Muzeum w procesie
Joanna Mytkowska z zespo@m

Po wielu latach prlb, perswazji, przygotowal
i dyskusji, projekt Muzeum Sztuki Nowocze-
snej w Warszawie wkracza w faz¥ realizacji.
UkoUczenie budowy gmachu Muzeum zapla-
nowane zostad na rok 2012. Odtd wszelkie
dziat@nia podejmowane przez Muzeum w bu-
dowie odbywaA si¥ b¥dt w perspektywie po-
wstania nowego budynku. Oznacza to, € mu-
simy si¥ ju—teraz zmierzyA z konkretnymi wy-
Zwaniami, jakie stajf przed naszt instytucjt.
B¥dziemy mieli do czynienia z muzeum
ogromnym  (licztcym oko® 9 000 metrOw
kwadratowych powierzchni wystawienniczej),
porUwnywalnym z du-ymi  wiatowymi muze-
ami, zlokalizowanym w samym centrum mia-
sta. B¥dzie to pierwsze wybudowane po wojnie
muzeum sztuki nowoczesnej w Polsce.

Ju-7 tych podstawowych faktOw wynikajt nie-
kiUre wa-pe zadania Muzeum. B¥dzie ono
miejscem spotkania z tradycjt nowoczesno ci

na nieznant dot¥d w Polsce skal¥. Nowocze-
sno A, rozumiana jako zespUdidei, przekonal,
a tak-e tradycji artystycznych czy rozwifzal
formalnych, by dotfd zawsze marginalizowa-
na w polskiej kulturze i nigdy nie sta@ Si¥
przedmiotem szerokiej publicznej debaty. Nie
istniejt w szerszej wiadomo ci spodecznej
mity i legendy nowoczesno ci, z ktUrymi mo—
na si¥ konfrontowaA. Trzeba je przypomnieA,
opowiedzieA, stworzyA, wyja niaA dzisiejszt
prac¥ artystOw w kontek cie rodzimej i mi¥-
dzynarodowe;| tradycji awangardy i postawan-
gardy. Jest to trudne, ale i fascynujfce wyzwa-
nie. Naszym zadaniem jest przywrUcenie sze-
rokiego dost¥pu do emancypacyjnych funkcji
sztuki. Zwitzana z tradycjt nowoczesno ci
sztuka dostarcza bowiem narz¥dzi do krytycz-
nego przyglidania si¥ rU-aym zjawiskom
wsplUzesnego wiata, do zmiany perspekty-
wy. Sztuka wspUiczesna otwiera drog¥ do po-
znania, umo-iwia budowanie skomplikowa-
nych, wielowarstwowych obraz0w wiata.

Braku tradycji nowoczesno ci nie da si¥ pro-
sto wypediA, na przykdd tylko poprzez uzu-

pedianie kolekcji (a przecie—tu mOwimy ra-
czej o starannym tworzeniu jej od podstaw)
|lub nadrabianie brakOw wiedzy. To, co nie sta-
o si¥w latach 20. i 30., a potem 60. czy 70.,
uzupediane dzi , b¥dzie wygltdaA ju—zuped
nie inaczej. Synna ju—sesja zorganizowana
w 2005 roku z okazji nowej aran-acji kolekcji
w Museum of Modern Art w Nowym Jorku,
ktUre u swoich poczitkUw by kluczows dla
tworzenia si¥ nowoczesnego spotczeUstwa
instytucjt, nosic tytud When was Modern Art.
A Contemporary Question [Kiedy mieli my
Sztuk¥ nowoczesnt? Pytanie na dzi ]. Wydaje
S, - to jest najlepsza wskazUwka do pytania
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ktore chronologicznie przedstawia kolejne eta-
py rozwoju sztuki. Konkluduje, ze Muzeum
Sztuki Nowoczesnej nie uzupetni tej luki. | do
pewnego stopnia ma racje. Muzeum nie uzu-
pefni chronologicznego kanonu, nie zbierze
kolekcji pretendujgcej do petnej reprezentacii.
Zadaniem Muzeum jest natomiast uwspotcze-
$nienie tego kanonu, zobaczenie go pod no-
wym katem, ktory w sztuce wyznacza 1989
rok. A by¢ moze wazniejsze bedzie zapropono-
wanie narracji rownolegtych, ktore zamiast
jednego kanonu bedg proponowac roznorodne
przyblizenia, interpretacje i ujecia rdznych
watkow z historii sztuki.

Cezura 1989 roku nie oznacza, ze Muzeum
bedzie sie zajmowac gromadzeniem i prezen-
towaniem jedynie sztuki powstatej po tej da-
cie. Przeciwnie, wyznacza ona tylko perspek-
tywe badawcza, otwierajgcg sie zardwno na
najnowsze zjawiska, jak i na szeroko pojeta
przesztos¢. Chcemy budowac zbiory w ze-
spofach monograficznych wokot emblema-
tycznych postaci artystow i grup tematycz-
nych. Szukac dziet waznych, funkcjonujgcych
w historii sztuki i krytyki, ale i tych zapomnia-
nych, czekajgcych na nowe interpretacje, kto-
re moga wzbudzi¢ dyskusje i spory. Towarzy-
szy¢ temu powinna praca nad reinterpretacja
historii sztuki i podejmowanie szeroko zapro-
jektowanych badan w tym zakresie. Muzeum
powinno chroni¢ pozostajgce jeszcze czgsto
w rekach prywatnych archiwa i zbiory prac,
czasem zaniedbane i zapomniane, co moze
pomoOc w przywracaniu postaci i catych
nurtow w sztuce, ktore dotad umykaty uwadze
historykow.

Warszawskie Muzeum powstaje w ciekawym
momencie, kiedy muzealnictwo zwigzane ze
sztukg nowoczesng i wspofczesng, znalaztszy
sie w tworczym kryzysie, przechodzi znaczne
przemiany. Muzea, odpowiadajgc na wyzwania
wspotczesnosci, zaczety kolekcjonowac prace
artystow zyjacych, takze tych najmtodszych.
Zaczety uczestniczy¢ w produkcji dziet, a wiec
poniekad animowac zycie artystyczne. Stanety
wobec rozwoju nowych mediow i nowych spo-
sobow artystycznego dziatania, czasem nie zo-
stawiajgcych zadnych materialnych Sladow.
Obowigzujgcym sposobem prezentacii kolekcji
przestat by¢ kanon i chronologiczny porzadek.
Zaczety dominowaé prezentacje tematyczne,
ktore czesto operujg zderzeniami dziet formal-
nie i czasowo roznych, ale dopetniajgcych sig
ZNaczeniowo.

Niezwykty jest tez czas dla sztuki polskiej.
Wiele postaw artystycznych i metod dziatania
ulegto przedefiniowaniu. W okresie od 1989
roku powstaty nowe zjawiska artystyczne towa-
rzyszace transformaciji spotecznej, pojawity sie
nowe instytucje, sposoby dziatania i komuni-
kowania sztuki, poszerzajac znacznie obszary
jej spotecznego odbioru. Wiele z tych zjawisk
zostato docenionych w kontekScie miedzyna-
rodowym, pozwalajac wiaczy¢ sie licznym pol-
skim artystom do migdzynarodowego obiegu
artystycznego. Wydaje sie, ze obserwujemy
bezprecedensowe wzbogacenie zycia arty-
stycznego. Wszystkie te zjawiska stanowig dla
nowopowstajgcego Muzeum zaréwno szanse,
jak i wyzwanie, by sta¢ sie instytucjg bardzo
specyficzng, opartg na lokalnej tradycji, z waz-
ng spotecznie misja jej komunikowania.

Tworzacy dzi$ artysci zadajg nowych form
uczestnictwa widza w dziele sztuki. Na rozne
sposoby zmieniajg zakres partycypacji od-
biorcow, gorgczkowo poszerzajac pole sztuki:
od diagnozowania i nazywania obszarow spo-
tecznych napiec, poprzez dziatania paratera-
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peutyczne, po traktowanie sztuki jako narze-
dzia perswazji i zmian. Do dziatan takich moz-
na zaliczy¢ na przykfad zrealizowany niedawno
,Dotleniacz” Joanny Rajkowskiej. Artystka
proponuje przedefiniowanie funkcji kawatka
miejskiej przestrzeni Warszawy, ktory jest na-
sycony traumatyczng historig wojny, Holokau-
stu, probami ich wypierania, oraz roznymi in-
nymi odniesieniami do historii i obyczajowo-
Sci wspotczesnych Polakow — zarazem oferu-
jac dos¢ otwartg platforme dla dziatania
mieszkancow tego miejsca. Wrdcita dyskusja
0 zaangazowaniu sztuki, jej spotecznej odpo-
wiedzialnosci i skutecznosci, szczegdlnie
istotna w dziafaniach Pawfa Althamera czy
Artura Zmijewskiego. Wszystko to kaze szuka¢
nowych form dzielenia sie zdobyczami arty-
stow z odbiorca.

Tworcze napiecie, ktore daje sie zaobserwo-
wac na polskiej scenie artystycznej jest nie
tylko zastugq artystow, ale i licznych instytu-
cji, publicznych i prywatnych, ktore wykre-
owaty nowe obszary dla dziafalnosci arty-
stycznej. Ich eksperymenty i osiggniecia bedg
fundamentem dla funkcjonowania przysztego
Muzeum. Wydaje sig tez, ze dzieki wysitkowi
tych Srodowisk przetamywana jest nieufnosc
wobec sztuki wspotczesnej, wywotana serig
medialnie kreowanych skandali. Coraz wigcej
jest miejsc, gdzie o dziele sztuki rozmawia sie
bez uprzedzen, gdzie jego znaczenia moga
wybrzmiec. Potrzeba przekraczania granic $ro-
dowiskowych stafa sie motorem pracy wielu
artystow.

Nowe Muzeum bedzie mie¢ do czynienia
z bardzo licznymi odbiorcami — bedzie to
prawdopodobnie pierwszy tak szeroki front ze-
tknigcia sie widzow ze sztukg wspotczesng
i tradycjg nowoczesnosci. Dlatego tym istot-
niejsze jest wykorzystanie partycypacyjnych
zdobyczy artystow. Mniej skuteczna, choc
oczywiscie konieczna, moze by¢ tradycyjnie
pojeta edukacija, douczanie, dydaktyka. Wiek-
sze znaczenie moze miec charakterystyczna
dla wspotczesnej sztuki umiejetnos$c przema-
wiania do emocji, zacheta do udziatu, egali-
tarnos¢ i réznorodnosc¢ przekazu. Najistotniej-
sze jest zapewnienie widzowi narzedzi do sa-
modzielnego tworczego myslenia, konstru-
owanie przekazu wielowarstwowego, odpo-
wiadajgcego na rozne potrzeby, otwartego na
korekty i wspotudziat widza. Przygotowywanie
ambitnego programu, ale i umiejetne popula-
ryzowanie sztuki — co nie 0znacza uproszcze-
nia jej przekazu i sposobow oddziatywania.
Rezygnujgc z roli skarbnicy czy tez archiwum,
Muzeum Sztuki Nowoczesnej moze stac sie
strefg tworczego dziatania.

| na koniec musimy pamietac jeszcze o jed-
nej rzeczy, waznej przy zakfadaniu nowych in-
stytucji. Muzeum zawsze jest budowane na
przysztos¢. Nie moze by¢ anachroniczne juz
W momencie swojego powstania. Trzeba tez
bra¢ pod uwage fakt, ze ambicjg wspotcze-
snych muzedw jest raczej kreowac, niz doku-
mentowa¢ zycie artystyczne. Dlatego Mu-
zeum trzeba planowac tak, aby mogto zyciu
artystycznemu towarzyszy¢, aby byto dyna-
miczne i mogto by¢ sceng dla wielu istotnych
artystycznych wystgpien. Trzeba je przygoto-
waé do przysztych wyzwan. Tylko w takim
muzeum przeszto$¢ odpowiada na pytania
wspotczesnosci.

Joanna Mytkowska z zespotem

Rekawic sztuk dwie
Wywiad z Paulina Oowska
Marcel Andino Velez

W pofowie sierpnia, w upalne popojud-
nie, w drzwiach naszego tymczasowego
biura przy Bielafskiej zarycza]] motor.
Wijechally nim wprost do sali konferen-
cyjnej dwie osoby w kaskach. Po ich
zdj” ciu, okazaljo si”, “e to Paulina
OJlowska i jej narzeczony, Bartosz
Przyby[, autor podr” cznikéw do
nauczania filozofii. Przyjechali ,zwie-
dzi¢” Muzeum i zaprosi¢ nas na swoj
Flub. OJowska trzymala pod pacha
pakunek owini”ty szarym papierem.
Gdy gofcie zasiedli do kawy, artystka
poflo”yla przedmiot na stole, méwiac:
»niech to b”dzie moj dar do kolekcji
Muzeum”. Okazajo si”, “e to kaseton

z laminowanej sklejki, kryjacy za szkjem
par” przybrudzonych r” kawic
roboczych. W sam raz dla instytuciji,
przy budowie ktorej dziesiatki robot-
nikdw przez Jadnych kilkanaEcie
miesi” cy zu“yja setki sztuk wszelakiej
odzie”y ochronne;j.

Oto zapis rozmowy z Oflowska na temat
jej podarunku.

fot. Jakub Dabrowski

Marcel Andino Velez:
Co to za rekawiczki?

Paulina Ofowska: R”kawiczki sa
prezentem od mojego przyjaciela,
Daniela Fageringa. Musz™ ci napisag
to nazwisko.

W Internecie znajde.

Nie, jego w Internecie nie znajdziesz.
On jest dobrym artysta, ale nieznanym
w necie. Chocia”, mo”e cof wygrze-
biesz. Daniel mieszka w Los Angeles,
podarowa] mi je, kiedy pracowal w fir-
mie Peter Carlson & Company, ktéra
produkowalja rzeéby Jeffa Koonsa

i Claesa Oldenburga, wiesz, samych
najwi”kszych w bran™y... A on tam
dostawa] 11 dolaréw za godzin™.

