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Muzeum jako awangardowa idea i praktyka.
Awangardowe muzeum: My3zeu XynoxectBeHHo#l KynbTypsl, Kabinett
der Abstrakten, Société Anonyme, grupa ,,a. r.”,
koncepcja i redakcja naukowa Agnieszka Pindera, Jarostaw Suchan; ttumaczenie

tekstow Matgorzata Buchalik, Joanna Figiel, Krzysztof Pijarski, Monika Ujma,
Marcin Wawrzynczak, Muzeum Sztuki w Lodzi, £.6dZ 2020, ss. 605

( j o taczylo artystyczna lewicg w rewolucyjne;j
Rosji i tamtejsze Muzea Kultury Artystycz-
nej z dziatalno$cia amerykanskiej malarki

i kolekcjonerki, corki zamoznego przedsigbiorcy,

przestrzenne eksperymenty Lissitzky’ego z wystawa

awangardowych prac pokazana w miejskim ratuszu?

Na pozér to byty i przedsigwzigcia bardzo od siebie

odlegte nie tylko w sensie geograficznym, lecz takze

mentalnym i kulturowym. W utrwalonych narracjach
zachodniej (angloamerykanskiej) historii sztuki
przypisane im role tez nie byly rownowazne: zapro-
jektowany przez Lissitzky’ego hanowerski Kabinett
der Abstrakten (Gabinet Sztuki Abstrakcyjnej) od
dawna posiada status ,,awangardowej ikony” (to, ze
zostat zniszczony przez nazistow w 1937 r. i zrekon-
struowany w latach 60., nie bylo tu bez znaczenia),
podobnie jak historia rosyjskiej awangardy — nawet
jesli w wielu aspektach wciaz nie dos$¢ zbadana —
pozostaje zelazna czg$cia XX-wiecznego kanonu.

Na tym tle stworzona przez Strzeminskiego Migdzy-

narodowa Kolekcja Sztuki Nowoczesnej i misja pro-

pagowania nowej sztuki, jaka Katherine Dreier od

1920 r. realizowala wspolnie z Duchampem, jawia

si¢ jako zjawiska wazne, lecz nie tak spektakularne

i znane'. Polaczenie i zestawienie ich na jednej

plaszczyznie — co proponuje wydana przez Muzeum

Sztuki w Lodzi ksiazka Awangardowe Muzeum —nie

'W bedacym swoistym encyklopedycznym podsumowa-
niem na temat sztuki XX w. opracowaniu Art since 1900.
Modernism, Antimodernism, Postmodernism, red. Hal
FostER, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois, Benjamin Bu-
cHLoH, David JoseLit (London: Thames&Hudson, 2004),
nie ma wzmianki ani o muzealnych zamystach Dreier, ani
o awangardowej kolekcji grupy ,,a. r.”. W osobnych has-
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jest wigc oczywistym wyborem. Kryje si¢ za nim
badawczy zamyst, polegajacy na probie przypo-
mnienia tych muzealniczych projektow, w ktorych

tach omowiono hanowerski Kabinett El Lissitzky’ego
(s. 209-211) i utworzenie nowojorskiego MoMA (s. 221).
Wynika to z syntetycznego charakteru narracji, ale zarazem
odzwierciedla strukture zachodniego kanonu, powielanego
w tym przypadku przez (uchodzace za rewizjonistyczne)
srodowisko pisma ,,October”.
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1. Stata ekspozycja Miedzynarodowej Kolekcji Sztuki Nowoczesnej grupy ,,a. r.”” w Miejskim Muzeum
Historii i Sztuki w Lodzi, 1932. Repr. wg Awangardowe muzeum, s. 35

wiodaca role odgrywali artysci, a sita napedowa byta
nie tylko che¢ kolekcjonowania wspotczesnej sztu-
ki, lecz takze poszukiwanie dla niej nowej przestrze-
ni, takiej, ktora — zgodnie z o§wieceniowa tradycja
myslenia o muzeum — stuzytaby ksztatceniu odbior-
coéw. Oddanie glosu artystom w kwestii tego, czym
miatoby by¢ nowoczesne muzeum, jak pokazywac
wspoélczesna sztuke 1 w jaki sposob przyblizaé ja
publicznoscei, stanowi o oryginalnosci koncepcji tej
ksiazki. Jak mozna si¢ spodziewaé, wizja ,,awangar-
dowego muzeum”, od poczatku najezona sprzecz-
nosciami, nie byta niczym jednorodnym. I tak tez
pokazuja ja teksty zgromadzone w tym tomie: jako
szereg wariantow, koncepcji i plandw, mierzacych
si¢ z rozmaitymi przeciwnosciami i czgsto niedo-
konczonych, lecz powiazanych siecia wspolnych
idei, oddziatujacych na siebie nawzajem.

Okazja wydania ksiazki stata si¢ przypadajaca
w tym roku dziewigédziesiata rocznica istnienia ko-
lekcji grupy ,,a. r.”, pierwsza publiczna odstona
zbioru miata bowiem miejsce w lutym 1931 r., cho¢

2 W momencie inauguracji kolekcja wystawiona w sali
sztuki nowoczesnej obejmowata 21 prac. W katalogu wy-
danym w 1932 1. byto ich juz 75, a w kwietniu 1933 liczba
ta powigkszona zostata do 77; zob. Paulina Kurc-MaJ,
Anna Sacruk-Gasowska, ,,Miedzynarodowa Kolekcja

byl on wciaz jeszcze wzbogacany i powigkszany?.
Whisanie tego wydarzenia w szerszy kontekst awan-
gardowych projektow z lat 20. 1 30. podkresla z jed-
nej strony wyjatkowosc¢ todzkiej kolekeji, polegaja-
ca na tym, ze sposrod prezentowanych w ksiazce
inicjatyw, mniej czy bardziej efemerycznych, ona
jedna zachowata swoista ciaglos¢ i stata si¢ zawiaz-
kiem funkcjonujacej po dzi$ dzien instytucji. Z dru-
giej zas sprawia, ze dzialalnos$¢ grupy ,.a. r.” ukazuje
si¢ nie tyle jako oddalony w czasie ,,historyczny po-
czatek”, ile jako czgs¢ wigkszego projektu prze-
ksztalcenia $wiata sztuki i przedefiniowania jej spo-
lecznej roli. Chociaz ksiazka skupia si¢ na
historycznych rekonstrukcjach i analizach, takie ujg-
cie nasuwa pytania o aktualnos$¢; o to, co z awangar-
dowych idei zostalo wcielone w zycie, a co by¢
moze zostalto przeinaczone lub zapomniane. Wtacza
si¢ tez ogodlniejsza dyskusj¢ nad tym, na ile awan-
garda zmienita instytucje sztuki, a na ile sama zosta-
ta przez nie wchlonigta, sfetyszyzowana i upomni-
kowiona.

