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Kolekcja artystyczna
— geneza, rozkwit, kryzys*

‘ X Je wspolczesnej humanistyce kolekcja nie jest juz traktowana jako

wylacznie erudycyjny dodatek do historii sztuki, element jedynie
pomocniczy, a wigc co najwyzej $wiadectwo osobistego smaku zbieracza
albo rezerwuar do przechowywania dziel. Interpretuje si¢ ja obecnie ja-
ko powazny fenomen kulturowy, usytuowany na pograniczu sztuki i hi-
storii, ale takze religii, polityki, ekonomii, stosunkéw spolecznych oraz
refleksji nad cywilizacja, nauka, przyroda'. Jest ona jednoczesnie jednym
z miejsc sztuki, miejscem eksponowania i spotkania: eksponowania obiek-
tow, a spotkania — obiektow z obiektami, obiektow z ludzmi oraz ludzi
z ludZzmi. Badacze tego zjawiska, analizujac je z roznych perspektyw, sq
zgodni, ze ekspozycja stanowi tu podstawe znaczen 1 przeznaczen. Obiekt
wyselekcjonowany z naturalnego otoczenia stuzy odtad przede wszystkim
temu, by go oglada¢. W tym nowym kontekscie jest on pozbawiony swo-
ich pierwotnych funkcji: zegar nie odmierza czasu, fotel nie sluzy wygo-
dzie, bron nie pozbawia zycia. Podobnie jest ze sztuka, bo chociaz juz
w plerwszej intencji jej wytwory stuza ogladaniu, to w kolekeji oglada si¢
ja inaczej: obraz z nastawy oltarzowej przestaje by¢ tu obiektem kultu

* Artykul jest skrdcona wersja jednego z rozdzialéw przygotowywanej do druku ksiaz-
ki autora pt. Koniec kolekgi sziukil/ 2 Kolekgonerstwo wobec premian wspotezesnosci.

! Omoéwienie teoretycznych prob ujecia zjawiska kolekeji zawarte jest w pracach Marii
Popczyk (Estetyczne przestrzenie ekspogygi muzealnych. Artefakty prgyrody i dziela sztnki, Krakdw
2008, gl. s. 13-30) oraz Renaty Tantczuk (Ars colligendsi. Koleksjonowanie jako forma aktywnosc
kunltnralne, Wroctaw 2011).
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prezentowanym ku ogniskowaniu uczuc religijnych, staje si¢ za to dzie-
tem, ktérego istota jest budzenie emocji estetycznych. Znacznie bardziej
zlozone sa wszak te relacje pomiedzy sztuka a kolekcja, ktora jako miej-
sce sztuki ma wlasciwa sobie przestrzenna, semantyczna oraz spoleczng
strukture.

Przystanmy wiec na chwile przed takim miejscem utrwalonym przez
Johanna Josepha Zoffany’ego na obrazie z angielskiej Kolekcji Krolew-
skiej na zamku w Windsorze pod tytutem Trybuna w Ulffiziach (1772—-1778,
fot. 1). Przedstawia on dobrze znane milosnikom sztuki wnetrze, gdzie kil-
kunastu mezczyzn oglada obrazy i rzezby. Latwo wsrdd nich rozpoznaé na-
lezace do kolekcji medycejskich dziela Rafaela (Madonna della sedia, Madonna
ze szexyglem, Swigty Jan Chrzuiciel wykonany przy udziale warsztatu oraz frag-
ment Portretu papieza 1eona X 3 kardynatami), Correggia (Madonna 3 Dzieciqr-
kiem), Pietra da Cortona (Abrabam i Hagar), Annibale Carracciego (Wenus
g Amorem i satyrem), Guida Reniego (Alegoria mitosierdzia, Kleopatra, Madon-
na), Holbeina (Portret sir Richarda Southwella i domniemany Portret Marcina
Lutra), Rubensa (Alegoria wojny 1 Zbiorowy portret Justusa Lipsiusa z ucznia-
mi). Na postumentach pod scianami sa tu rzezby starozytne, jak Wenus me-
dycefska, Lapasnicy, Herkules duszacy weza, Tariczacy fann, Amor i Psyche, a na
konsolkach wiele drobniejszych statuetek 1 biustow. Ponadto jakby tymcza-
sowo na podlodze sali w nieladzie porozstawiane sq m.in. kobierce i an-
tyki, jak Arrotino z hellenistycznej grupy Marsjasza (d. zw. Sz/fier), slynna
Chimera 3 Arezzo oraz obraz Sybilla Samijska Guercina; w centrum znajdu-
je si¢ natomiast prezentowana amatorom Wenus 3 Urbino Tycjana. Jest cha-
rakterystyczne, ze wnetrze to zapelniaja dziela sztuki; nie ma tu obiektow
kultu (malowidla o tresci religijnej nie majg przeznaczenia dewocyjnego),
ani tez rytualnego lub codziennego wyposazenia, ani zbyt wielu sprzetéw
utylitarnych. Nie ma réwniez tworéw natury, ani tez réznorodnych wytwo-
réw ducha ludzkiego, jak ksiegi, ani rak ludzkich, jak bron, starodawne czy
egzotyczne utensylia, ani tez rak i ducha jednoczesnie, jak przyrzady na-
ukowe czy dziwaczne machiny. Nie ma watpliwosci, ze omawiane wnetrze
— ani $wigtynia, ani komnata mieszkalna, ani sala reprezentacyjna, ani tez
uniwersalistyczny mikrokosmos kunstkamery — jest przeznaczone wylacz-
nie dla sztuki i jej obiektow.



Kolekgja artystyczna — geneza, rozkwit, kryzys

255

Jest to swego rodzaju portret florenckich Utfiziow w drugiej polowie
XVII stulecia®. Czytelne wigc sa tu cechy gabinetu amatora obrazéw tej
epoki, a gléwnie charakter prywatnego wngtrza z typowymi zachowania-
mi widzéw (gosci) i lekkim, nonszalanckim nieporzadkiem. Jednakze lek-
tura obrazu pozwala dostrzec w nim jednoczesnie uogélniony wizerunek
utopijnej kolekgji artystycznej. Mozna tu bowiem dopatrze¢ si¢ odzwiercie-
dlenia tradycyjnego dla cywilizacji europejskiej ujecia, o ktérym Whadystaw
Tatarkiewicz pisal, ze po pierwsze: ,,implikowalo [ono], Zze sztuka jest cze-
Scig kultury. Po drugie, ze sztuka powstaje dzieki umicjetnosci. Po trzecie, ze
sztuka stanowi jakby oddzielng prowincje w $wiecie. Po czwarte, ze zmie-
rza ku temu, by dac zycie dzzetom sgtuki; wdzielach lezy jej sens, dla nich

jest ceniona™

. Mniej wigcej taki model jej rozumienia Arnold Berleant wy-
wodzi z estetyki XVIII-wiecznej, gléwnie z mysli Immanuela Kanta, i je-
go zdaniem jest on tak gl¢boko zakorzeniony w pojeciowej swiadomosci
Zachodu, ze przyjmuje si¢ go nieledwie za aksjomat niewymagajacy ani
dowodzenia, ani nawet refleksji. Sztuka traktowana jest tu jako szczegol-
ny obszar rzeczywistosci, co§ osobnego, wyréznionego i odseparowanego
od reszty $wiata. Stanowi sfer¢ w pelni autonomiczna, wypelniona przed-
miotami, ktére jako przedmioty artystyczne (dziela) maja wyjatkowy sta-
tus (sa jakby oddzielne, latwo rozpoznawalne, wyréznione, wypreparowane
z otoczenia) i przez to wymagajgq postrzegania w sposob specyficzny 1 wy-
jatkowy, wymagaja szczegolnego typu uwagi'. Z tego tez powodu tak za-
kwalifikowane obiekty gromadzone sa w miejscach specjalnych: muzeach,
centrach kulturowych, galeriach, a takze kolekcjach prywatnych. Wytwa-
rza si¢ przez to dystans niezbedny dla niezakiéconej kontemplacii sztuki,

> Zob.: O. Millar, Zoffany and his Tribuna, London 1967 oraz na temat historii zbioréw
medycejskich: S. Meloni Trkulja, Zur Geschichte der florentiner Kunstsammilungen, [w:| Kunstschaitze
der Medici. Gemalde und Plastiken aus den Ulffizien, dem Palazzo Pitti und weiteren florentiner Sam-
miungen (katalog wystawy), Berlin 1987, s. 10-27 (Lechowi Brusewiczowi dzigkuj¢ za wska-
zanie mi i udostgpnienie powyzszego katalogu oraz cenna wymiang zdan).

> Wi Tatarkiewicz, Dzigje szescin pojeé: s3tnka, pigkno, forma, twérczost, odiwireosé, presycie
estetyezne, Warszawa 1975, s. 57.

Y A. Betleant, Pre-myslec estetyke. Niepokorne eseje o estetyce i sztuce, thum. M. Korusiewicz,
T. Markiewka, Krakow 2007, gt. s. 28—41.
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specjalna dla niej, osobna, jakby ,,u$wigcona przestrzen oddalona od pro-
bleméw dnia codziennego™.