By[| mistrzem od odlewdw. Jak przy-
jechajam, to Daniel akurat siedzia]

w takim stalowym balonie robionym
dla Koonsa. ,,Tymi r” cami” robi te
slynne rzeéby.

Raczej ,tymi rekawicami”...

No wjaEnie. Daniel da] mi je, bo mi si”
od razu strasznie spodobaly. W tej fir-
mie pracuje sporo ludzi, ka“dy ma
wllasne r”kawice. On jest Daniel, wi"c
na ka“dej mia]] napisane ,,Da”". Skoro
dostaam dwie, to zrobifo si” ,,Da-Da”.

Kiedy to bylo?

Ze trzy lata temu. Trzymajam je w takim
sejfie, nie powiem gdzie... (Emiech).

Tam przechowuj” r6“ne prezenty.
Miaflam te r”kawiczki luzem, a chcialam
je oprawig, tak [adnie, w kaseton.
Oddajam je do oprawienia, ale chyba
za szybko tlumaczyjam tej pani, jak
maja byc uflo”one. Nie w znak pokoju,
ale obok siebie, “eby wydobyc to
.DaDa”. Ale dostalam je skrzy”“owane,
w gefcie pokoju. Niech b” dzie.

To w kofcu te” cof znaczy. Odebrallam
te r"kawice w drodze do was, do
Muzeum... Okazajo si”, “e Muzeum jest
bardzo fajne, wi” ¢ postanowifam wam
dag jakif prezent. Akurat si” Ewietnie
Z[o"y]o, jak to zwykle w “yciu. Ta praca
jest dla was idealna. Wyglada tak, jak
powinno wygladac dziefo dadaistow
eksponowane w muzeum. A sa to
r”kawice Amerykanina, ktéry wjasno-
r” cznie robi dziefla Koonsa. Wi c dla
was, na poczatek, w sam raz.

Ta praca dotykala pracy Koonsa!

(Emiech) ...Ta praca zrobila prac”
Koonsa!

Ciekawe, co Koons by powiedzial
na to, ze rekawice, ktérymi wykony-
wano jego prace sa dzielem numer
dwa w kolekcji Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie.

Opowiem mu o tym! Bardzo bym chcia-
la go spotkag. PowiedziaJabym mu te”,
“e pllacenie fachowcom 11 dolaréw za
godzin”, minus podatek, w poréwnaniu
z cenami, za jakie ida jego rzeéby,

to jest przesada! Rozmawialam z mena-
d”erem tej firmy, “e takie stawki to skan-
dal. Koons przynosi im zabawki dmu-
chane i moéwi: ,zrébcie mi to sto razy
wi”ksze, ze stali nierdzewnej, “eby si”
super Ewieci]o”.

| taka jest historia tych r” kawiczek.

Czyli, méwiac krétko, nie byly one
pomyslane jako prezent dla
Muzeum? O ofiarowaniu ich nam
zadecydowat spontan.

No, czysty spontan. Ale chyba wﬂaEnie
tak b” dzie dziaJajlo Muzeum?! (Emiech)

Lepiej rozmawiajmy o rekawicach.
Bedziemy mieli wlasnych pod
dostatkiem, ale...

B“d” musiaja Danielowi napisag, “e
ofiarowallam jego r” kawice do kolekcji
Muzeum Sztuki Nowoczesnej

w Warszawie, ktére dopiero musi zostac
wybudowane.

Pamietaj, ze to dzielo numer dwa
naszej kolekcji. Numer jeden to
~Papiez” Uklaaskiego.

MyEl”, “e Daniel b~ dzie dumny.

A jak sobie wyobrazasz ekspozycje
tych rekawic? Z jakimi pracami
chcialabys je zestawié?

Przede wszystkim nie musicie si” przy-
wiazywa¢ do samego kasetonu. On jest
niewa ny. W salonie Yves Saint
Laurenta w Berlinie widziaJam pi”kne
manekiny dfoni do ekspozycji r ka-
wiczek. Mo~ ecie je umiefcic na czymE
takim, popatrz (narzeczony Pauliny
pokazuje zdj” cie zrobione telefonem
komdrkowym).

| dobrze by byo, “ebyEcie mieli jakaf
prac” Jeffa Koonsa do postawienia obok
tych r”kawic.

Moze wpadnie do nas i spontani-
cznie cos ofiaruje. Trzeba nad tym
popracowaé. m



fot. Jan Smaga

Stoisko uzupetniajace

Marcel Andino Velez

Dziecigce lata muzeum nowoczesnosci
uptyna w bloku. Nasza tymczasowq sie-
dzibg bedzie obiekt o0 wyjatkowych walo-
rach architektonicznych, ktory mogthy
stac sie zabytkiem modernizmu.

Ktokolwiek mowi, ze powojenna Warszawa nie
ma tozsamosci i charakteru, ze nie jest w petni
miastem, bo brak jej XIX-wiecznych pasazy i za-
gadkowych zautkow, niech przyjdzie na Panskg
3, a przekona sig, ze nie ma racji. Bardzo fatwo
tam trafic. To jest dokfadnie za pawilonem me-
blowym ,Emilia”, pomiedzy drapaczem chmur
mieszczacym hotel Intercontinental (budynek
Z tzw. ,n0zky”), a wiezowcem Warszawskiego
Centrum Finansowego. Zza parawanu dziewie-
ciopigtrowych blokéw mieszkalnych, ustawio-
nych pomiedzy ulicami o przedwojennych na-
zwach — Pariska, Sliska, Sienna — cien rzuca
olbrzymi biurowiec Rondo 1, zaprojektowany
przez Skidmore, Owings & Merrill. Swiadkiem
wielkomiejskiej historii tego rejonu Srodmie-
$cia jest okazata kamienica Ubezpieczalni Spo-
tecznej z 1925 roku przy Marianskiej 1.

Pariska 3 to bedzie nowy adres Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie. Mamy na-
dzieje, ze zdazymy z remontem do grudnia
i jeszcze w tym roku przeniesiemy sie w to nie-
zwykte miejsce. Spedzimy tam prawie pie¢ lat,
bo budynek Christiana Kereza ma zosta¢ ukon-
czony w 2012 roku. Dziecigce lata muzeum no-
woczesnos$ci, tak jak dziecigce lata milionow
Polakow urodzonych po wojnie, uptyng zatem
w bloku. Panska 3 to dziewigciopigtrowy budy-
nek mieszkalny, zaprojektowany przez zespot
Mariana Kuzniara i Czestawa Wegnera, ukon-
czony w 1966 roku. Decyzjg wiadz Warszawy
Muzeum otrzymato w tym budynku lokal o po-
wierzchni 1050 metréw kwadratowych. Ogrom-
ny, przeszklony parter i w potowie przeszklone
pietro zostaty wyodrebnione z bryty bloku dzie-
ki obtozeniu ich eleganckg, czarng mozaikg.
Nasza przestrzen stanowi cokot, na ktorg nasa-
dzony zostat dom mieszkalny. Byfa to integral-
na czes$¢ Domu Meblowego ,,Emilia”, pokazo-
wej inwestycji PRL-u. Podczas wznoszenia
pawilonu, ukonczonego w 1970 roku, wtasnie
,unas” miescito sie biuro budowy i pracownia

Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie

architektow. Pomigdzy ,nami” a pawilonem
przerzucone zostaty na wysokosci pierwszego
pietra dwa oszklone fgczniki. A na dole urza-
dzono ,,cigg pieszy z zaprojektowang, uporzad-
kowang zielenig, basenem wodnym i formami
rzezbiarskimi” — tak przynajmniej informuje
czasopismo ,Architektura” w numerze 9
7 1970 roku, gdzie opisana jest cata inwesty-
cja. Dzi$ po uporzadkowanej zieleni, basenie
wodnym i rzezbach nie ma $ladu. Jest smutek
zaniedbania. Zadaniem dla Muzeum jest przy-
wrocenie temu miejscu Swietnosci.

Jej $lady widoczne s3 jeszcze we wne-
trzu naszej siedziby. Jeden z projektantow,
Marian Kuzniar, tak pisze o niej w , Architektu-
rze”: ,Czes$¢ znajdujgca sie w budynku miesz-
kalnym ma dwie kondygnacje. Parter zajmuja
stoiska uzupetniajgce (dywany, tkaniny, po-
Sciel, artykuty elektryczne, ceramika, grafika)
Z podrecznymi magazynami, z ktorych bezpo-
Srednio odbywa sie sprzedaz. Na pietrze
mieszczg sie pokoje biurowe, pomieszczenia
socjalne oraz kawiarnia dla klientow i Swietli-
ca.”. Wsrod ciekawostek, wyczytanych z opisu
plandéw budynku jest: ,pokoj fryzjera dla per-
sonelu”. Z kolei pomieszczenie, z ktorego roz-
cigga sie niestychany widok na rozbierany bu-
dynek domu towarowego Bogusz Center, gdzie
w przysztosci stanie drapacz chmur Zfota 44
Daniela Libeskinda, nazwane jest na planie
,Salg pokazow”. Tu bedzie tymczasowa sala
konferencyjna Muzeum.

Kawiarnie na pietrze wielu warszawia-
kow jeszcze pamigta. Helena Patoka, ktdra pra-
cuje w ,.Emilce” prawie od poczatku, wspomi-
na, ze byto to modne miejsce, dokad przycho-
dzity Gwczesne stawy. Zresztg sam pawilon, jak
i lokal przy Panskiej mogg mie¢ wfasne pre-
tensje do stawy, dzieki roli, jakg odegraty
w komedii ,Co mi zrobisz, jak mnie ztapiesz”
Stanistawa Barei z 1978 roku.

Muzeum, zajmujgc przestrzen po daw-
nym ,stoisku uzupetniajgcym” wchodzi wiec
nie tylko w relacje z architektoniczng tradycja
modernizmu, ale i z popkulturowym imagina-
rium Polakow, w ktorym filmy Barei zajmuja
poczesne miejsce. Nie liczymy, by w najbliz-
szym czasie przed naszg siedzibg na Panskiej
ustawiaty sie takie kolejki, jakie staty tu za
PRL-u, ale mamy nadzieje, ze wydarzenia,
ktore organizowac bedziemy w gigantycznej
sali na parterze, i nasza kawiarnia sprawig, ze
warszawiacy beda tu chetnie przychodzic.

Zaden inny rejon Srédmiescia nie ulegt
w ostatnich latach rdwnie gwattownej transfor-
macji. Na razie doceniajg to gtéwnie fotoama-
torzy, codziennie krecgcy sie w s3siedztwie
Panskiej 3, poszukujgcy dobrych ujeé archi-
tektonicznego palimpsestu tych okolic. Falujg-
cy dach pawilonu ,Emilia”, czarna mozaika
elewacji naszej siedziby, wiszace fgczniki,
rytm blokowych balkondw, a ponad tym siega-
jace nieba nowe biurowce. Wizja urbanistycz-
na Jerzego Skrzypczaka i jego zespotu, zwana
»Zachodnim Rejonem Centrum”, powstata
w latach 70., ulegta w koncu materializacji,
choé nieco opacznej. Ow ,Zachodni Rejon
Centrum” miat by¢ skupiskiem drapaczy
chmur, warszawskim La Défense, stanowigcym
przeciwwage dla sylwety Patacu Kultury i Na-
uki dominujgcej w panoramie miasta. Cato$¢
miata mie¢ kompleksowo rozplanowane ciggi
komunikacyjne i handlowe, stanowi¢ przemy-
$lany, funkcjonalny uktad urbanistyczny.
Zwyciezyta kapitalistyczna zywiotowosc. Luk-
susowy hotel, gigantyczne centrum rozrywko-
wo-handlowe, biurowce, wielopietrowe garaze,
rampy roztadowcze, nieco zuzyty pawilon
.Emilia”, a wsrod tego opuszczone od 4 lat
przestrzenie ,stoiska uzupetniajgcego” z po-
wybijanymi szybami — to krajobraz jak z ame-
rykanskiego kina lat 70., obrazujgcego ekono-
miczne i kulturowe napigcia kapitalistycznej
metropolii. W sgsiedztwie naszej przysztej sie-
dziby wyjatkowo bujnie rozkwita seksbiznes.
Widac to po iloSci reklam agencji towarzy-
skich, wktadanych za wycieraczki parkujgcych

tu samochodow. Jeden z pracownikow ,sto-
iska uzupetniajgcego” wykleit nimi Sciany
matego pomieszczenia na zapleczu. Postano-
wiliSmy zachowac ten spontaniczny akt arty-
styczny anonimowego magazyniera, bedacy
przeciwienstwem spontanicznego aktu Pabla
Picasso, ktory w 1948 roku nabazgrat wizeru-
nek warszawskiej syrenki na Scianie mieszka-
nia w robotniczym osiedlu na Kole.

Zaletg lokalizacji przy Panskiej 3 jest
tez bezpoSrednia bliskos¢ przysztego placu
budowy gmachu Muzeum. Miejsce, gdzie wy-
ro$nie budynek Christiana Kereza jest stad na
wyciggniecie reki. Blisko jest Dworzec Cen-
tralny, metro, petla nocnych autobusow, Patac
Mtodziezy, Sala Kongresowa, Teatr Dramatycz-
ny, Teatr Studio, popularna w$rdd warszawia-
kow Kinoteka i kluby o ambitnym programie:
Cafe Kulturalna i Klub 55. Juz niebawem nad
tym unikalnym, warszawskim pejzazem rozbty-
$nie neon Muzeum. Chcemy, by trafit na dach
naszego bloku, skad bedzie widoczny w ol-
brzymiej czesci Srodmiescia. Siedziba na
Panskiej bedzie co prawda tylko ,stoiskiem
uzupetniajgcym” przyszte Muzeum w gmachu
Kereza, ale dzieki swej unikalnej lokalizacji
w mieszkalnym bloku stanie sie dowodem, ze
sztuka i ludzie mogg zy¢ w sercu stolicy Polski
pod jednym dachem.