Sztuki Nowoczesnej grupy «a. r.»” — parg stow o historii”,
w: Miedzynarodowa Kolekcja Sztuki Nowoczesnej grupy
a. r.”, red. Paulina Kurc-MaJ, Anna SACIUK-GASOWSKA

(L6dz: Muzeum Sztuki w Lodzi, 2019), s. 18-22.
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2. Obrazy zakupione dla Muzeow Kultury Artystycznej zebrane w Biurze Muzealnym Wydziatu Sztuk
Plastycznych Ludowego Komisariatu Oswiaty w Moskwie, koniec 1919 — poczqtek 1920.
Repr. wg Awangardowe muzeum, s. 2/

Zebrane w ksiazce teksty obrazuja glgboko am-
biwalentny stosunek awangardowych tworcow do
instytucji muzeum: manifestacyjna niech¢¢ do zin-
stytucjonalizowanego kultu przesztosci, XIX-wiecz-
nej tradycji muzealnej i muzealnikow-specjalistow
niebegdacych artystami, miesza si¢ w ich deklara-
cjach z wola zdefiniowania muzeum na nowo jako
»zywego” osrodka nowej sztuki, umozliwiajacego
jej szersze spoteczne promieniowanie. Waznym,
z punktu widzenia czytelnika bardzo uzytecznym za-
biegiem, jest zamieszczenie w tomie bogatego wy-
boru tekstow zrodtowych — nowych przektadow
oraz przedrukow mato dostgpnych wystapien Kan-
dinskiego, Malewicza, Szternberga i Rodczenki,
zwiazanych z ich zaangazowaniem w tworzenie no-
wych muzedw w Rosji, tekstow Lissitzky’ego, dekla-
racji Société Anonyme i grupy ,,a.r.”, a takze komen-
tarzy Katherine Dreier, Strzeminskiego i Przectawa
Smolika dotyczacych misji muzeum i sposoboéw wy-
stawiania najnowszej sztuki. Jako bezposrednie Swia-
dectwa epoki i zapis ideowych sporow, teksty te sta-
nowia cenne dopelnienie zebranych w ksiazce
badawczych opracowan: Marii Gough na temat ,,fu-
turystycznej muzeologii”, czyli procesu organizacji

3 List Wiadystawa Strzeminskiego do Juliana Przybosia
727 V1 1929; cyt. za: ,,Listy Wiadystawa Strzeminskiego

muzedow w bolszewickiej Rosji, Mashy Chlenove;j
o muzealno-organizacyjnej dzialalnosci Strzemin-
skiego w latach 1917-1921 w Rosji, Sandry Loschke
i Rebecci Uchill o hanowerskim projekcie Lissitz-
ky’ego i zatozeniach wspierajacego go dyrektora
muzeum, Alexandra Dornera. Marcin Szelag porow-
nuje Kabinett Lissitzky’ego ze zrealizowanym przez
Strzeminskiego projektem Sali Neoplastycznej. Da-
niel Muzyczuk i Tomasz Zatuski przygladaja si¢
dziataniom Strzeminskiego i grupy ,,a. 1,”, zZwraca-
jac uwagg na dydaktyczny uktad ekspozycji oraz na
Linstytucjonalny aktywizm” jako czynnik moderni-
zacyjnego etosu. Ide¢ ta najlepiej oddaje zdanie
Strzeminskiego, ktore mogloby by¢ mottem catej
ksiazki: ,,Malo jest zrobi¢ dobre dzieto sztuki. [...]
Nalezy wytworzy¢ warunki, w ktorych by ono mogto
oddziatywaé™?. Frauke Josenhanss, Julian Myers
i Joanna Szupinska pochylaja si¢ nad wystawienni-
czymi i kolekcjonerskimi przedsigwzigciami So-
ciété Anonyme, ukazujacymi aktywistyczng sku-
teczno$¢ Katherine Dreier we wspieraniu tego, co
nowatorskie i niezalezne. Stowarzyszenie zatozo-
ne przez t¢ amerykanska malarke i mitosniczke
sztuki wspolnie z Duchampem i Man Ray’em byto

do Juliana Przybosia z lat 1929-1933”, oprac. Andrzej
Turowskl, Rocznik Historii Sztuki 9 (1973), s. 224.
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instytucja nomadyczna, ,,muzeum bez $cian”, ponie-
waz nigdy nie udalo si¢ pozyska¢ dla niego stalej
siedziby. Société Anonyme organizowalo wystawy
zarowno monograficzne, jak i zbiorowe, przygoto-
wywato odczyty i koncerty, wydawato publikacje
o sztuce i budowato kolekcj¢ sztuki nowoczesnej.
Ostatecznie w 1941 r. kolekcja ta zostata przekaza-
na w darze Yale University Art Gallery; nie bylo to
rozwiazanie wymarzone przez Dreier, ale wpisywa-
to sig w edukacyjne ideaty, ktore zawsze stawiata na
pierwszym planie.

Teksty Jeniffer Gross, Jarostawa Suchana i Ag-
nieszki Pindery wprowadzaja szersza poréwnawcza
perspektywe, odnoszac wspomniane inicjatywy do
siebie nawzajem, a takze do innych rozwijanych
w tym czasie praktyk propagowania sztuki nowocze-
snej, podejmowanych przez kolekcjoneréw (m.in.
Alberta Barnesa, Duncana Phillipsa czy Arensber-
gow), organizatoréw zycia artystycznego (Herwar-
tha Waldena, Alfreda Stieglitza) i muzealnikow (Al-
freda Barra). Nie brak tu wigc ogodlniejszego tla,
jakim byl $wiat sztuki pierwszych dekad XX w.,
otwierajacy si¢ na nowatorskie idee i nurty arty-
styczne, wchtaniajacy je takze w sensie rynkowym.
Redaktorzy tomu zdecydowali si¢ jednak skupi¢ na
tych projektach, ktore byty najbardziej eksperymen-
talne i awangardowe, na boczny plan odsuwajac
stynne muzealne kolekcje powstale na styku wiel-
kiego kapitatu i artystycznych ambicji, jak nowojor-
skie Museum of Modern Art i Guggenheim Museum
—instytucje skadinad dobrze juz rozpoznane i opisa-
ne w literaturze. Taka optyka, biorac pod uwage
miejsce, z jakiego w tej ksiazce prowadzony jest dia-
log, wydaje si¢ w pelni uzasadniona. Przypadek
Katherine Dreier byt o tyle odmienny, ze brak zna-
czacych funduszy wymuszat na niej inne, niekon-
wencjonalne metody dziatania. Jak podkreslata, So-
ciété Anonyme byto ,,muzeum eksperymentalnym”,
tworzonym przez samych artystow, z dala od wiel-
kich interesow i wptywu moznych mocodawcow.
Mimo to, jak lubita zaznaczaé, miato ono charakter