Kolekgja artystyczna bytby to wigc zbidr produktow ludzkich o szcze-
gblnym statusie dziela. Status ten wynika z relacji, w jakie kolekcjoner
wchodzi z przedmiotem, wyrézniwszy go z totalnosci materialnego otocze-
nia na podstawie cech, ktére pozwalaja przyzna¢ mu prawo obywatelstwa
w $wiecie sztuki. Ogolnie ujmowal je Umberto Eco: ,,nasza §wiadomos¢
estetyczna ludzi Zachodu kaze nam rozumie¢ przez ‘dzielo’ produkt pracy
tworczej jednej osoby, ktory we wszystkich mozliwych rodzajach odbioru
zachowuje ceche organicznosci oraz pietno indywidualne, decydujace o je-
go istocie, sensie i warto$ci”™. Generalnie odpowiadatoby to trzem kate-
goriom, decydujacym na ogdt o dokonywanych wyborach kolekcjonerskich:
autentycznosci, unikalnodci oraz wirtuozerii (w sensie wlasnorecznej pro-
dukcji). Zbiér powstaly w oparciu o nie, a nastgpnie umieszczony i wy-
eksponowany w przystosowanym do tego wnetrzu (podiuznej galerii badz
centralnym gabinecie) ma na celu dostarczenie odbiorcy obiektu kontem-
placji jednostkowej i biernej; jednostkowej, bo skoncentrowanej na pojedyn-
czym dziele przy minimalnym, a wrecz zadnym znaczeniu jego kontekstu;
biernej zas, bo ograniczonej do rozpoznania i uznania (badZ odrzucenia)
jakosci dzieta (talent tworcy, walory formalne). Ow szczegdlny status, kto-
ry wyréznia je ze $wiata przedmiotéw, powoduje, ze nie ma ono tu zad-
nych innych funkcji poza estetyczna, ani uzytkowej, ani rytualnej, ani tez
naukowej, dokumentacyjnej, mnemonicznej, erotycznej itd.” Przy tym jest
to jego silna tozsamos$¢ uprzednia, pierwotna wobec aktu kolekcjonerstwa,
istniejaca na dlugo zanim jeszcze obiekt wiaczono do kolekgji 1 wyekspo-
nowano. Mamy tu jakby do czynienia z produktem oferowanym przez arty-

> A. Betleant, Prze-myslec estetyke, s. 4-5, 63.

¢ U. ECO, Dzielo otwarte. Forma i nieokreslonosé w poetykach wspétezesnych, Warszawa 2008,
s. 96.

7 Zob. N. Heinich, Les objets-personnes: fétiches, reliques et anvres d'art, ,,Socjologie de I'art.”’,
6, 1993, s. 25-55; idem, Sogologia sgimnkz, Warszawa 2010, s. 123; o funkeji dziela sztuki
w kolekeji czy muzeum pisal André Malraux, ze ,,nie ma ono juz innej funkgji, jak funk-
cja dziela sztuki” (Le Musée Imaginaire, Paris 1997 [ed. oryginalna 1965], s. 13), a Pomian,
ze stuzy dostarczaniu ,,szczegolnej satysfakcji czerpanej z ogladania go” (Kolekgjonerstwo i fi-
lozofia, s. 37).



Kolekgja artystyczna — geneza, rozkwit, kryzys

257

ste kolekcjonerowi, ktérego rola ogranicza si¢ jedynie do wyboru pomiedzy
nim a innym produktem z tego samego zbioru; jest to wigc wylacznie rola
konsumenta, wtorna i catkowicie zalezna od elementéw tworzacych zbior.

Kolekcja artystyczna nie jest réwnolegla czasowo, ani jednoznaczna
z kolekcjonowaniem w szerokim rozumieniu. Jest ona zjawiskiem histo-
rycznym, rezultatem dlugotrwalego procesu przemian zapoczatkowanych
w czasach nowozytnych, w wyniku ktérych doszlo do wypracowania dla
sztuki osobnej sfery symbolicznej, odrebnej od sfery kultu, wladzy, trady-
cji, swiatopogladu. Weale nie znaczy to jednak, by artefakty (dzieta sztuki)
juz poprzednio nie zajmowaly nader istotnego miejsca w kolekcjonerstwie.
We wszystkich zbiorach przedmiotow, gdzie Pomian wykryl cechy kolekeji
— w wyposazeniu pradziejowych grobow, w wotach i ofiarach skladanych
w $wigtyniach antycznych, darach, daninach starozytnych i ich tupach wo-
jennych, chrzescijanskich zbiorach relikwii oraz skarbcach sredniowiecznych
krolow i ksigzat — ich obecnosé obok innych przedmiotéw wytworzonych
lub naturalnych potwierdzaja badania archeologiczne badz Zrédla. Jednak-
ze funkcje, jakie tam pelnity, mialy charakter catkiem odmienny i odnosza-
cy si¢ do innych, pozaartystycznych sfer. W najogolniejszym sensie polegaly
one przede wszystkim na posredniczeniu: miedzy ludzmi a zmartymi, ludz-
mi a bostwami lub Bogiem oraz miedzy ludzmi a ludZmi, teraz a kiedys, tu
blisko a tam daleko. Celem ich gromadzenia 1 ekspozycji bylo zapewnienie
sobie zyczliwosci mieszkancoéw zaswiatéw, przychylnosci bogow, objawie-
nie, jak rozlegla jest ich stawa i moc, jak potezni sa chrzedcijafiscy $wie-
ci, a wreszcie ukazanie, jak wielkq silag symboliczng i realng, bogactwem,

¢ Trafnie ujal to filozof i artysta Boguslaw Jasifski, podkreslajac w swoich mocno
wprawdzie zabarwionych drazniacym marksizmem rozwazaniach o estetyce po estetyce ze-
wnetrzng role odbiorcy wobec dziela w ich tradycyjnych relacjach: ,,Z jednej strony twérca
sensu swojej pracy upatrywal w wyprodukowaniu gotowego i raz na zawsze ukoficzonego
tworu, z drugiej zas widz — odbiorca postawiony byl w sytuacji osoby biernej, kontemplu-
jacej 6w zamknicty i wycyzelowany przedmiot” (B. Jasidski, Estetyka po estetyce. Prolegomena
do ontologii procesn tworezego, ,,Ethos”, 2008, s. 40); zob. tez A. Berleant, Prze-myslec estetyke,
s. 11.
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mozliwosciami dysponuja doczes$ni posiadacze zgromadzonych obiektow’.
Pod tym wzgledem dziela sztuki w niczym nie réznily si¢ od cudéw natu-
ry, kruszcéw, kamieni, broni, bogatych sprzetow.

Podobnie bylo w przypadku wczesnych kolekeji prywatnych, jakie po-
jawily sic w potnocnych Whoszech XIV wicku', a takze ich postaci cha-
rakterystycznej dla czasow renesansu i baroku, ktorg w zaleznosci od strefy
jezykowej nazywano studiolo, cabinet de curiosité badz Kunst- und Wunderkam-
mer. W XVI 1 XVII stuleciu w calej Europie powstawaly ich setki — bardzo
zroznicowanych, jesli chodzi o zawartos¢. Skiadac si¢ na nia mogly minera-
ty, okazy zoologiczne, botaniczne, starozytnosci, numizmaty, machiny, przy-
rzady naukowe czy tez rzeczy egzotyczne, a takze obiekty o wlasnosciach
cudownych, jak rég jednorozca, korzent mandragory, r6za jerychonska, ka-
mient bezoar''. Znajdowaly si¢ tu réwniez rzezby i drobne brazy antycz-
ne, egipskie oraz klasyczne gemmy, statuetki, rzemieslnicze majstersztyki,
a wreszcie obrazy. Pomimo immanentnych walorow artystycznych nie byly
to jednak dzieta Sztuki przez wielkie ,,S”, a raczej produkty sztuk w sen-
sie $redniowiecznych artes™.

Kunstkamera stanowila bowiem intelektualne i duchowe zwierciadlo
epoki. Byla efektem potrzeby ponownego nazwania i zinwentaryzowania
swiata wobec podwazenia wylacznosci jego teologicznej wizji. Totez w isto-
cie wypelnialy ja intelektualne spory nad natura, dziejami i klasyfikacja by-
tow, gdzie mineraly oraz réznorodne skamienieliny $swiadczyly w dyskusji
o pochodzeniu kamieni, przyrzady optyczne i lunety symbolizowaly rozwa-
zania o kosmosie, zabytki antyku odnosily do wspanialej przesztosci, sprze-

K. Pomian, Zbieracze i osobliwosci, s. 24-39.

10 Zob. K. Pomian, Des saintes reliques a l'art moderne. Venise — Chicago XIII'-XX" siécle, Pa-
ris 2003, s. 35-42.

' Zob. O. Impey, A. Macgregor (ed.), The Origins of Museums. The Cabinet of Curiosities
in sixteenth- and seventeenth- Century Europe, Oxford 1985; A. Schnapper, Le géant, la licorne, la
tulipe. Collections francaises au XVII siecle, Paris 1988, s. 15-179; P. Mauties, Cabinets de curiosi-
#és, Paris 2002; P. Falguieres, Les Chambres des merveilles, Paris 2003; P. Martin, D. Moncond
D’huy, Curiosité et cabinets de curiosités, Neuilly-sur-Seine 2004.

12 Zob. K. Pomian, De la collection particuliére an musée d'art, [w:] The Genesis of the Art Mu-
seum in the 18th Century. Paper given at a Symposinm in Nationalpmusenm Stodkholm, june 26, 1992,
in Cooperation with Royal Academy of Letters, History and Antiquities, edited by P. Bjurstrom,
Stockholm 1992, s. 11.
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ty 1 ozdoby ,,dzikich” — do nowych, $wiezo odkrytych ziem, a cudowne
przedmioty i byty przekazywaly hermetyczne przestania. W uniwersum
tym sztuka odgrywala niemala, nieraz dominujaca rolg, ale nie budzeniu
doznan estetycznych stuzyla przede wszystkim. Wcielona w rzezby antycz-
ne, gemmy, monety $wiadczyla o dziejach oraz ilustrowala czy tez zaste-
powala to, co niedostegpne w postaci rysunkéw, rycin, obrazéw. Przede
wszystkim jednak stanowila §wiadectwo geniuszu czlowieka rywalizujacego
z natura, a wrecz samym Bogiem w dziele stworzenia'’. Niewiele wspdlne-
go wszak mial on z tym wyjatkowym artystycznym geniuszem w duchu ro-
mantycznym — tu byl jednym z wielu geniuszy ludzkich obok astronomii,
anatomii, mechaniki, optyki. Wobec takiej koncepcji i aksjologicznej lokali-
zacjl tworczoscl plastycznej nie moglo by¢ mowy o osobnej kolekeji sztu-
ki. Pojawila si¢ ona dopiero jako rezultat ciagu wzajemnych oddziatywan
kolekcjonerstwa, sztuki i jej teorii, przemian religijnych oraz §wiatopogla-
dowych, filozofii, rozwoju wiedzy historycznej, obieranych strategii predo-
minacji i dystynkcji socjalnej.

