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Sztuka a historia w ekspozycjach muzeow
artystycznych

Temat prezentowanego tu artykutu zasugerowali mi w 2014 roku organizatorzy kongresu
CODART-u (migdzynarodowego stowarzyszenia kuratoréw sztuki niderlandzkiej) w Am-
sterdamie. Zaproponowali, bym z pozycji historyka podjat refleksje nad nowa ekspozycja
stala w Rijksmuseum, a konkretnie nad jej cz¢scig poswigcong malarstwu holenderskiemu
konca XVIi XVII wieku'. W 2023 roku wraz z Antonim Ziemba rozbudowalismy i w nie-
ktérych miejscach poprawilismy moj tekst, a on uzupetnit go o histori¢ Rijksmuseum oraz
o problematyke postkolonialnej rewizji zbioréw i ekspozyciji.

Zwiedziwszy galerie muzeum, uprzytomnitem sobie, ze centralnym problemem kurato-
réw byta relacja miedzy sztuka a historia, czyli miedzy wytwarzaniem, obiegiem i odbiorem
dziet sztuki - definiowanej wedle historycznie zmiennych kryteriéw - a spoteczenstwem,
w ktérym zostaty stworzone i byly odbierane, ktore takze zmieniato sie w czasie. Sama ta
relacja ma wtasna historie: przez dtugi czas w ogole jej nie zauwazano, kiedy zas zaczeto ja
dostrzegac¢, formutowano ja niekoniecznie w kategoriach, jakich dzi§ uzywamy. Co wie-
cej, podchodzono do niej na dwa sposoby: byta poruszana w pismach z dziedziny filozofii
i historii sztuki, a jednoczes$nie w praktyce muzealnej albo ja pomijano, albo rozwiazywano
poprzez dobor obiektow eksponowanych razem w okreslonym zestawie i utozonych w catos¢
uwazang za znaczaca. Omowie tu oba te podejscia, jako ze dyskusje filozoficzne i historycz-
no-artystyczne wywarty wptyw na kuratoréw, z kolei ich praktyka wptywata na myslicieli
i uczonych. Przyjrze si¢ im z perspektywy historycznej, jestem bowiem przekonany, ze nie
da si¢ zrozumiec pogladéw wyrazanych przez jednych i decyzji realizowanych przez drugich
bez usytuowania ich we wlasciwym czasie i miejscu.

KP

W pierwszej potowie XVII wieku na swiecie istnialy tylko cztery muzea sztuki. Wszystkie
we Wtoszech. Gdzie indziej nie byto w owym czasie zadnego muzeum. Te cztery muzea
to: kolekcja kapitolinska w Rzymie (il. 1), Galleria degli Uffizi we Florencji (il. 2), Statuario
Pubblico w westybulu weneckiej Biblioteki §$w. Marka oraz Pinacoteca Ambrosiana w Me-
diolanie. W Rzymie i Wenecji pokazywano wylacznie rzezbe antyczna. W pozostatych dwoch

1 Rzeczukazata si¢ online: Krzysztof Pomian, Museum Art Exhibitions between Aesthetics and History, <www.
codart.nl/images/Pomian_paper.pdf>, [dostep: 22 wrzesnia 2022].
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il. 11 fig. 1

Hubert Robert,

Artysta rysujacy
posag antyczny

w Galeriii Kapitoliriskiej
| A Draftsman in the
Capitoline Gallery,

ok. | ¢. 1765, J. Paul
Getty Museum,

Los Angeles

fot. | photo domena
publiczna

réowniez sztuke nowozytna. W odréznieniu od Ambrosiany, gdzie poczatkowo obecne byto
tylko malarstwo, Uffizi byly muzeum encyklopedycznym. Malarstwo wystawiano tam razem
zrzezba, a w Trybunie réwniez w zestawieniu z naturaliami, okazami egzotyki i kuriozami.
Trybuna w Uffiziach pomyslana byta w istocie jako przedstawienie $wiata widzialnego i nie-
widzialnego, sztuki i natury, czterech Zywiotéw: ziemi, ognia, morza i nieba, stowem - catosci
bytu. Byta to ekspozycja cudéw i osobliwosci: wyjatkowych, a zatem godnych podziwu dziet
stworzonych przez wyjatkowych ludzi oraz réwnie wyjatkowych dziet stworzonych przez
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przyrode u szczytu jej wytworczych sit. Ten sam wzorzec stosowano czesto na pétnoc od Alp
w kolekcjach ksiazecych, z ktorych czes¢ przeksztalci sie z czasem w muzea.

Wiek XVIII nadat Sztuce znaczenie i wartos¢, jakich nie miata nigdy wczesniej; stata sie
zatem Sztuka przez duze S. Ta nowa filozoficzna godnos¢ Sztuki, idaca w parze ze spotecznym
awansem artystow, byta nastepstwem antropocentrycznej postawy o§wiecenia, przedstawio-
nej przez Alexandra Pope’a w Eseju o cztowieku (1734.). Sztuka widziana z tej perspektywy jest
osiagnieciem Czlowieka nie jako nalezacego do natury, czyli do $wiata widzialnego, lecz jako
wyposazonego przez Najwyzszego Stworce w niewidzialng moc kreacji, czyniaca zen istote
nieledwie boska. Najwyzszym, najpetniejszym i najszlachetniejszym wyrazem tej zdolnosci
tworczej jest wlasnie Sztuka. Stanowi ona, zgodnie z p6zniejszym pojeciem Kanta i Hegla,
druga Nature - udoskonalona i idealna, jest aktem nowego Stworzenia. Dzicki owej mocy,
w szczegolnie sprzyjajacych okolicznosciach, niektére nadzwyczaj uzdolnione jednostki sa
w stanie przekroczy¢ uwarunkowania swego czasu i nada¢ ideom widzialna forme, powotujac

il. 2 | fig. 2

Johann Zoffany,
Tribuna degli Uffizi,
17721777, Royal
Collection, Windsor
Castle

fot. I photo Royal Collection
Trust/ © His Majesty King
Charles lll, 2023
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il. 31 fig. 3

Saverio della Gatta,
Widok Portici

na tle dymiacego
Wezuwiusza | View
of Portici Against

a Smoking Vesuvius,
1785, Bonhams,
kolekcja prywatna

| private collection;
budynek Museo
Ercolanese - niska
willa posrodku
drugiego planu

| the Museo
Ercolanese is the low
villa at centre-back

fot. | photo © Bonhams
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do istnienia dziela, ktore beda podziwiane przez cata wiecznosc. Z tego wynika, ze Sztuka jest
jednaijednorodna, ze jest uniwersalna, a jej prawa obowiazuja zawsze i wszedzie. Jej wzorco-
wymi realizacjami sa stynne starozytne budowle, rzezby antyczne i nie mniej stawne arcydzieta
malarstwa nowozytnego - stanowiace elementarz kazdego artysty. Sa one powszechnie znane,
zwykle za posrednictwem obrazéw, miniaturowych modeli, odlewow gipsowych, kopii albo
rycin. Ojczyzna Sztuki w starozytnos$ci byta Grecja; w czasach nowych stata si¢ nig Italia.
Ta koncepcja Sztuki, przenikajaca kulture o§wiecenia jeszcze zanim Winckelmann wy-
tozyti skodyfikowal ja w swym arcydziele Dzieje sztuki starozytnej (Geschichte der Kunst des
Altertums, 1764), miata kilka praktycznych konsekwencji. Przyznawata bezprecedensowe
znaczenie muzeom sztuki, wyniesionym do rangi $wiatyn nowej antropocentryczne;j religij-
nosci - miejsc, gdzie Cztowiek czczony jest w dzietach Sztuki tak jak Bog gdzie indziej w dzie-
fach natury. Posrdd elit kulturalnych rosta przeto potrzeba dostgpu do muzedw, a oSwiecona
opinia publiczna naciskata na kolekcjoneréw, zwtaszcza na wtadcow, by otworzyli swe zbiory.
Miato to doprowadzi¢ do rozmnozenia si¢ muzeéw artystycznych na Péinocy, w zaalpejskiej
Europie. Przyczynito si¢ rowniez do ustanowienia granicy miedzy Sztuka a Natura oraz
rozdzielenia tworéw jednej i drugiej. Muzeum sztuki i muzeum historii naturalnej zaczety
rozwija¢ si¢ osobnymi torami. W badaniu natury uwaga przesuwata si¢ stopniowo z tego, co
wyjatkowe, na to, co regularne, z odlegtego na bliskie, z cudownego na zwyczajne. W badaniu
i eksponowaniu sztuki byto odwrotnie: koncentrowano si¢ na wyjatkowych artystach i dzie-
fach. Inna konsekwencja o$§wieceniowego pojecia Sztuki byto oddzielenie jej od wszelkich
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innych wytworow cztowieka oraz takie jej prezentowanie, by odseparowac ja od wszystkiego,
co mogtoby z nia rywalizowac o spojrzenie widza.

Z punktu widzenia muzeum Sztuka zostata ograniczona do obrazéw i rzezb, gemm,
medali i monet, rysunkoéw i rycin. Dzieta z dwoch ostatnich kategorii, chociaz nalezace
do Sztuki, nie mogly jednak by¢ wystawiane w taki sam sposob jak malarstwo czy rzezba.
Meble, bizuterig, srebro, ceramike, tkaniny itd. zdegradowano za$ do rangi podrzednych
rzemiost - sztuk dekoracyjnych lub uzytkowych, co oznaczato, ze nie stawiano ich na réwni ze
Sztuka przez duze S. Nawet te ostatnia wystawiano tak, by nie mieszac jej réznych rodzajow.
Obrazy oddzielano od rzezb, pinakoteki od gliptotek. Separacje¢ Sztuki, zaréwno od natury,
jak i od innych rodzajow wytworczosci, wprowadzono w muzeach i galeriach w XVIII wieku.
Byt to powolny proces z uwagi na op6r ludzi przyzwyczajonych do tradycyjnych sposobéw
ekspozycji, na niezbedne naktady finansowe, a takze na to, ze wymagat stworzenia specjalnych
duzych przestrzeni. W niektoérych przypadkach dokonat si¢ on dopiero w drugiej potowie
XIX stulecia. Stare muzea poddano ostatecznie restrukturyzacji, a nowe projektowano wedle
nowych zasad. Byljednak jeden istotny wyjatek od tych regut - Museo Ercolanese w Portici
pod Neapolem, oficjalnie otwarte w 1758 roku (il. 3). Gromadzono i pokazywano w nim znale-
ziska archeologiczne z Herkulanum i Pompejow: rzezby, mozaiki i freski, ale takze ceramike,
bron, narzedzia, przybory kuchenne i sprzety gospodarstwa domowego. Ow mélange des
genres nie wynikat z checi umieszczenia dziet sztuki w szerszym kontekscie. Szto po prostu
o to, by zabezpieczy¢ pozyskane obiekty. Muzeum byto jednocze$nie magazynem. Gdy zostato
przeniesione do Neapolu, Sztuke oddzielono od nie-Sztuki, a malarstwo od rzezby.

Pomimo rozdzielenia malarstwa i rzezby zasada ich eksponowania - ustawiania posagow
i zawieszania obrazow - poczatkowo pozostawata w obu dziedzinach taka sama. Byta to reguta
estetycznej delektacji, przyjemnosci dawanej zmystowi wzroku. Kuratorzy chcieli stworzy¢
efekt uderzajacy od pierwszego wejrzenia, zbudowac zestaw obrazoéw, ktore widz od momentu
wejscia do sali wystawowej postrzegalby jako harmonizujace ze soba za sprawa kolorystyki,
kompozycji, rysunku czy formatu, czasem tez tematyki, bez wzgledu na to, kto i kiedy je nama-
lowat. Rzezby aranzowano w grupy wedle podobienstwa przedstawionych postaci. Te zasade
w odniesieniu do malarstwa nazwano pozniej ,zasada klombu” czy tez ,kwietnika” (il. 4). Byta
to konwencja wybitnie subiektywna, majaca racje bytu w prywatnej kolekcji, ktorej wlasciciel
mogt swobodnie spetnia¢ wlasne zachcianki, lecz duzo trudniejsza do obrony w instytucji
publicznej takiej jak muzeum, odwiedzanej przez ludzi o réznych wrazliwosciach i gustach,
a zatem takiej, w ktorej ekspozycja pretendowata do miana uniwersalnej. Juz w XVIII wieku
krytykowano ja jako niewystarczajaca, mozna ja byto bowiem zastosowa¢ do pojedynczej
sali albo do wycinka galerii, ale nie do galerii jako catosci. Owszem, w poszczegélnych przy-
padkach pozwalata osiagna¢ zmystowa rozkosz, jednak u widzéw bardziej wymagajacych
wywolywata na ogét wrazenie chaosu.

