Kijowie, gdzie narazit sie wtadzom
carskim3. W nastepstwie przenidst sie do Moskwy, tam tez
w 1854 r. uzyskat doktorat z medycyny. Potem praktykowat
u ojca. W 1857 r. wyjechat w celu uzupetnienia studiéw do
Paryza. W stolicy Francji ujawnit sie jego talent spotecz-
nikowski, zainicjowat powstanie Towarzystwa Paryskich
Lekarzy Polskich, ktérego gtéwnym zadaniem byto niesienie
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Dr Adrian Baraniecki (fot. Archiwum Narodowe w Krakowie)

www.muzealnictworocznik.com

muzea i kolekcje

pomocy materialnej lekarzom oraz studentom polskim.
Baraniecki byt cztowiekiem powszechnie szanowanym, do
grona jego znajomych nalezat m.in. Ludwik Mierostawski
(1814-1878) polski generat, dziatacz polityczny i niepodle-
gtosciowy, przywddca powstania wielkopolskiego w 1848
roku®. W 1858 . seria rodzinnych tragedii — $mier¢ siostry,
ojca i stryja — przyczynity sie do powrotu Baranieckiego do
kraju. Wkrotce dat sie pozna¢ jako uzdolniony lekarz wy-
konujacy praktyke w rodzinnych Jarmolincach oraz dziatacz
spoteczny, ktéry wyznaczat sobie o wiele ambitniejsze za-
dania, niz tylko prowadzenie praktyki lekarskiej. W 1859 r.
przyczynit sie do powstania Towarzystwa Lekarzy Podolskich
w Kamiencu Podolskim. W ramach jego dziatalnosci po
raz pierwszy zetknat sie z praktykg muzealnicza, konkret-
nie przy tworzeniu niewielkiego muzeum przyrodnicze-
go w Kamiericu Podolskim®. Podobng instytucje muzealng
udato mu sie takze zatozy¢ w Kijowie. Obok pracy zawodo-
wej i dziatalnosci spotecznej brat udziat w ruchu patriotycz-
nym, ktoéry intensywnie sie rozwijat po wydarzeniach war-
szawskich w 1861 roku. Jego dom stat sie miejscem zebran
i zywych dyskusji. Byt aktywnym dziataczem Wydziatu (za-
rzadu) Komitetu ,Biatych” na Podolu, kuratorem tajnych
szkotek polskich zaktadanych gtéwnie po dworach. W okre-
sie powstania styczniowego petnit funkcje sekretarza repre-
zentacji ,,Biatych” w guberni podolskiej. Odbywat misje do
Kijowa, a takze do Rzgdu Narodowego w Warszawie w spra-
wie udziatu w akcji powstarnczej ziem wcielonych bezpo-
$rednio do Rosji.

Po upadku powstania zagrozony aresztowaniem wyje-
chat do zaboru austriackiego, zamieszkat we Lwowie. Gdy
wtadze austriackie rozpoczety przesladowania powstan-
cow, udat sie do Paryza, a nastepnie w 1864 r. do Anglii.
Na obczyznie spedzit cztery lata, aktywnie dziatajgc wsréd
polskiej emigracji. Byt wspottwdrcg komitetu pomocy dla
bytych powstancow, z duzym zaangazowaniem starat sie
o zdobycie dla nich potrzebnych srodkéw finansowych.
Zabiegat takze o pozyskanie opinii angielskiej dla sprawy
polskiej. Prowadzit zywa korespondencje ze znanymi dzia-
faczami spotecznymi, przedstawicielami $wiata nauki i kul-
tury: Jézefem Ignacym Kraszewskim (1812-1887) i Karolem
Libeltem (1807-1875)°. Pobyt w Anglii rozpoczat nowy roz-
dziat w zyciu Baranieckiego. Jak pisze historyk sztuki, ma-
larz, muzeolog Wtadystaw tuszczkiewicz: W stolicy wiel-
kiego parnistwa ujrzat, Ze bogactwo i dobrobyt kraju stoi
tam na fundamencie oswiaty’. Wieloletni wspétpracownik
Baranieckiego, wybitny botanik Jézef Rostafinski (1850—
1928) stwierdzit, ze wyjezdzat tam Gustaw, lekarz chréb
ludzkich, a wracat stamtgd Konrad, przyszty lekarz spote-
czenstwa polskiego na polu oswiaty?.

W Anglii Baraniecki zapoznat sie z nowymi pragdami spo-
teczno-kulturalnymi, jakie sie tam narodzity w rezultacie
| Miedzynarodowej Wystawy Wyrobow Przemystowych
w 1851 r. w Londynie. Wystawa ta wyraznie uswiadomita
mechanizacje $wiata wspodtczesnego i wywotata ostrg reak-
cje ideologiczng; zarysowata sie wéwczas antynomia sztuki
i przemystu®.

Adrian Baraniecki zapoznat sie z myslg Johna Ruskina
(1819-1890), filozofa ktéry widziat koniecznos¢ odrodzenia
tradycyjnego rzemiosta w zupetnym oderwaniu od prze-
mystu maszynowego — srodkiem do realizacji tego miata
stac sie réznorodna dziatalnos$¢ edukacyjna. Ale takze, na
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ksztattowanie sie pogladéw Baranieckiego znaczny wptyw
miat Henry Cole (1808-1882), ktéry proponowat integra-
cje sztuki i przemystu poprzez stworzenie sztuki stosowa-
nej. Realizacje tego celu widziat w rozwoju szkolnictwa ar-
tystycznego i muzealnictwa przemystowego?. Podobne
stanowisko zajmowat Gotfryd Semper (1804-1879) nie-
miecki architekt, ktéry gtosit poglad o dzwignieciu europej-
skiego przemystu z upadku poprzez zaktadanie muzedw dla
okazéw!. Wazng role odegrato tu zetkniecie Baranieckiego
z londynskim South Kensington Museum. Instytucja ta po-
wstata w 1857 r., t3czac profil artystyczny z techniczno-prze-
mystowym. Jej celem byto wspieranie rozwoju przemystu
i rzemiosta za sprawa podnoszenia stanu wiedzy oraz wy-
czucia estetycznego spoteczenstwa. Zbiory muzeum mia-
ty obrazowac procesy produkacyjne w cyklu technologicz-
nym od fazy surowcowej do produktu finalnego. Muzeum
kensigtonskie proponowato szeroki program edukacyjny
w postaci szkolnictwa zawodowego i o$wiaty spotecznej’2.
Jak pisat Wincenty Wdowiszewski (1853-1904), wieloletni
wspotpracownik Baranieckiego, tenze: spedzat [tu] literal-
nie cate dnie wsrod jego wspaniatych zbiorow, mieszczgcych
zdumiewajqgcy swiat surowych materiatow, okazéw przemy-
stu i sztuki z réznych epok i dziatéw ludzkiej [...] pracy®3.

Baraniecki zapoznat sie takze z dziatalnoscig innych
brytyjskich muzedw (Manchester, Liverpool, Edynburg).
Zapewne wowczas w jego umysle zrodzita sie koncepcja
stworzenia muzeum przemystowego na ziemiach polskich.
Idea ta taczyta sie Scisle z pozytywistycznym programem
»pracy organicznej” oraz ,pracy u podstaw”. Baraniecki do-
szedt do przekonania, ze jedyng drogg podniesienia naro-
du polskiego po klesce powstania styczniowego jest roz-
woj wytwdrczosci (rzemiosta i przemystu) oraz edukacji.
Majac taka wizje, postanowit swoj majatek (wedtug rela-
cji Rostafinskiego, znaczny!?) oraz zdolnoéci poswieci¢ dla
dobra kraju. Zaczat gromadzi¢ zbiory oraz specjalistyczna
literature w celu zatozenia muzeum, ktére — bazujac na
wzorach brytyjskich — miato sta¢ sie osrodkiem upowszech-
niania nauki oraz wiedzy technologiczno-przemystowej,
a takze artystycznej. Obiekty pochodzity przewaznie od
0s6b prywatnych z Anglii i Francji, a takze z wystawy pa-
ryskiej w 1867 roku.'® Baraniecki na rozwiniecie swojej
akcji muzealnej nieprzypadkowo wybrat Galicje, konkret-
nie Krakdw. Na taka decyzje wptyneto kilka czynnikéw, po
pierwsze autonomia polityczna i kulturalna Galicji, ktéra
zapewniata swobode funkcjonowania muzeum, po drugie
zacofanie gospodarcze tego regionu, a wiec pole do pozy-
tywistyczej ,pracy u podstaw”. O wyborze Krakowa zadecy-
dowata szczegdlna pozycja i rola tego miasta w kulturze pol-
skiej. Krakdw byt na ziemiach polskich osrodkiem o wielkiej
historycznej tradycji, centrum intelektualno-naukowym.
Zapewne znaczacy wptyw na decyzje Baranieckiego miat tez
zyczliwy stosunek i pomoc éwczesnego prezydenta Krakowa
Jozefa Dietla (1804-1878), ktdéry zaproponowat ambitny
program uporzgdkowania i unowoczesnienia miasta. Dietl,
takze lekarz, wielokrotnie wspierat Baranieckiego®®.

Juz na poczatku 1867 r. Baraniecki przestat do Krakowa,
na rzecz Instytutu Technicznego, majacg stuzy¢ celom dy-
daktycznym swoja kolekcje liczagcg 714 eksponatéw 7. Byty
to rozmaite surowce oraz gotowe wyroby, zaréwno z dzie-
dziny przemystu technicznego, jak i artystycznego. Pod ko-
niec tego roku dostat kolejnych 1200 obiektdw. Stanowity

MUZEALNICTWO 57

one zalazek przysztego muzeum. Poniewaz w tym czasie
byt Instytut Technicznego byt zagrozony, Baraniecki zgtosit
che¢ ofiarowania zbioréw gminie miasta Krakéw!8. W maju
1868 r. przybyt do Krakowa, przywozgc ze sobg az 3000
obiektow?®.

Dzieje Muzeum Techniczno-Przemystowego rozpocze-
fa uchwata krakowskiej Rady Miasta z 4 czerwca 1868 r.,
na mocy ktérej miasto przyjeto zbiory ofiarowane przez
Baranieckiego. Przekazujgc swoja bogata kolecje liczacg
w sumie 5000 obiektéw fundator zastrzegt, ze: Bedq [one]
stanowic odrebne Muzeum Techniczno-Przemystowe, utrzy-
mywane kosztem miasta i jako jego wtasnos¢ na zawsze
pozostang w Krakowie?°. Opracowany przez Baranieckiego
statut muzeum jako instytucji miejskiej zostat zatwierdzony
przez Rade Miasta 3 lipca 1868 roku.

Muzeum Techniczno-Przemystowe byto pierwszym
dziatajgcym na ziemiach polskich muzeum typu przemy-
stowego, zorganizowanym 11 lat po wzorcowym muze-
um londynskim i zaledwie 5 lat po wiederiskim Museum
fiir Kunst und Industrie (Muzeum Sztuki i Przemystu)?™.
Baraniecki, tworzgc je w 1868 r. w Krakowie nie mégt li-
czy¢ na pomoc i wspotprace pokrewnych instytucji w tym
miescie, bowiem dziatalno$¢ muzealna byta tutaj dopiero
w fazie projektéw. Muzeum Ksigzat Czartoryskich udostep-
niono w 1876 r., a Muzeum Narodowe powstato w 1879
roku. Celem statutowym nowej placowki byto podniesie-
nie przemystu ze szczegélnym uwzglednieniem rekodziet
w kierunku technicznym i artystycznym??, czyli ozywienie
krakowskiego i galicyjskiego srodowiska rzemiesiniczego
oraz przemystowego. Srodkami do osiaggniecia celu miaty
by¢: zbidr okazéw i wzordw, biblioteka, szkota rysunkéw
i modelowania, laboratorium techniczno-chemiczne, pra-
cownia odlewow z gipsu, wyktady, publikacje oraz konkur-
sy. Zamierzenia Baranieckiego byty jednak znacznie szersze
i ambitniejsze. Pisat on: Uwazam nasze Muzeum [za] stu-
zqce nie tylko do celow fachowo-przemystowych, lecz tak-
ze jak muzeum cywilizacyjne, stqd zakres zbioréw Muzeum
Techniczno-Przemystowego w Krakowie jest obszerny, bo
Scistych granic niepodobna zaznaczy¢?3. W jego koncepcji
muzeum powinno by¢ instytucja publicznie uzyteczng, kto-
ra przyczynia sie do rozwoju rzemiosta, przemystu i handlu,
a w konsekwencji zapewnia dobrobyt narodu?*. W nakre-
slonej wizji Baranieckiego miata to by¢ placéwka dobrze
wyposazona, o charakterze edukacyjno-naukowym, ulo-
kowana dogodnie w $wiezo odnowionych zabudowaniach
dawnej drukarni akademickiej w poblizu Instytutu Techniki
i Plant?>. Rzeczywistoé¢ okazata sie znacznie skromniejsza.
Muzeum otrzymato siedzibe w wynajetych przez miasto,
podniszczonych pomieszczeniach w dawnych zabudowa-
niach klasztoru oo. Franciszkanéw?®. Zwierzchnikiem mu-
zeum byta Rada Miasta Krakowa, ktéra uchwalata corocznie
budzet instytucji — poczatkowo utrzymywato sie z subwen-
cji miejskiej, pozniej takze krajowej, przyznawanej przez
Wydziat Krajowy we Lwowie, uzyskiwato tez niewielkie do-
chody ze sprzedazy biletéw wstepu oraz z wynajmu sal na
wystawy czy kursy rekodzielnicze?’. Czesto biezgce rachunki
Baraniecki optacat sam, nie czekajgc na dotacje, proszac
pdzniej krakowski magistrat o uregulowanie naleznosci?®.
Wobec niewystarczajgcych funduszy zatozyciel muzeum
musiat liczy¢ w duzej mierze na wolontariat. Bedac entuzja-
stg pracy spotecznej, z powodzeniem potrafit pozyskac dla



muzeum catkiem sporg grupe darczyricéw, uczonych i ar-
tystow. Przyznane przez miasto fundusze wydatkowat na
przystosowanie poklasztornego budynku do celéw muze-
alnych i na wyposazenie go w odpowiednie sprzety. Ciggta
troskg Baranieckiego byt zty stan pomieszczen uzytkowa-
nych przez muzeum, niekoniczgce sie pasmo napraw i re-
montéw?°,

Muzeum gromadzito niemal wszystko, co cztowiek
spotkat, wytworzyt i czego uzywat, poczawszy od okazéow
przyrodniczych oraz surowcdw, a takze ich przetworzenia
w roznych stopniach fabrykacji, poprzez wyroby przemystu
fabrycznego, rekodzielniczego i domowego, narzedzia, przy-
rzady, modele urzadzen technicznych i architektonicznych,
po okazy etnograficzne i wytwory sztuki uzytkowej3°. Jak
pisat sam zatozyciel muzeum: W pierwszym rzedzie pozg-
dane sq przedmioty krajowego pochodzenia lub wyrobu,
a nastepnie dzieta obce [...], np. wyroby luddéw stojqcych na
roznym stopniu cywilizacji: azjatyckich, afrykarskich, ame-
rykaniskich, australijskich, z wysp Oceanii**. Dla pozyskania
zbioréw apelowat Baraniecki do Polakéw w kraju i za grani-
ca. Jak wspominat Rostafinski: zbierat do Muzeum wszyst-
ko, co mu kto ofiarowywat 3?2, nawet przedmioty o niskiej
wartosci, po prostu zbedne wtascicielom. Wiele daréw byto
przywozonych z réznych stron swiata przez zyczliwych dla
zaktadu rodakéw33. Zbiory muzeum szybko sie powiekszyty
dzieki licznym prywatnym kontaktom Baranieckiego i jego
znakomicie zorganizowanej akcji zbierania daréw od spo-
teczenstwa. Juz po 4 latach liczba obiektéw wzrosta z 5000
do 20 00034, a po kolejnych 12 — do ponad 32 0003° co,
zwazywszy na skromne $rodki finansowe i nieliczny perso-
nel, byto osiggnieciem imponujgcym, nawet jesli znaczna
czes¢ stanowity prébki surowcow mineralnych i roslinnych.
Selekcje zbioréw i wymiany muzealne Baraniecki planowat
realizowaé w przysztosci. Zeby wyrazi¢ wdzieczno$éé ofia-
rodawcom, jak rowniez skutecznej promowac swojg dzia-
talno$¢ muzeum ogtaszato drukiem listy dobroczyficow?3®,
a pdzniej systematycznie potwierdzato dary w drukowanych
sprawozdaniach muzealnych.

WSsrdd darowizn byty takze pokazne i jednorodne kolekcje
gromadzone — czesto z inspiracji i na prosbe Baranieckiego
— specjalnie dla muzeum przez wiernych jego przyjaciét. Na
uwage zastuguja Swiadomi donatorzy i podarowane przez
nich specyficzne zbiory, ktére wptynety na charakter mu-
zeum. Nalezy do nich zaliczy¢ kolekcje obiektow egzotycz-
nych ofiarowane przez badaczy i podréznikdw. Przyktadem
moze byc¢ kolekcja peruwianska ofiarowana przez zoologa
Konstantego Jelskiego (1837-1896). Byt on przyjacielem
zatozyciela muzeum jeszcze z okresu studiéw w Kijowie.
Podczas pobytu na emigracji w Paryzu Baraniecki znaczgco
wspomagt finansowo zorganizowanie wyprawy Jelskiego do
Gujany?’. Adrian Baraniecki i prof. Izydor Kopernicki (1825—
1891), organizator Komisji Antropologicznej Akademii
Umiejetnosci, byli gtéwnymi opiekunami stynnej wypra-
wy Stefana Szolca-Rogozinskiego (1861-1896) do Afryki
Zachodniej i Kamerunu. Cho¢ nie zachowaty sie dokumen-
ty wiadomo, ze Baraniecki wspomdgt finansowo takze te
wyprawe, w zamian za co podréznik zobowigzat sie do ze-
brania kolekcji dla krakowskiego muzeum?38. Wiemy takze,
ze Rogozinski juz w 1883 r. wystat pierwsze okazy, ktére do
Krakowa dotarty w koricu stycznia 1884 roku3°. Byty to afry-
kanskie wyroby codziennego uzytku, ale tez artystyczne,
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wykonane z kosci stoniowej, rogu, metalu, drewna i cera-
miki — obiekty niezbyt efektowne, ale reprezentujace kul-
tury tradycyjne®®. Baraniecki zaprezentowat eksponaty
z Afryki spoteczenstwu Krakowa na dwéch wystawach cza-
sowych w lutym i pazdzierniku 1884 r., a nastepnie w 1886
roku. Fundusze z wystaw miaty by¢ przeznaczone na po-
zyskanie wyrobdéw i produktédw luddw i krain zupetnie do-
tqgd nieznanych*!. Sam Szolc-Rogozinski traktowat Muzeum
Techniczno-Przemystowe jako przyszty warsztat pracy nad
swoja kolekcja.

W latach 1886—-1891 do muzeum zostata przekazana
przez Benedykta Dybowskiego (1833-1930) cenna kolecja
syberyjska. Duze darowizny przyjaciela Baranieckiego, prof.
Izydora Kopernickiego, hr. Wiodzimierza Dzieduszyckiego
(1825-1899) oraz wielu innych wybitnych ofiarodawcéw
ztozyly sie na wartosciowg kolekcje polskiego i obcego rze-
miosta ludowego w zakresie tkactwa, haftow i ceramiki.
Oprocz prywatnych donatoréw mecenat nad zbiorami spra-
wowaty rézne instytucje, w tym Akademia Umiejetnosci,
koscioty (np. w Jordanowie), zarzady wystaw krajowych,
szczegoblnie Iwowskiej w 1877 r. i krakowskiej w 1887 roku.

Okazja do nabywania wytwordow aktualnej produkcji eu-
ropejskiej byty wystawy miedzynarodowe, ktére dostar-
czaty takze sporo daréw reklamowych wiekszych firm eu-
ropejskich. Swiatowe wystawy przemystowe — wiederiska
w 1873 r. czy paryska w 1878 r. — pozwolity zgromadzié
bogaty zbiér ceramiki i nieco skromniejszy szkta*?. Nowe
kolekcje prezentowane byty w muzeum nie tylko na uzu-
petnianej ciggle ekspozycji statej, bedgcej jednoczesnie
magazynem zbiorow, ale takze na wystawach czasowych.
Pierwszg z nich byta ekspozycja lekarsko-przyrodnicza,
urzadzona w 1869 r. podczas pierwszego Zjazdu Lekarzy
Polskich, ktérego Baraniecki byt incjatorem i wspotorgani-
zatorem*3. Dwa lata pézniej posiadacze skarbéw chifskiej
i japonskiej sztuki uzytkowej mogli je takze zaprezentowac
na wystawie. W latach pozniejszych pokazano kilkukrotnie
kolekcje wyrobéw domowego przemystu wiejskiego i stro-
jow wtoscianskich. Wielkim wydarzeniem w Krakowie byty
prezentacje kolekcji egzotycznych: afrykanskich wspomnia-
nego Szolca-Rogozinskiego i Antoniego Rehmana (1840—
1917) oraz syberyjskiej Dybowskiego**.

Muzeum Baranieckiego sktadato sie z dwdch dziatéw:
przemystowego i etnograficznego, miato ponadto pracow-
nie odlewdw gipsowych?®>. Dziat przemystowy obejmo-
wat surowce, tworzywa, gotowe produkty rzemieslnicze
i przemystowe, a takze modele warsztatow i maszyn, kto-
re sprowadzano z zagranicy, gtéwnie z Paryza i Londynu.
Dziat etnograficzny — zgodnie z ideg wyznawang przez
Baranieckiego wspdlnoty etnicznej wszystkich dawnych
ziem polskich — skupiat obiekty ludowego rzemiosta ar-
tystycznego ze wszystkich regionow Polski. W relacji
Wdowiszewskiego czytamy, ze Baraniecki widziat w etno-
graficznym zbiorze z catej Polski nieocenionq skarbnice ba-
dan umiejetnej etnografii i etnologii. [...] Z takiego etnogra-
ficznego zbioru obiecywat sobie szczegdlng chlube dla Polski
wobec zagranicy®®, co byto szczegdlnie istotne w okresie za-
boréw. Ponadto uwazat, ze mogg one postuzy¢ do rozwoju
przemystu domowego opartego na artystycznych wzorach.
Pracownia odlewdw gipsowych, pomyslana ambitnie i prak-
tycznie, stanowita zalgzek przysztych warsztatéw wzorco-
wych. Wykonywano tam wysokie] jakosci odlewy zabytkow
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dawnej sztuki polskiej, w tym rzezby i fragmentéw archi-
tektury. Miaty one przede wszystkim dostarczy¢ krajowemu
przemystowi i sztuce wzoréw pierwszorzednych pod wzgle-
dem smaku®’. Ponadto, te popularne wéwczas przedmio-
ry stuzyty tez jako pomoce naukowe w wyktadach o sztu-
ce i jako wzorniki do projektowania nowych dziet. Czesc tej
produkcji trafiata do wolnej sprzedazy*®.

Adrian Baraniecki zainicjowat pionierska dziatalnos¢
wydawniczg. Odlewy stanowity podstawe dla ilustro-
wania publikacji albumowych, popularyzujacych wybit-
ne dzieta sztuki polskiej w kraju i za granica. Pierwszy al-
bum*®, wydany w Krakowie w 1878 r. zawierat fotografie
odlewdw gipsowych detali architektonicznych z wnetrza
Kaplicy Zygmuntowskiej i dwéch nagrobkdéw z katedry wa-
welskiej. Teksty byty opracowane w jezyku polskim, nie-
mieckim i francuskim. Wdowiszewski pisze, ze dopiero to
wydawnictwo zapoznato znaczng cze$¢ niemieckich mitos-
nikow sztuki z artystyczng wartoscig krakowskiego dzie-
dzictwa Jagiellondéw. Jacob von Falke (1825-1897), dyrek-
tor wiedenskiego Museum fiir Kunst und Industrie miat
powiedzie¢, ze publikacja ta nalezy do najsympatyczniej-
szych, jakie mu sie widzie¢ zdarzyto®°. Drugi album, wyda-
ny w Paryzu w 1881 r. zawierat wzory do geometrycznego
rysunku cyrklowego opracowane na postawie zdje¢ ozdéb
z kosciota wotoskiego w Kurtea d’Ardzycz (Curtea de Arges)
w Rumunii uzupetnione rysunkami konstrukcyjnymi Daniela
Wierzbickiego®!. Byt to podrecznik przeznaczony dla uczest-
nikéw zawodowych kurséw rzemiesIniczych. Baraniecki za-
mierzat wydawad takze prace z zakresu ornamentyki lu-
dowej, ktére miaty spetnia¢ réwniez role propagandowa
w Europie, ukazujgc wysoki poziom polskiej kultury ludo-
wej. Kazdego roku muzeum odwiedzato kilka tysiecy osdb,
mogacych czesto liczy¢ na zwolnienie ze skromnej optaty za
wstep. Kilkadziesigt oséb rocznie odbywato blizsze studia
nad okazami, positkujgc sie takze bibliotekg oraz fachowa
pomoca ze strony dyrektora i jego asystenta. Ze zbioréw
korzystali artysci, w tym wyktadowcy Szkoty Sztuk Pieknych,
a takze profesorowie Instytutu Technicznego®2.

Baranieckiemu, ktory byt cztowiekiem kreatywnym,
samo gromadzenie i udostepnianie zbioréow nie wystarczy-
fo. Wzorem muzeum kensingtonskiego, wtasnym naktadem,
zainicjowat szerokg i réznorodng dziatalnos¢ edukacyjna.
Celem jej byto rozbudzenia w mtodym pokoleniu zamitowa-
nia do pracy oraz rozwoju technicznego. W muzeum urza-
dzono wielky, wyposazong w 300 krzeset, sale wyktadowa
zwang amfiteatrem, w ktérej organizowano bezptatne wy-
ktady swigteczne i niedzielne adresowane do szerokiej pub-
licznosci. Przedmiotem wyktadow byty: nauki przyrodnicze,
technologia, inZynieria cywilna, mechanika i gérnictwo; dalej
zastosowanie sztuk pieknych do przemystu i rekodziet, eko-
nomia spoteczna, higiena, wreszcie prowadzenie ksiqg i ra-
chunkowos¢ rzemiesinicza®®. Wyktadowcy starali sie przybli-
2y¢ te zagadnienia w sposdb popularny i przystepny. Tematy
objasniano uzywajac réznorodnych przyrzagdéw naukowych,
modeli maszyn oraz okazéw przyrodniczych. Prowadzacy
wyktady przedstawiciele krakowskiego swiata nauki i kultu-
ry — dzieki sile przekonywania Baranieckiego — nie pobierali
wynagrodzenia z tytutu ich wygtaszania. Ogdlnoksztatcacy
charakter wyktadow, niezwigzany tematycznie z funkcja
muzeum, wydat sie nieco dziwny spoteczenstwu Krakowa,
lecz spotkat sie z duzym zainteresowaniem mtodziezy.

MUZEALNICTWO 57

Audytorium liczyto od 80 do 200 oséb. Bezptatne wyktady
prowadzono do 1876 roku. Zamierzeniem Baranieckiego
byto stworzenie instytucji, w ktérej mtodziez obojga ptci
mogtaby sie ksztatci¢ w sposéb regularny. Juz pod koniec
listopada 1868 r. Baraniecki zainagurowat odczyty popu-
larne. Pte¢ zenska dostrzegta tu ogromng szanse zdobycia
wyksztatcenia w zakresie nauk humanistycznych lub przy-
rodniczych, czy tez artystycznego. Przez pierwsze dwa lata
wyktady dla kobiet byty kursem uzupetniajgcym wyksztat-
cenie po pensji®*. Stanowity one zalgzek Wyzszych Kurséw
dla Kobiet przy Muzeum Techniczno-Przemystowym®>. Jako
catkowicie nowatorskie rozwiazanie zapoczatkowaty nowo-
czesne ksztatcenie kobiet na ziemiach polskich. W tym cza-
sie podobng oferte edukacyjng posiadat tylko Londyn®®.
Baraniecki chciat zatozy¢ placéwke, w ktérej polskie kobie-
ty mogtyby zdoby¢ gruntowne wyksztatcenie na poziomie
studiéw uniwersyteckich. Byt, mimo woli, jednym z prekur-
soréw rownouprawnienia kobiet. Tak pisat o roli kobiet: To
przyszte zony, matki, obywatelki nasze, mistrzynie przysztych
pokolen: pracowac dla nich najgorliwiej powinnismy, dzie-
li¢ sie kazdg myslq wyzszq, kazdq zdobyczg wiedzy [...]>.
Co ciekawe, mimo takich pogladéw odzegnywat sie od ha-
set gtoszonych przez angielskie emancypantki, nie wnikajgc
w idee ruchu. Wdowiszewski wspominat swojego przetoze-
nego, jako zdecydowanego przeciwnika idei przyznania ko-
bietom dostepu do studiéw medycznych®®. Emancypacje
kobiet pojmowat Baraniecki jako usamodzielnienie |...] du-
chowe pod wpfywem wyzszego wyksztatcenia, ktére chciat
oprzec na znajmosci nauk przyrodniczych®®. Wdowiszewski
stwierdzit, ze Baraniecki widziat w edukacji kobiet wytgczny
cel zycia, w samym zaktadzie ukochane dziecko®. W 1870 .
zreorganizowat kursy tworzac Wyzszy Zaktad Naukowy dla
Kobiet, w ktorym nauka odbywac sie miata na pieciu wy-
dziatach: nauk przyrodniczych, sztuk pieknych, nauk histo-
ryczno-literackich (obejmujacy réwniez nauke jezykdéw ob-
cych), nauk handlowych, gospodarczych — rzeczywiscie
funkcjonowaty sposréd nich tylko trzy pierwsze. Wbrew no-
wej nazwie reorganizacja nie zlikwidowata koedukacyjnego
charakteru placéwki, mezczyzni nadal mogli uczestniczy¢
w nauce. Przyjmowano kandydatki, ktore ukonczyty 16 rok
zycia, bez wzgledu na pochodzenie spoteczne i wyznaniowe.
Nauka trwata od listopada do korica kwietnia®!. Kursy zyska-
ty znaczna popularnosé i uznanie, odznaczaty sie wysokim
poziomem naukowym. Ogdlna liczba stuchaczek za zycia
fundatora wyniosta ponad 3000. Nauke t3czono z wycho-
waniem w duchu patriotycznym. Dyrektor muzeum zabie-
gat o to, by na wyktadowcédw powotywacé wybitnych uczo-
nych, specjalistow z réznych dziedzin nauki i sztuki, ktorzy
potrafili nada¢ kursom odpowiedni poziom i kierunek®2.
WSrdd nich byty tak wybitne osobowosci Krakowa, jak: Jan
Matejko, Wtadystaw tuszczkiewicz, Marian Sokotowski,
Karol Estreicher senior, Jacek Malczewski, Jozef Szujski, Jozef
Ujejski, lzydor Kopernicki, Lucjan Rydel, Stanistaw Smolka
i Napoleon Cybulski. Uczennice sztuk pieknych otrzymy-
waty medale na wystawach szkoty w Wiedniu i w Paryzu®3,
Tutaj ksztatcita sie m.in. malarka Olga Boznanska, czy rzez-
biarka Teofila Certowiczéwna. W muzeum cyklicznie urza-
dzano wystawy prac platycznych stuczaczek®*. Do zwycza-
jow fundatora kurséw nalezato zachecanie wyktadowcow do
tego, aby przygotowywali publikacje bazujace, przynajmniej
czesciowo, na tresci ich wyktaddéw. Przyktadem moga by¢



wspomnienia Konstantego Jelskiego z pobytu w Ameryce
Potudniowe;j.

Organizacja kurséw byta sukcesem Baranieckiego, ale nie
dawaty one swym absolwentkom zadnym uprawnien pan-
stwowych. Jedynie w zaborze rosyjskim i pruskim uczenni-
ce z pomyslnymi wynikami egzaminacyjnymi mogty petnié
funkcje prywatnych nauczycielek. Z istniejgcych wydziatéw
jedynie artystyczny w waskim zakresie zapewniat byt mate-
rialny. W 1870 r. Baraniecki podjat starania w Wiedniu o przy-
znanie instytucji oficjalnego statutu akademii, w roku na-
stepnym pojawita sie na to szansa, gdy ministrem do spraw
Galicji byt Kazimierz Grocholski (1815-1888) a ministrem
kultury i oswiaty Josef JireCek (1825-1888). Niestety zmia-
na rzadu zaprzepascita szanse na realizacje tych plandw®>.
Gtéwnym zrédtem dochodu instytucji zwanej popularnie
,Baraneum” miato by¢ czesne uiszczane przez uczennice.
Jednak Baraniecki chetnie zwalniat znaczng cze$¢ stucha-
czek z koniecznosci ptacenia za nauke. W rezultacie insty-
tucja przynosita straty, na biezagco pokrywane z prywatnych
funduszy zatozyciela®®. Zaktad wspomagaty takze rodziny za-
moznych uczennic z Kreséw. Inicjatywa Baranieckiego w edu-
kowaniu kobiet na poziomie wyzszym byta pionierska, niejed-
nokrotnie krytykowana przez $rodowiska konserwatywne®’.
W tamtych czasach przewazat poglad, ze wyksztatcenie ko-
biet powinno ogranicza¢ sie do zagadnien czysto praktycz-
nych, ewentualnie uzupetnionych umiejetnoscia gry na for-
tepianie, czy tez znajomoscia jezyka francuskiego. Mimo tego
w Krakowie inicjatywa ksztatcenia kobiet trafita na podatny
grunt, w kilka lat po $mierci Baranieckiego zakfad stat sie sa-
modzielng placéwkg, przechodzac gruntowna reorganizacje.
W nowej formie funkcjonowat do 1924 roku.

Trzecig instytucja, jaka zorganizowat A. Baraniecki byty
Wyzsze Kursy Handlowe dla Mezczyzn, funkcjonujace w la-
tach 1870-1877. Mimo znacznej przydatnosci (bo nie byto
szkoty handlowej w Krakowie), rozwigzano je z braku fun-
duszy®®. Ponadto Muzeum Przemystowo-Techniczne prowa-
dzito wiele specjalistycznych kurséw dla rzemiesinikdw. Tak
wspotczesnie dziatalnos¢ Baranieckiego komentowano na
tamach ,Biblioteki Warszawskiej”: Dr Baraniecki pierwszy
zblizyt sie do rzemiesinikow udzielajgc im wzordéw przywie-
zionych z wystawy paryskiej, objasniajqc im nadto, na czym
ich ulepszenia i wynalazki zalezq [...] Dawanym zarobkiem
chciat zachecic¢ do uznania koniecznej potrzeby doskona-
lenia sie w rzemiosle, nie jak dotqd sposobem mechanicz-
nym, bezmysinym prawie, lecz wyrabiania w sobie zmystu
badawczego [...]%°. Przejawy obojetnoéci wobec jego bezin-
teresownej, petnej poswiecen pracy byty dla Baranieckiego
zrédtem powaznych rozczarowan. Przyktadem moze byé
wizyta cesarza Franciszka Jézefa | w Krakowie we wrzes-
niu 1880 roku. Pierwotny plan pobytu monarchy zaktadat
m.in. zwiedzanie muzeum?’. Baraniecki opracowat z tej
okazji sprawozdanie z dotychczasowej dziatanosci instytu-
cji’t. Niestety ten punkt w ostatniej chwili zostat wykreslony
Z programu wizyty monarszej...

Statym problemem muzeum i przedmiotem trosk zatozy-
ciela byt brak pomieszczen ekspozycyjnych, biurowych i ma-
gazynowych. Przez wiele lat Baraniecki dazyt do uzyskania
osobnego budynku, odpowiednio dostosowanego do po-
trzeb muzealnych. Pierwszg szansg byt remont Sukiennic
i dyskusja o ich przeznaczeniu na pomieszczenia muzeal-
ne w latach 1875-1876, ostatecznie przejetych przez nowo
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powstate Muzeum Narodowe w Krakowie. Potem marzenia
Baranieckiego o wtasnym budynku dla muzeum byty bliskie
realizacji w 1888 r., gdy cesarz obchodzit jublileusz 40-lecia
swych rzgdéw. Monarcha zazyczyt sobie, aby zamiast da-
réw dla niego, gminy przeznaczaty fundusze na rzecz insty-
tucji uzytecznosci publicznej lub dziatalnosé¢ dobroczynna.
Na odzew cesarza Rada Miasta pod przewodnictwem pre-
zydenta Feliksa Szlachtowskiego (1820-1896) podjeta sto-
sowng uchwate 27 listopada 1888 r., w ktorej czytamy: Ku
pamieci 40 letnich rzqddw Najjasniejszego Pana wybudowa¢
Muzeum Techniczno-Przemystowe, ponadto: Whies¢ unizong
prosbe, aby budynek ten nosit nazwe ,,Muzeum Techniczno-
Przemystowe imienia cesarza Franciszka Jézefa 1”772.
W przedsiewziecie wigczyta sie krakowska Komunalna Kasa
Oszczednosci, przeznaczajac na ten cel pieniadze, zas mia-
sto wytyczyto grunt pod budowe na pl. $w. Ducha’3. Decyzje
o budowie gmachu odwlekano, ostatecznie kilka lat p6z-
niej w miejscu tym wzniesiono Teatr Miejski im. Juliusza
Stowackiego. Tak wiec za zycia Baranieckiego nie spetnifo sie
jego marzenie o godnej siedzibie dla muzeum.

Jako dyrektor muzeum A. Baraniecki nie pobierat zadne-
go wynagrodzenia, czesto sam dofinasowywat dziatalnos¢
placowki. Zakres jego pracy muzealnej byt bardzo szeroki:
gromadzit i inwentaryzowat zbiory, rozmieszczat je w coraz
bardziej zattoczonych salach, organizowat kursy, wykfady
i wystawy, urzadzat pracownie, przygotowywat publikacje,
prowadzit rozlegta korespondencje, wystawiat Swiadectwa
uczennicom, wreszcie osobiécie oprowadzat po muzeum’4.
W pierwszym okresie funkcjonowania muzeum Baranicki
byt nie tylko dyrektorem, ale takze kustoszem, katalogu-
jacym zbiory, przejmowat w razie potrzeby funkcje nawet
woznego, kasjera czy tez biletera’. Kilka miesiecy po otwar-
ciu muzeum otrzymat do pomocy asystenta oraz stréza’®,
w 1874 r. zatrudnit na jaki$ czas pisarza do pomocy w spi-
sywaniu inwentarza, w 1882 r. w miejsce asystenta zatrud-
nit pierwszego kustosza, ktérym zostat Jan Wdowiszewski,
jego pézniejszy nastepca’’. Z wtasnych funduszy Baraniecki
utrzymywat pracownie odlewoéw gipsowych oraz laborato-
rium chemiczne’®. W 1884 r. wynajat dodatkowe trzy po-
mieszczenia na biblioteke i czytelnie’®.

Postawa Baranieckiego nie zawsze spotykata sie ze zrozu-
mieniem wsrdd przedstawicieli miejscowego spoteczenstwa.
W krakowskich wyzszych sferach znajdowat mato wsparcia,
spotykat sie nawet z pewnym uprzedzeniem w stosunku
do swej pracy, uwazano bowiem, ze jego dziatalno$¢ moze
wprowadzi¢ niezdrowg dgznoéé do emancypacji kobiet®.
Niektorzy nie dostrzegali dtugofalowych korzysci ptynacych
z faktu istnienia tego typu muzeum. Nawet osoby sympa-
tyzujace z Baranieckim widziaty w nim marzyciela, inwestu-
jacego swe prywatne fundusze w watpliwe przedwiewzie-
cie. Jego innowacyjnos¢ w zakresie muzealnictwa doceniali
przede wszystkim cudzoziemcy, m.in. w 1885 r. wybitny nie-
miecki antropolog, patolog Rudolf Virchow (1821-1902)8%.
Baraniecki realizowat swojg pasje spotecznikowskg takze
jako sprawny organizator dziatajgcy w krakowskim srodowi-
sku medycznym. Byt pionierem w organizacji zjazdow leka-
rzy i przyrodnikéw polskich ze wszystkich zaboréw, pierwszy
z nich odbyt sie we wrzesniu 1869 roku.

Zmart na zawat serca 15 pazdziernika 1891 r., zostat po-
chowany na cmentarzu Rakowickim. Rodziny nie zatozyt,
a przed $miercig zaadoptowat dwie bratanice. W dowdd
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zastug Rada Miasta Krakowa uchwalita, ze wezmie udziat in
corpore w jego pogrzebie, ktéry wraz z pomnikiem nagrob-
nym optacita kasa miejska®2.

O Adrianie Baranieckim tak pisat Rostafinski: Byt to mez-
czyzna Sredniego wzrostu, barczysty, z krotkq szyjq, polskiego
typu twarzy. Z natury byt wesotego usposobienia, dowcipny,
ujmujgcego obejscia sie z ludzmi, skromny az do zdumienia,
wyrozumiaty [...], w swoich zas zamierzeniach staty, niekiedy
az do uporu®. Inne relacje wspétczesnych potwierdzaja te
stowa®. Baraniecki byt cztowiekiem inteligentnym, wszech-
stronnie wyksztatconym, o wielu zainteresowaniach, wizjo-
nerem, a jednocze$nie $wietnym organizatorem?®®. Kierowat
sie w zyciu wskazaniem swojego ojca, ktory tak napisat: [...]
bedziesz dobrze drugim czynit, chociaz ci moze nikt nie podzie-
kuje, a tylko w Swiadectwie wtasnego sumienia za prace swo-
jg nagrode znajdziesz®®. Pozniejszy prezydent Krakowa Karol
Rolle (1871-1954) odnotowat we wspomnieniach, ze byt
to: cztowiek idei i benedyktyriskiej pracy®’. Szolc-Rogozifiski
pisat o nim w liscie do swej narzeczonej w 1887 r. Poslij,
cudna moja co mozesz z tych rzeczy od siebie dla Muzeum
Baranieckiego w Krakowie, [zatgcz] notatke, ze to dla czcigod-
nych kurséw Zenskich i ich biblioteki. Kochany Baraniecki ucie-
szy sie nad miare. U niego maoj port w Krakowie. A ta mréwka
to najsilniejsza duma sennego miasta, a bytaby nawet jedng
z najsilniejszych w British Museum?®.

Dla Adriana Baranieckiego muzeum byto nie tylko miej-
scem pracy, ale réwniez domem, w ktérym spedzit reszte
zycia. Wedtug jego koncepcji prezentowanie zbioréw mia-
to byc¢ zaledwie jednym ze Srodkéw do osiggniecia celu, ja-
kim byto naukowe, ekonomiczne i artystyczne umocnienie
narodu polskiego. Jego placowka byta nie tylko muzeum,
ale takze szkoty, osrodkiem dokonalenia zawodowego, czy
w konicu miejscem ksztattowania i wymiany idei. Jak pisze
Kotodziejowa: Przedsiewziecie Baranieckiego jest godne po-
dziwu: zdumiewa jego postawa, rozmach, a takze rozwig-
zywanie problemdw przekraczajgcych dwczesne mozliwosci
Krakowa®®. Historyk sztuki Andrzej Szczerski zwraca uwage
na oryginalnos¢ i wyjgtkowos¢ dzieta Baranieckiego, uwaza
go za pioniera przeniesienia na Polski grunt zachodnioeuro-
pejskich idei muzealnictwa przemystowo-technicznego, re-
alizowanych poprzez Swiadome wspieranie rekodzieta arty-
stycznego oraz integracje sztuki i przemystu®.

Wielkim marzeniem Baranieckiego byto powotanie do
zycia muzeum ludzkiej cywilizacji. Udato mu sie stworzy¢
bardzo nowoczesng, publicznie uzyteczng, jedna z najwaz-
niejszych na przetomie XIX i XX w. instytucji kulturalnych
Krakowa. Zbigniew Beiersdorf podkresla, ze to muzeum
byto rodzajem instytutu kulturalnego, w ktdrego programie
znalazty odbicie najbardziej aktualne, progresywne idee fi-
lozoficzno-spoteczne, kulturalne i artystyczne®'. Ewa Wyka
analizujgc dziatalno$¢ muzeum Baranieckiego stwierdza, ze
niewiele rézni sie od dzisiejszych trendéw wdrazanych we
wspotczesnym muzealnictwie, ktére zwracajg coraz wiek-
szg uwage na aktywno$¢ edukacyjna, poszukujgc nowoczes-
nych sposobdw przyciagniecia zwiedzajacego i ciekawych
form edukowania go®2.

Mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze dziatalnos$¢ oswia-
towa Muzeum Techniczno-Przemystowego w 2. pot. XIX i
pocz. XX w. miata czesto donioslejsze oddziatywanie niz
progamy edukacyjne obecnych muzedw. Baraniecki po-
tozyt nieocenione zastugi na polu spotecznym, zwtaszcza
propagujac ksztatcenie kobiet na poziomie wyzszym, wy-
przedzajac w ten sposéb myslg wspdtczesne mu spote-
czenstwo o po6t wieku. Pamieé o Baranieckim funkcjono-
wata w swiadomosci krakowian, dopdki istniata zatozona
przez niego instytucja. Muzeum Techniczno-Przemystowe
bardzo mocno wpisato sie w intelektualny krajobraz mia-
sta. W 1913 r. po wieloletnich staraniach uzyskato nowa
siedzibe przy ul. Smolensk 9. W okresie miedzywojen-
nym kontynuowato i rozwijato swoja dziatalnosé¢, od
1920 r. pod nazwg Miejskie Muzeum Przemystowe im. dra
Adriana Baranieckiego w Krakowie, a od 1934 r. Muzeum
Przemystu Artystycznego w Krakowie.

Bez wiekszych strat muzeum przetrwato okres okupacji
niemieckiej. Po zakoriczeniu Il wojny swiatowej, w nowej
rzeczywistosci politycznej, z wielkg szkoda dla spoteczen-
stwa przestato istnie¢. W 1950 r., nie baczac na zapis twor-
cy tej placowki, muzeum upanstwowiono i zlikwidowano,
a jego zbiory ulegty rozproszeniu®.

Pamie¢ o tym nietuzinkowym cztowieku uczczono
w Krakowie nazywajac jedna z ulic jego imieniem, aw 2013 r.
moglismy w krakowskim Muzeum Inzynierii Miejskiej ogla-
da¢ wystawe ,,Zapomniane muzeum. Adrian Baraniecki
i Muzeum Techniczno-Przemystowe 1868-1950".

Streszczenie: Adrian Baraniecki (1827-1891) z wyksztat-
cenia lekarz, dziatacz spoteczny, z pasji — muzealnik-praktyk.
W okresie powstania styczniowego byt znaczacg postacia
ruchu patriotycznego w Guberni Podolskiej. Zagrozony
aresztowaniem udat sie do Paryza, a w 1864 r. dotart do
Anglii. Zapewne wskutek zafascynowania kulturg przemy-
stowg Baraniecki zaczagt pracowaé nad koncepcjg stworze-
nia na ziemiach polskich muzeum przemystowego. ldea
ta taczyta sie Scisle z pozytywistycznym programem ,pra-
cy organicznej” oraz ,pracy u podstaw”. Doszedt on do
przekonania, ze jedyna drogg podniesienia narodu pol-
skiego po klesce powstania jest rozwdj wytwdrczosci (rze-
miosta i przemystu) oraz edukacji. W 1868 r. przybyt do
Krakowa, przywozgc ze sobg zgromadzone zbiory. Byt twor-
cg pierwszego na ziemiach polskich Muzeum Techniczno-
Przemystowego w Krakowie powotanego uchwatg Rady
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Miasta z 4.06.1868 r., na mocy ktdrej miasto przyjeto zbiory
przez niego ofiarowane. W nawigzaniu do nazwy muzeum
jego podstawowym celem statutowym byto podniesienie
przemystu ze szczegdlnym uwzglednieniem rekodziet w kie-
runku technicznym i artystycznym, czyli ozywienie zaréwno
krakowskiego, jak i w szerszym kontekscie galicyjskiego Sro-
dowiska rzemieslniczego oraz przemystowego. Dzieki licz-
nym prywatnym kontaktom fundatora i jego znakomicie
zorganizowanej akcji pozyskiwania darow od spoteczenstwa
zbiory muzeum szybko sie powiekszyty. Muzeum sktadato
sie z dwdch dziatéw: przemystowego i etnograficznego,
miato ponadto pracownie odlewdw gipsowych. Prowadzito
tez ozywiong dziatalnos¢ wystawiennicza i wydawniczg. Na
bazie zgromadzonych zbioréw Baraniecki wtasnym nakta-
dem zainicjowat szeroka i réznorodng dziatalnos¢ eduka-
cyjna. Wedtug jego koncepcji prezentowanie zbioréw miato



by¢ tylko jednym ze Srodkéw do osiggniecia celu, jakim
byto naukowe, ekonomiczne i artystyczne umocnienie
narodu polskiego. Placéwka Baranieckiego byta nie tyl-
ko muzeum, ale takze szkotg, osrodkiem dokonalenia za-
wodowego, oraz miejscem ksztattowania i wymiany idei.
Baraniecki byt prekursorem na ziemiach polskich ksztatce-
nia kobiet na poziomie wyzszym. Powotat przy Muzeum
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Techniczno-Przemystowym Wyzsze Kursy dla Kobiet — bar-
dzo nowoczesng, publicznie uzyteczng, jedng z najwazniej-
szych instytucji kulturalnych Krakowa na przetomie XIX i XX
wieku. Pamie¢ o tym wybitnym spoteczniku funkcjonowa-
fa w swiadomosci krakowian dopdki istniata zatozona przez
niego instytucja. W 1950 r. muzeum upanstwowiono i zli-
kwidowano, a jego zbiory ulegty rozproszeniu.

Stowa kluczowe: Adrian Baraniecki (1827-1891), Krakéw, spotecznik, muzeum techniczno-przemystowe, réwno-
uprawnienie kobiet, edukacja muzealna.
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MUZEUM SZTUKI
WSPOLCZESNEJ

W OKRESIE

DWUDZIESTOLECIA
MIEDZYWOJENNEGO

| PO WOJNIE -

MIEDZY

PRAGMATYZMEM A IDEA

CONTEMPORARY ART MUSEUM IN THE INTER-
WAR PERIOD AND AFTER THE WAR - BETWEEN

PRAGMATISM AND IDEA

Aldona Totysz

Wydziat Sztuk Pieknych Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu

Abstract: contemporary art collecting in Polish
museums cannot boast a long tradition; its true beginnings
date back to the interwar period. The concept of collec-
ting artworks devised at that time are best reflected by the
avant-garde International Collection of Contemporary Art
by the “a.r” group, as well as the Contemporary Art Centre
in Vilnius which is rooted in Polish tradition and politics.
The latter tendency influenced the practice of collecting
in Poland after 1945. The idea of building a Museum of
Contemporary Art cultivated by post-war authorities and
artists did not come to fruition, becoming rather a dream of
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artistic freedom. They were replaced by galleries in alrea-
dy extant artistic museums which, with time, have become
more and more specialised. During the first two decades of
the Polish People’s Republic several innovative ideas and
undertakings were brought up, e.g. gifts from the Krzywe
Koto Gallery to museums in Warsaw and Koszalin, as well
as Piotr Potworowski’s idea of going “outside the museum”.
These laid the ground for contemporary art collecting and
its documentation in the 1970s, including by the Centre
for Artistic Research in Wroctaw, and Gallery 72 in Chetm
Lubelski.
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Sztuka nowoczesna nie jest tylko jeszcze jednym stylem.
Sztuka nowoczesna jest zaprzeczeniem tego wszystkiego,
co byfo przedtem [...]*. Deklaracja artystéw rewolucyjnych,
ktdra przyswiecata ich twoérczosci oraz idei stworzenia mie-
dzynarodowej, ogdlnodostepnej kolekcji sztuki, zawiera
w sobie zarowno determinacje, jak i swego rodzaju bez-
silno$¢ wobec rzeczywistosci. Wydaje sie, ze okreslenia te
nadal dobrze charakteryzuja polskie muzea, w szczegol-
nosci prezentujgce wspotczesng tworczosc. Niemniej jed-
nak, zaledwie rok po opublikowaniu pierwszego komunika-
tu grupy ,a.r”, w 1931 r. miaty miejsce dwa dosy¢ istotne
wydarzenia: przekazanie awangardowej Miedzynarodowej
Kolekcji Sztuki Nowoczesnej ,,a.r”” do Miejskiego Muzeum
Historii i Sztuki im. Juliana i Kazimierza Bartoszewiczow
w todzi oraz otwarcie, w gruncie rzeczy dosyc¢ tradycyjne-
go, Muzeum Sztuki Wspotczesnej w Wilnie. Pierwsze z nich
urosto do rangi ikony, drugie popadto w zapomnienie. Jak
na ironie po drugiej wojnie swiatowej, w okresie komuni-
zmu, koncepcje gromadzenia sztuki wspdtczesnej byty wy-
padkowa obu wspomnianych tendencji — préby wychodze-
nia poza schemat oraz zakotwiczenia w tradycji, przy czym
to wiasnie druga z nich zdecydowanie dominuje w polskich
muzeach.

Wspomniane koncepcje gromadzenia sztuki dobrze ilu-
strujg dwie drogi polskiego publicznego kolekcjonerstwa
sztuki wspotczesnej. W przypadku kolekcji grupy ,,a.r.”, ktéra
nie tylko zwierata wybitne dzieta sztuki, ale nawet jako pro-
ces ich gromadzenia byta przyktadem dziatania artystyczne-
go?, widoczne jest nastawienie na poszerzenie horyzontéw
poznawczych odbiorcéw poprzez sztuke awangardowa?.
Podstawg wileriskiego muzeum byta natomiast historia,
bedaca podbudowg dla wspétczesnosci®. Dzieki temu pre-
zentowana na wystawach sztuka uzyskiwata stosowny kon-
tekst oraz legitymizowata lokalne srodowisko artystyczne.
Dla porzadku warto pokrétce naszkicowaé uwarunkowania
historyczne rzutujgce na powstanie obu kolekcji.

W opublikowanym w 1922 r. krétkim tekscie dotyczagcym
organizacji muzealnictwa w niepodlegtej Polsce Mieczystaw
Terter stwierdzit, ze celem muzedw jest Zbiory artystycz-
ne i historyczne gromadzic¢, kontemplowac, pomnazac [...],
nalezycie konserwowacd, inwentaryzowac i naukowo kata-
logowad, odpowiednio i planowo rozmieszczaé, oglgdanie
ich [gromadzonych dziet] i studiowanie utatwiac i moz-
liwie szeroki ogdt do korzystania z tych zbioréw zachecac
[...], ale zarazem stuzy¢ sztuce wspodtczesnej i oddziaty-
wac korzystnie na jej rozwdj (w tej mysli zatozyt Stanistaw
August Musée moderne i.t.d.)>. W dalszej czesci tekstu au-
tor wskazat na koniecznos¢ podjecia dziatan planowych,
stawiajacych za cel zgromadzenie prac na wysokim pozio-
mie artystycznym, ktére mogtyby godnie sprostac zada-
niu reprezentowania polskiej kultury na zewngqtrz®. Co do
zasady panstwo polskie umozliwiato tego typu dziatanie
na mocy Zarzadzenia Ministerstwa Sztuki i Kultury (MSiK)
21919 ., w ktérym znalazt sie zapis o naczelnej roli paristwa
w opiece nad sztukg wspdtczesng’. W praktyce jednak, po
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wigczeniu w 1922 r. MSiK w strukture Ministerstwa Wyznan
Religijnych i Oswiecenia Publicznego (MWRIiOP), a wkrot-
ce potem redukcji z Departamentu Sztuki do jednego z wy-
dziatéw MWRIOP (1930), mozliwosci sprawcze w dziedzi-
nie kolekcjonerstwa sztuki wspotczesnej (nowoczesnej) byty
raczej mierne. Réwniez, powotany z inicjatywy ludzi kultu-
ry Instytut Propagandy Sztuki (1930) z oczywistych, finan-
sowych wzgledéw miat niewielki wptyw na gromadzenie
twdrczosci wspotczesnej®.

W tej sytuacji decyzja Wtadystawa Strzeminskiego o bu-
dowie kolekcji bez jakichkolwiek gwarancji materialnego
wsparcia ze strony panstwa nie powinna dziwié. Potrzeba
gromadzenia sztuki awangardowej o wysokiej jakosci wy-
rastata bowiem nie tylko z wtasnych upodoban artystycz-
nych, Swiadomosci roli spotecznej, jaka petni sztuka, ale
i potrzeby walki z argumentem ,niepolskosci” wspotczes-
nych poszukiwan oraz zalewem przecietnej kultury stojgcej
pod sztandarem chwalebnej polskosci (???), ktéra z ducha
i ciata polskiego wyprowadzi sztuke polskg®.

Zagadnienie Miedzynarodowej Kolekcji Sztuki
Nowoczesnej, ostatnio podjete w monografii tédzkiego
muzeum??, jest stosunkowo dobrze rozpoznane, zatem na
potrzeby niniejszego tekstu nalezy wyfgcznie podkreslic, ze
przyjecie depozytu grupy ,a.r.” nie byto rzeczg oczywistg
dla odbiorcéw przyzwyczajonych do sztuki akademickiej!!.
Liczne problemy formalne z tym zwigzane udato sie prze-
zwyciezy¢ dzieki wysitkom przychylnego tej idei Przectawa
Smolika, publicysty i bibliofila, fawnika w Wydziale Oswiaty
i Kultury todzkiego magistratu. Ostatecznie podpisana
15 lutego 1931 r. umowa pomiedzy Wydziatem Oswiaty
i Kultury Magistratu m. todzi a przedstawicielem grupy
,a.r” Wtadystawem Strzeminskim dotyczyta kolekcji 21
prac. Z biegiem lat, i nie bez przeszkdd, byta ona powiek-
szana przez artystow i kolejnych dyrektoréw. Wtaczenie
awangardowej sztuki do istniejgcych zbiorow nie oznaczato

1. Wiadystaw Strzeminski — artysta malarz, fotografia sytuacyjna (1932), ze-
spot: Koncern , llustrowany Kurier Codzienny”

1. Witadystaw Strzeminski — artist painter, location photography (1932),
"[llustrated Daily Courier" Concern Fond
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jednak jej dominacji — przemiana muzeum historycznego
w artystyczne oraz swoista ,,mitologizacja” kolekcji w cza-
sach wspotczesnych, to stopniowy proces oswajania i wra-
stania zbioru w tkanke miasta. Nie bez znaczenia jest row-
niez rola Mariana Minicha oraz Ryszarda Stanistawskiego,
ktérzy ,,podjeli gre” z koncepcja Strzeminskiego, oraz pdz-
niejszej dyrekcji tddzkiej placowki umiejetnie wykorzystuja-
cej potencjat artystyczny muzeum?2.

Historia wilenskiego Muzeum Sztuki Wspotczesnej, mimo
wspotpracy artystow z wiadzami miasta, wygladata zupet-
nie inaczej. Sitg napedowg do jego powstania stata sie bo-
wiem obecnos¢ srodowiska artystycznego zwigzanego
gtéwnie z Uniwersytetem Stefana Batorego (USB) w Wilnie,
oraz doskwierajacy brak przestrzeni wystawienniczej po-
Swieconej najnowszej tworczosci. Uczelnia wznowita swojg
dziatalno$¢ w 1919 r., wyraznie wytyczajgc program arty-
styczny, ktéry skupiat sie na ochronie pamigtek przeszto-
$ci oraz propagowat wspdtczesng twdrczos¢ bazujaca na
tym dziedzictwie3. Rozdzwiek pomiedzy taka wizjg sztuki
a nowoczesnoscia dobitnie wykazato niepowodzenie pa-
ryskiej wystawy sztuki polskiej, zorganizowanej z ramienia
rzagdowego Komitetu Propagandy przez dziekana Wydziatu
Sztuk Pieknych USB Ferdynanda Ruszczyca i warszawskiego
rzezbiarza Edwarda Wittiga (1921)%*. Do$wiadczenie to jed-
nak nie zmienito kierunku propagowanego przez wileriska
uczelnie. Na postawe te nie wptyneta nawet zorganizowa-
na przez Witolda Kajruksztisa i Wtadystawa Strzeminskiego
,Wystawa Nowej Sztuki” (1923)*°. Przeciwnie, w lokalnej
prasie wspomniang ekspozycje okreslono jako wystawe
Lprzysztej sztuki”, bo [...], te kwadraty, prostokqty, kota, na
miano twdrczosci artystycznej nie zastugujq*®. Wyrazna

w tekscie niechec nie oznaczata jednak zamkniecia sie na
nowoczesnos¢, ale wynikata raczej z innego jej pojmowania.
Kultura polska w okresie zabordw czesciej i bardziej Swia-
domie korzystata z literatury niz z twdrczosci plastycznej.
Stan ten ulegt niewielkiej poprawie po odzyskaniu niepod-
legtosci, jednak ciagle jeszcze dziatalnosc¢ kulturalng czesciej
taczono z kultywowaniem tradycji, opiekg nad zabytkami
i pielegnowaniem narodowej mitologii, niz popieraniem no-
woczesnej twérczoécil’. Na wyjécie poza ten horyzont go-
towi byli nieliczni.

W przeciwienstwie do Warszawy, Krakowa czy Lwowa,
w Wilnie brakowato struktur promujacych sztuke,
a Wileniskie Towarzystwo Artystéw Plastykéw rozpocze-
fo swojg dziatalnos$¢ dopiero w 1920 roku. Odpowiedzig
na te sytuacje stato sie powotanie instytucji, ktéra mimo
silnego osadzenia w przesztosci, nazwg wyrazata prze-
konanie o swojej aktualnosci. Wileriskie Muzeum Sztuki
Wspotczesnej (1931) nie powstatoby bez poparcia Stefana
Kirtiklisa, p.o. wojewody wileriskiego oraz dra Stanistawa
Lorentza, ktérzy wraz z komitetem organizacyjnym*® jako
tymczasowa siedzibe nowej instytucji wyznaczyli przestrzen
kordegardy Patacu Reprezentacyjnego (juz wczesniej wyko-
rzystywanej na potrzeby ekspozycji sztuki). Docelowo ko-
lekcja zajmowac jednak miata przestrzert dawnego gmachu
Ratusza Wilenskiego, ktéry wéwczas czekat na odrestau-
rowaniel®. Przyjeta strategia kolekcjonerska zasadniczo
powielata schemat realizowany w kolekcjach Towarzystw
Przyjaciot Zachety Sztuk Pieknych — zbidr wilenski reprezen-
towad miat twdrczosé z ostatniego piecdziesieciolecia, ze
szczegdlnym naciskiem na regionalne srodowisko artystycz-
ne, co zostato wyraznie podkreslone w inauguracyjnym

i
|y

'"'I“[‘tllqmﬁlillf

2. Patac Reprezentacyjny (dawniej Biskupi) przy pl. Napoleona 8 w Wilnie, zespot: Koncern ,,llustrowany Kurier Codzienny”

2. Representative Palace (formerly Episcopal Palace) at 8, Napoleon Square in Vilnius, "lllustrated Daily Courier" Concern Fond
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3. Jerzy Nowosielski, Tréjkqty duze, dar Galerii Sztuki Nowoczesnej Krzywe
Koto dla Muzeum Narodowego w Warszawie

3. Jerzy Nowosielski, Big triangles, gift from the Krzywe Koto Modern Art
Gallery to the National Museum in Warsaw

przemodwieniu Stefana Kirtiklisa, ktory stwierdzit, ze W sztu-
ce odzwierciedla sie tak dusza miasta, jak i tetno jego Zycia,
totez state muzeum sztuki wspotczesnej jest Wilnu niezwy-
kle potrzebne, jako wyraz Wileriskiego zycia artystycznego
dnia dzisiejszego?°. W intencji organizatoréw nowa insty-
tucja miata prezentowad wspotczesne dokonania artystow
wilenskich oraz organizowac wystawy czasowe jednak, jak
stwierdzit Stanistaw Lorentz, Muzeum istniato, ale wtasci-
wie zamarto, zadnej powazniejszej dziatalnosci nie rozwine-
to?t. O ile w przypadku koncepcji przyjetej przez Tadeusza
Dobrowolskiego w Muzeum Slgskim (1929) — zasadniczym
celem byto podkreslenie polskiej tozsamosci Slaska za po-
moca wspoétczesnej twérczosci artystycznej??, strategia re-
alizowana przez wilenskie muzeum nosita znamiona poli-
tyczne. Podejscie takie wpisywato sie w ogdlne dazenia
plastykéw do swego rodzaju podporzagdkowania sztuki wta-
dzy centralnej, a tym samym przeniesienia odpowiedzialno-
$ci za sprawy materialne artystow i jakosciowe, w zakresie
twdrczosci, na odgdrnie kierowane organy wykonawcze?3.
Jak sugeruje Iwona Luba, oddolne zgdania przejecia przez
wiadze panstwowe opieki nad twércami oraz zapewnienia
statych (propagandowych) zlecen artystycznych, byty wyra-
zem fascynacji modelem mecenatu artystycznego uprawia-
nego w faszystowskich Wtoszech oraz Rosji Radzieckiej?*.
Centralne sterowanie kulturg, o ktére bezskutecznie wal-
czyto spore grono przedwojennych artystow, z powodzeniem
zrealizowane zostato w Polsce Ludowej. Proces ten w pet-
ni nastgpit dopiero w 1949 r. wraz z powotaniem sieci Biur

www.muzealnictworocznik.com

muzea i kolekcje

Wystaw Artystycznych z centralg w Warszawie oraz wprowa-
dzeniem doktryny socrealizmu. Poprzedzaty go wystgpienia
Srodowisk artystycznych domagajacych sie, obok zagwaran-
towania opieki materialnej, takze powotania Galerii Sztuki
Wspotczesnej, bedacej podstawowym zagadnieniem orga-
nizacji zycia artystycznego w Polsce®. Nie byty to postulaty
przypadkowe. Jak wskazuje Marcin Szelag, w oficjalng polity-
ke kulturalng od poczatku wpisane zostato gromadzenie sztu-
ki wspotczesnej, choc realizacja tej idei nie byta ani tatwa, ani
oczywista®®. Juz w 1945 r. dokonano pierwszych zakupéw do
zbioréw planowanego Muzeum Sztuki Wspétczesnej?’, a ko-
lejne nabytki dedykowane galerii lub muzeum prezentuja-
cemu wspotczesng tworczos¢ systematycznie zasilaty zbiory
najnowszej sztuki?®. Byto to poniekad konsekwencjg ustaler
przyjetych na zjezdzie Delegatdw Zwigzku Muzedw w Polsce
(Nieboréw 19-21.09.1946), podczas ktérego wyraznie pro-
mowano najnowsza tworczos¢ jako podstawe zbiorow mu-
zealnych na terenach Ziem Odzyskanych??. Jako swoiste pars
pro toto rozpoczeto prace nad wydzieleniem —w obrebie juz
istniejgcych instytucji — galerii poswieconych aktualnej twor-
czosci, ktéra, co oczywiste, miescita sie w dwczesnych katego-
riach artystycznych. Galerie takie, poczgtkowo uwzgledniaja-
ce tendencje realistyczne, otwierane byty juz w latach 50. XX
w. m.in. w Krakowie (1951) czy w Warszawie (1952), by pod
koniec dziesieciolecia zosta¢ wyodrebnione jako dziaty po-
Swiecone wytgcznie wspdtczesnosci m.in. w Poznaniu (1957)
i w Warszawie (1958). Prace pozyskiwane do zbioréw pocho-
dzity najczesciej z wystaw wpisujacych sie w oficjalng polityke
kulturalng, czesto powigzanych ze $rodowiskiem lokalnym3°,

Nieprzypadkowo koncepcje gromadzenia prac
w wilefiskim muzeum i powojennych galeriach byty do
siebie zblizone. We wspomnianych instytucjach chodzito

4. Stefan Gierkowski LXXXVIII, dar Galerii Sztuki Nowoczesnej Krzywe Koto
dla Muzeum Narodowego w Warszawie

4. Stefan Gierkowski, LXXXVIII, gift from the Krzywe Koto Modern Art Gallery
to the National Museum in Warsaw
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5. Zbigniew Dtubak, Amonity, dar Galerii Sztuki Nowoczesnej Krzywe Koto
dla Muzeum Narodowego w Warszawie

5. Zbigniew Dtubak, Ammonites, gift from the Krzywe Koto Modern Art Gal-
lery to the National Museum in Warsaw

0 ugruntowanie wizji artystycznej promowanej przez dane
srodowisko, realizacje oficjalnej polityki, a takze — co nie
jest bez znaczenia — wzmocnienie potencjatu tworcow z re-
gionu. W przeciwienstwie jednak do Wilna, gdzie réwnole-
gle dziatato Wileniskie Towarzystwo Niezaleznych Artystéw,
w Polsce powojennej do czasu ,,odwilzy” oficjalna polityka
kulturalna miata charakter dominujacy. Rowniez wytyczone
we wspomnianych galeriach ,,granice wspotczesnosci” sie-
gajace do poczatkdw XX w., a nieraz takze do lat wczesniej-
szych blizsze byty koncepcji wilnian, niz kolekcji grupy ,a.r.”.
Nie oznacza to jednak, ze w Polsce powojennej zabrakto
prawdziwie aktualnej wizji muzeum sztuki wspodtczesne;j.
Jak stusznie zauwazyt Marcin Szelag, permanentny brak ta-
kiej instytucji i determinacja do jej powotania staty sie swo-
istym toposem powojennego srodowiska artystycznego.
Wopisywaty sie w niego tak dziatania tworcéw, jak i kryty-
kéw, szczegdlnie w latach 60. i 70. XX wieku.

Artystg, ktdry szczegdlnie przystuzyt sie do ugrun-
towania idei stworzenia Galerii Malarstwa (Muzeum)
Wspotczesnego byt Marian Bogusz. Prowadzgc aktyw-
ng dziatalno$¢ wystawiennicza i animatorska w Klubie
i Galerii Krzywe Koto (1955) dazyt on do rozszerzenia wpty-
wu oraz konfrontacji sztuki wspdtczesnej z rzeczywisto-
$cig3l. Jak pisat w 1957 r. autor [wystawy organizowa-
nej w Galerii Krzywego Kota] po porozumieniu sie z radg
plastyczng ofiarowuje jedng prace do zbiorow Muzeum
Sztuki Nowoczesnej. Ofiarowana praca oddana jest
w depozyt Muzeum Sztuki Nowoczesnej w todzi*2. Idealnym
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6. Stefan Gierowski, XLV, dar Galerii Sztuki Nowoczesnej Krzywe Koto dla
Muzeum Narodowego w Warszawie

6. Stefan Gierowski, XLV, gift from the Krzywe Koto Modern Art Gallery to
the National Museum in Warsaw

rozwinieciem tej koncepcji staty sie organizowane cyklicznie
od 1963 r. Plenery w Osiekach (i Koszalinie). Tego samego
roku Bogusz w imieniu galerii przekazat dwa dary, pierw-
szy, obszerniejszy (35 dziet polskich twdrcéw) do Muzeum
Narodowego w Warszawie, drugi (13 prac artystow pol-
skich i zagranicznych) do Muzeum w Koszalinie33. Jak za-
uwaza Hanna Kotkowska-Bareja, u podstaw tej decyzji leza-
ta obawa przed zakazem dalszej dziatalnosci klubu i galerii,
a tym samym tworzenia kolekcji z prezentowanych prac.
Donacja ta wpisywata sie w takze w polityke gromadzenia
sztuki wspotczesnej obu instytucji, ktore nie musiaty konsul-
towad tresci ideologicznych przekazywanych daréw z mini-
sterstwem34,

W tym samym okresie inny polski artysta, Piotr
Potworowski kolekcjonowanie sztuki wspotczesnej po-
strzegat jako wyjscie ,poza muzeum”. W listach do
Zdzistawa Kepinskiego, ktory zaczat rozwazaé¢ budowe
zbioru sztuki wspétczesnej — , kolekcji gotuchowskiej”, P.
Piotrowski wskazywat na koniecznos$¢ budowy takiej prze-
strzeni, ktéra umozliwi petne oddziatywanie na odbiorce3>.
Pomimo, ze plany Kepinskiego nie doszty do skutku, ow
syndrom ,wyjscia” poza obowigzujgce standardy stawat
sie coraz bardziej obecny w rozwazaniach nad kolekcjo-
nerstwem sztuki wspotczesnej. Czytelne byto to w przy-
jetej przez Kajetana Sosnowskiego i Bozene Kowalska
strategii Galerii 72 w Chetmie Lubelskim, gdzie odrzuco-
no, podobnie jak w przypadku Miedzynarodowej Kolekcji
Sztuki Nowoczesnej, mariaz z regionalnym srodowiskiem



artystycznym. Pomystodawca otwarcia galerii sztuki
wspotczesnej w Chetmie Lubelskim byt Kajetan Sosnowski
— zwigzany z todzig malarz, inicjator Biennale Form
Przestrzennych Galerii EL w Elblggu. W 1972 r. w Chetmie
Lubelskim w Muzeum Chetmskim, obecnie Muzeum
Ziemi Chetmskiej im. Wiktora Ambroziewicza, wydzielono
przestrzen na potrzeby galerii, ktérg od 1973 r. kierowa-
fa krytyk sztuki Bozena Kowalska. Przyjeta przez kurator-
ke zbioréw strategia byta tozsama z ksigzka jej autorstwa
0 znamiennym tytule Polska awangarda malarska 1945—
703%. Nieco tagodniej do kwestii budowania kolekcji po-
deszli kuratorzy Muzeum Narodowego we Wroctawiu czy
Muzeum im. Leona Wyczoétkowskiego w Bydgoszczy, jed-
nak i tam o przyjeciu do zbioru decydowata wysoka jakos¢
pracy. Catkowity zwrot ku wspdtczesnosci zaproponowat
natomiast Jerzy Ludwinski w niezrealizowanej koncepcji
Muzeum Sztuki Aktualnej (1966), ktéra z czasem ewolu-
owata w Centrum Badan Artystycznych (1971)37. W obu
przypadkach, celem proponowanej przez krytyka instytucji
byto zblizenie sie do sztuki, jej specyfika polegataby nie na
ograniczaniu problematyki, lecz na odwrét — na rozszerza-
niu o takie zagadnienia, ktore do tej pory nie byty brane
pod uwage3®8. W ten sposéb Ludwirski odrzucit tradycyj-
ny model retrospektywnego muzeum, na rzecz instytucji
wspotdziatajgcej z najnowsza sztuka. Program, jaki reali-
zowacé miato Muzeum Sztuki Aktualnej byt niezalezny od
rozwigzan tradycyjnych, opierat sie bowiem na wspotpracy
z artystami i krytykami, ktérych wystgpienia teoretyczne
i akcje artystyczne miaty stanowic istote funkcjonowania
muzeum. Uzupetnieniem tej dziatalnosci miata by¢ wspot-
praca z naukowcami i technikami, gromadzenie dokumen-
tacji, takze w postaci dziet sztuki, oraz dziatalnos$¢ dydak-
tyczna i wydawnicza. W pdzniejszej koncepcji Centrum
Badan Artystycznych Ludwinski odrzucit tradycyjne roz-
wigzania stosowane do prezentacji sztuki, skupiajac sie na
dokumentacji (,,zywe” archiwum) oraz stworzeniu dogod-
nego miejsca dla jej zaistnienia — ,pola gry”, pozwalajace-
go na swobodny rozwdj sztuki®*.

Gromadzenie sztuki wspotczesnej w instytucjach panstwo-
wych, zaréwno w okresie miedzywojennym, jak i pierwszego
dwudziestolecia Polski Ludowej — ze wzgledu na swoje uwi-
ktanie w kwestie polityczne, ekonomiczne i spoteczne — na-
potykato wiele trudnych do pokonania przeszkdd. Niemniej
jednak znalez¢ mozna przyktady dziatan, ktére przyblizaty do
tego celu. Z jednej strony byto to wpisanie sie w zastany kon-
tekst, wykorzystanie istniejgcego zaplecza artystycznego, co
w przypadku braku sprecyzowanej strategii kolekcjonerskiej
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7. Henryk Stazewski, Relief biaty, dar Galerii Sztuki Nowoczesnej Krzywe
Koto dla Muzeum Narodowego w Warszawie

7. Henryk Stazewski, White relief, gift from the Krzywe Koto Modern Art Gal-
lery to the National Museum in Warsaw

(Fot. 1 — Archiwum llustracji, 1-K-5315, NAC; 2 — Archiwum Ilustracji,
1-U-7761, NAC; 3-5, 7 — K. Wilczynski dzieki uprzejmosci MNW,
6 —Z. Dolinski dzigki uprzejmosci MNW)

narazato na presje lokalnych srodowisk. Dodatkowo szeroki
zakres zainteresowan skazywat takie muzea na wtérnos¢ wo-
bec juz istniejgcych instytucji, powielanie ich systemoéw naj-
czesciej kosztem jakosci zbioru. Po przeciwnej stronie sytuo-
waty sie kolekcje ,wizjonerskie”, autorskie, ktérych strategia
opracowywana byta najczesciej jeszcze przed powotaniem
instytucji. W efekcie nieliczne z nich doczekaty sie realizacji.
Czes¢ pozostata w sferze koncepcji, niektére po wigczeniu do
istniejacych wczesniej zbioréw zatracity swoja niezaleznosé.
Wspomniane instytucje i koncepcje pozwalajg na wyodreb-
nienie dwdch — opisanych wyzej — dominujgcych nurtéw
gromadzenia sztuki wspotczesnej w polskich muzeach, nie-
zaleznie od historycznych zawirowan, przypadkowych dona-
cji czy przekazow ministerialnych. Pomiedzy nimi, szczegdlnie
w okresie powojennym, znalez¢é mozna przyktady instytucji,
ktére staraty sie korzystac z obu systemdw. W kazdym jed-
nak przypadku koncepcje te utrwalaty obraz Muzeum Sztuki
Wspotczesnej, jako mitycznej Swigtyni wolnej / polskiej sztu-
ki. Z tg wizjg muszg uporac sie dzisiejsze instytucje.

Streszczenie: Kolekcjonerstwo sztuki wspétczesnej
w polskich muzeach nie ma dtugiej tradycji — jego faktycz-
ne poczatki siegajg dwudziestolecia miedzywojennego.
Wypracowane wowczas koncepcje gromadzenia sztuki naj-
petniej obrazujg: awangardowa Miedzynarodowa Kolekcja
Sztuki Nowoczesnej grupy ,,a.r.” oraz zakotwiczone w trady-
cji i polityce Muzeum Sztuki Wspétczesnej w Wilnie. To wtas-
nie druga ze wspomnianych tendencji odbita pietno na prak-
tyce kolekcjonerskiej w Polsce po 1945 roku. Idea budowy
Muzeum Sztuki Wspétczesnej pielegnowana przez powojen-
ne wiadze i artystéw, nie doczekata sie realizacji, stajac sie

www.muzealnictworocznik.com

raczej marzeniem o wolnosci artystycznej. Ekwiwalentem
staty sie galerie otwierane przy istniejgcych muzeach ar-
tystycznych, ktdre z biegiem lat wykazywaty coraz wiekszg
specjalizacje. W pierwszym dwudziestoleciu Polski Ludowej
zrodzito sie jednak kilka nowatorskich pomystéw i przedsie-
wzie¢ m.in. dary sztuki wspodtczesnej dla muzedw Warszawy
i Koszalina od Galerii Krzywe Koto, czy koncepcja wyjscia
»poza muzeum” Piotra Potworowskiego. Przygotowaty one
grunt dla kolekcjonerstwa i dokumentacji sztuki wspotczesnej
w latach 70. XX w., m.in. przez Centrum Badan Artystycznych
we Wroctawiu czy Galerie 72 w Chetmie Lubelskim.
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Stowa kluczowe: sztuka wspétczesna, muzeum, kolekcjonerstwo XIX—XX w, zbiory publiczne, dwudziestolecie mie-
dzywojenne, czasy PRL-u.

Przypisy
Fragment komunikatu grupy ,a.r” nr 1, 1930.

-

~

Ciekawe przyktady dziatan artystycznych z pograniczna kolekcjonerstwa i muzealnictwa, gtéwnie po 1945 r., zebrat m.in. James Putnam, zob. J. Putnam, Art
and Artifact: The Museum as Medium, Londyn 2001.
3 Jedna z inspiracji dla koncepcji gromadzenia kolekcji awangardowej byt m.in. moskiewski zbiér sztuki nowoczesnej Sergieja Szczukina, upubliczniony przez

kolekcjonera; A. Turowski, Komentarz do korespondencji Wtadystawa Strzeminskiego, ,,Rocznik Historii Sztuki” 1973, t. 9, s. 278.

IS

Zwrdcit na to uwage m.in. Karol Estreicher, zob. J. Poklewski, Polskie zycie artystyczne w miedzywojennym Wilnie, Torur 1994, s. 76.

«

M. Treter, Organizacja zbioréw paristwowych Rzeczpospolitej Polskiej, Warszawa 1922, s. 25-26.

=y

Tamze, s. 26.

~

B. Mansfeld, Sprawy muzealne u progu Il Rzeczypospolitej, ,,Acta Universitatis Nicolai Copernici. Zabytkoznawstwo i konserwatorstwo” 1980, nr 9 (112),
s. 158.
Byli to m.in. W. Jastrzebowski, W. Skoczylas, K. Stryjenski, J. Warchatowski czy wspomniany juz M. Treter, zob. K. Kubalska-Sulkiewicz, Instytut Propagandy

o

Sztuki, w: Polskie zycie artystyczne w latach 1915-1939, A. Wojciechowski (red.), Wroctaw 1974, s. 556-560; J. Sosnowska, Materiaty do dziejow Instytutu
Propagandy Sztuki, Warszawa 1992.

©

T. Cieslewski (syn), O sztuke, w ktdrej duch sie ttumaczy, ,Pion” 21.07.1934, cyt. za W. Strzeminski, Blokada sztuki, ,Gazeta Artystow: tygodnik artystyczno-
-spoteczny” 1934, r. 1, nr 3, s. 1; zob. takze I. Luba, Utworzenie Miedzynarodowej Kolekcji Sztuki Nowoczesnej ,a.r.” — kontekst polski, w: Muzeum Sztuki
w todzi: monografia, A. Jach, K. Stoboda, J. Sokotowska, M. Zidtkowska (red.), tédz 2015, t. 1, s. 16-35.

19 Muzeum Sztuki w todzi: monogrdfia..., t. 1, 2.

11 Chodzi o to, ze sztuka nowoczesna w Polsce nie rozwineta sie, poniewaz brak byto okresu przejsciowego. Brak korzeni dla artystéw, a drabiny dla publicznosci,
26.04.1930; Teraz w magistracie tédzkim ktopot wobec zbytniej nowoczesnosci, jakiej sie nie spodziewali, obawa i che¢ przewlec sprawe [otwarcia muzeum]
do nadchodzqcych w pazdzierniku wyboréw [...], 10.07.1930 — Listy Wtadystawa Strzemiriskiego do Juliana Przybosia, A. Turowski (opr.), ,Rocznik Historii
Sztuki” 1973, t. 9, s. 240-241, 246.

12p, Kurc-Maj, Jakie muzeum? — uwagi na temat historii Muzeum Sztuki w todzi do 1950 roku, w: Muzeum Sztuki w todzi: monogrdfia....., t. 1, s. 124-175.

BBW cytowanym przez ,Tygodnik llustrowany” przeméwieniu Artura Gorskiego z okazji inauguracji dziatalnosci USB zawarty zostat gteboki program ideowy:
W tem poczuciu boskosci bytu wolnosci Polska ulegta oczyszczeniu i wrécita do swego oftarza, a dalej krytyka awangardy: JakZze wobec tych pieknych stow
wyglqdajq nasze wspdtczesne ,,ekspresymizmy” i ,,uturyzmy”, ktore niestety ,,uwielbiajq same siebie”, ,Tygodnik Illustrowany” 1920, nr 43, nlb.

14 postanowiono jednak w Paryzu ,pokazac sie” i wystawic jak gdyby wszystko: i okazy sztuki ludowej i nasze malarstwo dawne do korica XVIll w. az po czasy
ostatnie i uwzgledni¢ mozliwie wielu artystow — M. Treter, Ujemne przyktady polskich wystaw zagranicznych i ptynqca stqd nauka, ,Sztuki Piekne” 1933,
r.9,nr4,s. 129; zob. takze I. Luba, Duch romantyzmu i modernizacja. Sztuka oficjalna Drugiej Rzeczypospolitej, Warszawa 2012, s. 255.

15). tadnowska, J. Janik, W 70 rocznice Wystawy Nowej Sztuki: Wilno 1923, Muzeum Sztuki, téd? 15 czerwca — 11 lipca 1993, katalog wystawy, £t6dz 1993.

16 Jak na ironie okre$lenie sztuki awangardowej jako ,przysztej” obecnie mozna nazwac¢ przypadkowym wizjonerstwem, ,Przeglad Wileriski” 1923, nr 12, s. 5;
cyt. za Polskie Zycie artystyczne..., s. 102.

171, Luba, Duch romantyzmu i modernizacja..., szczegélnie cz. | i Il.

180bok Kirtikisa i Lorentza zatozycielami byli J6zef Folejowski, Jerzy Hoppen, Ferdynand Ruszczyc oraz Ludomir Sleridziski, zob. F. Ruszczyc, Dzienniki. W Wil-
nie 1919-1932, E. Ruszczyc (wybor, uktad, wstep, postowie), Warszawa 1996, s. 567, [data dzienna 9 marca 1931, przypis 1].

195, Lorentz, Album wileriskie, Warszawa 1986, s. 93.

20 Stowo” 16.06.1931, nr 135, cyt. za F. Ruszczyc, Dzienniki...,s. 579, [data dzienna 14 czerwca 1931, przypis 1].

21s, Lorentz, Album wileriskie..., s. 93.

22|, Luba, Utworzenie Miedzynarodowej Kolekgji..., s. 31-32.

23 Memoriat Rady Naczelnej Zwigzkéw Zawodowych Polskich Artystéw Plastykéw, dotyczqcy organizacji spraw plastyki w Polsce, ztozony na rece Pana Ministra
Wyznari Religijnych i Oswiecenia Publicznego, ,,Gtos Plastykéw” 1934, nr 9-12, s. 152-153.

241, Luba, Duch romantyzmu i modernizacja..., s. 43.

25 Do Ob. Ministra Kultury i Sztuki Wtadystawa Kowalskiego w Warszawie (Memoriat), ,Przeglad Artystyczny” 1946, nr 1.

26M. Szelag, Miedzy retorykq a praktykq. O kolekcjonerstwie sztuki wspdtczesnej zaraz po wojnie. Lata 1945-1949, ,Kultura wspétczesna” 2004, nr 2,
s. 63-86.

27Kronika, ,,Przeglad Artystyczny” 1946, nr 1.

28 M. Szelag, Publiczne ogdlnopolskie kolekcje sztuki wspdtczesnej po roku 1945, mps pracy doktorskiej, promotor prof. dr hab. Piotr Piotrowski, Poznan,
Instytut Historii Sztuki UAM 2005, s. 51-53, dzieki uprzejmosci autora.

297. Bochenski, F. Kopera, Protokdt XVII. Zjazdu Delegatow Zwigzku Muzedw w Polsce odbytego w Nieborowie 19-21 wrzesnia 1946, Z. Bochenski (red.),
,Pamietnik muzealny” 1947, z. 8, s. 5-23.

30p0r. M. Szelag, Muzeum sztuki wspdtczesnej — topos powojennego Zycia artystycznego, w: Nowe muzeum sztuki wspdtczesnej czy nowoczesnej? Miejsca,
programy, zadania, D. Folga-Januszewska (red.), Warszawa 2005, s. 27-37.

31B, Kowalska, Bogusz - artysta i animator, Pleszew 2007, s. 76.

32\\1. Bogusz, Galeria Staromiejska, ,Zycie Literackie” 1957, nr 39 (297), dodatek ,Plastyka” s. 7.

3por. Dar Galerii Sztuki Nowoczesnej Krzywe Koto dla Muzeum Narodowego w Warszawie, 10.03.1963, Dar Galerii Sztuki Nowoczesnej Krzywe Koto dla

Muzeum w Koszalinie, 10.04.1963, w: Galeria Krzywe Koto, J. Zagrodzki (red.), katalog wystawy retrospektywnej, lipiec-wrzesiern 1990 w Muzeum Narodo-
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wym w Warszawie, Warszawa 1990, s. 80; zob. M. Szelag, Kolekcjonowanie sztuki aktualnej — Koszalin i Chetmno, w: Awangarda w plenerze: Osieki i tazy
1963-1981. Polska awangarda Il potowy XX wieku w kolekcji Muzeum w Koszalinie, ,Koszaliriskie Zeszyty Muzealne” 2008, Seria A, s. 103.

34H. Kotkowska-Bareja, Wielkie nadzieje — poczqtek i koniec Galerii Krzywe Koto, w: Galeria Krzywe Kofo ..., s. 10.

35 Fragmenty listéw Piotra Potworowskiego do Zdzistawa Kepiriskiego 1958-1962, ,Sztuka” 1977, nr 2, s. 6; zob. takze E. Hornowska, Muzeum w muzeum. Od
unieruchomienia obiektu do ruchomego celu, w: Nowe muzeum sztuki wspdfczesnej czy nowoczesne;j? ..., s. 55.

36B, Kowalska, Z zagadnien tworzenia kolekcji muzealnej — refleksje i dygresje, w: Nowe muzeum sztuki wspdtczesnej czy nowoczesnej? ..., s. 205-210.

37por. T. F. de Rosset, Le musée d’art contemporain et le modéle du Mouseion Alexandrin: étude de I'idée de musée d’art actuel de Jerzy Ludwiriski, w: De
noveaux modeles de musées ? Formes et enjeux des créations et rénovations de musées en Europe XIXe — XXle siécles, A--Soléne Rolland, H. Murauskaya
(red.), Paris 2008; Tenze, Nowoczesny Museion Jerzego Ludwiriskiego, ,,Acta Universitatis Nicolai Copernici. Zabytkoznawstwo i Konserwatorstwo” 2011,
XL, s. 165-183.

38, Ludwinski, Muzeum Sztuki Aktualnej we Wroctawiu (1966), w: J. Ludwinski, Epoka btekitu, Krakéw, Otwarta Pracownia 2003, s. 90.

39 Miato to byc¢ wtasciwe pierwsze ,,muzeum gry” na $wiecie. Wczesniej nikt nie zrobit nic podobnego, nie opracowat programu. Pézniej cos takiego usitowat
zrobic¢ Pontus Hulten, dyrektor Moderna Museet w Sztokholmie. |...] To byt program identyczny jak mdj. [...] Tylko, ze powstat cztery lata pdzniej, cyt. za

Sztuka zmierzcha do réznorodnosci, w: J. Ludwinski, Epoka btekitu..., s. 297, Zapis z taSmy magnetofonowej Rafata Jakubowicza z Jerzym Ludwiriskim.
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KOLEKCJA MUZEUM

KARYKATURY

IM. ERYKA LIPINSKIEGO
W WARSZAWIE

COLLECTION OF THE ERYK LIPINSKI MUSEUM
OF CARICATURE IN WARSAW

Piotr Kutak

Muzeum Karykatury im. Eryka Lipiriskiego w Warszawie

Abstract: The article presents the activity and the uni-
que collection of the Eryk Lipinski Museum of Caricature
in Warsaw, the sole museum in Poland which has been
assembling, documenting and sharing Polish and foreign
works such as cartoon art or satirical prints since 1978.
The article describes the origins of the museum’s concept
and its history, which are inseparably linked with the per-
son of Eryk Lipinski, an outstanding cartoonist, draftsman
and journalist. The history of the collection’s creation and
how it acquired the most valuable group of exhibits is ba-
sed on the analysis of archival sources. The article also de-
scribes the most valuable gifts to the museum by individu-
al donors and institutions, as well as significant purchases
by the museum itself. Prominent Polish and foreign artists
whose works form part of the collection are mentioned.
The collection, comprising over 25,000 works by many ge-
nerations of artists active from the 18th to the 21st century

and representing various artistic trends and stylistic con-
ventions, is characterised. The article emphasises the for-
mal diversity of the collection which, apart from the biggest
collection of drawings and prints, also includes posters,
paintings and sculptures. The narrative character of the
museum’s collection, which documents formal changes in
the art of contemporary caricature and that of the two past
decades, is presented against this backdrop. Finally, the au-
thor deals with the rich collection of books and satirical ma-
gazines which complement the collection and comprise an
invaluable source for research on the history of caricature
and satirical prints in Poland and abroad. In conclusion, the
author draws attention to the specificity of the collection of
the Museum of Caricature which, together with the visual
representations, also often offers verbal comments which
register the transitory and changeable social and political
contexts.

Keywords: Eryk Lipinski (1908-1991), collection, Eryk Lipiriski Museum of Caricature, caricaturist, satirical prints, gift

to museum.
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Muzeum Karykatury im. Eryka Lipinskiego w Warszawie
jest jedynym w Polsce, ktére gromadzi oraz udostepnia do-
bra kultury w zakresie karykatury i rysunku satyrycznego.
Zajmuje sie szeroko rozumianymi badaniami, popularyzacja
oraz dokumentowaniem zjawisk z obszaru polskiej i obcej
karykatury. Siedziba muzeum znajduje sie przy ul. Koziej 11
w poblizu Starego Miasta w Warszawie.

Niebawem muzeum bedzie obchodzi¢ jubileusz czter-
dziestolecia swojej dziatalnosci, co stanowi nie tylko pre-
tekst do podsumowan, ale tez dobrg okazje do przypo-
mnienia historii powstania oraz przyblizenia charakteru
jego kolekgji.

Geneza powstania muzeum

Od samego poczatku z ideg utworzenia Muzeum Karykatury
zwigzana jest osoba Eryka Lipinskiego, wybitnego polskiego
grafika, karykaturzysty i satyrykal. To dzieki jego staraniom,
zapoczatkowanym w latach 60. XX w. , autorska koncep-
cja muzeum zaczeta nabierac realnych ksztattéw. On sam,
z charakterystycznym dla siebie dowcipem, wspominat to
w nastepujacy stowach: Byfo to 1 marca 1960 roku na ot-
warciu wystawy rysunkow niedawno przedtem zmartego
Henryka Grunwalda. W pewnej chwili podeszta do mnie
Wanda Grunwaldowa i zawotata: ,,Dlaczego pan nie zatozy
Muzeum Karykatury?!” Stowa te podziataty na mnie jak os-
troga wbita w bok konia. Od dtuzszego czasu mysl zatozenia
takiego muzeum niesmiato we mnie kietkowata, a tu Pani
Wanda, jakby czytajgc w moich myslach, zawotata wrecz:
,Dlaczego...?”2. Powotanie nowej instytucji okazato sie jed-
nak w praktyce duzym wyzwaniem organizacyjnym i zajeto
Lipinskiemu ponad dekade. Poczatkowe préby utworzenia
Muzeum Karykatury w strukturach Muzeum Narodowego
w Warszawie, pomimo przychylnego stanowiska dwczesne-
go dyrektora MNW prof. Stanistawa Lorentza zakonczyty sie
w 1971 r. niepomysinie. Nastepnie Lipinski w 1974 r. zwré-
cit sie z tg sama propozycjg do Wydziatu Kultury Urzedu
Miasta st. Warszawy. Po uzyskaniu zgody na powotanie no-
wej placéwki muzealnej jako oddziatu Muzeum Historyczne
m. st. Warszawy pojawity sie jednak kolejne problemy,
tym razem natury politycznej, ktére uniemozliwity zato-
zenie instytucji w tej formie3. Muzeum powstato dopiero
w 1978 r. dzieki ogromnej determinacji i nieustajgcym sta-
raniom Eryka Lipiniskiego oraz, tym razem poparciu wice-
prezydenta Warszawy Michata Szymborskiego. Placéwka
zostata oficjalnie powotana pismem z 15 wrzes$nia 1978 r.
jako Oddziat Muzeum Literatury, ktérego dyrektorem byt
woéwczas Janusz Odrowaz-Pienigzek. Funkcje kustosza ob-
jat oczywiscie Eryk Lipifiski®.

Poczatkowo siedziba nowo powotanej instytucji mies-
cita sie w dwdch niewielkich pokojach w gmachu firmy
Warexpo, dawnym domu towarowym Braci Jabtkowskich
przy ul. Brackiej 25. Tak skromna przestrzers uniemozliwiata
rozwdj muzeum, a nawet jego efektywne funkcjonowanie,
gdyz brakowato miejsca na sale wystawowg oraz archiwum.
W zwigzku z tym Eryk Lipinski zmuszony byt do dalszych po-
szukiwan wtasciwego lokalu. W 1979 r. z pomocg przyszedt
mu Stanistaw Tomaszewski-Miedza, ktéry zajmowat sie
opracowaniem projektu przeksztatcenia ul. Koziej w dep-
tak. Znalazt on odpowiedni obiekt, a nawet przeprowadzit
wstepne rozmowy z wiceministrem kultury Kaczmarkiem,
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z dyrektorem Muzeum Historycznego m. st. Warszawy prof.
Januszem Durko oraz z generalnym konserwatorem Lechem
Krzyzanowskim®. Miejscem tym miat byé budynek z zespo-
tu zabudowy gospodarczej patacu prymasowskiego zwa-
ny Sniadalnig lub Domkiem ogrodnika, zbudowany w sty-
lu klasycystycznym w latach 80. XVIII w. na tytach patacu®.
Ostatecznie zapadta decyzja przydzielenia budynku przy
ul. Koziej 11 na potrzeby Muzeum Karykatury’. W ciggu
trzech lat, poczgwszy od 1980 r. , przeprowadzono grun-
towny remont nieruchomosci wedtug projektu inz. arch.
Zbigniew Hadaty oraz inz. arch. Pawta Bujnickiego i zaad-
aptowano jg na niewielkie muzeum z dwiema salami wy-
stawowymié. Przetomowym momentem w historii instytucji
byt rok 1983 — 1 stycznia wydzielona zostata ona ze struk-
tur Muzeum Literatury i stata sie samodzielng jednostka.
Zas po zakonczeniu trwajgcego kilka lat remontu,29 czerw-
ca 1983 r. wprowadezita sie do wtasnej siedziby przy Koziej,
ktéra zajmuje po dzi$ dzien®.

Poczatki

Wieloletnim wysitkom powotania muzeum od samego po-
czatku towarzyszyt projekt stworzenia jego unikatowej ko-
lekcji. Rowniez w tym przypadku koncepcja zbioréw oraz
ich poczatki zwigzane sg z osobg Eryka Lipifskiego, zatozy-
ciela i pierwszego kustosza muzeum. Nie jest znana doktfad-
na data kiedy rozpoczat on budowac wtasne zbiory, jednak
jest na pewno wczesniejsza niz sam proces powotania pla-
cowki muzealnej. Tym samym prywatna kolekcja stata sie
jednym z gtéwnych czynnikdéw motywujgcych Lipinskiego
do utworzenia specjalistycznej instytucji, ktéra mogtaby
stac sie ich dysponentem. Natomiast same kolekcjonerskie
zamitowania Lipinskiego majg w duzej mierze charakter
osobisty i biograficzny. Jego ojciec Teodor Lipinski, rysow-
nik, karykaturzysta oraz publicysta, przez lata zbierat wy-
cinki karykatur oraz rysunkéw satyrycznych z ilustrowanych
czasopism i wklejat je do specjalnych albuméw?®. Jednak
poza wzgledami osobistymi, ktére wynikaty z checi konty-
nuowania dzieta rozpoczetego przez ojca pewne jest, ze
Lipinski stawiat sobie za cel zachowanie od zapomnienia
i udostepnienie wiekszemu gronu odbiorcéw zgromadzone-
go zbioru, wiedzy na temat ukazujgcych sie periodykdéw sa-
tyrycznych oraz wspétpracujgcych z nimi karykaturzystow?!.
Wiele lat przed powotaniem Muzeum Karykatury stworzyt
on kartoteke czasopism humorystycznych i satyrycznych,
a takze rozpoczat metodyczne zbieranie informacji o arty-
stach uprawiajgcych karykature. Doskonatym przyktadem
wykorzystania tych skrzetnie gromadzonych informacji byta,
opracowana wspdlnie z Hanng Goérska i wydana w 1977 r,,
ksigzka Z dziejow karykatury w Polsce. Lipinski oddaje to
w nastepujacych stowach: Przy pisaniu ksiqzki ,Z dziejow
karykatury w Polsce” kartoteka ta oddata nieocenione ustu-
gi. Oczywiscie, bardzo sie tez wzbogacita, wkrétce miatem
skatalogowane ponad 2000 nazwisk rysownikow i okoto
500 tytutéw zamieszczajqcych karykatury'?. Juz po otwar-
ciu muzeum Eryk Lipinski przekazat czes¢ swojej prywatnej
kolekcji do jego zbioréw. W skfad tego daru weszty nie tylko
rysunki i karykatury, ale takze czes¢ cennego ksiegozbioru
poswieconego historii rysunku satyrycznego. Znalazty sie
tam réwniez wydawnictwa bogato ilustrowane przez czo-
towych rysownikéw dziatajacych w Europie, jak np. Paul
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1. Franciszek Kostrzewski, Karykatura kanclerza Ottona von Bismarcka, 1886, gwasz, papier, 25,5 x 40

1. Franciszek Kostrzewski, Caricature of Chancellor Otto von Bismarck, 1886, gouache, paper, 25,5 x 40

Gavarni czy Thomas Rowlandson (w technikach m. in. lito-
grafii i drzeworytu). Cennym elementem przekazanej kolek-
cji byty réwniez wspomniane powyzej kartoteki stanowigce
nieodzowne narzedzie do badan nad historig prasy saty-
rycznej i karykatury.

Tworzenie kolekgcji

Mimo pierwszej nieudanej préby powotania Muzeum
Karykatury jako Oddziatu Muzeum Narodowego, Eryk
Lipinski rownolegle kontynuowat metodyczne dziatania
majgce na celu pozyskanie zbioréw do planowanej insty-
tucji. Na poczatek postanowit poinformowac wielu czoto-
wych karykaturzystow dziatajacych w Polsce i na Swiecie
0 zamiarze utworzeniu w Warszawie Muzeum Karykatury,
jednoczesnie zwracajac sie do nich z prosba o przesyta-
nie darow. W odpowiedzi na te prosbe znani artysci za-
graniczni zaczeli przesyta¢ swoje prace. Wsréd pierwszych
darczyricow znalezli sie m. in.: austriacki rysownik Gustav
Peichl ps. Ironimus, niemieccy karykaturzysci Karl Schrader,
Kurt Halbitter, Jorg Mark-Ingraban von Morgen ps. Markus,
czescy artysci Adolf Born i Vladimir Pechar, stowacki gra-
fik i karykaturzysta Ondrej Zimka, francuski rysownik
Robert Lassalvy'3. tgcznie arty$ci przekazali 37 prac.
Nastepnie w 1972 r. Eryk Lipinski otrzymat 10 karykatur
autorstwa réznych artystow przedstawiajacych Romualda
Gierasieriskiego4, ktére podarowata wdowa po zmartym
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aktorze®>. W 1976 r. zona zmartego rok wcze$niej rysowni-
ka Antoniego Wasilewskiego — Maria Wasilewska, przeka-
zata dar w postaci 18 rysunkdw, ktére miaty by¢ przekazane
na rzecz powstajgcego muzeum. Kolejne dary naptywaty
do muzeum juz po otwarciu i w pierwszych latach jego
funkcjonowania polscy artysci oraz spadkobiercy ich spus-
cizny dokonywali coraz liczniejszych darowizn. Wsréd
darczyncow wymienié¢ mozna takich artystow, jak m. in.:
Aleksander Wotos, Jézef Skonieczny, Jerzy Lipiec, Grzegorz
Szumowski, Rostaw Szaybo czy Henryk Tomaszewski'®.
W 1980 r. kolekcje 120 rysunkéw podarowata muze-
um ponownie Maria Wasilewskal”. Bardzo waznym da-
rem w 1980 r. byt zbiér 380 prac prezentowanych na
I Ogdlnopolskiej Wystawie Satyry w 1977 r. w ,,Zachecie”.
Ze znajdujacego sie w muzealnych zbiorach archiwalnych
pisma wynika, ze na podstawie decyzji Rady Funduszu
Rozwoju Twdrczosci Plastycznej Ministerstwa Kultury
i Sztuki z dnia 24 kwietnia 1980 r. przekazano nieodptat-
nie na wtasnos$¢ do Muzeum Karykatury, wowczas jesz-
cze funkcjonujacego jako Oddziat Muzeum Literatury, 380
prac, ktére zakupiono od artystéw ze srodkéw Funduszu
Rozwoju Twdérczosci Plastycznej®. W wyniku daru po-
zyskano do zbioréw prace takich twércéw, jak m. in.:
Karol Baraniecki, Stefan Brzozowski, Henryk Chmielewski
ps. Yes, Karol Ferster ps. Charlie, Maria Szmidt, Gwidon
Miklaszewski, Zbigniew Lengren, Mieczystaw Piotrowski,
Mirostaw Pokora czy Edward Lutczyn®®.



17 stycznia 1980 r. odbyta sie pierwsza wystawa pokon-
kursowa zorganizowana przez Muzeum Karykatury zatytu-
towana ,,0d Warsa i Sawy do Trasy tazienkowskiej”, na kté-
rej prezentowano karykatury i rysunki satyryczne dotyczace
Warszawy. W wystawie udziat wzieto 68 artystéw, wsrdd
ktorych znalezli sie zardwno doswiadczeni karykaturzysci
i rysownicy m. in.: Karol Ferster ps. Charlie, Wtodzimierz
Bartoszewicz, Henryk Chmielewski ps. Yes, Gwidon
Miklaszewski, jak i przedstawiciele mtodszego pokolenia:
Andrzej Podulka, Grzegorz Szumowski, Andrzej Pagowski
czy Antoni Chodorowski?°. Po wystawie niemalze wszyscy
rysownicy bioracy w niej udziat przekazali nadestane prace
do zbioréw muzeum, co wzbogacito kolekcje o ponad 200
prac zwigzanych z tematem stolicy?’.

Skromna jeszcze kolekcja Muzeum Karykatury wzboga-
cita sie znaczgco pod koniec 1980 r. w wyniku daru 720
prac pochodzgcych z prywatnej kolekc;ji jej kustosza Eryka
Lipinskiego?2. Wéréd 136 autordw znalezli sie najbardziej
znani polscy artysci uprawiajgcy karykature, m. in. Karol
Baraniecki, Maja Berezowska, Wtadystaw Daszewski,
Edward Gtowacki, Eliasz Kanarek, Jan Lenica, Bronistaw W.
Linke, Jerzy Szwajcer ps. Jotes, Henryk Tomaszewski, Julian
Zebrowski oraz Jerzy Zaruba. Wymienione nazwiska dowo-
dzg jak wartosciowym zbiorem byta kolekcja pomystodaw-
cy i zatozyciela muzeum. Kolejnym bardzo cennym darem,
jaki muzeum otrzymato w roku 1983 byty lalki teatralne
z telewizyjnych szopek noworocznych, projektowane przez
Lidie i Jerzego Skarzynskich oraz Eryka Lipinskiego?3. Byty
pierwszymi rzezbami satyrycznymi jakie trafity do muzeum,
co poza wzbogaceniem go o kolejne pozycje inwentarzowe
poszerzyto kolekcje o odmienng forme twdrczosci plastycz-
nej. W kolejnym roku muzeum otrzymato duzy zbior rysun-
kow satyrycznych i karykatur przekazany przez redakcje
tygodnika ,,Szpilki” zatozonego przez Zbigniewa Mitznera
i Eryka Lipiriskiego w 1935 roku?*. Redakcja podarowata 657
prac réznych artystow, wsrdd ktorych znalazty sie rysunki
polskich i zagranicznych twdrcéw, takich jak: Zbigniew
Lengren, Mirostaw Pokora, Maria Tarska, Maciej Zbikowski,
Jerzy Ciszewski, Eryk Lipinski, Jean Effel, Herbert Sandberg
czy Kukryniksy (Michait Kuprijanow, Porfirij Krytow, Nikotaj
Sokotow)?>.

Kolekcja Muzeum Karykatury w poczatkowej fazie
rozwijata sie bazujac w duzej na wymienionych wyzej da-
rowiznach, jednak pewna czes¢ prac zostata takze zaku-
piona przez samo muzeum, ktére od poczatku, dysponujac
osobnym budzetem, prowadzito zaplanowang dziatalnos¢
w tym zakresie. Komisja zakupdw, w sktad ktorej weszli m.
in. dyrektor Muzeum Literatury Janusz Odrowaz-Pienigzek
i kustosz Muzeum Karykatury Eryk Lipinski, 23.10.1979 r.
zdecydowata o zakupie muzealidéw z pieciu réznych ofert?°.
Postanowiono kupi¢ prace czotowych polskich karykatu-
rzystow: Henryka Grunwalda, Jerzego Zaruby, Kazimierza
Grusa i Edwarda Gtowackiego. Zbiory muzeum wzboga-
city sie takze o 107 rysunkow satyrycznych pochodzgcych
z redakcji czasopisma ,Szczutek” — jednego z najlepszych
polskich pism satyrycznych 1. pot. XX wieku. Stanowity one
cenne zrodto do studidw nad wczesnym okresem prasy sa-
tyrycznej w niepodlegtej Polsce. Wsrdd autoréw zakupio-
nych prac znalezli sie m. in.: Karol Baraniecki, Jakub Bickels,
Fryderyk Kleinman ps. Fryc, Bronistaw Schneider, Kazimierz
Schleyen. W nastepnym roku dokonano zakupu od wdowy
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po Antonim Wasilewskim — do muzeum trafito wtedy 100
prac tego wybitnego polskiego rysownika i karykaturzysty?’.

Wspomniane wczesniej lalki teatralne z szopki noworocz-
nej podarowane przez Telewizje Polska daty poczatek gro-
madzeniu w muzeum eksponatéw innych niz rysunki i grafi-
ki. W tym miejscu warto wspomnie¢ o zakupie w roku 1983
18 glinianych rzezb satyrycznych wykonanych przez tucje
Krajewskg w latach 1973-19807%8.

W kolejnych latach, a takze obecnie, kolekcja byta regu-
larnie uzupetniana zaréwno przez liczne zakupy jak i dary.
WSrdd nich wspomniec warto o darze wdowy po wybitnym
krakowskim rysowniku Karolu Fersterze — Serafiny Ferster,
ktéra w 1999 r. przekazata do zbioréw ponad 3200 prac
meza?®. Waznym zrédtem nabytkéw byty takze i w dal-
szym ciggu pozostajg liczne konkursy organizowane przez
Muzeum Karykatury.

Przedstawione powyzej w zarysie dzieje budowania ko-
lekcji Muzeum Karykatury to nie tylko opisanie historii
powstania i rozwoju muzeum, to takze wykaz rozlicznych
kontaktow zatozyciela muzeum, kronika wydarzen arty-
stycznych oraz $wiadectwo funkcjonowania sSrodowiska ar-
tystow karykaturzystow.

Charakterystyka kolekcji

Dzieto zapoczatkowane przez Eryka Lipinskiego jest nie-
przerwanie i metodycznie kontynuowane oraz rozwijane
na przestrzeni ostatnich dziesiecioleci. Kolekcja Muzeum
Karykatury liczy obecnie, wraz z depozytami, ponad 25 000
obiektow. Jest ona podzielona na dwa gtéwne dziaty gro-
madzace dzieta plastyczne. Najwazniejszym z nich jest
Dziat Sztuki, na ktéry sktadaja sie gtdwnie rysunki, grafiki,
teki graficzne, dzieta malarskie oraz rzezby. Drugi to Dziat
Plakatow liczacy ok. 1500 obiektow. Waznym uzupetnie-
niem zbioru muzealidw jest biblioteka, w ktdrej gromadzo-
ne s ksigzki, czasopisma, a takze druki ulotne dotyczgce
karykatury i rysunku satyrycznego w Polsce i na Swiecie od
XVIII do XXI wieku.