4 Frauke JosENHANS, ,,Muzeum bez §cian, artyci artystom:
kolekcja Société Anonyme”, tlum. Monika Ujma,
w: Awangardowe Muzeum, red. Agnieszka PINDERA, Jaro-
staw SucHan (Lodz: Muzeum Sztuki w Lodzi, 2020), s. 136.
> Strzeminski zostal zaangazowany do tej pracy przez
Malewicza; jego koncepcje muzealne, zwiazane z ewolu-
cyjna logika ekspozycji, byly tez najblizsze ideom Male-
wicza. Jednak oddanie Strzeminskiego sprawie muzeow
wydaje si¢ wykraczaé poza zatozenia samego tworcy su-
prematyzmu. Jak opisuje Masha Chlenova, Smolenska
Galeria Sztuki, zreorganizowana przez Strzemifiskiego
w 1920 r. z wykorzystaniem upanstwowionych zbioréw
prywatnych z regionu i nowych nabytkow wspotczesnych
dziel, byla jak na muzea regionalne bardzo bogato urza-
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pionierski — o niemal dekad¢ wyprzedzilo w czasie
powstanie MoMA®,

Omawiane inicjatywy, cho¢ odrgbne, powiazane
byty licznymi ni¢mi personalnych kontaktow i za-
leznosci, wymiang mysli i praktycznych doswiad-
czen. Kolekcja ,,a. r.” byta spelnieniem zamierzenia,
z ktorym Strzeminski nosil si¢ od momentu swego
przyjazdu z Rosji, by w Polsce stworzy¢ muzeum
sztuki nowoczesnej. Jako kierownik Wszechrosyj-
skiego Centralnego Biura Wystaw (1918-1920)
i tworca nowej ekspozycji w regionalnym muzeum
w Smolensku’, miat juz za soba spory bagaz do-
$wiadczen i mocne przekonanie o strategicznej, wy-
chowawczej funkcji tego rodzaju publicznych zbio-
réow. Z kolei dla dziatalnosci Katherine Dreier
wzorcem bylo ,,Der Sturm” Waldena — jako potacze-
nie pisma, wydawnictwa i sprawnie dzialajacej gale-
rii — miejsca prelekcji i spotkan. Mozliwe, ze dodat-
kowa zachgta byta dla niej takze wiedza o nowych
muzeach w Rosji — jako przyjaciotka Kandinskiego
(ktory kierowat moskiewskim Muzeum Kultury Arty-
stycznej w latach 1919-1920) prawdopodobnie mu-
siata co$ o nich stysze¢. Rosyjskie muzea sztuki no-
woczesnej staly si¢ tez waznym odniesieniem dla
dyrektora MoMA, Alfreda Barra Jr., ktory w czasie
swojej podrézy do Rosji na przetomie 19271 1928 1.
podziwial i docenial to, co wowczas jeszcze pozosta-
fo z tych instytucji w Moskwie i Leningradzie®. Jed-
nak Barra zbiory te interesowaty gtdwnie jako wzor
dobrze skomponowanej kolekcji nowoczesnego ma-
larstwa, ze wzglgdu na wartos¢ artystyczna, a nie od
strony ich pierwotnych organizacyjnych zatozen, kto-
re w odniesieniu do MoMA byty w oczywisty sposob
nieprzystawalne. Zamysty Dreier zwigzane ze stwo-
rzeniem instytucjonalnej sieci docierajacej na pro-
wincjg, pelniacej misj¢ edukacyjna 1 opartej na od-
dolnej wspolpracy artystow, na swoj sposob blizsze
byly logice organizacyjnej, jaka probowali wprowa-
dzi¢ w zycie arty$ci w Rosji (cho¢ wypada zaznaczy¢,
ze jej dziatalno$¢ opierata sig tez na typowo amery-
kanskiej tradycji wolnych stowarzyszen)’. Pomijajac

dzona. Wystawa prezentujaca ,,ciagtos¢ ewolucji kultury
malarskiej” byla tez miejscem licznie organizowanych
wyktadow; zob. Masha CHLENOVA, ,,Muzea Kultury Arty-
stycznej w Rosji i Wiadystaw Strzeminski”, tham. Monika
Ujma, w: Awangardowe Muzeum, s. 83-87.

6 Maria GougH, ,,Muzeologia futurystyczna”, tham. Moni-
ka Ujma, [w:] Awangardowe Muzeum, s. 69-70. Alfred
H. BARR, ,,Russian Diary 1927-28”, October 1978, vol. 7,
s. 33-35, 49. Por. Sybil Gordon Kantor, Alfred H. Barr
Jr. and the Intellectual Origins of the Museum of Modern
Art (Cambridge, Mass.: MIT Press, 2002), s. 161-179.

7 Agnieszka Pindera zwraca uwage na updr, z jakim Dre-
ier podkreslata niezaleznos¢ stowarzyszenia od prywatne-
go majatku i inwestycji — stowarzyszenie stuzac sztuce nie
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3. Widok sali gtownej International Exhibition of Modern Art arranged by Société Anonyme, Brooklyn
Museum, 1926. Repr. wg Awangardowe muzeum, s. /49

bolszewicka logikg¢ upanstwowienia, mozna wigc
znalez¢ punkty styczne migdzy ,,futurystyczna muze-
ologia” rosyjskiej awangardy, rozwijana w okresie
1917-1922, kiedy wszystko wydawalo si¢ jeszcze
mozliwe, a demokratycznymi ideatami, ktore Dreier
starata si¢ urzeczywistnia¢, wierzac w sit¢ ,,ducho-
wej rewolucji”, dokonujacej si¢ dzigki sztuce.
Problematyka ksiazki wiaze si¢ z zawila wewngetrz-
nie kwestia, jaka jest stosunek awangardy do czasu,
iszerzej: z zagadnieniem czasowosci sztuki i jej do-
$wiadczenia. Pytania o czas wpisane sa w ontologi¢
tego osobliwego tworu, jakim jest ,,awangardowe mu-
zeum” — sg pytaniami o jego ,,warunki mozliwosci”,
a takze, na poziomie bardziej szczegdtowym, dotycza
logiki ekspozycji, stosunku do przesztosci i chronolo-
gii. . Awangardowy postulat ,,wybiegania do przo-

moglo by¢ niczyja wlasnoscia ani podlega¢ presji mece-
nasoéw. Innymi stowy, Dreier miata $rodki by stworzy¢
prywatne, a zarazem publicznie dostepne muzeum, lecz
wybrala inna, trudniejsza drogg. Por. Agnieszka PINDERA,
,»1rudna sztuka autoinstytucjonalizacji”, w: Awangardo-
we Muzeum, s. 181-182.

