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Czy kolekcja sztuki musi by¢ artystyczna?”

Qu'en est-il alors de la collection d'oenvres d'art 2 Peut-on réellement
acheter tous ces objets, dont l'intértét réside bien souvent dans leurs rap-
ports a une situation bien précise ou dans une dénontiation sociologi-
que qui n'est pas toujours valorisante pour celui qui va les acquérir?
Par quelles moyens peut-on donner une cobérence a une collection d'art
contemporain si 'on veut qu’y soit rélévée tout de méme, [attention gue
Lon porte a ces démarches?

(Ghislain Mollet-Viéville, Collection Impermanente, Biennale de Paris)

zeroCollection. Kiedy w 1990 r. wloska artystka Elisa Bollazzi zwie-

dzata Pawilon Brytyjski na Biennale Weneckim, wyniosta z wystawy
resztki dziela Anisha Kapoora Madonna (1989-1990). Byt tylko pyl, jaki
przypadkowo opadl na ziemig, ale ,te przez nikogo dotad nie dostrzega-
ne mikroczastki, staly si¢ przelomem w jej karierze artystycznej: iluminacija
i poczatkiem innego sposobu poruszania si¢ w galetiach oraz muzeach...”!
Zainaugurowana w ten sposob swego rodzaju kolekcja wspolczesnej sztuki
rozwija si¢ juz ponad dwadziescia lat. Nie jest to jednak zwyczajna kolekcja
artystyczna, gdyz tym co ja tworzy, nie sa dziela, ale drobinki materii, ktére

* Tytul niniejszego artykulu nawiazuje do pytania-deklaracji: ,,Czy sztuka musi by¢ arty-
stycznar” [IVArt doit-il étre artistique?], jakie w swojej dziatalnosci 1 odczytach stawia francu-
ski krytyk oraz kolekcjoner sztuki minimalistycznej 1 konceptualnej Ghislain Mollet-Viéville.

' MicroCollection: www.microcollection.it/fr/musee.html (12.07.2010); Manuela GANDINI,
La poudre volée, [w:] X1 Biennale de Paris, Paris: Editions Biennale de Paris, 2007, s. 0533.
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opadly z dziel w czasie przygotowywania ekspozycji, przenoszenia, magazy-
nowania lub zostaly zdjete przez artystke, albo jej wspolpracowniczki przy
pomocy folii daktyloskopijnej i specjalnych narzedzi. Pochodza wszak one
z prac wydanych przez wszystkie wazniejsze nurty sztuki drugiej potowy ze-
szlego stulecia, jak przede wszystkim Fluxus, pop-art, minimalizm, konceptu-
alizm, Arte Povera. Czesto 1acza si¢ z nazwiskami najglosniejszych tworcow
nowoczesnych 1 wspolczesnych, jak m.in. Francis Bacon, Pierre Alechinsky,
Alberto Burri, Richard Hamilton, John Cage, Yoko Ono, Joseph Beuys, Ben
Vautier, Louise Bourgeois, Vito Acconci, Daniel Buren, Magdalena Abaka-
nowicz, Claes Oldenburg, John Chamberlain, Mimmo Rottella, Mario Merz,
Hermann Nitsh, Dado, Paul McCarthy, Anselm Kieffer, John M. Armleder,
Julian Schnabel, Sylvie Fleury, Felix Gonzales-Torres, Damien Hirst, Tino
Sehgal. Sq precyzyjnie opisane w specjalnej kartotece z oznaczeniem nazwiska
autora, tytulu dziela, miejsca i1 czasu pozyskania pochodzacych zen mikro-
elementéw. Niemal niedostrzegalne golym okiem i przechowywane w po-
jemnikach, moga by¢ obserwowane jedynie przez mikroskop na szkietkach
laboratoryjnych jak chemiczne probki. W ten wiasnie sposéb kolekcja byla
eksponowana w wielu galeriach wloskich, francuskich, szwajcarskich i nie-
mieckich. Z czasem przeksztalcita si¢ za§ w swego rodzaju muzeum z wlasng
administracja (sama artystka jest dyrektorka), programem wystawienniczym
1 edukacyjnym oraz strona WWW ludzaco imitujacq normalne i raczej dos¢
stereotypowe strony internetowe wigkszosci dzisiejszych muzedw.

Projekt Bollazzi — sklasyfikowany i opisany zbioér préobek — mocno
przypomina badawcze zaplecze konserwatora dziel sztuki. Celem jego nie
jest jednak dostarczenie naukowych podstaw procedurom konserwatorskim,
ku czemu malo przydatny bylby i1 zastosowany przez artystke system klasy-
fikacji, 1 sposéb opisu probek, i one same. Odnalez¢ tu mozna raczej jakby
propozycje innego rodzaju kolekcjonerskiego zawlaszczenia sztuki. Strategia
tego zawlaszczenia ma charakter na pél legalny — w zasadzie jest to kra-
dziez, ale czego$, co z pewnoscia przepadloby w innych okoliczno$ciach,
bez zadnego zteszta uszczerbku dla dziela-zrodia®. Tyle jednak ile aspek-

