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ANALIZA POROWNAWCZA ZBIOROW MUZEUM SZTUKI W £0DZI,
MUZEUM NARODOWEGO WE WROCLAWIU | MUZEUM NARODO-
WEGO W KRAKOWIE*

Instrument Kkrytyczny to niezbywalna wtasciwos$¢ kazdej dziatal-
nosci selektywnej muzeéw (..)m Sposob postugiwania sie tym ,,in-
strumentem” to istota zroznicowan kolekcji muzedéw XX wieku,
ktoére oby byly jak najwyrazniejsze w odmiennych, jasno artyku-
towanych orientacjach. Jak czesto instrument ten zatraca swe
walory, tepieje, wida¢ wowczas, gdy muzea staja sie do siebie po-
dobne, jak gdyby ich kolekcje byly dobierane przez ten sam ze-
spot kuratorow.

Ryszard Stanistawski, Z muzealnej praktyki

Analiza poréwnawcza kolekcji Muzeum Sztuki w todzi, Muzeum Na-
rodowego we Wroctawiu i Muzeum Narodowego w Krakowie obejmuje
zbiory malarstwa i rzezby lat 80. i 90. XX wieku znajdujgce sie w tych in-
stytucjach, ajej celem jest wykazanie specyfiki kazdego z tych zbioréw.
Dotyczy ona konkretnego, jasno okreslonego obszaru sztuki wspélczesnej
ostatnich dwudziestu lat; przede wszystkim zjawisk, ktore stanowity pro-
pozycje nowe, decydujgce o kierunku przemian sztuki najnowszej, a wiec

* Niniejsza analiza powstata na marginesie pracy magisterskiej pt. Kolekcje sztuki pol-
skiej lat osiemdziesigtych i dziewiecdziesigtych XX wieku w najwigekszych panstwowych
instytucjach muzealnych na przyktadzie Muzeum Narodowego w Poznaniu, napisanej
w Instytucie Historii Sztuki UAM w Poznaniu pod kierunkiem Profesora dra hab. P. Pio-
trowskiego. Zostaty w niej wykorzystane materialy zgromadzone przeze mnie w latach
1996-1997 - w przypadku zbioréw Muzeum Narodowego we Wroctawiu uzupetnione o in-
formacje zawarte w katalogu zbioréw wydanym w roku 2000. Por.: Sztuka Polska XX wie-
ku. Katalog zbioréw Muzeum Narodowego we Wroctawiu, Wroctaw 2000.



zwigzanych z kulturg niezalezng lat 80., ekspresyjnym malarstwem, pra-
ktyka taczenia sie debiutantéw w artystyczne grupy, rzezbg ,postmalar-
ska”l, szeroko rozumiang, uprawiang w klimacie postmodernizmu, sztu-
kg przedmiotu, tworzong przez artystéw Sredniego i mtodego pokolenia.
Zjawiska te najwyrazniej okreslajg ksztatt sztuki tego okresu. Tak zakre-
Slony obszar zainteresowan i cel analizy wymaga na wstepie wyjasnienia
ogolnych zatozen, ktére legly u podstaw podjetych badan nad kolekcjami.
Podstawowym zatozeniem prezentacji jest przekonanie, ze kolekcjono-
wanie sztuki to w pewnym sensie materializacja konkretnego obszaru hi-
storii sztuki. Badania nad kolekcjami podejmuja wiec prébe odpowiedzi
na pytanie, w jaki sposob trzy rozne instytucje muzealne zinterpretowaty
we wihasnych kolekcjach ten sam okres wspdtczesnej sztuki polskiej. Pod-
stawowym problemem, przed jakim stajg badania kolekcji muzealnych,
zwihaszcza gdy dotycza pordwnania zbioréw w celu ich charakterystyki,
jest znalezienie wspdlnej ptaszczyzny pordéwnawczej. W odniesieniu do
niniejszej analizy przyjeta zostata perspektywa, dla ktérej podstawowym
punktem odniesienia jest problematyka sztuki lat 80. i 90., ktdérg wyzna-
cza dyskurs krytyki i historii sztuki. Przyjeta perspektywa jest efektem
Swiadomosci, iz praktyka krytyczna i historyczno-artystyczna opisujgca
i analizujgca zjawiska i procesy artystyczne nie oddaje ,rzeczywistosci”,
czy tez faktycznego obrazu tej sztuki. Akcentuje ona dyskurs krytyki i hi-
storii sztuki lat 80. i 90., a Scisle biorgc wybrane jego elementy, na ktdre
sg ,materialne dowody” w zbiorach. Analiza poszczegdlnych kolekcji,
ukazuje podkreslong przez teorie problematyke, w Swietle , praktycznej”
redakcji poszczegolnych zbioréw. Przyjecie takiego modelu interpretacyj-
nego umozliwia, poprzez odwotanie do tych samych kwestii teoretycz-
nych, poréwnanie kolekcji. Wzajemne relacje pozwalajg na zdefiniowanie
ich indywidualnych cech, roznicujacych wzgledem siebie kolekcje.
Przyjety model analizy ze wzgledu na swoj przedmiot nie moze jednak
by¢ konfrontowany wytacznie w odniesieniu do dyskursu teoretycznego
tworzonego ,nha zewnatrz” kolekcji. Uwzglednia on takze procesy, ktére
konstytuujajej ,wewnetrzny” jezyk, ujawniajgcy proces kolekcjonowania,
a wiec praktyke wilgczania do zbioréw obrazdéw i rzezb. W tym znaczeniu
kolekcjonowanie rozumiane jest jako proces nie polegajacy wytgcznie na
checi zdobycia przedmiotéow reprezentatywnych dla swojego rodzaju
i epoki, lecz ukazujacy rowniez przestanki budowania dyskursu o tych
przedmiotach i epoce, a takze o kolekcji, do ktérej przedmioty te trafiaja,
ktora uzupetniajg i z ktérg wchodzag we wzajemne relacje. Praktyka ko-
lekcjonerska rozumiana jest tu jednak wasko, z perspektywy strategii

1 Okresl, za: A. Rottenberg, Rzezba ,postmalarska”, (w:) Materiaty Kola Naukowego
Instytutu Historii Sztuki, Warszawa 1987, z. 2, s. 84-90.



i chronologii rozbudowy zbioréw. Nie sg brane pod uwage inne ,zewnetrz-
ne” czynniki wpltywajgce na ksztatt i przebieg procesu kolekcjonowania,
poddanego ich presji zwlaszcza w przypadku instytucji muzealnej. W od-
niesieniu do analizy wewnetrznego Jezyka” kolekcji istotniejsze wydajg
sie bowiem rezultaty praktyki kolekcjonerskiej niz czynniki wptywajace
na przebieg procesu kolekcjonowania. Ztozony zespét zaleznosci admini-
stracyjnych, finansowych, organizacyjnych, preferencji osobistych kurato-
row, zostaje w przypadku prezentowanej analizy wziety w nawias. Wy-
kluczenie to nie oznacza ignorowania uwarunkowan kolekcjonowania
w kontekscie muzealnym, lecz jest kolejnym zatozeniem przyjetej meto-
dy, pomocnym w poréwnaniu kolekcji i okresleniu ich charakteru.

