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Co ³¹czy³o artystyczn¹ lewicê w rewolucyjnej
Rosji i tamtejsze Muzea Kultury Artystycz-
nej z dzia³alno�ci¹ amerykañskiej malarki

i kolekcjonerki, córki zamo¿nego przedsiêbiorcy,
przestrzenne eksperymenty Lissitzky�ego z wystaw¹
awangardowych prac pokazan¹ w miejskim ratuszu?
Na pozór to byty i przedsiêwziêcia bardzo od siebie
odleg³e nie tylko w sensie geograficznym, lecz tak¿e
mentalnym i kulturowym. W utrwalonych narracjach
zachodniej (angloamerykañskiej) historii sztuki
przypisane im role te¿ nie by³y równowa¿ne: zapro-
jektowany przez Lissitzky�ego hanowerski Kabinett
der Abstrakten (Gabinet Sztuki Abstrakcyjnej) od
dawna posiada status �awangardowej ikony� (to, ¿e
zosta³ zniszczony przez nazistów w 1937 r. i zrekon-
struowany w latach 60., nie by³o tu bez znaczenia),
podobnie jak historia rosyjskiej awangardy � nawet
je�li w wielu aspektach wci¹¿ nie do�æ zbadana �
pozostaje ¿elazn¹ czê�ci¹ XX-wiecznego kanonu.
Na tym tle stworzona przez Strzemiñskiego Miêdzy-
narodowa Kolekcja Sztuki Nowoczesnej i misja pro-
pagowania nowej sztuki, jak¹ Katherine Dreier od
1920 r. realizowa³a wspólnie z Duchampem, jawi¹
siê jako zjawiska wa¿ne, lecz nie tak spektakularne
i znane1. Po³¹czenie i zestawienie ich na jednej
p³aszczy�nie � co proponuje wydana przez Muzeum
Sztuki w £odzi ksi¹¿ka Awangardowe Muzeum � nie

jest wiêc oczywistym wyborem. Kryje siê za nim
badawczy zamys³, polegaj¹cy na próbie przypo-
mnienia tych muzealniczych projektów, w których
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der Abstrakten, Société Anonyme, grupa �a. r.�,
koncepcja i redakcja naukowa Agnieszka Pindera, Jaros³aw Suchan; t³umaczenie
tekstów Ma³gorzata Buchalik, Joanna Figiel, Krzysztof Pijarski, Monika Ujma,

Marcin Wawrzyñczak, Muzeum Sztuki w £odzi, £ód� 2020, ss. 605

1 W bêd¹cym swoistym encyklopedycznym podsumowa-
niem na temat sztuki XX w. opracowaniu Art since 1900.
Modernism, Antimodernism, Postmodernism, red. Hal
FOSTER, Rosalind KRAUSS, Yve-Alain BOIS, Benjamin BU-
CHLOH, David JOSELIT (London: Thames&Hudson, 2004),
nie ma wzmianki ani o muzealnych zamys³ach Dreier, ani
o awangardowej kolekcji grupy �a. r.�. W osobnych has-

³ach omówiono hanowerski Kabinett El Lissitzky�ego
(s. 209�211) i utworzenie nowojorskiego MoMA (s. 221).
Wynika to z syntetycznego charakteru narracji, ale zarazem
odzwierciedla strukturê zachodniego kanonu, powielanego
w tym przypadku przez (uchodz¹ce za rewizjonistyczne)
�rodowisko pisma �October�.
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wiod¹c¹ rolê odgrywali arty�ci, a si³¹ napêdow¹ by³a
nie tylko chêæ kolekcjonowania wspó³czesnej sztu-
ki, lecz tak¿e poszukiwanie dla niej nowej przestrze-
ni, takiej, która � zgodnie z o�wieceniow¹ tradycj¹
my�lenia o muzeum � s³u¿y³aby kszta³ceniu odbior-
ców. Oddanie g³osu artystom w kwestii tego, czym
mia³oby byæ nowoczesne muzeum, jak pokazywaæ
wspó³czesn¹ sztukê i w jaki sposób przybli¿aæ j¹
publiczno�ci, stanowi o oryginalno�ci koncepcji tej
ksi¹¿ki. Jak mo¿na siê spodziewaæ, wizja �awangar-
dowego muzeum�, od pocz¹tku naje¿ona sprzecz-
no�ciami, nie by³a niczym jednorodnym. I tak te¿
pokazuj¹ j¹ teksty zgromadzone w tym tomie: jako
szereg wariantów, koncepcji i planów, mierz¹cych
siê z rozmaitymi przeciwno�ciami i czêsto niedo-
koñczonych, lecz powi¹zanych sieci¹ wspólnych
idei, oddzia³uj¹cych na siebie nawzajem.

Okazj¹ wydania ksi¹¿ki sta³a siê przypadaj¹ca
w tym roku dziewiêædziesi¹ta rocznica istnienia ko-
lekcji grupy �a. r.�, pierwsza publiczna ods³ona
zbioru mia³a bowiem miejsce w lutym 1931 r., choæ

by³ on wci¹¿ jeszcze wzbogacany i powiêkszany2.
Wpisanie tego wydarzenia w szerszy kontekst awan-
gardowych projektów z lat 20. i 30. podkre�la z jed-
nej strony wyj¹tkowo�æ ³ódzkiej kolekcji, polegaj¹-
c¹ na tym, ¿e spo�ród prezentowanych w ksi¹¿ce
inicjatyw, mniej czy bardziej efemerycznych, ona
jedna zachowa³a swoist¹ ci¹g³o�æ i sta³a siê zawi¹z-
kiem funkcjonuj¹cej po dzi� dzieñ instytucji. Z dru-
giej za� sprawia, ¿e dzia³alno�æ grupy �a. r.� ukazuje
siê nie tyle jako oddalony w czasie �historyczny po-
cz¹tek�, ile jako czê�æ wiêkszego projektu prze-
kszta³cenia �wiata sztuki i przedefiniowania jej spo-
³ecznej roli. Chocia¿ ksi¹¿ka skupia siê na
historycznych rekonstrukcjach i analizach, takie ujê-
cie nasuwa pytania o aktualno�æ; o to, co z awangar-
dowych idei zosta³o wcielone w ¿ycie, a co byæ
mo¿e zosta³o przeinaczone lub zapomniane. W³¹cza
siê te¿ ogólniejsz¹ dyskusjê nad tym, na ile awan-
garda zmieni³a instytucje sztuki, a na ile sama zosta-
³a przez nie wch³oniêta, sfetyszyzowana i upomni-
kowiona.

2 W momencie inauguracji kolekcja wystawiona w sali
sztuki nowoczesnej obejmowa³a 21 prac. W katalogu wy-
danym w 1932 r. by³o ich ju¿ 75, a w kwietniu 1933 liczba
ta powiêkszona zosta³a do 77; zob. Paulina KURC-MAJ,
Anna SACIUK-G¥SOWSKA, �Miêdzynarodowa Kolekcja

Sztuki Nowoczesnej grupy «a. r.»� � parê s³ów o historii�,
w: Miêdzynarodowa Kolekcja Sztuki Nowoczesnej grupy
�a. r.�, red. Paulina KURC-MAJ, Anna SACIUK-G¥SOWSKA

(£ód�: Muzeum Sztuki w £odzi, 2019), s. 18�22.