Nader istotna role odegraly tu fascynacje 1 studia nad historia zwigzane
z ksztaltowaniem si¢ nowego stosunku do przeszlosci antycznej oraz refor-
macyjne spory teologiczne, ktore w skrajnych przypadkach przeradzaly sie
w krwawe wojny religijne. Doprowadzily one do desakralizacji rzeZzby i ma-
larstwa, zniesienia ich konotacji religijnych, a przez to do wytworzenia si¢
nowego miejsca sztuki. Dotad w epokach nastgpujacych po antyku byta
nim przede wszystkim przestrzen sakralna. W ramach chrzescijafstwa pa-
nujacego sztuka w takim sensie, w jakim przekazala jq starozytnos¢, mogla
uzyskac legitymizacje tylko na stuzbie Kos$ciola. Wszakze pierwotne opory
wobec idolatrii, a po polowie pierwszego tysiaclecia ikonoklazm na terenie
Cesarstwa Bizantyniskiego 1 monarchii Karolingéw zagrazaly jej ostatecz-
nym odrzuceniem przedstawienia i przesunieciem w kierunku ornamental-

3 Antoine Schnapper w pierwszej czesci swojej ksiazki na temat XVII-wiecznego kolek-
cjonerstwa francuskiego, piszac o najbardziej popularnych obicktach kunstkamery, obszernie
relacjonowal zwiazane z nimi zasadnicze spory i dyskusje nowozytnej nauki (A. Schnapper,
Le géant, la licorne, la tuljpe, s. 15-103).

S, Morawski, Na gakrecie: od sztnki do po-sztuki, Warszawa 1985, s. 230-231; zob. tez:
T. E de Rosset, Swiat knnstkamery | The Word of Kunstlamera, [w:| Kwiaty naszeso $ycia | Flo-
wer sof our Lives, Torua 2008, s. 16-21/56-61.
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nej dekoracji. Ostatecznie ikona zostala uratowana, a jej tradycyjny jezyk
formalny znalazl uzasadnienie w koniecznosci niesienia prawd wiary mie-
dzy ubogich i niepi§miennych (biblia panpernm)".

W przestrzeni sakralnej, jakq wytyczal Kosciol, nie bylo jednak miej-
sca dla rzezby starozytnej, bo jesli nawet nie przedstawiala ona dawnych
béstw, to nierozerwalnie kojarzyla si¢ z ,,poganskim batwanem”, diabolicz-
na mocg 1 nieczystymi sitami, nierzadko bedac jednoczesnie obrazem roz-
pusty'®. Mogla wi¢c funkcjonowaé jedynie na obszarze neutralnym pod
wzgledem religijnym. Byl to wlasnie obszar studiéw nad przesziodcia, nad
dawnymi rekopisami, nad obyczajami i dokonaniami starozytnych. Ksztal-
towal si¢ on od XIV wieku, gléwnie w XV 1 XVI, kiedy wytworzyla si¢
nowa kategoria spoteczna humanistéw, dla ktoérych materialne pozostato-
sci antyku, inskrypcje, medale, sprzety, statuetki odnoszone do tekstéw jako
$wiadectwa dziejowe stawaly si¢ obiektem uczonych dociekan’, a posagi
wydobywane z ziemi zyskiwaly status wzorca idealnego pickna'®. Ta sama
epoka byta §wiadkiem narastajacej krytyki cudownych wlasnosci §wietych
obrazéw, gléwnie ze strony zwolennikéw Reformy, ale takze i srodowisk
wiernych Rzymowi. Zwingli oraz Kalwin, a w sposéb bardziej umiarkowa-
ny rowniez Luter, pictnowali dopatrywanie si¢ w rzezbiarskich i malarskich
wyobrazeniach jakichkolwiek odniesienn do sfery sacrum, gdyz tylko stowo
niesie prawde Boza. Dotyczylo to wszak gléwnie publicznego obszaru kul-
tu. Teolodzy byli znacznie ostrozniejsi, a wrecz wymijajacy, jesli chodzi

1 Powazne tego konsekwencje dostrzegt Hans Georg Gadamer: ,,Nasza $wiadomosé
kulturowa zywi si¢ w istotnej mierze ptodami tej decyzji, tzn. wielka histotia sztuki zachod-
niej, ktéra poprzez chrzedcijaniskg sztuke Sredniowiecza i humanistyczng odnowe sztuki i li-
teratury greckiej i rzymskiej stworzyla wspdlny jezyk form dla wspélnych tresci naszego
rozumienia samych siebie — az po schylek XVIII stulecia, az po wielkie przemiany spo-
teczne, polityczne i religijne, ktérymi rozpoczal sie wiek XIX” (H. G. Gadamer, Aksual-
10S¢ piekna. Sztuka jako gra, symbol i Swigto, [w:] S. Morawski (red.), Zmierzch estetyki — rzekony
gy antentyezny?, t. 1, Warszawa 1987, s. 335-330); zob. tez H. Belting, Image et culte. Une bis-
toire de lart avant I'époque de l'art, Patis 1998 (ed. oryginalna 1990).

1 BE. Pommiet, Diabolisation, tolérance, glorification? 1a Renaisance et la sculpture antique,
« Etudes littéraires », vol. 32, n° 1-2, 2000, s. 56-58 (27.04.2012 : http://id.crudit.org/
iderudit/501256ar).

7 K. Pomian, Zbieracze i osobliwose, s. 50-51.

'8 Zob. na ten temat: E Haskell, N. Penny, Pour lamonr de Pantiquité. La statnaire gréco-ro-
maine et le goiit enrgpéen, Paris 1999 (ed. oryginalna New Haven—London 1981).
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o obrazy o charakterze Swieckim 1 funkcjonowanie ich w przestrzeni pry-
watnej. Tu nie podlegaly one tak bezwzglednemu potepieniu, a jako owoc
specjalnych dyspozycji tworcy, talentu — ktéry byl przeciez darem od Bo-
ga — pozostawaly godne szacunku". Tak oto, straciwszy konotacje religij-
ne, wyobrazenia przeksztalcily si¢ w dziela, co stworzyto warunki, w jakich
z mikrokosmosu kunstkamery mogla wyltoni¢ si¢ osobna kolekcja artystycz-
na*. XVII-wieczne malarstwo flamandzkie typu cabinet d'amatenr dostarcza
idealizowanej ikonografii tego procesu w obrazach pedzla przedstawicieli
dynastii Franckenow: Jana Bruegela Aksamitnego, Corneliusa Beaullieu, Wil-
lema van Haechta, Davida Teniersa ML. i innych artystow (fot. 2)*.
Stopniowo wyodrebniajaca si¢ ze zbioru sztuki zawartego w kunstka-
merze, kolekcja artystyczna ksztaltowala si¢ w ciagu XVII 1 XVIII wieku,
swoje wielkie lata przezywata w XIX stuleciu, apogeum jej rozwoju przypa-
dlo za$ na epoke awangardy w poczatkach XX wieku, kiedy przyjeta przez
tworcow idea sztuki najscislej chyba przystawala do jej charakteru i prze-
znaczenia. Jednakze zbieranie dziel poza kosciolem i uniwersum kunstka-
mery jest zjawiskiem wezesniejszym. Odkad zaczela si¢ rysowa¢ dla nich
specjalna sfera symboliczna, dos¢ szybko stalo si¢ to uznang forma zycia
towarzyskiego nowozytnych elit, a gléwnie istotnym elementem ich strategii
dominacji 1 dystynkcji socjalnej. Juz w XVI wieku tryumfy $wiecil Dworza-
nin piora Baldassara Castiglione, traktat w formie dialogu o powinnosciach
dobrze urodzonego w czasie wojny i pokoju [I/ Libro del Cortigiano, 1528].
Autor jako kanon kulturalny traktowal obowiazek zainteresowan artystycz-
nych, dzi¢ki czemu mozna bylo ocenia¢ sztuke i tworzyé kolekcje?. W na-
stepnym stuleciu powstaly inne teksty na temat sztuki, jej rozpoznawania

19 Zob. na ten temat: S. Michalski, Protestanci a sztuka. Spor o obrazy w Europie nowosytne,
Warszawa 1989.

* H. Belting, Image et culte. Une histoire de l'art avant époque de lart, Paris 1998 (ed. ory-
ginalna: 1990), s. 617-618; E. Pommier, Diabolisation, tolérance, glorification?, s. 60—64.

2 Zob. A. Rottermund, Obraz i rama we wnetrzach enropejskich rexydencii nowosytnych, Mate-
riaty Muzeum Wnetrz Zabytkowych w Pszczynie, VI, 1990, s. 15-22; na temat flamandz-
kiej ikonografii omawianego zjawiska zob. S. Speth-Holterhoff, Les peintres flamands de cabinets
d’amateur an XV'II siecle, Bruxelles 1957.

* Zob. Z. Wazbiniski, Pojecie vomo del gusto Baitazara Castiglione i jego niewykla kariera
w kulturze enropefskig, [w:] J. Poklewski, T. F de Rosset (red.), Rogwagania o smakn artystyeg-
mym, Torun 2002, s. 19-33.
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1 oceny, dowodzac rosnacego znaczenia tej dziedziny, a moznym dajac uza-
sadnienie dla studiowania i kolekcjonowania. Owczesny wielki $wiat dostar-
czal znamiennych przyktadow. Zbiory sztuki tworzyl papiez Urban VIII
i kardynatowie Scipione Borghese, Francesco Maria del Monte oraz papie-
scy nepoci Matteo i Francesco Barberini, szczycily si¢ nimi pierwsze ro-
dy wloskie: Medyceusze, Gonzagowie, d’Este, Colonnowie, Farnesi, Orsini;
w krajach habsburskich posiadal je cesarz, arcyksiazeta i ich hiszpanscy ku-
zyni, w Anglii stracony potem krol Karol I, ekskrolowa Krystyna Szwedz-
ka w Rzymie po abdykacji; we Francji, gdzie obyczaj ten upowszechnil si¢
dos¢ pozno, do czolowych zbieraczy nalezeli dwaj kardynalowie-politycy:
Richelieu i Mazarin, a nasladowali ich tak przedstawiciele starej szlachty,
jak 1 $wiezej urzedniczej arystokracji, dla ktérej byl to jeden ze wskazni-
kow awansu spolecznego, w konicu sam Ludwik XIV, chociaz w sumie
malo si¢ tym interesowal, uczynil ze sztuki jeden z filaréw swojej polity-
ki kulturalnej.

