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  O naukowości muzeów


  Agnieszka Pindera, Natalia Słaboń, Anna Saciuk-Gąsowska 


  Wprowadzenie


  W połowie 2021 roku międzyinstytucjonalny zespół – Muzeum Sztuki w Łodzi oraz Narodowego Instytutu Muzealnictwa i Ochrony Zbiorów – wystosował do środowiska, zarówno w kraju, jak i za granicą, zaproszenie do zgłaszania propozycji wystąpień dotyczących prowadzenia badań w muzeach. Tematy do poruszenia podczas planowanej konferencji zgłosili i muzealnicy, i akademicy, a często osoby łączące te kompetencje, zatrudnione jednocześnie na uczelni i w muzeum. Zarówno duża liczba zgłoszeń, jak i szeroka ich problematyka świadczą o potrzebie przyjrzenia się sposobom uprawiania nauki w muzeach.


  Program konferencji O naukowości muzeów, która odbyła się 3 i 4 grudnia 2021 roku, ze względu na epidemię COVID-19 w formule online, skomponowany został głównie z nadesłanych zgłoszeń, uzupełnionych o wystąpienia kilku zaproszonych tzw. keynote speakerów. By oddać pole jak największej liczbie zróżnicowanych głosów i umożliwić między nimi dialog, zdecydowaliśmy się poza wystąpieniami indywidualnymi umieścić w programie także dyskusje. Zaproszeni do udziału w nich uczestnicy i uczestniczki poruszyli w toku moderowanych rozmów szereg istotnych kwestii, począwszy od współczesnej roli muzeów, instytucji cieszących się dużym zaufaniem społecznym, w obliczu obecnego kryzysu autorytetu nauki. Szeroko dyskutowane były także relacje instytucji muzealnych i uczelni wyższych. Ponadto wiele inspirujących projektów z obszaru muzealnej pracy badawczej zaprezentowano w panelach poświęconych praktykom kuratorskim i konserwatorskim.


  Na ręce czytelników składamy nie tylko zapis tekstowy wydarzenia, ale przede wszystkich bieżący przegląd problematyki, z którą dziś mierzą się muzealnicy. Wśród omawianych w ramach konferencji tematów znalazły się nie tylko aktualne pytania, ale także prognozy rozwoju naukowości w muzeach. Szereg zróżnicowanych perspektyw oraz bogactwo dyscyplin, jakie reprezentowali uczestnicy i uczestniczki spotkania, pozwala dostrzec nowe możliwości i potencjał pracy badawczej w instytucjach muzealnych.


  O naukowości muzeów to pierwsza publikacja, która poświęcona jest szerokiemu spektrum problematyki współczesnych instytucji, które poza bieżącym opracowaniem i upowszechnianiem zbiorów będących pod ich opieką skupiają, podobnie jak uniwersytety, interdyscyplinarne środowisko naukowe. Niniejszy zbiór tekstów oddaje mu głos.


  Struktura tomu


  Struktura książki nie jest wiernym odzwierciedleniem programu konferencji. Wygłoszone w 2021 roku wystąpienia zostały nie tylko zredagowane, lecz w niektórych przypadkach napisane na nowo na potrzeby niniejszego tomu. Zapisy dyskusji zostały skrócone lub całkowicie wyłączone ze spisu treści1. Publikacja nie oddaje także warstwy wizualnej wydarzenia – zawiera jedynie niewielki procent ilustracji, jakie wykorzystali podczas swoich wystąpień prelegenci. Zabiegi te były jednakże konieczne, by nie tylko przedstawić omawianą podczas spotkania problematykę, ale przede wszystkim zaprezentować czytelnikowi wypracowane w jego toku wnioski.


  Tom podzielony został na trzy części, z których każda skupia się na odrębnej tematyce. Pierwsza, zatytułowana Problematyka badań w muzeach europejskich, omawia trzy strategie muzeów: w Niderlandach, Belgii i Irlandii. prof. Charles Esche przybliża historię Van Abbemuseum w Eindhoven, by omówić szereg przemian w podejściu do roli muzeum, począwszy od 1936 roku, gdy powstała jednostka, do dziś. W tym czasie rozbudowywana była kolekcja sztuki oraz budynek ją mieszczący, jednak przede wszystkim redefinicji i ewolucji podlegała tożsamość instytucji powołanej jako muzeum sztuki nowoczesnej, stojącej w obliczu nowych wyzwań związanych z jej rolą w rzeczywistości społecznej. Autor tekstu i jednocześnie dyrektor Van Abbemuseum, a także pedagog i redaktor wydawnictw Afterall – czasopisma i cyklów monografii, podkreśla wagę badań nad historią instytucjonalną. Udowadnia, że nauka uprawiana w muzeach może wnieść wiele do namysłu nad sztuką, a także jej społecznym zaangażowaniem, przysłużyć się może chociażby ponownemu przyjrzeniu się historii sztuki nowoczesnej czy upowszechnieniu dekolonialnego myślenia. Esche mówi także o autokrytyce instytucjonalnej jako formie nauki, metodologicznie powołując się na artystów Michaela Ashera i Andrę Fraser.