Analizowane kolekcje sztuki wspotczesnej sa specyficznymi zbiorami
sztuki, a mianowicie kolekcjami muzealnymi. Zdaniem S. Pearce zbiér
muzealny w wigkszosci przypadkow tworzy sie jako ,kolekcje systema-
tyczna”, co oznacza iz przedmioty wchodzace w jej skilad sa reprezenta-
tywne dla swego rodzaju oraz korespondujg ze zbiorem jako catoScig
i w tym sensie go uzupetniajg2 Przeniesienie przedmiotu do kolekcji od-
bywa sie wedtug przyjetych kryteriow doboru, ustanawiajacych nowy ro-
dzaj relacji, w ktérych wyrwany ze swego naturalnego kontekstu przed-
miot usytuowany jest w specyficznej semantycznej przestrzeni. Przyjete
zatozenie, ze kolekcja muzealna jest kolekcjg systematyczng implikuje
réwniez koniecznos¢ istnienia kryteriow doboru, programu okreslajgcego
zakres dziatalnosci kolekcjonerskiej muzeum, wskazuje na istnienie
Swiadomej praktyki kolekcjonerskiej, realizujgcej z gory ustalony punkt
widzenia3 W zwiazku z przyjetym zatozeniem, ze kolekcja muzealna sta-
nowi specjalnego rodzaju zbioér, jego analiza uwzglednia immanentne
wilasciwosci przypisane kolekcji, takie jak tradycja kolekcjonerska, zwig-
zany z nig program merytoryczny oraz uksztattowana przez nie semanty-
czna przestrzen. Tradycja kolekcjonerska instytucji rozumiana jest jako
odwotanie sie do historii zbioréw, do gtéwnych watkéw kolekcjonerskich
w niej akcentowanych. Uwiktany w tradycje kolekcjonerska program
merytoryczny w praktyce muzealnej przybiera rézne formy: wyrazony ex-
plicite scenariusz kolekcji lub ukryty w generalnych zatozeniach instytu-
cji, program wpisany w strategie kolekcjonerskie i przez te strategie rea-
lizowany. W prowadzonej analizie obie formy programu merytorycznego
sg brane pod uwage. Analiza stawia réwniez pytanie o wptyw, jaki na
charakter zbiorow majg wigczane w ich obreb nowe realizacje.

2 S. M. Pearce, Collecting reconsidered, (w:) S. M. Pearce (ed.), Interpreting Objects
and Collections, Routledge, London and New York 1994, s. 193.
3 Ibidem, s. 201 i nast.



Kolekcje sztuki XX wieku zgromadzong w Muzeum Sztuki w todzi, na
tle innych tu omawianych, wyréznia przede wszystkim fakt, ze zbiér ten
ma charakter miedzynarodowy. Oznacza to, iz gromadzenie sztuki arty-
stow zagranicznych jest tu réwnie istotnym punktem programu kolekgji,
jak zbieranie tworczosci artystéw polskich. Ich miejsce w zbiorach nie
jest wiec incydentalne. Miedzynarodowa orientacje instytucji implikuje
przede wszystkim jej tradycja. Historycznie, profil +6dzkiego muzeum jest
zwigzany z osobg i dziatalnoscig W. Strzemiriskiego, z propagowanymi
przez niego koncepcjami muzeologicznymi, wynikajacymi z okreslonej wi-
zji sztuki i jej funkcjonowania w przestrzeni spotecznej. Zdaniem A. Tu-
rowskiego koncepcje muzeologiczne w pismach teoretycznych Strzemin-
skiego pojawity sie w pewnym, z gory okreslonym ksztaicie. Zostaty
bowiem zapozyczone z debaty na temat funkcji muzedw, jaka odbyta sie
w Rosji pomiedzy 1918 a 1921 rokiem, chociaz w utworzonej kolekcji
przybraty specjalne znaczenie zwigzane z jego teorig unizmu4. Wyniesio-
ne z prowadzonej w Rosji dyskusji przekonanie o decydujacej roli muze-
um w ksztattowaniu kultury artystycznej, zwigzanej z aspektem dyda-
ktycznym instytucji, wzbogacit Strzemiriski o funkcje krytyczna kolekcji i
muzeum. W jego oczach muzeum miato by¢ krytyka sztuki wspédtczesnej5s,
ukazujgc catoksztatt kultury plastycznej, stanowigcy fundament dla
wszystkich artystéow - ,(...) nie tylko Cezanne'a i Gauguina, jak tego chcg
kapisci, lecz réwniez i Picassa, i Mondriana, i Arpa”6. Widziat réwniez
potrzebe poszukiwania w polskiej kulturze artystycznej watkéw akcentu-
jacych ,wartosci malarskie” i stawiajgcych ja w kontekscie poszukiwan
sztuki Swiatowej7.

~-Dydaktyka” i ,krytyka” - jako dwie zasadnicze funkcje muzeum sztu-
ki nowoczesnej - chociaz nieco inaczej rozumiane, beda tez decydowaty o
kierunkach dziatalnosci instytucji pod kierownictwem jej kolejnych dyre-
ktorow M. Minicha, R. Stanistawskiego i J. Jedlinskiego. Poniewaz celem
analizy jest prezentacja kolekcji sztuki polskiej ostatnich dwdch dziesie-
cioleci, skupimy sie wytacznie na programie dziatalnosci muzeum, reali-
zowanym pod Kierownictwem Stanistawskiego i Jedlinskiego. Trzydzie-
stoletnig historie instytucji prowadzonej przez Minicha pozostawiamy tu
bez szerszego oméwienia, ograniczajgc sie do generalnego i sitg rzeczy
uproszczonego stwierdzenia, ze funkcjonowanie muzeum w tym okresie

4 A. Turowski, ,...in what manner will the collection develop..." (Wtadystaw Strze-
minski, ,,O0 muzeach”), (w:) Muzeum Sztuki w tadzi 1931-1992, (katalog wystawy), Musée
d’Art Contemporain, Lyon 1992, s. 244,

5 lbidem, s. 245.

6 W. Strzeminski, Blokada sztuki, ,Gazeta Artystéw”, 1934, nr 3, s. 1, cyt. za
A. Turowski, Muzea Kultury Artystycznej, ,Artium Quaestiones” Il, Poznan 1983, s. 101.

7 A. Turowski, Muzea Kultury Artystycznej, op. cit., s. 101.



skupiato sie wokot pierwszego (dydaktycznego) z wymienionych aspe-
ktow. Woéwczas roéwniez ugruntowata sie wiodgca w Polsce pozycja sztuki
nowoczesnej w Muzeum Sztuki. wmi ', =7

Gdy w 1966 roku stanowisko dyrektora Muzeum Sztuki objat Ryszard
Stanistawski, na pierwszy plan wysunieta zostata idea muzeum jako ,,in-
strumentu krytycznego”. Stanistawski nie poszedt jednak sSladem wyzna-
czonym przez tradycje mysli Strzemiriskiego, wyzwalajac muzeum z awan-
gardowej teleologii, ktorg wyznaczyt mu tworca unizmu budujac kolekcje
na ,nieobecnosci ostatniego obrazu”8. Zwiazat je jednak z uniwersalnymi
wartosciami sztuki wspotczesnej. Dla muzeum jako ,instrumentu kryty-
cznego” zaproponowat takze nowe i odmienne znaczenie. Jak sam pisat
-W mej praktyce muzealnej staratem sie zawsze kierowaé koncepcjg mu-
zeum jako «instrumentu krytycznego». Tak rozumiana idea ta preferuje
koncentracje kolekcji na tych zjawiskach, o ktérych sadzimy, iz sg bar-
dziej «otwarte», ze stanowig wartosci perspektywiczne”d. W programie
dziatalnosci muzeum tym og6lnym zatozeniom towarzyszyto jeszcze jedno
wywodzgce sie z koncepcji Strzeminskiego i rozwiniete przez Minicha.
Wigzato sie ono z przekonaniem, ze sztuke XX-wieczng definiujg dwie
szeroko rozumiane tendencje o proweniencji formalnej: ,racjonalistycz-
na”, na ktérg sktadajg sie konstruktywizm, orientacje geometryczne, sy-
stemowe i konceptualne oraz wszystkie te tendencje, ktére obejmuja
sztuke spontaniczng, figuratywna, liryczng, ekspresyjnal0 W tak wyty-
czonych ramach funkcjonowania muzeum, ktore kontynuowat réwniez
Jedlinski, rozwijana byta kolekcjall

8 A. Turowski, ,,...in what manner will the collection develop...", op. cit., s. 245.

9 R. Stanistawski, Z muzealnej praktyki. Odpowiedz na postawione pytania, op.
cit., s. 28. Por. takze, R. Stanistawski, The museum - A critical instrument, (w:) Muze-
um Sztuki wtodzi 1931-1992, op. cit., s. 242.