Nie mozna jednak moéwic jeszcze o ostatecznie skrystalizowanej kolek-
gji artystycznej, co nie bylo mozliwe bez osiagniecia przez sztuke pelnej
autonomii i powszechnego uznania jej realnej doniostosci. W epoce baro-
ku bowiem od kolekeji oczekiwano wizji skladajacej si¢ na summe wiedzy
o $wiecie, czyli przede wszystkim warto$ci poznawczych. XVII-wieczny ra-
cjonalizm natomiast odrzucal wszelkie aspiracje sztuki w tym wzgledzie,
poniewaz odwolywala si¢ ona do sfery zmystow i przez to jej status przez
caly ten okres pozostal dwuznaczny®. Ponadto teotia artystyczna zbudowa-
na w oparciu o zasade imitacji natury i doktryne # pictura poesis narzucata
percepcji sztuki charakter literacki. Jakosci wizualne malarstwa i rzezby trak-
towane byly jako podrzedne, istotne wlasciwie tylko ze wzgledow warsz-
tatowych. Dla niemalej czgsci teoretykdw, przede wszystkim o nastawieniu
klasycznym, jak Giovanni Pietro Bellori, Filippo Baldinuci, Abraham Bos-
se, Roland Fréart de Chambray, Chatles Perrault, André Félibien zasadnicze

» K. Pomian, Koleksjonershwo i filozofia, s. 42; zbieranie kosztownych dziet we Francji byto

pietnowane z perspektywy moralnej, jako rozrzutno$é i pusty zbytek; takie wyraznie mora-
lizatorskie, nie za$ estetyczne stanowisko reprezentowal m.in. Blaise Pascal (A. Schnapper,
Curienx du Grand Siécle, s. 7-9; zob. tez N. Heinich, Quelle vanité que la peinture, Actes de la
recherche en sciences sociales, 28, juin 1979, s. 77-78).
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znaczenie w interpretacji dziela mialo jego przeslanie intelektualne i psy-
chologiczne oraz walory narracyjne. Totez oceniajac je, zwracali oni uwa-
ge przede wszystkim na temat, wiedze literackg tworcy, czy tez zgodnosé
z antycznym kanonem oraz znajomo$¢ anatomii i perspektywy, praktyke
artystyczng sprowadzajac do prostego rzemiosta (wétier)**. Podobnie bylo
w przypadku starozytnych rzezb, w ktorych widziano bardziej ilustracje hi-
storycznych lub poetyckich epizodéw niz dzieta plastyczne. Powszechny
dyskurs na ich temat sprowadzal si¢ do przepowiadania znanych z lek-
tur fragmentéw historii Grecji lub Rzymu, mitologii i literatury antycznej
(np. Homera), wobec ktorych dziela te byly ilustracja i swego rodzaju re-
likwiami. Dopiero w XVIII wieku wyksztalcilo si¢ aktualne do dzi§ rozu-
mienie sztuki, estetyczne jej osadzanie 1 sposéb formulowania tych sadéw,
a rownoczesnie kolekcja artystyczna jako model prywatnego i publicznego
jej gromadzenia. Bylo to zwiazane przede wszystkim ze stopniowa zmiang
porzadku odbioru plastyki z dominujacego dotad literackiego na porzadek
wizualny. Zaadaptowana przez nia w okresie manieryzmu hermeneutyka
poezji przestala wystarcza¢, konieczne stalo si¢ cos, co mogloby stanowi¢
autonomiczng podstawe samookreslenia. Przemiany te nie bylyby mozli-
we bez specyficznej sytuacji intelektualnej, w jakiej mial miejsce znacza-
cy awans sztuk pigknych. Pomian podkreslal tu odejscie od przekonania
o zdolnosci intelektu ludzkiego do calosciowego ujecia rzeczywistosci —
badZz to bezposrednio przez dedukcje z pewnikéw oczywistych (co odpo-
wiadalo stanowisku racjonalistycznemu), badz posrednio przez intuicyjne
uogolnienie informacji zmystowych (stanowisko empirystyczne). Po roku
1700 w pismach filozoféw: Locke’a, Hume’a i sensualistéw francuskich
z Condillakiem na czele, przyjmuje si¢ poglad przeciwny, ze Zadna calo$¢
nie jest uchwytna dla intelektu. Jest on bowiem w pelni uzalezniony od
ograniczonych mozliwosci zmystow, ktérych dane moze jedynie syntety-
zowac 1 uogolnia¢; zrodlem wiedzy sa wrazenia 1 oparta na nich reflek-
sja. Umysl nie ma wiec prawa do ostatecznego orzekania o rzeczywistosci
1 musi odwola¢ si¢ do wsparcia wyobrazni oraz nami¢tnosci, uzupelniaja-

* Zob. N. Heinich, La perspective académique. Peinture et tradition lettrée : la référence aux ma-
thématiques dans les théories de l'art an 17 siéele, Actes de la recherche en sciences sociales,

49 septembre 1983 (La peinture en son public), s. 47-70.
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cych go na plaszczyZnie pozaintelektualnej. Dowarto$ciowuje to zwigzang
z nimi sztuke, ktéra z rozrywki moznych staje si¢ obszarem o duzej do-
niostosci i uprzywilejowanej roli w formowaniu kultury®. Jesli dotad auto-
rytety intelektualne, uczeni i filozofowie, jak np. Kartezjusz, niewiele o niej
pisywali, a wrecz nie zajmowali si¢ nia wcale lub tylko marginalnie, teraz
jest calkiem inaczej. Pojecie ,,sztuk picknych” utrwala si¢ w uczonym jezy-
ku, gdzie jest oddzielone od rzemiost i umiejetnosci®. Wszyscy sa w pelni
zgodni co do ich kulturalnego znaczenia, wyksztalca si¢ estetyka, wyod-
rebniona jako osobna dyscyplina nauki, ,,$wiadczy to najlepiej o tym, zZe
sztuka zostala uznana za dziedzing réwnie wazna co poznanie czy poste-
powanie moralne”?’.

O awansie aksjologicznym sztuki w drugiej potowie XVIII wicku
swiadczy jednak przede wszystkim centralna nieledwie pozycja, jaka zaczela
ona zajmowa¢ w kulturze oraz intelektualnym, towarzyskim i w koncu spo-
tecznym Zyciu epoki, wraz z niemalym udzialem w sferze ekonomicznej.
Nowe idee powstaja teraz nie w gabinecie uczonego, a w ,,elegancki[m)] sa-
lon[ie], gdzie wsrod dziel sztuki spotyka si¢ oswiecone towarzystwo . Nie
wypada wrecz nie by¢ koneserem, nie znac si¢ na sztuce, nie postugiwac jej
terminologia, nie umie¢ odréznia¢ szkol i stylow malarskich. Tym samym
duza role spoleczna zyskuja miejsca przeznaczone dla niej, jak wspomnia-
ny tu arystokratyczny salon oraz Salon (jako ekspozycja w Luwrze), ale tez
pracownia artysty, butik marszanda, a gléwnie kolekcja®. W teorii i prakty-
ce architektonicznej oraz np. w inwentarzach notarialnych mozna dostrzec
multiplikacje specjalnych przestrzeni poswigconych zbiorom w ramach re-
zydencji. W galerii dyspozycja Scian coraz wigcej miejsca przeznacza ob-
razom i rzezbom. Pod tym katem zmieniajg si¢ takze funkcje innych sal
1 gabinetéw. Z przejsé, pasazy, pomieszczen o celu reprezentacyjnym albo
poswigconych studiom, ktore sztuka tylko zdobila, zaczynaja si¢ one prze-
ksztalca¢ we wnetrza specjalnie przeznaczone dla jej prezentacji, podobnie

» K. Pomian, Kolekegonersiwo i filozofia, s. 47—62.

% W Tatarkiewicz, Dzieje szescin pojec, s. 28-34.

7 K. Pomian, Kolekegonerstwo i filozofia, s. 51-52.

% Tbidem, s. 62.

¥ Zob. Ch. Guichard, Les amateurs d'art a Paris An XVIIT siéele, Seyssel 2008.
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jak omawiana na poczatku Trybuna z florenckich Uffiziéw. Ponadto ze sfe-
ry prywatnego luksusu kolekcja artystyczna przenosi si¢ w sfere uzyteczno-
$ci publicznej. W Paryzu udost¢pnianie zbioréw prywatnych mialo miejsce
juz w 1. potowie XVIII wieku (galeria ksigzat Otleaniskich w Palais Roy-
al opodal Luwru), a ,turysta” nierzadki tu w latach 70. i 80. mégl zwie-
dzi¢ ich ze dwadziescia, m.in., ksi¢cia Conti, diuka de Ia Valliere, hrabiego
de Vence, barona de Thiers, finansistéw Blondela de Gagny i La Live’a de
July. Kolekcja w postaci gabinetu lub galerii obrazéw nabiera wiec donio-
stego charakteru jako miejsce delektacji estetycznej, ale przede wszystkim
edukacji 1 oSwiecenia, gdzie amatorzy moga ksztaltowa¢ swoj smak oraz
nabywaé wiedzy o sztuce, a artySci — doskonali¢ talent™.