Marcel Andino Velez

fotografie u gory:
po remoncie tymczasowa siedziba Muzeum
bedzie miesci¢ sig przy ul. Panskiej 3
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Kino-kluby — wczesne
chorwackie kino
eksperymentalne

Ana Janevski

Inspiracja do napisania tekstu o ekspery-
mencie w filmie i sztuce w bytej Jugosta-
wii, a konkretnie w Chorwacji, byta dla
mnie niedawna wystawa tukasza Rondu-
dy i Floriana Zeyfanga ,,1,2,3... Awangar-
da”, poswigcona ,historii eksperymentu
na polu filmu i sztuki oraz na przecieciu
obu tych dziedzin”." Moim tematem s3
eksperymentalne ruchy filmowe, rozwija-
jace sie w latach 60. wokot tzw. kino-klu-
bow w Zagrzebiu i Splicie.

Zrédet najwazniejszych zjawisk wspotczesne]
sceny artystycznej w Chorwacji nalezy szukac
w poznych latach 50. i 60. Polityczne zerwanie
titowskiej Jugostawii ze Zwigzkiem Radzieckim
wywotato upadek socrealizmu i wprowadzenie
jezyka nowoczesnoSci, w ktorym szczegolne
miejsce zajeta sztuka abstrakcyjna. Pojawity
sie wowczas wysoce zindywidualizowane po-
stawy artystyczne (grupa Exat 51, antygrupa
Gorgona, Manifestacje Nowych Tendencji),
oparte na dziataniach pozainstytucjonalnych,
w opozycji do oficjalnego systemu aprobowa-
nych wartoSci spotecznych.?

Kino-kluby

Amatorskie kluby filmowe, zwane kino-
klubami, zaczeto w Chorwacji zakfadac¢ po
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drugiej wojnie Swiatowej, by przyblizac kulture
techniczng i dziatalno$¢ tworczg szerszej pu-
blicznosci.® Nie istniata wowczas zadna szkofa
filmowa, a zapisanie si¢ do kino-klubu ozna-
czato mozliwoSc krecenia filmow. Tendencja
do eksperymentowania, charakterystyczna dla
cztonkow klubow w Zagrzebiu i Splicie, byfa
wyrazem sprzeciwu wobec konwencjonalnej
produkcji jugostowianskiego przemystu filmo-
wego. Sprzeciw 6w miat swoje korzenie
w ogolnie reformistycznej atmosferze tamtej
epoki. Chorwaccy filmowcy mieli pewng
wiedze o niedawnej filmowej awangardzie
amerykanskiej i o awangardzie lat 20., ale naj-
wazniejszq inspiracja byty inne pola sztuki no-
woczesnej: teatr, literatura, muzyka i sztuki
plastyczne.

Juz pod koniec lat 50. studenci i mto-
dzi artySci (Mihovil Pansini w Zagrzebiu i Ivan
Martinac w Splicie) zaczeli krecic¢ krotkie, po-
etyckie filmy, przeniknigte nastrojem egzy-
stencjalnej beznadziei i szaro$ci, odmiennym
od ideologicznie narzucanego optymizmu.
W tym samym czasie nastepuje odejscie od
socrealizmu ku nowoczesnosci, co dawato
zfudzenie, ze moze istnie¢ sztuka niezwigzana
z ideologig. Tymczasem sytuacja byta o wiele
bardziej ztozona, a produkcja filmowa nigdy
nie zostata uwolniona od kontroli polityczne;
i rygorystycznej hierarchii instytucjonalnej,
film bowiem byt uwazany za najpotezniejsze
medium edukacyjne, stuzace ,o$wiecaniu”
mas. Jednak kino-kluby w duzej mierze pozo-
stawiono samym sobie, jako instytucje peryfe-
ryjne i niskobudzetowe. Marginesowa pozycja
oznaczafa w istocie wolno$¢ tworcza, pozwala-
jac scenie awangardowej na tworzenie prac

subwersywnych wobec socjalistycznego kon-
tekstu epoki.

W 1962 roku w kino-klubie w Zagrze-
biu Mihovil Pansini przedstawit ideg antyfilmu.
W 1963 roku, takze w Zagrzebiu, powstato
biennale filmu eksperymentalnego, zwane
GEFF. Byta to jedna z wielu imprez kultural-
nych, ktore miaty swdj poczatek w tamtym
okresie — powstato wowczas Zagrzebskie
Biennale Muzyki, festiwal Nowej Muzyki i No-
wych Tendencji, a takze biennale sztuki neo-
geometrycznej i neo-konstruktywistycznej. Mi-
mo zywotnosci owczesnej sceny awangardo-
wej, amatorskie warunki pracy nie sprzyjaty
uznaniu tworczosci filmowcow-eksperymenta-
torow poza Scianami sal festiwalowych. Ruch
zaczat wygasac w 1970 roku, kiedy festiwal
GEFF odbyt sie po raz ostatni.

Antyfilm i GEFF

Dwaj cztonkowie kino-klubu w Zagrzebiu, Mi-
hovil Pansini i Tomislav Kobija, zorganizowali
w 1962 roku debate zatytutowang Antyfilm
i my.* Gtownym jej celem byto wypracowanie
nowych sposobow filmowania oraz ,,poszuki-
wanie nowego modelu filmu awangardowego
poprzez eksperymentowanie”. Sedno nowej
tworczosci awangardowej, antyfilm, byt wyni-
kiem radykalizacji form wizualnych i odrzuce-
nia tradycyjnego jezyka kina profesjonalnego.
Celem antyfilmu miato by¢ rozbicie narracji,
przekroczenie granic jezyka formalnego, a na-
wet granic samego medium. Antyfilm reduko-
wat autora do samego dziefa. Istnienia widza
nie brano pod uwage, w imie poszukiwan
i eksperymentu dopuszczalne byto wszystko.

Debacie towarzyszyty pokazy ,meto-
dologicznych” eksperymentow filmowych,
prezentowanych przez cztonkow kino-klubow.
Przyktadem takiej tworczosci moze byc¢ film
»Spotkania” (1963) Vladimira Peteka, antolo-
giczny portret filmowy, wzbogacony wizualnie
poprzez bezposSrednie interwencje na tasmie
filmowej. Gtéwny ideolog i promotor antyfil-
mu, Mihovil Pansini, zrealizowat radykalnie
abstrakeyjny  film K3, czyli czyste, bez-
chmurne niebo” (1963), w ktdrym probowat
dokona¢ malewiczowskiej redukcji. W ,Scu-
sa Signorina” (rowniez 1963) uliczne sceny
Z Zagrzebia sg filmowane odwrotnie trzymang
kamerg, bez jakiegokolwiek nadzoru autora
nad przebiegiem zapisu na tasmie filmowe;.
,Przedpotudnie fauna” (1962) Tomislava Go-
tovaca to z kolei sekwencja trzech ujec¢ z nie-
ruchomej kamery.

Rok pdzniej powstat festiwal GEFF,
jedna z pierwszych imprez specjalistycz-
nych po$wieconych filmowi awangardowe-
mu. Odbyty sie cztery edycje festiwalu.
Pierwsza, pod hastem ,Antyfilm i nowe ten-
dencje”, nie tylko propagowata ideg antyfil-
mu, ale byfa takze probg potgczenia sztuki,
nauki i technologii — dyskusje, wykfady
i pokazy przekraczaty granice miedzy dyscy-
plinami.> Podczas samego festiwalu krecono
rowniez filmy, powstato wowczas wiele ra-
dykalnych i nowatorskich dziet. Analizujac
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Sretanje, V. Petek, 1963
Twist-Twist, A. Verzotli, 1962
Scusa Signorina, M. Pansini, 1963
Plavi Jaha¢, T. Gotovac, 1963



trylogie ,Btekitny jezdziec”, ,Linia prosta”
i ,Koto” Tomislava Gotovaca (1964) Hrvoje
Turkovi¢ zwrdcit uwage, ze Gotovac ,kazdy
film poddat innej obrobce wstepnej, pozo-
stawiajgc przypadkowi ostateczng zawartos$¢
kadrow” .

Na festiwalu pokazywano i nagradzano
takze parodie kina eksperymentalnego, na przy-
ktad ,Termity” (1963) Milana Sameca, w kt6-
rych autor nierowno naswietlit tasme filmowa,
by udowodnic, ze film eksperymentalny moze
zrobi¢ kazdy. Z kolei ,Kariokinesis” (1965)
Zlatko Hajdlera byta zapisem performance’u —
nieruchomy kadr rejestrowat spalanie tasmy
przez lampe projektora. Tymi Srodkami autorzy
udowadniali, ze komizm moze by¢ aktem wy-
zwolicielskim i moze prowadzi¢ do osiggania
fascynujgcych efektow wizualnych.

Nowymi elementami kina awangardo-
wego staty sie takze jezyk asynchroniczny i ha-
fas. Dzwiek stuzyt gtownie wzmocnieniu rytmu
wizualnego, uzywano tu wszystkiego: od kla-
Sycznej opery, po jazz i pop.

Splicka szkota filmowa

Innym waznym osrodkiem chorwackiej awan-
gardy filmowej byt kino-klub w Splicie. To
niewielkie Srodowisko alternatywne, obcho-
dzgce wtasnie piecdziesieciopigciolecie ist-
nienia, majgce w swoim dorobku 313 krot-
kich filmow i cztery pokolenia rezyserow-
amatorow, bywa nazywane ,,splickg szkofg fil-
mowg”. To okre$lenie ma dwa znaczenia.
»Jedno odnosi sie do ciggtosci tradycji twor-
czych zwigzanych z konkretnym miejscem,
drugie mowi o stylu tej tworczoSci. Indywidu-
alnych produkcji poszczegdinych autordw nie
postrzegano jako odrebnych zjawisk. Nazwy
najczesciej uzywano do okreslenia konkretne;
epoki i tworczosci, wywodzgcej sie z ekspe-
rymentow z 1968 roku, ktore poza filmem wy-
warlty takze duzy wptyw na sztuke, ukorono-
wany miejskg interwencjg znang jako Czerwo-
ny Perystyl.””

Najbardziej wptywowg postacig splic-
kiej szkoty filmowej byt Ivan Martinac, tworca
filmow charakteryzujgcych sie kontemplacyj-
nym stylem i rygoryzmem formalnym. To zryt-
mizowane poetyckie refleksje na temat zycia
i Smierci, przestrzeni i czasu, bedgce efektem
poszukiwania ,filmu czystego” (,,Stoneczniki”,
1961, ,Rondo”, 1962, , Armagedon, czyli ko-
niec”, 1964). Znaczna czes$¢ dorobku Martina-
ca naznaczona jest obecnoscig samego Splitu,
portretowanego na rézne sposoby. W filmach
,Monolog w Splicie” (1961-62), ,,Pochmurny
dzien” (1965), ,Atelier Dioklecjan” (1967),
,Wszystko albo nic” (1968), Martinac, wolny
od rygoréw ideologicznych, wytrwale szuka
nowych Srodkow wyrazu, pozwalajgcych oddac
ulotno$¢ atmosfery i nastrojow. W tym samym
czasie Ante Verzotti krecit filmy zmierzajace ku
abstrakcyjnej formie rytmicznej. ,Kotysanie”
(1962) przedstawia rytmiczny ruch obrazow
falujgcego morza, kiorym towarzyszg jazzowe
dzwigki.

Mowigc o specyfice splickiej szkoty fil-
mowej, Ana Peraica podkresla, ze ,dorobek
szkoty skoncentrowany jest na przedziwnych
przejawach neurozy i schizofrenii, wyrazanych
w catkowicie wolny, spontaniczny sposob.
Sednem tych filmow nie jest narracja, ale luz-
ny przeptyw obrazow, dobrze skadrowanych
i skontrastowanych, o kompozycji zgodnej
Z precyzyjnymi regutami fotografii. W wielu fil-
mach praca kamery jest w rzeczywistosci da-
leka od amatorskiej, a szkota splicka wyksztat-
cifa niejednego wybitnego operatora.”

Geograficzna i instytucjonalna margi-
nalizacja byta wiec z jednej strony problemem,
ale tez dawata wolno$c, pozwalajacg na pro-
wadzenie eksperymentow.

Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie

Lata 70. byty odptywem fali filmowego
eksperymentu w kino-klubach, natomiast staty
sie poczgtkiem sztuki wideo. Choc tradycja fil-
mu eksperymentalnego nie miata bezposred-
niego wptywu na artystow wideo i ich twor-
cz0$¢, widoczne sg nieswiadome nawigzania do
strukturalistyczno-konceptualnego nurtu z okre-
Su pionierskiego pierwszych eksperymenta-
torow (takich jak Gotovac, Pansini, Petek).
Jednak skrzydto eksperymentalne w kino-klu-
bach nigdy nie obumarto catkowicie, a w latach
90. doczekato sig uznania dzieki mtodemu po-
koleniu autorow, wyposazonych w nowe tech-
nologie, program telewizyjny ,Videodrom” ? fe-
stiwal filmu eksperymentalnego w Zagrzebiu
25FPS i Festiwal Nowego Filmu w Splicie.

Ponadto, radykalne postawy, ktore wy-
tonity sie podczas festiwali GEFF i debaty pro-
wadzone w obu kino-klubach staty sie podwa-
linami ,nowego filmu”, ruchu kina autorskiego
w bytej Jugostawii. Udato sie bowiem wykre-
owac przestrzen poza ideologig, ,.zaniedbujgca
ideologiczny i polityczny wymiar socjalistycz-
nej rzeczywistosci”, ktdra rownoczesnie ,,sku-
piata sie na kryzysie spotecznym, ktorego zad-
na ideologia, ani kapitalistyczna, ani socjali-
styczna, nie mogty przezwyciezy¢”.?

Warto na koniec podkreslic role, jaka
w gromadzeniu i analizie archiwaliow, a takze
w produkcji chorwackiego filmu i sztuki odgry-
wa dzi$ Chorwacki Zwigzek Filmowy (HFS). Na-
daje on wiasciwe ramy wspotczesnemu odczy-
taniu i interpretacji formalnego nowatorstwa fil-
mu eksperymentalnego i przywraca nadzieje,
ktore kiedys$ towarzyszyty jego powstaniu.

