
A n d r z e j  T u r o w s k i

MUZEA KULTURY ARTYSTYCZNEJ

Z punktu  widzenia społecznych badań nad sztuką istotne jest obser­
wowanie funkcjonow ania insty tucji artystycznych w ew nątrz nurtów  
sztuki, a nie jedynie jako kontekstu  działalności twórczej. Obok w ysta­
wy — m uzeum  jest tą  insty tucją, k tó re j dynam ika zdolna jest in tegro­
wać sferę k u ltu ry  w izualnej i poetyki obrazowej. Szczególne losy nu rtu  
konstruktywistycznego, jego m iejsca historycznego, problem atyki spo­
łecznej i form ułowanego program u artystycznego — mogą być dla XX 
wieku modelowym przykładem  rozległości obszaru, w k tó rym  rządzi jed­
norodna zasada struk tura lizu jąca  dzieła sztuki oraz insty tucje artystycz­
ne. Historia muzeum konstr ukty  wistycznego jest w ew nętrznym  składni­
kiem historii tego nurtu , który w sposób zasadniczy zmienił nie ty lko  
pojęcie obrazu, lecz i role społeczne tw órcy i widza, tak  jasno widocz­
ne właśnie w  perspektyw ie nowych zadań staw ianych przed muzeum.

W 1918 roku w Rosji porew olucyjnej w  ram ach Ludowego Kom isa­
riatu  Oświaty (Narodnyj Kom isariat P rosw esćenja — Narkom pros) ist­
niały odrębne Oddziały Sztuk P rzedstaw iających (Izobra z it el ’nych Is- 
kusstw  — IZO) oraz Muzeów i Ochrony Zabytków (Muzeja i Ochrany 
Stariny). Program  oddziału m uzealnego nie zakładał jednak bezpośred­
niej i całkowitej reorganizacji dotychczasowego m uzealnictw a — oikire- 
ślając jako cel swojej działalności bieżące zabezpieczenie dotychczaso­
wych zbiorów oraz państw ową ochronę dotąd pryw atnych  kolekcji dzieł 
sztuki. Natomiast oddziałem inicjującym  głębokie zm iany w struk turze 
i celach placówek m uzealnych był przede w szystkim  Oddział Sztuk 
Przedstaw iających — IZO. Kolegia A rtystyczne tego Oddziału były jego 
„organem kierującym  i inicjującym ” i zawsze staw iały  przed sobą, choć 
rozum iały to w sposób swoisty, jako pierwszoplanowe zadanie „ochro­
nę sztuki przeszłej, obecnej i przyszłej” 1. W struk tu rze  Oddziału istniał

1 Por.: S. D y m  ś ic  - T o 1 s t  a j a, C etyre mes jaca roboty, Vestniik Zlani, 1918, 
nr 1, s. 72; Otćet o deja tel’nosti Otdela Izobrazitel’nych Iskusstv Narkomprosa,
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odrębny pododdział moskiewskiego IZO zajm ujący się pracam i artystycz­
nym i (Podotdeł Chudożestwennych R ab o t)2, k tó ry  proponował nowe 
spojrzenie na całokształt spraw  m uzealnych. Zasadniczym założeniem 
wypracowanego tam  program u był podział prac w dziedzinie muzealnic­
tw a na „naukow o-artystyczne” i „artystyczne” ; pierwsze należały do 
kom petencji powołanych kom isji m uzealnych, drugie artystycznych. Rów­
nocześnie moskiewskie kolegia Oddziału IZO przyjęły  projekt zapropo­
nowany przez W. Tatlina i S. Dymszic-Tołstoj w spraw ie organizacji 
MUizeuttn Szltukii W spółczesnej 3. Natom iast sefcojia ibudiowfliainia ipodioddzliia- 
łu, w pierw szym  półroczu 1918 roku, przystąpiła do opracowania pla­
nów cenitirtulm artystycznego p rzy  M uzeum ,Sizttuíká Nowoczesnej — w któ­
rym  projektowano, prócz w ystaw  czasowych, pomieszczenia na sale w y­
kładowe, sale przeznaczone na m itingi artystyczne, mieszkania i p ra­
cownie twórców, laboratoria badawcze technologii produkcji farb, a także 
specjalne pracow nie eksperym entalne w  dziedzinie sztuki współczes­
nej 4.

Ta żywa już od początku 1918 roku  dyskusja nad kształtem  nowego 
muzeum sztuki i centrum  artystycznego przebiegała w kontekście nie­
wiele ją w yprzedzających projektów  reform y nauczania artystycznego 
i była zawsze powiązana z ideą tw orzenia insty tutów  naukow o-arty- 
stycznych zajm ujących się badaniam i w dziedzinie sz tu k i5. Pom ysł mo­

Laoibraziitel’noe Isikulslsltwo, 19(li9, nr 1, is. 50 - 52; Spravoém k Otdela Nar. K. po Pr., 
Miotsfcva 19120, s. 9 - 1*3. W. Taitliin był kierownikiem tego Oddziału od marca 
191® roku do maja 191© raku a po ¡przeniesieniu ogóinoros y jakieh ¡IZO do Moskwy 
staj na czele m oskiewskich kolegiów IZO, które z czasem też były uważane za 
ogólnorosyjskie.

2 Przez  krótki czas w 1916 roku pododdziałem tym kierował K. Malewiaz.
* S. D y m ś i c - T o l s t a j a ,  op. cit., s. 73.
* libid.
6 Zwiiążki te  były podtrzymywane i  realizowane aż po lata trzydzieste z co­

raos 'wyraźniejszą tendencją do preferencji instytutów na niekorzyść muzeów. Prob­
lem współdziałania postawiony w  pierwszych miesiącach po Rewolucji miał na 
celu iróżne rozłażenie akcentów między instytucjami. Wczesine dyskusje na ten te­
mat ¡zfcisitały omówione w  cytowanym wyżej artykule Dymszic-Tołstoj, później 
protolem ten powracał choćby w  dyskusjach o ścisłyim powiązaniu „Wchutemasu” 
i „Inchuku” w  Moskwie, a taikże w  omaiw.ianyim niżej .przekształceniu Muzeum 
Kultury Artystycznej w  Piotooigrodzie na Instytut Kultury Artystycznej. Miejsce 
Muzeum w  strukturze moskiewskiego „Inchuku” i „Wchutemasu” było przedmio­
tem jednego z zebrań Roboczej Gruipy Obiektywnej Analizy „Inchuku” w maju 
1921 roku, na którym A. Rodczenko wygłosił wykład „O Muzeum Kultury Arty­
stycznej”, a dyskusja ciągnęła się jeszcze przez dwa kolejne posiedzenia. Między 
innymi .wzięli w  niej udział: B. Stepanowa, N. Udalcawa, D. Steinberg, I. Kliun, 
L. Popowa, N. Tarabukin. Por.: S. O. C h a n - M a g o m e d o v ,  Raboćaja Gruppa 
Ob”ektivnogo Analiza Inchwka. Problemy istorii sovetsikoj architektury. Sbor­
nii* raauónych trutìoiv, Moiskva 1®78, nr 3, s. 55.
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skiewskiego centrum  artystycznego w swej pierw otnej form ie integrow ał 
te  trzy  inicjatyw y instytucjonalne w sztuce, k tóre z biegiem czasu 
i w trakcie różnych losów ich realizacji stały  się insty tucjam i konstruk- 
tyw istycznej awangardy. Przekonanie o konieczności głębokich zmian 
w zakresie życia artystycznego w ynikających ze „zmiany sam ej zasady 
sztuki” prowadzić miało — zdaniem  artystów  adm inistrujących ku ltu rą
— do pełnej realizacji swobody twórczej poprzez przysw ojenie techniki 
artystycznej, teorii i h istorii sztuki.