10 R. Stanistawski, Przedmowa, (w.) Kolekcja sztuki XX wieku, op. cit., s. 6-7.

11 Chociaz w opracowaniach zbioréw, ktére przygotowywane byty przez pracownikéw
merytorycznych Muzeum Sztuki w todzi pojawialy sie rowniez préby zdefiniowania w od-
mienny sposob owej opozycji. Zdaniem J. tadnowskiej: ,Kolekcje rzezby XX w. (...) okresla-
ja dwa punkty - dwie indywidualnosci: Katarzyna Kobro (1898-1951) i Alina Szapoczni-
kow (1926-1973). Ich tworczosé sytuuje sie na dwdch przeciwlegltych granicach poznania -
Kobro nadawata przestrzeni wymiar metafizyczny. Szapocznikow - przeswiadczona o jed-
nosci i znikomosci ciata, sladowi, jaki ono pozostawia, takze nadawata wymiar metafizycz-
ny. Wokoét doznania przestrzeni i doznania dotykalnego grupowani sg poprzednicy, zwolen-
nicy, nasladowcy, nastepcy, ci co byli blisko i daleko, geograficznie i mentalnie, $wiadomi
i bliscy tylko duchem czasu, protagonisci i antagonisci. (...) Kolekcja ujawnia podskdrne
nurty, wewnetrzne zwigzki raczej, niz oczywiste chronologiczne i stylistyczne relacje. Wiel-
kie ciggi zastgpione bywajg punktami, a nici je tgczace rysuja siatke, ktora by¢ moze zosta-
nie stopniowo wypetniona”. Cyt. za: J. tadnowska, Rzezby - obiekty zorganizowane prze-
strzennie w zbiorach XX wieku w Muzeum Sztuki w todzi, ,Rzezba Polska”. R. 1987,
Centrum Rzezby Polskiej w Ororisku 1987, s. 210.



1 Marek Chlanda, Bez tytutu, 1986

2. Tomasz Ciecierski, Deja vue, 1986



.Proces gromadzenia polskiej sztuki lat 80. i 90. w tddzkiej kolekcji
wpisywat sie wiec w szereg relacji, z jednej strony uwzgledniat profil in-
stytucji, z drugiej za$ profil ten konfrontowat z praktyka artystycznag tego
czasu.

W strukturze Muzeum Sztuki w todzi kolekcja polskiego malarstwa
i rzezby lat 80. i 90. XX wieku powstata w ramach dziatalnosci pracowni-
kéw merytorycznych zatrudnionych w Dziale Malarstwa i RzeZby Nowo-
czesnej12

Jarostaw Modzelewski, Romanica Toscana, 1987

Dla t6dzkich zbioréw sztuki tych lat istotng datg jest rok 198813 w kto-
rym do kolekcji pozyskano najwiekszg liczbe prac zwigzanych ze ,sztuka
miodych” i ekspresyjnym malarstwem. Wowczas pojawit sie duzy zespét
obrazéw i rzezb (obiektéw zorganizowanych przestrzennie) skiadajacy sie
z prac: M. Batki, A. Beller, M. Chlandy (il. 1), T. Ciecierskiego (il. 2),

Dziat ten powstat w 1977 roku w wyniku rozbicia Dziatlu Miedzynarodowej Sztuki
Nowoczesnej, z ktérego, dodatkowo, wytoniono Dzial Nowoczesnej Grafiki i Rysunku.
Ponadto w wewnetrznej strukturze organizacyjnej muzeum w zakresie sztuki XX-wiecznej
wyrézniony zostat Dziat Fotografii i Technik Wizualnych.

B p. Piotrowski, Znaczenia modernizmu, Poznar 1999, s. 258-259.



E. Dwurnika, L. Knaflewskiego, M. Kruka, P. Kurki, K. Markowskiego,
J. Modzelewskiego (it, 3), J. Piotrowicza, M. Sobczyka, L. Tarasewicza,
R. Wozniaka. Tworczos¢ czesci z nich (Ciecierskiego, Dwurnika, Chlandy,
Modzelewskiego) ,reprezentowana” byta w kolekcji juz wczesniej, wiek-
szosci jednak pojawita sie w niej po raz pierwszy. Nabycie tego duzego ze-
spotu prac w bardzo krotkim czasie zdeterminowane byto przygotowywa-
na przez t6dzka placéwke wystawag w Glasgow, w Third Eye Center, pod

4. Whodzimierz Pawlak, Witold Gombrowicz, 1986



tytutem ,Polish Realities. New Art from Poland”14 Nie oznacza to oczy-
wiscie, iz instytucja ta nie byla zainteresowana najnowszymi zjawiskami
w sztuce. Na poczagtku dekady zainteresowanie to miato jednak stosunko-
wo niewielki zasieg i ograniczato sie do nielicznych przyktadéw. Pojawie-
nie sie w zbiorach nowego malarstwa i rzezby datuje sie na rok 1985, gdy
kupiono pierwsze prace Szewczyka, Modzelewskiego i Chlandy. Nastep-
ne nabytki nowej sztuki miaty miejsce dwa lata pézniej. Obejmowaty one
obrazy Modzelewskiego, Dowgialy, Ciecierskiego, Pawlaka (il. 4), Tracew-

5. Mariusz Kruk, Bez tytutu, 1990-1991

Polish Realities. New Art from Poland, Third Eye Centre, Glasgow, Muzeum Sztuki,



skiego i instalacje Szewczyka. Apogeum zainteresowania sztukg lat 80.
przypadio jednak na wspomniany zakup z 1988 roku. Jego wyjatkowos¢
polegata réowniez na tym, ze zakupiono m.in. prace Chlandy, Ciecierskie-
go, Modzelewskiego i Pawlaka, co, stanowito kontynuacje okreslonej poli-
tyki kolekcjonerskiej wobec tworczosci tych autoréw, z drugiej natomiast,
jak w przypadku Batki i Kruka, wprowadzano do kolekcji kompozycje auto-
row jeszcze w niej nie reprezentowanych. Z perspektywy dzisiejszej prace
wymienionych artystéw maja dla kolekcji znaczenie przetomowe.

Malarstwo i rzezba lat 80. i 90. w kolekcji Muzeum Sztuki sg przede
wszystkim reprezentowane wtasnie przez twdérczosé Batki, Chlandy, Cie-
cierskiego, Modzelewskiego, Kruka (il. 5), Pawlaka oraz Szewczyka (il. 6).
Zgodnie z wyksztatcong przez instytucje praktyka, kolekcjonowanie
skoncentrowane byto na wybranych artystach. W ten sposob zaakcento-
wany zostat dorobek siedmiu osob, ktorych sztuka ma szczego6lne miejsce
w zbiorach, okreslone réwniez poprzez towarzyszace kolekcji obrazow
i obiektow przestrzennych rysunki, grafike i fotografie. Jesli bowiem
wezmiemy pod uwage zbiory grafiki, rysunku i fotografii i zestawimy je
z kolekcjg malarstwa i rzezby, to zauwazymy, ze muzeum starato sie po-
zyskac¢ pewne wieksze catosci prac tych artystow.

6. Andrzej Szewczyk, Bazylika - biblioteka, 1987



Koncentracja na twdrczosci kilku artystéw doskonale obrazuje sposéb
eksploracji obszaru sztuki polskiej lat 80. i 90. przez tédzkie muzeum.
W odniesieniu do Batki, Kruka, Modzelewskiego i Pawlaka pozwalata
ona na wydobycie ich sztuki z kontekstu w ktérym funkcjonowata, przede
wszystkim za$ na wyrazne zerwanie z praktyka artystyczng w Polsce lat
80. i powigzanie jej z miedzynarodowym profilem instytucji. Swiadomie
bowiem zrezygnowano z nabywania jej wedtug klucza Srodowiskowego i,
jesli tak mozna powiedzieé¢, zwigzanej z nim perspektywy ,grupowej”. Pa-
migtce Pierwszej Komunii Swietej (il. 7) i Sw. Wojciechowi Batki nie to-
warzyszg zadne prace Filonika i Kijewskiego, czyli oséb, dziatajgcych
z nim wowczas, gdy instalacje te powstaly, w warszawskiej grupie ,Neue
Bieriemiennost”. Wprawdzie w kolekcji znajdziemy obrazy az czterech
z szesciu cztonkow warszawskiej ,,Gruppy” (Modzelewskiego, Pawlaka,
Sobczyka i Wozniaka) to strategia ich adaptacji do zbioréw raczej po-
twierdza te obserwacje, niz jg wyklucza. Poszczeg6lne obrazy trafiaty do
zbioréw w stosunkowo dtugim okresie, tj. pomiedzy 1985 a 1993, nie byly
nabywane wspdlnie, powstata wreszcie duza dysproporcja ilosciowa mie-
dzy obrazami Pawlaka i Modzelewskiego a Sobczyka i Wozniaka (tym
ostatnim nie towarzyszg zresztg realizacje ,,uzupetniajgce” w innych me-
diach).