Kolekcja Muzeum Karykatury przez swéj charakter i za-
myst jest zbiorem wyjgtkowym, skupionym na specyficznym
wycinku tworczosci artystycznej, ktéry niejednokrotnie wy-
myka sie jednoznacznym definicjom i kategoryzacjom.
W powszechnej opinii kojarzona jest gtéwnie z artystami
wspotczesnymi, jednak jej waznym elementem sg prace
historyczne dokumentujgce zaréwno satyryczne inklina-
cje artystow reprezentujgcych oficjalne nurty w sztuce (np.
William Hogarth, Jan Matejko), jak i historyczne korzenie
karykatury i rysunku satyrycznego. W zbiorach muzeum
znajdujg sie dzieta tworzone od XVIII do XXI w. przez ar-
tystow wielu pokolen reprezentujgcych szeroki wachlarz
konwencji artystycznych. Przyktady najstarszych dziet
w kolekcji to prace graficzne zagranicznych tworcéw, takich
jak: William Hogarth3%, Paul Gavarni3! czy John Doyle32.
WSsrod reprezentantow XVIII i XIX-wiecznej polskiej saty-
ry rysunkowej w zbiorze znajdujg sie dzieta m. in. Daniela
Chodowieckiego33, Franciszka Kostrzewskiego, Artura
Bartelsa®*, Jana Feliksa Piwarskiego, Jana Matejki oraz
Juliusza Kossaka, noszgce znamiona nurtu realistycznego
w rysunku satyrycznym i karykaturze. W kolekcji przewa-
zajq prace polskich artystéw, dla ktdrych karykatura i rysu-
nek satyryczny byty podstawowg forma tworczosci, jednak
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uzupetniaja je rowniez prace tworcodw zajmujacych sie ka-
rykaturg pobocznie. Ponadto znaczaca grupe dziet stanowig
rysunki artystow obcych, gtéwnie europejskich.
Najliczniejszg grupe w zbiorach muzeum stanowig dzie-
fa artystéw tworzacych w XX stuleciu. Jest to jednoczes-
nie czes¢ kolekcji o najbardziej zréznicowanym charakte-
rze zarowno pod wzgledem formalnym, jak i tematycznym.
Przetom XIX i XX w. byt okresem znaczacych przeobrazen
w sztuce europejskiej, ktére pojawity sie wraz z nadej-
$ciem secesji. Na podstawie zgromadzonych w muzeum
prac z tego okresu mozna dostrzec, iz zmiany te nie omine-
ty réwniez karykatury, ktéra wéwczas przechodzita istotne
przeksztatcenia. Stawata sie lapidarna, petna szyderczego
humoru i operowata czesto ztozong symbolika. Rysunek,
podporzadkowany wymogom stylu secesyjnego, nabierat
miekkosci i operowat ptynng ciagta linig3°. Niejednokrotnie
wybitni mtodopolscy artysci uprawiali karykature pobocz-
nie, m. in.: Stanistaw Wyspianski, Witold Wojtkiewicz oraz
Kazimierz Sichulski. Na uwage zastugujg rowniez mniej
znani tworcy, ktorzy w swej dziatalnosci artystycznej wy-
korzystywali zdobycze secesji, tacy jak: Fryderyk Pautsch,
Stanistaw Kuczborski, Stanistaw Rzecki, Antoni Procajtowicz,
Karol Frycz czy Zbigniew Wactaw Czerny. Bogactwo poru-
szanych problemoéw oraz konwencji stylistycznych dostrzec
mozna zwtaszcza na gruncie prac z dwudziestolecia mie-
dzywojennego, w ktérym rodzity sie i rozwijaty nowe kie-
runki w sztuce europejskiej. Wielu artystow uprawiajgcych

rysunek satyryczny i karykature odeszto w swojej twor-
czosci od XIX-wiecznego realizmu wykorzystujgc nowe
wzorce niesione przez takie nurty jak: futuryzm, ekspre-
sjonizm, surrealizm, kubizm czy rodzimy formizm?3®. Do
szerokiego grona rysownikéw tworzacych pod wptywem
nowych konwencji zaliczy¢ mozna m. in. twércéw karyka-
tur: Fryderyka Kleinmana, Tadeusza Kleczynskiego, Jerzego
Zarube, Jakuba Bickelsa, Kazimierza Grusa, Zbigniewa
Pronaszke, Edwarda Gtowackiego, Bronistawa W. Linkego,
Feliksa Topolskiego, Zdzistawa Czermanskiego czy Henryka
Grunwalda. Tak, jak w przypadku formy, rowniez tresc ry-
sunkdéw byta bardzo zréznicowana, najczesciej pojawiaja-
cymi tematami byty: odrodzenie panstwa polskiego i wal-
ki o jego granice, wtadza i opozycja oraz towarzyszacej
im spory parlamentarne, Jézef Pitsudski i sanacja, polity-
ka miedzynarodowa, mniejszosci narodowe, zagadnienia
zwigzane z gospodarkg, spoteczenistwem, kulturg i oby-
czajami miedzywojennej Polski3’. W zbiorach Muzeum
Karykatury znajduje sie blisko 7000 rysunkéw powstatych
w 1. pot. XX w. — wsrdd ich twoércdw poza wyzej wymie-
nionymi karykaturzystami zgromadzone sg prace takich
artystow, jak: Bogdan Nowakowski, Ludwik Nawojewski,
Kamil Mackiewicz, Gustaw Rogalski, Adam Czerny, Andrzej
Siemaszko, Franciszek Parecki, Mendel Reif oraz twércow,
ktdérzy zazwyczaj nie sg kojarzeni z rysunkiem satyrycznym,
jak Stanistaw Ignacy Witkiewicz, Zygmunt Waliszewski
i Ludomir Slendzinski.

2. Kazimierz Sichulski, Karykatura Leona Wyczdtkowskiego i Feliksa Jasieriskiego ,,Mangghi”, 1908, pastel, tusz, wegiel, tektura, 50 x 70,6

2. Kazimierz Sichulski, Leon Wyczétkowski’s and Feliks "Manggha" Jasienski’s caricatures, 1908, pastel, ink, charcoal, cardboard, 50 x 70,6
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3. Eryk Lipinski, Kope lat, generale, 1967, tusz, akwarela, papier, 49 x 31,4

3. Eryk Lipinski, It’s been years, General, 1867, ink, watercolour, paper, 49 x 31,4

Najwiekszg liczebnie grupe (ok. 13 500, ponad potowa
wszystkich zbioréw) stanowig rysunki powstate w 2. pot.
XX wieku. Z tego okresu pochodzi twdérczos¢ najwazniej-
szych artystow polskiej karykatury i rysunku satyryczne-
go, ktérzy niejednokrotnie zaczynali swoja kariere jeszcze
przed wojna, by po jej zakoriczeniu kontynuowac dziatal-
nos$¢ na tamach najpoczytniejszych czasopism satyrycz-
nych oraz ilustrowanej prasy codziennej. Do tego grona
zaliczy¢ mozna m. in.: Jerzego Zarube, Maje Berezowska,
Henryka Tomaszewskiego, Mieczystawa Piotrowskiego,
Eryka Lipinskiego, Karola Ferstera, Kazimierza Grusa,
Jerzego Srokowskiego, Gwidona Miklaszewskiego, Jerzego
Szwajcera, Karola Baranieckiego, Feliksa Topolskiego,
Whtadystawa Daszewskiego, Edmunda Mariczaka, Ignacego
Witza i wielu innych38. Tematyka prac jest bardzo zrézni-
cowana ale najliczniejsza grupa to karykatury i rysunki po-
lityczne, na czele z pracami Jerzego Zaruby, komentuja-
ce wydarzenia, ktére miaty miejsce po wojnie i w 2. pot.
XX wieku. Nie brakuje réwniez prac o tematyce spotecz-
nej, obyczajowej, oraz karykatur postaci znanych z zy-
cia publicznego. Czasy powojenne to przede wszystkim

\4

4. —Co tu sie dzieje?—Zona popedzita mezowi kota...Anna Gostawska-Lipiriska
ps. Ha-Ga, bez tytutu, 1966, tusz, akwarela, papier, 29,7 x 42

4. — What is going on here? — The wife has driven away her husband’s cat...
Anna Gostawska-Lipinska aka Ha-Ga, untitled, 1966, ink, watercolour,
paper, 29,7 x 42

e o e 82
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Szkota dyplomatyczna.

Pyinl Jad maly, dinceego Anglicy
Weint w dyplomac]i pracujq tak dlicenie?

Bo pierwsze kursa bio.g na ulicy,
Uczge sig sstuki tonglerstwa praktycznie

5. ,Szczutek. Tygodnik satyryczno-polityczny” 1923, nr 3

5. "Szczutek. Satirical and political weekly", 1923, issue 3

debiuty wielu rysownikéw mtodszego pokolenia, re-
prezentowanych przez m. in.: Zbigniewa Ziomeckiego,
Zbigniewa Jujke, Rostawa Szaybo, Janusza Stannego,
Juliusza Puchalskiego, Jana Lenice, Zbigniewa Lengrena,
Zbigniewa Kiulina, Szymona Kobylinskiego, Jerzego Flisaka,
Andrzeja Czeczota. W zbiorach muzeum znajdujg sie row-
niez liczne prace wspodfczesnych artystéw uprawiajgcych
karykature i rysunek satyryczny m. in. Henryka Sawki,
Henryka Cebuli, Andrzeja Mleczki, Marka Raczkowskiego,
Andrzeja Dudzinskiego, Jacka Gawtowskiego oraz Pawta
Kuczynskiego. Rysownicy 2. pot. XX w. oraz pocz. XXI w.
w wiekszosci nawigzujg formalnie do uksztattowanych
wczesniej nurtéw w sztuce, natomiast rzadko siegajg
w swych pracach do XIX-wiecznego realizmu.

Warto réwniez wspomniec o pracach polskich kary-
katurzystek, ktére niewatpliwie stanowig ,,mniejszosc”
w tej, zdominowanej jednak przez mezczyzn, dziedzinie
sztuki. Obok dwdch staw, jakimi bez watpienia s3 Maja
Berezowska i Hanna Gostawska-Lipinska ps. Ha-Ga, ktore
swa przygode z karykatura i rysunkiem satyrycznym rozpo-
czety w dwudziestoleciu miedzywojennym, w pdzniejszym
okresie, to jest w 2. pot. XX w. , pojawity sie kolejne wy-
bitne karykaturzystki, ktére celnie i wnikliwie komento-
waty rzeczywistos¢ przy pomocy rysunku satyrycznego.
Do tego grona mozna zaliczy¢ m. in.: Jolante Karczewska,
Bozene Jankowska, Barbare Gawdzik-Brzozowska, Terese
Jakubowska, tucje Krajewska, Marie Szmidt, lzabele
Kulczynskg oraz Elzbiete Gaudasinskg, Matgorzate
Mtodnicka, Elzbiete Krygowska-Butlewska, Matgorzate
Tabake, Jolante Koscielecka i Matgorzate Lazarek.
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Drugim waznym cho¢ znacznie mniejszym zasobem jest, li-
czgca obecnie ok. 1500 obiektéw, kolekcja plakatow. Zawiera
gtownie dzieta powojenne towarzyszace wystawom rysunku
satyrycznego i karykatury, plakaty teatralne i filmowe, rekla-
mowe oraz propagandowe. Zgromadzone plakaty najczesciej
projektowane byty przez artystow zwigzanych z karykatura,
takich jak: Eryk Lipinski, Henryk Tomaszewski, Jerzy Flisak,
Janusz Stanny, Zygmunt Januszewski czy Rostaw Szaybo.

Waznym i z catg pewnoscig nieodzownym narzedziem do
badan dziejéw karykatury i rysunku satyrycznego jest boga-
ty ksiegozbidr zgromadzony w bibliotece muzeum poswie-
cony tym zagadnieniom, liczacy ponad 5000 wolumindw.
W jego sktad wchodza: albumy, opracowania naukowe, mo-
nografie, wydawnictwa autorskie, katalogi wystaw indywi-
dualnych i zbiorowych. Na zbiér sktadajg sie ksigzki polskie
i zagraniczne. Wsréd nich znajduje sie wiele cymeliow, do
ktérych mozna zaliczy¢ m. in.: bogato ilustrowane ksiegi La
comedie de notretemps (1878) autorstwa francuskiego ar-
tysty Bartella, Le Diable a Paris. Paris et lesParisiens (1845)
Oeuvreschoisies de Gavarni (1846) obie zawierajgce rysunki
Paula Gavarniego i pochodzgce z prywatnej kolekcji Eryka
Lipinskiego, Szkice i Obrazki wydane w Warszawie w dru-
karni Jozefa Ungera w 1857 r. ilustrowane przez znakomi-
tego XIX-wiecznego polskiego karykaturzyste Franciszka
Kostrzewskiego. Ksiegozbiér wzbogaca niepowtarzalna
kolekcja unikatowych kalendarzy humorystyczno-saty-
rycznych, ilustrowanych w technikach litografii, drzewo-
rytu i fotografii pochodzgcych z ostatniego dziesieciolecia
XIX i pierwszego XX wieku. W wydawnictwach tych swoje
teksty drukowali wybitni pisarze, satyrycy, poeci i dzienni-
karze, miedzy innymi Henryk Sienkiewicz, Antoni Ortowski
ps. Krogulec, Artur Oppman, Wactaw Ggasiorowski czy
Kazimierz Laskowski. Wysoki poziom strony ilustratorskiej
zapewniali artysci publikujgcy rysunki w éwczesnej pra-
sie satyrycznej, wsrdd nich znalezli sie: Antoni Mucharski,
Adolf Kozerski, Franciszek Kostrzewski, Ludwik Nawojewski
czy Wtodzimierz Sandecki. Szata graficzna wielu z omawia-
nych wydawnictw utrzymana jest w konwencji panujacej
w tym czasie w Europie secesji.

Uzupetnieniem licznego ksiegozbioru jest kolek-
cja czasopism satyrycznych, wsrdd ktdrych znajduja sie
najpoczytniejsze tygodniki, dwutygodniki, miesieczniki
oraz jednodniéwki, jak i unikatowe czasopisma satyrycz-
ne, zaréwno polskie jak i zagraniczne. Znaczenie periody-
kow dla badan nad karykaturg jest nieocenione ze wzgledu
na fakt, iz dzieki nim mozna niejednokrotnie uzyskac infor-
macje o tworcy i dacie powstania rysunku, czy chociazby
o towarzyszagcym mu tekscie, ktory w sztuce rysunku saty-
rycznego jest czestokrotny niezbedny do zrozumienia kon-
tekstu przedstawionej sytuacji. Do najwazniejszych tytutéw
rodzimych zaliczy¢ mozna ukazujace sie w XIX i na poczatku
XX w., m. in.: ,Kolce”, ,Liberum Veto”, ,Bocian”, ,Rdzgi”,
,Chochlik”, ,Djabet”, ,Pedzel”, ,Szczutek”, ,Sowizdrzat”,
,Pokrzywy”, ,,Maciek”, ,Kocynder”, ,Szopka”, ,Wrdble na
dachu”, ,,Cyrulik Warszawski” a szczegdlnie dwa czasopis-
ma, ktdre ukazywalty sie przed Il wojng $wiatowg a po jej za-
konczeniu nastagpita ich reaktywacja tj. ,Mucha” i, Szpilki”.
WSsrdd zagranicznych periodykdédw na uwage zastuguja:
francuskie , La Baionette”, , Le Rire”, ,Hara-Kiri”, niemieckie
,Simplissimus”, , Fliegende Blatter”, ,Lustige Blatter”, an-
gielski ,Punch” czy rosyjski ,,Krokodil”. Zbiory biblioteczne,
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(Wszystkie obiekty i fotografie — wtasnos¢ Muzeum Karykatury
im. Eryka Lipinskiego)

muzea i kolekcje

podobnie jak muzealia, pozyskiwane byty i nadal sg dla
muzeum zaréwno drogg zakupdw, jak i licznych daréw po-
chodzgcych nie tylko od oséb prywatnych ale takze od in-
stytucji zewnetrznych, takich jak redakcje czasopism sa-
tyrycznych, wydawnictwa polskie i zagraniczne, a nawet
przedstawicielstwa dyplomatyczne i instytucje kultury?°.

%k k ok

Muzeum Karykatury w Warszawie jest instytucja, ktéra sta-
nowi autorska koncepcja jej tworcy i wieloletniego kusto-
sza Eryka Lipiriskiego, i ktora efektywnie i twdrczo wypetnita
luke w przestrzeni tradycyjnie rozumianych placéwek muze-
alnych. Karykatura i rysunek satyryczny coraz czesciej zysku-
ja autonomie w przestrzeni tworczosci plastycznej, a tym
samym uznanie krytyki i klasycznie rozumianej historiografii
artystycznej. Prawie 40 lat nieprzerwanego funkcjonowa-
nia tego muzeum oraz tworzenia jego bogatej kolekcji to
ogromny wysitek kilku juz pokolen muzealnikéw wtozony
w poszerzanie krajobrazu polskiego zycia artystycznego.
Muzeum bowiem to nie tylko tradycyjnie rozumiana do-
kumentacja, ale tez aspekt kulturotwdrczy. Wiele inicjatyw
muzealnych stanowito i wcigz stanowi stymulujace impulsy
tworcze w srodowisku rysownikéw i karykaturzystéw (kon-
kursy, wystawy autorskie, przeglady). Ponadto dziatalnos¢
muzeum obok rejestrowania i dokumentowania twdérczosci
artystycznej skupionej wokét karykatury i satyry, to réwniez
przestrzen wyrazania polemicznego i krytycznego stosunku
artystéw do zmieniajace;j sie rzeczywistosci. Kolekcja muze-
alna jest niezwykle interesujacym Zrédtem dla badan o cha-
rakterze historycznym i socjologicznym, jest ona zatem nie
tylko zbiorem prac plastycznych, ale tez kronika przemian
spotecznych, wydarzen, postaw, wartkiego nurtu zycia spo-
tecznego, ktérej nieodzownym elementem jest stowo, kon-
tekst oraz komentarz.

Streszczenie: Niniejszy artykut prezentuje dziatalnos¢
oraz unikatowg kolekcje Muzeum Karykatury im. Eryka
Lipinskiego w Warszawie, jedynego muzeum w Polsce
zajmujgcego sie od 1978 r. gromadzeniem, dokumento-
waniem i udostepnianiem polskich i zagranicznych dziet
w zakresie karykatury i rysunku satyrycznego. W arty-
kule opisano geneze koncepcji muzeum, a takze historie
jego powstania, ktore bezposrednio wigzg sie z postacia
wybitnego karykaturzysty, rysownika i publicysty Eryka
Lipinskiego. Na podstawie analizy materiatéw archiwalnych
przedstawiono dzieje tworzenia kolekcji i pozyskiwania
najwazniejszych grup eksponatéw. Opisano najcenniejsze
dary na rzecz muzeum darczyncéw indywidualnych oraz in-
stytucji, a takze znaczace zakupy dokonane przez muzeum.
Wymieniono nazwiska wybitnych twdrcéw polskich i zagra-
nicznych, ktérych prace znajdujg sie w kolekcji muzeum.
Najwiecej miejsca poswiecono charakterystyce bogatej
i wyjatkowej muzealnej kolekcji. Scharakteryzowany zostat

zbidr ponad 25 000 obiektéw obejmujacy prace stworzone
przez wiele pokolen artystéw dziatajgcych od XVIII do XXI
w. , reprezentujacych rézne nurty artystyczne i konwencje
stylowe. W artykule potozono nacisk na ukazanie rézno-
rodnosci formalnej kolekcji, na ktéra, obok najwiekszego
zbioru rysunkéw i grafik, sktadaja sie rowniez plakaty, pra-
ce malarskie oraz rzezba. Na tym tle przedstawiono réw-
niez narracyjny charakter kolekcji muzealnej, dokumen-
tujgcej zmiany formalne zachodzgce w sztuce karykatury
wspotczesnej oraz dwdch minionych wiekéw. Na korcu
autor omowit bogaty zbidr ksigzek i czasopism satyrycz-
nych, ktére uzupetniajg kolekcje muzeum i stanowia bez-
cenne zrédto do badan nad historig karykatury i rysunku
satyrycznego w Polsce i zagranicg. W podsumowaniu ar-
tykutu autor zwrdcit uwage na specyfike zbiorow Muzeum
Karykatury, ktére obok przedstawien plastycznych prezen-
tuja czesto takze komentarz stowny rejestrujgcy ulotny
i zmienny kontekst spoteczno-polityczny.

Stowa kluczowe: Eryk Lipinski (1908-1991), kolekcja, Muzeum Karykatury im. Eryka Lipiskiego, karykatura, rysunek

satyryczny, dar dla muzeum.
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Przypisy
1 Eryk Lipifski (1908-1991) polski grafik, karykaturzysta, satyryk, ilustrator, twérca plakatéw i scenografii. Studiowat malarstwo, grafike uzytkowa i scenografie

na warszawskiej ASP w pracowniach prof. prof. Tadeusza Pruszkowskiego, Edmunda Barttfomiejczyka, Wtadystawa Daszewskiego. Cztonek grupy artystycznej
Czapka Frygijska. Jako rysownik debiutowat w tygodniku ,,Pobudka” (1928). W 1935 r. wraz ze Zbigniewem Mitznerem zatozyt tygodnik satyryczny , Szpilki”,
ktdérego byt redaktorem naczelnym w latach 1935-1937 i po wojnie 1946-1953. Wspotpracowat z wieloma czasopismami jako rysownik, ilustrator i grafik,
byty to m. in.: ,Szpilki”, ,Gazeta Warszawska”, , Express Wieczorny”, ,Karuzela”, ,Mucha”. Byt inicjatorem, wspotorganizatorem i komisarzem | Miedzyna-
rodowego Biennale Plakatu w Warszawie (1966) oraz wielu ogdlnopolskich wystaw rysunku satyrycznego i prezentacji karykatury polskiej za granica. Byt
pomystodawca i zatozycielem: Muzeum Karykatury (1978), Stowarzyszenia Polskich Artystow Karykatury (1987). Por.: Leksykon polskich artystow karykatury
od 1945 do 2013, G. Godziejewska (red. ),Muzeum Karykatury, Warszawa, 2013, s. 110-111.

2 E. Lipiski, Muzeum Karykatury 1978-88, w: J. Nicewicz-Kosiriska, Almanach satyry polskiej, Muzeum Karykatury, Warszawa 1988, s. 2.

3 Lipinski zawart wiecej informacji na ten temat w swoich wspomnieniach, ibidem, s. 4.

4 Ibidem, s. 4.

5 Ibidem, s. 4

6 Por.: S. Lorentz, Pafac Prymasowski, PWN, Warszawa 1982.

7 E. Lipinski, Pamietniki, Wydawnictwo ,Fakt”, Warszawa 1990, s. 154.

8 E. Lipinski, Muzeum Karykatury... , s. 4

9 Ibidem, s. 4.

10 E. LipiAski, Pamietniki..., s. 11.

11 Kartoteka czasopism znajduije sie obecnie w Dziale Naukowego Opracowywania Zbioréw Muzeum Karykatury. Por.: Eryk LipiAski, Muzeum Karykatury..., s. 2.

12 pidem, s. 2.

13 W zbiorach archiwalnych Muzeum Karykatury znajduja sie kopie pism przestanych do artystéw z podziekowaniami za przekazane rysunki. Pierwsze pismo
nosi date 15. 03. 1971 r. i skierowane jest do Roberta Lassalvy. Prace kolejnych artystow naptywaty do Eryka Lipifiskiego przez caty rok 1971.

14Romuald GierasieAski (1885-1956) — polski aktor i tancerz, jeden z najpopularniejszych aktoréw kabaretowych dwudziestolecia miedzywojennego. Wy-
stepowat w kabaretach ,,Qui pro Quo”, ,,Morskim Oku”, ,Bandzie”, ,Cyruliku Warszawskim”. Por.: Stownik biograficzny teatru polskiego 1765-1965, PWN,
Warszawal973, s. 905.

15 List z 24 kwietnia 1974 r., w ktérym Eryk Lipiniski przesyta podziekowania za przekazane do przysztej kolekcji muzeum prace. Dokument znajduje sie w zbio-
rach archiwalnych Muzeum Karykatury.

16 W archiwaliach Muzeum Karykatury znajduja sie pisma, ktére wystat Eryk Lipifski z podziekowaniami do darczyricéw w lutym i marcu 1980 roku.

17 List z 22 lutego 1980 r. znajdujacy sie w zbiorach archiwalnych Muzeum Karykatury.

18 pismo z 10 pazdziernika 1980 r. znajdujace sie w zbiorach archiwalnych Muzeum Karykatury.

1911 Ogdinopolska Wystawa Satyry. Katalog wystawy, Centralne Biuro Wystaw Artystycznych ,Zacheta”, Warszawa 1977.

20 Warszawa w karykaturze. Od Warsa i Sawy do Trasy tazienkowskiej [kat. wystawy], Muzeum Karykatury Oddziat Muzeum Literatury im. Adama Mickiewicza,
Warszawa 1980.

21 Listy do artystéw wysytane przez Eryka Lipifskiego, w ktérych kustosz muzeum sktada podziekowania artystom za cenne dary dla Muzeum Karykatury. Listy
znajduja sie w zbiorach archiwalnych Muzeum Karykatury.

22 pismo z 13 stycznia 1981 r. wraz z zatgcznikiem znajdujace sie w archiwaliach Muzeum Karykatury.

23 Pismo z 29 stycznia 1983 r. przechowywane w zbiorach archiwalnych Muzeum Karykatury informujace o przekazaniu do zbioréw muzeum 8 lalek teatralnych
z Szopki Noworocznej ofiarowanych przez Komitet PR i TV.

24 Czasopismo ,,Szpilki” zatozone w 1935 r. ukazywato sie do 1939 r. i po zakoriczeniu Il wojny $wiatowej od 1945 do 1994 roku. Programowo zwigzane byto
ze Srodowiskiem lewicy. Pierwszym redaktorem naczelnym czasopisma byt Eryk Lipifiski (1935-1937), funkcje te petnit rwniez po wojnie (1946-1953). Por.:
E. Lipinski, Drzewo Szpilkowe, Warszawa 1976, s. 10-12; O. Bergman, Prawdziwa cnota krytyki sie nie boi. Karykatura w czasopismach satyrycznych Drugiej
Rzeczypospolitej, Wydawnictwo DiG, Warszawa 2012, s. 29.

25 Pismo z 28 maja 1984 r., w ktérym Eryk Lipiriski skfada listowne podzigkowania redaktorowi Witoldowi Fillerowi za cenny dar, ktdry przekazata redakcja
pisma.

26 protokét Komisji Zakupéw nr 1/79 z 23 pazdziernika 1979 r. dotyczacy zakupdw dla Muzeum Karykatury. Pismo znajduje sie w zbiorach archiwalnych Mu-
zeum Karykatury.

27 Pismo z 23 pazdziernika 1980 r. znajdujace sie w zbiorach archiwalnych Muzeum Karykatury.

28 pismo z 22 czerwca 1983 r. znajdujace sie w zbiorach Archiwalnych Muzeum Karykatury.

29pokument z 21 lipca 1992 r. z oferta Pani Serafiny Ferster oraz pismo z tego samego dnia, w ktérym dyrektor Marek Wojciech Chmurzynriski sktada podzie-
kowania.

30\Waznym zbiorem s3 cykle rycin wybitnego angielskiego artysty Williama Hogartha, ktéry wykorzystywat w swych dzietach na szeroka skale satyre, humor
iironie w celu pietnowania przywar spoteczenstwa. Dwa cykle , Kariera Kurtyzany” ("A Harlot’s Progress") i ,Kariera Rozpustnika” ("A Rake’s Progress")
znajdujace sie w zbiorach muzeum, rytowane przez Ernsta Ludwiga Riepenhausena w petni ukazujg zagadnienia spoteczne, ktdre interesowaty tego
angielskiego artyste.

31 W zbiorach Muzeum Karykatury znajduje sig album litografii autorstwa P. Gavarniego Masques et visages wydany w 1858 r., ktéry zawiera przedstawienia
wielu typow postaci pochodzacych z réznych klas i sfer spotecznych ukazanych w karykaturalny sposéb.

32Waznym dzietem datowanym na lata 40. XIX w. , ktére w szeroko zakrojony sposéb wykorzystuje karykature i satyre jest album litografii z karykaturami
politycznymi zatytutowany Political H. B. Sketches autorstwa Johna Doyla — karykaturzysty, grafika i rysownika angielskiego. Dzieto powstawato kilka lat,
jego podstawa byty w gtdwnej mierze sesje i obrady Parlamentu Angielskiego z czaséw Wielkich Reform Parlamentarnych. Doyle ukazywat parlamentarzy-
stow w groteskowy sposéb dodajgc kazdej z portretowanych postaci subtelny dowcip uwydatniajacy jej cechy zewnetrze lub charakter. Por.: www. bl. uk/
collection-items/john-doyles-political-satires [dostep: 14. 03. 2016].
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33W kolekcji znajduja sie odbitki graficzne autorstwa Daniela Chodowieckiego, w ktérych artysta wykorzystywat podstawowe narzedzia karykatury w kilkuna-
stu studiach postaci z 1794 r., w ilustracjach do Don Kichota Cervantesa (1779) czy ilustracjach do Historii Clarissy Harlowe autorstwa Samuela Richardsona.

34 W zbiorach muzeum znajduje sie ksigzkowy projekt niepublikowanej dotad historii rysunkowej wykonany w 1849 r. przez Artura Bartelsa zatytutowany Pan
Dorobkiewicz prezentujacy perypetie mezczyzny, ktory zdobywa duzy majatek.

35 H. Gérska, E. Lipinski, Z dziejow karykatury polskiej, Wiedza Powszechna, Warszawa 1977, s. 125.

36 0. Bergman, Prawdziwa cnota..., s. 32.

37 Ibidem, s. 60-61.

38 H. Gorska, E. Lipinski, Z dziejéw karykatury..., s. 250.

39 Maja i inne polskie karykaturzystkilkat. wystawy],Muzeum Karykatury, Warszawa 1993, s. 3-4.

40 Wedtug dokumentéw archiwalnych (pisma z roku 1971) kilka ambasad dziatajacych na terytorium Polski przekazato dary ksigzkowe po$wiecone karykaturze
i rysunkowi satyrycznemu do zbioréw planowanego Muzeum Karykatury, byty to m. in.: Ambasada Szwajcarii, Ambasada Republiki Butgarskiej, Ambasada
Republiki Wenezueli czy Ambasada Krélestwa Grecji.
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DZIEDZICTWO OPOWIESCI
Z DYMKIEM. PLANY

| REALNE SZANSE
UTWORZENIA W POLSCE
MUZEUM KOMIKSU?

THE HERITAGE OF STORIES WITH SPEECH
BALLOONS. PLANS AND CHANCES TO ESTABLISH
A MUSEUM OF COMICS IN POLAND

Pawet Panic

Muzeum Polskiej Piosenki w Opolu

Abstract: This article is devoted to the plans to estab-
lish a museum of comics in Poland. The first part presents
a list of museum institutions dealing with the art of comics
which exist or used to exist in other countries. At the be-
ginning the focus is on French-speaking countries. It is then
shifted to the Anglosphere, with some examples from the
USA and one from the UK. These reflections on foreign
museums are an attempt to determine the way for Polish
museums to follow.

In Poland there are plans to open a museum of comics
based on the collection of Wojciech Jama; the collector
himself is doing his best to implement this idea. Further
sections of the article present his vision of this museum, as
well as the cities which are being considered to host such
an establishment. The article concludes by assessing the
realistic chances of establishing and sustaining a museum
of comics in our country.

Keywords: comics, museum of comics, English museums, French museums, American museums, Wojciech Jama.

Sztuka komiksu ma na Swiecie ugruntowang pozycje. Juz
dawno przestata by¢ utozsamiana z infantylnymi opowies-
ciami dla dzieci, a stata sie petnoprawnym medium wy-
razu artystycznego. Majac swiadomos¢, ze film i komiks
zyskaty na popularnosci i zaczety sie dynamicznie rozwi-
ja¢ w podobnym okresie przetomu XIX i XX w., wydaje
sie jednak, ze nobilitacja komiksu nastapita dosy¢ pdzno.
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Od powiesci graficznych Willa Eisnera, przez Mausa Arta
Spiegelmana, az po gtosne dzieta Marjane Satrapi — ko-
miksy poruszajgce tematyke spoteczng i polityczng prze-
bijaja sie do masowej Swiadomosci. W Polsce ten stan
rzeczy doskonale obrazuje fakt, ze recenzje opowiesci
obrazkowych stanowig staty element prasowych rubryk
kulturalnych.



muzea i kolekcje

1. Wnetrze Belgijskiego Centrum Komiksu

1. Interior of the Belgian Comic Strip Centre

Komiks ma swojg historie, tworcow i kamienie milowe.
W zwigzku z tym nie dziwi fakt, ze prébuje sie zachowaé
to dziedzictwo przez tworzenie instytucji muzealnych po-
Swieconych wspomnianemu medium. Jakis czas temu po-
jawita sie inicjatywa powotania muzeum komiksu rowniez
w Polsce. Czy patrzac przez pryzmat dosy¢ skromnego gro-
na odbiorcéw tej sztuki w naszym kraju, tego typu inicjaty-
wa ma szanse powodzenia?

Muzea komiksu na swiecie

Aby uswiadomic sobie czym bedzie, lub raczej czym moze
by¢ muzeum komiksu, warto przyjrzec sie juz istniejagcym
placéwkom tego typu. Na swiecie jest wiele placéwek, kto-
re mozna by okresli¢ mianem muzeum komiksu. Co praw-
da wiele z nich nosi to miano nieco na wyrost, a charakter
prezentowanych w nich zbiorédw nie zawsze jest stricte ko-
miksowy, niemniej znajduje sie wsrdd nich kilka instytucji,
ktére dla planowanego polskiego muzeum komiksu mogg
stanowi¢ doskonaty wzorzec do nasladowania.

Frankofonskie muzea komiksu

Pierwszym z nich jest bez watpienia Belgijskie Centrum
Komiksu. Miesci sie ono w sercu Brukseli, w pochodzgcym
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z 1906 r. budynku projektu Victora Horta. Centrum zostato
oficjalnie otwarte w dniu 6 pazdziernika 1989 r. i uchodzi za
pierwsze muzeum komiksu na $wiecie?. Na wystawie statej
prezentowana jest historia europejskiego komiksu — od jego
poczatkdw az po czasy wspdtczesne. Z komiksem europej-
skim utozsamiany jest przede wszystkim komiks frankofon-
ski, zatem stolica Belgii wydawata sie naturalnym miejscem
dla powstania takiej instytucji. Wazne miejsce zajmuje
w niej tworczos¢ Hergégo — autora postaci Tintina i zara-
zem najwazniejszego belgijskiego tworcy komiksowego.
Poswiecono mu oddzielng wystawe statg, podobnie zresz-
tg jak Pierre’owi Cullifordowi (znany jako Peyo), tworcy
Smerféw. Wystawy czasowe w muzeum to ogdlna prezen-
tacja komiksow i artystow z réznych krajow oraz pojedyn-
czych komiksow i autordw, ktérzy wywarli znaczny wptyw
na to medium. Ponadto w Belgijskim Centrum Komiksu
znajduje sie galeria, w ktdérej pokazywany jest ogromny
zbidr oryginalnych plansz komiksowych oraz doskonale za-
opatrzona biblioteka. Centre Belge de la Bande Dessinée,
bo tak brzmi oryginalna nazwa przedstawianego miejsca,
stanowi doskonate wprowadzenie do $wiata komiksu.
Warto wspomniec¢ réwniez o catkiem nowej inicja-
tywie, jakg jest Muzeum Hergégo w Louvain-la-Neuve,
wspomnianego wyzej tworcy przygdd Tintina. Otwarte 2
czerwca 2009 r. imponuje swoja forma, w ktdrej architekt
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2. Fragment ekspozycji Belgijskiego Centrum Komiksu — miejsce pracy twércy komiksow

2. Section of an exhibition at the Belgian Comic Strip Centre — workplace of comic strips’ creators

Christian de Portzamparc starat sie nawigzac¢ do stylu ilu-
stracji Hergégo. Belgijski rysownik stynat ze stosowania
techniki ligne claire (czystej linii), charakteryzujacej sie pro-
stym, pozbawionym cieniowania rysunkiem i ograniczong
paletg barw. Te prostote mozna dostrzec w bryle muzeum.
Co istotne, tworcg terminu ligne claire jest holenderski ry-
sownik Joost Swarte3. Artysta uchodzi réwniez za jednego
z mistrzow tego stylu. Nie powinno w zwigzku z tym dziwic,
ze to jemu powierzono misje stworzenia scenografii we-
wnatrz budynku. Musée Hergé (francuska nazwa muzeum)
jest muzeum kompletnym. Bryta, wnetrza, ekspozycja — te
trzy elementy idealnie wspofgraja, stajac sie prawdziwym
pomnikiem najwiekszego belgijskiego twércy komiksu.
Komiks frankofonski to oczywiscie nie tylko Belgia, ale
réwniez Francja. Ten drugi kraj, mimo ze bez watpienia sta-
nowi najwazniejszy punkt na mapie europejskiego komiksu,
dosy¢ pozno doczekat sie adekwatnej instytucji muzealne;j.
Powstata ona w miescie Angouléme, w ktérym od 1974 r.
odbywa sie Miedzynarodowy Festiwal Komiksu. Nie bedzie
zbytnia przesada stwierdzenie, ze Angouléme jest tym dla
komiksu, czym Cannes dla filmu. Pomimo tak dtugiej fe-
stiwalowej historii dopiero w 2008 r. powstat tutaj kom-
pleks o nazwie Cité internationale de la bande dessinée et
de I'image (CIBDI) — (Miasto miedzynarodowego komiksu
i ilustracji), w ktérego sktad wchodzg 3 budynki mieszczace
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biblioteke, ksiegarnie, kino, rezydencje dla artystéw, restau-
racje i wtasnie muzeum.

Na liczacej 1300 m? ekspozycji zaprezentowano kompletng
historie francuskiego i amerykanskiego komiksu. Na wysta-
wie statej umieszczono ponad 400 oryginalnych prac, stare
wydania komikséw, materiaty reklamowe, zabawki oraz frag-
menty filméw. Paski, plansze i szkice komiksowe sktadajq sie
na liczacg 12 000 elementdéw kolekcje. Dzieki tak imponuja-
cym zbiorom co 4 miesigce mozna dokonywacé kompletnej
wymiany prezentowanych oryginatdw, ktére nastepnie trafia-
ja do magazynu na 4 lata. Z jednej strony zapewnia to ochro-
ne cennych zbioréw przed szkodliwym dziataniem czynnikéw
zewnetrznych, a z drugiej sprawia, ze francuskie muzeum ma
nowa ekspozycje az trzy razy w roku?. CIBDI bez watpienia
stanowi przedsiewziecie na miare kraju z tak bogatym dorob-
kiem komiksowym, jak Francja. Prostota i wyrazistos¢ ekspo-
zycji muzealnej, ktdra jest wazng czescig Miasta komiksu i ilu-
stracji stanowig cenng inspiracje dla oséb i instytucji, ktore
chciatyby powotac do zycia polskie muzeum komiksu.

Muzea komiksu w Europie to nie tylko Belgia i Francja.
Swoich placowek doczekaty sie rowniez Wielka Brytania,
Irlandia, Holandia i Wtochy. Wiele muzedw komiksu to
jednak inicjatywy niszowe, ktorym daleko do rozmachu
Belgijskiego Centrum Komiksu czy opisanej wyzej francu-
skiej placowki.



Anglosaskie muzea komiksu

Stany Zjednoczone s3g ojczyzng opowiesci obrazkowych,
zatem wydawac by sie mogto, ze muzea komiksu sg po-
wszechnym widokiem w krajobrazie tego kraju. Zanim
przyjrzymy sie blizej kilku z nich, nalezy podkresli¢, ze
w nazwie tego typu placowek czesto wystepuje stowo
,cartoon”, ktére w naszym kraju powszechnie utozsamia
sie z telewizyjnymi kreskdwkami, a w stownikach czesto
wystepuje jako synonim stowa komiks. W interesujgcym
nas przypadku jego znaczenie jest jednak nieco inne.
Stykajac sie z terminem ,cartoon” zazwyczaj bedziemy
mieli do czynienia z rysunkiem, gtéwnie humorystycznym,
wystepujgcym w gazetach badz czasopismach i bedacym
symbolem, satyrg lub karykaturg pewnych wydarzen, te-
matdw, oséb badz popularnych zainteresowan®. Najblizej
zatem temu terminowi do rysunku satyrycznego. Z uwagi
na pokrewienstwo obu dziedzin sztuki jest to w zupetno-
$ci zrozumiate. W Polsce nie powinno nikogo dziwic, jesli
w muzeum komiksu pojawig sie réwniez artysci kojarze-
ni z rysunkiem satyrycznym, niejednokrotnie rozszerza-
jacy swoja dziatalnos¢ artystyczng rowniez na opowiesci
obrazkowe.

Jednym z najstarszych amerykanskich muzedw, w kto-
rych pojawity sie zbiory komiksowe byto zatozone
w 1974 r. Museum of Cartoon Art. Jego pomystodawca to
Mort Walker, twdérca komiksowy znany przede wszystkim
z humorystycznej serii Beetle Bailey. Museum of Cartoon
Art wielokrotnie zmieniato swojg siedzibe. Pierwotnie
zlokalizowano je w Stamford w stanie Connecticut, na-
stepnie przeniesiono do Greenwich w tym samym stanie,
w koncu na dtuzej ,zapuscito korzenie” w Port Chester
w stanie Nowy Jork. W 1992 r. muzeum przeniesiono do
Boca Raton na Florydzie. Rdwnoczes$nie ze zmiang loka-
lizacji zmienita sie rdwniez nazwa instytucji na National
Cartoon Museum. Juz w 1996 r. zmieniono jg jednak
na International Museum of Cartoon Art. Niestety, pry-
watne muzeum borykato sie z problemami finansowymi
i w 2002 r. zostato ostatecznie zamkniete. W 2008 r. cata
kolekcja Morta Walkera zostata wtgczona do zbioréow bi-
bliotecznych Uniwersytetu Stanowego w Ohio, konkretnie
do Billy Ireland Cartoon Library & Museum®. W zbiorach
Museum of Cartoon Art znajdowato sie ok. 200 tysie-
cy oryginalnych rysunkéw, 20 tysiecy tomow komikséw,
a takze 1000 godzin materiatéow filmowych. Przy braku
funduszy nawet tak bogate zbiory nie uchronity placéwki
przed zamknieciem.

Wydaje sie, ze rynek amerykanski nie jest przyjaznym
miejscem dla muzedéw majgcych w nazwie stowo ,,cartoon”.
Moze zatem jedyna szansg pozostaje zepchniecie humory-
stycznego, prasowego dziedzictwa komiksu na dalszy plan
i skupienie sie na bardziej wyrafinowanych przyktadach
sztuki sekwencyjnej? Na razie ciezko odpowiedzie¢ na to
pytanie, bowiem w swiadomosci zatozycieli tego typu insty-
tucji terminy ,,comic” i ,cartoon” uchodzg za nierozerwalnie
ze sobg zwigzane.

Na tle innych amerykanskich inicjatyw zwigzanych z mu-
zeami komiksu wyréznia sie projekt nazwany Museum of
Comic and Cartoon Art (MoCCA). Aktualnie jest to arty-
styczna organizacja non-profit, ktérej dziatalnosé koncen-
truje sie wokdt komiksu. MoCCA zostato zatozone przez
Lawrence’a Kleina w pazdzierniku 2001 roku. Organizacja
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miata wéwczas swoja fizyczng siedzibe w Nowym Jorku
i byta faktycznie muzeum komiksu, jednak na skutek prob-
leméw z funduszami musiata jg opusci¢ w lipcu 2012
roku. W sierpniu tegoz roku przeniosta sie do budyn-
ku Stowarzyszenia llustratoréw (Society of lllustrators).
Pomimo ktopotow i zwigzanej z nimi relokacji twdrcy mu-
zeum nie zrezygnowali ze swoich ambicji.

Za gtéwny cel istnienia Museum of Comic and Cartoon
Art przyjeta zostata edukacja spoteczernstwa w dziedzi-
nie komiksu i sztuki ,cartoonu”, technik ich tworzenia,
a takze tego, co mogg powiedzie¢ nam o czasach, w kto-
rych powstaty i jak oddano w nich realia historyczne’.
Trzeba przyznad, ze jest to zadanie niezwykle ambitne
i jesli tylko zostanie kiedys zrealizowane, to moze stano-
wic cenny przyktad dla polskiego muzeum komiksu. | to
nie tylko pod wzgledem organizacji, ale réwniez projektu.
W 2010 r., jeszcze przed przeniesieniem MoCCA do sie-
dziby Stowarzyszenia llustratoréw, wspdlnie z portalem
suckerPUNCH zorganizowany zostat konkurs na projekt
architektoniczny planowanego muzeum?. W $wietle roz-
wazan dotyczgcych powstania polskiego muzeum komiksu
byto to wydarzenie tym istotniejsze, ze wsréd wyrdznio-
nych prac znalazto sie dzieto wykonane w Gliwicach przez
Jerome’a Glairouxa. Jak wida¢, rowniez w naszym kraju
powstajg nowatorskie projekty prébujace wyjs¢ naprze-
ciw oczekiwaniom, jakie spetnia¢ musi budynek, w ktérym
miatoby powsta¢ muzeum komiksu.

Innym ciekawym projektem byto Words & Pictures
Museum of Fine Sequential Art, ktére powotano
w 1990 r., a dwa lata pdzniej otwarto dla zwiedzajgcych
w Northampton, w stanie Massachusetts. Ufundowat je
Kevin B. Eastman, popularny rysownik i scenarzysta, zna-
ny przede wszystkim jako wspéttwdrca Wojowniczych
Z6twi Ninja. Juz w 1995 r. muzeum zmienito swoja siedzibe,
a w 1997 r. zaczeto borykacd sie z problemami finansowy-
mi. Instytucje zamknieto w 1999 roku. Oficjalnie zmienita
ona nazwe na Virtual Words & Pictures Museum i przenio-
sta swojg dziatalno$¢ do internetu®. W tej chwili jednak i na
tym polu muzeum jest nieaktywne, jego strona bowiem nie
byta aktualizowana od 2002 roku. Mimo hojnego fundato-
ra i obiecujacego startu tego typu placéwce nietatwo byto
przetrwac nawet w Stanach Zjednoczonych, ojczyzZnie histo-
rii obrazkowych. Krétki zywot wirtualnej inkarnacji wspo-
mnianego muzeum jest z kolei dowodem na to, ze tego
typu inicjatywa w USA nie sprawdza sie w dtuzszej perspek-
tywie czasowej.

Ale Stany Zjednoczone Ameryki to nie tylko nieudane
préby stworzenia muzeum komiksu. Oczywiscie powyz-
sze przyktady sg znamienne, jednak nie mozna ich trak-
towac jako jedynej drogi, na ktorg wczesniej, czy pdzniej
zbacza kazda inicjatywa powotania instytucji poswieconej
zachowaniu i prezentowaniu komiksowego dorobku ame-
rykanskich twércéw. Pozytywny przyktad stanowi Charles
M. Schulz Museum and Research Center — muzeum bio-
graficzne poswiecone Charlesowi Schulzowi — autorowi,
ktéremu ludzkos¢ zawdziecza Fistaszki. Seria ta jest jed-
nym z najpopularniejszych komikséw swiata, prawdziwg
popkulturowg marka, ktéra przyniosta swojemu tworcy
ponad miliard dolaréw zysku. Nie powinno zatem dziwi¢,
ze majatek Schulza maogt przystuzy¢ sie powstaniu po jego
Smierci godnej go placéwki. Charles M. Schulz Museum
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3. Przewodnik przebrany za Tintina oprowadza dzieci po Belgijskim Centrum Komiksu

3. Guide dressed as Tintin showing children around the Belgian Comic Strip Centre

and Research Center kosztowato 8 milionéw dolaréw i te
pienigdze bez watpienia przyczynity sie do sukcesu tego
miejscall. Zostato ono otwarte w Santa Rosa w stanie
Kalifornia w 2002 roku.

Stowo ,,cartoon”, powszechne w przypadku zaprezento-
wanych wyzej placdwek, pojawia sie réwniez w nazwie jed-
nej z europejskich placowek muzealnych — londynskim The
Cartoon Museum. W swoim charakterze jest to instytucja
zblizona do amerykanskich. Nalezy jednak podkresli¢, ze
najwiekszy nacisk potozono w niej wtasnie na termin ,carto-
on”, skupiajac sie na brytyjskiej ilustracji prasowej, karyka-
turze oraz animacji. Brytyjski rysunek polityczny i spoteczny
prezentowany jest od czaséw Williama Hogartha, poprzez
okres wiktorianski az do wspodtczesnosci. Ekspozycja obej-
muje zatem czasy przed narodzinami wspoétczesnego komik-
su i ze zrozumiatych wzgleddw dominujg na niej nazwiska
kojarzone przede wszystkim z rysunkiem prasowym. Nalezy
zaznaczy¢, ze prezentowane sg na niej rowniez oryginalne
prace najwazniejszych brytyjskich twércow komiksowych,
takich jak David Law, David Lloyd czy Dave Gibbons. Prezna
dziatalnos¢ i bogate zbiory sprawiaja, iz londyriska placéw-
ka moze by¢ inspiracja dla polskiego muzeum komiksu, ale
jednak tylko w niewielkim stopniu, bowiem w naszym kraju
istnieje juz instytucja muzealna, ktérej zbiory i charakter sg
najbardziej zblizone do The Cartoon Museum. To warszaw-
skie Muzeum Karykatury!?.
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Muzeum komiksu w Polsce

Od lat starania o powotanie w naszym kraju muzeum ko-
miksu prowadzi Wojciech Jama. Jego wysitki przynosza real-
ne efekty i wydaje sie, ze jesli kiedys wspomniana instytucja
doczeka sie realizacji, to wktad tego rzeszowskiego kolekcjo-
nera bedzie miat w catym przedsiewzieciu kluczowe znacze-
nie. Warto nadmieni¢, ze Wojciechowi Jamie zawdzieczamy
powstanie w Rzeszowie Muzeum Dobranocek.

Kolekcjoner kontra rzeczywistos¢,
czyli wizja muzeum komiksu

Aktualnie swoje plany otwarcia muzeum komiksu Wojciech
Jama prezentuje na specjalnie w tym celu przygotowane;j
stronie internetowej oraz stosownym fanpage’u w ser-
wisie spotecznosciowym Facebook. Strona internetowa
opatrzona jest nagtéwkiem ,Muzeum komiksu w..."”, jed-
noznacznie akcentujgcym fakt, ze caty czas trwajg poszu-
kiwania miasta, ktére przygarnie tego typu placéwke!?.
Zaréwno na stronie, jak i na fanpage’u Jama wyraznie
daje do zrozumienia, ze zalezy mu na instytucji muzealnej
z prawdziwego zdarzenia. Stwierdza wprost: Nie zgodze
sie na zadne potsrodki, zadne instytucje kultury pod na-
zwq ,,Muzeum komiksu”, Zadne state wystawy np. w Domu
Kultury, Zadne dziaty w jakims istniejgcym Muzeum bqdZ
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4. Fragment kolekcji Wojciecha Jamy — figurki bohateréw komiksowych

4. Section of Wojciech Jama’s collection — figures of characters of comic series

Bibliotece, z myslg o tym, Zze by¢ moze kiedys przerodzi
sie to w Muzeum. Mdwie tylko i wytgcznie o autonomicz-
nej instytucji muzealnej... Muzeum Komiksu w...*3. Z jego
oswiadczenia przebija troska zarowno o dobro polskiej
sztuki komiksu, jak i prywatnych zbioréw. Kolekcjoner szu-
ka dla nich miejsca, ale nie odda ich bezwarunkowo — prze-
de wszystkim nie ma mowy o darowiznie, lecz o depozycie.
Jego intencje sg jasne. Oferuje bogata kolekcje i pragnie,
aby na jej podstawie powstato muzeum komiksu, ktore
bedzie godne tej, nadal niedocenianej, sztuki. Szuka part-
neréw zarowno w samorzadach, jak i biznesie, ale musza
to by¢ partnerzy, ktorzy potraktuja komiks powaznie, a nie
beda sprowadzaé go do roli prostej rozrywki dla najmtod-
szych. Jama nie chce — po doswiadczeniach z Muzeum
Dobranocek, ktére miato by¢ placéwka zaréwno dla doro-
stych, jak i dzieci, a ostatecznie swojg oferte skierowato
wyfacznie do tej drugiej grupy zwiedzajacych — aby podob-
ny los spotkat muzeum komiksu.

Z czym do gablot, czyli zbiory muzeum komiksu

Wiemy juz, czego chce Wojciech Jama. Teraz zobaczmy, co
daje od siebie. Jak sam stwierdza: Komiks to moja najstar-
sza i najkonsekwentniej rozwijana czesc¢ zbiorow. Muzeum
Dobranocek ,wypgczkowato” ze zbioréw zwigzanych z ko-
miksem [...]*%. Oto ich krétki przeglad, uwzgledniajacy na-
zwy folderéw wystepujgcych w zaktadce ,Zdjecia” na fa-
cebookowym fanpage’u Muzeum Komiksu®®.

e Karty telefoniczne — mnéstwo kart telefonicznych,
gtéwnie z Niemiec, na ktorych prezentowani sg zaréwno
bohaterowie komiksu amerykanskiego, jak i europejskiego.

e Programy teatralne — to kilka wizerunkéw progra-
mow teatralnych z ilustracjami mistrzow polskiego komik-
su: Janusza Christy, Papcia Chmiela, Bohdana Butenki oraz
Zbigniewa Jujki.

e Kartki pocztowe — zaprezentowano tutaj kilkanascie kart
pocztowych z bohaterami polskich komikséw. Co istotne, wie-
le z nich pochodezi z serii Bohaterowie opowiesci obrazkowych,
ktéra powstata na podstawie zbioréw Wojciecha Jamy.

e Kalendarze — gtéwnie polskie, ale jest tez kilka z Czech.

www.muzealnictworocznik.com

e Kapitan Kloss — w tym folderze umieszczono fotogra-
fie eksponatdéw zwigzanych ze wspomnianym bohaterem.
Dominuja karty pocztowe z agentem J-23, aczkolwiek poja-
wiaja sie rowniez oryginalne plansze komiksowe.

e Puszki i pudetka — to wszelkie mozliwe opakowania
z komiksowymi bohaterami — od metalowych puszek na
ciastka, przez kartonowe opakowania zbiorcze po waflach,
az po pudetka z plastrami.

* Komiks w stuzbie reklamy — niezwykle interesujacy fol-
der z komiksowymi reklamami, zawierajacy m.in. przedwo-
jenne reklamy prasowe pasty Colgate.

e Filatelistyka — to oczywiscie znaczki pocztowe oraz
przyktady stempli pocztowych z wizerunkami bohateréw
komiksowych.

To tylko niektdre z zaprezentowanych przez Jame ekspo-
natdéw, ktére miatyby sie pojawi¢ w planowanym muzeum.
W jego kolekcji obok naprawde cennych zbiordw, takich jak
chocby komiksowe reklamy z przedwojennej prasy, poja-
wiajg sie catkiem wspodtczesne gadzety. Zresztg sam zainte-
resowany ma tego swiadomosc i zauwaza, ze jego zbioréw
nie mozna oceniac pod wzgledem liczebnosci: Przeciez jed-
ngq sztukq jest np. numer czasopisma ,,Swiat Mtodych” i ory-
ginalna plansza autorstwa Tadeusza Baranowskiego czy
Janusza Christy. Jak mozna to poréwnywac?®. Oczywiscie
pokazane w serwisie spotecznosciowym zdjecia to tylko wy-
cinek jego bogatej kolekcji i nie mozna wykluczy¢, ze kryje
ona jeszcze mndstwo wartosciowych zbioréw.

Komiks wychodzi na miasto,
czyli lokalizacja muzeum komiksu

Wojciech Jama szuka odpowiedniej lokalizacji dla swo-
jej kolekcji. I nie chodzi tutaj tylko o budynek, ale przede
wszystkim o miasto. W tym celu rozmawia z samorzgdami.
Propozycje przekazania w depozyt swoich , okotokomikso-
wych” zbioréw wystat do wtadz kilku duzych miast woje-
wadzkich, zawsze otrzymujac odpowiedZz odmowng, ttu-
maczong w wiekszoéci przypadkéw brakiem funduszy?’.
Miasta, ktdre ponizej zaproponowatem z pewnoscig zna-
lazty sie na liscie Jamy. Wtadze samorzadowe jednak sie
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5. Fragment kolekcji Wojciecha Jamy — plansze z komiksu Kapitan Kloss — Ostatnia szansa

5. Section of Wojciech Jama’s collection — panels from the comic strip Kapitan Kloss — Ostatnia szansza (Captain Kloss: The Last Chance)

zmieniaja, a fundusze potrafig sie nagle pojawic¢ tam, gdzie
jeszcze niedawno ich nie byto. Czasami pomaga zmiana
koncepcji, innym razem lekkie ztagodzenie ostrych kryte-
riow, a niekiedy po prostu zwyczajny upér, ktory w wielu
przypadkach naprawde skutkuje.

Pierwsze typowane miasto, ktére wskaze kazdy mitos-
nik komiksu w naszym kraju, to £tédz. Od 1991 r. odbywa
sie tu najwiekszy w Polsce festiwal mitosnikdw opowiesci
obrazkowych. Roéwniez dla Wojciecha Jamy byta to lokali-
zacja, ktora brat pod uwage w pierwszej kolejnosci: todz
byta dla mnie pierwszym i oczywistym miejscem, o kto-
rym pomyslatem z racji wieloletnich tradycji Festiwalu
Komiksu. Oficjalnie, pisemnie zwrdcitem sie z takg propo-
zycjq do wtadz miasta i... oficjalnie na pismie otrzymatem
odpowiedZ odmowngq. Bytem cokolwiek zaskoczony, gdyz
z ust pani prezydent, podczas otwarcia Centrum Komiksu
styszatem, iz bedzie starata sie w przysztosci utworzyé
w todzi Muzeum Komiksu'®. Wspomniane tédzkie Centrum
Komiksu zostato otwarte w 2013 r. przy ul. Piotrkowskie;j.
Znajduje sie w nim czytelnia, ksiegarnia, antykwariat oraz
galeria. Miesci sie tutaj rowniez biuro Miedzynarodowego
Festiwalu Komiksu i Gier (MFKiG), ktore wczesniej zlokalizo-
wane byto w £ddzkim Domu Kultury, przez lata nierozerwal-
nie zwigzanym z tg impreza. Centrum Komiksu z muzeum
nie ma nic wspdlnego, ale jako placdwka promujgca komiks
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i animujgca wszelkie dotyczace go wydarzenia, ktére maja
miejsce w todzi, jest dla takiej instytucji naturalnym part-
nerem. Zresztg Adam Radon, szef stowarzyszenia twdrcéw
,Contour”, ktére miesci sie w Centrum Komiksu i od lat or-
ganizator MFKiG, juz w 2012 r. méwit, ze kierowana przez
niego organizacja chce stworzy¢ pierwsze w Polsce muze-
um komiksu®®. Mozliwe, ze w przysztosci wiadze todzi bedg
chciaty utworzy¢ muzeum komiksu samodzielnie, bez udzia-
tu w tym przedsiewzieciu Wojciecha Jamy i jego kolekcji.
Drugi trop to Poznan. W Bibliotece Uniwersyteckiej znaj-
duje sie najwiekszy w kraju zbior komikséw i ksigzek po-
Swieconych temu medium. Ponadto w miejscu tym dziata
Instytut Kultury Popularnej, ktéry — wspdlnie ze wspomnia-
na biblioteka — wydaje ,Zeszyty Komiksowe”, jedyne
w Polsce czasopismo naukowe zajmujace sie komiksem.
Mozna zatem $miato stwierdzi¢, ze jesli chodzi o zaple-
cze naukowo-badawcze Poznan jest na komiksowej mapie
Polski jednym z najjasniejszych punktéw, takze ze wzgledu
na Miedzynarodowy Festiwal Kultury Komiksowej Ligatura,
ktéry od 2009 . jest organizowany wtasnie w tym miescie.
Jesli juz bierzemy pod uwage komiksowe zbiory bibliotecz-
ne, to wypada wymienic¢ Gdansk i jego Pracownie Komiksowg
dziatajgcg przy Wojewaddzkiej i Miejskiej Bibliotece Publicznej
im. Josepha Conrada (WiMBP). Réwniez to miasto ma swéj
festiwal komiksu. Battycki Festiwal Komiksu, bo o nim mowa,



odbywa sie cyklicznie od 2008 r., a wsrdd jego organizatorow
znajduje sie m.in. wtasnie WiMBP.

Trzeci osrodek, ktéry posiada bogate komiksowe zbio-
ry biblioteczne, to Krakdw. W Wojewddzkiej Bibliotece
Publicznej miesci sie Matopolskie Studio Komiksu (MKS),
ktore bez watpienia sprawia, ze Krakéw stanowi mocny
typ, jesli chodzi o ewentualng lokalizacje muzeum komiksu.
Dzieki tej inicjatywie miasto wrécito na komiksowg mape
kraju?C. Przy MSK funkcjonuje Krakowskie Stowarzyszenie
Komiksowe (KSK), ktére od 2011r. organizuje Krakowski
Festiwal Komiksu i urzadza cykliczne pigtkowe spotkania
z komiksem. We wrzesniu br. przewodniczacy Rady Miasta,
Grzegorz Kosmider ztozyt interpelacje w sprawie jego powo-
tania?. Nie przesadza to jednak o utworzeniu takiej placéw-
ki, a sam zainteresowany tak ttumaczy swoje postepowa-
nie: Mojq intencjg bytfo rozpoczecie rozmowy na ten temat.
Trzeba pomyslec, czy ma to by¢ osobne muzeum, czesé¢
Muzeum Historycznego Miasta Krakowa czy ekspozycja
w domu kultury [...]. Jednak mam na mysli przede wszyst-
kim muzeum kameralne??. Wiadomo, ze z propozycjg zwré-
cit sie do niego Wojciech Jama. Wzmianka o domu kultury
moze sugerowac, ze kolekcjoner ztagodzit swoje oczekiwa-
nia, jednak bardziej prawdopodobne wydaje sie, ze w roz-
mowach z przewodniczagcym Rady Miasta Jama rzucit je-
dynie propozycje, twarde warunki zostawiajac na moment,
kiedy jego sprawa dostanie zielone swiatto. Zagadnienia
nie konsultowano jeszcze z Krakowskim Stowarzyszeniem
Komiksowym ale jego przedstawiciel, Artur Wabik daje do
zrozumienia, ze w razie potrzeby KSK jest gotowe do konsul-
tacji Srodowiskowych i wsparcia merytorycznego rady mia-
sta w tej sprawie?3.

Oczywiscie nikt nie mowi, ze jedynymi miastami
w Polsce, w ktérych mozna zlokalizowa¢ muzeum komiksu
sg £édz, Poznan, Gdansk czy Krakéw. Wymienione miejsca
wydaja sie jednakze najbardziej prawdopodobne.

muzea i kolekcje

W przytoczonym juz wywiadzie z 2012 r. Wojciech Jama
wypowiedziat bardzo istotne zdanie: Dodam, ze jezeli okaze
sie niemozliwym utworzenie podobnego Muzeum w Polsce,
to nie wykluczam ewentualnosci utworzenia takiej placowki
poza granicami, a bytby to ogromny wstyd dla naszego kra-
ju?*. Taka deklaracja rzuca catkiem nowe $wiatto na nasze
rozwazania i sprawia, ze w kontekscie kolekcji Wojciecha
Jamy wcale nie musimy méwic o polskim muzeum komik-
su. Z jego dalszych stéw jasno wynika rowniez, ze nie chce
tworzy¢ placowki skupiajgcej sie tylko na krajowym komik-
sie: Nie mozna ograniczac sie wytgcznie do polskiego ko-
miksu. Komiks w Polsce, pomimo wszelkich ograniczen, nie
rozwijat sie w pustce?®. Majac na uwadze charakter zgro-
madzonych przez niego zbiordw, takie stwierdzenie wcale
nie dziwi. Na muzeum komiksu tylko i wytacznie polskiego
nie mamy zatem co liczy¢. Jednoczesnie niepokoi deklara-
cja Jamy o gotowosci utworzenia tego typu instytucji gdzie$
poza granicami naszego kraju. Pozostaje mie¢ nadzieje, ze
wariant zagraniczny nie bedzie musiat by¢ powaznie brany
pod uwage.

Realne szanse powstania i istnienia muzeum
komiksu

Myslac o powotaniu muzeum komiksu trzeba sie zastano-
wié, dla kogo ono wtasciwie powinno by¢ przeznaczone.
Pierwszg grupg zainteresowanych wydajg sie by¢ mitosni-
cy historii obrazkowych. Spogladajgc na Srednie naktady
wydawanych w naszym kraju komikséw, liczbe zagorzatych
fanéw tego medium mozna okresli¢ na okoto 1 000 oséb.
To grupa zbyt skromna, aby specjalnie dla niej powotywac¢
osobng instytucje.

Mitosnikami komiksow sg réwniez wielbiciele superbo-
hateréw oraz czytelnicy mangi. Sa to jednak Srodowiska
bardzo hermetyczne, ktére w wiekszosci przypadkdow nie

Tajemnicza

6. Fragment kolekcji Wojciecha Jamy — matryca i paski komiksowe autorstwa Janusza Christy

6. Section of Wojciech Jama’s collection — matrix and comic tiers by Janusz Christa

www.muzealnictworocznik.com

(Fot. 1-3 — P. Panic; 4-6 — W. Jama)
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sg otwarte na dzieta komiksowe spoza swojego kregu za-
interesowan. Oczywiscie i od tych regut istniejg wyjatki,
a mitosnicy historii obrazkowych siegajg réwniez po amery-
kanskie opowiesci o herosach oraz komiks japonski, ale moé-
wimy w tym przypadku o grupach, ktére skupiajg sie tylko
na wybranej tematyce (jednoczesnie nie ograniczajac jej do
komikséw, ale siegajac tez po filmy, seriale i rozmaite gadze-
ty). Wydaje sie, ze tego typu pasjonaci raczej nie bedg zain-
teresowani muzeum opartym na kolekcji, w ktérej dominu-
ja polskie i europejskie akcenty (a takie wrazenie sprawiajg
zbiory Wojciecha Jamy).

Kolejna grupa, z ktérej — zwtaszcza wedtug urzednikow
— bedzie wywodzit sie typowy zwiedzajacy muzeum ko-
miksu, to dzieci. Najmtodsi polubili Muzeum Dobranocek,
wiec czemu nie mieliby polubi¢ Muzeum Komiksu? W ko-
lekcji Jamy z pewnoscig znajduje sie mndstwo przedmio-
tow, ktdére stanowic dla nich beda nie lada atrakcje. | mimo
ze on sam jasno daje do zrozumienia, ze nie chce, aby ko-
miks byt utozsamiany tylko z rozrywka dla dzieci, a muze-
um, o ktérego utworzenie zabiega, powinno w réwnym
stopniu przyciggac dorostych, to nie ulega watpliwosci, iz
to wtasnie najmtodsi moga by¢ jedyng szansg na powstanie
tego typu instytucji. Wazne jednak, aby jej przez to nie zin-
fantylizowano. Doskonatym przyktadem, jak mozna pogo-
dzi¢ powazne muzeum dla dorostych z miejscem atrakcyj-
nym dla najmtodszych jest przedstawione wyzej Belgijskie

Centrum Komiksu, w ktérym oprdocz rzeczowej wystawy
statej, prezentacji oryginalnych plansz i doskonale zaopa-
trzonej czytelni, przygotowano réwniez wiele atrakcji dla
najmtodszych.

Pomystéw na muzeum komiksu jest mndstwo, a wsérod
wymienionych w pierwszej czesci pracy placowek zagra-
nicznych odnalez¢ mozna zaréwno wzory warte naslado-
wania, jak i przyktady Sciezek, ktérymi nie nalezy podazac.
Najwazniejsze, aby nie ograniczac sie tylko do prezentac;ji
zbioréw i stworzyé miejsce, ktére bedzie stale przyciggac
zwiedzajacych. Miejsce, ktore nie tylko zgromadzi i udo-
stepni pamigtki zwigzane z komiksem oraz oryginalne
plansze, ale pozwoli gosciom zrozumie¢ czym jest komiks,
przedstawi jego historie, pokaze na czym polega narracja
komiksowa i co tak naprawde $wiadczy o wyjatkowosci tego
medium.

Dorobek polskich artystow, prezna dziatalnos¢ krajowych
wydawnictw, systematyczna nobilitacja samych opowiesci
obrazkowych — wszystkie te czynniki sprzyjajg powotaniu
w Polsce muzeum komiksu. Dodajac do nich obserwowany
od kilku lat ,muzealny boom”, kwestia jego powstania jest
raczej przesgdzona. Pozostaje zatem uzbroic sie w cierpli-
wos¢, a nastepnie trzymac kciuki, aby polskie muzeum ko-
miksu podazyto szlakiem wytyczonym przez europejskie
instytucje tego typu i nigdy nie podzielito losu ich amery-
kanskich odpowiednikdw.

Streszczenie: Artykut poswiecony jest planom powotania
w Polsce muzeum komiksu. W pierwszej czesci przedstawio-
ne zostaty placowki muzealne zajmujace sie sztukg komik-
su, ktore istniejg badz istniaty w innych krajach. Na poczatku
uwaga skupiona zostata na krajach frankoforskich. Nastepnie
zajeto sie muzeami anglosaskimi, prezentujac kilka przykta-
dow amerykanskich i jeden z Wielkiej Brytanii. Rozwazania
nad zagranicznymi muzeami stanowig probe wskazania dro-
gi, ktérg mogtoby podazy¢ polskie muzeum komiksu.

W Polsce s3g plany otwarcia muzeum komiksu na ba-
zie kolekcji Wojciecha Jamy, a sam zainteresowany po-
dejmuje wiele staran majacych na celu realizacje tego
pomystu. W kolejnych czesciach artykutu przedstawio-
no jego wizje muzeum, zbiory, a takze brane pod uwage
miasta, w ktorych tego typu placdwka mogtaby funkcjo-
nowac. Podsumowanie artykutu stanowi ocena realnych
szans powstania i istnienia w naszym kraju muzeum ko-
miksu.

Stowa kluczowe: komiks, muzeum komiksu, muzea anglosaskie, muzea frankoforiskie, muzea amerykanskie,

Wojciech Jama.

Przypisy

-

Muzeologicznego UJ.

~

Niniejszy artykut stanowi skrécong wersje pracy dyplomowej przygotowanej pod kierunkiem prof. dr. hab. Jana Swiecha w ramach Podyplomowego Studium

Przywotane w dalszej czesci pracy instytucje amerykanskie sg co prawda starsze, ale ich zakres tematyczny wykracza poza medium komiksu. Réwnorzedng

czes¢ ich zbioréw stanowia ilustracje prasowe, a czesto takze materiaty zwigzane z filmami animowanymi. Nie mozna zatem uznawac ich za muzea tylko

i wytacznie komiksu.
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D. Pleban, Investigating the Clear Line Style, http://comicfoundry.com/?p=1526 [dostep: 26.06.2015].

Wspomniana instytucja powstata w 1977 r. i stanowi ciekawe miejsce, w ktdrym probuje sie zachowac dziedzictwo amerykariskiego komiksu. Ma ona jednak

http://www.nyc.com/arts__attractions/museum_of_comic_and_cartoon_art_mocca.1981/ [dostep: 02.12.2015].
http://www.suckerpunchdaily.com/2010/08/15/museum-of-comic-and-cartoon-art/ [dostep: 02.10.2015].

http://www.wordsandpictures.org/museumhistory.cfm [dostep: 02.12.2015].
19Michael Barrier, Finally, a Cartoon Museum That Works, http://michaelbarrier.com/Essays/Schulz/Schulz_Museum.htm [dostep: 03.12.2015].
11 Muzeum Karykatury skupia sie na prezentacji przedstawicieli rysunku satyrycznego, w zwigzku z czym twércy komiksu pojawiajg sie w nim, jesli w ich dzia-

falnosci artystycznej odgrywa on dominujacg role. W ostatnim czasie cos sie jednak w tym podejsciu zmienia, o czym swiadczy wystawa ,,Papcio Chmiel
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i jego podopieczni”, ktéra inauguruje cykl prezentacji komiksu ,,Galeria komiksu” Muzeum Karykatury w Warszawie.

12http://muzeumkomiksu.eu/ [dostep: 06.12.2015].

13 |bidem.

14W. Jama, Wojciech Jama: Doswiadczenia z Muzeum Dobranocek wptywajg na podejscie do Muzeum Komiksu, rozm. przepr. P. Panic, http://www.alejako-
miksu.com/artykul/6336/Wojciech-Jama-Doswiadczenia-z-Muzeum-Dobranocek-wplywaja-na-podejscie-do-Muzeum-Komiksu/ [dostep: 12.12.2015].

15Moga je oglada¢ osoby niezalogowane, a co za tym idzie réwniez nieposiadajace konta na wspomnianym portalu spotecznoéciowym, https://www.facebook.
com/MuzeumKomiksu/photos_stream?tab=photos_albums [dostep: 6.12.2015].

16\W. Jama, Paristwo ma pewien dfug do sptacenia — rozmowa z Wojciechem Jamg, rozm. przepr. A. Hotubowska, http://www.qlturka.pl/
czytelnia,muzea,panstwo_ma_pewien_dlug_do_splacenia_%E2%80%93_rozmowa_z_wojciechem_jama,15901.html [dostep: 08.12.2015].

17 A. Wabik, Co zrobic z nieczynnym sktadem nabiatu?, w: ,Projektor. Kielecki magazyn kulturalny” 2015, nr 2, s. 23.

18W. Jama, Wojciech Jama...

19¢ . Kaczynski, Komiksiarze uciekajg z tDK?, w: ,Dziennik tédzki” 5.10.2012, http://www.dzienniklodzki.pl/artykul /671235, komiksiarze-.uciekaja-z-ldk,id,t.
html [dostep: 07.12.2015].

20Na przetomie wiekéw w Krakowie dziatat Krakowski Klub Komiksu, ktéry wydawat magazyn ,KKK” oraz organizowat Krakowskie Dni Komiksu.

2IN. Grygny, Powstanie krakowskie muzeum komiksu?, http://lovekrakow.pl/aktualnosci/powstanie-krakowskie-muzeum-komiksow_10366.html [dostep:
07.12.2015].

22Cyt. za ibidem.

2 Cyt. za ibidem.

24W. Jama, Paristwo ma pewien dtug...

25 Ibidem.
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BADANIA

PROWENIENCYJNE
W POLSCE* (CZESC 1.)

PROVENANCE STUDIES IN POLAND (PART 1)

Maria Romanowska-Zadrozna

Narodowy Instytut Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw

Abstract: The article complements the article Provenance
Studies in Europe and the USA published in issue 56 of the
“Muzealnictwo” Annual in 2015. Emphasis is placed on the
historical conditioning of Polish provenance studies stimu-
lated by restoration activities in various periods of Polish his-
tory, from the Swedish invasion till WWII, and the post-war
period of liquidating its effects. Provenance studies have
autonomous aims and characters; nevertheless, their ap-
plication in restoration activities have led them to be per-
ceived as a way of claiming rights to lost heritage and the
process of recovering it. Polish history and traditions regard-
ing seeking objects looted in Poland by foreign armies and
administrations have resulted in marking clear differences in
comparing American and Polish attitudes towards the goals
and methodology of provenance studies. Museum profes-
sionals from the USA — a country which since proclaiming
its independence has not experienced any invasions, and
thus any looting by any foreign state — have stated with
regret that American museum collections might have re-
ceived objects which had lost their history and identity as
a result of Germany’s criminal policies and war operations

in 1933-1945. Faced with potential claims, they elaborated
methods of provenance studies on works of unknown origin.
Those solutions have become a model which was later popu-
larised worldwide, something which is confirmed by the ef-
fects of international conferences and the agreements con-
cluded therein. However, for Polish museum professionals,
studying provenance has become above all a tool for docu-
menting wartime losses from Polish museums and proving
their potential claims. Attempts to solve problems resulting
from the post-war displacement of works of art and scatter-
ing historical collections, i.e. issues connected with the so-
called post-court and church property, moved to museum
and post-Jewish institutions after the war, fell by the way-
side. A proof of the compromise being achieved between
these two approaches, and a breakthrough in thinking about
these collections, was the appointment in Poland of a Team
of Experts on provenance studies in Polish museums regard-
ing post-Jewish property, whose task was to draw up guide-
lines for museum professionals researching the property of
Holocaust victims as well as to prepare a questionnaire to
assess the scale of the phenomenon.

Keywords: provenance studies, war losses, requisition, restitution of cultural goods, team of experts, provenance,

conference.

W réznych okresach dziejéw Rzeczypospolitej z powodu
toczonych wojen, doswiadczanych najazdéw czy zaboréw
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— w ramach uktadéw pokojowych i misji na obcym teryto-
rium — konieczne okazywato sie podejmowanie wysitkdw



na rzecz dochodzenia praw do prywatnej lub narodowej
wtasnosci. Z czasem te dziatania wymuszone sytuacja, pro-
wadzone w sferze praktycznej bez gtebszego teoretycznego
wsparcia, doprowadzity u schytku XIX stulecia do wyodreb-
nienia specyficznej metodologii, sposobu opisu poszuki-
wanych dokumentéw lub obiektéw, a w koncu i refleksji
badawczej. Dochodzenie praw, rozpoznanie rzeczy i ich
dziejow, starania o pozyskanie wtasnosci zagrabionej przez
najezdzcow lub choéby ozywianie pamieci o utraconych
w naturalny sposéb dobrach, ksztattowaty podstawy nie
tylko formalnych czy ,cichych” praktyk rewindykacyjnych
lub starozytniczych poszukiwan, ale takze badan, ktére dzi$
okreslamy badaniami proweniencyjnymi. Te, jako niezbed-
ne narzedzie wszelkich rewindykacji, w potocznym rozu-
mieniu utozsamione zostaty z nimi tak dalece, ze w publicz-
nym odbiorze potrzeby rewindykacyjne zdajg sie obecnie
dominowa¢ nad celami autonomicznymi badan prowe-
niencyjnych, jakimi sg poznanie dziejéw obiektu w aspek-
cie ich przynaleznosci prawnej i kulturowej, potwierdzaja-
ce wzglednie kwestionujgce jego autentycznosc i wtasciwy
stan®. Umiejetnos¢ identyfikacji obiektéw lub catych zbio-
réw — osadzenia ich w kontekscie, w relacjach do dawnych
kolekcji, nade wszystko udokumentowania tych zwigzkéw

badania proweniencyjne muzealidw

i praw wtasnosci, wsparte konsekwencjg, dbatoscig i zro-
zumieniem celu — decydowaty o sukcesie bgdz porazce
historycznych misji rewindykacyjnych. Jak wiadomo, zna-
czgcych sukcesow nie odniesli pierwsi wystannicy krélow
polskich Jana Il Kazimierza Wazy i Jana Il Sobieskiego, kto-
rzy po ,,szwedzkim potopie” realizowali postanowienia ar-
tykutu 9. traktatu pokojowego w Oliwie potwierdzajgcego
prawa Rzeczypospolitej do wszystkich archiwoéw i Biblioteki
Krolewskiej wywiezionych przez Szweddéw z Krélestwa
Polskiego i Wielkiego Ksiestwa Litewskiego?. Ksiegi i doku-
menty byty niezbedne do funkcjonowania panstwa. Z tego
wzgledu jeszcze latem 1789 r., z polecenia krdla Stanistawa
Augusta Poniatowskiego, ruszyt z misja ex-jezuita, ksigdz
Jan Chrzciciel Albertrandi, historyk i bibliotekarz, dwczesnie
kanonik gnieznienski i warszawski3. Jego podréz nie przy-
niosta zadnych oczekiwanych zwrotdw, za to sporzgdzony
rekopis Iter Sueticum, efekt gorliwie prowadzonych kwe-
rend i analiz, czesciowo tylko opublikowany w XIX w., za-
wierat rejestr pozycji przez niego rozpoznanych rekopiséw
o polskiej proweniencji, ustalonej w efekcie naukowych po-
szukiwan?.

Od strony praktycznej skuteczniejsze okazaty sie niefor-
malne zabiegi ksiecia Adama Czartoryskiego. W 1810 r.

1. Ksiega z superekslibrisem Wtadystawa IV Wazy ze zbioréw Biblioteki Naro-
dowej w Warszawie za: Orzet i trzy korony. Sgsiedztwo polsko-szwedzkie nad
Baftykiem w epoce nowozytnej (XVI-XVIII wiek), Warszawa 2002, s. 183-184,
poz. II. 80

1. Book with a supralibros of Wtadystaw IV Vasa from the collection of the Na-
tional Library in Warsaw, after Orzef i trzy korony. Sgsiedztwo polsko-szwedzkie
nad Battykiem w epoce nowozytnej (XVI-XVIII wiek), Warsaw 2002, pp. 183-184,
pos. II. 80

www.muzealnictworocznik.com

2. Per Krafft St., Portret Jana Chrzciciela Albertrandiego 1790, za: Orzet i trzy
korony. Sgsiedztwo polsko-szwedzkie nad Battykiem w epoce nowozytnej
(XVI-XIIl wiek), Warszawa 2002, s. 183, poz. Il. 80

2. Per Krafft the Elder, Portrait of John Baptist Albertrandi from 1790, after
Orzet i trzy korony. Sqsiedztwo polsko-szwedzkie nad Battykiem w epoce no-
wozytnej (XVI-XVIII wiek), Warsaw 2002, p. 183, pos. Il. 80
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wyprawit on do Szwecji z misjg Felicjana Biernackiego,
zaufanego bibliotekarza, ktéry niczym sprawny dyploma-
ta potrafit zjednac sobie zaréwno wptywowego kancle-
rza i ministra stanu do spraw zagranicznych Wawrzynca
Engestroma, jak i bibliotekarzy w Sztokholmie i Uppsali,
i wrécié z obfitym plonem®. W XIX stuleciu nadal podré-
zowano do Szwecji® i w tamtejszych archiwach i bibliote-
kach podejmowano rézne studia, wazne i szczegdtowe,
wyszukujgc obiekty i zbiory, jakie tam trafity w wyniku wo-
jen pétnocnych’. Jednak ekspedycje naukowa do Szwecji,
ktorej celem miato by¢ odszukanie i opisanie najcenniej-
szych rekopisow, inkunabutéw i drukéw o polskiej prowe-
niencji, Akademia Umiejetnosci zdecydowata sie powo-
ta¢ dopiero po latach prac przygotowawczych w 1911 r.
i to pod wptywem morawskich wzoréw sprzed pétwiecza®.
W jej sktad weszli Ludwik Birkenmajer, Eugeniusz Barwinski
i Jan to$ a sprawozdanie, ktére zawierato opisy 205 reko-
piséw komisja ta ogtosita drukiem w 1914 roku®. Znaczace
badania nad zbiorami bibliotecznymi o polskiej prowe-
niencji w Szwecji prowadzili pdzniej — tuz przed druga woj-
na $wiatowa — Czestaw Pilichowski'®, po wojnie Adam
Heymowski i Jézef Trypucko®!, a ostatnio kontynuowat je
Michat Spandowski'2. Ten pospiesznie zakre$lony portret
zbiorowy badaczy poszukujacych w szwedzkich zbiorach

3. Szkatuta Krélewska symbolicznie umieszczona na oktadce ksigzki Wzory
sztuki Sredniowiecznej i z epoki odrodzenia po koniec wieku XVII w dawnej
Polsce wydane przez Alexandra Przezdzieckiego i Edwarda Rastawieckiego,
Warszawa 1860-1869

3. Royal Casket symbolically placed on the cover of Wzory sztuki sredniowiecz-
nej i z epoki odrodzenia po koniec wieku XVII w dawnej Polsce wydane przez
Alexandra Przezdzieckiego i Edwarda Rastawieckiego, Warsaw 1860-1869
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obiektéw pochodzacych z Polski bytby dalece niepetny bez
dwu waznych postaci: Henryka Bukowskiego i Zygmunta
takocinskiego. Bukowski, uczestnik powstania stycznio-
wego, emigrant polityczny i wtasciciel antykwariatu (od
1870 r.), wsréd oferowanych mu do sprzedazy przedmio-
tow z pasjg wyszukiwat te pochodzace z Polski bgdz z Polskg
zwigzane, by je odkupic i przekaza¢ narodowym placéwkom
naukowym i kulturalnym. takocinski, historyk sztuki, w la-
tach 60. i 70. XX w. publikowat swoje badania nad dzietami
o polskiej proweniencji w zbiorach szwedzkich po to by, jak
to sam okreslit, zostata podana bezcenna gars¢ wiadomosci
o wedréwkach i zagtadzie zabytkdw polskich, aby ukazac ich
dzieje w Szwec;ji'3.

Szwedzka lekcja byta niezwykle wazna dla rozwoju pol-
skich badan historycznych, szczegdlnie za$ badan prowe-
niencyjnych, cho¢ pod wzgledem efektéw praktycznych,
czyli rewindykacyjnych, nie przyniosta wielkich rezultatéw.
Nie byta to jednak lekcja ani stracona, ani jedyna. Po trze-
cim rozbiorze zaborcy sukcesywnie przystgpili do ogataca-
nia polskich skarbcow, archiwoéw i bibliotek z bezcennych
obiektow i kolekcji historycznych, przede wszystkim ze
zbioréw krélewskich. Z wolna lecz nieuchronnie kietkowa-
ta Swiadomos¢ zgubnych konsekwencji utraty materialnych
Swiadectw dziedzictwa, wraz z ktérymi Rzeczypospolita i jej
narody tracity istotny czynnik budowania wspdlnoty i toz-
samosci. Dbatos¢ o narodowe pamiatki nabierata znacze-
nia. Udokumentowane pochodzenie ksiegi lub przedmio-
tu, ale takze i to kreowane legenda, przydawato obiektom
wartosci, a kolekcjom rangi. Dlatego w pierwszych polskich
muzeach w Putawach i Wilanowie obok najprzedniejszych
dziet sztuki europejskiej gromadzono pieczotowicie pa-
miatki po krélach polskich i osobistosciach zycia narodo-
wego i chlubiono sie nimi. Rosta stawa stworzonej przez
Izabele Czartoryska w Putawach Sybilli — $wiatyni narodo-
wych pamigtek i najwazniejszego elementu jej wyposazenia
— Szkatuty Krolewskiej. Pragnienie zachowania Swiadectw
dawnej wielkosci narodu i pafistwa powodowato, ze rozpro-
szeni w $wiecie emigranci, wspaniali mecenasi sztuk i nauk,
wielcy i catkiem skromni kolekcjonerzy, kupowali i groma-
dzili najchetniej polonica.

Jednak juz od pierwszych lat i dni utraty suwerennosci,
po to aby ratowac materialne czastki dziedzictwa potrzeb-
ne byty nie tylko dobra wola, szeroka wiedza, gorgcy sen-
tyment i pasja kolekcjonera, lecz takze dziatania zuchwate.
W 1795 r. na takie czyny powazyt sie Tadeusz Czacki w chwi-
li likwidacji archiwum koronnego, kolekcji krélewskich oraz
Biblioteki Narodowej Zatuskich, podczas przewozenia tych
zbioréw do stolicy rosyjskiego imperium oraz rozpakowy-
wania ich na miejscu w Petersburgu. Wytuskiwat z pak naj-
cenniejsze okazy rekopisow z dawnych polskich zbiorow
i wszelkimi dostepnymi sposobami, legalnymi i nielegalny-
mi, pozyskiwat je do wtasnej kolekcji w Porycku, zachowu-
jac tym samym dla ojczyzny i ojczystej nauki'®. Dzieki tym
nieformalnym, ,,cichym” rewindykacjom i zafascynowaniu
Czackiego dziejami Polski i pamigtkami narodowymi (wsréd
nich chocby relikwie kosci Bolestawa Chrobrego), przetrwa-
ty do dzi$ w polskich kolekcjach bezcenne rekopisy ilumi-
nowane, ktére w swych dziejach zapisaty ten wazny, cho¢
krotki porycki rozdziat.

W okresie zaborow pamie¢ o spusciznie przodkow
umacniata potrzebe wspdtdziatania w ramach komitetéw
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4. Poziom Il Szkatuty Krélewskiej, fot. S.S. Komornicki 1939 za: E. Czepielowa, Z. Zygulski jun Losy Szkatuty Krélewskiej z putawskiej Swiqtyni Sybilli, ,Cenne,

Bezcenne / Utracone” 1998 nr 2 (8), s. 18, il. 10

4. The third level of the Royal Casket, photograph by S.S.Komornicki 1939, after E. Czepielowa, Z. Zygulski Jr., Losy Szkatuty Krolewskiej z putawskiej Swigtyni

Sybilli, ,Valuable, Priceless, Lost” 1998, issue 2 (8), p. 18, il. 10

i stowarzyszen poszukujacych, dokumentujgcych, konser-
wujgcych, gromadzacych i popularyzujgcych zabytki zwia-
zane z kultura polskga. Z prac dwczesnie powstatych licznych
towarzystw: naukowych, sztuk pieknych, krajoznawczych —
wsrdd nich szczegdlnie Towarzystwa Opieki nad Zabytkami
Przesztosci (TOnZP) — wciaz czerpig wiedze i inspiracje pol-
scy i nie tylko polscy badacze®®>. W atmosferze ozywienia
patriotycznego sktaniajacego do poswiecen w pracy dla
narodu tworzono bezcenne dzieta dokumentacyjne, takie
jak chocby Zbiory polskie Edwarda Chwalewika, stanowigce
kompendium wiedzy o polskich kolekcjach w kraju i na ob-
czyZnie, ktérego pierwsze wydanie przypadto na rok 1916,
drugie na lata 1926-19277, a ostatnie na rok 1991'%. Ewa
Manikowska nazwata je najwazniejszq i po dzis dzien jedy-
ng kompleksowq probq ujecia zjawiska polskiego zbiera-
ctwa, zwracajac przy tym uwage na dwojaki charakter tej
pracy, z jednej strony wykazu strat poniesionych przez na-
rod polski w czasie pierwszej wojny $wiatowej!®, z drugiej
manifestacji korzeni narodowej kultury, ukazanych przez
pryzmat fenomenu polskiego kolekcjonerstwa?®. Jednak
wspominajac o tych dwu aspektach nie mozna nie dostrzec
w pracy Chwalewika préb dokumentowania proweniencji
najcenniejszych dziet w kolekcjach. Niewatpliwie, spis ten
we wczesnej swej postaci byt narzedziem, ktérym autor po-
stugiwat sie i ktore rozwijat podczas negocjacji nad Xl arty-
kutem traktatu ryskiego prowadzonych w ramach Mieszanej

www.muzealnictworocznik.com

Komisji Specjalnej, a i pézniej Chwalewik nie zarzucit swoich
badan nad kolekcjami?®.

Za zwienczenie prac Komisji Rewindykacyjnej [...] i ich lo-
giczng konsekwencje®? uznali wspétczesni monumentalng
Galerie Stanistawa Augusta Tadeusza Mankowskiego, kto-
ra opublikowana zostata w roku 193223, Tak wiasnie pie¢
lat wczesniej przed jej opublikowaniem okreslit te pra-
ce Ludwik Bernacki, dyrektor Zaktadu Narodowego im.
Ossolinskich we Lwowie, w liscie do Edwarda Kuntzego,
przewodniczgcego polskiej Komisji Rewindykacyjnej, pro-
szac adresata o poparcie staran o dotacje z Funduszu
Kultury Narodowej na wydanie tej ksigzki. Jej przygotowa-
nie byto przedsiewzieciem wymagajgcym od autora ogrom-
nych naktadéw finansowych i skrupulatnych studiéw, prze-
de wszystkim zmudnych badan proweniencyjnych, ktérych
dowody spotykamy w pozostatej po Marnkowskim kartote-
ce?t,

W okresie miedzywojennym informacje proweniencyj-
ne, podawane chodby skrotowo, nalezaty do standardéw
opisu obiektu zaréwno w katalogach zbioréw i wystaw, jak
i katalogach domdw aukcyjnych. W Polsce jednak wzmianki
o pochodzeniu obiektéw miaty specyficzny charakter wyni-
kajacy z doswiadczen polskiej historii i realiow, z pamieci
o zatraceniu wielu kolekcji, ze $wiezo odzyskanej niepod-
legtosci i odbytej lekcji dziatan rewindykacyjnych. Zapisy
przywotywaty gtéwnie postaci darczyicdw, rzadziej zrédta
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5.1 5a. Fiszka z kartoteki obrazéw pochodzacych z kolekcji Stanistawa Augusta, sporzadzone przez Tadeusza Marikowskiego: Portret mtodego mezczyzny
z warsztatu Rembrandta (awers) wraz z opisang proweniencjg (rewers)

5. and 5a. Note from a register of paintings from the collection of Stanistaw August written by Tadeusz Mankowski: Portrait of a young man from the works-
hop of Rembrandt (face) together with provenance described (reverse)

140 MUZEALNICTWO 57



badania proweniencyjne muzealiéw

—AMEK ' KIR.

WAR S Z AW A -
VYTl MR- FI

v 7Fo |

s V’/’i"’-‘ 2or |
R V¥Y¥YT |y 769 VIZEF. | 408~ | nefryrsh wiBe By
e vITbo, srZo |, F7e
VoRT | v EICT y 0 F PP
Ll §68 , reFZ v £9F
v 797 £6F v 75 v, 897 e
v v23 EfC yrrFY ys377.
ey Zzyv v P27 IIFS G RE

TSmO e v ///Zé vz 3.
YZEVLIIP v ciZX VIEFY. e
v2F w/s78 78 VIFFSD
YIG VI FF v fFI NZTO,

v

YR L EC o FO
v Y72 p 67

v Vif'v’//{_! :

6. Fiszka z kartoteki obrazéw pochodzacych z kolekeji Stanistawa Augusta, sporzgdzone przez Tadeusza Mankowskiego: Spis obrazéw z Galerii Stanistawa
Augusta znajdujacych sie w okresie miedzywojennym na Zamku Krélewskim w Warszawie

6. Note from a register of paintings from the collection of Stanistaw August written by Tadeusz Mankowski: a list of paintings from the Gallery of Stanistaw

August which were housed in the Royal Castle in Warsaw during the war

zakupu, w tle zas toczyta sie ozywiona dyskusja nad ksztat-
tem muzealnictwa polskiego i zainteresowanie narodowym
dziedzictwem nie stabto. Publikujgc w 1930 r. informacje
o muzeach w ,Nauce Polskiej” szczegdlng uwage zwracano
na stopien uporzadkowania i zinwentaryzowania zbioréw?°.
Opublikowano serie katalogéw najcenniejszych dziet prze-
chowywanych w najwiekszych polskich muzeach, z informa-
cja 0 pochodzeniu i sposobie ich nabycia?®. W czasopismach
zamieszczano artykuty o dawnych, waznych lub catkiem no-
wych prywatnych kolekcjach?’. Donatorzy spieszyli z dara-
mi, kolekcjonerzy oferowali swoje zbiory do zakupu, urza-
dzano wystawy nowych nabytkow, wszystko to zyskiwato
odzwierciedlenie na kartach ewidencyjnych i w inwenta-
rzach. Wtadystaw Tomkiewicz nie mogt przypuszczaé, ze
podejmujac badania nad polonicami w Niemczech, groma-
dzac w formie fiszek materiat o malarstwie, rzezbie, milita-
riach i sztuce zdobniczej, kilka lub kilkanascie lat pdzniej —
po zakoriczeniu Il wojny $wiatowej — dostarczy argumentéw
w dyskusji o restytucji zastepczej?8.

W 1939 r., w chwili wybuchu Il wojny $wiatowej polscy
historycy sztuki i muzealnicy weszli w trudne, niszczace re-
alia okupacji niemieckiej. Stawié¢ musieli czota wyzwaniom
nadzwyczajnym, ale umacniaty ich doswiadczenia rewindy-
kacyjne i tradycje polskich badan proweniencyjnych, i przy-
najmniej w sferze rejestracji wydarzen i obiektow gotowi
byli przeciwdziataé grabiezczej dziatalnosci funkcjonariuszy

www.muzealnictworocznik.com

Trzeciej Rzeszy. Juz w listopadzie 1939 r. utworzona zostata
z inicjatywy bytego ministra przemystu i handlu Antoniego
Olszewskiego tajna Komisja Rewindykacji i Odszkodowan,
ktéra w potowie 1941 r. wigczono do Delegatury Rzgdu na
Kraj jako Departament Likwidacji Skutkéw Wojny. Olszewski
— stojgc w latach 1921-1922 na czele Delegacji Polskich
w Mieszanych Komisjach Reewakuacyjnej i Specjalnej
w Moskwie, negocjujgcych tryb zwrotu Polsce z Rosji
Sowieckiej zagrabionych dziet sztuki i ewentualnej rewin-
dykacji zastepczej za dobra zniszczone — zdawat sobie spra-
we, jak wazna jest szybka rejestracja strat wojennych i poz-
niejszych grabiezy. Skupit wokét siebie grono wybitnych
specjalistow, muzealnikéw, historykéw sztuki, bibliotekarzy
i archiwistow, ktérzy Swietnie znali dwczesne polskie ko-
lekcje, takze prywatne i koécielne?®. Wysitki podejmowane
w ,walce o dobra kultury” w kraju i na wychodZstwie kon-
centrowaty sie na gromadzeniu informacji, przerzucaniu ich
za granice i publikowaniu na obczyznie.

Dzieki stale naptywajgcym z kraju raportom Karol
Estreicher, kierujgcy Biurem Rewindykacji Strat Kulturalnych
przy Ministerstwie Prac Kongresowych w Rzadzie RP na
Wychodzstwie, opracowat wzorcowg kartoteke strat wo-
jennych. Z jego do$wiadczen czerpali alianci®®. Wydane
w 1944 r. przez Estreichera Cultural Losses of Poland! po
dzi$ dzien sg wykorzystywane przez polskich i obcych ba-
daczy jako Zrédto badan proweniencyjnych, a po blisko 60
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7. Karta ewidencyjna obrazu z daru Fundacji Wawelskiej Leona hr. Pinifiskiego w Panistwowych Zbiorach Sztuki na Wawelu

7. Registry note of the painting from the donation by the Leon Pinifski Wawel Foundation in the National State Collections in Wawel

latach doczekaty sie polskiego wydania32. Po wojnie zgro-
madzona w kraju i za granicg dokumentacja: notatki kon-
serwatorow, dzienniki wydarzen, raporty, publikacje oraz
kwestionariusze na temat strat wojennych rozpisane przez
Ministerstwo Kultury i Sztuki, pozwolita na dziatania resty-
tucyjne oraz opracowywanie i publikacje katalogow strat
przez Biuro Rewindykacji i Odszkodowan33. Dokumentacja
z tego okresu znajdujgca sie w zbiorach Archiwum Akt
Nowych nadal jest wykorzystywana zaréwno w celach ba-
dawczych, jak i rewindykacyjnych.

Po drugiej wojnie Swiatowej wtadze komunistyczne
i ich agendy odnosity sie z nonszalancjg do praw wtasno-
$ci. Obywatele ziemscy wraz z parcelowanym majgtkiem3*
tracili dorobek pokolen, w tym pozostatosci gromadzonych
przez wieki kolekcji, ktore — jak to okreslit Bolestaw Bierut
w przemoéwieniu radiowym z 31 grudnia 1944 r. — byty
w egoistycznym wtadaniu dwordw obszarnikdw?®. Mienie
poniemieckie i porzucone, w tym wyposazenie koscio-
téw z Ziem Zachodnich i Pétnocnych, od 1945 r. zwozono
do Sktadnic Muzealnych Ministerstwa Kultury i Sztuki uru-
chamianych przez Naczelng Dyrekcje Muzedw i Ochrony
Zbioréw. Ze sktadnic przenoszono je do muzedw, urzedéw
lub kolejnych magazynéw. W 1954 r. powotano Centralng
Sktadnice Muzealng Ministerstwa Kultury i Sztuki, kto-
ra do 1976 r. dziatata w patacu w Koztéwce, dokad oprocz
zakupionych dziet wspoétczesnych artystéw przekazywano
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rowniez pozostatosci ze sktadnic likwidowanych. Obiekty
pochodzace z repatriacji z utraconych Kreséw Wschodnich
oraz dobra kulturalne bedgace wtasnoscig oséb i instytucji
z obszaréw panstw okupowanych przez Niemcy w czasie Il
wojny swiatowej do muzedw zwozono jako rewindykowa-
ne. Jak stwierdzita Lidia Karecka, tylko czes$¢ zabytkow przy-
wiezionych w wyniku akcji rewindykacyjnej, pochodzita ze
zbioréw przedwojennych polskich muzeéw3®. Niektére za$
dzieta sztuki przejete w ramach akcji rewindykacyjnej, cho¢
nalezaty do polskich zbioréw, wracaty nierozpoznane®’.
W literaturze odnalez¢ mozna liczne wzmianki o dzietach
sztuki, ktore wypozyczono do rozmaitych urzeddw, a ktére
znikaty wraz z odchodzacym z resortu ministrem lub byty
przekazywane w prezencie towarzyszom z bratnich naro-
doéw bez przeprowadzenia nalezytych formalnosci. Bywato
tez, ze zwrotdw, ktére sptywaty do muzedw, nie odnoto-
wywano lub po powrocie wpisywano je ponownie do in-
wentarza pod nowym numerem?32. Do ksigg inwentarzo-
wych wpisywano tez przedwojenne i wojenne depozyty,
co niewatpliwie potegowato zamet i dla wielu dziet ozna-
cza¢ mogto zatracenie dziejéw. Przyktadem niech bedzie
los czesci zbioréw Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciot
Nauk zgromadzonych w Muzeum im. Mielzyrskich — tej
czesci, ktéra w latach 20. i 30. XX w. zostata zdeponowana
w Muzeum Wielkopolskim w Poznaniu. Jak pisata Dorota
Suchocka dzieta przejete przez muzeum po wojnie znalazty
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8. i 8a. Strona z ksiegi inwentarzowej Muzeum Narodowego w Warszawie
z wykresleniem muzealidw i adnotacjami o przekazaniu ich do DESY oraz
fragment zapisu

8. and 8a. Page from inventory book of the National Museum in Warsaw,
with some object crossed out and additional notes about their transfer to
DESA and a detail of the page

sie w inwentarzu prowizorycznym, prowadzonym w latach
1945-1951, a od roku 1951 zaczeto je wpisywac do inwen-
tarza muzealnego. Pomimo nadania tym obiektom nie-
oddajgcych stanu faktycznego numerdw inwentarzowych
Muzeum Narodowego w Poznaniu, zachowane do dzis
obiekty sq [...] wiasnoscig PTPN, z wyjatkiem kilku zaginio-
nych w czasie wojny, a zakupionych pézniej na rynku anty-
kwarycznym przez Muzeum Narodowe w Poznaniu3®

Po utworzeniu w kwietniu w 1950 r. przedsiebior-
stwa panstwowego DESA zajmujacego sie z ramienia
Ministerstwa Kultury i Sztuki handlem dzietami sztuki i anty-
kami, za jego posrednictwem ze sktadnic i muzedw sprzeda-
wane byty dzieta nie majgcych wartosci muzealnej. Czesto
pojawiaja sie watpliwosci dotyczace zarejestrowanych

www.muzealnictworocznik.com

badania proweniencyjne muzealiéw

obecnie strat, czy niektére z nich nie ,przeptynety” aby
przez te instytucje.

Specyficzne nastawienie wtadz komunistycznych do pra-
wa witasnosci oraz wojenne i powojenne przemieszczenie
setek tysiecy dziet sztuki i wyrobow rzemiosta artystycz-
nego nie sprzyjato prowadzeniu badan proweniencyj-
nych. Nigdy jednak nie zatracono $wiadomosci, ze sg one
niezbedne i niezbywalne w warsztacie i w srodowisku hi-
storykow sztuki czy badaczy dziejow. Nadal obowigzywa-
ta banalna prawda, ze dzieta tworza kolekcje, a kolekcje
z kolei opowiadaja historie dziet. Przejawy wiernosci do-
bremu warsztatowi w tym zakresie mozna obserwowa¢é
w bardzo wielu pracach, cho¢by w publikacjach Zdzistawa
Zygulskiego jun., Bozeny Majewskiej-Maszkowskiej, czy
Andrzeja Ryszkiewicza®C. Ryszkiewicz opracowat nawet
fiszkowy katalog kolekcjonerdw, zawierajgcy charaktery-
styke zbioréw i ich bibliografie. Obecnie jest on przecho-
wywany w Narodowym Instytucie Muzealnictwa i Ochrony
Zbioréw (NIMOZ) i udostepniany w wersji elektronicznej*!.
Katalogi zbioréw z lat 70. i 80. XX w. opracowane przez
Bozene Steinborn odznaczaty sie pieczotowitoscig i skrupu-
latnym ustalaniem proweniencji*>. W potowie lat 80. zacze-
to ukazywac sie wielotomowe wydawnictwo pt. Materiaty
do dziejow rezydencji, monumentalne kompendium wie-
dzy o rezydencjach na dawnych Kresach Rzeczypospolitej
autorstwa Romana Aftanazego®3. Publikacja zawierajaca
wiele bezcennych informacji o dawnych zbiorach artystycz-
nych data impuls do rozszerzania i pogtebiania badan nad
dziejami kolekcjonerstwa w Rzeczypospolitej i nad prowe-
niencja obiektéw pochodzacych z historycznych kolekcji.
Cennych prac tego typu ukazato sie wiele, cho¢by Konrada
Ajewskiego**, Ewy Manikowskiej*> czy Katarzyny Mikockiej-
Rachubowej*®

Po okresie zapoczgtkowanych w Polsce w 1989 r. prze-
mian spoteczno-politycznych, do jakich doszto w Europie
Srodkowo-Wschodniej, rwace sie do wolnosci panstwa
i ich instytucje muzealne, gtéwnie za sprawg potomkdéw
ofiar Holokaustu, stanety wobec serii powaznych roszczen.
Przemiany daty potomkom zydowskich ofiar wojny nadzieje
na rozwigzanie spraw zwigzanych ze stratami materialnymi,
jakie poniesli ich bliscy. W wielu krajach, réwniez i w Polsce,
powrdcit temat grabiezy wojennych, wyzwalajac z dotychcza-
sowych ograniczen sfere badan proweniencyjnych. Zaczeto
te badania traktowac jako narzedzie do uzasadnienia badz
podwazenia roszczen. W dziatalnosci muzealnej w Stanach
Zjednoczonych i niemal catej Europie zyskaty one znaczenie
priorytetowe, rowniez w Polsce zaczeto do nich przyktadac
wiekszg wage. W czerwcu 1990 r. zostat powotany —w celu
gromadzenia dokumentacji utraconych przez Polske débr kul-
turalnych oraz prowadzenia rokowan z nadziejg odzyskania
strat — urzad Petnomocnika Rzadu ds. Polskiego Dziedzictwa
Kulturalnego za Granica, a nastepnie zorganizowano jego
Biuro*”. Polscy eksperci: prawnicy, bibliotekarze, archiwi-
$ci, historycy sztuki, muzealnicy i specjalisci réznych innych
dziedzin zwrdcili swg uwage na badania poswiecone tema-
tyce strat wojennych z okresu Il wojny $wiatowej, grabiezom
i przemieszczeniom doébr kulturalnych oraz likwidacji skutkow
wojny. Podobne zagadnienia w odniesieniu do innych parstw
stawaty sie przedmiotem kolejnych miedzynarodowych sym-
pozjéw i konferencji organizowanych w kraju i na Swiecie,
w ktdrych uczestniczyli polscy eksperci.
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9. i 9a. Strona z ksiegi wptywdw Muzeum Narodowego we Wroctawiu ze
skresleniami obiektéw i adnotacjami o przekazaniu ich do sktadnicy w patacu
Narozno lub do DESY (fragment zapisu)

9. and 9a. Page from a registry of the National Museum in Wroctaw, with
some objects crossed out, and additional notes about their transfer to depo-
sitory in Narozno palace or to DESA (and a detail)

Grunt do spotkania na wysokim szczeblu i wigzgcych mie-
dzypanstwowych uméw przygotowaty dwie wielkie miedzy-
narodowe konferencje: , The Spoils of War” w Nowym Jorku
w 1995 r. oraz ,,In Nazi Gold” zorganizowana w Londynie
w grudniu roku 1997. W opublikowanych materiatach
z nowojorskiego sympozjum znalazty sie artykuty Jana
Pruszyniskiego*® a takze Wojciecha Kowalskiego?®, ktéry
z ramienia Polski uczestniczyt i zabierat gtos w obu spotka-
niach. W Nowym Jorku i w Londynie przedstawiono stano-
wiska poszczegdlnych naroddw i ich wojenne i powojenne
doswiadczenia w zakresie strat i ich likwidacji, uzgodnio-
no podstawowe, niezbedne do dalszych prac pojecia i za-
gadnienia. Wobec narastajgcej fali roszczen i prowadze-
nia szerokich badan proweniencyjnych dotyczacych dziet
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sztuki o nieznanym pochodzeniu w zasobach muzealnych,
przetomowe znaczenie miata dopiero miedzynarodowa
Konferencja Waszyngtoriska z 1998 ., ktéra dotyczyta bez-
posrednio mienia utraconego w czasach Zagtady. Podczas
konferencji sformutowano zasady zakreslajgce ramy poste-
powania ze skonfiskowanymi przez nazistow i nierestytuo-
wanymi dzietami sztuki*®. Dwie kolejne podobnej rangi kon-
ferencje na temat mienia utraconego w okresie Holocaustu
zostaty zorganizowane w 2000 r. w Wilnie®! i w 2009 .
w Pradze i Terezinie®2. Zakofczone zostaty podpisaniem de-
klaracji, takze przez rzad polski®3. Deklaracja Tereziriska na-
wotywata do utatwienia procesu restytucji mienia zydow-
skiego przejetego po Il wojnie Swiatowej. Innym waznym
postulatem byto zachowanie integralnosci zbioru przed-
miotdéw pozostatych po wiezniach w martyrologicznych
muzeach powstatych na terenie bytych niemieckich obozéow
koncentracyjnych rozsianych po catej Europie. Zdarzaty sie
przypadki ubiegania sie spadkobiercéw o zwrot przedmio-
téw nalezacych do wiezniéw lub przez nich wytworzonych,
np. rysunkow. W materiatach pokonferencyjnych opubliko-
wano wystapienie Wtadystawa Bartoszewskiego®* i Nawojki
Cieélinskiej-Lobkowicz®. Spotkanie w Pradze poprzedzi-
ty trzy miedzynarodowe konferencje zorganizowane przez
Centrum ds. Dokumentacji Majgtkowych Przekazan Débr
Kultury Ofiar Il Wojny Swiatowej®, ktére w 2001 r. powota-
no przy Czeskiej Akademii Nauk. Odbywaty sie one co dwa
lata: w Brnie (2003)%7, Czeskim Krumlowie (2005)8 i Libercu
(2007)%°, a ich gtéwnym tematem byta dokumentacja, iden-
tyfikacja i restytucja débr kulturalnych ofiar Il wojny Swia-
towej. Nie zabrakto na tych konferencjach polskich przed-
stawicieli®®

Podobne spotkania na temat strat wojennych, ich do-
kumentacji i restytucji organizowaty ministerstwa kultu-
ry i spraw zagranicznych. W kwietniu 1998 r. w Warszawie
odbyta sie sesja naukowa , Poktosie wojny”, zorganizo-
wana przez Zarzad Oddziatu Warszawskiego SHS oraz
Biuro Petnomocnika Rzadu ds. Polskiego Dziedzictwa
Kulturalnego za Granica. Przypomniano na niej o stratach
wielkich kolekcji i zbioréw polskiej arystokracji, z ktorych
wiele po wojnie przestato istnie¢®l. Tylko jeden referat
Magdaleny Sieramskiej traktowat o stratach zydowskiej
sztuki kultowej — podawat informacje na temat skali ra-
bunku, niszczenia i kierunku wywozu oraz przedstawiat
powojenne losy niektérych obiektéw, m.in. z nieistniejace-
go juz warszawskiego Muzeum im. Mathiasa Bersohna®?
Odzyskanie w 2002 r. ze Standéw Zjednoczonych jedwabnej
makaty perskiej z XVl w., pochodzacej z prywatnych zbio-
row ksigzat Czartoryskich w Krakowie®® dato pretekst do
zorganizowania przez Ministerstwo Spraw Zagranicznych
w Muzeum Narodowym w Warszawie i w Muzeum Ksigzat
Czartoryskich w Krakowie konferencji na temat badania
proweniencji w kontekscie strat wojennych. Ujawnit sie pe-
wien uwarunkowany historycznie dysonans w podejsciu do
tego zagadnienia. Inne byty bowiem doswiadczenia miesz-
kancow Standw Zjednoczonych, ktérzy nie przeszli okupa-
cji i grabiezy wojennych, inne Polakdéw, ktérzy dotkliwie
odczuli i jedno i drugie. Wptyneto to tez na ich odmienne
spojrzenie na zagrabione dzieta sztuki. Dla amerykanskich
muzealnikow poruszajgcym odkryciem byt fakt, ze w ich
muzeach mogg znajdowac sie obiekty, ktére nalezaty nie
tylko do ofiar Holocaustu, ale i polskiej arystokracji. Wsrod



prelegentow wystgpita Anna Walsh, wspdtautorka podrecz-
nika do badan proweniencji®, ktéra prezentujgc go, dzielita
sie doswiadczeniami w zakresie badania dziejéw muzealiow
o nieustalonym pochodzeniu, wypracowanymi przez The
American Association of Museums (obecnie The American
Alliance of Museums). Polscy badacze przedstawili stoso-
wane przez nich metody przy ustalaniu historii zaginione-
go dzieta z polskiej kolekcji. Na tym etapie prowadzonych
badan przywracali raczej pamiec o polskich stratach wo-
jennych, odtwarzajac po latach prace swoich starszych ko-
legow z okresu okupacji i powojennej dziatalnosci Biura
Rewindykacji i Odszkodowan, nie myslac jeszcze o spraw-
dzeniu zasobdw muzealnych pod katem dziet o niewyjas-
nionym pochodzeniu.