W miare uptywu XVIII stulecia zasade estetycznej delektacji w pokazywaniu malarstwa
zaczeta zastgpowac taka, ktora nazwatbym reguta satysfakcji intelektualnej. Oznaczata ona
po pierwsze, ze obraz przestawat by¢ osobnym dzietem, ktére mozna umiesci¢ dowolnie w sa-
siedztwie innych obrazéw, byle tylko efekt tego zestawienia byt przyjemny dla oka. Oznaczata
ponadto, ze obraz nie bytjuz tylko czastka ceuvre danego autora, stajac si¢ sktadnikiem wiek-
szego korpusu ztozonego ze wszystkich dziet przynaleznych do tej samej ,,szkoly”, przy czym
kazda ,szkola” zwiazana byta z okreslonym miejscem, w ktérym sie narodzita i rozwineta.
Wyroézniano je poczatkowo jedynie we Wloszech, a odpowiadaty one tamtejszym gléownym
osrodkom artystycznym: Florencji, Wenecji, Rzymowi, Bolonii, Neapolowi. Taki podziatjest
bardzo dawny. Zrodzit si¢ z lokalnego patriotyzmu charakterystycznego dla kultury wtoskich
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il. 4fig. 4

Rozmieszczenie
obrazéw na Scianie
galerii wedtug

Lreguty klombu”

| The “flower-bed”
arrangement of
paintings on a gallery
wall: Anton Joseph
von Prenner, Galeria
cesarza Karola

VI w Belwederze

w Wiedniu: obrazy
szkoly niderlandzkiej

| Emperor Charles

VI's gallery at the
Belvedere in Vienna:
Paintings from the
Netherlandish School,
miedzioryt w katalogu
kolekcji Theatrum artis
pictoriae | engraving
in the Theatrum artis
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catalogue, Wieden

| Vienna 1728-1731,

pl. 3, kolekcja prywatna
| private collection

fot. | photo © Kiefer
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miast, a znajdujemy go juz w kronikach florenckich drugiej potowy XIV wieku oraz w pismach
humanistow i artystow kolejnego stulecia (zwtaszcza w przeciwstawieniach sztuki florenckiej
i sienenskiej czy toskanskiej i weneckiej), wreszcie w Zywotach Vasariego i catej pézniejszej
literaturze artystycznej. Jednak dopiero w XVIII wieku, jak si¢ zdaje, byt stosowany przy
wieszaniu obrazéw w galeriach i muzeach (il. 5). Nie wydaje si¢ natomiast, by kierowano si¢
nim w aranzacjach rzezby nowozytne;j.

Juz w koncu XVII wieku obok ,szkoty” wloskiej zaczeto wyrdzniac ,szkoly” francuska,
flamandzka i holenderska. Tu trzeba uwaza¢, by unika¢ anachronizacji. Podziat ,szkoét”
malarstwa na wloska z jej wewnetrznymi odmianami regionalnymi, francuska, holender-
ska i flamandzka (badz ogélnie niderlandzka), a pdzniej, ale weiaz w XVIII wieku, réwniez
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na angielska, hiszpanska i niemiecka, opierat si¢ na kryterium obecnosci w miescie lub kra-
ju, w ktérym ustanawiano dana ,szkote”, jakiegos genialnego artysty zapoczatkowujacego
»maniere”, ktéra nabywali nastgpnie jego uczniowie i uczniowie jego uczniéw: Rafaela we
Florencji, Tycjana w Wenecji, Carraccich w Bolonii i Rzymie, Poussina we Francji, Rubensa
we Flandrii, Rembrandta w Zjednoczonych Prowincjach czy Diirera w Niemczech. Skoro
w Owczesnym pojeciu sztuki byta ona uniwersalna, to jej prawidla obowiazywaty zawsze
i wszedzie. Genialni artysci mieli wiec jedynie modyfikowac zasadnicza tozsamos¢ Sztuki.
Innymi stowy, w tworczy sposob stosowali reguty obowiazujace wszystkich artystow. Nawet
kiedy wprowadzali innowacje i inwencje, to jedynie ujawniali potencjat w tych regutach juz
zawarty. Taka koncepcja Sztuki oznaczala, ze w odréznieniu od wszelkich innych wytwordw
ludzkich sytuuje si¢ ona poza czasem i poza przestrzenia. Istnieje zatem wyrazna réznica
miedzy podziatem na ,szkoty” a twierdzeniem, ze nie ma sztuki innej niz narodowa, a kazda
sztuka narodowa rzadza jej wlasne reguly. Jak sie pozniej przekonamy, poglad taki istotnie
wysuwano w XIX wieku. Wczesniej jednak perspektywa ta bylta jeszcze odlegta.

Druga innowacja XVIII stulecia w zakresie eksponowania malarstwa - obok rozréznienia
na ,szkoty” - byto wprowadzenie porzadku chronologicznego. Proces ten zainicjowata Wene-
cja, gdy do tamtejszych kolekcji weszly dzieta mistrzéw ,maniery greckiej’, p6zniej zwanych
»prymitywami” (tj. ,pierwszymi’, ,pierwotnymi”), czyli mistrzow tworzacych przed Giottem.
Pézniej rowniez obrazy namalowane po ,renesansie sztuk” zaczeto wiesza¢ w uktadzie chro-
nologicznym. Taka ,naoczna historia malarstwa” byta prezentowana w niektérych kolekcjach
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il.5fig. 5

Podziat galerii

na ,szkoty”: Plan
Gornego Belwederu,
obecnie Cesarsko-
-Krolewskiej Galerii
Obrazow w Wiedniu,
miedzioryt Philippa
Gottlieba Pintza
wedtug rysunku
Gottlieba Nigellego
(1781), opublikowany
przez Christiana von
Mechela | Division

of a gallery into
“schools”: Plan of

the Upper Belvedere,
Currently the Imperial
Royal Painting
Gallery in Vienna,
Philipp Gottlieb
Pintz's engraving
after a drawing

by Gottlieb Nigelli
(1781), published by
Christian von Mechel,
w | in: VerzeichniB
der Gemélde der
Kaiserlich Kéniglichen
Bilder Gallerie in Wien,
Wien | Vienna 1783

fot. | photo © Belvedere,
Wien | Vienna
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prywatnych w samej Wenecji i miastach Republiki Weneckiej juz w potowie XVIII wieku.
Zasade chronologicznej ekspozycji obrazéw w muzeum (a $cislej rzecz biorac w monarszej
galerii publicznej), poddanych zarazem podziatowi na ,,szkoty”, zastosowat w latach siedem-
dziesiatych Christian von Mechel, ktéremu zlecono przeksztalcenie na ten cel wiedenskiego
Belwederu. Takie podejscie miato sens tylko przy zalozeniu, ze znajomo$¢ umiejscowienia
artysty w czasie jest kluczowa dla odbioru dzieta. I Ze recepcja wszelkich dziet sztuki musi by¢
poparta taka wiedza, by poza przyjemnoscia zmystowa zapewniata wtasciwe ich zrozumienie
i wlasciwa ocene ich wartosci, czyli wspomniana juz satysfakcje intelektualna. To jednak
oznaczalo, ze Sztuka nie jest catkiem odporna na dziatanie czasu. Nawet jezeli same dzieta
z zalozenia, od samego momentu ich stworzenia, sa przechowywane tak, by je chroni¢ przed
jego niszczacym wptywem (pomijajac szczegoélne wypadki losowe), to okolicznosci, w jakich
powstaja, zostawiaja na nich trwaty slad. Co wigcej, oznacza to, ze ekspozycja obrazéw nie jest
adresowana do zwyktych mitosnikéw sztuki poszukujacych naiwnego estetycznego zachwytu,
lecz raczej do wyksztatconych dilettanti, ktorzy - sami nie bedac artystami - studiowali Zywoty
artystow i poznawali ich tworczosc, a ich odbior dziet sztuki zalezal od zakresu tak zdobytej
wiedzy. Réznica miedzy jednymi a drugimi jest nie tylko poznawcza, ale i spoteczna - dilettanti
nalezeli zwykle do wyzszych warstw elity niz przecigtni amatori d’arte.

Nawet jezeli aranzacja von Mechela wywotata nieco krytycznych komentarzy, to nie byta
szokujaca w Wiedniu ancien régime’u. Ale juz pomyst powtorzenia jej w muzeum, ktére miato
otworzy¢ si¢ w Luwrze, w rewolucyjnej Francji w okresie terroru, spowodowat burzliwa de-
bate. Propozycje taka wysunat stynny marszand Jean-Baptiste-Pierre Lebrun w Réflexions
sur le Muséum national, bedacych odpowiedzia skierowana do ministra spraw wewnetrznych
Jean-Marie Rolanda, w gestii ktorego znajdowato si¢ muzeum. List przestany przez Rolanda
do komisji odpowiedzialnej za organizacj¢ nowej instytucji glosit: , Muzeum nie jest wylacznie
miejscem badan. To kwietnik, ktéry musi by¢ zdobiony I$niacymi niczym emalia barwami. Ma
zainteresowac amatorow, nie przestajac bawic ciekawskich. Muzeum jest dobrem nalezacym
do wszystkich. Kazdy ma prawo si¢ nim cieszy¢. Waszym zadaniem jest sprawi¢, by uciecha
ta byta dostepna dla kazdego”. Nacisk na ,kazdego” jest znaczacy. Wedtug Rolanda muzeum
musi by¢ otwarte na widza, ktory nie przychodzi bada¢ eksponowanych dziet, ani nie posiada
glebszej wiedzy na ich temat. Wchodzi do muzeum, by po prostu cieszy¢ si¢ tym, na co patrzy.
Lebrun natomiast przeciwstawit ,,zasadzie kwietnika” ide¢ klasyfikacji obrazéw wedtug ich po-
zycji w historycznej przestrzeni i czasie: , Wszystkie obrazy musza by¢ wyeksponowane wedle
porzadku szkét i musza samym swym umiejscowieniem wskazywac na poszczegélne epoki
niemowlectwa, rozwoju, doskonatosci i wreszcie uwiadu sztuki”. Lebrun przegrat. Komisja
wybrata koncepcje ,nieskonczenie réznorodnego klombu”. Podziat na ,,szkoty” wprowadzit
pozniej, za rzadéw Napoleona, Dominique Vivant-Denon, ale uktad chronologiczny malar-
stwa przyjeto w Luwrze dopiero po rewolucji 184.8 roku.