Wychodząc z tego założenia piotrogradzkie kolegia Oddziału IZO 
zm ierzały w  organizacji pracy artystycznej w trzech kierunkach: tw o­
rzenia laboratoriów  pozwalających na opracowywanie procesów tech­
nicznej obróbki m ateriałów  stosowanych w sztuce; rozw ijanie teorii 
sztuki w powiązaniu z naukowym i m etodam i estetyki i psychologii; po­
znawanie historii sztuki opartej na szerokich naukow o-artystycznych 
podstaw ach6. Zadania staw iane przed M uzeami K u ltu ry  A rtystycznej — 
ponieważ tak je odtąd zazwyczaj nazywano, a których idea w  piotro- 
gradzkim IZO przybrała skonkretyzow any kształt teoretyczny na począt­
ku 1919 rOku, była częściową odpowiedzią n a  sform ułow ane wyżej za­
łożenia. Przekonani o konieczności pełnej dem okratyzacji sztuki, a za­
razem  profesjonalnej doskonałości rzem iosła artystycznego — człon­
kowie kolegiów sform ułow ali dziesięć tez program ujących charakter 
i działanie przyszłych m uzeów 7. K ultu ra  artystyczna była w  nich ro ­
zum iana jako sfera obiektywnych wartości zawodowych, a te  z kolei,' dy­
namiczne i kreacjonistyczne w swej istocie, mogły być ty lko  w ynalaz­
cze. K ultu ra  artystyczna, w ówczesnym pojęciu, utożsam iana więc była 
z awangardą. Sferę jej rzemiosła artystycznego podlegającego ekspery­
m entom  i twórczym  przekształceniom  określały elem enty s tru k tu ry  a r­
tystycznej takie jak m ateriał, barw a, przestrzeń, czas (ruch), form a oraz 
technika. One też, obiektywnie wym ierzalne, poddające się naukow ym  
badaniom oraz możliwe do przekazania w pracy dydaktycznej — m iały 
być treścią nowej ekspozycji m uzealnej.

iW (piieewtaziej ¡połowlie 1919 rckiu w P&crtrlogmcldiziiie iddbyła się k ilkudnio­
wa konferencja moskiewskich i piotrogrodzkich muzeoloigów oraz a rty ­
stów poświęcona problem atyce bieżącej i przyszłej pracy m u zea ln e j8.

* Deklaracija Petersburgicoj Kollegii po delam  Iskusstva . i Chudoze&tvennogo 
ProsveScenija po voprosu o petersburskoj Akadem ii Chudozestv. Izobrazitel’noe
Istóiisfeiva, 19118, nr 1, s. 84.

7 Poloienija Otdeba Izo'brazitel’nych Iskwsstv i Chudozestvennoj Promyslcvmosti 
po voprosu o „Chudoże st venno j  K ul’ture". Iskusstvo Komiuny, 1&19, nr 11, s. 4 
Cprzedriuikcfwaine w I'zabraaited’noe Iskusstvo, lftlfl, nr 1, & 7,3-'74).

8 Konferencija po delam m uzeev. Isiktuissivo Korrvu’ny, U91S, rax 11, s. 3 - 4 ;  
nr 12, s. 1-4.
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Zgodnie z hasłam i deklaracji piotrogrodzkiego IZ O 9, (przyjętej na po­
siedzeniu kolegium  Mika dni prized zjazdem, ¡mówiącej o (tym, że artyści 
są jedynym i osobami kom petentnym i w dziedzinie sztuki, szczególnie 
współczesnej —■- idee teoretyków , krytyków  i artystów , a nie licznie 
w ystępujących muzeologów, odniosły na samej konferencji największy 
sukces. „Życie — pisał K. Malewicz — w yrw ało z rąk  muzeologów 
współczesność i to czego oni nie konserw ow ali” 10.

Podstaw ą rozpoczęcia dyskusji na konferencji w Pałacu Sztuki po 
wykładzie A. Łunaczarskiego była deklaracja Oddziału IZO odczytana 
przez N. P unina i rozpowszechniona w rozdaw anej ulotce. W ezwaniu do 
tw orzenia „muzeów teoretycznej k u ltu ry  artystycznej” towarzyszyły 
w deklaracji hasła nawołujące do „uw alniania sztuki przeszłej od m art­
wego historycznego pedantyzm u”. „Artyści! — pisano — pokażcie, że 
wasze rzemiosło — to wielkie rzemiosło każdego człowieka. Artyści! 
Dzieło artystycznego wychowania — to wasze dzieło, bowiem wy jedyni 
jesteście odpowiedzialni za twórczość artystyczną. Artyści! Umacniajcie 
się w walce o swoją profesjonalną ku ltu rę  przyszłości przeciw panowa­
niu nad sztuką fetyszyzm u przeszłości! A rtyści całego świata! Język, 
k tó rym  w y mówicie, jest zrozumiały dlia wszystkich narodów ” 11.

Dalsze wypowiedzi, publikow ane później na łam ach „Iskusstw a Ko­
m uny” w form ie tez, były rozwinięciem ogólnych założeń, a zarazem 
ich indyw idualną m odyfikacją. ¡N. P un in  mówił o związkach aritysty 
z muzeum, O. Brik — o m iejscu m uzeum  wśród problem ów proletariac­
kiej ku ltu ry , A. Griszczenko wskazywał na szczególne znaczenie muzeów 
ku ltu ry  m ala rsk ie j12. Postulowano, zgodnie z propozycją Brika, stwo­
rzenie, jako podstaw y pozyskiwania eksponatów dla wszystkich muzeów 
nowo pow stających i reorganizowanych, specjalnego centralnego zbioru
— banku, na który składałyby się prace artystów  wytypow anych zgod­
nie z opracowaną listą 13; dzieła te byłyby następnie przekazywane w za­

9 Deklaraioija Otdela IzabrazbteVnych Iskwsstv i Chudożestven.noj PromyHcn- 
rmsti po voprosu o pnimopach m uzeevedenija, prinjataja, KoUegiej Otdela w  za- 
sedanii 7 fevralja  1919 g., Iskusstvo Komuny, 1919, nr 11, s. 1. (a także: Izobra 
zdtel’inoe Islkiusstvo, 19110, nr 1, s. 85).