Faktycznie, musiato uptynac¢ nieco czasu zanim prob-
lem badan proweniencyjnych znalazt oddzwiek w Polsce,
zanim przy Komisji Muzedw SHS z inicjatywy Cieslinskiej-
Lobkowicz zatozono Forum ds. Rozproszonych Débr
Kultury®®. Z inspiracji oséb zaangazowanych w dziatania
Forum Fundacja im. Stefana Batorego zorganizowata w la-
tach 2003-2005 miedzynarodowe konferencje i sympozja.
Dyskutowano na nich nie tylko nad problemem strat wo-
jennych, ale i dziet sztuki przejetych przez komunistyczne
wtadze po wojnie i przypomniano, ze w zasobach muzeal-
nych znajdujg sie tzw. dzieta osierocone. Ich $lady znajdzie-
my w trzech publikacjach: 1. Przemieszczone dobra kultu-
ry. Przypadek Europy Zachodniej i problemy parstw Europy
Srodkowej i Wschodniej w XX wieku dotyczacej débr za-
grabionych lub przemieszczonych podczas Il wojny $wia-
towej oraz sytuacji i regulacji prawnych w krajach Europy
Srodkowo-Wschodniej po 1989 roku®®; 2. Dobra kultury
i problemy wtasnosci — doswiadczenia Europy Srodkowej po
1989 roku na temat witasnosci dziet sztuki przejetych przez
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panstwo w czasach komunistycznych i poréwnania rozwia-
zan obowigzujgcych w réznych krajach, dotyczgcych wias-
nosci oséb prywatnych, organizacji spotecznych, kosciotéw
i zwigzkdw wyznaniowych®; 3. Wtasnosc¢ a dobra kultury
poswieconej sytuacji wtasnosciowej débr kultury w Polsce
i Europie po 1989 r. i problemowi reprywatyzac;jis.

W atmosferze dyskusji o dzietach osieroconych® i postulo-
wanym ustawowym obowigzku prowadzenia badan prowe-
niencyjnych’®, w efekcie przyjecia postanowieri konferencji
w Pradze w 2009 r., Tomasz Merta, wiceminister, podsekre-
tarz stanu w MKiDN, powotat Zespét ekspertdw ds. badan
proweniencyjnych w muzeach polskich w zakresie mienia
pozydowskiego, ktéry swoje prace zakorczyt w 2011 roku’™.
Zespot opracowat: zbidr przydatnych wskazowek i informacji
dla osdb, ktére chciatyby badac proweniencje dziet w kontek-
$cie utraconego mienia pozydowskiego, kwestionariusz, kto-
ry pozwolitby MKiDN zorientowac sie w skali zjawiska, oraz
list — przestanie do muzealnikéw motywujgce do prowadze-
nia tego typu badan. W pierwotnym zamysle materiaty miaty
by¢ rozestane do muzedw, ostatecznie zostaty opublikowane
w 53. numerze rocznika ,Muzealnictwo”’2 i na stronie inter-
netowej NIMOZ”3, aby zainteresowane muzea mogly sie nimi
bez przeszkdd postuzyc.

Znaczacy cezure w badaniach proweniencyjnych wyzna-
cza rok 2010, w ktérym Muzeum Narodowe w Warszawie
utworzyto stanowisko ds. badania proweniencji, a na
Uniwersytecie Warszawskim powotano studia podyplo-
mowe, w ktdrych programie znalazty sie zajecia z tego za-
gadnienia. Zwiekszyta sie tez liczba publikowanych tekstow
poswieconych badaniom z tego zakresu, zaréwno w kontek-
$cie metodologii, jak i w aspekcie prawnym. Ale o tym be-
dzie mowa w drugiej czesci artykutu, ktéra opublikowana
zostanie w ,,Muzealnictwie” nr 58 w 2017 roku.

Streszczenie: Artykut stanowi dopetnienie tekstu
Badania proweniencyjne w Europie i Stanach Zjednoczonych,
ktéry zostat opublikowany w 56. numerze ,Muzealnictwa”
w 2015 roku. Zwrécono w nim uwage na historyczne uwarun-
kowania polskich badan proweniencyjnych pobudzanych dzia-
faniami restytucyjnymi w réznych okresach polskich dziejow,
poczynajac od wojen szwedzkich, a koriczac na Il wojnie Swia-
towej i powojennym czasie likwidacji jej skutkow. Badania pro-
weniencyjne majg charakter i cele autonomiczne, jednak ich
wykorzystanie w dziataniach restytucyjnych wptyneto na po-
strzeganie tego rodzaju badan jako dochodzenia praw do utra-
conego dziedzictwa i proces jego odzyskiwania. Polskie dzieje
i tradycje poszukiwania obiektdw zagrabionych w Polsce przez
obce wojska i administracje sprawity, ze zarysowaty sie wyraz-
ne roznice w zestawieniu amerykanskich i polskich postaw wo-
bec celéw i metod badan proweniencyjnych. Muzealnicy z USA
—kraju, ktéry od czasu proklamowania niepodlegtosci na wtas-
nym terytorium nie doswiadczyt zadnego najazdu a wiec i gra-
biezy dokonanej przez obce parnstwo —z przykroscig skonstato-
wali, ze do zbioréw muzedw amerykarskich mogty przenikng¢
obiekty, ktére w konsekwencji zbrodniczej polityki Niemiec

i dziatart wojennych w latach 1933-1945 zatracity swoje dzie-
je i tozsamosé. W obliczu potencjalnych roszczen wypracowali
metody badan proweniencyjnych dziet o nieznanym pocho-
dzeniu. Rozwigzania te staty sie wzorem spopularyzowanym
na catym Swiecie, o czym Swiadczg efekty miedzynarodowych
konferencji i poczynione na nich uzgodnienia. Natomiast dla
polskich muzealnikéw badanie proweniencji stato sie przede
wszystkim narzedziem dokumentowania strat wojennych pol-
skich muzedw i dowodzenia ich ewentualnych roszczen. Na
dalszy plan odsuwano préby rozwigzania problemoéw wyni-
kajacych z powojennego przemieszczania dziet sztuki i rozpra-
szania historycznych kolekgji, czyli kwestie zwigzane ze statu-
sem tzw. mienia podworskiego, koscielnego przeniesionego po
wojnie do instytucji muzealnych i pozydowskiego. Dowodem
kompromisu miedzy obiema postawami i przetomem w mysle-
niu o zbiorach stato sie powotanie w Polsce Zespotu ekspertow
ds. badan proweniencyjnych w muzeach polskich w zakresie
mienia pozydowskiego, ktdry za cel postawit sobie opracowa-
nie vademecum dla muzealnikéw podejmujgcych te badania
w odniesieniu do mienia ofiar Zagtady oraz sporzadzenie kwe-
stionariusza do oceny skali zjawiska.

Stowa kluczowe: badania proweniencyjne, straty wojenne, rewindykacje, restytucja débr kultury, zespét ekspertéw,

proweniencja, konferencja.
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Przypisy
" Niniejszy tekst jest kontynuacja i uzupetnieniem artykutu: M. Romanowska-Zadrozna, Badania proweniencyjne w Europie i Stanach Zjednoczonych, ,Muze-
alnictwo” 2015, nr 56, s. 224-238.

1 Gwoli przypomnienia, w kodeksie etyki ICOM Stanistaw Walto$ zdefiniowat proweniencje jako: pefng historie przedmiotu, zawierajqcq takze informacje

o dziejach tytutu prawnego do niego, od czasu jego wytworzenia lub odkrycia, dzieki ktérej mozna ustalic jego autentycznosc i stan wtasciwy — S. Waltos,
Kodeks etyki ICOM dla muzealnikéw, Wolters Kluwer Polska, Warszawa-Krakéw 2009, s. 32.

2 W 1660 r. Gotfryd von Schrérer, w latach 1680-1682 putkownik Jan Bernik; nieznane s faktyczne efekty nieoficjalnej misji J6zefa Andrzeja Zatuskiego
21730 r. — E. Barwinski, L. Birkenmajer, J. to$, Sprawozdanie z poszukiwarn w Szwecyi dokonanych z ramienia Akademii Umiejetnosci, Akademia Umiejetno-
Sci, Krakdw 1914, s. XII, XIII; C. Pilichowski, Straty bibliotek i archiwéw polskich podczas szwedzkiego ,,Potopu” 1655-1660, w: Polska w okresie drugiej wojny
potnocnej, 1655-1660, t. 2, Rozprawy, PWN, Warszawa 1957, s. 451-479; M. Romanowska-Zadrozna, Grabieze szwedzkie w Polsce (2), Proby rewindykacji
i prowadzone badania, ,,Cenne, Bezcenne/Utracone” 2005, nr 4 (45), s. 31-33.

3 Albertrandi towarzyszyt postowi Jerzemu Michatowi Potockiemu — Z. Anusik, Misja polska w Sztokholmie w latach 1789-1795, t6dz 1993, Wydaw. Uni-
wersytetu todzkiego; C. Pilichowski, Straty bibliotek i archiwdw..., s. 476; E. Barwinski, L. Birkenmajer, J. £os, Sprawozdanie z poszukiwan..., s. XIIl, XIV; M.
Romanowska-Zadrozna, Grabieze szwedzkie w ..., s. 32.

4 Wielka zastuga Albertrandiego byto takze sporzadzenie kopii odnalezionych w bibliotekach dokumentéw i ksiagg — E. Barwiriski, L. Birkenmajer, J. to$, Spra-
wozdanie z poszukiwari..., s. XIl, XIV.

5 C. Pilichowski, Straty bibliotek i archiwdw..., s. 476, 477; E. Barwinski, L. Birkenmajer, J. to$, Sprawozdanie z poszukiwan..., s. XIV-XVII.

6 Chocby: A. Przezdziecki, Szwecya, wspomnienia jesienne z roku 1833, Drukarnia tatkiewicza, Warszawa 1836,; E. Tyszkiewicz, Listy o Szwecji, Wilno 1846,
J. Zawadzki (z wykorzystaniem fragmentéw rekopisu Albertrandiego).

7 E. Barwinski, L. Birkenmajer, J. to$, Sprawozdanie z poszukiwar..., s. XIX.

8 Ibidem, por. B. Dudik, Forschungen in Schweden fiir Mdhrens Geschichte, Carl Winiker, Briinn 1852.

9 Towarzyszyt im Aleksander Birkenmajer, a na miejscu wspierat Isak Gustaf Collijn, dyrektor biblioteki uniwersyteckiej w Uppsali, ibidem, s. XIX-XXVII.

10 c, Pilichowski, Straty bibliotek i archiwéw..., s. 451-479.

11, Trypucko, Bibliografi éver svenska polonica 1918-1939, Slaviska institutionen vid Uppsala Universitet, Uppsala 1955; idem, Polonica vetera Upsaliensia.
Catalogue des imprimés polonais ou concernant la Pologne des XV'e, XV, Alimquist & Wiksells, Uppsala 1958; por. The catalogue of the book collection of the
Jesuit College in Braniewo held in the University Library in Uppsala, vol. 1-3, J. Trypucko (introd., manuscripts, incunabula), M. Spandowski (ext. a. compl.),
M. Spandowski, S. Szyller (ed.), K. Diehl (transl.), Biblioteka Narodowa, Uppsala Universitetsbibliotek, Warszawa, Uppsala 2007.

12 Ibidem.

13 7. takociriski, Polonica svecana artistica, ,,Rocznik Historii Sztuki” 1962, t. 3, s. 219-261; idem, Magnus Stenbock w Polsce. Przyczynek do historii szwedzkich
zdobyczy w czasie wojny potnocnej, Zaktad Narodowy im. Ossolifiskich, Wydaw. PAN, Wroctaw 1967; Z. takociriski, Polonica svecana artistica, ,Zrédta do
Dziejow Sztuki Polskiej”, t. 17, Zaktad Narodowy im. Ossoliriskich, Wroctaw 1979.

14 p. Barkkowski, Archiwum Stanistawa Augusta. Monografia archiwoznawcza, PWN, Warszawa 1958, s. 82-91; J. Zathey, Katalog rekopiséw sredniowiecznych
Biblioteki Kornickiej, Zaktad Narodowy im. Ossoliriskich, Wydaw. PAN, Wroctaw 1963, s. XXXIV, XXXV.

15 Choéby z bezcennego zbioru fotografii TOnZP, ktéry przechowywany jest w Instytucie Sztuki PAN w Warszawie — zob. Archiwa wizualne dziedzictwa kultu-
rowego. Towarzystwo Opieki nad Zabytkami Przesztosci, E. Manikowska, P. J. Jamski (red.), IS PAN, Warszawa 2014; Polskie dziedzictwo kulturowe u progu
niepodlegtosci. Wokot Towarzystwa Opieki nad Zabytkami Przesztosci, E. Manikowska, P. [J.] Jamski (red.), MKiDN, IS PAN, Warszawa 2010.

16 £, Chwalewik, Zbiory polskie, archiwa, bibljoteki, gabinety, galerje, muzea i inne zbiory pamigtek przesztosci w ojczyZnie i na obczyznie w zestawieniu
alfabetycznym wedtug miejscowosci, z zapomogi Kasy Pomocy dla Oséb Pracujgcych na Polu Naukowym im. J. Mianowskiego, Warszawa 1916.

17 |dem, Zbiory polskie, archiwa, bibljoteki, gabinety, galerje, muzea i inne zbiory pamigtek przesztosci w ojczyznie i na obczyznie w porzqdku alfabetycznym
wedfug miejscowosci utozone, Wydaw. J. Mortkowicza, Warszawa 1926-1927.

18 |dem, Zbiory polskie, archiwa, bibljoteki, gabinety, galerje, muzea i inne zbiory pamiqtek przesztosci w ojczyznie i na obczyZznie w porzqdku alfabetycznym
wedtug miejscowosci utozone, KAW, Krakdw 1991.

19 Niemal na kazdej karcie mozna znalez¢ uwagi typu: obrabowany przez honweddw, ulegty zniszczeniu podczas wojny swiatowej, ulegty zniszczeniu przez
bolszewikéw, zbiory artystyczne catkowicie zniszczone przez bolszewikow, ulegto splgdrowaniu w koricu r. 1917 i ostatecznej dewastacji przez Ukrairicow
w r. 1918, pozar cennych drukow polskich, starq porcelane i szkta wyttukli Moskale, zniszczyty wojska austriackie itp. — ibidem, s. 111, 115, 116, 121, 132,
133, 135, 138.

20 E. Manikowska, W strone muzeum narodowego. Kolekcje i budowa polskiej tozsamosci kulturowej na progu niepodlegtosci, w: Mitosnictwo rzeczy. Studia
Z historii kolekcjonerstwa na ziemiach polskich w XIX wieku, K. Ktudkiewicz, M. Mencfel (red.), NIMOZ, Warszawa 2014, s. 69-70.

21 Kontynuowat je nawet w czasie okupacji niemieckiej, a ocalate rekopiémienne notatki z lat 1935-1954 przekazat do Biblioteki Narodowej w Warszawie, rps
10505 | — E. Chwalewik, Zbiory polskie. Kartoteka uzupetnien, T. 1, [s. |.], 1935-1942, Zbiory polskie: Kartoteka uzupetnien, Cz. 2, [s. |.], 1935-1954.

22 |ist Ludwika Bernackiego, dyrektora wydawnictwa Ossolineum, z 29 lipca 1927 r. do Edwarda Kuntzego, przewodniczacego polskiej Komisji Rewindykacyj-
nej, za: E. Manikowska, W strone muzeum..., s. 74-75.

2 Galerja Stanistawa Augusta, T. Marikowski, przy wspétudziale Z. Batowskiego, K. Brokla, M. Morelowskiego (oprac.), Wydaw. Zaktadu Narodowego im.
Ossolinskich, Lwéw 1932.

24 Wspomniana kartoteka przechowywana jest w Dziale Inwentarzy Muzeum Narodowego w Warszawie.

25 S, Herbst, Muzea i zbiory o charakterze muzealnym w Polsce, w: Materiaty do spisu instytucyj i towarzystw naukowych w Polsce. Suplement do t. VII, ,Nauka
Polska” 1930, t. XII, s. 87.

26 Chocby z serii Muzea Polskie: F. Kopera, Muzeum Narodowe w Krakowie. Wybdr i opis cenniejszych zabytkéw, Drukarnia Narodowa, Krakéw 1933 ( pierwsze
wydanie Krakéw 1923); M. Gumowski, Muzeum Wielkopolskie w Poznaniu. Wybdr i opis celniejszych zabytkéw oraz wybitniejszych dziet sztuki wspotczes-
nej, Drukarnia Narodowa, Krakéw 1924; B. Gembarzewski, Muzeum Narodowe w Warszawie. Wybdr i opis cenniejszych zabytkdw i dziet sztuki, Drukarnia
Narodowa, Krakéw 1926.
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27 Np. M. Walicki, Nowa kolekcja warszawska, Arkady, Warszawa 1938, z. 5, s. 241-248; idem, Ocalone dziefo zbieracza, Arkady, Warszawa 1936.

28 Materiaty Wtadystawa Tomkiewicza. Polonica w Niemczech. Archiwum Polskiej Akademii Nauk, sygn. I11-280.34.

29 por. J. Pruszyriski, Dziedzictwo kultury Polski. Jego straty i ochrona prawna, Krakéw 2001, Zakamycze, t. 1, s 450-451; A. Eberhardt, M. Gniazdowski, T.
Jaskutowski, M. Krzysztofowicz, Szkody wyrzgdzone Polsce podczas Il wojny Swiatowej przez agresora niemieckiego. Historia dociekan i szacunkow, w:
Problem reparacji, odszkodowari i Swiadczeri w stosunkach polsko-niemieckich 1939-2004, t. 1, Studia, W.M. Géralski (red.), Polski Instytut Spraw Miedzy-
narodowych, Warszawa 2004, s. 15, 44; P. Majewski, Wojna i kultura. Instytucje kultury polskiej w okupacyjnych realiach Generalnego Gubernatorstwa,
1939-1945, Wydaw. Trio, Warszawa 2005, s. 105-107; P. Majewski, Wojenne raporty o stratach dobr kultury, w: Straty Warszawy 1939-1945. Raport, W.
Fatkowski (red.), Miasto Stoteczne Warszawa, Warszawa 2005, s. 328-330, 334-343; K. Ajewski, T. Zadrozny, Straty muzedw i kolekcji artystycznych Warszawy
w latach 1939-1945, w: ibidem, s. 565-607; N. Cieslinska-Lobkowicz, Walka w obronie polskich dobr kultury w czasie wojny i okupacji hitlerowskiej, ,Kronika
Zamkowa” 2008, Nr. 1-2 (55-56), s. 159-177; M. Romanowska-Zadrozna, Dokumentacja polskich strat wojennych i rewindykacje po 1990 roku, w: Grabiez
i niszczenie dziedzictwa kultury polskiej, W. Kaczmarek (red.), Muzeum Historyczne m. st. Warszawy - oddziat Muzeum Woli, Warszawa 2009, s. 35-36.

30 W, Kowalski, Udziat Karola Estreichera w alianckich przygotowaniach do restytucji dziet sztuki zagrabionych w czasie Il wojny $wiatowej, , Muzealnictwo”
1986, nr 30, s. 27.

31 C. Estreicher, Cultural Losses of Poland. Index of Polish Cultural Losses during the German Occupation, 1939-1944, London 1944,

32 K, Estreicher, Straty kultury polskiej pod okupacjq niemieckq 1939-1944 wraz z oryginalnymi dokumentami grabiezy (Cultural Losses of Poland during the
German Occupation 1939-1944 with original documents of the looting), Patac Sztuki Towarzystwa Przyjaciot Sztuk Pieknych w Krakowie, Krakéw 2003.

33 Zob. M. Romanowska-Zadrozna, Dokumentacja polskich strat ..., s. 41 przyp. 41; eadem, Wstep, w: Straty wojenne. Malarstwo polskie. Obrazy olejne, pa-
stele, akwarele artystéw polskich i w Polce dziatajqcych utracone w latach 1939-1945 w granicach Polski, t. 2, A. Tyczyriska, K. Znojewska (oprac.), MKiDN,
Departament Dziedzictwa Kulturowego, Warszawa 2012, s. 13, 14, przyp. 15.

34 Dekret Polskiego Komitetu Wyzwolenia Narodowego z dnia 6 wrze$nia 1944 r. o przeprowadzeniu reformy rolnej , Dz.U. 1944 nr 4. poz. 17.

35 AAN, DRRP, 2002/111/45, Sprawozdania, meldunki, informacje o KRN, PKWN, k. 15, za: A. tuczak, Utracone decorum. Grabiez débr kultury z majgtkéw
ziemianstwa polskiego w Wielkopolsce w czasach okupacji niemieckiej w latach 1939-1945, Warszawa-Poznan 2011, s. 274.

36 .M. Karecka, Akcja rewindykacyjna w latach 1945-1950. Spér o terminologie, czy o istote rzeczy, ,Ochrona Zabytkéw” 2002, nr 3-4, s. 406-407. Lidia Ka-
recka (obecnie Kamiriska) powraca do tego tematu w najnowszym numerze , Muzealnictwa”: L.M. Kamiriska, Powojenne sktadnice przemieszczanych débr
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37 Typowym przyktadem obrazu o nierozpoznanej proweniencji jest wspomniany w poprzednim artykule Pokfon Trzech Krdli nieznanego z imienia malarza
niemieckiego — M. Romanowska-Zadrozna, Badania proweniencyjne w Europie..., s. 143, 144.

38 1. Olkowski, O badaniu proweniencji muzealiéw, ,,Muzealnictwo” 2012, nr 53, s. 27.

39 D, Suchocka, Wstep, w: Katalog dziet malarstwa, rysunku lawowanego i rzezby ze zbioréw poznariskiego Towarzystwa Przyjaciét Nauk, D. Suchocka (red.),
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44 K. Ajewski, Zbiory artystyczne i galeria muzealna Ordynacji Zamojskiej w Warszawie, Muzeum Zamoyskich w Koztéwce, Koztéwka 1997; idem, Zbiory
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46 K. Mikocka-Rachubowa, Patac w wotyriskim Romanowie i jego rzezby, ,Biuletyn Historii Sztuki” 2013, nr 1(75), s. 37-67.
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badania proweniencyjne muzealiéw

POWOJENNE SKEADNICE
PRZEMIESZCZANYCH
DOBR KULTURY

W POLSCE. PRZYCZYNEK
DO SZERSZEGO
OPRACOWANIA?

POST-WAR REPOSITORIES FOR RELOCATED
CULTURAL GOODS IN POLAND. CONTRIBUTION
TO BROADER ELABORATION

Lidia Matgorzata Kaminska

Niezalezny menedzer kultury, Warszawa

Abstract: The article deals with the so-called “conserva-
tors” and “museum” repositories set up in Poland within its
current borders, after WWII, in the 1940s and 1950s, in or-
der to assemble the movable monuments obtained during
the transportation and requisition campaign. It indicates
and summarises the information on the geopolitical factors
and law provisions which influenced the creation of reposi-
tories, although it does not analyse them. It deals with the
general description of how the repositories functioned, wi-
thout detailing the histories of each one. It mentions the
duties of the Ministry of Culture and Art’s representatives
responsible for protecting cultural property, i.e. delegates

for actions related to collecting pieces; it presents the pro-
cedures applied by the repositories and the mechanisms
for fulfilling the Ministry’s obligation to supervise them.
It also describes the activities connected with destroying
selected items in the presence of a committee, as well as
transferring them free of charge to the state-owned enter-
prise DESA and to central institutions, churches and collec-
tions of Polish museums.

The information is based solely on the archival material
gathered by the author. The text also describes the later
activity of repositories until the present day. It is also a pre-
lude to a broader elaboration of the topic.

Keywords: movable monuments, exhibits, transport campaign, requisition campaign, Wawel repository, Warsaw re-
pository, Silesian repositories, repository in Oliwa, repository in Sopot, recording collections.
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Artykut ten dotyczy tzw. skfadnic , konserwatorskich” i ,mu-
zealnych” zaktadanych na terenie Polski w obecnych gra-
nicach w latach 40. i 50. ubiegtego wieku, w celu groma-
dzenia zabytkéow ruchomych: dziet sztuki i réznego typu
muzealiéw?. Konieczno$¢ organizowania wielu tymcza-
sowych miejsc przechowywania débr kultury wynikata ze
skutkéw Il wojny swiatowej i zmian geopolitycznych zacho-
dzacych w kraju, z rewizjg granic i wprowadzeniem reformy
rolnej na czele. Istniata pilna potrzeba zagospodarowania
zabytkéw ruchomych, ktére utracity swych wiascicieli — za-
rzgdcéw muzedw i kolekcjonerdw niemieckich, polskich
wiascicieli majatkow ziemskich, a takze zabytkdw muzeal-
nych i prywatnych polskich kolekcji oraz tych o nieznanym
pochodzeniu, rozproszonych na skutek dziatan wojennych.
Status prawny mienia przejetego przez agendy panstwa
polskiego, w tym znacznej czesci zabytkowych ruchomo-
$ci, gromadzonych w stanowigcych przedmiot moich ba-
dan sktadnicach, okreslaty stosowne przepisy wydawane
w latach 1944-19583. Jednak, nie miejsce tu na opis dw-
czesnej sytuacji politycznej i prawnej ani na przypomnienie
zakresu niemieckiej grabiezy polskich débr kultury i podje-
tej przez Polske, jeszcze przed zakoriczeniem dziatan wo-
jennych, akcji ich poszukiwania na bytych terenach nie-
mieckich przekazanych pod polska administracje. Takze nie
analizuje kwestii restytucji mienia kulturalnego z terenéw
Niemiec i Austrii okupowanych przez aliantéw oraz repa-
triacji polskich zabytkow ruchomych z terendw przedwo-
jennej Rzeczpospolitej Polskiej [RP], zajetych przez Zwigzek
Socjalistycznych Republik Radzieckich [ZSRR] oraz rekwi-
zycji prywatnego mienia, w nomenklaturze urzedowej na-
zwanego podworskim. Pomimo tego trzeba tu podkreslic,
ze data formalnego zakonczenia wojny — 8.05.1945 r. nie
byta dla powstania sktadnic kluczowa. Znaczenie strategicz-
ne miaty inne zdarzenia i daty: powstawanie tymczasowej
administracji polskiej (lipiec 1944 r. w Lublinie; od lutego
1945 r. w Warszawie i todzi), podporzadkowanej ZSRR;
sukcesywne przeprowadzanie reformy rolnej od 1944 r. na
terenach wolnych od wojny; powotanie w styczniu 1945 r.
przy resorcie kultury Naczelnej Dyrekcji Muzedw i Ochrony
Zbiorow [NDMIiOZ] — agendy, ktorej przypisano m.in. zada-
nie ,rewindykacji débr kultury”; utworzenie 6.04.1945 r.,
na miesigc przed zakonczeniem wojny, wojewddztwa
gdanskiego, a wojewddztwa wroctawskiego ponad rok
pdiniej 28.06.1946 r.; sprawowanie na terenach tzw.
Postulowanych? faktycznej wtadzy przez komendantury wo-
jenne Armii Czerwonej® (w Szczecinie, az do lipca 1945 r.)
oraz decyzje umowy z 2.08.1945 r. o ksztatcie zachodnich
granic Polski podjete na konferencji w Poczdamie®.

Polskie wtadze dazyty do odzyskania zagrabionego przez
niemiecka administracje majatku polskiego, gtéwnie prze-
mystowego, jak wyposazenia fabryk, kopaln, etc. — wywie-
zionego poza teren kraju. Dziatania te nazwano akcja rewin-
dykacyjng’. Pierwszym organem parfstwowym zajmujgcym
sie rewindykacjg mienia polskiego byt resort Odszkodowan
Wojennych powotany przez Polski Komitet Wyzwolenia
Narodowego [PKWN], nastepnie przeksztatcony w Biuro
Odszkodowan Wojennych przy Prezydium Rady Ministrow
[PRM], zlikwidowane w 1947 roku. Do dziatar operacyj-
nych rewindykacji mienia przemystowego w maju 1945 r.
powotano Biuro Rewindykacji i Odszkodowan [BROW] przy
Ministerstwie Przemystu, przeniesione 10.01.1946 r. do
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Centralnego Urzedu Planowania$, za posrednictwem kto-
rego powstaty delegatury Biura oraz specjalne misje re-
stytucyjne we wszystkich strefach okupacyjnych Niemiec
i Austrii. BROW zlikwidowano w 1950 roku. Resort kultury
zostat wtgczony do tychze dziatan®. W strukturze NDMiOZ
utworzono Biuro Rewindykacji i Odszkodowan, ktore mia-
to na celu rewindykacje polskiego mienia kulturalnego wy-
wiezionego przez okupanta w gtgb Niemiec i Austrii oraz
w zwigzku z potrzebq opracowania plandw odszkodowar
w dziedzinie kultury, réwniez sprowadzenia do kraju débr
kultury z przedwojennych terenéw wschodnich RP°,

Na terenie kraju zas, w tylez skomplikowanych politycz-
nie, co dynamicznie zmieniajacych sie warunkach, admini-
stracja polska® obejmowata w zarzad liczne dobra kultury,
prowadzac tzw. akcje zwdzkowa i organizujac w jej ramach
specjalne skfady i sktadnice?. Dziatania te polegaty na po-
szukiwaniach na bytych terenach niemieckich, ukrytych
w roznych miejscach i warunkach zabytkéw polskich i nie-
mieckich®3. Podejmowano réwniez préby objecia w posia-
danie zabytkow bedgcych we wtadaniu Armii Czerwonej,
uprzedzania rabunku dokonywanego przez jej oddziaty tro-
fiejne oraz zapobiegania nagminnemu wdwczas szabrowi
tak cywilnemu®4, stanowigcemu powazne zagrozenie dla
débr kultury, jak i ,oficjalnemu”?® oraz przejmowania zna-
cjonalizowanych prywatnych zbioréw wiascicieli polskich?®.
Dla akcji zwdzkowej wazna byta nastepujgca okolicznosé:
terenami tzw. Nowymi ,,na okres przejsciowy” zarzadzato
Ministerstwo Ziem Odzyskanych (powotane 13.11.1945r.,
zlikwidowane 11.01.1949 r.)’. Petnito ono na tych tere-
nach role nadrzedng w stosunku do administracji central-
nej; miedzy innymi wprowadzato procedury towarzyszace
zabezpieczaniu débr kultury, réwniez pochodzenia niemie-
ckiego!®. Zakazano swobodnego poruszania sie na terenie
Ziem Odzyskanych. Na wyszukiwanie i zabezpieczanie, na
kazdy przewdz ruchomosci, nawet w obrebie jednego wo-
jewodztwa, konieczne byto uzyskanie odpowiednich zezwo-
lerr. Wydawaty je Okregowe Urzedy Likwidacyjne na pod-
stawie szczegétowych wykazow przewozonych obiektdw.
Przy zabezpieczeniu i zwdzce aparat likwidacyjny zobowig-
zany byt okazywaé wszelkg pomoc organom Ministerstw:
Kultury i Sztuki®® i O$wiaty, delegowanym do prowadze-
nia zabezpieczen débr kultury. Wystannikami MKiS do re-
alizacji zadan akcji zwdzkowej byli tzw. delegaci do spraw
zabezpieczania dobr kultury. Ich obowigzki to: zorganizo-
wanie sktadnic, zarzadzanie ich funkcjonowaniem i finansa-
mi, poszukiwania i wstepna selekcja zabytkdw ruchomych,
sporzadzanie spisow i uzyskiwanie zezwolen na przewie-
zienie do sktadnic zabezpieczonych zabytkdw, organiza-
cja transportow zabytkéw ze sktadnic do miejsc docelo-
wych, do pewnego stopnia réwniez dobér pracownikéw?.
Delegaci decydowali i odpowiadali przed kierownictwem
NDMIiOZ za catos¢ spraw. Postugiwali sie pieczecig okra-
gta uzywang do stemplowania asygnat: DELEGAT MKIS DO
ZABEZPIECZANIA ZABYTKOW RUCHOMYCH. Tylko oni mo-
gli wystawia¢ upowaznienia imienne dla oséb biorgcych
udziat w akcji zwdzkowej. Kierownicy sktadnic débr kul-
tury podlegali bezposrednio odpowiedniemu delegatowi
MKiS lub Konserwatorowi Wojewddzkiemu — na Pomorzu
od 1945, a na Slasku od 1949 roku. Z lektury zachowanych
archiwaliow wynika jednoznacznie, ze proces i efektyw-
nos$¢ zaktadania sktadnic zalezat od operatywnosci oséb



delegowanych do tych dziatan. Zwracano uwage aby wy-
brane na sktadnice lokalizacje nieruchomosci byty bez-
pieczne i zapewniaty wzglednie poprawne warunki prze-
chowywania zgromadzonych zabytkéw. Niektére sktadnice
petnity li tylko role magazynowe, inne posiadaty rozwinie-
te funkcje i odpowiednig do nich strukture instytucjonalng.
Skfadnice, w ktérych gromadzono ksiegozbiory i archiwa-
lia podlegaty Ministerstwu Oswiaty. MKiS zas, finansowa-
to wiekszos¢ tych, do ktérych zwozono dzieta sztuki i mu-
zealia. Warunkiem otrzymania przez sktadnice subsydiéw
byto przekazywanie przez kierownikdéw poszczegdlnych
sktadnic, w okreslonym czasie, comiesiecznych sprawo-
zdan do NDMIOZ. Sprawozdania te, monotonne w tresci,
sg dzisiaj doskonatym zrédtem wiedzy na temat codzien-
nego funkcjonowania sktadnic?!. Wynika z nich, ze ministe-
rialne subwencje nie byty wystarczajace, czesto przekazy-
wane z opo6znieniem, nie pokrywaty kosztéw opatu i innych
podstawowych optat, uposazenia pracownikéw byty niskie.
Nieliczny, ale bardzo zaangazowany personel, pracujgcy
w warunkach niejednokrotnie zagrazajacych zyciu, charak-
teryzowat sie pomystowoscia i zaradnoscig. Czesto jednak
pracownicy ci byli bezradni, w szczegélnosci wobec dojmu-
jacego braku srodkéw transportu. Przewozenie obrazow,
ksiegozbioréw, retabuléw, rzezb i mebli wymagato spraw-
nych i pojemnych samochoddw?2. Koniecznos¢ pozostawie-
nia zabezpieczonych zabytkow ruchomych w terenie przez
dtuzszy czas, mimo wysitkéw 0séb zobowigzanych do opieki,
powoduje znaczny ich ubytek?3. Objazdy terenu wykonywa-
no na motorach, rejestrujac jedynie obecnos¢ débr kultu-
ry pozostawionych bez opieki, by podczas kolejnych wizyt
stwierdzi¢ ich brak.

Sktadnice powstaty zasadniczo w kazdym wojewddz-
twie, czesto umiejscawiano je w muzeach lub budynkach,
w ktorych urzedowaty referaty kultury. W czesci woje-
wodztw centralnych i wschodnich gromadzono w nich
gtéwnie dobra uzyskane w wyniku dziatan reformy rolnej.
Takie sktadnice, np. w Przeworsku, muzeum kieleckim i po-
znanskim, petnity skromniejsza role niz $laskie czy pomor-
skie. Stosunkowo niewielkie zasoby w nich zgromadzone
zwykle pdzniej wigczano do zbioréw muzedw, w ktorych
byty ulokowane. Inaczej funkcjonowaty sktadnice, do kté-
rych zwozono liczne obiekty réznej prowenienc;ji (Slgskie,
pomorskie). Przedmioty przyjmowano na podstawie pro-
tokotéw zdawczo-odbiorczych, sporzadzanych pomiedzy
przekazujacymi (np. przedstawicielami Grup Operacyjnych)
i kierownikiem sktadnicy. Po wstepnej selekcji pod katem
ich ogdlnej wartosci i typowania przydatnosci dla poszcze-
gblnych muzedw, dostarczone zbiory ewidencjonowano.
Prowadzono odrebne inwentarze dla zbioréw débr kultu-
ry i inwentarze gospodarcze dla przedmiotéw uzytkowych.
Na poszczegdlne obiekty nanoszono numery inwentarzo-
we. Postugiwano sie nalepkami, np.: Sktadnica Muzealna
M.K.I.S. W Naroznie nr.... W inwentarzu wprowadzano pdz-
niej zapisy o miejscu wysyitki zabytkow. Kazdej wysytce to-
warzyszyt odrebny spis przedmiotéw: na zabytkach numery
nanoszono zgodnie ze spisem, poszczegdlne czesci sktadowe
jednego obiektu (np. rozmontowana szafa) winne nosic ten
sam numer (z dodaniem litery a,b,c,...). Czesci te mogq by¢
uwzglednione sumarycznie w spisie?*. Zasady te nie réznig
sie od stosowanych obecnie w inwentarzach cyfrowych?>,
Kierownicy sktadnic postugiwali sie pieczatkami firmowymi,
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prowadzono ewidencje korespondencji i szczegdtowq ra-
chunkowosé. Przy rozwigzywaniu poszczegdlnych sktadnic
specjalne powotane przez NDMiOZ komisje sporzadzaty spis
z natury, skontrum i protokolarnie zamykaty ich dziatalnos¢
przekazujgc dokumentacje do MK:iS, a zbiory rozdyspono-
wujac miedzy instytucje i muzea lub przesytajac do innych
skfadnic. Wszelkie uwagi pojawiajace sie przy sprawdzaniu
zasobow zapisywano w ksiegach inwentarzowych skfadnic
oraz w tresci protokotdw. Niezaleznie od przeprowadzanych
okresowo kontroli — ,remanentéw” sktadnic wedtug ksigg
inwentarzowych — weryfikowano réwniez prawidtowos¢
wystawianych protokotéw. W sktadnicach starano sie prze-
chowywac przedmioty wedtug rodzajéw. Natomiast wydaje
sie, ze nie sporzadzano zgromadzonym obiektom kart ewi-
dencyjnych. Spotkatam sie z nimi dopiero w dokumentach
sktadnicy oliwskiej z lat 60. XX wieku.

Niektére zbiory celowo niszczono. Wyboru przedmio-
tow do zniszczenia dokonywaty komisje powotywane
przez NDMiOZ, ztozone ze specjalistow. Kierowano sie
w takich przypadkach nastepujacymi kryteriami: [przed-
mioty] nie przedstawiajgce wartosci muzealnej, zabytko-
wej, ani uzytkowej, tak ze wzgledu na swéj poziom arty-
styczny, jak i stan zachowania, ponadto ze wzgledu na
swoj specyficzny charakter lokalno- niemiecki i z tego
wzgledu nie nadajq sie w Zadnym wypadku do zuzytko-
wania w naszych warunkach?®. Podobne komisje decy-
dowaty o wyborze zabytkdéw przekazywanych ze zbio-
row sktadnic i muzedw do sprzedazy przez Panstwowe
Przedsiebiorstwo Dzieta Sztuki i Antyki (P.P. Desa), utwo-
rzone 3 kwietnia 1950 roku.

Sktadnice $lgskie sukcesywnie oprézniano, gtdwnie ze
wzgledow ekonomicznych, zamykajac lub przeksztatcajac je
w lokalne muzea?’. llustracja tego procesu jest wykaz w wo-
jewddztwie wroctawskim sktadéw z zabytkami przeznaczo-
nych do likwidacji w 1947 r.: Zary (referat kultury i sztuki),
Lwéwek (b. Heimatmuseum), koscidt trynitarny, kosciot pa-
rafialny), Legnica (referat kultury i sztuki), Kraskéw (patac),
Rychbach (referat kultury i sztuki), Jelenia Géra (Paulinum,
muzeum), Henrykow (koscidt), Czocha (zamek), Zgbkowice
(referat kultury i sztuki), Skateczno (patac), Narozno (patac),
Szlagowo (patac), Raszewo Dolne (patac), Olszynka (patac),
Brzezina (patac), Milicz (sktad 0.U.L), Zmigréd (patacowe
piwnice), Czerwony Zamek (patac), Sycow (koscidt katolicki),
Olesnica (w terenie), Janowice (patac), Agnieszkow (willa
Hauptmanna), Sroda (w rynku), Lubin (referat kultury i sztu-
ki), Krajewo (patac), Nowy Jagit (patac), Gtogéw (katedra),
Biatobrzezie (lokal), tojowice (patac), Ziotowice (patac),
Chojno (zamek Kyncburg), Niemcza (b. Heimatmuseum),
Ladek (lokal PPK), Gosciec (patac), Bystrzyca (powiat,
w terenie)?8. Sktady mieszczace sie w zamku Paulinum
w Jeleniej Gdrze i w patacu Narozno w Bozkowie, zostaty
w 1947 r. przeksztatcone w sprawnie funkcjonujgce sktad-
nice zbiorcze.

W trakcie funkcjonowania zmieniano lokalizacje nie-
ktérych sktadnic, zwykle na skutek interwencji wtadz,
najczesciej Urzedu Bezpieczenstwa, ktore przejmowaty
wykorzystywane przez nie nieruchomosci. Z tego powo-
du w 1950 r. zbiory z zamku Paulinum przewieziono do
Karpacza, do przydzielonego na ten cel przez Jednostke
Wojskowa budynku; w Swidnicy konieczne byto pilne
przeniesienie zbioréw do gmachu Zarzadu Miejskiego,
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poniewaz budynek zajety przez sktadnice réwniez przejat
Urzad Bezpieczenstwa, Narozno — patac przeznaczono dla
PGR, w zamian PGR przekazat MKiS na sktadnice zamek
w Zelaznie. Te interwencyjne dziatania pochtaniaty wiele
czasu, wysitku i dodatkowych kosztéw na przenoszenie za-
bytkéw z jednej sktadnicy do drugiej. Nie trzeba dzi$ sze-
rzej argumentowa¢ muzealnikom wptywu tych przenosin
na kondycje zabytkéw, a takze w tym kontekscie podkresli¢
nalezy lekcewazgcy stosunek éwczesnej administracji pan-
stwowej do ocalatego mienia kultury.

Zbiory ze zlikwidowanej sktadnicy w Naroznie w duzej
liczbie wystano do réznych muzedw i instytucji, pozostate
zabytki przewieziono do Zelazna, ostatniej z duzych sktad-
nic $laskich. Nastepnie z Zelazna, w 1954 r. przetranspor-
towano zabytki do nowej, nazwanej Centralng Sktadnica
Muzealng, zatozonej w Koztéwce w wojewddztwie lubel-
skim?°,

Na Pomorzu sytuacja wyglgdata podobnie, jak na Dolnym
Slgsku. W pierwszym okresie po wyzwoleniu dziataty
w Gdansku trzy osrodki wtadzy: sowieckie komendantury
wojenne, grupy operacyjne administracji centralnej oraz
tworzace sie wtadze samorzagdowe®C. Przeszukiwania tere-
nu i zwozka zabytkdédw prowadzone byty zaréwno przez wy-
stannikéw MKiS z Warszawy3! (od marca do korica pazdzier-
nika 1945 r.)3? jak i osoby delegowane przez Ministerstwo
Oswiaty, ktére przyjechaty do Gdanska z Krakowa33.
Dziatania obu grup nie byty skorelowane, co szybko sta-
fo sie przyczyna nieporozumien wynikajgcych z braku jas-
no sprecyzowanych kompetencji3*. Pomiedzy 9 czerwca
a 2 sierpnia 1945 r. delegaci MKiS odbyli 17 podrézy na
trasach Sopot — miejscowosci pomorskie ze skrytkami —
Sopot, oraz ostatnig podréz dwoma autami na trasie Sopot
—Warszawa3®. Zbiory z koéciotéw, stodét i innych skrytek3®
przewozono do sktadnicy mieszczgcej sie w Sopocie, przy
ul. Abrahama 24, przeznaczonej na obrazy, meble i drobne
dzieta sztuki, natomiast drewno koscielne oraz wieksze dzie-
ta sztuki umieszczano w spichrzach klasztornych znajduja-
cych sie przy katedrze w Oliwie, elementy architektoniczne
w lapidariach (miejsca gromadzenia gtéwnie kamiennych
elementow zabytkowych budowli i pomnikéw) urzadza-
nych na terenie Gdarnska, miedzy innymi przy kosciele pod
wezwaniem $w. Jana.

Sopocki Inwentarz zbiorow muzealnych Gdanskiego
Wojewddzkiego Wydziatu Kultury w Sopocie przy ul.
Abrahama 24, za czas 16.1V po dzien 18.V.45r. zawierat 164
pozycje®’. taczna liczba zabytkéw zabezpieczonych badz po-
zostatych na miejscu w Muzeum w Gdansku przekroczyta
1000 pozycji. Poza zabytkami przewiezionymi do Warszawy
(50 pozycji spisu)38, reszta zostata pod opieka Wydziatu
Kultury i Sztuki Urzedu Wojewddzkiego w Gdansku, a pdz-
niej Konserwatora Wojewddzkiego w Gdansku — Oliwie
w Patacu Opatéw3?.

Jeszcze w 1946 r. na terenie Gdanska istniato 10 lapida-
riow, w ktorych przechowywano elementy architektonicz-
ne*. Do pofowy 1946 roku w sopockiej sktadnicy zgro-
madzono ponad 1000 eksponatow dziet sztuki oraz czesc¢
biblioteki Patacu Biskupiego w Oliwie, w spichrzach oliw-
skich zas 3000 eksponatéw. W planach Wydziatu Kultury
i Sztuki Urzedu Wojewddzkiego w Gdarisku, co do prac
przewidzianych na 1947 rok, byta likwidacja zbiornic i de-
pozytow muzealnych w terenie oraz przeprowadzenie
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inwentaryzacji zwiezionych zabytkéw*! i ukoriczenie remon-
tu budynkéw mieszczqcych zbiornice muzealne w Oliwie*?.
Charakterystyczne dla dziatalnosci tej sktadnicy jest prze-
kazywanie — w wiekszosci wypadkéw w depozyt, nie zas na
wiasnosé — zabytkdéw lub elementéw architektonicznych
instytucjom posiadajgcym nieruchomosci, do ktérych wy-
mienione przedmioty nalezaty lub byty ich czescig sktado-
w3 przed Il wojng $wiatowga. Gtéwna sktadnica pomorska,
nazywana konserwatorska, mieszczgca sie w Gdansku —
Oliwie, zachowata swa funkcje i juz w nieznacznej liczbie
zasoby do dnia dzisiejszego. W 2015 r. uzyskata dodatkowe
pomieszczenia w Fortach Sw. Gertrudy*3. Zgromadzono tam
elementy architektoniczne zabytkowych budowli Gdarska,
dotad od wojny, przechowywane w réznych miejscach,
zwtaszcza na terenie wspomnianego juz kosciota sw. Jana.
Wsrod wszystkich krajowych sktadnic muzealnych wy-
rozniaty sie znaczeniem i wielkoscig zasobdw: krakowska
na Wawelu i warszawska w Muzeum Narodowym [MNW].
Szczegbtowa historie tych skfadnic planuje przedstawi¢
w oddzielnym studium. W kontekscie obecnych uwag na-
lezy wszakze podkresli¢, ze gromadzono w nich zabytki
uzyskane zaréwno w akcji zwdzkowej prowadzonej w ich
bliskiej okolicy (mienie podworskie), na Dolnym Slasku,
Pomorzu i Mazurach, jak réwniez pozyskane i odzyskane
zbiory w wyniku dziatan akcji rewindykacyjnej poza krajem.
W sktadnicach wawelskiej i warszawskiej kazdy przywiezio-
ny przedmiot zapisywany byt pod odrebnym numerem spi-
su rewindykacyjnego. Zatem, niezaleznie od pochodzenia
i Zrédta pozyskania zbioréw, przedmioty zyskiwaty tu mia-
no rewindykatéw**. Powodem tej procedury byt naptyw,
w krétkim czasie, wielkiej liczby obiektéw: na Wawel ze
Slaska, w czasie od 21.06.1945 r. do 9.12.1945 r. przyby-
to 30 transportdow, zas w latach 1946-1949 z akcji rewin-
dykacyjnej 8 transportéw; do MNW od 22.07.1945 r. do
23.12.1952 r. dostarczono tgcznie 59 transportéw débr
kultury. Po sporzadzeniu ewidencji: szczegétowej dla zbio-
row nieznanych i wtasnych, ogdlnikowej dla zbioréw za-
pakowanych w oryginalne skrzynie poszczegdlnych insty-
tucji, z ktérych zostaty one wywiezione (np. z Muzeum
Archeologicznego, Muzeum Wojska Polskiego) — ziden-
tyfikowane obiekty z polskich instytucjonalnych zbioréw
sukcesywnie zwracano wtascicielom. Zwroty zabytkow
osobom prywatnym nie byty juz tak oczywiste, podlega-
ty bowiem zawitym procedurom?. Wiele przedmiotéw
przywiezionych zwtaszcza ze $Slaskich sktadnic byto od-
bieranych przez muzea, ale takze centralne instytucje
panstwowe, z przeznaczeniem do dekoracji i uzytkowa-
nia. Najwiecej zabytkéw przekazano do: MKiS, Kancelarii
Prezydenta i Urzedu Rady Ministréw (w tym do rezyden-
cji: Mata Wies$, Jadwisin), Collegium Maius Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Uniwersytetu Warszawskiego, Ministerstwa
Spraw Wewnetrznych, Ministerstwa Obrony Narodowej,
ale takze do kosciotéw warszawskich i w innych diecezjach.
Czesto nie dokumentowano we witasciwy sposéb czynno-
Sci przekazywania czy uzyczania zabytkdw. Opisy tychze
na pokwitowaniach byty niewystarczajace do pdzniejszej
identyfikacji — zamiast protokotéw w ich tresci wystawia-
no lakoniczne potwierdzenia przyjecia®®. Pozostate zabyt-
ki, wsrdd nich liczne poniemieckie, albo pozostawiono na
Wawelu i w MNW, albo zasilono nimi zbiory innych muze-
ow: w Toruniu, todzi, Biatymstoku, Lublinie oraz nowych,



ktore powstaty na Ziemiach Zachodnich i Pétnocnych:
we Wroctawiu, Olsztynie, Szczecinie, Gdansku, row-
niez Muzeum Zoologicznego w Warszawie, Zydowskiego
Instytutu Historycznego, Muzeum Archeologicznego
w Warszawie, Muzeum Narodowego w Krakowie,
Muzeum Wojska we Wroctawiu i w Warszawie, Muzeum
Narodowego w Poznaniu.

Gtowne przekazy zbioréw przyjetych do sktadnicy
w MNW, do innych muzedw, poczatkowo jako depozyt, na-
stepnie na wtasnos¢, miaty miejsce w latach 70. i 80. XX
wieku. Przeprowadzane w latach 2000-2012 w MNW grun-
towne badania dokumentacji proweniencyjnej muzealiow
réwniez skutkowaty wieloma przekazami muzealiéw do
miejsc ich pochodzenia.

Ponizszy artykut opisuje ogdlna sytuacje i charakterysty-
ke funkcjonowania sktadnic. W przygotowaniu znajdujg sie
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zagadnienia takie jak: szczegétowa historia poszczegdlnych
sktadnic, dziatalno$¢ oséb zaangazowanych w ratowanie
doébr kultury, analiza politycznych i prawnych uwarunko-
wan ich dziatalnosci, zwigzki polityki z wtadzami muzeal-
nymi, wreszcie losy zbioréw gromadzonych w sktadnicach.
Bedg zawarte w planowanej monografii najwiekszych i naj-
wazniejszych powojennych sktadnic polskich szczegdlnie:
na Wawelu, w Muzeum Narodowym w Warszawie oraz
w Koztdwce. Ta ostatnia realizowata polityke gromadzenia
muzealiow prowadzong przez resort kultury do lat 70. XX
wieku.

Nie waham sie twierdzi¢, ze opisane dziatania — mimo ze
dzisiaj poddawane czesto krytyce, szczegdlnie w kontekscie
zmian statusu wtasnosci i posiadania débr kultury — ocali-
ty od bezpowrotnego zniszczenia i zaginiecia wiele tysiecy
obiektéw dziedzictwa, wéwczas pozbawionych opieki®’.

Streszczenie: Artykut dotyczy tzw. sktadnic ,konser-
watorskich” i ,muzealnych” zaktadanych na terenie Polski
w obecnych granicach, po Il wojnie Swiatowej, w latach 40.
i 50. XX w., w celu gromadzenia zabytkéw ruchomych po-
zyskanych w akcji zwozkowej i rewindykacyjnej. Wskazuje
i systematyzuje informacje o czynnikach geopolitycznych
i przepisach prawa, ktére miaty wptyw na powstawanie
sktadnic, jednak nie zawiera ich analizy. Zajmuje sie ogdl-
na charakterystyka funkcjonowania sktadnic, bez szczego-
towej historii kazdej z nich. Wymienia obowigzki delegatéw
Ministerstwa Kultury i Sztuki do spraw zabezpieczania débr

kultury czyli delegatéw do zadan zwigzanych ze zwdzka za-
bytkow, prezentuje stosowane procedury funkcjonowania
sktadnic i mechanizmy realizacji obowigzku nadzoru tych-
ze przez MKiS, a takze opisuje dziatania zwigzane z komi-
syjnym niszczeniem wybranych obiektow oraz bezptatnym
przekazywaniem ich do P.P. Desa i do instytucji centralnych,
kosciotéw oraz do zbioréw muzedw polskich.

Informacje oparte s wytgcznie na zebranym przez autor-
ke materiale archiwalnym. Tekst wskazuje rowniez na poz-
niejsza dziatalnos¢ sktadnic, az do czaséw wspodtczesnych.
Jest zapowiedzig szerszego opracowania tematu.

Stowa kluczowe: zabytki ruchome, muzealia, akcja zwézkowa, akcja rewindykacyjna, sktadnica wawelska, sktadnica
warszawska, sktadnice $laskie, sktadnica oliwska, sktadnica sopocka, ewidencjonowanie zbiorow.

Przypisy

N

Powstanie artykutu jest pierwszym efektem badan, opartych gtéwnie na materiale archiwalnym, jeszcze nie zamknietych. Przedstawia probe usystematy-
zowania informacji o czynnikach, ktére miaty wptyw na powstanie i dziatanie sktadnic polskich. Artykut nie zawiera opisu funkcjonowania poszczegdlnych
sktadnic. Rdwniez nie wymienia osdb bioracych czynny udziat w wydarzeniach. Z powodu ograniczonej objetosci tekstu konieczne bytoby dokonanie wyboru
tychze, czego autorka chciata uniknaé.

~

Poza wymienionymi, organizowane byty takze sktadnice ksiegozbioréw, archiwalidow, zabytkow techniki.

w

§ 11 Rozporzadzenia Ministra Rolnictwa i Reform Rolnych z dnia 1.03.1945 r. w sprawie dekretu PKWN z dnia 6.09.1944 r. o przeprowadzeniu reformy
rolnej, Dziennik Ustaw Rzeczypospolitej Polskiej, [Dz.U.] 1945 Nr 10. poz. 51. i na podstawie przepisu wykonawczego do dekretu PKWN z dnia 6.09.1944 r.
o przeprowadzeniu reformy rolnej, Dz.U. 1945 r. Nr 3. poz.13., ze zm. oraz dotyczgce mienia opuszczonego, porzuconego, poniemieckiego i Wolnego Miasta
Gdanska; Dekret z 2.03.1945 r. o majatkach opuszczonych i porzuconych Dz.U. Nr 9. poz. 45.; Ustawa z dnia 6.05.1945 r., o majgtkach opuszczonych i po-
rzuconych Dz.U. Nr 17. poz. 97. ze zm. Nr 30. poz. 179.; Dekret z dnia 8.03.1946 r. o majatkach opuszczonych i poniemieckich Dz.U. Nr 13. poz. 87. ze zm.;
Ustawa z dnia 25.02.1958 r. o uregulowaniu stanu prawnego mienia pozostajacego pod zarzagdem paristwowym Dz.U. Nr 11. poz. 37.

IS

Ziemie, ktore znalazty sie w granicach Polski po Il wojnie swiatowej nosity réwniez nazwy: Ziemie Postulowane, Ziemie Powracajace, Ziemie Nowe, Ziemie
Odzyskane, Ziemie Zachodnie i Pétnocne.

«

S. tach, Status prawny komendantur wojennych Armii Czerwonej na ziemiach zachodnich i pétnocnych Polski w 1945 roku, w: Ziemie Odzyskane pod woj-
skowq administracjq radzieckq po Il wojnie Swiatowej, S. tach (red.), Stupsk 2000, s. 85-86.
A. Klafkowski, Umowa Poczdamska z dnia 2.VII1.1945 r., Warszawa 1985.

W. Borowy, Tezy ogdlne w sprawie rewindykacji i odszkodowarn z zakresu kultury i sztuki, ,Prace i Materiaty Wydziatu Rewindykacji i Odszkodowan MKiS”

o

~

1945, nr 2; W. Tatarkiewicz, Etyczne podstawy rewindykacji i odszkodowari, ,Prace i Materiaty...”, nr 3; H. Szczerbinski, Restytucja mienia polskiego z zachod-
nich stref okupacyjnych Niemiec, Warszawa 1983, szerzej: L.M. Karecka, R. Olkowski, Akcja rewindykacyjna dobr kultury po Il wojnie Swiatowej, na zlecenie

Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego [MKiDN], w przygotowaniu.

o

Szczegbtowo: W. Kowalski, Likwidacja skutkéw wojny w dziedzinie kultury, Warszawa 1994, s. 66 i nast.
List ministra W. Kowalskiego do premiera E. Osdbki-Morawskiego z 21.05.1946 r. — AAN PRM, Biuro Prezydialne, 5/503; B. Franczyk, K. Staszko, Sprawa
restytucji i rewindykacji mienia po drugiej wojnie swiatowej. Wybdr dokumentdéw, Ministerstwo Sprawiedliwosci, Gtéwna Komisja Badar Zbrodni Hitlerow-

©

skich w Polsce, Warszawa 1972; A. Wislicki, Roczny bilans prac rewindykacyjnych, Archiwum Ministerstwa Spraw Zagranicznych zesp6t 6, wigzka 44, t. 692,
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s. 119; J. Pruszynski, Dziedzictwo Kultury Polski, jego straty i ochrona prawna, Krakéw 2001, t. Il, s. 58-75; por.: K. Sroczyriska, Rewindykacja dziet sztuki

w pierwszych latach powojennych, w: ,Biblioteka Muzealnictwa i Ochrony Zabytkdw” 1968, seria B, t. XXIlI, s. 47-51; Sprawozdanie w przedmiocie strat
i szkdd wojennych Polski w latach 1939-1945, Biuro Odszkodowar Wojennych przy PRM, Warszawa 1947.

10Zabytki ze Lwowa trafity do Krakowa i Wroctawia, patrz: M. Matwijéw, Walka o Iwowskie dobra kultury w latach 1945-1948, Wroctaw 1996, ss. 334; Tenze,
Muzea Iwowskie w latach 1939-1945 i sprawa ich rewindykacji przez Polske po Il wojnie Swiatowej, w: ,Muzealnictwo” 1997, nr 39, s. 18-28; zabytki z Litwy
trafity do Warszawy, patrz: R. Olkowski, Losy wileniskich débr kultury po Il wojnie Swiatowej, mps.

I Ministerstwo Kultury i Sztuki [MKiS], Ministerstwo O$wiaty, referaty kultury w urzedach wojewddzkich i starostwach powiatowych, Okregowe Urzedy
Likwidacyjne, Paristwowe Nieruchomosci Ziemskie.

12| jsta $laskich sktadnic niemieckich zostata opublikowana i oméwiona w: J. Gebczak, Losy ruchomego mienia kulturalnego i artystycznego na Dolnym Slgsku
w czasie Il wojny Swiatowej, Wroctaw 2000 oraz W. Kieszkowski, Sktadnica muzealna Paulinum i rewindykacja zabytkéw na Dolnym Slgsku, w: Pamietnik
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CZY TYLKO

PROWENIENCIA?

O METODOLOGII

| NARRATOLOGICZNYM
UJECIU W BADANIACH
NAD KOLEKCJONERSTWEM
NA PRZYKtADZIE KOLEKCIJI
BRONIStAWA KRYSTALLA

ONLY PROVENANCE? ON THE METHODOLOGY
AND THE NARRATIVE APPROACH IN RESEARCH
INTO COLLECTING, BASED ON THE EXAMPLE
OF THE BRONIStAW KRYSTALL COLLECTION

Milena Wozniak-Koch
Instytut Sztuki PAN, Warszawa

Abstract: studies on collecting are indispensably
accompanied by questions on the methodology of rese-
arch. The circle of art historians and museum professionals
has established the conviction that they are mainly linked
to provenance studies. However, in the 1980s, mainly wi-
thin the Anglo-American humanities, there was a discus-
sion on the social and cultural conditions of objects in
humanities, which was also of significant importance for
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studies on collecting. The incorporation of such currents
of thought as constructivism, deconstruction, textualism
and narratology, as already applied in literature studies,
philosophy and sociology, has broadened the scope of the
meanings analysed, and has opened up the perspective of
interdisciplinary studies. The article presents different me-
thodological stances, which mainly discuss the issue whe-
ther it is possible to extend the notion of narration, if so



to what degree, and whether objects may become a narra-
tion or whether they may tell a story. From the semiologi-
cal perspective, the collector’s narration starts when a se-
ries of random acquisitions or gifts becomes a meaningful
sequence — it is when a collector becomes a narrator who
creates a kind of semiotics for the narration devoted to va-
rious problems, those of identity, history and transience,
etc. A perfect illustration for the potential of narrative rese-
arch methodology is its application in the case of Bronistaw
Krystall, a collector and patron of the arts from Warsaw,
whose life and activity was briefly described. Krystall cre-
ated his collection mainly in the inter-war period, focu-
sing first on contemporary sculpture, in order to gradually
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extend his interest with paintings, graphics and crafts.
At the beginning, aesthetic reasons in Krystall’s activity
prevailed over other motives, and over time the narration
of collecting was dominated by the desire to obtain a place
in the collective memory, as evidenced by his donations to
the National Museum in Warsaw among others. Amassing
sacral art was of particular significance for Krystall as it was
initiated by personal tragedies (the death of his wife and
son). Collecting provided Krystall with his own way of fulfil-
ling his needs, not only aesthetically but also spiritually and
religiously, which, together with the overlapping motive of
commemorating the death of his loved ones, constitutes an
eschatological expression of the collection.

Keywords: collecting, provenance studies, interdisciplinary studies, Bronistaw Krystall, methodology, narratology,

semiotics.

Studiom nad kolekcjonerstwem nieodtgcznie towarzyszg
pytania o metode badan. Gtéwnie za sprawg muzealniczej
praktyki wsrdd historykdw sztuki ugruntowato sie przeko-
nanie, ze sg one zwigzane przede wszystkim z badaniami
proweniencyjnymi. Tymczasem w drugiej pofowie ubiegte-
go wieku przetoczyta sie dyskusja nad redefinicjg statusu
rzeczy w humanistyce, majaca ogromne znaczenie takze dla
badan nad kolekcjonerstwem. Warto — choéby ze wzgleddw
poznawczych — przyjrzec sie wnioskom i odmiennej od do-
minujacej perspektywie. Dla petniejszego zobrazowania
whnioskéw wynikajgcych z rozwazan teoretycznych w dalszej
czesci artykutu postuze sie konkretnym przyktadem i krotko
omowie postac i dziatalnos¢ warszawskiego kolekcjonera
Bronistawa Krystalla, wykorzystujac przy tym jedng z oma-
wianych metod — narratologie.

Jak zauwazyta Susan Pearce, znakomita brytyjska badaczka
kolekcjonerstwa, tradycyjne studia poswiecone kolekcjono-
waniu niemal od zawsze koncentrowaty sie na przedmiotach
postrzeganych jako materialna wysoka kultura: Ich intelektu-
alna spdéjnos¢ zostata wywiedziona z obszardw, ktore zrodzity
podstawe dla gtownych dyscyplin naukowych uksztattowa-
nych w Europie w dobie modernizmu jak — nauki przyrodni-
cze, akademicka historia, archeologia, antropologia i historia
sztuki [...]. Prawdq jest, ze studia prowadzone nad przedmio-
tami w XVI, XVII i wczesnym XVIII wieku przyczynity sie do
ukonstytuowania tych dyscyplin. Jednak prawdq jest takze
to, Zze dwczesne badania skoncentrowaty sie na znaczeniu
samych obiektow, tracqc z pola widzenia rozumienie kolek-
cjonowania jako procesu oraz analize ztozonych mechani-
zméw powodujgcych gestnienie materii w obrebie kolekcji*.
Zblizone refleksje towarzyszyty niektérym polskim badaczom
kolekcjonerstwa. Ewa Manikowska omawiajac krzeszowicka
kolekcje Artura i Zofii Potockich, w podobnym duchu odnio-
sta sie do dotychczasowych opracowan: Wszedzie zbieractwo
pojmowane jest w sposob dosc¢ tradycyjny, problem kolekcjo-
nerstwa spychany jest na plan dalszy, a ono samo staje sie
w istocie narzedziem pomocniczym do innego rodzaju analiz,
przyczynkiem do badan nad historig wybitniejszych obrazow
czy rzezb, anegdotycznie zazwyczaj przedstawianej osobowo-
ci zbieracza, wreszcie sztucznie wyodrebnianych zagadnier?.

Postrzeganie kolekcjonowania jako aspektu intelektu-
alnej aktywnosci cztowieka wcigz stanowi w humanistyce
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swoiste novum. Zjawisko to — mimo ugruntowanej pozy-
cji badan nad kulturg materialng i obszernej historiogra-
fii dotyczacej dziejéw kolekcjonerstwa — rzadko stanowito
przedmiot powaznych studiéw akademickich. Jeden z bar-
dziej czytelnych postulatéw dotyczacych podjecia badan
nad kolekcjonerstwem zostat sformutowany swego czasu
przez Krzysztofa Pomiana. Uzywajgc kategorii ,, faktu antro-
pologicznego” podkreslit, iz potrzeba gromadzenia wpisa-
na jest w ludzka tozsamos¢, a jako fenomen o uniwersal-
nym charakterze kolekcjonerstwo wystepuje niezaleznie od
zmiennych kontekstow historyczno-spotecznych. Zbieranie
w takim rozumieniu jest ztozong aktywnoscig, przejawem
indywidualnej oraz spotecznej praktyki, ktéra stanowi na-
rzedzie w konstruowaniu relacji cztowieka ze $wiatem ma-
terialnym i budowaniu wtasnej tozsamosci. Poswiecone
temu zjawisku studia — jak pisat Pomian — umieszczone na
skrzyzowaniu wielu drég [...] jawiq sie jako jedna z uprzywi-
lejowanych odmian historii kultury?.

Dyskurs naukowy dotyczacy spotecznego i kulturowego
uwarunkowania rzeczy toczyt sie gtdéwnie w obrebie anglo-
amerykanskiej humanistyki lat 80. XX wieku*. Wigczenie
do niego wspotczesnych nurtéw myslowych stosowanych
w literaturoznawstwie, filozofii, socjologii, takich jak kon-
struktywizm, dekonstrukcja, tekstualizm czy narratywizm
poszerzyto zakres analizowanych znaczen i otworzyto per-
spektywe badan interdyscyplinarnych. Rownie istotny dla
refleksji nad kulturg materialng byt popularny w latach
60. XX w. strukturalizm oraz semiologia, ktore proponujac
nowe pojecia i metody analizy rzeczy, uwrazliwity badaczy
na ich role w procesie komunikacji. Wychodzac z zatozenia,
ze przedmioty mogg byc¢ postrzegane jako znaki i symbole,
przedstawiciele semiologii, strukturalizmu oraz poststruk-
turalizmu — w oparciu o teorie badan nad jezykiem — stwo-
rzyli metode interpretacji materialnosci analogiczng do tej,
wykorzystywanej w analizie tekstéw. Do przetomowych po-
zycji, w ktorych dzieki semiologii mozliwa stata sie anali-
za zjawiska kodowania przedmiotdéw przy uzyciu systemu
znakéw i znaczen, nalezy ksigzka Le systeme des objets
Jeana Baudrillarda®, w ktérej kolekcjonerstwo rozpatrywa-
ne jest jako jeden z aspektow konsumpcjonizmu. W tym
kontekscie nalezy wymienic takze inne wazne prace, m.in.:
Pierre’a Bourdieu Dystynkcja. Spoteczna krytyka wtadzy
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sgdzenia® Daniela Millera Material Culture and Mass
Consumption’ oraz Russella W. Belka Possesions and the
Extended Self®. Warto réwniez wspomnie¢ o ksigzce The
Social Life of Things: Commodities in Cultural Perspective
i zawartej w niej czesci Toward an Anthropology of Things,
na ktorg sktadajg sie wazne teksty: Arjuna Appaduraia
Introduction: Commodities and the Politics of Value®
oraz Igora Kopytoffa The Cultural Biography of Things:
Comodization as Process'®. Do kanonu wspétczesnej mysli
o kolekcjonerstwie nalezg réwniez publikacje wspomniane;j
Susan Pearce z pozycjg On Collecting. An investigation in
the European Tradition'! na czele oraz The Cultures of
Collecting pod redakcjg Johna Elsnera i Rogera Cardinala®?.
Ksigzka ta stanowi niezwykle interesujgcy zbidr esejow,
sktadajacych sie na wielopoziomowg perspektywe badaw-
czg, ktorej celem jest zgtebienie kolekcjonerstwa w jego
psychologicznym, spotecznym, filozoficznym i historycznym
znaczeniu. Zawiera m.in. szczegolnie wazny tekst Mieke Bal
ukazujacy kolekcjonerstwo w narratologicznym ujeciu. Bal
stawia w eseju Telling Objects. A Narrative Perspective on
Collecting prowokacyjne pytanie — czy, a jezeli tak, to jak
dalece mozna rozszerzy¢ pojecie narracji i czy rzeczy moga
stac sie opowiescig lub mogg opowiadac?: [...] kolekcjono-
wanie jest niezbywalng cechq ludzkgq, czerpigcq swe Zrodfo
z potrzeby opowiadania, dla ktdrej nie sposob znaleZ¢ od-
powiedniej formy w stowach lub w innym konwencjonal-
nym modelu narracji. Dlatego kolekcjonowanie jest opo-
wiadaniem, kazdy ma potrzebe takiego opowiadania, co
jednoczesnie nie oznacza, ze kazdy cztowiek jest lub moze
zostac kolekcjonerem3. Zbieranie rzeczy zaczyna oznaczaé
kolekcjonowanie, kiedy seria przypadkowych nabytkéw
lub podarkéw nagle staje sie majaca znaczenie sekwen-
cjg. To od tego momentu kolekcjoner zaczyna swiadomie
opowiadac i staje sie narratorem, tworzac swoistg semio-
tyke dla narracji poswieconej rozmaitym problemom: toz-
samosci, historii, przemijania etc. Tym co stanowi mecha-
nizm napedzajacy potrzebe zbierania jest motywacja, do
ktorej zaliczy¢ mozna miedzy innymi przyjemnos¢, wzgle-
dy estetyczne, rywalizacje, ryzyko, fantazje, potrzebe po-
czucia przynaleznosci spotecznej, prestiz, dominacje, zmy-
stowg gratyfikacje, perfekcjonizm, ,rozwiniecie” samego
siebie w oparciu o kolekcjonowane przedmioty i potrzebe
potwierdzenia za ich pomocg wtasnej cielesnosci, ukon-
stytuowanie tozsamosci, osiggniecie niesmiertelnosci'®.
Powyzsze zestawienie nie wyczerpuje listy potencjalnych
motywodw, ktérych moze by¢ nieskonczenie wiele, podob-
nie jak nieskonczona jest liczba jednostkowych kolekcjoner-
skich przypadkéw. Co wiecej, owa motywacja nie zostaje
raz okreslona — jest zmienna i ewoluuje wraz z rozwojem
kolekcjonerskiej storii. | tak przyktadowo, o ile w poczat-
kowym okresie zbierania wazny dla wyrazu kolekcji be-
dzie problem statusu spotecznego lub tozsamosci, o tyle
w miare uptywu czasu, u kresu zycia kolekcjonera narracje
zdominowac moze kwestia przemijalnosci. W odkrywaniu
podswiadomie zakonotowanych motywacji pomocne bywa
réwniez inne narzedzie — psychoanaliza. Warto na margine-
sie odnotowac uwage Pearce, ze to wtasnie klasyczna psy-
chologia byta pierwszg z nauk, ktdéra potraktowata kolekcjo-
nerstwo jako zjawisko samo w sobie wazne, rozwijajac na
bazie Freudowskiej koncepcji popedu m.in. poglad o kolek-
cjonowaniu jako onanistycznej pogoni za przyjemnoscig!®.
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Aby mdc lepiej zrozumieé narracyjny potencjat kolek-
cjonerstwa warto przyjrzec sie konkretnym przyktadom.
Doskonatg ilustracje tego zjawiska stanowi przypadek
warszawskiego kolekcjonera i mecenasa sztuk Bronistawa
Krystallal®. Poczatkowo jego zbiory sktadaty sie przede
wszystkim z rzezby — gtdéwnie prac Dunikowskiego i gru-
py Rytm (Kuna, Wittig). Stopniowo wtaczyt do nich row-
niez malarstwo (Wyczétkowski, Podkowinski, Weiss,
Chetmonski, Brandt, Malczewski), rysunek (Matejko,
Wyspianski, Stryjenska), grafike (Herszaft, Wasowicz), rze-
miosto artystyczne (ceramika z Misni, Wiednia i Baranowki).
Ponadto wazng czescia kolekcji byty rysunki Stanistawa
Noakowskiego oraz ceramika zwigzanego z Rytmem
Wactawa Wasowicza, a takze pokazny ksiegozbidr zawiera-
jacy cenne XVIl-wieczne starodruki.

W efekcie wielokrotnie zmieniajgcego sie profilu kolekcji
powstat bardzo eklektyczny zbidr, ktérego poczatki zbiegty
sie w czasie z utworzeniem w 1904 r. Szkoty Sztuk Pieknych
w Warszawie i objeciem przez Xawerego Dunikowskiego
profesury na wydziale rzezby. Artysta o intrygujacej, cha-
ryzmatycznej osobowosci, postrzegany przez wspoétczes-
nych jako postac¢ kontrowersyjna, niewatpliwie wptynat na
mtodego zbieracza, ktéry od kupowania rzezb zwigzanych
z pracownig Dunikowskiego rozpoczat swoje kolekcjoner-
stwol’. Pietrzace sie zyciowe problemy i przykroéci (wyni-
kajace réwniez z antysemickich uprzedzen®) silnie oddzia-
tywaty na dziatalnos¢ Krystalla odciskajac pietno na jego
kolekcji, a wiec sensu stricto na kolekcjonerskiej narracji.
Niespodziewana $mier¢ ukochanej zony, a nastepnie je-
dynego syna spowodowaty, ze Krystall zwrdcit sie ku dzie-
tfom o tresci religijnej. Zaczat gromadzi¢ utrzymang w tej
tematyce sztuke ludowa, wigczyt tez do zbiorédw XV- i XVI-
wieczne figury Marii z Dziecigtkiem oraz Piety, ktérych — jak
wspominat Krystall — tadunek uczuciowy i formacja wyrazu
zdotaty temperowac doznania losu'®. W obliczu osobistych
dramatdéw kolekcjonowanie nabrato zatem dodatkowo
wymiaru terapeutycznego, a zbiér posmiertnie w catosci
przekazany Muzeum Narodowemu w Warszawie miat osta-
tecznie postuzy¢ upamietnieniu najblizszych oraz posta-
ci samego kolekcjonera??. Ofiarowanie przez kolekcjonera
kolekcji stanowi rudymentarny element zbierania, o czym
wspominat m.in. Pomian: Dzieto zycia staje sie swiade-
ctwem wysitku intelektualnego, ale rowniez zyciowej zarad-
nosci i przedsiebiorczosci zbierajqgcego. [...] znaczna czes¢
ludzi parajgcych sie kolekcjonerstwem oprocz doraznych
korzysci postrzega zbierackq pasje réwniez jako sposéb na
zapewnienie swojej osobie miejsca w zbiorowej pamieci?*.

Powszechny poglad jakoby kolekcja stanowita swego
rodzaju posmiertny pomnik ugruntowat przekonanie, ze
przedmioty pomagajg pogodzic sie ze Swiadomoscig bezpo-
wrotnego i nieuchronnego przejscia od narodzin do $mier-
ci. Nieco odmienne stanowisko w tej kwestii prezentuje
Jean Baudrillard. Jego zdaniem tworzona za zycia otulina
z przedmiotdéw nie ma nic wspdlnego z perspektywicznym
dziataniem, ktérego celem miatoby by¢ zapewnienie sobie
miejsca w zbiorowej pamieci, czy tez z sui generis trans-
gresja i uzyskaniem pewnej formy nieSmiertelnosci dzieki
trwajacym w czasie rzeczom. Jest to wedtug Baudrillarda
duzo bardziej skomplikowane zjawisko o doraznym wymia-
rze, zawierajgce w sobie proces symbolicznego odzyskiwa-
nia momentu narodzin i $mierci. Wigze sie ono z potrzeba



nieustannego urzeczywistniania wtasnego zycia w cyklicz-
nym module nabywania rzeczy, poprzez co mozliwe sta-
je sie symboliczne wykroczenie poza realnos¢ egzystencji
oraz jej kruchos¢, wobec ktérej pozostajemy bezsilni. Gust,
ciekawos¢, prestiz, spoteczna pozycja — wszystko to moze
wciggnac kolekcjonera w szerszg sfere relacji i zaleznosci,
jednak kolekcjonowanie pozostaje przede wszystkim forma
osobistego przepracowania doswiadczenia przemijania:
[...] poprzez ustanowienie statego repertuaru czasowych
odniesieri, ktore mogq by¢ dowolnie powtarzane, jesli zaj-
dzie taka potrzeba — w odwrotnej kolejnosci, kolekcjonowa-
nie reprezentuje wiecznie nowy poczqtek kontrolowanego
cyklu, dzieki ktéoremu zaczynajgc od dowolnie wybranego
momentu, bedqgc jednoczesnie pewnym powrotu do niego,
cztowiek moze w pewnym stopniu stawic czota wielkiej grze
zycia i $mierci??.

A zatem, poczatkowo przewazajgce w dziatalnosci
Bronistawa Krystalla wzgledy estetyczne ustgpity miejsca
innym motywom i — jak juz wspomniatam — z czasem ko-
lekcjonerska narracje zdominowata che¢ uzyskania, dzieki
gromadzeniu sztuki, miejsca w zbiorowej pamieci. Krystall
przyznawat tez, ze oprdcz gustu i osobistych preferencji,
brat réwniez pod uwage aktywne sprawowanie mecenatu
nad éwczesnymi artystami oraz — jak to okreslit — ,warto-
$ci dokumentacyjne” kolekcji. Szczegdlne znaczenie miato
dla niego zbieranie sztuki o charakterze religijnym, zaini-
cjowane osobistymi dramatami. Tu mozemy dostrzec ko-
lejny rozdziat narracji — Krystall pozostawat niepraktyku-
jacym Zydem, ktéry nie zajmowat oficjalnego stanowiska
w kwestii wtasnego wyznania, co odpowiada ogdlnej cha-
rakterystyce pokolenia zasymilowanych Zydéw, programo-
wo deklarujgcych religijng neutralnos$¢ badz wprost ateizm.
A jednak watki religijne czesto pojawiaty sie w jego kolek-
cji, i to zaréwno zydowskie, jak i chrzescijanskie, do czego
zaliczy¢ mozna nie tylko ikony oraz wspomniane Madonny,
ale réwniez liczne judaika. Co wiecej, zachowane fotografie
Swiadcza o szczegdlnym sposobie ekspozycji sztuki religij-
nej, petnym pietyzmu tworzeniu przez kolekcjonera prywat-
nej sfery sacrum. Najprawdopodobniej w kolekcjonowaniu
Krystall odnalazt wtasny sposdb na realizowanie potrzeb nie
tylko natury estetycznej, ale i duchowo-religijnej, co z na-
ktadajgcym sie motywem upamietnienia $mierci bliskich
tworzy eschatologiczny wyraz kolekgcji.

Niezwykle istotny z punktu widzenia analizy narracyjno-
$ci kolekcji jest fakt, ze oprocz duzego fragmentu zbioréow
zachowato sie takze archiwum po Krystallu (notatki, szki-
ce artykutéw), w ktorym informacje o nabywanej sztuce
przeplataja sie z refleksjami nad istotg kolekcjonowania.
Zdolnos$¢ zbierania sztuki Krystall postrzegat w kategoriach
daru, a samo kolekcjonowanie jako forme twdrczosci, wie-
lokrotnie uzywajgc przy tym okreslenia ,,artyzm kolekcjo-
nerski”, ktory: [...] krystalizuje sie w zespolonym znawstwie
wiedzy zasilanym przez intuicje i wyobraznie?3. Podkreélajac
wyjatkowos¢ kolekcjonerskiego zjawiska pisat tez o prede-
stynacji, a wiasne doswiadczenie charakteryzowat jako swo-
istg ewolucje, ktdra zbieractwo przeistoczyta w swiadome
swych celéw kolekcjonerstwo?*. Reprezentujac szczegdlny
typ kolekcjonera par excellence, bedac zarazem filozofem
i historykiem sztuki, traktowat zbieranie sztuki jako kom-
plementarng cze$¢ swojej dziatalnosci naukowej, ktorg
niesprzyjajace okolicznosci zdusity w zarodku®®. Krystall
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mimo swych znakomitych kompetencji nigdy nie pod-
jat pracy. Cho¢ we wspomnieniach w dos¢ zawity sposéb
ttumaczyt, ze decyzja o wycofaniu sie z zycia zawodowego
byta Swiadomym wyborem, nie mozna wykluczy¢ dos¢ po-
wszechnych wéweczas trudnosci z akcesem do srodowiska
akademickiego, wynikajgcych z uprzedzen do inteligencji
zydowskiego pochodzenia?®. Mozliwe, ze w wyniku zaist-
niatych okolicznosci dziatalnos¢, ktéra w innych warunkach
stanowitaby jedynie addendum, stata sie trescig zycia do-
starczajac tym samym poczucia intelektualnego spetnienia.
Krystall dat temu wyraz piszac: Z instynktem i potrzebgq ko-
lekcjonowania przychodzi cztowiek wraz z zyciem na swiat.
Zdawac by sie mogto, Ze jest to zjawisko (poped) irracjo-
nalne (zbieranie dla zbierania), ale z biegiem lat i w miare
pogtebiania wtasnych zainteresowan oraz poznania istoty
impulséw i bodzcow staje sie nastepnie formq wytadowa-
nia energii Zyciodajnego procesu wigczenia sie w rytm zycia
intelektualnego i spotecznego, tgczqcego przesztosc z przy-
sztoscig?’.

Postac i dziatalnos¢ kolekcjonerska Bronistawa Krystalla,
cho¢ z koniecznosci omoéwione dosé syntetycznie, dosko-
nale obrazujg wielo$¢ autobiograficznych watkéw narracyj-
nych, ktdre moze miesci¢ w sobie kolekcja. Jest to szcze-
gdlny przyktad, gdzie wyjatkowy splot okolicznosci uczynit
z kolekcji istotny fragment zycia i dodatkowo pozwolit na
zachowanie zbioréw oraz wspomnien umozliwiajacych do-
ktadny wglad w towarzyszacy Krystallowi zamyst. Znaczna
wiekszos¢ kolekcjonerskich historii ogranicza sie do niepet-
nych wykazéw obiektéw i tylko podstawowych informacji
biograficznych, co niezwykle utrudnia szczegétowgq analize.
WSréd warszawskich kolekcjoneréw wywodzgcych sie z po-
dobnej co Krystall grupy wymieni¢ mozna Leona Franciszka
Goldberga-Gérskiego?®, Gustawa Wertheima??, Jakuba
Glassa®%, Eugeniusza Lewnsterna3l. Interesujgce bytoby
w kontekscie wymienionych nazwisk postawienie dalszych
pytan, m.in. o to w jakim stopniu obsesyjne wrecz zbieranie
polskiej sztuki przez inteligencje pochodzenia zydowskiego
wigzato sie z potrzebg autoidentyfikacji narodowe;j.

Krytyczna refleksja nad metodologig studiow poswie-
conych kolekcjonerstwu, cho¢ rozpowszechniona gtéwnie
w ramach anglo-amerykanskiej humanistyki, ma takze
polsky odstone. Do przetomdw nalezata przede wszyst-
kim konferencja oraz pokonferencyjna publikacja Rzeczy
i ludzie. Humanistyka wobec materialnosci z 2008 roku32.
W obszarze przekrojowo wytyczonej problematyki pojawity
sie wéwczas stanowiska takich badaczy, jak Ewa Domarniska,
Janusz Baranski, Jacek Kowalewski, Marek Krajewski, Ewa
Klekot, Stawomir Sikora. W tym samym roku odbyta sie tez
konferencja Nowoczesnos¢ kolekcji towarzyszgca wysta-
wie , Kwiaty naszego zycia” w torunskim CSW, ktorej ce-
lem byto przetamanie schematéw dotyczacych szeroko ro-
zumianej relacji ludzie — rzeczy33. Propozycja poszerzenia
instrumentarium metodologicznego spotkata sie z dyskre-
dytujgcymi nowg perspektywe okresleniami typu ,mody”,
»nhowinki”. Argumentem, ktéry najczesciej towarzyszyt od-
rzuceniu a priori ,efekciarskich intelektualnych méd” byto
ryzyko nadinterpretacji oraz wynikajgcych stad wypaczen.
Perspektywa historyczna bez watpienia stanowi fundament
dla zrozumienia kolekcjonerstwa, warto jednak szukac roz-
wigzan pozwalajacych unikng¢ ekstremow i badan sprowa-
dzonych wytacznie do opisu historycznego lub do jatowe;j
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ogdlnosci teorii. W przekonaniu, ze obie koncepcje mozna
potaczyc i zgtebiajac istote kolekcjonerskiego fenomenu go-
dzi¢ rzetelnos¢ badan historyczno-archiwalnych z pogtebio-
ng interdyscyplinarng analizg utwierdza Krzysztof Pomian
w swojej znakomitej pracy Zbieracze i osobliwosci. To dzieki

wykorzystaniu wspétczesnych kierunkdw myslowych mozli-
we jest wpisanie badan nad kolekcjonowaniem w szerszy
nurt naukowo-intelektualny, ktéry Pomian we wspomnia-
nym na wstepie postulacie okreslit mianem uprzywilejowa-
nej odmiany historii kultury.

Streszczenie: Studiom nad kolekcjonerstwem nieod-
facznie towarzysza pytania o metode badan. Wsréd histo-
rykow sztuki ugruntowato sie przekonanie, ze s one zwig-
zane przede wszystkim z badaniami proweniencyjnymi.
Tymczasem w latach 80. XX w., gtéwnie w obrebie anglo-
amerykanskiej humanistyki, przetoczyta sie dyskusja dotycza-
ca spotecznego i kulturowego uwarunkowania rzeczy w hu-
manistyce, majgca ogromne znaczenie takze dla badan nad
kolekcjonerstwem. Wtgczenie do niej wspdtczesnych nurtéw
myslowych jak konstruktywizm, dekonstrukcja, tekstualizm
czy narratologie stosowanych w literaturoznawstwie, filozofii,
socjologii poszerzyto zakres analizowanych znaczen i otwo-
rzyto perspektywe badan interdyscyplinarnych. W artykule
przedstawiono stanowiska réznych badaczy, ktérzy m.in. sta-
wiali prowokacyjne pytanie — czy, i jak dalece mozna rozsze-
rzy¢ pojecie narracji i czy rzeczy moga stac sie opowiescig
lub moga opowiadac? Narracja kolekcjonera rozpoczyna sie
w momencie, w ktérym seria przypadkowych nabytkéw lub
podarkdw staje sie majaca znaczenie sekwencjg — wtedy ko-
lekcjoner staje sie narratorem, tworzac swoistg semiotyke

dla narracji poswieconej rozmaitym problemom: tozsamo-
$ci, historii, przemijania etc. Doskonaty ilustracje potencja-
tu narratologicznej metody badan stanowi jej zastosowanie
w przypadku warszawskiego kolekcjonera i mecenasa sztuk
Bronistawa Krystalla, ktérego postaé i dziatalnos¢ omdwiono.
Krystall tworzyt swoje zbiory gtéwnie w okresie miedzywo-
jennym, skupiajac sie najpierw na wspdtczesnej rzezbie, aby
pozniej stopniowo rozszerzy¢ zainteresowania o malarstwo,
grafike, rzemiosto. Poczatkowo przewazajgce w dziatalnosci
B. Krystalla wzgledy estetyczne ustgpity miejsca innym moty-
wom, a kolekcjonerska narracje z czasem zdominowata che¢
uzyskania miejsca w zbiorowej pamieci, o czym $wiadcza
m.in. donacje na rzecz Muzeum Narodowego w Warszawie.
Szczegblne znaczenie miato dla Krystalla zbieranie sztuki
o charakterze religijnym, zainicjowane osobistymi dramata-
mi (Smier¢ zony i syna). W kolekcjonowaniu Krystall odna-
lazt wtasny sposdb na realizowanie potrzeb nie tylko natury
estetycznej, ale i duchowo-religijnej, co z naktadajgcym sie
motywem upamietnienia $mierci bliskich tworzy eschatolo-
giczny wyraz kolekgji.

Stowa kluczowe: kolekcjonerstwo, badania proweniencyjne, badania interdyscyplinarne, Bronistaw Krystall, meto-

dologia, narratologia, semiotyka.
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31Arch. MNW, sygn. 320/51, Dary L—K |. 1918-1939, Dar — Lewensternowa Zofia Ewelina.

32Konferencja Rzeczy i ludzie. Humanistyka wobec materialnosci; Takze inna konferencja — Nowoczesnos¢ kolekcji oraz powigzana z nig wystawa ,Kwiaty na-
szego zycia” inaugurujgca dziatalno$¢ torunskiego Centrum Sztuki Wspodtczesnej rdwniez stanowita prébe ukazania problematyki kolekcjonerstwa w nowej
perspektywie pojeciowej.

33 Nowowczesnos¢ kolekgji, T. de Rosset (red. nauk.), A. Kluczewska-Wojcik, K. Lewandowska (red.), Torun 2010.
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THE ROLE OF THE AUDIENCE IN THE PROCESS OF
DESIGNING DIGITAL SERVICES FOR MUSEUMS

Abstract: The article tackles the activities undertaken
and commissioned by the National Institute for Museums
and Public Collections (NIMOZ) with regard to defining the
audience for museums’ online offer, and analysing their
needs. In connection with the preparation of "E-museums
—sharing museums’ collections", the national strategic pro-
ject in the field of digitising and sharing the resources of
museums, research on defining the needs of the museums’
audience was carried out, for the first time on such a large
scale. The work included verifying literature, analysing the

audience for online cultural offers, and individual work-
shops. Many activities used the service design methodol-
ogy, since some of the effects of the project are services.
In accordance with its founding principles, it is particular-
ly important to recognise future users’ needs in order to
prepare a solution which is both user-friendly and meets
their expectations. The results of these activities will also
be used by other cultural institutions in order to deepen
their knowledge about their audience, and to provide new
services or products.

Keywords: audience research, designing services, service, user experience — UX, museum sector, audience segmentation.

Rewolucja wywotana pojawieniem sie przegladarki interne-
towej i ogdélnodostepnego Internetu wptyneta radykalnie na
relacje miedzy muzeami i ich odbiorcami. Odbiorca juz nie
tylko korzysta z oferty muzealnej, ale staje sie jej aktywnym
wspottworeg i uzytkownikiem. W ostatnich latach w stra-
tegiach muzealnych coraz wiekszy nacisk ktadziony byt na
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,doswiadczenie uzytkownika” (user experience — UX), a dzieki
wykorzystaniu praktyk charakterystycznych dla projektowa-
nia ustug, takze projektowanie doswiadczenia uzytkownika
moze byc jeszcze bardziej efektywne (French 2016).
Projektowanie ustug jako samodzielna dyscyplina rozwi-
ja sie od poczatku lat 90. XX w., kiedy to po raz pierwszy



zostata przedstawiona przez prof. Michaela Erlhoffa na Kéln
International School of Design?. Jej korzeni mozna doszuki-
wac sie jednak juz w latach 80., kiedy to planowanie ustug
byto postrzegane jako jedno z dziatan marketingowych.
Pozostaje tym samym dyscypling stosunkowo mtodg. Sama
ustuga definiowana jest jako dziatanie podejmowane w ce-
lu zaspokojenia okreslonej potrzeby danej osoby. Jest nie-
materialna i zazwyczaj jej realizacja roztozona jest w czasie.

W kontekscie muzedw projektowanie ustug nie jest jesz-
cze ugruntowanym dziataniem. Oczywiscie muzea wykorzy-
stujg cyfrowe narzedzia, ktére mozna okresli¢ jako ustugi.
Ciekawymi przyktadami sg np. réznego rodzaju cyfrowe repo-
zytoria (Europeana?, Muzeum Cyfrowe?, V&A Collections?),
innowacyjne narzedzia umozliwiajgce odbiorcom kreatywne
wykorzystanie zdigitalizowanych zbioréw (Rijksstudio®), pro-
jekty oparte o spotecznosciowe szukanie rozwigzan — czyli
crowdsourcing (Heir®, Art UK Tagger’), czy wykorzystanie
cyfrowych technologii w rozwijaniu nowego modelu wy-
staw, w ktérego centrum sg odbiorcy (Make Your Mark®,
ASK Brooklyn Museum?®). Wspdlnym mianownikiem wszyst-
kich projektow jest prowadzenie badan dotyczgcych odbior-
cow, ich potrzeb i zachowan, przede wszystkim w cyfrowym
Srodowisku. Wyniki tych badan wykorzystywane sg na kaz-
dym etapie procesu projektowego: zaréwno przy definio-
waniu problemu, szukaniu rozwigzan, jak i ich testowaniu.
Zaprojektowane w odniesieniu do badan dziatania pozwalaja
réwnoczesnie gromadzi¢ nowe dane, ktdre nie tylko stanowia
uzupetnienie tych juz pozyskanych, lecz takze mogg stanowic
zaczatek ich weryfikacji. Opierajg sie bowiem na obserwacji
realnych dziatan, nie majac tym samym charakteru wytacz-
nie deklaratywnego, dzieki czemu moga sta¢ sie bodzcem
do modyfikacji ustugi.

W najnowszym projekcie ,e-muzea — udostepnianie
zbioréw muzedw” (dalej ,e-muzea”)'?, przygotowywa-
nym dla polskiego sektora muzealnego i koordynowanym
przez Narodowy Instytut Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw
(NIMOZ), odbiorcy i ich potrzeby sg w centrum uwagi. W ra-
mach przygotowan do projektu NIMOZ rozpoczat badania
odbiorcow, poniewaz wstepne dziatania pokazaty, ze bra-
kuje takiej wiedzy!.

Nieliczne muzea prowadzg statystyki online i wykorzystujg
— w bardzo ograniczonym stopniu — zebrane dane, rowniez
projektowanie ustug nie jest powszechnie stosowane przy
tworzeniu oferty w internecie. Dlatego tez przeprowadzenie
badan umozliwi zaprojektowanie cyfrowej ustugi muzealnej,
wykorzystujgcej zdigitalizowane zasoby polskich muzedw.
Jednym z dziatan bedzie skonstruowanie i uruchomienie
ogdlnopolskiego portalu muzealnego, udostepniajgcego cy-
frowe zbiory i informacje o muzeach. Rezultaty podjetych
dziatant moga by¢ jednakze szerzej wykorzystane w innych
muzealnych projektach, przede wszystkim realizowanych
w internecie.

Metodologia

Dziatania podjete w ramach przygotowan do projektu ,e-
-muzea” zaplanowano i realizowano zgodnie z zasadami pro-
jektowania skoncentrowanego na uzytkowniku (human cen-
tered design), przy wykorzystaniu gtéwnie metod i narzedzi
projektowania ustug, ktére wpisujg sie w ten szeroki trend.
Naczelnym celem dziatan jest zaspokajanie realnych potrzeb
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odbiorcéw. To z kolei implikuje koniecznos¢ dogtebnego po-
znania uzytkownikéw oraz zdiagnozowania ich oczekiwan
i problemow, dzieki czemu mozliwe jest zaproponowanie
konkretnych rozwigzan.

Proces projektowy ma charakter iteracyjny. Zdobywana
na kazdym jego etapie wiedza z jednej strony pozwala zrobic¢
krok do przodu, z drugiej moze by¢ bodzcem do cofniecia
sie i zrewidowania wypracowanych juz wczesniej elemen-
téw rozwigzania. W proces projektowy, w mys| zasady, za-
angazowani sg jego interesariusze — zaréwno przedstawicie
organizacji, dla ktérej ustuga jest projektowana, jak réwniez
uzytkownicy, ktorzy beda jej ostatecznymi odbiorcami.

Proces projektowy mozna podzieli¢ na 4 kluczowe fazy
(Council Design 2007):

e Faza | Odkrywanie — w jej ramach poznawane sg po-
trzeby odbiorcéow ustug, jak rowniez otoczenie ustug: sytu-
acja rynkowa, dziatania realizowane juz w danym obszarze.

e Faza Il Definiowanie — to systematyzacja zebranych in-
formacji. Jej celem jest stworzenie zalgzka projektu — krét-
kiego opisu wskazujgcego wyzwania projektowe. Na podsta-
wie informacji zgromadzonych w dwdch pierwszych fazach
definiowany jest problem projektowy.

 Faza Il Rozwdj — to szukanie pomystow, w jaki sposéb
zdiagnozowany problem moze by¢ rozwigzany. W te faze
wpisuje sie takze prototypowanie i testowanie rozwigzan.

e Faza IV Dostarczenie — to dostarczenie gotowego pro-
duktu/ustugi na rynek.

Nalezy przy tym zaznaczy¢, ze faza | oraz Il sg fazami
dywergencyjnymi, w ktérych gromadzimy mozliwie duzo
danych lub rozwigzan, zas faza Il i IV oparte sg na konwer-
gencji, rownoznacznej w tym przypadku z dokonywaniem
wyboréw projektowych.

Dziatania zrealizowane podczas projektowania cyfrowe;j
ustugi dla muzedw w ramach projektu ,,e-muzea” w wiekszo-
$ci wpisywaty sie w dwie pierwsze fazy. Podjete aktywnosci
skoncentrowane byty bowiem na poznaniu uzytkownikéw
oraz istniejgcych rozwigzan. Z drugiej strony opracowywanie
konkretnych funkcjonalnosci stanowito juz dziatania wtas-
ciwe fazie Ill — szukaniu rozwigzan zdefiniowanych potrzeb
i problemoéw.

Wyniki podjetych dziatan

Stan digitalizacji

Wstepne dziatania'? miaty na celu rozpoznanie sytuacji
obecnej i odpowiedzenie na pytanie, jaki jest stan digita-
lizacji w muzeach prowadzonych lub wspoétprowadzonych
przez MKiDN. Umozliwity one przygotowanie podstaw pro-
jektu i zaplanowanie niezbednych badan. Rezultaty wskazu-
ja takze, ze muzea nie miaty ustandaryzowanych proceséw
digitalizacji, tylko w niewielkim stopniu udostepniaty zbiory,
a takze nie prowadzity cyfrowych badan odbiorcéw. Zadne
z muzedw nie wykorzystywato narzedzi z zakresu projekto-
wania ustug w kontekscie udostepniania zbiorow.

Analiza determinantéw popytu na ustugi projektu

Wstepne analizy pokazaty, ze konieczne jest takze zidenty-
fikowanie popytu na nowa ustuge zwigzana z udostepnia-
niem zdigitalizowanych kolekcji. W konsekwencji zlecona
zostata analiza determinantdw popytu, ktérej rezultatem
jest opracowanie Analiza determinantéw popytu na ustugi
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projektu e-muzea. Trendy i pozycja strategiczna przedsie-
wziecia (dalej Analiza determinantéw popytu) (Mozdzen
& Strycharz 2014, 2015). Gtéwne wnioski i rekomendacje
dotyczace projektu odnoszg sie do: (1) specyfiki przedsie-
wziecia, (2) strategii wprowadzenia na rynek i modelu bi-
znesowego oraz (3) specyfiki ustugi i konsumenta. W odnie-
sieniu do punktu 3., ustuga powinna w zrozumiaty sposéb
umozliwia¢ dostep do atrakcyjnych tresci, ktére moga by¢
przetworzone i wykorzystane kreatywnie przez odbiorcow,
takze w ramach rozrywki. Najwazniejszym dobrem ustugi
jest informacja, dlatego jej jakos¢ i spdjnosé jest szczegol-
nie istotna, podobnie jak umozliwienie do niej dostepu po-
przez wyszukiwanie, sortowanie czy wartosciowanie. Wazna
jest takze sama jakos¢ cyfrowej platformy — zaréwno zakres
proponowanych ustug, jak i jej wyglad oraz sposdb dziata-
nia, ktére musza by¢ zaprojektowane w taki sposob, aby
oferowaty odpowiednie doswiadczenie i sposéb interakgji
z uzytkownikiem.

Analiza serwiséw udostepniajacych zdigitalizowane zbiory
Wedtug autoréw Analizy determinantow popytu (Mozdzen
& Strycharz 2014: 15) kluczowymi dla powodzenia przed-
siewziecia projektu s3: stworzenie portalu, ktory bedzie
stanowit kreatywne potgczenie zdigitalizowanych obiektow,
elementow tekstowych, graficznych, audio, czy animacyj-
nych przygotowanych na jego potrzeby, jak tez kodu pro-
gramistycznego. Wszystko to wptywa na jakos$¢ doswiad-
czenia uzytkownika. W zwigzku z tym w kolejnym etapie
—w celu wskazania technologicznie i graficznie najlepszych
rozwigzan w kontekscie GUI (Laine-Zamojska 2014) — prze-
prowadzona zostata analiza funkcjonalnosci istniejgcych
juz serwisow i portali udostepniajgcych zbiory muzealne,
oraz ocena graficznego interfejsu uzytkownika (GUI), wraz
z zastosowanymi rozwigzaniami informatycznymi wspie-
rajacymi funkcjonalnosé¢ wyselekcjonowanych serwisow.
Analizie poddano 22 projekty — serwisy lub portale udo-
stepniajace zasoby z muzedw (przede wszystkim europej-
skie, ale takze z USA, Nowej Zelandii i Australii). Wszystkie
one charakteryzujg sie podobnymi cechami i funkcjami,
co pozwala na stwierdzenie, ze rozwinat sie pewien ga-
tunek serwiséw internetowych udostepniajgcych zasoby
dziedzictwa kulturowego, ktérego najlepszymi przyktada-
mi s3: Digitalt Museum?3, Europeana’, Museum Finna®,
NYPL Digital Collections Beta®, Rijksmuseum Rijksstudio'’,
Smithsonian Institution — Collections Search Center!® oraz
Tate Collection Online!® (Laine-Zamojska 2014: 52). Do wy-
branych projektéw warto dodaé takze Google Art Project?°,
ktory sie bardzo rozwija i jego aktualna wersja juz znaczgco
rézni sie od wersji analizowanej. Poza Google Art Project sg
to projekty rozpowszechniane przez znaczgce na Swiecie
instytucje, ktére od wielu lat prowadzg badania uzytkow-
nikow, i ktére uzyskane wyniki wykorzystujg do ciggtego
rozszerzania swoich ustug.

Przeglad literatury dotyczacej udostepniania informacji
o cyfrowych zbiorach

W kolejnym etapie realizacji projektu ,e-muzea” przepro-
wadzony zostat przeglad literatury na temat udostepnia-
nia informacji o cyfrowych zbiorach muzedw (Korys 2015).
Przegladowi poddano dostepne online, polskojezyczne opra-
cowania naukowe, artykuty prasowe i internetowe oraz
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wypowiedzi kluczowych uczestnikdw prowadzonej deba-
ty. Wedtug autorki przegladu, tematyka poswiecona udo-
stepnianiu informacji o zbiorach jest zdominowana przez
techniczne zagadnienia odnoszace sie do digitalizacji, bra-
kuje natomiast badan pozwalajgcych ocenic¢ skutecznosé
konkretnych dziatan cyfrowych, czyli przede wszystkim udo-
stepniania. Brakuje tez publikacji o ewaluacji projektéw i
odbiorcéw — nieznany jest ich profil, a takze nie wiadomo
jaka jest relacja miedzy odbiorcami w internecie i Swiecie
fizycznym.

Badania odbiorcow

W ramach prac przygotowawczych do projektu ,e-muzea”
powotana zostata grupa ds. portalu koordynowana przez
NIMOZ, w ktorej sktad weszli reprezentanci muzedw pro-
wadzonych lub wspétprowadzonych przez MKiDN. W trak-
cie spotkan omoéwiono sposoby, za pomoca ktérych mozna
prowadzi¢ badania odbiorcéw internetowej oferty muzeow.
Muzea wykorzystujg réznego rodzaju narzedzia do analityki
internetowej, ale dane zbierane sg i przetwarzane w rézny
sposob. Muzea nie prowadzity badan jakosciowych odbior-
cow, czyli w trakcie wstepnych prac przygotowawczych do
projektu grupa ds. portalu nie posiadata dogtebnej wiedzy
kim sg uzytkownicy i odbiorcy stron i serwiséw muzedw.
W zwigzku z tym zlecone zostato badanie, ktére przepro-
wadzita firma Polskie Badania Internetu (Ciemniewska &
Pliszka 2015).

Cele badania byty nastepujace:

e zidentyfikowanie grup docelowych, dla ktérych udo-
stepnia sie cyfrowo zasoby kultury;

* przedstawienie analizy dotyczacej aktualnych/progno-
zowanych potrzeb, mozliwosci, ograniczen i planowanych
korzysci dla ww. grup docelowych;

e dokonanie analizy stopnia dotychczasowego dostepu
i zakresu korzystania przez grupy docelowe z zasobow kul-
tury, zwtaszcza w odniesieniu do oferty muzealnej, oraz
okreslenie kluczowych czynnikéw wptywajacych na stopien
jej wykorzystania.

Badanie byto dwuetapowe:

* badanie ilosciowe (CAWI)?, w ktérym wzieto udziat
836 internautéw. Dobdr byt losowo-kwotowy, stworzony na
podstawie badania Megapanel PBI/Gemius oraz NetTrack
Millward Brown. Dzieki temu struktura badanych w petni od-
zwierciedla populacje internautéw w Polsce (Ciemniewska &
Pliszka 2015: 10). Uczestnicy odpowiadali na 15 pytan kwe-
stionariuszowych i 8 metryczkowych;

* badanie segmentacyjne, w ktérym wzieto udziat 672
internautéw. Badanie obejmowato 7 pytan kwestionariu-
szowych, 4 zestawy stwierdzen i pytania metryczkowe.
Zebrane dane zostaty poddane statystycznej segmentacji.
Segmentacja pozwolita na okreslenie cech i oczekiwan po-
szczegolnych grup wzgledem zainteresowania kulturg i ogol-
nopolskim portalem muzealnym (Ciemniewska & Pliszka
2015:10-11).

Bazujgc na wynikach badan okreslono segmenty poten-
cjalnych odbiorcow ogdlnopolskiego portalu muzealnego.
Segmenty zostaty wyrdznione na podstawie stwierdzen i re-
prezentowanych postaw (Ciemniewska & Pliszka 2015: 6,
68-100). Wyrdzniono 5 segmentow, do kazdego z nich na-
lezatoby w inny sposdb przygotowacd ustuge, a takze inaczej
— poprzez kampanie promocyjne — budowac interakcje.



Segmenty odbiorcow
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[ Obojetni
Nasladowcy

B Niezdecydowani

Il Zdobywcy

1. Segmenty odbiorcow

1. Audience segmentation

Wyniki tego badania byty brane pod uwage w catym
procesie projektowania ustug i tworzenia funkcjonalnosci
portalu, a takze przy tworzeniu planu ewaluacji i rozwoju
portalu oraz promocji.

Tworzenie ogdlnopolskiego portalu muzealnego

Celem projektu byto okreslenie zestawu kluczowych funkcji
portalu odpowiadajacych potrzebom réznych docelowych
grup odbiorcéw. Znaczace byto skonstruowanie procesu pro-
jektowego w taki sposdb, aby mozna byto okresli¢ funkcje
wazne dla wielu grup, przy rownoczesnym braku mozliwo-
$ci osobistego spotkania sie z przedstawicielami wszystkich
grup. Byt to punkt wyjscia do dalszych prac, w efekcie kto-
rych okreslone zostaty kluczowe funkcje, ktére powinny by¢
dostepne na portalu. Podjete dziatania sktadaty sie z naste-
pujacych krokéw: (1) stawianie hipotez dotyczgcych uzyt-
kownikdéw; (2) weryfikacja hipotez; (3) szukanie rozwigzan
i sposobdw zaspokajania zdefiniowanych potrzeb oraz (4)
osadzenie rozwigzan w realiach.

Zorganizowano serie warsztatow, w ktérych wzieli udziat
uzytkownicy koncowi, reprezentanci muzedw oraz zespot
projektowy. Dla przebiegu procesu szczegdlnie wazny byt
udziat uzytkownikéw koncowych, umozliwit bowiem nie
tylko weryfikacje hipotez lecz takze uzyskanie informacji
o tym, jakie — wtasnie oni — majg oczekiwania wzgledem
portalu. W odrebnych warsztatach brali udziat reprezentan-
ci muzealnej grupy ds. portalu oraz zespotu projektowego
NIMOZ. Dzieki temu mozliwe byto zweryfikowanie funkcji
zaproponowanych przez uzytkownikéw oraz osadzenie roz-
wigzan w realiach. Opracowano zestaw funkcji, ktéry stat
sie podstawa do przygotowania funkcjonalnosci portalu.

Persony — podstawowe informacje o narzedziu
Persony to narzedzie stuzace systematyzacji oraz agregacji
informacji o uzytkownikach ustugi. Celem konstrukcji per-
son jest doprecyzowanie, w kontekscie projektowanej ustu-
gi, potrzeb poszczegdlnych grup, w tym lepsze zrozumie-
nie ich motywacji, celéw itp. Utatwiajg takze komunikacje
w zespole projektowym (Blomquist & Arvola 2002, Cooper
1999, Grudin & Pruitt 2002, Nielsen 2002, Williams 2009).
Zgodnie z metodologia projektowania ustug opracowanie
person samo w sobie jest procesem iteracyjnym. W pierw-
szym etapie jest to praca bazujgca na hipotezach eksper-
tow uczestniczacych w procesie projektowym. Hipotezy te
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weryfikowane sg nastepnie poprzez badania jakosciowe oraz
zestawiane z danymi ilosciowymi. Zdobyte w ten sposdéb in-
formacje wykorzystywane sa do modyfikacji opiséw person
i ich uzupetnienia. Praca nad cyfrowa ustugg dla muzeow
przebiegata w oparciu o ten schemat.

W tym kontekscie warto zaznaczy¢, ze wartoscig persony
jako narzedzia projektowego jest takze mozliwos¢ zdiagno-
zowania obszarow, ktére wymagaja dalszych badan, gdyz
ilo$¢ posiadanych o nich informacji jest niewystarczajgca
do dalszej pracy.

Weryfikacja hipotez i umiejscowienie w szerszym
kontekscie

W celu zweryfikowania hipotez konieczne byto doprecyzo-
wanie cech uzytkownikéw. Wstepnie zaproponowano ponad
50 potencjalnych typéw odbiorcow. Sposréd nich wybrano 8
skrajnych typdw uzytkownikdw w odniesieniu do dwdch okre-
$lonych wartosci: celu korzystania z e-ustugi (zawodowy lub
rozrywkowy) oraz oczekiwanej formy przekazu (przede wszyst-
kim tatwego w odbiorze lub przede wszystkim wiarygodnego
i niosgcego duzo informacji). Opis kazdej z person uwzgledniat
dane istotne z punktu widzenia ustugodawcy, takie jak: dane
demograficzne, sposéb korzystania z internetu, kluczowe war-
tosci, potrzeby materialne/emocjonalne, trudnosci, bolgczki,
formy spedzania czasu wolnego i zycie zawodowe.

Weryfikacja opracowanych person miata miejsce pod-
czas warsztatdw, na ktére zaproszono osoby wpisujgce sie
w okreslone profile. Wypracowane persony umiejscowio-
ne zostaty w szerszym kontekscie — przypisano je do grup
okreslonych w analizie odbiorcéw projektu (Ciemniewska
& Pliszka 2015) jako uzupetnienie informacji, w szczegdlno-
$ci wskazanie potrzeb, aspiracji i oczekiwan oraz motywacji
w kontekscie rozwijanej ustugi. Sposrdd wszystkich segmen-
tow odbiorcow jedynie grupa okreslona jako ,,Obojetni” de-
klaruje brak zainteresowanie portalem i obojetnos¢ wobec
catego pomystu (Ciemniewska & Pliszka 2015:7). W zwigzku
z tym dziatania projektowe zostaty skoncentrowane na po-
zostatych grupach. Po zidentyfikowaniu ich potrzeb opraco-
wano katalog funkciji, jakie powinny pojawic sie na portalu,
wskazano rowniez jakimi cechami powinny charakteryzo-
wac sie interakcje.

Persony stanowity doprecyzowanie i uzupetnienie grup
odbiorcéw, ktére badanie wyodrebnito. Szczegdlnie wazne
w tym kontekscie byto wskazanie, jakie zadania te grupy
chcg wykonaé za posrednictwem portalu. W celu przybli-
Zenia znaczenia persony w usystematyzowaniu wiedzy na
temat potencjalnych odbiorcéw ustugi prezentujemy skro-
cony opis wybranych archetypow uzytkownikdw wraz z przy-
ktadowymi funkcjami portalu.