Problematyczne wydaje sie umieszczenie w tej perspektywie zbioru
prac Kruka i cztonkéw poznanskiej ,Koto Klipsa”: Knaflewskiego, Kurki,
Markowskiego. Wiasciwie w tym jednym przypadku mozna by méwié, ze
eliminacja kontekstu polskiego na poziomie praktyki kolekcjonerskiej nie
byta przeprowadzona do konca konsekwentnie. W 1988 roku, a wiec w ro-
ku wystawy w Glasgow i w zwigzku z nig, pojawit sie jednorazowo zespét
kilkunastu prac tych artystéw. Co wiecej, twdrczos¢ Knaflewskiego
w 1989 roku uzupetniono rysunkami. Znana ze swej solidarnosci grupa,
ktora prezentowata sie jako catos¢ nie zas jako zesp6t pojedynczych twor-
coéwls staneta w opozycji do strategii 6dzkiego muzeum. Niemnigj jed-
nak i instytucji w pewnym sensie udato sie spacyfikowaé charakter tej
opozycji. Wszyscy oni reprezentowali tylko fragment grupy, w dalszej
perspektywie muzeum zainteresowane bylo jedynie Krukiem, a na wy-
stawie w Glasgow Kruk i Kurka mieli osobne przestrzenie w réznych
miejscach ekspozycjile

Jesli w odniesieniu do strategii kolekcjonerskich Muzeum Sztuki
w todzi przyjmiemy, ze opieraly sie one na zasadzie uniewazniania kon-

15 P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu, op. cit., s. 230.
16 Informacja ta zostata uzyskana od J. Jedlinskiego w rozmowie przeprowadzonej
w Poznaniu w czerwcu 1997 roku.



7. Mirostaw Batka, Pamigtka I. Komunii $w., 1985



tekstu sztuki polskiej lat 80. i spojrzymy na nie z perspektywy funkcji
muzeum jako instrumentu krytycznego, to instrument ten nadawat sztu-
ce w kolekcji charakter miedzynarodowy, konfrontowat bowiem jg z profi-
lem instytucji. Praktyka powigzania twdrczosci wyrdznionych artystow
ze sztukg miedzynarodowa jest widoczna przede wszystkim w przypadku
prac Batki, Kruka, Chlandy i Szewczyka. Wskazuje ona réwniez na
szczeg6lne zainteresowanie muzeum tymi dziataniami artystycznymi lat
80. i 90., ktére realizowane byty w formach przestrzennych, co stanowi
kolejny czynnik charakteryzujacy te kolekcje. Problem izolowania sztuki
polskiej zjej naturalnego kontekstu i powiazania jej z miedzynarodowym
profilem instytucji jest bardziej ztozony. Zostat uzyty jako rodzaj genera-
lizacji pozwalajacy wskaza¢ na réznice pomiedzy zbiorami Muzeum Sztu-
ki w odzi, a Muzeum Narodowego we Wroctawiu i Muzeum Narodowego
w Krakowie. Procesu tego nie nalezy jednak utozsamiaé¢ z wpisanym w
charakter instytucji muzealnej efektem izolacji sztuki z jej pierwotnego
kontekstu, ktéremu podlegajg wszystkie przedmioty trafiajgce do zbio-
réow. Jego znaczenie wychodzi poza generalne konstatacje funkcji muze-
umi jego zbioréw, a wynika z dodatkowego wymiaru kolekcji wytonio-
nego w konfrontacji dyskursu obszaru, z ktérego przedmioty te sie
wydobywa, praktyki wlgczania tych przedmiotéw do zbioréw oraz znacze-
nia udzielonego tym przedmiotom przez kolekcje.

@) ile wiec przyjmiemy, ze kolekcja malarstwa i rzezby lat 80. i 90.
Muzeum Sztuki w £odzi budowana byta w kontekscie miedzynarodowego
profilu instytucji, o tyle zbiory Muzeum Narodowego we Wroctawiu od-
wotuja sie do innej tradycji, chociaz powstawatly w perspektywie podo-
bnych strategii kolekcjonerskich. Poréwnanie dwoch tak réznych placo-
wek muzealnych, jak Muzeum Sztuki w todzi i Muzeum Narodowe we
Wroctawiu, moze wydawac sie naduzyciem, zwihaszcza jesli rozpatrzymy
uwarunkowania dziatan instytucji. Muzeum Sztuki w t.odzi jest muzeum
artystycznym, w ktérym sztuka XX-wieczna ma uprzywilejowang pozy-
cje, za$ ono samo ,petni role wiodgcg w stosunku do muzealnictwa zaj-
mujacego sie sztukg nowoczesng”17. Muzeum Narodowe we Wroctawiu to
placéwka wielodziatowa, ktdra tylko w czesci zajmuje sie sztukg, w tym
najnowszg. Roéznica ta nie powinna jednak uniewaznia¢ poréwnania,
a raczej jedynie uswiadomic¢, ze kolekcje sztuki najnowszej funkcjonuja
w tych placéwkach na odmiennych zasadach, odwotuja sie takze do innej
tradycji budowania zbiordw.

W historii kolekcjonowania przez wroctawskie muzeum sztuki XX-wiecz-
nej duze znaczenie miaty uwarunkowania natury administracyjno-mery-

7 B. Rymaszewski, Wstep do ,Raportu o stanie muzealnictwa polskiego”, ,,Muzeal-
nictwo”, Warszawa 1982, nr 25, s. 11.



torycznej, zwigzane z faktem, ze instytucja ta od 1950 do 1970 roku byta
muzeum okregowym. W zwigzku z tym funkcja, jaka miato ono petnic¢ na
Dolnym Slasku, wigzata sie przede wszystkim ze sztuka i historig regio-
nu. Poczatkowo kolekcja wyraZnie oscylowata w kierunku wspdtczesnej
ceramiki i szkla, co wynikato z charakteru ksztalcenia na wroctawskiej
PWSSP. Zbiory ceramiki i szkia, leglty u podstaw praktyki systematycz-
nego gromadzenia sztuki wspotczesnej przez Muzeum Slaskie. Zdeter-
minowane przez Owczesny profil instytucji nabytki wspdtczesnego
malarstwa i rzezby koncentrowaty sie wiec na srodowisku artystéw zwig-
zanych z Wroctawiem, podlegajac dalszym obostrzeniom, w postaci admi-
nistracyjnego zakazu gromadzenia przez muzea okregowe prac o chara-
kterze abstrakcyjnymil8 W tych warunkach we wroctawskim muzeum
w 1968 roku powstat Dziat Sztuki Wspotczesnej. Jego pierwszym kurato-
rem byt Pawet Bana$. Program kolekcjonerski Dziatu koncentrowat sie
na, traktowanej jako cato$¢, twdrczosci artystycznej po roku 1945. Kon-
cepcja ta wynikata z zatozenia, ze po roku 1945 zatarty sie granice pomie-
dzy poszczegdlnymi gatunkami artystycznymi, a takze miedzy sztuka
warsztatowg i uzytkowgld W 1970 roku ulegt zmianie profil i zakres
dziatania wroctawskiej instytucji, ktéra zostata nobilitowana do rangi
Muzeum Narodowego. W 1972 roku Kierownictwo Dziatu Sztuki Wspot-
czesnej objat Mariusz Hermansdorfer. Wystgpienie na poczatku lat sie-
demdziesiatych wspomnianych zmian pozwolito na przeformutowanie
dotychczasowej praktyki kolekcjonerskiej. Wéowczas zostata ostatecznie
przetamana bariera Srodowiskowa, a wraz z nig nastgpito nasilenie zain-
teresowania, dotychczas zaniedbywanym, malarstwem, rzezba grafikg
i rysunkiem. Bez zmian pozostaly natomiast te aspekty programu zbio-
row, ktére w mniejszym lub wiekszym stopniu decydowaty o specyfice
dziatalnosci Muzeum Narodowego we Wroctawiu. Dolng granica chro-
nologiczna sztuki wspdtczesnej byt nadal rok 1945, utrzymano jej monoli-
tyczna strukture, rozwijano zbiory ceramiki i szkta artystycznego, wresz-
cie $rodowisko artystow zwigzanych z Wroctawiem utrzymato swojg
uprzywilejowanag pozycje. Jednoczes$nie opracowane zostaty zatozenia teo-
retyczne programu zbioréw, ktdre porzadkowatly zakres eksploracji pol-
skiej praktyki artystycznej. Zatozenia ,scenariusza” kolekcji akcentowaty
dwie zasadnicze przestanki, ktére wyznaczaly jej kierunki rozwoju. Pier-
wsza wynikata z przyjetej wizji historii sztuki dwudziestowiecznej. Zgod-
nie z nig uproszczony rozwdj sztuki XX wieku przebiegat w napieciu