18 K. M a 1 e V i ć, O Muzee. Iskusstvo Komuny, 1919, inr 12, s. 2.
11 DekUuracija O tdela Izo b razitel’nych Isk u sstv , o¡p. cit.

u Par.: Tezisy po doki udu O. Brik „Muzei i proletarskaja kul’tura”; Tezisy
po dok lad u N. Punina po voprostu ob otnoSenii chudoźnika k muzejnoj deja tel’- 
runsti; Tezisy po dokladu chudoim ka GriSćenko „Muzei íivopisn oj kultury" prin- 
jaityje Otdelom IzobraziteVnych Isku stv M oskvy i Petrograda; Tezisy po dokladu  
S. Cechonina o chudoéestvennoj prom yślennosti i chudozestvenno-promySlennom  
muzee. Iisfouiststvo Komuiny, 1919, nr 1*1, s. 4 (a także: Izoibraizliltel’noe Iiákiuvrtvo,
1919, nr 1, s. 86 - 87).

15 Listę artystów, którzy mìeili być reprezentowani w  muzeach, mia to ułożyć 
specjalna komisja powołana w wyniku propozycji złożonej w referacie S. Dymn-
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leżności od potrzeb do poszczególnych muzeów w dużych lub prow in­
cjonalnych miastach. Nawoływano do respektow ania słusznych roszczeń 
artystów  dotyczących decydowania w spraw ach muzealnych. W skazywa­
no na konieczność ścisłego powiązania naukow ej pracy m uzealnej ze 
współczesną działalnością artystyczną; a zarazem  takiego eksponowania 
dzieł przeszłych, aby mogły one służyć bieżącej twórczości. „Współczesne 
muzeum — głosił Punin  — to in sty tu t naukow y” 14.

W w yniku decyzji podjętych na konferencji została powołana spe­
cjalna komisja do organizacji muzeów. Cel sform ułow any w pracach 
te j komisji sprowadzał idee muzeów do „przedstaw iania etapów osiąg­
nięć czysto m alarskich w zakresie m etod i środków w m alarstw ie wszy­
stkich czasów i narodów ” oraz ukazania „sposobów wzbogacania środków 
m alarskiego w yrażania” 15. Muzea nie staw iają sobie za zadanie, pisał 
dalej K andinsky, ujęcia twórczości danego artysty , ukazania rozwoju 
sztuki w jednej epoce lub k raju , lecz dążą do pokazania, niezależnie od 
kierunku, tylko tych  dzieł, k tóre stosują nowe metody. W skazują na 
historyczny rozwój m alarstw a z punktu  widzenia przekształcania m ate ­
riału  tak  rzeczywistego, jak i sfery  wyobraźni.

Sform ułowane przez kom isję 16 cele Muzeów M alarskiej i Plastycznej 
K ultury  — bo tak  zwano je w statucie opracowanym  przez kom isję — 
miały być trojakiego rodzaju. Pierw szy cel — artysty  czno-nauk owy — 
sprowadzał się do postulowania doświadczeń i „wynalazczości w  dziedzi­
nie nauki o sztukach przedstaw iających od strony  teoretycznej, a szcze­
gólnie w dziedzinie ogólnych problem ów form y, problem ów m ateriału , 
jego wyboru i obróbki, a wreszcie podejścia do niego we wszystkich 
czterech rodzajach sztuki”. Drugi cel — wystaw ienniczy — m iał znacze­
nie wychowawcze, w ram ach którego szczególnie silnie akcentowano 
wśród pokazywanych prac „stronę techniczną, technicznego doskonale­
nia — ¡pddnoszieiruiia w  pierw szym  rzędzliie wia¡rt|aác(i (rzemiosła artystyczne­
go”. W reszcie trzeci cel — pedagogiczny — nakazyw ał powiązać ściśle 
powstające muzea z uczelniam i artystycznym i „dając m ateriał oraz mo­
żliwości pokazania studentom  rozw oju sztuki z punk tu  widzenia poszu­

szic-Tołstoj i W. Tatiina, a następnie została arta przygotowana przez komisję po­
wołaną ipo ipiotroigrodzikiej konferencji. Spis dizieł i  artystów, którzy byli reprezen­
towani w  centrattmytm zibiorze muzealnym pulblilkuje O tćet o deja tel’nosti Otdela  
Izobrazitel’nych Iskusstv Narkomprosa, op. cit., s. 74.

14 N. P u n i n ,  K  itogam m uzejnoj konfererncii. Isfcusstvo Komuny, 1919, nr 
12, s. 1.

15 W. K a n d i n s k y ,  Muzei Z ivopisnoj K u l’tury. Chuidoíeistvannaja 2iizń, 1920, 
nr 2, s. 18 - 20.

11 Położenie o Muzejach Zivopisnoj i P lastiéeskoj KiU’tury. Spravocnìk Otdela  
IZO . . . ,  oip. cit., s. 1117 - 121.
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kiw ań czysto artystycznych, zadań i osiągnięć sztuki”. Zdaniem komisji 
cele te będzie m ożna osiągnąć przez organizowanie określonych oddzia­
łów w pow stających muzeach, w nich zaś jako nieodzowny i podstawo­
wy widziano oddział „eksperym entalnej techniki m alarskiej”, gdzie by­
łyby prowadzone „doświadczenia zaczynające się od form alnej konstruk­
cji aż do techniki w  dosłownym tego słowa znaczeniu: doświadczenia 
nad środkam i m alarskiego i plastycznego w yrażania wychodzące z rąk  
eksperym entującego a rty s ty ”. Inne proponowane oddziały to oddział 
sztuki przem ysłow ej, rysunku  i grafiki, a wreszcie „sztuki syntetycznej”. 
O statni z nich m iał w struk tu rze  muzeów — obok eksperym entalnego — 
odgrywać istotną rolę. W ynikała ona z przekonania artystów , członków 
komisji, o charakterze i k ierunku ewolucji sztuki współczesnej, której 
uwieńczeniem  zdaniem  np. K andinsky’ego — miała być m onum entalna 
synteza sztuk. Oddział ten  miał zatem  prowadzić badania nad „synte­
tycznym i dziełami sztuki, a więc takim i, k tóre zaw ierają w sobie czyste 
elem enty dwóch lub trzech sztuk: m alarstw a, rzeźby, arch itek tu ry”. S ta­
tu t opracow any przez kom isję był pod w yraźnym  wpływem  koncepcji 
K andinsky’ego, można też przypuszczać, że on sam odegrał istotną rolę 
w jego redagow aniu 17. Korespondował z tym i ideami cytowany już a rty ­
kuł K andinsky’ego o Muzeach K u ltu ry  M alarskiej, pochodzący z 1920 
roku, referu jący  w yniki konferencji piotrogradzkiej — zabarwiony licz­
nym i w łasnym i przem yśleniam i a rty sty  w ykraczającym i stronniczo poza 
ton sprawozdawczy. Przede w szystkim  w sam ej nazwie muzeów odwoły­
wał się on do term inu  zaproponowanego przez A. Griszczenkę, odrębne­
go od używanego zawsze przez Brika i Pun ina określenia Muzeów K ul­
tu ry  A rtystycznej. K ładł tym  sam ym  nacisk na przem iany dokonujące 
się w obrębie kom pozycji m alarskiej, a nie w całej sferze „awangardo­
wej k u ltu ry  w ynalazku”, a było to zapewne związane z funkcją, jaką 
w sztuce współczesnej wyznaczał a rty sta  m alarstw u w ram ach „synte­
tycznej sztuki m onum entalnej”. Zwróćmy na m arginesie uwagę, że poję-

