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

PRAGMATISM AND IDEA

Aldona Totysz

Wydziat Sztuk Pieknych Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu

Abstract: contemporary art collecting in Polish
museums cannot boast a long tradition; its true beginnings
date back to the interwar period. The concept of collec-
ting artworks devised at that time are best reflected by the
avant-garde International Collection of Contemporary Art
by the “a.r” group, as well as the Contemporary Art Centre
in Vilnius which is rooted in Polish tradition and politics.
The latter tendency influenced the practice of collecting
in Poland after 1945. The idea of building a Museum of
Contemporary Art cultivated by post-war authorities and
artists did not come to fruition, becoming rather a dream of

artistic freedom. They were replaced by galleries in alrea-
dy extant artistic museums which, with time, have become
more and more specialised. During the first two decades of
the Polish People’s Republic several innovative ideas and
undertakings were brought up, e.g. gifts from the Krzywe
Koto Gallery to museums in Warsaw and Koszalin, as well
as Piotr Potworowski’s idea of going “outside the museum”.
These laid the ground for contemporary art collecting and
its documentation in the 1970s, including by the Centre
for Artistic Research in Wroctaw, and Gallery 72 in Chetm
Lubelski.

Keywords: contemporary art, museum, 19th-20th cc. collecting, public collecting, interwar period, the Communist period.
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Sztuka nowoczesna nie jest tylko jeszcze jednym stylem.
Sztuka nowoczesna jest zaprzeczeniem tego wszystkiego,
co byfo przedtem [...]*. Deklaracja artystéw rewolucyjnych,
ktéra przyswiecata ich twdrczosci oraz idei stworzenia mie-
dzynarodowej, ogélnodostepnej kolekcji sztuki, zawiera
w sobie zaréwno determinacje, jak i swego rodzaju bez-
silno$¢ wobec rzeczywistosci. Wydaje sie, ze okreslenia te
nadal dobrze charakteryzujg polskie muzea, w szczegél-
nosci prezentujace wspotczesng tworczos¢. Niemniej jed-
nak, zaledwie rok po opublikowaniu pierwszego komunika-
tu grupy ,a.r”, w 1931 r. miaty miejsce dwa dosy¢ istotne
wydarzenia: przekazanie awangardowej Miedzynarodowej
Kolekcji Sztuki Nowoczesnej ,,a.r”” do Miejskiego Muzeum
Historii i Sztuki im. Juliana i Kazimierza Bartoszewiczow
w todzi oraz otwarcie, w gruncie rzeczy dosy¢ tradycyjne-
go, Muzeum Sztuki Wspotczesnej w Wilnie. Pierwsze z nich
urosto do rangi ikony, drugie popadto w zapomnienie. Jak
na ironie po drugiej wojnie swiatowej, w okresie komuni-
zmu, koncepcje gromadzenia sztuki wspodtczesnej byty wy-
padkowg obu wspomnianych tendencji — préby wychodze-
nia poza schemat oraz zakotwiczenia w tradycji, przy czym
to wiasnie druga z nich zdecydowanie dominuje w polskich
muzeach.