> Mozna tu méwié¢ o czym$ w rodzaju ,kradziezy w celach konserwatorskich”, kie-
dy osoba znajaca si¢ na rzeczy, konserwator dziel sztuki, albo jej historyk lub marszand
zawlaszcza — nabywajac za niewspolmierna ceng, czesto za$ po prostu kradnac — cenne
obiekty zaniedbywane, a wrecz niszczone lub wyrzucane na $mietnik przez nieswiadome-
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ty prawno-etyczne takiego postgpowania artystycznego interesujacy wyda-
je si¢ tu jego przedmiot. Zdawaloby si¢ nieistotny, bo niewidoczny i bez
znaczenia, bez watpienia stanowi on materi¢ sztuki 1 poprzez to nalezy do
jej obszaru. Ten zbior probek jest wigc kolekeja sztuki, ale bardzo swo-
ista, ktorej zadna miara nie da si¢ nazwaé kolekcja artystyczna — bez dziela
1 jego obrazu, o rezultatach kolekcjonowania zredukowanych prawie do ze-
ra, gdzie jedyna dostrzegalng réznice pomiedzy obiektami stanowi etykieta
z nazwiskiem artysty (w takim stopniu wazna dla kazdej kolekcji, w jakim
odlegla od jej najistotniejszego sensu). Ale co pozostaje poza nia sama?
— wlasnie dzis, kiedy sztuka nieraz poprzez te same akty jednoczesnie unie-
waznia materialng posta¢ dziela i skrajnie fetyszyzuje jego materialny §lad’.
Co wlasciwie w tym przypadku byloby obiektem kolekcji, gdzie obecnosc¢
dziela sztuki jest naturalna? etykieta, czy probka? a moze sam pomysl? Jak
to klasyfikowac? Jak eksponowac? Jaka wartosé przypisac*? Sklaniajac do
postawienia takich pytan, ,,archiwum” Bollazzi, czy tez budowany przez
nia ,,warsztat naukowy” sklada si¢ na wielce znamienna metafore kolekcjt
we wspolczesnej rzeczywistosci artystycznej, gdzie tak w zbiorach prywat-
nych, jak tez instytucjonalnych sztukq moze by¢ wszystko, aby nie powie-
dzie¢ ,,cokolwiek”, czy jeszcze dosadniej ,,byleco™.

go ich wartosci wlasciciela; pozwala to im oczywiscie przetrwad, ale jednoczesnie pozosta-
je dwuznaczne pod wzgledem moralnym.

7 ,,...pojeciem ‘dematerializacja obiektu sztuki’ Lucy R. Lippard okreslata tendencje ar-
tystyczna lat 60.—70. prowadzaca stopniowo do zaniku dzieta sztuki na rzecz konceptu [...]
ten proces moze wydac si¢ paradoksalny, jesli wzia¢ pod uwage, ze w tym samym czasie ma
miejsce zalew domeny praktyk artystycznych materiatami najréznorodniejszymi, a czasem naj-
bardziej niestosownymi: banalny obiekt codzienny, §mieci i odrzuty cywilizacji konsumpcyj-
nej, elementy naturalne, wydzieliny cielesne itd. Ten paradoks jest jednak pozorny. Wynika on
z czgstego utozsamiania materialu z materia. Whrew przerostowi wykorzystywanych w sztuce
materii, od najsolidniejszych do najbardziej eterycznych, tym co uszczupla si¢ az do catkowi-
tego zaniku jest klasyczny obiekt, dzielo sztuki w sensie tradycyjnym, na podlozu dotykalnym
1 dostrzegalnym, jak obraz czy rzezba ujete w zdefiniowang forme. Jako jedyne $wiadectwa
pozostaje wowczas gra pamieci, pamiatka, §lad, stfowo, albo w najlepszym przypadku fotogra-
fia, film, wideo” (Marc Jimenez, La querelle de ['art contemporain, Paris: Gallimard, 2000, s. 266).

* Artystka ustala ja w zwiazku z wartoscia dzieta-zrédla — w ten sposéb prébka z pra-
cy Jaspera Johnsa jest wiecej warta niz probka z pracy Bena Vautier (Manuela Gandini,
op. cit., s. 533).

> ,,Sztuka moze by¢ dzisiaj wszystko, wszystko moze funkcjonowaé jako sztuka, ponie-
waz sztuka wyzwolila si¢ z wszelkich ograniczen, takze z ograniczent wlasnej definicji i uzy-
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Dzieje kolekcjonerstwa, pisze Krzysztof Pomian, sa ,,samodzielna gale-
zig historii, skupiona na przedmiotach niosacych znaczenie, na semioforach,
ich wytwarzaniu, ich krazeniu 1 ich ‘konsumowaniuv’, ktére dokonuje si¢, po-
za wyjatkowymi przypadkami, za posrednictwem samego wzroku™. Sztuka
zajmuje tu stosunkowo waski obszat, bo zakres przedmiotowy tej dziedziny
aktywnosci czlowieka obejmowaé moze w zasadzie — co stusznie zauwazyl
ten sam autor — cale jego materialne otoczenie’. Ma ona wszak w kultu-
rze europejskiej status szczegolny, gdyz taki wlasnie status nadany zostal
w czasach nowozytnych, a gléwnie potem w okresie modernizmu tworza-
cym ja obiektom (obrazom, rzezbom, rysunkom, specjalnie ksztaltowanym
sprzetom). Totez rozumiana tak kolekcja sztuki, przemiany jej zawartosci,
miejsc 1 sposobow jej eksponowania, dyskursu na jej temat, w koficu jej fi-
nansowo mierzonej wartosci jest fascynujacym i wielopoziomowym $wia-
dectwem kultury. Pojawiajace si¢ jednak na tym polu catkiem nowe obiekty
do potencjalnego kolekcjonowania (przedmiot codzienny, dzieto produko-
wane seryjnie, dzialanie efemeryczne, idea), nowe formy zbioru (atelier, re-
kwizytornia, archiwum, filmoteka, baza danych) oraz nowe metody/strategie
kolekcjonerskie (dokumentacja dziela, jego translacja, odtwarzanie, wspol-
tworzenie) zmuszaja do postawienia nastgpujacego pytania: czy méwiac dzis
o kolekciji sztuki, myslimy o tym samym, o czym myslelibySmy jeszcze dwa-
dziescia, trzydziesci lat temu, o czym mysleliby rodzice i dziadkowie tych,
co sami tak rozlegla perspektyws czasowa nie dysponuja?