Ana Janevski

Specjalne podzigkowania dla: Vanji Hra-
ste, Hrvoje Turkovicia i Diany Nenadi¢
z Chorwackiego Zwigzku Filmowego oraz
dla lvana MeStrova, Vlatki Kolarovic, Vla-
dislava KneZevicia i Any Peraicy.

Ttumaczenie: MAV

T 12,3, Awangarda”, wystawa w CSW Zamek Ujazdowski
w Warszawie, 2006/2007.

2 ,Grupa Exat 51 promowata sztuke spotecznie zaangazowana,
probujac obali¢ dogmatyczny socrealizm i zastgpi¢ go totalno-
$cig modernistycznej syntezy. [...] Nature antygrupy Gorgona
mozna poréwnac do poetyki Fluxusu i neo-dada. [...], nato-
miast Manifestacje Nowych Tendencji zainicjowali cztonkowie
grupy Exat 51, zainteresowani sztukg kinetyczng i op-artem”,
Ana Devi¢, Reception of Modernism Within the Context of Cro-
atian Art Since 1950, www.apexart.org/conference/Devic.htm.

3 Amatorski ruch filmowy powstat w Chorwacji w latach 30.,
ale nie miat charakteru awangardowego.

4 Zapis debaty zostat opublikowany w ksiazce Knjiga GEFFa,
red. M. Pansini, 1967.

5 w1963 pokazano reptrospektywe filmow pierwszej awan-
gardy z lat 20. Drugiej edycji festiwalu, poSwieconej ,,Bada-
niom sztuki filmowej i badaniom poprzez sztuke filmowg”,
towarzyszyt pokaz awangardy amerykanskiej i Fluxusu. Trzecia
edycja odbyta sie pod hastem ,Cybernetyka i estetyka”,

a ostatnia eksplorowata , Seksualno$¢ jako nowg droge do czfo-
wieczenstwa” - Paul Morrisey pokazywat wowczas filmy z Fa-
bryki Warhola.

6 Hrvoje Turkovic, ,Early experimental film and video in Cro-
atia” w katalogu festiwalu 25FPS, Zagrzeb 2005.

7 Akcja polegata na zamalowaniu historycznego placu na czer-
wono. Cytat pochodzi z niepublikowanego wywiadu autorki z Ang
Peraicg z wrzesnia 2007 roku. Peraica jest teoretykiem i bada-
czem nowych mediow, wspotautorkg wystawy na temat szkot fil-
mowych, ktéra pokazana zostanie w Lublanie w 2008 roku.

8 Program telewizyjny emitowany w latach 2002-04, poswie-
cony filmom eksperymentalnym i krotkometrazowym. Pokazy-
wano w nim takze dorobek polskich tworcow: Jozefa Robakow-
skiego, Zuzanny Janin, Igora Krenza, Barbary Konopki i Artura
Zmijewskiego.

9 Hrvoje Turkovi¢, Filmski modernizam u ideoloskom i populi-
stickom okruzenju, Zagrzeb 2007. Warto odnotowac, ze skupio-
ny wokot kino-klubu w Belgradzie ruch ,Czarna fala” zoriento-
wany byt na tematyke spoteczng i polityczng i jego dorobek
uznawano za prowokacyjny.

Przyszto§¢ muzeum

Dyrektorzy muzedw i kuratorzy dyskutuja

0 przemianach muzeum w XX wieku

i 0 swoich wizjach przyszto$ci tej instytucji —
zapis debaty z 2004 roku, z archiwum Frieze
Projects

W dyskusji udziat wzieli:

Charles Esche dyrektor Van Abbemuseum,
Eindhoven; wspotredaktor magazynu artystycznego
LJAfterall”

Yuko Hasegawa kurator Museum of Contemporary
Art, Tokio; w czasie panelu kurator 21st Century
Museum of Contemporary Art, Kanazawa

Beatrix Ruf dyrektor i kurator Kunsthalle Zurich
Igor Zabel kurator Moderna Galerija, Lublana
[zmart w roku 2005]

moderator: Richard Flood kurator New Museum
of Contemporary Art, Nowy Jork; w czasie panelu —
zastepca dyrektora i kurator Walker Art Center,
Minneapolis

Richard Flood: Zakres tematyczny dyskus;ji zaty-
tutowanej ,Przyszto$¢ muzeum” jest ogromny —
pozwolcie, ze przytocze kilka pytan, jakie
wymienialiSmy przed spotkaniem: ,Jak konstrukcija
budynkow gromadzacych sztuke oddziatuje na
funkcje muzeum? Jaka jest rola muzeum na polu
lokalnym i miedzynarodowym? Czy zakres dziatal-
nosci muzeum moze obejmowac zaréwno ekspery-
mentowanie, jak i ochrong konserwatorskg? Jaka
jest wizja muzeum przysztosci?”. Zapytatem wczo-
raj mojego przyjaciela, jak sobie wyobraza muzeum
przysztosci. Odpowiedziat krotko: ,w ruinach”. To
bardzo interesujgca uwaga, ktora przypomniata mi
stynny obraz Eda Ruschy ,The Los Angeles County
Museum on Fire” [1965-68], na ktorym przedsta-
wit pochfaniane przez ptomienie LA County
Museum. To jest kierunek, w ktorym chciatbym
poprowadzi¢ ten panel. Sadze, ze fizyczna
przestrzen muzeum jest zawsze tematem cieka-
wym, ale ostatecznie jest sprawg stylu, a style sig
zZmieniajg. Zazwyczaj w ciggu dziesieciu lat kon-
cepcje architektoniczne stajg sie przestarzate. Taka
jest funkcja architektury, taka jest rola cywilizacji.
Moim zdaniem przyszto§¢ muzeum zalezy od jego
przysztych widzow: to ich opinii bedziemy sfuchac,
to ich muzea bedg obsfugiwac — a wiemy, ze wol-
Nego czasu zaczyna byc¢ coraz mniej. Mysle, ze
W czasach niewiarygodnego stresu muzeum jest
miejscem, gdzie mozna zostawic za sobg rozmaite
sprawy i wstuchac sie w swoje emocje w przes-
trzeni, w ktorej czas ptynie w nieco wolniejszym
tempie. Muzeum powinno zacheca¢ do stawiania
pytan, do bycia dociekliwym, bo — jak wiadomo —
kiedy traci sie ciekawo$¢, zaczyna sie umierac.
Rola muzeum jest strasznie wazna.

Moimi wspotpanelistami sg: Charles
Esche, dyrektor Van Abbemuseum w Eindhoven,
wspotredaktor i wydawca magazynu ,Afterall”.
Charles pracuje tez w Central Saint Martins
College of Art and Design w Londynie oraz CalArts
w Los Angeles i wyktada goscinnie na
Rijksakademie w Amsterdamie. Yuko Hasegawa
wiasnie otworzyta nowe 21st Century Museum
of Contemporary Art w Kanazawie w Japonii,
styszatem o nim tylko najwyzsze wyrazy uznania.
Dwie osoby opisaty mi je nawet jako muzeum
przysztosci. Beatrix Ruf zostata mianowana dyrek-
torem i kuratorem Kunsthalle w Zurichu w 2001,
awczesniej byfa dyrektorem i kuratorem
w Kunsthaus Glarus i kuratorem Kunstmuseum
Kantonu Thurgau (w latach 1994-98). 0d 1995
byta kuratorem kolekcji Ringiera w Zurichu. Igor
Zabel jest kuratorem-seniorem Moderna Galerija
w Lublanie. Byt kuratorem wielu indywidualnych
i zbiorowych wystaw, opublikowat dwa zbiory ese-
jow o sztuce wspotczesnej oraz liczne teksty
w katalogach wystaw, magazynach i innych pub-
likacjach. Jest takze, wraz z Viktorem Misiano,
wspotredaktorem czasopisma ,Manifesta”. Byt jed-
nym z krytykow, ktorzy wybrali artystow do pub-
likacji Cream 3 [wybor 100 najwaznigjszych artys-
tow dokonany przez 10 kuratoréw, Phaidon Press,
2003] i kuratorem ,Individual Systems” w czasie
weneckiego Biennale 2003. Oddaje mu gfos...

lgor Zabel: Mysle, ze tytut tej dyskusji odpowiada
wspotczesnemu rozumieniu muzeum i jego roli.
Muzea sztuki sie zmieniajg i chciatbym na te zmiany
spojrzec z typowo muzealnej perspektywy — per-
spektywy czasu. Poczatkowo muzea byty oparte na

idei chronienia okreslonych warto$ci i okreslonych
artefaktow, uznanych za wazne i ponadczasowe.

W tym modelu przysztos¢ jawi sie jako grozna sita:
mamy zbior wartosci, ktore powinniSmy ocali¢

i ktorym zagraza przysztosc, wiec budujemy insty-
tucje w celu ich zachowania i, w pewnym sensie,
reprodukowania. Muzeum nie tylko chroni obigkty

i dziefa sztuki, ale takze system wartosci, hierarchie,
w ktorej poszczegoine dzieta majg swoje miejsce.
Te systemy moga by¢ rozne; mozemy mowic

0 klasycznym muzeum, kt6re chroni odwieczne

i absolutne warto$ci ucielesniane przez antyk,
sztuke Grekow i Rzymian, ale mozemy rowniez
mowic 0 innego rodzaju systemie utrwalanym przez
muzea, ktdry jest bardziej naukowy, w pewnym sen-
sie bardziej obiektywny i historyczny.

Richard wspomniat o relacji miedzy
funkcjonowaniem muzeum i strukturg budynku,

a ja ostatnio przegladatem materiaty dotyczace
poczatkow mojego wtasnego muzeum, Moderna
Galerija w Lublanie, ktore zostato zaprojektowane
w latach 30. Byto to pierwsze duze zlecenie
architekta Edvarda Ravnikara, i potraktowat je bar-
dzo powaznie. Zebrat liczne przykfady architektury
muzealnej, przede wszystkim ze Stanow
Zjednoczonych. Widac w nich pewien wzorzec —
muzea bardzo czesto powtarzajg typowe formy
architektury centralnej, z promieniami wychodzgcy-
mi z centrum. Jesli otworzymy Nadzorowac i karac
Michela Foucault [1977], zobaczymy przykfady
takiej architektury: szpitale, wiezienia oraz koszary.
W pewnym sensie plan architektoniczny muzeum
okreSla pewien system wiedzy, ktory znajduje kon-
tynuacje w dziatalnoSci tej instytucji. To staje sie
jasne, jesli popatrzymy na muzealne sposoby
prezentacji kolekcji, ktore obrazujg przyjete narra-
cje na temat rozwoju sztuki, szczegolinie sztuki
NoWoCzesne;.

JesteSmy dzisiaj Swiadkami radykalnej zmia-
ny w tym obszarze. W miejsce linearnej organizacji
muzealnych kolekcji opartych o kanon, mamy
wielowarstwowe, rozproszone ekspozycie, ktdre sg
czesto konstruowane wedle wspotczesnych zaintere-
sowan. Historia nie jest prezentowana obiektywnie,
ale jako rekonstrukcja dokonana z dzisiejszego punk-
tu widzenia. Bierze sie to z faktu, ze muzeum
zmienito sig z bycia kolekcjonerem i kustoszem
dziedzictwa w producenta — gra decydujgcg role
w Swiecie sztuki, bo moze konstruowac nasze
wyobrazenia o sztuce i artystycznych pradach.

Przechodzac do kwestii przysztosci, trzeba
podkresli¢ wazng zmiane w rozwoju muzeum,

a mianowicie przesuniecie z zainteresowania
przesztoscig do zainteresowania przysztoscia.
Pytanie brzmi, nie jak zachowac przeszto$c dla
przysztosci, ale jak by¢ aktywnym w terazniejszosci
i jak konstruowa¢ przysztos¢. Jesli budujemy
muzeum, to tworzymy je na nastepne cztery czy
piec dekad, zatem kiedy pracujemy nad dzisiejszy-
mi muzeami, pracujemy nad muzeami przysztosci.

Beatrix Ruf: Jestem tutaj jedynym panelistg,

ktory nie ma pod kontrolg zbioréw, bo Kunsthalle
w Zurichu nie posiada kolekeji. To sprawia — takg
mam przynajmniej nadzieje — ze pracuje sie nad
archiwum wirtualnym czy wirtualng pamiecig, ktora
jest budowana przez sekwencije wystaw. Nig jestem
zatem skupiona na obiektach, mysle, ze jest to
jeden z problemow, gdy mowimy o przysztosci
muzeum — technika czesto mylona jest z trescig.

Nie jestem zwigzana z muzeum, reprezen-
tuje typ instytucji, ktory narodzit sie w XIX wieku,
kiedy nie byto rozwinigtego systemu galerii,
aw muzeach nie byto migjsca dla sztuki wspot-
czesnej. Od tamtych czasow zadania i formy dziata-
nia instytucji takich jak Kunsthalle i Kunstverein
zmieniaty sie, a instytucja w rodzaju Kunsthalle
Zurich caty czas rozwaza i kwestionuje wtasng role
w tych nowych warunkach. Kolejnym powodem,
by oprzec sie na doswiadczeniach Kunsthalle
Zurich jest fakt, ze mieSci sig ona w kompleksie,
ktory obok tej publicznej instytucji zawiera dom
aukceyjny, galerie, prywatne kolekcje i prywatne
muzeum. Pokazuje to caty wachlarz interesujgcych
kwestii, bedacych zapewne na marginesie zaintere-
sowania widzow.

Richard wspomniat, ze budynek, w ktérym
prezentuje sie sztuke, wptywa na zawartosc i role
muzeum. Kompleks Lowenbrdu, ktory miesci
Kunsthalle Zurich, jest bytym browarem. Wszyscy
znamy mit z lat 70. o zaadaptowanych budynkach:
postindustrialnych przestrzeniach przeksztatcanych
W miejsca wystawowe, otrzymujgcych nowe zycie
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i nowg symbolike — oczywiscie, ten sentymentalny
mit jest coraz mniej interesujgcy. Kiedy objetam
posade w Kunsthalle, pomieszczenia byty klasy-
cznymi white cube, i wydawato sie, ze naj-
ciekawszym elementem tej przestrzeni sg giganty-
czne okna, chronione prawem jako zabytki.