1. Sta³a ekspozycja Miêdzynarodowej Kolekcji Sztuki Nowoczesnej grupy �a. r.� w Miejskim Muzeum
Historii i Sztuki w £odzi, 1932. Repr. wg Awangardowe muzeum, s. 35
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Zebrane w ksi¹¿ce teksty obrazuj¹ g³êboko am-
biwalentny stosunek awangardowych twórców do
instytucji muzeum: manifestacyjna niechêæ do zin-
stytucjonalizowanego kultu przesz³o�ci, XIX-wiecz-
nej tradycji muzealnej i muzealników-specjalistów
niebêd¹cych artystami, miesza siê w ich deklara-
cjach z wol¹ zdefiniowania muzeum na nowo jako
�¿ywego� o�rodka nowej sztuki, umo¿liwiaj¹cego
jej szersze spo³eczne promieniowanie. Wa¿nym,
z punktu widzenia czytelnika bardzo u¿ytecznym za-
biegiem, jest zamieszczenie w tomie bogatego wy-
boru tekstów �ród³owych � nowych przek³adów
oraz przedruków ma³o dostêpnych wyst¹pieñ Kan-
dinskiego, Malewicza, Szternberga i Rodczenki,
zwi¹zanych z ich zaanga¿owaniem w tworzenie no-
wych muzeów w Rosji, tekstów Lissitzky�ego, dekla-
racji Société Anonyme i grupy �a. r.�, a tak¿e komen-
tarzy Katherine Dreier, Strzemiñskiego i Przec³awa
Smolika dotycz¹cych misji muzeum i sposobów wy-
stawiania najnowszej sztuki. Jako bezpo�rednie �wia-
dectwa epoki i zapis ideowych sporów, teksty te sta-
nowi¹ cenne dope³nienie zebranych w ksi¹¿ce
badawczych opracowañ: Marii Gough na temat �fu-
turystycznej muzeologii�, czyli procesu organizacji

muzeów w bolszewickiej Rosji, Mashy Chlenovej
o muzealno-organizacyjnej dzia³alno�ci Strzemiñ-
skiego w latach 1917�1921 w Rosji, Sandry Löschke
i Rebecci Uchill o hanowerskim projekcie Lissitz-
ky�ego i za³o¿eniach wspieraj¹cego go dyrektora
muzeum, Alexandra Dornera. Marcin Szel¹g porów-
nuje Kabinett Lissitzky�ego ze zrealizowanym przez
Strzemiñskiego projektem Sali Neoplastycznej. Da-
niel Muzyczuk i Tomasz Za³uski przygl¹daj¹ siê
dzia³aniom Strzemiñskiego i grupy �a. r,�, zwraca-
j¹c uwagê na dydaktyczny uk³ad ekspozycji oraz na
�instytucjonalny aktywizm� jako czynnik moderni-
zacyjnego etosu. Ideê t¹ najlepiej oddaje zdanie
Strzemiñskiego, które mog³oby byæ mottem ca³ej
ksi¹¿ki: �Ma³o jest zrobiæ dobre dzie³o sztuki. [�]
Nale¿y wytworzyæ warunki, w których by ono mog³o
oddzia³ywaæ�3. Frauke Josenhanss, Julian Myers
i Joanna Szupiñska pochylaj¹ siê nad wystawienni-
czymi i kolekcjonerskimi przedsiêwziêciami So-
ciété Anonyme, ukazuj¹cymi aktywistyczn¹ sku-
teczno�æ Katherine Dreier we wspieraniu tego, co
nowatorskie i niezale¿ne. Stowarzyszenie za³o¿o-
ne przez tê amerykañsk¹ malarkê i mi³o�niczkê
sztuki wspólnie z Duchampem i Man Ray�em by³o

3 List W³adys³awa Strzemiñskiego do Juliana Przybosia
z 27 VI 1929; cyt. za: �Listy W³adys³awa Strzemiñskiego

2. Obrazy zakupione dla Muzeów Kultury Artystycznej zebrane w Biurze Muzealnym Wydzia³u Sztuk
Plastycznych Ludowego Komisariatu O�wiaty w Moskwie, koniec 1919 � pocz¹tek 1920.

Repr. wg Awangardowe muzeum, s. 21

do Juliana Przybosia z lat 1929�1933�, oprac. Andrzej
TUROWSKI, Rocznik Historii Sztuki 9 (1973), s. 224.
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instytucj¹ nomadyczn¹, �muzeum bez �cian�, ponie-
wa¿ nigdy nie uda³o siê pozyskaæ dla niego sta³ej
siedziby. Société Anonyme organizowa³o wystawy
zarówno monograficzne, jak i zbiorowe, przygoto-
wywa³o odczyty i koncerty, wydawa³o publikacje
o sztuce i budowa³o kolekcjê sztuki nowoczesnej.
Ostatecznie w 1941 r. kolekcja ta zosta³a przekaza-
na w darze Yale University Art Gallery; nie by³o to
rozwi¹zanie wymarzone przez Dreier, ale wpisywa-
³o siê w edukacyjne idea³y, które zawsze stawia³a na
pierwszym planie.

Teksty Jeniffer Gross, Jaros³awa Suchana i Ag-
nieszki Pindery wprowadzaj¹ szersz¹ porównawcz¹
perspektywê, odnosz¹c wspomniane inicjatywy do
siebie nawzajem, a tak¿e do innych rozwijanych
w tym czasie praktyk propagowania sztuki nowocze-
snej, podejmowanych przez kolekcjonerów (m.in.
Alberta Barnesa, Duncana Phillipsa czy Arensber-
gów), organizatorów ¿ycia artystycznego (Herwar-
tha Waldena, Alfreda Stieglitza) i muzealników (Al-
freda Barra). Nie brak tu wiêc ogólniejszego t³a,
jakim by³ �wiat sztuki pierwszych dekad XX w.,
otwieraj¹cy siê na nowatorskie idee i nurty arty-
styczne, wch³aniaj¹cy je tak¿e w sensie rynkowym.
Redaktorzy tomu zdecydowali siê jednak skupiæ na
tych projektach, które by³y najbardziej eksperymen-
talne i awangardowe, na boczny plan odsuwaj¹c
s³ynne muzealne kolekcje powsta³e na styku wiel-
kiego kapita³u i artystycznych ambicji, jak nowojor-
skie Museum of Modern Art i Guggenheim Museum
� instytucje sk¹din¹d dobrze ju¿ rozpoznane i opisa-
ne w literaturze. Taka optyka, bior¹c pod uwagê
miejsce, z jakiego w tej ksi¹¿ce prowadzony jest dia-
log, wydaje siê w pe³ni uzasadniona. Przypadek
Katherine Dreier by³ o tyle odmienny, ¿e brak zna-
cz¹cych funduszy wymusza³ na niej inne, niekon-
wencjonalne metody dzia³ania. Jak podkre�la³a, So-
ciété Anonyme by³o �muzeum eksperymentalnym�,
tworzonym przez samych artystów, z dala od wiel-
kich interesów i wp³ywu mo¿nych mocodawców.
Mimo to, jak lubi³a zaznaczaæ, mia³o ono charakter

pionierski � o niemal dekadê wyprzedzi³o w czasie
powstanie MoMA4.