Rzecz jasna watpliwosci te kaze podnies¢ sama sztuka, ktora niemal od
poczatkéw ubieglego stulecia nadwereza, a czasem wprost niweluje obowia-
zujacy w jej wlasnych ramach zwarty dotad system norm i wartosci, a przede

skala absolutna wolnos¢ [...] nie mozna juz podwazy¢ ani zanegowac sztuki, gdyz nawet
negacja sztuki jest sztukq i to legitymizujaca si¢ dluga, prawie stuletnia tradycja, siegaja-
ca plerwszych ready-mades Marcela Duchampa” (Grzegorz Dziamski, S3zuka po koricu s3tuki.
Sztuka poczatkn XXI wiekn, Poznan: Galeria Miejska ,,Arsenal”, 2009, s. 7). Termin 7 7n-
porte guoi (a wigc ,,cokolwiek”, | byleco”) w latach 90. ubieglego stulecia czgsto pojawial
si¢ w wypowiedziach najbardziej Zarliwych krytykow sztuki wspolczesnej we Francji (zob.
Marc Jimenez, op. cit., passim).

¢ Krzysztof Pomian, Zbieracze i osobliwosii. Paryy — Wenega X1 T-XVTII wiek (przetozyt
Andrzej PIENKOS), Lublin: Wydawnictwo UMCS, 2001 (ed. oryginalna Paris: Gallimard,
1987), s. 14.

7 Ibidem, s. 19.
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wszystkim 6w szczegolny status dzieta. Wyliczanie kolejno po sobie nastgpu-
jacych wyzwan, jakie rzucala ona kolekcji, byloby repetycja znacznej czesci
jej dwudziestowiecznej historii. Siggajace czaséw Duchampa przelamywanie
ograniczen 1 barier gatunkéw artystycznych wprowadzito na ten obszar ma-
terialy 1 przedmioty banalne, trywialne, kiczowate, a nieraz odrazajace odpady
czlowieka i cywilizacji. Obok destrukeji szczegolnego statusu dziela i zakwe-
stionowania, a nawet zanegowania tradycyjnej estetyki, pociggalo to za sobg
réwniez zatracenie wszelkich walorow dekoracyjnych. Ponadto sztuka naszych
czasow niejednokrotnie zupelnie odrzuca dzielo w jego sensie materialnym
— przede wszystkim w przypadku praktyk konceptualnych, dzialan na po-
graniczu plastyki 1 teatru (happening, performance), na pograniczu plastyki
1 filmu (video-art), nie wspomng juz o utworach numerycznych, a gtéwnie
internetowych operujacych w prozni rzeczywistosci wirtualnej. Kwestionu-
je ona rol¢ indywidualnego autorstwa — w ,,instrukcjach” tworzenia dziela,
réznego rodzaju symulacjach, dzietach kolektywnych, dzialaniach partycypa-
cyjnych, interaktywnych, o ktorych nie da si¢ familiarnie powiedzie¢ ,,mdj
Tycjan”, ,,twdj Delacroix”, ,,jego Picasso”. Dzi§ to w zasadzie historia odno-
szaca si¢ w duzej mierze do tworczosci awangardy drugiej polowy XX wie-
ku, z ktérej dopiero wywodza si¢ bardziej aktualne tendencje przenoszace
istot¢ dziela na relacje migdzyludzkie®’. W ten sposéb podwazana jest juz
sama istota kolekcjonerstwa, tak jakby nagle stalo si¢ ono catkiem niepo-
trzebne. O ile bowiem w przenosni sklonni byliby§my nawet przysta¢ na ko-
lekcjonowanie idei, postaw czy relacji tak, jak ,.kolekcjonuje” si¢ wrazenia, czy
jak Don Juan ,kolekcjonowal” kochanki, o tyle trudniej jest wyobrazi¢ sobie
ich trwaly zbior, kolekcje. Czy za$ taki zbior natomiast moglby by¢ nazwany
kolekcja artystyczna? Codzienne doswiadczenie kazdego z nas zdaje si¢ te-
mu zaprzeczaé. Totez Didier Semin, francuski historyk sztuki, profesor Ecole
nationale supérieure des beaux-arts w Paryzu pyta: ,,Czy kolekcja, rozumia-
na jako akt fetyszyzmu zawlaszczenia obiektow szczegdlnych dla taczenia ich
w serie, jest jeszcze adekwatna wobec dziel, jakie dzi§ powstaja 1 nie odpo-
wiadaja juz cechom charakterystycznym [tego] obicktu szczegblnego?””. Z ko-