Porzadek ten zastosowano jednak juz w latach dziewieédziesiatych XVIII wieku w mu-
zeum usytuowanym naprzeciwko Luwru, na lewym brzegu Sekwany. Nosito ono nazwe
Musée des Monuments francais, a zorganizowat je niemal jednoosobowo Alexandre Lenoir,
malarz, ktéremu powierzono piecz¢ nad sktadnica przedmiotéw skonfiskowanych insty-
tucjom koscielnym po ich zlikwidowaniu przez wladze rewolucyjne. Lenoir uzyskat zgode
na otwarcie magazynu dla publicznosci i tak oto przeksztatcit go w muzeum (il. 6). Prezen-
towana tam byta gléwnie rzezba sakralna i inne dzieta odrzucone przez komisje do spraw
Luwru jako niegodne tej prestizowej przestrzeni. Wiele z nich miato sredniowieczna metryke,
co w opinii uksztattowanej pod wpltywem klasycystycznej estetyki Winckelmanna, ktéra
zawladneta umystami francuskiej elity rewolucyjnej, skazywato je na nietaske. Znajdowaty
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si¢ tu rowniez zabytkowe artefakty oraz dzieta sztuki nieobecne éwczesnie w muzeach: wi-
traze, tkaniny, mozaiki, zbroje i bron. Lenoir podzielit wszystkie eksponaty wedtug stuleci,
w ktorych jego zdaniem powstaty, a uczynit to w taki sposéb, by podkresli¢ wyjatkowos¢
iniepowtarzalno$¢ kazdego wieku. Kazdy z nich wpisat z kolei w sekwencje historii globalne;j.
Uzyskat to poprzez natezenie oswietlenia: stabe w kryptach z czaséw Merowingoéw, narastato
stopniowo, osiagajac petni¢ w salach poswigconych wiekom XVIi XVII. Zaaranzowana w ten
sposob kolekcja rzeczy niechcianych, sprzecznych z dominujacym gustem neoklasycznym,
przyciagneta wielka liczbe zwiedzajacych. Muzeum Lenoira byto miejscem, gdzie mtoda
generacja Francuzow odkryla sztuke Sredniowiecza i przywrocita ja do task. Co wigcej, stato
si¢ wzorcem nasladowanym w innych krajach. Zamkniete w 1816 roku, pozostawito po sobie
legende, ktora znaczaco wplyneta na dalsza historie muzeow.

Relikty sredniowiecza, ktore oczarowaty mtodych ludzi odwiedzajacych muzeum Lenoira, nie
byty uwazane za przynalezne Sztuce. Nawet sam Lenoir nie sytuowat ich na tym poziomie.
Dla niego ijego publicznosci byly zabytkami narodowej przesztosci. Nabraty godnosci Sztuki
w pierwszej potowie XIX wieku, co w réznych krajach dokonato si¢ w ré6znym czasie. Lecz
sztuka sredniowieczna kontrastowata z antyczna i nowozytna nie tylko pod wzgledem tema-
tykiijakosci formalnej. Nie byta ona wspolna wiasnoscia elit europejskich. Postrzegana jako
emanacja ludu - tego, co okreslano jako le peuple, das Volk, the people, napon - zakorzeniona

il.6 | fig. 6

Jean-Lubin Vauzelle,
Sala Xlll wieku

w Muzeum Zabytkow
Francuskich

| 13"-Century Room
at the Musée des
Monuments francais,
1812, Luwr | the
Louvre, Département
des Arts graphiques,
Paryz | Paris

fot. | photo Thierry Le Mage/
SP/® RMN-Grand Palais
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il.71fig.7

Vilhelm Dahlerup,
klasycystyczno-
-neorenesansowy
gmach Ny
Carlsberg Glyptotek
w Kopenhadze

| the classicist,
Renaissance Revival
building of the Ny
Carlsberg Glyptotek
in Copenhagen, 1897

fot. | photo Anders Sune
Berg / © Ny Carlsberg
Glyptotek
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w jego konkretnym jezyku, tradycjach i obyczajach, zbiorowych przekonaniach i wtasnych
instytucjach, stanowita przeciwienstwo kosmopolitycznej sztuki klasycznej i jej nowozytnych
kontynuacji. Sztuka - podobnie jak polityczna, a zatem kulturalna mapa Europy - zostala
podzielona na francuska, angielska, niemiecka itd. Elementarna tozsamo$¢ Sztuki przez
duze S zostata ztamana. Sztuka ulegta unarodowieniu. Tym samym zostata w swej istocie
uhistoryczniona, obdarzona wewnetrzna historycznoscia, uporzadkowana w sekwencje okre-
sow stylowych, z wyréznieniem w obrebie Sredniowiecza stylow romanskiego i gotyckiego.
Zostata tez znacznie silniej powiazana z historia polityki, religii i obyczajéw. Innymi stowy,
relacja pomiedzy sztuka a czasem i pomiedzy sztuka a przestrzenia zmienita si¢ radykalnie.
Sztuka byta odtad coraz bardziej postrzegana jako zanurzona w czasie i naznaczona geografia
polityczna i nacjonalna. Tracita swa transcendencje.

Innym wyrazem tego procesu byto zacieranie si¢ réznicy miedzy Sztuka - wciaz przez
duze S iw liczbie pojedynczej - a sztukami ,niskimi”, ,dekoracyjnymi”, ,stosowanymi” czy
»przemystowymi” - w liczbie mnogiej. Nie mogto by¢ inaczej. Pomijajac architekture, ktéra
nie nalezy do tematu, na sztuke¢ $redniowieczng skladaty si¢ gtéwnie rzezba oraz dzieta
ze szkta, tkanin, metali, drewna, ceramiki, kamieni szlachetnych, kosci stoniowej, emalii,
wosku itd. - a zatem z materiatéw przed XIX wiekiem wykluczanych z repertuaru srodkéw
wiasciwych Sztuce. Awans zabytkéw sredniowiecznych do rangi sztuki oznaczat tym samym
nobilitacje tych materiatéw i wykonanych z nich przedmiotéw. Byly teraz wystawiane w po-
wotanych w tym celu muzeach, takich jak Musée de Cluny w Paryzu (od 1843) i Germanisches
Nationalmuseum w Norymberdze (1852), oraz w poswieconych sredniowieczu dziatach mu-
zeow encyklopedycznych. Luwr otworzyt taki juz w 1826 roku, a British Museum uczynito to
jakies czterdziescilat pozniej. Lecz awans sztuk ,stosowanych” miat tez konsekwencje bardziej
praktyczne. Uwazany za skuteczne remedium na zalewanie rynku przemystowa tandeta,
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doprowadzil w 1857 roku - wkrotce po Wielkiej Wystawie - do otwarcia South Kensington
Museum w Londynie, w catosci po§wigeconego sztukom ,stosowanym”; wkrotce wzorowane
na nim placowki zaczety powstawac jedna po drugiej we wszystkich krajach Europy. W dtuz-
szej perspektywie awans ten wptynat tez na polityke zakupowa muzeéw i na sam sposéb
eksponowania sztuki.

W XVIII wieku Sztuka uwazana byla jeszcze za jedna i uniwersalna. Po wlaczeniu do niej
wytworéw sredniowiecznych rzemiost i nadaniu im rangi dziet artystycznych, zostata zwie-
lokrotniona i spartykularyzowana. Zwielokrotniona - dlatego, ze sztuk bylo teraz tyle, ile
krajow, ze istniato wiele réznych styléw i ze hierarchia rodzajow sztuki ulegata coraz wigkszej
erozji. A spartykularyzowana - dlatego, ze jej forme i tre§¢ uwazano teraz za zalezne od tego,
wjakim krajuiwjakiej epoce powstata. W drugiej potowie XIX wieku tylko sztuke greckaijej
rzymska kontynuacje uwazano nadal za uniwersalne. A zatem, by zadowoli¢ zwiedzajacych,
nalezato wszelka sztuke, poza starozytna, eksponowac tak, by unaocznia¢ jej narodowy i hi-
storyczny charakter. Muzeum przestato by¢ §wiatynia antropocentrycznej religii. Stato sie
sanktuarium, w ktérym celebrowano kult narodu. Pierwszym krokiem w tym kierunku byto
zastapienie kosmopolitycznej architektury neoklasycznej - zachowanej jedynie dla muzeow
sztuki starozytnej - przez neogotyk albo inny styl uwazany dla danego kraju za prawdziwie
narodowy. Uderzajacy jest kontrast miedzy na przyktad Ny Carlsberg Glyptotek w Kopenha-
dze a Finskim Muzeum Narodowym (Kansallismuseo) w Helsinkach (il. 7, 8) albo pomiedzy
moskiewskimi Muzeum Puszkina a Galeria Tretiakowska (il. 9, 10). Fascynujacym przykta-
dem budowli pomyslanej jako ucielesnienie charakteru narodowego jest Narodni muzeum
w Pradze. Wystarczy tez spojrze¢ na gmach Rijksmuseum w Amsterdamie, by spostrzec,
ze architekt Pierre Cuypers zaprojektowat go jako materializacje ,holenderskosci” (il. 11).
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il. 8 fig. 8

Neoromarnsko-
-modernistyczny
gmach Finskiego
Muzeum Narodowego
(Kansallismuseo)

| the modernist,
Romanesque Revival
building of the Finnish
National Museum
(Kansallismuseo),
Helsinki, proj.

| designed by Herman
Gesellius, Armas
Lindgren, Eliel
Saarinen, 1905-1910
(zat. | est. 1893;
otwarcie | opened

to the public: 1916)

fot. | photo domena
publiczna



154 Historia muzeéw i ekspozyciji

:2; :F1'T' =l

7 >




Krzysztof Pomian, Antoni Ziemba Sztuka a historia w ekspozycjach muzedw artystycznych

L
I T
LI LT

aglon

MR

¢

i Py

Nacisk na to, co narodowe, objat rowniez detale wnetrz. Do-
skonatym tego przyktadem jest muzeum praskie (il. 12). Co wigcej,
rozciagnat sie on na aranzacje wystawianych zbioréw. Sztuke naro-
dowa oddzielono od ,obcej”. Ten roztam zawierat si¢ oczywiscie juz
w dawnym podziale na ,szkoty”. Teraz wszakze, nawet jezeli pojecie
»szkoly” funkcjonowato nadal, to zyskato nowe znaczenie: sztuka
narodowa przestata by¢ uwazana za modyfikacje powszechnie
obowiazujacych regut, lecz za zindywidualizowana i wyodreb-
niona przez naturalne srodowisko danego narodu, jego historie,
obyczaje i instytucje. W muzeach wloskich podziat na sztuke naro-
dowa i obca byt nieznany az do konca XVIII stulecia. Wystawiaty
one Sztuke przez duze S; kraje pochodzenia artystéw byty z tego
punktu widzenia czysto przypadkowe. Problem powstat przy two-
rzeniu muzeum Luwru. Poczatkowo Musée central de I'Art, jak
je nazwano, prezentowalo jedynie malarstwo europejskie, czyli
zagraniczne, ,obce”. Francuskie umieszczono osobno w Musée
spécial de 'Ecole francaise w Wersalu. Podwojna opozycja mie-
dzy central a spécial i miedzy Art a Ecole frangaise jest wymowna.
Pézniej, lecz jeszcze za rewolucji, najlepsze przyklady rodzimego
malarstwa przeniesiono do Luwru, a po wojnach napoleonskich
galeria malarstwa francuskiego przedstawiana byta jako ukorono-
wanie catego muzeum. Byta to jednak raczej retoryka niz rzeczywi-
stos¢. Do dzisiaj najbardziej prestizowa galeri¢ w Luwrze, Grande
Galerie lub Galerie au bord de I'eau, wypelniaja dzieta mistrzow

il.9|fig.9

Galeria Tretiakowska

w Moskwie, fasada w stylu
ruskiej architektury
XVI-XVII wieku,

proj. Wiktor Wasniecow

| the State Tretyakov
Gallery in Moscow, fagade
in the style of Ruthenian
architecture of the
1617 century, designed
by Viktor Vasnetsov,
1899-1906

fot. I photo domena publiczna

il. 10| fig. 10

Neoklasycystyczny
gmach Muzeum

Sztuk Pieknych

im. A.S. Puszkina

w Moskwie, proj. Roman
Klein, Wtadimir Szuchow
| The Neoclassical
building of the Pushkin
State Museum of Fine
Arts, designed by Roman
Klein, Vladimir Shukhov,
1898-1916 (zat. | est. 1898)

fot. | photo Stanislav Savitskiy /
© The Pushkin State Museum
of Fine Arts

il.11] fig. 1

Pierre (Petrus
Josephus Hubertus)
Cuypers, widok
projektowy fasady
Rijksmuseum

w Amsterdamie

| design view of

the facade of the
Rijksmuseum

in Amsterdam, 1880,
Het Nationaal Archief,
Haga | the Hague

fot. | photo domena publiczna
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il. 12 fig. 12

Vojtéch Hynais, Vaclav
Brozik, Julius Marak,
malowidta ze scenami
z historii Czech

| paintings with scenes
from the history of
Bohemia, 1885-1901,
Néarodni muzeum

w Pradze, Panteon

| The National
Museum in Prague,
the Pantheon

fot. | photo domena
publiczna
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wloskich, a emblematycznymi arcydzietami muzeum pozostaja Mona Lisa, Nike z Samotraki
i Wenus z Milo. Preferowanie sztuki europejskiej czy uniwersalnej charakterystyczne byto
rowniez dla Altes Museum w Berlinie, co odroznialo je od Alte Pinakothek w Monachium
i Gemildegalerie w Dreznie, prezentujacych takze sztuke lokalna, niemiecka. Warto zauwazy¢,
ze na poczatku dziatalnosci zarowno Metropolitan Museum, jak i Museum of Modern Art
w Nowym Jorku powielaty wzorzec ustanowiony w Luwrze. Wystawialy wytacznie sztuke
europejska, a amerykanska zaakceptowaty dopiero wiele lat po otwarciu.