Omawiane inicjatywy, choæ odrêbne, powi¹zane
by³y licznymi niæmi personalnych kontaktów i za-
le¿no�ci, wymian¹ my�li i praktycznych do�wiad-
czeñ. Kolekcja �a. r.� by³a spe³nieniem zamierzenia,
z którym Strzemiñski nosi³ siê od momentu swego
przyjazdu z Rosji, by w Polsce stworzyæ muzeum
sztuki nowoczesnej. Jako kierownik Wszechrosyj-
skiego Centralnego Biura Wystaw (1918�1920)
i twórca nowej ekspozycji w regionalnym muzeum
w Smoleñsku5, mia³ ju¿ za sob¹ spory baga¿ do-
�wiadczeñ i mocne przekonanie o strategicznej, wy-
chowawczej funkcji tego rodzaju publicznych zbio-
rów. Z kolei dla dzia³alno�ci Katherine Dreier
wzorcem by³o �Der Sturm� Waldena � jako po³¹cze-
nie pisma, wydawnictwa i sprawnie dzia³aj¹cej gale-
rii � miejsca prelekcji i spotkañ. Mo¿liwe, ¿e dodat-
kow¹ zachêt¹ by³a dla niej tak¿e wiedza o nowych
muzeach w Rosji � jako przyjació³ka Kandinskiego
(który kierowa³ moskiewskim Muzeum Kultury Arty-
stycznej w latach 1919�1920) prawdopodobnie mu-
sia³a co� o nich s³yszeæ. Rosyjskie muzea sztuki no-
woczesnej sta³y siê te¿ wa¿nym odniesieniem dla
dyrektora MoMA, Alfreda Barra Jr., który w czasie
swojej podró¿y do Rosji na prze³omie 1927 i 1928 r.
podziwia³ i docenia³ to, co wówczas jeszcze pozosta-
³o z tych instytucji w Moskwie i Leningradzie6. Jed-
nak Barra zbiory te interesowa³y g³ównie jako wzór
dobrze skomponowanej kolekcji nowoczesnego ma-
larstwa, ze wzglêdu na warto�æ artystyczn¹, a nie od
strony ich pierwotnych organizacyjnych za³o¿eñ, któ-
re w odniesieniu do MoMA by³y w oczywisty sposób
nieprzystawalne. Zamys³y Dreier zwi¹zane ze stwo-
rzeniem instytucjonalnej sieci docieraj¹cej na pro-
wincjê, pe³ni¹cej misjê edukacyjn¹ i opartej na od-
dolnej wspó³pracy artystów, na swój sposób bli¿sze
by³y logice organizacyjnej, jak¹ próbowali wprowa-
dziæ w ¿ycie arty�ci w Rosji (choæ wypada zaznaczyæ,
¿e jej dzia³alno�æ opiera³a siê te¿ na typowo amery-
kañskiej tradycji wolnych stowarzyszeñ)7. Pomijaj¹c

4 Frauke JOSENHANS, �Muzeum bez �cian, arty�ci artystom:
kolekcja Société Anonyme�, t³um. Monika Ujma,
w: Awangardowe Muzeum, red. Agnieszka PINDERA, Jaro-
s³aw SUCHAN (£ód�: Muzeum Sztuki w £odzi, 2020), s. 136.
5 Strzemiñski zosta³ zaanga¿owany do tej pracy przez
Malewicza; jego koncepcje muzealne, zwi¹zane z ewolu-
cyjn¹ logik¹ ekspozycji, by³y te¿ najbli¿sze ideom Male-
wicza. Jednak oddanie Strzemiñskiego sprawie muzeów
wydaje siê wykraczaæ poza za³o¿enia samego twórcy su-
prematyzmu. Jak opisuje Masha Chlenova, Smoleñska
Galeria Sztuki, zreorganizowana przez Strzemiñskiego
w 1920 r. z wykorzystaniem upañstwowionych zbiorów
prywatnych z regionu i nowych nabytków wspó³czesnych
dzie³, by³a jak na muzea regionalne bardzo bogato urz¹-

dzona. Wystawa prezentuj¹ca �ci¹g³o�æ ewolucji kultury
malarskiej� by³a te¿ miejscem licznie organizowanych
wyk³adów; zob. Masha CHLENOVA, �Muzea Kultury Arty-
stycznej w Rosji i W³adys³aw Strzemiñski�, t³um. Monika
Ujma, w: Awangardowe Muzeum, s. 83�87.
6 Maria GOUGH, �Muzeologia futurystyczna�, t³um. Moni-
ka Ujma, [w:] Awangardowe Muzeum, s. 69�70. Alfred
H. BARR, �Russian Diary 1927�28�, October 1978, vol. 7,
s. 33�35, 49. Por. Sybil Gordon KANTOR, Alfred H. Barr
Jr. and the Intellectual Origins of the Museum of Modern
Art (Cambridge, Mass.: MIT Press, 2002), s. 161�179.
7 Agnieszka Pindera zwraca uwagê na upór, z jakim Dre-
ier podkre�la³a niezale¿no�æ stowarzyszenia od prywatne-
go maj¹tku i inwestycji � stowarzyszenie s³u¿¹c sztuce nie
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bolszewick¹ logikê upañstwowienia, mo¿na wiêc
znale�æ punkty styczne miêdzy �futurystyczn¹ muze-
ologi¹� rosyjskiej awangardy, rozwijan¹ w okresie
1917�1922, kiedy wszystko wydawa³o siê jeszcze
mo¿liwe, a demokratycznymi idea³ami, które Dreier
stara³a siê urzeczywistniaæ, wierz¹c w si³ê �ducho-
wej rewolucji�, dokonuj¹cej siê dziêki sztuce.