18 M. Hermansdorfer (wstep) w: Polska sztuka wspotczesna. Katalog zbioréw, Wroc-
taw 1983, s. 4.
19 Ibidem.



dwoéch wielkich tendencji: szeroko rozumianego nurtu ekspresyjnego
i nadrealistycznego oraz sztuki o charakterze racjonalnym, m.in. geome-
trycznym. ,,Wybor obu nurtéw - pisze M. Hermansdorfer, autor koncepcji
- podyktowany zostat przekonaniem, ze w ich przemianach i réznorod-
nych mutacjach najpetniej wyraza sie charakter kultury wspdétczesnej”20.

Druga przestanka budowania zbioréw powigzana zostata z kolekcjo-
nerska pragmatyka. Aby zbidr sztuki wspdtczesnej uczyni¢ wyrazistym,
ograniczono krag artystow do kilkudziesieciu (,,najwybitniejszych”), a ich
obszerne zestawy prac stanowity ,trzon, wokdét ktérego grupujg sie wy-
brane selektywnie kompozycje innych, réwniez miodych autoréw”2l. Po-
czgtkowo, opracowany w latach 70. program merytoryczny kolekcji, wtio-
czony zostat w ramy organizacyjne Dziatu Sztuki Wspotczesnej, chociaz
jego zatozenie, wynikajace z przyjetego modelu historii sztuki XX wieku
wyraznie przetamywato chronologiczng bariere 1945 roku. W zatozonym
schemacie Zrodta wspdtczesnej kultury plastycznej braty bowiem pocza-
tek w latach dziesigtych stulecia, gdy zaobserwowana dychotomia byta
najwyrazniejsza. W 1987 roku skorygowano struktury organizacyjne Mu-
zeum Narodowego we Wroctawiu, ktéra jednoczesnie wprowadzita po-
dziat na poszczegoélne dziedziny sztuki. Zlikwidowany zostat Dziat Sztuki
Wspotczesnej. Powstaty osobne jednostki organizacyjne, w tym Galeria
Sztuki XX wieku. W jej skiad weszty dziaty: malarstwa, grafiki, rzezby,
fotografii. Wylaczono z niej zesp6t ceramiki i szkta artystycznego wiacza-
jac go do Galerii Rzemiost Artystycznych i Kultury Technicznej. W efek-
cie koncepcja kolekcji sztuki wspdtczesnej otrzymata legitymacje w struk-
turze Muzeum Narodowego we Wroctawiu.

Wypracowany i realizowany konsekwentnie od lat 70. program kolek-
cji muzeum wroctawskiego w swych newralgicznych punktach stykat sie
z zatozeniami koncepcji Muzeum Sztuki w todzi. W obu przypadkach od-
powiedzialne za zbiory dziaty merytoryczne instytucji przyjmuja zblizone
granice chronologiczne dla XX-wiecznej sztuki, wedtug podobnego klucza,
ztozonego z napiecia dwdch tendencji, sztuke te sie porzadkuje, wreszcie
strategia kolekcjonerska polega na selekcji artystow, ktérych twdérczosé
reprezentowana jest obszernym zestawem prac. Sg tez oczywiscie rozni-
ce. Wynikajg one przede wszystkim z faktu, ze kolekcja wroctawska nie
ma charakteru miedzynarodowego, a istniejgce w muzeum zbiory sztuki
obcej rozwijane sg osobno bez takiego zaangazowania jak kolekcja twor-
czosci polskiej. Ponadto Muzeum Sztuki w todzi zaangazowane jest przede
wszystkim w tradycje ,racjonalistyczng”. Natomiast Muzeum Narodowe

2 Ibidem, s. 5.
21 lbidem.



we Wroctawiu podkresla znaczenie nurtu ekspresyjnego i nadrealistycz-
nego. Rdznice te szczegdlnie uwidaczniajg zbiory obu instytucji. Pominmy
jednak prezentacje catego obszaru zainteresowan tych muzeéw. W tym
miejscu bowiem interesuje nas przede wszystkim problematyka zwigza-
na z adaptacjg do zbioréw muzeum wroctawskiego malarstwa i rzezby
polskiej lat 80. i 90. Na kolekcje spojrzmy tez z perspektywy problematy-
ki tej sztuki.

Jesli kolekcji malarstwa i rzezby Muzeum Narodowego we Wroctawiu
przyjrzymy sie pod katem zgromadzonej w niej twdrczosci artystow, ktorych
prace mozna by zaliczy¢ do tzw. ekspresyjnego malarstwa lub uprawianej
w klimacie postmodernizmu sztuki przedmiotu, zawezajac pole obserwa-
cji do artystow miodych, debiutujacych po 1980 roku, to stwierdzimy, ze
tak zdefiniowana sztuka reprezentowana jest zaledwie kilkunastoma
pracami kilku tworcéow: Boruty, Minciela, Nitki, Pawlaka i Tarasewicza, a
reprezentacja ta ogranicza sie jedynie do malarstwa. Z wymienionych,
tylko malarstwo Tarasewicza tworzy wiekszy zespét prac ztozony z sied-
miu ptécien22 Pozostali artysci prezentowani sg dwomaZ3 lub trzema2d
obrazami. Biorac pod uwage fakt, ze zbiory XX-wiecznej twérczosci pla-
stycznej Muzeum Narodowego we Wroctawiu stanowig jedne z najwie-
kszych i jedne z bardziej dynamicznie rozwijanych w Polsce wsréd muzeéw
narodowych, a w ostatnim dziesiecioleciu w dziedzinie tej bezkonkuren-
cyjne, obraz kolekcji malarstwa, nie moéwigc juz o rzezbie, lat 80. i 90.,
ogladany we wskazanej perspektywie wydaje sie by¢é wyjatkowo ubogi.
Dzieje sie tak dlatego, ze praktyka kolekcjonerska Muzeum Narodowego
we Wroctawiu zupetnie inaczej definiuje sztuke polska po 1980 roku, wig-
73C ja, zjednej strony, silnie z kontekstem polskim, z drugiej, rezygnujac
ze wszystkich tych zjawisk artystycznych i pozaartystycznych, ktore na-
dawaty wyraz ,,sztuce miodych”, zaréwno lat 80. jak i 90. Sztuce interesu-
jacego nas okresu, rozumianej w kategoriach tzw. nowego malarstwa
oraz w wypowiedziach powotujgcych przedmiot nie poswigcono zbyt wie-
le uwagi. Sytuacja taka wynikata bezposrednio z przyjetego programu
rozbudowy zbioréw, a przede wszystkim konsekwencji, zjaka byt realizo-
wany.

2 7 obrazow bez tytutow z lat 1986-1988.

23 E. Minciel, Bez tytutu, 1993, Nenufary i mordy, 1995. Z. Nitka, Anarchia albo od
paleolitu przez Paula Klee, Pencka ... i tak dalej sie¢ maluje ..., 1998, Matpka patrzy na abs-
trakcje, 1998.