® Nicolas Bourtiaud, Esthétigue relationelle, Dijon: Les presses du réel, 2001,
° Didier Semin, L'art contemporain echappe-t-il a la collection ? [w :] Jean Gallard
(dir.), L'avenir des musées, actes du colloque, I’Auditorium du Louvre, mars 2000, Paris:
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lei inny francuski badacz sztuki wspolczesnej Paul Ardenne obawia si¢ wrecz,
czy aby nie znalezliSmy si¢ obecnie u progu epoki nie-kolekcjonerskiej'™.
,»Mozliwe, ze historia muzeum jest dzi§ historig zamknigta” — zastana-
wia si¢ dalej Semin, majac na mysli przede wszystkim kolekcjonerski aspekt
funkcjonowania tej instytuciji''. Pojawia si¢ tu zatem nazbyt dobrze zna-
ny humanistyce naszych czaséw motyw kresu, wyczerpania, czy dobitniej:
$mierci (§mier¢ autora, $Smier¢ sztuki), ktory stal si¢ wrecz elementem $wia-
domosci powszechnej odkad Francis Fukuyama oglosit koniec historii'.
Dwiescie lat temu Hegel stwierdzil, ze przyszla sztuka musi zniknaé ,,roz-
puszczajac si¢” w filozofii”?, a po nim juz w naszych czasach powtérzyli to
Arthur C. Danto' i Donald Kuspit’; Hans Betting dostrzegl wyczerpanie
si¢ tradycyjnej narracji historii sztuki'®; Douglas Crimp i Nelson Goodman

Ed. RMN, 2001, s. 493; idem, Le peintre et son modéle déposé, Geneve: Edition du Mamco,
2001, s. 49.

" Paul Ardenne, Art contemporain: de la difficulté accrne de collectionner, ,,J”Art méme” n° 17
octobre 2002 (15.02.2008: http://www2.cfwb.be/lartmeme/no017/pages/page2.htm).

""" Didier Semin, Le peintre et son modele déposé, s. 55.

2 Francis Fukuyama, Koniec historii (przetozyli Tomasz Bieron i Marek Wichrowski),
Poznan: Zysk 1 S-ka, 1996 (ed. oryginalna 1992). Niezwykle przyspieszenie przemian
wspolczesnego $wiata jest przyczyna, ze wrazenie schylku, a wrecz konca réznych jako-
sci cywilizacyjnych wobec zastepowania ich innymi, stalo si¢ szczegdlnie wyrazne. Roznica
pomiedzy rokiem 2000 a 1900 jest nieporéwnanie wigksza, niz miedzy rokiem 1900 a 1800,
1800 a 1700, nie wspominajac juz nawet wczesniejszych stuleci i tysiacleci. Realizowala sie
ona na oczach kilku zyjacych obecnie pokolen, w postaci pierwszego lotu w kosmos, lado-
wania na ksiezycu, sklonowania owcy Dolly, popularyzacji komputera, Internetu, fotografii
cyfrowej, telefonu komoérkowego... Trudno dzi§ nawet rozsadzié, ktére z tych dwudziesto-
wiecznych osiagnie¢ stanowilo najwigkszy krok dla ludzkosci (,,That’s one small step for
man, one giant leap for mankind”, Neil Armstrong). Pierre Nora dostrzega w tym niepo-
koj coraz szybszego ,,starzenia si¢” terazniejszosci, wobec zacierajacych si¢ granic miedzy
niq a przeszloscia 1 przyszlodcia (Pierre Nora, Czas pamieci, ,,Res Publica Nowa”, 7 (154)
2001, s. 40).

B ,...sztuka jest i pozostanie dla nas z punktu widzenia swych najwyzszych zadad mi-
niong przeszloscia” (G. W. H. Hegel, Wyklady o estetyce, przel. J. Grabowski i A. Landman,
t. I, Warszawa 1964, s. 21.

" Arthur C. Danto, Swiat s3tuki. Pisma 3 filozofii szinki, Krakéw: Wydawnictwo UJ, 2006
(rozdzial: Koniec sztuki).

Y Donald Kuspit, Koniec sztunki, Gdaisk: Muzeum Narodowe, 2006 (ed. oryginalna Cam-
bridge: Cambridge University Press, 2004).

' Hans Belting, I bistoire de l'art est-elle finie 2, Nimes: Editions Jacqueline Chambon, 1989
(ed. oryginalna: Minchen: Deutscher Kunstverlag, 1983); idem, Arz History after Modernism,
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obwiescili koniec muzeum'’; Barthes kwestionujac podobnie jak Foucault,
Derrida, Althusser pozycje autora, jako samotnego geniusza-demiurga, mo-
wil 0 jego $mierci'®. Nie ma jednak watpliwosci, ze terminy kondec, wyczer-
panie czy Smieré sa tu ujete retorycznym cudzyslowem, bo przeciez zaden
z tych teoretykéw nie chceial wieszezy¢ globalnej katastroty, zagtady ludzko-
$ci, co wymyka si¢ jakiejkolwiek refleksji'’. Zdanie Semina potraktowane ja-
ko haslo wyrwane z kontekstu brzmi zreszta falszywie — co§ innego autor
mial na mysdli, w zasadzie jedynie fakt oczywisty dla obserwatora przemian
sztuki, ze wspolczesnie nie zawsze pasuje ona do tych miejsc, w ktorych
zwyklismy si¢ jej spodziewac”. Czy mozna bowiem méwi¢ o koficu mu-
zeum wobec jego nieslychanego wrecz rozkwitu w ostatnich dziesigcio-
leciach na calym chyba $wiecie, wiaczajac wen réwniez liczne nieodlegle
w istocie charakterem fundacje prywatne. Kolekcjonerstwo w swoich roz-
norodnych aspektach wykazuje raczej tendencje wzrostowa, niz spadek. Po-
trzeba kolekcjonowania jest zbyt mocno zwigzana z dziejami ludzkosci, od
samego ich poczatku, by mogla po prostu zanikna¢. By¢ moze nawet wy-
przedzita ona potrzebe ekspresji, ktora my nazywamy ekspresja artystyczna,
totez nie wydaje si¢, by dopoki istnieje ludzkos¢, zaniklo kolekcjonowanie
sztuki — ani dawnej, ani tez nowoczesnej i wspolczesnej gromadzonych
dzi§ z réwna intensywnoscia®.