Nastepna epoke okresli z kolei ,,$wiat muzedéw”, a glownie bedace
dlan naczelnym wzorcem organizacyjnym Muzeum Luwru i jego niemiec-
ki konkurent Altesmuseum w Berlinie. W obu przypadkach sztuka stano-
wi sfer¢ niezwykle wazna i catkiem osobna wobec przyziemnych aspektow
rzeczywistodci, skoncentrowana na wilasnych dziejach albo kulcie samej sie-
bie w ramach swego rodzaju nowej religii, jaka wytworzyla si¢ wokol niej.
W powazny sposéb oddziala to na kolekcje prywatne, ktérym odtad przyj-
dzie funkcjonowac¢ w otoczeniu instytucjonalnym. Weczesniej, szczegolnie
kiedy nalezaly do oséb wyposazonych w autorytet (wladzy, wyzszosci so-
cjalnej czy tez wiedzy), tak czy inaczej byly one na poly publiczne, odwie-
dzane przez amatorow, opisywane w przewodnikach i relacjach z podrozy.
Podlegaly wigc presji komunikowania zjawisk o powszechnie uznanej do-
nioslosci: tu — regul uniwersalnego smaku, a takze wiedzy o egzemplarycz-
nych dzielach, szkotach artystycznych i najwazniejszych mistrzach; bylo to
podstawy ich edukacyjnego przestania. Wymogi emulacji narzucaly podobne
postawy innym prywatnym kolekcjonerom, a w przypadku oséb budujacych
swojq pozycje socjalna, dostosowanie si¢ do nich bylo tez elementem przy-
jetej strategii legitymizacji’'. Od poczatku XIX wiecku muzeum przejmuje

3 Zob. P. Michel, Peinture et plaisir. Les goiits picturanx: des collectionnenrs parisiens an X111
siecle, Rennes 2010, s. 166-173.

1 Patrick Michel zwrdcil uwage na swego rodzaju konserwatyzm i konformizm estetycz-
ny kolekcjoneréw nalezacych do XVIII-wieczne] paryskiej finansjery, ktorej jako woéwcezas
,»Klasie postepowej” niejednokrotnie przypisywano znaczng otwarto$¢ upodoban (Peinture

et plaisir, s. 75-70).
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funkcje obiektywizacji wiedzy 1 — jak chce Belting — prezentujac perspek-
tywe historyczna, zastepuje Akademi¢ w jej dotychczasowej roli ,,centrum
legislacyjnego’ dla produkcji artystycznej™. To ono odtad jest kolekcja
publiczng par excellence wsparta na oficjalnym autorytecie nauki i historii,
znacznie powazniejszym niz autorytet indywiduéw. Kolekcja prywatna na-
tomiast — pisze Pomian — uwolniona od obowiazku publicznego, ,,moze
bez zastrzezen stac si¢ wyrazem osobowosci kolekcjonera [...| ukazywac nie
tylko jego wiedze¢ 1 smak, ale takze jego nostalgie, marzenia, fantazje |...]
sta¢ si¢ jego dzielem, takim jakim zostawi je dla potomnosci™.

O znaczeniu kolekcji artystycznej decydowal w coraz wigkszym stop-
niu jej indywidualny i us§wiadomiony charakter, co umozliwialo jej ciagle
poszerzanie pola. Francis Haskell w swojej najwazniejszej by¢ moze ksigzce
Rediscoveries in art znakomicie ukazal ten proces i jego wszechstronne uwa-
runkowania w ciagu tzw. dlugiego XIX wicku (1789-1914)*. Stopniowo
obejmowal on coraz szerszy krag zjawisk artystycznych, ktére wezesniej nie
do konca lub w ogdle nie byly za takie uznawane. Fascynujaca jest wie-
lowatkowa historia ,,odkrywania” tego, co dotad pozostawalo jakby ,,poza
obrebem dziejow sztuki”, jak $redniowiecze czy obrazy hiszpanskie, ale tak-
ze przewarto$ciowan tworczosci mistrzow holenderskiego ,,ztotego wieku”
czy tez rehabilitacji francuskiego rokoka, a ponadto stopniowego dostrze-
gania 1 przez to ,ksztaltowania” artystycznego charakteru sztuki dekora-
cyjnej, wytworéw cywilizacji pozaeuropejskich, Chin i Japonii, potem za$
na poczatku XX wieku czarnej Afryki”. Bylo to zwiazane z demokraty-
zacja owczesnego ,,Swiata sztuki” 1 powstaniem jego instytucjonalnej struk-
tury, ktorej jeden z elementéw stanowilo muzeum. Nalezy wszak pamietac
réwniez o znacznym wzroscie liczby kolekeji, wsréd nich zas o kolekcjach

2 H. Belting, Le chef-d'auvre invisible, s. 27.

K. Pomian, Des saintes reliques a lart moderne. Venise — Chicago XIII* — XX siécle, Patis
2003, s. 348.

¥ Zob. F. Haskell, La norme et le caprice. Redéconvertes en art. Aspects du godt et de la collection
en France et en Angleterre, 1789—1914, Paris 1986 (ed. oryginalna 1970).

* A. C. Danto zwracal uwage, ze w ramach tzw. wielkich narracji historii sztuki nie
miescily si¢ takie zjawiska, jak sztuka prymitywna, sztuka ludowa, sztuka pozacuropejska
(Po koricu sgtnki. Sgtuka wspilegesna i zatarcie si¢ granic tradygi, Krakow 2013, s. 55-58, a tak-
ze s. 170-174).
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wielkiej burzuazji, o komercjalizacji sztuki ksztaltujacej sie¢ placowek ryn-
kowych 1 ekspozycyjnych wraz z fachowym systemem eksperckim, o roz-
woju krytyki 1 piSmiennictwa artystycznego, a takze nowoczesnej historii
sztuki jako dyscypliny uniwersyteckiej. Przemiany te byly decydujace dla
uswiadomienia rownorzednosci réznorodnych form ekspresji pod wzgle-
dem stylowym, chronologicznym oraz geograficznym. Ponadto XIX-wiecz-
na ewolucja postrzegania sztuki zmierzala do oczyszczenia kryteriéw oceny
i doboru jej dziel z zewnetrznych pozaartystycznych odniesien, wszystkiego
tego, co wykraczalo poza ich autonomiczne, immanentne jakosci, a czego
ostateczna likwidacja lezala w ambicjach awangardy.

Dopiero bowiem kolekcja sztuki modernistycznej, z ktorg nalezy tu
utozsamic sztuke awangardows, stala si¢ w pelni uksztaltowana kolekeja
artystyczna. W duzej mierze wiaze si¢ to — ale bynajmniej nie do konca
pokrywa — ze zbieraniem aktualnosci artystycznych. Kazdej epoce przyna-
lezy wlasciwa jej nowoczesno$¢, ale dopiero w XVIII wieku m.in. w Pa-
ryzu 1 Wenecji bardziej systematyczne zaczeto gromadzi¢ kolekcje sztuki
w tym zakresie, a zjawiskiem powszechnym stalo si¢ to jeszcze pdzniej™.
Po potowie XIX stulecia natomiast kolekcjonowanie nowatorskiej sztuki
wspolczesnej nabralo charakteru deklaracji wrecz $wiatopogladowej. Pisal
Clement Greenberg: ,,Zachodnia tradycja artystyczna podzielila si¢ [...] na
sztuke postepowa, z jednej strony, oraz sztuke akademicka, konserwatywna
czy oficjalna, z drugiej. Na niewielu artystéw, ktorzy byli innowatorami oraz
znakomitg wickszos¢, ktora nigdy nimi nie byla. Jakos¢ sztuki zaczela zale-
ze¢ od jej nowosci 1 oryginalnosci. Ale nigdy réznica miedzy zdecydowang
nowoscia, a calg reszta nie ujawnila si¢ z taka sita w wysokiej sztuce, jak
we Francji po 1860 roku. Nigdy tez innowacja nie napotykala tak wyraz-
nego sprzeciwu”’. Krytyk dostrzegal w tym nowa natracje historii sztuki,
ktora miala zastapi¢ tradycyjna vasariafiska narracj¢ nowozytnego malarstwa
przedstawiajacego, oparta na paradygmacie mzzmesis 1 budowana przez postep
w tworzeniu iluzji (co uwazano za jego definicje oraz oczywisty i ostatecz-
ny cel). Perspektywa, skrot i chiaroscuro, stanowiace dotad istotne wyznacz-

% A. Schnapper, Curieux du Grand Siecle, s. 9-10, 32-38, 76-79; K. Pomian, 1.4t vivant,
les collectionnenrs et les musées, s. 33-34.
7 C. Greenberg, Obrona modernizmmn, Krakéw: Universitas, 2006, s. 31-32.
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niki artystycznej klasy dziela, zostaly zastapione przez takie kategorie, jak
czysto$§¢ medium, plaskos¢, ksztalt, powierzchnia, dukt pedzla — w miej-
sce przedstawienia rzeczywistosci przedmiotem sztuki stala si¢ wigc sama
sztuka. Wytyczalo to fundamentalne przemiany w sposobie reakeji artysty
na $wiat, jakby ,,wejScie na nowy poziom §wiadomosci”, gdzie ,,mimetycz-
na reprezentacja stala si¢ mniej wazna nizli refleksja nad §rodkami i meto-
dami przedstawiania”.

W ramach nastawienia awangardowego autonomizacja obszaru arty-
stycznego osiggnela swoja kulminacje, a repertuar typowych dlan dazen
przyczynial si¢ do coraz wigkszej autoreferencyjnosci”. Wiazato si¢ z tym
przekonanie o najwyzszym statusie aksjologicznym sztuki i jej specjalnej po-
zycjl w ludzkim uniwersum, co wytyczalo jej ideal kolekcji. Ta, aby sta¢ si¢
zgodna z aktualnie powstajaca sztuka, co do wspdlnych im egzystencjal-
nych celéw i postulowanych funkcji, musiala zajmowaé pozycje podobna
do tej, jaka kunstkamera zajmowala wobec wczesnej nowozytnej nauki, wy-
petniajac jednakie z nia zadania poznawcze opisania, inwentaryzacji, klasy-
fikacji natury. I kolekcja artystyczna byta tym czyms, co moglo doskonale
wrecz odpowiedzie¢ intencjom oraz charakterowi modernistycznej awangar-
dy. W obu bowiem przypadkach ta sama estetyka formalistyczna, nierzad-
ko w postaci manifestu, ksztaltowala kryteria decydujace o wartosci sztuki,
a wrecz o tym, co zasluguje, a co nie zastuguje na jej miano. ,,Zgodnie
z nia — pisze Berleant — cechy estetyczne przedmiotu to tylko jakosci for-
malne, ktére wylaniaja si¢ z tworzywa i techniki stosowanych w danym ga-
tunku sztuki; naleza do nich kolor, plama, linia i kompozycja™. Swego
rodzaju ,,warsztatowo$¢” modernizmu i wysokie standardy artystyczne sta-
ly si¢ wazna charakterystyka malarstwa, rzezby, grafiki i ich odbioru*. La-

# A. C. Danto, Po kosicu sztuki, s. 30-32, a takze 60-64, 87-89, 108-110, 126128,
194-195.

¥ ,...az po wybuch II wojny $wiatowej funkcje swoiscie estetyczne nie tylko zachowuja
prymat, ale nawet w pewnej mierze wzmagaja si¢. Byt to bowiem okres poszukiwan swo-
istosci teatralnych, filmowych, poetyckich, malarskich, muzycznych etc. Okres poglebione;
‘ekspertyzy’ artystycznej nastawionej na cele wsobne, wlasne, tzn. na autoteliczne warto$ci
dziel artystycznych” (S. Morawski, Na zakrecie od sginki do po-szinki, s. 218).