W pewnych instytucjach podziat na sztuke obca i narodowa nie miat racji bytu. Tak byto
zmuzeami dawnych imperiéw europejskich: Prado i Kunsthistorisches Museum. Jako ze za-
réwno Witochy, jak i Flandria stanowity dawne prowincje domeny Habsburgéw, z centrami
w Madrycie i Wiedniu, ich sztuka nie byta ,obca” ani tu, ani tam. Co wigcej, w Wiedniu nie
bylo sztuki narodowej. Nawet Secesja Wiedenska z konica XIX wieku pozostawala czescia
ruchu miedzynarodowego, a jako austriacka formacja narodowa zakwalifikowana zostata
dopiero po rozpadzie cesarstwa w nastepstwie pierwszej wojny swiatowej. W Madrycie zas
od poczatku panowata réwnowaga miedzy dziedzictwem artystycznym dawnego paneuropej-
skiego cesarstwa a lokalna tradycja hiszpanska z jej wielkimi mistrzami. Istnial jeszcze inny
powod, by ignorowac rozbicie sztuki na narodowa i cudzoziemska. W wielu krajach ta druga
byta reprezentowana w kolekcjach albo tylko marginalnie, albo w ogéle nieobecna, totez
tamtejsze muzea tworzono od poczatku jako narodowe, z zatozenia przeznaczone do ekspo-
nowania przede wszystkim sztuki wlasnej nacji. Rijksmuseum nalezy do tej kategorii.

W drugiej potowie XIX wieku sztuka - czy to narodowa, czy uniwersalna - musiata by¢
eksponowana zgodnie z wymogami historii, co oznaczato teraz o wiele wigcej niz utozenie
dziet w porzadku chronologicznym. Histori¢ w muzeach sztuki utozsamiono z historia sztu-
ki, a ta z kolei stata si¢ w duzej mierze historia stylow: ich ewolucji w czasie i przeksztatcen
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| il.13 | fig. 13

Gabinet Jamesa
Simona | James
Simon'’s study,
Kaiser-Friedrich-
-Museum, fotografia
| photograph, 1904

fot. | photo © Staatliche
Museen zu Berlin,
Zentralarchiv

il.14 | fig. 14

Alexandre Du
Sommerard, Komnata
Franciszka | w Hotel
de Cluny | Room of
Francis | at the Hotel
de Cluny, za | in:
Alexandre & Edmond
Du Sommerard, Les
Arts au Moyen Age,
Paris 1838-1846,
t.[vol. 2, pl. I

fot. | photo © RMN-Grand
Palais
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jednego w drugi. Pojecie stylu faczyto ,sztuki techniczne i tektoniczne”, by uzy¢ okreslenia
z tytutu wptywowego dzieta Gottfrieda Sempera (Der Stil in den technischen und tektonischen
Kiinsten; oder, Praktische Aesthetik, 1860-1863). Zacierato albo uniewazniato dawng grani-
ce pomiedzy Sztuka przez S a sztukami ,niskimi”, ,stosowanymi”, ,dekoracyjnymi” czy
»przemystowymi” o tyle, ze wszystkie one wyrazaty ten sam styl, chociaz na rézne sposoby
zwiazane z ich funkcjami uzytkowymi, materiatami i technikami. Idea stylu jako wspdlnej
cechy dziet sztuki tworzonych w tym samym czasie, a zatem jako wyrdznika konkretnego
okresu w historii cywilizacji, obecna byta - cho¢ samo stowo nie padto - w innym bardzo
wplywowym dziele, wydanym na krétko przed rozprawa Sempera: ksiazce Kultura odrodzenia
we Wtoszech Jacoba Burckhardta (Die Kultur der Renaissance in Italien, 1860). Czterdziesci lat
p6zniej Wilhelm Bode - dobry znajomy Sempera i uczony uwazajacy Burckhardta za swego
mistrza - przetozyt koncepcje historii stylow na praktyke muzealna. Bode, urzadzajac Kaiser-
-Friedrich-Museum w Berlinie (otwarte w 1904), stworzyt tam, poza galeriami malarstwa,
rzezby i rzemiosta artystycznego, specjalne wnetrza ze sklepieniami, podtogami, drzwiami,
kominkami i innymi elementami wyposazenia pochodzacymi z tego samego okresu, zadbat
nawet o odpowiednia historycznie kolorystyke $cian, a w kazdej z komnat umiescit obrazy,
rzezby, tkaniny, meble i drobne obiekty rzemiosta artystycznego z danej epoki. Przestrzenie
te okreslal mianem Stilrdume (il. 13).

Nie byta to wszakze pierwsza proba pogodzenia sztuki jako wyrazu stylu z historia kultu-
ry materialnej w aranzacji muzeum sztuki. Niektorzy badacze wynalazek ,wnetrza z epoki”
(salle d’époque, period room, Epochenraum, Stilraum) przypisuja Lenoirowi albo Alexandre’owi
Du Sommerardowi, wskazujac na wystawe jego wtasnej kolekcji zakomponowana przezen
w Hotel de Cluny (1833-1841, zanim zostata przejeta przez panstwo i otwarta dla publicznosci
w 1843 roku) (il. 14). Czyniac to, zapominaja, ze w momencie gdy Lenoir i potem Du Som-
merard pokazywali eksponaty z ,wiekow Srednich”, nierozréznionych wewnetrznie, podziat
na sztuke romanska i gotycka dopiero zaczynat by¢ postrzegany, a w przypadku wnetrz
z obiektami nowozytnymi (od XVI do potowy XVII) obiektywnych i precyzyjnych kategorii
na okreslenie epok stylowych - poza pradawnym terminem ,renesans” - nie byto w ogéle:
ani pojecia baroku, ani manieryzmu, ani tez specyficznego ,p6tnocnego renesansu”. Co
wiecej, Lenoir dzielit ekspozycje - dos¢ mechanicznie - na stulecia, od XIII do XVII, a nie
na epoki stylowe; Du Sommerard zas grupowat przedmioty wedtug ich funkcji lub wartosci
symbolicznej. Stil- czy tez Epochenrdume Bodego byty duzo bardziej doktadne, powiazane
zwykle z okreslonym stylem. Ta sama nazwg okresla si¢ tez odtworzone w muzeum wnetrza
przeniesione w catosci czy to z chlopskiej chaty, czy z zamku albo patacu, czy tez z domu
mieszczanskiego. Te rzeczywiste wnetrza historyczne taczy tylez pochodzenie, co stylistyczna
jednorodnosc. Ale to Bode pierwszy, jak si¢ zdaje, polozyt nacisk na aspekt owej historycznej
spoistosci w swych fikcyjnych, rekonstrukcyjnych Stilrdume i pierwszy zastosowat pojecia
stylui epok kultury do zaaranzowania muzeum. I to zapewne jego przyktad zapoczatkowat
mode na ,wnetrza z epoki” w muzeach, zwlaszcza amerykanskich, gdzie do dzisiaj mozna
obejrze¢ wiele ich najswietniejszych przyktaddw.

Zycie intelektualne pod koniec XIX wieku toczyto sie pod znakiem m.in. narastajacego
znaczenia nauk spotecznych oraz konfliktéw ideologii. Historia sztuki nie byta oderwana
od tych procesow, nawet jezeli jej przeksztatcenie z Geisteswissenschaft w social science na-
stapito ostatecznie dopiero po drugiej wojnie swiatowej. Juz wszakze przed 1914 rokiem
niektoérzy socjologowie probowali naswietlic role sztuki w spoteczenstwie, podczas gdy nie-
ktorzy z marksistow starali sie wykazac, ze usytuowanie artysty w spoteczenstwie klasowym
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determinuje tres¢ i forme jego sztuki, a ta jest narzedziem walki klas. Wydaje sie, ze idee te
Ww najmniejszym stopniu nie wptynety na muzeum sztuki, ani wtedy, ani pézniej. Wpraw-
dzie po upadku imperium Romanowoéw i zwycigstwie bolszewikow, kiedy réwniez muzea
mialy zosta¢ zrewolucjonizowane, sprobowano przebudowac¢ ekspozycje Ermitazu i Galerii
Tretiakowskiej tak, by ilustrowaly marksistowsko-leninowska filozofi¢ dziejow, ale nie trwato
to dhugo i proby takie szybko popadly w zapomnienie. Istniata w tym wzgledzie uderzajaca
réznica miedzy ekspozycjami radzieckich muzeéw a podrecznikami szkolnymi, interpretu-
jacymi - najczesciej w prostacki, zwulgaryzowany sposoéb - sztuke i jej histori¢ w kategoriach
antagonizmu klas spotecznych.

Jako problem kuratorski - cho¢ nie bez podtekstéw politycznych - kwestia relacji sztuki
zjej srodowiskiem spotecznym znalazta si¢ w centrum debaty podczas przygotowan do otwar-
cia paryskiego Musée d'Orsay. Rozpoczely si¢ one w 1978 roku za liberalnej prezydentury
Valéry'ego Giscarda d’Estaing, ktory byt inicjatorem projektu. Idac za rada Dyrekcji Muze-
6w Francuskich, podjat on decyzje o zachowaniu budynku dworca kolejowego z 1goo roku,
od wielu lat zamknietego i przeznaczonego do rozbidérki. Nowe spojrzenie na XIX wiek,
odkryty powtoérnie po dlugim lekcewazeniu, pozwolito doceni¢ pigkno tego przyktadu ar-
chitektury industrialnej. Jego szczesliwe usytuowanie w centrum miasta, na Lewym Brzegu,
sprawiato, ze idealnie nadawal si¢ na umieszczenie tam muzeum sztuki XIX-wiecznej,
gtownie francuskiej, celem zmniejszenia tloku w Luwrze. Muzeum miato obejmowac okres
od 1848 do 1914 roku, sam w sobie wyrézniony wedle kryteriéow politycznych, i sktadac si¢
z szesciu dziatoéw: malarstwa, rzezby, zdobnictwa, fotografii, grafiki i architektury. Gdy w 1981
roku Francois Mitterrand zostal pierwszym socjalistycznym prezydentem Piatej Republiki,
do zespotu przygotowujacego przyszte muzeum dotaczono specjalistke od historii spotecz-
nej Madeleine Rebérioux. Jej zadaniem bylo zerwanie z tradycyjnym sposobem ekspozycji
i ukazanie dziet w kontekscie rewolucji przemystowej z jej konfliktami klasowymi, walka
polityczna i gwattownymi zmianami, jakie spowodowata w zyciu codziennym.