  Pozostałe dwa teksty w tej sekcji omawiają przykłady projektów z udziałem artystów (Bode) oraz środowiska skupionego wokół instytucji (Moran), odnosząc się jednocześnie do działań na rzecz upowszechniania prowadzonych przez muzea. Na zbiorach M HKA – muzeum sztuki współczesnej powołanego w 1985 roku – w swoim wywodzie opiera się Lotte Bode. Są one punktem wyjścia do opisania współpracy artystek z instytucją w procesie redefiniowania kolekcji sztuki performansu. Autorka zwraca uwagę na konieczność uwzględniania różnorodności form sztuki przez instytucję oraz potrzebę wypracowywania odpowiednich rozwiązań dla ich poszczególnych emanacji. Bode przywołuje kilka zaadaptowanych przez M HKA rozwiązań, m.in. wywiad wideo z artystką (Katyą Ev), rodzaj rozszerzonej instrukcji umożliwiającej wykonanie performansu bez jej udziału, oraz tekst krytyczno-beletrystyczny traktowany jako aneks „ożywiający” dokumentację fotograficzną działań w przestrzeni publicznej z połowy lat 80. (Ria Pacquée). Z kolei utworzenie żywego archiwum performansu negocjuje z instytucją Otobong Nkanga. Co więcej, działać miałoby ono raczej jak media społecznościowe niż typowy muzealny katalog.


  Ostatni z tekstów sekcji dotyczy otwartego w 1991 roku irlandzkiego Muzeum Sztuki Nowoczesnej (IMMA) i funkcji, jaką pełni w nim prowadzenie badań. Według dr Lisy Moran nie sprowadza się ono jedynie do wspierania projektów kuratorskich i edukacyjnych czy pracy związanej z kolekcją (jej rozbudową i opracowaniem), ale ważną jego częścią jest otwarcie się na nowe wyzwania. Szczególnie wyraźnie widać to na przykładzie trzech projektów zainicjowanych przez IMMA. Są to: letnia szkoła, z uwagi na pandemię zorganizowana zdalnie, co zaowocowało nowymi możliwościami programowymi; dwunastotygodniowy „staż” dla studentów kierunków artystycznych i projektowych; e-czasopismo. Ich istotną wspólną cechą jest zaangażowanie społeczności akademickiej do współpracy, gdyż jak podkreśla Moran, najwartościowsze projekty to te, które czerpią najlepsze wzorce i metodologię z obu światów – muzealnego i akademickiego.


  Podążając drogą wytyczoną przez dr Lisę Moran, kolejna z części pod lupę bierze Relacje muzeów i uczelni wyższych. Dr hab. Tomasz de Rosset (kierownik Działu Muzealnictwa, UMK w Toruniu) osadza przedmiotową naukowość muzeów w kontekście polskiego prawodawstwa, aby przedstawić projekt „muzeum-miejsca dla nauki”, które nie jest dla autora tożsame z rozumieniem muzeum jako kolejnego wariantu instytucji naukowej. Autor uważa bowiem, że praktyka muzealna to równoległy i autonomiczny nurt wobec tego, czym jest nauka na uniwersytecie. Z tekstem de Rosseta w polemiczny dialog wchodzą dwie następujące po nim dyskusje, poświęcone współpracy muzealno-akademickiej (w której udział wzięli: dr Marcin Szerle, Muzeum Miasta Gdyni; Magdalena Zych, Muzeum Etnograficzne w Krakowie; dr Justyna Żak-Szwarc, Uniwersytet Warszawski; Agnieszka Rejniak-Majewska, Uniwersytet Łódzki) oraz specyfice muzeów uczelnianych (z udziałem dr Urszuli Bończuk-Dawidziuk, Muzeum Uniwersytetu Wrocławskiego; prof. dr. hab. inż. Marcina Chrzanowskiego i Lilianny Lewandowskie, Muzeum Politechniki Krakowskiej; oraz dr. Łukasza Biskupskiego, Uniwersytet Łódzki). W ich toku rozmawiano m.in. o korzyściach płynących współpracy obydwu środowisk, ale także o jej ograniczeniach.