Problematyka ksi¹¿ki wi¹¿e siê z zawi³¹ wewnêtrz-
nie kwesti¹, jak¹ jest stosunek awangardy do czasu,
i szerzej: z zagadnieniem czasowo�ci sztuki i jej do-
�wiadczenia. Pytania o czas wpisane s¹ w ontologiê
tego osobliwego tworu, jakim jest �awangardowe mu-
zeum� � s¹ pytaniami o jego �warunki mo¿liwo�ci�,
a tak¿e, na poziomie bardziej szczegó³owym, dotycz¹
logiki ekspozycji, stosunku do przesz³o�ci i chronolo-
gii. . Awangardowy postulat �wybiegania do przo-

du� wydaje siê trudny do pogodzenia, czy wrêcz
sprzeczny z muzealnym zadaniem zachowywania
i pielêgnowania przesz³o�ci. W pewnym stopniu jed-
nak jest to sprzeczno�æ pozorna, bo oparta na zbyt
dos³ownym odczytaniu awangardowych gestów ne-
gacji � futurystycznych hase³ o �burzeniu muzeów�
lub �wyrzucaniu Puszkina, Dostojewskiego i To³sto-
ja itd., itd. z Parowca wspó³czesno�ci�8. Wiadomo,
¿e mimo tych buñczucznych zawo³añ modernistycz-
ne awangardy bardzo szybko stworzy³y w³asny ob-
raz (lub �ci�lej: pokrewne, choæ ró¿ne obrazy) naj-
nowszej tradycji i zajê³y siê spisywaniem w³asnych
genealogii. Owa potrzeba rozpoznania i uznania
w³asnych dokonañ uwyra�ni³a siê zw³aszcza w po-
³owie lat 20., kiedy os³ab³ rewolucyjny impet i tem-
po og³aszania kolejnych innowacji, a �rodowiska

mog³o byæ niczyj¹ w³asno�ci¹ ani podlegaæ presji mece-
nasów. Innymi s³owy, Dreier mia³a �rodki by stworzyæ
prywatne, a zarazem publicznie dostêpne muzeum, lecz
wybra³a inn¹, trudniejsz¹ drogê. Por. Agnieszka PINDERA,
�Trudna sztuka autoinstytucjonalizacji�, w: Awangardo-
we Muzeum, s. 181�182.
8 Äàâèä ÁÓÐËÞÊ, Àëåêñàíäð ÊÐÓ÷ÅÍÛÕ, Âëàäèìèð

ÌÀÿÊÎÂÑÊÈÉ, Âèêòîð [sic!] ÕËÅÁÍÈÊÎÂ, �Ïîùå÷èíà
îáùåñòâåííîìó âêóñó�, w: Äàâèä ÁÓÐËÞÊ, Íèêîëé
ÁÓÐËÞÊ, Àëåêñàíäð ÊÐÓ÷ÅÍÛÕ, Âàñèëèé ÊÀÍÄÈÍÑÊÈÉ,
Áåíåäèêò ËÈÂØÈÖ, Âëàäèìèð ÌÀÿÊÎÂÑÊÈÉ, Âåëèìèð
ÕËÅÁÍÈÊÎÂ, Ïîùå÷èíà îáùåñòâåííîìó âêóñó. Ñòèõè,
ïðîçà, ñòàòüè (Ìîñêâà: Ã. Ë. Êóçüìèí, 1912), s. nlb. 3.

3. Widok sali g³ównej International Exhibition of Modern Art arranged by Société Anonyme, Brooklyn
Museum, 1926. Repr. wg Awangardowe muzeum, s. 149
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awangardowe zaczê³y konsolidowaæ siê w opozycji
do tradycjonalistycznych nurtów, wci¹¿ bli¿szych
gustom publiczno�ci. Katherine Dreier jako artystka
i rzeczniczka nowej sztuki chcia³a stworzyæ dla niej
przestrzeñ w Ameryce � w jej opinii zapó�nionej
artystycznie i zamkniêtej. Nazwa �muzeum� (pe³na
nazwa stowarzyszenia brzmia³a: Société Anonyme
Inc. Museum of Modern Art mia³a podnosiæ rangê
dzia³alno�ci stowarzyszenia, oddzielaj¹c galeryjne
pokazy od aktywno�ci komercyjnej. Podobnie utwo-
rzenie nowoczesnej kolekcji przez grupê �a. r.� �
mia³o s³u¿yæ umacnianiu �zdobyczy nowej sztuki�
w kraju, w którym, jak pisali cz³onkowie grupy, pa-
nuje �pseudomodernizm� i �epigonizm�, a �to co
jest chwalone, jest spó�nione o 50 lat�9 (il. 1). ).
Korzystaj¹c z kulturowego autorytetu, jaki posiada-
³a instytucja muzeum, Strzemiñski chcia³ legitymi-
zowaæ tê sztukê i oswoiæ publiczno�æ z jej jêzykiem,
przybli¿yæ jej formalne osi¹gniêcia i �konstruktyw-
ny�, problemowy sposób my�lenia, nie tak daleki �
jak zak³ada³ � od potrzeb i wyzwañ nowoczesnego
¿ycia. Sama koncepcja muzeum po�wiêconego spe-
cjalnie najnowszej sztuce mia³a jednak swoje wcze-
�niejsze korzenie. Postulaty powo³ania tego rodzaju
muzeum wysuwa³o ju¿ w 1912 r. w Rosji ugrupowa-
nie �Sojuz mo³odio¿y�, w którym skupieni byli pó�-
niejsi protagoni�ci awangardy i organizatorzy nowej
sieci muzeów10. Idea muzeum gromadz¹cego prace
�artystów ¿yj¹cych� siêga³a czasów rewolucji fran-
cuskiej i nawet do�æ szybko prze³o¿ona zosta³a na
praktykê, jednak biurokratyczny sposób jej realiza-
cji nie sprzyja³ promowaniu tego, co nowatorskie11.
Sieæ muzeów powsta³ych w Rosji po rewolucji by³a
o tyle wyj¹tkowa, ¿e by³a �za³o¿ona, zorganizowana
i obs³ugiwana przez samych artystów�12; ³¹cz¹c me-
tropolie i prowincjê, mia³a stanowiæ �magistralê
przep³ywu ¿ywych wystaw twórczej sztuki�13. Pro-
jekty te i ich realizacja by³y wytworem organizacyj-

nej eksplozji lat 1917�1922, która objê³a równie¿
szkolnictwo artystyczne i wynika³a z uzyskania
przez awangardê bezprecedensowej w³adzy w ob-
szarze sztuki14. W³adza ta okaza³a siê jednak, jak
wiemy, krótkotrwa³a, a wraz z ni¹ rozp³ynê³y siê
równie¿ instytucjonalne struktury nowych muzeów,
gromadz¹cych dzie³a awangardy (il. 2).

Tworzenie nowych muzeów wynika³o z jednej
strony z pragnienia udostêpniania odbiorcom tego,
co w sztuce aktualne, �¿ywe� i wychylone ku przy-
sz³o�ci, z drugiej z chêci uprawomocnienia, usyste-
matyzowania i ugruntowania zasad nowej sztuki.
W analizowanych w ksi¹¿ce przedsiêwziêciach wi-
doczne s¹, w ró¿nej mierze, oba te zamierzenia. So-
ciété Anonyme, które Dreier pocz¹tkowo zamierza-
³a nazwaæ �Nowoczesn¹ Ark¹� (A Modern Ark),
zorientowane by³o na rewelatorsk¹, �prorocz¹� si³ê
samej sztuki, uwolnionej od ograniczeñ, rz¹dz¹cej
siê twórcz¹ intuicj¹. Idealizm Dreier osobliwie spo-
tyka³ siê pod tym wzglêdem z anarchistycznym po-
dej�ciem Duchampa; jej romantyczna wiara w moc
duchowych energii z dadaistycznym upodobaniem
do tego, co zaskakuj¹ce i nieoczekiwane � wymyka-
j¹ce siê historycznym i stylistycznym schematom15.
Programy rosyjskich Muzeów Kultury Malarskiej
i Muzeów Kultury Artystycznej by³y znacznie bar-
dziej uporz¹dkowane i przemy�lane, zorientowane
na cele badawcze i dydaktyczne. Niemniej toczy³ siê
w nich spór o to, czy celem ma byæ ukazanie histo-
rycznej ewolucji sztuki, czy uk³ad ekspozycji nale¿y
podporz¹dkowaæ logice formalno-artystycznych za-
gadnieñ. Istnia³a zgoda co do tego, ¿e muzeum po-
winno siê skupiaæ na twórczych �innowacjach�. Ale
czy innowacja oznaczaæ ma co�, co siê wydarzy³o
w przesz³o�ci i uczytelnia siê w historycznym spoj-
rzeniu? Czy odwrotnie � co� otwartego, co zmienia
tera�niejszo�æ i przysz³o�æ, domaga siê aktywne-
go udzia³u? Odmienno�æ odpowiedzi wynika³a po