24 T. Boruta, Zwioki z cyklu ,Eli, Eli Lama Sabachtani?” 1985, Ecce homo, 1986, Wy-
gnanie z cyklu ,Eden”, 1986. W. Pawlak, cztery obrazy: Dziennik nr 5, 1989, Dziennik nr
7, 1989, Dziennik nr 10, 1990, Dziennik nr 34, 1991-1992. Por.: Sztuka Polska XX wieku.
Katalog zbioréw Muzeum Narodowego we Wroctawiu, Wroctaw 2000.
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W Muzeum Narodowym we Wroctawiu zostata bowiem zaakcentowa-
na sztuka zwigzana z niezalezng kulturg artystyczng Polski lat 80., i to
gtéwnie os6b nalezacych do starszego pokolenia, debiutujacego w latach
60. i 70., uczestnikow alternatywnych struktur obiegu artystycznego.

9. Jacek Waltos, Po obu stronach bramy - Sierpniowa Niedziela, 1981-1983



10. Tadeusz Boruta, Wygnanie z cyklu Eden, 1986



11. Jerzy Tchorzewski, Golgota, 1984

Przede wszystkim przez prace: Dobkowskiego, Dwurnika?s, Grzywacza,
Kaliny (il. 8), Lukomskiego, Rodzinskiego, Tchorzewskiego, Waltosia (il. 9)
oraz zaledwie jednego przedstawiciela miodszego pokolenia - Boruty

5 Do grona artystéw niezaleznych poczatkowo zaliczany byt takze Dwurnik, laureat
Nagrody Komitetu Kultury Niezaleznej ,,Solidarnos$¢” za lata 1981-1982, dopoéki nie ztamat
bojkotu ,oficjalnych” wystaw, pokazujac w roku 1982 swe prace w Biurze Wystaw Artystycz-



(il. 10). Znajdujace sie w kolekcji prace tych artystéw z lat 80. bezposred-
nio uwiktane byty w kontekst polityczny Polski tego okresu. W stosunku
do kompozycji Dobkowskiego i Tchorzewskiego reprezentacja drugiego
obiegu ograniczona zostata do pojedynczych obrazéw - Dobkowskiego
~R0k 1984”, Tchorzewskiego, ,Golgota” (il. 11) - umieszczonych w wiek-
szym zespole ich prac, stanowita wiec przede wszystkim egzemplifikacje
twdrczosci jej autordw. Zainteresowanie alternatywnym obiegiem arty-
stycznym podkreslajg réwniez zbiory grafiki i rysunku, w ktérych znaj-
duja sie cykle Get-Stankiewicza, Mizerackiej i Waltosia, zwigzane z kul-
turag opozycyjna.

12. Edward Dwurnik, Plac Dzierzynskiego, 1982

Eksploracja sztuki lat 80. nie miata jednak charakteru jednowymiaro-
wego, zwigzanego tylko z jednym aspektem tej sztuki. Zbiory muzeum
posiadajg rowniez prace artystow, ktorych twoérczos¢ w pewnym sensie
byta zblizona do problematyki tzw. ekspresyjnego malarstwa. Specyficz-
ne jest jednak to, ze przykiady tego typu malarstwa pochodza od arty-
stow starszego pokolenia, gtéwnie debiutujacych w latach 70., ale i wczes-
niej, jak: Bielawski, Ciecierski, Dwurnik (il. 12), Sempolinski (il. 13).

nych. O reakcji Srodowiska artystow i krytykéw wywotanej postawg Dwurnika por. np.:
A. Wojciechowski, Czas smutku, czas nadziei, Warszawa 1992, s. 115.



Prébe uczynienia ich twdrczosci reprezentatywng dla dekady mozna od-
czytac jako redakcje praktyki wigzania tej sztuki z kontekstem polskim.
Malarstwo Bielawskiego, Ciecierskiego, Dwurnika i Sempoliriskiego za-
nim trafito do zbioréw, znane byto w Polsce juz od kilkunastu lat, nie
niosto wiec ze sobg odium nowinkarstwa sztuki obcej i towarzyszgce ma-
larstwu miodych. Rezerwa instytucji wobec tej tworczosci wynika zresztg

13. Jacek Sempolinski, Czaszka, 1985



z przyjetego programu kolekcji, w ktorym docenia sie przede wszystkim
artystéw znanych, ze znaczacym dorobkiem. Tworcy mtodzi mogajedynie
liczy¢ na selektywna reprezentacje w postaci dwdch, trzech prac.

Stosunek do twdrczosci debiutantéw to takze czynnik réznicujacy ko-
lekcje t6dzkg i wroctawsky. Pierwsza gromadzi sztuke miodych w prze-
Swiadczeniu o jej ,,otwartosci”, jej wartosciach perspektywicznych, druga
przeciwnie - ceni jg raczej woweczas, gdy jest przekonana o jej zamknieciu,
dojrzatosci, o spetnieniu przez nig istotnej roli w historii sztuki. Stad pro-
blematyczna wydaje sie pozycja malarstwa Tarasewicza, ktérego duzy, li-
czacy siedem obrazow zespdt prac, zostat zakupiony w 1987 i 1988 roku,
niespetna cztery lata po otrzymaniu przez niego dyplomu (il. 14). Pyta-
nie, czy przypadek Tarasewicza stanowi przykiad praktycznej korekty
programu kolekcji, czy logiczng jego konsekwencje, pozostawiamy tu jed-
nak bez odpowiedzi.

Podsumowujac dotychczasowe rozwazania dotyczace zbioréw malar-
stwa i rzezby polskiej lat 80. i 90. obu instytucji, przypomnijmy podstawo-
we réznice. Muzeum Sztuki w todzi koncentrujgc sie na sztuce mtodych
wyrywa tworczos¢ tego okresu z kontekstu pozaartystycznego poprzez,



vz jednej strony, rezygnacje ze zwigzanej z aspektem srodowiskowym ,gru-
powosci” jej autordw, z drugiej, akcentujac realizacje przestrzenne two-
rzone w klimacie postmodernizmu wigze je ze sztukg miedzynarodowa.
Szczegolna role w kolekcji odgrywa wiec twdérczosé drugiej potowy lat 80.
i lat 90. reprezentowana przez prace Batki, Chlandy, Kruka oraz znajdu-
jace sie w zbiorach na tych samych zasadach kompozycje Szewczyka. Mu-
zeum Narodowe we Wroctawiu twdrczos¢ miodych autoréw traktuje incy-
dentalnie, a sztuka lat 80. reprezentowana jest przede wszystkim przez
artystow starszego pokolenia, ktérzy byli zwigzani z charakterystycznym
dla Polski zjawiskiem w sztuce pierwszej potowy lat 80., czyli twdrczoscig
opozycyjng. Kolekcja wroctawska powigzata wiec sztuke lat 80. z kontek-
stem polskim, przy czym nie prezentowata jej przez dorobek mtodych auto-
row, lecz tworcow starszego pokolenia.

Perspektywie Muzeum Narodowego we Wroctawiu w pewnym sensie
bliska jest praktyka kolekcjonerska Muzeum Narodowego w Krakowie,
lecz zbiory tej instytucji pokazujgjeszcze inny aspekt malarstwa i rzezby
polskiej lat 80. i 90. Odmiennos$¢ ta wynikata z charakteru kolekcji kra-
kowskiego muzeum. W Krakowie istotng role odgrywata bowiem tradycja
gromadzenia sztuki wspoiczesnej zwigzanej z rodzimym Srodowiskiem
artystycznym, pomimo iz juz pierwszy statut instytucji przewidywat, ze
scelem Muzeum jest przedstawi¢ na zebranych okazach stan sztuki
w Polsce w catym jej historycznym i biezacym rozwoju”26. Praktyka kole-
kcjonerska, szczegélnie po 1945, byta jednak inna. Wspieraly jg zatozenia
teoretyczne, wzmachiajgce zainteresowanie twadrczoscig miejscowego Sro-
dowiska artystycznegoZ?7, jak i przekazy Wydziatu Kultury MRN w Kra-
kowie oraz dary artystéow. Chociaz znana réwniez w innych muze-
ach praktyka powigzania kolekcji z rodzimym Srodowiskiem twdrczym,
w Krakowie nabrata szczeg6lnego znaczenia, wynikata bowiem z przeko-
nania, ze to ten osrodek ma szczegélne znaczenie w dziejach sztuki pol-
skiej, w tym wspotczesnej. Przeswiadczenie to szczegolnie podkreslano
w praktyce wystawienniczej krakowskiego muzeum28 Stworzona przez

% Cytat za: S. Krzysztofowicz-Kozakowska, B. Matkiewicz, Zbiory malarstwa
polskiego z lat 1845-1945 w Muzeum Narodowym w Krakowie, maszynopis wstepu do Katalo-
gu zbioréw polskiego malarstwa nowoczesnego, t. 2, wyd. Muzeum Narodowe w Krakowie.