Gdy muzeum otwarto w 1986 roku, stato si¢ jasne, ze te ambitne propozycje przyniosty
raczej skromne efekty. Sama autorka podsumowata je w trzech punktach. Pierwszym byto
wprowadzenie podziatu XIX-wiecznej sztuki na dwa okresy, przedzielone latami siedemdzie-
siatymi - dekada przetomdw zaréwno politycznych, jak i artystycznych: upadku Drugiego
Cesarstwa i Komuny Paryskiej z jednej strony oraz poczatku impresjonizmu z drugiej. Po-
dziat ten zostat wpisany w strukture ekspozycji: dzieta sprzed lat siedemdziesiatych zajmuja
parter, podczas gdy impresjonisci pokazywani sa pod szklanym dachem, gdzie zreszta stuzy
im lepsze oswietlenie. Druga innowacja byta galeria poswigcona prasie codziennejiilustracji
ksiazkowej, czyli 6wczesnym mass mediom, istotnym jako przekazniki wyobrazen, w tym
zwlaszcza jako reprodukcje dziet sztuki. Trzecia - galeria dat, ilustrujaca wydarzenia od 184.8
do 1914 roku za pomoca plakatéw, gazet, fotografii i temu podobnych. Jest oczywiste - i sama
autorka tych rozwiazan to zauwazyta po otwarciu muzeum - ze dla przecietnego widza, przyj-
mujacego, ze o rozkladzie obrazéw zadecydowaly nie kryteria polityczne czy spoteczne, lecz
podziaty przestrzenne gmachu, historia, jako co§ odmiennego od historii sztuki, pozostata
albo niedostrzegalna albo odseparowana od samych dziet i skojarzenie jej z nimi wymagato
oden znacznego wysitku.

Od otwarcia Musée d’Orsay mineto 38 lat. W historii muzedw byt to niezwykle ozywio-
ny czas. Luwr zajal cata przestrzen patacu krélewskiego, uzyskat przeniesienie Minister-
stwa Finanséw w inne miejsce, zyskal nowe wejscie centralne i stat si¢ Le Grand Louvre -
Wielkim Luwrem. National Gallery w Londynie dostata nowe skrzydto - Sainsbury Wing.
W Prado przeprowadzono dwa z kilku etapéw przebudowy. Muzea berlinskie zostaty wreszcie
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zjednoczone, Gemildegalerie wrdcita z Dahlem do $rodmiescia, a Wyspa Muzedw zostata
poddana kompleksowej restauracji, co w przypadku Neues Museum oznaczato odbudowe
z wojennych ruin. Samo Musée d’Orsay przechodzi od 2009 roku renowacje, ktéra do 2027
ma przeksztatci¢ je w Le Nouvel Orsay?. To zaledwie kilka przyktadéw dotyczacych jednych
z najstynniejszych muzeéw europejskich. O ile nam jednak wiadomo, renowacja, najbardziej
nawet radykalna, nigdzie nie szta w parze z proba zorganizowania ekspozycji statej tak, by
ukazywata zwiazek miedzy metamorfozami sztuki a przemianami w jej sSrodowisku spo-
tecznym, politycznym i kulturowym. Innymi stowy, nikt nie prébowat rozwiaza¢ w praktyce
kuratorskiej starego problemu zwiazku miedzy sztuka a historia. Nikt poza Holendrami.

Doszlismy zatem do obecnej ekspozycji w Rijksmuseum, ktora takie rozwiazanie proponuje.
Najpierw jednak kilka stow o samej instytucji i jej siedzibie.

W swej dtugiej historii przezyto ono trzy epoki rozwoju: ,stare” Rijksmuseum z lat 1885-
194.0; Rijksmuseum powojenne z ok. 1945-1995 i ,nowe” Rijksmuseum z lat 2003-2013.
Utworzone w 1800 roku w Hadze, w 1808 przeniesione do Amsterdamu i ulokowane naj-
pierw w dawnym Ratuszu (Patacu Krélewskim), potem w patacu Trippenhuis, wprowadzito
sie w 1885 roku do neorenesansowego budynku zaprojektowanego przez Pierre’a (Petrusa
Josephusa Hubertusa) Cuypersa. Siedziba muzeum powstata w epoce ,odrodzenia narodo-
wego” Holendréw i peita trzy symboliczne funkcje. Po pierwsze miat to by¢ Narodowy Patac
Sztuki i Historii, co oddaja architektoniczne formy wielkiego gmachu patacowego w stylu
neorenesansu niderlandzkiego. Po drugie byta to Swiatynia Sztuki i Historii - $wiatynia
katedra o quasi-koscielnej strukturze w sSrodkowej czesci budynku, na ktéra sktadaty sie: we-
stybul (Wielka Sien) na podobienstwo kruchty albo narteksu, Galeria Honorowa - wielkiej
nawy z kaplicami bocznymi oraz wydzielona - niczym prezbiterium ottarzowe - przestrzen
do ekspozycji Strazy nocnej Rembrandeta (il. 15,16). Nie bez znaczenia pozostawato tu katolickie
wyznanie projektanta, co zreszta, jak i sama koncepcja ,muzeum $wigtyni narodowej’, budzito
kontrowersje 6wczesnych krytykow i polemistow. Po trzecie Rijksmuseum z paradnym skle-
pionym przejazdem w parterze na osi budowli (il. 15 - gérna plansza) miato by¢ symboliczna
Brama Miasta, potozona na potudniowej granicy historycznego XVII-XVIII-wiecznego
Amsterdamu. Druga analogiczna brama miasta mial by¢ od pétnocy, od strony portu, gmach
kolejowego Dworca Centralnego (Centraal Station), wzniesiony takze przez Cuypersa. Oba
budynki ujmowaty stare sredniowieczne i XVII-XVIII-wieczne miasto w mocne kleszcze
emblematyczno-symbolicznej architektury w ,narodowym?” stylu, tworzac os biegnaca
od gmachu Industrii do gmachu Historii i Sztuki. W swym wnetrzu za$ muzeum rozwijato
opowiesc o dziejach Holendréw poprzez eksponowanie ich ,narodowej” sztuki, pojmowanej
jako symptom historii.

2 Program ,Orsay grand ouvert” zostal inaugurowany w 2009, a pierwsze nowe galerie otwarto w paz-
dzierniku 2011. Celem projektu jest dostosowanie muzeum do masowej frekwencji i usprawnienie przeptywu
zwiedzajacych, m.in. poprzez renowacje dziedzinca, przebudowe hali wej$ciowej, powiekszenie przestrzeni
recepcyjnej. Jednoczesnie postepuje rearanzacja wnetrz statej ekspozycji oraz tras zwiedzania przeprowadzana
pod hastem wtaczenia w nia problemow wspoétczesnosci. Eksponaty, prezentowane wezesniej w sekwencji ko-
lejnych kierunkéw artystycznych, zostana uporzadkowane tematycznie, akcentujac wydarzenia i zjawiska konca
XIXipoczatkow XX wieku, majace odniesienia do dzisiejszego spoteczenstwa, takie jak: demokracja, kolonizacja,
poczatki globalizacji, ruchy rewolucyjne, stosunek do natury w epoce ery przemystowej, postep naukowy, eman-
cypacja kobiet. Final programu modernizacyjnego nastapi w 2027, kiedy w pobliskim Hétel Mailly-Nesle otwarte
zostanie centrum badawcze Le Centre de ressources et de recherches - Daniel Marchesseau.
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Po drugiej wojnie $wiatowej, az po lata dziewiecdziesiate XX wieku, nastepowaly w Rijks-
museum dalekosi¢zne zmiany i pojawily si¢ dotkliwe problemy. Budynek zaczat nastreczac
problemoéw eksploatacyjnych, a jego stan techniczny byt coraz gorszy. Przejazd na osi gmachu,
pod Galeria Honorowa, ulegt degradacji. Brak byto funkcjonalnego wejscia i hallu, a takze od-
powiedniej przestrzeni do magazynowania dziet dla powickszajacej si¢ kolekcji, a wraz z upty-
wem czasu stan ten tylko si¢ pogltebial. Wprowadzano wigc nowe, prowizoryczne podziaty
wnetrza, a dziedzince zabudowano tymczasowymi sciankami i ekranami ekspozycyjnymi.
W wyniku przerébek i remontéw przestrzen ekspozycyjna utracita wyrazny plan, powstat
istny labirynt wigekszych i mniejszych sal, w ktorym zwiedzajacy gubili si¢e. Nowa estetyka
holenderskiego i miedzynarodowego modernizmu uznata wyrazista dekoracje i architekture
z epoki Cuypersa za przebrzmiata, zamalowano wiec XIX-wieczne freski i dekoracje, tworzac
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Rijksmuseum
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przyziemie i gtéwne
pietro z Westybulem,
Galerig Honorowg

i Salg Rembrandta
(,Salg Strazy Nocnej”),
plan z przewodnika
Baedekera z 1905 roku
| The Rijksmuseum

in Amsterdam, ground
floor and main floor
with the Vestibule,

the Gallery of Honour
and the Rembrandt
Room (The Night
Watch Gallery), plan
from a 1905 Baedeker
guide
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il.16 | fig. 16

Galeria Honorowa
(Eregalerij)

w Rijksmuseum
w1907 roku | The
Rijksmuseum’s Gallery
of Honour (Eregalerij)
in 1907, aranzacja

| arranged by Pierre
Cuypers, 1885

fot. | photo domena
publiczna

surowe, biato§cienne wnetrza w white-cube’owej stylistyce. Miedzy latami pi¢¢dziesiatymi
asiedemdziesiatymi zmieniono koncepcje¢ narracji, tak ze Cuypersowska histori¢ narodowa
zastapiono prezentacja stylow, artystow i szkot artystycznych, czyli ewolucyjna historia sztuki.

W 2003 roku, w momencie rozpoczecia prac nad nowym Rijksmuseum, zburzono wtor-
ne podziaty, podjeto petna przebudowe i renowacje konserwatorska zabytkowego gmachu
gtéwnego i budynkéw pobocznych. Modernizacja, planowana na pie¢ lat, trwala dziesiec.
Huczne otwarcie nastapito 13 kwietnia 2013 roku, czyli w Dzien Urodzin Krélowej, narodowe
$wieto Holendrow.

Nowe Rijksmuseum deklaruje si¢ jako instytucja narodowa propagujaca histori¢ nacji
Niderlandczykéw i Holendréw. W jego manifescie (Misji) czytamy: ,,Jako instytucja narodo-
wa, Rijksmuseum oferuje reprezentatywny przeglad holenderskiej sztuki i historii poczaw-
szy od sredniowiecza, a takze najwazniejszych aspektow sztuki europejskiej i azjatyckiej”.
Jego wyréznikiem na tle innych muzeéw i galerii narodowych byto i jest dzis na nowo to,
ze od poczatku faczylto w sobie profile muzeum historycznego i artystycznego. Obecnie znéw
ma dawac rekonstrukcje (a w istocie - konstrukcje) dziejow narodu, w ktérej sztuka odgrywa
kluczowa role, nie tylko jako ilustracja historycznych zdarzen, ale jako podstawowy element
holenderskiej tozsamosci. Tym, co ma by¢ esencja narodowosci Holendréw, ,holendersko-
Sci” w ogole, jest ich sztuka, zwlaszcza malarstwo, szczegolnie zas to z epoki Rembrandta
i Vermeera. W istocie jest to powrét do mysli historiozoficznej XIX i wezesnego XX wieku,
jaka znamy z pism Conrada Busken-Hueta, Petera Lodewijka Mullera, Petrusa Johannesa
Bloka, a potem Frederika Schmidta Degenera i Johana Huizingi - do esencjonalistycznego
stereotypu o tym, ze zarowno Rembrandt, jak i mali mistrzowie sa wcieleniem ,holenderskiej
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duszy”, czy raczej ,ducha holenderskosci”. Rzec by mozna w duzym uproszczeniu, ze nie
posiadajac w swym dziedzictwie wielkiej literatury jak Francuzi, wielkiej opery jak Wlosi,
wzniostej filozofii i muzyki jak Niemcy, Holendrzy maja wielkie malarstwo zlotego wieku.
A w nim zobrazowali inne (cz¢sto tylko domniemane lub zyczeniowe) sktadniki swej tozsa-
mosci: parlamentaryzm i demokracje, mieszczanski etos obywatelski, tworzenie i poszano-
wanie prawa, tolerancje religijna, solidaryzm spoteczny, racjonalizm i pragmatyzm dziatania,
kupiecko-bankierska przedsiebiorczos¢ i innowacyjnosc¢ oraz rzemieslnicza operatywnosc¢
isprawnos¢, kapitalistyczny liberalizm i dbatos¢ o pomnazanie dobrobytu, nacisk na postep
w nauce i technologii, melioracj¢ srodowiska, w tym zwlaszcza umiejetnos¢ opanowania
morza i wod srédladowych.