Jedna z wypracowanych person, wpisujgca sie w grupe
»Aktywnych” byt bloger, zajmujacy sie tematyka kulturalna.
Aktywnie korzysta z internetu — nie tylko konsumuje tresci,
lecz przede wszystkim je tworzy. Prowadzenie tego typu
dziatan zwigzane jest z kosztami, np. uczestnictwa w wy-
stawach lub podrézowania na réznego rodzaju wydarzenia.
Postrzega to jako pewne ograniczenie, poniewaz rozwijanie
swojej dziatalnosci nie zawsze jest dochodowe. Problemem
jest takze brak informaciji, tresci czy plikdw, ktére moze zgod-
nie z prawem wykorzystywac przy swojej pracy np. wysokiej
jakosci zdje¢ udostepnionych na zasadzie odpowiedniej li-
cencji. Biorac pod uwage potrzeby tej grupy, portal powinien
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OBOJETNI

Kim sg?

Mlodzi mezczyzini, z wyksztatceniem s$rednim,
mieszkajgcy gtéwnie na wsi. Nie lubig
podejmowac ryzyka, nie sg zainteresowani
poznaniem nowych rzeczy, nie podrézuja.
Interesuje ich elektronika, motoryzacja i sport.
Mimo ze internet jest obecny w ich zyciu na co
dzien, nie korzystajg z niego jako z narzedzia.

18-24 25-34 3544 45-54 55+

_ wielkie miasto 9%
Zacheca do odwiedzin w muzeum... _ licendjat 2
WEASNE ZAINTERESOWANIA; NIZSZA ~ Mepeine wyzsze
OPLATA LUB DARMOWY WSTEP; BLIZSZA ~ Pomaturaie
LOKALIZACJA LUB LEPSZY DOJAZD Srednie
zasadnicze
podstawowe

Podejscie do zycia

4

Lubie sie uczyé nowych rzeczy
Lubie podrdze

“ Lubie bra¢ sprawy w swoje rece
Mam duzo spraw na glowie

" Pracuje przede wszystkim dla pieniedzy
Czasem warto postucha¢ rad innych, nie
zadajac pytan

Aktywnosci

czytanie, pobieranie czasopism on-line v pisanie na blogu lub forum internetowym
Scigganie plikow z grami, muzyka, filmami v wykorzystanie mapy w telefonie do znalezienia
korzystanie z poczty elektronicznej lokalizacji lub nawigacji

korzystanie z ustug bankowych

kupowanie w sklepach internetowych

ogladanie telewizji/filméw on-line, plikéw wideo

szukanie informacji dotyczacych zdrowia

wyszukiwanie informacji o towarach i ustugach

korzystanie z serwisow spotecznosciowych

B T T s

Biorac pod uwage Twoje otoczenie: znajomych, rodzine,
Korzysta z internetu W ciggu roku kolegdw, kiedy siegasz po nowe rozwigzania lub produkty?
kilka razy dziennie odwiedzili muzeum

) .I.IIE.. - 24% l
= zwykle jako pierwszy

= jako jedna z pierwszych osob, wczeéniej niz wiekszos¢
kiedy sporo os6b w moim otoczeniu ich uzywa, ale ciagle nie jest to powszechne
= kiedy wiekszost osob w moim otoczeniu ich uzywa

2. Grupa odbiorcéw — Obojetni
2. Audience group — Indifferent
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AKTYWNI

Kim s3?

Mezczyzni, mieszkajagcy w duzych miastach.
Bardzo aktywni, zaangazowani, biorgcy
odpowiedzialnos¢ za swoje czyny. Chca sie
rozwijac i uczy¢. Prace postrzegaja jako zrodio
zarobkéw, a swoje pasje realizujg poza nia.
Internet jest dla nich naturalnym srodowiskiem,

18-24 25-34 35-44 4554 55+

wykorzystujg jego mozliwosci w petni. wysze R i
Zacheca do odwiedzin w muzeum.. licencjat 8% i .
ATRAKCYINOSC LUB WYJATKOWOSC sigane e SEEEE
KOLEKCJI, ZBIOROW; NIZSZA OPLATA pomaturaine SN

LUB DARMOWY WSTEP; CIEKAWE érednie | ESHINI e M
WYDARZENIA, NP. WARSZTATY, zasadnicce RN _I
POKAZY podstawowe L83

— Srechia dle

Podejscie do zycia

+

— v Mam niewielki wplyw na swoje zycie

Aktywnosci
¥ czytanie, pobieranie czasopism on-line v udziat w aukcjach
¥ $cigganie plikow z grami, muzyka, filmami v udziat w czatach i forach dyskusyjnych
v korzystanie z poczty elektronicznej v wyszukiwanie informacji o towarach i ustugach
v korzystanie z serwisow poswieconych turystyce v" udostepnianie zdjec lub plikéw
v korzystanie z ustug bankowych v korzystanie z serwisow spotecznosciowych
v kupowanie w sklepach internetowych v pisanie na blogu lub forum internetowym
¥ ogladanie telewizji/filmow on-line, plikéw wideo v" wykorzystanie mapy w telefonie do znalezienia
v szukanie informacji dotyczacych zdrowia lokalizacji lub nawigaciji

v telefonowanie przez internet, wideokonferencje

Biorac pod uwage Twoje otoczenie: znajomych, rodzine,
Korzysta z internetu W ciagu roku kolegdw, kiedy siggasz po nowe rozwigzania lub produkty?
kilka razy dziennie odwiedzili muzeum

= zwykle jako pierwszy

= jako jedna z pierwszych osob, wczesniej niz wiekszos¢
kiedy sporo 0s6b w moim otoczeniu ich uzywa, ale ciagle nie jest to powszechne
» kiedy wiekszos¢ osob w moim otoczeniu ich uzywa

3. Grupa odbiorcéw — Aktywni
3. Audience group — Active
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NIEZDECYDOWANI

Kim s3?

Gtownie kobiety, z wyzszym wyksztatceniem,
mieszkajgce w duzych miastach. Skupione na
sobie, jednoczesnie wycofane i niezdecydowane.
Interesujg je rdzne obszary, od mody po inne
kultury. Bojg sie podejmowac ryzyko, w réwnym
stopniu nie ufajg tradycji, jak i nowosciom.

18-24 25-34 35-44 4554 55+

2 S wielkie miasto 12%

Zacheca do odwiedzin w muzeum... licenciat [Eap .
ATRAKCYINOSC LU’B WYJ“\TKOWOSC niepetne wyzsze [J2% _.
KOLEKCJI, ZBIOROW; NIZSZA OPLATA pomaturaine SN

LUB DARMOWY WSTEP; CIEKAWSZA Srednie RSN —
TEMATYKA LUB WYSTAWA zasadnicze RN -I

podstawowe g
— Srechnia dls

Podejscie do zycia

4

Lubie 2zycie pelne wyzwan, nowosci i
Zmian

Moja kariera jest dla mnie wazna

Zyje szybko, w poSpiechu

Ufam tradycji — stoi za nig madros¢

pokolen

Lubie by¢ w centrum uwagi

Czesto szukam silnych wrazen

Lubie korzystac z Zycia i nie mysle¢ o

L. przysztosci
Aktywnosci
v' czytanie, pobieranie czasopism on-line
v korzystanie z poczty elektronicznej v telefonowanie przez internet,
wideokonferencje

v udostepnianie zdjec¢ lub plikow

Biorac pod uwage Twoje atoczenie: znajomych, rodzine,

Korzysta z internetu W ciagu roku kolegdw, kiedy siegasz po nowe rozwigzania lub produkty?
kilka razy dziennie odwiedzili muzeum
:E:I.I.: - 38% -
= zwykle jako pierwszy

= jako jedna z pierwszych osob, wczesniej niz wiekszos¢
kiedy sporo os6b w moim otoczeniu ich uzywa, ale ciagle nie jest to powszechne
» kiedy wiekszos¢ osob w moim otoczeniu ich uzywa

4. Grupa odbiorcéw — Niezdecydowani

4. Audience group — Indecided
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NASLADOWCY

Kim s3?

Mezczyzni, z wyzszym  wyksztatceniem,
mieszkajgcy w S$redniej wielkosci miastach.
Pewni siebie, o tradycyjnym podejsciu do zycia.
Interesuja sie motoryzacjg oraz moda.
Powszechnie uzywajg wyszukiwarek i poczty
elektronicznej, chetniej niz inni korzystajg z
serwisow spotecznosciowych. :

18-24 25-34 35-44 45-54 55+

_ wielkie miasto 13%
Zacheca do odwiedzin w muzeum.. licencjat Sgp duze miasto 21%
MOZLIWOSC POSZERZENIA WIEDZY niepeine wyzsze 3% .
NIZSZA OPLATA LUB DARMOWY WSTEP; pomaturaine 125 .
BLIZSZA LOKALIZACIA LUB LEPSZY $rednie 23R
DOIAZD zasadnicze 20% g I
podstawowe 12867

m— Srednia diz

Podejscie do zycia

r—— 2 ] wyprowadzi¢ mnie z rownowagi
v Mam niewielki wptyw na swoje zycie

Aktywnosci
v" korzystanie z poczty elektronicznej
v wsy;smkinanie informacji o towarach i v pisanie na blogu lub forum internetowym
ustugac|

v korzystanie z serwisow spotecznosciowych

Biorac pod uwage Twoje otoczenie: znajomych, rodzing,
Korzysta z internetu W ciggu roku kolegdw, kiedy siegasz po nowe rozwigzania lub produkty?

kilka razy dziennie odwiedzili muzeum -
e q : Zwv”e jako ﬁmv

= jako jedna z pierwszych osob, wczesniej niz wiekszos¢
kiedy sporo 0s6b w moim otoczeniu ich uzywa, ale ciagle nie jest to powszechne
= kiedy wiekszos¢ osob w moim otoczeniu ich uzywa

5. Grupa odbiorcéw — Nasladowcy

5. Audience group — Imitators
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oferowac¢ np. mozliwos¢ wygodnego pobierania zaréwno
odwzorowan obiektow (zdjec), ale takze wzoru przystepne;j
licencji, w mysl ktérej zainteresowany moze je wykorzystac.

Zdecydowanie inne potrzeby wybrzmiaty ze strony przedsta-
wiciela grupy ,,Niezdecydowanych” — osoby w wieku emerytal-
nym, ktéra sporadycznie korzysta z komputera. Odwiedza mu-
zea przy okazji zorganizowanych wycieczek. Chetnie przychodzi
na wydarzenia dedykowane seniorom, takie jak na przyktad
wernisaze. W portalach internetowych ceni sobie prostote,
bardzo tatwg nawigacje, klarowny i prosty uktad informaciji. Dla
tej grupy przydatne bedg funkcje umozliwiajgce zaplanowa-
nie wycieczki, np. poprzez wyszukanie muzeéw. Umozliwione
powinno by¢ takze przegladanie zbioréow w formie Sciezek te-
matycznych, zaproponowanych przez kuratoréow.

Przedstawicielem grupy ,,Nasladowcow” byta aktywna
zawodowo osoba w Srednim wieku, ktéra odwiedza strony
muzealne, gdy szuka konkretnych informacji. Z portalu ko-
rzystataby chetnie w celach naukowych i badawczych. Portal
powinien oferowac mozliwos$¢ precyzyjnego wyszukiwania
obiektow wedtug okreslonych kryteriow.

Do ostatniej ze zdefiniowanych grup — ,,Zdobywcow” wpi-
sani zostali m.in. uczniowie szkét gimnazjalnych, dla kto-
rych internet jest zarowno rozrywka, jak i zrédtem wiedzy.
Chetnie dzielg sie interesujgcymi tresciami. Z portalu korzy-
stac¢ beda w celu znalezienia konkretnych informacji, ktérych
znajomosc jest od nich wymagana. Oczekuja skondensowa-
nych tresci i fatwej mozliwosci ich pobrania. Wazna jest dla
nich takze mozliwosci dzielenia sie tresciami za posredni-
ctwem portali spotecznosciowych, foréw, czy innych portali
dedykowanych tej grupie wiekowej. Niebagatelne znaczenie
ma tu aspekt rozrywkowy, moze to byé np. przegladanie
tresci przedstawionej w postaci Sciezek tematycznych za
pomocg ciekawych odwzorowan obiektow.

W zwiazku z tym, ze wiele person opisanych zostato w od-
niesieniu do wieku uzytkownikéw (np. uczniowie, seniorzy,
osoby w $Srednim wieku) koniecznie nalezy podkreslic, ze
przy konstruowaniu person nie metryka odbiorcy miata klu-
czowe znaczenie, a swoboda i sposéb korzystania z urza-
dzen elektronicznych, stosunek do ustug muzealnych oraz
zidentyfikowane w ich kontekscie potrzeby. Dane demo-
graficzne umozliwity grupie projektowej stworzenie sobie
obrazu odbiorcow portalu, dzieki czemu projektowanie by-
fo tatwiejsze.

Dyskusja i wnioski

Jakkolwiek polskie muzea tworza cyfrowe narzedzia do ko-
munikacji z odbiorcami, nie maja jednak jeszcze duzego do-
Swiadczenia w budowaniu cyfrowych ustug, ktére na duzg
skale wykorzystywatyby zdigitalizowane zbiory muzealne.
Jedna z podstawowych przeszkdd jest brak wiedzy na te-
mat odbiorcow, ich zachowan i oczekiwan w stosunku do
cyfrowego srodowiska. Dziatania podjete przez NIMOZ do-
starczajg nowej wiedzy w tym zakresie i mogg by¢ wykorzy-
stane przez wszystkie muzea w Polsce.

W projekcie ,,e-muzea” zlecone i przeprowadzone badania
stanowity podstawe do projektowania nowej ustugi — por-
talu udostepniajgcego zdigitalizowane zbiory. Na dalszych
etapach realizacji nalezatoby doprecyzowywac zapropono-
wane rozwigzania i ponownie poddac je weryfikacji przez
uzytkownikéw koricowych. Ustuga wymaga takze ciggtego
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monitorowania zachowarn jej realnych uzytkownikéw, do-
stosowywania do ich potrzeb i wprowadzania zmian.

Wyniki moga by¢ wykorzystane takze przez inne mu-
zea, instytucje lub firmy planujgce rozwiniecie ustugi
dla muzedw i ich odbiorcéw, przede wszystkim w formie
ustug dostepnych przez internet. Segmentacja, powszech-
nie znana przede wszystkim jako segmentacja klientéw
w marketingu, jest takze wykorzystywana przez muzea do
rozwijania swojej oferty w internecie. W wielu pokonfe-
rencyjnych publikacjach (Museums and the Web?? i the
International Conferences on Hypermedia and Interactivity
in Museums — ICHIM?3) dyskutowane sg rézne aspekty
zwigzane z badaniem zachowan potrzeb uzytkownikéw
i dostosowywaniem cyfrowej oferty w odpowiedni spo-
sob oraz z segmentacja uzytkownikéw (np. Peacock &
Brownbill 2007, Haley-Goldman & Schaller 2004, Haynes
& Zambonini 2007, Filippini Fantoni, Stein & Bowman 2012,
Tasich & Villaespesa 2013, MacDonald 2015, Villaespesa
& Stack 2015, Lisboa 2014, Coburn 2016). Jak pisze Nanna
Holdgaard w swoim badaniu, zgodnie z mojq wiedzg, nie ma
dtugoterminowego lub zakrojonego na duzg skale badania,
ktdre skupiatoby sie na znaczeniu online mediow zaréwno
z perspektywy uzytkownika jak i muzeum (Holdgaard 2014:
2). Holdgaard przeprowadzita pierwsze tego typu obszerne
badanie dotyczace wykorzystania mediéw online przez dun-
skie muzea oraz zachowan online uzytkownikéw. To ilustru-
je, jak niewiele jeszcze wiemy na ten temat i wskazuje na
duza potrzebe zaproponowania odpowiedniej metodologii
umozliwiajgcej zdobycie wiedzy dotyczgcej wykorzystania
cyfrowych narzedzi przez sektor muzealny. Uzyskanie od-
powiednich wynikdw, zrozumienie potrzeb oraz zachowan
odbiorcéw umozliwitoby zaprojektowanie ustug spetniaja-
cych ich oczekiwania.

Pomimo mozliwych korzysci wynikajacych ze zdobycia tej
wiedzy nalezy mie¢ na uwadze ograniczenia zwigzane z za-
stosowanym w badaniach podejsciem. Juz na etapie defi-
niowania i weryfikowania uzytkownikéw ustugi niezmiernie
wazne jest dokonanie wyboru kluczowych jej odbiorcéw.
W mysl zasady, ustugi publiczne kierowane sg do bardzo
szerokiego grona odbiorcéw jednak, ze wzgledu na ograni-
czone zasoby, konieczne jest wytonienie grup, w kierunku
ktorych skierowane zostang dziatania projektowe. Podjeta
w tej kwestii decyzja ma znaczenie dla catego procesu pro-
jektowego i moze w znaczacy sposéb wptynac na zapro-
ponowane rozwigzanie. W przypadku ustug, ktére jeszcze
nie istniejg, duza czes¢ prowadzonych badan ma charakter
deklaratywny. Brak badan pozwalajacych na konfrontacje
pozyskanych informacji z realnymi zachowaniami uzytkow-
nikdw moze w znaczacym stopniu przektamac prawdziwy
obraz projektu, a tym samym oprze¢ proces projektowania
na niewtasciwych zatozeniach. W konsekwencji stworzona
ustuga nie odpowie na potrzeby odbiorcow, ani nie rozwigze
ich faktycznych problemdw, przez co nie zrealizuje zatozo-
nych celéw instytucji.

Podsumowujac — znajomos¢ odbiorcéw jest kluczowa dla
tworzenia nowych ustug. Muzea badajg swoich odbiorcow,
ale wiedza dotyczy przede wszystkim oséb odwiedzajgcych
fizycznie przestrzenie instytucji. W odniesieniu do odbior-
cow internetowej oferty muzedw wiedza na temat uzytkow-
nikdéw jest mniejsza. Wykorzystanie metodologii projekto-
wania ustug umozliwia, na poszczegdlnych etapach prac,



digitalizacja w muzeach

ZDOBYWCY

Kim s3?

Miodzi z duzych miast, zainteresowani Swiatem
i chetnie go eksplorujgcy. Szanuja odmiennosé
na réowni z tradycja, jednak zyja wiasnym
zyciem i nie bojg sie nowosci i zmian.
Wychowani w cyfrowym s$wiecie, rzadziej niz
inni korzystaja z jego dobrodziejstw.

Zacheca do odwiedzin w muzeum...
WELASNE ZAINTERESOWANIA; NIZSZA
OPLATA LUB DARMOWY WSTEP;
CIEKAWSZY SPOSOB i
PREZENTOWANIA EKSPONATOW

18-24 25-34 35-44 45-54 55+

wyisze

licencjat
niepetne wyisze
pomaturalne
$rednie
zasadnicze
podstawowe

2%

Podejscie do zycia

4

Aktywnosci

¥' udziat w czatach i forach dyskusyjnych

¥" korzystanie z poczty elektronicznej

v" korzystanie z ustug bankowych

v wyszukiwanie informacji o towarach i
ustugach

v korzystanie z serwisow spotecznosciowych

Korzysta z internetu
kilka razy dziennie

W ciggu roku
odwiedzili muzeum

Biorac pod uwage Twoje atoczenie: znajomych, rodzine,
kolegdw, kiedy siegasz po nowe rozwigzania lub produkty?

- B *
= zwykle jako pierwszy

= jako jedna z pierwszych osob, wczesniej niz wiekszos¢

kiedy sporo 0s6b w moim otoczeniu ich uzywa, ale ciagle nie jest to powszechne
= kiedy wiekszos¢ osob w moim otoczeniu ich uzywa

6. Grupa odbiorcéw — Zdobywcy

6. Audience group — Conquerors

(Wszystkie fot. z: J. Ciemniewska, S. Pliszka, Analiza odbiorcow projektu E-Muzea. Uzytkownicy Internetu, Warszawa 2015)
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zdobycie odpowiedniej wiedzy na temat potrzeb i proble-
mow, z ktdrymi borykaja sie uzytkownicy, a takze zaprojek-
towanie odpowiedniego rozwigzania. W dziataniach pod-
jetych przez NIMOZ pozyskana zostata wiedza na temat
odbiorcéw, ktorzy mogg byé potencjalnymi odbiorcami

powstajacych ustug muzealnych. Pomimo wszelkich ogra-
niczen i niedoskonatosci sg to pierwsze w Polsce tak ob-
szerne badania odbiorcow cyfrowej oferty muzealnej, ktére
mogg by¢ bezposrednio wykorzystane do projektowania
ustug oferowanych przez sektor muzealny.

Streszczenie: Artykut przedstawia dziatania podjete
i zlecone przez Narodowy Instytut Muzealnictwa i Ochrony
Zbioréw (NIMOZ) w zakresie zdefiniowania odbiorcow in-
ternetowej oferty muzedw oraz rozpoznania ich potrzeb.
W zwigzku z przygotowywaniem ogdlnopolskiego, stra-
tegicznego projektu z zakresu digitalizacji i udostepnia-
nia zasobéw muzedw ,e-muzea — udostepnianie zbioréw
muzedw” przeprowadzono po raz pierwszy — na tak duzg
skale — badania nad zdefiniowaniem potrzeb odbiorcéw
oferty muzealnej. Prace obejmowaty zaréwno weryfikacje

literatury, badanie odbiorcéw internetowej oferty kultury,
jak i indywidualne warsztaty. W wielu dziataniach wykorzy-
stano metodologie projektowania ustug (service design),
poniewaz niektore z efektéw projektu sg ustugami. Zgodnie
z jej zatozeniami rozpoznanie potrzeb przysztych uzytkow-
nikéw ustugi jest szczegdlnie wazne, aby mdc stworzyc¢ roz-
wigzanie, ktdre jest im przyjazne i odpowiada na ich ocze-
kiwania. Wyniki podjetych dziatan mogg by¢ wykorzystane
takze przez inne instytucje kultury do pogtebienia znajomo-
$ci odbiorcéw i do stworzenia nowych ustug lub produktow.

Stowa kluczowe: badania odbiorcéw, projektowanie ustug, ustuga, doswiadczenie uzytkownika, user experience — UX,

sektor muzealny, segmentacja odbiorcow.

Przypisy

1

2 Europeana, http://www.europeana.eu/portal/

w

IS

V&A Collections, http://collections.vam.ac.uk

@

Rijksstudio, Rijksmuseum, https://www.rijksmuseum.nl/en/rijksstudio

£y

~

Art UK Tagger, http://artuk.org/tagger/
Wiecej o aplikacji w: Hellmuth et al (2016).

o

Service Design — Practical Access to Service Design, http://hci.liacs.nl/files/PracticalAccess2ServiceDesign.pdf

Cyfrowe Zbiory Muzeum Narodowego w Warszawie, http://cyfrowe.mnw.art.pl/dmuseion

HEIR Tagger — Historic Environment Image Resource, http://heirtagger.ox.ac.uk

©

GLAMi Nomination, ASK Brooklyn Museum, http://mw2016.museumsandtheweb.com/glami/ask-brooklyn-museum/ oraz ASK Brooklyn Museum, iTunes

Preview, https://itunes.apple.com/us/app/ask-brooklyn-museum/id949540325?mt=8

10 projekt e-muzea jest projektem przygotowywanym przez Narodowy Instytut Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw dla sektora muzealnego w zakresie wsparcia
procesu digitalizacji i udostepniania zbiorow. Wiecej o projekcie: http://digitalizacja.nimoz.pl/programy/polska-cyfrowa.

11 W ramach dziatan NIMOZ zesp6t projektowy badat i pracowat z muzeami prowadzonymi lub wspétprowadzonymi przez MKiDN. Cze$é badan obejmowata
proces digitalizacji w muzeach. Wyniki nie sg jeszcze opublikowane. Podczas innych dziatari NIMOZ, wspdlnie z muzeami i z konsorcjum, projektowat roz-
wigzania.

12 Dane byty zbierane miedzy jesienig 2013 a wiosng 2014 roku. W badaniu uczestniczyto 31 muzeéw prowadzonych lub wspétprowadzonych przez MKiDN.
Wstepnie rozestano ankiete, nastepie zespdt NIMOZ odwiedzit muzea, rozmawiat z pracownikami i zapoznawat sie z procesem digitalizacji. Wykorzystane
metody to przede wszystkim ankieta, wywiad i obserwacja.

13 Digitalt Museum, http://digitaltmuseum.no

14 Europeana, http://www.europeana.eu

15 Finna, https://www.finna.fi

16 NYPL Digital Collections Beta, http://digitalcollections.nypl.org

17 Rijksmuseum Rijksstudio, https://www.rijksmuseum.nl/en/rijksstudio

18 Smithsonian Institution — Collections Search Center, http://collections.si.edu/search/

19 Tate Collection Online, http://www.tate.org.uk/about/our-work/collection

20 Google Art Project, https://www.google.com/culturalinstitute/beta/

21 Badanie zostafo przeprowadzone metodg CAWI (ang. Computer-Assisted Web Interview — wspomagany komputerowo wywiad wykorzystujgcy WWW).

22 pjerwsza konferencja Museums and the Web zostata zorganizowana w 1997 roku. Jest to jedna z najwiekszych miedzynarodowych konferencji skupiajaca
muzealnikéw. Publikacje: http://www.museumsandtheweb.com/bibliography/

23 Konferencje ICHIM po$wiecone byta aspektom politycznym, prawnym, ekonomicznych, technologicznym, organizacyjnym zwigzanym z dziedzictwem kul-

turowym. Konferencje odbywaty sie do 2007 roku. Publikacje: http://www.archimuse.com/conferences/ichim.html
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digitalizacja w muzeach

APLIKACJE MOBILNE

W MUZEACH,

POTRZEBA?

MODA CZY

MOBILE APPLICATIONS IN MUSEUMS: JUST
A FASHION, OR A DEMAND?

Alicja de Rosset
Narodowy Instytut Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw

Katarzyna Zielonka

Narodowy Instytut Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw

Abstract: Together with the development of mobile
technology, applications (the programmes devoted to those
devices) are rising in popularity. And this tendency has not
bypassed the museums. In many cases, although it is an es-
sential improvement in the activity of a given institution,
a museum’s decision to commission an application results not
from conclusions drawn from their audience’s needs but ex-
clusively from the conviction that a modern institution should
provide such a solution. There are a few dozen applications
operating in Polish museums, and these may be divided into

two categories: those supporting a visit and those which are
intended to educate. Regrettably, only a few of the Polish mu-
seum applications are downloaded more than a few thou-
sand times. Research carried out by NIMOZ regarding muse-
ums’ usage of modern technologies has proved that the main
problems result from insufficient knowledge and both the or-
ganisational and financial possibilities of the museums them-
selves. There is also a lack of uniform standards for produc-
ing data which would enable the aggregation of information
in common applications and the further usage of resources.

Keywords: mobile applications, new communication technologies, smartphones, tablets, audience of museum offer,

education, visiting, museum’s offer.

Aplikacje a digitalizacja

W ostatnich latach muzea coraz powszechniej wykorzy-
stujg cyfrowe technologie, w wielu przypadkach jednak-
Ze nie z potrzeby wsparcia biezgcej dziatalnosci, a jedynie
z przekonania, ze ich zastosowanie Swiadczy o poziomie
,howoczesnosci” instytucji. Fascynacja nowymi rozwigza-
niami potgczona z brakiem dostatecznej wiedzy powodu-
je, ze wszelkie przejawy zastosowania multimediow i tech-
nik informatycznych sg utozsamiane z pojeciem cyfryzacji.

www.muzealnictworocznik.com

Nie rozrdznia sie przy tym procesu tworzenia danych cy-
frowych i ich pdiniejszego wykorzystywania. Cyfryzacja,
okreslana zamiennie digitalizacja, w najbardziej waskim
rozumieniu oznacza pozyskanie cyfrowego wizerunku
obiektu wraz z jego metadanymi, w szerszym pojeciu to
dokumentacja obiektéw muzealnych za pomoca narzedzi
cyfrowych, obejmujgca zarowno metadane opisowe, jak
i odwzorowania, a w nastepstwie, takze cyfrowe zarzgdza-
nie obiektami i informacjami na ich temat®. Digitalizacja
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pozwala na wytworzenie danych, ktére moga by¢ wykorzy-
stywane na bardzo wielu polach: od podstawowego ewi-
dencjonowania i kontroli muzealiéw, po ich udostepnia-
nie na wystawach, w wydawnictwach czy w aplikacjach.
Naturalng konsekwencjg digitalizacji jest zatem wykorzy-
stanie wytworzonych cyfrowych zasobéw za pomocg no-
wych technologii. Tak jak tradycyjna dokumentacja mu-
zealna wykorzystywana zawsze byta we wspomaganiu
zwiedzania, promocji czy w wydawnictwach, tak zasoby
cyfrowe moga stuzy¢ tym samym celom dzieki nowym
technologiom.

Nowe rozwigzania zmieniajg nie tylko sposdb pracy
muzealnikdw ale przede wszystkim sposdb komunikacji
z widzem poprzez zastosowanie internetu czy, w ostatnim
czasie, aplikacji mobilnych. Te ostatnie to programy zapro-
jektowane specjalnie dla urzadzen przenosnych — smart-
fondw czy tabletdw, ktérych popularnosé rosnie wraz ze
wzrostem zainteresowania tymi urzagdzeniami. Tak jak kaz-
de inne oprogramowanie, mogg mieé rézny cel — od infor-
macyjnego po edukacyjny czy czysto rozrywkowy. Zaleznie
od charakteru aplikacji moze ona korzystac ze zdigitalizo-
wanych zasobdw lub innych informacji wytwarzanych
przez muzea. Samo tworzenie oprogramowania nie jest
bezposrednio zwigzane z digitalizacjg, a jest jedynie wy-
korzystaniem jej efektow (np. w przypadku, gdy aplikacja
stuzy do wspomagania zwiedzania danej wystawy i pre-
zentuje wizerunki obiektéw). Dlatego tez takie rozwigza-
nia mozna przypisac raczej do dziedziny promocji muze-
um czy obstugi zwiedzania, a nie do procesu digitalizacji
zbiorow.

Po co muzeom aplikacje?

Aplikacje mobile sg juz od kilku lat popularnym narzedziem
poszerzajagcym mozliwosci korzystania z danych i stuzgcym
do wiekszego zaangazowania klienta, stosowanym przez
wiele firm i instytucji. Stanowig istotne wzbogacenie tresci
dostepnych na stronach internetowych — w obu przypad-
kach informacje sg tatwo dostepne za pomocg urzadzenia
mobilnego, jednak aplikacja poszerza je o dodatkowe funk-
cjonalnosci, niedostepne za pomocag strony internetowe;j
lub znacznie tatwiejsze w obstudze (np. aplikacja-sklep in-
ternetowy nastawiona bezposrednio na zamawianie i opta-
canie towardéw).

Najprostszym wykorzystaniem aplikacji w muzeach jest
powigzanie powszechnie stosowanych narzedzi, takich jak
czytniki kodéw QR, z dodatkowymi tresciami dla obiek-
téw znajdujacych sie na wystawie dostepnymi po zeska-
nowaniu kodu. Mimo ze zastosowanie takiego rozwig-
zania jest tatwym sposobem na wieksze zaangazowanie
widza w zwiedzanie i nie wigze sie z ponoszeniem kosztow
zwigzanych z produkcjg dedykowanego oprogramowania,
w Polsce jest ono umiarkowanie powszechne?. W podob-
ny sposdb muzea powszechnie wykorzystujg serwisy inter-
netowe, takie jak Facebook i Twitter (ktére mogg dziataé
jako strony internetowe lub wtasnie jako aplikacje mobil-
ne) jako dodatkowe kanaty komunikacji i udostepniania
tresci — w polskich muzeach tego typu aplikacje cieszg sie
najwieksza popularnoscia?.

Rodzajem takich zewnetrznych aplikacji sg rowniez réz-
nego typu programy turystyczno-kulturalne, czesto bardzo
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popularne, prezentujgce informacje o muzeach jako jeden
z wielu elementow ustugi (np. Tripadvisor). Wykorzystujg
one dane z muzedw (najczesciej podstawowe, teleadreso-
we) i stanowig dla nich promocje, niekoniecznie jednak in-
stytucje w tym wypadku biorg udziat w tworzeniu tresci,
jest to raczej zazwyczaj przyktad ponownego wykorzystania
informacji. Najciekawszg kategorig aplikacji, ktére powsta-
ty niezaleznie od muzedw, sg aplikacje w kreatywny spo-
s6b wykorzystujace zasoby muzealne, np. DailyArt* prezen-
tujgce kazdego dnia jedno dzieto sztuki czy Google Arts &
Culture®.

Uzytkownicy urzadzerh mobilnych maja mozliwos¢ do-
tarcia do informacji dotyczacych muzedw takze poprzez
aplikacje zbierajgce dane z réznych instytucji muzealnych
— lokalne lub o zasiegu krajowym. Najczesciej sg to pro-
gramy wspierajgce zwiedzanie w zrzeszonej grupie muze-
ow. Na Swiecie istnieje wiele takich rozwigzan, jednakze
tylko nieliczne posiadajg wysoki odsetek pobran. Dotyczy
to np. aplikacji, prezentujgcych muzea najwiekszych ame-
rykanskich miast, ktére doczekaty sie instalacji w syste-
mie Android w granicach 10 000-50 000 (np. Museums in
NYC®). W przypadku analogicznych europejskich rozwigzan
(np. Greek Museums’, Museos Madrit®, Musei Italia®) po-
brania nie przekraczajg 1000-5000. Wyjatek stanowi aplika-
cja museum.de'® zawierajgca dane o niemieckich muzeach,
posiadajgca instalacje rzedu 5000-10 000. Podobne warto-
$ci osigga Smart Museums!, zbierajaca informacje na te-
mat muzeodw z catego Swiata. Istniejgce na rynku polskie
aplikacje majg zazwyczaj nizsze statystyki instalacji: najpo-
pularniejsza aplikacja Kulturysta'? wspierajgca zwiedzanie
tazienek Krélewskich, Zamku Krélewskiego w Warszawie
i Muzeum Narodowego w Krakowie osiggneta 1000-5000
instalacji.

Narodowy Instytut Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw
(NIMOZ), w ramach prowadzonych w latach 2015-2016
analiz stosowania aplikacji mobilnych w muzeach w Polsce,
skupit sie przede wszystkim na dedykowanych programach,
zamawianych przez muzea i stosowanych do wspomagania
zwiedzania oraz edukacji'3.

Wsrdd dedykowanego oprogramowania, w muzeach
w Polsce najpowszechniejsze sg aplikacje wspierajgce zwie-
dzanie. Za ich posrednictwem udostepniane s3 multimedial-
ne przewodniki, dodatkowe informacje o eksponatach (w tym
prezentacje modeli 3D, filmy, artykuty) oraz plany ekspozy-
cji. Programy te mogg prezentowac rowniez aktualng oferte
muzedw: wystaw i towarzyszacych im wydarzen oraz dziatan
edukacyjnych. Moga charakteryzowac sie rowniez funkcjonal-
nosciami, pozwalajgcymi na tworzenie tresci przez uzytkowni-
kéw, np. wiasnych kolekcji, tras zwiedzania, czy robienia zdje¢,
a takze zintegrowane z mediami spotecznosciowymi, takimi
jak Facebook czy Twitter. Tego typu aplikacje tworzone s3 dla
catego muzeum lub dla konkretnej wystawy statej (Gniezno
3D — Muzeum Poczatkdw Parstwa Polskiego'*) bad? czasowej
(WWB Teaser — Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie®®).
Czesto wprowadzane sg réwniez elementy grywalizacji w po-
staci powigzanych z wystawami quizéw, zagadek, zbierania
punktéw na terenie muzeum itp. Jako przyktad moze tu postu-
zy¢ aplikacja utworzona dla Muzeum Zamkowego w Malborku
— Zamek Malbork — Kosciot NMP®,

Tworzone s3 tez osobne aplikacje edukacyjno-rozryw-
kowe majgce cechy gier lub quizéw, zazwyczaj skierowane



do najmtodszych odbiorcéw. Moga, ale nie muszg, by¢ one
zwigzane z konkretng wystawa. Przyktadami tego typu apli-
kacji jest program Muzeum Techniki w Szczecinie — Gra
edukacyjna — Tramwaje?” lub Muzeum Architektury we
Wroctawiu — Szalony Konserwator®,

Za osobng kategorie mozna uznac rozwigzania majace
na celu dostarczanie aktualnych informacji na temat dzia-
talnosci muzedw (dedykowane — jak Wilandw Live®?). Tego
typu programy majga za zadanie przywigzanie uzytkownika
do aplikacji i samego muzeum na dtuzej przez regularne
przedstawianie aktualnej oferty.

Muzea tworza réwniez aplikacje, ktore nie stuzg bezpo-
Srednio zwiedzaniu wystaw, jednak poruszajg konkretny
problem powigzany tematycznie z muzeum. Przyktadem
jest tu aplikacja Pamie¢ Miasta wydana przez Muzeum
Powstania Warszawskiego??, realizujgca specyficzng potrze-
be, wykraczajacg poza sztampowy przewodnik po muzeum
— prezentuje informacje na temat 300 miejsc w réznych
czesciach Warszawy powigzanych z powstaniem warszaw-
skim (jest to jednoczesnie jedna z najczesciej pobieranych
na system Android aplikacji muzealnych w Polsce). Innym
przyktadem wsrdd tych niezwigzanym bezposrednio z dzia-
falnoscig wystawienniczg sg dzieje.pl bedace uzupetnieniem
portalu oferujgcego wiadomosci z zakresu historii prowa-
dzonego przez Muzeum Historii Polski i Polskg Agencje
Prasowg?!.

Aplikacje udostepniane przez muzea zazwyczaj mozna
znalezé w sklepach internetowych, takich jak GooglePlay
lub App Store, a informacje na temat istnienia tych roz-
wigzan zamieszczane sg na stronie internetowej muzeum.
Czesto jednak dotarcie do nich na stronie www muzeum
jest trudne (np. jedyny artykut znajduje sie w aktualnos-
ciach na temat realizowanego we wczesniejszych latach
projektu). Zdarza sie, ze aplikacja petnigca role przewod-
nika nie jest udostepniana do pobrania za posrednictwem
internetu, a jedynie mozliwa do wypozyczenia na miejscu
razem z urzgdzeniem mobilnym, petni wiec role poszerzo-
nego o dodatkowe atrakcje tradycyjnego audioprzewod-
nika.

Nalezy mie¢ na uwadze, ze statystyki pobran tego typu
programoéw, generalnie niewysokie dla niszowej tematy-
ki muzealnej, w Polsce sg bardzo niskie i nie przekracza-
ja maksymalnie kilku tysiecy instalacji (dane dla systemu
Android). W innych krajach aplikacje sg nieco bardziej po-
pularne. Najczesciej tworzone sg przewodniki po muze-
ach, jednak tylko najwieksze swiatowe instytucje moga
pochwali¢ sie pobraniami w granicach 10 000-50 000;
rekordy bije tu Rijksmuseum, ktérego aplikacja-przewod-
nik?2 ma w granicach 100 000-500 000 instalacji w sy-
stemach Android. W niektérych przypadkach instytucje
decyduja sie na wprowadzanie ptatnych rozwiazan, jed-
nak cieszg sie one bardzo matg popularnoscia. Niestety
muzea, nalezgc do tzw. kultury wyzszej, najczesciej prze-
grywajg z bardziej popularnymi rozrywkami takimi jak
koncerty, kina czy restauracje. Dodatkowym czynnikiem
wptywajacym na niskie zainteresowanie aplikacjami mu-
zealnymi w Polsce jest rowniez bez watpienia brak wystar-
czajgcej promocji — muzea przeznaczajg niejednokrotnie
znaczne fundusze na same aplikacje, jednak nie skupiaja
sie na ich promocji, traktujac je jako element promocyjny
danego projektu sam w sobie.
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Z czym wiasciwie mamy problem?

Analizowane dane na temat aplikacji mobilnych w Polsce
wskazujg, ze zarébwno w zakresie rozwigzan stosowanych
przez indywidualne instytucje, jak i o szerszym zasiegu, za-
interesowanie ze strony uzytkownikéw tego typu programa-
mi w Polsce nie jest wielkie.

Polskie muzea wykorzystujg coraz czesciej nowe tech-
nologie, wprowadzajac coraz chetniej multimedia, w tym
takze aplikacje, jednak rzadko analizuja czy sa one dopa-
sowane do potrzeb odbiorcéw i samej instytucji, w tym jej
mozliwosci organizacyjnych i finansowych. Muzea najczes-
ciej nie sg przygotowane do tego typu wdrozen — braku-
je im doswiadczenia i wiedzy na temat potrzeb odbiorcéw
oraz swoich wtasnych, zaréwno w zakresie planowanych
tresci i funkcjonalnosci, koniecznego naktadu pracy, jak
i stosowanych technologii. Zdaja sie w zwigzku z tym na
oferty firm, kupujgc produkty gotowe, nieprzystosowane
do sposobu funkcjonowania instytucji (czesto stanowigce
zamkniety, nie dajacy sie rozbudowac czy zintegrowac z in-
nymi narzedziami produkt) lub skomplikowane i kosztowne
narzedzia, ktérych funkcjonalnosci nie beda w petni wyko-
rzystywane. Niejednokrotnie sg to produkty po prostu nie-
potrzebne, zamdwione w przekonaniu, ze takie s3 wymogi
nowoczesnego muzeum. Zdarza sie, ze instytucje — przeko-
nane przez firmy — od razu zamawiajg aplikacje na wiele sy-
stemdw, zamiast przygotowac program na najbardziej po-
pularna platforme?? i po weryfikacji popularnosci i potrzeb
ewentualnie poszerzy¢ oferte. W ramach projektow realizo-
wanych z grantéw czesto wytworzenie aplikacji traktuje sie
jako element promocji, nie zauwazajgc, ze powinno to by¢
narzedzie majace okreslony cel, ktére nota bene, aby stato
sie zauwazone samo powinno by¢ promowane.

Problemem jest réwniez fakt, ze obecnie w muzeach nie-
jednokrotnie brakuje wystarczajacej infrastruktury interne-
towej dla zwiedzajacych. Co prawda aplikacje udostepnia-
ne sg zazwyczaj za darmo, jednak na miejscu czesto nie ma
dostepu do darmowego Wi-Fi (lub Wi-Fi w ogdle), z ktorego
zwiedzajacy mogliby korzystac¢ w przypadku aplikacji wyma-
gajacych dodatkowego taczenia sie z internetem, a zdarza
sie, ze w muzeach pojawia sie problem z dostepem do in-
ternetu w ogéle (np. na ekspozycjach znajdujgcych sie pod
ziemig). Przy powszechnosci internetu w urzadzeniach mo-
bilnych moze wydawac sie to niewielkim problemem, jed-
nak zwiedzajacy nie majgc petnej wiedzy, jak duzo danych
bedzie pobiera¢ aplikacja (np. czy nie pojawia sie dodat-
kowe tresci takie jak filmy) moze z tego powodu zrezygno-
wac z jej uzywania. Nie mozna ponadto zapominac o zagra-
nicznych zwiedzajacych, dla ktérych korzystanie z internetu
W roamingu moze wigzac sie z wysokimi kosztami, w zwigz-
ku z czym zachodzi podejrzenie, ze nie beda zainteresowani
korzystaniem z takiej aplikacji bez dostepu do bezptatnego
Wi-Fi.

Przy zamawianiu programow nalezy przewidzieé, ze naj-
wieksze naktady zostang poniesione w zakresie wytwarza-
nia danych przeznaczonych do udostepniania. Aplikacje
zawierajg teksty popularno-naukowe, zdjecia, ale réwniez
modele 3D, filmy, animacje, gry i Sciezki tematyczne oraz
ttumaczenia materiatéw na inne jezyki. Koszty wyprodu-
kowania danych i ich uzupetnianie moga niejednokrotnie
by¢ wyzsze, niz koszty produkcji samego oprogramowania.
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Nalezy mieé réwniez na uwadze, ze muzea nie tylko orga-
nizujg duzo wydarzen w ciggu roku, ale takze czesto zmie-
niajg podstawowe informacje dotyczace zwiedzania. W du-
zym muzeum dane muszg podlega¢ zmianom nawet kilka
razy w tygodniu. Nalezy réwniez pamietac o koniecznosci
regularnych aktualizacji samych aplikacji, naprawy btedow,
modernizacji itp.

Wiekszo$¢ muzedw nie jest przygotowana merytorycz-
nie do petnienia nowych zadan oraz boryka sie z brakiem
wystarczajacej kadry, ktéra mogtaby przygotowad i odpo-
wiadac za utrzymanie i rozwdj aplikacji. Zazwyczaj o zakre-
sie funkcjonalnosci decydujg w muzeach osoby nie majace
wiekszej wiedzy w zakresie rynku ustug mobilnych, prze-
konane, ze aplikacja powinna zaoferowa¢ klientowi narze-
dzie pokrywajace wszystkie potencjalne potrzeby mniej
lub bardziej zwigzane ze zwiedzaniem. Dzieje sie tak, po-
niewaz czesto punktem wyjscia jest zastosowanie tech-
nologii dla niej samej, a nie racjonalne jej uzycie w celu
wsparcia dziatalnosci muzedw i popularyzacji ich zbioréw.
Niejednokrotnie uznaje sie, ze wytworzenie aplikacji jest
konieczne ze wzgledu na sama technologie, ktéora uchodzi
za modng i nowoczesng — szczegdlnie w kontekscie zdoby-
wania grantéw, gdyz wsrod kryteriow klasyfikujgcych do
ich otrzymania innowacyjnos¢ i nowoczesnos¢ rozwigzan
zajmuje priorytetowa pozycje. Refleksja i decyzja, co dana
aplikacja ma oferowac przychodzi w drugiej kolejnosci i ma
znaczenie drugorzedne. Brak odpowiedniego przygotowa-
nia i doswiadczenia wspotpracy z podmiotami dziatajgcymi
na rynku komercyjnym skutkuje czesto opracowywaniem
narzedzi nieuzytecznych dla odbiorcow muzedw i niewyko-
rzystaniem potencjatu nowoczesnych technologii.

Osobne problemy wigzg sie z tworzeniem aplikacji wspie-
rajgcych zwiedzanie czy prezentacje zbioréow dla grupy mu-
zeow. Wyzwaniem jest przede wszystkim koniecznosc zbie-
rania informacji z réznych instytucji. Ze wzgledu na brak
ogdlnopolskiej standaryzacji danych nie jest mozliwe pro-
ste ich potgczenie. Nalezy rowniez pamietac, ze muzea nie
sg jednorodne. Inne potrzeby i wymagania majg muzea
wnetrz, niz np. muzea wielooddziatowe. Pierwsze beda za-
interesowane gtownie systemami oprowadzajgcymi i uta-
twiajgcymi nawigacje po obiekcie, a drugie oczekiwatyby
rozwigzan wspomagajacych wystawy czasowe.

Ze wzgledu na rosngce zainteresowanie tematyka no-
wych technologii w muzeach ws$rdéd producentéw, NIMOZ
analizowat mozliwosci wytworzenia oficjalnej ogélnopol-
skiej aplikacji wspierajgcej zwiedzanie muzedw. W sytuacji
gdyby taki program powstat, duza liczba instytucji i danych
powodowataby koniecznos$¢ centralnego zarzadzania i po-
wotania zespotu obstugujacego merytorycznie i technicz-
nie cafa aplikacje. Nie zwalniatoby to jednoczesnie muze-
6w z obowigzku statego dostarczania i aktualizacji danych.
Z analiz przeprowadzonych przez NIMOZ (2014-2015)
w ramach przygotowan projektu ,,e-muzea — udostepnia-
nie zbioréw muzedw”?* wynika, ze takie rozwigzanie na-
rzucatoby im znaczace zobowigzania. Muzealnicy zwracali
uwage, iz utrzymanie obecnie funkcjonujgcych stron i apli-
kacji jest juz dla nich sporym wyzwaniem. Zasugerowano,
ze najlepszym rozwigzaniem bytoby zastosowanie interfejsu
programistycznego aplikacji (ang. Application Programming
Interface — API) na stronach muzedw, za pomoca ktérego
informacje bytyby pobierane automatycznie. Dane w ten
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sposéb mogtyby by¢ agregowane do innych stron i progra-
mow. Wskazuje to na istotny fakt, ze problemem jest nie
tyle brak tego typu aplikacji, co trudnos¢ w agregacji po-
trzebnych danych.

W tym kontekscie nalezy mie¢ na uwadze, ze aplikacje
prezentujace informacje zwigzane z muzeami nie muszg by¢
tworzone jedynie przez same instytucje, konsorcja czy ich
organizatorow. Wejscie w zycie Ustawy o ponownym wy-
korzystaniu informacji sektora publicznego powoduje, ze
kazdy podmiot moze wykorzysta¢ dane. Najczesciej pozy-
skiwane od muzedw informacje dostepne sg w aplikacjach
zwigzanych z turystyka. Szerszy kontekst prezentacji powo-
duje, iz tego typu rozwigzania s chetniej wykorzystywane
przez odbiorcéw. Zatem udostepnienie danych i ponowne
ich wykorzystanie w konsekwencji sg korzystne dla instytu-
cji, poniewaz wspomagajg promocje muzedw i ich oferty.
Niestety, dane muzedéw w Polsce mogg by¢ wykorzystywane
w niewielkim stopniu z uwagi na brak przygotowania tech-
nicznego; nieliczne instytucje posiadajg strony interneto-
we/bazy danych mogace automatycznie generowac dane
za pomoca API.

Myslac o zamodwieniu nowych technologii nalezy szcze-
gblnie zastanowic sie nad stosunkiem kosztow do zyskow
w wymiarze spotecznym. Aplikacje zwigzane z muzealni-
ctwem generalnie nie cieszg sie, jako produkty dos¢ niszo-
we, bardzo duzym zainteresowaniem. Jedynie najwieksze
muzea $wiata mogg pochwali¢ sie wynikami siegajgcymi
kilkudziesieciu tysiecy instalacji, natomiast programy pol-
skich instytucji zazwyczaj nie przekraczajg kilkuset instala-
cji (jedynie w przypadku tazienek Krélewskich i Muzeum
Patacu Kréla Jana Ill w Wilanowie oraz Muzeum Techniki
i Komunikacji w Szczecinie mozna méwic o przedziale rzedu
1000-5000 instalacji). Dlatego bardzo wazne jest zastano-
wienie sie, czy faktycznie w wymiarze spotecznym korzyst-
ne jest wydanie dziesigtek, czy wrecz setek tysiecy ztotych
na aplikacje, ktdra zostanie zainstalowana przez kilkaset lub
kilka tysiecy oséb.

Bardzo istotnym elementem jest okreslenie celu, w ja-
kim aplikacja muzealna ma powstaé. Osoby, ktérym zalezy
na wprowadzaniu nowych technologii do muzeoéw (a szcze-
gélnie firmy, ktore starajg sie zareklamowadé stosowane
przez siebie technologie i sprzedac ich jak najwiecej), maja
sktonnos¢ do podejmowania préby, aby za pomoca aplika-
cji wypetni¢ mozliwie najszerszy zakres potencjalnych po-
trzeb zainteresowanych muzeami. W zwigzku z tym dazg do
wykorzystania jak najwiekszej liczby funkcjonalnosci i tech-
nologii podkreslajgcych nowoczesnos¢ rozwigzania: skano-
wanie 3D, rozszerzanie rzeczywistosci, wprowadzenie gry-
walizacji, korzystanie z GPS, NFC, QR czy Beacon. Tego typu
,totalne” rozwigzania mogg okazac sie karkotomne — ist-
nieje duze ryzyko, ze taka aplikacja bedzie obarczona bte-
dami, ,ciezka” i niezrozumiata dla uzytkownika. Ponadto
aplikacja muzealna, ktéra wymaga czestego zaangazowa-
nia na réznych polach, moze by¢ po prostu przecietnemu
uzytkownikowi niepotrzebna. Nierozwazne bytoby zakta-
danie, ze niszowy produkt moze stac sie narzedziem w ro-
dzaju Facebook. Bardzo funkcjonalna aplikacja TripAdvisor,
na ktorg warto zwrdcié szczegdlng uwage, ma za zadanie
utatwienie organizacji wypoczynku przez wyszukiwanie
(i rezerwowanie poprzez powigzanie z innymi witrynami)
hoteli, lotdw, restauracji i miejsc oraz przeglagdanie opinii



innych turystéw na ten temat, zatem jej cel jest jasny i pro-
sty, natomiast dostepne dane bardzo zréznicowane i bogate
(miliony ofert kulturalnych, hotelowych, gastronomicznych
itp.). W przypadku skomplikowanych programéw muzeal-
nych mielibysmy do czynienia z sytuacjg odwrotng: wiele
funkcjonalnosci ograniczonych do mato zréznicowanych te-
matycznie danych (wyfgcznie muzea), ktére szybko przesta-
tyby by¢ dla potencjalnego uzytkownika uzyteczne.

Najpierw badaj, potem dziataj

Podstawg prac nad projektem aplikacji powinno stac sie
przebadanie zapotrzebowania na dang ustuge?®. Btedem
jest wyjscie z zatozenia, ze bedzie ona atrakcyjna tylko dla-
tego, ze przyjmie forme oprogramowania dziatajgcego na
urzadzeniach przenosnych. Trzeba zwréci¢ uwage na fakt,
ze trudno jest ,przebic sie” z nowa aplikacjg mobilna. | cho¢
uzytkownicy urzadzen mobilnych spedzajg przy nich coraz
wiecej czasu (obecnie 90% czasu spedzanego przy smartfo-
nach), to liczba programow, z ktdérych korzystajg nie rosnie
znaczaco — obecnie jest to przecietnie dwadziescia kilka
aplikacji?®. To niewiele, bo trzeba bra¢ pod uwage fakt, ze
sg to najczesciej bazowe programy mobilne, takie jak prze-
gladarka internetowa, Facebook, klient poczty, kalkulator,
Youtube, odtwarzacz muzyki itd. Oznacza to, ze uzytkowni-
cy maja zainstalowane aplikacje z konkretnymi funkcjami,
z ktérych korzystaja regularnie i ktére sg im rzeczywiscie
potrzebne i nie sg zbyt sktonni do instalowania nowych.
Dlatego trzeba bardzo doktadnie przemyslec, jaki jest cel
powstania aplikacji i czy planowane funkcjonalnosci sg nie-
zbedne. Decyzja o stworzeniu nowego rozwigzania powinna
by¢ poprzedzona doktadnymi badaniami i odpowiedzig na
powyzsze pytania.

Zgodnie z dobrymi praktykami przy projektowaniu ak-
tywnosci w Internecie wskazane jest w pierwszej kolejno-
$ci zaprojektowanie dobrej jakosSci (responsywnej) strony
internetowej, a nastepnie przeanalizowanie, jakie ustugi
planuje sie dodatkowo. W sytuacji, gdy strona internetowa
nie moze zawiera¢ wymaganej funkcjonalnosci, wskazane
jest zaprojektowanie specjalnej aplikacji. Z badan Nielsen
Norman Group wynika, ze w wiekszosci przypadkdéw lep-
szym rozwigzaniem jest zaprojektowanie dostosowanej do
urzadzen mobilnych strony internetowej?’. Jako niewyma-
gajaca dodatkowych instalacji ze strony uzytkownika po-
winna ona stanowi¢ podstawe, natomiast aplikacja powin-
na mie¢ wartos¢ dodang (musi miec cel, dawaé mozliwosci,
ktérych nie da sie uzyskac za pomoca strony internetowej).

Bardzo duzym ryzykiem jest zaplanowanie zbyt rozbudo-
wanych funkcji danej aplikacji. Najczesciej zdarza sie, ze naj-
wiekszy sukces odnoszg rozwigzania niezwykle proste, ale
oparte na interesujgcym pomysle. Dostepny od 10.05.2016,
Art Sherlock (Fundacja Communi Hereditate)?® pozwalajgcy
na rozpoznawanie zrabowanych w czasie Il wojny swiato-
wej dziet sztuki, po trzech tygodniach dostepnosci osigg-
nat przedziat 1000-5000 instalacji na systemach Android,
co jak na polskie aplikacje zwigzane z muzealnictwem jest
wysokim wynikiem. Programy zbyt skomplikowane, wyma-
gajace zbyt duzego zaangazowania uzytkownika, nie maja-
ce okreslonego celu, albo majgce ich az za wiele, szybko
zostajg odrzucone. Na rynku aplikacji mobilnych istnieje
ogromna konkurencja, nawet potowa z nich praktycznie
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wcale nie jest pobierana. W dodatku sektor muzealny jest
sektorem wcigz wzbudzajagcym w Polsce zainteresowa-
nie mniejsze w poréwnaniu z krajami Europy Zachodniej,
w zwigzku z czym zdobycie klientéw bedzie bardzo trudne.
Nattok planowanych mozliwosci, uwzgledniajacy funkcje in-
formacyjne, grywalne, spotecznosciowe, komunikacyjne za-
ktada bardzo wysokie zaangazowanie uzytkownika, czynigce
z aplikacji narzedzie niemal ciggtego uzytkowania. Jedynie
najwieksi gracze oferujgcy multifunkcjonalne narzedzia, ta-
kie jak Facebook, sa w stanie zatrzymac przy sobie uzytkow-
nikdw, majacych uruchomiong aplikacje jako state narzedzie
praktycznie caty czas. Trzeba brac tez pod uwage fakt, ze
wiele aplikacji jest pobieranych i w szybkim czasie wyrzu-
canych, ze wzgledu na to, ze nie odpowiadajg potrzebom
uzytkownikow lub sg potrzebne jednorazowo, a tak jest
w przypadku aplikacji wspierajgcych zwiedzanie konkret-
nego muzeum czy wystawy. Zgodnie z raportem Google na
temat zachowan konsumentéw z maja 2015 — ok. 38% apli-
kacji jest usuwanych z urzadzen po jednorazowym uzyciu?®.

Dlatego przy ocenie, czy istnieje zapotrzebowanie na
dang aplikacje, nalezy przede wszystkim odwotywac sie
do potrzeb i zachowan odbiorcéw. Muzea, ktdre realizujg
strategie cyfrowe, postuguja sie metodologig projektowa-
nia ustug (service design)3® nastawionych na doswiadczenia
uzytkownikow (user experience — UX). Dane z analiz sg pod-
stawg zaréwno do okreslenia problemoéw jakie dana aplika-
cja ma rozwigza¢, budowy i okreslania funkcjonalnosci, jak
i pézniejszej modyfikacji. Istotg tej metodologii jest ciggte
obserwowanie dziatar odbiorcéw, pozyskiwanie informacji
i biezgce wdrazanie zmian3L.

%k k%

Co dalej?

Zastosowanie technologii cyfrowych w biezgcym funkcjo-
nowaniu muzedw, zwtaszcza w kontekscie komunikacji z wi-
dzem, jest juz bez watpienia wymogiem wspotczesnych cza-
sow, a nie chwilowg modg. S3 to rozwigzania, ktére beda
coraz powszechniej proponowane przez instytucje i uzytko-
wane przez odbiorcow. Z uwagi, iz wiekszo$¢ muzedw nie
jest jeszcze dostatecznie przygotowana do wdrazania no-
wych narzedzi, konieczne jest zaproponowanie centralnych
rozwigzan. Wsparcie powinno zostac skierowane jednakze
nie na dostarczanie wybranych technologii, a w pierwszej
kolejnosci na opracowanie zalecen i wymogow, na badania
potrzeb odbiorcow oraz szkolenia kadry tak, aby instytu-
cje mogty samodzielnie dobierac rozwigzania stosowne do
swoich potrzeb, a w szczegdlnosci oczekiwan odbiorcow.
Istotne jest, aby dziatania nie skupiaty sie jedynie na apli-
kacjach mobilnych, a dotyczyty catego spektrum réznych
rozwigzan technologicznych stosowanych do wspomaga-
nia zwiedzania, wyszukiwania informacji i innych aktywno-
sci zwigzanych z komunikacjg z widzem. Musimy réwniez
pamietac, ze w kwestii wykorzystania, narzedzi cyfrowych
nie nalezy taczyc tego procesu bezposrednio z digitalizacjg
zbioréw, a takze trzeba rozdzieli¢ wytwarzanie danych od
ich wykorzystywania oraz promowac¢ wsréd muzedw zasto-
sowanie rozwigzania umozliwiajgce automatyczng agrega-
cje danych (API).
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Opracowanie zalecen powinno zosta¢ poprzedzone ba-
daniami dotyczgacymi rynku tego typu ustug na Swiecie
i w Polsce, obejmujgcymi rozwigzania pojedynczych muze-
6w oraz ich grup, w kontekscie dostepnosci i zakresu wyko-
rzystywania ustug, a w szczegélnosci:

e stosowanych rozwigzan i zakresu ich funkcjonalnosci (apli-
kacje mobilne, audioprzewodniki, infokioski, strony re-
sponsywne itp.);

¢ zakresu uzytkowania tego typu rozwigzan (czestotliwosé
uzytkowania, wymiar poswieconego czasu, okolicznosci
uzytkowania, np. w czasie zwiedzania czy w domu itp.);

e powodow nieuzytkowania tego typu rozwigzan (w ogdle
lub porzucenia po jakim$ czasie z powodu nieuzytecznos-
ci, bteddw, nieatrakcyjnosci, nadmiernego obcigzenia urza-
dzenia itp.).

Badania rynku ustug powinny zosta¢ potgczone z ana-
lizg uzytkownikéw ustug cyfrowych. W pierwszej kolejno-
$ci nalezy zidentyfikowac grupy odbiorcow w zakresie ich
potrzeb, mozliwosci, ograniczen i planowanych korzysci.
Przeprowadzone badania powinny stac sie nastepnie pod-
stawa do opracowania zalecen dla muzedw z zakresu budo-
wy i wykorzystywania nowych technologii. W dokumencie,
poza opisem samego procesu tworzenia i rozwoju narze-
dzi cyfrowych, nalezy wskazaé na przepisy i dobre praktyki
w zakresie:

* metod projektowania zorientowanych na uzytkownika;

e wymagan dotyczacych interoperacyjnosci, okreslonych
w Rozporzadzeniu Rady Ministrow z dnia 12 kwietnia
2012 r. w sprawie Krajowych Ram Interoperacyjnosci (KRI);

* wymagan w zakresie prawnego udostepniania informacji
okreslonych w Ustawie o prawie autorskim i prawach po-
krewnych;

e standardéw cyfrowego udostepniania zasobéw, w tym
zwtaszcza Web Content Accessibility Guidelines (WCAG
2.0) oraz otwartosci danych (5 Star Open Data).
Stosowanie sie do zalecen w przypadku realizacji ustug

cyfrowych w ramach dotacji panstwowych powinny mie¢

charakter wymogu regulaminowego.

Ze wzgledu na ztozono$¢ zagadnien zwigzanych z nowymi
technologiami komunikacji konieczne jest wdrozenie kom-
pleksowego programu szkolen. Powinien on obejmowacd
tematy z zakresu wdrazania i wykorzystywania nowych na-
rzedzi, w tym przeglad dostepnych rozwigzan, ich funkcjo-
nalnosci i obstugi, budowy strategii cyfrowych, tworzenia
tresci i narracji cyfrowych i wykorzystywania multimediow
oraz promocji w mediach cyfrowych.

Zastosowanie powyzszych rozwigzan przygotowatoby
muzea do pracy z nowymi technologiami. Zyskujac te wie-
dze muzea bedg potrafity lepiej wybieraé, wdrazac i wy-
korzystywaé nowoczesne technologie, a co za tym idzie
— w sposOb bardziej racjonalny wydatkowac Srodki prze-
znaczone na rozwoéj w tym kierunku.

Tabela 1. Liczba instalacji aplikacji wspierajacych zwiedzanie (przewodniki) oraz gier edukacyjnych w muzeach w Polsce na systemach Android (stan na

maj 2016).

Table 1. Number of installations of applications supporting a visit (guides) and educational games in museums in Poland on Android devices (as of May 2016).

W tabeli ujeto wytacznie aplikacje powstate na zamdwienie muzedw zwigzane bezposrednio ze wsparciem zwiedzania (przewodniki po wystawach statych
i czasowych) oraz aplikacje wspierajgce edukacje (réznego rodzaju gry edukacyjne). Pominieto aplikacje luzno zwigzane z tematyka, ktérg zajmuje sie muze-
um (takie jak historyczny portal informacyjny, przewodnik po miejscach historycznych w danym miescie lub regionie itp.)

Ip. Nazwa Przedziat instalacji
1 Muzeum tazienki Krélewskie w Warszawie — Muzeum tazienki Krélewskie 1000-5000
2 Muzeum Patacu Kréla Jana Ill w Wilanowie — Przewodnik: Park Wilanowski 1000-5000
3 Muzeum Patacu Kréla Jana Ill w Wilanowie — Wilandw Live 1000-5000
4 Muzeum Techniki i Komunikacji w Szczecinie — Muzeum Pojazdy Szczecin 1000-5000
5 Muzeum Narodowe w Warszawie — Galeria Sztuki XX i XXI w. 1000-5000
6 Muzeum Powstania Warszawskiego — Miasto Warszawa 44 1000-5000
7 Muzeum Poczatkéw Paristwa Polskiego w Gnieznie — Gniezno 3D 1000-5000
8 Muzeum Sztuki Wspotczesnej w Krakowie — MOCAK 1000-5000
9 Muzeum Historii Polski w Warszawie — Muzeum Historii Polski 500-1000
10  Muzeum Slaskie w Katowicach — Muzeum Slgskie 500-1000
11 Muzeum Patacu Kréla Jana Ill w Wilanowie — Wilandw Guide 500-1000
12 Muzeum Zamkowe w Malborku — Zamek Malbork — Kosciét NMP 500-1000
13 Muzeum Techniki i Komunikacji w Szczecinie — Gra edukacyjna — Tramwaje 500-1000
14  Muzeum Techniki i Komunikacji w Szczecinie — Gra edukacyjna — Motory 500-1000
15  Muzeum Wsi Kieleckiej w Kielcach — Muzeum Wsi Kieleckiej 100-500
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Ip. Nazwa Przedziat instalacji
16  Muzeum Archeologiczno-Historyczne w Stargardzie — Muzeum Stargard 100-500
17  Muzeum Sztuki w todzi — Muzeum Sztuki w todzi 100-500
18 Muzeum Narodowe w Krakowie — Muzeum DZwiekdw 100-500
19  Muzeum Poczatkéw Panstwa Polskiego w Gnieznie — Chrzest 966 100-500
20  Muzeum Poczatkéw Panstwa Polskiego w Gnieznie — MPPP Gniezno 100-500
21 Muzeum Historii Polski w Warszawie — Linia Czasu MHP 1.0.0.5 100-500
22 Muzeum Jdzefa Pitsudskiego w Sulejowku — Mamy Niepodlegtq! 100-500
23 Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie — WWB Teaser 100-500
24  Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie — WWB Exhibition 100-500
25  Muzeum Techniki i Komunikacji w Szczecinie — Gra edukacyjna — Warsztat 100-500
26  Muzeum Podkarpackie w Krosnie — Karpacka Troja 100-500
27  Muzeum Patacu Kréla Jana Ill w Wilanowie — Wydra krdla Jana Ill 50-100
28  Muzeum Slaskie w Katowicach — Meluzyny i nowe technologie 50-100
29  Muzeum Regionalne w Wislicy — Muzeum Regionalne w Wislicy 50-100
30 Muzeum Sztuki Wspotczesnej w Krakowie — MOCAK Cube 50-100
31  Muzeum Patacu Kréla Jana Il w Wilanowie — Parkowy Detektyw 10-50
32 Muzeum Patacu Kréla Jana Ill w Wilanowie — Primus inter pares 10-50
33  Muzeum Archeologiczno-Historyczne w Elblggu — SmartGuide Muzeum AH w Elblggu 10-50
34  Muzeum Architektury we Wroctawiu — Szalony Konserwator 10-50
35  Muzeum Historii Zydéw Polskich w Warszawie — Sladami Janusza Korczaka 10-50
36 Muzeum Zamek Oswiecim — PL Muzeum Zamek Oswiecim 10-50
37  Muzeum Zamek Oswiecim — ENG Muzeum Zamek Oswiecim 10-50
38 Muzeum Zamek Oswiecim — PL NFC Muzeum Zamek Oswiecim 10-50
39  Muzeum Zamek Oswiecim — ENG NFC Muzeum Zamek OSwiecim 10-50
40  Muzeum Niepodlegtosci w Warszawie — Orfy w Warszawie 10-50
M Muzeum Tatrzahski.e i’m..dra Tytusa Chatubinskiego w Zakopanem 10-50

— Szlak Stylu Zakopiariskiego
42 Narodowe Muzeum Morskie w Gdansku — Jachty i Wraki 5-10
43 Muzeum Archeologiczno-Historyczne w Elblaggu — Museum Elblag 5-10
44  Muzeum Zamek Oswiecim — DE Muzeum Zamek Oswiecim 1-5
45 Muzeum Zamek O$wiecim — FRA Muzeum Zamek Oswiecim 1-5
46  Muzeum Zamek Oswiecim — ITA Muzeum Zamek OSwiecim 1-5
47 Muzeum Zamek O$wiecim — ITA NFC Muzeum Zamek Oswiecim 1-5
48  Narodowe Muzeum Morskie w Gdansku — Zbuduj Statek 1-5
49 Narodowe Muzeum Morskie w Gdansku — Konserwacja Metalu 1-5
50 Narodowe Muzeum Morskie w Gdansku — Konserwacja Drewna 1-5
51  Narodowe Muzeum Morskie w Gdansku — Os Czasu 1-5
52 Muzeum Zamek Oswiecim — FRA NFC Muzeum Zamek Oswiecim Brak danych
53 Muzeum Zamek O$wiecim — DE NFC Muzeum Zamek OSwiecim Brak danych
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Streszczenie: Wraz z rozwojem technologii mobilnych
ro$nie popularnos¢ aplikacji — programow przeznaczonych
specjalnie na te urzadzenia. Tendencja ta nie omija réwniez
muzedw. W wielu przypadkach jest to niezbedne uspraw-
nienie dziatalnosci danej instytucji, jednak czesto decy-
zja muzeum o zamowieniu aplikacji jest skutkiem nie tyle
whnioskéw wynikajacych z analiz potrzeb swoich odbiorcéw,
a jedynie przekonania, ze nowoczesna instytucja musi mie¢
tego typu rozwigzania. W polskich muzeach funkcjonuje
juz kilkadziesiat aplikacji, ktére mozna podzieli¢ na dwie

gtéwne kategorie: wspomagajace zwiedzanie i edukacyjne.
Niestety, jedynie nieliczne polskie aplikacje muzealne osia-
gaja liczbe pobran przekraczajaca kilka tysiecy. Prowadzone
przez NIMOZ badania dotyczace wykorzystania przez muzea
nowych technologii wykazaty, iz gtéwne problemy wynikaja
z niedostatecznej wiedzy oraz mozliwosci organizacyjnych
i finansowych w muzeach. Brakuje réwniez jednolitego
standardu wytwarzania danych, ktéry pozwolitby na agre-
gacje danych we wspdlnych aplikacjach i dalsze wykorzy-
stanie zasobdw.

Stowa kluczowe: aplikacje mobilne, nowe technologie komunikacyjne, smartfony, tablety, odbiorcy oferty muzealnej,
edukacja, zwiedzanie, oferta muzedw.

Przypisy

1 Zalecenia dotyczqce planowania i realizacji projektow digitalizacyjnych w muzealnictwie, Warszawa 2011, s. 9.

2 W latach 2015-2016 NIMOZ prowadzit badania nad zastosowaniem przez polskie muzea aplikacji mobilnych, na ktére sktadata sie weryfikacja oferty 353
muzedw panstwowych, wspoétprowadzonych, samorzadowych dostepnych poprzez internet oraz ankieta dotyczaca stosowania nowych technologii w zakre-
sie wspierania dziatalno$ci muzealnej skierowana do 417 muzedw o statucie lub regulaminie uzgodnionym z MKiDN, na ktérg odpowiedziato 101 instytucji.
Drugie badanie wykazato miedzy innymi, ze jedynie 29 muzedéw uzywa kodéw QR przy wspomaganiu zwiedzania.

3 Analiza odbiorcéw projektu ,e-muzea”. Uzytkownicy Internetu, Joanna Ciemniewska, Stawomir Pliszka, Polskie Badania Internetu, Warszawa 2015.

4 https://play.google.com/store/apps/details?id=com.moiseum.dailyart2&hl=pl — dostep do wszystkich linkéw w niniejszym artykule: stan na czerwiec 2016.

5 https://play.google.com/store/apps/details?id=com.google.android.apps.cultural&hl=pl

6 https://play.google.com/store/apps/details?id=com.androidsfuture.museumsnyc&hl=pl

7 https://play.google.com/store/apps/details?id=com.parallelrealities.greekmuseums&hl=pl

8 https://play.google.com/store/apps/details?id=com.proyecto.museos_jgm&hl=pl

9 https://play.google.com/store/apps/details?id=guru.meditation.museiitalia&hl=pl

10 https://play.google.com/store/apps/details?id=de.appsider.museum&hl=pl

11 https://play.google.com/store/apps/details?id=ru.smartmuseum&hl=pl

12 https://play.google.com/store/apps/details?id=air.pl.pzu.kulturysta&hl=pl

13 Weryfikacja internetowej oferty muzeéw wykazata, ze na 353 instytucji 26 stosuje aplikacje mobilne (w systemach Android) do wspierania swojej dziatal-
nosci. Wyniki ankiety wykazaty, ze 86% muzedw, ze 101 ktére odpowiedziaty na ankiete deklaruje stosowanie szeroko pojetych nowoczesnych technologii
we wspieraniu swojej dziatalnosci, a 25% z nich zaznaczyto, ze stosuje dedykowane badz zewnetrzne aplikacje mobilne. Weryfikacja odpowiedzi muzedw
wskazuje jednakze, ze sg to w wiekszosci aplikacje zewnetrzne, w tym takze media spotecznosciowe oraz rozwigzania dostepne tylko na miejscu w instytucji.

14 https://play.google.com/store/apps/details?id=com.rrrstudio.GnieznoMakieta&hl=pl

15 https://play.google.com/store/apps/details?id=com.rrrstudio.wwb.kamienica&hl=pl

16 https://play.google.com/store/apps/details?id=com.siroccomobile.malborkapp

17 https://play.google.com/store/apps/details?id=eu.muzeumtechiki.tramwaje

18 https://play.google.com/store/apps/details?id=pl.ma.szalonykonserwator

19 https://play.google.com/store/apps/details?id=com.moiseum.wilanow&hl=pl

20 https://play.google.com/store/apps/details?id=air.air.pl.k2.air. MPWMobileAppPL. Aplikacja posiada 5000—10000 pobrar na system Android.

21 https://play.google.com/store/apps/details?id=pl.dzieje

22 https://play.google.com/store/apps/details?id=nl.rijksmuseum.mmt&hl=pl

23 7godnie z badaniami dla Generation Mobile 2015 przeprowadzonymi przez SW Research w 2015 r. najbardziej popularnym systemem w telefonach komér-
kowych w Polsce byt Android (75% urzadzen), nastepnie Windows (14,2%) i iOS (zaledwie 3,9%), w przypadku tabletdw byty to te same systemy: Android
(63,8%), Windows (15,7%) ii0S (9,5%). http://antyweb.pl/mamy-dane-o-polskim-rynku-mobilnym-2015/ [dostep: 22.06.2016]. Wedtug badan TNS Polska
jest to dla urzadzen mobilnych odpowiednio: 65%, 6% i 4% https://mobirank.pl/2015/05/28/nowy-raport-polska-jest-mobi-2015/

24 Projekt ,,e-muzea” jest projektem przygotowywanym przez Narodowy Instytut Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw dla sektora muzealnego w zakresie wspar-
cia procesu digitalizacji i udostepniania zbioréw. Wiecej o projekcie: http://digitalizacja.nimoz.pl/programy/polska-cyfrowa.

25 Dostepne s3 poradniki dedykowane instytucjom kultury zamierzajacym tworzy¢ aplikacje mobilne.
APPetyt na APPlikacje. Praktyczny przewodnik. Sylwia Zétkiewska, Warszawa 2016, https://fundacja.orange.pl/ajax,download,6.html?hash=5547241a5d3
1776751cb3196b839a3d2; Krdtki poradnik. Jak mgdrze wdraza¢ nowe technologie w projektach kulturalnych, spotecznych | edukacyjnych, Katowice 2015
https://medialabkatowice.eu/wp-content/uploads/2015/10/Jak-m%C4%85drze-wdra%C5%BCa%C4%87-nowe-technologie-w-projektach-kulturalnych-
-spo%C5%82ecznych-i-edukacyjnych_1.01.pdf

26 http://www.nielsen.com/us/en/insights/news/2014/smartphones-so-many-apps--so-much-time.html

27 Mobile usability, ). Nielsen, R. Budiu, 2012; Tablet Usability, ). Nielsen, 2013 (https://www.nngroup.com/articles/tablet-usability/)

28 https://play.google.com/store/apps/details?id=pl.artsherlock.app&hl=pl

29 https://think.storage.googleapis.com/docs/mobile-app-marketing-insights.pdf
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30 Service design — projektowanie ustug, polegajace na tworzeniu lub optymalizacji ustug z uwzglednieniem modelu i proceséw biznesowych oraz komunikacji
i interakcji z klientem w podejsciu zorientowanym na uzytkownika (user-centered design).

31 Temat metodologii projektowania ustug w odniesieniu do odbiorcéw muzedw zostat szerzej przedstawiony w tym numerze ,,Muzealnictwa", w artykule:
M. Laine-Zamojska, A. Mrdz, Odbiorcy w procesie projektowania cyfrowej ustugi dla muzedw, ,,Muzealnictwo” 2016, nr 57, s. 166-178 na www.muzealni-

ctworocznik.com; numer drukowany ,Muzealnictwa” ukaze sie w listopadzie br.
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FROM A MONOLOGUE TO A POLYLOGUE. FOUR
FORMATS OF EDUCATIONAL PUBLICATIONS

Leszek Karczewski

Muzeum Sztuki w todzi, Uniwersytet todzki

The author, both a practician and a theoretician
of museum education, scientifically explores publications on
museum education. From among numerous publications he
chooses to analyse those published within the past ten years
by Polish museums, dealing with art and targeted at children
and teenagers. He uses the typology of museums by George

E. Hein as his research tool. After an American museologist,
he tries to elicit four paradigms of museum publications: di-
dactic, behavioural, explorative and constructivist. He ana-
lyses Polish museum publications and describes each para-
digm in details. While opting for the last format, the author
points out positive and negative aspects of all models.

museum, museum education, constructivism, behaviourism, didacticism, discovery, museum publications,
educational publications, institutional criticism, pedagogy of creativity.

W ciggu ostatnich trzech dziesiecioleci muzea zmienity
sie tak, jak prawdopodobnie zadne inne instytucje kultu-
ry. By sparafrazowad zapisane juz w 1994 r. uwagi Eilean
Hooper-Greenhill, w przesztosci muzea byty napedzane ko-
lekcjami, dzi$ — napedzane sg publicznoscia. Kiedys$ wysta-
wy przygotowywano, by eksponowaé zebrane muzealia,
wydawano publikacje, by upowszechniaé wyniki badan nad
poszczegdlnymi obiektami, a muzealnicy sprawowali spro-
fesjonalizowang kuratele nad wydzielonymi sekcjami ko-
lekcji, sklasyfikowanymi zgodnie z dyscyplinami akademi-
ckimi. Dzi$ wystawy przygotowuje sie, by odpowiedzie¢ na

rozpoznane potrzeby specyficznych grup docelowych, wy-
daje sie publikacje podyktowane popytem konkretnych seg-
mentdéw odbiorcoéw, muzealne badania uwzgledniajg bada-
nia samej publicznosci, a muzealnicy rekrutuja sie sposrod
absolwentéw studiéw marketingowych?.

I nie byt to jedynie efektowny pierwszy akapit tekstu.
To wnioski z dyskusji podczas | Kongresu Muzealnikéw
Polskich, podkreslajacej — wsrod zmian, jakim ulegty polskie
muzea po symbolicznej cezurze 1989 r. — profilowanie ofer-
ty muzedw pod katem publicznosci. Dzieje sie tak zaréwno
w domenie funkcjonalnych rozwiazan infrastrukturalnych,



jak i spektakularyzacji ekspozycji czy domokulturyzacji dzia-
fan pozawystawienniczych, na dobre i na zte, poniewaz taki
popyt zostat wykreowany przez publiczno$¢?. Teoretyczne
marzenie o ,muzeum publicznosci”, ktére na polskim grun-
cie najdobitniej formutowat Marek Krajewski3, spetnia sie
przede wszystkim w radykalnych praktykach coraz statecz-
niejszych organizacji muzealnych. Projekty partycypacyj-
ne przedostajg sie do gtéwnego nurtu wystawienniczego.
W 2009 r. projektowi ms? Re:akcja dato zielone $wiatto
Muzeum Sztuki w todzi*, w 2013 r. wystawe ,,Co ma ko-
ronka do wiatraka? Niderlandy” przygotowato Muzeum
Narodowe w Poznaniu®, w 2016 r. projekt zwieficzony
wystawa ,W muzeum wszystko wolno” zaprezentowato
Muzeum Narodowe w Warszawie®. Uwarunkowanie pol-
skich muzedw polityka historyczng samo w sobie stanowi
temat na odrebny artykut, jest wszakze innym dowodem na
coraz donosniejszy gtos publicznosci.

Zmiana wektora pracy muzeum — z obiektéw na publicz-
nosc¢ — to funkcja zmiany myslenia o muzeum jako o instytu-
cji pryncypialnie edukacyjnej. Nowe metody pracy muzeum
wynikajg bowiem przede wszystkim ze wspotpracy z pub-
licznoscig. Wspdtczesne muzeum kolekcjonuje, inwentary-
zuje, bada, chroni i wystawia’ nie dla Muz, lecz dla ludzi,
zyjacych po sasiedzku, tu i teraz. Jego edukacyjnej misji nie
wyczerpujg oprowadzania i aktywnosci programoéw towa-
rzyszacych wystawom réznoimiennych dziatdw oswiato-
wych. To ekspozycja stanowi podstawowy wehikut edukacji:
wszak oto kto$ komus pokazuje co$ w jakims, czesto wysoce
perswazyjnym, celu.

Ma tego Swiadomos¢ George E. Hein, proponujac pe-
dagogiczne spojrzenie na cato$¢ instytucji muzeums?.
Wyodrebnia on cztery mozliwe paradygmaty, wg ktorych
muzea dzielimy na: dydaktyczne, behawioralne, odkryw-
cze i konstruktywistyczne. Muzeum dydaktyczne propo-
nuje linearny uktad ekspozycji, wyznacza jej porzadek lo-
gika chronologii badZ ztozonosci tresci, zaopatrza wystawe
w teksty objasniajgce jej przedmiot; to muzeum wiedzy
przekazywanej w formie podawczej. Muzeum behawio-
ralne uzupetnia paradygmat dydaktyczny, wtgczajac ele-
menty interaktywne, ktdre poprzez zadania dajg bodzce
odbiorcom i nagradzajg ich wtasciwe, uprzednio przewi-
dziane odpowiedzi; to muzeum wiedzy pozyskiwanej me-
toda ¢wiczeniowga. Muzeum odkrywcze proponuje nieli-
nearng i niehierarchiczng ekspozycje, ktérej edukacyjne
komponenty tworzg swoiste ,eksperymentarium”, inspi-
rujac odbiorcéw do zbudowania roboczych definicji, swo-
istych przyblizen obiektywnej wiedzy. Muzeum konstruk-
tywistyczne powtarza wystawe odkrywczg, uzupetniajgc
ja przedmiotami, ideami, aktywnosciami i wydarzeniami,
ktére angazuja codzienne doswiadczenie odbiorcéw; mu-
zeum konstruktywistyczne buduje hipertekstualng ekspo-
zycje jako punkt wyjscia dla subiektywnych interpretacji,
takze w kontrze do interpretacji proponowanych przez
samo muzeum i to prezentowanych tak, by odbiorca byt
Swiadomy, ze ma do czynienia z réwnie subiektywnymi in-
terpretacjami.

Intelektualna propozycja Heina wydaje sie atrakcyjna
z kilku wzgledow. Po pierwsze, jest niezalezna od powszech-
nej, a niespecjalnie inspirujgcej badawczo, funkcjonalno
rzeczowej typologii muzedw?®. Po drugie, ujmuje instytucje
muzeum jako organiczng catos$¢, wskazujgc na wzajemne
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uwarunkowanie ekspozycji i dziatan pozawystawienniczych.
Po trzecie, teoria Heina umozliwia bardziej szczegétowe
analizy poszczegdlnych aspektow muzealnej aktywnosci.
W tym tekscie, poprzez jej filtr, przyjrze sie publikacjom
edukacyjnym.

Mimo ze typologia Heina jest intelektualng matryca
o ambicjach kompletnosci, nie stanowi czysto obiektyw-
nego opisu modeli muzedw; jak kazda kategoryzacja niesie
w sobie element oceny. Hein wyraznie opowiada sie za war-
tosciami paradygmatu konstruktywistycznego. Uprzedzajac
zatem zarzut stronniczosci proponowanego przeglagdu mu-
zealnych publikacji edukacyjnych, otwarcie przyznaje, ze
podazam za Heinem i czuje sie upowazniony do jasnego
wskazania wtasnych konstruktywistycznych preferencji.
Przedstawie jednak zalety wydawnictw realizowanych zgod-
nie z pozostatymi podejsciami i niedostatki samego kon-
struktywizmu.

Poniewaz imie publikacji edukacyjnych to Legion, po-
zwole sobie arbitralnie okresli¢ ramy tego omdwienia.
Przyblize wydawnictwa ostatnich 10 sezondw, niezaleznie
od ich ciezaru gatunkowego, ktére po pierwsze — odno-
szg sie do sztuki, ktérych po drugie — zaprojektowanymi
odbiorcami sg dzieci i mtodziez, a wydawcami, po trzecie
— polskie muzea. Zatem, po pierwsze, pomine — z jednym
wyjatkiem — te publikacje dla dzieci i mtodziezy, ktére nie
dotyczg sztuki, i to przede wszystkim sztuki najnowszej. Po
drugie, przegapie te wydawnictwa, ktérych adresatami wi-
domie nie s3 wspomniani czytelnicy — a zatem caty korpus
muzealnych katalogdw, folderéw, gazet i ulotek towarzy-
szgcych wystawom. Z tego samego powodu przeocze takze
publikacje meta-edukacyjne i autoprezentacyjne, w szcze-
gblnosci ksigzki Janusza Byszewskiego i Marii Parczewskiej,
twoércéw Laboratorium Edukacji Twérczej Centrum Sztuki
Wspétczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie®®. Po trze-
cie, zajme sie wytgcznie realizacjami muzealnymi, po-
mijajgc publikacje wydawnictw komercyjnych, jak np.
S.Z.T.U.K.A. Szalenie Zajmujgce Twory Utalentowanych
i Krngbrnych Artystow Sebastiana Cichockiego oraz
Aleksandry i Daniela Mizielinskich'?, choé¢ w tym wypad-
ku zgadza sie zarowno temat, jak i precyzyjnie zaprojek-
towana grupa czytelnikdw. Oczywiscie w prezentowanym
tekscie nawet nie bede usitowat wymienic¢ wszystkich edu-
kacyjnych publikacji muzealnych z ostatnich 10 lat; celem
tego szkicu nie jest zbudowanie kompletnej bibliografii,
lecz badawczy rekonesans.

Ksigzka Elizy Piotrowskiej Jest w Muzeum obraz taki...
7 2007 .12 to wedtug mnie modelowy egzemplarz publikagcji
dydaktycznej. Ksigzka, by zacytowac Stowackiego, Krasickim
trqci — strategig Piotrowskiej jest uczy¢, bawigc. Publikacja
zawiera 11 wierszy, zainspirowanych dzietami z dwczes-
nej Galerii Sztuki Wspotczesnej Muzeum Narodowego
w Poznaniu. Teksty, udane jako mowa wigzana, jako po-
moc edukacyjna budzg juz watpliwosci. Nie tylko z powodu
dydaktycznego formatu — o czym nizej; przede wszystkim
z powodu solipsystycznych sgddw, ktére urastajg do rangi
Logosu.

Autorka tekstu i ilustracji w obu domenach przyjmu-
je poze pseudo-dziecka, ktére patrzy np. na obraz Jacka
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1. Eliza Piotrowska w ksigzce Jest w Muzeum obraz taki... wydanej przez Muzeum Narodowe w Poznaniu sugeruje, ze obraz stanowi drzwi do innego Swiata

1. Eliza Piotrowska in her book Jest w Muzeum obraz taki... published by the National Museum in Poznan suggests that a painting constitutes doors to

another world

Sempolinskiego z cyklu Czaszka z 1983 roku. Czyli patrzy
na ekspresyjne, niemal monochromatyczne, ciemnobtekit-
ne ptétno, z ,rang” — sladem fizycznej destrukcji, drugim
oczywistym (po tytule) znaku egzystencjalnego tematu.
U Piotrowskiej obraz Sempolinskiego zastuguje co najwyzej
na infantylny szczebiot: Wyobrazam sobie wtedy, / ze po
drugiej, jasnej stronie / rézne Smieszne rzeczy robie: / $pie
na luksusowym tronie, / mam tygrysy na balkonie / i kré-
lewny pieknej bronie, / ktéra roze ma w koronie. To ekfra-
za istotnie hiperapokryficzna — Piotrowska snuje narracje
alternatywna wobec dzieta, ktérego burej formie z catych
sit zaprzecza. Intencja jest jasna i pochodzi z pedagogiczne-
go archiwum; dziecko nie moze spotkac sie z nie-pozytyw-
nymi tresciami. Spotyka sie za to z bierng krélewna, ktéra
tylko pachnie rézami, strzezong przez domysinie aktywny,
dominujgcy meski podmiot. Spotyka sie z koncepcja sztu-
ki, w ktorej obraz stanowi drzwi do innego Swiata. Spotyka
sie zatem z narracjg arbitralng i bolesnie niedorzeczna, kto-
rg jednak przyjmuje — za sprawg dydaktycznego formatu —
jako prawde objawiona.

Takze warstwa ikoniczna ksigzki Jest w Muzeum obraz
taki... skrojona jest ad usum Delphini; paradoks polega na
tym, ze tytutowych obrazéw czesto nie widac¢. Warstwe
wizualng Piotrowska stylizuje na naiwng kreske kilkulatka,
wizualnie ingerujac w autonomie dziet. Na przyktad obraz

Sempolinskiego, zacytowany przez autorke na prawach ko-
lazu w ramach ilustracji, zostat przystoniety narysowang
drabing, przytrzymywana przez narysowanego chtopca.
Nie oznacza to, ze nie sposdb wydac zajmujacej publikacji
dydaktycznej. Swiadomie z dydaktyka gra Zofia Dubowska,
autorka m.in. ksiazek Zacheta do sztuki'® oraz Kto to jest
artysta?'*. Ta pierwsza to chyba pionierska w Polsce praca
upowszechniajgca wyfacznie sztuke wspdtczesng. Te dru-
g9 tworzg lakoniczne (i zabawnie zilustrowane przez Jana
Bajtlika) odpowiedzi na postawione tytutem pytanie.
Lektura Zachety do sztuki dowodzi jednoczesnie, ze teo-
retyczne kategorie Heina w konfrontacji z praktyka ulega-
ja (z koniecznosci) niejakiemu pomieszaniu. Ksigzka taczy
bowiem dydaktyzm z innymi formatami. Po lekturze pracy
tukasza Korolkiewicza Horyzont z 1985 r. (werystycznie od-
daje ona mizerie kata podwdrka kamienicy z kubtami Smie-
ci, miska dla kota-dachowca i komdrkami z blachy falistej)
Dubowska pyta i sama sobie odpowiada: Czy mozemy tu zo-
baczyc¢ tytutowy horyzont? Nie! Gdzie ta przestrzen i dal? Nie
ma! Gdzie niebo styka sie z ziemig? Nigdzie!. Zero-jedynkowe
pytania stanowig element strategii behawioralnej, cho¢ zo-
stajg rozwigzane (dydaktycznie) przez autorke. Ale juz wat-
pliwos¢ Moze artysta teskni za przestrzenig, morzem i po-
wietrzem, bo wiekszo$¢ czasu spedza w miescie? otwiera
czytelnika na gdybanie, czyli siega po paradygmat odkrycia.



Tomasz Tatarczyk w pracy Krok po kroku z 1998 r. poka-
zuje $lady odbite btekitng farba przez podeszwy butéw.
Dubowska w oméwieniu siega po poetyke instrukcji: IdZcie
na spacer i rozejrzyjcie sie wokot siebie. Zwrdccie uwage na
szczegdty: slady, odciski, lezqce liscie, gatezie, katuze i zie-
mie. Czy udato sie wam zaobserwowac podobne obrazy?.
Tworzy to konstruktywistyczng perspektywe, otwartg na
subiektywizm codziennego doswiadczenia.

Nie bez znaczenia dla podwazania czystosci dydakty-
zmu jest takze ikoniczna warstwa ksigzki autorstwa Natki
Luniak, ironicznie komentujgcej reprodukowane prace arty-
stéw. Smietnik Korolkiewicza jest dopetniony przez skyline
metropolii, narysowanej reka dziecka. Z kolei slady krokow
Tatarczyka zdyskontowane sg przez odbicia dtoni.

By podsumowac te uwagi mozna stwierdzi¢, ze paradygmat
dydaktyczny to zdecydowanie najpowszechniejsza forma pub-
likacji edukacyjnych. Powiela ona dos¢ bezrefleksyjnie narracje
dydaktycznych tablic ekspozycyjnych i tekstow nasciennych,
komunikatéw prasowych, katalogéw i przewodnikow. Moéwigc
innymi stowami, reprodukuje ideologie logicznego porzadku
chronologicznego lub hierarchii uktadu — od tresci prostych do
ztozonych, w formie podawczej monologu omnipotentnego
muzealnego podmiotu. Czyli te ideologie, ktérej wiwisekcje
prowadzi od lat 60. XX w. krytyka instytucjonalna®®.

Dydaktyczna hipostaza Instytucji Muzeum nie jest zdrad-
liwg putapka paradygmatu, ktérej mozna unikngé, lecz

nieuchronnym uwarunkowaniem tego muzealnego modu-
su. Sam mu sie poddatem. Moja Kolekcja sztuki XX i XXI wie-
ku®, czyli przewodniki po wystawie statej Muzeum Sztuki
w todzi, sprowadzata jej nielinearna strukture, otwartg na
intelektualny ruch ciggtych reintepretacji, do linearnego
(z koniecznosci) wyktadu petryfikujgcego sensy. To znieru-
chomienie senséw catkowicie przeczyto kuratorskim inten-
cjom.

Publikacja dydaktyczna implikuje bowiem midasowy
gest, wtasciwy wszelkim dziataniom w paradygmacie dy-
daktycznym. Jego najwieksza ,zaleta” — petna kontrola nad
przekazywang wiedzg — okazuje sie zarazem jego najwiek-
szg wada. Dydaktyzm nieuchronnie tworzy wrazenie, ze po
pierwsze — wiedza istnieje. Ze wiedza ta, po drugie, jest rze-
telna i pewna. Po trzecie, ze owa rzetelna i pewna wiedza
istnieje wytacznie w liczbie pojedynczej. |, po czwarte, ze
podmiot, ktéry wypowiada te wiedze w monologu, ma na
nig monopol.

Publikacje dydaktyczne w praktyce cechuje jednak moc-
ny punkt, wynikajgcy wtasnie z owej pozornej uniwersalno-
$ci. Moze z nich korzystac praktycznie nieograniczona liczba
odbiorcéw (dopoki zawarta w nich wiedza nie ,przetermi-
nuje sie” i nie zostanie odtozona ad acta — ale i wowczas
mogga funkcjonowac jako teksty zrédtowe). Zdeponowana
w nich wiedza stoi otworem dla kazdego, kto chciatby jg
przyswoic.

2. Drukowany przewodnik, takze ten napisany przez autora tego tekstu dla Muzeum Sztuki w todzi, petryfikuje sensy wystawy, wbrew intencjom kuratorow

2. The printed guide, also written by the author for the Museum of Art in £6dz, petrifies the senses of the exhibition, against curators’ intentions
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Dydaktyzm aluzyjnie zaktada bowiem, ze ta wiedza po-
winna zostac¢ przyswojona. Zaktada zatem, ze edukacyjne
doswiadczenie muzealne ma wytgcznie dyskursywny cha-
rakter, i ze miarg jego sukcesu jest zdolnos¢ parafrazy. Daty,
nazwiska, terminy — odbiorca ma sie ich nauczy¢, czyli w do-
mysle, nauczyc¢ reprodukowac. Nie tylko w wypadku odbio-
ru sztuki jest to osiggniecie watpliwe. Paradygmat dydak-
tyczny sprowadza zdolnosci poznawcze cztowieka do jego
racjonalnosci, do intelektu. Na doswiadczenie emocjonalne
czy cielesne miejsca dydaktyka nie zostawia.

Dygresyjnie nalezy zwrdci¢ uwage na inny jeszcze aspekt
dyskursywnej praktyki: kwestig nie do przecenienia jest
wiasciwa ocena kompetencji kulturowej modelowego od-
biorcy. Problem dostosowania jezyka do odbiorcy dotyczy
takze innych paradygmatéw, dydaktyczny monolog wy-
dobywa go jednak na plan pierwszy. Wtasnie kompeten-
cji kulturowej zaktadanej przez autoréw tekstéw o sztuce
dotyczyta dyskusja, ktéra przetoczyta sie przez artworld
w latach 2012-2013, poswiecona swoistemu dialekto-
wi sztuki wspotczesnej: International Art English (IAE),
Angielszczyznie Sztuki Miedzynarodowej'’. Z tego w isto-
cie ironizuje istniejacy od stycznia 2012 r. na portalu spo-
tecznosciowym Facebook fanpage Podpisy pod obrazkami
w MOCAK-u'8. W wypadku IAE kompetencja kulturowa od-
biorcy jest (celowo) przeceniona; angielski dialekt global-
nej sztuki wspotczesnej reprodukuje spoteczng dystynkcje,

ustanawiang przez $wiat sztuki. W wypadku MOCAK-u przy-
gotowanie odbiorcy do samodzielnych interpretacji wydaje
sie niedocenione.

Paradygmat behawioralny — éwiczenie konkretnych umie-
jetnosci — najpetniej realizuje sie w publikacjach eduka-
cyjnych, bedacych emanacjami karty pracy do wystawy
zaktadajgcych jedng, jedyng mozliwos¢ wtasciwego uzupet-
nienia. Istnieje tylko jeden prawidtowy sposéb rozwigzania
krzyzowki, wklejenia nalepek, rozwiktania rebusu, potacze-
nia kropek, utozenia rozsypanki wyrazowej, wyprowadze-
nia bohatera z labiryntu itd. W tym przypomina dydaktyzm
z jego przekonaniem o monolitycznosci wiedzy, dzieli sie
jednak z widzem dostepem do niej. Ta autonomia widza
jest oczywiscie rzekoma: dostep do wiedzy jest reglamen-
towany przez szlak przewidziany publikacja.

Behawioryzm zaktada, ze doswiadczeniu edukacji mu-
zealnej towarzyszy wzmocnienie pozytywne w postaci
nagrody. Naklejka nalepiona we wtasciwym miejscu po-
zwala cieszy¢ sie uzupetnionym obrazkiem; wtasciwie
wypetniona krzyzéwka ujawnia hasto; wyprowadzenie
bohatera z labiryntu pozwala czu¢ satysfakcje z rozwig-
zania zadania. Uczy zatem, ze doswiadczenie edukacji

3. llustracje z zeszytu Na tropie... zwierzqgt Muzeum Narodowego w Warszawie mozna pokolorowac, nie wiadomo w jakim celu

3. lllustrations from the On the scent of ... animals notebook by the National Museum in Warsaw, which can be coloured in, for reasons unknown



4. Zeszyt nr 3 z MOCAK-u raczej nie przewiduje, ze mozna odrysowac dtonn w innym ukfadzie, niz ten zaproponowany przez artystke

4. Notebook no.3 from MOCAK does not actually provide a possibility to copy your palm in a different layout than that proposed by the artist

wymaga zaopatrzenia w wartos¢ z zewnatrz; paradok-
salnie nie wiedza stanowi tu wartos$¢, ale nagroda za jej
przyswojenie.

Nalezy tez nadmienic¢, ze wspomniane behawioralne for-
maty publikacji nie sprowadzaja sie do dyskursywnej wie-
dzy. Niewatpliwym pozytywem jest fakt, ze przedmiotem
behawioralnego treningu mozna uczyni¢ kazdg umiejet-
nos$¢, ktéra poddaje sie ¢wiczeniu, a zatem nie tylko inte-
lektualne aktywnosci. Wada natomiast — zasieg takiego
treningu, z koniecznosci ograniczony do liczby odbiorcéw,
ktérych rzeczywiste postepy mozna sprawdzi¢, ocenic i na-
grodzi¢. W wypadku publikacji efekty te beda paradoksalnie
powtarzalne i jednorazowe zarazem. Powtarzalne — ponie-
waz kazdy odbiorca powinien rozwigzac te same zadania
doktadnie tak samo; krzyzédwka, rebus czy labirynt nic sobie
nie robig z indywidualnosci czytelnikdw. Jednorazowe — po-
niewaz kazda z identycznie wypetnionych kart pracy nadaje
sie wytacznie na makulature. Trudno bowiem cieszyc¢ sie na
przyktad z rozwigzania rozwigzanej krzyzéwki.

Paradygmat behawioralny jest szeroko reprezentowany
wsréd publikacji edukacyjnych, poniewaz pozadaja go in-
stytucjonalni opiekunowie progenitury. Rozwigzane zadania
stanowig materialny dowdd na to, ze podopieczni wycwi-
czyli konkretne umiejetnosci. Behawioryzm publikacji mu-
zealnej stoi w Scistej zgodnosci z treningiem szkolnym; to
inne wcielenie zeszytu ¢wiczen.

www.muzealnictworocznik.com

Bardziej problematyczne jest jednak to, ze statystyczna
popularnos¢ edukacyjnych publikacji behawioralnych (nie
tylko w muzeach) sprawia, iz same dzieciaki bezwiednie re-
produkuja behawioralne wzorce nawet tam, gdzie nie jest
to potrzebne. Dowodza tego np. broszury towarzyszace
wystawie Muzeum Narodowego w Warszawie ,W Muzeum
wszystko wolno” — wspomnianemu we wstepie projek-
towi partycypacyjnemu wymyslonemu przez Agnieszke
Morawinska, dyrektor muzeum?®. Grupa 69 dzieci w wieku
6-14 lat w 6 zespotach kuratorskich przygotowata nie tylko
scenariusze ekspozycji, ale takze m.in. zaprojektowata druki
edukacyjne. Kolejnym czesciom wystawy towarzyszyty karty
pracy z cyklu Na tropie... (stanowigce zapowiadany wyjatek,
jako ze nie s3 to publikacje, ktérych temat stanowi sztuka).

Oto polecenie: Rozejrzyj sie uwaznie i znajdz te przed-
mioty na wystawie. Wpisz ich nazwy we wtasciwe miejsca
i odczytaj hasto?®. Zadanie to ujawnia, ze wystawa stano-
wi wihasciwie pretekst do wypetniania karty zadan; obiekty
zostajg zinstrumentalizowane, a podstawowym zadaniem
muzealnego widza jest wypetnianie broszury.

Przyktad z innego zeszytu. Czego uczy zadanie pod czar-
no-biata grafikg przedstawiajgcg 20 drzew w lesie: Na wy-
stawie ,,Las” widocznych jest ponad 30 zwierzqt. 20 z nich
ukryto sie w ponizszej ilustracji. Odnajdz je i pokoloruj??1.
Cierpliwosci we wpatrywaniu sie w czarno-biatg ilustra-
cje? Cierpliwosci w kolorowaniu? Czy w edukacji muzealne;j
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chodzi o wyéwiczenie umiejetnosci nie wyjezdzania kredka
za linie??2,

Istotny element paradygmatu behawioralnego — jed-
nomysinos$é odpowiedzi — w wypadkach najbardziej
skrajnych przyjmuje posta¢ rodem z zabawy w ,0jca
Wirgiliusza”: trzeba ,,robi¢ wszystko”, co zrobit artysta. Jak
na przyktad w Zeszycie nr 3 serii MOCAK-u Twdrcza ko-
lekcja?3, poswieconym twdrczosci Matgorzaty Markiewicz
i Marii Michatowskie;j.

Redaktorzy reprodukujg prace Michatowskiej Multiplikacje
z 1974 roku. To lewa dton artystki, odrysowana przez nig tu-
szem na tekturze tak, ze obrys zawiera w sobie wiele zmniej-
szajgcych sie, narysowanych dtoni, powtdrzonych echem.
Polecenie dla odbiorcy brzmi: Odrysuj ponizej wtasnq dton,
a nastepnie sprobuj jq ,,zmultiplikowac”, rysujgc w jej wne-
trzu kolejne, coraz mniejsze kopie. Czy byto to trudne zada-
nie?

Zadatbym raczej pytanie o to, dlaczego nalezy powtarzac
to, co zrobita artystka? Przeciez to zajecie totalnie odtwor-
cze, na pograniczu plagiatu — i do tego catkiem czcze, bo
akurat dton zostata juz odrysowana. Odpowiem jednak na
zadane pytanie, zamiast dzieci: nie, odrysowanie dtoni nie
jest trudnym zadaniem (takze, niestety, nietrudno je wy-
myslic), a o jego rzekomej prostocie decyduje to, ze artyst-
ka odrysowata dton. A gdyby to Alina Szapocznikow odlata
z zywicy epoksydowej wtasng piers, czy nalezatoby rownie
bezrefleksyjnie odla¢ wtasng? A gdyby eksponatem byt sil-
nik parowy w muzeum techniki, czy siedmiolatki miatby
skonstruowac dziatajacy prototyp?

To oczywiscie problem z behawioryzmem jako takim,
a nie tylko z 3. zeszytem Twodrczej kolekcji MOCAK-u. W po-
dejsciu behawioralnym trening pewnej umiejetnosci zaste-
puje namyst nad celem tego treningu — nawet jesli ¢wicze-
nie to prowadzi do nabierania wprawy w praktykowaniu
sztuki. Bo sztuka, jak kazda inna praktyka spoteczna, jest
wartosciowa tylko w okreslonym kontekscie. Nadto, trening
behawioralny eliminuje osoby, ktdre nie wykazuja zaktada-
nych ¢wiczeniem sprawnosci, na przyktad w wypadku edu-
kacji w polu sztuki — nie posiadaja talentu manualnego.

Modelowa publikacjg w paradygmacie odkrycia jest znana
ulotka Czym jest sztuka wspdtczesna? Zachety — Narodowej
Galerii Sztuki w Warszawie?*. Zamiast udziela¢ dydaktycz-
nych odpowiedzi zadaje pytania, inspirujac odbiorcow do
wypracowania subiektywnych interpretacji, takze w kontrze
wobec nieistniejgcej ,wtasciwej” interpretacji, samodziel-
nie, w indywidualnym tempie, w indywidualnej kolejnosci,
z indywidualng uwaga itd. Zacytuje kilka pytan: W jaki spo-
s6b praca zostata zrobiona? Czy praca ma tytut? Czy praca
opowiada historie? Czy w tej pracy sq wykorzystane przed-
stawienia, materiaty, przedmiotu, znaki, ktére cos symboli-
zujg? Czy kolor jest waznym elementem pracy? Czy potrze-
ba duzo czasu, zeby obejrzec te prace?

Wszystkie te pytania majg kilka cech wspdlnych. Pierwsza
to uniwersalnosc¢. Sg sensowne nie tylko wobec dziet sztuki
wspotczesnej, nie wahatbym sie zadac¢ ich w odniesieniu do
Bitwy pod Grunwaldem Jana Matejki.

Po drugie, wazniejsze: pytania ulotki Czym jest sztuka
wspofczesna? sg pytaniami otwartymi. Umozliwiajg wiele
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5. Ulotka Czym jest sztuka wspdifczesna? warszawskiej Zachety sprawdzi sie
wobec kazdej sztuki

5. The leaflet What is contemporary art? by the Zacheta Gallery in Warsaw
works for any kind of art

réznorodnych odpowiedzi (najlepsze z nich to te, ktérych
nie mozna zby¢ zdawkowym potaknieciem czy zaprzecze-
niem). Co wiecej — pytania te s3 wychylone w strone od-
powiedzi subiektywnych, samodzielnych, krytycznych, ku
pogtebionemu doswiadczaniu poszczegdlnych wytwordw
kulturowych. To zasadnicza zaleta podejscia odkrywczego.
Mozna jg jednak interpretowac jako jego gtéwny niedosta-
tek. Brak zaprogramowanych z géry modelowych odpowie-
dzi sprawia, ze odbiorca moze nauczy¢ sie niekoniecznie
tego, czego zyczyliby sobie edukatorzy. Za kazdym razem
jednak beda to odpowiedzi tworcze.

Drugi niedostatek podejscia jawi sie w tym — to zndw
ztudzenie uniwersalnosci metody — ze mozna ulec wraze-
niu, ze wystarczy zadawac pytania. Podobne pytania two-
rzg szkielet ksigzki Matgorzaty Bogdanskiej-Krzyzanek, Marii
Swierzewskiej-Franczak i Zofii Dubowskiej Bardzo nam sie
podoba®. Czy mozna wyrzezbi¢ literature? — takie funda-
mentalne, filozoficzne pytanie stawiajg autorki wobec pra-
cy Krzysztofa M. Bednarskiego Moby Dick z 1987 roku?®.
Trudno bytoby je uzasadni¢ wobec dzieta, ktdre nie jest ani
rzezba, ani nie odwotuje sie do dziet literackich. Kwestia /le
penerstwa jest w sztuce?, podjeta wobec pracy Wojciecha
Bakowskiego Film mdwiony 3 z 2008 r., stanowi sensowne
pytanie tylko dla mieszkaricéw Poznania?’ — tylko oni znajg
znaczenie stowa , penerstwo” 28,

Trzecie uwarunkowanie odkrywczego formatu edukacyj-
nych publikacji muzealnych stanowi ich zaleznos¢ od ani-
macyjnych dziatan edukatora. Pytanie Czy praca ma tytut?
moze okazac sie kapitalnym otwarciem rozmowy o sztuce;



6. Pytanie Czy mozna wyrzezbic¢ literature? z publikacji warszawskiej Zachety, postawione wobec obrazéw Wtadystawa Strzeminskiego, staje sie niedorzeczne

6. The question Is it possible to sculpt literature? from a publication by the Zacheta Gallery in Warsaw, compared with paintings by Wtadystaw Strzeminski,

becomes ridiculous

nie kazdy jednak lubi samodzielnie snu¢ podobne dywaga-
cje. Lektura publikacji odkrywczych wrecz wymaga animacji
przez edukatora.

Paradygmat konstruktywistyczny edukacyjnych publika-
cji muzealnych stanowi najwieksze wyzwanie. Podejmuje
je m.in. Minimanual®®, pierwsza publikacja krakowskiego
Bunkra Sztuki skierowana do dzieci. Sktada sie z dwdch cze-
$ci. Historyczna zawiera wybrane akcje artystyczne dla dzie-
ci, zebrane przez Janusza Byszewskiego w latach 80. Czes¢
drugg tworzg instrukcje 30 gier zaprojektowanych dla dzieci
przez artystow wspotczesnie.

W jej ramach np. Zorka Wollny poleca: A teraz rozejdzcie
sie i po dwdch minutach zacznijcie krqzyc po terenie, szukac
sie nawzajem i robic zdjecia. Chodzi o to, Zebyscie wysledzili
i ujeli w kadrze wszystkich uczestnikow zabawy, ale sami po-
zostali niesportretowani, a przynajmniej niesportretowani
wyraznie3°. Maciej Chorazy radzi: Wyrzué wszystko, co jest
ci niepotrzebne w wyznaczonym miejscu dodajgc, ze miej-
sce, w ktérym dzieki oprdznianiu kieszeni ,kupka rosnie”
nalezy wyznaczy¢ w przestrzeni galeryjnejt.

Tu sama publikacja stanowi wytacznie pretekst, podsuwa
odbiorcy idee i aktywnosci, bedace punktem wyjscia, a nie
celem samym w sobie. Dodatkowo angazujg one codzien-
ne doswiadczenie odbiorcéw. Co wazne —i odmienne od

www.muzealnictworocznik.com

formatu behawioralnego — te aktywnosci nie zaktadajg tre-
ningu okreslonej umiejetnosci (tu: fotografowania czy se-
gregacji Smieci). Dziatania stajg sie punktem wyjscia do in-
terpretowania filozoficznych fundamentéw sztuki.

Paradygmat konstruktywistyczny moze by¢ realizowany
takze skromniej. Dobry przyktad stanowi Zeszyt nr 2 Tomasz
Ciecierski z cyklu Tworcza kolekcja MOCAK-u — poswiecony
tylko jednej pracy, Palecie malarskiej Tomasza Ciecierskiego
z 1972 roku. To zart z malarskich rozwazan nad naturg bar-
wy: kazdy kolor otrzymuje tu idiosynkratyczne okreslenie
w rodzaju ,,nijaki lub wymiotny”. Na kolejnych stronach ze-
szytu MOCAK-u odbiorca moze wiec stworzy¢ nazwy dla
tych barwnych plam, ktére nie majg podpisu i uzupetnié
kartke o wtasne kolory i podpisa¢ je wymyslonymi nazwa-
mi32. Zwrécitbym uwage na odmienno$¢ tej strategii od
strategii z Zeszytu nr 3, omawianego wyzej3, przy pozorach
formalnego podobienstwa (,0jciec Wirgiliusz”). W wypad-
ku zadania inspirowanego Ciecierskim efekty bedg nieprze-
widywalne, réznorodne, tworcze; liczba rozwigzan takze
jest nielimitowana (zawsze mozna znalezé nowa barwe czy
nowa nazwe).