Chicago: University of Chicago Press, 2003 (ed. oryginalna: Das Ende der Kunstgeschichte:
eine Revision nach zehn Jabren, Minchen: Beck, 1995).

" Douglas Crimp, On the Museun’s Ruins, Cambrige (Mass.)-London: MIT, 1993; Nelson
Goodman, Lart en teorie et en action, Paris: Gallimard, 2009 (rozdzial: La fin du musée?).

18 Najbardziej znamienny jest tu artykut Rolanda Barthesa z 1967 . zatytutowany Swiert an-
tora (Roland Barthes, Swiiert autora, przel. Pawel Markowski, ,, Teksty Drugie”, 1999, nr 1-2).

1 Np. Paul Ardenne zatytutowal konkluzje swojej ostatniej ksiazki Swieré sztuki nigdy nie
miata mieggsca (Paul Ardenne, Art, le présent. La création plasticienne an tournant du XXI' siccle,
Paris: Ed. du Regard, 2009).

% Pelny cytat: ,,Mozliwe, ze historia muzeum jest dzi§ historia zamknieta. Prosze mnie
dobrze zrozumie¢: nie przeszkadza to, by mozna bylo jeszcze otwiera¢ muzea dla wszyst-
kich obiektéw, wobec ktorych ta struktura jest adekwatna, ani czu¢ si¢ dobrze w tych dzi-
wacznych miejscach, gdzie ja ze swej strony udaje¢ si¢ chetniej niz do bistro. Jednakze
ogromna cze$¢ aktywnosci, jaka wklada si¢ dzi§ do muzealnego worka, nie ma wiele wspol-
nego z tradycyjng forma muzeum...” (Didier Semin, Le peintre et son modele déposé, s. 55).

?' Na temat granicy pomiedzy sztuka nowoczesna a wspolczesng zob. Catherine Millet,
L Art contemporain. Histoire et géographie, Paris: Flamarion, 20006, gl. s. 21-83.
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Nie wolno przy tym zapomina¢ o ogromnej réznorodnosci tworczo-
$ci lat ostatnich, ktérej efekty pod wzgledem morfologicznym i ontolo-
gicznym nieraz bardzo radykalnie wykraczaja poza konwencje tradycyjnie
rozumianego obszaru sztuk picknych, ale czesto sa z nimi catkowicie zgod-
ne, jak np. malarstwo. Publikowana corocznie przez amerykanski miesigcz-
nik ,,ARTnews” lista 200 kolekcjoneréw najaktywniejszych na swiatowym
rynku antykwarycznym, w dzialalnosci ekspozycyjnej oraz w publicznych
tundacjach wykazuje znaczng liczbe kolekcji obejmujacych jednoczesnie tak
sztuke zgodng z dotychczasowym paradygmatem, jak tez taka, ktéra pod-
waza go, a nawet neguje. Anselm Kiefer, Georg Baselitz, Marc Desgrand-
champs, Fiona Rae, Cy Twombly nigdy nie porzucili procedur klasycznych
1 ich mediéw, czyli malarstwa na plotnie. Podejmuja je spadkobiercy trady-
cji kulturalnej, ktora sztuki w takiej postaci w ogole nie znala, jak artysci
chifscy czy afrykanscy. ,,Klasyczne sztuki [...] istnieja nadal wbrew wszel-
kim oczekiwaniom” — stwierdza mimo wszystko Hans Belting w rozwa-
zaniach na temat konica historii sztuki®. Nie mozna zatem wykluczy¢ ich
z obszaru wspolczesnosci 1 odmowi¢ prawa koegzystenciji z tym, co od-
czytaliby$my jako ,,nowe”. Wspominany Didier Semin cytujac nalezace do
Centre Pompidou w Paryzu dzielo Jean-Michela Basquiata (amerykanskie-
go artysty, co od grafitti 1 street-artu, doszedl do malarstwa), poréwnywal je
z innym dzielem z tych samych zbioréw autorstwa Daniela Burena (fran-
cuskiego tworcy starszego wprawdzie o pokolenie, ale stalego w swojej po-
stawie neo-awangardowej). Obraz Basquiata Slave anction (1982) moze by¢
zawieszony na Scianie, lepiej lub gorzej wyeksponowany, w razie potrzeby
konserwowany 1 przechowywany w magazynie. Jest to wigc po prostu ob-
raz respektujacy w zasadzie granice swojego gatunku, dobrze rozpozna-
ny 1 prawie calkowicie przejrzysty jako obiekt kolekcjonerstwa. Inaczej jest
z projektem Burena. Realizacja jego Les Coulenrs: sculptures na otwarcie mu-
zeum na Beaubourgu w 1977 r. polegala na rozwieszeniu na dachach pa-
ryskich kamienic pig¢tnastu wielkich platéw plotna podzielonych liniami