17 Szczególnie istotne były głoszone w  tyim czasie poglądy Kandinsky’ego na 
sztukę określaną mianem „syntetycznej” luto „monumentalnej”. Por.: W. K a n ­
d i n s k y ,  O velikoj utopii. Chudozestvennaja Żiizń, 1&20, nr 3, is. 2 - 4 ;  a szcze­
gólnie: Institu í Chudoéestvennoj K u l’tu ry  v M oskw ę (INChUiK) pri otdele IZO 
NPK. Schem atićeskaja programma rabot po planu W. W. Kandinskogo. W: So- 
vetskoe iskusstvo za 15 let. Materiały i dokumentacja pod red. L Maca, Mosikva 
1933, s. 126 - 1®9. (Por. również omówienia: S. O. C h a n  -M  a g o m e d  o v, V. Kan- 
dinskij o vospñ ja tii i  vo zdejstv ii sredstv chudoéestvennoj vyrazhtel’nosti. Tirudy 
WiNliITE, ser. Teclhnićeislkaja Esittítika, vy|p. 17, Problemy olbraianogo mySlenija 
i dizaijn, Mosikva 1078, s. 77 - 96; tenże, Sekcija  Monumental’nogo Iskusstva ln -  
chuka. Piroblemy istorili sovetskoj architektury. Sbornik nautnych trudov, Moskva 
1977, nr 3, s. 18 - 23.



M U Z E A  K U L T U R Y  A R T Y S T Y C Z N E J 95

eie „kultury  m ateria lnej” 18 wprowadzone przez W. Tatlina oraz wyżej 
wskazane pojęcia „kultury  m alarsk iej” i „ku ltu ry  artystycznej” — w y­
nikały z szerszego kontekstu  teorii artystycznych proponowanych przez 
ich twórców i mimo istotnych podobieństw oraz zależności w  obrębie 
kierunku, w ostateczności do tych partyku larnych  teorii się odnosiły 
i w  ¡poiwliązariiu z  milmá podlegały modyfikacjom.

Interesujące z tego punktu  widzenia są wypowiedzi K. Malewicza 
widzącego wśród najbliższych „naszych zadań” 19 powołanie i zbudowanie 
prócz Centralnego M uzeum Sztuki W spółczesnej w Moskwie podobnych 
do niego muzeów prowincjonalnych. „W Kolegiach A rtystycznych — 
pisał on w  1919 roku — postawiono problem  m uzeum  sztuki współ­
czesnej, potem  mówiono o m uzeach k u ltu ry  m alarskiej i stanęło na tym , 
że nowo powstające m uzea będą preferow ały jako podstawę ku ltu rę  m a­
larską. To jest ogromny błąd, ogromny krok  wstecz . .  P isał dalej: 
„mnie się wydaje, że m uzeum  nie może opierać się na bazie k u ltu ry  m a­
larskiej, a ogólnie powinno gromadzić dzieła, k tórych  form y przyczynia­
ją się do budzenia z m artw oty, dynam izują życie, twórczość w yprow a­
dzają iz lalbdryinitów specyficznych, w yodrębnionych specjalności”.

ÍW innym  artyku le  20, .pochodzącym z tego samego roku, a odnoszą­
cym się wyraźnie do dyskusji prow adzonych w czasie piotrogrodzkiej 
konferencji, a rty sta  form ułow ał swoje poglądy w jeszcze bardziej ra ­
dykalnej formie. Podkreślając, że współczesności potrzebna jest ty lko 
„żywa energia życiowa”, widział ją w „unoszących się żelaznych bel­
kach, semaforach barw nych na nowej drodze”. Znaczy to, pisał dalej, że 
odnajdujem y ją „na ulicy i w  domu, w  sobie i na sobie — jednakow o 
żywą, i tu ta j jest nasze żywe m u zeu m . . .  Nasze dzieło uniesiem y k u  
nowemu i przyszłem u. Nie żyjem y w muzeach. Nasza droga leży 
w przestrzeni a nie w walizce p rzeży tego . . D eklaracja ta  ma oczy­
wiście charakter w ykraczający poza techniczny p lan  powołania m uzeum
— a w samych sform ułow aniach wielokrotne podkreślanie w  tekście sło­
wa „żywy” ma swoje odniesienie do wspólnego rosyjskiego źródła sło­
wa m alarstw o — „żiwopis”.

Istotne uwagi Malewicza wyrażone w tym  sam ym  czasie, a dotyczące

18 A. A. S t r a g i  l e v ,  Ob odino j  koncepcii dizajma v architekturę. Brofolémy 
istoirii sovetskoj architektury. Obornik naućnych txudov, iMosfcva 119178, nr 4, ś. 30.

lł K. M a l e v i S ,  NaSi zada¿i. Izobrazitel’noje Iskusstvo, 19119, nr 1, s. 27-30;  
daiłsze cytaty pochodzą z drugiej części tego artykułu zatytułowanej „Os’ cveta 
i ab”ema”. Na marginesie należy dodać, że ten numer ,,Izabraziternogo Iskusstva” 
ilustrowany jes't -pracami artystów wchoidiząeymii w skład centralnego zibiomu prze­
znaczonego dla Muzeów Kulitury Artystycznej.

*• K. M a l e v i ć, O muzee, otp. ait.
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już szczegółowej organizacji muzeum, znajdujem y w cytowanym  po­
przednio a rtyku le  21. Malewicz przechodząc w  nim do aranżacji p rzestrze­
ni m uzealnej kładzie nadzwyczaj silny nacisk na rozmieszczenie dzieł 
zgodnie z pew nym  porządkiem . „Biorąc pod uwagę, że w muzeum re ­
prezentow ane będą różnorodne form y przedstaw ieniowe . . . rozwieszenie 
ich odgrywa wielką rolę w jego konstrukcji i koncepcji .. . nieodzowna 
jest zm iana starej zasady rozdziału dzieł według szkół, kierunków, cza­
sów i wydarzeń. Dlatego uważam: ściany m uzeum  są płaszczyzną, na 
k tórej należy umieścić dzieła, w takim  porządku jak rozmieszczona jest 
kom pozycja fonim na malariskliej płaszczyźmiiie . . .  Cio sdę tyczy rzeźby .. . 
ja bym  dążył do stw orzenia czystej przestrzenności form  jako takich, 
gdzie budowa, konstrukcja bazuje na czystej formie, w ynikającej z nie­
realnej koncepcji dzieła . Te ostatnie uwagi w sposób szczególny od­
noszą się do form ułow anej przez Malewicza koncepcji historii sztuki wi­
dzianej poprzez ewolucję form y artystycznej, ale z punktu  widzenia jej 
ostatniego etapu, jakim  są przekształcenia dokonujące się w samym su- 
prem atyzm ie 22.