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

W opublikowanym w 1922 r. krétkim tekscie dotyczacym
organizacji muzealnictwa w niepodlegtej Polsce Mieczystaw
Terter stwierdzit, ze celem muzedw jest Zbiory artystycz-
ne i historyczne gromadzic¢, kontemplowad, pomnazaé [...],
nalezycie konserwowacd, inwentaryzowac i naukowo kata-
logowad, odpowiednio i planowo rozmieszczad, oglgdanie
ich [gromadzonych dziet] i studiowanie ufatwiac i mozliwie
szeroki ogot do korzystania z tych zbiorow zachecac |[...],
ale zarazem stuzy¢ sztuce wspétczesnej i oddziatywac ko-
rzystnie na jej rozwdj (w tej mysli zatozyt Stanistaw August
Musée moderne i.t.d.)>. W dalszej czesci tekstu autor wska-
zat na koniecznos¢ podjecia dziatan planowych, stawia-
jacych za cel zgromadzenie prac na wysokim poziomie
artystycznym, ktére mogtyby godnie sprostac zadaniu re-
prezentowania polskiej kultury na zewngtrz®. Co do zasady
panstwo polskie umozliwiato tego typu dziatanie na mocy
Zarzadzenia Ministerstwa Sztuki i Kultury (MSiK) z 1919 r.,
w ktdrym znalazt sie zapis o naczelnej roli panstwa w opie-
ce nad sztuka wspdtczesng’. W praktyce jednak, po wig-
czeniu w 1922 r. MSiK w strukture Ministerstwa Wyznan
Religijnych i Oswiecenia Publicznego (MWRIiOP), a wkrot-
ce potem redukcji z Departamentu Sztuki do jednego z wy-
dziatéw MWRIOP (1930), mozliwosci sprawcze w dziedzi-
nie kolekcjonerstwa sztuki wspotczesnej (nowoczesnej) byty
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raczej mierne. Réwniez, powotany z inicjatywy ludzi kultu-
ry Instytut Propagandy Sztuki (1930) z oczywistych, finan-
sowych wzgledéw miat niewielki wptyw na gromadzenie
twdrczosci wspotczesnej®.

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

Zagadnienie Miedzynarodowej Kolekcji Sztuki
Nowoczesnej, ostatnio podjete w monografii tédzkiego
muzeum??, jest stosunkowo dobrze rozpoznane, zatem na
potrzeby niniejszego tekstu nalezy wytgcznie podkresli¢, ze
przyjecie depozytu grupy ,a.r.” nie byto rzeczg oczywista
dla odbiorcéw przyzwyczajonych do sztuki akademickiej'!.
Liczne problemy formalne z tym zwigzane udato sie prze-
zwyciezy¢ dzieki wysitkom przychylnego tej idei Przectawa
Smolika, publicysty i bibliofila, fawnika w Wydziale Oswiaty
i Kultury tédzkiego magistratu. Ostatecznie podpisana
15 lutego 1931 r. umowa pomiedzy Wydziatem Oswiaty
i Kultury Magistratu m. todzi a przedstawicielem grupy
,a.r” Wtadystawem Strzeminskim dotyczyta kolekcji 21
prac. Z biegiem lat, i nie bez przeszkdd, byta ona powiek-
szana przez artystow i kolejnych dyrektoréw. Wtaczenie
awangardowej sztuki do istniejgcych zbioréw nie oznaczato
jednak jej dominacji — przemiana muzeum historycznego
w artystyczne oraz swoista ,,mitologizacja” kolekcji w cza-
sach wspotczesnych, to stopniowy proces oswajania i wra-
stania zbioru w tkanke miasta. Nie bez znaczenia jest row-
niez rola Mariana Minicha oraz Ryszarda Stanistawskiego,
ktérzy ,,podjeli gre” z koncepcja Strzeminskiego, oraz pdz-
niejszej dyrekcji toddzkiej placowki umiejetnie wykorzystujg-
cej potencjat artystyczny muzeum?2.

Historia wilenskiego Muzeum Sztuki Wspotczesnej,
mimo wspotpracy artystéw z wtadzami miasta, wygladata