8 Hasun byemok, Anexcannp Kevueneix, Bmagmmup

du” wydaje si¢ trudny do pogodzenia, czy wregcz
sprzeczny z muzealnym zadaniem zachowywania
ipielegnowania przesztosci. W pewnym stopniu jed-
nak jest to sprzeczno$¢ pozorna, bo oparta na zbyt
dostownym odczytaniu awangardowych gestow ne-
gacji — futurystycznych haset o ,,burzeniu muzeow”
Iub ,,wyrzucaniu Puszkina, Dostojewskiego i Tolsto-
ja itd., itd. z Parowca wspolczesnosci”®. Wiadomo,
ze mimo tych buficzucznych zawotan modernistycz-
ne awangardy bardzo szybko stworzyly wtasny ob-
raz (lub $cislej: pokrewne, cho¢ rdzne obrazy) naj-
nowszej tradycji i zajely sig¢ spisywaniem wiasnych
genealogii. Owa potrzeba rozpoznania i uznania
wlasnych dokonan uwyraznita si¢ zwlaszcza w po-
towie lat 20., kiedy ostabl rewolucyjny impet i tem-
po ogtaszania kolejnych innowacji, a Srodowiska

MasikoBckuii, Buktop [sic!] XnesHukoB, ,llomednHa
oOutecTBeHHOMy BKycy”, w: JlaBun byemok, Hukomit
bypmok, Anexcanap Kpyuensix, Bacumuit Kanauuckuii,
benenuxr Jlnsumy, Bragumup Maskoscknil, Benumup
XnesHukoB, [loweuuna obwecmeennomy exycy. Cmuxu,
nposa, cmamwu (Mocksa: I'. JI. Ky3emun, 1912), s. nlb. 3.
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awangardowe zaczgly konsolidowac si¢ w opozycji
do tradycjonalistycznych nurtow, wciaz blizszych
gustom publicznosci. Katherine Dreier jako artystka
i rzeczniczka nowej sztuki chciala stworzy¢ dla niej
przestrzeh w Ameryce — w jej opinii zapdznionej
artystycznie i zamknigtej. Nazwa ,,muzeum” (petna
nazwa stowarzyszenia brzmiata: Société Anonyme
Inc. Museum of Modern Art miata podnosi¢ rangg
dziatalno$ci stowarzyszenia, oddzielajac galeryjne
pokazy od aktywnosci komercyjnej. Podobnie utwo-
rzenie nowoczesnej kolekeji przez grupe ,,a. r.” —
miato stuzy¢ umacnianiu ,,zdobyczy nowej sztuki”
w kraju, w ktorym, jak pisali cztonkowie grupy, pa-
nuje ,,pseudomodernizm” i ,,epigonizm”, a ,,to co
jest chwalone, jest spdznione o 50 lat™ (il. 1).).
Korzystajac z kulturowego autorytetu, jaki posiada-
fa instytucja muzeum, Strzeminski chciat legitymi-
zowac t¢ sztukg i oswoi¢ publiczno$¢ z jej jezykiem,
przyblizy¢ jej formalne osiagnigcia i ,,konstruktyw-
ny”, problemowy sposob myslenia, nie tak daleki —
jak zaktadat — od potrzeb i wyzwan nowoczesnego
zycia. Sama koncepcja muzeum po§wigconego spe-
cjalnie najnowszej sztuce miata jednak swoje wcze-
$niejsze korzenie. Postulaty powotania tego rodzaju
muzeum wysuwalo juz w 1912 r. w Rosji ugrupowa-
nie ,,Sojuz motodiozy”, w ktorym skupieni byli p6z-
niejsi protagonisci awangardy i organizatorzy nowej
sieci muzedw!?. Idea muzeum gromadzacego prace
»artystow zyjacych” siggata czaséw rewolucji fran-
cuskiej i nawet do§¢ szybko przetozona zostata na
praktyke, jednak biurokratyczny sposob jej realiza-
cji nie sprzyjal promowaniu tego, co nowatorskie!!.
Sie¢ muzedw powstatych w Rosji po rewolucji byta
o tyle wyjatkowa, ze byla ,,zalozona, zorganizowana
i obstugiwana przez samych artystow”'?; taczac me-
tropolie i prowincjg¢, miata stanowic¢ ,,magistrale
przeptywu zywych wystaw tworczej sztuki”!3. Pro-
jekty te iich realizacja byly wytworem organizacyj-

9 Komunikat grupy «a. r.» nr 17 (1930), w: Awangardo-
we Muzeum, s. 309.

10 CuLENOVA, ,,Muzea Kultury Artystycznej w Rosji i Wia-
dystaw Strzeminski”, s. 75. Maria GougH, ,,Muzeologia
futurystyczna”, ttum. Monika Ujma, w: Awangardowe
Muzeum, s. 51.

" Masha CHLENOVA, ,,«Walka o sztuke nowoczesnay: po-
wstanie muzeow zyjacych artystow na Zachodzie”, thum.
Monika Ujma, w: Miedzynarodowa Kolekcja Sztuki No-
woczesnej grupy ,,a. r”, s. 34-36.

12 Gouan, ,,Muzeologia futurystyczna”, s. 51.

13 Kazimierz MALEWICZ, ,,Nasze zadania. O$ koloru i bry-
ty” (1919), thum. Matgorzata Buchalik, w: Awangardowe
Muzeum, s. 265.

14 Wyrazato sie to w sposob szczegdlny w uznaniu, ze ar-
tysci jako ,,jedyni kompetentni” winni odpowiada¢ za na-
bytki sztuki wspotczesnej. Zob. ,,Deklaracja Oddziatu
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nej eksplozji lat 1917-1922, ktora objgta rowniez
szkolnictwo artystyczne i wynikata z uzyskania
przez awangardg bezprecedensowej wladzy w ob-
szarze sztuki'*. Wladza ta okazala si¢ jednak, jak
wiemy, krotkotrwata, a wraz z nig rozplyngly si¢
réwniez instytucjonalne struktury nowych muzeow,
gromadzacych dziela awangardy (il. 2).