Z powodu tych okien kazdy zakochiwat sie w tym
miejscu, jednak posiadanie okien w sali ekspozy-
cyjnej nie jest wcale wygodne. Do pierwszej wys-
tawy zaprositam Elmgreen & Dragset, zeby
zmierzyli sie z ideg white cube i zmienili jg w co$
jeszcze bardziej tradycyjnego. Wiekszo$¢ okien jest
teraz wyciemniona — istnieje caty czas hol wejs-
ciowy, gdzie mozna sig znalez¢ w nieco sentymen-
talnej scenerii, ale widok na zewnatrz jest zablo-
kowany. EImgreen & Dragset zaproponowali, zeby
trzy Sciany byty catkowicie ruchome, co jest bardzo
pieknym pomystem i wigze sie z ideg muzeum
przysztosci, ktore jest ptynne i tatwo poddaje sie
przeksztatcaniu. Budynek jest piekny, ale jego
utrzymanie jest trudne. Wiele muzedw dzisiaj

ma z tym problemy. Czesto zapomina sig, ze aby
kolekcjonowac, potrzebne sg Srodki finansowe,

tak samo jak po to, zeby utrzymac infrastrukture.
Pozostajg puste formy, nie wypetnione trescig.

[ tu zmierzam do ostatniej kwestii, ktdrg
chciatabym poruszy¢ w tej dyskusji: jest nig pub-
liczne i prywatne finansowanie. Jesli spojrze¢ na
dzisiejsze muzea, mozna dostrzec tendencje do orga-
nizowania wystaw czasowych, ktore niekoniecznie
zasilajg kolekcje muzeum. Ma to wptyw takze na
finansowanie instytucji typu Kunsthalle i Kunstverein,
ktore rywalizujg o te same Srodki, pochodzace zwykle
z prywatnych zrodet. Uwazam, ze warto pomys|ec,

Z jednej strony, 0 przysziosci naszego zbiorowego
dziedzictwa, do zachowania ktorego zostaty powotane
nasze muzea, a z drugiej strony o zalezno$ci miedzy
fizycznymi zasobami i wirtualnym archiwum.
Archiwum wirtualne poszerza wiedze przez bezpo-
$rednig komunikacje ze wspotczesng sztukg, ale
rowniez jego dotyczy kwestia publicznego i prywat-
nego finansowania.

Yuko Hasegawa: Nasze muzeum jest jak nowonaro-
dzone dziecko — zostato otwarte w zesztym tygod-
niu. W czasie pierwszych trzech dni odwiedzito je
40 000 osdb, a kazdego nastepnego dnia kolejne
5000. Boje sie, ze muzeum jest wtasnie niszczone
przez ttumy zwiedzajgcych. ..

Chciatabym sig podzieli¢ wrazeniami
z otwarcia tego muzeum, ktdre powstato juz w XXI
wieku. Kanazawa jest bardzo tradycyjnym, konser-
watywnym miastem, zamieszkanym przez pot mi-
liona mieszkancow, jak Kyoto albo Florencija. Jego
burmistrz zaprosit mnie do rozmowy o tym, ze nie
posiadamy muzeum sztuki wspotczesnej, chociaz
mamy w miescie tworcow, dizajnerow i studentow
uczelni artystycznych. On nie znat sztuki wspot-
czesnej, ale chciat stworzy¢ muzeum, ktore mogto-
by ozywi¢ miasto i zaktywizowac jego
mieszkancow. Towarzyszyty mu bardzo proste idee.

Zaczetam myslec o samej idei muzeum
i jednoczesnie o tym, ze wielu artystow, poczawszy
od lat 90., badato rozmaite stylistyki. Chciatam
wiedzie¢, jaka bedzie sztuka w XXI wieku i pomy-
$latam o zmianie od ,3M” do ,,3C”. ,3 M”
to domena XX wieku: Man, Money, Materialism
(mezczyzna, pienigdze, materializm). Musimy prze-
j$¢ do ,3C”: Consciousness, Collective intelli-
gence i Co-existence (Swiadomo$c, zbiorowa
inteligencja oraz koegzystencja), co oznacza jakas
wspolng domene. Z t3 my$lg zaczetam pracowac
z architektami: SANAA/Kazuyo Sejima i Ryue
Nishizawa. To bardzo wazne, zeby pracowacé
z artystami i architektami od samego poczatku —
pytatam o rade wielu artystow, jak Matthew Barney,
Gabriel Orozco i Rikrit Tiravanija.

Nasze muzeum jest jak statek kosmiczny —
kolisty budynek z salami roznej wielkoSci, ktore wys-
tajg ponad wspdlny dach. Lezy w centrum miasta
i jest miejscem, gdzie ludzie mogg sie ze sobg spo-
tyka¢. W kategoriach sztuki publicznej jest to stafa
instalacja. Kazda sala jest odrebna i niezalezna.
Galerie sg w centrum, a strefy peryferyjne mieszcza
roznego rodzaju infrastrukture (biblioteke,
pomieszczenia dla dzieci, warsztat medialny i teatr)
oraz sklep muzealny i restauracje. W hallu mozna
pospacerowac — jak po japonskim ogrodzie. Widz
opuszczajacy muzeum napotka przed wejsciem
basen, prace argentynskiego artysty Leandro Erlicha.

Charles Esche: Kiedy ustyszatem, ze tematem tej
rozmowy jest ,Przyszto$¢ muzeum”, natychmiast
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pojawit sie przede mng aniot historii Waltera
Benjamina. To wazna metafora przyszto$ci muzeum.
Benjamin stworzyt obraz aniofa lecgcego tytem,

na o$lep, w przyszto$c i widzgcego ruiny historii,
rozciggajace sie nieskonczenie w przeszfosc.

To wspotfgra z ideg muzeum w ruinach, ale takze
Znaczy, ze nature muzeum przysztosci probujemy
jedynie odgadngc. Lecimy tytem, zwracajac twarze
w strong historii — zapewne bardziej niz jakakolwiek
inna instytucja. Muzeum jako takie jest zwrécone
ku historii, ku historii takze odnosi je tworzenie
kolekcji. Zeby nieco ograniczy¢ to, co zamierzam
powiedzie¢, pozostane przy pojeciu instytucji

i wskaze trzy elementy historii muze6w, ktore warto
przemyslec. Jesli sobie wyobrazimy, ze ow aniot
macha skrzydfami majac przed sobg nieznang
przysztosc, ale patrzac do tytu, w przesztosé —

to czym sg te elementy, te poszarpane ruiny,

ktore sterczg w krajobrazie?

Chciatbym wskazac trzy z nich. Na poczgtku
jest bardzo wazne, zeby zrozumiec, ze muzeum
jest przede wszystkim projektem o$wieceniowym.
To jest oSwieceniowy projekt, kiory rozwingt sie
z mieszczanskiej sfery publicznej. Dlatego w XX
wieku, kiedy samo pojecie sfery publicznej jest
kwestionowane, jesli nie eliminowane, muzeum
staje sie projektem dyskusyjnym. Jednak pojecie
miejsca spotkan, ktorym mozemy okre$li¢ muzeum,
powinno by¢ rozwijane, mimo ogromnych podzi-
atéw w spoteczenstwie. Muzeum jest przestrzenig
publiczng, czescig sfery publicznej, jego sednem
jest to wtasnie pojecie — zagrozone, gdy patrzymy
na ruiny europejskiego modelu socjaldemokraty-
cznego. Przysztoscig jest sfera prywatna, a muzea
oparte s3 na idei tego, co publiczne. To jest kwestia,
ktora powinnismy podjac.

Druga sprawa, to zasadniczo autorytarny
charakter muzeum. Ta instytucja dokonuje wyboréw
i wybiera to, co uwaza za wazne. Nawet w takim
miejscu jak British Museum mozna zobaczy¢ uni-
wersalizujgcy projekt: kolekcjonuije sie wszystko,
co jest wazne. Oczywiscie, pojecie waznosci byto
silnie kwestionowane w XX stuleciu, jednak lezy
0no U podstaw muzeum. A wiec co powinnismy
zrobi¢ z tym autorytarnym modelem? Co powin-
nismy zrobi¢ z kluczowg dla muzeum ideg, ze ogla-
danie sztuki jest czym$ szlachetnym i wzniostym?
Rdzeniem muzeum jest idea edukacji, albo mowigc
bardziej trafnie, ksztatcenia mas — i to jest znowu
wybor mieszczanstwa, ktore chce ksztatcic nizsze
klasy. Powinni$my podnosic te kwestie, powin-
nismy byc jej Swiadomi, moze powinnismy
przedyskutowac j3 od nowa.

Trzecig kwestig — ktéra moze zabrzmie¢
nieco ironicznie, biorgc pod uwage, ze jestem
wiasnie na targach sztuki — jest stwierdzenie, ze
muzeum jest antyrynkiem sztuki. ldeg przyswieca-
jaca muzeom jest kolekcjonowanie dziet sztuki na
Zawsze — muzeum ma zatem ogromnie ambitne
pojecie przysztosci, bo wyobraza sobie, ze bedzie
istnie¢ po wsze czasy. To tylko retoryka, jednak
obecna w muzeach, ktére kolekcjonujg dzieta sztuki
na wieczno$¢ i chronig je. Jakie ma to konsek-
wencje? Usuwa obiekty z tego, co w kapitalizmie
powinno byc ciggle wzrastajgcg cyrkulacjg dobr
i ich wymiany za pienigdze. W pewnym sensie jest
to wyjgtkowo polityczna przestrzen, poniewaz jest
przestrzenig antykapitalistyczng. Nie mowig tego
w kontekscie antykapitalistycznego socjalizmu,
mowie o tym na poziomie czysto funkcjonalnym.
Tak wigc pytanie brzmi: jak mozemy sobie poradzi¢
z tymi trzema catkowicie odrgbnymi watkami?

Bedac zaledwie od dwoch miesiecy w Van
Abbe, raczej stawiam pytania niz znajduje odpo-
wiedzi. Ale bede probowa je tak formutowac, zeby
zarysowac tory mojego myslenia. Dla przykfadu,
jak powinnismy podchodzi¢ do kwestii eduka-
cyjnych? Jak mozemy wykreowac rodzaj kontes-
towanego autorytaryzmu? Jak tworzy¢ roznorod-
nos¢ postaw w obrgbie muzeum? Co nie znaczy,
76 muzeum nie bedzie autorytarne, albo ze kurator
nie bedzie miat nic do powiedzenia. Nie sadze,
zebySmy zyli w epoce postkuratorskiej — jest to
raczej modny nonsens. Ale, przyjmujac do wiado-
mosci szczegolng pozycje kurtora, mozna jg dysku-
towa¢ wewnatrz instytucji. Co sie stanie, jesli sale
zostang tak zorganizowane, ze beda wzgledem
siebie na kontrze, a muzeum nie bedzie opowiadac
jednej, ale wiele sprzecznych historii? Podtrzymu
autorytaryzm, ale podwazaj go od wewnatrz.

Jak mozemy sobie wyobraza¢ muzeum
jako czes¢ sfery publicznej, kiedy ta ostatnia jest
tak delikatna? Beatrix bardzo przekonujgco méwita

0 sprawach finansowania, lecz trzeba pamieta¢

0 tym, ze prywatne muzea ze swej natury nie

3 publiczne. Proces podejmowania decyzji

w muzeach prywatnych nie jest poddawany ocenie
opinii publicznej w taki sposdb, jak ma to miejsce
na przykfad w moim muzeum w Eindhoven, ktére
w 70% finansuje samorzad. To wcigz sfera publicz-
na w modelu socjaldemokratycznym — miasto
utrzymuje muzeum, bo wierzy w sprawy, o ktorych
maowitem na poczatku. Jak mozna tchng¢ nowa
energie w takg, i w tak finansowang sfere pub-
liczng? Czy muzeum moze stac sig — co chci-
atbym zasugerowac, a co jest wziete z Chantal
Mouffe — agonistyczng sferg publiczng: miejscem
wymiany roznych punktow widzenia, miejscem, jak
to nazwata, spotkania przyjaznych sobie wrogow?

Innym problemem do dyskusji powinno
by¢ pytanie: jak mozemy adaptowac zachodnie
idee klasyfikacji, zamknigcia w schematach,
gatunkach i rodzajach? Ten o$wieceniowy sposob
myslenia niewatpliwie towarzyszy muzealnym
kolekcjom. Jak mozemy sie z tym upora¢ w erze
globalizacji? Jak mozemy sobie z tym poradzi¢
w czasie, gdy jesteSmy Swiadomi istnienia innych
sposobow klasyfikowania, a nawet braku klasy-
fikacji? Czy mozemy tak po prostu dokonywac kate-
goryzacji wedtug imperialistycznych modeli? Czy
mozemy klasyfikowa¢ wedtug naszych indywidual-
nych kategorii? Czy mamy przyja¢ rézne kategorie,
amoze w ogole powinnismy porzucic pojecie kate-
goryzacji — ale co to bedzie oznaczato?
Oczywiscie, kwestie sztuki wysokiej i niskie]
oraz kategoryzacji wisza w powietrzu od lat 60.,
ale mysle, ze to rowniez szczegoine wyzwanie
naszej globalnej epoki.

Ostatnia rzecz, najbardziej dla mnie intere-
sujgca: jak muzea wyrazajg swoj status antyrynku?
Czy mozemy zaoferowac jakis rodzaj alternatywy
i czy moze ona zaspokoi¢ oczekiwania, ktorych kapi-
talizm nie jest w stanie spetni¢? Sadze, ze muzeum
powinno by¢ miejscem pozadanym: powinno by¢
raczej czyms, czego ludzie chca, niz czyms, co
istnieje dla ich dobra. Czy mozemy to zrobi¢ bez
upraszczania przekazu i dziatan pod publiczke?