Jednym  z pierwszych przykładów prób stw orzenia Muzeum K ultury 
M alarskiej w  oidjpowliedzi na kjomiereinoję piołtiriogncdzlką, traoáe być his­
toria  m uzeum  witebskiego 2S. Tam tejszy Pododdział IZO otrzym ał pierw ­
szą partię  obrazów z centralnego banku m uzealnego już w kwietniu 
1919 roku, a wśród nich prace Konczałowskiego, Falka, Malewicza, Ro-

21 Tenże, NaSi zadaći, op. oit.
22 Najpełniejszy wykład Malewicza o sztuce Współczesnej został zawiairty w  cy­

klu airtytkułów ipoid wspólnym  tytułem  Novo je iskusstvo  puihlilkowanyeh na ła­
mach czasopisma „Nowa Generacja” w  latach 1928 - 1930. Por.: K. S. M a l e v i c h ,  
Essays on art 1915 - 1933. Edited by Troles Anderson, t. II, London 1®®9.

23 A. R o m m ,  O m uzejnom  stroüel’stve i  m tebskam  mu zee sovremennogo
iskusstva. Isikiulssitvo (Witefbsk), 1921, nr 2 - 3 ,  s. 6 - 7. Można przypuszczać, że 
rozmach nadany organizacji tych muzeów w latach A919 - 1920 był bairdzo duży, 
choć ostateczna iioh realizacja napotykała na wielkie — zazwyczaj czysto ekono­
miczne trudności. W s prawo zd aniaich z H920 iroku zazwyczaj podkreśla się, że 
zorganizowano pięć muzeów realizujących pełny program „zgodny z zasadami 
ewollucji ©zysito malarskiej i  plastycznej formy wyrażania: następstwa wynalaz­
ków w  dziedzinie malarstwa i rzieźfoy” .{Moskwa, Piotrogród, Niżnyij-Nowogrod, 
W/itefbsk, Kostroma). Natomiast 18 m uzeów prowincjonalnych w  ramach swoich
możliwości zorganizowały częściowo działy odlpowdadająice założeniom Muzeum 
Kultury Artystycznej. Również do 1920 roku do centralnego zbioru, baraku prac, 
zakupiono 11200 olbraizów i rysunków oraz 106 rzeźb, które zastały rozdzielone do 
poszczególnych placówek (por. Otćet o deja te l’nosti Vserossijskogo Central’vagc 
Vystaxmogo Bjuro. W: Spravocnik Otdela I Z O . . . ,  op. oJt., s. 80-81,  121). Jak 
wspomniałem, ten rozmach organizacyjny lepiej wyglądał w  publikowanych sipra- 
woadaniach niż w  rzeczywistości — przytoczona tutaj historia muzeuim witeb­
skiego, uznanego za jedno z głównych, jest tego najlepszym przykładam.
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zanowej. Od tego czasu również artyści witebscy przekazyw ali swoje r y ­
sunki i obrazy do planowanego m uzeum ; a wreszcie w końcu roku z w y­
staw y artystów  moskiewskich 24, totóina mdlała m iejsce w  W itebsku, zaku­
piono sporą liczbę dzieł. W początkach 1921 roku zbiory liczyły już 
120 prac i jak pisano: . .  reprezentow ane są wszystkie podstawowe 
k ierunki współczesnego m alarstw a od akadem ickiego realizm u i im pre­
sjonizmu do suprem atyzm u”. Trudności z uzyskaniem  stałego pomiesz­
czenia spowodowały, że ekspozycja była otw arta jedynie przez dwa le t­
nie miesiące 1921 roku w gm achu tam tejszej uczelni artystycznej. Pozo­
stawienie tam  zbiorów na stałe napotykało jednak na duże trudności 
Nieznana jest rola Malewicza w  organizacji tej ekspozycji, a trzeba 
pamiętać, że właśnie w tych latach — między 1919 a 1920 rokiem  — 
był on dyrektorem  tam tejszych Państw ow ych W olnych Pracow ni. A ktyw ­
ność w itebskiej grupy „Unowis” , k tó ra  przejm ow ała na siebie część za­
dań staw ianych przed m uzeam i zarówno w dziedzinie pracy laborato ry j­
nej, jak  i dydaktycznej — być może spowodowała, że idea witebskiego 
muzeum nie doczekała się urzeczywistnienia. Oczywiście odegrały tu ta j 
również istotną rolę zm iany polityczne i ekonomiczne po 1921 roku. 
W 1922 roku m uzeum  witebskie nie miało nadal swego pomieszczenia 
a dziełom przechowyw anym  w fatalnych w arunkach groziło zniszcze­
nie 25. Po wyjeździe w tym  roku Malewicza w raz ze w spółpracownikam i 
do Piotrogrodu ośrodek witebski nie odgrywał już istotnej roli w dzie­
dzinie sztuki współczesnej.

Inne, choć przez osobę Malewicza powiązane z W itebskiem, były 
dzieje Muizeum K ultu ry  A rtystycznej, kitóre pow stało w Pd'ortrogrodizfte 
z początkiem kw ietnia 1921 ro k u 26. P ierw otnie jego dyrektorem  był 
N. Altanan, malstęipnlie A. T am , a  od jesienni 1923 r . prtzież lokres jednego 
roku Malewicz. W czasach jego dyrekcji stworzone zostały w  M uzeum 
oddziały badaw czei7: kierow any przez niego oddział „form alnych i teo-

u  l- ja  Gosudarstvermaja vystavka kait-in mestnych i  moskovskich ehudoźni- 
kov, Witebsk 1918; brało w  niej udział 41 artystów  eksponujących 241 prac. 
Między innymi wystawiali: N. Altaian, D. Butrtliulk, A. Ekster, W. Kandinisky, 
I. Kliutn, El. Lissiitzky, K. Malewiciz, A. Rodczanko, W. Strzemiński.

** Letter from  V. Ermolaeva. W: Kasim ir M alewitsch zum  100. Geburtstag  
(katalog wystawy). Galerie Gmunzynska, Koln 1978, s. 274.

** L. A. Z a d o V a, G osudarstvennyj Instituí Chudoìestvennoj K v l’tu ry  (Gin- 
chuk). W: iPr-abl-emy Mardi sovetskaj architektury. Sbam ik  naućnyich trudov, 
Moskva 1978, mr 4, s. 25-2-8; S. B o j k o ,  S tudy of the H istory of GINKhUK  
(State Institute of A rtistic Culture). W: K asim ir M alewitsch zum  100. G ebm tstag , 
op. eit., s. 280 - 283.

17 P o t .:  The Museum of A rtistic Culture. S tructure and Status. (Protocool of 
a meeting of the Museum Comission on 3 Novem bre 1923). W: Kasim ir M alewitsch  
zum 100. Geburtstag, oip. cit., s. 276 - 278.