Tworzenie nowych muzeow wynikalo z jednej
strony z pragnienia udostgpniania odbiorcom tego,
co w sztuce aktualne, ,,zywe” 1 wychylone ku przy-
sztosci, z drugiej z chgci uprawomocnienia, usyste-
matyzowania i ugruntowania zasad nowej sztuki.
W analizowanych w ksiazce przedsigwzigciach wi-
doczne sa, w rdznej mierze, oba te zamierzenia. So-
ciété Anonyme, ktdre Dreier poczatkowo zamierza-
ta nazwac ,Nowoczesna Arka” (4 Modern Ark),
zorientowane bylo na rewelatorska, ,,prorocza” sit¢
samej sztuki, uwolnionej od ograniczen, rzadzacej
si¢ tworcza intuicja. Idealizm Dreier osobliwie spo-
tykal si¢ pod tym wzglgdem z anarchistycznym po-
dejsciem Duchampa; jej romantyczna wiara w moc
duchowych energii z dadaistycznym upodobaniem
do tego, co zaskakujace i nieoczekiwane — wymyka-
jace sie historycznym i stylistycznym schematom'>.
Programy rosyjskich Muzedéw Kultury Malarskiej
i Muzedw Kultury Artystycznej byty znacznie bar-
dziej uporzadkowane i przemyslane, zorientowane
na cele badawcze i dydaktyczne. Niemniej toczyt sig
w nich spor o to, czy celem ma by¢ ukazanie histo-
rycznej ewolucji sztuki, czy uktad ekspozycji nalezy
podporzadkowac logice formalno-artystycznych za-
gadnien. Istniata zgoda co do tego, Zze muzeum po-
winno si¢ skupiaé¢ na tworczych ,,innowacjach”. Ale
czy innowacja oznacza¢ ma cos, co si¢ wydarzyto
w przesztosci 1 uczytelnia si¢ w historycznym spoj-
rzeniu? Czy odwrotnie — co$ otwartego, co zmienia
terazniejszo$¢ i przysziosé, domaga si¢ aktywne-
go udziatu? Odmienno$¢ odpowiedzi wynikata po

Sztuk Pigknych i Przemystu Artystycznego w kwestii za-
sad muzealnictwa, przyjgta przez Kolegium Oddziatu na
posiedzeniu 7 lutego 1919 roku” (,,Iskusstwo kommuny”
1919, nr 11), thum. Malgorzata Buchalik, w: Awangardo-
we Muzeum, s. 253.

15 Rzutowato to na sposob aranzacji wystaw organizowa-
nych przez Société Anonyme. Zazwyczaj opierat sig on na
luznych asocjacjach, bez podziatu na kierunki czy szkoty,
bez prob budowania teleologicznych i ewolucyjnych nar-
racji. Podkreslajac uniwersalizm nowej sztuki w mys$l
swoich pacyfistycznych przekonan, Dreier gromadzita
i eksponowata dziela tworcow z wielu krajow; podziat we-
dtug narodowosci nie byt jednak zaznaczany w uktadzie
ekspozycji. Zob. Grupa o. k. [Julian MYERs, Joanna Szu-
PINSKA], ,,Kawalerski modernizm: International Exhibition
of Modern Art projektu Société Anonyme”, w: Awangar-
dowe Muzeum, s. 148.
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4. El Lissitzky, Kabinett der Abstrakten, Provinzialmuseum Hannover, 1927.
Repr. wg Awangardowe muzeum, s. /17

czgsci z réznego myslenia o adresatach muzealnej
narracji: Kandinsky, ktory miat na wzgledzie potrzeby
szerszej publicznosci, cheial, by muzealna ekspozy-
cja pokazywata dtuzszy proces formalno-stylistycz-
nych przemian, przynajmniej od impresjonizmu'®.
,Laboratoryjne” podejscie Rodczenki i proponowa-
ny przezen bardziej rygorystyczny porzadek ekspo-
zycji, na ktorej — jak zapowiadat — ,,wszystko bedzie

16 GouaH, ,,Muzea Kultury Artystycznej”, s. 60-62.

przemyslane, policzone, posegregowane, poracho-
wane, celowe, sprowadzone do nagich wzoréw”!7,
wynikaty z ukierunkowania na ,,profesjonalnych”
odbiorcow, takich jak tworcey i adepci sztuki.
Mozna uznac, ze spor ten dotyczyl niuansow,
co do zasady bowiem odrzucano narracj¢ oparta
na regulach prostego chronologicznego nastgpstwa,
ktora nie oddawatoby okreslonej ,,linii rozwoju”.

17 Cyt. za: Gouan, ,,Muzea Kultury Artystycznej”, s. 64.
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Myslenie o rozwoju sztuki jako ,,ewolucji form”, jak
pokazuja autorzy ksiazki, niepodzielnie zawtadngto
wyobraznig rosyjskiej awangardy i podtrzymywane
byto przez Strzeminskiego. Istniata tutaj zbiezno$¢
ze znanymi w Rosji teoriami Wolfflina i Riegla,
réwniez eksponujacymi procesy formalnych prze-
mian. W swoich muzealnych programach awangar-
dowi tworcy przyjmowali jednak bardziej radykalna
interpretacje tych ewolucyjnych zatozen niz history-
cy sztuki. Pokazuje to spor Strzeminskiego z Maria-
nem Minichem, wyksztatconym przeciez w duchu
szkoly wiedenskiej. Strzeminski krytykowat aranza-
cje wystawy statej, ktora Minich stworzyt po obje-
ciu dyrekcji todzkiego muzeum w 1935 r.; pisal, ze
cechuje ja nieprzejrzysto$¢ i ,,przypadkowosce”.
Znaczna czgs$¢ z tego, co Minich umiescit na wysta-
wie, zwlaszcza w odniesieniu do malarstwa XIX w.,
zdaniem Strzeminskiego raczej ukrywata i zaciem-
niala ogodlny proces postgpu. Cho¢ — jak zauwaza
Daniel Muzyczuk — dyrektor z czasem przyznat ar-
tyScie racje 1 wyciagnal z tej krytyki praktyczne
wnioski'®, spiecie to uwidacznia trudnosci, jakie
mogty wynika¢ z awangardowej woli zawladnigcia
obrazem przeszlosci i podporzadkowania go okre-
$lonej teleologii'®.