Kluczowe jest, by muzeum byto miejscem
dyskusji — powinno pozwalac¢ ludziom na roz-
wazania zardwno 0 sobie samych, jak i 0 sztuce.
| 0 spoteczenstwie, tak samo jak o artystach. Jak
mozemy stworzy¢ platforme dla takich refleks;ji?
Ta idea musi wptywac na projekt ekspozycji, dobor
artystow, takze na sposob, w jaki pracujesz.
Wydaje mi sig, ze powinnismy rozumiec ideg
kolekcjonowania na wieczne czasy jako dajacq
przyzwolenie na reinterpretacje w kazdym momen-
cie, zakwestionowanie znaczen nadawanych przez
historig sztuki i przez artystow. Kiedy montuje sie
wystawe, muzeum nie rozni sie wiele od Kunsthalle
— tworzy sig warunki, w ktrych artysta moze
mowic. Ale kiedy buduije sie kolekcje, tworzy sie
relacje z widzami, a takze odnosi do kwestii polity-
cznych, o ktérych wspominatem. Odnosza sie do
nich prace i reinterpretacije prac, a takze ich rekon-
tekstualizacje — i wszystkie te stowa na ,re-"...

Z kazdg nowa wystawa kolekcja moze by¢ prze-
myslana na nowo i przemyslana inaczej.

Ostatnig rzecza, o kidrej chciatbym troche
powiedzie¢ jest pojecie specyfiki. Muzeum powin-
no by¢ specyficzne. Co przez to rozumiem? Musi
by¢ charakterystyczne ze wzgledu na swoje potoze-
nie geograficzne, i nie moze imitowac ,globalnos-
ci” —musimy, i chcemy, by¢ globalni na rozne,
swoje wiasne sposoby. Inng z wielkich kwestii
zZwigzanych z muzeami, jest ich relacja z biennale,
ktore jest, w pewnym sensie, dominujgca formg
wspotczesnego prezentowania sztuki. Biennale ma
w sobie tendencje do uniwersalizowania — wytwa-
rza deklaracje, czesto deklaracje o charakterze
globalnym, ale odnoszacym sig zarazem do tego
matego kregu artystow i ludzi sztuki, nielicznego,
ale jednak ogarniajgcego catg kule ziemska.

Konkludujgc powiem, ze jednym ze
sposobow myslenia 0 muzeum jest myslenie o nim
jako o siedlisku roznicy. Ono rézni sie od ,prze-
mystu przezy¢”, od przezy¢ fundowanych nam
przez kapitalizm, od edukacji, od targow sztuki,
odr6znia sie samo przez sie - jest odrebne, by moc
poszukiwac tego, co moze by¢ odrebne. Nie po-
winnismy postrzega¢ nas samych jako konkurencji
do centrow handlowych, ani konkurencji do szkot,
ale powinniSmy sie dowiedziec, jakich pragnien
odbiorcow i artystow nie sg one w stanie zaspo-
koi¢. Czego brakuje tamtym instytucjom, a co
mogtoby stac sie podstawg odrebnoSci muzeow.

Richard Flood: Mysle, ze wszyscy wniesli do tego
panelu interesujgce i catoSciowe, ale kompletnie
rozne punkty widzenia. Sprawy, ktérych tu nie
poruszaliSmy sg tak samo wazne, jak te, o ktorych
mowilismy. Nie mowiliSmy zbyt wiele o widzach
czy fundatorach. Ani o tesknocie za wiadzg — ta
tesknota potrafi by¢ bardzo zdradliwa. Ostatnig,
MozZe najwazniejsza sprawa, o ktdrej nie mowilismy
sg artysci, a cokolwiek myslicie 0 muzeum
przyszto$ci, czy muzeum dzisiaj, to oni znajduja sie
w samym centrum. Otwdrzmy teraz dyskusje dla
stuchaczy.

Pytanie: Chciatbym zadac pytanie Charlesowi
Esche. Mysle, ze wetknates kij w mrowisko nie-
ktorymi ze swoich stwierdzen. Jak pogodzisz
alternatywe dla autorytarnego modelu z Twoim
programem globalnej specyfiki, bedacej jednak

w rekach kilku 0sdb? | czy publiczno$é zawsze wie,
czego chce?

Charles Esche: Moze troche mnie poniosto, gdy
mowitem o dawaniu ludziom tego, czego chcg.
Chodzito mi o to, ze powinniSmy odnosi¢ si¢ racze;
do pragnien i oczekiwan widzow niz ich edukowac.
Mogliby$my spekulowac, jakie sg te pragnienia,
ale nie powinniSmy zaktadac, ze jesteSmy w posia-
daniu faktow, ktdre majg zostaé przekazane masom.
Trzymam sie autorytarnego modelu, ale komplikuje
g0 wprowadzajgc inne autorytarne stanowiska

w obrebie jednej instytucji — dzieki temu widzowie
mogq znalez¢ swojg wiasng droge. W ramach jed-
nej opowiesci, oczywiscie, wystepuje autorytarna
postac. To osoba dokonujgca selekcji: kurator.
Dlatego wtasnie nie sgdze, ze istnieje cos takiego
jak postkuratorstwo. Mi ten termin kojarzy sie

z wolnoamerykankg. A wolnoamerykanka, jak
wiemy, jest zawsze dominowana przez ekonomie —
w tym wzgledzie jestem marksistg. Prawdziwa
wtadza bierze sig z rynku, jesli go nikt nie reguluje.

Pytanie [Kaspar Konig]: W odpowiedzi
Charlesowi Esche, ktory byt bardzo elokwentny,
chciatbym zadac globalne pytanie.

Richard Flood: A moge Cie przedstawi¢? To Herr
Doktor Professor Kaspar Konig, ktdry przybyt do
nas z Muzeum Ludwiga w Kolonii.

Kaspar Kdnig: Kluczowe pytanie brzmi: kto jest
wiascicielem muzeum? Nawet model zapro-
ponowany przez Charlesa — forum, ktore poprzez
kulture wizualng zajmuije sie sprzeczno$ciami,
ostatecznie odsyta nas do pytania: kto za to ptaci?
Sfera publiczna jest jedynym, co nam pozostato,
po neoliberalnych, nastawionych na zysk instytuc-
jach. Jesli chcemy zachowac ja w postaci z czasow
Swietnosci, jako dobro wspalne, to jesteSmy ugo-
towani. Richard nadat temu romantyczng nazwe
ruin, ale sytuacja, z ktorg sie konfrontujemy jest
duzo bardziej praktyczna. Kto to posiada? Kto ptaci
za te niezalezno$c?

Richard Flood: To pytanie dotkneto istoty proble-
mu. Kazdy, kto jest zaangazowany w publiczng
organizacje kulturalng — czy jest to balet, orkiestra,
albo jakakolwiek staromodna forma sztuki,
przenoszona, jak ten aniot historii, w przysztos¢ —
Znajdzie szybka odpowiedz zerkajac na Sciane,
gdzie umieszcza sie nazwiska darczyncow. Jaki
wptyw ma to na instytucje? Jest tak wiele zagrozen
Z tym zwigzanych...

Charles Esche: Mysle, ze to rzeczywiscie dotyka
sedna problemu. Czy moge odpowiedzie¢ raczej
idealistycznie niz praktycznie? Potem sprobuje by¢
praktyczny. Ale idealistycznie rzecz ujmujgc, jedna
z tych ruin, na ktdre patrzy aniot, to ruina socjal-
demokracji. A chciatbym, aby$Smy mieli odwage
przyznac, ze ta idea ma w sobie ciggle co$ aktual-
nego i z tego powodu pojecie sfery publicznej
finansowane;j ze Srodkow publicznych, ktore;
przyktadem jest muzeum, to co$, czego powin-
niSmy bronic. Ta obrona jest by¢ moze rozpaczliwa
—a moze wcale nie. Wtasnie dlatego twierdze, ze
my, muzea publiczne, powinniSmy probowac soli-
darnie broni¢ tych pozycji. Bardzo dzi$
zagrozonych. Mysle tez, ze w praktyce przydatne
bytoby wyartykutowanie racji istnienia sfery pub-
licznej, ktora byfaby utrzymywana przez sektor pry-
watny. Wiem, Ze to bardzo zdradliwe, a by¢ moze
nawet nierealne. Tak wiec, idealistycznie, chci-
atbym broni¢ socjaldemokratycznego modelu,



praktycznie za$ chciatbym broni¢ sfery publicznej
i sprobowac pozyskac, skadkolwiek badz, jej
finansowanie.

Kaspar Kdnig: W jednym aspekcie zupetnie sie
nie zgadzam — wszystkie najbardziej wyrdzniajgce
sie muzea majq ekscentryczne zrodta dochodow.
Zaden zwigzek zawodowy czy socjaldemokratyczne
pospolite ruszenia nie stworzyty nigdy interesujgcej
biblioteki, interesujgcego muzeum czy chocby fil-
moteki. To nie znaczy, ze nowa definicja tego, co
publiczne nie jest absolutnie konieczna. Jednak
muzea majg rozmaite tradycije, byty albo zaktadane
wedtug zasad o$wieceniowych, albo przez arysto-
kracje, kler lub monarchie dla osiggniecia chwaty.
W Ameryce istniejg nadzwyczajne kolekcje, ktore
zostaty zgromadzone przez rabusiow-oligarchow,
ktorzy chcieli zostawi¢ co$ po sobie. Teraz wszys-
tko staje sie fetyszem, a konsumeryzm osiggnat
absurdalny poziom, ale my ciggle probujemy
ocali¢ sztuke skupiajgc sie na poszczegolnych
pracach, ktore, w co wierzymy, bedg naszym
zbawieniem w przysztoSci. Jest to niemal religijna
relacja, ktdra dotyczy kluczowych kwestii dla
przysztosci muzeow. Nie mamy szans, ale probu-
jemy. To jest bardzo fatalistyczna, piekna, anachro-
niczna dziatalnosc.

Richard Flood: Zgadzam sig z tym ostatnim frag-
mentem wypowiedzi. Kaspar, wszyscy jestesmy
twoimi dzieémi. Ostatnie pytanie.

Pytanie: Moje pytanie jest zainspirowane uwagami
Charlesa na temat socjaldemokraciji, liberalizmu

i rozumienia muzeum jako przestrzeni publiczne;.
Jak relacja pomiedzy publicznym a prywatnym
finansowaniem wptywa na relacje przestrzeni pub-
licznej i prywatnej? Dziwitbym sie, gdyby istniata
prosta zaleznos¢, przypuszczam, ze jej nie ma.

W ramach mecenatu publicznego obcowanie ze
sztukg zmienia sie w widowisko — tak samo, jak to
sie dzieje przy uzyciu pieniedzy prywatnych. Ma

z tym zwigzek pytanie, czy publiczne finansowanie
nie sprawia, Ze muzea sg zbyt zalezne od politykdw.

Richard Flood: Proponuije, zeby na to pytanie
odpowiedziat Igor, bo sgdze, ze realia Standw
Zjednoczonych czy Holandii sg inne niz realia
Stowenii.

Igor Zabel: JesteSmy muzeum panstwowym

i doswiadczamy tego jako swego rodzaju wolnosci.
Nie jesteSmy zobligowani, na przyktad, do zagwa-
rantowania przychodow z naszych wystaw czy do
organizowania wystaw pod publiczke. Ale publiczne
finansowanie nie oznacza jeszcze, ze instytucja
bedzie dobrze funkcjonowaé — czasami moze by¢
catkiem odwrotnie. Je$li ludzie czujg sie zbyt bez-
piecznie na swoich posadach, moga pracowac

W Sposdb przecietny. Zgadzam sig rowniez, ze pry-
watne finansowanie instytucji bywa bardzo wazne,
bo bezposrednia kontrola panstwa moze grozi¢
stuprocentowg podlegtoscia. Doswiadczamy tego
ostatnio, poniewaz ministerstwo kultury zaczeto sie
bardziej interesowac, jak wykorzystujemy nasze
fundusze. Poniewaz finansujg muzeum, mysla, ze
moga rowniez wptywac na nasz program i zakupy
do kolekcji. Posiadanie pewnej kwoty pieniedzy

Z prywatnych zrodet gwarantuje nam niezaleznosé.
Chciatbym powiedzie¢, bardzo praktycznie, ze ide-
alna proporcja w finansowaniu naszego muzeum
oznaczataby, powiedzmy, 70 % publicznych
pieniedzy i okoto 30 % prywatnych.

Richard Flood: Dziekuje ci Igorze, dzigkuje
wszystkim panelistom.

Ttumaczenie i skroty: TF, MAV
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grupy Politisch Soziale Realitét, ktéra na
poczatku lat 70. wystapifa przeciwko skostnie-
niu instytucji, podlizywaniu si” widzom i oba-
wom przed sztukd zaanga“owana. Rysunki
rumufskiego artysty Ewietnie ilustruja miejsce
sztuki w krajach postkomunistycznej transfor-
macji i w modych demokracjach. Jeden z nich
przedstawia napis ,Wolnofc ekspresji” oraz
strzak™ opatrzona wskazaniami: ,,stad -
dotad”.

Swoje obserwacje Perjovschi prowadzi
w najro niejszych miejscach i kontekstach
spofeczno-politycznych, z rowna uwaga
przygladajac si” globalnej polityce Busha,
co sytuaciji artysty wobec rynku i Ewiata sztuki.
Jego notatniki zaludniaja tysiace postaci zma-
gajacych si” z codziennymi rozczarowaniami
i wyzwaniami. Artysta jest g[”boko przekonany,
“e paradoksy sa obecne w ka“dej dziedzinie
“ycia. Mo”e wjaknie dlatego rysunki
Perjovschiego tak Jatwo aklimatyzuja si” pod
r6”nymi szerokoEciami geograficznymi.
W~ druja, komentujac z komicznym, a czasem
groteskowym grymasem wspdjczesny Ewiat.
Perjovschi rysuje rownie ch” tnie biaja kreda na
chodniku, co flamastrem na podjodze, Ecianie,
szybie czy te” na papierze. To, co charak-
terystyczne dla gazetowej karykatury zas-
tosowa]] w galeriach i muzeach, gdy” “adne
z miejsc, gdzie decyduje si” rysowag, nie jest
uprzywilejowane, a wszystkie rysunki ulegaja
w kofcu zniszczeniu. Gazetowy papier jest
réwnie nietrwally, co rysunek wykonany kreda
w czasie tegorocznego Biennale w Wenecji,
ktoéry wyciera si”, gdy przechodza obok niego
widzowie, a w kofcu zupejnie traci czytelnofg.