9 �Komunikat grupy «a. r.» nr 1� (1930), w: Awangardo-
we Muzeum, s. 309.
10 CHLENOVA, �Muzea Kultury Artystycznej w Rosji i W³a-
dys³aw Strzemiñski�, s. 75. Maria GOUGH, �Muzeologia
futurystyczna�, t³um. Monika Ujma, w: Awangardowe
Muzeum, s. 51.
11 Masha CHLENOVA, �«Walka o sztukê nowoczesn¹»: po-
wstanie muzeów ¿yj¹cych artystów na Zachodzie�, t³um.
Monika Ujma, w: Miêdzynarodowa Kolekcja Sztuki No-
woczesnej grupy �a. r�, s. 34�36.
12 GOUGH, �Muzeologia futurystyczna�, s. 51.
13 Kazimierz MALEWICZ, �Nasze zadania. O� koloru i bry-
³y� (1919), t³um. Ma³gorzata Buchalik, w: Awangardowe
Muzeum, s. 265.
14 Wyra¿a³o siê to w sposób szczególny w uznaniu, ¿e ar-
ty�ci jako �jedyni kompetentni� winni odpowiadaæ za na-
bytki sztuki wspó³czesnej. Zob. �Deklaracja Oddzia³u

Sztuk Piêknych i Przemys³u Artystycznego w kwestii za-
sad muzealnictwa, przyjêta przez Kolegium Oddzia³u na
posiedzeniu 7 lutego 1919 roku� (�Iskusstwo kommuny�
1919, nr 11), t³um. Ma³gorzata Buchalik, w: Awangardo-
we Muzeum, s. 253.
15 Rzutowa³o to na sposób aran¿acji wystaw organizowa-
nych przez Société Anonyme. Zazwyczaj opiera³ siê on na
lu�nych asocjacjach, bez podzia³u na kierunki czy szko³y,
bez prób budowania teleologicznych i ewolucyjnych nar-
racji. Podkre�laj¹c uniwersalizm nowej sztuki w my�l
swoich pacyfistycznych przekonañ, Dreier gromadzi³a
i eksponowa³a dzie³a twórców z wielu krajów; podzia³ we-
d³ug narodowo�ci nie by³ jednak zaznaczany w uk³adzie
ekspozycji. Zob. Grupa o. k. [Julian MYERS, Joanna SZU-
PIÑSKA], �Kawalerski modernizm: International Exhibition
of Modern Art projektu Société Anonyme�, w: Awangar-
dowe Muzeum, s. 148.
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czê�ci z ró¿nego my�lenia o adresatach muzealnej
narracji: Kandinsky, który mia³ na wzglêdzie potrzeby
szerszej publiczno�ci, chcia³, by muzealna ekspozy-
cja pokazywa³a d³u¿szy proces formalno-stylistycz-
nych przemian, przynajmniej od impresjonizmu16.
�Laboratoryjne� podej�cie Rodczenki i proponowa-
ny przezeñ bardziej rygorystyczny porz¹dek ekspo-
zycji, na której � jak zapowiada³ � �wszystko bêdzie

przemy�lane, policzone, posegregowane, poracho-
wane, celowe, sprowadzone do nagich wzorów�17,
wynika³y z ukierunkowania na �profesjonalnych�
odbiorców, takich jak twórcy i adepci sztuki.

Mo¿na uznaæ, ¿e spór ten dotyczy³ niuansów,
co do zasady bowiem odrzucano narracjê opart¹
na regu³ach prostego chronologicznego nastêpstwa,
która nie oddawa³oby okre�lonej �linii rozwoju�.

16 GOUGH, �Muzea Kultury Artystycznej�, s. 60�62. 17 Cyt. za: GOUGH, �Muzea Kultury Artystycznej�, s. 64.

4. El Lissitzky, Kabinett der Abstrakten, Provinzialmuseum Hannover, 1927.
Repr. wg Awangardowe muzeum, s. 117
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18 Daniel MUZYCZUK, �Formowanie narracji o sztuce no-
woczesnej � o karierze pewnego pojêcia�, w: Awangardo-
we Muzeum, s. 197�198, 211�214.
19 W rosyjskich Muzeach Kultury Artystycznej problem
ten nie zaistnia³ na wiêksz¹ skalê, poniewa¿ wbrew postu-
latom awangardowych ugrupowañ nie powsta³ jeden cen-
tralny pañstwowy zbiór sztuki. Zbiory sztuki dawnej oraz
powsta³e przed rewolucj¹, a potem skolektywizowane
zbiory prywatnych kolekcjonerów (jak kolekcje Szczuki-
na i Morozowa) pozosta³y poza ich kompetencj¹. Kurate-
lê nad t¹ spu�cizn¹ Ludowy Komisariat O�wiaty przekaza³
zawodowym muzealnikom i bardziej konserwatywnie

my�l¹cym artystom. Zob. GOUGH, �Muzea Kultury Arty-
stycznej�, s. 54�57.
20 MUZYCZUK, �Formowanie narracji o sztuce nowoczes-
nej�, s. 212�213. Zob. te¿: Paulina KURC-MAJ, �Marian
Minich (1898�1965)�, Muzealnictwo 59 (2018), s. 233.
21 Agnieszka REJNIAK-MAJEWSKA, �Historia oka wed³ug
Strzemiñskiego�, w: Powidoki ¿ycia. W³adys³aw Strze-
miñski i prawa dla sztuki, red. Jaros³aw LUBIAK (£ód�;
Muzeum Sztuki w £odzi, 2012), s. 252�256.
22 Jaros³aw SUCHAN, �Awangardowe muzeum�, w: Awan-
gardowe Muzeum, s. 38.
23 GOUGH, �Muzea Kultury Artystycznej�, s. 62�68.