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

1. Wtadystaw Strzeminski — artist painter, location photography (1932), “Il-
lustrated Daily Courier”



zupetnie inaczej. Sita napedowa do jego powstania stata sie
bowiem obecnos¢ srodowiska artystycznego zwigzanego
gtéwnie z Uniwersytetem Stefana Batorego (USB) w Wilnie,
oraz doskwierajacy brak przestrzeni wystawienniczej po-
Swieconej najnowszej twdrczosci. Uczelnia wznowita swojg
dziatalno$¢ w 1919 r., wyraznie wytyczajac program arty-
styczny, ktéry skupiat sie na ochronie pamigtek przeszto-
$ci oraz propagowat wspdtczesng twdrczos¢ bazujaca na
tym dziedzictwie!3. Rozdzwiek pomiedzy taka wizjg sztuki
a nowoczesnoscia dobitnie wykazato niepowodzenie pa-
ryskiej wystawy sztuki polskiej, zorganizowanej z ramienia
rzagdowego Komitetu Propagandy przez dziekana Wydziatu
Sztuk Pieknych USB Ferdynanda Ruszczyca i warszawskiego
rzezbiarza Edwarda Wittiga (1921)4. Doéwiadczenie to jed-
nak nie zmienito kierunku propagowanego przez wileriska
uczelnie. Na postawe te nie wptyneta nawet zorganizowa-
na przez Witolda Kajruksztisa i Wtadystawa Strzeminskiego
Wystawa Nowej Sztuki” (1923)*. Przeciwnie, w lokalnej
prasie wspomniang ekspozycje okreslono jako wystawe
,przysztej sztuki”, bo [...], te kwadraty, prostokgty, kota, na
miano twdrczosci artystycznej nie zastugujq*®. Wyrazna
w tekscie nieche¢ nie oznaczata jednak zamkniecia sie na
nowoczesnos¢, ale wynikata raczej z innego jej pojmowania.
Kultura polska w okresie zabordw czesciej i bardziej Swia-
domie korzystata z literatury niz z twdrczosci plastyczne;j.
Stan ten ulegt niewielkiej poprawie po odzyskaniu niepod-
legtosci, jednak ciagle jeszcze dziatalnosc¢ kulturalng czesciej
taczono z kultywowaniem tradycji, opiekg nad zabytkami
i pielegnowaniem narodowej mitologii, niz popieraniem no-
woczesnej twérczoscil’. Na wyjécie poza ten horyzont go-
towi byli nieliczni.
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W przeciwienstwie do Warszawy, Krakowa czy Lwowa,
w Wilnie brakowato struktur promujacych sztuke,
a Wileniskie Towarzystwo Artystow Plastykdéw rozpocze-
fo swoja dziatalnos$¢ dopiero w 1920 roku. Odpowiedzig
na te sytuacje stato sie powotanie instytucji, ktéra mimo
silnego osadzenia w przesztos$ci, nazwg wyrazata prze-
konanie o swojej aktualnosci. Wileriskie Muzeum Sztuki
Wspotczesnej (1931) nie powstatoby bez poparcia Stefana
Kirtiklisa, p.o. wojewody wilenskiego oraz dra Stanistawa
Lorentza, ktérzy wraz z komitetem organizacyjnym?® jako
tymczasowa siedzibe nowej instytucji wyznaczyli przestrzen
kordegardy Patacu Reprezentacyjnego (juz wczesniej wyko-
rzystywanej na potrzeby ekspozycji sztuki). Docelowo ko-
lekcja zajmowac jednak miata przestrzen dawnego gmachu
Ratusza Wilenskiego, ktéry wéwczas czekat na odrestau-
rowaniel®. Przyjeta strategia kolekcjonerska zasadniczo
powielata schemat realizowany w kolekcjach Towarzystw
Przyjaciot Zachety Sztuk Pieknych — zbioér wilenski reprezen-
towad miat twdrczosé z ostatniego piecdziesieciolecia, ze
szczegdlnym naciskiem na regionalne sSrodowisko artystycz-
ne, co zostato wyraznie podkreslone w inauguracyjnym
przemdéwieniu Stefana Kirtiklisa, ktory stwierdzit, ze W sztu-
ce odzwierciedla sie tak dusza miasta, jak i tetno jego Zycia,
totez state muzeum sztuki wspotczesnej jest Wilnu niezwy-
kle potrzebne, jako wyraz Wileriskiego zycia artystycznego
dnia dzisiejszego?°. W intencji organizatoréw nowa insty-
tucja miata prezentowad wspoétczesne dokonania artystow
wilenskich oraz organizowac¢ wystawy czasowe jednak, jak
stwierdzit Stanistaw Lorentz, Muzeum istniato, ale wtasci-
wie zamarto, zadnej powazniejszej dziatalnosci nie rozwine-
to?t. O ile w przypadku koncepcji przyjetej przez Tadeusza