Obecnie, u szczytu popularnofci, ka”da
nowa realizacj” Perjovschiego poprzedza
pobyt w danym kraju, rodzaj kwerendy i zapoz-
nania si” z jego spojeczno-politycznym “yciem:
,.Chodz” ulicami, pij” kaw”, ogladam telewizj”,
rozmawiam z ludémi, a potem spontanicznie
pojawiaja si” moje rysunki” — flumaczy artysta.
Ceni sobie mo~liwoEg natychmiastowej reakcji
na to, co widzi, podobnie jak Kéthe Kollvitz
reagowala na wydarzenia w przededniu
drugiej wojny Ewiatowej, a Charles M. Schulz
na zimnowojenna propagand”. Chocia™
Perjovschi nie chce poréwnywag swoich prac
do komikséw, to wspolna cecha tych dwoch
sposobOw obrazowania jest prostota oraz
koegzystencja rysunku z tekstem.

© Dan Perjovschi, 2007

Powstawanie nowej scenki jest u artysty
sprawa chwili i jest ona, podobnie jak rysunek
w prasie, dostosowana do réwnie szybkiego
odbioru. Gazety, ktére ksztajtuja opinie mi-
liondw czytelnikdw i dostarczaja tematow
do codziennych rozméw, daja poczucie,

“e “ywio] codziennokci zostal] odcitni ty na
papierze. Na zawsze pozostanie paradoksem
zwiazanym z lektura prasy, “e wojny i inne
dramatyczne wydarzenia towarzysza ludziom
przy porannej kawie. Dan Perjovschi Ewietnie
zdaje sobie spraw” z ci” “aru tabloidalnych
komunikatéw — maksymalna lapidarnofg jego
wypowiedzi jest odpowiedzia na ucia”liwy
nadmiar informacji. Jego rysunki maja tak
skondensowany charakter, “e wydaje si”, “e
artysta skapi widzom kreski. Nie u”ywa ani
centymetra linii wi” cej ni” potrzeba, aby
oddag sens. Rysunkom towarzyszy tekst, cza-
sem caly dialog, innym razem tylko jedno
slowo. Scenki bardzo cz” sto opieraja si” na
opozycji — poréwnaniu dwdéch sytuacji

o paradoksalnym dla artysty wydéwi” ku. Taki
sposob reagowania, skupiony na komunika-
cie, ktory zamierza przekazag, powoduje, “e
prace Perjovschiego wyflamuja si” z typowej
“urnalistycznej satyry, na jaka w pierwszej
chwili wygladaja. Komizm Perjovschiego jest
zwiazany z buntem, z kwestionowaniem tego,
co zastane i aprobowane, tego, co nale”y do
kultury oficjalnej i — réwnie cz”sto — do sfery
myElenia potocznego, niepoddawanego kon-
troli, traktowanego bezkrytycznie.

Perjovschi odnosi si” zwykle do miejs-
ca, gdzie pojawiaja si” jego rysunki. Ich obec-
nof¢ w przestrzeni muzealnej (ostatnio
w MoMA w Nowym Jorku) jest nieco egzotycz-
na ze wzgl  du na ich prasowa stylistyk™ —
nast” puje zderzenie niepewnej, chaotycznej
kreski z idealnym, bialym wn”trzem. Jednak
w czasie wystaw w muzeach i galeriach
Perjovschi trzyma si” tradycji odbioru sztuki.
Inaczej ni” w gazecie, na jego wystawach jest
jednoczetnie kilkaset rysunkéw, umieszczo-
nych na du”ej powierzchni, przed ktdra widzo-
wie moga si” swobodnie przemieszczag.

Niejednokrotnie jego scenki zjadliwie
komentuja materialnofg klasycznych dzie] sztu-
ki — rzeéb czy obrazéw. Zupefnie jakby trwale,
zmuzealizowane obiekty sztuki istnialy na
Ewiecie w nadmiarze i byly zbyteczne, nieprzy-
datne — a ludzka potrzeba wynajdywania
sensu ich materialnego istnienia zakrawalja na

“art. Wydaje si” réwnoczeknie, “e Perjovschi
nie unika mitologii, ktéra towarzyszy rysunkowi,
uwa”anemu niegdyE za pierwsze zobra-
zowanie idei artysty. Nagromadzenie wielu
scenek na majlej powierzchni wyglada na
swoisty horror vacui — chaos postaci i sytuacji
oraz ich niespojnofg stwarzaja wra“enie
groteskowofci. Nasza uwag”™ anga”uje kontrast
mi~ dzy porzadkiem architektonicznym
budynku a niefadem pokrywajacych Eciany
rysunkow.

Perjovschi (dwukrotnie uczestnik
Biennale w Wenecji) docieka tak™e, jak
funkcjonuja mechanizmy wielkich Ewiatowych
wystaw i instytucji trudniacych si” pokazy-
waniem sztuki. Anonimowego everymana —
staflego bohatera jego rysunkéw — zast” puje
na chwil” ,kurator” lub ,artysta”. W albo poza
muzeum, ktére nie chce pokazywag artystow
radykalnych (,Radical artists outside - and
inside the museum”). Pozycja artysty czy kura-
tora w spofeczefstwie oraz zwiazane z nia
paradoksy nie sa przywolywane przez
Perjovschiego jedynie ku uciesze widzow.
Pojawiaja si” jako sposéb opisu rzeczywistoEci,
skutecznie przyciagajacy uwag” i pobudzaja-
cy Ewiadomotg ogladajacych wystaw” .
Perjovschi nie boi si” krytykowag praw, na
jakich funkcjonuja prominentne figury
w Ewiecie sztuki. Tej krytyce jednak, obok
braku respektu i bezkompromisowoEci,
towarzyszy figlarne poczucie humoru, przefa-
mujace granice j~zykdw i kultur.

Groteskowofg cia”y nad ka“dym idea-
listycznym przedsi”wzi” ciem, a do takich —
wedle wielu — nale”y koncepcja muzeum.
Rysunki Perjovschiego, bardziej ni” niejeden
tekst krytyczny czy metafora wspojiczesnego
filozofa (np. Ewiat]o stroboskopowe, ktére
u Jeana Baudrillarda zast” puje sztuk™ w ultra-
awangardowym budynku muzeum) pokazuja
muzea hagie i puste. Jest to interwencja maja-
catemperatur” protestu, przypominajaca
Emialle muzealne akcje Banksy’ego. Perjovschi
reprezentuje radykalne spojrzenie na zbyt
latwo pokrywajace si” patyna XX-wieczne
instytucje, ale te” przedstawia plastyczny kon-
trapunkt wobec utartych przekonaf i sadow
na ich temat. Tworcom artystycznych kanonéw
proponuje otwarcie si” na zupejnie nowe
punkty widzenia.

Tomasz Fudala
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Przestrzenie myslenia

Jacques Ranciére w rozmowie

z Marta Dziewanska, specjalnie
dla Muzeum Sztuki Nowoczesnej
w Warszawie

Paryz, 18 wrzesnia 2007

Marta Dziewanska: Idea réwno$ci jest ele-
mentem, ktory faczy u Pana myslenie o este-
tyce i o polityce. Jak idea ta moze by¢ prakty-
cznie zastosowana w budowaniu przestrzeni
publicznej, publicznego muzeum sztuki?

Jacques Ranciére: Nigdy nie myslatem o ttumacze-
niu mojej mysli na jezyk architektury, na wizje
przestrzenne. Zaryzykowatbym jednak stwierdzenie,
ze budulcem takiej przestrzeni powinno stac sie
pojecie Sprzecznosci.

Istnieje bowiem pewien watpliwy konsensus doty-
czacy relacji miedzy publicznoscig i instytucia, ktora
chee te publiczno$é formowac. Chee wyksztatcic
pewien okreslony model widza. Polityka wspofczes-
nych instytuciji kultury, w tym muzeow, jest mysle-
niem w kategoriach pedagogiki, to za$ jest narzu-
caniem jakich$ konkretnych wizji czy sensow.
Przeciwstawienie sie tej tendencji uwazam za
niezwykle wazne. Wydaje mi sig, ze w mysleniu

i tworzeniu przestrzeni publicznych trzeba starac sie
urzeczywistnié cos, co nazwatbym strefg wolnego
wyboru, strefg otwarto$ci na wspotistnienie réznych
punktow widzenia, czy tez strefg niezaprogramowanej
obecnosci widza. Sztuka wspotczesna przez wyrazny
nadmiar komentarza i objasnien pozbawia sig
przestrzeni niedopowiedzenia i wzglednosci, przez
€0 zostawia bardzo niewiele miejsca dla indywidual-
nego doswiadczenia i eksperymentu. Zastosowanie
idei rownos$ci w budowaniu takiej strefy polegatoby
na wpisaniu widza w przestrzen wystawy, ktora jest
otwarta na roznorodnos¢ i nie narzuca schematu
odbioru. W moim mniemaniu muzeum powinno
petnic przede wszystkim dwie role: by¢ rodzajem
niezdeterminowanej przestrzeni, w ktorej widz auto-
nomicznie decyduje o sposobie jej odkrywania, oraz
funkcjonowac jako centrum informacji i edukacii.

Chodzi zatem o stworzenie pewnej ramy bhez
programowania jej zawartosci.

Owszem. Sg bowiem rozne rodzaje rownosci: z jed-
nej strony otwarto$c¢ na réznorodnos$c¢, z drugiej zas
przyznanie innemu zdolnosci samodzielnej reakcji,
zatozenie jego zdoInosci rozumienia.

Rowno$¢ pomyslana dla muzeum polegataby zatem
na stworzeniu przestrzeni, ktora otwiera tzw. sfere
mozliwo$ci: proponuje réznorodne sposoby spotka-
nia z dzietem, czyli przyznaje widzowi zdolno$¢ do
samodzielnego z nim obcowania, a jednoczesnie jest
miejscem koherentnych propozycji i wyborow, ktore
ukierunkowuja reakcje widza, zaktadajac przy tym, ze
jest on zdolny do sprostania pewnym wymaganiom.
Nie mysle tu jednak o klasycznych strategiach prak-
tykowanych w muzeach, polegajgcych na niekoncza-
cym sie ttumaczeniu i objasnianiu, lecz o uznaniu
wspotistnienia roznych sposobow widzenia i rozu-
mienia — czy to dziefa, czy wystawy. Oczywiscie,
kiedy mowie o przestrzeni rownosci, nie mam na
mysli swobodnego udostepniania jej dla kazdego
dziatania tworczego. Przeciwnie, mysle o nigj raczej
jako o przestrzeni ,zorientowanej” — przestrzeni,
ktorej nadaje sie pewien kierunek i w ktorej grani-
cach ma miejsce spotkanie. To w tym sensie wydaje
mi sie, ze rownos¢ nie lezy po stronie propozycji, ale
po stronie interpretacii. Nie mowie bowiem o zuniw-
ersalizowaniu sposobow mowienia, ani o stworzeniu
jezyka zrozumiatego dla kazdego potencjalnego
odbiorcy. Wrecz przeciwnie — zastosowanie rownosci
na poziomie interpretacji tworzy miejsce dla najroz-
niejszych form rozumienia, stawiajgc je na jednym
poziomie i traktujgc jako rodzaj wiedzy o Swiecie.
Nie chodzi zatem o stworzenie wspolnego jezyka,
ale przestrzeni dla roznorodnych odpowiedzi.

Zatem widz ma raczej udziat w lekturze niz
w samym konstruowaniu dzieta lub wystawy?

Prawde mowiac, nie wierze w koncepcije dzieta two-
rzonego wspolnie przez artyste i widza poprzez
Znigsienie granic miedzy nimi i linearne wpisanie
odbiorcy w proces tworczy. Ten rodzaj interaktyw-
nosci ma zawsze charakter wytgcznie formalny.

Ja za$ mysle o przyznaniu widzowi migjsca na jego
wiasng interpretacje oraz o uznaniu jej za rownolegty
biegun aktywnosci artysty. Sadze, ze trzeba raz na
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zawsze skonczy¢ z mySleniem o sztuce w trady-
cyjnych, acz catkiem przestarzatych kategoriach
aktywnosSci i pasywnosci. Przeciwnie, trzeba skupi¢
sie na aktywnej stronie kazdego rodzaju do$wiad-
czenia. taczy sie to dla mnie ze swoista rehabilitacja
spojrzenia: patrzenie jest rowniez aktywnoscia, jest
dziataniem. Nie znaczy to jednak, ze publiczno$¢ ma
decydowac o ksztafcie dzieta, wystawy czy muzeum.
Nalezy raczej zaproponowac nieokreslonemu jeszcze
widzowi co$, czego nie mogthby zobaczy¢ nigdzie
indziej. Trzeba sprobowac wyobrazi¢ sobie widza,
ktory w poszukiwaniu nowego zdecydowat sie
przemiescic. Oznacza, to ze w pewien sposdb otwo-
rzyt sie i poszukuje czego$, czego wezesniej nie
znat. To tu rodzi sie potrzeba szoku, czasem pro-
wokacji i przemocy, bez ktorych zadna prawdziwa
inno$¢ nie moze zaistniec.

Czy mozna zaryzykowa¢ stwierdzenie, ze
w Panskiej koncepcji edukacja przekracza
model linearny i dziata na zasadzie
wydarzenia?

Rzecz w tym, zeby zaproponowac widzowi co$
nowego, a nie realizowac ustalony porzadek uczest-
nictwa czy tez uniwersalny schemat. | nie dotyczy
to tylko tresci, ale takze tradycyjnych podziatow rol,
kompetencji czy tez form interpretacii i myslenia.