My�lenie o rozwoju sztuki jako �ewolucji form�, jak
pokazuj¹ autorzy ksi¹¿ki, niepodzielnie zaw³adnê³o
wyobra�ni¹ rosyjskiej awangardy i podtrzymywane
by³o przez Strzemiñskiego. Istnia³a tutaj zbie¿no�æ
ze znanymi w Rosji teoriami Wölfflina i Riegla,
równie¿ eksponuj¹cymi procesy formalnych prze-
mian. W swoich muzealnych programach awangar-
dowi twórcy przyjmowali jednak bardziej radykaln¹
interpretacjê tych ewolucyjnych za³o¿eñ ni¿ history-
cy sztuki. Pokazuje to spór Strzemiñskiego z Maria-
nem Minichem, wykszta³conym przecie¿ w duchu
szko³y wiedeñskiej. Strzemiñski krytykowa³ aran¿a-
cjê wystawy sta³ej, któr¹ Minich stworzy³ po objê-
ciu dyrekcji ³ódzkiego muzeum w 1935 r.; pisa³, ¿e
cechuje j¹ nieprzejrzysto�æ i �przypadkowo�æ�.
Znaczna czê�æ z tego, co Minich umie�ci³ na wysta-
wie, zw³aszcza w odniesieniu do malarstwa XIX w.,
zdaniem Strzemiñskiego raczej ukrywa³a i zaciem-
nia³a ogólny proces postêpu. Choæ � jak zauwa¿a
Daniel Muzyczuk � dyrektor z czasem przyzna³ ar-
ty�cie racjê i wyci¹gn¹³ z tej krytyki praktyczne
wnioski18, spiêcie to uwidacznia trudno�ci, jakie
mog³y wynikaæ z awangardowej woli zaw³adniêcia
obrazem przesz³o�ci i podporz¹dkowania go okre-
�lonej teleologii19.

Na marginesie tego w¹tku ciekawa wydaje siê
hipoteza, ¿e efektem sporu Strzemiñskiego z Mini-
chem by³o ponowne przemy�lenie przez nich w³a-
snych stanowisk i to, ¿e obaj wywarli w tym sensie
na siebie wzajemny wp³yw20. Swoisty paralelizm
za³o¿eñ Teorii widzenia i uk³adu powojennej ekspo-
zycji w ³ódzkim Muzeum Sztuki mo¿e to potwier-
dzaæ, podobnie jak zaproszenie Strzemiñskiego do
stworzenia Sali Neoplastycznej. Potrzeba uhisto-
rycznienia stawa³a siê dla Strzemiñskiego, co widaæ
tak¿e w jego pismach, coraz bardziej istotna i za-
pewne mia³o to zwi¹zek tyle¿ z odej�ciem od uni-
zmu, co z poszukiwaniem sfery autonomii sztuki,
niesprowadzalnej do funkcjonalistycznej u¿yteczno-
�ci i nowych wzorców projektowania (jak wiadomo,
stanowisko Strzemiñskiego ró¿ni³o siê w tej kwestii
od wiêkszo�ci przedstawicieli polskiej awangardy).
To, ¿e formy artystyczne maj¹ w³asn¹ historiê, spra-

wia, ¿e mo¿na je traktowaæ jako czê�æ szerszego
procesu spo³ecznego rozwoju �wiadomo�ci, wykra-
czaj¹cego poza pragmatyczne, jednostkowe zasto-
sowania. Ta zale¿no�æ miêdzy histori¹ sztuki a obro-
n¹ jej autonomii by³a ju¿ w odniesieniu do koncepcji
Strzemiñskiego zauwa¿ana21. Podkre�la j¹ tak¿e
w swoim tek�cie Jaros³aw Suchan, zaznaczaj¹c jed-
nocze�nie, ¿e ów zwrot ku rozumieniu form histo-
rycznych nie mia³ w sobie nic z eskapistycznego od-
wrotu od rzeczywisto�ci czy absolutyzacji formy
artystycznej dla niej samej. Muzealna ekspozycja,
wprowadzaj¹c w historiê sztuki, mia³a u�wiadamiaæ
jej logikê, pobudzaæ do my�lenia i twórczo aktywi-
zowaæ. Jak stwierdza Suchan, mo¿na przyj¹æ, ¿e
w ujêciu Strzemiñskiego muzeum �mia³o siê orien-
towaæ na trzy rodzaje publiczno�ci, ka¿d¹ z nich
umieszczaj¹c w innej czasowo�ci. Publiczno�æ ma-
sowa konfrontowa³a siê z histori¹ rozwoju sztuki
nowoczesnej, oswajaj¹c siê z jej jêzykiem, a zara-
zem rozwijaj¹c w tej konfrontacji swoje promoderni-
zacyjne nastawienia [�] Projektanci, technicy, in¿y-
nierowie spo³eczni mogli zaznajamiaæ siê z bardziej
zaawansowanymi osi¹gniêciami artystycznymi, by
wychodz¹c od nich, wypracowywaæ praktyczne roz-
wi¹zania s³u¿¹ce poprawie wspó³czesnego ¿ycia.
Arty�ci, poprzez analizê niedostatków dokonañ po-
przedników, doskonalili swój warsztat, by móc da-
lej, na drodze swobodnego eksperymentu, rozwijaæ
sztukê�22. Je�li tak, to podej�cie Strzemiñskiego
okaza³o siê bardziej wielop³aszczyznowe i otwarte
ni¿ wizje muzealnej pedagogiki, jakie proponowali
twórcy nowych muzeów w Rosji, zw³aszcza Rod-
czenko w swojej koncepcji wystawy-laboratorium,
ca³kowicie wykluczaj¹cej nastawienie �kontempla-
cyjne�, a w rezultacie prowadz¹cej do instrumental-
nego zawê¿enia jej funkcji i ostatecznie do jej znie-
sienia23.

Mimo doktrynerstwa, jakie przebija niekiedy
w sporach dotycz¹cych w³a�ciwego porz¹dku ekspo-
zycji, jej czytelno�ci i teleologii, oblicze praktyki by³o
zwykle bardziej z³o¿one. Po czê�ci ukazuje to zgro-
madzona w ksi¹¿ce fotograficzna dokumentacja,
pozwalaj¹ca choæ w ograniczonym stopniu zobaczyæ,
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5. Sala Neoplastyczna, Muzeum Sztuki w £odzi, 1948, proj. W³adys³aw Strzemiñski,
widok sprzed 1951. Repr. wg Awangardowe muzeum, s. 39
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jak owe galerie, tworzone w adaptowanych budyn-
kach, nieraz w wymuszonym �cie�nieniu, faktycznie
wygl¹da³y. O przestrzennej aran¿acji wystaw pisz¹
te¿ autorzy tekstów, dociekaj¹c szczegó³owo ich
kszta³tu i wewnêtrznej logiki. Oryginalnym i odrêb-
nym przyk³adem s¹ tu ekspozycje organizowane
przez Dreier, zw³aszcza wielka Miêdzynarodowa
Wystawa Sztuki Nowoczesnej zrealizowania przez
ni¹ w Brooklyn Museum w 1926 r. (il. 3) Pozornie
chaotyczny uk³ad ekspozycji zawiera³ w sobie sze-
reg dialektycznych napiêæ i sprzeczno�ci, zupe³nie
w stylu Duchampa24, za� szczególnie zaskakuj¹c¹
koncepcj¹ � z perspektywy dzisiejszego odbiorcy �
by³o wkomponowanie w wystawê kilku typowo
mieszczañskich wnêtrz: gabinetu, jadalni, salonu wy-
posa¿onych w obiekty wspó³czesnej sztuki. Intencj¹
Dreier by³o tu pokazanie, ¿e sztuka mo¿e byæ elemen-
tem codzienno�ci: rozbudzenie w�ród zwyk³ych od-
biorców pragnienia posiadania na w³asno�æ nowocze-
snych obrazów. Choæ bowiem przeciwna by³a
sprowadzaniu galerii do funkcji komercyjnej, to nie
uznawa³a przepa�ci miêdzy �sztuk¹� a �¿yciem�.