7 Artium  Quaestiones II
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retycznych system ów w sztuce”, k tóry  m iał położyć podwaliny pod po­
znanie elem entów i system ów w sztuce w ich rozwoju historycznym . 
Badania m iały być prowadzone nad formą, s tru k tu rą , fak turą, konstruk­
cją, koloram i itp. P race analityczne tego oddziału m iały na celu usta­
lenie nowej typologii w dziedzinie dzieł sztuki i kierunków  artystycz­
nych w sztuce współczesnej. N astępnym  był prowadzony przez M. Ma- 
tiuszina oddział „organicznej k u ltu ry ”, k tó ry  był powołany do badania 
właściwości tzw. „poszerzonego widzenia” wiążącego ustawicznie rozwi­
janą obserwację wzrokową z poznaniem  za pomocą dotyku oraz słuchu. 
T atlin  do wiosny 1925 roku kierow ał oddziałem „kultury  m aterialnej”, 
k tóry  wychodząc od doświadczeń nad nowymi m ateriałam i miał na celu 
opracow anie konstrukcji i modeli, a wreszcie konkretnych  projektów  dla 
przem ysłu. P . M ansurow prowadził oddział „eksperym entalny”. Jego 
zadaniem  była organizacja badań nad różnym i form am i s tru k tu r orga­
nicznych oraz budową ciała człowieka w powiązaniu z konstrukcjam i 
utylitarnym i. W reszcie prowadzony przez P. Filonowa, a następnie Pu- 
nina, oddział .¿powszechnej ideologii sz tuk i” m iał za zadanie kompilować 
w syntetycznej teorii rozproszone w yniki doświadczeń w dziedzinie sztu­
ki współczesnej. Dążąc do ustalenia podstaw  estetycznych obiektywizo­
wał również m etody pracy twórczej. P lanow any był ponadto oddział 
fonologiczny. Zasięg badań prowadzonych w ram ach poszczególnych pla­
cówek był bardzo szeroki i nie ograniczał się ty lko do m alarstw a. In ­
teresowano się ponadto m uzyką, tańcem , teatrem , fotografią, filmem 
i wreszcie projektow aniem  przem ysłowym. „Co badamy? — zapytywał 
jesienią 1923 roku Malewicz i odpowiadał: — ku ltu rę  artystyczną. P rze­
ciw stawiam y nasze naukowe podejście i nasze metody, postawom opar­
tym  na «smaku» — podoba się to  czy się nie podoba; idziemy w kie­
runku  nowych problemów, tam  gdzie zanika stare  pojmowanie artysty  
a na jego miejsce pojawia się nowy: uczony — arty s ta” 28.

Od września 1924 roku M uzeum K ultu ry  A rtystycznej zostało za­
mienione na Insty tu t K u ltu ry  A rtystycznej (Inchuk), a niecały rok póź­
niej na Państw ow y In sty tu t K u ltu ry  A rtystycznej (Ginchuk). Zmiana 
ta, popierana przez Malewicza, była konsekw encją coraz dalej idącej 
redukcji funkcji m uzeum  do zadań badaw czych29. Równocześnie wraz 
z rysującą się nową koncepcją sztuki w ram ach przeobrażeń teorii pro- 
duktyw istycznej — działanie Malewicza i jego idea muzeum spotykała

28 Cytuję za L. A. Ż a d o v a, G osudarstvennyj Instituí Chudoéestvennoj KvU’tu- 
ry, op. cit., s. 26.

29 K. M a l e v i c h ,  Plan of the Formal and Theoretical Departam ent at 
GINKhUK, 1924- 1925; oiraz L etter of K. Malevich to the Petrograd of Scientific 
Institutes. W: Kasim ir Malemitsch zum 100. Geburstag, op. cit., s. 279, 275.
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się coraz częściej z kry tyką. Malewicz w  1923 roku na łam ach ,,2izn 
Iskusstw a” opublikował a r ty k u ł30, w  k tórym  z jednej strony en tuzja­
stycznie w itał otwarcie oddziału sztuki współczesnej w M uzeum Rosyj­
skim  w  Pliioltlrogriodzliie, z druigiiej kiryltykowiał te a k  ktompetenicji w  dzŃe- 
dzinie sztuki współczesnej naukowych ekspertów, tam tejszych muzeolo- 
gów starszego pokolenia, k tórzy oddział ten  organizowali.

W polemicznej odpowiedzi P u n in 31 zarzucił Malewiczowi uk ry ty  
w artykule atak na koncepcję m ałych Muzeów K ultu ry  A rtystycznej, 
których funkcje m iały teraz przejąć oddziały sztuki współczesnej w „du­
żych muzeach państw ow ych” zatrudniających odnowioną kadrę a rty -  
stów-ekspertów  sztuki. Fachowo gromadzona i w ystaw iana sztuka n a j­
nowsza znalazłaby swoje odniesienie we w spółpracujących z nim i insty­
tu tach  badawczych prowadzących dioświiiadezeiniiia w  dzfedziiinie m etod 
i środków sztuki. P un in  tę nie w prost form ułow aną koncepcję w cało­
ści odrzucał, a jednocześnie widząc konieczność zachowania Muzeów K ul­
tu ry  A rtystycznej staw iał przed nim i inne i dotąd nie akcentowane za­
dania. „Pałacowym i w nętrzam i nas nie kupicie — pisał P un in  — nie 
będziemy współpracować również z m uzealnym i dyktatoram i. Dla no­
wej sztuki widzimy prostsze a zatem  i trudniejsze zadania: należy prze­
kształcić muzeum z n a u k o w e j ,  z a m k n i ę t e j  w s o b i e  i n s t y ­
t u c j i ,  w s k u t e c z n ą  i n s t y t u c j ę  o ś w i a t o w o - n a u c z a -  
j ą c ą . . .  [podkreślenie — A.T.] Tylko wówczas . . . sztuka będzie dla 
wszystkich zrozumiała jako siła form owania życia a nie tylko jako gra 
poznania — tylko wówczas będzie można mówić o unicestw ieniu m u­
zeów ku ltu ry  artystycznej, tych, póki co, jedynych m iejsc rzeczywistej 
ku ltu ry  . . . ”. Na razie jednak dotychczasowe m uzea — postuluje P unin
— należy przekształcić w  Nowe Muzea K u ltu ry  A rtystycznej.

Polemika ta odpowiadając na zm iany adm inistracyjne w dziedzinie 
polityki ku ltu ralnej, coraz w yraźniej zm ierzające do centralizacji, a za­
razem  wyłąiclzeniila artystów  współczesnych — itlwótrioów awiainigairdy — 
z decydowanliia w  dziedzinie sztuki ii podpotrządkiciwainliie w szystkich decy­
zji dużym iceinltinalinym jedmolsitkoim adlmiiinliisitracyjmyim, zbiegała siię w  <cza- 
siiie ze zimiiiainą uw arunkow aną ©gó-lną sy tuacją  piolliitycziną irówmiieiż pnofble- 
miattyki aaltysityczlmej. Doichodząice do igłosu w przekształceniach teo rii 
i ideologii produkltylwisitycznej ¡idee proleltkuiltowiskie akcentow ały wyichio-

80 K. J e l e v i è  [K. M a l e w i c z ] ,  Russkij Muzei. 2izń Iskusstva, 1923, nr 16, 
s. 13-14.

31 N. P u  nim,  Kom u oni metajuit. Żiizń iMcuislstva, 1023, nr 19, s. 15-16; po­
dobny punlkt widzenia na -umasowiienie imuzeów reprezentuje autor polskiego 
artykułu iK. / M a j e w s k i ,  Muzea sztuki w  Z m ązku  Radzieckim. Głoe Plastyków, 
1935, nr 1 - 6 ,  s. 86 - 88.