Wréémy do gléwnego tematu - relacji miedzy sztuka a historia w narracji kuratorskiej.
Rozwigzanie tego problemu jest w nowym Rijksmuseum wpisane w uktad kondygnacji (il. 17).
W przyziemiu pokazywana jest sztuka chrzescijanska w katolickim wydaniu, z pewnymi
lokalnymi, niderlandzkimi swoistosciami (wieki XII-XVI). Na kolejnych pietrach zaczyna-
my patrze¢ na sztuke tworzona w kraju protestanckim i majaca silna specyfike narodowa.
Jednakze, jesli podazamy za nastepstwem kondygnacji, najpierw, na pierwszym pietrze,
ogladamy sztuke wiekow XVIII i XIX, a na drugim cofamy sie do XVII wieku, by na trzecim
przeskoczy¢ do XX stulecia. Powdd tej niezgodnosci miedzy rozwarstwieniem przestrzennym
gmachu a porzadkiem czasowym ekspozycji jest oczywisty - jest nim umiejscowienie na dru-
gim pietrze Galerii Honorowej z jej kulminacja - Strazq nocng Rembrandta (il. 18), jedynym
obrazem, ktory nie zmienit swego pierwotnego potozenia. Na skutek tego ekspozycja zgodna
jest z chronologia tylko na kazdym pietrze z osobna, ale nie w muzeum jako catosci.

Zgodnos¢ taka jest warunkiem koniecznym zintegrowania historii z wystawa sztuki, acz
sama w sobie pozostaje warunkiem niewystarczajacym. Trzeba jeszcze w dukt opowiesci
o sztuce wprowadzi¢ wydarzenia historyczne, osobistosci, grupy spoteczne, instytucje, oby-
czaje, przekonania itd. Jest to szczegdlnie uderzajace w gtoéwnej czesci muzeum, poswigconej
sztuce holenderskiej konica XVIi XVII wieku (il. 18, 19). Urzadzono ja na sposéb, ktory wydaje
si¢ bardzo holenderski: bez nacisku, niesystematycznie, a jednak z wyraznym zamiarem
zapoznania widza z gtéwnymi postaciami i wydarzeniami Niderlandow zlotego wieku,
uswiadomienia mu centralnego miejsca zajmowanego przez morze w gospodarce i polityce
kraju, ekspansji kolonialnej i rozwarstwienia spoteczenstwa holenderskiego, zwtaszcza roli
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il.17 | fig. 17

Schemat ukfadu
galerii w Rijksmuseum
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il. 18 | fig. 18

Galeria Honorowa

w Rijksmuseum

w 2013 roku | The
Rijksmuseum’s Gallery
of Honour in 2013,
aranzacja | arranged
by Cruzy Ortiz
Arquitectos (Antonio
Cruz, Antonio Ortiz),
2003-2013

fot. | photo RMA, domena
publiczna
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miejskich patrycjuszy jako sily politycznejipatronéw sztuki. Czy kuratorom udato si¢ wsaczy¢
nieco historii w glowy widzow, niechetnych dzisiaj jakiemukolwiek patrzeniu w glab historii,
trudno orzec. Ocena wplywu ekspozycji na opini¢ publiczna wymagataby ztozonych badan
psychologicznych. Jako ze bytyby one bardzo kosztowne, zapewne nigdy nie dowiemy sie,
czy widzowie wychodza z wystawy z inna wizja holenderskiego ztotego wieku niz ta, z ktéra
przyszli. Powiemy tu zatem jedynie o tym, co wydaje si¢ specyfika tej ekspozycji: o potaczeniu,
jakie probuje ona ustanowi¢ pomiedzy sztuka i historia.

Sztuka stusznie zajmuje centrum - Galeri¢ Honorowa, obecna pod ta sama nazwa od po-
czatku istnienia muzeum. Kulminacja jest tu Straz nocna Rembrandta, do ktérej widz dociera
po obejrzeniu szeregu arcydziet najstynniejszych malarzy holenderskiego ztotego wieku,
takich jak Frans Hals, Jan Steen, Pieter Saenredam, Pieter de Hooch, Jacob van Ruisdael,
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Johannes Vermeer i Rembrandt; umieszczono tu réwniez wybodr najlepszych martwych natur.
Po obu stronach Galerii Honorowej ciagi sal poswi¢cone procesom historycznym przeplataja
si¢ z tymi, ktére naswietlaja zjawiska artystyczne. A zatem strona opowiadajaca o pierwszej
potowie XVII wieku zaczyna si¢ od ,Narodzin republiki”, po czym nastepuja: ,Gabinet oso-
bliwosci”, , Wplyw flamandzki”, ,Walka o wladze¢ w nowej republice”, ,Gabinet rysunkéow
i grafiki” i wreszcie ,Holandia za morzem”. Podobnie strona poswigcona drugiej potowie
XVII wieku zaczyna sie od ,, Potegi morskiej” (il. 19) i prowadzi przez ,Medale i monety” i, Ita-
lianizm” do ,Mieszczan u wtadzy”, a nastepnie przez ,Dom miejski” i ,Domki dla lalek” - dwie
prezentacje zycia mieszczanskiego - do innego gabinetu rysunkowo-graficznego i do dzialu
»Wilhelm i Maria” (tj. Wilhelm IIT Oranski i Maria Henrietta Stuart). Takie przeplecenie
przestrzeni, w ktérych nacisk ktadziony jest na historie, z przestrzeniami zorientowanymi
bardziej na zjawiska artystyczne ma na celu, jak si¢ zdaje, zintegrowanie wydarzen artystycz-
nych i politycznych, pokazanie, ze jedne i drugie byty wyrazem tego samego spoteczenstwa,
jego jednosci w obliczu zagrozen z zewnatrz i niekiedy gwattownych sporéw wewnetrznych.

Wspdlistnienie historii i sztuki widoczne jest zreszta w kazdej sali, czasem nawet w poje-
dynczej gablocie czy wrecz pojedynczym eksponacie. Tak jest z obrazami przedstawiajacymi
wydarzenia o doniostym znaczeniu dla historii Niderlandéw: abdykacj¢ Karola V, wybuch
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il.19 | fig. 19

Galeria
holenderskiej historii
i sztuki XVII wieku

w Rijksmuseum, sala
w dziale ,Potgega
morska” na pierwszym
pigtrze | The gallery
of 17*"-century Dutch
history and art at

the Rijksmuseum,
gallery in the “Sea
Power” section on
the first floor

fot. | photo domena
publiczna
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ikonoklazmu, morska i ladowa wojne z Hiszpania, podpisanie traktatu westfalskiego czy za-
bojstwo braci de Witt. Jest tak zwlaszcza w przypadku portretow postaci historycznych - Wil-
helma I Oranskiego, Constantijna Huygensa, Jana Uytenbogaerta, Johana Mauritsa van Nassau-
-Siegen i innych, a takze autoportretéw artystow. Podobnie rzecz ma si¢ z podobiznami
mniej znaczacych postaci i z grupowymi portretami oddziatéw strazy miejskiej, urzednikow
magistratu czy instytucji charytatywnych. Wszystkie te obrazy naleza jednoczesnie do sztuki
i do historii. Sa projekcjami przesztosci na terazniejszo$¢: przedstawiaja wydarzenia tak,
jak wspotczesni uwazali, ze nalezy je przedstawic, i pokazuja osobistosci tak, jak chciaty by¢
zapamigtane. Sa ikonicznymi odpowiednikami stownej narracji: wspomnien, kronik, histo-
riograficznych opowiesci i ksiazek.

Przesztosc¢ jest wszelako obecna w przestrzeniach Rijksmuseum nie tylko poprzez media
obrazowe. Uobecniaja ja rowniez rézne relikty-relikwie - przedmioty reprezentujace wyda-
rzenia i postaci historyczne, poniewaz uwaza sig, ze kazdy z nich zwigzany jest bezposrednio
z danym wydarzeniem czy postacia. Z przesztoscia taczy je relacja nie podobienstwa, lecz
przylegania, przestrzennej stycznosci, fizycznego kontaktu. Dziato uzywane podczas wojen
z Hiszpanig (il. 19), kufer na ksiazki Hugona de Groota, laska van Oldenbarnevelta i miecz ka-
towski, ktérym go zgtadzono, wetniane czapki wielorybnikéw, puchar admirata de Ruytera -
wszystkie te rzeczy zawdzigczaja swe znaczenie i warto$¢ nie walorom artystycznym, lecz
wylacznie temu, ze tradycja ustna lub pisemna faczy je z wydarzeniami lub osobami, ktérych
pamiec¢, przechowywana przez stulecia, stala si¢ czescia narodowej tozsamosci Holendréw.
Istnienie takiej tradycji jest w ich przypadku niezbedne, kieruje ona bowiem wzrokiem widza,
okresla przekaz przedmiotu, a wiazac go z nazwiskiem i data, budzi oczekiwanie, ktére moze
zostac¢ zaspokojone jedynie poprzez kontakt z obiektem. Bez tradycji zabytkowy relikt nie
bytby reliktem.

Jeszcze inna kategoria obiektow taczy sztuke z historia. Szklane, ceramiczne i porcela-
nowe naczynia, wyroby ze srebra i ztota, bizuteria i obiekty ztotnicze, meble, ubiory, tkaniny,
zabawki i temu podobne sg zarazem dzietami sztuki i zabytkami historycznymi, zwtaszcza
kiedy - a jest to czesty przypadek - znamy ich dawnych wtascicieli. Odzwierciedlaja one
ich pozycje w hierarchii gustu, zamoznosci i wladzy, wyrazajaca si¢ w zdolnosci nabywania
przedmiotow bedacych efektem diugiej i mozolnej pracy, przywiezionych z dalekich i niebez-
piecznych wypraw albo zdobytych jako tup wojenny. Sa niczym okna otwarte na przesztosc,
ukazuja zréznicowanie dawnego spoteczenstwa i w ten sposob dopelniaja przekaz obrazow,
ktére, gdy tylko na nie spojrzymy, od razu przeciwstawiaja mieszczan, odzianych w wystawne
jedwabne szaty i pozujacych w bogato zdobionych wnetrzach, chtopom i plebejuszom w ubra-
niach z surowego ptotna, pijacym i jedzacym w tawernach i zamtuzach. Tak jak historyczne
relikty, zrekonstruowany gabinet osobliwosci czy model statku, wszystkie te przyktady sztuk
zdobniczych wchodza w wizualng interakcje z obrazami i duzo rzadszymi rzezbami, nawet
bez swiadomej proby odniesienia jednych do drugich, po prostu za sprawa obejmujacego je
razem pierwszego spojrzenia. Tym sposobem zostaje istotnie ustanowione pewne potaczenie
miedzy sztuka a jej pierwotnym otoczeniem. Czy widz je zapamigtuje i dokonuje nad nim
refleksji po wyjsciu z muzeum, tego juz nie wiemy.