Z7 H. Blum kiadta nacisk na dwa okresy: na sztuke ok. 1900 r. oraz tworczo$¢ po 1945
roku. Zainteresowania pierwszym widoczne byly zwtaszcza w przygotowywanych przez nig
ekspozycjach. Koncentracja na drugim podkreslona zostata w szczegdlnosci w dziedzinie
kolekcjonerstwa. Por. J. Malinowski, Muzeum Narodowe w Krakowie, (w:) Polskie zycie
artystyczne w latach 1945-1960, pod red. A. Wojciechowskiego, PAN IS, Wroctaw - War-
szawa - Krakow 1992. s. 296.

2 Por. J. Malinowski, Muzeum Narodowe w Krakowie, (w:) Polskie zycie artystycz-
ne, op. cit.



Helene Blum kolekcja sztuki powojennej koncentrowata sie niemal tylko
na $rodowisku artystéw krakowskich, gtéwnie zwigzanych z cztonkami
Grupy Krakowskiej. Gdy w 1974 roku Helene Blum zastgpit Mieczystaw
Porebski, w programie kolekcji nie nastgpity wyrazne zmiany.

Przebudowa koncepcji kolekcjonerskich Muzeum Narodowego w Kra-
kowie rozpoczeta sie dopiero w 1980 roku wraz z objeciem przez Z. Gotu-
biew kierownictwa nad Galerig Sztuki Polskiej XX wieku Muzeum Naro-
dowego w Krakowie. Gotubiew opracowata nowy scenariusz zbioréw.
Ogdlnie méwiac jego autorka powroécita do dawnego postanowienia za-
wartego juz w pierwszym statucie muzeum, czyli zaprezentowania pol-
skiego malarstwa w jego petnym spektrum. Nowy scenariusz koncentro-
wat sie jednak na biezacym rozwoju dziatalnosci artystycznej, a catos¢
zbioru rozumiana byta jako przyktady srodowisk interesujacych i znacza-
cych dla sytuacji sztuki w Polsce. Poza tym, réwniez nawigzujgc do
wczesniejszej tradycji, w scenariuszu wyrazono intencje gromadzenia do-
konan artystow w ich twdrczym rozwoju i w miare mozliwosci prezenta-
cje tych osiggnie¢. Niemniej to nie tylko sam scenariusz, lecz powigzana z
nim praktyka kolekcjonerska wptyneta na charakter powstatego zbioru
sztuki lat 80. i 90. w Muzeum Narodowym w Krakowie.

W Krakowie, podobnie jak we Wroctawiu, wpisano sztuke te w kon-
tekst Polski, z tym ze kolekcja krakowska potraktowata jg znacznie sze-
rzej, bardziej akcentujac i nie pomijajac istotnego dla niej aspektu sztuki
mitodych. O wizerunku sztuki interesujgcego nas okresu decydujg przede
wszystkim prace E. Arend-Sobockiej, M. Bieniasza, A. Bierilkowskiego,
T. Boruty, W. Cwiertniewicza, E. Dwurnika, A. Fatata, R. Grzyba,
Z. Grzywacza, G. Ktamana, L. Korolkiewicza (it. 15), P. Kowalewskiego,
J. Modzelewskiego, E. Muchy, W. Obrzydowskiego, W. Pawlaka, J. Pio-
trowicza, St. Rodzinskiego, M. Sobczyka, L. Sobockiego, R. WoZniaka.

Ws$réd wymienionych artystow duzag grupe stanowia debiutujacy po
1980 roku, a fakt, ze ich kompozycje znalazty sie w zbiorach muzealnych
w potowie lat 80., dodatkowo wzmacnia argumentacje na rzecz akcento-
wania sztuki mtodych. W poréwnaniu zatem do kolekcji wroctawskiej w
zbiorach Muzeum Narodowego w Krakowie od sztuki interesujgcego nas
okresu nie wymagano ,dojrzatosci” jej twércow. Réwniez w inny sposob
zostata ona odniesiona do kontekstu polskiego, chociaz i tu, zwigzano jg
z kultura niezalezng pierwszej potowy lat 80. W Krakowie aspekt sztuki
niezaleznej zostat wysuniety na plan pierwszy, nie ttumiono go, tak jak
we Wroctawiu, np. kryjac w wiekszym zespole prac artysty, w ktérym tyl-
ko czesé byla z aspektem tym zwigzana. | chociaz sztuka drugiego obiegu
reprezentowana byta w poréwnywalnym stopniu zaréwno przez artystéw
najmiodszych, jak i starszego pokolenia, to w perspektywie jezyka tej



15. tukasz Korolkiewicz, Krzyz w zimie, 1983

sztuki, umieszczano jg w obszarze zainteresowan debiutantéw. Wszyst-
kie obrazy wymienionych twdrcoéw operuja jezykiem zblizonym do ,,nowej
ekspresji”, ktorej to jezyk konotowat sztuke mtodych. Podobnym Srodkami
formalnymi, tzw. ,rzezby postmalarskiej”, operuje Kleczgca2 (ii. 16) Klama-
na, jedyna rzezba w zbiorach ze sztukg tg zwigzana. llustracja specyfiki
tworczosci polskiej pierwszej potowy lat 80. poprzez pryzmat malarstwa
miodych nastepuje tu jeszcze w inny spos6b, nie spotykany ani w todzi
ani tym bardziej we Wroctawiu. W Krakowie bowiem nie rezygnuje sie
z aspektu ,grupowego” tej tworczosci. Wrecz przeciwnie, krakowska in-
stytucja, kupujac w 1986 roku kolekcje warszawskiej ,,Gruppy” (il. 17-20)
(a doktadnie jej pieciu cztonkdéw Grzyba, Kowalewskiego, Modzelewskie-
go, Sobczyka i Wozniaka)3) jako jedyna podkreslita ten specyficzny prze-
jaw dwczesnej praktyki artystycznej w Polsce.

Na zakup ,,Gruppy” trzeba oczywiscie spojrze¢ jako na logiczng konse-
kwencje przyjetego w 1980 roku scenariusza zbioréw, ktory jednoczesnie

29 Rzezba stanowi depozyt w zbiorach MNK.
D Procz obrazéw Wiodzimierza Pawlaka, ktére uzyskano dopiero w 1990. O obrazy te
zabiegano w trakcie realizacji zakupu w 1986 roku.
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podkreslit specyfike kolekcji krakowskiego Muzeum Narodowego w sto-
sunku do innych publicznych zbioréw sztuki polskiej lat 80. W praktyce
kolekcjonerskiej miat on jednak o wiele powazniejsze znaczenie. Silna po-
zycja w kolekcji krakowskiej sztuki miodych i zwigzanej z kulturg nieza-
lezng jest bowiem wynikiem jednego z bardziej spektakularnych zaku-
péw sztuki wspdlczesnej w zbiorach publicznych lat osiemdziesigtych.
Chodzi tu o, przyjmujac nomenklature pracownikéw krakowskiego muze-

21. Andrzej Bienkowski, Rozmowa kontrolowana, 1982

um, tzw. ,zakup warszawski”, ktory odbyt sie w 1986 roku. Przedmiotem
jego byta przede wszystkim wiasnie tworczos¢ ,,Gruppy”, lecz takze Biela-
wskiego, Bienkowskiego (il. 21), Ciecierskiego, Dwurnika, Gierowskiego,
Korolkiewicza, Sapetto, Sempolinskiego, Sienickiego, Sikorskiej, Warika.
Dzieki temu zakupowi, obejmujgcemu kilkadziesigt prac, zostata w za-
sadniczym stopniu zmieniona réwniez orientacja srodowiskowa kolekcji.
Odtad dominujaca w zbiorach rola o$rodka krakowskiego zostata powaz-
nie ostabiona duzg iloscig prac artystow z Warszawy.