W¹tkiem, którego w ksi¹¿ce nie mog³o zabrak-
n¹æ, jest te¿ kreacja wnêtrza muzealnego przezna-
czonego specjalnie do prezentacji awangardowej
sztuki i bêd¹cego realizacj¹ jej zasad, czyli projekt
Lissitzk�ego zrealizowany w Landesmuseum w Ha-
nowerze (1927; il. 4) i Sala Neoplastyczna Strzemiñ-
skiego (1948; il. 5). Oba projekty by³y w polskiej
literaturze wielokroæ zestawiane jako swoiste �dzie-
³a totalne�, ramuj¹ce i na swój sposób podporz¹d-
kowuj¹ce sobie umieszczone wewn¹trz nich prace25.
Je�li rosyjscy twórcy nowych muzeów z naciskiem
powtarzali, ¿e trzeba wyj�æ poza estetyzuj¹ce kom-
ponowanie obrazów na �cianie, dopasowywanie ich
wed³ug formatów czy kolorów, to Kabinett Lissitz-
ky�ego najradykalniej wychodzi³ naprzeciw tym
oczekiwaniom: wywraca³ przestrzeñ obrazow¹ na
drug¹ stronê, umieszcza³ widza w p³ynnym �wiecie
iluzji, w obrazie. Konstrukcja �cian wy³o¿onych

pionowymi listwami, które zale¿nie od punktu ob-
serwacji zmienia³y optycznie swój ton (biel-szaro�æ-
czerñ), oraz przesuwane ramy-witryny, tworzy³y
otoczenie zachêcaj¹ce do manualnej interwencji,
pozwalaj¹ce � jak zauwa¿a Jaros³aw Suchan � �do-
�wiadczyæ umowno�ci tego, co jest postrzegane jako
prawdziwa przestrzeñ, a co w istocie jest tylko wy-
nikiem naturalizacji przyjêtych sposobów jej wy-
obra¿ania�26. Aran¿acja wnêtrza u�wiadamia³a rela-
tywno�æ przestrzeni, bêd¹cej � w my�l za³o¿eñ
suprematyzmu � pochodn¹ czynników, takich jak
barwa i ruch. Sandra Löschke w swojej interpretacji
podkre�la nie tyle konstruktywistyczny charakter
sali zaprojektowanej przez Lissitzky�ego (w sensie
�ujawnienia konstrukcji�), ile jej teatralno�æ i iluzjo-
nistyczn¹ nadmiarowo�æ, nasuwaj¹c¹ analogie
z wielkomiejskim spektaklem czy domem towaro-
wym27. Te skojarzenia z kultur¹ popularn¹ i co-
dzienno�ci¹ ¿ycia nowoczesnego wzmocni³y ex post
umieszczone w tej przestrzeni przez Alexandra Dor-
nera materia³y wizualne, obrazuj¹ce wp³yw sztuki
nowoczesnej na architekturê, modê i typografiê. In-
tencje Lissitzky�ego, poza ide¹ �aktywizacji widza�,
nie s¹ jednak do koñca jednoznaczne: Kabinett stwa-
rza³ odrêbne, anga¿uj¹ce do�wiadczenie, ale Lissitz-
ky sugerowa³, ¿e nie chodzi tu o nagromadzenie
bod�ców, lecz pewien rodzaj dynamicznej ci¹g³o�ci:
umieszczone w sali �obiekty nie powinny atakowaæ
widza wszystkie naraz�28. Choæ zaprojektowana
przez Strzemiñskiego po II wojnie Sala Neopla-
styczna by³a historycznie dzie³em zupe³nie odmien-
nym � �podró¿¹ w czasie do lat 20.�29, ona równie¿
uzmys³awia³a � w zgodzie z tezami Teorii widzenia
� wzglêdno�æ percepcji, jej cielesn¹ dynamikê i rytm
przestrzennych powiazañ30.

Osobliwo�ci¹ wynikaj¹c¹ z historyczno�ci i prze-
mijalno�ci awangardy jest to, ¿e obie sale sta³y siê
dzi� swoistymi jej reliktami. To, co zasadza³o siê
na dystansie wobec muzealnego kultu przesz³o�ci,
sta³o siê najcenniejszym muzealnym dziedzictwem.

24 MYERS, SZUPIÑSKA, �Kawalerski modernizm�, s. 151�155.
25 Janina £ADNOWSKA, �Sala Neoplastyczna � z dziejów ko-
lekcji sztuki nowoczesnej w Muzeum Sztuki w £odzi�,
[w:] Miejsce Sztuki. Museum � Theatrum Sapientiae, The-
atrum Animabile (£ód�: Towarzystwo Przyjació³ Mu-
zeum Sztuki, 1991), s. 71�72. Anna MARKOWSKA,
�Malarstwo w poszerzonym polu. Sala Neoplastyczna
jako suplement i obraz szkatu³kowy�, w: Obraz jako
obiekt teoretyczny, red. £ukasz KIEPUSZEWSKI, Micha³ HA-
AKE, Piotr JUSZKIEWICZ (Poznañ: Wydawnictwo Naukowe
UAM, 2020). O �totalizuj¹cym� charakterze projektu Lis-
sitzky�ego jako wyrazie �spe³nienia� (i �zniesienia�) sztu-
ki w designie pisa³ Benjamin BUCHLOH, �El Lissitzky�s
Demonstration Room and Kurt Schwitters� Merzbau�, w:
Art Since 1900, s. 210�211.