0 A. Betleant, Pre-myslec estetyke, s.78.

' C. Grenberg, Obrona modernizymm, Krakéw 2006, s. 58-61.
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two wiec wytwarzalo si¢ tu czysto utopijne marzenie o izolacji dziela jako
wyjatkowego obiektu percepcji w celu prezentacji jego formy i przestania,
przez co najpelniej wyrazalby si¢ ten specjalny, autonomiczny status sztu-
ki i jej tworcy. Idealna kolekcja artystyczna epoki modernizmu miata by¢
swego rodzaju wizualng maszyna do ogladania dziel. Tego wiasnie Le Cor-
busier wymagal od muzeum, a jego miedzywojenne idee i realizacje dostat-
czaja tu $wietnych przykladéw*. Efemeryczna postacia takiej ,,maszyny”
bylaby zas koncepcja ekspozycyjna white cube, zakladajaca jak najwigksza
neutralno$¢ architektonicznego otoczenia wzgledem eksponowanych obiek-
tow, aby zapewni¢ optymalne warunki ich odbioru.

Bruce Altshuler, zastanawiajac si¢ nad poczatkami zbierania nowocze-
snosci w muzeach, zwracal uwage na punkt szczegolnego napiecia zwiaza-
ny z problemem prawomocnosci warto$ciowania estetycznego dziel swiezo
wytworzonych. Z powodu ich nie do kofica pewnego statusu aksjologiczne-
go 1 chwiejnosci kryteridéw oceny, ryzyko wyboru kolekcjonera i jego dekla-
racji estetycznej pozostaje w kontrascie do wzglednej stabilnosci waloryzacji
sztuki historycznej. Gwarantuje ja tzw. proba czasu, jakiej w przeciwien-
stwie do dawnej aktualna produkcja artystyczna z natury rzeczy jeszcze
przejs¢ nie mogta (fot. 3)*. Swiadome kolekcjonowanie sztuki nowocze-
snej nie moglo wiec opiera¢ si¢ wylacznie na gruntownej nawet erudycji,
orientacji w historii oraz tradycyjnym znawstwie (w czym zreszta zbieracze
na ogol i tak odwolywali si¢ do opinii ekspertow i fachowych historykdw).
Niezbedne staly si¢ tu kwalifikacje odmienne: tworcza intuicja, wrazliwos$¢
wizualna, a gléwnie otwartos¢ na nowe estetyki, co przekladalto si¢ na swe-
go rodzaju umiejetnos¢ antycypaciji przyszlej historii i dostrzegania zjawisk,
ktore kiedy§ moga zaja¢ w niej miejsce nieposlednie.

Wyksztalcit si¢ zatem nowy niejako typ kolekcjonera zwréconego ku
przyszlosci, gotowego do nonkonformizmu i ryzykownych decyzji, repre-

42 Zob. T. Benton, Les Villas de Le Corbusier 1920—1930, Paris 1984.

# B. Altshulet, Collecting the New: a Historical Introduction, [w:] B. Altshuler (ed.), Collecting
the New: Museun and Contemporary Art, Princeton/Oxford 2007, s. 1-13; propozycj¢ kryte-
rium ,,préby czasu” w ocenie dziela sztuki wysunal francuski XVII-wieczny poeta Nico-
las Boileau jako argument przeciw pogladom Chatlesa Perrault w tzw. querelle des ancien et
modernes (Perrault dowodzil w tym sporze wyzszosci artystow czasow Ludwika XIV nad
wstarozytnymi”), zob. W. Cahn, Argydziela, Warszawa 1988, s. 145, passim.
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zentujacego postawe wrecz heroiczna. W pierwszej polowie XX wieku
zbieracze, a przynajmniej ci najwybitniejsi, czesto sami nalezacy lub tez
blisko zwigzani ze srodowiskami artystycznymi, byli bardziej niz kiedykol-
wiek pewni swoich wyboréw, a takze bardziej kompetentni, lepiej zoriento-
wani w aktualnej sztuce i jej sprawach. Tak wigc sztuka i kolekcjonerstwo
stanowily wowczas dwie réwnolegle, odpowiadajace sobie 1 doskonale nie-
mal zgodne dziedziny tworczej aktywnosdci. Moze si¢ to wydac sprzeczne
z potoczng kliszg awangardowego artysty prézno oczekujacego uznania ze
strony nierozumiejacej go publicznosci. W istocie jednak po doswiadcze-
niach impresjonizmu oraz innych nowatorskich tendencji XIX i XX stule-
cia byl to raczej element swego rodzaju ,,pi-aru” niz istotny problem dla
artystow. Jak si¢ wyrazil Arthur C. Danto, sztuka modernistyczna powsta-
wala ,,przede wszystkim z mysla o osobach obdarzonych smakiem”*. To-
tez przede wszystkim liczylo si¢ uznanie otwartych, wplywowych krytykéw
oraz gotowych na podjecie ryzyka marszandéw 1 wrazliwych kolekcjoneréw.
Przy tym — chociaz wsréd przecietnych amatoréw sztuki postawy konser-
watywne przewazaly zdecydowanie — grono to wcale nie bylo tu tak nie-
liczne, jak si¢ na ogdél wydaje. Prawda, ze we Francji byly to wylacznie
osoby prywatne, przy wyraznie niechetnym nastawieniu panstwa, ale na ob-
szarze kultury niemieckiej instytucje publiczne poswigcone nowoczesnosci
powstaly do$¢ szybko®. Kolekcja artystyczna stala si¢ zjawiskiem miedzy-
narodowym, ale jednoczes$nie miata ona charakter wybitnie paryski — w tym
bowiem miescie, u szczytu jego $wiatowego znaczenia, w duzym stopniu
powstawala ta sztuka, ktéra ja wypelniala i ta estetyka, ktéra ona odzwier-
ciedlata; znakomitego przykladu dostarcza kolekcjonerska przygoda rodziny
Steinow: Gertrudy, jej braci Leo i Michaela oraz zony tego ostatniego Sa-
ry (fot. 4)*. Elitg zbieraczy tworzyly ponadto m.in. takie postaci, jak bra-

*A. C. Danto, Po koiicu sztuki, s. 175.

* K. Pomian, Szmuka nowoegesna i demokraga, ,,Kultura Wspotezesna”, nr 2, 2004, s. 36-37;
B. Altshuler, Collecting the New, s. 4-5.

%W 2011 i 2012 r. mozna bylo widzie¢ t¢ emblematyczng kolekeje artystyczna na wy-
stawie w San Francisco Museum of Modern Art, Metropolitan Museum of Art w No-
wym Jorku i Galeries nationales du Grand Palais w Paryzu, zob.: Matisse, Cézanne, Picasso.. .
Aventure des Stein, Paris 2011; w jednym z esejéw tego katalogu mozna przeczytaé: ,to tu
[w paryskim mieszkaniu Steinéw] wszyscy napotykali prace Picassa i Matisse’a, a czgsto at-
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cia Natansonowie, Iwan Morozow, Siergiej Szczukin, Louisine Havemeyer,
Albert C. Barnes, Raoul La Roche (fot. 5), Peggy Guggenheim i jej stryj
Solomon, Walter i Louise Arensbergowie (fot. 6), siostry Dreier, Paul Guil-
laume, Jacques Doucet, Helena Rubinstein.

Sztuka awangardy poczatkéw XX wieku dala kolekeji artystyczne] wymow-
ny, ale nader dwuznaczny symbol. W 1915 roku Kazimierz Malewicz na
wystawie nazwanej 0,70. Ostatnia wystawa futurystow w Pietrogradzie pokazal
wérdd innych swoich prac stynny dzi§ Czarny kwadrat na biatym tle (Galeria
Trietiakowska, Moskwa, fot. 7). Dzielo to, ,,pierwszy krok w strong¢ sztuki
czystej”, powstalo w kulminacyjnym momencie snu artystéw o sztuce ab-
solutnej, ich poszukiwan uniwersalnej formy i powszechnego jezyka malar-
stwa, ktory — jak si¢ wydawalo — znalazl ucielesnienie w abstrakcji. W tym
kontekscie obraz przedstawiajacy samego siebie, bez Zadnej tresci, symbo-
liki, przedstawienia, wirtuozerii i bez Zzadnych cech indywidualnych, ktére
zanieczyszczalyby jego uniwersalne znaczenie, mogl by¢ postrzegany jako
archetyp nowej sztuki, jako artystyczna ikona®. Niezaleznie wszak od prze-
stania ideowego 1 zawartego w nim wykladu filozofii, ukazal on malarstwu
jego wlasna granice. Jest bowiem ukoronowaniem ewolucji, jaka rozpocze-
ta si¢ w epoce renesansu. Sztuka osigga tu pelni¢ swojej autonomii, gdyz
nie odwoluje si¢ do zadnej innej rzeczywistosci poza sobga sama, nie tworzy
najmniejszej iluzji czegokolwiek — po prostu czarny kwadrat na bialym tle.

tystow osobiscie. Na $cianach mozna bylo zobaczy¢ takze dziela artystéw ‘generaciji 1870
— jak Paul Cézanne, Paul Gauguin, Pierre Auguste Renoir — i ich mlodszego konfratra,
Henri de Toulouse-Lautreca. To sprzezenie wyjatkowe i migdzypokoleniowe bylo oceniane
jako model osadu estetycznego i przez pewien czas powielali je kolekcjonerzy od Moskwy
po Berlin, od Londynu po Paryz i wzdluz wybrzeza wschodniego Stanéw Zjednoczonych”
(G. Tinterow, M. Kwon, Leo Stein avant 1914, [w:] Matisse, Cézanne, Picasso..., s. 26).