Mimo tego zastrzezenia jest pewne, ze aranzacja pigtra poswigconego holenderskiemu
malarstwu ztotego wieku jest sukcesem nie tylko dlatego, ze przyciaga bezprecedensowa
liczbe widzow, stanowiacych zywy dowdd jej skutecznosci. Jest sukcesem réwniez z czysto
intelektualnego punktu widzenia, jako przyktad muzeografii integrujacej sztuke z historia:
z polityka, zZyciem spotecznym, kolonializmem, wojnami. Rodzi si¢ pytanie, czy mozliwe by-
toby powielenie tego modelu gdzie indziej. Wydaje si¢, ze we Wloszech, Francji, Hiszpanii czy
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w habsburskich Niderlandach obrazy z tego samego okresu byty o wiele czesciej religijnymi
czy mitologicznymi storiami. Byty w istocie produktami systemu, w ktérym dwor, Kosciot
i arystokracja odgrywaty wiodaca role w patronacie artystycznym. Pejzaz i malarstwo ro-
dzajowe sytuowane byly w tych krajach na dole hierarchii przedstawien obrazowych, ktorej
szczyt zajmowato malarstwo ,historii”, co w istocie oznaczato opowiesci o bogach i herosach
z mitologii antycznej lub postaciach z chrzescijanskiej historia sacra, a nie pokazanie praw-
dziwych wydarzen historycznych. Skutkiem tego relacja pomiedzy malarstwem a historia
byla o wiele bardziej skomplikowana niz w XVII-wiecznych Niderlandach. Wprawdzie, jak
wykazatjuz John Michael Montias w ksiazce Artists and Artisans in Delft: A Socio-Economic
Study of the Seventeenth Century (1982), historie religijne i mitologiczne w latach 1580-1680
wcigz stanowity procentowa wigkszo$¢ catej holenderskiej produkcji malarskiej, to jednak
przedstawienia wydarzen z historii Niderlandéw - starozytnej, Sredniowiecznej i wspoétcze-
snej - staty si¢ regularnym i popularnym gatunkiem tematycznym, podczas gdy w sztuce
innych krajéw ikonosfera historii narodowej pozostata zjawiskiem znikomym.

Nalezy réwniez wzia¢ pod uwage wspomniana specyfike Rijksmuseum, ktére zawsze
byto przede wszystkim muzeum sztuki holenderskiej. Dziela zagraniczne nigdy nie wazyly
wiele w jego kolekcji, w poréwnaniu z powszechnie uznanymi arcydzietami krajowymi. Ta
jednorodnos¢ zbioréw sprawita, ze powiaza¢ sztuke z historia byto tu fatwiej, niz miatoby
to miejsce w muzeum encyklopedycznym, takim jak Luwr, Prado czy londynska National
Gallery, gdzie prezentowanych jest wiele ,,szkét” malarstwa i gdzie z tego wtasnie powodu
jedyna stosowna historia bytaby historia ogélnoeuropejska. Lecz nawet jezeli nie wydaje
sie, by rozwiazania przyjete w Rijksmuseum mogly by¢ bezposrednio skopiowane gdzie
indziej, to wierze jednak, ze moga zainspirowac proby historycznej kontekstualizacji dziet
sztuki stosownie do specyfiki danego muzeum: jego siedziby, zbioréw, publicznosci. To
jednak rodzi pytanie: po co? Ludzie chodza do muzeéw sztuki dla przyjemnosci ogladania
oryginalnych dziet. Wiara w ich autentycznos¢, w to, ze nie sa wspolczesnymi kopiami, w to,
ze bez wigkszych zmian przetrwaty od czasu swego powstania, i w to, ze przechowaty w sobie
co$ z dotyku artystow, ktérym sa przypisywane - to wlasnie, jak si¢ zdaje, jedna z gtéwnych
motywacji kierujacych ludzmi odwiedzajacymi muzea. W przeciwnym razie zadowoliliby sie
dobrymi reprodukcjami albo po prostu obrazami na ekranie komputera.

Dla niektérych autorytet muzeum jest wystarczajacym potwierdzeniem ich wiary w au-
tentycznos¢ wystawianych dziel. Inni pytaja o wigcej. Chca argumentdw, ktore te wiare do-
datkowo podepra. Chca wiedzie¢, dlaczego kuratorzy twierdza, ze dane dzieto stworzyt dany
artysta. Chca dowiedziec sig, jak doszli oni do tego, ze dzieto przedstawia to, co wedtug nich
przedstawia. Skad ich pewnos¢, ze nie zmienito si¢ ono od czasu swego powstania? Lista
takich pytan jest oczywiscie dtuzsza. By by¢ wiarygodnym, muzeum musi na nie odpowie-
dzie¢. I to nie tylko w katalogach i innych publikacjach, lecz takze w samej ekspozycji, poprzez
jej aranzacje i napisy towarzyszace eksponatom. Ale to nie wszystko. Znajomo$¢ biografii
artysty bedacego autorem dziela, na ktére patrzymy, tozsamosci osoby czy instytucji, ktéra
je zamowita, politycznych, spotecznych i innych okolicznosci, w ktérych powstato i ktére
wycisnety na nim swe pietno - wszystko to wzbogaca odbidr dzieta, poniewaz zwigksza
wrazliwos$¢ na detale, kieruje spojrzenie na aspekty, ktére w przeciwnym razie zostatyby
przeoczone, pozwala zrozumiec co$, co inaczej pozostaloby zagadka. Im wiecej o dziele sztuki
czy jakimkolwiek eksponacie muzealnym wiemy, tym uwazniej na nie patrzymy. By¢ moze
wiedza historyczna wcale nie zabija przyjemnosci estetycznej, a raczej wzmacnia ja, ozywia
i dopetnia, budzac pragnienie ponownego jej doswiadczania.
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Postscriptum postkolonialne

W rozwazaniach nad zwiagzkami miedzy historia a sztuka w ekspozycjach muzeow, powstatych
w dawnych mocarstwach kolonialnych, nie da si¢ pomina¢ kwestii eksploatacji terytoriow
zamorskich. Tu bowiem zZywa historia przedmiotéw zderza si¢ z muzealniczym traktowa-
niem ich jako obiektow artystycznych - okazéw pigkna, kunsztu, sztuki, wyabstrahowanych
z kontekstu dziejow danego ludu, spoteczenstwa czy cywilizacji. Albo tez co najwyzej - jako
okazow egzotyki, kuriozoéw. Nie miejsce tu na relacjonowanie obszernej refleksji uczonych
nad geneza ,egzotyzmu’ i ,orientalizmu”, ,prymitywizmu” i ,naturalizmu” zycia ,dzikich” -
postaw w nowozytnej filozofii i polityce europejskiego Zachodu utrwalonych przez pisarzy
oswiecenia w redakcji sentymentalnej (Louis-Armand de Lahontan, Louis-Antoine de Bou-
gainville) badz naukowej (Guillaume Raynal), a takze przez glosicieli etycznego naturali-
zmu (Alexander Pope, Lord Shaftesbury, Benjamin Franklin) oraz czotowych filozofow
francuskiego encyklopedyzmu: Diderota, Woltera i Rousseau. Nie miejsce tu tez na szersza
dyskusje nad wykluczeniem kolonialnych Innych z pojecia ,nowoczesnosci” jako formacji
intelektualneji struktury spotecznej (,Nowoczesnej Konstytucji” wedtug Bruno Latoura). Ma
ona korzenie w nowozytnym renesansie, erze odkryc¢ geograficznych i naukowych, a usta-
nowiona zostata wlasnie w Wieku Rozumu i epoce o$wiecenia, czyli filozofii i nauce XVII
i XVIII stulecia. I trwa w najlepsze po dzi$ dzien, mimo postmodernistycznej krytyki. Opiera
sie na paradygmacie Zachodu jako cywilizacji ciaglej zmiany, rozwoju, wzrostu i postepu,
statej melioracji i modernizacji, scjentyzmu i racjonalizacji nauki, wynalazczosci i odkryw-
czosci, podboju przyrody przez technologie, technicyzacji i mechanizacji zycia, urbanizacji
i kapitalizmu, kolonizacji i homogenizacji kultur, globalizacji lub glokalizacji. A wszystko to
ma by¢ ,ludom pierwotnym” obce. Bez rozwoju i post¢pu nie moga mie¢ swej historii, bez
historii nie maja imion, sa tylko zbiorcza masa - ,ludem” czy ,plemieniem”. Nowoczesnosc¢
jest procesem ,odczarowywania Swiata” (Entzauberung der Welt), jak go nazwat wielki klasyk
socjologii, Max Weber, tak tez o nim pisali tworcy ,szkoty frankfurckiej”, Theodor Adorno
i Max Horkheimer, i tak glosi wspoétczesny mysliciel francuski Marcel Gauchet. ,Odczarowa-
nie $wiata” oznacza postepujaca racjonalizacje i instytucjonalna formalizacje spoteczenstw,
ufundowanych na podstawach nauki, a nie wierzen i rytuatéw, podan i zwyczajowych tradycji,
religii lub magii. W ,$wiecie odczarowanym” nie miesci si¢ oczywiscie ,$§wiat prymitywu”,
poddawany zaborczej okcydentalizacii.

Homi K. Bhabha w The Location of Culture (1994, stwierdza, ze jak dtugo zachodnia men-
talno$¢ i s$wiatopoglad oparte beda na widzeniu oddzielnych, nieréwnych sobie kultur, a nie
na postrzeganiu $wiata ludzkiego jako calosci wzajemnie powiazanych wspoélnot, tak i po-
kutowa¢ bedzie wiara w istnienie wyimaginowanych ludzi i miejsc: ,$wiata ludow pierwot-
nych”, ,$wiata arabskiego”, ,Czarnej Afryki”, ,Drugiego” czy , Trzeciego Swiata”. I bedzie tez
pokutowac mit o ,cywilizowaniu dzikich”, wprowadzony przez ideologdw chrzescijanskiego
misjonarstwa, zaréwno katolickiego, jak i protestanckiego. Mimo gtosnych publikacji anty-
i postkolonialnych, ktére tak silnie naznaczyly wspoétczesna filozofie, socjologie i politologie,
ale takze popularna publicystyke, ekipa Nowego Rijksmuseum poczatkowo przemilczata
problem kolonializmu mentalnego, nadal zywego w Holandii. I znéw, problem relacji miedzy
sztuka (tu: ,zamorska”) a historia (kolonialna) przejawil si¢ w przestrzeni: w rozdysponowaniu
zbioréw pomiedzy budynkami.