7*
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wawczą w sensie m asowym funkcję sztuki, a tym  sam ym  funkcję mu­
zeum, którego zadania w tym  ziakrestie wicześniie były ograiniazanie do śro­
dowisk ¿Studiującej młodzieży antystyicaniej. Z drugiej stinomy iowa funkcja 
wychowawcza tylko w ram ach dużych muzeów mogła być w pełni ste­
row ana i  konlfcriolowaina przez apairait (poliltytcziny. W te n  sposób polem ika 
Punina z Malewiczem, nie w pełni świadomie, krzyżowała w sobie u jed­
nolicone na poziomie nowej polityki wobec artystów  aw angardy zamie­
rzenia władzy. Nic też dziwnego, że w późniejszych latach takie muzea
— Muzea K u ltu ry  A rtystycznej jako in sty tu ty  badawcze — już nie 
powstawały.

W ładysław Strzem iński, k tó ry  w 1922 roku przyjechał na stałe do 
Poleiki, był pod dużym  w pływ em  rosyjskich dyskusji o szituoe i in sty tu ­
cjach artystycznych. Znał bezpośrednio problem atykę m uzealną poru­
szaną nia pioitrogrodzkiiej komferenicji, praioe jego zinallaizły siię ma liście 
centralnego zbioru dzieł sztuki przeznaczonego dla powstających m u­
zeów, był związany z W itebskiem  i znał zapewne kłopoty z organizacją 
podobnego do witebskiego m uzeum  w Smoleńsku. W tym  kontekście 
zrozum iałe jest, że zastanaw iając isię k ilka  lat późinilej dlaczego szituka 
nowoczesna w Polsce nie rozw inęła się, zgodnie z przekonaniam i kon- 
struktyw istów  odpowiadał: „brak korzeni dla artystów  a drabiny dla 
publiczności”. Miał tu ta j na m yśli oczywisty niedostatek analitycznych 
studiów nad sztuką i dydaktyki artystycznej kształtującej nową pub­
liczność. B rak było instytucji, k tóre te  luki mogły zapełnić. „Widziałem 
jeszcze w  1917 - 19 — pisał — jak w Moskwie [gdzie były zbiory p ry ­
w atne Szczukina - fabrykan ta  zaw ierające impresjonizm , późniejsze 
jego konsekw encje i dwie sale Picassa] publiczność na początku oglądała 
tylko impresjdnlizim, 1918 ¡roku przesunęła isię do Céziamne’a, w  1921 
oglądała już P icassa” S2.

Strzem iński walkę o M uzeum Sztuki Nowoczesnej w  Polsce rozpoczął 
niem al zaraz po swoim przyjeździe do W arszawy. Wspominał, że pro­
ponował jego organizację członkom „Bloku”, lecz „ . . .  do skutku  nie 
doszło, ponieważ Szczuka obawiał się g run tu  fachowo malarskiego, ku l­
tu ry  m alarsk iej” 33. Próbow ał też zrealizować tę  ideę kilka lat później 
we współpracy z S. Syrkusem  i arch itek tam i „Praesensu”. W 1926 roku 
opracow ał zatw ierdzony następnie s ta tu t Tow arzystw a G alerii Sztuki 
Now oczesnej34, k tóre miało stw orzyć organizacyjne podstawy dla powo­

32 L isty  W ładysław a Strzem ińskiego do Juliana Przybosia z la t 1929 - 1933, 
oprać. A. Turowski, Roeanik Historii SzItuW, t. IX, s. 252.

»  Ibid .
84 Towarzystwo Galerii Szituki Niowotozesnej powstało we 'wrześniu 1926 roku 

(por.: M ateriały do spisu in sty tu c ji i tow arzystw  naukowych w  Polsce. Nauka
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łania Muzeum w W arszawie. „M uzeum — pisał wówczas — jest jedynym  
sposobem aby utrw alić sztukę w całej jej rozciągłości, bez kom prom isów 
. . .  Nowa sztuka powinna w ystąpić otwarcie, z tw arzą odsłoniętą i s ta ­
nąć bez maski i domagać się uznania nie za pożyteczność, lecz za wyż­
szość” 3S. Również i tym  razem  do pow stania m uzeum  nie doszło. K o­
lejne rozmowy na ten  tem at rozpoczął Strzem iński już w Łodzi.

W ich wyniku, przy poparciu socjalistycznego radnego P. Smolika, 
przewodniczącego W ydziału K ultu ry  i Oświaty Sam orządu Miasta, w  re ­
organizowanym Muzeum M iejskim Historii i Sztuki im. J. K. Bartosze­
wiczów została przeznaczona sala na ekspozycję prac składających się 
na M iędzynarodową Kolekcję Sztuki Nowoczesnej grupy „a.r.” **. A ktyw ­
ność organizacyjna Strzem ińskiego pozwoliła m u zgromadzić w  krótkim  
czasie wiele obrazów artystów  aw angardy europejskiej. M uzeum zosta­
ło otw arte z początkiem 1931 roku. „Całokształt k u ltu ry  plastycznej — 
pisał wówczas Strzem iński — stanow i fundam ent obowiązujący wszy­
stkich artystów . Twórczość arty sty  rozpoczyna się dopiero po przysw oje­
niu i  to  intie cząstkowym  — ¡nie ty lko  Cézamwe’a  i' Gauguánia, jak  tego 
chcą kapiści, lecz również i Picassa, i M ondriana, i A rpa” 87. Równo­
cześnie widział S trzem iński konieczność poszukiwania w polskiej k u l­
turze artystycznej tych jej wątków, k tóre akcentow ały „wartości m a­
larskie” i sytuow ały ją  w kontekście poszukiwań sztuki światowej. 
„ . . .  Rozpoczynając się w  czasach Stanisław a A ugusta m alarstw o pol­
skie — pisał a rtysta  — dzięki żyw otnem u kontaktow i z przodującą

Polska, t. XII, 1930, s. 128); inne informacje o powstającym Muzeum Sztuki No­
woczesnej afiliowanym przy grupie „Praeseinis” (adres: Warszawa, ul. Senatorska 
38 m 13 jest mieszkaniem Syrkusów, u których w  tym  czasie mieszkał Strzemiń­
ski, ą zarazem jest adresem redakcji ca ais opísima „Praesens”) pochodzą z listu 
K. Malewicza do D. Buirlulka („Color and Rhyme”, 1965/66, nr 60, «. 114); listu 
S. Syrtkuisa i H. Stażewskiego do K. Podsadeckiego z listopada 1926 roku (zbiory 
J. Zagrodztaieigo) oraz lisitu W. Strzemińskiego ze stycznia 1927 roku do W. Kaj- 
ruksztisa (zbiory A. B. Nakova).