¥ Przypadek sprawil, ze upadto to pod cigzarem tradycyjnej malarskiej technologii. Ot6z
artysta namalowal swoja ikong na innym obrazie, ktérego jakoby nie lubil i wczesniejszy
werniks zniweczyl wszystko. Obraz zachowal sie, ale glebokie spekania juz po kilkuna-
stu latach ujawnily cala jego biografi¢, przeksztalcajac z archetypu w obiekt historyczny,
konkretny, osadzony we wlasnej, indywidualnej historii (H. Belting, Le chef-d'euvre invisible,
s. 398).
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Jednoczesnie jest to jednak zapowiedZ niewyobrazalnej jeszcze wowcezas sy-
tuacji, kiedy samo istnienie dzieta jest zbedne — kiedy wystarczy jedynie ty-
tul, ktéry je w pelni tlumaczy i zawiera. Z tego powodu ikona Malewicza
niesie w sobie zwiastun kofica, jakby spelnienie proroctwa Hegla o rozpusz-
czeniu si¢ sztuki w filozofii. Podwaza centralna pozycje talentu artysty-de-
miurga, podwaza znaczenie autentycznosci, podwaza unikalnosé, podwaza
wirtuozeri¢. Tym samym jest ona dla kolekeji artystycznej niczym Sciana,
poza ktéra nie mozna si¢ juz posunaé, bo tam nie ma nic artystycznego™®.

Znamienne jest, ze prawie w tym samym czasie, kiedy publiczno$¢ ro-
syjska zbulwersowal Czarny kwadrat i kiedy wydawalo sie, ze juz tylko krok
dzieli malarstwo od osiagniecia absolutu, Marcel Duchamp, ktory je wlasnie
wowczas porzucil, poprzez wynalazek ready-made pokazal caly fikcje auto-
nomii aksjologicznej sztuki. Udalo mu si¢ stworzy¢ dziela, ktére mogly nie
by¢ jej dzielami, nad czym zastanawial si¢ juz od pewnego czasu (Peut-on
Jaire des auvres qui ne soient pas d'ar)¥. Artysta otworzyl prawdziwa puszke
Pandory, gdyz konsekwencje tego pomystu byly nader powazne dla przy-
sztosci europejskiej sztuki, jej interpretacji, ekspozycji i kolekcjonowania (ze
wzgledu na perturbacie, jakie przynioslo to tradycyjnej kolekeji artystycz-
nej). Dotad bowiem przemiany sztuki nie naruszaly ontologicznej struk-
tury tego obszaru. Rdzeniem niezmiennie pozostawalo tu dzielo, obiekt
o szczegolnym statusie (czy to majstersztyk, czy chef-dwuvre) 1 wystawa, miej-
sce o szczegodlnym statusie (czy w prywatnej rezydencji, czy w galerii, czy
tez w muzeum). Na tym opieral si¢ paradygmat kolekcji, co w wigckszym
lub mniejszym stopniu pozwalato jej zachowa¢ adekwatnos¢ wobec ocze-
kiwan i potrzeb artystycznej rzeczywistosci. Ready-made wszystko to unie-
waznil. O ile Kwadrat Malewicza bylby dla kolekcjonera Sciang graniczna
obszaru artystycznego, o tyle Suszarka na butelki czy Fontanna zupelnie juz
przeszly ,,na drugg strone lustra”. Wobec pozbawienia obiektu sztuki jego
szczegolnego statusu, na nic okazalo si¢ tu znawstwo, wrazliwos¢ wizualna

# Zob. w podobny sposdb gest Malewicza zinterpretowal Danto (Po koiicu szinki. S3tn-
ka wspdlezesna i zatarcie si¢ granic tradygi, Krakow 2013; gl rozdzial Historyezne mugenm s3in-
ki monochromatyczne)).

¥ 'T. de Duve, Résonnances du readymade. Duchamp entre avant-garde et tradition, ed. ]. Cham-
bon 1989, s. 26.



Kolekgja artystyczna — geneza, rozkwit, kryzys

273

1 otwarto$¢ na nowatorska forme, co wigcej, autor tych ,,dziet nie-sztuki”
z diabelska przewrotnoscia zazadal od odbiorcy nie lada odpowiedzialno-
$ci, utrzymujac, ze koniec kofcow ,,to widzowie tworza obrazy” [ce sont les
spectatenrs qui font les tableanx]™. Oczywiscie utrwalone nawyki estetyczne dtu-
go nie pozwalaly w nich widzie¢ nic ponad zart — niezwykle inteligentny
1 zlodliwy (wydaje sig, ze tak wlasnie traktowali je najwczesniejsi kolekcjo-
nerzy Duchampa, jak Arensbergowie)’'.

Trzeba bylo az dzisiejszej perspektywy, troche juz zaawansowanego
XXI wieku, aby w pelni dostrzec, jak fundamentalne byly konsekwencje
gestu Duchampa. Litania ,,izméw” artystycznych z poczatkow XX stulecia
objawila oblicza awangardy wielce zréznicowane w swoich poszukiwaniach,
nowatorstwie 1 dialektycznej relacji wobec przesziosci, a niejednokrotnie
catkiem sobie przeciwstawne, jesli chodzi o wykladni¢ dziela — potencjal-
nego obiektu kolekcji. Wyrazna jest tu dychotomia, gdzie z jednej strony
mamy poszukiwania sztuki absolutnej, ,,czystos$ci” medium, uniwersalnej
formy malarstwa i rzezby lub swobody fantastycznej wizji siegajacej nie-
uswiadomionych poktadéw ludzkiej psychiki — w obu przypadkach kon-
kretyzujace si¢ w materialnym dziele rozumianym jako szczegolny produkt
ludzki (malarstwo 1 rzezba); z drugiej za$ — obok samego Duchampa, twor-
czos$¢ futurystow, Kurta Schwittersa, dadaistow, a takze po czesci surreali-
stow oraz konstruktywistow rosyjskich i sowieckich, ktora taka idee dziela
podwaza, proponujac w zamian co$ hybrydycznego, co czgsto weale nie ma
charakteru artystycznego; neguje ona dotychczasowe kategorie estetyczne,
jak forma, gatunki, ekspresja, talent, geniusz, wétier, a w koficu autonomia
sztuki, z czym wigqze postulat jak najpelniejszego wlaczenia jej w codzienne
zycie. Ale tak radykalne tendencje zrazu byly marginalne i dos¢ ograniczo-

" J. Schuster, Marcel Duchamp, vite (wywiad), ,,Le Surréalisme, méme”, nr 2, printemps
1957, s. 144.

U O ile Kolo rowerowe (1913) uwazane jest za pierwszy tzw. ready-made assisté, o tyle pierw-
szym ready-made w sensie $cistym bylaby Suszarka na butelfi [Porte-bouteilles| (1914); trzeba
jednak pamictad, ze ready-mades w pierwszej polowie stulecia byly malo znane poza waskim
kregiem amatordw i artystow; dopiero w 1916 roku po raz pierwszy, przy calkowitej obo-
jetnodci krytyki, pokazano publicznie dwa lub trzy z nich w nowojorskich galeriach Bourge-
ois i Montcross — na rok przed krétkg prezentacja w Galerii 291 Alfreda Stieglitza Fontanny
nieprzyjetej na wystawe Society of Independent Artists (ibidem, s. 112-113, przypis 13).
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ne w oddzialywaniu, przy tym w zarodku nieledwie sttumit je nazistowski
1 bolszewicki totalizm oraz generalny w kulturze éwezesnej Europy ,,po-
wtot do porzadku” klasycznego [refour a ['ordre|. Dopiero po wojnie w la-
tach 50. 1 60. mogly si¢ one rozwina¢ w letryzm, sytuacjonizm, neo-dada,
Fluxus i inne anarchizujace nurty az po konceptualizm kwestionujace tra-
dycyjne pojmowanie sztuki i podwazajace estetyczne, a wrecz ontologiczne
podstawy kolekeji artystyczne;.

Przemiany sztuki w drugiej polowie XX wieku skala i zasiegiem prze-
kroczyly jej naturalna dotychczasows ewolucje. Jak pisze Natalie Heinich,
o ile ,transgresja modernistyczna” dotyczyla norm aksjologicznych pickna,
czyli kodow reprezentaciji i obrazowania wewnatrz uznanych ram artystycz-
nych, o tyle ,transgresja wspolczesna” dotyczy samych ram okreslajacych
obiekt jako przynalezny do obszaru sztuki, czyli jej norm ontologicznych.
Jesli wezesniej pytano wiec o klase dziela, jego atrybucje 1 datowanie, teraz
kwesti¢ te zastapiono pytaniem, czy w danym przypadku w ogole mamy do
czynienia z dzietem™. Sztuka stala si¢ czym$ calkiem innym, niz przekazy-
wala kilkusetletnia tradycja, ku przerazeniu badz entuzjazmowi ludzi kultury,
artystow, krytykow, przy rosnacym zainteresowaniu myslicieli 1 badaczy (jak
m.in. Harold Rosenberg, I.eo Steinberg, Nelson Goodman, Yves Michaud).
Dla refleksji teoretycznych Arthura C. Danto punktem wyjscia staly si¢ roz-
wazania nad réznica pomiedzy dzielem sztuki a analogicznym przedmiotem
codziennym: Brillo Boxes Andy Warhola w galerii i pudfami proszku Brillo
w supermarkecie. Byl to wszak jedynie poczatek eksperymentowania maja-
cego na celu poszerzanie, napinanie 1 rozrywanie granic tego, CO uwazano
dotad za artystyczne. Paroksyzm stylow 1 propozycji artystycznych lat 60.
spowodowal powstanie sytuacji, w ktorej dzielo sztuki nie musi juz jako$
szczegolnie réznic¢ si¢ wygladem od zwyklego przedmiotu, z kolei sztuka
konceptualna wykazala, Zze aby dzielo takie istnialo, w ogdle nie jest po-
trzebny jakikolwiek namacalny obiekt wizualny™. ,,Sztuka moze by¢ dzi-

> N. Heinich, L’Art du scandale. Indignation esthétique et sociologie des valeurs, ,,Politix”,
2005/3, nr 71, s. 129.