Niezaleznie od tego, czy poetyka instrukcji rozpropago-
wana przez Fluxus — i szerzej kontrkulture 1968 r. — jest
aktualizowana jawnie, jak przez Bunkrowy Minimanual,
czy implicytnie, jak w wypadku Zeszytu nr 2 z MOCAK-u,
efekty sg jak najbardziej konstruktywistyczne. Po pierw-
sze w obu wypadkach odpowiedzialnos$¢ za dziatanie,
zardwno za samo sprawstwo, jak i za jego sens, zostaje
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przeniesiona na odbiorce. Po drugie powierzone odbiorcy
dziatanie jest dziataniem twdrczym, instrukcja okresla za-
ledwie jego kontekst. Po trzecie polecenia rekontekstua-
lizujg codzienne doswiadczenie odbiorcy, jak wymyslanie
nazw, pstrykanie nieostrych zdje¢ ,na chybcika”, czy ob-
szukiwanie kieszeni, umieszczajac je w ramach wydarzenia
zwanego sztuka.

Paradygmat konstruktywistyczny sprawia, ze po pierw-
sze przewidywalne efekty ztozg sie na samodzielne, kry-
tyczne i pogtebione doswiadczenie odbiorcze. Ponadto po
drugie, efekty te beda twodrcze, réznorodne i niestereoty-
powe; nie istnieje matryca okreslajgca wtasciwy sposéb
rozwigzania tego typu zadan. Dlatego po trzecie, odbior-
cy majg tu mozliwosc¢ rzeczywiscie intersubiektywnej kon-
frontacji z rozwigzaniami zaproponowanymi przez innych;
kontakt ze sztukg dokonuje sie tu faktycznie w sieci spo-
teczno-kulturowych relacji. To poréwnanie moze zaowo-
cowac z kolei, po czwarte, przeswiadczeniem o wartosci
interpretacyjnego bogactwa (a takze o relatywnosci prawd
objawionych). W ten sposdb lektura publikacji konstruk-
tywistycznej staje sie juz nawet nie dialogiem, ale poli-
logiem mozliwie wielu rownorzednych partneréw, kté-
rzy moga nie tylko doswiadcza¢ sztuki, ale takze cudzych

|
1
|
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doswiadczen. Tu ja moge stac sie Swiadkiem czyjejs reakcji
na moje obszukiwanie kieszeni i na odwrdt, moge zarea-
gowac na obszukiwanie przez kogos jego kieszeni (jak sie
wydaje ta mozliwos¢ pojawia sie takze w wypadku forma-
tu odkrywczego — w mniejszym jednak stopniu, poniewaz
podstawowy temat stanowi tam przedmiot, a nie podmiot
doswiadczenia).

Skutkiem ubocznym doswiadczenia pedagogiki konstruk-
tywistycznej jest jednak i to, ze odbiorca moze dowiedzieé
sie czegos raczej o sobie, o swojej roli wsrdd innych w Swie-
cie, nizli o przedmiocie w muzeum. Innymi stowy: konse-
kwencjg paradygmatu konstruktywistycznego jest znaczace
przesuniecie przedmiotu edukacji muzealnej, jej ,psycho-
logizacja”3*. W miejscu pointy moge tylko napisa¢, ze row-
niez i te ceche afirmuje Ksigzka do zobaczenia® z Muzeum
Sztuki w todzi (poniewaz jestem za nig odpowiedzialny, po-
wstrzymam sie od jej komentowania).

W tym miejscu chciatbym podsumowa¢ caty rekone-
sans po edukacyjnych publikacjach muzealnych. Na po-
czatek nalezy jednak uczyni¢ pewne zastrzezenie. Tak jak
propozycja Heina jest teoretyczng, a przez to cokolwiek
utopijng strukturg — ktérg trudno z réwna kategorycz-
noscig przytozy¢ do, zawsze bardziej ztozonej, praktyki
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7. Minimanual z krakowskiego Bunkra Sztuki to ksigzka do uzytku takze poza kontekstem muzeum

7. Minimanual from the Bunkier Sztuki in Cracow is a book which may be also used outside a museum

(Wszystkie fot. M. Wasinska-Stelmaszczyk, Dziat Edukacji Muzeum Sztuki w todzi)



muzealnej, realizujacej cztery wskazane przez Heina mo-
dele réwnolegle w réznych proporcjach — tak i ja, dbajac
o instruktywnos¢ tego tekstu, pomingtem wielowymia-
rowos¢ omawianych publikacji muzealnych. W kazdym
bowiem z prezentowanych wydawnictw mozna odkry¢
odprysk wszystkich paradygmatéw, co analizowatem
bardziej szczegdtowo na przyktadzie ksigzki Dubowskiej
Zacheta do sztuki. W wiekszosci wypadkéw wydobytem
jednak tylko dyskurs dominujacy.

Niezaleznie od koniecznych uproszczen przyjeta metoda
interpretacyjna na pewno pozwala dostrzec przylegtos¢ za-
fozen publikacji muzealnych do wizji wcielanej przez samo
muzeum. Pewng wartoscig, ktdra wytania sie z tacznosci
tych bytéw, jest spdjnosc. Spojnosé wtasnie bedzie walo-
rem dydaktycznego przewodnika po dydaktycznej wysta-
wie, spdjnos¢ bedzie walorem behawioralnego podrecznika
uzytkowania behawioralnej ekspozycji itd. — przy zastrze-
zeniu, ze jak juz wskazatem, widze w paradygmatach od-
krycia i konstruktywistycznym daleko bardziej wartosciowe
propozycje.

Moja propozycja zawiera w sobie element wartosciujg-
cy — pewne modele edukacji poddaje krytyce, jednoczes-
nie prototypujgc inny jej ksztatt. By odnies¢ sie jeszcze raz
do poszczegdlnych paradygmatdw, to po pierwsze, najlep-
sze edukacyjne publikacje dydaktyczne — te nieprzykrojo-
ne paternalistycznie do zatozonych, a naiwnych, potrzeb

Autor artykutu — praktyk i teoretyk edu-
kacji muzealnej — prowadzi badawczy rekonesans wsréd
edukacyjnych publikacji muzealnych. Sposréd rozlicznych
wydawnictw analizie i interpretacji poddaje te, ktére ukaza-
ty sie w ciggu ostatnich 10 lat, dotyczg sztuki, sg skierowa-
ne do dzieci i mtodziezy, oraz zostaty wydane przez polskie
muzea. Narzedziem badawczym, ktére pozwala na przeglad

czytelnika — powielg jedynie badawcze ustalenia eksper-
téw z katalogdw i innych specjalistycznych kompendiow.
W dobie powszechnej dostepnosci wiedzy funkcja upo-
wszechniajgca edukacji muzealnej nie wydaje sie najistot-
niejsza.

Po drugie, prawdopodobnie nie sposdb wykorzenic z pro-
cesu edukacyjnego pewnych elementéw bahawioryzmu,
sktadajacych sie na nauke przez nasladowanie. By zawezi¢
temat do sztuki — mysle tu w pierwszym rzedzie o formal-
nej edukacji artystycznej, rozumianej jako ksztatcenie arty-
stow, takze mitosnikéw. Trudno dyskutowac z pogladem, ze
na przyktad umiejetnosci w zakresie poszczegdlnych tech-
nik grafiki warsztatowej nie posigdzie sie przez studiowanie
ksigg, ale przez zmudne wykonywanie kolejnych odbitek.
To fakt. Czy analogiczne ¢wiczenia stanowig jednak zadanie
muzeow? By bez ogrédek odpowiedzie¢ na to retoryczne
pytanie: moim zdaniem nie.

Jestem przekonany, po trzecie i po czwarte, ze edu-
kacja muzealna miesci sie w nurcie edukacji kulturowe;.
Twierdze, ze edukacja muzealna ma przekazywac nie teore-
tyczna wiedze i nie praktyczne umiejetnosci, lecz stanowic
nauke aktywnego, Swiadomego, krytycznego, samodziel-
nego i wspotsprawczego uczestnictwa w kulturze, takze —
a nawet statystycznie rzecz biorac, przede wszystkim — poza
muzeum. | temu stuzg publikacje w domenie odkrycia i kon-
struktywizmu.

publikacji, jest typologia muzeéw Georga E. Heina. Za amery-
kanskim muzeologiem autor proponuje wyrdznic cztery para-
dygmaty publikacji muzealnych: dydaktyczny, behawioralny,
odkrywczy i konstruktywistyczny. Analizujac polskie publikacje
muzealne szczegétowo charakteryzuje kazdy z paradygmatdw.
Optujac jasno za ostatnim formatem autor wskazuje na pozy-
tywne i negatywne uwarunkowania wszystkich modeli.

muzeum, edukacja muzealna, konstruktywizm, behawioryzm, dydaktyzm, odkrycie, publikacje mu-
zealne, publikacje edukacyjne, krytyka instytucjonalna, pedagogika twdrczosci.
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ANYTHING GOES MUSEUM, OR THE FIVE SENSES

OF PARTICIPATION

Anna Knapek

Muzeum Narodowe w Warszawie

Usually an exhibition takes several years to
be created. The curator responsible for it carries out que-
ries and research, thanks to which the topic presented to
the guests is presented in a broad historical and cultural
context. The exhibition “Anything Goes Museum”, curat-
ed by children and organised by the National Museum in
Warsaw, was created within six months. The topics chosen
by the young curators (aged between 6 and 14 ) are uni-
versal questions about the definition of fear, the relation-
ships between people and the world of nature, heroism,

and the changes that the world constantly undergoes. The
curators prepared this exhibition in an emotional way —
it was an entirely novel approach to what an exhibition
should look like. This experience allowed both the mu-
seum staff and the young curators to get to know each
other better and look at each other from a different per-
spective than usual.

This museum and educational experiment is a participa-
tory project which fully empowered the children, who rep-
resent the most significant group of museum visitors.

National Museum in Warsaw, education, temporary exhibition, Anything Goes Museum, participatory project.

Wech, wzrok, smak, stuch i dotyk. To za ich posrednictwem
ludzie poznajg Swiat. Jednym z miejsc, w ktéorym moga to
robi¢ sg muzea. Dlatego wtasnie za pomocg zmystu wzroku
czytajacy te stowa poznajg projekt Muzeum Narodowego
w Warszawie (MNW) W Muzeum wszystko wolno'. Praca
nad nim byta doskonata okazja do sprawdzenia jak daleko
moze (chce?) posungc¢ sie muzeum realizujac projekt party-
cypacyjny. Przygotowana przez dzieci wystawa i wydarzenia
jej towarzyszgce to takze namacalna (sic!) odpowiedz na
pytania, ktdre zadaje sobie wielu muzealnikéw. Czy w do-
bie rzeczywistosci wirtualnej, powdd istnienia muzedw, czy-
li oryginalny obiekt ma jeszcze jakiekolwiek znaczenie? Jak

powinny wygladac¢ wystawy interesujgce, ciekawe i przy-
stepne dla muzealnych gosci??

Opublikowane w ostatnich latach teksty poswiecone muze-
om, ich definicji, zadaniom i wyzwaniom przed jakimi sto-
ja jednoznacznie pokazujg, ze miejsca te dawno przestaty
petnic¢ role ,$wigtyn sztuki” gromadzacych i przechowy-
wujacych relikty przesztosci. Obecnie [...] muzea spetnia-
jg wiele funkcji. Sg mediatorami, przy zmianach spotecz-
nych, przejmujq odpowiedzialnos¢ w kwestiach integracji



1. Kuratorzy wystawy ,W Muzeum wszystko wolno” w komplecie

2. Curators of the “Anything Goes Museum” exhibition

i rozwoju spotecznosci oraz przyczyniajq sie do postepu
w dziedzinie nauki i oswiaty3. Swiadome tej zmiany s3 nie
tylko osoby zawodowo zwigzane z muzeami. Z badan wy-
nika, ze te nowa role muzedw dostrzegajg takze ich goscie:
Wieloptaszczyznowa przestrzen publiczna, spotecznie inte-
grujgca. Forum do dyskusji o teraZniejszosci i o tym, w jaki
sposéb mozemy pracowac na ideach, ktdre sie zmateriali-
zowaty i ktére w materialnej formie wystepujq w charakte-
rze eksponatow. Miejsce wspdlnego uczenia sie i wspdlne-
go poznawania swiata, dostarczajgce nie tylko wiedze, ale
i rozrywke. Przestrzer odpowiadajgca na potrzeby szerokie-
go i zréznicowanego grona odbiorcéw [...]%.

Wyraznie wida¢, ze obydwie strony — muzeum i jego go-
$cie — dostrzegajg ogromy potencjat tych instytucji i zwia-
zang z nim odpowiedzialnoé¢. Ow drzemiacy potencjat od
wielu lat jest coraz bardziej rozbudzany przez dziatalnos¢
edukacyjng. Chocby pobiezna lektura stron internetowych
polskich muzedw przekonuje, ze realizowane wydarzenia
adresowane sg do zréznicowanych grup odbiorcéw: grup
szkolnych, rodzin z dzie¢mi, senioréw, gosci indywidual-
nych, turystow, ,statych bywalcow”, nauczycieli, 0séb z réz-
nymi niepetnosprawnosciami, mtodych rodzicow. Oferta,
mimo ze réznorodna, do niedawna wpisywata sie w kla-
syczny obraz muzeum jako ,nadawcy” i muzealnych gosci
,odbiorcow” proponowanych tresci. W takiej relacji muze-
um (a w zasadzie jego pracownicy) to eksperci, przekazuja-
cy wiedze za pomoca ,,nosnikéw”: obiektéw, wystaw i ofer-
ty edukacyjnej. Osoba przychodzgca do muzeum pozostaje
raczej biernym zwiedzajgcym, przyttoczonym ogromem
wtasnej niewiedzy, niz mile widzianym go$ciem®. W przyto-
czonych powyzej definicjach muzeum, sporzadzonych przez

www.muzealnictworocznik.com

,nadawcéw” i ,odbiorcow” pojawiajg sie stowa i zwroty:
»,mediacja”, ,integracja i rozwdj spotecznosci”, , przestrzen
spoteczna”, ,,forum do dyskusji”. To wyrazny sygnat, ze oby-
dwie strony odczuwajg silng potrzebe nawigzania trwatego,
twdrczego i rozwijajgcego dialogu. Krokiem w tym kierunku
jest np. wykorzystanie przez muzea w dziatalnosci eduka-
cyjnej metod pracy pedagogicznej uwzgledniajacych rézne
style uczenia sie (np. metoda Davida Kolba). W ostatnich
latach coraz wiekszg popularnoscia ciesza sie projekty par-
tycypacyjne. Podstawowym zatozeniem tego typu projek-
tow jest wspottworzenie, nawigzanie osobistych, demokra-
tycznych relacji miedzy ich uczestnikami (nalezy pamietac,
7e naleza do nich takze pracownicy instytucji!). Kluczowym
staje sie poczucie, zarowno u pracownika jak i goscia in-
stytucji, ze jest to ,jego miejsce”— znajdzie tu co$ dla sie-
bie i/lub zostawi co$ od siebie dla innych. Partycypacja lezy
u podstaw wielu projektéw, w ktére w ostatnich latach an-
gazuja sie, badz ktére inicjujg muzea®. Takze w Polsce od
kilku lat cieszg sie one coraz wieksza popularnoscig, o czym
Swiadczg m.in. nagrody dla takich projektéw, jak Temat:
Sztuka’ wyrézniony Grand Prix V Warszawskiej Nagrody
Edukacji Kulturalnej, czy tez Muzeum mojego podworka lau-
reat Konkursu na Wydarzenie Muzealne Roku Sybilla 2014
w kategorii edukacja. Realizacja projektéw partycypacyj-
nych pokazuje, ze gotowos$¢ obydwu stron na nowatorskie
doswiadczenia pozwala zasmakowaé nowego.

Innowacyjny. Wyjgtkowy. Odwazny. To tylko kilka przymiot-
nikéw, ktérymi opisywany byt projekt W Muzeum wszystko
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wolno. Przystepujac do jego realizacji Muzeum Narodowe
w Warszawie rozpoczeto zupetnie nowy rozdziat w swojej
historii. Od momentu powstania w maju 1862 r. muzeum
zaprezentowato publicznosci ponad 600 wystaw czaso-
wych®. Wszystkie przygotowywane byty przez doswiadczo-
nych, cieszgcych sie uznaniem w Swiecie naukowym ku-
ratorow. Otwarta 27 lutego 2016 r. wystawa ,W Muzeum
wszystko wolno” zostata przygotowana przez dzieci.
Koordynacje dziatan zwigzanych z realizacja projektu po-
wierzono Dziatowi Edukacji MNW?.

W wyniku otwartego naboru'* MNW zyskato 69 mtodych
kuratoréw — dziewczat i chtopcow w wieku 6-14 lat, po-
chodzacych z Warszawy i jej najblizszych okolic. Czes¢ ku-
ratoréw uczestniczyta wczesniej w warsztatach i zajeciach
organizowanych przez muzea, dla niektérych byt to pierw-
szy kontakt z tego typu instytucja. Kuratorzy podzieleni
na 6 zespotéw?? rozpoczeli prace nad wystawg w czerwcu
2015 roku. Zespoty byty zréznicowane pod wzgledem wieku
i ptci. Dla dzieciecych kuratoréw przyzwyczajonych do pracy
w grupach réwiesniczych (klasy szkolne) oraz przebywania
wsrod dzieci z tej samej dzielnicy bytfa to sytuacja znacznie
odbiegajaca od tej, spotykanej na co dzien.

Zadanie powierzone mtodym kuratorom przez pomy-
stodawczynie projektu dr Agnieszke Morawinska, dyrektor
Muzeum Narodowego w Warszawie byto dla nich wymagaja-
cym sprawdzianem, nie tylko ze wzgledu na koniecznos$¢ pra-
cy w zréznicowanej grupie wiekowej. Zadne z dzieci nie miato
wczesniejszego doswiadczenia w pracy kuratorskiej. Wiedze

[

..

kim jest kurator i jakie sg jego zadania dzieci zdobywaty ,na
biezgco”, w miare postepu prac nad wystawg. Wyzwaniem,
z ktérym musiaty sie zmierzy¢ byta ,,abstrakcyjnos¢” projek-
tu. Namacalny efekt wielomiesiecznej pracy, poszczegdlnych
jej etapdw, podjetych decyzji mtodzi kuratorzy zobaczyli do-
piero niedtugo przed wernisazem, gdy w liczacej blisko 600m?
przestrzeni wystaw czasowych zbudowano scenografie po-
szczegblnych sal, gdy wybrane przez dzieci na wystawe obiek-
ty przyniesiono z magazynéw, druki edukacyjne przywiezio-
no z drukarni, multimedia zostaty zainstalowane a opowiesci
o prezentowanych dzietach wgrane w audioprzewodniki.

Przejs¢ przez ztozony, wieloetapowy proces tworzenia
wystawy pomagat kazdemu zespotowi kuratorskiemu tu-
tor!3 — osoba wybrana z grona edukatoréw MNW. Podobnie
jak dzieci, tutorzy takze znalezli sie w nowej sytuacji. Nigdy
nie byli kuratorami wystawy. Przez dtugi czas pracowali
z t9 sama grupg, dzieki czemu dobrze poznali swoich pod-
opiecznych, mogli dopasowac przebieg spotkan do ich real-
nych potrzeb i mozliwosci. Mtodym kuratorom dato to za$
poczucie bezpieczenstwa i wytworzyto wiez z muzeum. Rola
tutoréw zmieniata sie w zaleznosci od etapu realizacji pro-
jektu. Integrowali grupe, przypominali o koniecznosci pod-
jecia decyzji, o zadaniach jakie kuratorzy maja jeszcze do
wykonania, rozwigzywali konflikty. Ponadto robili wszyst-
ko aby ztozony i wieloetapowy proces tworzenia wystawy
byt dla mtodych kuratoréw zabawg i przygoda. Spedzony
wspolnie czas pozwolit obydwu stronom zobaczy¢, czyli zro-
zumiec siebie nawzajem.

2. Tutorzy nie tylko wspierali dzieci przy pracy nad wystawg, dbali takze o dobra atmosfere i chwile wytchnienia

2. The tutors not only supported children in their work at the exhibition, but also took care to ensure a good atmosphere and moments for relaxation



Co najbardziej zapamietaliscie z catego procesu przygo-
towywania wystawy? Pytanie to zadaty w lutym 2016 r.
mtodym kuratorom socjolozki zajmujgce sie ewaluacjg
projektul®. Odpowiedz z jednej strony moze zaskakiwa¢,
z drugiej wydaje sie oczywista — brzmi: muzealne magazy-
ny. Dlaczego zaskakuje? Pytanie zostato zadane po blisko
5 miesigcach jakie uptynety od wizyt mtodych kuratoréw
w magazynach. Te niedostepne, otoczone nimbem tajem-
niczosci, ,przepastne” magazyny muzealne dzieci odwiedzi-
ty we wrzesniu 2015 roku. Na podstawie wizyt kazda z 6
grup wymyslita temat wtasnej wystawy i wybrata obiekty,
ktére sie na niej znajdg. Nastepnie, wspdlnie z dorosty-
mi projektantami, przygotowata scenografie sal. W poto-
wie pazdziernika etap zwigzany z projektowaniem wysta-
wy zostat zakonczony i przekazany do realizacji Dziatowi

Modzelewska-Kossowska napisata: Podarowana przez do-
rostych wolnos¢ (poruszania sie po Muzeum, wolnos¢ wy-
boru, przestrzen dla dziatajgcej bez ograniczer wyobraz-
ni) pokazata im réwniez swoje mniej przyjazne oblicze®.
Rozwijajgc sformutowanie ,, mniej przyjazne oblicze” autor-
ka cytowanego tekstu pisze: [...] dzieci napotkaty pierwszg
granice, wyznaczonq przez wtasne mozliwosci percepcyjne
i pojemnos¢ umystu wobec ogromu swiata przestawionego
— wielosci epok, stylow i wizji artystycznych |...]. Z kolei pra-
ca w grupie narzucita inne, naturalne ograniczenie: wtasne
wybory trzeba byto skonfrontowac z innymi, szuka¢ argu-
mentdw dla obrony wybranych przez siebie prac, wytrzy-
mac rozczarowanie, gdy sie nie udato®.

Projekt pozwolit zatem dzieciom na lepsze poznanie sa-
mych siebie, rozwiniecie wielu umiejetnosci i kompetencji
spotecznych. Spotkania i rozmowy z pracownikami muze-
um: dorostymi kuratorami, konserwatorami, edukatora-
mi, pracownikami pierwszego kontaktu oraz wolontariu-

3. Wizyty w magazynach zapadty mtodym kuratorom gteboko w pamieci

4. The visit to the storage rooms was embedded in the young curators” memories

Organizacji Wystaw MNW. Od tego momentu do korca
stycznia 2016 r. mtodzi kuratorzy pracowali m.in. nad przy-
gotowaniem drukow edukacyjnych, multimediéw i innych
elementéw interaktywnych, opracowaniem podpiséw
do eksponatéw oraz programem wydarzen towarzysza-
cych wystawie. Mimo tak wielu nowych i réznorodnych
doswiadczen najbardziej zapamietali wizyty w magazy-
nach. By¢ moze stato sie tak za sprawg wrazenia, jakie wy-
wotuje mnogos¢ i réznorodnos¢ zabytkow bedacych na
wyciggniecie reki. Powodem moze by¢ takze fakt, ze jako
kuratorzy wystawy mogli dotykac oryginalnych obiektéw,
na takich samych zasadach jak robig to dorosli kuratorzy,
czyli w specjalnych rekawiczkach. Wizyta w magazynach
mogta stac sie takze dla uczestniczacych w projekcie dzieci
synonimem tego, co byto dla nich najwazniejsze w trakcie
pracy nad wystawg — wolnosci. W artykule poswieconym
psychologicznemu aspektowi projektu psychoanalityk Ewa

www.muzealnictworocznik.com

4. Wszystkie decyzje grupy podejmowaty poprzez gtosowanie

4. All group decisions were taken by voting

szami sprawity, ze dzieci doswiadczyty czym jest muzeum
i przekonaty sie, ze jego najwieksza sita tkwi w oryginal-
nych zabytkach. Znalazto to odzwierciedlenie w wysta-
wie, na ktérej pokazano blisko 300 obiektow, o ktérych
kuratorzy mowili, ze zostaty ,,uwolnione z magazynéw”.
Wielomiesieczna praca z przedstawicielami grupy najlicz-
niej odwiedzajgcej muzea czyli dzie¢mi sprawita, ze mu-
zealnicy musieli odejs¢ od rutyny chronienia zbioréw, po-
kazac dzieciom wszystkie eksponaty. [...] dorosli byli bez
przerwy zaskakiwani pomystami dzieci. | tymi, ktore doty-
czyty danego wyboru dziet, i tymi, ktére dotyczyty bardzo
sprecyzowanych oczekiwar w stosunku np. do projektan-
tow wystawy. [...] dzieci odczuwaty duzq satysfakcje, od-
rzucajgc pomysty dorostych. Chciaty by¢ w swoich wybo-
rach autonomiczne'’.

Realizacja projektu W Muzeum wszystko wolno poka-
zata, jak duzg wage w budowaniu relacji muzeum — gos¢
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powinno odgrywac stworzenie przestrzeni umozliwiaja-
cej nawigzanie osobistej, emocjonalnej wiezi z dzietem.
Uwidocznito sie to na bedacej koncowym efektem pro-
jektu wystawie, chociazby w przygotowanych przez mto-
dych kuratoréow podpisach i nagraniach audioprzewod-
nikdw. Wiele z nich byto uzasadnieniem wyboru dzieta,
odwotywato sie do tego co znane dziecku z codziennosci,
np. Wybratam ten obiekt poniewaz bardzo lubie koty [...].
Czes$¢ podpiséw odwotywata sie do emocji i uczué jakie
wywotywaty w dzieciach dzieta (np. poczucie godnosci,
obrzydzenie). Przyktadem najsilniejszej wiezi z obiek-
tem sg podpisy, w ktérych dziecko utozsamia sie z opi-
sywanym obiektem: Jestem bucikiem. Pochodze z Chin.
Zle sie czutem w magazynie muzealnym, bo jest tam go-
rgco i ciemno. Dawno temu nosita mnie bogata dama.
Zeby mnie natozy¢ musiata najpierw bardzo mocno zawi-
jac sobie cate stopy. Kosci jej sie tamaty, krzywity i znie-
ksztatcaty. Teraz moim domem jest Muzeum Narodowe

W ankiecie przeprowadzonej w 2012 r. wéréd mieszkancow
6 duzych miast (powyzej 100 000 mieszkancow) 58% re-
spondentéw uznato oferte muzedw w Polsce za atrakcyjna.

Badani majqg pozytywne skojarzenia z muzeum. Dla
wiekszosci z nich muzeum to mozliwosci: pogtebienia
tematow, ktore ich interesujg, zdobycia cennej wiedzy
oraz obejrzenia i wyprébowania ciekawych eksponatéw.
Tylko 14% badanych kojarzy muzeum z nudq®®. W tej sa-
mej ankiecie zadano pytanie o czynniki, ktore sprawity-
by, ze badani chetniej odwiedzaliby muzea. Najwiecej
respondentow (68%) wskazato na ciekawg tematyke wy-
staw. W drugiej kolejnosci ankietowani (64%) wymienili
atrakcyjng oferte, np. multimedia, mozliwos¢ interakcji?.
Te dwa czynniki byty dla nich wiekszg zachetg niz tanszy
lub bezptatny wstep (54%), spotkanie z wybitnymi dzieta-

5. Muzeum tworzg ludzie, dlatego bardzo wazne byty spotkania mtodych
kuratoréw z pracownikami muzeum

5. Museums are created by people, which is why the meetings between the
young curators and the museum staff were extremely important

w Warszawie. Biore tam udziat w réznych wystawach,
a nawet w jednej zaprojektowanej przez dzieci'®.

Wreszcie ,W Muzeum wszystko wolno” to dowdd, nie
tylko dla muzealnikdéw, lecz wszystkich gosci wystawy, ze
Swiat dzieci jest Swiatem powaznym. To $wiat wypetniony
pytaniami o strach i sposoby jego przezwyciezenia (,,Pokdj
strachow”), o relacje tgczace ludzi ze zwierzetami (,Las”),
o zmiany zachodzace dookota (,,Zmiany”), o bohaterstwo
i postawy godne nasladowania (,,Gra w bohatera”). To takze
pytania o powigzanie przesztosci z terazniejszoscig (,Taniec
Minotaura”) oraz o to, co jest dla ludzi najcenniejsze
(,,Skarbiec”). Wystawa byta wyraznym sygnatem, ze swiata
dzieci nie nalezy infantylizowa¢, przywotujac we wtasnych
wspomnieniach jedynie te mite chwile, ktore sprawiaja, ze
dorosli czesto uwazajg dziecinstwo za czas beztroskiej, nie-
skrepowanej zabawy.

6. Prace nad scenografig wystawy uwolnity w mtodych kuratorach niezwykte
poktady kreatywnosci

6. Work on the exhibition’s scenography revealed the impressive resources
of creativity in the young curators

mi sztuki (31%), czy tez skorzystanie z ciekawej oferty dla
dzieci i mtodziezy (24%).

Muzea $swiadome dwdch pierwszych potrzeb w miare
swoich mozliwosci wychodzg im naprzeciw. Tym bardziej,
ze interakcja z obiektem czyni go ciekawszym i pozwala na
nawigzanie z nim osobistej relacji. W przestrzeni galerii co-
raz czesciej mozna wiec np. zagra¢ w gry, korzystac z aplika-
cji, rozszerzonej rzeczywistosci, holograméw, ogladac filmy
i modele 3D. Kluczowe pozostaje pytanie o ,ztoty Srodek”,
zachowanie réwnowagi miedzy oryginalnym zabytkiem, no-
wymi technologiami i oczekiwaniami gosci. Warto sie takze
zastanowi¢ czy mozliwosc interakcji z obiektem (wystawa)
daja tylko nowinki technologiczne. Watpliwosci te wyra-
zane sg czesto w tekstach poswieconych wspoétczesnemu
muzealnictwu. Mimo wielkiego zachwytu nowoczesnymi
metodami przekazywania wiedzy i powszechnej akceptacji



7. Reprodukcje ,strasznych” grafik pomagaty przezwyciezy¢ strach

7. Reproductions of “frightening” prints helped to overcome fear

takiego sposobu czerpania informacji przez wspotczesnego
goscia muzealnego, zastanawiam sie, na ile wirtualne mu-
zea czy hologramy sq efektywne/skuteczniejsze w poszerza-
niu naszej wiedzy o przesztosci, a na ile sq tylko atrakcjq
technologiczng®*.

W rozwazania te bardzo dobrze wpisuje sie wystawa
W Muzeum wszystko wolno”. Jeszcze przed wizytami w ma-
gazynach, zanim jej mtodzi kuratorzy poznali zbiory muze-
um, zanim wymyslili swoje wtasne projekty juz wiedzieli,
ze chcg wystawy ciekawej. Przetozyto sie to na koniecz-
nosc¢ stworzenia ekspozycji, ktéra bedzie dawata mozliwos¢
wiekszej interakcji z dzietem i samg wystawa, niz tylko ich
ogladanie. Wynikato to z tkwigcego od samego poczatku
w mtodych kuratorach przekonania, ze tworzg wystawe
nie z myslg o sobie, lecz przede wszystkim majgc na uwa-
dze gosci muzeum. Z tego powodu, po dokonaniu wybo-
ru tematéw bedgcych odzwierciedleniem ich zaintereso-
wan oraz ilustrujacych te tematy obiektéw, pracowali nad
stworzeniem pola do interakcji goscia muzeum z dzietem
i ekspozycjg. Do metody tradycyjnej interakcji nalezy zali-
czy¢ przygotowane przez dzieci druki edukacyjne z zada-
niami i zagadkami dotyczgcymi poszczegdlnych sal. Do tej
kategorii nalezg takze audioprzewodniki, z zastrzezeniem
ze znajdujace sie w nich nagrania znacznie odbiegaty od
tych, ktére zazwyczaj mozna ustysze¢?2. Narratorami byli
kuratorzy wystawy, ktérzy opowiadali o emocjach i wra-
zeniach zwigzanych z dzietami, czasami dzielili sie wiedza
o nich. Na uwage zastuguje nagrana przez grupe szarg baj-
ka, ktéra tgczyta znajdujgce sie w sali ,Pokdj strachow”

www.muzealnictworocznik.com

dzieta w jedna historie. Odszyfrowaé, na ktérym z przeszto
30 obrazéw dzieje sie wtasnie akcja opowiesci — to dopie-
ro wyzwanie (i interakcja)! Ta sama grupa zdecydowata sie
na umieszczenie w przestrzeni swojej sali kilku budzacych
strach grafik. Do wydrukowanych na PCV reprodukcji zosta-
ty doczepione, wykonane takze z PCV, elementy zastaniaja-
ce przerazajgce fragmenty dzieta (np. kapelusz zastaniajacy
czaszke). Odwazni lub chcacy pokonac lek mogli odstonié to
co straszne, a osoby o stabszych nerwach mogty bezpiecz-
nie przejs¢. Grupa zielona (,Zmiany”) umiescita na swoje;j
wystawie prébki tkanin. Dzieki temu kazdy mogt dotknaé
materiatu, z ktérego zostaty uszyte prezentowane na niej,
a takze namalowane na obrazach stroje.

Mozliwos¢ interakcji i nawigzania relacji umozliwity row-
niez zastosowane na ekspozycji rozwigzania scenograficzne.
W ,,Pokoju strachéw” byt to mapping, ktéry pogtebiat at-
mosfere grozy oraz dzwoniacy co kilka minut telefon, w stu-
chawce ktérego rozlegaty sie przerazajgce dzwieki. W sali
»Taniec Minotaura” zaaranzowanej jako labirynt, dzieki kil-
ku tajemniczym i niezbyt duzym przejsSciom, mozna byto
chowac sie, uciekac. Ustawione przy gablotach ze strojami
schodki w sali ,,Zmiany” zmienity jg w przymierzalnie. W sali
,Las” rozbrzmiewaty ptasie trele.

Multimedia pojawity sie na wystawie w postaci dwdch fil-
mow oraz krzyzowki. W sali ,,Taniec Minotaura” wyswietla-
ny byt film przypominajgcy mit o Minotaurze. W ,,Skarbcu”,
w bezposrednim sgsiedztwie najcenniejszych zabytkow
ze zbioréw muzeum, mozna byto postuchaé wywiadow
z dzie¢mi, ktore opowiadaty co dla nich jest skarbem
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(rodzina, przyjaciele, natura). W sali ,Gra w bohatera” uwa-
ge przykuwata mierzgca prawie 6 m dtugosci multimedial-
na krzyzéwka, ktorej hasta byty zwigzane z prezentowanymi
w tej czesci wystawy dzietami. Po utozeniu prawidtowego
stowa, na $cianie wyswietlata sie animowana postac, ktorej
dotyczyto hasto.

Mtodzi kuratorzy zaczerpneli takze co$ z... portali spotecz-
nosciowych. Napisali odrecznie podpisy do dziet — petne
osobistych refleksji, wrazen i emocji jakie wywotujg w nich
konkretne zabytki. Umiescili je na Scianach wystawy w for-
mie wielkoformatowych skanéw z zachowaniem oryginal-
nej pisowni. Stworzyli w ten sposob rzeczywistego ,walla”
znanego wszystkim uzytkownikom facebooka.

Wymyslone przez dzieci sposoby interakcji z dzietem i wy-
stawg pokazuja kilka prawidtowosci i s3 wazng wskazéwka
dla wszystkich pracujgcych nad uatrakcyjnieniem wtasnych
ekspozycji. Przede wszystkim nalezy przygotowywac je we
wspotpracy z tymi, ktérzy bedg z nich korzystali. Ponadto
wymyslone przez mtodych kuratoréw elementy interaktyw-
ne byty uzasadnione, pasowaty do kontekstu wystawy, uzu-
petniaty go badz rozwijaty. Byty ttem. Dzieci zdecydowaty, ze
w gtownej roli pozostang obiekty. Nie zrezygnowaty takze
z tradycyjnych, znanych gosciom muzedw narzedzi (druki
edukacyjne, audioprzewodniki), jednak zrobity je catkowicie
po swojemu. Obecne na wystawie ,W Muzeum wszystko
wolno” elementy interaktywne pokazaty, ze wazna jest ich
réznorodnos¢, pozwalajgca zaangazowad wszystkie zmysty,
w tym dotyk.

Na wystawe ,W Muzeum wszystko wolno” warto spojrzec
jako na metafore trwajacej ponad p6t roku rozmowy pro-
wadzonej miedzy dzie¢mi, ich rodzicami, tutorami i pra-
cownikami MNW. Dzieki niej wszyscy poznali sie i wspdlnie,
z zaangazowaniem pracowali nad stworzeniem wystawy
innej niz dotychczasowe. Jak w kazdym dialogu pojawiaty
momenty, w ktérych kompromis byt niezbedny. W grupie
szarej, gdzie widz miat sie bac, dzieci poczgtkowo chciaty

powiesi¢ meble do géry nogami, ale konserwatorzy nie wy-
dali na taki zabieg zgody, poniewaz stwarzat on zagrozenie
dla zabytku. Wypracowano zatem rozwigzanie kompromi-
sowe: meble ustawiono na pochytych podestach, dzieki cze-
mu wyglqgdajq jakby za chwile miaty sie przewrdcic, a o taki
efekt dzieciom chodzito?3.

Muzeum dato sie porwac nieskrepowanej dzieciecej wy-
obrazni i Swiezosci jaka wniosty w jego mury. Dzieci stwo-
rzyty wystawe ze zrozumieniem czym jest muzeum, jakie
przyswiecajg mu cele i dlaczego, mimo ze wszystko im byto
wolno, niektdre dziatania nie byty mozliwe.

W kazdej rozmowie obok stéw pojawia sie komunikat
pozawerbalny. To co ,,miedzy wierszami” czesto ciekawsze
jest od tego, co zostato powiedziane na gtos. Zebranie tych
»ukrytych” , niewypowiedzianych mysli byto mozliwe dzieki
poddaniu projektu W Muzeum wszystko wolno profesjonal-
nej, zewnetrznej ewaluacji prowadzonej niemalze od same-
go poczatku jego realizacji?*. Wynika z niej, ze dzieci bardzo
szybko odnalazty sie w muzealnej rzeczywistosci i umiaty
ja twodrczo wykorzystac¢ do wtasnych celéw. Rodzicow za-
skoczyta skala, na jaka projekt byt realizowany oraz fakt, ze
dzieci nie znudzity sie po kilku miesigcach i mimo intensyw-
nosci spotkan chetnie w nich uczestniczyty. Mtodzi kurato-
rzy spotykali sie w kazdg sobote od czerwca 2015 do lutego
2016 r. (z pominieciem wakacji, $wiat oraz ferii zimowych)
na ponad trzy godziny. Jak sami moéwia, znalezli sie w pro-
jekcie z inspiracji rodzicéw. Mimo ze 67% dzieci uznato, iz
projekt byt dla nich meczacy, to az 98% nie uwazato go za
strate czasu. Ten entuzjazm to w duzej mierze zastuga tuto-
row, ktorzy dbali o réznorodnosc zajeé, a takze stworzenie
wiezi miedzy nimi a podopiecznymi.

Praca nad wystawa w Muzeum Narodowym w Warszawie
data dzieciom przekonanie, ze wiek nie jest przeszkodq by
tworzyé powazne przedsiewziecia®. Spotkania zaowoco-
waty zdobyciem przez dzieci nowej, specjalistycznej wie-
dzy o pracy muzeum, umozliwity rozwiniecie umiejetno-
$ci artystycznych, takich jak kreacja i postrzeganie sztuki
przez pryzmat emocji. Jednak, jak pokazujg wyniki badan,
najbardziej zyskaty dzieci w zakresie kompetencji spo-
tecznych. Wzmocnito sie ich poczucie wtasnej wartosci,

8. Mierzenie dawnych strojéw umozliwity ustawione przy gablotach schody

8. The stairs by the display-cases allowed the young ones to try on old costumes

9. Jedna z najwigkszych atrakcji wystawy byta multimedialna krzyzéwka

9. The multimedia crossword was one of the exhibition’s greatest attractions
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10. Podpisy do obiektdw przyciagaty uwage gosci wystawy i zachecaty do blizszego kontaktu z dzietami

(Fot. 1, 3, 5—P. Grochowalski; 2, 4, 6 — M. Jakubowski; 7 — M. Bajkowska; 8-10 — B. Bajerski)

wzrost autorytet w rodzinie i klasie, otwartos¢ wzgledem
dorostych i odwaga (co podkreslajg takze rodzice). Nauczyty
sie takze sztuki negocjacji oraz autoprezentacji.

W ewaluacji obecny jest takze watek zwigzany z wie-
kiem dzieci zaangazowanych w projekt (6—14 lat). Mimo sil-
nej integracji w obrebie zespotu, dla niektorych kuratoréw
problemem pozostaty relacje z mtodszymi/starszymi kole-
gami w grupie. Zapytani o te kwestie rodzice nie sg zgod-
ni. Potowa rodzicéw popiera zaproponowane rozwigzanie
odnosnie do wieku dzieci. 18% o0sdb jest natomiast zdania,
ze warto aby braty w nim udziat nieco starsze dzieci [tj. od
10. roku zycia — przyp. AK], W gronie rodzicéw pojawity sie
takze propozycje aby projekt byt adresowany do dzieci od
8. lub do 12. roku zycia. Opinie tutoréw dotyczace wieku
dzieci réwniez nie sg jednoznaczne. Napiecie [...] zasadza
sie na tym, co uznamy za cel projektu — jesli celem jest roz-
wdj dzieci — wiek ma mniejsze znaczenie. Jesli celem zas jest
produkt w postaci profesjonalnej wystawy — dzieci powinny
by¢ raczej starsze?®.

W realizacje projektu zaangazowany byt caty zespdt
MNW. Pracownicy instytucji podkreslajg duzg wartos¢
zdobytego doswiadczenia w zakresie tworzenia wstaw
adresowanych do dzieci i do ,widza przysztosci”. Projekt
byt okazja do przetamania rutyny, zaréwno jesli chodzi
o postrzeganie i zestawianie zabytkow, jak i kwestie zwig-
zane z obecnos$cig multimediéw w przestrzeni ekspozycji.
Pracownicy MNW uwazajg takze, ze projekt wpisuje sie
w najnowsze trendy obecne w muzealnictwie oraz, ze pod-
nidst prestiz instytucji [o wystawie ,W Muzeum wszystko

www.muzealnictworocznik.com

wolno” pisata zagraniczna prasa, projekt nominowany byt
do 2016 Children in Museums Award — przyp. AK].

Od wernisazu wystawy (27 lutego 2016 r.) do finisazu
(8 maja 2016 r.) w rozmowie prowadzonej miedzy dzie¢mi,
ich rodzicami, tutorami i pracownikami MNW uczestniczyta
jeszcze jedna strona — goscie wystawy. W wiekszosci uznali
ekspozycje za ciekawa (97% ankietowanych), widzieli w niej
takze probe zachecenia mtodych do odwiedzenia muzeum
oraz do wptywania na jego wyglad. 55% uwaza, ze adresa-
tami ekspozycji byty dzieci, 23% ze raczej dorosli, a 22% iz
jest ona zaréwno dla dzieci jak i dorostych. Nietypowe ze-
stawienia réznych zabytkéw dorosli goscie wystawy okre-
$lali jako otwarcie oczu?’.

Z drugiej strony zas goscie pytali: Jezeli w muzeum
wszystko wolno to dlaczego nie mozemy niczego dotykac?
Odpowiedzi udzielali mfodzi kuratorzy, na kilka sposobdw.
Janek (lat 10) jeszcze przed otwarciem wystawy powiedziat:
Spodziewajq sie pewnie jakichs takich pluszakow, miskow,
teczy. [...] A zobaczq porzgdne wystawy, bo my jesteSmy po-
rzgdni.

To mtodzi kuratorzy tworzyli wystawe i zdecydowali, ze
znajda sie na niej oryginalne dzieta, nie zas reprodukcje czy
wydruki. Oczywistym zatem byto dla kuratordéw, ze wysta-
wa bedzie podlegata takim samym prawom, jak kazda inna
ekspozycja w muzeum. Gdy okazato sie, ze goscie muzeum
potraktowali wystawe jak ,plac zabaw”, kuratorzy napisali
regulamin zwiedzania wystawy, w ktérym czytamy: Prosimy
Cie o odpowiednie zachowanie poniewaz na wystawie zo-
baczysz prawdziwe, stare i bardzo cenne przedmioty. |...]
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Jak zachowywac sie na naszej wystawie: 1. To prawdziwe,
cenne zabytki, wiec ich NIE DOTYKAJ! [...]%8.

Do tego apelu dotaczyto sie muzeum zwracajgc uwage,
ze w kazdej przestrzeni, w ktorej przebywamy obowigzuja
pewne reguty a sam tytut wystawy nalezy traktowac jako
metafore: Nie nalezy interpretowac go [tytutu wystawy —
przyp. AK] dostownie. Wszyscy wiemy, ze w teatrze nie moz-
na gwizdac, czy jes¢ podczas spektaklu operowego. Nasi

Zazwyczaj wystawa powstaje kilka lat.
Przygotowujacy jg kurator prowadzi kwerendy i badania
naukowe, dzieki ktéorym prezentowany muzealnym gos-
ciom temat mozna poznaé¢ w szerokim kontekscie histo-
rycznym i kulturowym. Przygotowana przez dzieci wysta-
wa ,W Muzeum wszystko wolno” w Muzeum Narodowym
w Warszawie powstawata ponad pét roku. Poruszone przez
mtodych kuratoréw (6—14 lat) tematy majg charakter pytan
uniwersalnych o to czym jest lek, jakie relacje tacza ludzi ze
Swiatem natury, o bohaterstwo czy tez zmiany jakim ciggle

kuratorzy, czyli dzieci, ktore przygotowaty wystawe, same
doskonale zdajq sobie z tego sprawe?°.

Realizacja projektu i wystawy ,W Muzeum wszystko wol-
no” pokazaty, jak wielkie korzysci dla wszystkich ptyng ze
Scistej wspdtpracy, prowadzenia dialogu, okreslanego mia-
nem partycypacji. Rozmowa ta prowadzi do tego co naj-
wazniejsze — wzajemnego zrozumienia, szacunku, zaufania
i przyjazni. Warto wiacza¢ do niej coraz wiecej oséb.

podlega swiat. Przez kuratoréw muzealnych wystawa zosta-
fa przygotowana emocjonalnie — byto to spotkanie z zupet-
nie nowym podejsciem do tego jak powinna wygladac eks-
pozycja. Doswiadczenie pozwolito zaréwno pracownikom
muzeum jak i mtodym kuratorom poznac sie i spojrze¢ na
siebie z zupetnie innej niz zazwyczaj perspektywy.

Ten muzealno-edukacyjny eksperyment to projekt par-
tycypacyjny, ktory catkowicie oddat moc sprawczg w rece
0s0b stanowigcych najwiekszg cze$é muzealnych gosci, czyli
dzieci.

Muzeum Narodowe w Warszawie, edukacja, wystawa czasowa, w muzeum wszystko wolno, pro-

jekt partycypacyjny.

1

Informacje o projekcie i wystawie wraz z krétkimi filmami znajdujg sie na stronie internetowej Muzeum Narodowego w Warszawie: http://www.mnw.

art.pl/wystawy/w-muzeum-wszystko-wolno-wystawa-przygotowana-przez-dzieci,195.html [dostep: 25.06.2016]. Projekt zostat takze opisany w esejach

opublikowanych w ksigzce W Muzeum wszystko wolno, A. Kietczewska (red.), Warszawa 2016.

~

Goscie to osoby odwiedzajgce muzea. W opinii autorki taka nomenklatura nadaje ,,zwiedzajgcym” wiasciwy status. Gos¢ — zaproszony czy tez niespodziewa-

ny — to osoba, ktdrej winni jesteSmy szacunek oraz zapewnienie takich warunkéw odwiedzin, aby czuta sie komfortowo, swobodnie, zawsze mile widziana!

w

IS

Muzea i uczenie sie przed cate Zycie — podrecznik europejski (edycja polska), P. Majewski (red. naukowa), Warszawa 2003, s. 25.

Pozycja Muzeum Narodowego w Warszawie na mapie kulturalnej Warszawy i Polski. Raport z badan, s. 25. Badania zostaty przeprowadzone w okresie

luty-lipiec 2014 r. Przytoczona definicja jest syntezg opinii uczestnikdw badania.

@

Koncepcja muzeum jako komunikatu spotecznego zostata omowiona przez Magdalene Izabele Sache w artykule Samotnos¢ w Muzeum, w: Edukacja mu-

zealna. Konteksty teoretyczne i praktyczne, U. Wréblewska, K. Radtowska (red.), Biatystok 2013, s. 75 i nn.

o

Koncepcje ,muzeum partycypacyjnego” oraz realizowane przez muzea projekty partycypacyjne szczegétowo omawia Nina Simon w ksigzce The Participa-

tory Museum, Santa Cruz 2010, wersja internetowa http://www.participatorymuseum.org/read/ [dostep 20.05.2016].

~

8 http://konkurssybilla.nimoz.pl/podworko_wystawa [dostep: 25.06.2016].

http://www.mnw.art.pl/edukacja/aktualnie/archiwum/temat-sztuka/ oraz https://www.youtube.com/watch?v=vDPBvgBi3Ow [dostep: 26.06.2016].

9 A. Mastowska, Kronika wystaw Muzeum Narodowego w Warszawie 1862-2002. Tom | 1862-1962, Muzeum Narodowe w Warszawie , Warszawa 2002.

10 7 ramienia Dziatu Edukacji MNW projekt koordynowaty Bozena Pysiewicz i Anna Knapek.

11 Informacja o naborze do projektu ukazata sie na stronie internetowej MNW. Zostata takze rozestana w newsletterze muzeum oraz na profilu facebook
muzeum. Zapisy rozpoczety sie 11 maja 2015 r., o zakwalifikowaniu sie do projektu decydowata kolejnos¢ zgtoszen.

12 Liczbe grup zdeterminowata liczba sal w przestrzeni wystaw czasowych MNW — znajduje sie tam 7 sal, z ktérych jedna zostata przeznaczona na dziatania
warsztatowe. Kazdy z zespotow kuratorskich otrzymat do ,,zagospodarowania” jedng z 6 pozostatych sal.

13 Tutorzy: Katarzyna Szumlas (grupa pomarariczowa, wystawa ,Las”), Katarzyna Ampt (grupa czerwona, wystawa ,Taniec Minotaura”), Maciej Marciniak
(grupa szara, wystawa ,Pokdj strachdw”), Maria Wasiriska-Stelmaszczyk (grupa zétta, wystawa ,Gra w bohatera”), Anna Kwiatkowska (grupa niebiska,
wystawa ,Skarbiec”), Wioletta Cicha (grupa zielona, wystawa ,,Zmiany”).

14 Projekt W Muzeum wszystko wolno podlegat profesjonalnej, zewnetrznej ewaluacji, prowadzonej na kazdym etapie realizacji. Uwzglednia ona postrzeganie
projektu przez osoby bezposrednio zaangazowane (dzieci, rodzicdw, pracownikéw muzeum), jak i opinie osdb, ktére odwiedzity wystawe. Petny tekst raportu
dostepny jest na stronie internetowej MNW.

15 E. Modzelewska-Kossowska, Kilka stéw o tym, co sie dzieje, gdy w Muzeum wszystko wolno, w: W Muzeum wszystko wolno, A. Kietczewska (red.), Warszawa
2016, s. 249.

16 Ibidem.

17 A. Kietczewska, B. Pysiewicz, Czy w Muzeum naprawde wszystko wolno, czyli o procesie przygotowania przez dzieci wystawy , W Muzeum wszystko wolno”,
w: W Muzeum wszystko wolno..., s. 244.

18 Opis dotyczy chifskiego bucika ze zbioréw MNW (nr inw. SKAZsz 2589 MNW), ktéry na wystawie ,W Muzeum wszystko wolno” prezentowany byt w sali
,Zmiany” przygotowanej przez grupe zielong.



19 http://www.arc.com.pl/muzeum_to_nie_nuda-41999398-pl.html [dostep: 29.05.2016].

20 Ibidem.

21 R, Chowaniec, Rozwdj edukacji muzealnej. Od wystawiania przedmiotéw w agorach i forach po hologramy i kody QR, w: Edukacja muzealna. Konteksty
teoretyczne i praktyczne, U. Wréblewska, K. Radtowska (red.), Biatystok 2013, s. 24.

22 Nagrania audioprzewowdnikdéw dostepne sg na stronie internetowej Muzeum Narodowego w Warszawie http://www.mnw.art.pl/multimedia/
audioprzewodniki/w-muzeum-wszystko-wolno/

2 A. Kietczewska, B. Pysiewicz, Czy w Muzeum naprawde..., s. 244.

24 Akapit zostat opracowany na podstawie wynikéw badan ewaluacyjnych projektu prowadzonych od wrzeénia 2015 do maja 2016 r. Petny tekst raportu
dostepny jest na stronie internetowej MNW.

25 Raport z ewaluacji projektu , W Muzeum wszystko wolno”, p. 9.

26 |bidem, s. 33.

27 |bidem, s. 51.

28 Fragment regulaminu zwiedzania wystawy, stworzonego przez mtodych kuratoréw. Regulamin byt rozdawany wszystkim osobom kupujacym bilety na te
ekspozycje.

29 Wypowiedz Marty Dziewulskiej, odpowiedzialnej w MNW za kontakty z mediami, dla portalu WaWalove.pl http://wawalove.pl/W-muzeum-wszystko-
-wolno-Kustosz-Tylko-nie-dotykac-a22341 [dostep: 25.05.2016].
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STARA KOLEKCJA-NOWA
ARCHITEKTURA.DULWICH
PICTURE GALLERY

W LONDYNIE

OLD
DUL

COLLECTION —NEW ARCHITECTURE.

ULWICH PICTURE GALLERY IN LONDON

Anna Jasinska

Muzeum Uniwersytetu Jagiellonskiego

Artur Jasinski

Woydziat Architektury i Sztuk Pieknych Krakowskiej Akademii im. Andrzeja Frycza Modrzewskiego

Abstract: The article presents the history of the Dulwich
Picture Collection in London. The gallery building, erected
in 1813 and designed by the prominent British architect Sir
John Soane, is regarded as an archetype of a picture gallery

building. The many additions and extensions to the structure
of the building have not spoiled the original edifice; on the
contrary, they have boosted its attractiveness and provided it
with new functions required in modern museums.

Keywords: Dulwich Picture Gallery, Private Collections of Art, John Soane, The Architecture of Museums.

Potozone na potudniowych przedmiesciach Londynu Dul-
wich Picture Gallery (dalej — Galeria) jest muzeum niezwy-
ktym, zaréwno ze wzgledu na jakos¢ artystyczng zbiordw,
gtéwnie dziet malarskich pedzli europejskich mistrzow, jak
i z racji wartosci architektonicznej budowli, w ktérej ptot-
na te sa eksponowane. Powstaty w 1813 r. budynek, kto-
rego autorem byt wybitny brytyjski architekt Sir John So-
ane uznawany jest za archetyp galerii malarstwa. Kolejne
przebudowy i zmiany wprowadzane w bryle budowli nie
spowodowaty zatarcia cech oryginalnego dzieta, przeciw-
nie, dodaty mu atrakcyjnosci i pozwolity na realizacje dodat-
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kowych funkcji, wymaganych przez wspétczesne placéwki
muzealne.

Zwiedzajac galerie obrazéw w Dulwich nasuwa sie mysl,
ze spora czes¢ eksponowanych tu ptocien mogtaby — gdy-
by bieg historii potoczyt sie inaczej — zdobi¢ polskie muzea.
Obrazy, ktdre stanowig trzon kolekcji Dulwich Picture Gal-
lery zostaty bowiem zamoéwione ponad 200 lat temu przez
ostatniego krdla Polski, Stanistawa Augusta Poniatowskie-
go, z mysla o stworzeniu Galerii Narodowej w Warszawie.
W 1790 r. Stanistaw August, za posrednictwem swojego
brata, prymasa Michata Poniatowskiego zwrdcit sie do



1. James Northcote, Portret Noela J. Desenfansa, 1796

1. James Northcote, Noel J. Desenfans, 1796

osiadtego w Londynie antykwariusza Noela Desenfansa
(1744-1807) z prosba o zgromadzenie odpowiedniej ko-
lekcji. Obrazy te nie dotarty do Polskil. W 1814 r. znalazty
sie natomiast w Dulwich, wéwczas podlondynskiej wiosce,
w specjalnie wybudowanej dla nich galerii, zaprojektowa-
nej przez Sir Johna Soane’a.

Zwyczaj kolekcjonowania dziet sztuki przez europejskie
domy panujgce ma dfuga tradycje, siegajgca czasow ce-
sarstwa rzymskiego. Rzymscy notable otaczali sie rzeczami
rzadkimi i pieknymi. Witruwiusz, w ksiedze VI z Dziesieciu
Ksigg o Architekturze podkresla prestizowg role jaka sztu-
ka odgrywata w ich rezydencjach: Dla ludzi znakomitych,
ktorzy piastujqc dostojeristwa muszq swiadczy¢ ustugi oby-
watelom, nalezy budowac przedsionki krolewskie, atria
wysokie, perystele bardzo obszerne, zielerice i promenady
odpowiednie do godnosci, jakie piastujq, procz tego biblio-
teki, pinakoteki i bazyliki nie mniej wspaniate niz publiczne,
gdyz w domach ich czesto odbywajq sie zarowno panstwo-
we narady, jak i prywatne sqdy i arbitraze®. Wspomniane
pinakoteki to pomieszczenia, w ktérych eksponowane byty
obrazy i freski (od: pinakes — malowane tablice).

Kolekcje krélewskie, cesarskie i ksigzece stanowity zarow-
no atrybut, jak i emanacje wtadzy3. Reprezentacyjne i boga-
to urzadzone siedziby dworskie petnity symboliczne i cere-
monialne funkcje, a zbiory sztuki, ktére sie w nich miescity
stanowity niezbedny element funkcjonowania dworu, a przy
okazji odbijaty jego rozmaite dyplomatyczne i kulturalne po-
wiqzania, oraz mechanizmy, ktére nimi rzqdzity*. W czasach
nowozytnych najbardziej znang kolekcjg dworskg byty zbiory
Habsburgdw, zapoczatkowane przez arcyksiecia Fryderyka IlI,
ktoére w XVIII w. zostaty udostepnione publicznosci w wieden-
skim Belwederze, a nastepnie przeksztatcone w narodowe
Muzeum Historii Sztuki, otwarte przez cesarza Franciszka J6-
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zefa w 1891 roku. Pasja kolekcjonerska Habsburgdw stata sie
wzorem dla wielu kolekcji powstajacych w Europie Srodko-
wej od XVI do XX w., a wiedenski Belweder stat sie pierwszg
na $wiecie galerig malarstwa, ktérej celem byta powszechna
edukacja®. Kolekcje krélewskie, z Luwrem, Ermitazem i Gale-
rig Drezdenskg na czele, lezaty u podstaw powstania najwiek-
szych europejskich narodowych muzedw sztuki.

Takze polscy wtadcy byli kolekcjonerami, poczynajac od
Zygmunta Augusta, ktory zebrat wspaniaty zbidr arrasow.
Koneserami i patronami sztuk byli Zygmunt Il i jego syn,
Wtadystaw IV Waza®. Znana byta tez pasja kolekcjonerska
Augusta lll, ktéry otworzyt na Zamku warszawskim statg
ekspozycje malarstwa, a w Dreznie, w 1747 r. zatozyt galerie
obrazéw starych mistrzéw’. Stanistaw August Poniatowski
nie przejat po Sasach ani majatku, ani dworu sensu stricto,
dlatego musiat swojg kolekcje sztuki — niezbedny element
dworu krélewskiego — budowa¢ od nowa. Wzorcem dla nie-
go byty wielkie oswieceniowe dwory w Wiedniu, Berlinie
i Paryzu. Dzieta sztuki, rzemiosta artystycznego i instrumen-
ty naukowe na dwor warszawski kupowane byty na gtow-
nych rynkach europejskich: w Rzymie i innych miastach
wtoskich, od Wenecji poczynajac na Neapolu koriczac, na
aukcjach w miastach holenderskich i niemieckich, a takze
u paryskich antykwariuszy. Mimo stosunkowo skromnych
Srodkdw, jakie mogt przeznaczy¢ na dzieta sztuki, zakupow
dokonywano systematycznie i programowo, gromadzac
galerie obrazow, rycin i rzezb, biblioteke, gabinet nauko-
wy i obserwatorium astronomiczne. Perty swojej kolekc;ji,
w tym zamdwione u Desenfansa obrazy starych mistrzow,
Stanistaw August zamierzat umiesci¢ w Patacu na Wodzie
w tazienkach®, ktérego rozbudowa w stylu klasycznym
trwata w latach w 1788—1793.

W zwigzku z ciggtym narastaniem popytu, poczynajgc od
XVI w., stopniowo organizowat sie europejski rynek sztu-
ki. Swiatowymi stolicami handlu sztuka byty poczatkowo
Amsterdam i Paryz, pod koniec XVIII w. na skutek rewolucji
francuskiej to miejsce zajat Londyn. Wtedy tez nastapita
profesjonalizacja handlu dzietami sztuki, powstaty stynne
domy aukcyjne: Sotheby’s, Christie, Manson & Woods Ltd.,
rozwinat sie silny rynek antykwaryczny, z firmami takimi jak:
Koetser, Sedelmeyer, Seligman, Wildenstein. To wtasnie tu,
w 1778 r. dom aukcyjny Christie’s posredniczyt w zakupie
znakomitej kolekcji malarstwa Horacego Walpole’a dla ca-
rycy Katarzyny 1I°. Do Londynu przywozono znacznie wiecej
dziet anizeli wczes$niej — czesciowo dzieki agentom, ktdrzy
w imieniu brytyjskich handlarzy skupowali je we Wtoszech
od zakondw i ubozejacej arystokracji, czesciowo zas dzieki
wyprzedazy zbioréw, ktére trafiaty tu z ogarnietej rewolu-
cja Francji. Desenfans potrafit korzystac z obu tych Zrédet.
Do 1795 r. zgromadzit pokazny zbidr obrazéw, zawieraja-
cy przyktady twdrczosci dawnych mistrzéw podziwianych
w tym czasie. Wspotczesna mu sztuka byta znacznie skrom-
niej reprezentowana, gdyz przy zakupach musiat bra¢ pod
uwage preferencje kréla Stanistawa i jego upodobania do
malarstwa Antona van Dycka, Rubensa, Charlesa Le Bruna,
Poussina i Rembrandta. Desenfans w latach 1790-1795
skupowat dla dworu polskiego nie tylko obrazy, ale i dzieta
rzemiosta artystycznego, ktére postuzyty do wyposazenia
patacu prymasowskiego w Warszawie i rezydencji krolew-
skiej w Jabtonnie. Za swoje ustugi zostat mianowany na sta-
nowisko polskiego konsula generalnego w Londynie®°.

MUZEALNICTWO 57

213



214

2. William Beechey, Portret Frangoisa Bourgoisa, ok. 1805

Kiedy w 1795 r. Rosja, Prusy i Austria dokonaty ostat-
niego rozbioru Polski, Stanistaw August musiat abdykowac¢
i londynski antykwariusz zostat z kolekcjg liczacg 180 obra-
zow. W 1801 r. Desenfans przestat Memorandum carowi
Rosji, z ofertg ich sprzedazy. Podaje w nim, ze na obrazy
przeznaczone dla Polski wydat w latach 1790-1795 sume
9000 funtéw i nigdy nie otrzymat zwrotu tych pieniedzy*?.
Pdzniej podejmowat jeszcze kilka préb sprzedazy obrazéw.
W 1802 r. urzadzit aukcje dziet z ,,polskiej” kolekcji, opubli-
kowat réwniez do niej obszerny katalog. Jednak aukcja nie
przyniosta spodziewanych wynikéw!2 — sprzedano zaledwie
kilka dziet.

Desenfans zmart w 1803 roku. W testamencie zostawit
majatek zonie i swojemu dtugoletniemu przyjacielowi —
malarzowi Frangoisowi Bourgeoisowi (1756—-1811). Oprocz
obrazéw przeznaczonych dla polskiego kréla w jego kolekc;ji
znajdowato sie rowniez wiele innych ptécien. Spadkobierca
szukat sposobu, by kolekcja ta przyczynita sie do rozwoju
nauki, do czego Desenfans dqzyt zawsze niestrudzenie,
myslg i czynem®3. Jednak chcac zakupié¢ nieruchomoéé od
ksiecia Portlandu, aby tam stworzy¢ galerie i udostepni¢ od-
ptatnie artystom jak i publicznosci, spotkat sie z odmowa.
Potem, ze wzgledu na obawe przed rozproszeniem kolek-
¢ji, odrzucit pomyst zapisania zbioréw dla British Museum.
Ostatecznie Bourgeois zdecydowat, ze podaruje kolekcje
obrazéw College’owi w Dulwich.

Na poczatku XIX w. Dulwich College byt zamozng instytu-
cjg, bardziej znang z goscinnosci niz z wysokiego poziomu
nauczania. Szkote te zatozyt Edward Alleyn (1566-1626),
stynny aktor i przedsiebiorczy organizator zycia artystycz-
nego na przetomie XVI i XVII wieku. Lustracja z 1808 r. tak
opisuje Dulwich: Prézno szukac posiadtosci tak rozlegtej,
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3. Portret Edwarda Alleyna, szkota angielska, 1626

4. Thomas Lawrence, Portret Johna Soane’a, 1828
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5. Dulwich Picture Gallery, mauzoleum po wschodniej stronie budynku, w gtebi widoczny Stary College

5. Dulwich Picture Gallery, mausoleum on the eastern side of the building, the Old College in the background

pieknej z tak rozmaitymi widokami. Wtulona w bogatq, Zy-
znq doline o urozmaiconej powierzchni, z pagérkami i ptasz-
czyznami ozywiona krzgtaning, pracq i handlem, hatasem
manufaktur i gwarem zajetych ludzi'®. College posiadat
juz galerie obrazdw, na ktora sktadaty sie kolekcje Edwar-
da Alleyna (1566—-1626) i innego angielskiego aktora Wil-
liama Cartwrighta (1606—1686). Alleyn zapisat szkole swdj
prywatny zbidr — portrety wtasne, serie podobizn kréléw
i krélowych angielskich, apostotéw i sybilli. Majg one duza
wartos¢ antykwaryczng, jako jedna z nielicznych, stosun-
kowo wysokiej klasy zachowanych kolekcji elzbietanskich.
Pozostata cze$¢ najstarszych obrazow w Dulwich pochodzi
z zapisu Williama Cartwrighta z 1686 roku. Jego kolekcja
obejmowata portrety: rodzinne, rodziny krélewskiej i wy-
bitnych aktoréw, martwe natury, pejzaze. Skromna klasa
tych obrazdw, z ktorych czes$¢ zostata namalowana przez
artystéw mato lub wcale nieznanych, paradoksalnie stata
sie wartoscig tego zbioru, stanowiac niezwykte Swiadectwo
epoki. Francis Bourgeois zmart w 1811 roku. Jego kolekcja
obejmowata wéwczas okoto 350 obrazéw. Wraz z obrazami
zapisat Dulwich College sume 10 000 funtéw przeznaczong
na budowe nowej galerii. Zyczeniem Bourgeoisa byto aby
nowa galerie zaprojektowat najbardziej wéwczas znany an-
gielski architekt John Soane (1753-1837), ktéry m.in. kie-
rowat przebudowg Bank of England. Indywidualnosc¢ jego
stylu polegata na pragnieniu tworzenia nowej architektury
opartej na klasycznych zasadach i dostosowanej do wspot-
czesnych potrzeb. To potgczenie wzbudzato u wielu pewng
nieufnos¢. Soane byt przyjacielem kolekcjonerdw i bardzo
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wazng byta dla niego perspektywa zaprojektowania galerii
malarstwa — typu budowli, ktéry go szczegdlnie intereso-
wat — ale takze stworzenie projektéw mauzoleum jej fun-
datordéw. Pierwsze mauzoleum autorstwa Soane’a zostato
wybudowane na tytach domu przy Charlotte Street w Lon-
dynie, gdzie mieszkali Desenfans i Bourgeois. Po Smierci
Desenfansa wtasnie tam umieszczono jego ciato. Bourgeois
pragnat aby podobna budowla powstata w Dulwich i aby
tam spoczety szczatki zaréwno jego, jak i Desenfansa. Wy-
bor architekta, ktéry potgczytby galerie z mauzoleum nie
mogt by¢ trafniejszy. Soane wielokrotnie przedstawiat pro-
jekty, wystawiane w Akademii Krélewskiej, w ktérych pod-
kreslat fascynacje smiercig i upodobanie w przedstawianiu
jej w sposéb symboliczny.

W testamencie Bourgeois proponowat zgromadzenie
obrazéw w odpowiednio przebudowanym zachodnim
skrzydle college’u. Soane, po przybyciu po raz pierwszy
do Dulwich — juz nastepnego dnia po Smierci Bourgeoisa —
stwierdzit, ze ze wzgledu na zty stan techniczny istniejacego
budynku bytoby lepiej na tytach college’u wybudowac cat-
kiem nowy obiekt. Wykonat kilka szkicowych wersji projek-
tu, opatrzonych akwarelami i rysunkami przedstawiajgcymi
zatozenie w widokach z lotu ptaka. Poczgtkowo planowat
czworobok ztozony z budynku Dulwich College, galerii, bi-
blioteki i sierocinca. Jednak dopiero pigta, najskromniejsza
wersja projektu, ograniczona do wolnostojgcego budynku,
w ktérym miescita sie galeria obrazéw i przytutek, zosta-
fa 12 lipca 1811 r. przyjeta przez zarzad Dulwich College,
wraz ze stosunkowo skromnym budzetem, szacowanym na
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6. Dulwich Picture Gallery, widok od zachodu, od strony wejscia gtéwnego

6. Dulwich Picture Gallery, view from the west, from the main entrance

7. Swietliki dachowe i surowe detale ceglanej elewacji

7. Skylights and austere elements of a brick facade
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8. Dulwich Picture Gallery, widok z lotu ptaka

8. Dulwich Picture Gallery, aerial view

kwote 11 270 funtéw?'>. Plan Soane’a zaktadat wzniesienie
budowli w formie pieciu potagczonych amfiladowo sal, na-
wigzujacych uktadem do tradycyjnej galerii [ang. gallery] —
dtugiego, reprezentacyjnego pomieszczenia w angielskich
rezydencjach wiejskich, zazwyczaj budowanego od potu-
dniowej strony domu?®.

Prace budowlane zostaty zakoriczone w 1813 roku. Obra-
zy przewieziono do Dulwich w roku nastepnym. W 1815 r.
w nowym mauzoleum umieszczono sarkofagi fundatorow.
Od tego roku kolekcja byta dostepna dla cztonkdéw Akademii
Krélewskiej oraz jej studentow. Dopiero w 1817 r., po po-
konaniu trudnosci z ogrzewaniem, kolekcja zostata na state
udostepniona publiczno$ci'’. Architektura Galerii zwraca
uwage swojg surowoscia, bedaca czesciowo skutkiem fi-
nansowych cie¢, do ktérych musiat sie dostosowac archi-
tekt. W sierpniu 1811 r. Soane pisat do Dyrektora Dulwich
College Uczynie co tylko w mej mocy, by przy ograniczeniu
wydatkoéw nie ucierpiata solidnos¢ i trwato$¢ konstrukcjit®.
Oszczednos$c¢ jednak miata wptyw na ostateczny ksztatt
budynku. Nigdy nie zrealizowano arkad projektowanych
w elewacji wschodniej od strony ogrodu. W zbiorach Soane
Museum zachowat sie rysunek prezentujacy budynek tak,
jak go sobie wyobrazat architekt.

Surowos¢ budynku tgczy sie jednak przede wszystkim
z poszukiwaniem przez architekta prostoty w architekturze
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i powrotem do elementarnych zasad projektowania stoso-
wanych we wczesnym okresie rozwoju cywilizacji. Zagadnie-
niem tym zajmowat sie wczesniej projektujgc budynki go-
spodarcze, takie jak stajnie i mleczarnie. Wiejskie otoczenie
Galerii w Dulwich, obojetno$¢ jej wtadz na sprawy estetyki
oraz ograniczony budzet stworzyty okazje do porzucenia
ustalonej w architekturze mody (klasycystycznej) na rzecz
nowego stylu. Okazje te Soane skrupulatnie wykorzystat.
W owych czasach powszechnie uwazano, ze muzeum po-
winno by¢ zbudowane z kamienia, podkreslajac jego so-
lidnos$¢, i utrzymane w stylu opartym na porzadku klasycz-
nym. W Dulwich Gallery warunki te nie zostaty spetnione.
Budynek sktadajacy sie z mauzoleum, Galerii i przytutku dla
sierot zostat wzniesiony z z6ttobrazowej cegty londynskiej,
najtanszego wdéwczas materiatu budowlanego, ktérego
w bardziej reprezentacyjnych budynkach nie stosowano.
Architekt dostrzegt urode tego materiatu, rozmaitosc jego
odcieni i osobiscie dogladat murarzy przy uktadaniu cegty.
Jedynym drogim materiatem uzytym w budowie byt kamien
portlandzki zastosowany w latarni i we fryzie.

Odejscie od klasycznego porzadku byto dla wspotczes-
nych trudne do przyjecia. Ustepstwem architekta na rzecz
kanonu byto zastosowanie w elewacjach pionowych wyste-
poéw z cegiet, ktére w pewien sposdb imitujg arkadowe pila-
stry nie réznigc sie materiatem od reszty budynku. Kamien-
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ny pas przebiegajacy dotem wspiera te wystepy sugerujac
baze, a wienczacy je pas z kamienia portlandzkiego imituje
belkowanie. Soane upraszczat formy architektoniczne, co
pozwolito mu skupi¢ sie na cechach, ktore uwazat za naj-
wazniejsze: wspdtzaleznosci elementdw, kontrascie swiat-
fa i cienia, sylwetce budynku na tle nieba, grze ptaszczyzn.
Prostota uktadu przestrzennego Galerii — naprzemienne ze-
stawianie szescianu i szeScianu zdwojonego — jest odbiciem
wiary angielskiego palladianizmu w zalety doskonatych pro-
porcji. Sale sg oddzielone od siebie tukami. We wnetrzu, tak
jak i na zewnatrz, brak jest klasycznych detali, poza luneta-
mi w nietypowym sklepieniu.

Dla Soane’a znaczaca role odgrywato $wiatto, dzieki ktd-
remu mozna byto otrzymywac teatralne efekty i jednoczes-
nie tworzyc¢ , poezje architektury”. Fascynacja swiattem wy-
wodzi sie od Nicolasa Le Camus de Méziéresa (1721-1789),
ktorego teoria architektury ktadta nacisk na Sciste jej po-
wigzanie z teatrem. John Soane rozwinat ten motyw jako
podstawe nowej architektury wnetrz o niezapomnianej
poezjil®. W projekcie Stock Office w Banku Anglii z 1792 r.
(nie istnieje)?°, przy ktérym pomagat mu George Dance
(1741-1825), jego nauczyciel, Soane stworzyt ,architektu-
re uwolniong z pet”, w ktorej atrybuty jezyka klasycznego
zostaty zredukowane do systemu rytych linii na elementach
nosnych i gestych rowkdéw na sklepieniu. Oswietlone z géry
przestrzenie nabraty niezwykle poetyckiego wyrazu (oso-
biste i romantyczne potgcznie klasycyzmu i gotyku)?!. Zna-
mienne dla tych przestrzeni byty efekty swietlne i podwie-
szone sklepienia (Law Courts w Patacu Westminsterskim,

Privy Council Chamber w nowych Board of Trade and Privy
Council Offices — zadna z budowli nie zachowata sie).

Budynek Dulwich Picture Gallery nie jest duzy. Ekspozycja
znajduje sie na parterze, w salach w uktadzie amfiladowym,
kazda z nich zwiericzona jest tukiem. Dazenie do specjalnej ilu-
minacji przestrzeni znalazto odbicie w nowatorskim systemie
gbérnego oswietlenia Galerii zaprojektowanego tak, aby za-
pewni¢ obrazom jak najlepsze Swiatto, jednoczesnie unikajac
powstawania refleksow na ich powierzchni. Gérne oswietlenie
Galerii zostato przejete i upowszechnione przez inne tego ro-
dzaju instytucje, tworzac model dla nowoczesnych galerii ma-
larstwa??, ktdry powtdrzony zostat m.in. w Kimbell Art Muse-
um w Teksasie [Luis Kahn, 1972], Getty Center w Los Angeles
[Richard Meier, 1997] i rozbudowie National Gallery w Londy-
nie [Venturi, Scott Brown and Associates, 1991].

Od czasu ukonczenia pierwotnej budowli w 1813 r. byta
ona wielokrotnie przebudowywana i rozbudowywana.
W 1884 r. dwupietrowy trakt mieszczacy przytutek dla sie-
rot zostat przebudowany przez Charlesa Barry’ego Juniora
na rownolegta galerie, o wysokosci podwadjnej kondygnaciji;
18 lat pdzniej Barry dobudowat hall wejsciowy od potu-
dniowej strony budynku (rozebrany w 1953 roku). W latach
1910-1915, na podstawie projektu Edwina Stanley’a Halla
wyburzono arkady wzdtuz wschodniej elewacji i w ich miej-
sce wzniesiono kolejny rzad czterech galerii, imitujgcych styl
Soane’a. W 1936 r. Harry Stuart Goodhart-Rendel zakoriczyt
symetrycznie wschodnig elewacje, dodajac hall po pétnocnej
stronie budynku. W rezultacie od wschodniej strony nie wi-
dac juz praktycznie nic z pierwotnego budynku.

9. Amfiladowe sale Galerii z gornym swietlikiem

9. Gallery en enfilade with an upper skylight
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10. Peter Lely, Chtopiec w stroju pasterza, ok. 1660

10. Peter Lely, A Boy as a Shepherd, c. 1660

W czasie Il wojny $wiatowej, kiedy w 1940 r. zaczety sie
niemieckie naloty, obrazy zostaty wywiezione do Walii badz
ukryte w piwnicach Akademii Krélewskiej. 17 lipca 1944 r.
jedna z bomb spadta obok Galerii niszczac jej zachodnig stro-
na. Po wojnie, po wielu dyskusjach dotyczgcych nadania Ga-
lerii bardziej nowoczesnego wygladu, postanowiono jednak
ja wiernie odtworzy¢. Pieczotowita rekonstrukcje, z uzyciem
zachowanych oryginalnych elementéw budowli, przepro-
wadzono wedtug projektu Russela Vermona z biura Austin
Vermon Associates. Wtedy tez od wschodu, na osi budynku,
dobudowano pawilon wejsciowy. Galerie ponownie udostep-
niono publicznosci w 1953 roku. W 1980 r. odmalowano j3,
przywracajac $cianom oryginalny brudnorézowy kolor, zwany
»spalong ochrg”?3. Pierwotnie budynek Dulwich Picture Gal-
lery miat wielu krytykow, przez caty XIX w. wypowiadano sie
0 nim z rezerwy, a o stosunku jego bytych administratorow
Swiadczy fotografia z ok. 1910 r. przedstawiajgca mury Galerii
catkowicie poro$niete bluszczem?*. Dopiero niedawno w pet-
ni doceniono jego architekture. Szczesliwie architekci, ktérzy
na przestrzeni czasu dokonywali pewnych przerébek zawsze
liczyli sie z oryginalnym projektem, dzieki czemu zachowany
zostat styl pierwotnego budynku.

Ufundowana w 1811 r. Dulwich Picture Gallery, najstarsza
udostepniona dla publicznosci galeria w Wielkiej Brytanii,
zaczeta wczesnie przyciggac innych ofiarodawcéw. Jednym
z wazniejszych byt William Linley (1771-1835). To od nie-
go, w 1822 r. Galeria otrzymata jako dtugotrwaty depozyt,
wspaniaty podwajny portret pedzla Thomasa Gainsborou-
gha przedstawiajgcy siostry Linley’a. W 1835 r. przekazat
on rowniez do Galerii 9 rodzinnych portretéw tego wspa-
niatego malarza. W przeciggu XIX w. miato miejsce wiele
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z zagranicy

kolejnych wartosciowych przekazéw. Do najwazniejszych
nalezg m.in.: portret przekazany przez Thomasa Moody’ego
malowany przez Gainsborougha przedstawiajacy jego zone,
dar Henry’ego Yatesa Thompsona (1838-1928), ktéry byt
Przewodniczacym Picture Gallery Commitee i odegraf zna-
czaca role w historii Galerii, a takze przekaz malarza i kolek-
cjonera Charlesa Fairfaxa Murray’ego (1849-1919) — obra-
zy z jego kolekcji reprezentuja gtéwnie XVII i XVIll-wieczne
angielskie malarstwo portretetowe. Obecnie Galeria liczy
okoto 650 obrazdw, niektére z nich rzadko pojawiaja sie na
ekspozycji. Wsrod najwazniejszych dziet sztuki znajduja sie
znane obrazy: Rembrandta Dziewczyna w oknie, Rubensa
Wenus, Mars i Kupidyn, Poussina Triumf Dawida czy Guida
Reniego Swiety Jan Chrzciciel. Jednym z bardziej znanych
dziet Galerii jest Portret mtodzierica pedzla Petera Lely’a,
nalezacy dawniej do kolekcji Charlesa Fairfaxa Murray’a.

To co dzisiaj zwiedzajacy moze oglgda¢ w Dulwich Gal-
lery tylko w czesci jest zbiorem obrazéw zgromadzonych
dla kréla polskiego. Jedynie 52 ptétna wymienione w ka-
talogu z 1802 r. znajduja sie obecnie na ekspozycji. Kolek-
cja zawdziecza swojg stawe gtdwnie obrazom mistrzow
szkot holenderskiej, flamandzkiej i francuskiej. Sg tu dzie-
ta Rembrandta, Antona van Dycka, Rubensa, Davida Te-
niersa, rowniez pejzaze Jacoba van Ruisdaela i Meinderta
Hobbemy’ego. Znajduje sie tez duzy zbidr pejzazy italiani-
zujacych, malowanych przez m.in. Aelberta Cuypa, Philipsa
Wouwermansa, Nicolaesa Berchema, Jana Botha i Karla
Dujardina. Szkota francuska reprezentowana jest przez naj-
wyzej wowczas cenionych francuskich malarzy: Nicolesa Po-
ussina i Claude’a Lorraina?®, malarstwo hiszpanskie — przez
stynny obraz Dziewczyna z kwiatami, dzieto Bartolomé’a E.
Murilla.

11. Bartolomé E. Murillo, Dziewczyna z kwiatami, ok. 1670

11. Bartolomé E. Murillo, The Flower Girl, c. 1670
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12. Dulwich Picture Gallery po rozbudowie, widok od strony College Road, po prawej wieza kaplicy i zabudowania starego sierocinca

12. Dulwich Picture Gallery after enlargement, view from College Road, chapel’s tower and buildings of the old orphanage to the right

31 grudnia 1966 r., zostato skradzionych z Galerii sze$¢
obrazéw?® — szczesliwie wszystkie odzyskano. Kradziez ta
uzmystowita — podobnie jak rabunek w Isabella Stewart
Gardner Museum w Filadelfii — jak wazne jest w starych bu-
dynkach muzealnych odpowiednie zabezpieczenie antywta-
maniowe i szczegdlna czujnosc¢ strazy muzealnej. Wszystkie
problemy z tym zwigzane zostaty wziete pod uwage przy
kolejnej modernizacji, rozpoczetej w 1995 roku. Rozbudo-
wa i modernizacja Dulwich Picture Gallery przeprowadzo-
na w latach 1995-2000 wpisuje sie w proces przeksztatcen
funkcjonalno-przestrzennych budynkéw muzealnych na
przetomie XX i XXI wieku. Wspdtczesne muzea staty sie kon-
kurujgcymi ze sobg, wielofunkcyjnymi instytucjami. Bywa-
nie w muzeach zmienito sie w obowigzek kulturowy, roz-
wineta sie masowa turystyka muzealna. Towarzyszgca tym
zjawiskom komercjalizacja muzedw i znaczne poszerzenie
ich pola dziatania wywarty silny wptyw, zaréwno w zakre-
sie ich strategii dziatania, jak i modeli przestrzennych?’.
Wspodtczesna placdwka muzealna, nawet najmniejsza, chce
dysponowac¢ dodatkowymi, wspierajgcymi jej podstawo-
w3 dziatalno$¢ pomieszczeniami: salg wystaw czasowych,
sklepem muzealnym, kawiarnig i restauracjg, oraz pomiesz-
czeniami, w ktérych mozna prowadzi¢ dziatalnosé klubowg,
edukacyjng i oswiatowa. Motywy te legty u podstaw decyzji
o kolejnej rozbudowie, ktorej projekt powierzony zostat Ri-
ckowi Matherowi.

Rick Mather (1937-2013) urodzit sie w Portland, w sta-
nie Oregon w USA. W 1961 r. podjat studia architektonicz-
ne, dwa lata pozniej przenidst sie do Londynu, gdzie osiadt
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i kontynuowat nauke w prestizowej szkole Architectural As-
sociation a w 1973 r. zatozyt swoje wiasne, autorskie biuro
architektoniczne, zlokalizowane w artystowskiej dzielnicy
Camden Town. Elegancja jego projektéw, wyczucie w uzy-
ciu szkta i znajomos¢ wspotczesnych, energooszczednych
technologii przyniosta mu wkrétce liczne sukcesy w postaci
wygranych konkurséw i udanych realizacji. Byt szczegdlnie
cenionym projektantem modernizacji i renowacji budyn-
kéw muzealnych. Wykorzystujgc swéj talent potrafit stare
i ciemne wnetrza muzealne napetnic przestrzenig i Swiat-
tem, w zreczny i subtelny sposdb przeksztatcat historyczne
budynki we wspétczesne instytucje?®. Charakterystyczng
cechg jego projektéw byto stosowanie duzych przeszklen
w postaci zadaszen dziedzincéw (Wallace Collection w Lon-
dynie, National Maritime Museum w Greenwich) lub prze-
szklonych kruzgankoéw, ktére zastosowat w Dulwich.
Koncepcja rozbudowy Dulwich Picture Gallery w for-
mie arkadowego kruzganka otaczajacego wewnetrzny
dziedziniec nawigzywata do pierwszych szkicow Soane’a.
Mather pozostawit bryte Galerii jako pozornie wolnosto-
jaca, odcinajac dobudowane skrzydto szklang przewigzka.
Efekt szklanej przewigzki powtdrzony jest na styku z brytg
College’u i kaplicy. Pawilon wejsciowy miesci kawiarnie,
sale wielofunkcyjna, szatnie i sanitariaty. Odczuwana jest
tu modernistyczna zasada ciggtosci wnetrza i przestrzeni ze-
wnetrznej — kawiarnia wylewa sie na dziedziniec, a z obej-
$cia widoczna jest sylweta Galerii. Wnetrze powstate po-
miedzy budynkiem Galerii i zbudowanym z ciemnej cegty
pawilonem wejsciowym, obudowane stalowo-szklanymi
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13. Pawilon wejsciowy mieszczacy kawiarnie, restauracje, sale wielofunkcyjng, szatnie i zaplecze sanitarne

13. Entrance Pavilion housing the café, restaurant, multifunctional room, cloakroom and sanitary facilities

14. Przeszklone kruzganki taczace Galerig z pawilonem wejsciowym, w gtebi zabudowania Old College i wieza The Almhouses Christ Chapel

14. Glass cloister linking the Gallery with the Entrance Pavilion, the Old College and the Aimhouses of Christ Chapel Tower in the background
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15. Szklana przewigzka na styku sierocifica — The Almhouses (po lewej) i no-
wego pawilonu wejsciowego (po prawej)

15. Glazed passage at the junction of the orphanage - the Almhouses (left)
and a new entrance pavilion (right)

kruzgankami redefiniuje kompozycje catego zatozenia ur-
banistycznego. Poprzez podkreslenie osi gtdwnego wejscia
zmienita sie przestrzenna hierarchia fasad: wolnostojgcy
budynek Galerii, zaprojektowany przez Soane’a posiadat
w zasadzie dwa fronty: od zachodu, podkreslony zwierczo-
ng wiezyczka brytg mauzoleum i od wschodu, z gtéwnym
wejsciem do galerii malarstwa, podkreslonym arkadami.
Zmienita sie takze $ciezka ruchu: pierwotnie wejscie gtéwne
byto takze wyjsciem, obecnie z Galerii wychodzi sie przez
sklep ulokowany w naroznej sali bezposrednio na przeszklo-
ny kruzganek.

Po ostatniej rozbudowie budynek ma mocno zdefiniowa-
ny front, a cze$¢ zawierajaca mauzoleum stata sie oficyna.
Wrazenie to jest spotegowane faktem, ze od tytu, obok
mauzoleum zostat zlokalizowany plac dostawczy. Zresztg,
do dzis nie jest jasna pierwotna intencja Soane’a, towarzy-
szaca sposobowi zaprojektowania mauzoleum??, ktére oto-
czone zostato trzema parami zamknietych na gtucho drzwi,
postawionych w formie atrap, osadzonych w $lepych $cia-
nach, przed wiasciwymi scianami budowli — by¢ moze archi-
tekt chciat da¢ tym sygnat, ze do budowli musi by¢ jeszcze
wejécie z innej strony3%, a by¢ moze chodzito o podkreslenie
pustki, jaka towarzyszy $mierci.

Zmodernizowana i rozbudowana Dulwich Picture Gallery
zostata uroczyscie otwarta przez krélowa Elzbiete Il 25 maja
2000 roku. Rozbudowa zyskata przychylne opinie, zostata
uhonorowana wieloma nagrodami, m.in. Crown Estate Con-
servation Award przyznang w 2001 r. przez Krélewskie Sto-
warzyszenie Architektéw Brytyjskich RIBA. W uzasadnieniu
przyznania nagrody cztonkowie jury napisali: trzeba bfysku
architektonicznego geniuszu aby wzigc tak istotny budynek

16. Potaczenie Galerii i nowych kruzgankéw z wyjsciem przez sklep muzealny

16. Link between the Gallery and new cloisters with the exit through the museum shop
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17. Dulwich Picture Gallery po modernizacji i rozbudowie — wielofunkcyjne muzeum i o$rodek zycia towarzyskiego na potudniowych przedmiesciach Londy-

nu, stan z 2014

17. Dulwich Picture Gallery after refurbishment and enlargement — a multifunctional museum and a centre for social life in the southern suburbs of London,

as of 2014

— jak arcydzieto Soane’a — i przeksztafci¢ je w turystyczng
atrakcje na miare XXI wieku. Dobry projekt konserwatorski
nie polega tylko na odtworzeniu materii oryginatu, wazniej-
sze jest odtworzenie ducha oryginalnej budowli. Trudno dzis
wyobrazic juz sobie Dulwich Picture Gallery bez jej przeszko-
lonych kruzgankow i kawiarni, ktéra penetruje przestrzen
ze Smiatosciq godng Mies van der Rohe. Wnetrza starych
galerii zostaty iluminowane za pomocq komputerowo ste-
rowanych systemow oswietleniowych wbudowanych w zre-
konstruowane Swietliki dachowe, instalacje niezbedne do
obstugi i zabezpieczenia bezcennej kolekcji zostaty subtelnie
wbudowane w obiekt, odtworzono debowe parkiety. Gdyby
Soane mdgt dzis to zobaczyc, z pewnosciqg pochwalitby to
dzieto3!.

(Fot. 1-3, 10, 11 — Wikimedia Commons; 4 — ©John Soane Museum;
5-7,9, 12-17 — A. Jasinski; 8 — © Dulwich Picture Gallery)

W okresie dwustu lat, jakie uptynety od jej wzniesienia
Dulwich Picture Gallery byta wielokrotnie przebudowywa-
na, niszczona, odbudowywana i rozbudowywana. Niewiele
pozostato w jej murach oryginalnych cegiet, ale nadal drze-
mie w nich pierwotny duch architektury, wzmocniony sitg
kolekcji arcydziet zachodniego malarstwa. Galeria ta jest
obecnie prezng instytucja kulturalng, w ktérej prowadzona
jest intensywna dziatalno$¢ edukacyjna i oSwiatowa, stano-
wi takze osrodek zycia towarzyskiego potudniowych przed-
mie$é Londynu. W sprawozdaniu za rok 201332 podano,
ze Galerie odwiedzita rekordowa liczba 160 000 zwiedza-
jacych, w programach edukacyjnych uczestniczyto 37 000
0s0b, a Towarzystwo Przyjaciét Dulwich Picture Gallery liczy
ponad 6000 cztonkdw.

Streszczenie: Artykut prezentuje losy kolekcji malar-
stwa zgromadzone w Dulwich Picture Gallery w Londy-
nie. Powstaty w 1813 r. budynek, ktérego autorem byt
wybitny brytyjski architekt Sir John Soane jest uznawa-
ny za archetyp galerii malarstwa. Kolejne przebudowy

i zmiany wprowadzane w bryle budowli nie spowodowa-
ty zatarcia cech oryginalnego dzieta, przeciwnie, dodaty
mu atrakcyjnosci i pozwolity na realizacje dodatkowych
funkcji, wymaganych przez wspoétczesne placowki muze-
alne.

Stowa kluczowe: Dulwich Picture Gallery, prywatne kolekcje sztuki, John Soane, architektura muzedw.

www.muzealnictworocznik.com
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Przypisy

1 Czeé¢ z zamobwionych dla Kréla Stanistawa Augusta Poniatowskiego obrazéw zostata po raz pierwszy pokazana na wystawie w Zamku Krélewskim w War-

szawie w 1992 roku. Wodweczas ukazat sie katalog wystawy pt. Kolekcja dla Kréla. Obrazy dawnych mistrzow ze zbiorow Dulwich Picture Gallery w Londynie,
Warszawa 1992. W tym samym czasie w Dulwich Gallery miata miejsce wystawa ,Skarby z Polski. Stanistawa August — krdl polski — mecenas sztuki i kolek-
cjoner” zorganizowana przez Zamek Krélewski w Warszawie.

2 Witruwiusz, O architekturze ksigg dziesie¢, Warszawa 2004, s. 158.

3 K. Pomian, Zbieracze i osobliwosci, Warszawa 1996, s. 321.

4 E. Manikowska, Sztuka, ceremoniat, informacja. Studium wokdt krélewskich kolekcji Stanistawa Augusta, Warszawa 2007, s. 7.

5 D. Folga-Januszewska, Muzeum: fenomeny i problemy, Krakéw 2015, s. 46.

6 J. Zukowski, Sztuka dyplomacji i dyplomacja sztuki, w: Sztuka i dyplomacja, Warszawa 2013, s. 51.

7 C. Taracha, Dyplomaci i marszandzi. O zakupie obrazéw w Madrycie do kolekcji kréla Augusta Ill, w: Sztuka i dyplomacja..., s. 104.

8 E. Manikowska, Sztuka, ceremoniat..., s. 179-183.

9 C. Taracha, Dyplomaci i marszandzi..., s. 103.

10 Kolekcja dla krdla..., s. 22.

11 G. Waterfield, Galeria obrazéw w Dulwich, w: Kolekcja dla krdla..., s. 22.

12 |pidem, s. 22-23.

13 |bidem, s. 24.

14 Ibidem, s. 27.

15 C. Davies, Dulwich Picture Gallery, “Architects Journal” 24.04.1984, s. 54.

16 A Ken, Architects and Architecture of London, Architectural Press, Oxford 2008, s. 115.

17 R. Beresford, Dulwich Picture Gallery. Complete lllustrated Catalogue, London 1998, s. 19.

18 |pidem, s. 37.

19 D. Watkin, Historia Architektury Zachodniej, Warszawa 2006, s. 330.

20N, Pevsner, A History of Building Types, Washington 1976, s. 201-202.

21D, Watkin, Historia Architektury..., s. 330.

22 Gérne oswietlenie galerii malarstwa zostato zaproponowane po raz pierwszy w 1786 r. przez malarza Huberta Roberta dla Grande Galerie w Luwrze, lecz

pomyst ten zostat zrealizowany dopiero w 1938 ., za: N. Pevsner, A History..., s. 121.

23 C. Davies, Dulwich Picture..., s. 65.

24 R, Beresford, Dulwich Picture..., s. 40.

25 Ibidem

26 Trzy ptétna pedzla Rembrandta: Dziewczyna w oknie, wersja Portretu Tytusa, Portret Jacoba de Gheyn lll; trzy obrazy Rubensa: Boginie z rogiem obfitosci,
Swieta Barbara, Trzy Gracje; jeden obraz Gerrita Dou’a Kobieta grajgca na klawikordzie, jeden obraz Adama Elsheimera Zuzanna i starcy.

27 A, Kicinski, Muzea. Strategie i dylematy rozwoju, Oficyna Wydawnicza Politechniki Warszawskiej, Warszawa 2004, s. 24-76.

28 p_ Levy, Rick Mather: Architect hailed for his subtle and light-filled renovations of historic building, “The Independent” 25.04.2013.

2% Na pierwszych wersjach projektu Soane’a mauzoleum znajdowato sie od strony dziedzirica, po wschodniej stronie budynku.

30 C, Storrie, The Delirious Museum. A Journey from the Louvre to Las Vegas, |. B. Tauris & Co. London 2006, s. 124.

31 www.architectsjournal.co.uk/.../stirling-2001-crown_estate_conservation_award [dostep: 29.11.2014].

32 http://www.dulwichpicturegallery.org.uk/media/294328/DPG_AR_2013-14_online_low.pdf
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MUZEA W BIBLIOTECE
POLSKIEJ W PARYZU!

MUSEUMS IN THE POLISH LIBRARY IN PARIS

Pawet Ignaczak
Woydziat Zarzagdzania Kulturg Wizualng ASP w Warszawie

Abstract: The Polish Library in Paris is an institution with
a long tradition. Founded in 1834, it has been protecting
the treasures of Polish historical and cultural heritage for
over 150 years. Since 1903, the building has also been ho-
using the Adam Mickiewicz Museum which makes it also
a museum institution.

Today, it also houses the so-called Salon Chopin com-
memorating the outstanding composer, and the Musée
Bolestaw Biegas, promoting the art of Polish artists active
in Paris in the 19th and 20th century. The text analyzes the
functioning of these three institutions, pointing out their
strengths and challenges that they need to face.

Keywords: the Polish Library in Paris, Fryderyk Chopin, Bolestaw Biegas, Adam Mickiewicz, museum, Polish historical

heritage.

Biblioteka Polska w Paryzu (Biblioteka) to instytucja
o dtugiej tradycji i licznych zastugach dla kultury polskiej.
Zatozona w 1838 . jest jedna z najstarszych instytucji chro-
nigcych polskie dziedzictwo narodowe. Biblioteka miesz-
czaca sie od 1854 r. w budynku przy 6, quai d’Orléans na
Wyspie Sw. Ludwika, w samym sercu francuskiej stolicy,
posiada ksiegozbidr liczacy ponad 200 000 wolumindw,
w tym wiele cennych starodrukéw. Do dziet, ktérymi sie
szczyci nalezg m.in. Commune Poloniae Regni privilegium
czyli tzw. Statut taskiego (Krakéw 1506) i pierwsze wydanie
De revolutionibus orbium coelestium Mikotaja Kopernika
(Norymberga 1543). Czes$¢ z ksigzek posiada znakomite
oprawy oraz niekiedy unikalne ekslibrisy2. Wart podkre-
Slenia jest niejednokrotnie zapominany fakt, ze od po-
czatku XX w. jest to réwniez instytucja muzealna. W 1903
r. Wiadystaw Mickiewicz, syn wieszcza, powotat do istnie-
nia Muzeum Adama Mickiewicza z siedziba w jej budynku.
Biblioteka Polska w XX w. wielokrotnie sie reorganizowa-
ta szukajac nowych sposobdéw funkcjonowania i dostoso-
wania do zmieniajacych sie potrzeb publicznosci polskiej,
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francuskiej (i nie tylko). Dzi$, oprocz muzeum Mickiewicza,
oferuje ona zwiedzajacym takze tzw. Salon Chopina groma-
dzacy pamigtki po kompozytorze oraz Muzeum Bolestawa
Biegasa. Po reorganizacji na poczgtku XXI w. oraz po zmia-
nach funkcjonowania w 2010 r., muzea te ciesza sie coraz
wiekszym zainteresowaniem nie tylko polskiej publicznosci.
| cho¢ osiggane wyniki statystyczne nie sg obiektywnie im-
ponujace, to biorgc pod uwage konkurencyjnos¢ oferty pa-
ryskiej i problemy natury technicznej nie sposéb nie zauwa-
2y¢, ze muzea te konsekwentnie rozbudowujg krag swojej
wiernej publicznosci.

Niniejszy tekst poswiecony jest organizacji wymienio-
nych muzedw, dlatego niezbedny jest komentarz do zto-
zonej struktury Biblioteki Polskiej w Paryzu. Trzy muzea
dziatajg w ramach jednej instytucji3. Bazujac na jej kolek-
cji funkcjonuja 3 ekspozycje, ktore ze wzgledéw historycz-
nych noszg nazwe oddzielnych muzedw. Zbiory ksigzek dru-
kowanych, rekopisow i dziet sztuki posiadajgce odrebnych
opiekundw, stuzg nie tylko organizacji wystaw statych i cza-
sowych, ale udostepniane sg na biezaco zainteresowanym



w czytelniach. W artykule Swiadomie zrezygnowano z ana-
lizy wydarzen muzycznych i naukowych (np. wyktadow, kon-
ferencji). W zwigzku z faktem, ze zbiory Biblioteki Polskiej
w Paryzu byly w ostatnich latach kilkakrotnie omawiane?,
niniejszy tekst rozwazy przede wszystkim zagadnienia zwig-
zane z funkcjonowaniem tych nietypowych, nawet jak na
warunki paryskie, muzedw.

kK%

Aby zrozumiec znaczenie Biblioteki Polskiej dla polskiej kul-
tury warto przyjrze¢ sie pokrétce jej dziejom?®. Zatozona zo-
stata przez grupe emigrantéw polistopadowych, ktérzy we
Francji szukali schronienia. Wobec kleski zrywu militarnego
postanowili walczy¢ o ojczyzne innymi Srodkami — badajgc
i utrwalajac historie oraz propagujac polska kulture. Tego
rodzaju walka byta tym bardziej konieczna w obliczu likwi-
dacji najwazniejszych polskich bibliotek i zbiorow artystycz-
nych na terenie zaboru rosyjskiego.

W 1832 r. cze$¢ srodowisk emigracyjnych powota-
ta do zycia Towarzystwo Literackie (w 1854 r. przeksztat-
cone w Towarzystwo Historyczno-Literackie, TH-L). Jego
prezesem zostat ks. Adam Jerzy Czartoryski. To wtas-
nie Towarzystwo Literackie byto inicjatorem zatozenia
Biblioteki Polskiej, ktére oficjalnie nastapito 24 listopa-
da 1838 roku. Poczgtkowo miescita sie w budynku pod
adresem 10, rue Duphot, niedaleko kosciota sw. Marii
Magdaleny, by po réznych perypetiach osig$¢ na state
w obecnym miejscu. Jej funkcjonowanie zwigzane byto
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z dziatalnoscig Towarzystwa Historyczno-Literackiego, ktére
pod koniec XIX w. przezywato powazny kryzys. W zwigzku
z malejaca liczba cztonkdw obie instytucje popadaty w co-
raz wieksze problemy finansowe. Dla ratowania Biblioteki
i jej zbioréw w 1892 r. TH-L zdecydowato sie na przekazanie
jej do Akademii Umiejetnosci (od 1919 r. Polska Akademia
Umiejetnosci, PAU) z Krakowa. Oficjalne nastgpito to
w roku 1893, a w 1899 Akademia na swojego reprezen-
tanta ds. Biblioteki wyznaczyta Wtadystawa Mickiewicza,
dziatacza zastuzonego dla polskiej emigracji we Francji.
Stat on na czele Biblioteki do swej Smierci w roku 1926.
Za jego administracji pojawito sie pod jej dachem pierwsze
muzeum — w 1903 r. syn poety przekazat pamigtki po ojcu
a takze duzg czes$¢ wiasnych zbiorow zaktadajgc Muzeum
Adama Mickiewicza. Ten fakt nie przetozyt sie jednak na
zwiekszenie popularnosci Biblioteki w spoteczenstwie.
Po $mierci Wtadystawa Mickiewicza funkcje delegata
Akademii w Bibliotece Polskiej przejat Franciszek Putaski.
Doprowadzit on do istotnej reformy paryskiej instytucji.
Reprezentacyjna sala na pierwszym pietrze zostata przebu-
dowana przez znanego francuskiego projektanta Armand-
Alberta Rateau (1882-1938), zyskujgc modny i nowoczes-
ny wyglad. Biblioteka stata sie czyms w rodzaju instytutu
popularyzujgcego kulture polskg we Francji. Organizowano
odczyty, wystawy promujace polska sztuke (m.in. wazng
wystawe grafiki polskiej w 1930 r., ktérej kuratorem byt
Gustaw Gwozdecki), a w 1937 r. powotano do zycia Centre
d’Etudes Polonaises (Centrum Studiéw Polskich). W ra-
mach reformy podjeto tez akcje inwentaryzowania zbioréw,

1. Biblioteka Polska w Paryzu — Muzeum Adama Mickiewicza, sala wystaw czasowych

1. The Polish Library in Paris — the Adam Mickiewicz Museum, temporary exhibition room
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2. Biblioteka Polska w Paryzu — Salon Chopina

2. The Polish Library in Paris — the Chopin Salon

z ktérych czes$¢ niezwigzang bezposrednio tematycznie
z Polskg wystano do kraju (ksigzki i ryciny)®.

Ten okres rozwoju Biblioteki zostat przerwany przez wy-
buch Il wojny $wiatowej. Najcenniejsze zbiory ukryto, ale
wieksza cze$¢ zostata zajeta przez Niemcédw i wystana do
Rzeszy. Gdy po wojnie Franciszek Putaski wrécit do budyn-
ku przy 6, quai d’Orleans, zastat go w stanie optakanym.
Natychmiast przystgpit do przywracania funkcjonalno-
$ci oraz odzyskiwania zbioréw. Odzyskano wiekszg czes¢
zbiordéw, ale powaznym problemem byto uwiktanie pary-
skiej instytucji kulturalnej w polityke. Rzad PRL zawiesit
funkcjonowanie Polskiej Akademii Umiejetnosci powotu-
jac jednoczesnie do zycia Polska Akademie Nauk. Uznajac
faktycznie — choé na kruchych podstawach prawnych —
PAN za nastepce PAU, komunisci zaczeli dgzy¢ do przejecia
Biblioteki Polskiej wraz z jej zbiorami. Zdecydowana posta-
wa polskiej emigracji, ktéra podjeta decyzje o odtworzeniu
Towarzystwa Historyczno-Literackiego, oraz wsparcie fran-
cuskich przyjacioét uchronity istnienie niezaleznej Biblioteki.

Zerwanie oficjalnych kontaktéw z ojczyzng skutkowato
problemami finansowymi. Mimo tych ktopotow byt to decy-
dujacy okres dla rozwoju muzealnego charakteru Biblioteki
Polskiej. Naptynety wéwczas cenne donacje. Bez watpienia
najbardziej spektakularna to dar Kamila Gronkowskiego,
prezesa TH-L w latach 1946—-1949. Ten wieloletni kustosz
Petit Palais des Beaux-Arts w Paryzu zapisat Bibliotece w te-
stamencie (zm. w 1949) swoje zbiory obejmujace gtéwnie
dawng sztuke francuska. Rok pdzniej Bolestaw Biegas zapi-
sat w testamencie cato$¢ swojego majatku, na ktéry skta-
daty sie jego rzezby, obrazy, kolekcja sztuki oraz cenne
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rekopisy. Na podstawie tego zapisu mozliwe byto otwar-
cie Muzeum Bolestawa Biegasa, w ktérym wyeksponowa-
no jego tworczos¢ malarska i rzezbiarska, a takze dzieta ar-
tystow jemu wspodtczesnych. Po 1945 r. otwarto rowniez
sale muzealng poswiecong Fryderykowi Chopinowi, wy-
bitnemu kompozytorowi, a jednocze$nie cztonkowi TH-L’.
Nalezy wspomniec tez, ze przez caty ten okres sptywaty
do Biblioteki dzieta artystow zwigzanych z Polskg: m.in.
Olgi Boznanskiej, Sary Lipskiej, Georges’a van Haardta,
Jana Wactawa Zawadowskiego, Jana Ekierta i wielu innych.
Niestety, w okresie powojennym nastepowaty takze uszczu-
plenia kolekcji. Z powodu trudnej sytuacji ekonomicznej
sprzedano w latach 70. grupe cennych dziet, m.in. prace
Biegasa czy interesujacy portret autorstwa J.L. Davida®.

Po roku 1989 nastgpita stabilizacja funkcjonowania
Biblioteki Polskiej. Niezwykle istotnym wydarzeniem byto
powotanie —w wyniku porozumienia miedzy powojennym
TH-L a odrodzong PAU — Stowarzyszenia Biblioteki Polskiej
w Paryzu. Powstanie tej nowej instytucji pozwolito zakon-
czy¢ wieloletni impas prawny wynikajacy z pretensji obu
tych podmiotéw do wtasnosci budynku Biblioteki i jej zbio-
réw. Wraz ze stabilizowaniem sie sytuacji prawnej oraz fi-
nansowej warunki przechowywania i udostepniania zbio-
row bibliotecznych, rekopismiennych oraz artystycznych
ulegty znacznemu polepszeniu. W latach 2000— 2004 do-
konano skontrum zbioréw oraz catosciowego remontu bu-
dynku, potgczonego z instalacjg nowoczesnych systemdw
przechowywania zbioréw bibliotecznych. Dokonano tez re-
organizacji przestrzennej powiekszajac ekspozycje Muzeum
Adama Mickiewicza (na pierwszym pietrze) i organizujac na



nowo przylegajacy don Salon Chopina oraz znajdujace sie
na drugim pietrze Muzeum Bolestawa Biegasa.

Dzisiejsze usytuowanie i aranzacja 3 muzedw w Bibliotece
Polskiej sg wynikiem transformacji pierwotnej koncepcji,
ktéra miata miejsce w 2010 r., w zwigzku z 200. rocznica
urodzin Chopina. Obecnie wszystkie ekspozycje state miesz-
cz3 sie na jednej kondygnacji, tylko sale wystaw czasowych
(krétkoterminowych) znajduja sie na parterze. Muzeum
Mickiewicza przeniesiono do dawnej sali pracy biblioteka-
rzy, a na jej miejscu zorganizowano przestronng sale wy-
staw czasowych (dtugoterminowych) zwigzanych z postacia
i twdrczoscig wieszcza. Salon Chopina zmodernizowano?,
a Muzeum Biegasa przeniesiono z 2. na 1. pietro. Muzea,
do ktérych wstepu obowigzuje wspdlna optata, otwarte sg
dla wszystkich zwiedzajgcych od wtorku do piatku, od godz.
14.15 do 18.00.

Muzeum Adama Mickiewicza

Adam Mickiewicz osiadt wraz z Wielkg Emigracja w Paryzu
po Powstaniu Listopadowym (w ktérym osobiscie nie brat
udziatu) i nalezat do zatozycieli Biblioteki Polskiej. Byto wiec
catkiem naturalne, ze jego syn, Wtadystaw przekazat tej in-
stytucji pamiatki po ojcu. Dzi$ Muzeum Adama Mickiewicza
to pierwsza ekspozycja, na ktdrg natrafia zwiedzajgcy wcho-
dzac po schodach Biblioteki na 1. pietro. Zajmuje Sredniej
wielkosci pomieszczenie (ok. 49 m?), w ktérym ustawiono
plansze z tekstami w jez. francuskim opisujgce poszcze-
gblne etapy zycia poety. Tekstom towarzyszg reprodukcje

z zagranicy

map krajow, widokdw miast, portretéw oséb zwigzanych
z poety, wreszcie faksymilia rekopiséw z bogatej kolek-
cji BPP. Pomiedzy nimi pojawiaja sie tez obiekty oryginal-
ne — dzieta sztuki, pamiatki osobiste, przedmioty codzien-
nego uzytku. Wystawa w sposob chronologiczny ukazuje
zycie Mickiewicza — nie tylko jako poety ale tez jako we-
drowca, Europejczyka, dziatacza politycznego. Historia za-
czyna sie na Litwie, opowiada o jego dziecinstwie i mtodo-
$ci. Nastepnie, prezentujgc wczesne wydania jego poezji,
ukazuje rosngca stawe poety jeszcze w czasie jego pobytu
w Rosji. W 1829 r. Mickiewicz opuscit Cesarstwo Rosyjskie
(o czym przypomina paszport pisarza) i udat sie poczatko-
wo do Drezna. Pobyt tam zaowocowat nie tylko napisa-
niem Dziaddw, ale tez spotkaniem z Goethem w Weimarze.
Najwiecej miejsca poswiecono oczywiscie pobytowi
Mickiewicza w Paryzu: zauroczeniu ideami Towianskiego,
wyktadom w College de France, redagowaniu ,La Tribune
des peuples”, pracy w Bibliotece Arsenatu. Przypomniano
dziatalnos$¢ rewolucyjng poety — jego zaangazowanie
w wydarzenia roku 1848 czy wyprawe do Turcji, zakoriczong
$miercig w 1855 roku. Nie mniej wazne ,,zycie po zyciu” po-
kazano wspominajgc: uroczystosci pogrzebowe, przeniesie-
nie ciata na Wawel oraz odstoniecie w 1929 r. w Paryzu po-
mnika Mickiewicza autorstwa Emila Antoine’a Bourdelle’a.