2. Patac Reprezentacyjny (dawniej Biskupi) przy pl. Napoleona 8 w Wilnie, zesp6t: Koncern , llustrowany Kurier Codzienny”

2. Representative Palace (formerly Episcopal Palace) at 8, Napoleon Square in Vilnius, “Illustrated Daily Courier”
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3. Jerzy Nowosielski, Trdjkqty duze, dar Galerii Sztuki Nowoczesnej Krzywe
Koto dla Muzeum Narodowego w Warszawie

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

Dobrowolskiego w Muzeum Slaskim (1929) — zasadniczym
celem byto podkre$lenie polskiej tozsamosci Slaska za po-
moca wspotczesnej twdrczosci artystycznej??, strategia re-
alizowana przez wileriskie muzeum nosita znamiona poli-
tyczne. Podejscie takie wpisywato sie w ogdlne dazenia
plastykéw do swego rodzaju podporzgdkowania sztuki wita-
dzy centralnej, a tym samym przeniesienia odpowiedzialno-
$ci za sprawy materialne artystow i jakosciowe, w zakresie
twdrczosci, na odgdrnie kierowane organy wykonawcze?3.
Jak sugeruje Iwona Luba, oddolne zgdania przejecia przez
wiadze panstwowe opieki nad twdrcami oraz zapewnienia
statych (propagandowych) zlecen artystycznych, byty wyra-
zem fascynacji modelem mecenatu artystycznego uprawia-
nego w faszystowskich Wtoszech oraz Rosji Radzieckiej?*.
Centralne sterowanie kulturg, o ktére bezskutecznie wal-
czyto spore grono przedwojennych artystéw, z powodzeniem
zrealizowane zostato w Polsce Ludowej. Proces ten w pet-
ni nastgpit dopiero w 1949 r. wraz z powotaniem sieci Biur
Wystaw Artystycznych z centralg w Warszawie oraz wprowa-
dzeniem doktryny socrealizmu. Poprzedzaty go wystgpienia
Srodowisk artystycznych domagajacych sie, obok zagwaran-
towania opieki materialnej, takze powotania Galerii Sztuki
Wspodtczesnej, bedacej podstawowym zagadnieniem orga-
nizacji zycia artystycznego w Polsce?>. Nie byty to postula-
ty przypadkowe. Jak wskazuje Marcin Szelag, w oficjalng po-
lityke kulturalng od poczatku wpisane zostato gromadzenie
sztuki wspotczesnej, choc realizacja tej idei nie byta ani tatwa,
ani oczywista?®. Juz w 1945 r. dokonano pierwszych zakupéw
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do zbioréw planowanego Muzeum Sztuki Wspétczesnej?’,
a kolejne nabytki dedykowane galerii lub muzeum prezentu-
jacemu wspodtczesng twdrczosé systematycznie zasilaty zbiory
najnowszej sztuki?®. Byto to poniekad konsekwencjg ustalerh
przyjetych na zjezdzie Delegatéw Zwigzku Muzedw w Polsce
(Nieboréw 19-21.09.1946), podczas ktérego wyraznie pro-
mowano najnowsza tworczos¢ jako podstawe zbioréw mu-
zealnych na terenach Ziem Odzyskanych?®. Jako swoiste pars
pro toto rozpoczeto prace nad wydzieleniem —w obrebie juz
istniejgcych instytucji — galerii poswieconych aktualnej twor-
czosci, ktora, co oczywiste, miescita sie w dwczesnych kate-
goriach artystycznych. Galerie takie, poczatkowo uwzgled-
niajgce tendencje realistyczne, otwierane byty juz w latach
50. XX w. m.in. w Krakowie (1951) czy w Warszawie (1952),
by pod koniec dziesieciolecia zosta¢ wyodrebnione jako dzia-
ty poswiecone wytgcznie wspodtczesnosci m.in. w Poznaniu
(1957) i w Warszawie (1958). Prace pozyskiwane do zbioréw
pochodzity najczesciej z wystaw wpisujacych sie w oficjalng
polityke kulturalng, czesto powigzanych ze srodowiskiem lo-
kalnym?3°.