» A. C. Danto, Po kosicu sztuki, s. 40—41 (rozwazania na temat artystycznego charakte-
ru Brillo Boxes Warhola zawarte sa w wydanej w Polsce pracy Swiat sztuki. Pisma 3 filozgofii
sztuki, Krakéw 20006).
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siaj wszystko, wszystko moze funkcjonowaé jako sztuka, poniewaz sztuka
wyzwolita si¢ z wszelkich ograniczen, takze z ograniczen wlasnej definicji
i uzyskata absolutng wolnos¢ [...] nie mozna juz podwazy¢ ani zanegowaé
sztuki, gdyz nawet negacja sztuki jest sztuka...” (Grzegorz Dziamski)*.
W ostatnich latach to ,,wszystko” zyskalo pelne, ale bezrefleksyjnie nada-
ne prawo do obecnosci na obszarze §wiata sztuki w oczach jego najwaz-
niejszych przedstawicieli, nie tylko artystow, ale tez krytykéw, teoretykdw,
administratorow 1 amatorow. Kryzys kolekeji sztuki byl wiec nieunikniony,
skoro na zasadzie dziel znalazly si¢ w niej nie tylko przedmioty, ktére wea-
le nie chcialy by¢ artystyczne 1 szczegdlne, ale tez rejestracje przebiegu pro-
cesu tworczego w roznych postaciach (opisu, rysunku, fotografii, filmu na
kasecie lub plycie) albo jego scenariusze 1 skrypty czy tez co$, czego we-
dle tradycyjnych kategorii w ogdle by¢ tu nie powinno — czyste idee (nie-
koniecznie artystyczne).

W takiej sytuacji tradycyjna kolekcja artystyczna, wymagajaca jednak
dziel, stracila swoja adekwatnos¢ wzgledem znacznie czedci wspolczesnych
obiektéw sztuki albo aktow sztuki, ktére do takiej roli nie pretenduja. Stra-
cita ja w wielu przypadkach 1 jako miejsce ekspozycji (raczej hala fabryczna
niz galeria czy gabinet), i miejsce ludzkich dzialan (raczej interaktywnoscé
1 wspoéludzial niz bierna, indywidualna kontemplacja), 1 miejsce znaczen
(raczej codzienno$¢ niz szczegdlny Swiecki kult). Nie ma juz absolutnego
monopolu na zawlaszczanie sztuki 1 musi wspoélistnie¢ z innymi postacia-
mi kolekcjonowania. Bynajmniej wszak nie oznacza to, by w nowej rze-
czywistosci aktywnos¢ na tym polu zmierzala ku zanikowi tak, jak kiedys
stalo si¢ z kunstkamera. Wrecz przeciwnie, raczej zdaje si¢ kwitnaé ona
w coraz to nowych i bogatszych zbiorach prywatnych i instytucjach pu-
blicznych. Klasyke juz w zasadzie stanowia XX-wieczne zespoly znacza-
cych realizacji artystow minimalizmu i konceptualizmu, gromadzone przez
Giuseppe Panze di Biumo, Egidio Marzong, Hermana Daleda, Petera Lu-
dwiga, Sylvio Perlsteina, Herbertow, Visserow, Gensollenéw, Billarantow,
Ghislaina Mollet-Viéville®. Takze dzi§ kolekcjonerstwo bujnie rozwija si¢

¥ G. Dziamski, Sztuka po koicu s3tuki. Sgtuka poczathkn XXI wiekn, Poznan 2009, s. 7.
> S. Richard, Unconcealed. The International Network of Conceptnal Artists 1967—1977: Deal-
ers, Exchibitions and Public Collections, 1.ondon 2009, s. 175-202.
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w najbardziej zdaloby si¢ nawet opornych pod tym wzgledem domenach
sztuki (fot. 8). Nie ma w tym juz jednak nosnosci kulturowej sprzed lat.
Kolekcja artystyczna, podobnie jak bliska jej awangardowa sztuka, stracila
ducha walki, wznioslo$¢ heroizmu, powab niezaleznodci, kontestacji i bun-
tu, stajac si¢ w duzym stopniu jedng z konwencji zasobnego mieszczanstwa.

Summary

Artistic Collection — Genesis, Bloom, Crisis

In contemporary humanities a collection is no longer regarded as an erudite addi-
tion to the history of art, element of a merely supportive character, thus at most
a testimony of an individual taste of the collectot, but most often as a reservoir
for preserving the works of art. It is being interpreted as an important cultural
phenomenon situated in the borderland of art and history, but also of religion,
politics, economy, social relations and reflection over the civilisation, science, na-
ture. It is in the same time one of the places of art, places of exhibiting and
meeting: exhibiting the artefacts and artefacts meeting artefacts, artefacts meeting
people and people meeting people. After all, the relations between the art and
the collection as a semantic, spatial and social structure are complex. Artistic col-
lection, over several hundreds years of its history, has developed into the most
eventful and culturally fertile kind of collecting. It can be defined as an assem-
blage of human products of a particular status of ARTWORKS resulting from
their authenticity, uniqueness and virtuosity (in a sense of a personal production)
conditioned by the artists’ talent.

It is however neither parallel in time, nor synonymous with collecting in
a broad understanding, although the artefacts have always occupied an important
position in this area — it is a historical phenomenon, the result of a long-lasting
process of transformations leading to the development of a sepatate symbolic
sphere for art, distinct from the sphere of cult, power, tradition or ideology. In
a kunstkammer, an early modern form of colleting, art gave witness to history and
illustrated, or substituted for what was inaccessible in a form of drawings, prints,
paintings. It mad one of the elements of universum, much more corresponding
with the Medieval arzes than with the weighty Romantic phenomenon with a cap-
ital “A”. The artistic collection in a full sense that emerged from that assemblage
of artwotks has been developing over the 17™ and 18" centuries, floutished in
19" century and reached its apogee in the era of Avant-garde in early 20" cen-
tury, when the idea of art adopted by artists was the closest to its character and
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allocation. The process of formation of such a collection has been initiated by
the Renaissance “cult of the Antiquity” in the South of Europe and the Refor-
mation iconoclasm in the North, that in a way have liberated art from the su-
premacy of religion. Highly important role have played here the transformations
in perception of art, that led to the development of aesthetics as an autonomous
science, and later — the Romantic idea of art and artist. The apogee of develop-
ment of that form of collection came in the era of Modernism and Avant-garde,
a particular, ephemeral form of it being the 20™ century exhibition concept of #he
white cube presupposing a special kind of reception of an artwork: its undisturbed,
unbiased and aesthetic contemplation. The crisis came in the 20" century, when
modern art adopted “inartistic” materials and objects, of mass production, often
entirely devoid of any aesthetic and decorative features, when it replaced a ma-
terial artwork with the creative process or its idea, which forced employment of
procedures form other fields of creativity (music, film, theatre) or application of
advanced technology. Collectable objects produced by artists more and more of-
ten could not but also would not be either authentic, or unique or virtuosic, so
they were not ARTWORKS any more. This has forced new forms of collecting
to emerge, depriving artistic collection of its significant monopole of the most
noble way to appropriate art.
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Il. 1. Johann Joseph Zoffany, Trybuna w Uffiziach, (1772—-1778), Royal Collection, Wind-
sor (29.03.2014: http:/ /upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/8/83/Johan_Zoffany_-_
Tribuna_of_the_Uffizi_-_Google_Art_Project.jpg)
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http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/8/83/Johan_Zoffany_-_Tribuna_of_the_Uffizi_-_Google_Art_Project.jpg

1. 2. David Teniers M., Galeria arcyksiecia Leopolda Wilhelma w Brukseli, (1651—
—-1653), Kunsthistorisches Museum, Wiedent (29.03.2014: http://upload.wikimedia.org/
wikipedia/commons/f/fa/DAVID_TENIERS_EL_JOVEN_-_EIl_Archiduque_Leopol-
do_Guillermo_en_su_Galer%C3%ADa_de_Bruselas_%28 Kunsthistorisches_ Museum_de_
Viena%2C_1650-52._%C3%93leo_sobre_lienzo%2C_123_x_163_cm%29.jpg)
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Il. 3. Albert H. Barr, Diagram sztuki nowoczesnej (Cubism and abstract art: painting, sculp-

ture, constructions, photography, architecture, industtial art, theatre, films, posters, typogra-
phy, New York: Museum of Modern Art, 1936)
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Il 4. Wnetrze mieszkania Gertrudy i Leo Steindéw przy rue Flerus nr 27 w Paryzu, 1912—
1913 (repr. za Matisse, Cézanne, Picasso... Aventure des Stein, Paris: Edition de la RMN
— Grand Palais, 2011. fig. 68)
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Il. 5. ,La Roche, jesli ma si¢ kolekcje tak pigkna jak paniska, trzeba wystawi¢ godny jej
dom”, Le Corbusier (wnetrze paryskiej willi Raula La Roche; 20.03.2014: http://www.fon-
dationlecorbusiet.fr/cotbuweb/morpheus.aspx?sysId=13&ItisObjectld=4518&sysLanguage
=en-en&itemPos=5&itemCount=13&sysParentld=51)
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Il. 6. Fred R. Dapprich, Salon domu Arensbergéw w Hollywood, ok. 1944. Philadelphia
Museum of Art, Arensberg Archives (repr. za “X-TRA Contemporary Art Quarterly”
vol. 9/4, 2007; 29.03.2014: http://x-traonline.org/article/the-want-of-a-nail /)


http://x-traonline.org/article/the-want-of-a-nail/
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Il 7. Sala Malewicza na wystawie 0,10 ostatnia wystawa futuryzmu, Pietrograd, rekonstruk-
c¢ja (1915/2014), Muzeum Sztuki w F.odzi
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Il. 8. Jota Castro, Motherfuckers never die, 2004, plyta lustrzana z na.zwiskami kﬁlekc]one—
r('.)w.sztuki wspolczesnej, kolekcja Josée i Marka Gensollen, La Fabrique, Marsylia