  Ostatnia część tomu poświęcona jest przedstawieniu szeregu interdyscyplinarnych działań podejmowanych przez współczesne muzea. Muzeum jako Laboratorium otwiera tekst prof. Beatrice von Bismarck, w którym autorka proponuje pojęcie konstelacji jako użyteczne do opisania dynamiki relacji między uczestnikami procesu kuratorskiego. Opisuje je, używając do jego zobrazowania sceny z filmu Po życiu (reż. Hirokazu Koreeda), w której pewna tymczasowa społeczność zaangażowana jest w proces odtwarzania wspomnień swoich członków. Produkcja, jaka się wówczas odbywa, poprzez rozmowy, ale także pracę z obiektami i działania performatywne, jest dla autorki punktem wyjścia do mówienia nie tylko o konstelacji kuratorskiej, ale także jej wpływie na społeczną i polityczną rolę instytucji. Dla von Bismarck muzeum stanowi figurę, która dzięki swojemu statusowi może sama w sobie służyć do prowadzenia badań – co udowadnia na przykładzie Tensta konsthall w Sztokholmie. Autorka omawia szczegółowo specyficzny rodzaj badań społecznych prowadzonych tam za pomocą wystawy (poprzez decyzje o jej elementach, rozmieszczeniu kształtującym relacje między nimi oraz projektowanym odbiorze). Tezy von Bismarck wybrzmiewają także w dyskusji Naukowość a misja społeczna współczesnego muzeum z udziałem Pauliny Długosz (Muzeum Miasta Łodzi), dr. Dominika Kacpra Płazy (Muzeum Archeologiczne i Etnograficzne w Łodzi), dr Beaty Nessel-Łukasik (MNW i Muzeum Józefa Piłsudskiego w Sulejówku) oraz dr. Karola Franczaka (Uniwersytet Łódzki). Omawiając ciekawe inicjatywy realizowane w muzeach, jakie reprezentują, prelegenci zwrócili się także ku rozważaniom nad relacjami z odbiorcami. Podejmują oni różne strategie: od aktywizowania publiczności poprzez uczynienie z niej partnera, po skupianie się na szkoleniach zespołu, by przekazywał jak najciekawiej wiedzę zgromadzoną w muzeum.


  Analizę pracy zespołów muzealnych, w tym kuratorów, choć nieco inaczej niż Bismarck, proponuje także dr Paul O’Neill, który traktuje ją jako praktykę badawczą. By tak się stało, należy przestać myśleć o wystawie jako o ostatecznym rezultacie działań, ale uznać ją za element badań i część procesu. W zgodzie z tym twierdzeniem powstawały projekty zaprezentowane przez dr Dorotę Jędruch (Uniwersytet Jagielloński) i Dorotę Seweryn-Puchalską (Muzeum Nadwiślańskie w Kazimierzu Dolnym) podczas dyskusji Wystawa jako narzędzie uprawiania nauki, z udziałem dr. Tomasza Załuskiego (Uniwersytet Łódzki).


  Tom zamykają dwie dyskusje. Pierwsza z nich – Muzealium jako przedmiot badań i instrument badawczy, z udziałem Aleksandry Janiszewskiej-Cardone (Muzeum Narodowe w Warszawie), Elżbiety Modzelewskiej (Muzeum Pałacu Króla Jana III w Wilanowie), dr. Łukasza Nawrockiego i Marii Romanowskiej-Zadrożnej (NIMOZ) – skupiała się na zagadnieniach konserwatorskich oraz badaniach proweniencji. Spotkanie Anny Michalskiej (Muzeum Kinematografii), dr. Mariusza Niestrawskiego (Muzeum Narodowe Rolnictwa w Szreniawie) oraz dr hab. prof. UŁ Kai Kaźmierskiej (Uniwersytet Łódzki) poświęcono Historiom mówionym – relatywnie nowemu zagadnieniu w badaniach muzealnych.