Na marginesie tego watku cickawa wydaje si¢
hipoteza, ze efektem sporu Strzeminskiego z Mini-
chem byto ponowne przemyslenie przez nich wia-
snych stanowisk i to, ze obaj wywarli w tym sensie
na siebie wzajemny wptyw?°. Swoisty paralelizm
zatozen Teorii widzenia i uktadu powojennej ekspo-
zycji w todzkim Muzeum Sztuki moze to potwier-
dza¢, podobnie jak zaproszenie Strzeminskiego do
stworzenia Sali Neoplastycznej. Potrzeba uhisto-
rycznienia stawata si¢ dla Strzeminskiego, co widaé
takze w jego pismach, coraz bardziej istotna i za-
pewne miato to zwiazek tylez z odejsciem od uni-
zmu, co z poszukiwaniem sfery autonomii sztuki,
niesprowadzalnej do funkcjonalistycznej uzyteczno-
$ci 1 nowych wzorcow projektowania (jak wiadomo,
stanowisko Strzeminskiego roznito si¢ w tej kwestii
od wigkszosci przedstawicieli polskiej awangardy).
To, ze formy artystyczne maja wlasna historig, spra-

18 Daniel Muzyczuk, ,,Formowanie narracji o sztuce no-
woczesnej — o karierze pewnego pojecia”, w: Awangardo-
we Muzeum, s. 197-198, 211-214.

19'W rosyjskich Muzeach Kultury Artystycznej problem
ten nie zaistnial na wigksza skalg, poniewaz wbrew postu-
latom awangardowych ugrupowan nie powstat jeden cen-
tralny panstwowy zbior sztuki. Zbiory sztuki dawnej oraz
powstate przed rewolucja, a potem skolektywizowane
zbiory prywatnych kolekcjonerow (jak kolekcje Szczuki-
na i Morozowa) pozostaty poza ich kompetencja. Kurate-
lg nad ta spuscizng Ludowy Komisariat Oswiaty przekazat
zawodowym muzealnikom i bardziej konserwatywnie
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wia, ze mozna je traktowac jako czgs¢ szerszego
procesu spotecznego rozwoju §wiadomosci, wykra-
czajacego poza pragmatyczne, jednostkowe zasto-
sowania. Ta zaleznos¢ migdzy historia sztuki a obro-
na jej autonomii byta juz w odniesieniu do koncepcji
Strzemifiskiego zauwazana?!. Podkre$la ja takze
w swoim tek$cie Jarostaw Suchan, zaznaczajac jed-
noczesnie, ze 6w zwrot ku rozumieniu form histo-
rycznych nie miat w sobie nic z eskapistycznego od-
wrotu od rzeczywistosci czy absolutyzacji formy
artystycznej dla niej samej. Muzealna ekspozycja,
wprowadzajac w historig sztuki, miata uswiadamiac
jej logike, pobudza¢ do myslenia i tworczo aktywi-
zowac. Jak stwierdza Suchan, mozna przyja¢, ze
W ujgciu Strzeminskiego muzeum ,,miato sig orien-
towac na trzy rodzaje publicznos$ci, kazda z nich
umieszczajac w innej czasowosci. Publicznos¢ ma-
sowa konfrontowala si¢ z historia rozwoju sztuki
nowoczesnej, oswajajac si¢ z jej jezykiem, a zara-
zem rozwijajac w tej konfrontacji swoje promoderni-
zacyjne nastawienia [...] Projektanci, technicy, inzy-
nierowie spoteczni mogli zaznajamiac¢ si¢ z bardziej
zaawansowanymi osiagnigciami artystycznymi, by
wychodzac od nich, wypracowywa¢ praktyczne roz-
wigzania shuzace poprawie wspolczesnego zycia.
Artysci, poprzez analizg niedostatkow dokonan po-
przednikow, doskonalili swoj warsztat, by moc da-
lej, na drodze swobodnego eksperymentu, rozwijac
sztuke™??. Jesli tak, to podejscie Strzemifiskiego
okazato si¢ bardziej wieloptaszczyznowe i otwarte
niz wizje muzealnej pedagogiki, jakie proponowali
tworcy nowych muzeéw w Rosji, zwlaszcza Rod-
czenko w swojej koncepcji wystawy-laboratorium,
catkowicie wykluczajacej nastawienie ,.kontempla-
cyjne”, a w rezultacie prowadzacej do instrumental-
nego zawezenia jej funkcji i ostatecznie do jej znie-
sienia®3.

Mimo doktrynerstwa, jakie przebija niekiedy
w sporach dotyczacych wlasciwego porzadku ekspo-
Zycji, jej czytelnosci i teleologii, oblicze praktyki byto
zwykle bardziej ztozone. Po czgsci ukazuje to zgro-
madzona w ksiazce fotograficzna dokumentacja,
pozwalajaca cho¢ w ograniczonym stopniu zobaczy¢,

myslacym artystom. Zob. Gouah, ,,Muzea Kultury Arty-
stycznej”, s. 54-57.

20 Muzyczuk, ,,Formowanie narracji o sztuce nowoczes-
nej”, s. 212-213. Zob. tez: Paulina Kurc-MayJ, ,,Marian
Minich (1898-1965)”, Muzealnictwo 59 (2018), s. 233.
21 Agnieszka RENIAK-MAIEwsKaA, ,,Historia oka wedtug
Strzeminskiego”, w: Powidoki zycia. Wladystaw Strze-
minski i prawa dla sztuki, red. Jarostaw Lusiak (Lodz;
Muzeum Sztuki w Lodzi, 2012), s. 252-256.