? Cyt. za Mariusz Bryl, Hans Belting — prorok koiica? Wokdt tegy o kosicn bistorii sztuki, [w:)
Maria Poprzecka (red.), Juz si¢ ma pod koniec starogytnemu Swiatu... Zmiergeh, schylek, upadek
w historii sztuki. Materialy seminarium metodologicznego Stowarzyszenia Historykow Sztu-
ki, Nieborow 5-7 listopada 1998, Warszawa: SHS 1999, s. 25.
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1 pokolorowanych wedlug przyjetego przez artyste systemu tak, aby byly
widoczne z tarasoéw Centrum (golym okiem i przez lunety). Dzieto to wy-
konano na podstawie certyfikatu artysty i w tym swego rodzaju kontrak-
cie pomigdzy instytucja a tworca tkwi jego istota i autentyczno$¢ — nie za$
w jego materialnym no$niku. Ten ostatni nie musi nawet istnie¢, kiedy nie
jest wykorzystywany dla ekspozycji; weale zreszta nie rozwazano zachowa-
nia beli brudnego materialu, jaka pozostala po tej pierwotnej prezentacii.
Nic wiec nie przeszkadza ,,wspolistnie¢ w publicznej kolekeji sztuki nowo-
czesnej 1 wspolczesnej, jak MNAM [Musée national d’art moderne, Cen-
tre Georges Pompidou], dzielu Basquiata, ktore rownie dobrze mogloby
znajdowac si¢ muzeum, takim jak powiedzmy Musée d’Orsay [...] 1 dzietu
Burena, ktérego zapis moglby by¢ réwnie dobrze chroniony przez agenee
nie dysponujaca przestrzenia ekspozycyjna, a tylko rejestrujaca certyfikaty
1 w danym momencie, stosownie do okolicznosci, aktualizujaca koncept,
czy po prostu zdeg dziela”.

Koniecznos¢ wspol-egzystencii dziel réznych pod wzgledem ontolo-
gicznym jest rzecz jasna naturalnym skutkiem ewolucji sztuki w ostatnim
stuleciu zmierzajacej ku jak najwickszemu jej otwarciu i zréznicowaniu. Nie
da si¢ jednak nie dostrzec, ze to wlasnie z powodu tej ewolucji tradycyj-
ne ramy nader czgsto s3 tu po prostu za ciasne. Dla naswietlenia tej sy-
tuacji Semin postuzyl si¢ jeszcze przykladami tworczosci Josepha Beuysa
i Marcela Broodthaersa. Ich prace rowniez ze zbioréw Centre Pompidou
odzwierciedlaja podobna w obu przypadkach problematyke dziela ,,nie-wia-
snorecznego”, zrealizowanego na podstawie instrukcji artysty przez oso-
by trzecie 1 odtworzenia go potem w innym miejscu oraz okolicznosciach,
a przez to wyraznie naruszajacego paradygmat kolekcjonerstwa artystycz-
nego. Instalacje Plght, obszerna sale wygluszona filcem, w ktorej znajdu-
je si¢ fortepian, wykonal Beuys dla Anthony d’Offay Gallery w Londynie

» Didier Semin, Le peintre et son modéle déposé, s. 50-51; Semin przeciwstawiajac sobie

prace Basquiata i Burena, opieral si¢ na koncepcji Nelsona Goodmana dziela sztuki ,,au-
tograficznego”, upostaciowionego we wlasnorgcznie uksztaltowanej materialnej formie
1 ,,alograficznego”, ktorego podstaws jest pewien kod, zapis, partytura (jak w przypadku
opery, czy symfonii) — analogicznie do wystepujacego terminologii prawniczej tzw. testa-
mentu alograficznego, ktory w przeciwienstwie do testamentu holograficznego (wlasno-
recznie spisanego) moze mie¢ posta¢ oswiadczenia.
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w 1985 1. i cztery lata pdzniej nabylo ja muzeum paryskie. Wnetrze to
zostalo z calg pieczolowitoscia odtworzone, przez co stalo si¢ ono jakby
osobnym obiektem w architektonicznych ramach Renza Piano i Richarda
Rogersa podobne, jak w Betlinie stynny OZtarg Pergamoriski — niezbyt zgod-
ne bylo to z intencjami i charakterem twoérczosci artysty. Rowniez w dru-
gim przypadku mamy do czynienia z rekonstrukcja wedlug wskazéwek
autora, ale bez jego osobistego udzialu. Drewniana Salle blanche Broodtha-
ersa, odtwarzajaca wnetrze jego pracowni przy rue de la Pepiniere w Bruk-
seli, glosne inauguracja fikcyjnego Musée d'art moderne (1968), powstala na
wystawe w paryskim Centre national d’art contemporain (1975). Do mu-
zeum instalacja ta trafita juz po $mierci tworcy, a jego spadkobiercy zazadali
sporzadzenia wiernej ,.kopii podréznej”, aby dzielo moglo by¢ wypozycza-
ne bez powodowania zagrozen dla ,,oryginatu”?.