W kontekscie muzeum nalezatoby zatem zrezyg-
nowac z programowania i zaktadania z gory
jakichkolwiek form partycypacji. Sadze, ze praw-
dziwa konfrontacja z nowym jest zawsze pewnym
wydarzeniem, a zatem zawsze fgczy sie ze swego
rodzaju szokiem. Przy czym nie mowig tu o jakims$
banalnym szoku poznawczym, czy tez probie — co
nietrudne — wywotania pewnego oszotomienia. Wrecz
przeciwnie, szok polegatby raczej na zadziwieniu
mozliwoscig. Nalezy jednak pamietac, ze ten szok
nie jest strategig dziatania, ale sposobem ukazania
bogactwa rdznorodnosci, zaktadajgcym wspotistnie-
nie roznych spojrzen. Trzeba raz na zawsze skonczy¢
z modelem posredniczenia, w ktorym probuje sie
projektowac spotkanie, definiowac i przewidywac
Sposob patrzenia widza. W spotkaniu z innoscig
potrzeba ogromnej przestrzeni wolnosci — trzeba nie
tylko postawi¢ widza wobec rdznorodnosci, ale takze
da¢ mu wolno$¢ doswiadczania i nadawania znaczen.

Nie grozi to anarchia?

Nie mowie tu o strategii bezwzglednego dialogu

z widzem, ale raczej o refleksji nad sposobami
uczenia sie i o ciggtym wysitku stwarzania
przestrzeni dla roznych sposobow myslenia. Chodzi
bowiem o to, zeby przedstawic tak roznorodne
propozycje, zeby dostep do sztuki mogt zaistnie¢

na najrozniejszych poziomach, nawet tych
niespodziewanych. Doktadnie tak, jak to opisuje

w Nauczycielu-ignorancie [1987], przy czym
otwartos¢ i goscinnos¢ ,nauczyciela ignoranta”

nie wigzg sie z jego abdykacjg z pozycji nauczyciela.
Wrecz przeciwnie, jego oryginalnos¢ polega na tym,
ze rozumie on fakt, iz nie ma uniwersalnych
schematow pedagogicznych, i ze nie moze
catkowicie przewidziec rezultatow swojej pracy.
Stad tez model ten nie wydaje mi sig anarchiczny,
bo wspotistniejg w nim reguta i wolnosc.

Jaka w tym wszystkim jest rola miejsca, kon-
struowania przestrzeni dla tak nieokreslonego
spotkania?

Prawdg jest, ze zyjemy w czasach biennale, w ¢za-
sach ciggtego przemieszczania sig i mobilnych
wystaw, ktore — podobnie jak moja koncepcija
spotkania z innym — dziafajg na zasadzie wydarzen.
Jednak tworzenie trwatych lokalizacji jest istotne

0 tyle, 0 ile proponuje nowe punkty widzenia,

kiedy juz samo miejsce staje sie perspektywa.
Umiejscowienie pozwala bowiem dotrze¢ do
zupetnie innych odbiorcow niz ci, kidrzy uczestniczg
w miedzynarodowych wydarzeniach. Nawet w miej-
scach takich jak Kassel mozna zobaczy¢ dwa rodzaje
publicznosci — publiczno$¢ miedzynarodowg (kone-
serow, amatorow sztuki, krytykow czy artystow)

i lokalng (Niemcow zwyczajnie zaciekawionych tym,
co dzieje sie w ich sgsiedztwie). Podziaf ten wyz-
nacza rozne sposoby obcowania ze sztukg. Ale jest
jeszcze drugi aspekt odpowiedzi na to pytanie —
wystarczy przyjrze¢ sie praktykom sztuki wspotczes-
nej, ktora bardziej niz kiedykolwiek zwigzana jest

z konkretng przestrzenia, z konkretnym materialnym
przezyciem. Techniki partycypacyjne, instalacje
interaktywne to tylko przyktady. Poza tym sztuka
przeciez zawsze zwigzana jest z miejscem

i z konkretnym rodzajem obecnoSci — to przestrzen

umozliwia relacje z umieszczonymi w niej przedmio-
tami, pozwala zatrzymac sie przed nimi, doswiadczy¢
ich obecnodci. Jak wiadomo, istnieje wiele mozli-
woSci pracy z percepcjg widza. ..

Ta uwaga zwrécona w strone percepcji

i konieczno$¢ wpisywania widza w dzieto,
koniecznos$¢ dotykania, doswiadczania — czy
nie jest to rodzaj konsumpcjonizmu, potrzeby
zaznaczania swojej obecnosci, odmowa anoni-
mowosci, tajemnicy, kantowskiej bezintere-
sownos$ci wobec dzieta?

To prawda, ze instalacje fgczace monumentalno$¢

z elementami symbolicznymi sg bardzo widoczne
na dzisiejszej scenie artystycznej. Nie wydaje mi sie
jednak, ze konsumpcja sztuki jest wieksza dzi$ niz
dwadziescia czy trzydziesci lat temu. Nie sgdze tez,
zeby widz byt mniej uwazny, a bardziej skupiony na
wtasnych doznaniach. Raczej watpie, ze jestesmy
Swiadkami jakiej$ rewolucji na tym wtasnie
poziomie. Sztuka najnowsza multiplikuje sposoby
prezentacji obrazu. Jaki$ czas temu bytem

w Wenecji, przerazony akumulacjg i stopniem
zageszczenia obrazow, z drugiej jednak strony,

czy nie tak samo czujemy sie na przyktad w Luwrze,
w otoczeniu obrazow z XVI, XVII wieku, ktorych licz-
ba jest tak przyttaczajaca, ze trudno cokolwiek
naprawde zobaczy¢? W tym sensie unikatbym
stwierdzen, ze dzi$ bardziej niz kiedykolwiek zyjemy
w cywilizacji szczegolnego nagromadzenia obrazow.
Wedtug mnie fakt upowszechniania sig¢ medium
wideo czy instalacji jest bardzo pozytywny — otwiera
bowiem mozliwo$¢ pojawienia sig nowych
sposobow myslenia i bycia w Swiecie.

Sztuka jest zatem rodzajem wiedzy o Swiecie?

Sq dwa aspekty mozliwej odpowiedzi na to pytanie.
Po pierwsze, sztuka w charakterystyczny sposob
ukazuje rzeczywistos¢. Wizja ta znacznie jednak rozni
sie od obrazdw i informacji, ktorych dostarcza nam
telewizja czy prasa. W tym sensie sztuka zdaje sie
ukazywac nieznane aspekty rzeczy, co czyniz nigj
rodzaj wiedzy w najbardziej klasycznym znaczeniu
tego stowa. Z drugiej strony szuka nie tylko ukazuije,
ale tez zmusza do wysitku patrzenia, do swoistego
zatrzymania sig i proby zrozumienia kombinacji,
ktorych sens nie odstania sig natychmiast. Dlatego
wasze Muzeum powinno, moim zdaniem, propo-
nowac edukacje na kilku rownolegtych poziomach:
po pierwsze pokazywac to, czego nie mozna
zobaczy€ nigdzie indziej, a po drugie pokazywac
rozne sposoby ukazywania sig i poznawania rzeczy.

Wydaje sie, ze to wtasnie tu znajduje sie owa
»sfera styku”, ktéra taczy u Pana polityke
i estetyke...

Owszem. Polityczny wymiar edukacji poprzez sztuke
polega na swoistym przeksztatcaniu sfery widzial-
noSci. Z kolei polityczny wymiar obrazu miesci sie
wtasnie tam, gdzie sama polityka jest pominigta.
Mysle tu na przyktad o serii fotografii Sophie
Ristelhueber, ktora chcgc mowic o konflikcie

w Palestynie nie przedstawia wielkiego muru, lecz
pokazuje barykady na drogach, wsie na tle spoko-
jnych pejzazy. Wymiar polityczny jej fotografii kryje
sie wiasnie w tym przesunieciu — w nieukazywaniu
tego, czego spodziewalismy sie zobaczy¢:
szablonowych obrazow wygnania, dominacji

i umeczenia. Tymczasem trzeba sprobowac inaczej
spojrzec, odrzucic te znormalizowang wizjg i zapro-
ponowac nowe sposoby patrzenia, nowg wrazliwosc.
Mysle tez tu np. o artystach libanskich, ktorzy za-
miast obrazow czy Swiadectw wojny, ukazujg samot-
no$¢, brak obecnosci lub tylko jej $lady. Sg to
propozycije, ktore w pewien sposob redefiniujg
sposoby patrzenia, kwestionujg to, co powszechnie
uznane byto za niepodwazalne — to wiasnie w tym
sensie mysle o wymiarze politycznym sztuki.

Przy czym nie nalezy popada¢ w konfuzje: sztuka
ma swoje wtasne formy polityczne, a relacja miedzy
sztukg i demokracig nie jest okreSlana terminami
bezposrednio przejetymi ze stownika polityki.
Najwazniejszym politycznym aspektem sztuki jest
fakt wymyslania, czy tez stwarzania, swoich wfasnych
form demokracji, czyli sposobow urzeczywistniania
idei, ze kazdy jest zdolny do samodzielnego my$le-
nia. Nie jest to jedak model, ktory w odniesieniu do
muzeum funkcjonowatby na zasadzie anarchistycznej
przestrzeni wolno$ci stowa i ekspresji. Sztuka to co$
innego anizeli tylko ekspresja, sztuka to raczej
tworzenie, nadawanie form i urzeczywistnianie zdol-
nosci do uniwersalizacji. Demokratyczny wymiar
estetyki pozwala jej zatem przekroczy¢ tradycyjny

model konsensusu, tworzac miejsce dla aktywnej
pracy nad redefinicjg i transformacjg widzialnosci.
Sztuka uczestniczy wiec w pewnego rodzaju demon-
tazu ustalonych porzadkéw i aktywnie wptywa na
rzeczywiste sposoby bycia i przezywania codziennosci.

Wspominat Pan o rdznych rodzajach publicz-
nos$ci oraz o tym, ze podzialy te wyznaczaja
sposoby obcowania ze sztuka. Tu natomiast
porusza Pan kwesti¢ wptywu sztuki na formy
zycia. Czy wedtug Pana sztuka i artysta moga
mie¢ udziat w procesie budowania spotecznosci?

Muzea powstajg w ramach okreslonych spotecznosci
i jednoczes$nie w pewien sposob sg ich zrodtem.
Wspdlnym mianownikiem sztuki i demokracji jest
fakt, iz obie rekonfigurujg istniejgce schematy
spofeczne, utworzone przez rozne porzadki wspol-
nych interesow i spotecznych rol. Przekraczajac te
schematy, sztuka i demokracja dgzg do utworzenia
otwartych wspadlnot, ktore ciggle pozostajg
niedosiegtym ideatem, choc nie mozna przesta¢
wierzyC, ze sg mozliwe. To wiasnie w tym sensie
stwarzanie miejsc zaadresowanych jednoczesnie do
widza nieokreslonego i do srodowiska artystycznego,
bez z gory okreslonego schematu, jest kreowaniem
takiej otwartej przestrzeni oraz potencjatem dla
budowania bardziej uniwersalnej spotecznosci.

| nie mam tu na mysli zawigzywania spotecznosci

w potocznym rozumieniu, ale mysle o mocnym
sensie tego stowa — o spotecznosciach politycznych,
ktore powstajg na ruinach wczesniej ustalonych
schematow. Dziatanie takie ma zatem charakter pio-
nierski, efekty jego sg nieprzewidywalne, stad tez
wyroznia je specyfika otwartosci i goscinnosci.

Nasze Muzeum znajduje sie wiasnie w takim
pionierskim momencie, gdy wszystko jest
jeszcze mozliwe. Na czym zatem, Pana
zdaniem, mogtaby polegaé specyfika tego
catkiem nowego muzeum sztuki nowoczesnej?

Na samym poczatku prawdopodobnie na zakwes-
tionowaniu samego konceptu sztuki nowoczesnej
jako konkretnej epoki. Nie ma bowiem nic smut-
niejszego w tego typu muzeach niz pewnosc, ze
zobaczymy w nich te same nazwiska: Beuys, Judd,
Warhol itp., ktdre zaczynajg funkcjonowac jak defila-
da reprezentantow pewnych nurtow. To juz naprawde
nie jest interesujace i prawdopodobnie nie warto
kopiowac tych modeli. Nie mam recepty na takie
muzeum, ale mysle, ze najwazniejsze jest stworzenie
przestrzeni dla roznorodno$ci form artystycznych,
bez uprzedniego okre$lania ich jako nowoczesne lub
nie. By¢ moze chodzi o stworzenie miejsca, ktore
zamiast okre$lac i przedstawiac¢, bedzie raczej pytac
0 to, czym wiasciwie jest sztuka nowoczesna,
przestrzeni, w ktorej nowoczesnosc nie bedzie pre-
supozycja, ale samym przedmiotem. Wydaje mi sie,
ze trzeba by¢ bardzo nieufnym wobec tego konceptu
i nie traktowac go jako punktu wyjscia, ale jako stale
otwarte pytanie, a tym samym badac rozne przejawy
nowoczesnosci. Nie sgdze, zeby interesujgce byto
tworzenie kolejnej przestrzeni, ukazujgcej tak zwane
Ltendencje sztuki nowoczesnej“, o wiele ciekawsze
wydaje mi sie stworzenie przestrzeni dla roznorod-
nych koncepcji i wizji nowoczesnosci w sztuce.
Tylko wtedy mozliwa jest dynamiczna i ciekawa
praca z nowoczesnoScig. Wydaje mi sig rowniez, ze
wasze Muzeum ma bardzo uprzywilejowang pozycje
geograficzno-historyczng i bardzo ciekawie moze
konfrontowac rozne wspotistniejgce rodzaje nowo-
czesno$ci, a tym samym ma szanse otworzy¢ cat-
kiem nowg perspektywe myslenia 0 nowoczesnosci.
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