~Zakup warszawski” ma jeszcze swoj jeden wymiar, zwigzany z pro-
blematyka kolekcjonerska. Stanowi on bowiem pretekst do zadania pyta-



nia, w jaki sposéb sztuka lat 80. i 90. zgromadzona w zbiorach muzeal-
nych wptyneta na kolekcje poszczegolnych muzeéw, poza oczywistym fa-
ktem, ze je fizycznie powiekszyta. Inaczej méwiac, jest to pytanie o to, czy
sztuka ta odegrata istotng role w ksztattowaniu charakteru kolekcji inte-
resujacych nas muzeow.

W przypadku Muzeum Narodowego w Krakowie, rozproszona w roz-
nych osrodkach miejskich Polski praktyka artystyczna pierwszej potowy
lat 80. umozliwita przetamanie koncentracji na lokalnym Srodowisku ar-
tystycznym i nadanie kolekcji nowego oblicza. W tym miejscu nie jest
istotne, czy wczesniej sztuka polska oferowata takie mozliwosci. Wazny
wydaje sie fakt, ze to w latach 80. przebudowano wizerunek zbioréw kra-
kowskich. Przy czym przebudowe te nalezy wigzac ze specyfika tej kole-
kcji. Nie oznaczata ona bowiem radykalnej zmiany iloSciowej, a raczej
transpozycje jakosciowg. W zbiorach krakowskich w latach 80. i 90. poja-
wiajg sie przeciez nadal twdrcy zwigzani z miejscowym $rodowiskiem ar-
tystycznym (wowczas m.in.: zostata uzupetniona kolekcja prac artystow
grupy ,Wprost”), i to w iloSci nieporéwnanie wiekszej niz przedstawicieli
innych osrodkéw. Niemniej jednak trwate miejsce w niej znalezli réwniez
reprezentanci innych Srodowisk, ktérych prace zyskaty na tyle silng po-
zycje, iz pozwolito to na zbudowanie indywidualnego wizerunku sztuki
interesujacego nas okresu. Odtad prace artystow spoza z Krakowa znaj-
dujg sie w tej kolekcji na tych samych zasadach, co dorobek autoréw
zwigzanych z tym miastem.

W przypadku Muzeum Sztuki w todzi problem relacji zbioréw sztuki
polskiej lat 80. i 90. do catosci kolekcji jest bardziej ztozony. Twdérczosé
zwiagzana z ,nowa ekspresjg” stanowita dla t6dzkiej instytucji, tradycyj-
nie akcentujgcej tendencje ,racjonalistyczne”, trudne wyzwanie. Wymy-
kata sie ona muzeum nie tylko ze wzgledu na swoje kierunki zaintereso-
wan, ale réwniez z powodu trudnosci zwigzanych z warsztatem, jakim sie
postugiwata. Zdaniem U. Czartoryskiej artystyczne akcje, efemeryczne
instalacje przestrzenne, czy tez rzezby duzego formatu nie pasowaty do
zalozen Muzeum Sztuki3L Gdzie indziej tez ulokowano zainteresowania
instytucji. W zbiorach pojawito sie ekspresyjne malarstwo, ktére przypo-
mnijmy, zakupiono gtéwnie z powodu wystawy w Glasgow. Ono zmienito
dotychczasowa orientacje kolekcji. Zmiana ta nie byta jednak radykalna,
poniewaz ztagodzita ja kolekcja Batki, Chlandy, Kruka, Szewczyka. Ich
twdrczos¢ taczyta bowiem zaréwno problematyke sztuki tworzonej w kli-
macie postmodernizmu z tradycja analityczna. Stad niewatpliwa zmiana

1l U. Czartoryska, The Collection since 1945 in the Polish Context, (w:) Muzeum
Sztuki wtodzi 1931-1992, op. cit., s. 253.



praktyki kolekcjonerskiej Muzeum Sztuki w todzi wpisata sie zaréwno w
tradycje placowki, jak ijg przekroczyta.

Inaczej problem ten, tj. relacji sztuki lat 80. do catosci kolekcji wygla-
dat w zbiorach Muzeum Narodowego we Wroctawiu. Tutaj zbierano pra-
ce, ktore niemal wylgcznie wpisywaty sie w specyfike zbioréw i odpowia-
daty realizowanej strategii kolekcjonerskiej. O zadnym przekroczeniu nie
byto mowy. Powstaje zatem pytanie, dlaczego kolekcja, ktéra tradycyjnie
gromadzita sztuke nawigzujgcg do nurtu ekspresyjnego unikata ze swej
Lhatury” ekspresyjnego malarstwa mtodych. Wydaje sie, ze odpowiedz na
to pytanie - to réwniez proba wskazania priorytetéw programu zbioréw
i polityki kolekcjonerskiej instytucji. Poprzez pryzmat kolekcji sztuki lat
80. wida¢ wyraznie, ze muzeum wroctawskie w swej praktyce kolekcjo-
nerskiej stawia na pierwszym miejscu ,,dojrzatos¢” jej tworcow, problem
formalnego jezyka prac sytuujac w dalszej kolejnosci. Dlatego brak w ko-
lekcji kompozycji Batki, Kozyry, Kruka, Modzelewskiego to nie tylko
efekt ,prozaicznego braku pieniedzy na zakupy”, jak twierdzi Sarzynski
w zwigzku z oméwieniem na tamach ,Polityki” wydanego katalogu zbio-
row Muzeum Narodowego we Wroctawiu, lecz raczej rezultat przyjetych
preferencji®.

Przedstawiona analiza muzealnych kolekcji sztuki lat 80. i 90. zgro-
madzonych w Muzeum Sztuki w todzi, Muzeum Narodowym we Wrocta-
wiu i Muzeum Narodowym w Krakowie to préba uchwycenia specyfiki
tych kolekcji oraz procesu kolekcjonowania, rozumianego jako zespét
czynno$¢ wspottworzacych dyskurs kolekcji. Préba abstrahujgca od wni-
kliwej analizy uwarunkowan zjawiska kolekcjonerstwa w kontekscie mu-
zealnym, koncentrujgca sie na gtdwnych watkach zbierackich poszczeg6l-
nych kolekcji, ktore definiuja ich charakter, $wiadomie niwelujgca
skomplikowany ukiad wzajemnych zaleznosci merytorycznych i poza-
merytorycznych, determinujgcych funkcjonowanie kolekcji muzealnej.
Analize te nalezy wiec rozumiec jako jedng z mozliwych propozycji inter-
pretacyjnych kolekcji, nie aspirujgcych bynajmniej do catoSciowego ujecia
i przedstawienia obrazu kolekgji.

2 P. Sarzynski, Wieczne pibra, Brylant ze skaza, ,Polityka”, nr 16, z dnia 15 IV
2000.
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MUSEUM COLLECTIONS OF CONTEMPORARY POLISH PAINTING
AND SCULPTURE: A COMPARATIVE ANALYSIS OF THE COLLECTIONS
OF THE MUSEUM OF ART IN £ODZ, THE NATIONAL MUSEUM

IN WROCLAW, AND THE NATIONAL MUSEUM IN CRACOW

Summary

The subject of the article is a comparative analysis of the collections of Polish painting
and sculpture of the 1980s and 1990s housed in the Museum of Art in £6dZ, the National
Museum in Wroclaw, and the National Museum in Cracow. The analysis focuses on the es-
sential features of the collections which determine their individual character. Thus, the ar-
ticle makes an attempt at an overview of each collection and deliberately omits a variety of
factors influencing the practice of art collecting in a museum while taking into account the
process of collecting, which reveals the premises of the “inner” discourse of a given collec-
tion understood as a sort of materialisation of a specific field of art history.

The context for the comparison of the collections in question is the issue of the dis-
course of Polish art of the 1980s and 1990s, an issue formulated in theoretical statements
of art history and criticism as well as in confrontation with the individual tradition and
programme of each collection. The differences revealed in the course of the analysis make
it possible to seei the collections of contemporary Polish painting and sculpture in the
scrutinised museums as dynamic entities, each of a specific character and each interpret-
ing the problematic of contemporary art in its own way; entities which have emerged in
the context of individual strategies and programmes of art collecting.