Planszom i reprodukcjom towarzysza dzieta oryginal-
ne, ktére budujg szeroki kontekst zycia poety. Do najcie-
kawszych obrazéw nalezy Portret Marii Szymanowskiej,
znanej w Europie pianistki i kompozytorki. Wykonany
w Petersburgu przez Walentego Wankowicza przypomina

3. Biblioteka Polska w Paryzu — Muzeum Bolestawa Biegasa

3. The Polish Library in Paris — the Musée Bolestaw Biegas

www.muzealnictworocznik.com

MUZEALNICTWO 57



nie tylko niezwyktg osobowosc epoki, ale takze matke przy-
sztej zony Mickiewicza. Pamiagtka jego przyjazni z Jean-
Pierre’em Davidem d’Angersem, wybitnym rzezbiarzem
epoki, jest portret poety. Srebrny medal Maurice N. Borrela
z 1845 r., ukazujacy profile Mickiewicza, Jules’a Micheleta
i Edgara Quineta, profesoréw College de France, przypomi-
na o wyktadach poety w tej prestizowej instytucji. Model
pomnika polskiego wieszcza wykonany przez Bourdelle’a,
wybitnego rzezbiarza, jest nie tylko wybitnym dzietem sztu-
ki — $wiadczy o pielegnowaniu pamieci o Mickiewiczu wiele
lat po jego $mierci przez polskg kolonie w Paryzu.

Eskpozycje statg uzupetniajg dtugoterminowe wystawy
roczne prezentowane w przestronnej dawnej sali zebran.
Whnetrze to stanowi doskonate tto dla ekspozycji zwigza-
nych z osobg Mickiewicza lub szerzej, prezentujacych XIX-
wieczne zbiory BPP, wpisane na miedzynarodowa liste
UNESCO ,,Pamiec swiata”. W 2015 r. byta to wystawa zaty-
tutowana ,,Adam Mickiewicz (1798-1855), maitre a penser
de la nation, médecin des ames — ses écrits et sa vie”, nato-
miast w roku obecnym: , Ladislas Mickiewicz (1838-1926),
intellectuel parisien”.

Biblioteka Polska przygotowujac ekspozycje musi
uwzglednia¢ dwie najwazniejsze grupy zwiedzajgcych —
Polakoéw oraz Francuzdéw. Znalezienie spdjnego progra-
mu ekspozycji dla tak odmiennej publicznosci jest bardzo
problematyczne. Konieczne jest potaczenie perspektyw,
ktére czesto sg nieprzystajace. O ile polska publicznos¢ do-
skonale wie kim byt Adam Mickiewicz, to dla pozostatych
zwiedzajgcych jest to postaé nieznana. Francuzi bez wiek-
szych problemdéw odczytuja paryski kontekst, ktéry z ko-
lei dla Polakéw bywa niejasny. Biblioteka Polska wychodzi
obronna reka z tego problemu ukazujgc Mickiewicza jako

Europejczyka — osobowos¢ odnajdujacy sie w réznych kon-
tekstach kulturowych i politycznych Starego Kontynentu
XIX wieku. Jednak ten kompromis powoduje, ze czes¢ wi-
dzéw wychodzi z niedosytem spowodowanym réwniez fak-
tem, ze ekspozycja, zaprojektowana na otwarcie Biblioteki
w 2004 r., jest juz przestarzata. Opracowana na poczatku
wieku koncepcja wystawy planszowej nie odpowiada dzi-
siejszym przyzwyczajeniom widzow. Instytucje w Polsce
w duzej mierze odrobity lekcje nowoczesnosci i wyznaczyty
nowe standardy ekspozycyjne w oparciu o nowe technolo-
gie. Bez wzgledu na to, jak bedziemy oceniac¢ tzw. muzea
multimedialne to one dla wielu zwiedzajacych s3 synoni-
mem nowoczesnosci. Na ich tlel® ekspozycja paryska, jesz-
cze dekade temu w miare atrakcyjna, razi dzi$ statycznoscia
i nie spetnia oczekiwan zwiedzajgcych.

Salon Chopina

Z sali wystaw czasowych mozna przejs¢ do Salonu Chopina.
Zorganizowano go w Bibliotece tuz po Il wojnie swiatowej,
jednak przez wiele lat wyposazony byt przez dos¢ przypad-
kowe przedmioty z epoki. Renowacji ekspozycji dokona-
no w roku 2010, z okazji 200. rocznicy urodzin Fryderyka
Chopina. Obecny wystrdj tego najmniejszego pomieszczenia
muzealnego w BPP (ok. 22 m?) nawiazuje do wygladu salo-
nu w paryskim mieszkaniu Chopina przy Placu Vendome.
Miejsce to jest znane kazdemu wielbicielowi kompozytora,
poniewaz to wtasnie tu zmart on 17 pazdziernika 1849 roku.
W oparciu o akwarele Teofila Kwiatkowskiego — artysty za-
przyjaznionego z Chopinem, ktéra ukazuje wnetrze tego
mieszkania — odtworzono wyktadzine i tapety, a takze zaku-
piono i wstawiono kominek z epoki. Ekspozycja obejmuje

4. Biblioteka Polska w Paryzu — sala wystaw czasowych podczas ekspozycji ,, Jozef Czapski 1896—-1993. Peintures” (6.04—-13.05.2016)

4. The Polish Library in Paris — temporary exhibition room during the “J6zef Czapski 1896—-1993. Peintures” Exhibition (6 April-13 May 2016)
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pamiatki po kompozytorze, jego portrety, wizerunki jemu
wspotczesnych oraz przedmioty z epoki budujgce atmosfe-
re paryskiego wnetrza ok. pot. XIX wieku. Do najwazniejszych
eksponatow nalezy fotel Chopina oraz fortepian z 1845 r. fir-
my Pleyel, ktérg kompozytor wysoko cenit. Duza cze$¢ obiek-
toéw prezentowana jest w przezroczystych gablotach, dzieki
czemu ta niewielka przestrzen wystawiennicza robi wrazenie
przestronniejszej.

Salon Chopina to skromne, lecz bardzo ciekawe muzeum.
Jego koncepcje zbudowano na dwdéch zatozeniach — odtwo-
rzenia charakteru wnetrza mieszkalnego i prezentacji pamiatek
po kompozytorze. W zwigzku z tym ekspozycja odwotuje sie
przede wszystkim do emocji widza, proponujac mu przeniesie-
nie sie w wyobrazni do czaséw kompozytora. Trudno odmowic
tej koncepcji stusznosci, biorac pod uwage m.in. profil zbioréw
Biblioteki Polskiej, w tym chopinianéw!! — gromadzone w cza-
sach niewoli narodowej, pod wptywem idei romantycznych,
miaty na celu przede wszystkim ,,pokrzepienie serc”. Z powo-
du ograniczen zwigzanych ze szczuptoscig miejsca widz moze
wyjs¢ z wystawy z uczuciem niedosytu, ale kontakt z przed-
miotami nalezgcymi do Chopina daje mozliwos¢ wyjatkowych
przezyc. Autor niniejszego tekstu pracujac w Bibliotece Polskiej
miat okazje widzie¢ bardzo wzruszajgce reakcje zwiedzajgcych.

Muzeum Bolestawa Biegasa

Trzecim muzeum dziatajagcym w strukturze Biblioteki Polskiej
jest Musée Biegas. Podstawa jego otwarcia w 1994 r. byt za-
pis testamentowy Bolestawa Biegasa (1877—-1954), ktory catg
swa spuscizne (obrazy, rysunki a takze rekopisy: korespon-
dencje, prace literackie oraz fotografie) zapisat Towarzystwu
Historyczno-Literackiemu. Ekspozycje zaaranzowano
w pomieszczeniu o powierzchni ok. 32 m2, w poblizu windy.
Znajduja sie na niej reprezentacyjne dzieta réznych okresow
tworczosci — przede wszystkim rzezby, zaréwno symbolistycz-
ne, ktdre przyniosty Biegasowi stawe w Paryzu, jak i znako-
mite portrety utrzymane w konwencji realistycznej, ukazuja-
ce krag znajomych i przyjaciot artysty (m.in. wizerunek Olgi
Boznarniskiej). Na Scianach wiszg obrazy z okresu symboli-
stycznego oraz ,,sferycznego”!2. Nie jest to jednak muzeum
jednego artysty. Dzietom Biegasa towarzysza prace polskich
tworcéw wspotczesnych Biegasowi, m.in. G. Gwozdeckiego,
0. Boznanskiej, J. Rubczaka, S. Lipskiej, W. Terlikowskiego, J.W.
Zawadowskiego. Dzieki temu zwiedzajacy maja okazje poznac
catkiem szeroka panorame artystycznej kolonii polskiej dzia-
fajacej we Francji od okresu miedzywojennego do ok. 1960 .,
w tym prace artystow nieco w Polsce zapomnianych®3.
Uzupetnieniem ekspozycji s3 meble pochodzace z atelier
Biegasa, ktdre — podobnie jak przedmioty w Salonie Chopina
— pozwalajg zwiedzajgcemu ,,podejrze¢” zycie codzienne ar-
tysty i przeniesc sie w realny swiat, w ktérym zyt i tworzyt.

Tu takze powaznym ograniczeniem jest niewielka prze-
strzen ekspozycyjna. Z tego powodu, aby petniej udostepnic
kolekcje Biblioteki Polskiej, co pewien czas zmieniane sg pre-
zentowane dzieta (dotyczy to gtdwnie obrazéw). Nowe zesta-
wienia obrazéw ujawniaja nieznane wczesniej relacje miedzy
artystami lub ich dzietami. Nieoficjalnym uzupetnieniem tych
prezentacji sg dzieta wystawiane w korytarzach, na klatce
schodowej (np.: Portret Artura Rubinsteina rzezbiony przez
S. Lipska), w czytelniach, a takze rzezby zdobigce dziedziniec
(prace E. Wittiga, P. Jocza, M. Papy-Rostkowskiej).

www.muzealnictworocznik.com
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W kontekscie dziatalnosci tego muzeum nie sposéb nie
omowi¢ wystaw czasowych poswieconych sztuce. Program
wyglada imponujaco, jak na tak niewielka instytucje — co roku
prezentowanych jest ok. 7-10 wystaw trwajacych po kilka ty-
godni. Rzucajg one Swiatto i przyblizajg rézne aspekty polskiej
kultury wizualnej, przypominajgc artystéw waznych i znanych,
albo odkrywajac twdrcédw zapoznanych. Najczesciej sg to pla-
stycy pochodzenia polskiego lub zwigzani w rézny sposéb
z Polska. Wystawy te bazujg najczesciej na zbiorach wtasnych
Biblioteki, ale pozwalajg takze zobaczyc¢ dzieta z kolekcji pry-
watnych lub innych instytucji publicznych, polskich i francu-
skich. Biblioteka Polska dysponuje dwoma pomieszczeniami
na parterze o powierzchni ok. 34 i 47 m? — w obu ekspono-
wane sg na state dzieta, ktére trudno przenies¢ (marmurowe
popiersie Andrzeja Mniszcha w jednej sali i monumentalny
pastel Wyczdtkowskiego w drugiej). Wielkos¢ sal uniemozliwia
organizacje bardzo duzych wystaw —w wiekszym pomieszcze-
niu mozna eksponowac jedynie ok. 20-30 dziet sredniej wiel-
kosci. Usytuowanie przestrzeni wystawienniczych na parte-
rze, z jednej strony pozwala na organiczne wtaczenie wystaw
w program koncertow i konferencji (organizowanych w trze-
cim pomieszczeniu na parterze, tzw. audytorium), z drugiej
—odrywa je niestety od bezposredniego sgsiedztwa muzedw.

Od obchoddéw 200. rocznicy urodzin Fryderyka Chopina
zwiekszyta sie liczba wystaw w ciggu roku. W latach 2010
i 2011 Biblioteka Polska zorganizowata po 5 ekspozycji, w roku
2012 byto ich juz — 8, w latach 2013 i 2014 -9, a na rok 2016
zaplanowano az 10 ekspozycji. Wystawy w Bibliotece maja
rozmaity charakter. Oprdcz artystycznych (i wystawy rocznej)
Biblioteka proponuje co roku kilka ekspozycji historycznych
prezentujacych rekopisy, dokumenty, ksigzki. Przeglad te-
matow pozwala zauwazy¢, ze wystawy w Bibliotece Polskiej,
mimo skromnych czesto rozmiaréw, sg wydarzeniami o istot-
nej randze. W 2010 r. byty to gtéwnie wystawy zwigzane
z 0sobg Fryderyka Chopina (m.in. prezentacja akwarel Teofila
Kwiatkowskiego). W roku nastepnym przypomniano m.in.
réznorodng i ciekawa twdrczos¢ Sary Lipskiej, Swietnej rzez-
biarki, partnerki Ksawerego Dunikowskiego. Kilka miesiecy
pdzniej wystawe poswiecono Marii Szymanowskiej, kompo-
zytorce i pianistce poczatku XIX wieku. Trudno nie odnies¢
wrazenia, ze Biblioteka Polska stawia sobie za cel odkrywanie
artystéw mniej lub bardziej zapomnianych. W roku 2012 eks-
ponujac zbiory prywatne pokazano malarstwo Wtodzimierza
Terlikowskiego. Rok pdzniej, we wspotpracy z Muzeum im.
Leona Wyczoétkowskiego w Bydgoszczy zaprezentowano
graficzng twdérczo$é Karola Mondrala'. Paryska wystawa
Michata Ptonskiego w 2016 r. byta pierwszg od wielu lat mo-
nograficzng prezentacjg prac tego artysty. Tegoroczne wysta-
wy Franciszka Blacka i Georges’a van Hardta majg za zadanie
wydoby¢ z zapomnienia tych polskich artystéw, tworzacych
przez dtugi czas we Francji.

Niektdre wystawy artystyczne pozwalajg widzom zobaczy¢
mato znane, czesto nieeksponowane i niepublikowane wczes-
niej dzieta. Tak byto na wspomnianej ekspozycji obrazéw
Terlikowskiego, a takze na wystawie dziet Olgi Boznanskiej
(pazdziernik 2015), odbywajgcej sie w cieniu cieszace;j sie po-
pularnoscig publicznosci ekspozycji w Muzeum Narodowym
w Krakowie. Pozwala to zauwazyc, ze pomimo ograniczonych
mozliwosci lokalowych i finansowych program wystawienni-
czy Biblioteki Polskiej jest bardzo ambitny zaréwno pod wzgle-
dem ilosciowym, jak i jakosciowym.
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Wystawy czasowe maja tez swoje stabsze strony.
Pierwsza wigze sie ze skromnoscig lub catkowitym brakiem
katalogow. Drugim mankamentem wystaw w Bibliotece
Polskiej jest krotki czas ich trwania — od 2 do 5 tygodni
(wiekszo$¢ trwa od 3 do 4 tygodni). W zwigzku z tym bada-
cze i widzowie z Polski czesto nie majg mozliwosci ich zoba-
czenia, trudno jest bowiem znalez¢ czas kilka razy w ciggu
roku, w srodku tygodnia (w weekendy Biblioteka nie pracu-
je), aby pojechac do Paryza w celu obejrzenia wystawy. Te
dwa fakty powoduja, ze ciekawe, niekiedy bardzo wazne
dla polskiej historii sztuki ekspozycje przemijajg bez wiek-
szego echa.

Przedstawiony obraz koncentrowat sie gtéwnie na pozy-
tywnym aspekcie funkcjonowania Muzeum Biegasa (i ca-
tosci Kolekcji Artystycznych). Na co dzien réwniez ten dziat
Biblioteki Polskiej musi zmagac sie z licznymi problemami.
Przede wszystkim, co podkreslano juz w tym tekscie kilka-
krotnie, powaznym ograniczeniem jest mata powierzchnia
wystawiennicza. W zwigzku z tym mozliwe jest pokaza-
nie zaledwie utamka bogatych kolekc;ji Biblioteki Polskiej.
Problem niewielkiej przestrzeni dotyka takze magazyno-
wania zbiordéw, liczgcych kilkadziesiat tysiecy obiektow.
Magazyny juz w tej chwili osiggajg granice pojemnosci sta-
wiajgc pod znakiem zapytania mozliwos¢ dalszego rozwoju
kolekcji. Mimo ze powiekszanie zbioréw nastepuje wskutek
dardw, a zatem dos¢ przypadkowo, nie nalezy sadzic, ze nie
beda sie one rozrastaé. Sciste powigzanie Biblioteki Polskiej
z Towarzystwem Historyczno-Literackim skutkuje dos¢ cze-
stymi przekazami od jego cztonkdw, niekiedy bardzo cenny-
mi. Przyktadem duzego i wartosciowego artystycznie daru
jest zbior kilkudziesieciu dziet ofiarowanych w 2013 r. przez
Andrzeja Niewegtowskiego. W skfad przekazu weszty m.in.
prace J.P. Norblina, J. Matejki, S. Noakowskiego®®. Zbiory
Biblioteki powiekszajg sie rowniez przy okazji wystaw cza-
sowych?®,

Jednym z najwazniejszych problemdw dotykajacych zbio-
ry artystyczne (rowniez rekopismienne) Biblioteki Polskiej
sg kwestie konserwatorskie. Przy braku wtasnej statej pra-
cowni dziatania konserwatorskie prowadzone sg w sposéb
mato konsekwentny. Nie oznacza to jednak, ze ten aspekt
aktywnosci muzealnej jest przeoczony. Od poczatku XXI w.
zabiegom konserwatorskim poddano kilka wiekszych zespo-
féw eksponatéw. Odbywato sie to we wspdtpracy z fran-
cuskimi i polskimi instytucjami (np. z Institut National du
Patrimoine, Bibliotekag Narodowg w Warszawie, Muzeum
Narodowym w Gdansku, Akademia Sztuk Pieknych
w Warszawie), ktore finansowaty dziatania. Konserwacje
z wtasnych, ograniczonych srodkéw sg sporadyczne.

Zabiegom poddawane sg dzieta najcenniejsze lub najbar-
dziej potrzebujace, nie jest to jednak niestety zaplanowana
na wiele lat polityka.

Innym problematycznym zagadnieniem jest utrudniony
dostep do czesci zbiorédw. Jeden z magazyndéw jest skomu-
nikowany w taki sposob z salami muzealnymi, ze transport
wiekszych i ciezszych obiektéw nastrecza wielu problemdw.
Brak powierzchni przektada sie tez na trudne kompromisy
konserwatorskie, i tak duza czes$¢ prac na papierze (zwtasz-
cza ryciny i plakaty) przechowywana jest bez ochronnych
podktadek czy passe-partouts, niekiedy w rulonach. Nie jest
to wynikiem braku profesjonalizmu, ale faktu, ze na wtas-
ciwe ich sktadowanie nie ma fizycznie miejsca. Podobnie
zresztg bardzo skromna jest powierzchnia przeznaczona do
codziennej pracy muzealnej. Jednym ze skutkdw pogorsze-
nia sie sytuacji finansowej jest ograniczenie profesjonalne-
go personelu do jednej osoby (wspomaganej wolontariu-
szami i stazystami). Dzieki zaangazowaniu kustoszki Kolekcji
Artystycznych dr Anny Czarnockiej, dziat ten funkcjonuje
bardzo sprawnie. Do jego zadan nalezy bowiem nie tylko
organizacja (lub wspoétorganizacja) wystaw, ale tez zarzadza-
nie wypozyczeniami, udostepnianie zbiorow, administrowa-
nie kolekcjg, uzupetnianie dokumentacji naukowe;.

%k k%

Dzieki trzem muzeom réznorodne zbiory Biblioteki Polskiej
w Paryzu dokumentujace zycie polskiej emigracji we Francji
dostepne sa szerokiej publicznosci. Widzowie majg okazje
poznac dziatalnos¢ polityczng, pisarskg, muzyczng, plastycz-
ng Polakdéw zyjgcych w XIX i XX w. poza krajem. Wystawom
statym towarzyszy bogaty program kulturalny, oferujgcy
ekspozycje czasowe, koncerty, wyktady, konferencje nauko-
we, w tym historyczne i historyczno-artystyczne, niekiedy
o randze miedzynarodowej'’. Tak szeroka oferta wynika
z checi dostosowania sie Biblioteki do wymagan i oczeki-
wan paryskiego widza. Uwzgledniony jest rowniez odbiorca
polski, zarébwno mieszkajgcy we Francji, jak i przyjezdzajacy
tu na krotsze okresy.

Czestotliwos¢ i jakos¢ ekspozycji pozwala zaliczy¢
Biblioteke Polskg do waznych instytucji wystawienniczych
w kontekscie krajowym, a takze paryskim. Skupienie sie na
artystach tworzacych pomiedzy réznymi krajami, najczes-
ciej polsko-francuskich, buduje mosty miedzy narodami. Ta
dziatalnos¢ jest wazna szczegdlnie dzis, gdy wazy sie przy-
szto$¢ Europy. Biblioteka Polska, dostepna dla publicznosci
w samym sercu Paryza, przypomina niezmiennie o polskim
wktadzie w dzieje kultury europejskiej.

Streszczenie: Biblioteka Polska w Paryzu to instytucja
o wspaniatej tradycji. Zatozona w pierwszych latach Wielkiej
Emigracji od ponad 150 lat ochrania skarby polskiego dzie-
dzictwa historycznego i kulturalnego. W 1903 r. w budynku
Biblioteki zostato zatozone Muzeum Adama Mickiewicza,
jest to wiec tez instytucja muzealna. Dzi$ funkcjonuje w niej

takze tzw. Salon Chopina gromadzacy pamiatki po wybit-
nym kompozytorze oraz Muzeum Bolestawa Biegasa, pro-
pagujace sztuke polskich artystow dziatajgcych w Paryzu
w XIX i XX wieku. Tekst analizuje funkcjonowanie tych
trzech instytucji, wskazujac na ich atuty oraz problemy, z ja-
kimi muszg sie zmagac.

Stowa kluczowe: Biblioteka Polska w Paryzu, Fryderyk Chopin, Bolestaw Biegas, Adam Mickiewicz, muzeum, polskie

dziedzictwo historyczne.
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Przypisy
Autor niniejszego tekstu miat okazje pracowac w dziale kolekcji artystycznych Biblioteki Polskiej w latach 2006-2007 oraz 2008-2009, od 2014 wspotpracuje

-

przy projekcie NPRH Opracowanie naukowe zbioréw artystycznych Biblioteki Polskiej. Niniejszy tekst jest wynikiem doswiadczen i obserwacji zebranych przy
okazji realizacji wspomnianych zadan oraz w trakcie innych wizyt w Bibliotece Polskiej. Za wszelka pomoc dziekuje dr Annie Czarnockiej, kustoszce zbioréw

artystycznych Biblioteki Polskiej w Paryzu.

~

A. Wagner, By chronic i zdobic. O oprawach, superekslibrisach i ekslibrisach w Bibliotece Polskiej w Paryzu, Torun 2014.

w

Pod wzgledem formalno-prawnym budynki i kolekcje sg wtasnoscig Stowarzyszenia Biblioteki Polskiej w Paryzu, ktére zostato powotane do zycia przez To-
warzystwo Historyczno-Literackie i Polskg Akademie Umiejetnosci. Por.: K.P. Lubicz-Zaleski, Towarzystwo Historyczno Literackie i Biblioteka Polska w Paryzu,

w: Towarzystwo Historyczno-Literackie. Biblioteka Polska w Paryzu. Zarys historii i prezentacja zbioréw, Paryz-Warszawa 2014, s. 11-13.

IS

Najwazniejsze opracowania to: Skarby kultury polskiej ze zbioréw Biblioteki Polskiej w Paryzu, Warszawa 2004; A. Czarnocka, M.M. Gragbczewska, Malarstwo
polskie w zbiorach BPP, Paryz 2011; Towarzystwo Historyczno-Literackie. Biblioteka Polska w Paryzu. Zarys historii i prezentacja zbiorow, Paryz-Warszawa
2014.

Historia Biblioteki Polskiej zostata opisana pokrétce m.in. w: K.P. Lubicz-Zaleski, Towarzystwo Historyczno Literackie..., s. 9-16. Bardziej szczegdtowe opraco-
wania to m.in.: J. Pezda, Historia Biblioteki Polskiej w Paryzu w latach 1838-1893, Krakow 2013; F. Putaski, Biblioteka Polska w Paryzu w latach 1893-1948,
Paryz 1948.

Zbidr graficzny przekazany do Krakowa stat sie podstawg Gabinetu Rycin Biblioteki Naukowej PAU.

«

@

~

A. Niewegtowski, Salon Chopina, ,,Cenne, Bezcenne / Utracone" 2011, nr 2(67), s. 14.

o

Portret wzmiankowany jako wtasnos¢ TH-L w: A. Ryszkiewicz, Francusko-polskie zwiqzki artystyczne w kregu J. L. Davida, Warszawa 1967, s. 63-65.

9 A. Niewegtowski, Salon..., s. 14-15.

10Njedawno otwarte Muzeum Pana Tadeusza we Wroctawiu dzieki uzyciu nowoczesnych technologii zapewne tatwiej dotrze do mtodszych odbiorcéw.

1Por.: M.M. Grabczewska, Chopin. Przewodnik po zbiorach Towarzystwa Historyczno-Literackiego/ Biblioteki Polskiej w Paryzu, Paryz 2010.

2por. X. Deryng, Boleslas Biegas. Sculptures-Peintures, kat. wyst., Paris 1992; X. Deryng, Bolestaw Biegas, PTHL-BPP — Artgaleria, Paryz-Warszawa 2011.

13W ostatnich latach niektdrzy z tych artystéw doczekali sie wystaw monograficznych, np.: W. Terlikowski (Salon Wystawowy Marchand, Desa-Unicum, War-
szawa 2008), Sara Lipska (,W cieniu mistrza”, Muzeum Rzezby im. Xaverego Dunikowskiego, Warszawa, 19.08-4.11.2012). W 2014 r. Muzeum Historyczne
w Sanoku opublikowato monografie J.W. Zawadowskiego (Charles Gourdin, Zawado, Sanok 2014).

14 \Wystawie towarzyszyt katalog wydany przez bydgoskie muzeum, bedacy petnym opracowaniem oeuvre rytowniczego artysty: B. Chojnacka, Karol Mondral
(1880-1957). Tworczos¢ graficzna miedzy Paryzem, Bydgoszczq a Poznaniem, Bydgoszcz 2012.

15, Cabinet d’un amateur. Dons d’Andrzej Niewegtowski”, Paryz 2013.

16\\Wystawa rzezb Beaty Czapskiej w 2009 r. zaowocowata darem kilku prac od artystki, z kolei przy okazji ekspozycji prac Marii Papy-Rostkowskiej w 2015 r.
rodzina artystki ofiarowata jedna rzezbe.

17W 2015 i 2016 r. zorganizowano m.in. konferencje dotyczace polskiego kolekcjonerstwa na obczyZnie, a waznym wydarzeniem w biezacym roku byta sesja

La représentation sculpturale du pouvoir royal en France et son rayonnement en Europe a I'’époque moderne, ktora odbyta sie w dniach 17-18 marca. Petny

program konferencji dostepny jest na stronie internetowej Biblioteki Polskiej.
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ZABYTKOW W CHINACH

MARITIME MUSEUMS AND MONUMENTS’

PROTECTION IN CHINA

Robert Domzat
Narodowe Muzeum Morskie w Gdansku

Abstract: The article presents the latest tendencies
in museology in China, with emphasis placed on institu-
tions dealing with maritime cultural heritage. The author
discusses various forms of communication and narration
in museums, and mentions the issue of the so-called vir-
tual and interactive exhibition forms. He presents the so-
called Cultural Revolution in China in the 1950s against its
historical background, when priceless architectural monu-
ments and works of art were destroyed. Later in the arti-
cle the author focuses on the protection of maritime her-
itage and highlights the role of shipwrecks. The latter are
devoted a lot of space and the author presents the poten-
tial which is hidden at the bottom of the South China Sea.

Brought wrecks undergo conservation treatment and are
again exhibited in newly-built museums. Exhibitions are at
a very high level and technical solutions used, in terms of
methods of exploring and exhibiting, attract experts from
all over the world. Not all of the institutions built in China in
the 21st century may boast rich monument collections. The
majority of museums resemble rather science parks and
experimental centres where new technologies prevail and
interactive exhibitions have nothing to do with tradition-
al museums with exhibits. It is this lack of original monu-
ments that is a distinctive feature of Chinese museums. The
state is trying to fill those gaps with archaeological artefacts
gained from land and underwater excavations.

Keywords: maritime museology, China, historic monument protection, archaeology.

Wirtualne czy realne?

Formy przekazu w muzeach od kilku dekad podlegaj3 cia-
gtej ewolucji. Zadajac 20 lat temu pytanie, czy moze istnie¢
muzeum bez zabytkéw, odpowiedz bytaby jednoznaczna.
Nie ma muzeum bez oryginalnych eksponatéw, zabytek to
,esencja” i tre$¢ muzeum. Podobnie w kwestii tzw. wirtu-
alnego muzeum. ,Wirtualny” moze by¢ portal, baza danych
z zabytkami, ale czy muzeum? To przeciez nic innego niz ro-
dzaj strony internetowej, portalu, ktéry mozna odwiedzi¢
i obejrze¢ na monitorze wykreowane rézne wirtualnie byty.
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Obecnie nikogo juz nie dziwi termin ,wirtualne muzeum”.
Pojecia: wizualizacja, digitalizacja, modelowanie 3D, rzeczy-
wistos¢ rozszerzona, urzadzenia typu Oculus przenoszgce
nas do takiej wtasnie rozszerzonej rzeczywistosci — wszyst-
kie one wkradty sie do naszego jezyka w ostatnich latach
i na stale w nim zadomowity. Dla muzealnikéw nie ulega
watpliwosci, ze wszystkie ,wirtualne byty” (zdigitalizowane
muzealia) powinny byé komplementarne z rzeczywistymi,
istniejgcymi realnie zabytkami. Czy jednak wszyscy chca zo-
baczy¢ oryginaty i obcowac z nimi? Czego oczekuje mtodziez



z zagranicy

1. Urzadzenie Oculus przenoszace widza do tzw. rozszerzonej rzeczywistosci — jedno z pierwszych urzadzen tego typu w Polsce zastosowano na wystawie
czasowej pt. ,Statki nasza pasja” przygotowanej przez Holding Remontowa z Gdanska

1. Oculus device which transfers the viewer into the so-called augmented reality — in Poland one of the first devices of this kind was used during a temporary
exhibition entitled “Ships — our passion” organised by the Remontowa Holding in Gdansk

surfujgca w sieci, nieczytajgca ksigzek tylko zamieszczone
w internecie pliki PDF lub stuchajaca chetnie audiobookow?
Moze muzeum przysztosci bedzie w wiekszej mierze wirtu-
alne niz realne, jak ogromna cze$é naszych muzealnych ko-
lekc;ji, ktorych wersje cyfrowe rok po roku w tejze sieci za-
mieszczamy. Zapewne na ten temat powstajg juz powazne
opracowania naukowe?.

Dwa lata temu do Zarzgdu Miedzynarodowego
Stowarzyszenia Muzedw Morskich (International Congress
of Maritime Museums — ICMM) wptyneto podanie o przy-
jecie do Stowarzyszenia wirtualnego muzeum morskiego
z Finlandii. W tym przypadku ,wirtualne” oznaczato cat-
kowicie osadzone w internecie, bez jakichkolwiek realnie
posiadanych zabytkéw. Pikanterii temu wnioskowi dodat
fakt, ze grupa osdb stojgca za tg inicjatywa toczyta z rza-
dem finskim i Biurem Ochrony Zabytkéw w Helsinkach
spor sgdowy o prawa do realnych zabytkéw pochodzacych
z XVIlI-wiecznego wraka statku Vrouw Maria, ktéry zatonat
na Morzu Battyckim wypetniony dzietami sztuki i kosztow-
nosciami wiezionymi dla carycy Katarzyny |. Zabytkow, ktére
w wiekszosci lezg wcigz na dnie morza! Nie mogac uzyskac
zgody na przejecie tadunku, odkrywcy wraka postanowi-
li stworzyé wirtualne muzeum w internecie prezentujace
»skarby” z tego unikatowego stanowiska archeologicznego.

www.muzealnictworocznik.com

Zarzad ICMM nie zgodzit sie ztamac zelaznej zasady przyj-
mowania w grono cztonkdw tylko tych muzedw, ktére po-
siadajg realne, rzeczywiste zbytki. Wniosek wiec odrzucono.

Refleksje te sg wstepem do omodwienia ciekawego zja-
wiska tworzenia wystaw i budowy nowych muzedéw
w Chinskiej Republice Ludowej (potocznie Chinach) — kra-
ju, w ktérym moglibysmy sie spodziewa¢ ogromnej liczby
muzealiow i artefaktow zwigzanych z jego wielowiekowg,
przebogatg kulturg. Rzeczpospolita Polska stata sie po Il
wojnie Swiatowej Polskg Republikg Ludowg, krajem rzadzo-
nym przez ,lud” utozsamiany z klasg robotniczg. Nasza kul-
tura jednak przetrwata ten trudny okres. Koszty, ktére za-
ptacilismy byty ogromne, ale tozsamos¢ narodowa, zabytki,
muzea przetrwaty. Ba, nawet zaktadano w tym czasie nowe
muzea, do ktérych m.in. nalezy placéwka, w ktérej na co
dzien pracuje. Losy kultury i muzealnictwa w Chinach poto-
czyty sie jednak w latach 70. XX w. diametralnie inaczej niz
w Polsce.

Rewolucja kulturalna

W potowie lat 50. XX w. Mao Zedong rozpropagowat wtasng
koncepcje systemu komunistycznego, odmienng od sowie-
ckiego, zwang potem maoizmem. Ustrdéj miat by¢ oparty,
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nie jak w Zwigzku Radzieckim na warstwie robotniczej, kto-
ra w Chinach nie byta wystarczajaco wyksztatcona i liczna,
a na dominujgcych w kraju chtopach. Chiny byty wielkim
krajem agrarnym. Mao postanowit zindustrializowac¢ pan-
stwo. Sadzit, ze mobilizujgc miliony stabo wykwalifikowa-
nych rak, uda sie przeobrazi¢ kraj. Niestety doprowadzito to
do wielkiego kryzysu i kleski gtodu. Przeciwnicy prébowali
odsuna¢ Mao na boczny tor, ale przywddca postanowit roz-
prawi¢ sie z nimi za pomocg lojalnej mu armii. Ogtosit takze
tzw. Rewolucje Kulturalng, ktéra miata stworzy¢é nowy mo-
del panstwa, zupetnie nowej demokracji oraz nowej kultu-
ry. Zaczeto sie w maju 1966 r. od czystek i rewolty na uczel-
niach. Mtodzi studenci i robotnicy zaczeli organizowac sie
w oddziaty czerwonogwardzistéw slepo oddanych wodzo-
wi. Miliony mtodych cztonkéw Czerwonej Gwardii rozpocze-
fo bunt i zwalczanie starych idei, kultury, zwyczajéw, zabyt-
kéw. Kraj pograzyt sie w rewolucyjnym chaosie. Niszczono
,burzuazyjng” architekture, zabytki, Swigtynie, muzea. Nie
oszczedzono nawet wielkiego chinskiego muru, z ktérego
rozkradziono miliony cegiet. Przesladowano naukowcéw
i artystow. Mozna powiedziec, ze w przeciggu okoto 10 lat
zniszczono przebogata i wyjgtkowa chiriska kulture. Kraj sta-
nat na skraju wojny domowej. Mao zmart, ale skutki jego
dziatan w sferze kultury odczuwalne byty w Chinach jeszcze
przez wiele lat. Mimo traumatycznych przezy¢ Chinczykéw
za rzgdoéw przywddcy Mao, nie brakuje wcigz miejsc,
gdzie czczony jest on na rowni z Budda. Istnieje wiele ka-
plic i Swigtyn, w ktdrych tesknigcy za komunami ludowymi
wiesniacy umieszczajg zdjecie ,Wielkiego Sternika” obok in-
nych boéstw. Ostatnio w prowincji Gansu wzniesiono nawet
jego kilkumetrowy posag.

Kiedy Partia Komunistyczna przejeta kontrole nad krajem
w 1949 r. w Chinach byto tylko 25 muzedw. Wiele z nich
zniszczono podczas rewolucji. Trzeba jednak dodaé, ze udo-
stepnianie zbioréw dla publicznosci nigdy nie byto chirnska
tradycja. Najcenniejsze zbiory sztuki i kosztownosci trzyma-
no z dala od oczu obywateli, w Patacu Letnim niedaleko od
tzw. Zakazanego Miasta w Pekinie. Od czasu reform rozpo-
czetych po 1978 r. liczba nowych muzedw rosnie lawinowo.
Stolica kazdej prowincji pragnie wznies¢ nowy gmach, na-
wet jesli w Srodku nie bedzie jeszcze zbyt wiele do pokaza-
nia. W przyjetej przez rzad w 2009 r. piecioletniej strategii
rozwoju kulture podniesiono do rangi ,przemystu strate-
gicznego”. Ma by¢ ona ,,dusza narodu” i przynosic¢ co naj-
mniej 5% krajowego PKB2.

Boom na budowe nowych muzedéw w Chinach zaczat sie
ok. roku 2000, w ktérym istniato w tym kraju 1198 muze-
6w. W ciggu kolejnych 12 lat liczba ta sie prawie potroita.
Powodéw jest kilka, miedzy innymi cheé¢ symbolicznego
podkreslenia historii kraju i podniesienia dumy narodo-
wej. Wielomilionowe inwestycje bedace czesto peretka-
mi architektonicznymi na Swiatowg skale, chetnie wspie-
rane sg przez rzad. Jak zauwaza w ostatnim, 56. numerze
,Muzealnictwa” Andrzej Rottermund, w ostatnich deka-
dach nie istniat w tym kraju zwyczaj odwiedzania muzedw.
Placowki te moga wiec mie¢ wkrétce problemy z frekwen-
cja3. Nie nalezy sie jednak obawia¢ ich niedofinansowania,
jesli rzad bedzie je wcigz hojnie wspierat i rozwing rézne
formy dziatalnosci komercyjnej. Ta ostatnia wychodzi im
czesto lepiej niz wielu muzeom europejskim. Czas poka-
ze na ile chinskie placéwki, na wzdr zachodnich, stang sie
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narzedziem ,miekkiej polityki” panstwa i ambasadorem
kulturalnym kraju.

Rozproszone zabytki

W tym kontekscie zwrdci¢ nalezy uwage na material-
ne dziedzictwo Chin rozsiane po $wiecie. Cze$¢ bezcen-
nych kolekcji zostata nielegalnie przewieziona do Europy
i Stanéw Zjednoczonych i do dzisiaj jest przedmiotem han-
dlu. W 2015 r. gtosna byta historia skradzionej w 1995 r.
z matej Swigtyni we wsi Yangchun w prowincji Fujian (po-
tudniowo-wschodnie Chiny) zmumifikowanej postaci bud-
dyjskiego mnicha. Ten dekorowany ztotem niecodzienny
zabytek liczy sobie okoto 1000 lat. W marcu obiekt pojawit
sie na wystawie w wegierskim Muzeum Historii Naturalnej
w Budapeszcie. W czasie przeprowadzonego $ledztwa trud-
no byto odtworzy¢ historie kradziezy. Obiekt nalezy do pry-
watnego kolekcjonera z Holandii, ktéry nabyt go w 1995 r.
od innego kolekcjonera, ktoéry z kolei otrzymat go od mar-
szanda w Hong Kongu.

Przy dobrej woli stron i wsparciu mediow udaje sie cza-
sem odzyskaé zrabowane dzieta sztuki. W znanym domu
aukcyjnym Christie's wystawiono na sprzedaz dwie chin-
skie zabytkowe gtowy z brgzu o wartosci okoto 38 min do-
laréw®. By nie straci¢ twarzy i klientéw w Chinach, gdzie
Christie’s otworzyt wtasnie pierwszy w tym kraju zachod-
ni licencjonowany dom aukcyjny, wtasciciele firmy odkupi-
liw 2013 r. eksponaty i przekazali je Chinskiemu Muzeum
Narodowemu?®.

Morskie dziedzictwo kulturowe

17. Kongres Miedzynarodowego Stowarzyszenia Muzedw
Morskich (dalej Kongres), ktory odbyt sie w listopadzie
2015 r. w chinskich miastach Hong Kong oraz Makau, byt
okazjg do przyjrzenia sie azjatyckiej recepcie na odzyskanie
utraconej tozsamosci narodowej, odbudowe muzedw i poli-
tyke ochrony zabytkéw. Organizatorami Kongresu byty dwa
muzea morskie mieszczace sie we wspomnianych miastach,
ktore sg obecnie centrami niezaleznych okregéw admini-
stracyjnych bedacych pod faktycznym zwierzchnictwem
Chin od 1997 roku.

W Kongresie wzieto udziat okoto 110 oséb z 22 kra-
jow i 6 kontynentédw, miedzy innymi z Kanady, Standéw
Zjednoczonych, Australii, Nowej Zelandii, Ameryki
Potudniowej i oczywiscie Europy. Generalnym tematem fo-
rum byto spotkanie ,Wschodu z Zachodem?”, ale czesc re-
feratow poswiecona byta ochronie morskiego dziedzictwa
kulturowego w Chinach.

Starajac sie przyblizy¢ publicznosci na catym swiecie staro-
2ytna zegluge chinska, zatozono w ostatnim roku organizacje
— wzorowang na ICMM — zrzeszajacg ok. 20 chinskich muze-
6w morskich. Oficjalnymi jej cztonkami zostaty juz dwa muzea
morskie: wspomniane prywatne muzeum w Ningbo oraz naj-
wieksze Chinskie Muzeum Morskie w Szanghaju. Ukazujacy sie
w formie internetowej biuletyn chinskiej sieci muzeéw mor-
skich bedzie miat specjalng kolumne poswiecong sprawom
miedzynarodowym i Miedzynarodowemu Stowarzyszeniu
Muzedw Morskich. Dzieki temu placéwki z odlegtych miejsc
Swiata bedg mogty lepiej sie poznac, sprawniej wymieniaé in-
formacje, wystawy i prowadzi¢ wspdlne badania.
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2. Model dzonki, Lu Meimao (Zielona Brew), przedstawia najbardziej charakterystyczne cechy dawnych dzonek miasta Ningbo, lezacego w prowincji Zhejiang

w Chinach

2. Junk model, Lu Meimao (Green Eyebrow), depicts the most distinctive features of old junks of the Ningbo City, Zhejiang Province in China

Dziatania skierowane na zachowanie morskiego, w tym
podwodnego, dziedzictwa kulturowego napotykajg w Azji
na wiele trudnosci. Jako przyktad przywota¢ mozna losy
wystawy bardzo cennych zabytkéw pozyskanych z wra-
ka Belitung (IX w. n.e.) odkrytego u wybrzezy Indonez;ji®.
Zabytki te, gtownie ceramika, ale takze bogata bizuteria
ze srebra i ztota, zostaty wydobyte przez prywatng firme
eksploracyjng praktycznie bez nadzoru archeologicznego.
Kolekcja w formie wedrujgcej ekspozycji czasowej zostata
zaoferowana na komercyjnych warunkach wielu znanym
muzeom, miedzy innymi w 2011 r. Smithsonian Institution
w Waszyngtonie oraz w 2013 r. Muzeum Morskiemu
w Hong Kongu. Przeciwko wtascicielowi wydobytej kolek-
cji toczyly sie sprawy karne w sadzie indonezyjskim. Zarzad
ICMM upowaznit Prezydenta Stowarzyszenia do pisemne;j
opinii na temat tychze zbioréw. Po konsultacjach ze srodo-
wiskiem archeologéw morskich ICMM wydato negatywna
rekomendacje zalecajagc muzeom niewypozyczanie kolekgji,
ktéra zostata pozyskana z naruszeniem przepiséow UNECSO
dotyczacych eksploracji archeologicznych stanowisk pod-
wodnych. Zanim opinia ta zostata wydana w 2013 r.

www.muzealnictworocznik.com

Muzeum Morskie w Hong Kongu rozpoczeto starania o po-
zyskanie tejze wystawy. Przekonanie zarzagdu muzeum i dy-
rekcji do zmiany decyzji zajeto wiele miesiecy i nie byto fa-
twe. ICMM zagrozito nawet, ze w razie odmowy Kongres
ICMM w 2015 r. nie odbedzie sie w Chinach. Na szczescie
w pore wypracowano kompromis i muzeum w Hong Kongu
nie przyjeto tej kontrowersyjnej wystawy. Ten i inny przypa-
dek dziatan komercyjnej firmy eksploracyjnej wydobywaja-
cej zabytki ze stynnego Titanica spowodowaty, ze w 2014 r.
Zarzad ICMM reaktywowat zawieszong niegdy$ Komisje
ds. Archeologii Morskiej opiniujaca przypadki powyzszego
typu. W jej sktad wchodzi 5 specjalistéw z Europy i Stanéw
Zjednoczonych?.

Opisany wyzej przypadek unikatowej kolekcji zabytkow
z wraka Belitung miat jeszcze jedng wazng dla chinskiego
muzealnictwa reperkusje. Lezacy na dnie Morza Jawajskiego
statek zidentyfikowano jako arabski dhau. Jest to najstarszy
tego typu statek arabski odkryty w azjatyckich wodach, co
potwierdzito teorie naukowcow o intensywnych morskich
kontaktach handlowych w Azji. Ten fakt z kolei to jeszcze je-
den dowdd na istnienie tzw. Morskiego Jedwabnego Szlaku
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funkcjonujacego rownolegle z lepiej rozpoznanym szlakiem
ladowym. Muzealnicy z Chin postanowili zapoznac¢ z tym te-
matem europejska publicznos$¢ organizujac wystawe, ktéra
miata by¢ pokazywana w najwiekszych muzeach morskich
w Europie, w tym takze w Narodowym Muzeum Morskim
w Gdansku. Wystawa miata by¢ niestety pozbawiona ory-
ginalnych zabytkéw. Skfadac sie na nig miaty gtéwnie mo-
dele chinskich statkéw handlowych (najwiekszy miat 5,5
m dtugosci i ponad 3 m wysokosci), kopie map, narzedzia
szkutnicze i wizualizacje. Sam fakt przewiezienia duzej licz-
by, o sporych rozmiarach modeli sprawiat juz pewne prob-
lemy logistyczne. Muzeum Morskie w Ningbo, ktére stato
za tym projektem, to jedno z nowo utworzonych w Chinach
muzedw o profilu morskim. Jest instytucja prywatng, zato-
zong przez lokalnego biznesmana Pana Feijun You okoto 10
lat temu. Kolekcja tej placowki to budowane wspotczesnie
modele statkéw z réznych epok. Sg one wykonywane przez
wspotpracujgcy z muzeum zespdt modelarzy, ktorzy oferuja
tez modele na sprzedaz innym muzeom w kraju i za granica.
Do tej pory stworzyli oni ponad 150 takich obiektéw. Modele
budowane sg na wysokim poziomie, w oparciu o wie-
dze historyczng i badania grupy naukowcéw zrzeszonych
w Instytucie Dawnych Statkow Chinskich, ktory zwigzany
jest z Muzeum Morskim w Ningbo i zostat powotany do zycia
przez tg samg osobe, ktéra zatozyta muzeum. Bardzo prag-
matyczne rozwigzanie, ktére w sumie pod jednym szyldem
skupia rézne rodzaje komercyjnej dziatalnosci: muzeum, pra-
cownie modelarska i instytut badawczy. To duze przedsie-
biorstwo, jak samo o sobie pisze w informacyjnych drukach,
skupia najlepszych w Chinach specjalistow w dziedzinie

historii dawnej zeglugi i ten fakt trudno podwazy¢®. Firma
za cel stawia sobie promocje idei ,,Morskiego Jedwabnego
Szlaku”, badania nad morskim dziedzictwem kulturo-
wym i prezentacje tegoz dziedzictwa $wiatu®. W Muzeum
Morskim w Ningbo nie znajdziemy jednak zadnych auten-
tycznych —w europejskim, tradycyjnym rozumieniu tego sto-
wa — modeli historycznych i jakichkolwiek zabytkow.

W szerokim ekonomicznym zakresie realizowana jest
na naszych oczach idea rozwoju ,Morskiego Jedwabnego
Szlaku” oraz jego czesci ladowej. Przektada sie to na kon-
kretne dziatania ekonomiczne i polityczne miedzy Chinami
a Europa, w tym Polska. W 2014 r. powstat , Funduszu
Jedwabnego Szlaku” — z zarezerwowang kwotg 40 mld USD
— dla stworzenia nowej sieci potgczen gospodarczych kra-
joéw lezacych blizej lub dalej na trasie starozytnego szlaku.
Co ciekawe, Polska ma by¢ kluczowym krajem zapewnia-
jacym powodzenie tego przedsiewziecia. To wtasnie u nas
majg powstac wielkie centra logistyczne, z ktérych towary
i dobra produkowane w Panstwie Srodka beda dystrybuo-
wane do wszystkich pozostatych panstw Europy. W $lad za
kluczowg rolg w regionie, pojawig sie takze gigantyczne pie-
nigdze z tytutu obstugi tranzytu oraz strategiczny sojusz go-
spodarczy miedzy Warszawg a Pekinem. W okolicach todzi
zaplanowano gtéwne centrum logistyczne. Polska ma wiec
petnié role gtéwnego ,,hubu” na zachodnim kraricu szlaku®®.

Muzealnictwo morskie

Chinskie Muzeum Morskie w Szanghaju to flagowa, na-
rodowa placédwka zajmujaca sie historig zeglugi, handlu

3. Budynek Muzeum Morskiego w Hong Kongu — pierwotnie byt to jeden z 8 terminali promowych zbudowany w 2006 r., ktére zastgpity wezesniejsze gene-
racje przystani promu istniejace w tym miejscu od 1890 r.; wiekszo$¢ z tych terminali wciaz stuzy celom zeglugowym

3. Maritime Museum building in Hong Kong — initially one of 8 ferry terminals built in 2006 which replaced earlier generations of ferry harbours which had
existed there from 1890; the majority of those terminals serve shipping objectives
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morskiego, budowa statkdw i innymi dziataniami pokrew-
nymi. Jest to instytucja panstwowa. Imponujacy niezwyktg
architektura przypominajgca dwa abstrakcyjne zagle bu-
dynek otwarto hucznie w 2010 roku. Budowa kosztowata
ok. 74 mlIn USD. Wystawy o profilu historycznym mieszczg
sie na 3 pietrach o tacznej powierzchni ponad 46 000 m2.
Oprécz obowigzkowych dziesigtek modeli z réznych epok,
replik instrumentdéw nawigacyjnych, opowiesci o bohate-
rze narodowym, odkrywcy, dyplomacie i admirale Zheng
He (1371-1435) ekspozycja ma takze za zadanie krzewic
patriotyzm pokazujgc przesztos¢, terazniejszosc i przy-
sztos¢ chinskiego przemystu morskiego. Centralna czesé
wystawy to ogromny model dzonki w skali 1:1, na ktéry
mozna wejs$¢é. Wystawe dopetnia kino 3D i rézne symula-
tory zeglugi. Szczegdlnie sporo miejsca poswiecono dzie-

z zagranicy

parterze okres starozytny i Sredniowieczny, oraz na pierw-
szym i drugim pietrze — zegluge wspo6tczesng. Wsrdd wielu
tematéw pokazanych na powierzchni ponad 4000 m? uwa-
ge turystow przycigga odwieczna problematyka piractwa
na Morzu Potudniowo Chirniskim. Wystawy sg profesjonal-
nie wykonane, estetyczne i — biorgc pod uwage ilos¢ infor-
macji oraz pokazywanych muzealiéw — dobrze wywazone.
WSsrdd prezentowanych obiektéw trudno doszukad sie eks-
ponatéw starszych niz 50 lat. Trzeba jednak doda¢, iz kon-
cepcja wystaw i narracja bardzo dobrze oddajg zamyst po-
mystodawcéw starajgcych sie potozy¢ nacisk na XX-wieczng
zegluge, handel morski, rozwdj terminali promowych oraz
typy budowanych w Hong Kongu statkdw. Na pierwszym
pietrze muzeum miesci sie duza sala konferencyjna, w kté-
rej odbywata sie gtéwna czes¢ Kongresu Miedzynarodowego

4. Muzeum Morskiego Jedwabnego Szlaku zbudowane zostato dla pokazania unikalnej ekspozycji wraka Nanhai 1; ogromne okna budynku wychodzg wprost

na plaze Morza Potudniowochinskiego

4. Maritime Silk Route Museum was built to present a unique exhibition of the Nanhai 1 wreck; huge windows overlook the beach of the South China Sea

ciom i interaktywnym ekspozycjom niepozwalajgcym mto-
dej widowni na nude.

Zupetnie innego typu jest Muzeum Morskie w Hong
Kongu. Otwarto je miedzy innymi z inicjatywy bogatych
przedsiebiorstw zeglugowych, ktére budowaty swojg po-
tege w przeciggu ostatniego stulenia, kiedy regionem tym
zarzgdzata Wielka Brytania. Placowka miesci sie w kameral-
nym budynku przystani promowej, w obrebie najprawdo-
podobniej najpiekniejszego na swiecie nabrzeza nazwane-
go ,Portem Wiktorii”. Budynek ma dwa pietra a wystawy
mieszcza sie na trzech kondygnacjach. Na drugim pietrze
usytuowana jest malownicza restauracja z ogromnym tara-
sem i widokiem na port. Gtdwnym tematem ekspozycji jest
historia zeglugi chifskiej podzielona na: mieszczacy sie na

www.muzealnictworocznik.com

Stowarzyszenia Muzedéw Morskich. Jedynym zgrzytem
w tymze muzeum byty odwiedziny w sklepie muzealnym,
gdzie mozna zakupi¢ oryginalne zabytki pochodzgce z ...
wrakéw statkow. Jak sie okazuje handel zabytkami wydoby-
tymi z wrakow statkow, ktére zatonety w wodach potudnio-
wo-wschodniej Azji nie jest w zaden sposdb kontrolowany.
Wykopaliska podwodne podejmowane w Chinach, Indonezji
czy na Filipinach prowadzone sg przez prywatne firmy po-
szukiwawcze, ktére dostajg 75% substancji zabytkowej, a tyl-
ko 25% trafia do panstwa. Prywatne firmy mogg legalnie
odsprzedawac zabytki na wolnym rynku. Proceder jest wiec
legalny, jednak nieetyczny w rozumieniu Konwencji UNESCO
0 Ochronie Podwodnego Dziedzictwa Kulturowego z 2001
r. oraz kodeksu etycznego ICOM. W zwigzku z zaistniatg

MUZEALNICTWO 57

239



240

sytuacja Zarzad ICMM przygotowuje specjalng note na te-
mat koniecznosci stosowania przez muzea morskie miedzy-
narodowych standardéw w zakresie obrotu zabytkami pozy-
skanymi z archeologicznych badan podwodnych. Specjalny
Komitet ds. Archeologii Morskiej przy ICMM ma opracowac
dokument, w ktdrym wskazana zostanie szczegdlna rola mu-
zedw morskich, jako depozytariuszy tego typu dziedzictwa
kulturowego. Niestety we wspomnianej konwencji UNESCO
z 2001 r. rola muzedw morskich jest praktycznie niezauwa-
zona i poza jednym przypadkiem, wrecz pominieta.
Wtasnie kwestia archeologii morskiej jest obecnie
w Chinach bardzo gorgcym tematem. Probujac nadrobic
wieloletnie zapdznienia w dziedzinie kultury, oraz pozy-
skac oryginalne zabytki, prowadzi sie bardzo duzo réz-
nego rodzaju wykopalisk archeologicznych. Wsréd nich
wymieni¢ mozna Swiatowego formatu badania wraka
Nanhai nr 1 znalezionego w zachodniej czesci ujscia Rzeki
Pertowej (Zhu Jiang), bedgcego poczatkiem , Morskiego
Jedwabnego Szlaku”1?. Statek — eksponowany w spe-
cjalnie zbudowanym muzeum — zatonat w czasie rzaddw
dynastii Song 1127-1279 n.e. Odkryto go przez przypa-
dek w 1987 r. podczas angielsko-chinskiej ekspedycji szu-
kajacej innego wraka holenderskiego statku Kompanii
Wschodnio-Indyjskiej. Obiekt jest wyjgtkowo dobrze za-
chowany. Uwaza sie, ze na jego poktadzie znajdowa-
to sie od 60 000 do 80 000 cennych zabytkdéw, zwtasz-
cza ceramiki. Po wstepnych badaniach archeologicznych

zdecydowano sie na niebywata metode wydobycia zabyt-
ku w catosci. Podniesiono go we wkopanym w dno stalo-
wym kontenerze, ktéry zostat umieszczony pod wrakiem.
Pojemnik zostat zamkniety od dotu i cato$¢ podniesiono
w 2007 roku. Dla eksponowania tego wyjatkowego obiek-
tu zbudowano ogromne Muzeum Morskiego Jedwabnego
Szlaku, ktérego przeszklone $ciany wychodzg wprost na
plaze Morza Potudniowochinskiego.

Tylko dwa kompletne wraki statkdw wyjatkowych dla
historii Europy wydobyto w catosci i eksponuje sie je do
dnia dzisiejszego. Starszy z nich to stynny flagowy okret
angielski Mary Rose, duma kréla Henryka VIII — zatonat
on podczas bitwy w ciesninie Solent w lipcu 1545 roku.
Zlokalizowany okret wydobyto w catosci w 1982 roku.
Obecnie znajduje sie w nowo otwartym, specjalnie dla
niego zaprojektowanym muzeum w Portsmouth. Drugi
przypadek wydobycia w catosci kadtuba wyjatkowe-
go okretu miat miejsce w Szwecji. W 1628 r. zwodowa-
ny wtasnie okret Vasa, chluba szwedzkiej floty, miat by¢
podziwiany przez kréla i rzesze widzow w Sztokholmie
podczas swojego dziewiczego rejsu. Btedy konstrukcyjne
i nieszczesliwy zbieg okolicznosci spowodowaty, ze moc-
no obcigzona jednostka, otrzymawszy silny podmuch
boczny, przechylita sie na tyle, ze woda wdarta sie przez
otwarte furty armatnie. Zamiast tryumfu krél doznat
upokorzenia widzgac, jak przyszta duma jego floty idzie
na dno na oczach ttumu widzéw. Okret wydobyto po

5. Tysigce naczyn zalegajacych miedzy grodziami wraka byto gtéwnym towarem — w 2010 r. dokonano wstepnych wykopalisk jeszcze przed napetnieniem

zbiornika woda

5. Thousands of dishes lingering between the bulkheads of the wreck used to be one of the main commodity — in 2010 preliminary excavation works were

carried out before filling the tank with water

MUZEALNICTWO 57



z zagranicy

6. Chiniskie Muzeum Portowe w Ningbo potgczone z jednym z trzech Narodowych Centréw Ochrony Podwodnego Dziedzictwa Kulturowego

6. China Port Museum in Ningbo is connected with one of three National Centres of Underwater Cultural Heritage Protection

przeprowadzonych wykopaliskach w 1961 r. i obecnie jest
jedna z gtéwnych atrakcji Sztokholmu. W 2014 . liczba od-
wiedzajgcych muzeum okretu Vasa znacznie przekroczyta
1 mIn powodujgc konieczno$é przebudowy czesci infra-
struktury niedostosowanej do przyjecia az tylu widzow.

Oba wymienione wyzej przypadki wydobycia stynnych
okretéw byty do siebie nieco podobne. Przed podniesie-
niem jednostek doktadnie je zbadano na dnie. Sporzadzono
tez szczegdtowg dokumentacje, podniesiono zabytki, wy-
dobyto oprdéznione z wiekszych zabytkéw kadtuby. Metoda
chinska byta zupetnie inna. Zaniechano eksploracji wraka in
situ, nie chciano naruszyc¢ jego konstrukcji i przeprowadzac
prac przy ograniczonej widocznosci pod wodg. Podniesiono
wiec obiekt w catosci z otaczajgcym go fragmentem dna. Po
wprowadzeniu do muzeum, wrak znéw znalazt sie pod woda
i ogladac¢ go mozna z gérnych galerii obserwujac jednocze-
nie pracujgcych na nim... archeologéw podwodnych. Te nie-
codzienne rozwigzanie jest bardzo chwalone na catym swie-
cie, a specjalisci, miedzy innymi z muzedw w Portsmouth
i ze Sztokholmu podkreslajg zalety tej koncepcji. Jednostka
jest eksplorowana bez pospiechu w naturalnym $rodowi-
sku, ale jednak pod dachem w komfortowych warunkach.
Zadbano natomiast o to, zeby woda wokét zabytku miata tg
sama temperature i sktad chemiczny jak ta, ktéra otaczata
wrak przez ostatnie stulecia. Wydobywane zabytki po kon-
serwacji trafiajg na wystawy w tymze muzeum. Sam budy-
nek nazywany , Krysztatowym Patacem” zbudowano z epi-
ckim wrecz rozmachem. Ma zmiesci¢ docelowo okoto 300
000 zabytkéw. Nie jest oblegany przez ttumy turystow jak
okret Vasa w Sztokholmie. Znajduje sie w dos$¢ odlegtym od
duzych miast miejscu, na wyspie Hailing Yangjiang w prowin-
cji Guangdong.

Znalezienie wraka Nanhai 1 (numer 1 dlatego, zeby odroz-
ni¢ go od innych wrakéw rozpoznanych na dnie w tym sa-
mym miejscu) jest poréwnane do odkrycia znanych chinskich
wojownikéw z terakoty wykopanych w grobowcu pierwszego

www.muzealnictworocznik.com

chiriskiego cesarza Qin Shi z 210 roku p.n.e.’3. Muzeum
Morskiego Szlaku Jedwabnego mieszczgce ten wrak stato sie
tym samym jednym z najwazniejszych muzeéw podwodnego
dziedzictwa kulturowego na $wiecie.

Widzac, ze zadne wspotczesne modele starozynych stat-
kéw nie zastgpig autentycznych zabytkéw, chinscy archeolo-
dzy — by pozykac¢ autentyczne muzealia — zaczeli prowadzi¢
na duzg skale kolejne podwodne wykopaliska archeolo-
giczne. W 2008 r. otworzono Muzeum Historyczne Ningbo
pokazujace hstorie miasta i portu Ningbo cofajac sie oko-
fo 7000 lat wstecz. Obecnie Ningbo to ogromny, dynamicz-
nie rozwijajacy sie port. Czes¢ turystow twierdzi, ze sama
unikatowa architektura muzeum jest bardziej imponujaca,
niz wystawy wewnatrz. Moze to nic dziwnego, bo projek-
tant niezwyktego, przypominajgcego ksztattem statek bu-
dynku Wang Shu, otrzymat w 2012 r. nagrode architekto-
niczng Pritzkera®®. Z drugiej strony ten wyjatkowy budynek
zostat zbudowany z rozbidrkowego materiatu starych dziel-
nic miasta, poniekad sam ma wiec wartos¢ historyczna.
Zupetnie wyjatkowe jest takze nowe, otwarte w pazdzier-
niku 2014 r. Chinskie Muzeum Portowe w Ningbo. Jest
ono potgczone z jednym z trzech narodowych Centrow
Ochrony Podwodnego Dziedzictwa Kulturowego (National
Underwater Cultural Heritage Protection Base). Oprocz wy-
staw o historii zeglugi i portu w Ningbo, zobaczy¢ tam moz-
na zakonserwowane relikty wrakéw statkéw i niewielka wy-
stawe poswiecong archeologii morskiej. Oprocz tego w tym
naszpikowanym elektronika i multimediami nowoczesnym
budynku brak jest oryginalnych muzealiéw. Muzeum temu
zndéw blizej profilem do centrum nauki, niz do palcéwki
gromadzacej zabytki. Archeolodzy morscy w Chinach maja
w najblizszym czasie dosta¢ nowe narzedzie pracy. Ma
nim by¢ nowoczesny statek badawczy o wypornosci 580
ton. Oprocz tego planuje sie powota¢ dwa nowe narodo-
we centra ochrony podwodnego dziedzictwa kulturowego
w Szanghaju i Xiamen.
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7. Wrak Nanhai 1 spoczywa obecnie w basenie wypetnionym wodg morska

7. Nanhai 1 wreck currently rests in a pool filled with sea water

8. Muzeum Morskie w Makau — kilkumetrowy model bocznokotowca rzecznego napedzanego sitg miesni; takie zaawansowane technicznie okrety budowane
od czaséw dynastii Tang (618-907 n.e.) zapewnity 6wczesnym Chinom dominacje geopolityczng w tej czesci swiata

8. Maritime Museum in Macau — a several metres long model of a paddle-wheel riverboat propelled by muscle; such technically advanced ships built from
the times of the Tang Dynasty (618-907 A.D.) provided the then China with geopolitical dominance in this part of the world

(Fot. 1, 3, 8 — R. Domzat; 2 — B. Gallus, ze zbioréw NMM w Gdarisku; 4, 5, 6 — C. Dobbs;
7 — L. Guocong, dzieki uprzejmosci Narodowego Centrum Ochrony Podwodnego Dziedzictwa Kulturowego w Ningbo)
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Najbardziej europejskie ekspozycje mozna spotkac
w Muzeum Morskim w Makau. Wzniesiono je w miej-
scu gdzie portugalscy odkrywcy wylagdowali w 1553 roku.
Przypominajacy statek zaglowy budynek ma 3 pietra i miesci
wystawy na temat historii morskiej Makau, Chin i Portugalii.
Wystawy podzielone sg na 5 sekcji i omawiajg historie lokal-
nego rybotéwstwa, odkry¢ geograficznych i portugalskich pod-
bojow, poruszajg takze zagadnienia transportu morskiego i na-
wigacji. W podpiwniczeniu budynku znajduja sie duze akwaria
z roznymi gatunkami azjatyckich ryb oraz bogata kolekcja egzo-
tycznych muszli. W muzeum tym mozna spotkac duzo wiecej
muzealiéw niz w omawianych wyzej placéwkach. W central-
nej czesci ekspozycji umieszczono kilkumetrowy model bocz-
nokotowca rzecznego napedzanego sitg miesni. Takie zaawan-
sowane technicznie okrety budowane od czaséw dynastii Tang
(618-907 n.e.) oraz w nastepnych stuleciach stanowity podsta-
we chinskiej dominacji morskiej w tej czesci Swiata.

Podsumowanie

Wszystkie wystawy oglgdane przeze mnie w chinskich mu-
zeach prezentowaty wysoki poziom merytoryczny i este-
tyczny. Podkresli¢ trzeba, ze méwimy o placéwkach zato-
zonych w przeciggu ostatniej dekady. Eksponowane w nich
muzealia umieszcza sie w specjalnie przygotowanych
i osSwietlonych gablotach. Czytelne, niezbyt dtugie teksty s
w jezyku chinskim i angielskim, w Makau takze po portugal-
sku. Angielskie ttumaczenia tekstéw chinskich sg na dobrym
poziomie. Generalnie wystawy sg nowoczesne, dos¢ proste,
ale nie odbiegajgce od Swiatowego poziomu. Ciekawe roz-
wigzanie zastosowano w Muzeum Morskim w Makau, gdzie
krétkie teksty w gablotach uzupetniaty dodatkowe, wieksze
objasnienia w formie duzych, drukowanych i rozktadanych
broszur znajdujgcych sie w poblizu gablot. Umieszczone
w nich teksty byty pisane po chinsku i angielsku.
Wspotczesne chinskie muzea to zazwyczaj duze, nowo-
czesne centra budowane dla celéw edukacyjnych, zorien-
towane na dostarczenie widzom zréznicowanej wiedzy
zaréwno w formie tradycyjnych ekspozycji, jak i nowoczes-
nych multimedidw. Zabytki i oryginalne artefakty nie zawsze
s3 W nich obecne. Mimo tego cieszg sie zainteresowaniem

z zagranicy

wsrdd lokalnej spotecznosci oraz sg pozytywnie odbierane
przez zagranicznych turystéw podrézujgcych z catymi rodzi-
nami. Zwiedzajacy dajg temu wyraz w licznych wpisach na
portalach spotecznosciowych i w ocenach np. w najwiek-
szym na $wiecie serwisie turystycznym Tripadvisor'®. Za
wejscie do muzedw pobiera sie optaty, ktérych ceny nie od-
biegajg od srednich cen w Europie. Prezentowane na wy-
stawach eksponaty pokazywane s3 z reguty w odpowied-
nim kontekscie i oprawie, nie wystepujg jako oderwane od
gtéwnej narracji byty. Budowane w ostatnich latach presti-
zowe budynki muzealne sg same w sobie atrakcjg turystycz-
na, a ich projektowanie powierza sie Swiatowej klasy archi-
tektom. Nie bez znaczenia jest tu duma narodowa i che¢
doréwnania placdwkom zachodnim.

Tak samo ma sie sytuacja z muzeami morskimi. Oprécz re-
alizowania szeroko pojetych zadan edukacyjnych prezentuja
one wystawy historyczne dotyczace zeglugi, nawigacji i budo-
wy statkdw w przeciggu ostatnich 2 tysiecy lat. Tradycyjnym
wystawom towarzyszg symulatory 3D i 4D, w ktérych moz-
na poczuc sie jak na mostku kontenerowca podczas sztormu
lub zamieci Snieznej. Powszechne w zastosowaniu s3 mate
ekrany dotykowe zawierajgce rozszerzone teksty wystaw.
Informacje na ekspozycjach sg czytelnie przygotowane, zwie-
zte, a dzieki badaniom historycznym bogate w tresci, ktére
trudno podczas jednej wizyty sobie przyswoi¢. W muzeach
znajduja sie sklepy z pamigtkami i kawiarnie dziatajgce takze
komercyjnie po zamknieciu wystaw.

Niezaleznie od liczby zgromadzonych na wystawach orygi-
nalnych zabytkéw na pewno w chiriskich muzeach nie mozna
sie nudzi¢, szczegdlnie z dzie¢mi, ktdrym proponuje sie spo-
ra dawke wiedzy i rozrywki. W wiekszych placéwkach o du-
zej kubaturze powszechne sg sale zabaw dla najmtodszych.
O dynamicznie rozwijajgcym sie muzealnictwie w Chinach
z pewnoscig bedziemy styszeli jeszcze duzo w nadchodza-
cych latach. Tempo w jakim wznosi sie nowe placowki w tym
kraju jest zdumiewajace i nieporéwnywalne nawet z boo-
mem na budowe nowych muzedéw w Europie i Stanach
Zjednoczonych, jaki moglismy obserwowac w latach 70. i 80.
XX wieku'®. Wazne zeby projektujac nowe, ol$niewajace
gmachy zapetni¢ je adekwatng trescig. To wydaje sie obec-
nie najwiekszym wyzwaniem muzealnictwa chinskiego.

Streszczenie: w artykule zaprezentowano najnowsze
tendencje w muzealnictwie w Chinach, z naciskiem na pla-
cowki zajmujgce sie morskim dziedzictwem kulturowym.
Autor omawia rézne formy przekazu i narracji w muzeach,
dotyka kwestii tzw. muzedw wirtualnych i interaktywnych
form ekspozycyjnych. Na tle historycznym przedstawia prze-
prowadzong w Chinach w latach 50. XX w. tzw. Rewolucje
Kulturalng, w czasie ktdrej zniszczeniu ulegty bezcenne za-
bytki architektury i sztuki tego kraju. W dalszej czesci artyku-
tu autor skupia sie na ochronie dziedzictwa morskiego pod-
kreslajac role wrakow statkéw. Tym ostatnim poswieca spo-
ro miejsca pokazujgc potencjat, jaki kryje sie na dnie Morza
Potudniowochinskiego. Wydobywane wraki s3 poddawane

konserwacji i eksponowane w nowo budowanych muzeach.
Poziom wystaw jest bardzo wysoki, a stosowane rozwigzania
techniczne w zakresie metod eksploracji i ekspozycji powodu-
ja, Ze odwiedzajg je specjalisci z catego Swiata. Nie wszystkie
budowane w XXI w. w Chinach placéwki muzealne moga po-
chwali¢ sie bogatymi kolekcjami zabytkow. Wiekszo$¢ muzedw
przypomina charakterem raczej parki naukowe lub centra eks-
perymentu, gdzie przewazajg nowe technologie, a interaktyw-
ne wystawy nie maja wiele wspdlnego z tradycyjnymi muzea-
mi posiadajgcymi eksponaty. Wtasnie brak oryginalnych zabyt-
kéw jest zauwazalng cecha wielu chinskich muzedw. Te braki
panstwo stara sie uzupetni¢ o artefakty archeologiczne pozy-
skiwane z lgdowych i podwodnych badan wykopaliskowych.

Stowa kluczowe: muzealnictwo morskie, Chiny, ochrona zabytkéw, archeologia.
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MATERIALY

ROZPOWSZECHNIANE
PRZEZ MUZEA A OCHRONA
PRAW OSOB TRZECICH

CONTENTS SHARED BY MUSE
PROTECTION OF THE RIGHTS

Rafat Golat

Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego

UMS AND
OF THIRD PARTIES

Abstract: Museums’ activity requires creating and shar-
ing various kinds of content, information and communi-
cations, including those related to the organisation and
promotion of exhibitions. It is essential for museums to
share such contents taking into account the protection of
the rights of third parties. In particular, one cannot forget
about the protection of intangible goods which result from
the legislation. Such goods are protected by exclusive rights
whose violation may result in entitled persons filing specific
claims, including financial ones, against a museum.

In museum practice two ranges of protected goods, i.e.
personality rights and works protected by copyright, are of
greatest significance. Personality rights, including images of
particular people are regulated by the Polish Civil Code while
their protection is provided for under the Act of 4 February
1994 on Copyright and Rights Related to Copyright (Polish
Journal of Laws of 2006, no 90, item 631 as amended). An
example to illustrate the significance of both above-men-
tioned scopes of protection is the fact of museums utilizing
photographs depicting images of various people, which are

protected by copyright. The applicable law stipulates sig-
nificant restrictions of intangible goods’ protection which
is manifested in two aspects, one related to time and the
other to the subject-matter. On one hand, the protection of
author’s economic rights is limited in time as such rights ex-
pire after the lapse of 70 years; whereas on the other, before
such rights’ expiry, one may utilize works protected by them
only if such utilization is justified by important reasons, in-
cluding social ones.

Restrictions in the second case, which legalise utilization
of works still protected by copyright, result, to a great ex-
tent, from a regulation of fair use which has recently (with
its binding force since 20 November 2015) been expanded
on the scope of fair use of orphan works. Apart from per-
sonality rights and works, museumes, in their popularizing
activity, also have to include other intangible goods which
they utilize for this activity. These include rights related to
copyright, including artistic creations, regulated together
with works by the above-mentioned act of law but also in-
dividual designations, including trademarks and databases.

Keywords: utilizing the rights of third parties, personality rights — images, copyright protection, designations — trade-

marks (logo), databases as legal assets.
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Muzeum jest jednostka organizacja, ktdrej jednym z pod-
stawowych zadan jest upowszechnianie wtasnych zbioréw
i wiedzy na ich temat, co przektada sie na kontakty z rézny-
mi osobami i podmiotami, w tym ze zwiedzajgcymi, do kto-
rych adresowane sg odpowiednie przekazy informacyjne.

W dzisiejszych czasach mozliwosci prezentowania przez
muzea zbioréw oraz realizowanych w zwigzku z ich upo-
wszechnianiem przedsiewzie¢ zwieksza w istotny sposdb
zasoby internetu. Korzystanie z sieci generuje jednak tak-
ze okreslone zagrozenia, dotyczace w szczegdélnosci ryzyka
zwigzanego z naruszeniami praw wytacznych innych pod-
miotdw. Z uwagi na tworzenie i rozpowszechnianie w ra-
mach dziatalnosci muzealnej réznorodnych materiatow
i przekazow, w tym informacyjnych, edukacyjnych lub pro-
mocyjnych, np. zwigzanych z organizacjg wystaw czy pub-
likacja wtasnych wydawnictw, niezbedne jest korzystanie
przez muzeum z réznego rodzaju chronionych débr nie-
materialnych. Istotne jest, aby korzystanie z débr objetych
ochrong ustawowg odbywato sie bez naruszania praw oséb
trzecich, skutkujgcego ponoszeniem przez muzeum odpo-
wiedzialnosci z tego tytutu.

Tworzenie i rozpowszechnianie przez muzea réznych tre-
$ci (przekazow), przedstawione zostanie ponizej w kontek-
$cie zasad ochrony podstawowych débr niematerialnych,
tzn. débr osobistych, chronionych prawami autorskimi
utwordw, znakdw towarowych oraz baz danych.

Dobra osobiste

Dobra osobiste definiuje ogdlnie art. 23. k.c. Stanowi on,
ze dobra osobiste cztowieka, do ktérych przepis ten zalicza
m.in. cze$¢, nazwisko lub pseudonim, wizerunek, tajemnice
korespondencji oraz twoérczos¢ naukowa, artystyczng i ra-
cjonalizatorska, pozostajg pod ochrong prawa cywilnego
niezalezne od ochrony przewidzianej w innych przepisach.

W dziatalnosci muzedw — w zwigzku z rozpowszechnia-
niem przez nie réznych tresci — na uwage zastuguja, poza
stanowigcg takze dobro osobiste twdrczoscig (por. uwagi
nizej), zwtaszcza dwa rodzaje débr osobistych. Sg to wize-
runek i tajemnica korespondencji, ktdrych ochrona zostata
w sposob szczegdlny uregulowana w Ustawie z dnia 4 lute-
go 1994 r. o prawie autorskim i prawach pokrewnych (Dz.U.
22006 r. nr 90. poz. 631. z pdzn. zm.), zwang dalej ,prawem
autorskim”.

Zarowno w przypadku wizerunku, jak i tajemnicy kore-
spondencji kluczowe znaczenie ma wymaog uzyskania zgo-
dy osoby uprawnionej (ktérej wizerunek zostat utrwalony,
z reguty na fotografii) albo adresata listu na rozpowszech-
nienie wizerunku albo korespondencji (prywatnego listu).
Biorac pod uwage to, ze w zbiorach muzeéw gromadzone
sg gtéwnie fotografie z wizerunkami réznych oséb oraz pisa-
ne przez nie albo do nich listy, majgce okreslong wartos¢ hi-
storyczng, czyli powstate wiele lat temu, ochrona débr oso-
bistych w tym zakresie ma ograniczone znaczenie. Jest tak
ze wzgledu na regulacje art. 83. prawa autorskiego, prze-
widujgcego 20-letni limit ochronny. Z przepisu powyzszego
wynika mianowicie, ze co prawda do roszczen w przypadku
rozpowszechnienia wizerunku osoby na nim przedstawio-
nej oraz rozpowszechnienia korespondencji bez wymaga-
nego zezwolenia osoby, do ktdrej zostata skierowana, sto-
suje sie odpowiednio art. 78. ust. 1. prawa autorskiego,
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prawo w muzeach

okreslajgcego roszczenia z tytutu naruszenia autorskich
praw osobistych, z tym ze roszczen tych nie mozna docho-
dzi¢ po uptywie 20 lat od Smierci tych osob.

Trzeba jednak pamietac o tym, ze zaréwno list, jak i fo-
tografia, to s3 — w mysl zasady — utwory w rozumieniu art.
1. prawa autorskiego. Korzystanie z nich rozpatrywac nale-
2y zatem w kontekscie przepiséw prawa autorskiego (por.
uwagi nizej), m.in. az 70-letniego okresu ochrony (70 lat
od konica roku, w ktérym nastgpito zdarzenie), dopiero po
uptywie ktdrego wygasaja majatkowe prawa autorskie (por.
art. 36. prawa autorskiego).

Z uwagi na to, ze gromadzone w muzeach fotografie
pochodzg w wiekszosci sprzed 1994 r., czyli roku wejscia
w zycie prawa autorskiego, korzystanie z nich oceniaé na-
lezy z uwzglednieniem zasad ochrony, w tym jej ograni-
czen, wynikajgcych z wezesniejszych regulacji w tym zakre-
sie. Poprzednia ustawa o prawie autorskim z 1952 r. (Dz.U.
21952 r. nr 34. poz. 234. z pdzn. zm.) przewidywata w art.
2. par. 1., ze utwoér wykonany sposobem fotograficznym lub
do fotografii podobnym jest przedmiotem prawa autorskie-
go, jezeli na utworze uwidoczniono wyraznie zastrzezenie
prawa autorskiego.

W tym miejscu warta przytoczenia jest wskazéwka Sadu
Najwyzszego, wynikajgca z wyroku z 6 czerwca 2002 r.
(sygn. akt | CKN 654/00, OSNC, nr 7.-8. 2 2003 r., poz. 110.).
W wyroku tym Sad stwierdzit, ze przewidziane w art. 124.
par. 1. pkt 3. Ustawy z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie au-
torskim i prawach pokrewnych odnowienie i przedtuzenie
zakresu ochrony autorskich praw majgtkowych dotyczy tyl-
ko takich praw, ktore wedtug ustawy z dnia 10 lipca 1952 r.
o prawie autorskim przystugiwaty twércy lecz na skutek
uptywu czasu wygasty.

Do oceny, czy ,stara” fotografia korzysta obecnie z ochro-
ny prawa autorskiego w zakresie majgtkowych praw autor-
skich istotne jest wobec tego nie tylko to, czy uptynat juz
70-letni okres ochrony, wyliczony zgodnie z art. 36. prawa
autorskiego, ale takze to, czy fotografia ta byta przedmiotem
prawa autorskiego w rozumieniu wczesniej obowigzujgcych
przepisow (Ustawy o prawie autorskim z 1952 r.).

Prawa autorskie

Poza fotografiami i listami muzea korzystaja z wielu innych
utworow, m.in. w zwigzku z realizacja wystaw, konferencji
czy wydawaniem publikacji, co przektada sie w praktyce na
rozpowszechnianie réznego rodzaju tresci i przekazow, nie
tylko stownych.

W tym aspekcie w pierwszej kolejnosci nalezatoby oce-
ni¢ czy utwoér, ktéry muzeum chce rozpowszechnié, jest
nadal chroniony w zakresie majgtkowych praw autor-
skich, czyli czy prawa te juz wygasty. Jesli tak, to dalsze
rozpowszechnianie dostepnego juz powszechnie utworu,
np. opublikowanego wczesniej w okreslonym wydawni-
ctwie, nie wymaga uzyskania stosownej licencji od pod-
miotu uprawnionego z tytutu majgtkowych praw autor-
skich, gdyz prawa te juz nie istniejg w obrocie prawnym
w zwigzku z ich wygasnieciem.

Majatkowe prawa autorskie wygasajg po uptywie 70 lat
od konca roku, w ktérym nastgpito zdarzenie, wyznaczaja-
ce poczatek 70-letniej ochrony. Podstawowg zasada jest li-
czenie tego okresu od korica roku, w ktérym zmart twérca
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utworu (art. 36. pkt 1. prawa autorskiego). W Swietle tej
zasady ustawowej w 2016 r. z ochrony w zakresie majgtko-
wych praw autorskich nie korzystajg zatem utwory, ktérych
znani tworcy zmarli w 1945 r. albo wczesniej. Jesli muzeum
chce wykorzysta¢ utwor, do ktérego majatkowe prawa au-
torskie juz wygasty, pozostaje dbatos¢ o ochrone osobistych
praw autorskich, bedgcych prawami niewygasajgcymi (art.
16. prawa autorskiego). Szczegdlnie istotne jest pamietanie
o tym, aby rozpowszechniane utwory oznaczaé nazwiskami
ich znanych twércdw oraz unikaé nieuzgodnionych z osoba-
mi uprawnionymi zmian w utworach. Po $mierci tworcy do
wykonywania osobistych praw autorskich, z mocy ustawy,
uprawnieni sg jego bliscy, tzn. w pierwszej kolejnosci jego
matzonek, a w jego braku kolejno: zstepni (dzieci, wnuki
itd.), rodzice, rodzenstwo, zstepni rodzenstwa (art. 78. ust.
2.1 3. prawa autorskiego).

A co w sytuacji gdy utwor, ktéry muzeum chce wyko-
rzysta¢ w zwigzku ze swojg dziatalnoscig, nadal chroniony
jest majatkowymi prawami autorskimi? Jest to zagadnie-
nie problematyczne w stosunku do utwordw, ktére nie sg
tworzone na zamoéwienie muzeum. Jesli bowiem muzeum
zamawia np. napisanie artykutu lub wykreowanie okreslo-
nego utworu graficznego, w umowie z twércg jako wyko-
nawca mozna zawrze¢ odpowiednie postanowienia, prze-
widujace albo przeniesienie na muzeum majgtkowych praw
autorskich, albo udzielenie muzeum stosownej licencji.

Znacznie bardziej skomplikowanie przedstawia sie pod
tym formalno-prawnym wzgledem sytuacja, w ktérej mu-
zeum nie ma mozliwosci skontaktowania sie z podmiotem
uprawnionym, mogacym wyrazi¢ zgode na eksploatacje
okredlonego utworu. Te komunikacyjne trudnosci moga
wynikaé z réznych okolicznosci, np. braku mozliwosci usta-
lenia, kto jest twdrcg branego pod uwage utworu albo, jesli
podmiot uprawniony jest znany, nieposiadania przez muze-
um danych adresowych (korespondencyjnych).

Jesli muzeum nie moze z réznych wzgledéw skontak-
towac sie z podmiotem uprawnionym, nalezatoby ocenic,
czy w danym przypadku skorzystanie z utworu koniecznie
wymaga zgody tego podmiotu. Chodzi o sprawdzenie, czy
muzeum nie moze powotac sie na licencje ustawowg, prze-
widziang w regulacji dozwolonego uzytku utwordéw (art.
23. i nast. prawa autorskiego). Te przypadki dozwolonego
uzytku utwordw, na ktére w kontekscie dziatalnosci muze-
Ow warto w szczegdlnosci zwrdci¢ uwage to: 1) przypadki
dozwolonego , przedruku”, okreslone w art. 25. prawa au-
torskiego (istotne z punktu widzenia wydawanej przez mu-
zea prasy), 2) uzytek dotyczacy informacyjnego korzystania
z utwordow udostepnianych podczas réznych aktualnych
wydarzen, np. zwigzanych z otwieraniem wystaw, w spra-
wozdaniach o tych wydarzeniach (art. 26. prawa autorskie-
go), 3) rowniez informacyjny uzytek, ktdrego przedmiotem
moga by¢ m.in. mowy wygtaszane na publicznych rozpra-
wach oraz fragmenty publicznych wystgpien lub wyktadow
(art. 26.1 prawa autorskiego) oraz 4) dozwolony cytat (art.
29. prawa autorskiego, w brzmieniu obowigzujacym od 20.
listopada 2015 r. — wskutek wejscia w tej dacie nowelizacji
z dnia 11 wrzesnia 2015 r. prawa autorskiego, opublikowa-
nej w Dz.U. z 2015 r., poz. 1639.) — przepis ten dopuszcza
przytaczanie w utworach stanowigcych samoistng catos¢,
w zakresie uzasadnionym celami cytatu, poza urywkami
rozpowszechnionych utwordéw lub drobnymi utworami
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w catosci, takze rozpowszechnionych utwordw plastycznych
i utwordéw fotograficznych.

Poza tym na odrebng sygnalizacje zastugujg dwa za-
kresy licencji ustawowych. Po pierwsze od 20 listopada
2015 r., na mocy powotanej wyzej nowelizacji z dnia 11
wrzesnia 2015 r., zmieniony zostat istotnie art. 28. prawa
autorskiego. Zmiana ta jest o tyle wazna, ze oprdcz biblio-
tek, archiwdw i szkét uregulowane w tym przepisie licencje
ustawowe odniesione sg obecnie takze do innych instytu-
cji publicznych, w tym muzedw. Na przyktad zgodnie z art.
28. ust. 1. pkt 3. prawa autorskiego muzea mogg udostep-
nia¢ zbiory dla celéw badawczych lub poznawczych za po-
Srednictwem koncowek systemu informatycznego (termi-
nali) znajdujgcych sie na ich terenie. Po drugie w ramach
powyzszej nowelizacji zmieniony zostat w istotny sposéb
art. 33.3 prawa autorskiego, w ktérym uwzgledniono tresé
uchylonego jednoczesnie pkt 2. art. 33. prawa autorskie-
go. W aktualnym brzmieniu art. 33.3 prawa autorskiego
pozwala muzeom na szersze niz przed 20 listopada 2015 .
korzystanie z utworéw w celu reklamy swoich wystaw, nie
tylko poprzez ich rozpowszechnianie w publikacjach (wy-
dawnictwach) promocyjnych, w tym katalogach, ale takze
w innych materiatach rozpowszechnianych w celu promocji
wystawy, w tym poprzez internet, jak rowniez poprzez inne
udostepnianie utwordw, m.in. ich wystawianie.

Jezeli chodzi o chronione prawami autorskimi zbiory
muzedw to wspomniec nalezy, ze od 20 listopada 2015 r.
zwiekszyta sie mozliwos¢ ich udostepniania w internecie,
a to ze wzgledu na wejscie od tego dnia w zycie nowych
rozwigzan ustawowych, przewidujacych z jednej strony do-
zwolony uzytek utwordw osieroconych, z drugiej zas — ko-
rzystanie z utwordw niedostepnych w obrocie handlowym
(oddz. 5. i 6. rozdz. 3. prawa autorskiego).

Utworami osieroconymi sg m.in. utwory opublikowane
w ksigzkach, dziennikach, czasopismach lub innych formach
publikacji drugiej, znajdujace sie w zbiorach muzedw, jezeli
uprawnieni, ktérym przystugujg autorskie prawa majatko-
we do tych utwordw (w zakresie dwdch pdl eksploatacji:
zwielokrotniania tych utwordw oraz ich publicznego udo-
stepniania w taki sposob, aby kazdy mégt mie¢ do nich do-
step w miejscu i czasie przez siebie wybranym) nie zostali
ustaleni lub odnalezieni, pomimo przeprowadzenia przez
muzeum starannych poszukiwan (art. 33.% i art. 35.% pra-
wa autorskiego). Natomiast znajdujace sie w zbiorach mu-
zedw utwory mogg zostac¢ uznane za utwory niedostepne
w obrocie handlowym, jesli s3 to utwory opublikowane
w ksigzkach, dziennikach, czasopismach lub w innych for-
mach publikacji drugiej i jezeli utwory te sg niedostepne dla
odbiorcéw w obrocie za zezwoleniem uprawnionych, kto-
rym przystugujg autorskie prawa majatkowe do tych utwo-
réw w zakresie dwoch wskazanych powyzej pél eksploata-
cji, ani w postaci egzemplarzy wprowadzanych do obrotu
w liczbie zaspokajajacej racjonalne potrzeby odbiorcéw, ani
w drodze ich udostepnienia publicznego w taki sposob, aby
kazdy mégt mie¢ do nich dostep w miejscu i czasie przez
siebie wybranym, czyli w internecie. Muzea moga z takich
utwordw korzysta¢ w zakresie dwdch powyzszych pol eks-
ploatacji, na zasadach okreslonych w oddz. 6. rozdz. 3. pra-
wa autorskiego, jesli utwory niedostepne w obrocie handlo-
wym w powyzszym rozumieniu zostaty opublikowane po raz
pierwszy na terytorium RP przed 24 maja 1994 r. (art. 35.%°



prawa autorskiego). Rozwigzanie to moze znalez¢ zastoso-
wanie np. w przypadku publikacji wydanych w nieduzym
naktadzie w latach 50. XX w., ktére nie byty wznawiane i za-
poznanie sie z ktdorymi wymaga przyjscia przez zaintereso-
wang osobe do instytucji, w zbiorach ktdrej publikacja taka
sie znajduje, np. do muzeum lub biblioteki.

Poza korzystaniem z utworéw w rozpowszechnianych
przez muzea przekazach, powsta¢ moze potrzeba rozpo-
wszechnienia takze przedmiotéw praw pokrewnych, np.
artystycznych wykonan, utrwalanych w zwigzku z wyste-
pami artystdw, towarzyszacymi organizowanym przez mu-
zea wydarzeniom, np. koncertom. Ochrona przedmiotéw
praw pokrewnych uregulowana zostata w sposéb szczegdl-
ny w rozdz. 11. prawa autorskiego, z odestaniami do od-
powiedniego stosowania przepiséw, dotyczacych utworéow
(art. 92., art. 100. i art. 101. prawa autorskiego). W tym
kontekscie warto zasygnalizowac, ze 1 sierpnia 2015 r. we-
szta w zycie nowelizacja z dnia 15 maja 2015 r. prawa au-
torskiego (Dz.U. z 2015 r. poz. 994.), przewidujgca dostoso-
wanie prawa polskiego do wymogow unijnych w zakresie
wydtuzenia czasu ochrony z 50 do 70 lat majgtkowych praw
pokrewnych do rozpowszechnionych artystycznych wyko-
nan, utrwalonych na fonogramach oraz praw pokrewnych
do rozpowszechnionych fonograméw (art. art. 89.% i art. 95.
prawa autorskiego). Wydtuzenie ochrony w tym zakresie
dotyczy tych artystycznych wykonan i fonogramow, ktére
w dniu 1 listopada 2013 r. podlegaty ochronie na podstawie
przepisow dotychczasowych, oraz do artystycznych wyko-
nan i fonogramdw powstatych po tym dniu (por. art. 2. ust.
1. powyzszej nowelizacji).

Oznaczenia (znaki, logo)
w przekazach muzealnych

W zwigzku z rozpowszechnianiem réznych przekazéw mu-
zea korzystajg takze z oznaczen indywidualizujgcych. S3 to
przede wszystkim logo, opracowywane na potrzeby kon-
kretnych przedsiewzie¢, np. corocznych konferencji, albo
znaki towarowe lub firmowe wyrdzniajace przedsiebiorcow
lub inne podmioty w ich biezgcej dziatalnosci.
Problematyka korzystania przez muzea z oznaczen in-
dywidualizujgcych (ich rozpowszechnianie) ma dwa pod-
stawowe konteksty. Po pierwsze muzea same postuguja
sie swoimi oznaczeniami np. w celach promocyjnych. S3 to
m.in. logo konstruowane z wykorzystaniem nazwy muzeum
(petnej lub skréconej) oraz charakterystycznych elemen-
téw graficznych. W tym przypadku muzeum, jako ,wtasci-
ciel” oznaczen moze je swobodnie wykorzystywaé, w tym
rozpowszechniaé, np. sygnujgc nimi wtasne publikacje
lub umieszczajac je na swojej stronie www. Newralgiczny
w tym kontekscie jest aspekt tworzenia (zamawiania) ozna-
czen. Z uwagi na to, ze projekt graficzny czy stowno-graficz-
ny oznaczenia stanowi utwdr, muzeum zamawiajgc taki pro-
jekt powinno zadba¢ o umowne nabycie majgtkowych praw
autorskich do niego w odpowiednim zakresie. Kwestia na-
bycia przez muzeum tych praw do oznaczenia np. logo jest
istotna takze wowczas, gdy oznaczenie jest pozyskiwane
przez muzeum w drodze konkursu, w celu wyboru najlep-
szej propozycji (projektu). Postanowienia dotyczgce nabycia
majatkowych praw autorskich do oznaczenia powinny zo-
stac przewidziane w regulaminie konkursu, zas osoba, ktéra
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prawo w muzeach

wygra konkurs, czyli autor zwycieskiego projektu, powinien
podpisac stosowne oswiadczenie o przeniesieniu majatko-
wych praw autorskich na muzeum (art. 53. prawa autor-
skiego wymaga dla przeniesienia tych praw zachowania for-
my pisemnej pod rygorem niewaznosci). Po drugie muzea
rozpowszechniajg oznaczenia, takze logo innych podmio-
téw, np. sponsorow lub instytucji, z ktérymi wspotpracuja.
Postuzenie sie przez muzeum oznaczeniem innego podmio-
tu powinno wynikac z podjetych z nim ustalen, np. umowy
sponsorskiej, ktora obliguje sponsora do przekazania logo,
a muzeum do umieszczenia go na okreslonych materiatach
lub w konkretnych miejscach. Wykorzystanie przez muzeum
cudzych oznaczen bez wiedzy i zgody podmiotéw upraw-
nionych jest problematyczne przede wszystkim z dwdch
wzgleddow: z jednej strony, mimo promocyjnego kontekstu,
dziatanie takie moze zostac¢ uznane za naruszenie cudzych
praw, w szczegdlnosci praw autorskich lub praw wtasnosci
przemystowej, jesli wykorzystane oznaczenie zostato zgto-
szone i zarejestrowane jako znak towarowy; z drugiej strony
rozpowszechnienie cudzego oznaczenia moze zostac uzna-
ne za ustuge reklamowg, ktérej wykonanie moze budzic¢
watpliwosci w przypadku braku umownego uzgodnienia
warunkow, na jakich ustuga ta jest przez muzeum realizo-
wana. W wypadku ustugi reklamowej pojawiajg sie takze
kwestie dotyczace zobowigzan podatkowych.

Bazy danych

W szczegdlny sposob chronione sg bazy danych. Korzystanie
z nich, w tym ich rozpowszechnianie, wymaga wziecia pod
uwage dwéch zakresdw ochrony baz danych. Po pierwsze
bazy danych moga by¢ utworami w rozumieniu prawa au-
torskiego, biorgc pod uwage ich uktad oraz zestawienia
i dobdr zgromadzonego w nich materiatu (art. 3. prawa au-
torskiego). Przy korzystaniu z twérczej bazy danych stoso-
wac nalezy uwarunkowania, wynikajace z przepisow prawa
autorskiego.

Niezaleznie od tego, czy baza danych jest tworcza, czy tez
nie mozna jej przypisac statusu utworu, moze sie okazac, ze
jest ona chroniona w sposdb szczegdlny, na zasadach prze-
widzianych w Ustawie z dnia 27 lipca 2001 r. o ochronie baz
danych (Dz.U. nr 128. poz. 1402. z p6zn. zm.). Ta szczegdlna
ochrona powinna byé odnoszona do wiekszych i profesjo-
nalnych baz danych, gdyz zgodnie z art. 2. ust. 1. pkt 1. po-
wyzszej ustawy jako baze danych rozumie sie zbiér danych
lub jakichkolwiek innych materiatéw i elementéw zgroma-
dzonych wedtug okreslonej systematyki lub metody, indy-
widualnie dostepnych w jakikolwiek sposdb, w tym Srodka-
mi elektronicznymi, wymagajacy istotnego co do jakosci lub
ilosci naktadu inwestycyjnego w celu sporzadzenia, weryfi-
kacji lub prezentacji jego zawartosci. Chodzi zatem w tym
kontekscie zasadniczo o bazy danych, ktérych produkcja od-
powiednio duzo kosztuje.

Odnosnie do wykorzystywania baz danych przez muzea
na potrzeby ich dziatalnosci, w tym poprzez umieszczanie
zawartosci baz danych w réznego rodzaju rozpowszech-
nianych przez muzea materiatach, problem dotyczy baz
danych, wyprodukowanych przez inne podmioty. Bowiem
w przypadku baz danych, ktérych producentem jest mu-
zeum, to jemu przystuguja wyfaczne prawa majatkowe do
chronionej w sposdb szczegdlny bazy danych, czyli prawo
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pobierania danych i wtérnego ich wykorzystywania w ca-
tosci lub istotnej czesci, co do jakosci lub ilosci (art. 6.
ust. 1. Ustawy o ochronie baz danych). Wtérne wykorzy-
stanie rozumiane jest jako publiczne udostepnienie bazy
danych w dowolnej formie, w szczegdlnosci poprzez roz-
powszechnienie, bezposrednie przekazywanie lub najem.
Wtérnym wykorzystaniem bazy danych bedzie zatem np.
udostepnienie jej tresci osobom zwiedzajagcym muzeum
poprzez umieszczenie bazy danych na stronie interneto-
wej muzeum.

Jesli muzeum nie jest producentem bazy danych, kto-
rg chce wykorzystaé, ani tez nie ma zgody podmiotu wy-
facznie uprawnionego na skorzystanie z chronionej bazy
danych, np. poprzez jej rozpowszechnienie, co do zasa-
dy nalezatoby skontaktowac sie z tym podmiotem w celu

uzyskania odpowiedniego uprawnienia (licencji) w tym za-
kresie. Nie znaczy to, ze w kazdym przypadku zgoda produ-
centa bazy danych na skorzystanie z niej jest wymagana.
Na przyktad wolno korzystac z istotnej — co do jakosci lub
ilosci — czesci rozpowszechnionej bazy danych w charakte-
rze ilustracji, w celach dydaktycznych lub badawczych, ze
wskazaniem zrddta, jezeli takie korzystanie jest uzasadnio-
ne niekomercyjnym celem, do ktérego wykorzystano baze
(art. 8. ust. 1. pkt 2. Ustawy o ochronie baz danych). Poza
tym nalezy zaznaczy¢, ze szczegdlna ochrona baz danych
trwa znacznie krécej niz ochrona utworow w prawie autor-
skim, gdyz w przypadku baz danych udostepnionych pub-
licznie ochrona ta wygasa z uptywem 15 lat nastepujacych
po roku, w ktérym doszto do udostepniania bazy danych po
raz pierwszy (art. 10. Ustawy o ochronie baz danych).

Streszczenie: Dziatalno$¢ muzeéw wymaga tworzenia
i rozpowszechniania réznego rodzaju materiatéw, informa-
cji i przekazow, m.in. w zwigzku z organizacjg i promocjg wy-
staw. Bardzo istotne jest, aby rozpowszechnianie przez muze-
um réznych tresci odbywato sie z uwzglednieniem ochrony
praw osob trzecich. W szczegdlnosci wazna jest w tym kon-
tekscie wynikajaca z przepiséw ustawowych ochrona réz-
nego rodzaju débr niematerialnych. Dobra te chronione
s prawami wytgcznymi, ktérych naruszenie moze skutko-
wac wystgpieniem przeciw muzeum przez osoby upraw-
nione z okreslonymi roszczeniami, w tym finansowymi.
Najwieksze znaczenie w praktyce muzealnej majg dwa za-
kresy débr chronionych, tzn. dobra osobiste oraz chronio-
ne prawami autorskimi utwory. Dla débr osobistych, do
ktorych nalezg m.in. wizerunki poszczegdlnych osdb pod-
stawowa regulacja jest Kodeks cywilny, natomiast zasa-
dy ochrony utwordow okresla Ustawa z dnia 4 lutego 1994 r.
o prawie autorskim i prawach pokrewnych (Dz.U. z 2006 r. nr
90., poz. 631. z pdzn. zm.). Przyktadem ilustrujgcym znacze-
nie obu powyzszych zakreséw ochronnych jest korzystanie
przez muzea z chronionych prawami autorskimi fotografii,

utrwalajgcych wizerunki réznych oséb. Obowigzujgce pra-
wo przewiduje istotne ograniczenia ochrony débr niemate-
rialnych, przejawiajgce sie zasadniczo w dwéch aspektach,
czasowym i przedmiotowym. Z jednej strony ochrona ma-
jatkowych praw autorskich jest czasowo limitowana, gdyz
prawa te wygasajg po uptywie 70-letniego okresu. Z drugiej
strony, przed wygasnieciem tych praw mozna wyjatkowo ko-
rzystac¢ z chronionych nimi utwordw, jesli korzystanie takie
jest uzasadnione istotnymi wzgledami, w tym spotecznymi.
Ograniczenia w tym drugim zakresie, legalizujgce korzystanie
z utwordw chronionych jeszcze majgtkowymi prawami autor-
skimi, wynikajg zasadniczo z regulacji dozwolonego uzytku,
ktéry niedawno (z moca obowigzujgcg od 20 listopada 2015 r.)
poszerzony zostat m.in. o zakres dozwolonego uzytku utwo-
réw osieroconych. Poza dobrami osobistymi i utworami muzea
w swojej upowszechniajgcej dziatalnosci muszg uwzgledniac
ochrone takze innych débr niematerialnych, ktérymi sie w tej
dziatalnosci postuguja. Sg wsrdd nich przedmioty praw po-
krewnych, w tym artystyczne wykonania, uregulowane w po-
wyzszej ustawie razem z utworami, ale takze m.in. oznaczenia
indywidualizujgce, w tym znaki towarowe oraz bazy danych.

Stowa kluczowe: korzystanie z débr osdb trzecich, dobra osobiste — wizerunek, ochrona praw autorskich, oznaczenia

— znaki towarowe (logo), bazy danych jako dobra prawne.
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HABITUS PRZED USTAWA.
UWAGI O KSIAZCE
DOKUMENTUJACE)

| KONGRES

MUZEALNIKOW POLSKICH

HABITUS BEFORE AN ACT. REMARKS ON A BOOK
DOCUMENTING THE FIRST CONGRESS OF POLISH

MUSEOLOGISTS

Gerard Radecki

Muzeum Narodowe w Poznaniu

Abstract: The volume constitutes a summary of the First
Congress of Polish Museologists (the Congress) which was
held in £t6dz on 23-25 April 2015. The Congress aimed at rai-
sing key issues for Polish museology, on one hand reflecting on
its essence and functions, and on the other trying to indicate
particular solutions in order to fix the museum system.

The publication includes conference papers, minutes
of plenary sessions, as well as resolutions adopted during
the Congress. The whole was complemented with an in-
dex of persons and numerous photographs. While trying
to focus on some of the main subjects in the programme
of the Congress (and thus, of the book), it is impossible
to forget that the change in the law regarding museums
should be preceded by a comprehensive discussion on the
professional identity of museum professionals, and on the

Keywords: museology, museum professional, musealium,

nation of knowledge.

condition of the institutions where they work. We should
therefore devise an actual museum habitus, not avoiding
key questions such as who should be considered as a muse-
um professional and which unique features make an object
become a museum exhibit. The need for discussion and to
specify the terms we use was mentioned by many parti-
cipants in the meeting in £ddz, including outside experts.
Museums are specific institutions whose sense of existen-
ce, as well as an important feature of their activity, is social
service understood as the dissemination of knowledge. The
decisions jointly taken during the Congress will facilitate
our reform of our institutions’ internal organisation. They
will also enable us to build ties with organisers of museum
institutions aiming at maintaining such museums’ autono-
my, so they can fully achieve their mission.

congress of museum professionals, social service, dissemi-

Woczesng wiosng 2016 r. do rak czytelnikéw trafit dtugo wy-
czekiwany tom?, stanowigcy podsumowanie | Kongresu
Muzealnikéw Polskich (d. Kongres), ktéry odbyt sie w todzi
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w dniach 23-25 kwietnia 2015 roku. Tom 6w, stanowigcy za-
pis wydarzen (bo nie tylko tekstéw) zwigzanych z Kongresem,
jest takze swiadectwem czasu i okolicznosci, w jakich doszto



do zwotania pierwszego po Il wojnie Swiatowej spotkania ge-
neralnego polskich muzealnikéw. Swiadectwem wymownym,
bo Kongres miat ambicje podjecia zagadnien kluczowych dla
naszego muzealnictwa, widzianych w dwadch przeciwlegtych
perspektywach. Z jednej strony miata to by¢ gteboka reflek-
sja nad tym, czym w istocie jest wspotczesne muzealnictwo
(w szczegdlnosci polskie), i jaka role powinno ono spetniac
W nieustannie zmieniajgcej sie rzeczywistosci pierwszych
dekad XXI stulecia. Na te sui generis naukowa warstwe
Kongresu ztozyt sie cykl wystgpien i referatéw programo-
wych, wsrod ktorych byty i takie, ktore podejmowaty za-
gadnienia proweniencji i morfologii muzealnictwa. Z drugiej
strony tddzki zjazd miat catkowicie utylitarny i dorazny wy-
miar — chodzito o zasygnalizowanie i podjecie préb rozwigza-
nia najistotniejszych problemow (prawnych, organizacyjnych,
kadrowych, finansowych, czy ptacowych wreszcie), z ktérymi
borykaja sie polskie muzea. Byt zatem zwotany w celu napra-
wy ustroju muzedéw?.

Publikacja zawiera referaty oraz podsumowania obrad
panelowych, a takze tresci uchwat podejmowanych na
Kongresie. Zamieszczono je razem na koncu ksigzki. Zasady
tej, niestety, nie zastosowano w wypadku otwierajgcych
tom tekstéw wystgpien oraz opisow blokow dyskusyjnych,
ktorych nie pogrupowano w sekwencje tematyczne, ale za-
prezentowano w uktadzie odzwierciedlajgcym kolejnosc¢ ich
wygtoszenia. Zatem czytajgc ksigzke nie mozemy zapoznaé
sie po kolei ze wszystkimi referatami, ale jedynie z tymi,
ktére przedstawiono danego dnia obrad, a reszty musimy
szuka¢ osobno w spisie tresci. Na szczescie tom, ogdlnie
wyrozniajacy sie wysokim poziomem edytorskim, zaopa-
trzono w indeks oséb oraz znaczna liczbe fotografii doku-
mentujacych wydarzenie.

Trudno rzecz jasna w tak krotkim szkicu choc¢by napo-
mkngé o wszystkich najwazniejszych problemach, ktére
podjat Kongres i ktére znalazty swoje miejsce w omawia-
nej ksigzce. Pozostaje zatem préba skupienia sie na kilku
sprawach fundamentalnych, przyporzadkowanych dwém
zasadniczym perspektywom muzealnictwa: zewnetrznej
i wewnetrznej. Te pierwszg otwiera spis celow, dla kto-
rych zwotano do todzi muzealne stany generalne, jak
obrazowo Kongres zostat okreslony przez jego inicjatora
i prezesa Stowarzyszenia Muzealnikéw Polskich, Michata
Niezabitowskiego. Wsrdd nich na pierwszych miejscach
zostaty wymienione: diagnoza sytuacji i ustroju prawnego
sektora muzealnego w Polsce, jak rowniez wskazanie czyn-
nikéw utrudniajgcych spoteczne postannictwo muzedw3.
Organizatorzy Kongresu pragneli rowniez podkresli¢ role
muzedw w budowaniu nowoczesnego spoteczeristwa oby-
watelskiego® oraz przygotowaé uchwaty, ktére pozwolityby
zarekomendowac niezbedne zmiany legislacyjne.

Czytajac 6w zestaw zamierzen nie sposéb uciec od py-
tania, czy naszych (nizej podpisany byt rowniez uczestni-
kiem Kongresu i bloku dyskusyjnego pod hastem Nowe za-
dania, te same kadry. Zapisy Ustawy o muzeach w sSwietle
obecnej praktyki muzealnej, ktérego kuratorem byt Pawet
Jaskanis) zamierzen sanacji muzealnego prawa nie powin-
na poprzedza¢ wewnetrzna gruntowna dyskusja nad tym,
co sktada sie na zawodowg tozsamos¢ muzealnikdw oraz
kondycje instytucji, w ktérych pracujemy. Cho¢ w ksigzce
natrafimy na podobne rozwazania, trudno nie ulec wraze-
niu, ze ogdlny ton wypowiedzi prezentowanych na tédzkim

www.muzealnictworocznik.com

| Kongres
Muzealnikow
Polskich

zjezdzie (zatem i w samej publikacji) wyraznie zdominowa-
ta muzealna praxis. By¢ moze jednak zbyt mocno ulegamy
zawodowej sktonnosci do inwentaryzowania wszelkich frag-
mentow rzeczywistosci, jakie tylko podlegajg naszemu opi-
sowi, i zbyt szybko pragniemy zawrzec je w katalogu spraw
do najpilniejszego uregulowania®, a zatem przetozy¢ na
nowe akty legislacyjne, nie rozwazajgc jednak do kornca zto-
zonosci spraw, ktére ,,regulujemy”? By nie mnozyc¢ tu przy-
ktadéw, wspomnijmy jedynie o stynnym przypadku statusu
zawodowego muzealnika: czy powinniSmy mianowicie za-
pisywac w nowej ustawie muzealnej przynaleznos¢ do za-
wodu pracownikdw administracji muzealnej tylko dlatego,
Ze osoby te pracujg w muzeach panstwowych czy samorza-
dowych, a jednoczesnie pozostawia¢ poza nawiasem tych
wszystkich muzealnikéw de facto, ktérzy prowadzg w Polsce
przynajmniej kilkaset wiekszych i mniejszych muzedw pry-
watnych, a wiaéciwie nalezatoby powiedzie¢ spotecznych®,
i ktdrzy z ogromna pasja dziataja w swoich lokalnych $ro-
dowiskach’? W petni wypada sie zgodzi¢ z konstatacjg
Jarostawa Suchana, ze bez pogtebionej autorefleksji w sa-
mym Srodowisku muzealniczym zmiana taka (przepisow
prawa w odniesieniu do instytucji kultury — GR) bedzie po
pierwsze niemozliwa, a po drugie — niewystarczajqgca®.
Jezeliby utozsamia¢ muzeologie z teoretyczng refleksja nad
uprawiang przez nas dziedzing (czy w tym przypadku: dyscy-
pling), muzealnictwo zas$ z katalogiem czynnosci praktycznych
wykonywanych w muzeach, to nawet nazwa Kongresu od-
dawata dominacje tego drugiego terminu, o muzeologii na-
tomiast mowito sie w todzi rzadko, a jezeli juz, to w kontek-
Scie tzw. muzeologii ,,nowej”. A szkoda, bo mimo rzeczywistej
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trudnosci z uchwyceniem przedmiotu badarn muzeologii, nie
mamy innego obszaru stuzgcego nie tylko snuciu teoretycznej
refleksji dotyczacej muzealnictwa, ale i ustaleniu dotyczacych
go podstawowych pojec. Zakrawa to na paradoks wobec na-
rzucajgcej sie, w sposdb wydawato by sie zupetnie oczywisty,
perspektywy eksploracji przez muzeologie wszelkich zagadnien
zwigzanych z dziatalnoscig muzedw. Wypada nam chyba zatem
wrdci¢ do zrédet pierwotnych znaczen termindw, ktérymi ope-
rujemy, aby mdc ustali¢ cos, co sktadatoby sie na aktualny mu-
zeologiczny habitus. Aby go odnalezé, warto i trzeba zadawac
sobie raz po raz kolejny podstawowe pytania metodologiczne.
Jak chocby o to, co w naszej wspotczesnosci uwazamy za mu-
zealium: czy eksponat, fizyczny przedmiot, czy tez na przyktad
obiekt utrwalony na filmie. A moze samo wykorzystane w mu-
zeum multimedium?