Nieprzypadkowo koncepcje gromadzenia prac w wilen-
skim muzeum i powojennych galeriach byty do siebie zblizo-
ne. We wspomnianych instytucjach chodzito o ugruntowa-
nie wizji artystycznej promowanej przez dane srodowisko,
realizacje oficjalnej polityki, a takze — co nie jest bez znacze-
nia — wzmocnienie potencjatu twoércow z regionu. W prze-
ciwienstwie jednak do Wilna, gdzie rownolegle dziatato
Wilenskie Towarzystwo Niezaleznych Artystéw, w Polsce
powojennej do czasu ,odwilzy” oficjalna polityka kultu-
ralna miata charakter dominujacy. Réwniez wytyczone we
wspomnianych galeriach ,granice wspoétczesnosci” siega-
jace do poczatkow XX w., a nieraz takze do lat wczesniej-
szych blizsze byty koncepcji wilnian, niz kolekc;ji grupy ,a.r.”.

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

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

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

Nie oznacza to jednak, ze w Polsce powojennej zabrakto
prawdziwie aktualnej wizji muzeum sztuki wspodtczesne;j.
Jak stusznie zauwazyt Marcin Szelag, permanentny brak ta-
kiej instytucji i determinacja do jej powotania staty sie swo-
istym toposem powojennego srodowiska artystycznego.
Wopisywaty sie w niego tak dziatania tworcdw, jak i kryty-
kow, szczegdlnie w latach 60. i 70. XX wieku.

Artystg, ktdory szczegdlnie przystuzyt sie do ugrun-
towania idei stworzenia Galerii Malarstwa (Muzeum)
Wspotczesnego byt Marian Bogusz. Prowadzgc aktyw-
ng dziatalno$¢ wystawiennicza i animatorska w Klubie
i Galerii Krzywe Koto (1955) dazyt on do rozszerzenia wpty-
wu oraz konfrontacji sztuki wspdtczesnej z rzeczywistos-
cig3l. Jak pisat w 1957 r. qutor [wystawy organizowanej
w Galerii Krzywego Kota] po porozumieniu sie z radq pla-
styczng ofiarowuje jedng prace do zbioréw Muzeum Sztuki
Nowoczesnej. Ofiarowana praca oddana jest w depozyt
Muzeum Sztuki Nowoczesnej w todzi?. Idealnym rozwi-
nieciem tej koncepcji staty sie organizowane cyklicznie
od 1963 r. Plenery w Osiekach (i Koszalinie). Tego samego
roku Bogusz w imieniu galerii przekazat dwa dary, pierw-
szy, obszerniejszy (35 dziet polskich twdrcéw) do Muzeum
Narodowego w Warszawie, drugi (13 prac artystéw pol-
skich i zagranicznych) do Muzeum w Koszalinie33. Jak za-
uwaza Hanna Kotkowska-Bareja, u podstaw tej decyzji leza-
ta obawa przed zakazem dalszej dziatalnosci klubu i galerii,
a tym samym tworzenia kolekcji z prezentowanych prac.
Donacja ta wpisywata sie w takze w polityke gromadzenia

www.muzealnictworocznik.com

6. Stefan Gierowski, XLV, dar Galerii Sztuki Nowoczesnej Krzywe Koto dla
Muzeum Narodowego w Warszawie

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

sztuki wspotczesnej obu instytucji, ktore nie musiaty konsul-
towac tresci ideologicznych przekazywanych daréw z mini-
sterstwem?3?,