22 Jarostaw SucHAN, ,,Awangardowe muzeum”, w: Awan-
gardowe Muzeum, s. 38.

2 Gouan, ,,Muzea Kultury Artystycznej”, s. 62-68.
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5. Sala Neoplastyczna, Muzeum Sztuki w Lodzi, 1948, proj. Wladystaw Strzeminski,
widok sprzed 1951. Repr. wg Awangardowe muzeum, s. 39
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jak owe galerie, tworzone w adaptowanych budyn-
kach, nieraz w wymuszonym $ciesnieniu, faktycznie
wygladaly. O przestrzennej aranzacji wystaw pisza
tez autorzy tekstow, dociekajac szczegotowo ich
ksztattu i wewnegtrznej logiki. Oryginalnym i odrgb-
nym przyktadem sa tu ekspozycje organizowane
przez Dreier, zwlaszcza wielka Migdzynarodowa
Wystawa Sztuki Nowoczesnej zrealizowania przez
nia w Brooklyn Museum w 1926 r. (il. 3) Pozornie
chaotyczny uktad ekspozycji zawieral w sobie sze-
reg dialektycznych napig¢ i sprzecznosci, zupetnie
w stylu Duchampa?, za$ szczegélnie zaskakujaca
koncepcja — z perspektywy dzisiejszego odbiorcy —
bylo wkomponowanie w wystawe kilku typowo
mieszczanskich wngtrz: gabinetu, jadalni, salonu wy-
posazonych w obiekty wspotczesnej sztuki. Intencja
Dreier byto tu pokazanie, ze sztuka moze by¢ elemen-
tem codzienno$ci: rozbudzenie wérod zwyktych od-
biorcéw pragnienia posiadania na wtasno$¢ nowocze-
snych obrazow. Cho¢ bowiem przeciwna byta
sprowadzaniu galerii do funkcji komercyjnej, to nie
uznawala przepasci migdzy ,,sztuka” a ,,zyciem”.
Watkiem, ktérego w ksiazce nie mogto zabrak-
nad, jest tez kreacja wnetrza muzealnego przezna-
czonego specjalnie do prezentacji awangardowe;j
sztuki i1 bedacego realizacja jej zasad, czyli projekt
Lissitzk’ego zrealizowany w Landesmuseum w Ha-
nowerze (1927; il. 4) i Sala Neoplastyczna Strzemin-
skiego (1948; il. 5). Oba projekty byly w polskiej
literaturze wielokro¢ zestawiane jako swoiste ,,dzie-
fa totalne”, ramujace i na swdj sposob podporzad-
kowujace sobie umieszczone wewnatrz nich prace®’.
Jesli rosyjscy tworcy nowych muzedw z naciskiem
powtarzali, ze trzeba wyjs¢ poza estetyzujace kom-
ponowanie obrazow na $cianie, dopasowywanie ich
wedtug formatéw czy kolorow, to Kabinett Lissitz-
ky’ego najradykalniej wychodzil naprzeciw tym
oczekiwaniom: wywracal przestrzen obrazowa na
druga strong, umieszczal widza w ptynnym $wiecie
iluzji, w obrazie. Konstrukcja §cian wylozonych

24 MyERs, SZUPINSKA, ,,Kawalerski modernizm”, s. 151-155.
25 Janina LADNOWsKA, ,,Sala Neoplastyczna — z dziejow ko-
lekeji sztuki nowoczesnej w Muzeum Sztuki w Lodzi”,
[w:] Miejsce Sztuki. Museum — Theatrum Sapientiae, The-
atrum Animabile (L6dz: Towarzystwo Przyjaciol Mu-
zeum Sztuki, 1991), s. 71-72. Anna MARKOWSKA,
»,Malarstwo w poszerzonym polu. Sala Neoplastyczna
jako suplement i obraz szkatutkowy”, w: Obraz jako
obiekt teoretyczny, red. Lukasz Kiepuszewski, Michat Ha-
AKE, Piotr Juszkiewicz (Poznan: Wydawnictwo Naukowe
UAM, 2020). O , totalizujacym” charakterze projektu Lis-
sitzky’ego jako wyrazie ,,spetnienia” (i ,,zniesienia”) sztu-
ki w designie pisal Benjamin BuchLon, ,,El Lissitzky’s
Demonstration Room and Kurt Schwitters” Merzbau”, w:
Art Since 1900, s. 210-211.
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pionowymi listwami, ktore zaleznie od punktu ob-
serwacji zmienialy optycznie swoj ton (biel-szaro$¢-
czern), oraz przesuwane ramy-witryny, tworzyly
otoczenie zachgcajace do manualnej interwencji,
pozwalajace — jak zauwaza Jarostaw Suchan — ,,do-
$wiadczy¢ umownosci tego, co jest postrzegane jako
prawdziwa przestrzen, a co w istocie jest tylko wy-
nikiem naturalizacji przyjgtych sposobow jej wy-
obrazania”?®, Aranzacja wnetrza uswiadamiata rela-
tywnos¢ przestrzeni, bedacej — w mysl zatozen
suprematyzmu — pochodna czynnikéw, takich jak
barwa i ruch. Sandra Loschke w swojej interpretacji
podkresla nie tyle konstruktywistyczny charakter
sali zaprojektowanej przez Lissitzky’ego (w sensie
,ujawnienia konstrukcji”), ile jej teatralnos¢ i iluzjo-
nistyczna nadmiarowos$¢, nasuwajaca analogie
z wielkomiejskim spektaklem czy domem towaro-
wym?’. Te skojarzenia z kultura popularng i co-
dziennoscia zycia nowoczesnego wzmocnily ex post
umieszczone w tej przestrzeni przez Alexandra Dor-
nera materialty wizualne, obrazujace wptyw sztuki
nowoczesnej na architekturg, modg i typografig. In-
tencje Lissitzky’ego, poza idea ,,aktywizacji widza”,
nie sa jednak do konca jednoznaczne: Kabinett stwa-
rzat odrgbne, angazujace doswiadczenie, ale Lissitz-
ky sugerowat, ze nie chodzi tu o nagromadzenie
bodzcow, lecz pewien rodzaj dynamicznej ciagtosci:
umieszczone w sali ,,obiekty nie powinny atakowac
widza wszystkie naraz™?®. Cho¢ zaprojektowana
przez Strzeminskiego po II wojnie Sala Neopla-
styczna byta historycznie dzietem zupetnie odmien-
nym — ,,podr6za w czasie do lat 20.”%°, ona rowniez
uzmystawiata — w zgodzie z tezami Teorii widzenia
—wzglednos¢ percepcji, jej cielesng dynamikg i rytm
przestrzennych powiazanC.

Osobliwoscia wynikajaca z historycznosci i prze-
mijalnosci awangardy jest to, ze obie sale staly si¢
dzi§ swoistymi jej reliktami. To, co zasadzalo sig¢
na dystansie wobec muzealnego kultu przesztosci,
stato si¢ najcenniejszym muzealnym dziedzictwem.

26 SucnaN, ,,Awangardowe muzeum”, s. 26.

27 Sandra LOSCHKE, ,,Pedagogika doznan: sale demonstra-
cyjne El Lissitzkiego i zapowiedz wspotczesnych praktyk
muzealnych”, thum. Joanna Figiel, w: Awangardowe Mu-
zeum, s. 97. Sam Lissitzky porownywat t¢ przestrzen do
witryny wystawowej i sceny teatralnej.