55 List W. Strzemińskiego do W. Kajrulkisztisa z  dnia 9 stycznia 1927 (zbiory 
A. B. Nakova).

34 M iędzynarodowa Kolekcja S ztuki Nowoczesnej. M iejskie Muzeum Historii 
i Sztuki im. J. i K. B artoszewiczów w  Łodzi. Katalog nr 2, Łódź 1932; por. także 
opracowania: Z. B a r a n o w i c z ,  Początki M iędzynarodowej K olekcji Sztuki No­
woczesnej w  Łodzi. Biuletyn Historii Sztoki, i960, Tir 4, &. 422 - 426; A. T u r o w -  
s k i, Kom entarz do korespondencji W ładysław a Strzem ińskiego. Rocznik Historii 
Sztuki, t. IX, s. 269 - 283; Grupa „a.r.”. 40-lęcie M iędzynarodow ej K olekcji Sztuki 
Nowoczesnej w  Łodzi. (Katalog wystawy). Muzeum Sztuki, Łódź 1971; Grupa „a.r".
Materiały z sesji naukowej z okazji x>owstania w  Łodzi M iędzynarodow ej K olekcji 
Sztuki Nowoczesnej. Łódź 1971 ; Constructivism  in Poland 1923 - 1926 (katalog w y ­
stawy). Esisen/lOttarlo li)73.

37 W. S t r z e m i ń s k i ,  Blokada sztuki. Gazeta Artystów, 1934, nr 3, s. 1.
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wówczas k u ltu rą  plastyczną F rancji i Włoch osiągnęło od razu wysoki 
poziom rozw oju (Bacciarelli, Norblin, Płoński, Orłowski). Późniejszy jego 
rozwój został jednak zaham owany. Obok wypadków politycznych przy­
czyną było słabe wyrobienie artystyczne społeczeństwa, poszukującego 
w m alarstw ie nie wartości plastycznych, lecz łatw o dostępnej opowie­
ści, fabuły, anegdoty. Malarz dbający o wartości m alarskie siłą rzeczy 
zostawał w yelim inow any i niedostępny dla widza. Zgodnie z całokształ­
tem  nastaw ienia rom antycznego dążono przede wszystkim  do obrazów 
„uduchowionych”, pogardzając przyziem nym  „m aterializm em ” istotnych, 
uchw ytnych w artości m alarskich. Stąd ku lt fabuły i tem atu  jako „du­
chow ej” nadbudow y ponad m aterią  m alarstw a. Stąd pogarda dla rzetelnej 
pogłębionej pracy m alarskiej jako niegodnej prawdziwego „m istrza” 
i „wieszcza”. Dlatego wówczas gdy w innych k rajach  pracowano nad 
środkam i pogłębienia w yrazu m alarskiego — u nas „natchniony” m istrz 
tylko przysw ajał jedną z gotowych technik, gdyż główny jego ośrodek 
zainteresow ań mieści się gdzie indziej w pędzących nogach koni, w sce­
nach myśliwskich, w  przeduchowionych zjaw ach i rozdarciach wznie­
sionych r ą k . . .  Obok tej linii h istorii sztuki polskiej istniała druga linia, 
rozw ijająca się w związku z rozwojem  ogólnoeuropejskiej ku ltu ry  pla­
stycznej i zm ierzająca do najwyższego poziomu artystycznego. Ten drugi 
prąd niedoceniony i mało popularny wówczas (Michałowski, Rodakow­
ski, Szerm entowski, Kotsis, A leksander Gierym ski, Slewiński, Pankie­
wicz), nawiązyw ał do ówczesnej twórczości artystycznej, stanowiąc od­
powiednik ogólnoeuropejskiego rozwoju plastyki i dowodząc, że w cza­
sach Delacroix zdobyła się sztuka polska na poziom Michałowskiego 
i Rodakowskiego, że poszukiwania Kotsisa stanow ią odpowiednik analo­
gicznych poszukiwań szkoły barbizońskiej i że w okresie impresjonizm u 
mógł istnieć m alarz o tak  w ybitnej ku lturze plastycznej, jak A leksander 
Gierymski. W kształtow aniu k u ltu ry  plastycznej najw iększe znaczenie 
przypada muzeom . .  .” 38.

Naszkicowana historia m uzeum  konstruktyw istycznego jest jedynie 
przyczynkiem  do szerszego i nadzwyczaj istotnego problemu, jakim  
jest m iejsce i dynam ika insty tucji w ram ach n u rtu  artystycznego. Insty ­
tucji, k tó ra  nie tylko zabezpiecza przebieg kom unikacji, ale staje się jej 
nieodłącznym kom ponentem ; wpływa na samą inform ację — m odyfiku­
jąc ją w sferze sensu, precyzuje granice odbioru. Tak też rozum iana 
instytucjonalizacja dzieła i procesu artystycznego była składnikiem  sa­
moświadomości artystów  konstruktyw istycznych, którzy dokonując 
zmian w obrębie insty tucji pragnęli dokonać zmian samej sztuki.

58 [W. S t r z e m i ń s k i ] ,  O Muzeach. Forma, 1935, nr 3, s. 20.
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THE MUSEUMS OF ARTISTIC CULTURE

S u m m a r y

The question about the artistic trend is always insepalrably connected wilth 
an artistic 'institution. The origin of a  disccuision concerning the museums oí 
constructivism in Russia dates for the first half otf the year 1918. The initiative 
was undertaken by Moscow colleges IZO as a ipart otf the fiüst accepted project 
otf organizing the Museum of M odem Art (proposed iby W. Tatliin and S. Dym- 
sZic-Tolstoy). The conference held in Petirograd in Feb. 1919, devoted exclu­
sively to the problem otf the museum, finally defined both the theoretical and 
the administrative frames of the activities of the already organized Museums 
of the Artistic Culture as well as their scientific character. A 'special museum  
board was summoned and it supervised collecting iworfcs o f ant for the main 
central collection which became a bank of wtolrlks of airt and then, from the bank 
they were distributed to the provincial museums according to the local needs. 
The aiim of these museums, defined according to the avant-guarde theory of 
a ’culture otf inventions’, according to Kandinsky, amounted to the 'presentation 
of the stages of the purely pictorial attainment w ithin the artistic means and 
methods of all the epochs and nations’. The history of the museum in Vitebsk 
and in Petrograd may serve as the first exam ple of the newly created Museum 
of the Artistic Culture. It was m anifested by the radical revolution otf the function 
of the museum lim iting its role to the research work only, what in consequence 
leads to transtformation of the museums into the research institutes, (acc. to 
Puniin’s thesis, formulated in his polemics, it imposed upon the museumls a new  
educational raitiher than cognitive role of the former Museums of the Artistic 
Culture). This change reflected also the changes in the field of the cultural po­
licy of Russia otf that time.

iWładysław Strzemiński^ idea of organizing a similar museum in Poland took 
shape in the atmosphere otf discussions led toy the Russian artists in ¡1919.

The history of the artist and has activity since he arrived in Poland in  1922 
till 1931 (the date of opening the Gallery of Modern Art in Lodz Museum exhi­
biting the International Collection of Modern Art which was a deposit of a group 
"a.ir.”) becomes justified if related to the character and aim of these artistic 
museums, attached by the constructivist avant-guarde to such a form of an 
a f is t ic  institution.