W tym samym okresie inny polski artysta, Piotr
Potworowski kolekcjonowanie sztuki wspétczesnej postrze-
gat jako wyjscie ,, poza muzeum”. W listach do Zdzistawa
Kepinskiego, ktory zaczat rozwaza¢ budowe zbioru sztu-
ki wspoétczesnej — , kolekcji gotuchowskiej”, P. Piotrowski
wskazywat na konieczno$¢ budowy takiej przestrze-
ni, ktéra umozliwi petne oddziatywanie na odbiorce3>.
Pomimo, ze plany Kepinskiego nie doszty do skutku, 6w
syndrom ,wyjscia” poza obowigzujgce standardy stawat
sie coraz bardziej obecny w rozwazaniach nad kolekcjo-
nerstwem sztuki wspotczesnej. Czytelne byto to w przyje-
tej przez Kajetana Sosnowskiego i Bozene Kowalska stra-
tegii Galerii 72 w Chetmie Lubelskim, gdzie odrzucono,
podobnie jak w przypadku Miedzynarodowej Kolekgcji
Sztuki Nowoczesnej, mariaz z regionalnym srodowi-
skiem artystycznym. Pomystodawcg otwarcia galerii sztuki
wspotczesnej w Chetmie Lubelskim byt Kajetan Sosnowski
— zwigzany z todzig malarz, inicjator Biennale Form
Przestrzennych Galerii EL w Elblggu. W 1972 r. w Chetmie
Lubelskim w Muzeum Chetmskim, obecnie Muzeum Ziemi
Chetmskiej im. Wiktora Ambroziewicza, wydzielono prze-
strzen na potrzeby galerii, ktérg od 1973 r. kierowata krytyk
sztuki Bozena Kowalska. Przyjeta przez kuratorke zbiorow
strategia byta tozsama z ksigzka jej autorstwa o znamien-
nym tytule Polska awangarda malarska 1945-703%. Nieco
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tagodniej do kwestii budowania kolekcji podeszli kurato-
rzy Muzeum Narodowego we Wroctawiu czy Muzeum im.
Leona Wyczoétkowskiego w Bydgoszczy, jednak i tam o przy-
jeciu do zbioru decydowata wysoka jakos¢ pracy. Catkowity
zwrot ku wspdtczesnosci zaproponowat natomiast Jerzy
Ludwinski w niezrealizowanej koncepcji Muzeum Sztuki
Aktualnej (1966), ktéra z czasem ewoluowata w Centrum
Badan Artystycznych (1971)37. W obu przypadkach, celem
proponowanej przez krytyka instytucji byto zblizenie sie do
sztuki, jej specyfika polegataby nie na ograniczaniu proble-
matyki, lecz na odwrét — na rozszerzaniu o takie zagadnie-
nia, ktére do tej pory nie byty brane pod uwage3®. W ten
sposéb Ludwinski odrzucit tradycyjny model retrospektyw-
nego muzeum, na rzecz instytucji wspoétdziatajacej z naj-
nowszg sztuka. Program, jaki realizowa¢ miato Muzeum
Sztuki Aktualnej byt niezalezny od rozwigzan tradycyjnych,
opierat sie bowiem na wspétpracy z artystami i krytykami,
ktorych wystgpienia teoretyczne i akcje artystyczne miaty
stanowic istote funkcjonowania muzeum. Uzupetnieniem
tej dziatalnosci miata by¢ wspdtpraca z naukowcami i tech-
nikami, gromadzenie dokumentacji, takze w postaci dziet
sztuki, oraz dziatalnos¢ dydaktyczna i wydawnicza. W poz-
niejszej koncepcji Centrum Badan Artystycznych Ludwinski
odrzucit tradycyjne rozwigzania stosowane do prezentacji
sztuki, skupiajac sie na dokumentacji (,,zywe” archiwum)
oraz stworzeniu dogodnego miejsca dla jej zaistnienia —
»pola gry”, pozwalajacego na swobodny rozwéj sztuki®.
Gromadzenie sztuki wspotczesnej w instytucjach pan-
stwowych, zaréwno w okresie miedzywojennym, jak
i pierwszego dwudziestolecia Polski Ludowej — ze wzgle-
du na swoje uwiktanie w kwestie polityczne, ekonomicz-
ne i spoteczne — napotykato wiele trudnych do pokonania
przeszkdéd. Niemniej jednak znalez¢ mozna przyktady dzia-
fan, ktoére przyblizaty do tego celu. Z jednej strony byto to
wpisanie sie w zastany kontekst, wykorzystanie istniejgce-
go zaplecza artystycznego, co w przypadku braku sprecy-
zowanej strategii kolekcjonerskiej narazato na presje lokal-
nych srodowisk. Dodatkowo szeroki zakres zainteresowan
skazywat takie muzea na wtérnos¢ wobec juz istniejgcych
instytucji, powielanie ich systemoéw najczesciej kosztem
jakosci zbioru. Po przeciwnej stronie sytuowaty sie kolek-
cje ,wizjonerskie”, autorskie, ktérych strategia opracowy-
wana byfa najczesciej jeszcze przed powotaniem instytucji.