2 EL LissiTzky, ,,2 sale demonstracyjne” (po 1927), thum
Krzysztof Pijarski, w: Awangardowe Muzeum, s. 291.

29 MARKOWSKA, ,,Malarstwo w poszerzonym polu”, s. 159.
30 L ADNOWSKA, ,,Sala Neoplastyczna — z dziejow kolekeji
sztuki nowoczesnej w Muzeum Sztuki w Lodzi”, s. 75.
Marcin SzELAG, ,,Kabinett der Abstrakten i Sala Neopla-
styczna. Awangardowe rozwiazania statych wystaw mu-
zealnych”, w: Awangardowe Muzeum, s. 240-245.
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Paradoksalnie, mechanizm ten poniekad wpisany
byt w koncepcj¢ Dornera, zakladajaca, ze sale wy-
stawowe powinny atmosfera, $wiatlem, kolorystyka
korespondowac z ,,nastrojem” ukazywanej epoki.
Zaproszenie Lissitzky’ego do wspotpracy bylo
przedtuzeniem przyjgtej przez dyrektora hanower-
skiego muzeum idei Atmosphdrenrdume, bgdacej
forma ,,zmystowej” pedagogiki (nauki przez do-
$wiadczenie), a jej dalszym rozwinigciem miat by¢
niezrealizowany projekt Moholy-Nagy’a przestrze-
ni uksztattowanej przez projekcje Swietlne, fotogra-
fig i obrazy filmowe?!. Wyrastajaca z teorii Riegla
oryginalna koncepcja muzealna Dornera byta pota-
czeniem historyzmu z bliskim awangardzie przeko-
naniem, ze muzeum musi sta¢ si¢ czyms$ innym niz
dotad, ze jego rola nie polega na zwyktej konserwa-
cji przesztosci, lecz zywej aktualnosci i tworczym
dziataniu. ,,[...] nowe muzeum sztuki — pisat Dorner
—nie tylko nie moze by¢ muzeum «sztuki» w trady-
cyjnym rozumieniu, ale, mowiac doktadniej, w ogo-
le nie moze by¢ «muzeumy [...] nowe muzeum by-
loby swego rodzaju elektrownia, miejscem zywych
energii”™2.

Czytajac Awangardowe Muzeum chciatoby sig
znalez¢ wigcej informacji na temat Dornera (i jego
tekstow) badz innych nowoczesnych projektow
wystawienniczych z lat 20. 1 30. Zagadnienia te sa
juz jednak do$¢ szeroko opisane z zagranicznej li-
teraturze®3; wykraczaja tez poza zasadniczy temat
tej ksiazki. Wydany przez Muzeum Sztuki w Lodzi
tom jest spdjna catoscia i kolejna®* — znakomicie
zredagowana i dostarczajaca poglebionej wiedzy
pozycja, ktora ta instytucja poswigcita kulturowej

31 Rebecca UcHILL, ,,«Po co nam muzea sztuki?» Alexan-
der Dorner, El Lissitzky i wymiary historii”, ttam. Moni-
ka Ujma, w: Awangardowe Muzeum, s. 121.

32 Cyt. za: UcHiLL, ,,«Po co nam muzea sztuki?»”, s. 114.
33 Por. m.in. Mary Ann StaNiszewski, The Power of Di-
splay: A History of Exhibition Installations at the Museum
of Modern Art (Cambridge, Mass.-London: MIT Press,
1998); Charlotte KLoNK, Spaces of Experience. Art Galle-
ry Interiors from 1800 to 2000 (New Haven-London: Yale
University Press, 2009); Krisztina Passuth, ,,The Exhibi-
tion as a work of art: Avant-garde exhibitions in East Cen-
tral Europe”, w: Central European Avant-Gardes:
Exchange and Transformation, 1919-1930, red. Timothy
O. Benson (Cambridge, Mass.-London: MIT Press, 2002),
s. 226-244.
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roli muzeum, jego historycznym wcieleniom i trans-
formacjom. Pochylajac si¢ nad kwestia autoinsty-
tucjonalizacji awangardy, wychodzi ona poza auto-
historyzacjg¢ todzkiego Muzeum. Tytulowe hasto
zwiazane jest jednak silnie z jego genius loci. Same-
go bowiem terminu ,,awangardowe muzeum” uzyt
w odniesieniu wlasnie do todzkiej instytucji w latach
80. Richard Demarco, kiedy ten chciat uhonorowac
artystyczna wspotpracg i dziatalno$¢ Ryszarda Stani-
stawskiego: ,,Mozna powiedzie¢, ze L.6dZ posiada
awangardowe muzeum, a nie po prostu muzeum
sztuki awangardowej”3. To oczywiscie pigkny jubi-
leuszowy komplement, ale réwniez co$ wigce;j.
W tomie Miejsce Sztuki. Museum — Theatrum Sa-
pientiae, Theatrum Animabile, do ktorego zostat
przygotowany, redaktorzy podkreslali specyficznie
jednostkowy charakter muzeum, zblizajacy je bar-
dziej do ,,miejsca poetyckiego” niz przestrzeni be-
dacej ekspresja jakiej$ uniwersalnej postaci wiedzy
— miejsca naznaczonego indywidualnoscia ludzi je
tworzacych i wlasnej historii (co ciekawe, podawali
tez czgsciowo to same przyktady innych awangardo-
wych miejsc i inicjatyw)*°. Przestanie to wciaz wy-
daje si¢ aktualne i potwierdza je wybor ,,miejsc”
opisywanych w nowo wydanej ksiazce ukazujacych
awangardowe muzeum” jako instytucjg¢ osobliwa,
outsiderska, dziatajaca na nieubezpieczonym grun-
cie, z zasady otwarta i ,,niedokonczong . Wydoby-
wajac owa niedomknigtos$¢ i nieostatecznosé, owe
historyczne odczytania pozwalaja mys$le¢ o muzeum
jako ,instytucji awangardy”, ktora wciaz niesie
istotne pytania, a wigc moze mie¢ jeszcze przy-
sztos¢.

3% Por. Muzeum Sztuki w Lodzi. Monografia, t. 1, red.
Aleksandra Jach, Katarzyna SLoBoDA, Joanna SOKOLOWSKA,
Magdalena ZioLkowska; t. 2, red. Daniel Muzyczuk, Mag-
dalena Ziotkowska (L6dz: Muzeum Sztuki w Lodzi,
2015); Miedzynarodowa Kolekcja Sztuki Nowoczesnej
grupy ,,a. r.”, red. Paulina Kurc-MaJ, Anna SACIUK-GA-
sowska (L6dz: Muzeum Sztuki w Lodzi, 2019).

33 Richard DemARco, ,,Ryszard Stanistawski — dyrektor
muzeum jako odkrywca” (1984), w: Miejsce Sztuki. Mu-
seum — Theatrum Sapientiae, Theatrum Animabile, s. 37.
36 [Komitet Organizacyjny], w: Miejsce Sztuki. Museum —
Theatrum Sapientiae, Theatrum Animabile, s. 12.

37 Por. Andrzej TUROWSKI, ,,Muzeum — instytucja awangar-
dy”, w: Ip., Awangardowe marginesy (Warszawa: Instytut
Kultury, 1998), s. 162-166.
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