Problemy te podejmuje w jednym z niewielu teoretycz-
nych tekstéw zamieszczonych w tomie Jarostaw Suchan®.
Zrédtem fenomenu muzeum jest osobliwa aura ewoko-
wana przez eksponowany na wystawie przedmiot, okre-
$lany mianem dzieta, eksponatu, muzealium. Wyrdzniona
przez Waltera Benjamina kategoria bytu dzieta jest jego
Jtuiteraz”10. Aura to sposdb, w jaki przedmiot istnieje wo-
bec widza w czasie i przestrzeni*!, opisany przez dialektyke
dystansu i bliskosci, ktéra determinuje takze sam sposéb
doswiadczania ekspozycji przez poruszajgcego po niej wi-
dza, co jest charakterystyczne tylko dla wystawy, owego ,,je-
zyka” muzedw, o czym jakze czesto zapominamy.

Choc¢ Kongres byt — oczywiscie w pewnym sensie — ago-
ra, na ktdérej wymieniano poglady, nie zmienia to faktu, ze
brakuje nam wewnatrzérodowiskowej dyskusji, prowadzo-
nej nie ad hoc i nie tylko na kongresach przeciez — ktére
z natury rzeczy i zgodnie z zapowiedziami organizatoréw,
beda sie odbywaty co kilka lat — ale w sposéb permanentny,
na famach pism specjalistycznych czy tez na konferencjach
tematycznych. Zapewne w ogdle mato mamy w Polsce
miejsc, ktére stuzytyby rozwazaniu o naszych muzeach. Nie
zwalnia nas to jednak od myslenia o nich tym bardziej, ze
nasze sprawy dostrzegane sg i oceniane — nierzadko jakze
trafnie — przez komentatoréw z zewnatrz. Muzea nie stu-
73 do ekonomizacji dziedzictwa kulturowego? — przypomi-
na Jerzy Hausner i powiada dalej, ze celem muzedw jest
twdrcze przetwarzanie i interpretowanie zasobow kultury
oraz poprzez te dziatania wtgczanie sie w proces rozwoju
jednostek i spofeczeristw3. Czy nie jest zaskakujace, ze sto-
wa te wypowiada wybitny ekonomista, ktéry mogtby raczej
postrzegac ,,nieprodukcyjng” sfere kultury przez pryzmat
prognozowanych oszczednosci i cie¢? Jednak nie ma tutaj
sprzecznosci, a jest raczej wyraz szerszego spojrzenia na
role muzedw jako rozsadnikéw wiedzy'* w catym systemie
gospodarczym. | to nie w dostrzeganym zazwyczaj, takze
w wypowiedziach kongresowych, obszarze turystyki kultu-
rowej czy tak zwanego przemystu spedzania wolnego czasu.
Peter Drucker, twdrca nowoczesnej metodologii zarzgdza-
nia przedsiebiorstwami, wiele lat temu mowit o spofecznej
odpowiedzialnosci biznesu, ktérego ostatecznym sensem
istnienia jest nie zysk, ale rozwdj i postep spoteczny oparty
na wiedzy'®. Drucker wyrazit takze mysl, ze skoro dziatal-
nos¢ instytucji spotecznych nie jest i nie moze by¢ wery-
fikowana przychodami (jak to ma miejsce w przedsiebior-
stwach), tym bardziej potrzebujg one strategii zarzadzania,
aby by¢ spotecznie przydatne i skuteczne?®.
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Wielu z nas ma swiadomos$¢ wagi spotecznego oddzia-
tywania muzedw (zostata ona wyartykutowana w przy-
toczonym na wstepie katalogu celéw Kongresu), jednak
wielu z naszych organizatoréow pojmuje jg zupetnie osobli-
wie. Jak wiadomo gros polskich muzeéw podlega finanso-
waniu przez samorzady, co warunkuje takze skrepowanie
tych pierwszych biurokratyczng kazuistyka. Ocena dziatal-
nosci muzealnej przez urzednikéw departamentéw kultury
przebiega wedtug kryteriéw dalekich od rzeczywistej stuz-
by spotecznej, bowiem jedynym uchwytnym miernikiem
,Spotecznej przydatnosci” muzedw staje sie w tej optyce
frekwencja, odnotowywana najchetniej na realizowanych
przez muzea eventach i festiwalach. Piszg o tym w podsu-
mowaniach dyskusji panelowych ich kuratorzy, Jarostaw
Suchan i Antoni Bartosz. W obu wypowiedziach pojawia sie
problem skostnienia polskiego systemu zarzgdzania muze-
ami i ich wasalnej niemal podlegtosci wobec samorzgdowe;j
wtadzy.

Napiecie pomiedzy omiernikowaniem — jak powiada Piotr
Oszczanowskil” — dziatalnosci kulturalnej, a potrzebg auto-
nomii instytucji kultury pokazuje choéby odnotowany przez
Suchana paradoks ograniczania prawa dyrektora muzeum
do samodzielnego okreslania programu instytucji, przy jed-
noczesnym egzekwowaniu petnej odpowiedzialnosci dy-
rektora za realizacje tego programu. Mozna tu dodac¢, ze
dyrektor polskiego muzeum jako — uzywajgc nomenklatu-
ry urzedniczej — , kierownik jednostki” jest w petni odpo-
wiedzialny za wszelkie procesy i sprawy rozgrywajgce sie
w muzeum, bedgc w istocie najwiekszym wiezniem syste-
mu. Zawieszony pomiedzy pracownikami muzeum, rzadko
skorymi do przeprowadzania gruntownych zmian w instytu-
¢ji, a oczekiwaniami organizatora do egzekwowania ,nowo-
czesnych” form zarzgdzania, dyrektor muzeum nie ma na-
wet prawa samodzielnie dobieraé sobie swoich zastepcow;
ich powotanie lub odwotanie musi przebiegac¢ ,w uzgodnie-
niu” (sformutowanie pochodzace z ustawy) z organizato-
rem, ktéry moze nie zaakceptowac przedtozonej propozy-
cji. Erozja statusu prawnego polskich muzedw sprawia, ze
mozna dorzecznie wnioskowac, iz sam dyrektor muzeum
nie jest w istocie muzealnikiem. W tekstach pokongreso-
wych przewija sie obserwacja, ze kazdy moze zosta¢ dyrek-
torem muzeum w Polsce, i rzeczywiscie mamy wiele takich
przypadkéw. Niegdysiejsze pojecie ,muzeologa” oznaczato
takze zawdd kustosza wykonywany w muzeum i implikowa-
to dtugotrwaty proces nabywania wiedzy o zbiorach i za-
rzadzania nimi, trudno byto zatem zaktada¢, aby stanowi-
sko dyrektora byto punktem wyjscia do muzealnej profes;ji,
a nie punktem dojscia i ukoronowaniem kariery w muze-
um?8,

Zachowanie odrebnej istoty muzedw oraz zwiekszenie au-
tonomii zarzqdu muzeum postuluje w swoim podsumowa-
niu dyskusji panelowej Pawet Jaskanis!®. Zwraca on takze
uwage na bardzo istotny polityczny problem braku wspot-
odpowiedzialnosci jednostek samorzqdu terytorialnego za
muzea potozone na ich terenie?®. Moze zatem warto roz-
wazy¢é powrot do wspdtpracy muzedw ,duzych”, panstwo-
wych, sprawujacych w imieniu ministerstwa prawng i or-
ganizacyjna (bo nie merytoryczna) opieke nad muzeami
,mniejszymi”, samorzagdowymi, ale i Swiadczacych im takze
pomoc w tych aspektach? Idee te tatwo co prawda postpo-
nowac, wigzac ja z centralistyczna, a nie regionalng wizja



panstwa, a w Polsce wrecz z najczarniejszym okresem sta-
linizmu, kiedy to zaaplikowany u nas system muzedw tzw.
okregowych i podopiecznych miat takze wymiar nadzoru
politycznego. Ale dzi$ chodzi o dostrzezenie przez nasze
Srodowisko problemoéw muzedw samorzadowych, czesto
traktowanych instrumentalnie przez lokalng wtadze.
Wracajac do tekstu Jaskanisa, stusznie przypomina on,
ze upodmiotowieniu muzeum stuzy powotanie zamiast do-
tychczasowej rady muzealnej nowego ciata — rady powierni-
czej?, majacej znacznie szersze kompetencje. Umocowanie
przy muzeum rady powierniczej znalazto swdj zapis zarow-
no w Ustawie o muzeach, jak i w praktyce dziatania kilku
duzych polskich muzedw, wpisanych do ministerialnego
rejestru muzedw. Rady powiernicze wspomagajac muzea
w strategicznym zarzgdzaniu instytucja, petnig réwniez
funkcje ,rad nadzorczych”, a przy zachowaniu preroga-
tyw w kwestii oceny pracy zarzagdu muzeum (wtgcznie ze
wskazaniami dotyczgcymi powotywania i odwotywania
dyrektorow) wydatnie wspomagaja niezalezno$é¢ muze-
6w. Jakkolwiek nie miejsce tutaj na roztrzgsanie ztozono-
$ci problemdw natury organizacyjnej i prawnej polskich
muzedw, to jednak nie ulega watpliwosci, ze wypracowa-
nie nowej formuty dziatalnosci muzedw jest wielkim wy-
zwaniem stojgcym przed Srodowiskiem muzealnym oraz
przed organizatorami tych instytucji w najblizszych latach.
Zapewne bedzie takze przedmiotem obrad kolejnych kon-
gresow. By¢ moze bedzie to model muzeum jako instytucji
uzytecznoéci publicznej lub fundacji??, bo oba te modele
determinujg rozluzniong relacje muzeum z organizatorem
(czy wtasciwiej nalezatoby powiedzieé: organem finan-
sujgcym i kontrolnym), a blizsza z kolei — nolens volens

— z odbiorcami instytucji, przede wszystkim z najblizszym
otoczeniem, warunkujg zatem naszg ,,spoteczng odpowie-
dzialnos$¢”. Funkcja spotecznej stuzby muzedw postrzeganej
przez pryzmat upowszechniania wiedzy pojawita sie po raz
pierwszy na konferencji pod znamiennym tytutem Muzea
jako instytuty kultury dla ludu, zorganizowanej w 1903 r.
w Mannheim?3. Dzi$ mozemy sie spiera¢ o to, czy muzeum
jest przede wszystkim wehikutem edukacyjnym?*, jak chce
George E. Hein, czy tez ma zasadniczo gromadzic i chroni¢
szczegOlnej wartosci przedmioty, ale nie budzi juz chyba
szczegdlnych watpliwosci stwierdzenie, ze nalezy ono do
kregu niewielu instytucji ksztattowania Swiadomego i de-
mokratycznego spoteczeristwa wolnych obywateli. Do dzi$
takze paradygmat muzeum konstytuuje wytozony na wspo-
mnianej konferencji przez Alfreda Lichtwarka walor nie-
zwyktej mocy?>, ktéra poprzez aktywnq i Swiadomgq swych
celéw funkcje spoteczno-wychowawczq i osSwiatowg muze-
ow daje im zupetnie odrebne i nieodzowne stanowisko obok
Uniwersytetow i Akademii??®.

Niezaleznie bowiem od tego, czy poczatkdw muzealni-
ctwa bedziemy upatrywac w udostepnianych publicznie od
XVII w. kolekcjach, nalezacych do monarchdéw i majetnych
filantropow (a po rewolucji francuskiej takze zbiorow pan-
stwowych) czy tez, jak wskazuje Dorota Folga-Januszewska,
wywodzi ono swéj rodowdd ze starozytnego, ateriskiego
musaeum Arystotelesa®’, muzeum, jakby wbrew nieustan-
nie i coraz szybciej zmieniajagcemu sie swiatu, zachowuje
do dzis zadziwiajgcg trwatos¢. A nawet ma Swietlane — jak
za Krzysztofem Pomianem prorokuje Jan M. Piskorski?® —
cho¢ moze niezupetnie zgodne z naszymi oczekiwaniami
perspektywy na przysztosé.

Streszczenie: Tom stanowi podsumowanie | Kongresu
Muzealnikéw Polskich (d. Kongres), ktéry odbyt sie w todzi
w dniach 23-25 kwietnia 2015 roku. Kongres miat ambi-
cje podjecia zagadnien kluczowych dla polskiego muzealni-
ctwa, z jednej strony snujac refleksje nad tym, czym w isto-
cie ono jest i jaka role spetnia, a z drugiej pragnac wskazac
konkretne rozwigzania w celu naprawy ustroju muzedw.
Publikacja zawiera referaty programowe, zapisy obrad
panelowych, a takze tresci uchwat podejmowanych na
Kongresie. Cato$¢ uzupetniono o indeks oséb oraz wiele
fotografii. Prébujac skupic sie na kilku zasadniczych wat-
kach programowych Kongresu (a wiec i ksigzki), nie sposéb
uciec od mysli, ze zmiane muzealnego prawa winna poprze-
dza¢ wewnetrzna gruntowna dyskusja nad zawodowg toz-
samoscig muzealnikdéw oraz kondycjg instytucji, w ktérych

pracujemy. Powinnismy zatem wypracowac¢ aktualny mu-
zeologiczny habitus, nie unikajac zasadniczych pytan, jak
chocby o to, kogo uwazamy za muzealnika, albo tez jakie
specyficzne cechy przedmiotu tworzg z niego muzealium.
O potrzebie dyskusji i sprecyzowania poje¢, ktérymi sie po-
stugujemy mowito wielu uczestnikéw tédzkiego spotkania,
w tym takze eksperci z zewnatrz. Muzea s3 specyficzny-
mi instytucjami, ktorych sensem istnienia i istotnym wy-
réznikiem dziatania jest stuzba spoteczna, rozumiana jako
upowszechnianie wiedzy. Wspdlne kongresowe ustalenia
utatwig nam przeprowadzenie zmian w organizacji we-
wnetrznej naszych instytucji. Pozwola takze budowac re-
lacje z organizatorami instytucji muzealnych dazac do za-
chowania autonomii muzedéw tak, aby mogty one w petni
realizowac swojq misje.

Stowa kluczowe: muzeologia, muzealnik, muzealium, konferencja muzealnikdw, stuzba spoteczna, upowszech-

nianie wiedzy.
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OBRAZY OSTATNIEGO
KROLA W DZISIEJSZYCH

tAZIENKACH -

| W KOLEKCJI

OSOBNO

PAINTINGS OF THE LAST KING AT TODAY’S
ROYAL tAZIENKI — SEPARATELY AND IN

COLLECTION

Kamila Ktudkiewicz

Instytut Historii Sztuki, Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

Abstract: The text is a review of the catalogue of pain-
tings from the collection of Stanistaw August Poniatowski,
the last king of Poland. The catalogue, a monumental
and beautifully published elaboration by D. Juszczak and
H. Matachowicz, is the first such comprehensive and de-
tailed description of the current state of Stanistaw August’s
collection of paintings from his private residence, Royal
tazienki. In a clear way, based on current knowledge and
contemporary European literature, included in a com-
prehensive bibliography, the authors have verified the

information (which was very frequently thoughtlessly re-
peated from 19th-century publications) on individual obje-
cts from the collection housed today at the Royal tazienki
Museum. This catalogue may serve as the basis for further
analyses of the published material, as well as for research
on the collection’s character and the collecting activity of
King Stanistaw August.

This review assesses the authors’ introduction and the
accuracy of each object’s description. Some minor mistakes
have also been indicated.

Keywords: Stanistaw August Poniatowski, king of Poland, collector, the Royal tazienki Museum, paintings from the col-
lection of Stanistaw August, catalogue, reference note, the history of the collection, bibliography.

Dorota Juszczak, Hanna Matachowicz Galeria obrazow Stanistawa Augusta w tazienkach Krélewskich.
Katalog, Muzeum tazienki Krolewskie, Warszawa 2015, ss. 575, il. kolor.

Monumentalne, bogato ilustrowane, pieknie wyda-
ne opracowanie katalogowe autorstwa Doroty Juszczak
i Hanny Matachowicz stanowi pierwsze tak obszer-
ne i szczegétowe opisanie wspotczesnego stanu kolek-
cji obrazéw krola Stanistawa Augusta Poniatowskiego
w tazienkach Krélewskich. Tom sktada sie z krétkiego

www.muzealnictworocznik.com

artykutu (31 stron) o charakterze wprowadzajgcym i wtas-
ciwego katalogu obrazdéw, zajmujacego blisko 400 stron.
Oprocz bazy zrédtowej i bibliografii ksigzke uzupetniaja
bardzo wazne zatgczniki: wyciag z inwentarza galerii fa-
zienkowskiej z 1939 r. (zestawienie obrazéw nieuwzgled-
nionych w katalogu), konkordancje numerdw z réznych
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Katalog

(Fot. P. Czarnecki © Muzeum tazienki Krélewskie)

katalogéw kolekcji oraz zestawienie nazw wnetrz i bu-
dowli tazienkowskich.

Opracowanie i wydanie omawianego katalogu wpisu-
je sie w szerzej zakrojong dziatalnos¢ obecnych tazienek
Krélewskich. W 2011 r. zorganizowano w tazienkach
wystawe ,,Rembrandt i inni. Krélewska kolekcja obra-
z6w Stanistawa Augusta”, na ktdrej pokazano znajduja-
ce sie dzi$ w rédznych muzeach obrazy, ktére wchodzity

MUZEALNICTWO 57

w sktad kolekcji ostatniego krélal. Kolejnym krokiem
w badaniach nad szczegétowym opracowaniem kolek-
cji Stanistawa Augusta jest wydanie niniejszego katalo-
gu — pierwszej dokumentacji aktualnego stanu prezento-
wanej dzi$ w tazienkach kolekcji. Jak czytamy w stowie
wstepnym Tadeusza Zielniewicza, dalszym celem pro-
wadzonych w tazienkach od kilku lat badan jest nauko-
wa reedycja dzieta Galerja Stanistawa Augusta Tadeusza
Marikowskiego z 1932 roku?. Cate przedsiewziecie — co
poniekad potwierdza réwniez omawiane opracowanie
— ma na celu spojrzenie na kolekcje obrazéw Stanistawa
Augusta jako na zwartq kolekcje, niegdys przynalezgcq do
duzych zbioréw krélewskich, majqgcych stanowi¢ w mysl
idei Stanistawa Augusta zaczgtek nowoczesnego muzeum
publicznego (s. 8).

Whprowadzajgcy szkic Autorek pt. tazienkowska kolek-
cja obrazow. Historia i stan badan zawiera bardzo kroét-
ki rys historyczny ksztattowania sie kolekcji Stanistawa
Augusta, jej loséw po $mierci wtadcy (od czaséw zabo-
ru rosyjskiego, przez Il Rzeczpospolita, okres zawieru-
chy wojennej, rewindykacji i rekonstruowania kolekcji
po 1945 r.) oraz wyszczegdlnienie inwentarzy i katalogéw
zbioréw, ktore powstaty od 1788 r. do dzis. Autorki nie
poddajg analizie przedstawionego w tekscie materiatu,
ograniczajg sie do chronologicznego przedstawienia hi-
storii galerii. W kilku miejscach pozwalaja sobie jednak,
bazujac na tekstach E. Manikowskiej3 i A. Rottermunda®,
na kilka bardzo waznych uwag analitycznych.

Kolekcja obrazéw kréla, pierwotnie pomyslana i zapro-
ponowana przez Marcella Bacciarellego jako mata gale-
ria z dobrym wyborem obrazow, w rezultacie stata sie
zbiorem 2437 dziet réznej rangi. Sposréd nich wybrano
w 1788 r. 134 obrazy, ktére przeznaczono do tazienek.
W 1795 r. liczba prezentowanych tam ptécien wzro-
sta do 320. Wybor ten rodzi pytania o status tazienek
i charakter tego zbioru. tazienki bedac rezydencja pry-
watng Stanistawa Augusta nie podlegaty oficjalnemu



ceremoniatowi, nie wymagaty réwniez specjalnej, sym-
bolicznej dekoracji. Miaty charakter letniej rezydencji
wypoczynkowej, czesciowo realizujacej ideat wtoskiej
willi-muzeum (s. 23). By¢ moze ta prywatna kolekcja,
umiejscowiona w kameralnej, otoczonej naturg, zacisz-
nej przystani miata ewaluowa¢ w muzeum o charakterze
publicznym (s. 23). Ta koncepcja Andrzeja Rottermunda
oparta jest na analizie niezrealizowanych planéw rozbu-
dowy tazienek i powiekszeniu patacu o zachodni pawilon,
by¢ moze o funkcji galeryjnej. Autorki jednak, co zasad-
ne, skupiajg uwage na stanie kolekcji tuz przed ostatnim
rozbiorem Polski, kiedy nie wykraczata ona poza zbior
dekorujacy prywatna siedzibe wtadcy. Eksponowana byta
zgodnie z wymogami dekoracji patacowych wnetrz, a nie
w formie — coraz popularniejszej w owym czasie w ga-
leriach europejskich — prezentacji obrazow w oparciu
o szkoty narodowe. W tym miejscu wypada zaznaczy¢, ze
uporzadkowana, ,,naukowa” ekspozycja malarstwa, cho¢
wystepujaca juz w 2. pot. XVIII w. gtéwnie w kolekcjach
wtoskich i niemieckich, dtugo torowata sobie droge w mu-
zeach publicznych. Proces ten zachodzit w Europie do po-
tfowy XIX wieku. W Musée Napoléon (Luwrze za czasow
Napoleona) podziat na szkoty narodowe, akcentujgcy wa-
lory dydaktyczne prezentacji zgodnie z zaleceniami pomy-
stodawcy Dominique’a Vivant Denona, pojawit sie na po-
czatku XIX w.; w Galerii Malarstwa w Krélewskim Muzeum
w Berlinie w 1828 r. za sprawg Gustawa Friedricha
Waagena; w National Gallery w Londynie dopiero oko-
to potowy XIX stulecia. Wspotistnienie dwéch rodzajow
prezentacji malarstwa — ekspozycji dekoracyjnej i upo-
rzagdkowanej wedle szkét narodowych i chronologii — ob-
serwujemy w Europie do potowy XIX wieku. Dekoracyjna
prezentacja obrazéw w tazienkach Stanistawa Augusta
wpisywata sie w dominujacy pod koniec XVIII w. sposéb
aranzacji malarstwa. Duzo istotniejsze przy analizie kolek-
cji (czego omawiane opracowanie nie podejmuje) wydaje
sie zbadanie osobistego wktadu kréla w rozmieszczenie
ptdcien, nie tyle w kontekscie obowigzujgcych w Europie
trenddw w tym zakresie, ale bardziej z punktu widzenia
jego osobistych gustéw, upodoban, przezy¢, wspomnien.

We wstepnym szkicu Autorki bardzo skrétowo scha-
rakteryzowaty rozmieszczenie obrazéw w 1795 roku.
Wymienity po kilka dziet znajdujgcych sie w gtéwnym
pomieszczeniu o charakterze galeryjnym, czyli Galerii
Obrazéw na parterze, nastepnie w niewielkim Gabinecie
przed Salg Salomona, Gabinecie za Mostem (w zachod-
nim pawilonie poza wyspg), a takze apartamentach kro-
la na pietrze. Czytelnikowi lekture tego fragmentu zde-
cydowanie polepszytoby dodanie odpowiedniego aneksu
zawierajgcego zestawienia obrazow znajdujacych sie
w poszczegdlnych pomieszczeniach okoto 1795 roku.
By¢ moze aneks taki wykraczatby poza katalogowy cha-
rakter opracowania, mogtby jednak poméc czytelnikowi
w rozwazaniach i refleksji nad rozmieszczeniem i prezen-
tacjg dziet w ostatnich latach istnienia | Rzeczpospolite;.
Zdecydowanie utatwitby rowniez postugiwanie sie wtas-
ciwym katalogiem, w ktérym co prawda przy opisie obra-
zu widnieje informacja, gdzie znajdowat sie on w okre-
slonym momencie historii tazienek, ale nie pomaga
w widzeniu dzieta w szerszej perspektywie: rozmiesz-
czenia wszystkich dziet, sgsiedztwa z innymi ptétnami

www.muzealnictworocznik.com

w danym pomieszczeniu, ogdlnie jego prezentacji na tle
catosci koncepcji kréla i jego wspdtpracownikéw. Mozemy
domniemywacd i mieé nadzieje, ze takie zestawienie z od-
powiednim komentarzem pojawi sie w przygotowywane;j
przez Muzeum tazienki Krélewskie wspomnianej reedycji
ksigzki Mankowskiego. W tej publikacji z 1932 r. znajdu-
je sie Explication des endroits olu sont placés les divers
ouvrages mentionnés dans ce volume®, ktére po nauko-
wym opracowaniu oraz uzupetnieniu o informacje zebra-
ne w trakcie kwerend, bedzie istotnym wktadem w bada-
nia nad kolekcja tazienkowska.

Cel powstania katalogu Autorki okreslity expressis ver-
bis na s. 35: Intencjq autorek tego katalogu byto przede
wszystkim przedstawienie tazienkowskich obrazéw w kon-
tekscie historycznym: ich miejsca w krolewskiej kolekcji
i krdlewskiej rezydencji (rowniez w XIX w.), a takze mozli-
wie doktadne zestawienie literatury — nie tylko naukowej,
ale i tej bardziej popularnej, jak przewodniki i relacje po-
droznikow, rejestrujgcej miejsca poszczegdlnych dziet nie
tylko w topografii Warszawy i tazienek, ale i w zbiorowej
sSwiadomosci i gustach danego czasu. Zamyst ten w ka-
talogu zwierajgcym 137 obrazéw bedacych wtasnoscia
Muzeum tazienki Krélewskie i warszawskiego Muzeum
Narodowego oraz znajdujgcych sie w dfugoletnim de-
pozycie w tazienkach, udato sie w petni zrealizowac.
Obrazy uporzadkowano chronologicznie wedtug nazwisk
artystéw. Kazda pozycja katalogu zawiera zestaw podsta-
wowych informacji (tytut dzieta, jego wymiary, technike
wykonania), a takze szczegdtowy opis znakéw wtasnoscio-
wych istniejgcych na odwrocie obrazéw, obecny numer
inwentarzowy, obszerng charakterystyke dzieta, jego hi-
storie w Galerii Stanistawa Augusta, zrédta i bibliografie.

Istotnym wktadem Autorek w stan badan nad obrazami
z kolekgji krdla jest samodzielno$¢ w dokonywaniu atrybucji
— np. przypisanie obrazu Trofea mysliwskie na tle niszy scien-
nej nasladowcy Willema van Aelsta, cho¢ w ostatnich opra-
cowaniach wigzano go z Matheusem Bloemowem, s. 43; czy
tez rozwiktanie kilku uporczywie powtarzanych w literaturze
btednych atrybucji, wynikajacych z niewtasciwego odczyty-
wania zapisow w rekopismiennych egzemplarzach katalogu
— np. obrazu Judyta z gtowq Holofernesa wedtug Cristofana
Alloriego (s. 48); dwoch pejzazy Willema Bemmela (s. 94—
95); Flora, Sylen i Zefir wedtug Jacoba Jordaensa (s. 205).

Szczegdlnym walorem katalogu jest umieszczenie
w nim pod numerem 83. obrazu Odpoczywajgca Wenus
z Amorem Girolama Pesciego, ktéry zostat zakupiony
przez tazienki Krélewskie 10 grudnia 2014 r. na aukcji
w Paryzu (s. 311). Jest to jeden z niewielu przyktaddw,
kiedy dzieto po sprzedaniu go na poczatku XIX w. powré-
cito do kolekcji w tazienkach. Jest to nabytek zupetnie
Swiezy, pierwszy raz od korica XVIII w. uwzgledniony w ka-
talogu kolekcji krolewskie;j.

W szczegdtowych opisach obrazéw i rozwazaniach nad
pochodzeniem poszczegdlnych wersji danego dzieta nie
obyto sie bez pomytki. Autorki zasugerowaty (opiera-
jac sie na zdaniu innej badaczki), ze Portret Augusta Il
Marcello Bacciarelli mégt wykona¢ wedtug egzempla-
rza portretu pedzla Louisa de Silvestre’a, znajdujgcego
sie niegdys w Gotuchowie, ktory w czasach Stanistawa
Augusta mdgt by¢ wtasnosciq Czartoryskich (s. 52). Gwoli
wyjasnienia wypada podkresli¢, ze Gotuchdw stat sie
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wiasnoscia lzabelli z Czartoryskich Dziatyrskiej po 1870 .,
a wiec w 100 lat po czasach stanistawowskich®. Natomiast
obecnos¢ portretu Silvestre’a w Gotuchowie mozna po-
twierdzi¢ dopiero ok. 1890 roku’.

Duzg zaleta katalogu jest odnalezienie przez Autorki
dokumentow, ktére pozwalajg zrekonstruowac proces na-
bywania obrazu (np. Przypowiesci o robotnikach w win-
nicy Christiana Wilhelma Ernsta Dietricha, s. 149), jego
zamoéwienia (np. Krajobrazu gdrskiego Josepha Roosa
Starszego, s. 327), czy tez ingerencji kréla Stanistawa
Augusta w wykonanie dzieta (np. Czytajgca Maria
Magdalena Marcella Bacciarellego, s. 63).

Z kolei zabieg wtgczenia przez Autorki do not kolejnych
katalogowych pozycji wspomnien, fragmentéow pamiet-
nikéw oraz wspodtczesnych charakterystyk dziet, tudziez
0s6b na nich przedstawionych, uatrakcyjnia katalogowy
zapis i uprzyjemnia jego lekture. Pozwala nie tylko na

rekonstrukcje samej galerii, ale takze atmosfery towarzy-
skiej Warszawy 2. pot. XVIIl w. oraz zwyczajow i upodo-
ban ostatniego wtadcy.

Publikacja autorstwa Doroty Juszczak i Hanny
Matachowicz stanowi wypetnienie dotkliwego braku
opracowania katalogowego aktualnie znajdujacych sie
w tazienkach obrazéw z kolekcji Stanistawa Augusta.
Autorki w sposdb przejrzysty, bazujac na aktualnym sta-
nie wiedzy i wspodtczesnej literaturze europejskiej, ujetej
w obszernej bibliografii, zweryfikowaty informacje (cze-
sto bezrefleksyjnie powtarzane za opracowaniami XIX-
wiecznymi) na temat poszczegdlnych obiektéw. To spra-
wia, ze publikacja Galeria obrazéw Stanistawa Augusta
w tazienkach Krdolewskich. Katalog moze stac sie podsta-
w3 dla dalszych analiz przedstawionego materiatu i badan
nad charakterem kolekcji oraz dziatalnoscig kolekcjoner-
ska kréla Stanistawa Augusta.

Streszczenie: Tekst stanowi recenzje katalogu obra-
z6w z kolekcji Stanistawa Augusta Poniatowskiego, ostat-
niego kréla Polski. Katalog — monumentalne, bogato ilu-
strowane, pieknie wydane opracowanie autorstwa D.
Juszczak i H. Matachowicz stanowi pierwsze tak obszer-
ne i szczegdétowe opisanie wspotczesnego stanu kolekcji
obrazdw kréla Stanistawa Augusta z prywatnej rezydencji
kréla — tazienek Krolewskich. Autorki w sposéb przejrzy-
sty, bazujac na aktualnym stanie wiedzy i wspotczesne;j
literaturze europejskiej, ujetej w obszernej bibliografii,

zweryfikowaty informacje (czesto bezrefleksyjnie po-
wtarzane za opracowaniami XIX-wiecznymi) na temat
poszczegdlnych obiektéw kolekcji znajdujacej sie dzis
w Muzeum tazienki Krélewskie. Katalog moze stac sie
podstawa dla dalszych analiz opublikowanego materiatu
i badan nad charakterem kolekcji oraz dziatalnoscig kolek-
cjonerska kréla Stanistawa Augusta.

W recenzji oceniono tekst wprowadzajgcy Autorek oraz
doktadnosc¢ opisu kazdego z obrazéw. Wskazano rowniez
drobne btedy w katalogu.

Stowa kluczowe: krol Polski Stanistaw August Poniatowski, kolekcjoner, tazienki Krélewskie, obrazy z kolekcji
Stanistawa Augusta, katalog, noty katalogowe, historia kolekcji, bibliografia.
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Galerja Stanistawa Augusta, oprac. T. Mankowski, przy wspdtudziale Z. Batowskiego, Lwow 1932.
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Przede wszystkim: A. Rottermund, Nowy Rzym. O roli Rzymu w formowaniu zbioréw rzeZzby Stanistawa Augusta. w: Thorvaldsen w Polsce, katalog
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Za panowania Stanistawa Augusta Gotuchéw nalezat kolejno do: Weroniki z Krzyckich primo voto Mycielskiej, secundo voto Garczynskiej do 1788 r.,

Ignacego Suchorzewskiego do 1798 r., pdzniej do Jana Suchorzewskiego.

~

Przy zatozeniu, ze jest to obraz tozsamy z: Auguste Il du Saxe, roi de Pologne, wymienionym w spisie obiektéw znajdujacych sie w zamku i oficynie

w Gotuchowie, powstatym w zwigzku z ubezpieczeniem nieruchomosci od ognia ok. roku 1890. Spis znajdujacy sie w Bibliotece Polskiej w Paryzu opub-
likowata Teresa Jakimowicz (T. Jakimowicz, Od kolekcji , curiosités artistiques” ku Muzeum. Zbieractwo artystyczne Izabelli z Czartoryskich Dziatyriskiej
w latach 1852-1899, ,Studia Muzealne” 1982, z. 13, aneks Ill, s. 51-59).
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Historycznym UAM; jej zainteresowania badawcze dotyczg kolekcjonerstwa europejskiego, bibliofilstwa, kultury ma-
terialnej i sztuki w XIX i na poczatku XX wieku; od 2015 r. adiunkt w Instytucie Historii Sztuki UAM w Poznaniu.
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NOWY TOM Z SERII
ZBIORY MUZEUM
NARODOWEGO

W GDANSKU.

KOLEKCJA

JACOBA KABRUNA

A NEW VOLUME IN THE SERIES COLLECTIONS OF
THE NATIONAL MUSEUM IN GDANSK. THE JACOB

KABRUN COLLECTION

Wanda M. Rudzinska

Warszawa

Abstract: The article reviews the catalogue of prints
by Daniel Chodowiecki (1726—1801) from the collection of
Jacob Kabrun (1759-1814), a merchant, diplomat and biblio-
phile from Gdansk, which he offered as a bequest to his home
town. This comprehensive and richly illustrated publication
by Kalina Zabuska is the second part of a catalogue compri-
sing prints by the German school from the end of the 15th
century to the beginning of the 19th century, from this col-
lection which survived in the collections of the National
Museum in Gdansk. The volume presents 858 verified works
by Chodowiecki which have been meticulously analysed with
regard to the latest state of research. The author presents
the artist’s achievement through his personal life, and brings
us closer to the historical period of his activity. Chodowiecki
was born in Gdansk and worked in Berlin. He was also an out-
standing watercolour painter, a popular illustrator and the au-
thor of 2000 prints. The works from Kabrun’s collection reveal

a representative selection of the artist’s achievement and
draw special attention to the variety of subjects of his illustra-
tions which accompanied scientific works, editions of novels,
as well as diverse periodical and occasional publications. The
catalogue entries include extensive comments which refer to
the literary plotlines or historical events which are being il-
lustrated, which makes it easier to understand Chodowiecki’s
prints for the contemporary viewer. The author presents Jacob
Kabrun and emphasises his merits as the creator of the artisti-
cally valuable collection of European-school prints which for-
med the nucleus of the collections in Gdarisk.

Moreover, the review points out that the collections of
prints in Polish museums and libraries have to a large extent
been created thanks to such donations, and that they house
exquisite representative sets of prints by the most eminent
artists of European prints in all periods. They deserve to be po-
pularised further by the organisation of temporary exhibitions.

Keywords: Daniel Mikotaj Chodowiecki (1726—1801), prints, Jacob Kabrun (1759-1814), collection, donations,

collection’s catalogue, National Museum in Gdansk.
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Kalina Zabuska, Ryciny szkoty niemieckiej od korica XV do poczqtku XIX wieku. Cze$¢ 2. Ryciny Daniela
Chodowieckiego, Muzeum Narodowe w Gdarnsku 2015, ss. 356, il.

Artystyczne zbiory zgromadzone przez gdanskiego kupca, dy-
plomate i bibliofila Jacoba Kabruna na przetomie XVIII i XIX w.,
przekazane testamentem rodzinnemu miastu, staty sie zalgz-
kiem zatozonego w 1872 r. Muzeum Miejskiego, dzisiejszego
Muzeum Narodowego w Gdarisku. Ryciny szkét europejskich
z tej kolekcji, mimo dotkliwych strat poniesionych w latach Il
wojny Swiatowej (trzy czwarte pierwotnego zasobu), nadal
stanowig wazng i wartosciowg czes¢ zbioréw Pracowni Grafiki
Dawnej tegoz muzeum?.

Zachowane obiekty sg systematycznie opracowywa-
ne naukowo. Wydany w koricu 2015 r. tom Ryciny Daniela
Chodowieckiego autorstwa Kaliny Zabuskiej, zastuzonej ba-
daczki kolekgji Kabruna, jest drugg czescig katalogu obejmuja-
cego ryciny szkoty niemieckiej od korica XV do poczgtkow XIX
wieku?. Na poswiecenie pracom Chodowieckiego odrebnego
woluminu wptynetfa zaréwno znaczna liczba jego rycin w kolek-
¢ji, ich ranga artystyczna, jak i gdanskie korzenie artysty oraz
szczegdlna estyma, jaka darzyt jego tworczosé kolekcjoner wy-
znaczajac jej w swoim zbiorze miejsce wyjgtkowe. Pierwotnie
kolekcja liczyta 915 prac graficznych Chodowieckiego. Straty
wojenne objety ok. 6% jego rycin z tego zespotu. Omawiany
katalog prezentuje 858 zachowanych i zweryfikowanych rycin
artysty oraz 13 kopii (uznawanych wczesniej za jego oryginal-
ne dzieta).

Zasadnicza czes$¢ katalogowa poprzedzona zostata
Wprowadzeniem oraz artykutem Daniel Mikotaj Chodowiecki
— czofowy ilustrator niemieckiego oswiecenia. \We wprowadze-
niu Autorka przedstawia zatozenia publikacji oraz przybliza czy-
telnikowi zawarto$¢ tomu. Omawia takze zasady opracowania
rycin Chodowieckiego w kontekscie podstawowych katalogow
oeuvre i zbioréw.

Pierwsza czes¢ artykutu Daniel Mikotaj Chodowiecki — czo-
towy ilustrator niemieckiego oswiecenia poswiecona jest zy-
ciu, urodzonego w Gdansku, syna kupca zbozowego wywo-
dzgcego sie z dysydenckiej szlachty wielkopolskiej, Gottfrieda
Chodowieckiego i francusko-szwajcarskiej hugenotki Marii
Henrietty Ayrer. Autorka podkresla, iz korzenie rodzinne i zy-
cie osobiste byty czynnikami wyraznie ksztattujgcymi osobo-
wosc przysztego artysty. Poznajemy Srodowisko, w ktérym sie
wychowywat, pierwsze zawodowe wybory i konsekwentng,
niezwykle pracowitg droge artystyczng prowadzacg do wybit-
nej pozycji tego gdanszczanina w Berlinie — twdrcy 2000 rycin,
powazanego i popularnego ilustratora literatury pieknej i na-
ukowej epoki oswiecenia oraz dyrektora berlinskiej Kénigliche
Akademie der Kiinste. Autorka omawia wazniejsze dokonania
ilustratorskie Chodowieckiego, wprowadza takze czytelnika
w atmosfere pracowni artysty — poznajemy organizacje i me-
tody pracy nad zamdwieniami, techniczne aspekty warsztatu
akwaforcisty, a takze réznorodne zrédta inspiracji, w tym od-
niesienia do tworczosci grafikdw poprzedniego stulecia.

Kolejna czesc¢ tekstu przypomina sylwetke kolekcjone-
ra Jacoba Kabruna i oevre gravé Daniela Chodowieckiego.
Poznajemy gdanskiego kupca, bibliofila i kolekcjonera aktyw-
nie zaangazowanego w sprawy miasta, wspierajacego finan-
sowo wazne inicjatywy spoteczne i kulturalne, w tym budowe
teatru. Autorka charakteryzujac profil kolekcjonera podkresla
jego wyjatkowe zainteresowanie grafika, ktére nie byto po-
wszechne wsrdd dwczesnych gdanskich kolekcjoneréw dziet

www.muzealnictworocznik.com

ZHIORY MUZELM HARODOWEGD W GDANSKLI
KOLEKCJA JACOBA KABRUNA

KALINA ZABUSKA

RYCINY SZKOLY NIEMIECKIE) OD KORCA XV DO POCZATKU XIX WIEKL

Crgst 2

RYCINY DANIELA CHODOWIECKIEGO

sztuki, a takze podziw dla Chodowieckiego i dgzenie do zgro-
madzenia jak najwiekszej liczby prac artysty, ktore datyby re-
prezentatywny obraz jego twdrczosci. Ostatnia czes¢ artyku-
fu poswiecona jest omowieniu ksztattowania sie zbioru rycin
Daniela Chodowieckiego w kolekcji Kabruna oraz w swoistej
kolekcji Kabrun bis tworzonej przez gdanskich muzealnikéw.
Autorka przedstawia takze blizej sposéb opracowania, mon-
towania i znakowania rycin w kolekcji. Warto odnotowac, ze
w zbiorach Muzeum Narodowego w Gdansku znajduje sie
facznie ok. 1500 rycin, 128 rysunkdw, a takze 2 obrazy olejne
Chodowieckiego.

Katalog zawiera 858 haset podzielonych na dwie gtéwne
grupy obejmujace ryciny luzne (kat. 1-38) oraz ryciny ilustra-
cyjne (kat. 39-858). W obu grupach zastosowany zostat uktad
chronologiczny. W grupie rycin luznych wyrdzniono portrety
indywidualne i zbiorowe (kat.1-7), studia postaci, sceny ro-
dzajowe, obyczajowe, pejzaz (kat. 8-27), sceny historyczne,
alegoryczne, satyryczne (kat. 28—38). Grupe rycin ilustracyj-
nych podzielono na dzieta naukowe (kat. 39-87), literature
piekng, zbiory kazan, modlitewniki (kat. 88—296), wydawni-
ctwa periodyczne: kalendarze, roczniki, almanachy, czasopis-
ma (kat. 297-839), druki okolicznosciowe (kat. 840-856) oraz
ekslibrisy (kat. 857—-858). Ryciny uwazane wczesniej za prace
Chodowieckiego, a bedgce kopiami jego kompozycji, przedsta-
wione zostaty osobno w grupie kopii (kat. K. 1-13).

W?zorcowo opracowane hasta katalogowe zawierajg rozbu-
dowane glosy, w ktérych Autorka zamiescita wiele cennych
informacji dotyczacych tresci przedstawien. Zaréwno rozszy-
frowanie tozsamosci przedstawionych w studiach czy scenach
rodzajowych postaci, prezentowanie mniej znanych watkow
literackich czy wreszcie komentarze dotyczgce historycznych
wydarzen — wszystko to wprowadza czytelnika w klimat epo-
ki, w ktorej tworzyt Chodowiecki i utatwia odbidr jego rycin,
a takze pomaga niejednokrotnie wtasciwie oceni¢ artystyczny
zamyst czy finezje kompozycji.
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Katalog uzupetniony jest aneksem, ktory zawiera wykaz
utraconych rycin Chodowieckiego z kolekcji z konkordan-
Cja, a takze przydatne zestawienia odnoszace sie do katalo-
gu, takie jak wykaz wydawnictw ksigzkowych, periodycznych
i okolicznosciowych z ilustracjami artysty, indeks autoréw zi-
lustrowanych dziet oraz indeks osob przedstawionych na ry-
cinach. W aneksie zaprezentowano takze niektére z utraco-
nych dziet na przyktadzie innych odbitek ze zbioréw Muzeum
Narodowego w Gdansku (kat. A.1-15). Publikacje zamyka wy-
kaz literatury oraz konkordancja z podstawowymi katalogami
rycin Chodowieckiego.

W wykazie literatury uwzglednione zostaty réznorodne
publikacje wykorzystane w opracowaniu. Znajduja sie wsrdd
nich m.in. materiaty zrodtowe, obce i polskie katalogi rycin
Chodowieckiego, monografie i artykuty dotyczace bezposred-
nio zycia i tworczosci artysty, wydawnictwa z zakresu historii,
kultury i literatury XVIIl w., a takze publikacje odnoszace sie do
artystycznych inspiracji gdanszczanina, takie jak katalogi prac
grafikdw XVII w. oraz literatura piekna ukazujgca atmosfere
owego stulecia w Holandii.

Z uwagi na to, iz omawiany katalog adresowany jest przede
wszystkim do rodzimego czytelnika, warto moze uzupetnic ten
zestaw o kilka publikacji dotyczacych Chodowieckiego wyda-
nych w ostatnich latach w jezyku polskim, m.in. o biogram ar-
tysty w Sfowniku artystow polskich, ttumaczenie jego dziennika
z podrozy do Gdanska w 1773 r., czy wydawnictwo prezentu-
jace jego prace w zbiorach Biblioteki Slaskiej w Katowicach3.

Przygotowanie kazdego tak obszernego, wielowgtkowego
katalogu rycin, w tym niezbednych zestawien i konkordancji
wymaga wieloletniej, drobiazgowej, roztozonej na etapy pra-
cy, uwzgledniajgcej specyfike opracowania dziet graficznych.
W ostatnim, najbardziej technicznym jej etapie polegajagcym
m.in. na scalaniu ogromnego materiatu, najtatwiej moze
dojs$¢ do pojawienia sie niewielkich, mechanicznych usterek.
Przytrafity sie one i w katalogu rycin Chodowieckiego. S za-
sadniczo dwojakiego rodzaju. Pierwszy dotyczy wystepujacej
od pewnego momentu niezgodnosci faktycznych numeréw
haset w katalogu z ich zapisami w konkordancji. Pozycja ka-
talogu 376 wystepuje w konkordancji jako 375b, co powodu-
je cofniecie o jeden numer kolejnych zapiséw w konkordancji
(np. katalog 509 — konkordancja 508). Dodatkowe przesu-
niecie nastepuje od pozycji katalogowej 855 (w konkordan-
¢ji 853b). Zapis numerdw katalogowych zastosowany w kon-
kordancji wystepuje takze w tekscie artykutu Daniel Mikotaj
Chodowiecki — czofowy ilustrator niemieckiego oswiecenia.
Tam réwniez (s. 18, przypis 40) znalazto sie omytkowe odesta-
nie do pozycji katalogowej 858 w przypadku ryciny Satyra na
nielegalne przedruki (kat. 847).

Druga grupa drobnych usterek dotyczy zapiséw w wykazie
literatury, w ktérym brakuje kilku pozycji bibliograficznych wy-
korzystanych w artykule oraz w katalogu i cytowanych jako:
Michalak 2002, Michalak 2002a, Wolter 1947, Schmidt 2002,
Allgemeiner Portrat-Katalog 1931, t. 1 (do 1933, t. 5). Ponadto,
w przypadku zapisu pozycji Bérsch-Supan 2002 nastgpito po-
faczenie opiséw bibliograficznych dwdch artykutéw wymienio-
nego autora®.

Zapewne takze do kategorii redakcyjnych niedopatrzen za-
liczy¢ nalezy pozostawienie niefortunnego pod wzgledem ter-
minologicznym sformutowania , kolekcja grafik i rycin” w nocie
biograficznej Autorki, zamieszczonej przez Wydawce na czwar-
tej stronie oktadki.

Zwraca uwage strona edytorska katalogu rycin
Chodowieckiego. Tom prezentuje sie pod tym wzgledem oka-
zale, acz niekonwencjonalnie. Wydawca zdecydowat sie na
nietypowy format woluminu (30x26,5 cm), podporzagdkowany
wyraznie ilustracjom. Reprodukcje wykonane zostaty z wielkg
starannoscig, wrecz pieczotowitoscig i wydrukowane na kre-
dowym papierze. Pozwala to dostrzec wyraznie najdrobniej-
sze szczegoty nawet w przypadku bardzo matych kompozycji
czy fragmentoéw przedstawien, co wynagradza w znacznej mie-
rze niedogodnosci zwigzane z nieporecznym nieco formatem
ksigzki i brakiem twardej oprawy.

Z réznych wzgledéw katalogi zbioréw graficznych nie po-
jawiajg sie na naszym rynku wydawniczym zbyt czesto.
Opublikowanie kolejnego, obszernego tomu katalogu kolekcji
Kabruna w zbiorach Muzeum Narodowego w Gdarisku nalezy
powitac z radoscig i satysfakcja. Jest to nie tylko petne opra-
cowanie szczegdlnego zespotu rycin Chodowieckiego w do-
stepnym dzisiaj zakresie®, ale takze przypomnienie i podkre-
Slenie znaczenia kolekcjonerskich pasji. Kolekcjonerzy odegrali
w XIX i XX w. szczegdlng role w tworzeniu zbioréw graficznych
polskich muzedw i bibliotek, moggcych sie dzisiaj pochwali¢
posiadaniem w swoich zasobach znakomitych, reprezenta-
tywnych zespotdw prac najwybitniejszych twdrcow grafiki eu-
ropejskiej wszystkich epok.

Zbiory te nie sg niestety powszechnie znane. Swiadomosé
widza, jego wiedze o muzealnych zasobach buduja przede
wszystkim obiekty, ktére mozna obejrze¢ odwiedzajac gale-
rie state. Grafika przechowywana, z oczywistych wzgledow
konserwatorskich, w magazynach praktycznie dla niego nie
istnieje.

Potrzebne jest organizowanie réznorodnych wystaw cza-
sowych, mniejszych i wiekszych pokazéw prezentujacych
w miare systematycznie i regularnie znajdujace sie w zbiorach
muzealnych i bibliotecznych ryciny. Sg instytucje, ktore stara-
ja sie swdj program wystaw konsekwentnie realizowac, jed-
nakze w skali kraju i zasobdw jakie powinny by¢ udostepnia-
nie — takich projektéw jest zdecydowanie za mato. Wymagaja
one dziatan dtugofalowych, rozwazenia rozmaitych zagadnien
merytorycznych, konserwatorskich czy organizacyjno-finanso-
wych, ktére muzea czy biblioteki muszg uwzgledniaé¢ w kon-
tekscie swoich mozliwosci, ale takze i zobowigzan wobec od-
biorcow — mitosnikdw sztuki i tych, ktdrzy nimi zosta¢ moga.

Kolekcjonerzy, podobnie jak Jacob Kabrun zafascynowani
grafika, chcieli podzieli¢ sie swojg pasja i zachwytem z in-
nymi. Stad zapisy testamentowe i darowizny na rzecz in-
stytucji, miasta, spoteczenstwa, narodu. Podstawg zbioréow
graficznych w naszych muzeach sg wtasnie te prywatne ko-
lekcje przekazane po to, abysmy mogli je poznawac, podzi-
wia¢, a takze — parafrazujac stowa pana Cogito — w wielkiej
zarozumiatosci pomysle¢, ze Direr, Rembrandt, Goya two-
rzyli ryciny takze dla nas®.

Streszczenie: Tekst jest recenzja katalogu rycin
Daniela Chodowieckiego (1726-1801) z kolekcji Jacoba
Kabruna (1759-1814), gdanskiego kupca, dyplomaty
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i bibliofila, przekazanej testamentem rodzinnemu miastu.
Obszerna, bogato ilustrowana publikacja autorstwa Kaliny
Zabuskiej jest druga czescia katalogu obejmujacego ryciny



szkoty niemieckiej od korica XV do poczatkdw XIX w. z tej
kolekcji, zachowane w zbiorach Muzeum Narodowego
w Gdansku. Tom prezentuje 858 zweryfikowanych prac
Chodowieckiego, ktére zostaty szczegdétowo opracowa-
ne z uwzglednieniem aktualnego stanu badan. Autorka
przedstawita tworczosc¢ artysty w kontekscie jego dziejow
osobistych, przyblizyta takze klimat epoki w ktérej dziatat.
Urodzony w Gdarnsku Chodowiecki byt artysta czynnym
w Berlinie, wybitnym akwaforcistg i popularnym ilustrato-
rem, autorem 2000 rycin. Prace z kolekcji Kabruna ukazu-
ja dorobek artysty w reprezentatywnym wyborze, zwracajg
zwtaszcza uwage na bogactwo i réznorodnos¢ tematyki jego
ilustracji, ktore towarzyszyty dzietom naukowym, edycjom
literatury pieknej, a takze réznorodnym wydawnictwom
periodycznym i okolicznosciowym. Hasta katalogowe

zawierajg rozbudowane glosy, ktére odnoszg sie m.in. do
watkow literackich czy wydarzen historycznych bedacych
trescig tych przedstawien, co utatwia wspdtczesnemu od-
biorcy kontakt z rycinami Chodowieckiego. Autorka przed-
stawita takze sylwetke Jacoba Kabruna i podkreslita jego za-
stugi jako tworcy wartosciowej pod wzgledem artystycznym
kolekcji grafiki szkét europejskich, ktéra stata sie podstawg
gdanskich zbiorow muzealnych.

W recenzji zwrécono takze uwage, iz zbiory graficzne pol-
skich muzedw i bibliotek, powstaty w znacznej mierze dzieki
podobnym donacjom i zawierajg w swoich zasobach znakomi-
te, reprezentatywne zespoty rycin najwybitniejszych tworcéw
grafiki europejskiej wszystkich epok. Zastugujg one na szerszg
popularyzacje poprzez systematyczne organizowanie wystaw
czasowych.

Stowa kluczowe: Daniel Mikotaj Chodowiecki (1726-1801), ryciny, Jacob Kabrun (1759-1814), kolekcja, donacje,
katalog zbioréw, Muzeum Narodowe w Gdansku.

Przypisy

1 Zob. K. Zabuska, Straty wojenne. Kolekcja Jacoba Kabruna, t. I-ll, Poznah 2000 (opracowanie obejmuje historie i dokumentacje, katalog oraz ilustracje).

2 K. Zabuska, Zbiory Muzeum Narodowego w Gdarisku. Kolekcja Jacoba Kabruna. Ryciny szkoty niemieckiej od korica XV do poczqtku XIX wieku, katalog zbioru, IV. 1:
t. 1, cz. 1, Gdarsk 2009.

3 A. Bernatowicz Chodowiecki Daniel Nicolaus, w: Stownik artystéw polskich i obcych w Polsce dziatajqcych, Uzupetnienia i sprostowania do tomow I-VI, Warszawa
2003, s. 44-52; Daniela Chodowieckiego dziennik z podrozy do Gdariska z 1773 roku, W. Franke, Daniel Chodowieckis Kiinstlerfahrt nach Danzig im Jahre 1773),
(ttum. z niem.), M. Paszylka (oprac.), Gdarisk 2002; Daniel Mikotaj Chodowiecki (1726-1801): ryciny ze zbioréw graficznych Biblioteki Slgskiej, A. Duda-Koza [et al.]
(oprac.), E. Zborowska (red.), Katowice 2012.

4 Zob. zapis w wykazie literatury na s. 349: Bérsch-Supan 2002 / Helmut Bérsch-Supan, Rysunki Chodowieckiego z jego podrézy do Gdariska. Prawda i zmyslenie, w:
Gdariszczanin w Berlinie. Daniel Chodowiecki i kultura 2. potowy XVIII wieku w Europie Péfnocnej. Materiaty z sesji, (red. E. Kizik i in.), t. 2, Gdarisk 2002, s. 26-61.
Wymieniony tekst Rysunki Chodowieckiego z jego podrdzy do Gdariska. Prawda i zmyslenie opublikowany zostat w wydawnictwie Daniela Chodowieckiego podroz
z Berlina do Gdariska w 1773 roku, katalog wystawy, Stiftung Archiv der Akademie der Kiinste, Berlin 2001, natomiast w wyzej cytowanych materiatach z sesji
Gdariszczanin w Berlinie znalazt sie inny artykut tegoz autora Chodowieckis Wohnung in der Behrenstraf3e in Berlin, s. 63 nn.

5 We wprowadzeniu do katalogu (s. 11) Autorka zwrécita uwage, iz w przypadku rycin Chodowieckiego z kolekcji Kabruna konieczne jest jeszcze zrealizowanie
kompleksowego projektu badawczo-konserwatorskiego, ktéry umozliwi zbadanie i okreslenie papieru, na ktérym wykonane zostaty odbitki.

6 Ppor. fragment Modlitwy pana Cogito — podrdznika: i w wielkiej zarozumiatosci pomyslatem ze Duccio van Eyck Bellini malowali takze dla mnie, w: Z. Herbert, Bar-
barzyrica w podrdzy, Warszawa 2014, s. 119.
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IWONA DYMARCZYK,
APTEKARZ | MAJOLIKI.
O MATEUSZU

B. GRABOWSKIM I JEGO
KRAKOWSKIEJ KOLEKCJI
CERAMIKI APTECZNEJ,
WYDAWNICTWO
KONTEKST, KRAKOW

— POZNAN 2015, S. 255,
IL. 165

IWONA DYMARCZYK, PHARMACIST AND
MAIOLICA. ABOUT MIATEUSZ B. GRABOWSKI
AND HIS COLLECTION OF PHARMACEUTICAL
CERAMICS IN CRACOW, KONTEKST PUBLISHING
HOUSE, KRAKOW — POZNAN 2015, PP. 255, IL. 165

Wanda Zateska

Muzeum Narodowe w Warszawie

Abstract: The title of the publication suggests a history ~ Bronistaw Grabowski (1904-1976), a pharmacist, a social
of the collection of a pharmacist, a maiolica collector; how-  activist in the community of Polish pharmacists in London
ever, the book contains much more and presents Mateusz  after WWII, a collector of contemporary art, a patron of the
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arts and a donor of that contemporary art and old ceramics
to Polish museums.

The collection assembled by Mateusz Grabowski in the
1950s—1970s consists of 83 utensils: pharmaceutical jars
— albarella, jugs, tins and vases made of faience, maiolica,
Delftware and porcelain in European workshops and manu-
factories. In 1976, he donated it to the Cracow Museum of
Pharmacy of the Jagiellonian University in Cracow.

The diversity of forms and decorations, the long time
span of the exhibits and the multiplicity of places where
they were manufactured posed a great challenge for the
author of this publication, especially as she is a pharma-
cist herself. The museum’s catalogue of the collection
met the requirements for such a publication, and Iwona
Dymarczyk’s pharmaceutical background, especially her
knowledge of pharmacopoeia, provided an interesting and

in-depth analysis of the function of the utensils labelled
with Latin pharmacy inscriptions, the names of drugs to
which they were devoted.

This interesting interdisciplinary publication, Pharmacist
and maiolica, presents a collector and his work based on
archival documents, written sources and a catalogue of the
collection of pharmaceutical ceramics devised on the ba-
sis of the subject’s literature. The collecting and ”patron-
age” elements of Mateusz Grabowski’s life — founding and
running a gallery in London in 1959-75 which mainly pro-
moted contemporary art and which led to magnificent gifts
of contemporary art to museums; the National Museum in
Warsaw and the Museum of Art in todz; as well as his of-
fer of a collection of pharmaceutical utensils to the Cracow
Museum of Pharmacy — are only a sample of his many
achievements.

Keywords: Mateusz Bronistaw Grabowski (1904-1976), pharmacist, pharmaceutical ceramics, maiolica, pharmacopo-
eia, Cracow Museum of Pharmacy, Grabowski Gallery in London.

Mimo skromnego tytutu publikacji,
zapowiadajacego jedynie historie ko-
lekcji aptekarza — zbieracza majolik,
ksigzka zawiera znacznie wiecej tre-
$ci prezentujacych niezwykle intere-
sujacyg sylwetke Mateusza Bronistawa
Grabowskiego (1904-1976), farma-
ceuty, dziatacza spotecznego lon-
dynskiego srodowiska polskich far-
maceutéw po Il wojnie Swiatowej,
kolekcjonera sztuki wspétczesnej, me-
cenasa i darczyncy tej sztuki a takze
dawnej ceramiki dla muzedw polskich.

W latach 50.-70. XX w. M.B.
Grabowski zebrat zespo6t ceramicznych
naczyn aptecznych pochodzacych od
XVI do XIX w., ktéry w 1976 r. podaro-
wat krakowskiemu Muzeum Farmacji
Collegium Medicum Uniwersytetu
Jagiellonskiego. Kolekcja gromadzona
byta profesjonalnie przez wtasciciela
funkcjonujacej od 1948 r. w Londynie renomowanej apteki,
gtéwnie droga konsultowanych przez historykow sztuki za-
kupow antykwarycznych. Zbior liczy 83 naczynia: stoje ap-
teczne — albarella, dzbany, puszki i wazki apteczne, wykona-
ne w warsztatach i manufakturach europejskich, z fajansu
i jego witoskiej odmiany — majoliki, fajansu delikatnego, od
3. ¢éw. XVIII stulecia skutecznie konkurujacego z drozsza por-
celang, wreszcie z porcelany.

Rozmaitos¢ form i dekoracji, kilkusetletnie ramy czaso-
we zabytkdow w zbiorze oraz liczba osrodkdéw, w ktérych
powstaty naczynia stwarzaty dla opracowujacej ten zbiér
Iwony Dymarczyk duze wyzwanie, zwtaszcza ze autorka,
pracownik krakowskiego Muzeum Farmacji od roku 1989,
jest farmaceutka.

Ogdlna charakterystyka i prezentacja kolekcji umiesz-
czone przed katalogiem obiektow (s. 101-107) okre-
$lajg i definiujg typologie oraz nazewnictwo naczyn,

www.muzealnictworocznik.com

Aplekarz
i majoliki

wprowadzaja w zagadnienia o cha-
rakterze uzytkowym i stylistycznym.
W czesci poswieconej wartosci histo-
ryczno-artystycznej zbioru (s. 107—
125) autorka omawia kolejno repre-
zentowane w nim gatunki ceramiczne
(majolika, fajanse holenderskie, fajan-
se brytyjskie, porcelana europejska),
charakteryzujgc pokrétce ich rozwéj
i historie, prezentujac gtdéwne osrodki
produkciji i ich specyfike, rozwdj tech-
nik, technologii oraz typowe motywy
dekoracji. Najwiecej miejsca poswieca
majolikom wtoskim, a uzasadnieniem
tego rozbudowanego wprowadzenia
jest jakos¢, liczba i rozmaito$¢ majolik
w kolekcji Grabowskiego: 48 naczyn,
wsrdd nich cenne XVI- i XVIl-wieczne
albarella z Savony, Faenzy czy Pesaro,
kat. 1-5; XVIIl-wieczne albarella
z Castelli kat. 11-14; dzbany aptecz-
ne z Deruty i Wenegcji, kat. 1, 3 czy hydrie — wazy apteczne
z Savony datowane na XVII/XVIII w., kat. 1a—b. Historyczne
wprowadzenie zamkniete jest istotnym rozdziatem dotycza-
cym liternictwa i tzw. farmakopei, tutaj z odniesieniami do
dawnej farmakopei od XVI do XIX wieku. Ta cze$¢, omawia-
jaca preparaty i surowce lecznicze wystepujace w napisach
na naczyniach, jest doskonatym dopetnieniem opracowania
muzealnej kolekcji dawnej ceramiki aptecznej, takim, ktdre
nieczesto pojawia sie w tak rozbudowanej formie w katalo-
gach muzealnych (poza wstepem, szczegétowe omowienia
mozemy znalez¢ przy kolejnych pozycjach katalogu).
Katalog naczyn uporzadkowano wedtug zaprezentowa-
nych we wstepie gatunkéw ceramicznych i osrodkéw, w kto-
rych powstaty, z zachowaniem chronologii: majoliki wto-
skie, fajanse holenderskie, fajanse angielskie typu english
Delftware oraz angielskie fajanse delikatne — cream ware,
porcelana. Stuszne z punktu widzenia historii ceramiki jest
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rozbicie grupy , brytyjskiej” na dwa odrebne zespoty — tytut
,fajanse brytyjskie” wprowadzony zapewne dla zachowania
klasyfikacji ,narodowej” mdgt jednak zosta¢ spokojnie po-
miniety. Drobnym przeoczeniem wydaje sie umieszczenie
na koncu katalogu pod hastem: inne naczynia, wspotczesnej
kopii fajansowe;j (s. 216), ktéra powinna by¢ wtgczona do
zespotu fajanséw angielskich. Kolejng klasyfikacjg porzad-
kujaca jest uktad noty katalogowej — wyodrebnia typ naczy-
nia, jego ksztatt, dekoracje i sygnatury oraz zawiera krotki
komentarz o analogiach a takze bibliografie poréwnawcza
utatwiajgce atrybucje. Zamieszczony po katalogu spis na-
czyn (s. 217-222) to rodzaj indeksu, stanowigcego krotki
przeglad charakteryzujacy kolekcje i utatwiajacy odnalezie-
nie konkretnych obiektow.

Wieloletnia praca Iwony Dymarczyk w Muzeum Farmacji
UJ i opracowywanie jego zbioréw oraz podyplomowe studia
muzeologiczne na UJ (2001) byty naturalng droga do pod-
jecia nietatwego tematu z pogranicza historii rzemiosta ar-
tystycznego, historii muzealnictwa i historii farmacji, a wy-
ksztatcenie farmaceutyczne autorki, zwtaszcza znajomosé
farmakopei, daty ciekawg, wnikliwg analize przeznaczenia
naczyn, opatrzonych trwale tacinskimi napisami aptecznymi
—nazwami specyfikdw, na ktore byty przeznaczone. Nazwy:
syropéw, masci leczniczych i kosmetycznych, olejow, wycia-
géw wodnych i sokow, nalewek, pigutek, konfektéw i tzw.
powidetek zostaty oméwione pod katem sktadu leku i jego
zastosowania. Ta ,warto$¢ dodana” odczytana i zinterpreto-
wana sprawita, ze katalog nabrat nowej jakosci — dawna ce-
ramika zyskata dodatkowe konkretne klasyfikacje ceramiki
uzytku specjalnego, wpisanej w historie kultury materialnej.

Nalezatoby jeszcze wréci¢ do rozpoczynajacej ksigz-
ke obszernej czesci biograficznej przedstawiajacej zycie,
dziatalnos¢ spoteczng i mecenat artystyczny Mateusza
Bronistawa Grabowskiego. Kolekcja naczyn aptecznych
podarowana krakowskiemu Muzeum Farmacji to jedna
z cenniejszych europejskich kolekcji tego rodzaju. Ten cen-
ny, przekrojowy zbiér dawnych naczyn aptecznych byt nie
tylko wyrazem jego zawodowych zainteresowan, poka-
zywat takze znawstwo i smak artystyczny Grabowskiego.
Zainteresowania sztuka, a zwtaszcza malarstwem, nie-
spetnione marzenia o studiach artystycznych sprawity, ze
ten rzutki witasciciel Swietnie prosperujgcej apteki podjat
decyzje o otwarciu w 1959 r. wtasnej galerii, wspierajacej
i promujacej mtodych twércéw — Grabowski Gallery. Jej
dziatalnos¢ zainaugurowata wystawa artystow, cztonkow
Zrzeszenia Artystow Polskich w Wielkiej Brytanii. Galeria

dziatata do 1975 r. i zyskata doskonatg renome. W cia-
gu 16 lat odbyto sie w niej ponad 220 wystaw, w tym 60
wystaw indywidualnych twércédw polskich mieszkajacych
w kraju i za granicg, m.in.: Stanistawa Frenkiela, Wojciecha
Siudmaka, Jézefa Czapskiego, Kazimierza Zielenkiewicza-
Kaziela, Jana Lebensteina, Tadeusza Dominika, Henryka
Stazewskiego czy Wojciecha Fangora. Wydarzeniem arty-
stycznym byta zorganizowana w 1964 r. wystawa twdrcéw
polskich z kraju i z Londynu ,,Dwa Swiaty” —w 1965 r. po-
kazano ja w Krakowie, Poznaniu i Zielonej Gorze. Wystawy
w Grabowski Gallery zwrdcity uwage angielskich krytykow
sztuki na polskg sztuke wspotczesng, miaty Swietng prase
i zbieraty dobre recenzje. Katalogi wystaw zawieraty teksty
i eseje uznanych ekspertéw i krytykdw sztuki wspotczesne;j:
Toma Hudsona, Bryana Robertsona, Erica Newtona, Johna
Russella, Sheldona Williamsa. Przez lata jako jedyng, sym-
boliczna forme optaty za organizacje wystaw i wydanie ich
katalogu Grabowski wybierat jedng prace artysty, ktéremu
organizowat ekspozycje; kupowat tez prace wspétczesnych
twércdw, rowniez w Polsce. Tak powstata jego kolekcja
sztuki wspotczesnej liczgca 386 dziet, ktora trafita w 1975 r.
do 2 polskich muzedéw: Narodowego w Warszawie i Sztuki
w todzi. Eksponaty dotarty do Polski przy poparciu i po-
mocy finansowej 6wczesnego Zarzadu Muzedw i Ochrony
Zabytkow MKiS. Kolekcja sztuki wspotczesnej darowana
przez Mateusza Grabowskiego do Polski doczekata sie wy-
staw i katalogdw — wystawa daru Mateusza Grabowskiego
w MNW w 1976 r., wystawa malarstwa Stanistawa Frenkiela
w Krakowie, w Muzeum Historycznym i na ASP w 1998 roku.
Zyczenie darczynicy dotyczace publikacji petnego katalogu
dziet kolekcji oraz tekstu dotyczgcego historii londynskiej
Grabowski Gallery spetnit katalog wystawy ,,Swingujacy
Londyn”, pokazanej przez Muzeum Sztuki w todzi w 2007
roku.

Interesujgca interdyscyplinarna publikacja Aptekarz
i majoliki przedstawia zbieracza i jego dzieto w oparciu
o archiwalia, Zrédta drukowane i katalog kolekcji ceramiki
aptecznej, opracowany z wykorzystaniem literatury przed-
miotu. Kolekcjonerskie watki w, petnym dobrych i pozytecz-
nych dziatan, zyciu Mateusza Bronistawa Grabowskiego,
zakoriczone wspaniatymi darami sztuki wspodtczesnej i rze-
miosta dla muzedw polskich, sg tylko czescig jego wielu
dokonan, m.in. staran o godny status polskich farmaceu-
téw w Anglii po Il wojnie Swiatowej, pomocy medycznej
Polakom w kraju (eksport lekéw do Polski w latach 40.—60.
XX w.) i wspdtpracy z rzgdem polskim w Londynie.

Streszczenie: Tytut publikacji zapowiada historie ko-
lekcji aptekarza — zbieracza majolik, ksigzka zawiera jed-
nak znacznie wiecej materiatdow, prezentujgcych sylwetke
Mateusza Bronistawa Grabowskiego (1904-1976), farma-
ceuty, dziatacza spotecznego londynskiego srodowiska pol-
skich farmaceutéw po Il wojnie, kolekcjonera sztuki wspot-
czesnej, mecenasa i darczyncy tej sztuki wspotczesnej oraz
dawnej ceramiki dla muzedw polskich.

Zebrana przez Mateusza Grabowskiego w latach 50. — 70.
XX w. kolekcja liczy 83 naczynia: stoje apteczne — albarella,
dzbany, puszki i wazki apteczne, wykonane w warsztatach
i manufakturach europejskich z fajansu, majoliki, fajansu
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delikatnego i porcelany. Podarowat jg w 1976 r. Muzeum
Farmacji Collegium Madicum Uniwersytetu Jagiellorskiego
w Krakowie.

Rozmaito$¢ form i dekoracji, duzy przedziat czasowy zabyt-
kow i wielos¢ osrodkdow w ktérych powstaty naczynia stwa-
rzaty dla opracowujacej ten zbiér duze wyzwanie, zwtasz-
cza ze autorka jest farmaceutka. Muzealny katalog zbioru
sprostat wymogom stawianym tego typu wydawnictwom,
a wyksztatcenie farmaceutyczne Iwony Dymarczyk, zwtaszcza
znajomos¢ farmakopei, daty ciekawg wnikliwg analize prze-
znaczenia naczyn, opatrzonych trwale taciriskimi napisami ap-
tecznymi — nazwami specyfikdw, na ktére byty przeznaczone.



Interesujgca interdyscyplinarna publikacja Aptekarz i ma-
joliki przedstawia zbieracza i jego dzieto w oparciu o archi-
walia, Zrédfa drukowane i katalog kolekcji ceramiki aptecz-
nej, opracowany z wykorzystaniem literatury przedmiotu.
Kolekcjonerskie i ,mecenasowskie” watki w zyciu Mateusza
Grabowskiego: zatozenie i prowadzenie w latach 1959

— 1975 galerii w Londynie, promujacej zwtaszcza polska
sztuke wspotczesng, zakoriczone wspaniatymi darami sztu-
ki wspodtczesnej dla muzedw: Narodowego w Warszawie
i Sztuki w todzi oraz przekazanie kolekcji naczyn aptecznych
do Muzeum Farmacji w Krakowie sg tylko czescig jego wielu
dokonan.

Stowa kluczowe: Mateusz Bronistaw Grabowski (1904-1976), aptekarz, ceramika apteczna, majoliki, albarella, far-
makopea, Muzeum Farmacji w Krakowie, Grabowski Gallery w Londynie.
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ZACZYNAJAC WSZYSTKO
OD POCZATKU...

FRANK STELLA

| DREWNIANE SYNAGOGI
W MUZEUM HISTORI|
ZYDOW POLSKICH POLIN
W WARSZAWIE

STARTING EVERYTHING ANEW...

FRANK STELLA AND WOODEN SYNAGOGUES
AT THE POLIN MUSEUM OF THE HISTORY

OF POLISH JEWS IN WARSAW

Ewa Toniak

Wydziat Wiedzy o Teatrze Akademii Teatralnej im. A. Zelwerowicza w Warszawie

Abstract: The author of the review of the “Frank Stella
and Synagogues of Historic Poland” Exhibition at the
POLIN Museum of the History of Polish Jews from 19
February until 20 June 2016 (curator Artur Tanikowski,
scenography Jan Strumitto) reflects upon the category
of “rescue history” which she believes is adequate to
the description of the Polish museum as a model of con-
structive engagement and a place of critical reflection (B.
Kirshenblatt-Gimblett). She also discusses its context: the
main narrative exhibition, whose most effective element
is a wooden roof of the vanished 17th-century synagogue
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in Gwozdziec, re-erected in 2010-2012 by an interna-
tional team of students, architects and art historians, led
by American artists specialising in wooden crafts. It re-
sulted in an object of a new kind whose value is connect-
ed with “intangible heritage”, which in turn was retrieved
thanks to a return to traditional techniques of building
and materials. The review’s author considers the catego-
ry of “embodied knowledge” proposed by Prof. Barbara
Kirshenblatt-Gimblett as useful in analysing Frank Stella’s
creative process in the cycle Polish Village. This was cre-
ated in 1971-1973, inspired by an English translation



published in 1957 of a monograph entitled Boznice drew-
niane [Wooden synagogues] by Kazimierz and Maria
Piechotka, prepared on the basis of archival materials
gathered in the Department of Polish Architecture of the
Warsaw University of Technology. The incorporation of

pre-war photographs of vanished wooden synagogues
reminds us of the Jewish roots of the avant-garde and
of multi-ethnic and multi-cultural Central and Eastern
Europe as a relational space of communication and trans-
lation (M. Cséky).

Keywords: Frank Stella, Kazimierz and Maria Piechotka, heritage of wooden architecture, synagogue, minimalism, con-

temporary and historic architecture, cultural capital.

Zdjecia dokumentujgce wystawy sztuki, pokazujgce zapet-
nione barwnymi obiektami biate, zimne przestrzenie white
cube pozbawione ludzi, niewolne sg od modernistycznej fa-
scynacji obiektywizmem niezaangazowanego oka i pozorng
neutralnoscig obiektywu®. Pierwszym, ktéry oglada wtasng
wystawe jako obraz jest — najczesciej, zaskoczony obcoscig
nieozywionego krajobrazu — sam jej autor, czyli kurator.
Whbrew tytutowi, bohaterem wystawy , Frank Stella i sy-
nagogi dawnej Polski”? nie jest ten zywiotowy, ostatni przed-
stawiciel zyjacej awangardy, a ,terytorium obrazéw” to nie
fotograficzny zasdb zdziesigtkowanego przez Il wojne swia-
towaq archiwum Zaktadu Architektury Polskiej Politechniki
Warszawskiej. Miejscem wspdlnym — wydana w 1957 r. mo-
nografia pt. Bdznice drewniane autorstwa pary architektdw,
Kazimierza i Marii Piechotkdw, przygotowana na podstawie
materiatéw archiwalnych zgromadzonych w tymze Zaktadzie,
oraz w Centralnym Biurze Inwentaryzacji Zabytkow. Sg to

przede wszystkim fotografie Szymona Zajczyka, ktéry prowa-
dzit Studium Sztuki Zydowskiej w kierowanym przez Oskara
Sosnowskiego Zaktadzie Architektury Polskiej Politechniki
Warszawskiej. Bogato ilustrowana publikacja, ktérg mo-
zemy kupi¢ w ksiegarni Muzeum Historii Zydéw Polskich?
byta mozliwa dzieki programowi inwentaryzacji architektury
drewnianej rozpoczetemu przez Oskara Sosnowskiego, a tak-
Ze juz po wojnie, przez jego nastepce i kontynuatora Jana
Zachwatowicza. Angielskie wydanie Wooden Synagogues
21959 r., z przedmowag napisang przez Stephena S. Kaysera,
6wczesnego kuratora nowojorskiego Muzeum Zydowskiego,
zdjeciami Zajczyka i rysunkami pomiarowymi Bronistawa
Zywno, zainspirowato artyste Franka Stelle do przetomowego
w jego tworczosci cyklu Polish Village.

Jesli muzeum jest zawsze pewnym dyskursem, a wysta-
wa jest wypowiedziqg w ramach tego dyskursu®, i gest wpi-
sania w praktyke dyskursywng odziera dziatalnos¢ muzealng

1. Widok wystawy ,Frank Stella i synagogi dawnej Polski” w Muzeum Historii Zydéw Polskich POLIN w Warszawie; po prawej Bogoria IV, 1971, technika

mieszana, Kolekcja Ralpha DeLuki

1. View of the “Frank Stella and Synagogues of Historic Poland” Exhibition at the POLIN Museum of the History of Polish Jews in Warsaw; on the right Bogoria

1V, 1971, mixed technique, from the Ralph DeLuka Collection
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2. Frank Stella, Bogoria 1V, 1971, technika mieszana, Kolekcja Ralpha DeLuki

2. Frank Stella, Bogoria 1V, 1971, mixed technique, from the Ralph DeLuka
Collection

z niewinnosci i naktada na nig odpowiedzialnosc chciatabym
przyjrzed sie wystawie , Frank Stella i synagogi dawnej Polski”
nie tylko dlatego, ze uwazam jg za jednga z wazniejszych, jakie
mogtam zobaczy¢ ostatnio w Warszawie, czy wrecz za wy-
stawe modelowa na temat sztuki wspdtczesnej, eksplorujaca
obszary historii i pamieci. Interesuje mnie takze jej kontekst,
stale i nieuchronnie wspéttworzony przez teatr historii® wy-
stawy statej POLIN, rozciggajacej sie pod stopami zwiedzaja-
cych na poziomie "-1" i "-2", gmachu muzeum.

Wchodzacych do Muzeum Historii Zydéw Polskich przy-
cigga widok drewnianej struktury zamknietej w szklanym
akwarium. Aby sie do niej dosta¢ zwiedzajgcy musza wejs¢
na wystawe gtdéwng — ten realny i materialny obiekt, sto-
wami gtéwnej kuratorki ds. wystawy statej POLIN, Barbary
Kirshenblatt-Gimblett, to nie rekonstrukcja, nie odbudowa,
nie restauracja®, to dach nieistniejgcej, spalonej w 1941 .,
XVIl-wiecznej synagogi w GwozdZcu, najwazniejszy element
galerii ,Miasteczko”.

Ta nieistniejaca dzi$ budowla wzniesiona na planie niere-
gularnego wielokata o konstrukcji zrebowej miata oryginalnie
15 metréw wysokosci, polski famany dach (tzw. krakowski)
i kopute nad czescig centralng’. O jej wyjgtkowym znaczeniu
dla drewnianej, zydowskiej architektury sakralnej dawnych
ziem polskich decydowaty przede wszystkim polichromie
o bogatym programie ikonograficznym autorstwa Icchaka
Bera, potem jego syna lzraela ben Mordechaja Lisnickiego
(Lissnitzkiego) z Jaryczowa z ok. 1652 r., pdzniej Izraela ben
Mordechaja Szena, restaurowane przez Icchaka ben Jehude
ha-Kohena z Jaryczowa w 1729 roku8. W POLIN oglgdamy
dach z gory, z poziomu ,,0”, tak by skomplikowana konstruk-
cja wiezby dachowej nie miata dla nas tajemnic. Ma on zresz-
tg nieco inne proporcje, przykrywa zdecydowanie mniejsze
whnetrze. Aby obejrze¢ polichromie i dekorowang bime musi-
my zejs¢ na wystawe gtdwna, ktérej ten pachnacy drewnem
i nowoscig obiekt jest najjasniejszym punktem.

To, co mozna jeszcze obejrze¢ na poziomie ,,0”, to biegna-
cy dookota szklanych Scian pulpit z dokumentacjg fotogra-
ficzng drewnianych synagog na ziemiach polskich z pierw-
szego wydania Bdznic drewnianych Piechotkdw.
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Wypowiadajac sie na temat wystawy statej i jej koncep-
cji Barbara Kirshenblatt-Gimblett podkresla wage dziedzi-
ctwa niematerialnego. Zbudowany na nowo dach synago-
gi w Gwozdzcu, nad ktérym pracowali m.in. studenci szkot
artystycznych, architekci i historycy sztuki z Polski, Europy
Zachodniej i Stanow Zjednoczonych, a takze specjalizujg-
cy sie w rekodziele drewnianym amerykanscy artysci®, jest
czescig tego dziedzictwa. W efekcie dwuletniego wspdlne-
go doswiadczenia powstat obiekt nowego rodzaju, ktore-
go wartosc¢ zwigzana jest z dziedzictwem niematerialnym,
ktére odzyskane zostato dzieki powrotowi do tradycyj-
nych technik budowania i materiatéw. To nie jest wiedza
o charakterze czysto poznawczym — akcentuje Kirshenblatt-
Gimblett — cos, czego mozna sie dowiedziec¢ z dokumenta-
cji: rysunkow, zdjec, obrazéw, opiséw stownych, pomiaréw
itd. — to wiedza, ktéra jest réwniez fizyczna i ucielesniona®.

Wydaje sie, ze to ostatnie zdanie w metaforyczny spo-
s6b odnie$s¢ mozna takze do koncepcji wystawy ,Frank
Stella i synagogi dawnej Polski” kuratorowanej przez Artura
Tanikowskiego i praktyki artystycznej samego artysty.
Kategoria wiedzy ucielesnionej moze opisywac takze proces
tworczy Stelli, ,,proces budowania obrazu”, ktéry w latach
1971-1974 doprowadzit poprzez szkice, rysunki na papie-
rze milimetrowym, modele reliefowe do monumentalnych,
przestrzennych kolazy Polskich miasteczek. Mozemy wierzyé
lub nie, ze polskie obrazy zostaty zaprojektowane prawidfo-
wo i bardzo $cisle w sensie inzynierii'l, jednak odstoniecie
przez widzami procedur produkcji minimalistycznego dzie-
fa, wglad i dostep do analitycznych praktyk artysty, zma-
gajacego sie z projektem autonomicznej konstrukcji, ktorej
nie ttumaczyty ani rzezbiarska bryta, ani architektoniczna®?
funkcja, jest niezwykle otwierajace poznawczo.

Najzwiezlejszym komentarzem do tego etapu twdrczosci
artysty moga by¢ zdjecia Stelli z 1974 r., w pracowni przy-
pominajacej studio architekta, z rajzbretami petnymi ele-
mentow do Polish Village i z gotowymi juz pracami wiszg-
cymi na $cianie’3. Dzieki wystawie w POLIN mieliémy rzadka
i wyjatkowg okazje podazac za artystg w chwili, gdy zaczyna
wszystko od poczgtku®. Jak sam powiedziat: Nie widziatem
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3. Frank Stella, Makieta do Bogorii, 1971-1974, brystol,
38,1 x47,6 x 2,5 cm, wtasnos¢ prywatna

3. Frank Stella, Bogoria Mock-up, 1971-1974, Bristol board,
38,1x47,6 x 2,5 cm, private property



sposobu, aby poprawic to, co robitem w ciggu poprzedniej
dekady, aby zrobic to lepiej [...] Zaczynajgc wszystko od po-
czqtku nie wiedziatem, dokqd prowadzq [szkice do] Polskich
obrazéw, ale po prostu musiatem za nimi podgzac®.

Dla wystawy a takze prac cyklu pre-tekstem sg zdjecia —
dokumentacja drewnianej sakralnej zydowskiej architektury
Juliusza Ktosa i Szymona Zajczyka, wolna od rygoréw fotografii
architektury, traktujacej swoje obiekty tylko jak ,,piekne por-
trety”1®. Autorzy zdjeé przygladaja sie z podziwem, ale bez
fetyszystycznej dostownosci wieloetnicznym dzietom ano-
nimowych budowniczych, zydowskich, polskich, ruskich czy
ormianskich. Wiekowe budynki zro$niete z drewniang zabu-
dowa podolskich, podlaskich czy mazowieckich sztetli, wygla-
daja jak czes¢ krajobrazu, do ktérego majg te same prawa, co
krzywy ptot czy zdziczata jabton. Estetyka kata prostego wraca
do tych wnetrz na rajzbretach architektéw i na rysunkach po-
miarowych Bronistawa Zywno. | choé¢ minimalistyczne prace
F. Stelli eksplorujg temat , konstrukcji” i mozliwosci kata pro-
stego, ,sensualny” naddatek zdje¢ — to ledwie styszalne, ale
przeciez jakby tuz za uchem, wielojezyczne pokrzykiwania cie-
sielskich majstrow, czy $miech rozdziawiajgcych buzie gapia-
cych sie w obiektyw dzieci — wraca na ekspozycji.

Wystawa do nas mowi, z nami rozmawia. Sg 3 ekrany —
stuchamy Marii Piechotkowej opowiadajgcej o pracy nad
Boznicami drewnianymi i oglagdamy archiwalne materiaty
Polskiej Kroniki Filmowej z 1959 r., na ktdrych para czyn-
nych wéwczas architektow oprowadza po zaprojektowa-
nym przez siebie osiedlu Warszawy. Na ekranie pojawia sie
tez sam Frank Stella'’, co widzom majgcym watty kontakt

ze sztukg wspdtczesng i minimalizmem pozwala na bardziej
afektywny odbidér wystawy, niz znajomosé powtarzanego
przez media za Fosterem sloganu, ze oto stoi przed nami
gtéwny herold autonomii malarstwa®.

Mimo wielu ,analitycznych” elementéw, kruchych ry-
sunkéw izometrycznych, czy tekturowych modeli Stelli,
oprawionych w ramy, a zwtaszcza wobec jej przedmiotu —
budynkéw juz przed wojng dosy¢ leciwych, w ktérych ma-
teriat raczej nie jest wpisana trwatos$¢ — przestrzen wysta-
wy robi wrazenie monumentalnej. Grube $ciany dziatowe,
jak filary twierdzy, odsytajg do braku, do leku, ze raz jesz-
cze moze zging¢ ta skonstruowana iluzoryczna przestrzen
i juz raz utracony $wiat, ktéry dzieki wystawie i amerykan-
skiemu artyscie wraca do nas podobnie, jak dach synagogi
w Gwozdzcu.

Z twierdzeniem, ze uchwycenie relacji pomiedzy praca-
mi z cyklu , Polskie miasteczka” a przekrojami inwentary-
zacyjnymi wymaga pewnego wyszkolenia w zakresie abs-
trahowania®®, trudno sie nie zgodzi¢. Zwtaszcza polscy
widzowie, ktérych edukacja artystyczna kornczy sie na ogot
na francuskim impresjonizmie, mogg mie¢ trudnosci z roz-
poznaniem strategii tworczej i wyborow Stelli. Kapitalnym
pomystem kuratora, akcentujgcym temat wystawy jako
przestrzeni dialogu, wydaje sie oddanie antresoli wspét-
czesnym artystom, tftumaczom abstrakcji. Zaprezentowano
tam prace Jana Mioduszewskiego, autora przyrzadoéw op-
tycznych, ktére ogniskujgc wzrok widza na detalach prze-
krojow, pomagajg zrozumie¢ w jaki sposéb malarz pra-
cowat z wyjsciowym materiatem?®, a takze duetu Katarzyna

4. Wystawa ,Frank Stella i synagogi dawnej Polski” — widzowie przed Przyrzqdem optycznym Jana Mioduszewskiego

4. “Frank Stella and Synagogues of Historic Poland” exhibition — audience in front of Optical tool by Jan Mioduszewski
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5. Jan Mioduszewski, Przyrzqd optyczny

5. Jan Mioduszewski, Optical tool

Kijek i Przemystaw Adamski. Powstata dynamiczna, barwna
i Zywa wystawa, w ktorej Wirujgca synagoga w tunnej Woli
(Jan Mioduszewski), czy 4 petle wideo Dekonstrukc;ji (Kijek/
Adamski) pomagaty zwiedzajacym zrozumieé dynamike po-
szukiwari artysty®L.

Wystawa Stelli w POLIN trwata kilka miesiecy. Zawsze ttocz-
nie odwiedzana z powodu znanego artysty zza Oceanu, usu-
wata z pola widzenia, chyba niestusznie, wieloetniczng i wie-
lokulturowa Europe Srodkowo-Wschodnig jako relacjonalng
przestrzeri komunikacji i translacji, antycypujgca kondycje po-
nowoczesng?2.

Rozmyslajgc nad wystawa i nad tym, jak wpisuje sie
w ,kontekst” wystawy statej Muzeum Historii Zydéw
Polskich raz jeszcze przywotam wypowiedZ Barbary
Kirshenblatt-Gimblett, bo wraca ona do mnie nieustannie
w trakcie pracy nad artykutem. Muzeum POLIN, zaprojekto-
wane zostato jako model konstruktywnego zaangazowania
i petnego zaufania miejsca krytycznej refleksji*3. Nie jako
muzeum Holokaustu.

(Fot. 1, 4 — M. Starowieyska; 5 —J. Mioduszewski)

Pustke galerii ,Miasteczko” mogtaby otacza¢ — zamiast
wspolnotowego projektu wznoszenia dachu synagogi
w Gwozdzcu — dokumentacja pierwszego wydania mono-
grafii Piechotkdw, ale wéwczas ogladaniu dokumentacji
zdjeé drewnianych synagog ziem dawnej Polski towarzy-
szytby nieusuwalny bél.

Wydaje mi sie, ze ,,rozbudowanie” prac Stelli o ich genetycz-
ny kontekst, zdjecia Ktosa i Zajczyka, czy rysunki pomiarowe,
wreszcie skontekstualizowanie samego procesu twoérczego
i poddanie go analityczno-artystycznym manipulacjom wspot-
czesnych artystdw mozna interpretowac — co mnie samej wy-
daje sie bardzo poznawczo uwalniajgce i otwierajace — w kate-
goriach ,historii ratowniczej”.

Jak zauwaza Katarzyna Bojarska, dzi$ jedng z podstaw kon-
strukgji historycznosci moze by¢ zwrdcenie sie nie tyle ku temu
co utracone, ile ku temu co w wyniku tej straty zostaje, ku po-
-zostatosci. To w jaki sposob te resztke sie wytwarza, jak sie jg
rozumie i jak sie jqg odczuwa, moze stac sie punktem wyjscia
zaréwno sztuki, jak i teorii dotyczgcych przesztosci®®.

Streszczenie: Autorka recenzji wystawy ,Frank Stella
i synagogi dawnej Polski” prezentowanej w Muzeum
Historii Zydéw Polskich POLIN w Warszawie w dniach
19.02-20.06.2016 r. (kurator — Artur Tanikowski, sceno-
grafia — Jan Strumitto) zastanawia sie nad kategorig ,histo-
rii ratowniczej”, adekwatng jej zdaniem do opisu muzeum
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POLIN jako modelu konstruktywnego zaangazowania i miej-
sca krytycznej refleksji (B. Kirshenblatt-Gimblett). Omawia
takze jej kontekst — narracyjng wystawe gtéwna, ktérej naj-
bardziej efektownym elementem jest drewniany dach nie-
istniejgcej XVIl-wiecznej synagogi w Gwozdzcu, wzniesio-
ny na nowo w latach 2010-2012 przez miedzynarodowy



zespot studentdw, architektéw i historykéw sztuki, kiero-
wany przez amerykanskich artystéw specjalizujgcych sie
w rekodziele drewnianym. W efekcie powstat obiekt nowe-
go rodzaju, ktorego wartosc¢ zwiqzana jest z ,,dziedzictwem
niematerialnym”, ktére z kolei zostato odzyskane dzieki po-
wrotowi do tradycyjnych technik budowania i materiatow.
Zaproponowana przez prof. Barbare Kirshenblatt-Gimblett
kategoria ,wiedzy ucielesnionej” autorce recenzji wydaje
sie uzyteczna takze przy analizowaniu procesu tworczego
Franka Stelli nad cyklem Polish Village. Powstat on w latach

1971-1973, z inspiracji angielskim ttumaczeniem wyda-
nej w 1957 r. monografii pt. Béznice drewniane autorstwa
Kazimierza i Marii Piechotkdw, przygotowanej na podsta-
wie materiatéw archiwalnych zgromadzonych w Zaktadzie
Architektury Polskiej Politechniki Warszawskiej. Wigczenie
do wystawy przedwojennej dokumentacji fotograficznej
nieistniejacych drewnianych synagog przypomina o zydow-
skich korzeniach awangardy i o wieloetnicznej i wielokul-
turowej Europie Srodkowo-Wschodniej, jako relacjonalnej
przestrzeni komunikacji i translacji (M. Csaky).

Stowa kluczowe: Frank Stella, Kazimierz i Maria Piechotkowie, dziedzictwo architektury drewnianej, synagogi, mini-
malizm, architektura wspdtczesna i historyczna, kapitat kulturowy.
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W grudniu 2015 r. w 63-letniej historii rocznika ,Muze-
alnictwo” nastgpita kolejna cezura — zmart Janusz Odro-
waz-Pienigzek, w latach 1981-2011 Redaktor Naczelny
»Muzealnictwa”, pdzniej zawsze i niezmiennie emocjonalnie
zwigzany z redakcjg duchowy patron naszego czasopisma.

Janusz Odrowaz-Pienigzek — absolwent filologii pol-
skiej UW — byt historykiem literatury, muzeologiem ale
przede wszystkim pisarzem. Pisarstwo i prace redakcyj-
ne — oprécz petnienia przez 37 lat (1972-2009) funk-
cji dyrektora Muzeum Literatury im. Adama Mickiewicza
w Warszawie — byly to Jego gtéwne pasje i zakresy dziatan.
Realizowat je jako: sekretarz Komitetu Redakcyjnego Wydania
Jubileuszowego Dziet Adama Mickiewicza (1954-1955), pra-
cownik naukowy IBL PAN (1956—-1972), sekretarz Komitetu
Redakcyjnego Wydania Krytycznego Dziet Adama Mickiewicza
(1967-1991), redaktor wydawnictwa , Blok-Notes Muzeum
Literatury” (od 1974), cztonek rady naukowej Instytutu
Literatury Polskiej UW (1975-1987) i (1994—-2000), Narodowej
Rady Kultury (Zespo6t Ochrony Dziedzictwa Kulturalnego)
(1983-1990), cztonek zatozyciel Fundacji Kultury Polskiej
(1989), cztonek Rady Warszawskiej Fundacji Kultury (1995—
2008), cztonek fundator Fundacji Kultury (1995-2010), prze-
wodniczgcy Komitetu Obchoddw Dwusetnej Rocznicy Urodzin
Adama Mickiewicza (1994), przewodniczacy Spotecznego
Komitetu Budowy Pomnika Prezydenta Gabriela Narutowicza
w Warszawie (1998).

Janusz Odrowaz-Pienigzek jako pisarz debiutowat w 1963 .
ksigzka Opowiadania paryskie, potem opublikowat m.in.
Teorie fal (1964), Matzeristwo z Lyndg Winters albo Pamigtka
po Glorii Swanson (1971) i Party na calle Guatemala (1974).
W 2015 r. ukazato sie ostatnie jego dzieto — zbiér wspomnien
zatytutowany Bfagam, tylko nie profesor, w ktérym autor
wspomina przyjaciét, znajomych i ludzi, z ktérymi zetknat go
los, m.in. Witolda Gombrowicza, Czestawa Mitosza, Zbigniewa
Herberta, Jerzego Giedroycia.

Opublikowat kilkadziesigt prac historyczno-literackich za-
mieszczonych w periodykach naukowych: wstepy, postowia,
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opracowania naukowe, m.in. Listy do Adama Mickiewicza
w Muzeum A. Mickiewicza w Paryzu. Rejestr uzupetniony
bibliografig (1968), Karol Frankowski. Moje wedréwki po
obczyznie t. 1-2 (1973), Polonika zbierane po swiecie (1992),
Mickiewicziana zbierane po swiecie (1998) oraz kilkaset ar-
tykutéw w czasopismach.

W ciggu 30 lat sprawowania funkcji redaktora naczel-
nego rocznika ,,Muzealnictwo” Janusz Odrowaz-Pienigzek
publikowat na jego tamach swoje artykuty, a takze sprawo-
zdania z posiedzen Miedzynarodowego Komitetu Muzedw
Literackich ICLM/ICOM, ktéremu w réznych okresach prze-
wodniczyt. Tym samym wnidst nieoceniony wktad w pro-
pagowanie wiedzy o literackim muzealnictwie polskim
i Swiatowym oraz w utrzymanie periodyku na rynku wy-
dawniczym i w jego rozwo;.

W 2012 r. z okazji jubileuszu 60-lecia rocznika
,Muzealnictwo” Janusz Odrowgz-Pienigzek, w uznaniu
szczegblnego zaangazowania i profesjonalizmu w pracach
na rzecz zapewnienia wysokiego poziomu merytorycz-
nego rocznika ,,Muzealnictwo” oraz zastug w dziedzinie
popularyzacji europejskiego i Swiatowego dziedzictwa
kulturowego — podczas uroczystosci Narodowego Swieta
Niepodlegtosci w Patacu Prezydenckim —zostat odznaczony
przez Prezydenta RP ,Krzyzem Komandorskim z Gwiazda
Orderu Odrodzenia Polski”.

Redakcja ,,Muzealnictwa” wyrazajgc szacunek, a takze w do-
waod pamieci o swym wieloletnim redaktorze naczelnym udo-
stepnia na stronie obecnego wydawcy pisma — Narodowego
Instytutu Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw www.nimoz.pl, pod
adresem http://nimoz.pl/pl/rocznik-muzealnictwo/muzeal-
nictwo-historia-opowiadana film pt. 60 lat ,,Muzealnictwa” —
historia opowiadana, w ktérym wieloletnia sekretarz redakcji
Beata Pawtowska-Wilde i wieloletni redaktor naczelny Janusz
Odrowaz-Pienigzek —w 2012 r. z okazji jubileuszu — opowiadaja
o prekursorach czasopisma, jego dziejach w zmieniajgcych sie
realiach historii Polski, kolejnych wydawcach, pracy redakcji
oraz wspotpracy i wiezi z autorami.
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ODROWAZ-PIENIAZKA

tukasz Kossowski

Muzeum Literatury im. Adama Mickiewicza w Warszawie

Abstract: Another turning point in the 63-year history
of the “Museology” Annual arrived in December 2015, with
the death of Janusz Odrowgz-Pienigzek, the Editor-in-chief
of “Museology” from 1981 to 2011, and who later had
a permanent emotional bond with the editors, and remai-
ned a spiritual patron of our magazine.

www.muzealnictworocznik.com

Janusz Odrowgz-Pienigzek graduated in Polish Philology
from the University in Warsaw. He was a historian of litera-
ture, a museologist, but above all a writer. His major passion
and field of activity, apart from holding the post of Director
of the Adam Mickiewicz Museum of Literature for 37 years
(1972-2009), consisted in writing and editorial activity.
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As Editor-in-chief of the “Museology” Annual for 30 years,
Janusz Odrowaz-Pienigzek published his articles on its pages,
as well as reports from meetings of the International Com-
mittee for Literary Museums (ICLM/ICOM), which he chaired
for some time. He thus made an invaluable contribution to
the promotion of knowledge concerning Polish and interna-
tional literary museums, as well as to the periodical main-
taining its position on the market, and its further develop-
ment.

In 2012, on the occasion of the 60th anniversary of the
“Museology” Annual, Janusz Odrowgz-Pienigzek was award-
ed the “Commander's Cross with Star of Polonia Restituta”
by the President of Poland in recognition for his special com-
mitment and professionalism towards ensuring the high level
of content in the “Museology” Annual, as well as his services

in popularising European and international cultural heritage.

As an expression of their respect for and memory of their
long-term editor-in-chief, the editors of “Museology” have
shared a film entitled 60 lat ,Muzealnictwa” — historia
opowiadana (http://nimoz.pl/pl/rocznik-muzealnictwo/
muzealnictwo-historia-opowiadana) on the website of
the magazine’s current publisher, namely the National In-
stitute for Museums and Public Collections (www.nimoz.
pl), in which Beata Pawtowska-Wilde, the long-time Assis-
tant Editor, and Janusz Odrowaz-Pienigzek, the long-time
Editor, discuss their precursors, the magazine’s history
faced with the changing reality in Poland, its subsequent
publishers, the editors’ activities, and their co-operation
and ties with authors, on the occasion of the magazine’s
anniversary in 2012.

Keywords: Janusz Odrowaz-Pienigzek 1931-2015, writer, literary historian, museologist, editor-in-chief of “Museology”.

Szanowny Panie Dyrektorze,

To niesamowite, ze zdarzyto mi sie Pana spotkac i zyska¢
Pana zaufanie. To wymagato z Pana strony wziecia w nawias

1. Dyrektor Muzeum Literatury Janusz Odrowaz- Pienigzek w trakcie posie-
dzenia Rady Muzeum w 2013 r.
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wszelkich zaleznosci stuzbowych, pewnej nonszalancji, po-
mijania spraw nieistotnych, automatycznego przechodzenia
ponad nimi do meritum. Byt Pan mistrzem podrézowania.
Ze stoickim spokojem znosit Pan wszelkie trudy podroézy,
meczace niekiedy loty, marne hotele, nieoczekiwane trud-
nosci. Kiedy my — ekipa montujgca wystawe — wstawalismy,
Pan wracat z porannego spaceru po Baker Street, ISnigcej
po porannym deszczu, ale juz stonecznej. | te wilgotne
kwiaty na straganach. Te krople skrzgce sie na foliach. Na-
stréj takiego londynskiego poranka udato sie kiedys pewne-
mu angielskiemu muzykowi zaklg¢ w piosence o tej wtas-
nie ulicy. Na nasz widok unidst Pan kapelusz z wdziekiem
i szarmanckoscia. Chtonat Pan ze skupiong uwaga pejzaze,
obrazy, dzwieki, zapachy — wtasnie jak artysta. Tyle wido-
kéw nieprawdopodobnie pieknych. Tyle zdarzen, czasem
groznych, czasem Smiesznych, az nie do uwierzenia.
Stambut. Krawedz Europy i Azji. Rano budzi nas gtosny
$piew muezzina. Tyle w nim smutku i skargi. Turcja. Kraj
piekny i grozny. W porannym upale chodzimy waskimi
uliczkami Galaty sladami Mickiewicza wsréd stosow fo-
liowych workdéw ze smieciami pod girlandami suszacej sie
na sznurach bielizny. Brakuje tylko opisywanych w listach
Mickiewicza rozptatanych kotéw. Stajemy na tarasie domu,
w ktérym kiedy$ mieszkat Mickiewicz. Gospodarz przyno-
si kawe w malenkich kubkach, goracg i stodkg. Pod nami
uliczka. Mezczyzni siedzg na schodach. Kobiety karmiag
dzieci. Upat. A potem dramatyczny koniec montazu wy-
stawy statej w Muzeum Adama Mickiewicza w Stambule.
Szekspirowska sceneria. Pézny wieczér. W zasadzie noc.
Tropikalna ulewa. Delegacje ministerialnych oficjeli pol-
skich i tureckich zmierzajgce ku nam z lotniska. Po drodze
samochodowa kraksa. | my koriczgcy wystawe. Ostatnie
prace. | nagle dramat. Znikniecie wiertarki niezbednej do
przymocowania tablicy informacyjnej w holu muzeum.
Bieganie, szukanie, nerwy. Wszystko na nic. Klapa. Kom-
promitacja. Do tego bariera jezykowa nie do pokonania.
| nagle przed nami rozpromieniona w usmiechu twarz na-
szego tureckiego gospodarza. Znalazt wiertarke, przyktada
dwa palce do skroni i krzyczy: drrr, Mickiewicz kaput!, co



miato znaczy¢: wiertarka znalazta sie, lezy na dole, w kryp-
cie Adama Mickiewicza.

Zaskoczyt mnie Pan zupetnie, kiedy w Luwrze przystawa-
liSmy przed tymi samymi dzietami, witajac sie jakby po raz
kolejny ze starymi znajomymi. | nie chodzi tutaj o erudycje,
lecz o podobny sposdb odczuwania: wiatru targajacego suk-
niami i parasolkami dam w obrazach Boudine’a, wapiennej
kruchosci porcelany w obrazach Chardina, chmurnych, pod-
bitych czernig nieb Courbeta.

Tylko nie profesor napisat Pan. Dodam — tylko nie dyrek-
tor. Kpit Pan z pomystéw wprowadzania w przestrzen kul-
tury korporacyjnych metod zarzadzania zatogg za pomocg
strachu i konfliktu. Rzeczywisty autorytet nie potrzebuje
przeciez takich protez. Szanowat Pan wszystkich pracow-
nikéw bez wzgledu na ich stanowisko, status spoteczny,
wyksztatcenie. | nie byta to zadna wyuczona lub przyjeta
konwencja lecz cecha prawdziwego arystokraty. Dawno
temu miatem szanse obserwowac jg u mojego promotora
profesora Jacka Wozniakowskiego, ktérego znat Pan prze-
ciez. To zatrzymanie sie, zwrdcenie twarzy do rozmowcy,
powazne, skupione jego wystuchanie, potraktowanie go
absolutnie serio — kimkolwiek by nie byt. Wiedziat Pan, ze
kazde muzeum realnie tworzg jego kustosze, ludzie z pasja,
z wizjg, zakochani w swojej pracy. Szanowat ich Pan, trakto-
wat jako intelektualnych partneréw, wspomagat, niekiedy
wiele wybaczat. Pamietam, jak w koszmarnym ttoku i upale
przebijaliSmy sie Pana matym ,,roverem” drogg na Poznan,
przez sznury ciezarowek pedzac do kustosza, ktéry po wy-
padku znalazt sie w szpitalu. Nie prowadzit Pan najostroz-
niej (miat Pan wiecznie nadttuczone i poklejone tasmg
Swiata kierunkowskazow), wiec nastuchalismy sie wielu
soczystych przeklenstw innych kierowcow. Nie zwracat Pan
na nie uwagi i dodawat gazu. No i szczesliwie dojechalismy,
a kustosz wykaraskat sie z powaznej opresji.

Poszukiwania zawodowe, ale przeciez i pochodzenie i tra-
dycje rodzinne, poprowadzity Pana w przestrzer roman-
tyzmu. Badat Pan twérczos¢ Adama Mickiewicza i innych
romantykéw. Interesowaty Pana losy sybirskich zestancéw:
poety Gustawa Zielinskiego i Adolfa Januszkiewicza. Spro-
wadzit Pan z Paryza do Polski cenne mickiewicziana i ar-
chiwa polskich pisarzy emigrantéw. Ale Pan réwniez byt
romantykiem.

Projekty wystaw przekraczajgcych na pozér skale i mozli-
wosci Muzeum Literatury przyjmowat Pan z entuzjazmem.
A dlaczegéz by to nie zorganizowa¢ wielkich wystaw Bruno-
na Schulza, Zbigniewa Herberta, ks. Jana Twardowskiego?
Dlaczego nie przywiez¢ do nas z Munchmuseet w Oslo dziet
Edvarda Muncha? Dlaczego nie pokazaé sztuki polskiej
w Tokio i Osace? Dlaczego wahac sie, gdy na wystawie Wi-
tolda Gombrowicza trzeba zala¢ wodg sale ekspozycyjng?
Taka Pana postawa owocowata konkretnymi sukcesami
Muzeum Literatury. Wystawa ,Totenmesse. Munch — Weiss
— Przybyszewski” w Munchmusset w Oslo. Kurator zbiordw,
dr Arne Eggum zapraszajgcy nas do magazynow i wzboga-
cajacy warszawska wersje ekspozycji o dziesigtki arcydziet
Muncha. Aula muzeum i wielka gala. Stojgcy ttum stuchaja-
cy hymnéw Polski i Norwegii. Potem koncert Chopinowski.

Albo tamten ciepty wieczdr w Tokio, przetykany szmerem
cykad, Hillside Forum i otwierajgcy naszg wystawe Jego
Wysokos¢ Ksigze Takamado Norihito. A potem grudzien
i Osaka. Olbrzymi, czarny wiezowiec Osaka Amenity Park.

www.muzealnictworocznik.com

Na wysokim pietrze oczekujacy na nas, i na rozpoczecie
montazu wystawy, rzad pracownikéw firmy transportowe;j
Yamato w biatych kombinezonach, w biatych rekawiczkach,
w biatych czapeczkach. Na nich znak firmy — kotka delikat-
nie niosaca w zebach swoje dziecko. | gteboki, wykonany
jak na komende ukton zespotu. W catym wiezowcu Ame-
nity, w windach, sklepikach, kwiaciarniach, restauracjach,
pubach, wielkie plakaty naszej wystawy i saczaca sie muzy-
ka: polskie koledy w wykonaniu Mazowsza. Lulajze Jezuniu
w zielonkawej, oszronionej jak patyna koscielnej wiezy,
w grudniowej Osace.

Albo Madryt, gdzie w Circulo de Bellas Artes dzieki
wsparciu Panstwa Bonnetdéw udato sie po raz pierwszy
skonfrontowa¢ twdrczos$¢ Brunona Schulza z Francisco
Goya, Félicienem Ropsem, Maxem Klingerem, Georgem
Groszem, Aubrey’em Beardsley’em. Ekscentryczny dyrek-
tor Circullo, Juan Barja, dekadent — poeta, jak z Lautreca.
Znalezliscie panowie wspdlny ton po kilku zdaniach.

A Paryz? Znat go Pan przeciez jak wtasng kieszen. Naj-
pierw przez lata pracy nad korespondencjg Adama Mickie-
wicza — w Bibliotece Polskiej ujrzat Pan to miasto Jego oczy-
ma. Pamietam nasz spacer po otwarciu wystawy Brunona
Schulza w Musée d’art et d’histoire Judaisme. StalisSmy na
moscie sw. Genowefy. Szkicowalismy pierwszg scene filmu,
jaki miat powsta¢ w kooperacji z Turcjg. Wieczdr, samotna
posta¢ na moscie wpatrzona w rozjarzone swiattami okna
kamienicy na drugim brzegu. Tam trwa wielkie przyjecie na
cze$¢ Adama, ktoéry jutro o Swicie wyrusza do Stambutu.
Najwazniejsze, zeby kamera skupita sie na szarobtekitnej
tafli Sekwany, jak w obrazie Gierymskiego, by wychwycita
drzgce w niej okruchy czerwieni, okruchy strzaskanego ston-
ca. Pana Paryz. Pana paryskie znajomosci i przyjaznie. Gdyby
nie one, do Muzeum Literatury nigdy nie trafityby bezcen-
ne archiwa: Adama Mickiewicza, Konstantego Jelenskiego,
Aleksandra Wata, Jozefa Czapskiego, Jana Lebensteina, Au-
gusta Zamoyskiego. | format ludzi, z ktérymi Pan obcowat.
Chocby postad rasowego Paryzanina, syna wielkiego poety —
Andrzeja Wata, z jego ogromna wiedza, erudycjg, elegancja,
dowcipem i darem dyplomacji, ktéry okazywat sie bezcenny
w pozyskiwaniu archiwdw i dziet sztuki dla Muzeum Litera-
tury. Kardynat Richelieau mdgtby u niego praktykowaé. Po-
trafit przekonac nieprzekonanych, zdoby¢ dla polskiej kultury
to, co wydawato sie nieosiggalne.