Ujecie tych realizacji w kontekscie tradycyjnej kolekeji artystycznej po-
woduje powstanie nie dajacych si¢ przezwycigzy¢ sprzeczno$ci. Juz same
rozmiary 1 charakter instalacji czynig z nich trudne do klasyfikacji z per-
spektywy kolekcjonerstwa jednoczesnie i obiekt, i miejsce ekspozyciji.
Jednakze brak wlasnor¢cznego wykonania (wirtuozerii), konieczno$é od-
tworzenia (brak oryginalnosci) 1 mozliwos¢ kopiowania (brak unikalnosci)
zdajq si¢ t¢ perspektywe po prostu wyklucza¢. Z drugiej strony iscie mu-
zealnicza pieczolowito$¢ wobec materialnej substancji tych prac — czy to
ze strony muzeum samego, czy tez spadkobiercow artysty — wypacza ich
istote. Filc bowiem, ani deski w ogdle nie sa tu wazne. Beuys zupelnie
nie dbal o materialy wykorzystywane w swoich akcjach i instalacjach, Bro-
odthaers za$ nawet sam nie wyprodukowal swojej Sa/ (z artystycznego
punktu widzenia nie mialoby to zreszta wigkszego sensu). Problemy defi-
nicji dziela, jego ekspozycji, przechowywania, konserwacji oraz praw wla-
snosciowych nabieraja tu wiec catkiem odmiennego wymiaru. Centrum na
paryskim Beaubourgu w sensie prawnym i artystycznym staralo si¢ je roz-
wiaza¢ optymalnie, ale nie uniknelo sytuacji nieprzystawalnosci dziela do
ludzkich nawykoéw 1 zastalych struktur instytucjonalnych. Wszystko to do
skrajnosci wrecz komplikujg jeszcze tysiace (a moze i dziesigtki, a wrecz

* Didier Semin, Le peintre et son modéle déposé, s. 51-53.
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setki tysiecy) innych dziel stworzonych w ostatnich dziesigcioleciach, z kt6-
rych tu wspomng tylko historyczne juz konceptualne propozycje Sola Le-
Witta, Lawrence Weinera, Claude’a Rutault, a takze nowsze wideo-instalacje
Billa Violi, $wietlne konstrukcje Antony’ego McCalla, monumentalne aran-
zacje Olafura Eliassona, uklady choreograficzne Tino Sehgala (przezna-
czone do realizacji przez kolekcjonera, komunikowane mu i sprzedawane
wylacznie na podstawie ustnej umowy), dzialania relacyjne Philippe’a Tho-
masa, Rikrita Tiravanija, Christine Hill, Carsten Holler. Podobne przykla-
dy mozna by mnozy¢.

Czy da si¢ je umiedci¢ w galerii malarstwa lub rzezby, nie odbierajac
tym miejscom ich swoisto$ci, nie naruszajac swego rodzaju rytualu, jaki
si¢ tu narzuca? Retoryczny charakter tego pytania jest wyrazny. Nie mozna
wigc chyba zupelnie pominac¢ obaw Paula Ardenne co do perspektywy epo-
ki nie-kolekcjonerskiej, po prostu konca kolekcji sztuki — o ile nie zywi si¢
nostalgicznej, wielce konserwatywnej wiary w definitywny powrét do po-
rzadku oraz nowy ,,zloty wiek” klasycznego malarstwa 1 rzezby. Sadze jed-
nak, ze przyjmujac gadamerowska koncepcje sztuki jako gry, ktéra w tym
przypadku wydaje si¢ szczegdlnie stosowna, nie o koncu nalezaloby mowic,
a raczej o zamknieciu jednej z partii tej gry. Jak zauwazyl Nicolas Bour-
riaud za Hubertem Damischem, oznacza to nowe rozdanie w diametralnie
nieraz innych okolicznodciach i przy innych uczestnikach, a nawet wedlug
innych do pewnego stopnia zasad, ale bez kwestionowania sensu samej
gry: ,,partia permanentnie zaczyna si¢ na nowo w zaleznosci od kontekstu,
czyli w zaleznosci od graczy i systemu, jaki oni tworza, badZ krytykuja™>.
Wspolczesna kolekcja sztuki wydaje si¢ bliska takiej wlasnie sytuacji. Nie da
si¢ bowiem zaprzeczy¢ faktowi, ze rownolegle do istniejacego nieprzerwa-
nie kolekcjonerstwa w ramach tradycyjnych ukladéw (malarstwo, rzezba/
/galeria, gabinet), sztuka nie przystajaca do nich, jakby na przekor tej apo-
rii, znajduje nie tylko swoich zwolennikow, ale takze zbieraczy.

Zastanawiajac si¢ nad tym, trzeba by dokonac rozrdznienia pomiedzy
obecnoscia dziela w kolekcji a kolekcja artystyczna. Jesli kolekcja jest feno-
menem $cisle zwiazanym z dziejami ludzkosci od ich poczatku, to dzieto

» Nicolas Bourttiaud, Esthétique relationelle, s. 18-19.
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sztuki bylo w niej obecne zawsze, nawet wowczas kiedy pojecie to jeszcze
nie istnialo w sensie zblizonym do obecnego (calkiem odmienne byly funk-
cje tych obiektow w antycznych greckich pinakotekach lub gliptotekach,
czy tez skarbcach $redniowiecznych). Kolekcja artystyczna natomiast jest
tenomenem historycznym, dos¢ dobrze okreslonym chronologicznie. U jej
poczatkéw byla nowozytna kunstkamera i przekazywana przez nig uniwer-
salistyczna wizja ludzkiego wszech§wiata. To z niej wyodrebniona, skry-
stalizowala sic w XVI-XVIII wieku wraz z powstaniem nowej idei samej
sztuki, jako autonomicznej stery symbolicznej odwolujacej si¢ do wartosci
intelektualnych i duchowych — odrebnej od stery kultu religijnego i wtadzy,
ale rownej, a nawet przewyzszajacej je doniostoscia. Stad bierze si¢ para-
dygmat takiej kolekgji, jako zbioru produktow ludzkich o specjalnym statu-
sie dzieta, ktory zyskuja dzigki swojej oryginalnosci, unikalnosci 1 wirtuozerii
(w sensie wlasnor¢cznego wykonania) zdeterminowanych talentem artysty
(sa to jednoczesnie naczelne kryteria doboru obiektow). Od poczatkdéw
XX wieku, a szczegdlnie w latach 1950-1980 niemata cze$¢ sztuka otwarcie
zakwestionowala ten paradygmat poprzez dziela, ktére nie sa ani oryginal-
ne, ani unikalne, ani wirtuozerskie, a w koncu poprzez calkowite odrzu-
cenie ich materialnego wymiaru. W efekcie tradycyjna kolekcja artystyczna
przestala w pelni odpowiadac jej potrzebom. Obiekt codzienny czy seryj-
nie powielany sam w sobie nie moze miec¢ tego specjalnego statusu dzzefa,
akt tworczy lub tez sytuacja artystyczna catkiem za§ umykaja kolekcjone-
rowi, pozostawiajac mu tylko rekwizyty i odpadki, albo nosniki informaciji
z zapisanym dzielem, jak tasma filmowa, kaseta wideo, plyta kompakto-
wa, albo nosniki pamieci o samym tylko akcie kreacji 1 jego Swiadectwa,
jak wizualna dokumentacja, akty prawne, instrukcje, certyfikaty, sprawoz-
dania i zaswiadczenia, w skrajnych za$ przypadkach jedynie pamie¢ widza.