7. Henryk Stazewski, Relief biaty, dar Galerii Sztuki Nowoczesnej Krzywe
Koto dla Muzeum Narodowego w Warszawie

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

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

W efekcie nieliczne z nich doczekaty sie realizacji. Czes¢
pozostata w sferze koncepcji, niektore po witaczeniu do ist-
niejacych wczesniej zbiorédw zatracity swojg niezaleznosé.
Wspomniane instytucje i koncepcje pozwalajg na wyod-
rebnienie dwdch — opisanych wyzej — dominujgcych nur-
tow gromadzenia sztuki wspotczesnej w polskich muzeach,
niezaleznie od historycznych zawirowan, przypadkowych
donacji czy przekazéw ministerialnych. Pomiedzy nimi,
szczegolnie w okresie powojennym, znalez¢é mozna przy-
ktady instytucji, ktore staraty sie korzystac z obu systemow.
W kazdym jednak przypadku koncepcje te utrwalaty obraz
Muzeum Sztuki Wspotczesnej, jako mitycznej $wigtyni wol-
nej / polskiej sztuki. Z tg wizjg musza uporaé sie dzisiejsze
instytucje.

Streszczenie: Kolekcjonerstwo sztuki wspoétczesnej
w polskich muzeach nie ma dtugiej tradycji — jego faktycz-
ne poczatki siegajg dwudziestolecia miedzywojennego.
Wypracowane wowczas koncepcje gromadzenia sztuki naj-
petniej obrazuja: awangardowa Miedzynarodowa Kolekcja
Sztuki Nowoczesnej grupy ,,a.r.” oraz zakotwiczone w tra-
dycji i polityce Muzeum Sztuki Wspotczesnej w Wilnie. To
wtasnie druga ze wspomnianych tendencji odbita piet-
no na praktyce kolekcjonerskiej w Polsce po 1945 roku.
Idea budowy Muzeum Sztuki Wspétczesnej pielegnowana
przez powojenne wtadze i artystow, nie doczekata sie rea-
lizacji, stajac sie raczej marzeniem o wolnosci artystycznej.

Ekwiwalentem staty sie galerie otwierane przy istniejgcych
muzeach artystycznych, ktére z biegiem lat wykazywaty co-
raz wiekszg specjalizacje. W pierwszym dwudziestoleciu
Polski Ludowej zrodzito sie jednak kilka nowatorskich po-
mystéw i przedsiewzie¢ m.in. dary sztuki wspodtczesnej dla
muzedw Warszawy i Koszalina od Galerii Krzywe Koto, czy
koncepcja wyjscia ,,poza muzeum” Piotra Potworowskiego.
Przygotowaty one grunt dla kolekcjonerstwa i dokumen-
tacji sztuki wspodtczesnej w latach 70. XX w., m.in. przez
Centrum Badan Artystycznych we Wroctawiu czy Galerie
72 w Chetmie Lubelskim.

Stowa kluczowe: sztuka wspotczesna, muzeum, kolekcjonerstwo XIX—XX w, zbiory publiczne, dwudziestolecie mie-

dzywojenne, czasy PRL-u.
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Przypisy
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