26 SUCHAN, �Awangardowe muzeum�, s. 26.
27 Sandra LÖSCHKE, �Pedagogika doznañ: sale demonstra-
cyjne El Lissitzkiego i zapowied� wspó³czesnych praktyk
muzealnych�, t³um. Joanna Figiel, w: Awangardowe Mu-
zeum, s. 97. Sam Lissitzky porównywa³ tê przestrzeñ do
witryny wystawowej i sceny teatralnej.
28 EL LISSITZKY, �2 sale demonstracyjne� (po 1927), t³um
Krzysztof Pijarski, w: Awangardowe Muzeum, s. 291.
29 MARKOWSKA, �Malarstwo w poszerzonym polu�, s. 159.
30 £ADNOWSKA, �Sala Neoplastyczna � z dziejów kolekcji
sztuki nowoczesnej w Muzeum Sztuki w £odzi�, s. 75.
Marcin SZEL¥G, �Kabinett der Abstrakten i Sala Neopla-
styczna. Awangardowe rozwi¹zania sta³ych wystaw mu-
zealnych�, w: Awangardowe Muzeum, s. 240�245.
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Paradoksalnie, mechanizm ten poniek¹d wpisany
by³ w koncepcjê Dornera, zak³adaj¹c¹, ¿e sale wy-
stawowe powinny atmosfer¹, �wiat³em, kolorystyk¹
korespondowaæ z �nastrojem� ukazywanej epoki.
Zaproszenie Lissitzky�ego do wspó³pracy by³o
przed³u¿eniem przyjêtej przez dyrektora hanower-
skiego muzeum idei Atmosphärenräume, bêd¹cej
form¹ �zmys³owej� pedagogiki (nauki przez do-
�wiadczenie), a jej dalszym rozwiniêciem mia³ byæ
niezrealizowany projekt Moholy-Nagy�a przestrze-
ni ukszta³towanej przez projekcje �wietlne, fotogra-
fiê i obrazy filmowe31. Wyrastaj¹ca z teorii Riegla
oryginalna koncepcja muzealna Dornera by³a po³¹-
czeniem historyzmu z bliskim awangardzie przeko-
naniem, ¿e muzeum musi staæ siê czym� innym ni¿
dot¹d, ¿e jego rola nie polega na zwyk³ej konserwa-
cji przesz³o�ci, lecz ¿ywej aktualno�ci i twórczym
dzia³aniu. �[...] nowe muzeum sztuki � pisa³ Dorner
� nie tylko nie mo¿e byæ muzeum «sztuki» w trady-
cyjnym rozumieniu, ale, mówi¹c dok³adniej, w ogó-
le nie mo¿e byæ «muzeum» [�] nowe muzeum by-
³oby swego rodzaju elektrowni¹, miejscem ¿ywych
energii�32.

Czytaj¹c Awangardowe Muzeum chcia³oby siê
znale�æ wiêcej informacji na temat Dornera (i jego
tekstów) b¹d� innych nowoczesnych projektów
wystawienniczych z lat 20. i 30. Zagadnienia te s¹
ju¿ jednak do�æ szeroko opisane z zagranicznej li-
teraturze33; wykraczaj¹ te¿ poza zasadniczy temat
tej ksi¹¿ki. Wydany przez Muzeum Sztuki w £odzi
tom jest spójn¹ ca³o�ci¹ i kolejn¹34 � znakomicie
zredagowan¹ i dostarczaj¹c¹ pog³êbionej wiedzy
pozycj¹, któr¹ ta instytucja po�wiêci³a kulturowej

roli muzeum, jego historycznym wcieleniom i trans-
formacjom. Pochylaj¹c siê nad kwesti¹ autoinsty-
tucjonalizacji awangardy, wychodzi ona poza auto-
historyzacjê ³ódzkiego Muzeum. Tytu³owe has³o
zwi¹zane jest jednak silnie z jego genius loci. Same-
go bowiem terminu �awangardowe muzeum� u¿y³
w odniesieniu w³a�nie do ³ódzkiej instytucji w latach
80. Richard Demarco, kiedy ten chcia³ uhonorowaæ
artystyczn¹ wspó³pracê i dzia³alno�æ Ryszarda Stani-
s³awskiego: �Mo¿na powiedzieæ, ¿e £ód� posiada
awangardowe muzeum, a nie po prostu muzeum
sztuki awangardowej�35. To oczywi�cie piêkny jubi-
leuszowy komplement, ale równie¿ co� wiêcej.
W tomie Miejsce Sztuki. Museum � Theatrum Sa-
pientiae, Theatrum Animabile, do którego zosta³
przygotowany, redaktorzy podkre�lali specyficznie
jednostkowy charakter muzeum, zbli¿aj¹cy je bar-
dziej do �miejsca poetyckiego� ni¿ przestrzeni bê-
d¹cej ekspresj¹ jakiej� uniwersalnej postaci wiedzy
� miejsca naznaczonego indywidualno�ci¹ ludzi je
tworz¹cych i w³asnej historii (co ciekawe, podawali
te¿ czê�ciowo to same przyk³ady innych awangardo-
wych miejsc i inicjatyw)36. Przes³anie to wci¹¿ wy-
daje siê aktualne i potwierdza je wybór �miejsc�
opisywanych w nowo wydanej ksi¹¿ce ukazuj¹cych
�awangardowe muzeum� jako instytucjê osobliw¹,
outsidersk¹, dzia³aj¹c¹ na nieubezpieczonym grun-
cie, z zasady otwart¹ i �niedokoñczon¹�37. Wydoby-
waj¹c ow¹ niedomkniêto�æ i nieostateczno�æ, owe
historyczne odczytania pozwalaj¹ my�leæ o muzeum
jako �instytucji awangardy�, która wci¹¿ niesie
istotne pytania, a wiêc mo¿e mieæ jeszcze przy-
sz³o�æ.

31 Rebecca UCHILL, �«Po co nam muzea sztuki?» Alexan-
der Dorner, El Lissitzky i wymiary historii�, t³um. Moni-
ka Ujma, w: Awangardowe Muzeum, s. 121.
32 Cyt. za: UCHILL, �«Po co nam muzea sztuki?»�, s. 114.
33 Por. m.in. Mary Ann STANISZEWSKI, The Power of Di-
splay: A History of Exhibition Installations at the Museum
of Modern Art (Cambridge, Mass.-London: MIT Press,
1998); Charlotte KLONK, Spaces of Experience. Art Galle-
ry Interiors from 1800 to 2000 (New Haven-London: Yale
University Press, 2009); Krisztina PASSUTH, �The Exhibi-
tion as a work of art: Avant-garde exhibitions in East Cen-
tral Europe�, w: Central European Avant-Gardes:
Exchange and Transformation, 1919�1930, red. Timothy
O. BENSON (Cambridge, Mass.-London: MIT Press, 2002),
s. 226�244.

34 Por. Muzeum Sztuki w £odzi. Monografia, t. 1, red.
Aleksandra JACH, Katarzyna S£OBODA, Joanna SOKO£OWSKA,
Magdalena ZIÓ£KOWSKA; t. 2, red. Daniel MUZYCZUK, Mag-
dalena ZIÓ£KOWSKA (£ód�: Muzeum Sztuki w £odzi,
2015); Miêdzynarodowa Kolekcja Sztuki Nowoczesnej
grupy �a. r.�, red. Paulina KURC-MAJ, Anna SACIUK-G¥-
SOWSKA (£ód�: Muzeum Sztuki w £odzi, 2019).
35 Richard DEMARCO, �Ryszard Stanis³awski � dyrektor
muzeum jako odkrywca� (1984), w: Miejsce Sztuki. Mu-
seum � Theatrum Sapientiae, Theatrum Animabile, s. 37.
36 [Komitet Organizacyjny], w: Miejsce Sztuki. Museum �
Theatrum Sapientiae, Theatrum Animabile, s. 12.
37 Por. Andrzej TUROWSKI, �Muzeum � instytucja awangar-
dy�, w: ID., Awangardowe marginesy (Warszawa: Instytut
Kultury, 1998), s. 162�166.
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