Zdawaé si¢ wigc nawet moze, ze tradycyjny typ kolekeji artystycznej
wypelnil swoja historyczna rolg, wyczerpal kulturalng zywotnos¢, jak byto
wezesniej w przypadku kunstkamery. W wyczerpaniu tym nie nalezy jednak
dostrzegac konca, czy tez $mierci, czemu po prostu zaprzecza rzeczywisto§¢
(rozkwit muzedéw oraz kolekcji prywatnych, gdzie nieprzerwanie gromadzo-
ne sa dziela klasyczne — juz istniejace i nowopowstale), ale utrate swego
rodzaju monopolu, wylacznosci na model kolekcjonowania sztuki, ktory te-

raz musi wspolistnie¢ z innymi modelami. Jesli bowiem poprzednio byl to
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gabinet amatora lub galeria eksponujaca dziela (oryginalne, unikalne 1 wlasno-
reczne), to dzi§ obok nich pojawia si¢ co§, czemu nie przyznawano lub nie
przyznaje si¢ na ogol charakteru artystycznego: archiwum, biblioteka, re-
kwizytornia, magazyn, a wrecz Smietnik, albo tez filmoteka, plytoteka, baza
danych, w koncu za$ Internet, jako rzeczywisto$¢ calkiem osobna i calkiem
na pozor nie-kolekcjonerska. Wobec narastajacego rozplywania si¢ sztu-
ki w estetyce codziennosci to, co je wypelnia, coraz czedciej bardziej jest
$wiadectwem kultury duchowej i wizualnej, niz dzielem, a gromadzone jest
bardziej z potrzeby dokumentacyjnej, niz czysto estetycznej. W takiej sytu-
acji kolekcja sztuki wymaga redefinicji, bo jej tradycyjna postac artystyczna
pod wieloma wzgledami nie pasuje do naszych czaséw. Musimy zatem wy-
mysli¢ niejako co§ w jej miejsce. A moze odwrotnie, moze to raczej jedy-
nie dookreslenia wymaga cos, co juz si¢ pojawilo i ma coraz wyrazniejsze
kontury — kolekcja, ktora wylacznie dla zaznaczenia jej odrgbnosci mozna
by nazwac post-artystyczna.

Summary

Does the art collection have to be artistic?

The paper comprises short reflections on the situation of art collections in the
modern reality. While the work of art has always been present in collection, the
collection itself, as a specific form is a historic phenomenon closely bound with
the early modern idea of art as an autonomic symbolic sphere referring to intel-
lectual and spiritual values. This is where the paradigm of such collection comes
from — the collection as an assembly of men-made artefacts of a special waster-
piece status, attributed to them due to their originality, uniqueness and virtuosity
(in a sense of personal making) determined by the artist’s talent. Since the eatly
20" century, and especially in the years 1950-1980, a significant part of art open-
ly rejected that paradigm through works, that were neither original, unique nor
masterly, and finally, by rejecting their material aspect in favour of the creative act
or action. In effect the traditional art collection could no longer meet its needs.
The works of modern art often as such can not pretend to the special status of
the masterpiece. The creative act or artistic situation entirely escape the collector,
leaving him/her with nothing but props, accessoties and leftovers, or with data
carriers with recorded work — such as film tape, video cassette, compact disc or

carriers of the memory of the creative act and testimonies about it, as a visual
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documentation, legal acts, instructions, certificates, reports and affidavits, and in
extreme cases — just the viewer’s memory.

This should however not be perceived as the end, the death of tradition-
al art collection, which has been proved by the reality (the flourish of museums
and private collections). However it is true, that it has lost the monopole, the ex-
clusiveness of the model of art collecting, that now has to coexists with other
modes. If in past it was an amatenrs’ collection or a gallery exhibiting masterpieces
(original, unique and of personal making), today next to them appears what usu-
ally did not or has not been granted the artistic character: an archive, a library,
a property-room, storage-room or even a scrap-heap, or a film- or record library,
database and finally the Internet, as an entirely separate reality, seemingly non-col-
lection-like at all. In the face of increasing phenomenon of the art melting in-
to the aesthetics of commonplaceness, what fills them is more the testimony of
spiritual and visual culture then the masterpiece and is being collected for docu-
mentary rather then purely aesthetic purpose.