W 2013 roku wazna kolekcja muzeum zostata umieszczona w osobnym budynku, o odreb-
nej formie i innej zasadzie ekspozycji - Pawilonie Azjatyckim (il. 20). Ta osobnos¢ wydaje si¢
symptomatyczna. Po pierwsze - znamienna dla konserwatywnego, raczej centro-prawicowego
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Swiatopogladu wigkszosci spoteczenstwa holenderskiego. Po drugie - niejako bezpieczna dla
jego tozsamosci. Separuje bowiem problem dawnego kolonializmu od ,zasadniczego nurtu”
historii, ukazywanej w gmachu gtéwnym. Obie historie - narodu w granicach historycznego
kraju i panstwa (federalnej republiki prowincji, potem krélestwa) i cywilizacji podlegtych
jego kolonialnej ekspansji - pozostaja przestrzennie rozdzielne. Pawilon Azjatycki, cho¢ jego
wyodrebnienie miato by¢ gestem antykolonialnym: wyrazem uznania kulturowej odrebno-
$ciiniezawisto$ci dawnych kolonii, nie ujawnia tego, jak zawarte w nim zbiory ,orientalne”
znalazly si¢ w Holandii i Amsterdamie; ze sa w gléwnej mierze wynikiem podboju Indonezji
i Cejlonu oraz préob ekonomicznej kolonizacji Indochin, Chin i Japonii. Zgryzliwie méwiac,
pawilon jest dla Azjatéw, gmach gtéwny dla Holendrow (i ,biatych” turystow), tak jakby ci
pierwsi nie byli prawdziwymi obywatelami Kroélestwa Niderlandow, cho¢ Indonezyjczycy
i Holendrzy mieszanego indonezyjsko-niderlandzkiego pochodzenia (Indosi) stanowia
ok. 12 procent tego spoteczenstwa (ok. 2,2 mln ludzi na 17,8 mIn ogétu mieszkancéw). Pawilon
Azjatycki jest niezwykle pickny architektonicznie i wystawienniczo, zachwyca wyrafinowa-
niem estetycznym, ale ideowo stanowi kontrowersyjny problem.

il. 20 | fig. 20

Pawilon Azjatycki
przy Rijksmuseum
w Amsterdamie

| The Asian Pavilion
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W samym gmachu gtéwnym dzieje kolonizacji wschodnioindyjskiej sa, owszem, pre-
zentowane (acz tylko sygnalnie), lecz wydzielono je z historii Niderlandéw i umieszczono
w bocznych gabinetach, poza zasadniczym nurtem narracji, podczas gdy w gléwnych salach
galerii dominuje watek chwaty zamorskiej zeglugi i handlu. Daje to wrazenie pe¢kniecia
w ekspozycyjnej opowiesci: postkolonialny watek ,ekspiacyjny”, pokazany pobocznie, ktoci
si¢ z gloryfikacja potegi morskiej dawnej Republiki i jej kompanii indyjskich. O ile w Pawilo-
nie Azjatyckim cywilizacje wschodnie pokazywane sa jako wielkie i godne podziwu kultury
o wlasnej historii i sztuce, to w ciagach ekspozycyjnych budynku gtéwnego wystepuja jedynie
jako przedmiot kulturowej ekspansji Holendrow, pozbawione podmiotowosci. Nie majg tam
swej historii, ani swej nauki, techniki, religii, kultury, sztuki; ogladamy je tylko oczami holen-
derskich eksploratoréw, a tych z kolei nie widzimy oczami Azjatow. Jest to niestety zgodne
z tradycyjnym kolonialnym dyskursem europocentrycznym, ktory kulturom ,,pierwotnym”,
»prymitywnym”, ,tubylczym”, ,plemiennym” odmawiat historii, pozostawiajac im jedynie
estetyczna jakosc¢ artefaktow, funkcjonujacych rzekomo poza czasem, poza jakakolwiek
chronologia przemian spotecznych. ,Pierwotny” (,prymitywny”) znaczyto ,niezmienny”,
»odwieczny”, ,prymarny”, ,chtoniczny”, a wigc pozbawiony prawa do rozwoju i postepu.

Mozna by rzec, ze pod tym wzgledem nowe Rijksmuseum pozostato, moze i niezamie-
rzenie, symptomem imperialno-kolonialnego myslenia i dopiero ostatnie lata przyniosty
rewizje tego podejscia. Podjeto proby rearanzacji wystawy statej w gmachu gtéwnym, ma-
jace unaoczni¢ kolonialne karty historii Holandii. W ramach programéw ,Adjustment of
Colonial Terminology” (od 2015) oraz ,Dutch Revision Project - Rijksmuseum” (2017-2022)
opracowano sposoby opisu i komentarze do pokolonialnych eksponatéw oraz nowe trasy
zwiedzania: ,Rijksmuseum & Slavery” oraz ,,Colonial Past”. W 2017 roku muzeum rozpoczeto
przeglad proweniencji zbioréw, wspétpracujac z badaczami z Indonezji, Sri Lanki i innych
postkolonialnych panstw. Dwa lata pdzniej Ministerstwo Edukacji, Kultury i Nauki (OCW)
ustanowito projekt ,Provenance Research on Objects of the Colonial Era” (PPROCE). Byt
to partnerski program Rijksmuseum, Instytutu Badan nad Wojna, Holokaustem i Ludo-
bojstwem (Instituut voor Oorlogs-, Holocaust en Genocidestudies, NIOD) oraz Nationaal
Museum van Wereldculturen (NMVW, Narodowego Muzeum Kultur Swiata, grupujacego
Tropenmuseum - Muzeum Tropikéw w Amsterdamie, Afrika Museum w Berg en Dal oraz
Museum Volkenkunde - Muzeum Etnograficzne w Lejdzie). Zostat ukoniczony w 2019 roku.
Jego celem byto ustalenie metodyki badan proweniencyjnych, w $cistej wspotpracy z krajami
pochodzenia dziel, z mysla o ich ewentualnej restytucji. Pierwsze sze$¢ zabytkow - zrabowane
w 1765 roku w Kandzie okazy broni paradnej - zwrécono rzadowi Sri Lanki, dawnego Cejlo-
nu, 10 lipca 2023 roku. Decyzje podjeta nie dyrekcja muzeum, lecz minister kultury i mediow
Kroélestwa Niderlandow. Lacznie z holenderskich instytucji do pierwotnych wlascicieli w Azji
Potudniowo-Wschodniej (gtéwnie Indonezji) powroéci¢ ma 478 obiektow (tzw. Skarb z Lom-
bok, cztery posagi z Singasari, keris z Klungkung oraz dzieta balijskiej sztuki wspotczesnej
zkolekcji Pita Maha). Szacuje si¢, ze Holandia ma w réznych zbiorach okoto 270 ooo obiektow
z epoki kolonialnej. Rijksmuseum dyskutuje o rewindykacji dalszych dziesi¢ciu przedmiotow
do miejsc ich pochodzenia, ale uwaza sig, ze w jego kolekeji znajduje sie okoto tysiaca takich
przedmiotow.

Muzeum oglosito, ze zamierza przekaza¢ Indonezji sprowadzone z niej niegdys dzieta sztu-
ki, a zarazem wprowadzilo w zZycie program , Pressing Matter”, zakrojony nalata 2021-2025, re-
alizowany z funduszy Narodowej Agendy Naukowej (NWA) we wspdtpracy z amsterdamskim
Vrije Universiteit, Narodowym Muzeum Kultur Swiata, Muzeum Bronbeek, Muzeum Vrolik
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oraz muzeami uniwersyteckimi w Utrechcie i Groningen. Chodzi w nim o wynalezienie blizej
niesprecyzowanych ,nowych teoretycznych modeli wartosci i wtasnosci” i ,nowych form re-
stytucji”, ktére wykraczaja poza obecne unormowania prawne. [ znéw zgryzliwy komentarz:
czy aby nie chodzi o to, by ,zwréci¢, nie oddajac”, zachowac, przekazujac formalne prawo
wiasnosci? Glosi si¢ ,zmiane podejscia do restytucji dziedzictwa”, potrzebe wypracowania
teorii kulturowego ,potencjatu” obiektow dla wspoélnej tradycji i dla obu dziedzictw z osobna.
Jestesmy w polowie trwania tego projektu, a nadal nie wiadomo, co by to miato praktycznie
znaczy¢. POki co postkolonialna rewindykacja pozostaje gtéwnie w sferze werbalnej.

Bardziej praktyczne wyniki programéw, projektéw i akcji stanowia zmiany w ekspozycji.
W wyniku akeji ,Rijksmuseum & Slavery” dodanych zostato do obiektow w galeriach 77 plansz
z krétkimi komentarzami. Wszystkie skupialy sie na kolonialnej potedze Holandii, nierozer-
walnie zwiazanej z systemem niewolniczym. Jedne opowiadaty krétkie historie ludzi, ktorzy
pod rzadami holenderskimi zostali zniewoleni i zmuszeni do pracy, a ich status zredukowany
do przedmiotéw uzytkowych badz zwierzat roboczych, inne przedstawity ludzi, ktorzy czerpali
korzysci z niewolnictwa, jeszcze inne tych, ktérzy je zwalczali. Znajdowaty si¢ one w prze-
strzeni wystawienniczej przez rok od czerwca 2021 do lutego 2023 roku, najpierw towarzyszac
wystawie czasowej Niewolnictwo (2021), potem juz niezaleznie od niej. Niewolnictwo byto druga
z serii wystaw rozliczeniowych w Rijksmuseum. Pierwsza byta Dobra Nadzieja: Afryka Potu-
dniowa i Holandia od 1600 roku (2017), ostatnia Revolusi! Indonezja niepodlegta (2022-2023),
poswiecona wyzwolenczemu powstaniu w tym kraju w latach 1945-1949.

Kontekst dla tej triady pokazéw stanowi wzmozenie badan nad niechlubna przeszto-
Scig kolonialng Holandii i uprawianym przez nia na gigantyczna skale handlem czarnymi
niewolnikami od 1624 do 1863 roku - studiéw skutkujacych takze wystawami w innych mu-
zeach kraju: Zmiana wizerunku: W poszukiwaniu Johana Mauritsa w Mauritshuis w Hadze
(2019) oraz Czarnoskorzy w czasach Rembrandta w Rembrandthuis w Amsterdamie (2020).
Ta pierwsza pokazata kolekcje stawnego gubernatora holenderskiej Brazylii, Johana Mau-
ritsa van Nassau-Siegen nie w kontekscie jego powszechnie uznawanej roli inicjatora badan
przyrodniczo-etnograficznych i rzutkiego organizatora zycia gospodarczego w potudniowo-
-amerykanskim terytorium zamorskim, lecz jako protektora i beneficjenta transatlantyckiego
handlu niewolnikami. Wystawa w Rembrandthuis niosta za$ przestanie poniekad odwrotne
od przekazu krytycznych ekspozycji Rijksmuseum, zwtaszcza Niewolnictwa. Na podstawie
archiwalnych odkry¢ promowata wiedze o istnieniu wolnej czarnej spolecznosci w Amster-
damie, jaka zyta na i wokot Jodenbreestraat (ulicy, przy ktorej mieszkat Rembrandt) w latach
1630-1660. Wystawa oddzielata, zgodnie zreszta z faktami, obraz owych wolnych Afrykanow
(nielicznych wprawdzie) od zakorzenionych w éwczesnej sztuce holenderskiej stereotypow
czarnego niewolnika i ,Murzyna” (,Maura”) jako figury ze swiata egzotyki. Niewatpliwie to
odkrycie afrykanskiego siedliska w metropolii Republiki Zjednoczonych Prowincji byto sen-
sacja w badaniach historycznych, ale i przyniosto Holendrom swoista ulge: ,Jednak bylismy
spoteczenstwem tolerancyjnym i otwartym!” Ugruntowato - cho¢ nie takie byly intencje kura-
toréw - przekonanie (mit?), ze niderlandzki kraj byt ,zawsze” enklawa na mapie europejskiego
szowinizmu, antyjudaizmu, kolonialnego rasizmu. A to $wietnie leczy poczucie winy i wstydu.

Samo za$ Rijksmuseum moze juz czuc si¢ spokojne: rozliczylo si¢ z moralnej winy trzema
wystawami i komentarzem zamieszczonym (tylko przej$ciowo) przy kilkudziesi¢ciu obiektach
w ekspozycji statej. Ta zas liczy ok. 8ooo eksponatdw, a wsrod nich, jak sie szacuje, jest ponad
tysiac przedmiotéw ,zamorskich” i niezliczona masa dziet ukazujacych splendor zycia oparty
na wyzysku niewolniczym oraz eksploatacji kolonii. Muzeum wdrozyto tez liczne grandilo-
kwentne programy, projekty, strategie, inicjatywy, akcje i rzadowe granty badawcze, leczich
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efekty sa mato widoczne dla szerszej publicznosci i nie maja one realnego wptywu na ksztatt
ekspozycji catego muzeum. A w gléownym ciagu sal nadal triumf $wieci chwata narodu po-
gromcow morz, kolonizatorow i przedsigbiorcow handlu niewolnikami. W przeciwienstwie
do spektakularnej, zgrabnej integracji samej historii kraju z jego sztuka, dokonanej na po-
czatku naszego stulecia we wnetrzach nowego Rijksmuseum, najnowsza akcja dekolonizacji
zbioréw i ekspozycji zupelnie si¢ nie udata.

Zjezyka angielskiego przetozyt Marcin Wawrzynczak
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