Ale romantyzm to co$ wiecej niz ,,mierzenie sit na zamia-
ry”. To wierno$¢ zasadom i wartosciom. A w razie potrzeby
twarda ich obrona. To Pan Panie Dyrektorze w stanie wo-
jennym wyciggnat z wiezienia naszego kolege Piotra — jed-
nego z zatozycieli podziemnego ,Tygodnika Wojennego”,
przewodniczgcego Komisji Zaktadowej NSZZ ,Solidarnos¢”
w Muzeum Literatury w Warszawie. Po przestuchaniach
w Komendzie Milicji w Patacu Mostowskich, podczas kto-
rych nie przyznat sie do niczego, prokurator skazat go na
trzy miesigce wiezienia. W Muzeum Literatury cywilni ube-
cy zjawili sie nazajutrz po aresztowaniu Piotra, podczas
przeszukania znalezli bibute w magazynach, w odlewach
mosieznych rzezb. No bo gdzie kochajgcy rzezbe Piotr
miatby jg ukry¢? A potem interwencja Komitetu Pryma-
sowskiego, ojca Piotra i Pana, Panie Dyrektorze, za Piotra
poreczenie w sprawie. | powrot Piotra do pracy jakby z trzy-
miesiecznego urlopu. Zadnych uwag. Zadnych wymoéwek.
Zadnych ostrzezen. Jak gdyby nigdy nic. Meska rzecz.
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2. Circulo de Bellas Artes w Madrycie, 2007 r.; od lewej: prof. Irena Kossowska, dr tukasz Kossowski, dyrektor Muzeum Literatury Janusz Odrowaz-Pienigzek,

dr Anna Lipa

2. Circulo de Bellas Artes in Madrid in 2007. From left: Prof. Irena Kossowska, tukasz Kossowski, PhD, Janusz Odrowgz-Pienigzek, Director of the Museum of

Literature, Anna Lipa, PhD

Powtodrze, byt Pan romantykiem, romantykiem twardo
stagpajgcym po ziemi. Prowadzac Muzeum Literatury po-
dejmowat Pan trafne decyzje. Wiedziat Pan kto jest kim
w czasach nieco metnych, w ktérych przyszto nam zyé. Po-
dobnie byto z rozpoznaniem przestrzeni muzealnictwa. Miat
Pan swiadomos¢, ze na wystawie nic nie zastgpi oryginatu,
nawet najzgrabniejszy multimedialny pokaz i, ze nie o to
chodzi, ze wystawa literacka winna miec¢ strukture eseju,
gdzie ,,malarskie” stowa i ,literackie” obrazy prowadza
dialog, tworzac nowe znaczenia, ze obraz zawsze zawiera
w sobie ukrytg narracje — klimat epoki, urok oséb, echo
rozmoéw, motywy dziatan bohateréw odnoszace sie do
wartosci zakletych w literze moralnego prawa, wyrazistych
emocji, a stowo zawsze przywotuje obrazy, nastrojowe lub
dramatyczne pejzaze, zmystowe doznania, ktérych nie spo-
séb oddzieli¢ od plastycznych form. DworowaliSmy sobie
z opisanej jeszcze przez Mickiewicza dreczacej nas, typo-
wej dla kazdej prowincji, choroby nowoczesnosci, z asy-
milowanych bezmyslnie europejskich mod muzealniczych
jednego sezonu. Chocby tak zwanych ,interwencji”, kiedy
to na salach muzealnych, obok szacownych dziet dawnych
mistrzéw pojawiaty sie dzieta mistrzow wspoétczesnych, rze-
komo z tymi pierwszymi nawigzujgce dialog. Ale, podobnie
jak w wierszu Wistawy Szymborskiej, dialog rzeczywisty za-
czynat sie dopiero po wyjsciu zwiedzajgcych i zamknieciu
wystawy. Wowczas wszystkie dzieta, nie przebierajgc w sto-
wach, obgadywaty kustoszy i dyrektorow muzedw, ktérzy
przemoca wyrwali je z ich wiasnych kontekstow, klimatu
epoki, tysigca znaczen i kulturowych odniesien.
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(Fot. 1 — A. Kowalska; 2 —J. Barja)

Panie Dyrektorze, jakze brakuje mi Pana. Jakze mi bra-
kuje tamtego wieczoru, tej matej restauracji w Hadze, kie-
dy po premierze wystawy Brunona Schulza zasmiewalismy
sie z Panem i kolegami do tez. Udzielit nam Pan wéwczas
darmowej lekcji jedzenia krabdw. | moje osobiste déja vu.
Zdatem sobie sprawe, ze juz gdzie$ widziatem te podane
na tacy dziwne metalowe przybory, ktérych nawet nazwaé
nie potrafie, cazki, dzwigienki, szczypce, ale nie w oryginale
lecz na ptétnach siedemnastowiecznych mistrzéw holen-
derskich. Ach to Pana poczucie humoru! Te opowiesci o po-
kracznych zachowaniach celebrytéw polskiej nauki. Pierw-
sze tygodnie stanu wojennego. Zebranie zatogi szacowne;j
instytucji naukowej. Warunkiem spotkania byt brak kola-
borantéw na sali. Tymczasem sa. Siedzg, jak gdyby nigdy
nic w pierwszym rzedzie. Oburzone gtosy z sali wzywajgce
by natychmiast jg opuscili. | reakcja prowadzacego: Totez
wtasnie. PrzejdZzmy do kolejnego punktu naszego spotka-
nia. Do dzisiaj, gdy z kustoszem Andrzejem — gtéwnym in-
wentaryzatorem Muzeum Literatury — jesteSmy postawieni
w sytuacji dla nas niewygodnej oswiadczamy: totez wtasnie.

Zaimponowat mi Pan postawa artysty, ktory traktuje
miazge codziennosci jedynie jako materiat do wtasnej re-
fleksji, artysty zanurzonego nieustannie w polskiej kultu-
rze i sztuce, w materii polskiego jezyka. Artysci posiadaja
wielki dar syntezy, szerszego, ponadmaterialnego jakby
postrzegania rzeczywistosci. Tak, jak dobry malarz w szyb-
kim dynamicznym szkicu potrafi oddac ekspresje i sens
przedstawionego motywu, tak pisarz z tysigca szczegotdw,
okruchdéw zdarzen, przelotnych emocji wytawia rzeczy istot-



ne. Ale to nie wszystko. Jezeli na samym dnie twdrczosci
nie lezy twarda, moralna postawa, jest ona tylko formal-
na zabawa. Podobnie dzieje sie w samym zyciu. Zdarzato
sie nam przeciez Panie Dyrektorze widywac wrazliwych
humanistéw i utytutowanych uczonych, ktérzy w obliczu
najmniejszego chocby zagrozenia swojej pozycji milkli. Po
prostu trzeba mie¢ charakter —a Pan go miat.

Drogi Panie Dyrektorze, dziwitem sie skad Pan bierze te
niezmienng pogode ducha, ten niezmgcony niczym we-
wnetrzny spokdj, cho¢ prawde mowiagc, domyslatem sie.
Czasami stawalismy obok siebie w transepcie paryskiej
Notre Dame. Nad naszymi glowami krecity sie wolno ol-
brzymie rozety witrazy. Wszystkie dzienne sprawy krzepty
w okruchy szafiru i karminu.

Streszczenie: W grudniu 2015 r. w 63-letniej historii
rocznika ,,Muzealnictwo” nastgpita kolejna cezura — zmart
Janusz Odrowaz-Pienigzek, w latach 1981-2011 Redaktor
Naczelny ,Muzealnictwa”, pdzniej zawsze i niezmiennie
emocjonalnie zwigzany z redakcjg duchowy patron nasze-
g0 czasopisma.

Janusz Odrowaz-Pienigzek — absolwent filologii polskiej
UW — byt historykiem literatury, muzeologiem ale przede
wszystkim pisarzem. Pisarstwo i prace redakcyjne — oprécz
petnienia przez 37 lat (1972-2009) funkcji dyrektora Mu-
zeum Literatury im. Adama Mickiewicza w Warszawie — byty
to Jego gtéwne pasje i zakresy dziatan.

W ciggu 30 lat sprawowania funkcji redaktora naczel-
nego rocznika ,,Muzealnictwo” Janusz Odrowgaz-Pienigzek
publikowat na jego tamach swoje artykuty, a takze sprawo-
zdania z posiedzen Miedzynarodowego Komitetu Muze-
Ow Literackich ICLM/ICOM, ktéremu w réznych okresach
przewodniczyt. Tym samym wnidst nieoceniony wktad
w propagowanie wiedzy o literackim muzealnictwie pol-
skim i Swiatowym oraz w utrzymanie periodyku na rynku
wydawniczym i w jego rozwdj.

W 2012 r. z okazji jubileuszu 60-lecia rocznika ,,Muze-
alnictwo” Janusz Odrowagz-Pienigzek, w uznaniu szczegél-
nego zaangazowania i profesjonalizmu w pracach na rzecz
zapewnienia wysokiego poziomu merytorycznego rocznika
»Muzealnictwo” oraz zastug w dziedzinie popularyzacji eu-
ropejskiego i Swiatowego dziedzictwa kulturowego zostat
odznaczony przez Prezydenta RP ,Krzyzem Komandorskim
z Gwiazdg Orderu Odrodzenia Polski”.

Redakcja ,,Muzealnictwa” wyrazajgc szacunek, a takze
w dowdd pamieci o swym wieloletnim redaktorze naczel-
nym udostepnia na stronie obecnego wydawcy pisma — Na-
rodowego Instytutu Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw www.
nimoz.pl, pod adresem http://nimoz.pl/pl/rocznik-muzeal-
nictwo/muzealnictwo-historia-opowiadana film pt. 60 lat
,Muzealnictwa” — historia opowiadana, w ktérym wielo-
letnia sekretarz redakcji Beata Pawtowska-Wilde i wielolet-
ni redaktor naczelny Janusz Odrowgz-Pienigzek —w 2012 .
z okazji jubileuszu — opowiadajg o prekursorach czasopis-
ma, jego dziejach w zmieniajgcych sie realiach historii Pol-
ski, kolejnych wydawcach, pracy redakcji oraz wspotpracy
i wiezi z autorami.

Stowa kluczowe: Janus:z Odrowagz-Pienigzek 1931-2015, pisarz, historyk literatury, muzeolog, redaktor naczelny

,Muzealnictwa”.
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ANDRZE)

CIECHANOWIECKI

(1924-2015)

Andrzej Rottermund

Zamek Krélewski w Warszawie, Rezydencja Krolow i Rzeczypospolitej

Abstract: 2 November 2015 saw the death in London
of Andrzej Ciechanowiecki, a historian, an outstanding col-
lector and patron of art, born on 28 September 1924 in
Warsaw, founder of the Ciechanowiecki Foundation ope-
rating at the Royal Castle in Warsaw (1986). He was a ge-
nerous contributor to and a friend of Polish museums. For
his services to Polish culture he was awarded the Order of
the White Eagle, and for his scientific, cultural and social
activities he was granted the title of doctor honoris causa
of the Jagiellonian University, the University of Warsaw, the
University of New Mexico in Albuquerque (USA) and the
Belarusian State University in Minsk.

As a collector, he focused on gathering the so-called po-
lonica, i.e. works of art, documents and historical items
connected with Poland, European modern sculpture and
oil sketches, mainly 16th-, 17th- and 18th-century French
ones. He was also a renowned expert in modern sculpture
and European painting.

His achievements also included building up friendly rela-
tions between Poland and Belarus, the Vatican, and cultural

ties between Poland and Germany, Italy, Great Britain and
with the Jewish community. Polish museum centres and
libraries abroad were particularly close to him, the Polish
Museum in Rapperswil among others, to which he offe-
red numerous valuable works of art as long-term loans
and co-created the museum exposition which exists to-
day. For many years he was an active member of the Board
of Société Historique et Littéraire Polonaise of the Polish
Library in Paris and the Sikorski Institute in London. He was
also an originator and co-organiser of many exhibitions
prepared by American and Polish museum institutions,
including "The Twilight of the Medici" (1974), "The Golden
Age of Naples: Art and Civilization under the Bourbons
1734-1805" (1981) and "Kraj skrzydlatych jezdZzcow. Sztuka
w Polsce 1572-1764" (1999-2000).

He was our teacher and a stern critic, he did not to-
lerate mediocrity, laziness, irresponsibility and noncha-
lance in voicing opinions and judgements. He always
wanted us to match world standards in the field of mu-
seology.

Keywords: Andrzej Ciechanowiecki (1924-2015), patron, collector, the Royal Castle in Warsaw, the Wawel Castle.

W Dzien Zaduszny, 2 listopada 2015 r., zmart w Londynie
wielki przyjaciel muzedw polskich, hojny ich ofiarodaw-
ca, wybitny kolekcjoner i mecenas kultury, znakomi-
ty historyk sztuki dr Andrzej Ciechanowiecki. Za swoje
wybitne zastugi dla polskiej kultury odznaczony zostat
najwyzszym polskim orderem Orta Biatego, a za dziatal-
nos¢ naukowa, kulturalng i spoteczng wyrdzniony dok-
toratami honoris causa Uniwersytetu Jagiellonskiego,
Uniwersytetu Warszawskiego, Uniwersytetu New Mexico
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w Albuquerque (USA) oraz Biatoruskiego Uniwersytetu
Panstwowego w Minsku.

Gruntowne wyksztatcenie otrzymat w przedwojennym
gimnazjum i liceum im. Stefana Batorego w Warszawie,
a w latach 1946-1950 w Akademii Handlowej w Krakowie
i na Uniwersytecie Jagielloriskim. Aresztowany i oskarzo-
ny o dziatalnos¢ konspiracyjng przeciw wtadzy ludowej,
w latach 1950-1956 wieziony byt w najciezszych zakta-
dach karnych w Rawiczu i Wronkach. Po wyjsciu z wiezienia



i dwuletniej pracy w zawodzie historyka sztuki, wyemigro-
wat z Polski w 1958 roku.

Andrzej Ciechanowiecki dzieki swoim talentom dyplo-
matycznym, zdolnosciom lingwistycznym, wyjgtkowe;j
wrazliwosci i gtebokiej wiedzy szybko zdobyt wysoka pozy-
cje w Swiatowym handlu antykwarycznym. Byt pracowni-
kiem, a pdzniej wtascicielem najbardziej prestizowych ga-
lerii sztuki w Londynie: Mallett at Bourdon House w latach
1961-1965, Heim Gallery w latach 1965-1986 i Old Master
Gallery w latach 1986—-1995. W zarzgdzanej przez siebie Heim
Gallery stworzyt nieznany wczesniej model komercyjnej ga-
lerii sztuki o ambicjach naukowych, czego wyrazem byty wy-
stawy organizowane przez niego na najwyzszym poziomie
muzealnym. Szczegdlne uznanie zdobyty towarzyszgce tym
wystawom katalogi o charakterze naukowym, dzieki ktorym
ugruntowat swojg pozycje zawodowsq i poszerzyt krag klien-
tow o najwazniejsze instytucje muzealne w Europie i Stanach
Zjednoczonych.

Jako kolekcjoner A. Ciechanowiecki skupiat sie na groma-
dzeniu: tzw. polonicédw — dziet sztuki, dokumentdw i pamiatek
historycznych zwigzanych z Polskg, nowozytnej rzezby euro-
pejskiej oraz szkicéw olejnych, gtéwnie francuskich z XVI, XVII
i XVIIl wieku. Byt tez uznanym ekspertem w dziedzinie nowo-
2ytnej rzezby i malarstwa europejskiego.

Dla nas muzealnikéw pozostanie jednak ponad wszystko
hojnym donatorem, ktéry wyposazyt i zbogacit swoimi da-
rami nasze instytucje. Wéréd muzedw, ktére obdarowat zna-
lazty sie m.in. nasze krajowe: Zamek Krélewski na Wawelu,
Zamek Krolewski w Warszawie, Muzeum Uniwersytetu
Jagiellonskiego i Muzeum Narodowe w Krakowie,
a z zagranicznych Victoria & Albert Museum w Londynie,
Luwr w Paryzu, Musée des Beaux-Arts w Nancy, czy Los
Angeles County Museum of Art.

Ceniony za dziatalnos¢ kolekcjonerskg, antykwaryczng, mu-
zealng i mecenasowskga, niemato osiggnat tez w budowaniu
przyjaznych relacji polsko-biatoruskich, relacji z Watykanem
a takze kulturalnych stosunkéw polsko-niemieckich, polsko-
-wtoskich, polsko brytyjskich i polsko-zydowskich. Szczegdlnie
bliskie byty mu polskie osrodki muzealne i biblioteczne poza
granicami kraju, m.in. Polskie Muzeum w Rapperswilu, kto-
remu przekazat w depozycie wiele cennych dziet sztuki oraz
wspottworzyt istniejgcy do dzisiaj statg ekspozycje muzeal-
na. Przez wiele lat byt tez aktywnym cztonkiem Rady Société
Historique et Littéraire Polonaise przy Bibliotece Polskiej
w Paryzu oraz Instytutu Generata Sikorskiego w Londynie. Byt
tez pomystodawcy i wspotorganizatorem wielu wystaw przy-
gotowywanych przez amerykanskie i polskie instytucje muze-
alne m.in. ,The Twilight of the Medici” (1974), ,The Golden
Age of Naples: Art and Civilization under the Bourbons 1734—
1805” (1981), czy ,,Kraj skrzydlatych jezdzcdw. Sztuka w Polsce
1572-1764" (1999-2000).

Na oddzielng uwage zastuguje Jego dziatalnos¢ w Zakonie
Kawaleréw Maltanskich, a szczegélnie w Polskim Zwigzku
Kawaleréw Maltanskich oraz aktywnos¢ w emigracyjnych
organizacjach polonijnych. W duzym stopniu sfinanso-
wat budowe i wyposazenie kosciota pw. sw. Maksymiliana
Kolbego w Mistrzejowicach pod Krakowem. Tutaj w krypcie
Kaplicy Maltanskiej pw. $w. Jana Chrzciciela ztozone zostaty
30.11.2015 r. Jego prochy.

Przywotane wyzej fakty i wydarzenia z zycia dr. Andrzeja
Ciechanowieckiego sg w wiekszosci znane polskim

www.muzealnictworocznik.com

1. Portret Andrzeja Ciechanowieckiego, mal. Andrzej Okiriczyc, 2009, wtas-
nos¢ prywatna

1. Portrait of Andrzej Ciechanowiecki by Andrzej Okinczyc, 2009, private
property

muzealnikom, mniej popularne natomiast sg te, ktére wig-
23 sie bezposrednio z Jego wielkg pasja, jakg bez watpienia
byto urzadzanie odbudowywanego Zamku Krdlewskiego
w Warszawie. W tym miejscu chciatbym sie podzieli¢ wspo-
mnieniami z tych lat, bysmy uswiadomic sobie mogli skale
dziatalnosci A. Ciechanowieckiego oraz Jego ofiarnosci dla
Zamku Krélewskiego w Warszawie.

Przeszedtem z dr. Andrzejem Ciechanowieckim wspdlnie
bardzo dtugg droge, dtuzszg nawet niz zycie naszego zamko-
wego muzeum, bowiem od dnia, kiedy pierwszy raz przekro-
czytem progi Jego galerii w Londynie przy Jermyn Street mi-
neto juz ponad 40 lat. Przyszedtem wtedy do Niego po rade,
jak rozwigzywac problemy dotyczgce urzgdzania wnetrz od-
budowywanego Zamku, a wyszedtem wzbogacony nie tyl-
ko o wiedze, ktérg mi przekazat, ale — czujac Jego entuzjazm
i zainteresowanie Zamkiem — wzbogacony o nowego, po-
teznego sojusznika w realizacji przyjetego przez Kuratorium
Zamkowe programu urzadzenia wnetrz. Program ten postu-
lowat by we wnetrzach zamkowych do minimum ograniczyé¢
rekonstrukcje na rzecz dziet oryginalnych. Juz to pierwsze
moje spotkanie z dr. Ciechanowieckim zaowocowato wybo-
rem kilku dziet sztuki, wsrdd ktérych obraz pedzla wtoskiego
malarza Martina Altomontego przedstawiajgcy Elekcje krdla
Augusta ll, jest w kolekcji zamkowej do dzisiaj jednym z naj-
cenniejszych dziet sztuki.

Urzadzi¢ Zamek oryginalnymi dzietami nie byto tatwo.
Na zakupy zagraniczne brakowato bowiem srodkéw dewi-
zowych. Ale i z tym sobie poradzilismy. Zaproponowalismy
i zorganizowalismy specjalny system przewozu, polskimi
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statkami handlowymi, towaréw nalezacych do réznych
firm zagranicznych, a czes¢ dochodoéw z tego przedsiewzie-
cia, lege artis oczywiscie, szta na zakupy dziet sztuki dla
Zamku. A pdzniej, w 1980 ., nieoceniona pomoc dr. Andrzeja
Ciechanowieckiego umozliwita zorganizowanie daru dla
Zamku od Rzadu Republiki Federalnej Niemiec. Wtedy to tra-
fito do przysztych zbioréw zamkowych ponad 70 dziet sztuki,
w tym tak wybitne, jak seria znakomitych marmurowych po-
piersi z poczatku XVIII w., m.in. papieza Innocentego Xl, czy
popiersie Stanistawa Augusta dtuta Jakuba Monaldiego.

Tak wspaniale rozwijajaca sie wspodtprace zachwiat stan wo-
jenny. Zachwiat, ale nie powstrzymat. Pamietam, jak w czerw-
cu 1982 r. spotkalismy sie w Norymberdze, dokad udato mi sie
cudem wyjechaé na otwarcie wystawy rysunkdw, zorganizo-
wanej przez Muzeum Narodowe w Warszawie. Zadawalismy
sobie wtedy dramatyczne pytania o przysztos¢ Polski i Zamku.
Andrzej Ciechanowiecki uwazat, ze nie wolno nam przerywac
rozpoczetego dzieta i musimy, niezaleznie od tego co przynie-
sie przysztosé, starac sie realizowac przyjety program odbudo-
wy i urzgdzenia Zamku.

Kiedy dwa lata pdzniej, 28 wrzesnia 1984 r.
w dniu jubileuszu 60-lecia wreczalismy dr. Andrzejowi
Ciechanowieckiemu Ksiege Pamigtkowa zatytutowana
Curia Maior, z ust jubilata padty stowa o Wawelu i Zamku
Krélewskim w Warszawie, jako symbolach europejskiej
przesztosci i naszej dawnej potegi niezawistego panstwa,
a Jego zobowigzanie do dalszej wspotpracy z Zamkiem
byto zapowiedzig decyzji o zatozeniu Fundacji rodzinnej
przy Zamku Krélewskim w Warszawie. Bezbtednie wykorzy-
stat bowiem szanse, jaka pojawita sie po uchwaleniu przez
Sejm ustawy o Fundacjach Publicznych. Fundacja imienia
Ciechanowieckich, jako jedna z pierwszych w Polsce, rozpo-
czeta dziatalnos¢ w 1986 roku. Poczeta sie z rozumu, uczu-
cia i woli ostatniego potomka tej rodziny, jak pisat o niej
Profesor Aleksander Gieysztor, 6wczesny dyrektor Zamku
Krélewskiego w Warszawie. Byta wzorem dla powstatych
w nastepnych latach muzealnych fundacji rodzinnych:
Fundacji Ksigzat Czartoryskich w Krakowie i Fundacji im.
Raczynskich w Poznaniu. Andrzej Ciechanowiecki osobiscie
pomagat w ich zaktadaniu i byt cztonkiem ich Zarzadow.

Juz trzy lata pdzniej, w trakcie otwieranej wystawy ,Wybor
dziet sztuki polskiej i z Polskg zwigzanych ze zbioréow Fundacji
imienia Ciechanowieckich” moglismy stwierdzi¢, ze kazdy
bez mata pokdj w Zamku wyposazony jest dzietami sztuki
ze zbiorow Andrzeja Ciechanowieckiego. Posrod kilku tysie-
cy obrazdw, rzezb, akwarel, tkanin, rysunkow, wyrobdéw ze
ztota i srebra, brgzéw, ceramiki, szkta, monet, medali wybi-
jaja sie znakomite portrety pedzla Elisabeth-Louise Vigée-Le
Brun, Alexandra Roslina, Jézefa Grassiego, obrazy i akware-
le Jana Piotra Norblina, Aleksandra Ortowskiego, Franciszka
Smuglewicza, a takze obrazy z dawnej galerii Stanistawa
Augusta i przedmioty z dawnych skarbcow krélewskich i kos-
cielnych.

Powszechnie wiadomo, ze rok 1994 zapisat sie w dziejach
Zamku Krélewskiego w Warszawie i Zamku Krélewskiego
na Wawelu, jako rok wielkiego daru Pani Profesor Karoliny
Lanckoronskiej dla obu Zamkow, ale nie wszyscy wiedzg
o tym, ze wazng role w opiece nad tg kolekcja, kiedy przecho-
wywana byta w Szwajcarii, odgrywat Andrzej Ciechanowiecki
i o tym, jak wazna role odegrat w procesie przekazywania
tego daru do Polski.
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2. Andrzej Stanistaw Ciechanowiecki pod Kosciotem Przemienienia Pariskie-
go w Krakowie fot. z ok. 1950 .

2. Andrzej Stanistaw Ciechanowiecki by the Church of Transfiguration of Je-
sus in Cracow, photography c. 1950

(Fot: 1 - A. Badach; 2 - T. Chrzanowski, dzieki uprzejmosci Fundacji Zbioréw
im. Ciechanowieckich w Zamku Krélewskim w Warszawie)

Po ciezkim wypadku, ktéry miat miejsce w 1995 r.,
A. Ciechanowiecki niezwyktym hartem ducha i woli wrdcit
szybko do wszystkich swoich poprzednich zajeé¢, a wydaje
sie, ze nawet swa dziatalnos¢ rozwinat. Wtedy to przekaza-
ne zostaty do Zamku dzieta sztuki z Jego mieszkann w Rzymie
i Paryzu oraz liczne, nowe zakupy dokonane przez darczyrce
z myslg o Zamku Krélewskim w Warszawie.

Dtugoletnie zwigzki dr. Andrzeja Ciechanowieckiego
z Zamkiem uhonorowane zostaty przez Ministra Kultury
i Dziedzictwa Narodowego powotaniem Go w 2001 r. na
cztonka Rady Powierniczej Zamku Krélewskiego w Warszawie.
Dzieki tej nominacji, z aktywnego i kompetentnego doradcy
i ofiarodawcy, stat sie teraz juz catkiem formalnie wspoétodpo-
wiedzialnym za funkcjonowanie instytucji zamkowej.

W dniu swoich 85. urodzin w trakcie uroczystosci w Sali
Koncertowej Zamku Krélewskiego w Warszawie, we wzrusza-
jacym, bardzo osobistym wystgpieniu Andrzej Ciechanowiecki
powiedziat: Zyciem moim kierowaty zawsze trzy zasadnicze
cnoty, zwane kardynalnymi. Przede wszystkim Wiara, wiara
w Boga, ktéry mngq kierowat wg swoich nieznanych mi zamy-
stéw, ale zawsze ratowat w potrzebie. Nadzieja, na ktérej sie
opieratem w chwilach trudnych — a takich byfo duzo. Nadzieja



na przysztos¢! A wreszcie Mitos¢. Mitos¢ dla bliznich. Mitos¢
dla otaczajgcego mnie Swiata. Mitos¢ nie zawsze okazywana
w sposob wiasciwy — ale zawsze szczera. | mitos¢ do kraju, kto-
ry w przesztosci czesto bywat mi bardziej macochq niz matkg.
Mitos¢ dla tej Ojczyzny, ktdrej probowatem zawsze stuzyc, i za-
wsze stuzy¢ bede do ostatniego tchu. | dostownie, do ostat-
niego tchnienia, ktory wydat 2 listopada 2015 r. w londynskiej
klinice stuzyt swojej Ojczyznie, dyktujac na tozu Smierci opinie
i rady dla polskich muzedw.

Byt naszym nauczycielem i surowym krytykiem, nie to-
lerowat w sprawach zawodowych bylejakosci, lenistwa,
nieodpowiedzialnosci i nonszalancji w wydawaniu sadéw.
Pragnieniem Jego zawsze byto bySmy w dziedzinie muze-
alnictwa doréwnywali Swiatowemu poziomowi. | za to Mu
dziekujemy.

Kazdemu z nas, przyjaciotom, kolegom, wspotpracow-
nikom, pozostawit co$ waznego ze swoich pieknych ide-
atow.

Streszczenie: 2 listopada 2015 zmart w Londynie dr
Andrzej Ciechanowiecki, wybitny kolekcjoner, mecenas kul-
tury, historyk urodzony 28 wrzesnia 1924 r. w Warszawie,
zatozyciel m.in. Fundacji im. Ciechanowieckich na Zamku
Krélewskim w Warszawie (1986). Byt hojnym ofiarodaw-
cg i przyjacielem polskich muzedw, za zastugi dla polskiej
kultury odznaczonym orderem Orta Biatego, a za dziatal-
nos$¢ naukowa, kulturalng i spoteczng doktoratami ho-
noris causa Uniwersytetu Jagiellonskiego, Uniwersytetu
Warszawskiego, Uniwersytetu New Mexico w Albuquerque
(USA) i Biatoruskiego Uniwersytetu Panstwowego
w Minsku.

Jako kolekcjoner skupiat sie na gromadzeniu tzw. poloni-
cow — dziet sztuki, dokumentéw i pamigtek historycznych
zwigzanych z Polskg, nowozytnej rzezby europejskiej oraz
szkicdw olejnych, gtéwnie francuskich z XVI, XVII i XVIII wie-
ku. Byt tez uznanym ekspertem w dziedzinie nowozytnej
rzezby i malarstwa europejskiego.

Niemato osiggnat tez w budowaniu przyjaznych re-
lacji polsko-biatoruskich, relacji z Watykanem a takze

kulturalnych stosunkéw polsko-niemieckich, polsko-wto-
skich, polsko brytyjskich i polsko-zydowskich. Szczegdlnie
bliskie byty mu polskie osrodki muzealne i biblioteczne poza
granicami kraju, m.in. Polskie Muzeum w Rapperswilu, kto-
remu przekazat w depozycie wiele cennych dziet sztuki oraz
wspottworzyt istniejgcy do dzisiaj statg ekspozycje mu-
zealng. Przez wiele lat byt tez aktywnym cztonkiem Rady
Société Historique et Littéraire Polonaise przy Bibliotece
Polskiej w Paryzu oraz Instytutu Generata Sikorskiego
w Londynie. Byt tez pomystodawcg i wspdtorganizatorem
wielu wystaw przygotowywanych przez amerykanskie i pol-
skie instytucje muzealne m.in. ,,The Twilight of the Medici”
(1974), ,,The Golden Age of Naples: Art and Civilization un-
der the Bourbons 1734-1805" (1981), czy ,Kraj skrzydla-
tych jezdzcédw. Sztuka w Polsce 1572-1764” (1999-2000).

Byt naszym nauczycielem i surowym krytykiem, nie to-
lerowat w sprawach zawodowych bylejakosci, lenistwa,
nieodpowiedzialnosci i nonszalancji w wydawaniu sgdow.
Pragnieniem Jego zawsze byto bysmy w dziedzinie muzeal-
nictwa doréwnywali Swiatowemu poziomowi.

Stowa kluczowe: dr Andrzej Ciechanowiecki (1924-2015), mecenas, kolekcjoner, Zamek Krélewski w Warszawie,

Zamek Krélewski na Wawelu.
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KRZYSZTOF ZAtESKI

(1939-2016)

Anna Grochala

Muzeum Narodowe w Warszawie

Abstract: Art historian Krzysztof Zateski was professio-
nally linked with the National Museum in Warsaw (MNW)
for over 40 years. He was an expert on the Stanistaw August
period, the history of modern drawing and Polish painting,
Freemasonry and jazz. In 1959-1964, he studied history
of art at the University of Warsaw, from which he gradu-
ated in 1968 with his thesis entitled The White House in the
tazienki Park written under the supervision of Prof. Stanistaw
Lorentz. In 1964-1965 he worked for the State Studios for the
Conservation of Cultural Property (Warsaw branch). In 1968—
2004 he was employed at MNW, from 1974 as Head of Polish
Drawing Cabinet in the Collections of Early Modern Polish
Art, from 1977 as Curator and from 1995 as Senior Curator.
He was a member of the Association of Art Historians. He
was awarded the Gold Cross of Merit in 1989 and in 2002
the Knight‘s Cross of the Order of Polonia Restituta for his
services to Polish museology. He wrote numerous articles
and entries in exhibition catalogues, and prepared many
museum collections related to drawing and Polish painting

(including works by Franciszek Smuglewicz, Bernardo Bellotto
known as Canaletto, Marcello Bacciarelli, Jan Piotr Norblin,
Zygmunt Vogl and Stanistaw Noakowski). He also cura-
ted and co-organised a number of exhibitions at the MNW
and other cultural institutions in Poland and abroad (in the
Polish Cultural Institute in London and the Polish Museum
in Rapperswil among others). He was a noted Polish expert
in Freemasonry who was invited to cooperate on analysing
Masonic collections and organising exhibitions devoted to
them (“Masonry. Pro publico bono” at the MNW 2014 be-
ing one of the last). He was devoted to the history of jazz
and its links to the visual arts. He was a museum professio-
nal with extended knowledge and experience in the issues of
property and provenience of works of art. He paid great im-
portance to the history of collecting, especially to shaping the
MNW'’s collections. This was also seen in the last exhibition
he co-prepared in the National Museum, “Bronistaw Krystall.
Testament” (19 November 2015 — 6 March 2016) devoted to
a generous donor.

Keywords: Krzysztof Zateski (1939-2016), memory, National Museum in Warsaw, art historian, museology, Freemasonry,

classicism, Polish drawing, Polish art, jazz.

Krzysztof Zateski, historyk sztuki, przez ponad 40 lat zwigzany
zawodowo z Muzeum Narodowym w Warszawie, byt znawca
epoki stanistawowskiej, dziejow nowozytnego rysunku i ma-
larstwa polskiego, wolnomularstwa i jazzu.

Urodzit sie w Warszawie 10 stycznia 1939 roku. Po zda-
niu matury w Liceum Ogodlnoksztatcagcym nr 1 przy ul.
Felinskiego, studiowat w latach 1959-1964 historie sztuki na
Uniwersytecie Warszawskim. W 1968 r. obronit, napisang pod
kierunkiem profesora Stanistawa Lorentza, prace magisterska
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zatytutowang Biaty Domek w tazienkach. Po krétkim okre-
sie (1964—-1965) zatrudnienia jako asystent w Pracowni
Dokumentacji Historycznej w PP Pracownie Konserwacji
Zabytkéw (Oddziat w Warszawie), rozpoczat w grudniu 1968 r.
prace w Muzeum Narodowym. Poczgtkowo zajmowat sie
w Dziale Inwentarzy sprawami daréw dla Muzeum i Zamku
Krolewskiego w Warszawie, a nastepnie w 1974 r. powierzo-
no mu stanowisko adiunkta i kierownika Gabinetu Rysunkéw
Polskich w Zbiorach Sztuki Polskiej Nowozytnej. W 1977 r.



awansowat na stanowisko kustosza, a w 1995 — starszego ku-
stosza. W 2004 r. przeszedt na emeryture, ale nadal wspot-
pracowat z MNW przy opracowywaniu katalogéw i wystaw.
Byt cztonkiem Stowarzyszenia Historykéw Sztuki. Zmart
w Warszawie 6 maja 2016 r., pochowany zostat na Cmentarzu
Wojskowym na Powazkach. Za zastugi dla polskiego muzeal-
nictwa otrzymat odznaczenia: w 1989 r. Ztoty Krzyz Zastugi,
a w 2002 — Krzyz Kawalerski Orderu Odrodzenia Polski.
Zainteresowania badawcze Krzysztofa Zateskiego jako hi-
storyka sztuki skupiaty sie na kilku zagadnieniach. Jednym
z pierwszych, z racji podjetego na studiach tematu pracy ma-
gisterskiej, byta sztuka polska okresu klasycyzmu, a w szcze-
gblnosci mecenat krola Stanistawa Augusta i dziatalnos¢ ar-
tystéw z nim zwigzanych. Dzieki wnikliwosci i dociekliwosci,
popartej znajomoscig warsztatu rysunkowego i malarskiego
XVIlI-wiecznych artystéw, ich praktyki twdrczej oraz atmosfe-
ry spotecznej i politycznej, w ktérej dziatali, kustosz Zateski
ustalit autorstwo, tematyke i wzorce wielu dziet. W artyku-
le Jean Pillement inspiré par Piranesi (,,Bulletin du Musée
National de Varsovie” 1972, nr 4, s. 93-100) wskazat pier-
wowzory graficzne — ryciny G.B. Piranesiego z albumu Le
Antichita Romane z 1756 r. — dla dwdch obrazéw Pillementa
ze zbioréw MNW, namalowanych ok. 1766 roku. Nowe od-
czytanie obrazu Marcella Bacciarellego w duchu symboliki
wolnomularskiej przedstawit w artykule Alegoryczny portret
Stanistawa Augusta z »klepsydrqg« (,,Rocznik MNW” 1977, t.
XXI, s. 237-248), inspirujac prace kolejnych badaczy nad ta-
jemnicza i frapujgca kompozycja tego krélewskiego wizerun-
ku. Z kolei analiza rysunku zatytutowanego Procesja w Rzymie
pozwolita na stwierdzenie, ze kompozycja oraz przedstawione
budowle i postaci odnoszg sie do ceremonii sktadania papie-
zowi trybutu przez wasali w 1746 r. i jest to tzw. Festa della
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Chinea (,Festa della Chinea”. Anonimowy rysunek z dawnych
zbioréw Muzeum Narodowego Polskiego w Rapperswilu,
»Rocznik MNW” 1986, t. XXX, s. 165-173). Zaleznosci mie-
dzy malarstwem i grafika staty sie ponownie tematem roz-
wazan w artykule Motywy grotesek Rafaela w dekoracji
malarskiej patacu w Nieborowie (,,Rocznik MNW” 1986, t.
XXX, s. 175-185), w ktédrym zwrdcit uwage na wptyw rycin
Volpata, Piranesiego oraz albumu Terme di Tito wedtug ry-
sunkéw Franciszka Smuglewicza i Vincenza Brenny na cha-
rakter dekoracji Sciennych w 2. pot. XVIII w.; w szerszym uje-
ciu zagadnienie to poruszyt przy okazji wystawy poswieconej
Smuglewiczowi (Arabeskowo-groteskowe malowidta scienne
epoki klasycyzmu w Polsce jako przejaw recepcji wzorow an-
tycznych, w: Ztoty Dom Nerona. Wystawa w 200-lecie Smierci
Franciszka Smuglewicza, ). Guze (koncepcja wystawy i kata-
logu), MNW 2008, s. 91-97). Idac tropem wzordw graficz-
nych dokonat zmiany atrybucji dwdch rysunkéw ze zbioréw
MNW, uchodzacych za dzieto Norblina. Wykazat, ze ich auto-
rem jest Tysson, rysownik amator, ktéry przedstawione kra-
jobrazy skopiowat z rycin zamieszczonych w Voyage pitto-
resque de la Gréce hr. Choiseul-Gauffier, wydanym w Paryzu
w 1782 r. (Norblin czy Tysson autorem dwdch pejzazy ze
zbioréw Mathiasa Bersohna?, ,,Rocznik MNW” 1989-1990,
t. XXXIII-XXXIV, s. 565-573).

W kontekscie badan nad klasycyzmem w Polsce duze
znaczenie miata wystawa poswiecona pamieci profesora
Stanistawa Lorentza ,W kregu wilenskiego klasycyzmu”, pre-
zentowana najpierw w MNW (grudzien 1999 — styczer 2000),
a nastepnie w Lietuvos Dailés Muziejus w Wilnie (marzec —
wrzesien 2000). Towarzyszyt jej — poprzedzony badaniami ar-
chiwalnymi i licznymi kwerendami w Polsce i na Litwie prowa-
dzonymi m.in. przez kustosza Zateskiego — obszerny katalog
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wydany w wersji polskiej i litewskiej (W kregu wileriskiego
klasycyzmu, katalog wystawy przygotowany pod kierun-
kiem E. Charazinskiej i R. Bobrowa, MNW, Warszawa 2000).
Znalazty sie w nim artykuty autorstwa Krzysztofa Zateskiego
wprowadzajgce w réznorodng problematyke (Poczqtki neo-
klasycyzmu w Rzeczypospolitej Obojga Naroddw i jego recep-
cja w Srodowisku wileriskim, s. 78-84; Antyk, oprac. wspdlnie
z W. Dobrowolskim, s. 95-96; Wolnomularstwo na Litwie, s.
353-357), a takze hasta dotyczace kilkudziesieciu dziet arty-
stow zwigzanych ze Srodowiskiem wileriskim, w tym obra-
z6w i rysunkdéw Franciszka Smuglewicza, na nowo odczyta-
nych i zinterpretowanych przez Krzysztofa Zateskiego (np.
obraz o tradycyjnym tytule Zwyciestwo Aleksandra Wielkiego
nad Dariuszem to Zwyciestwo Aleksandra Wielkiego nad
Porosem, a jego pendant, znany jako Postowie perscy u sut-
tana Marokka, okazat sie przedstawieniem Postow perskich
u krola Etiopow; tematy kompozycji, zaczerpniete z dziet
Plutarcha i Herodota, stanowity aluzje do dwczesnej sytuacji
politycznej Rzeczypospolitej).

Bogata i zréznicowana pod wzgledem artystycznym kolek-
cja rysunkow polskich Muzeum Narodowego w Warszawie
stawiata zawsze wysokie wymagania jej opiekunom. Z jednej
strony dawata ogromne mozliwosci wszechstronnego pozna-
nia warsztatu twdérczego artystéw na przestrzeni kilku stuleci,
niejednokrotnie zmuszajac do zmudnych badan —ich owocem
byto m.in. opracowanie biogramdw i twérczosci kilkunastu
malarek i rysowniczek, w wiekszosci amatorek z kregdw ary-
stokratycznych (katalog Artystki polskie, A. Morawinska (red.
naukowa), MNW, Warszawa 1991). Z drugiej strony pozwala-
fa na ukazanie w reprezentatywnym wyborze zaréwno twor-
czosci znakomitych artystéw, jak i motywow pojawiajacych
sie w sztukach plastycznych.

Krzysztof Zateski byt autorem scenariuszy, kuratorem
i wspdtorganizatorem wielu ekspozycji w MNW oraz innych
instytucjach kultury w Polsce i za granicg zbudowanych na
podstawie zbiorow muzeum. Jedng z pierwszych byta wy-
stawa poswiecona Stanistawowi Noakowskiemu (MNW
1976), ktérego twdrczos¢ stata sie przedmiotem kilku opra-
cowan katalogowych (Rysunki Stanistawa Noakowskiego
ze zbioréw polskich i radzieckich, MNW 1976, zyciorys ar-
tysty i rysunki ze zbioréw polskich oprac. K. Zateski; Antyk
a tworczos¢ Stanistawa Noakowskiego, w: Antyk a twor-
czos¢ Stanistawa Noakowskiego, katalog wystawy ze
zbiorow Muzeum Narodowego w Warszawie, Muzeum
Stanistawa Noakowskiego w Nieszawie 1984, s. 3-5), arty-
kutéw (Warszawa w twérczosci Stanistawa Noakowskiego,
w: Stanistaw Noakowski 1867-1928. Zycie i twérczo$é.
Materiaty polsko-radzieckiej sesji naukowej Warszawa —
towicz 28-29 czerwca 1976 r,. Moskwa 14-15 pazdziernika
1976 r., Warszawa 1977, s. 77-80 oraz tekst pod tym samym
tytutem zamieszczony w ,Kronice Warszawy” 1978, nr 3,
s. 101-108) i pokazéw (,Architektura sakralna polska w ry-
sunkach Stanistawa Noakowskiego”, Muzeum Stanistawa
Noakowskiego w Nieszawie 1986, ,,Miedzy antykiem a wspot-
czesnoscig. Rysunki Stanistawa Noakowskiego ze zbioréow
Muzeum Narodowego w Warszawie. Pokaz dla upamietnienia
65. rocznicy $mierci artysty”, MNW Oddziat w towiczu 1993).
Sposrod wystaw tematycznych prezentowanych za granicg
wymieni¢ nalezy: “19th Century Watercolours and Paintings
of Polish Realists from the collection of the Warsaw National
Museum”, “The Horse in Polish Drawings and Watercolours
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from the 19th to 20th century from the collection of the
Warsaw National Museum”, “Warsaw in Watercolours
by Zygmunt Vogel from the Warsaw National Museum col-
lection” prezentowane w Polish Cultural Institute w Londynie
(1982, 19831 1992) oraz ,Konie i jezdzcy” w Muzeum Polskim
w Rapperswilu (1999). Ciekawym i wzbogacajgcym doswiad-
czeniem byta zainicjowana przez Ambasade Rzeczypospolitej
Polskiej w Kiszyniowie wspdtpraca z Narodowym Muzeum
Sztuk Pieknych Republiki Motdowa, w wyniku ktérej zostata
zorganizowana przy wspétudziale Krzysztofa Zateskiego i Anny
Grochali wystawa ,,Sztuka polska ze zbioréw Narodowego
Muzeum Sztuk Pieknych Republiki Motdowa” (2001) oraz
opracowany jej tréjjezyczny katalog.

Kustosz Zateski byt muzealnikiem o szerokiej wiedzy i do-
Swiadczeniu w zakresie problemdéw wiasnosciowych i prowe-
niencyjnych dziet sztuki, przywigzywat duza wage do historii
kolekcjonerstwa, w szczegdlnosci ksztattowania sie zbioréw
MNW (zob. m.in. artykuty Rysunki ze zbiorow wilanowskich
w Muzeum Narodowym w Warszawie, ,,Studia Wilanowskie”
1981, t. VII, s. 35-37; E. Milicer, K. Zateski, Warszawa i jej
Muzeum, w: Warszawa i jej Muzeum, katalog wystawy, MNW,
Warszawa 1996, s. 7-21; R. Bobrow, K. Zateski, Koncepcja
formowania zbiorow Muzeum Narodowego w Warszawie
w okresie miedzywojennym, w: Zbiory publiczne a kolekcjo-
nerstwo prywatne. Problematyka ochrony dziedzictwa kul-
turowego w przesztosci i dzisiaj, J. Lipinska (red. naukowa),
MNW, Warszawa 2000, s. 116-123). Odznaczat sie gtebokim
poczuciem odpowiedzialnosci za powierzong jego opiece, li-
czacg kilkadziesiat tysiecy dziet kolekcje rysunku polskiego,
ktérej poswiecit — zarébwno od strony organizacyjnej, jak i me-
rytorycznej — 30 lat pracy. Charakterystyke jej zawartosci oraz
wybrane rysunki i akwarele przedstawit w wydawnictwach
MNW: Muzeum Narodowe w Warszawie. Przewodnik po ga-
leriach statfych i zbiorach studyjnych, D. Folga-Januszewska
i K. Murawska-Muthesius (red.), Warszawa 1998 (wersja an-
gielska National Museum in Warsaw. Galleries and Study
Collections. Guide, D. Folga-Januszewska, K. Murawska-
Muthesius (ed.), Warsaw 2001) oraz w publikacjach poswie-
conych MNW, takich jak 111 arcydziet Muzeum Narodowego
w Warszawie, D. Folga-Januszewska (red.), Warszawa 2000
i Muzeum Narodowe w Warszawie. Arcydzieta malarstwa,
D. Folga-Januszewska (red.), Warszawa 2005. Warto przy tym
zwrdéci¢ uwage, ze wktad merytoryczny Krzysztofa Zateskiego
w tego typu opracowaniach nie ograniczyt sie tylko do omé-
wienia rysunkow, lecz objat takze dzieta malarskie. W prze-
wodniku po Galerii Malarstwa Polskiego (Galeria Malarstwa
Polskiego. Muzeum Narodowe w Warszawie. Przewodnik,
E. Charazinska, E. Micke-Broniarek (red.), M. Ptominska
(wspdtprac.), Warszawa 1995; wersja angielska Gallery
of Polish Painting. Guide. National Museum in Warsaw,
E. Micke-Broniarek (ed.), Warsaw 2006) scharakteryzowat
koncepcje ekspozycji obrazujacej malarstwo okresu oswie-
cenia i klasycyzmu w Polsce oraz wybrane obrazy, m.in.
Bernarda Bellotta zw. Canaletto, Marcella Bacciarellego,
Jeana-Pierre’a Norblina, Kazimierza Wojniakowskiego,
Antoniego Brodowskiego czy Marcina Zaleskiego. Do dziet
tych malarzy, jak i prac wielu innych artystow dziataja-
cych w XVIII i XIX w., m.in. Aleksandra Ortowskiego, Jana
Scisty, Zygmunta Vogla, Wtadystawa Maleckiego, Artura
Grottgera, Wactawa Pawliszaka powracat wielokrotnie, ana-
lizujac je od strony stylistycznej i tematycznej w katalogach



wystaw organizowanych przez MNW, réwniez we wspot-
pracy z innymi placdwkami muzealnymi i instytucjami kul-
tury (np. Najcenniejsze rysunki obce ze zbiorow polskich.
Katalog wystawy, J. Guze i A. Kozak (red.), MNW, Warszawa
1980; Francuzskij risunok XVII-XX wiekow iz Nacjonalnogo
Muzieja w Warszawie i Grawiurnogo Kabineta Uniwersiteta,
Gosudarstwiennyj Muziej Izobrazitielnych Isskustw imiena
A.S. Puszkina, Moskwa 1989; Akademizm w XIX wieku. Sztuka
europejska ze zbioréw Muzeum Narodowego w Warszawie
i innych kolekcji polskich. Katalog wystawy, |. Danielewicz
(red.), MNW, Warszawa 1998), a takze przygotowanych
przez inne muzea w Polsce i za granicg (m.in. Powstanie kos-
ciuszkowskie. Katalog wystawy, J. Gutkowski et. al. (red.),
Zamek Krélewski w Warszawie, Warszawa 1994; Romantyzm.
Malarstwo w czasach Fryderyka Chopina, A. Morawinska
(koncepcja wystawy i red. naukowa), Zamek Krélewski
w Warszawie, Warszawa 1999; Die vier Jahreszeiten. Polnische
Landschaftsmalerei von der Aufkldrung bis heute, katalog wy-
stawy, herausgegeben von Bettina-Martine Wolter, Schirn
Kunsthalle Frankfurt, 2000, tutaj zamieszczony jest réwniez
tekst napisany wspodlnie z E. Micke-Broniarek, omawiaja-
cy malarstwo pejzazowe okresu oswiecenia i poczatkdéw ro-
mantyzmu; Leonardo da Vinci and the Splendor of Poland.
A History of Collecting and Patronage, katalog wystawy, L.
Winters (ed.), Milwaukee Art Museum, Yale University Press,
2002; Semper Polonia. L'art en Pologne des Lumiéres au ro-
mantisme (1764-1849), Musée des Beaux-Arts de Dijon,
2004).

Wielkg pasja Krzysztofa Zateskiego byta historia wolno-
mularstwa i muzyka. Byt jednym z najpowazniejszych pol-
skich znawcow problematyki masonskiej, zapraszanym do
wspotpracy przy opracowywaniu zbioréw masonikéw i or-
ganizowaniu wystaw im poswieconych. Jak sam wspomi-
nat, ta ,catozyciowa przygoda” rozpoczeta sie na studiach,
w roku akademickim 1961/1962, gdy profesor Lorentz za-
dat jemu i koledze Andrzejowi totyszowi prace seminaryjng
na temat portretu Stanistawa Augusta z klepsydra. Ten por-
tret nie byt jedynym wizerunkiem o symbolice wolnomular-
skiej, ktory stat sie przedmiotem jego analizy. Trzeba tu przy-
pomnieé przede wszystkim odkrycie autorstwa oraz historii
wizerunku kanonika Michata Dtuskiego (Nieznany portret
wolnomularski, w: Curia Maior. Studia z dziejow kultury ofia-
rowane Andrzejowi Ciechanowieckiemu, Zamek Krélewski
w Warszawie, Warszawa 1990, s. 156-160) oraz przeprowa-
dzenie charakterystyki formy i funkcji porteréw wolnomula-
rzy (Polski portret wolnomularski (do 1821 roku), w: Portret.
Funkcja. Forma. Symbol. Materiaty Sesji Stowarzyszenia
Historykdw Sztuki, Torun, grudzien 1986, Warszawa 1990, s.
211-229). Jako wieloletni wspotpracownik czasopisma ,,Ars
Regia”, poswieconego mysli i historii wolnomularstwa (od
2007 r. jako cztonek kolegium redakcyjnego), pisat recenzje
i oméwienia wydawnictw na temat masonerii, a takze publi-
kowat kolejne czesci stownika polskich cztonkéw 16z wolno-
mularskich, uporzagdkowane wedtug zawodow. W tym perio-
dyku Anna Maria Bauer przedstawita, na podstawie rozmoéw

z Krzysztofem Zateskim, jego sylwetke jako kolekcjonera ma-
sonikéw, badacza Sztuki Krélewskiej i jej przejawéw w malar-
stwie, literaturze, ogrodnictwie, muzyce i sztuce zdobniczej,
zebrata tez bibliografie jego prac na ten temat, z uwzgled-
nieniem referatéw i odczytéw wygtaszanych na réznych fo-
rach (A.M. Bauer, Portret wolnomularza, czyli zbiory masoni-
kow Krzysztofa Zateskiego, , Ars Regia” 2013, R. XIlI, nr 20, s.
287-309). Swego rodzaju zamknieciem tego obszaru zainte-
resowan Krzysztofa Zateskiego stata sie wystawa, ktorej byt
wspdtautorem, zatytutowana ,Masoneria. Pro publico bono”
(MNW, 2014).

Natomiast muzyka Krzysztofa Zateskiego byt przede wszyst-
kim jazz, nie tylko go stuchat, ale tez interesowat sie jego hi-
storig i zwigzkami ze sztukami wizualnymi (Sztuka inspiro-
wana jazzem, w: 75 razy Irena Jakimowicz, Warszawa 1997,
Jazz w sztuce XX wieku, w: DZwiek, swiatfo, obraz w sztuce
polskiej XX wieku. Studia i materiaty, T. Grzybkowska (red.),
Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina w Warszawie,
Warszawa 2008, s. 183-202).

Postawe kustosza Zateskiego jako muzealnika uksztatto-
waty bliskie kontakty z profesorem Stanistawem Lorentzem
zaréwno jako naukowcem, jak i dtugoletnim dyrekto-
rem MNW. Wiele tez zawdzieczat znajomosci z doktorem
Bronistawem Krystallem, historykiem sztuki, kolekcjonerem
i darczynca na rzecz muzeum. Sylwetki tych dwdch wybit-
nych postaci przedstawit w artykutach i na wystawach im po-
Swieconych. Dziatalnos$¢ naukowg, zawodowa i spoteczng,
poglady na problematyke konserwatorskg i organizacje mu-
zedw Stanistawa Lorentza omodwit w kilku artykutach (m.in.
Stanistaw Lorentz 1899-1991, ,,Bulletin du Musée National de
Varsovie” 1991, nr 3, s. 53-59, Stanistaw Lorentz (1899-1991),
»Biuletyn Historii Sztuki” 1993, nr 2/3, s. 301-308, Stanistaw
Lorentz as the Creator of the »Modern« National Museum,
,,Bulletin du Musée National de Varsovie” 1999, nr 1, s. 21-
44, Stanistaw Lorentz jako twdrca Muzeum Narodowego
w Warszawie, w: Przesztosc¢ przysztosci... Ksiega pamigtko-
wa ku czci Profesora Stanistawa Lorentza w setngq rocznice
urodzin, Muzeum Narodowe w Warszawie, Zamek Krélewski
w Warszawie, Warszawa 1999, s. 135-165), a jako czto-
nek Komitetu Organizacyjnego Obchoddw Setnej Rocznicy
Urodzin Profesora Stanistawa Lorentza byt réwniez wspétor-
ganizatorem oraz autorem informatora wystawy biograficznej
,Stanistaw Lorentz 1899-1991” (MNW, 28.04 — 16.05.1999).
Posta¢ doktora Bronistawa Krystalla niejako spieta klam-
rg prace Krzysztofa Zateskiego w Muzeum Narodowym
w Warszawie. Dziatalno$¢ zawodowg, rozpoczeta w 1968 r.
od spraw zwigzanych z darami im. Izabeli i Karola Krystall oraz
depozytéw doktora, zamknetfa wystawa ,,Bronistaw Krystall.
Testament” (MNW, 19.11.2015 — 6.03.2016), ktorej byt
wspottwadreg. W katalogu wystawy, w sposéb bardzo osobi-
sty i nie pozbawiony humoru, przedstawit dzieje znajomosci
z Bronistawem Krystallem. Pokazujgc zalety i nie ukrywajgc
drobnych $miesznostek doktora, dat znakomity portret czto-
wieka o bogatej osobowosci, oddanego sztuce, rowniez sztu-
ce zycia. Te ostatnig Krzysztof Zateski tez wspaniale uprawiat.

Streszczenie: Krzysztof Zateski, historyk sztuki, przez
ponad 40 lat zwigzany zawodowo z Muzeum Narodowym
w Warszawie (MNW), byt znawcg epoki stanistawowskiej,

www.muzealnictworocznik.com

dziejéw nowozytnego rysunku i malarstwa polskiego, wol-
nomularstwa i jazzu. W latach 1959-1964 studiowat histo-
rie sztuki na Uniwersytecie Warszawskim, w 1968 r. obronit,
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napisang pod kierunkiem prof. Stanistawa Lorentza, prace
magisterska zatytutowang Biaty Domek w tazienkach. W la-
tach 1964-1965 byt zatrudniony w PP Pracownie Konserwacji
Zabytkow (Oddziat w Warszawie). W latach 1968—-2004 pra-
cowat w MNW, od 1974 r. jako kierownik Gabinetu Rysunkow
Polskich w Zbiorach Sztuki Polskiej Nowozytnej, od 1977 r.
na stanowisku kustosza, a od 1995 — starszego kustosza.
Byt cztonkiem Stowarzyszenia Historykow Sztuki. Za zastu-
gi dla polskiego muzealnictwa odznaczony zostat w 1989 r.
Ztotym Krzyzem Zastugi, a w 2002 — Krzyzem Kawalerskim
Orderu Odrodzenia Polski. Byt autorem licznych artyku-
féw oraz haset w katalogach wystaw i zbioréw muzeal-
nych dotyczacych rysunku i malarstwa polskiego (m.in.
tworczosci Franciszka Smuglewicza, Bernarda Bellota zw.
Canaletto, Marcella Bacciarellego, Jana Piotra Norblina,
Zygmunta Vogla, Stanistawa Noakowskiego), a takze

kuratorem i wspdtorganizatorem wielu ekspozycji w MNW
oraz innych instytucjach kultury w Polsce i za granicg (m.in.
w Polish Cultural Institute w Londynie, Muzeum Polskim
w Rapperswilu). Byt uznanym polskim znawcg problematyki
masonskiej, zapraszanym do wspdtpracy przy opracowywa-
niu zbioréw masonikéw i organizowaniu wystaw im poswie-
conych (jedna z ostatnich to ,Masoneria. Pro publico bono”,
MNW 2014). Zajmowat sie historig jazzu i jego zwigzkami ze
sztukami wizualnymi. Byt muzealnikiem o szerokiej wiedzy
i doswiadczeniu w zakresie problemdw wtasnosciowych i pro-
weniencyjnych dziet sztuki, przywigzywat duzg wage do histo-
rii kolekcjonerstwa, w szczegdlnosci ksztattowania sie zbiorow
MNW. Wyrazem tego byta réwniez ostatnia wspdttworzona
przez niego wystawa w warszawskim Muzeum Narodowym
»Bronistaw Krystall. Testament” (19.11.2015 — 6.03.2016), po-
Swiecona zastuzonemu darczyncy.

Stowa kluczowe: Krzysztof zateski (1939-2016), wspomnienie, Muzeum Narodowe w Warszawie, historycy sztuki,
muzealnictwo, masoneria, klasycyzm, rysunek polski, sztuka polska, jazz.
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WLODZIMIERZ
PIWKOWSKI (1932-2016)

Anna Czerwinska-Walczak

Muzeum w Nieborowie i Arkadii, Oddziat Muzeum Narodowego w Warszawie

Abstract: Wtodzimierz Piwkowski, a great friend of the
Museum in Nieboréw and Arkadia and an outstanding his-
torian of art passed away on 18 July 2016. He was con-
nected with the National Museum in Warsaw to which he
devoted 40 years of his professional and scientific activity,
among others by cooperating on the rebuilding and con-
servation of its branches: the Royal tazienki, the Krdélikarnia
and the Museum in Nieboréw and Arkadia.

As a long-term and meritorious curator and director of the
Museum in Nieboréw and Arkadia, which he ran in 1970-
1994, he contributed greatly to its flourishing by giving his
heart and devoting his most significant publications. His in-
itiatives and activity contributed to the palace and garden
complex in Nieboréw and Arkadia becoming the institution
whose functions and role exceed standards of residential
museums’ activity. He was a life supporter of the Museum

in Nieboréw. Even no longer being formally obliged, he co-
operated on numerous projects until their execution: e.g.
he was present at the ceremony of unveiling of the recon-
structed Sepulchre on the Poplar Island in Arkadia on the
occasion of the Museum’s 70th anniversary. His scientific
achievements were impressive. It is thanks to them that the
residence in Niebordéw is currently one of the best preserved
and studied ones in Poland. His most important publications
include monumental monographs of Nieboréw Niebordw.
Mazowiecka rezydencja Radziwittéw (2005) and Arkadia
Arkadia Heleny Radziwittowej. Studium historyczne (1998).

Wiodzimierz Piwkowski was a noble, hard-working and
commonly admired and respected person. He did not fear
novelties or changes. He observed the changing world with
trust and confidence. This legendary curator of Nieboréw
will stay in our hearts forever.

Keywords: Wtodzimierz Piwkowski (1932-2016), curator, director, Museum in Nieboréw and Arkadia, National

Museum in Warsaw, Royal tazienki, the Radziwitt family.

18 lipca 2016 r. zmart w Warszawie wielki przyjaciel
Nieborowa i Arkadii, znakomity historyk sztuki zwigzany
z Muzeum Narodowym w Warszawie, dla ktérego poswie-
cit 40 lat swojej dziatalnosci zawodowej i naukowej. Za wy-
bitne dokonania w sferze kultury polskiej zostat odznaczony
Ztotym Krzyzem Zastugi oraz Krzyzem Kawalerskim Orderu
Odrodzenia Polski.

Witodzimierz Piwkowski urodzit sie w Wilnie 17 pazdzier-
nika 1932 roku. Dziecinstwo, czas wojny i okupacji spedzit
wraz z matka i mfodszym bratem w Nowych Swiecianach
w woj. wilefiskim (obecnie Litwa). Ojciec stuzyt w Polskich
Sitach Zbrojnych na Zachodzie, przeszedt szlak bojowy
z Armig Andersa. Rodzina przeniosta sie do Polski w 1946 r.
i osiedlita w Ostrddzie (woj. olsztynskie), gdzie Wtodzimierz
Piwkowski zdobyt gruntowne wyksztatcenie w 11-letniej
Szkole Ogdlnoksztatcace;.

www.muzealnictworocznik.com

W 1956 r. wstapit na Wydziat Historyczny Uniwersytetu
Warszawskiego, gdzie odbyt studia na kierunku Historia
Sztuki. W 1963 r. obronit prace magisterska pisang pod kie-
runkiem prof. Stanistawa Lorentza. Juz podczas studiow
podjat prace w Muzeum Narodowym w Warszawie — po-
czatkowo jako asystent w Oddziale tazienki Krélewskie byt
zaangazowany w odbudowe Patacu na Wyspie. Pracowat
takze przy organizacji oddziatéw Muzeum Narodowego
w tazienkach i Krélikarni.

Przygoda Wtodzimierza Piwkowskiego z Nieborowem roz-
poczeta sie w pazdzierniku 1970 r., kiedy to prof. Stanistaw
Lorentz, éwczesny dyrektor Muzeum Narodowego
w Warszawie, wystat go do Nieborowa i Arkadii w celu do-
raznego zajecia sie zabytkowym zespotem patacowo-ogro-
dowym. Wtedy jeszcze nie przypuszczat, ze miejsce to sta-
nie sie na ponad ¢wierc¢ wieku jego drugim domem.
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Czas petnienia przez W. Piwkowskiego funkcji kuratora
Muzeum w Nieborowie i Arkadii byt ztotym okresem roz-
kwitu rezydencji. Jego inicjatywy i aktywnosc¢ sprawity, ze
zespot patacowo ogrodowy w Nieborowie i Arkadii stat sie
instytucja, ktérej funkcje i rola wykraczaty poza standardy
definiujace dziatalno$¢ muzedw rezydencjonalnych. Ze znaw-
stwem i wyczuciem kontynuowat zapoczatkowang przez prof.
Lorentza tradycje funkcjonowania muzeum w duchu dawnej
rezydencji ziemianskiej. W patacowych Pokojach Goscinnych
przyjmowat pracownikéw nauki i kultury, ktérzy natchnie-
ni genius loci Nieborowa odpoczywali i pracowali tworzac
dzieta istotne dla kultury polskiej. W 1982 r. reaktywowat
dziatalno$¢ historycznej radziwittowskiej wytwdrni majo-
liki artystycznej w odbudowanym budynku manufaktury.
Réwnoczesnie zorganizowat statg ekspozycje dedykowana
XIX-wiecznym wyrobom majolikowym.

Przede wszystkim zrealizowat konieczne prace konserwa-
torskie, na ktore czekaty Nieborow i Arkadia: m.in. dokonat
kompleksowego uporzadkowania zieleni, komunikacji i cie-
kéw wodnych w XVIlI-wiecznych ogrodach. Przeprowadzit
kapitalny remont zabudowan dworskich w Nieborowie,
m.in. Manufaktury, Spichlerza, Starej Oranzerii, Domku
Ogrodnika oraz Domoéw Oficjalistow; w Arkadii — prace kon-
serwatorskie pawilondw ogrodowych: Domu Murgrabiego,
Domku Gotyckiego, tuku Kamiennego i Swiatyni Diany.

Starat sie za wszelkg cene przywrocic¢ piekno ogrodu
Heleny Radziwittowej i jej znaczenie w europejskiej sztuce
ogrodowej. Arkadia zabtysneta wreszcie w 2001 r. wystawa
,Etin Arcadia ego”, otwartg na 200-lecie muzealnictwa pol-
skiego w odrestaurowanej i przywréconej do zycia Swigtyni
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Diany. Ta wystawa kolekcji antykéw Heleny Radziwittowej
zostata nagrodzona statuetka Sybilli za najwybitniejsze
osiggniecie muzealne roku w dziedzinie wystaw archeolo-
gicznych.

Dziatalnos¢ Wtodzimierza Piwkowskiego zostata wyrdz-
niona w 1987 r. Ztotym Medalem Ministra Kultury i Sztuki
za zastugi w ochronie i pielegnacji zabytkowych zatozen
ogrodowych. W 1994 r. Muzeum w Nieborowie i Arkadii
za restytucje Arkadii otrzymato Europejskg Nagrode za
Ochrone Zabytkéw (Europa-Preis flir Denkmalpflege).

Z racji petnionych obowigzkéw gospodarza Nieborowa
dane mu byto podejmowac najznakomitszych gosci, ktérzy
w ten czas sktadali wizyty w Patacu Radziwittow. W latach
90. miat okazje prezentowac Niebordéw kilku znanym po-
staciom ze sceny Swiatowej polityki. Dzieki niebywatemu
urokowi osobistemu Kuratora, znajomosci jezykdéw obcych
oraz zawsze sprzyjajacej atmosferze Nieborowa znamienici
goscie, m.in. Willy Brandt, Raisa Gorbaczow, George Bush,
krélowa Hiszpanii — Zofia, opuszczali rezydencje zafascyno-
wani jej pieknem.

Dzieki wyjgtkowe]j wrazliwosci oraz talentom dyploma-
tycznym Kurator Piwkowski nawigzat kontakt z mieszkajg-
cg w Warszawie rodzing ksiecia Janusza Radziwitta, ostat-
niego wtasciciela Nieborowa. Z biegiem lat szeroko otworzyt
dla nich pokoje goscinne w patacu, a takze przywrdcit moz-
liwo$¢ wspodtdecydowania przy kresleniu planéw rozwo-
ju rezydenciji i prowadzeniu prac konserwatorskich powotu-
jac Rade Naukowo-Konserwatorskg Muzeum w Nieborowie
i Arkadii, pod przewodnictwem 6wczesnego Generalnego
Konserwatora Zabytkow Andrzeja Tomaszewskiego, do kto-
rej obok wybitnych specjalistow z osrodkéw akademickich
zaprosit przedstawicieli rodziny Radziwittéw nieborowskich —
Krystyne Radziwitt-Milewskg z matzonkiem Janem Milewskim.

Po przejsciu na emeryture poswiecit sie pracy nauko-
wej, prowadzgc dalej — jako sekretarz wspomnianej Rady
Naukowo-Konserwatorskiej — dziatalno$¢ organizacyjna
przy konserwacji zabytkdw w zespole nieborowsko-arka-
dyjskim. Dziatalnos¢ ta zaowocowata w latach 1998-2000
kapitalng renowacjg unikatowej budowli arkadyjskiej
— Przybytku Arcykaptana.

Wtodzimierz Piwkowski pozostawit imponujgcy dorobek
naukowy, dzieki ktéremu Niebordw jest obecnie jedng z naj-
lepiej zachowanych i opracowanych rezydencji w Polsce.
Najwazniejsze publikacje Kuratora to doskonate, monu-
mentalne monografie Arkadii Arkadia Heleny Radziwittowej.
Studium historyczne, Warszawa 1998 oraz Nieborowa
Nieboréw. Mazowiecka rezydencja Radziwittow, Warszawa
2005. Byt cztowiekiem szlachetnym i prawym, niezwykle pra-
cowitym, powszechnie cenionym i szanowanym. Nie bat sie
nowosci i zmian, zawsze mtody duchem z ufnoscig i nadzie-
ja patrzyt na zmieniajacy sie $wiat. Pomimo wielkiego senty-
mentu do Nieborowa z czaséw Jego w nim rzgdow wierzyt,
ze nowe pokolenie i wprowadzane z nim zmiany przyniosa
rozwdj i rozkwit rezydencji. W rozmowach dotyczgcych kre-
gu nieborowskich gosci i przyjaciét lubit zartowac wszyscy sie
zestarzeli, tylko my wcigz mtodzi.

Do konca zycia byt oddany sprawom Nieborowa. Ze
zwykta dla niego energia i gorliwos$cia zaangazowat sie
w jubileusz 70-lecia Muzeum w Nieborowie i Arkadii. Do
Ksiegi Pamigtkowej na Jubileusz Muzeum zatytutowanej
Niebordw i Arkadia. 70 lat Muzeum — Ksiega Pamigtkowa



(Nieboréw i Arkadia 2015, ss. 376—387) przygotowat swdj
ostatni tekst — artykut pt. Aneks XIII, w ktérym pod preteks-
tem opublikowania nieznanego opisu ogrodu ksieznej, za-
gtebit sie w arkadyjska symbolike idei przemijania...

Do ostatniej chwili brat udziat w konsultacjach historycz-
nych i konserwatorskich dotyczgcych odbudowy symbolicz-
nego Grobowca ksieznej Heleny Radziwittowej na Wyspie
Topolowej w Arkadii. Obecny na uroczystosci odstoniecia
Grobowca, ktéra odbywata sie pod honorowym patrona-
tem Jego i Krystyny Radziwitt-Milewskiej, wygtosit ostat-
nig mowe jako opiekun Arkadii. Koniecznos¢ restytucji tej

budowli, bedacej dopetnieniem i ukoronowaniem symboliki
arkadyjskiej ogrodu ksieznej Heleny, byta jedng z najwaz-
niejszych idei Kuratora Wtodzimierza Piwkowskiego, o kté-
rej pisat od lat 70. w swoich publikacjach — stata sie jego
ostatnim zadaniem i dzietem.

Dziekujemy mu, ze do konica swych dni uczyt nas badac
i rozumieé, kochad i szanowac¢ wielowymiarowg materie
radziwittowskiej rezydencji w Nieborowie i Arkadii. Obraz
legendarnego Kuratora przemierzajgcego energicznym kro-
kiem nieborowska ,,lipine”, na zawsze pozostanie w naszych
sercach.

Streszczenie: 18 lipca 2016 r. zmart w Warszawie
Wtodzimierz Piwkowski, wielki przyjaciel Nieborowa
i Arkadii, znakomity historyk sztuki zwigzany z Muzeum
Narodowym w Warszawie, ktéremu poswiecit 40 lat swo-
jej dziatalnosci zawodowej i naukowej, wspodtpracujac
przy odbudowie i konserwacji jego oddziatéw: tazienek
Krélewskich, Krélikarni oraz Nieborowa i Arkadii.

Jako wieloletni, zastuzony kurator i dyrektor Muzeum
w Nieborowie i Arkadii, kierujgc nim w latach 1970-1994,
przyczynit sie do rozkwitu muzeum. Na zawsze oddat mu
serce i dedykowat najwazniejsze publikacje. Jego inicjaty-
wy i aktywnosé sprawity, ze zespét patacowo ogrodowy
w Nieborowie i Arkadii stat sie instytucjg, ktérej funkcje
i rola wykraczaty poza standardy definiujgce dziatalnosc
muzedw rezydencjonalnych. Do korica zycia byt oddany
sprawom Nieborowa. Wielu zapoczgtkowanym projektom

— nie bedac juz nawet zobowigzanym formalnie — towarzy-
szyt do momentu realizacji, czego przyktadem jest jego ze-
sztoroczna obecnos¢ przy odstonieciu, z okazji obchodéw
70-lecia muzeum, odbudowanego Grobowca na Wyspie
Topolowej w Arkadii. Pozostawit imponujgcy dorobek na-
ukowy, dzieki ktéremu Niebordw jest obecnie jedng z naj-
lepiej zachowanych i opracowanych rezydencji w Polsce.
Najwazniejsze publikacje kuratora Piwkowskiego to monu-
mentalne monografie Nieborowa Nieborow. Mazowiecka
rezydencja Radziwittéw (2005) i Arkadii Arkadia Heleny
Radziwittowej. Studium historyczne (1998).

Wtodzimierz Piwkowski byt cztowiekiem szlachetnym
i prawym, niezwykle pracowitym, powszechnie cenio-
nym i szanowanym. Nie bat sie nowosci i zmian, z ufnoscig
i nadzieja patrzyt na zmieniajgcy sie swiat. Legendarny ku-
rator Nieborowa na zawsze pozostanie w naszych sercach.

Stowa kluczowe: wiodzimierz Piwkowski (1932-2016), kurator, dyrektor, Muzeum w Nieborowie i Arkadii, Muzeum
Narodowe w Warszawie, tazienki Krélewskie, Radziwittowie.
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PROFESOR MAREK
KWIATKOWSKI

(1930-2016)

Tadeusz Zielniewicz

Muzeum tazienki Krélewskie w Warszawie

Abstract: prof. Marek Kwiatkowski, born on 25 April
1930 in Caen in France, passed away on 10 August 2016
in Warsaw. He was a historian of art, a museum pro-
fessional, a historian of Warsaw, the author of a dozen
books, an academic lecturer and an outstanding expert in
architecture from the Stanistaw August period.

From 1995 he held the post of Director of the Royal
tazienki Museum. He devoted 48 years of his life to
this magnificent historical palace and garden complex

founded in the 18th century.

For his numerous services to the field of culture, art and
tradition he was awarded the title of Honorary Citizen of
the Capital City of Warsaw as well as Honorary Citizen of
the Wegroéw District. He was also awarded the Order of
Polonia Restituta, the Gold Cross of Merit, the Order of St.
Stanislaus, the Order of St. Prince Lazar and the Order of
the Smile. In 2005 he was also decorated with the Gloria
Artis Gold Medal for Services to Culture.

Keywords: Marek Kwiatkowski (1930-2016), Royal tazienki Museum, Royal Castle in Warsaw, Honorary Citizen of the
Capital City of Warsaw, Gloria Artis Gold Medal for Services to Culture.

Profesor Marek Kwiatkowski urodzit sie 25 kwietnia 1930 r.
w Caen we Francji, zmart 10 sierpnia 2016 r. w Warszawie.
Byt historykiem sztuki, muzealnikiem, varsavianista, au-
torem kilkudziesieciu ksigzek, nauczycielem akademi-
ckim oraz wybitnym znawcq architektury z czaséw kréla
Stanistawa Augusta. Przez 48 lat kierowat Muzeum tazienki
Krélewskie w Warszawie.

Szkote Srednia, Liceum im. Jézefa Poniatowskiego, ukon-
czyt w 1949 roku. Nastepnie wstapit na Wydziat Historyczny,
kierunek Historii Sztuki na Uniwersytecie Warszawskim.
W trakcie studidw rozpoczat prace w Muzeum Narodowym
w Warszawie jako asystent prof. Stanistawa Lorenza i zaczat
sie uczy¢ zawodu muzealnika. W 1960 r. zostat kustoszem
Patacu na Wyspie w tazienkach Krélewskich w Warszawie.
Trzy dni sie namyslatem czy objqc te posade, bo miatem tyl-
ko 29 lat i troche sie batem. W Muzeum byli przeciez pra-
cownicy starsi, o wiele bardziej doswiadczeni. Zgodzitem
sie po namysle i 1 lutego 1960 r. otrzymatem nominacje
na kustosza Patacu tazienkowskiego. Spostrzegtem wtedy,
ze wszyscy, ktorzy mnie lubili, raptem zaczeli sie do mnie
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odnosic z rezerwq. Mowili, ze chodze z gtowq zadartq i je-
stem zarozumiaty. Ja sam jednak nie wyczuwatem, zebym
sie cokolwiek zmienit — wspomniat poczatki swojej pracy
prof. Kwiatkowski®.

W tym czasie z wielkim oddaniem zaczat restaurowac i urza-
dzac zabytkowe wnetrza Patacu na Wyspie. To byt okres nie-
zwykle intensywnego dziafania. Cafe dnie pracy, wieczorami
siedziatem w archiwach. To byta wielka przygoda, bo wszystko
powstato z niczego — opowiadat Marek Kwiatkowski.

W 1970 r. zostat kuratorem tazienek Krélewskich,
ktére wéwcezas byty oddziatem Muzeum Narodowego
w Warszawie. Z biegiem lat obejmowat zarzad nad kolejnymi
tazienkowskimi obiektami i parkiem, ktére podlegaty roznym
instytucjom. Urzqdzatem tazienki, przywracatem to, co bytfo
— stylowe latarnie z korica XIX wieku i te wielkie rzezby [...] —
mowit prof. Kwiatkowski, ktory do tazienek Krélewskich spro-
wadzit w sumie ponad 4000 dziet. Wyrazat poglad, iz zbiory
sztuki nalezg do spoteczenstwa i eksponaty, ktére historycz-
nie, i w odbiorze spotecznym, sg przypisane do okreslonego
miejsca, nie mogg by¢ przenoszone.



Zgodnie z zamystem kréla Stanistawa Augusta Profesor
Kwiatkowski urzadzit w Starej Oranzerii Galerie Rzezby
— najwiekszg tego typu ekspozycje w Polsce. Wspominat
— Eksponaty przywozitem z najrozmaitszych magazynow
— rzezby gipsowe, potamane w drobne kawateczki. Sklejatem
je w catosc, a potem umieszczatem tutaj, w foyer. Wpadtem
wtedy na pomyst, by stworzy¢ w tym miejscu galerie.

Zalezato mu na tym, jak podkreslat, by nasze narodo-
we dziedzictwo kulturowe, w jak najlepszym stanie, zostato
przekazane nastepnym pokoleniom. Dlatego w latach 90., po
zmudnych staraniach, scalit w koricu tazienki Krélewskie, re-
alizujgc tym samym idee Stanistawa Augusta utworzenia no-
woczesnego muzeum publicznego. Wiedziatem, ze musze
scalic¢ tazienki, cho¢ trwato to latami. Jakas pasja, imperatyw
kategoryczny zqdaty od mnie oczyszczenie tazienek z réznych
gospodarzy — wspomniat prof. Kwiatkowski.

W 1995 r. tazienki przestaty by¢ odziatem Muzeum
Narodowego i zaczety funkcjonowac jako samodzielna in-
stytucja kultury narodowej pod nazwg Muzeum tazienki
Krélewskie, a prof. M. Kwiatkowski zostat jej dyrektorem.
Funkcje te petnit az do przejscia na emeryture w pazdzierniku
2008 roku. Temu historycznemu, wspaniatemu zespotowi pa-
facowo-ogrodowemu zatozonemu w XVIII w. przez Stanistawa
Augusta poswiecit w sumie 48 lat swojego zycia, dajac z sie-
bie w pracy wszystko. Wielokrotnie podkreslat, ze jest sfuzg-
cym wyjatkowego w skali $wiata zabytku — bedacego sercem
Warszawy. tazienki Krélewskie to byta pasja, zytem nimi. Staty
sie wyjqtkowq i wytqcznq tresciq mojego zycia — méwit. Mam
sentyment do wszystkich obiektéw, wszystkich zakqtkdéw, bo
spedzatem tu czestokro¢ czas z ludzmi bliskimi memu sercu.
Ale réwniez w okresie mtodosci byto to miejsce moich wa-
garow. Wielu warszawiakow przezyto tutaj swoje pierwsze
mifosne westchnienia, wielu spacerujgc nad wodg patrzyto
w zadumie na tabedzie — ptaki Apollina. Nie ma piekniejszego
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ogrodu w Polsce, w obrebie miasta. Nie ma piekniejszego par-
ku w obrebie wielkiego miasta w Europie. | nawet na Swiecie
— dodawat.

Prof. Marek Kwiatkowski dla polskiej kultury zastu-
2yt sie nie tylko w tazienkach Krélewskich, przyczynit sie
takze do powstania Muzeum Kolekcji im. Jana Pawta Il
w Warszawie — przez Prymasa Jozefa Glempa zostat miano-
wany Przewodniczgcym Rady Naukowej tegoz muzeum. Byt
réwniez pierwszym kuratorem odbudowanego po wojnie
Zamku Krélewskiego w Warszawie. Zaangazowat sie ponad-
to w odbudowe zespotu patacowo-parkowego w Natolinie
a takze warszawskiej Krdlikarni i urzgdzenie w niej Muzeum
im. Xawerego Dunikowskiego. Dat sie tez zapamietac jako au-
tor aranzacji wnetrz Patacu w Otwocku Wielkim, siedziby rodu
Bielinskich.

Jako wybitny historyk sztuki i rzeczoznawca Ministerstwa
Kultury i Sztuki sprawowat nadzér konserwatorski w trak-
cie rewaloryzacji wielu zabytkowych budowli: hotelu Bristol
i Patacu Prezydenckiego w Warszawie, Zamku w Krasiczynie,
budynku Trybunatu w Lublinie, Patacu w Sannikach, dworu
Jézefa Brandta w Oronsku oraz zespotu patacowo-ogrodo-
wego w Siedlcach. Pomagat w odrestaurowaniu warszaw-
skiego Kosciota Wizytek i byt muzealnym opiekunem Patacu
Belwederskiego.

Prywatng pasjg prof. Kwiatkowskiego byta dbatos¢ o bu-
downictwo staropolskie. W Muzeum Architektury Drewnianej
Regionu Siedleckiego w Suchej koto Wegrowa uratowat przed
zniszczeniem kilkanascie zabytkowych obiektéw, w tym XVIII-
wieczny dwor barokowy. Skansen zaczat petnic role kulturo-
twadrczg, stajac sie miejscem wydarzen artystycznych, m.in.
plenerow malarskich. Profesor Kwiatkowski postrzegat to
dziatanie jako dopetnienie swojego zaangazowania w ratowa-
nie doébr kultury narodowej i pielegnowanie polskiej tradycji.
Uwazat, ze nie wolno sie jej wyrzeka¢ — narody cywilizowane
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nasycone kulturg dbajg bowiem o tradycje. Podkreslat —
Pragngtem przedtuzy¢ Zycie rodzimych drewniakow, ilustrujg-
cych codzienne Zycie przodkéw: szlachcica, chfopa, mieszcza-
nina i plebana. Przyswiecat mi cel przekazania stworzonego
dobra narodowi.

W 2003 r. za swoje liczne zastugi w dziedzinie kultu-
ry, sztuki i tradycji otrzymat tytut Honorowego Obywatela
m.st. Warszawy, a takze Honorowego Obywatela Powiatu
Wegrowa. Przyznano mu réwniez Krzyz Komandorski
Odrodzenia Polski, Ztoty Krzyz Zastugi, Order $w. Stanistawa,
Order $w. tazarza i Order Usmiechu, zas w 2005 r. zostat od-
znaczony Ztotym Medalem Zastuzony Kulturze Gloria Artis.

Prof. Marek Kwiatkowski jest autorem ponad 300 rézne-
go rodzaju publikacji — rozpraw naukowych, artykutéw, prze-
wodnikow i ksigzek, w tym 16 poswieconych Warszawie. Sg
wsrod nich tytuty, takie jak: tazienki, Stanistaw August — Krol
Architekt, Wielka ksiega tazienek Krélewskich, Belweder,
Wspomnienie dawnej Warszawy, Architektura mieszka-
niowa Warszawy: od potopu szwedzkiego do Powstania
Listopadowego, Historia Warszawy XVI-XX wieku, Wokét wie-
2y ratuszowej czy Zabytki mowigq.

Prof. Marek Kwiatkowski byt wybitnym varsavianistg — ini-
cjowat warszawskie zycie kulturalne, uczestniczyt w akcjach
popularyzujgcych zabytki stolicy, organizowat wystawy i eks-
pozycje muzealne oraz angazowat sie w ratowanie cmentarzy
na Powazkach i Brédnie. Byt takze znanym i lubianym war-
szawskim przewodnikiem, cenionym za swojq wiedze, dow-
cip i takt. Za dziatalnos¢ na rzecz stolicy zostat uhonorowany
przez Urzad m.st. Warszawy tytutem Homo Varsoviensis.

Jako wieloletni prezes Towarzystwa Opieki nad Zwierzetami
pomagat czworonogom podkreslajgc, ze to istoty stabe
i bezbronne, ktére myslq i czujg. W tazienkach Krélewskich
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mieszkat ze swoimi psami — suczkami o imionach Baba
i Cudna — ktdre jak mawiat sq szczegdlnie zblizone do czto-
wieka.

WSrdd licznych swoich pasji prof. Kwiatkowski chetnie od-
dawat sie malowaniu, tworzac pejzaze w duchu impresjoni-
zmu. Jego prace braty udziat w kilku autorskich i zbiorowych
wystawach. Jak wspomniat, malarstwem zainteresowat sie
w czasie okupacji, gdy chodzit z ojcem, pasjonatem sztuki,
po bramach warszawskich kamienic, w ktérych mieszkancy
sprzedawali swoj majatek. Wtedy godzinami stuchat opowie-
$ci 0 malarzach, wpatrujac sie w cenne obrazy. O tym, by zo-
stat malarzem, marzyfa jego matka. Nie poszedtem na Zadng
akademie, sam sie nauczytem malowac. Kupitem ptdtno, far-
by i malowatem tylko dla siebie, nikt nawet tego nie widziat.
Potem zaczqtem chodzi¢ w plener — w tazienkach, nad Wistq.
Malarstwo stafo sie mojq pasjq, a pejzaz mojq ulubionq for-
mgq. Malowanie natury — nie ma wiekszej radosci, jak wyjscie
ze sztalugami w teren, siedze w fanie zboza, prazy storice,
brzeczq pszczoty — méwit prof. Kwiatkowski o swojej malar-
skiej pasji. Fakt, ze jestem malarzem sprawia, Ze patrze na
tazienki okiem malarza. | choc jestem tez historykiem sztuki,
badaczem architektury, to jednak tazienki zniewalajg mnie
przede wszystkim swojq urodgq.

Wieloletni dyrektor Muzeum tazienki Krélewskich spo-
czat 17 sierpnia 2016 r. na Cmentarzu Powgzkowskim
w Warszawie. Zegnajacy profesora przyjaciele méwili: zawsze
bedziemy Cie szukac¢ w tazienkach.

Dobranoc Marku lampe zgas
i zamknij ksigzke Juz nad gfowq
wznosi sie srebrne larum gwiazd...
Zbigniew Herbert




Streszczenie: Prof. Marek Kwiatkowski urodzit sie
25 kwietnia 1930 r. w Caen we Francji, zmart 10 sierpnia
2016 r. w Warszawie. Byt historykiem sztuki, muzealnikiem,
varsavianistg, autorem kilkudziesieciu ksigzek, nauczycie-
lem akademickim oraz wybitnym znawcg architektury z cza-
sow krdla Stanistawa Augusta.

Od 1995 r. petnit funkcje dyrektora Muzeum tazienki
Krélewskie. Temu historycznemu, wspaniatemu zespoto-
wi patacowo-ogrodowemu zatozonemu w XVIII w. przez

Stanistawa Augusta Poniatowskiego poswiecit w sumie 48
lat swojego zycia, dajac z siebie w pracy wszystko.

Za swoje liczne zastugi w zakresie kultury, sztuki i trady-
cji otrzymat tytut Honorowego Obywatela m.st. Warszawy,
a takze Honorowego Obywatela Powiatu Wegrowa.
Przyznano mu réwniez Krzyz Komandorski Odrodzenia
Polski, Ztoty Krzyz Zastugi, Order $w. Stanistawa, Order $w.
tazarza i Order UsSmiechu, za§ w 2005 r. zostat odznaczony
Ztotym Medalem Zastuzony Kulturze Gloria Artis.

Stowa kluczowe: Marek kwiatkowski (1930-2016), Muzeum tazienki Krolewskie, Zamek Krélewski w Warszawie,
Honorowy Obywatel m.st. Warszawy, Ztoty Medal Zastuzony Kulturze Gloria Artis.

Przypisy

1 Cytaty pochodzg z rozméw z prof. Kwiatkowskim oraz ksigzek jego autorstwa: tazienki — Spacer z Markiem Kwiatkowskim, teksty Marek Kwiatkowski, foto-

grafie Pawet Jaroszewski, Warszawa 2005 i Marek Kwiatkowski, Nowe Dzieje Starej Pomarariczarni, Warszawa 2007.
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Regulamin publikacji prac w czasopi$mie naukowym ,, MUZEALNICTWO”
pISSN 0464-1086, elSSN 2391-4815

1. Czasopismo ,Muzealnictwo” publikuje prace oryginalne, przegladowe w jezyku polskim i angielskim z dziedziny
muzealnictwa i nauk pokrewnych, ze szczegdlnym uwzglednieniem tematyki zwigzanej z aktywnoscig muzedw w sferze:
historii muzedw i kolekcji muzealnych, badan naukowych prowadzonych przez muzealnikéw, badarn proweniencyjnych
muzealiéw, edukacji w muzeach, digitalizacji zbioréw muzealnych, promocji muzedw, prawa obowigzujacego muzea
i prawa tworzonego dla muzedw, muzealnictwa zagranicg, recenzji ksigzek dotyczgcych muzealnictwa, wspomnien
posmiertnych o wybitnych muzealnikach. Artykuty nadsytane do publikacji nie moga by¢ wczesniej publikowane
w formie drukowanej lub elektronicznej, zaréwno w czesci, jak i w catosci. Prace zakwalifikowane do druku stajg sie
wtasnoscig Narodowego Instytutu Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw na podstawie uméw zawieranych z autorami.

2. Artykuty publikowane sg w formie elektronicznej na stronie www.muzealnictworocznik.com. Prace umieszczane
s na stronie niezwtocznie po zaakceptowaniu do druku przez Redakcje czasopisma i przejsciu catego procesu
recenzji, opracowania redakcyjnego i autoryzacji. Drukowana wersja ukazuje z czestotliwoscig roczng, jako zbidr prac
opublikowanych wczesniej na stronie internetowej czasopisma.

3. Prace przedktadane do publikacji nalezy przesyta¢ drogg elektroniczng na adres: muzealnictwo@nimoz.pl;
jwrede@nimoz.pl. Prace mozna rowniez dostarczy¢ na ptytach CD lub DVD albo nosniku USB na adres Redakgji.
Przestane nosniki nie bedg zwracane. Dopuszczalne formaty plikdw:

e Teksty przygotowujemy w postaci dokumentu MS Word, pisanego czcionkg Times New Roman, 12 pkt., z odstepem
1,5 miedzy wierszami, marginesy 2,5; Prace mogg tez by¢ dostarczone w postaci pliku RTF; w tekscie powinny by¢
zaznaczone miejsca, do ktérych odnoszg sie ilustracje;

e |lustracje nalezy dotgczy¢ w osobnych plikach typu JPG (rozdzielczo$¢ min. 300 dpi, w liczbie 6-10 do wyboru przez
Redakcje), ponumerowane i opatrzone podpisami.

Data otrzymania kompletnych materiatéw sktadajgcych sie na prace jest uwazana za date wptyniecia pracy do
Redakcji, o czym zawiadamiany jest autor. Kazda praca jest recenzowana przez Kolegium Redakcyjne oraz niezaleznych
recenzentéw powotanych przez Redakcje.

4. Poszczegdlne elementy pracy powinny by¢ umieszczone w nastepujacej kolejnosci:
Praca przegladowa (w jezyku polskim lub angielskim):

e tytut pracy w jezyku polskim i angielskim;

e imie i nazwisko autora lub autoréw;

® nazwy instytucji, z ktérych praca pochodzi, adres autora odpowiedzialnego za korespondencje powinien by¢
doktadnym adresem pocztowym oraz zawierac¢ adres e-mailowy;

e streszczenie pracy (max. do 1800 znakdéw ze spacjami) w jez. polskim do przettumaczenia na jez. angielski (lub
opcjonalnie w jezyku polskim i angielskim);

e stowa kluczowe (min. 5 stéw kluczowych);

e spis skrétow i inne informacje (jezeli zachodzi taka potrzeba);

e zasadnicza tres¢ pracy, podzielona na czesci odpowiedniej wielkosci;

e spis piSmiennictwa (do 100 pozycji).

Praca oryginalna (w jezyku polskim):
e tytut pracy w jezyku polskim i angielskim;
e imie i nazwisko autora lub autoréw;

e przy nazwiskach autoréw okreslenie wktadu zgodnie z listg (prace, ktére faktycznie byty wykonywane w trakcie
przygotowania artykutu):

A — projekt badan,

B —wykonanie badan,

C —analiza statystyczna,
D —interpretacja danych,

E — przygotowanie manuskryptu,



F — przeglad pismiennictwa,
G —finansowanie badan;

® nazwy instytucji, z ktérych praca pochodzi, adres autora odpowiedzialnego za korespondencje powinien by¢
doktadnym adresem pocztowym oraz zawiera¢ adres e-mail;

e streszczenie pracy (max. do 1800 znakdéw ze spacjami) w jez. polskim do przettumaczenia na jez. angielski (lub
opcjonalnie w jezyku polskim i angielskim) z podziatem na czesci: wstep, materiaty i metody, wyniki, dyskusja;

o stowa kluczowe (min. 5 stéw kluczowych);
e spis skrétow i inne informacje (jezeli zachodzi taka potrzeba);
e zasadnicza tre$¢ pracy, podzielona na czesci: wstep, materiaty i metody, wyniki, dyskusja, podziekowania, spis
piSmiennictwa.
— W tekscie pracy nalezy zaznaczy¢ miejsca umieszczenia tabel i ilustracji.
— Tabele, ponumerowane liczbami arabskimi, zaopatrzone w tytuty nalezy wykonaé w oddzielnych plikach.

— Rysunki, wykresy, fotografie (mogg byc¢ kolorowe) nalezy numerowac jako ilustracje i dotgczy¢ do pracy w oddzielnych
plikach. Opis ilustracji nalezy wykonaé¢ w odrebnym pliku. Jakos¢ wykonania ilustracji powinna zapewnic czytelnos¢
po publikacji.

— Jezeli materiat ilustracyjny jest przedrukowywany z innych prac nalezy uzyska¢ zgode na przedruk danej redakcji
i dostarczy¢ naszej redakcji.

5. PiSmiennictwo i Przypisy:
PiSmiennictwo
¢ Na koncu pracy zamieszczamy — jesli to konieczne — spis piSmiennictwa (Bibliografie) wedtug nastepujgcych zasad:

obowigzuje porzadek alfabetyczny autoréw; podajemy petne nazwisko i imie autora (podawane s nazwiska
wszystkich autoréw, chyba, ze ich liczba przekracza 15), tytut pracy, nazwisko ttumacza (jesli mamy do czynienia
z przektadem), miejsce wydania, rok wydania publikacji, nazwe wydawnictwa. Tytuty ksigzek i artykutow podajemy
kursywag, tytuty czasopism i wydawnictw ciggtych w cudzystowach, normalng czcionka.

Odnosniki w tekscie do spisu piSmiennictwa (jesli to konieczne) zaznacza sie liczbami porzadkowymi ujetymi

w nawiasy kwadratowe.

Przypisy

Przypisy umieszczamy po tekscie wtasciwym artykutu (lub opcjonalnie na dole danej strony) stosujgc nastepujace

zasady ich zapisu:

¢ Tytuty czasopism nalezy podawac w cudzystowie.

o Tytuty ksigzek i czesci prac, tzn. rozdziatdw i artykutéw, tytuty dziet sztuki oraz zwroty obcojezyczne wplecione
w tekst polski nalezy wyodrebnié kursywa.

e Cytaty wyodrebniamy z tekstu gtéwnego, zapisujac je kursywa.
¢ Konieczne wyrdznienia w tekscie oznaczamy pogrubiong czcionka.
® Przypisy powinny by¢ sporzgdzane wg przyktadu:
— Imie Nazwisko, Tytut (kursywg), Miejsce wydania, Rok wydania, Wydawca, s. Xxx.
— Imie Nazwisko (red.), Tytut (kursywa), Miejsce wydania, Rok wydania, Wydawca, s. xxx.
— Imie Nazwisko, Tytut (kursywa), w: Imie Nazwisko, Tytut (kursywa), Miejsce wydania, Rok wydania, Wydawca, s. xxx.
— Imie Nazwisko, Tytut (kursywg), w: , Tytut czasopisma” (proste w cudzystowie), nr lub data wydania, s. xxx.

— Cytujac tresci internetowe stosujemy przypis wewnetrzny zawierajgcy adres strony www oraz date odczytu,
np.www.muzealnictwo.com [dostep: 06.12.2013].

6. Autorzy otrzymujg korekte drukarska i obowigzani sg jg odesta¢ w ciggu trzech dni od daty jej otrzymania.

7. Recenzowanie tekstéw nadestanych (procedura recenzji):
o Wszystkie nadestane artykuty przechodzg przez procedure preselekcji, do recenzji zas zostajg skierowane artykuty
wytonione w toku procedury;

¢ Kazdy (wytoniony w toku preselekcji) artykut jest recenzowany anonimowo przez dwéch niezaleznych, anonimowych
recenzentow. Intencjg Redakcji jest, by przynajmniej jeden z recenzentdw wywodzit sie ze Srodowiska muzealnego;

* Recenzja ma forme pisemna i koriczy sie wnioskiem recenzenta o odrzuceniu lub dopuszczeniu do publikacji;



¢ Po otrzymaniu recenzji sekretarz Redakcji informuje Autoréw o uwagach recenzentéw oraz o ostatecznej decyzji co
do publikacji (podejmowanej przez Kolegium Redakcyjne);

¢ Redakcja nie zwraca prac, ktére nie zostaty zakwalifikowane do druku;
¢ Redakcja umieszcza petng liste recenzentdéw na stronie internetowej pisma.

Zaistnienie konfliktu intereséw nie wptywa na akceptacje pracy do druku. Zostanie jednak zaznaczone w publikowanym
tekscie.

8. Poprawki.

W przypadku potrzeby dokonania poprawek tekst zostanie przestany do autora, ktéry zobowigzany jest nanies¢
poprawki w terminie wskazanym przez Redakcje. Redakcja zastrzega sobie mozliwo$¢ wprowadzenia do tekstu drobnych
poprawek i skrotéw.

9. ,ghostwriting” i ,,guest authorship”.

Jednoczesnie przypominamy, ze wszelkie wykryte przypadki nierzetelnosci naukowej w postaci plagiatow, praktyk
,ghostwriting” oraz ,,guest authorship” bedg demaskowane, witgcznie z powiadomieniem odpowiednich podmiotéw
(instytucje zatrudniajace autoréw, towarzystwa naukowe, stowarzyszenia edytoréw naukowych itp.). Z ,ghostwriting”
mamy do czynienia wowczas, gdy ktos wnidst istotny wktad w powstanie publikacji, bez ujawnienia swojego udziatu.
Z ,guest authorship” (,honorary authorship”) mamy do czynienia wowczas, gdy udziat autora jest znikomy lub w ogéle
nie miat miejsca, a pomimo to jest autorem/wspétautorem publikacji (zrédto:https://pbn.nauka.gov.pl/ ). Ostateczna
decyzja co do publikacji materiatéw niezamdéwionych nalezy do Kolegium Redakcyjnego ,,Muzealnictwa”.

10. Adres Redakgji:

Redakcja ,Muzealnictwa”

Narodowy Instytut Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw

ul. Goraszewska 7, 02-910 Warszawa

tel.: (+48 22) 256 96 37 lub 256 96 38

e-mail: muzealnictwo@nimoz.pl; msoltysiak@nimoz.pl; jwrede@nimoz.pl

Adres Wydawcy:

Index Copernicus International Sp. z 0.0.

ul. Zurawia 6/12, 00-503 Warszawa

tel./fax: (+48 22) 420 32 73

e-mail: p.stypulkowski@indexcopernicus.com lub office@indexcopernicus.com

Redakcja czasopisma , Muzealnictwo”, dziatajagc w imieniu Narodowego Instytutu Muzealnictwa
i Ochrony Zbioréw oraz Wydawca czasopisma — Index Copernicus International, pragng serdecznie
podziekowac, w szczegdlnosci wszystkim autorom oraz recenzentom, ktérzy przyczynilisie do powstania
tegorocznego numeru czasopisma, a takze pozostatym osobom wspédtpracujgcym z Redakcja.

Numer drukowany jest podsumowaniem catego roku wydawniczego 2016. Wszystkie artykuty w
formie elektronicznej byty regularnie publikowane w wersji on-line czasopisma funkcjonujacej pod
adresem: www.muzealnictworocznik.com

Jednoczesnie zachecamy Panstwa do nawigzania wspotpracy z czasopismem w kolejnym roku
wydawniczym. Redakcja czasopisma przyjmuje juz artykuty naukowe na nowy rok 2017. Manuskrypty
powinny by¢ przygotowane zgodnie z powyzszym Regulaminem publikacji. Autorzy chcacy zgtosic¢
prace do Redakcji powinni skorzystac z elektronicznego systemu zgtaszania manuskryptéw dostepnego
na stronie internetowej czasopisma pod adresem: http://muzealnictworocznik.com/login.php?g=1

W razie jakichkolwiek pytan prosimy o kontakt z Redakcjg lub Wydawca.

Zachecamy Panstwa do wspétpracy oraz aktywnego uczestnictwa w tworzeniu czasopisma
»,Muzealnictwo”.



Rules for publishing papers in the scientific periodical “Muzealnictwo”
pISSN 0464-1086, elSSN 2391-4815

1.

4.

“Muzealnictwo” publishes original and review papers in Polish and English falling within the scope of museums
studies and related sciences, with special regard of topics connected with museums activity in the area of:
history of museums and collections, scientific research conducted by museum experts, provenance studies on
museum exhibits, education in museums, digitisation of collections, promotion of museumes, legislation applicable
for museums and created for museums, museums studies abroad, reviews of books about museums studies,
posthumous recollections about outstanding museum experts. Articles submitted for publishing cannot be
published previously in printed or electronic form, neither in part nor in whole. Papers accepted for publishing
become the property of the National Institute for Museums and Public Collections based on agreements concluded
with authors.

. Articles are published in electronic form on the website www.muzealnictworocznik.com. Papers are placed on

the website promptly after having been approved for publishing by the Editors and following the entire process of
review, editing and authorisation. The print version is published annually, as a collection of papers which have been
published previously on the periodical’s website.

. Papers submitted for publishing should be sent electronically to the following address: muzealnictwo@nimoz.pl;

jwrede@nimoz.pl. Papers may be also delivered on CD, DVD or USB to the address of the Editors’ office. The carriers
will not be returned. Acceptable file formats:

e Texts are to be prepared as MS Word document, font: Times New Roman 12-point, line spacing 1.5, margins: 2.5
cm; Papers may be also provided as RTF file, places to which illustrations refer should be marked in the text;

e |llustrations should be attached in separate JPG files (resolution min. 300 dpi, 6 to 10 for selection by the Editors),
numbered and with captions.

The date of receiving complete materials is considered the date when the paper is received by the Editors’ office, and
is notified to the author. Each paper is reviewed at the editorial meeting and by independent reviewers appointed by
the Editors.

Individual elements of the paper should be placed in the following sequence:

Review paper (in Polish or English):

e title of the paper in Polish and English;
e given name and surname of the author or authors;

e names of institutions where the paper originated, address of the author responsible for correspondence should be
the full postal address and include e-mail address;

e paper abstract (max. up to 1800 characters with spaces) in Polish to be translated into English (or optionally in
Polish and English);

¢ key words (min. 5 key words);
e list of abbreviations and other information (if necessary);
¢ the main body of the paper, divided into parts of appropriate size;

e literature (up to 100 items).

Original paper (in Polish):

o title of the paper in Polish and English;
e given name and surname of the author or authors;

¢ next to authors’ names, their contribution according to a list (activities that were actually performed in the course
of preparing the article):

A — design of research,

B — execution of research,
C — statistical analysis,

D — data interpretation,

E — manuscript preparation,



F — review of literature,
G —research financing;

¢ names of institutions where the paper originated, address of the author responsible for correspondence should be
the full postal address and include e-mail address;

e paper abstract (max. up to 1800 characters with spaces) in Polish to be translated into English (or optionally in
Polish and English), divided into parts: introduction, materials and methods, results, discussion;

¢ key words (min. 5 key words);
e |ist of abbreviations and other information (if necessary);
e the main body of the paper, divided into parts: introduction, materials and methods, results, discussion,
acknowledgments, literature.
— Places where tables and illustrations are located should be marked in the text.
— Tables, numbered with Arabic numerals, with captions, should be in separate files.

— Figures, graphs, photographs (may be in colour) should be numbered as illustrations and attached to the paper in
separate files. Description of illustrations should be in separate files. — The quality of illustration should guarantee that
it is legible after publishing.

— If illustrative material is reprinted from other papers, first consent for reprinting should be obtained and delivered to
our Editor’s office.

5. Literature and Notes

Literature

e |f necessary, literature (Bibliography) should be placed at the end of the paper in accordance with the following
principles: in alphabetic sequence by the authors; the following information is to be provided: full surname and
given name of the author (surnames of all authors should be stated unless their number is in excess of 15), title of
the paper, surname of the translator (in the case of translations), place of publishing, year of publishing, publisher’s
name. Titles of books and articles should be written in italics, titles of periodicals and serial publications in inverted
commas using normal font style.

Reference in the text to literature (if necessary) should be made using ordinal numbers in square brackets.

Notes

Notes should be placed after the main body of the article (or optionally at the bottom of the page), using the following
principles:
e Titles of periodicals are stated in inverted commas.

» Titles of books and sections of papers, i.e. chapters and articles, titles of works of art and expressions in a foreign
language used in the Polish text are distinguished by italics.

e Quotations are distinguished from the main text, by writing them in italics.
e [tems necessary to be highlighted in the text are written in bold typeface.
* Notes should comply with the following examples:
— Given Name Surname, Title (in italics), Place of publishing, Year of publishing, Publisher, p. xxx.
— Given Name Surname (ed.), Title (in italics), Place of publishing, Year of publishing, Publisher, p. xxx.

— Given Name Surname, Title (in italics), in: Given Name Surname, Title (in italics), Place of publishing, Year of
publishing, Publisher, p. xxx.

— Given Name Surname, Title (in italics), in: “Title of periodical” (ordinary in inverted commas), number or date of
edition, p. xxx.

— When quoting Internet content, an internal note should be used including address of the website and date when
accessed, e.g. www.muzealnictwo.com [access: 06.12.2013].

6. Authors receive proofread text and are required to return the same within 3 days of receipt.

7. Review of submitted texts (review procedure):
e All submitted articles undergo pre-selection procedure and pre-selected articles are provided for review;

e Each (pre-selected) article is reviewed anonymously by two independent and anonymous reviewers. It is our
intention that at least one of the reviewers should be from the museal environment;



e Review is in writing and ends with the reviewer’s recommendation to reject or accept the paper for publishing;

e After having received the review, the secretary of the Editors informs the Authors about the reviewers’ comments
and the final decision (taken at the editorial meeting);

¢ We do not return papers which have not been accepted for publishing;

e The full list of reviewers is placed on the periodical’s website.

Conflict of interest does not affect acceptance of the paper for publishing. It will be, however, indicated in the published
text.

8. Revisions

If revisions are necessary, the text will be sent to the author, who is required to revise the paper within a deadline
indicated. The Editors reserve the right to make small revisions and cuts in the text.

9. “ghostwriting” and “guest authorship”

We want to remind that all discovered instances of dishonest scientific conduct in the form of plagiarism, “ghostwriting”
and “guest authorship” practices will be exposed, including notification of relevant entities (institutions employing
authors, learned societies, associations of scientific editors etc.). “Ghostwriting” happens when a person has made
material contribution to the publication without disclosing his/her involvement. “Guest authorship” (“honorary
authorship”) is the case when the author’s involvement is marginal or none, and nevertheless he/she is the author/co-
author of the publication (source: https://pbn.nauka.gov.pl/). The final decision about publishing the materials which
have not been ordered is taken at the Editorial Meeting of “Muzealnictwo”.

10. Address of the Editor’s office:

The Editors of “Muzealnictwo”

Narodowy Instytut Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw

(National Institute for Museums and Public Collections)

ul. Goraszewska 7, 02-910 Warszawa

Tel.: (+48 22) 256 96 35

E-mail: muzealnictwo@nimoz.pl; msoltysiak@nimoz.pl; jwrede@nimoz.pl

Publisher:

Index Copernicus International Sp. z 0.0.

ul. Zurawia 6/12, 00-503 Warszawa

Tel./Fax: (+48 22) 42032 73

E-mail: p.stypulkowski@indexcopernicus.com or office@indexcopernicus.com

The Editors of “Muzealnictwo”, acting on behalf of the National Institute for Museums and Public
Collections, and the Publisher — Index Copernicus International, wish to thank very kindly, especially
all authors and reviewers who have contributed to this year’s edition of our periodical, as well as other
persons co-operating with us.

Printed issue is a summary of year 2016. All articles have been regulary published on-line throughout
the year at: www.muealnictworocznik.com

At the same time you are invited to start co-operation with our periodical in the following
publishing year. We are open to receive scientific articles for the new publishing year. Manuscripts
should be prepared in accordance with the above Publishing Rules. Authors who want to submit
a paper for publishing should use the electronic manuscript submission system available on the
periodical’s website at: http://muzealnictworocznik.com/login.php?g=1

Should you have any questions, please contact the Editors or the Publisher.

We kindly encourage you to take active part in the creation of ,,Muzealnictwo” journal.
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Dr Renata Pater (Uniwersytet Jagiellonski)

Dr Adam Rusek (Biblioteka Narodowa)

Dr Joanna Sikorska (Muzeum Narodowe w Warszawie)

Dr Jolanta Skutnik (Uniwersytet Slgski w Katowicach)

Dr Piotr Szaradowski (Muzeum Narodowe w Poznaniu)

Dr Marcin Szelag (Muzeum Narodowe w Poznaniu)

Dr Jarostaw Trybus (Muzeum Warszawy)

Dr Joanna Wasilewska (Muzeum Azji i Pacyfiku w Warszawie)

Elzbieta Berendt (Muzeum Etnograficzne we Wroctawiu)

Stawomiar Majoch (Muzeum Uniwersyteckie w Toruniu)

Romuald Nowak (Muzeum Narodowe we Wroctawiu)

Bozena Pysiewicz (Muzeum Narodowe w Warszawie)

Gerard Radecki (Muzeum Narodowe w Poznaniu)

Waldemar Rataj (Narodowy Instytut Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw)

Piotr Stasiowski (Gdanska Galeria Miejska)

Magdalena Tarnowska (Uniwersytet Kardynata Stefana Wyszyniskiego w Warszawie)



Zatozeniem Il Przegladu identyfikaciji wizualnych muzeéw i dziatarh muzealnych
Muzeum Widzialne jest podkreslenie znaczenia systemow identyfikaciji i projektéw
graficznych dla dziatarh wizerunkowych muzedw oraz wyrdéznienie najlepszych

projektéw graficznych wdrozonych przez muzea w latach 2016/2017.

MUZEUM WIDZIALNE 2017

Regulamin i informacije na:
www.nimoz.pl

www.muzealnictwo.com
Organizator: Partner:
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