  Chcąc możliwie szeroko zarysować pole do dalszej dyskusji, nie tracąc przy tym specyfiki rozległego problemu, jakim jest tytułowa naukowość muzeów, pragnęłyśmy, by niniejszy tom stanowił polifoniczny zapis zmagań muzealniczek i muzealników oraz strategii radzenia sobie tą z kwestią w instytucjach o zróżnicowanych profilach i zasięgach działalności. Jak zauważyła w recenzji naukowej tejże publikacji prof. Wioletta Kazimierska-Jerzyk, książka przedstawia reprezentatywne spektrum przykładów metod i praktyk działania, które pozwalają dostrzec skalę problemu, jak również odrębność doświadczenia muzealnego wobec akademickiego.


  O organizatorach konferencji O naukowości muzeów


  Muzeum Sztuki w Łodzi od 2013 roku ma status jednostki naukowo-badawczej2. Zgodnie z polskim ustawodawstwem instytucja, która ubiega się o włączenie w instytucjonalny obieg naukowy, winna uprzednio wyodrębnić w ramach swojej struktury komórkę poświęconą wyłącznie działalności badawczej i jej sprawozdawczości. W przypadku Muzeum Sztuki w Łodzi wybór padł na obecny już w strukturze organizacyjnej dział – Centrum Muzeologiczne. Historia Centrum Muzeologicznego, jako komórki Muzeum Sztuki w Łodzi3, sięga roku 1998, kiedy to Mirosław Borusiewicz wraz z objęciem posady dyrektora zainaugurował pracę tego działu. Za kadencji dyrektorskiej Jarosława Suchana, rozpoczętej w 2006 roku, Centrum Muzeologiczne przekształciło się w dział odpowiedzialny za program publiczny instytucji, ale przede wszystkim za działalność naukową. Stając się w niedługim czasie katalizatorem projektów badawczych oraz współpracy z przedstawicielami świata akademickiego, Centrum Muzeologiczne okazało się punktem węzłowym dla wielu rozległych projektów naukowych prowadzonych zarówno przez samo Muzeum, jak i we współpracy z podmiotami zewnętrznymi. Co istotne dla kontekstu lokalnego, Centrum Muzeologiczne stało się łącznikiem między instytucją a łódzkim środowiskiem akademickim. W dziale tym pracowali m.in. dr hab. Andrzej Leśniak, dr Paweł Polit, Daniel Muzyczuk, dr Łukasz Zaremba oraz Marta Madejska; obecnie tworzą go Agnieszka Pindera i Natalia Słaboń. Wśród przedsięwzięć realizowanych przez Centrum Muzeologiczne warto wymienić: projekt Związki literatury i sztuki w Polsce po 1945 roku, czyli serię seminariów i podsumowujący ją zbiór tekstów pod redakcją dr. Pawła Polita (Muzeum Sztuki) i dr Magdaleny Lachman (Uniwersytet Łódzki); wieloletni interdyscyplinarny projekt Awangardowe muzeum Agnieszki Pindery i Jarosława Suchana, na który składały się: konferencja, sympozjum, wystawa, monografia naukowa i strona internetowa; prowadzone przez Daniela Muzyczuka i Agnieszkę Pinderę wieloletnie interdyscyplinarne badania nad spuścizną Studia Eksperymentalnego Polskiego Radia, których ukoronowaniem jest seria wydawnictw „Biblioteka SEPR”, czy badania z obszaru historii mówionych, których pierwszy etap sfinalizowano w książce Proszę mówić dalej. Społeczna historia Muzeum Sztuki w Łodzi (red. Marta Madejska, Agnieszka Pindera i Natalia Słaboń).


  Pomysł na konferencję O naukowości muzeów zrodził się z potrzeby sieciowania z przedstawicielami instytucji, które podobnie do łódzkiego muzeum podchodzą do badań i ich upowszechniania. Do momentu wprowadzenia tzw. Ustawy 2.0 Muzeum Sztuki było częścią konsorcjum muzeów o statusie naukowym. Zmiany w prawie o szkolnictwie wyższym i nauce zmarginalizowały jednak szereg placówek, prowadząc w wielu przypadkach do rezygnacji z prowadzenia badań w sformalizowany sposób4. Konferencja służyć miała rozpoznaniu pola i wypracowaniu nowych obszarów współpracy międzyinstytucjonalnej.


  Narodowy Instytut Muzealnictwa i Ochrony Zbiorów włączył się w zorganizowanie konferencji O naukowości muzeów jako instytucja powołana do aktywizowania rozwoju muzeów i muzealników, a sukces w realizowaniu zadań statutowych zależy od właściwego zdiagnozowania potrzeb i ambicji zarówno placówek muzealnych, jak i ich pracowników. Muzea działające jako ośrodki badawcze to kierunek, w którym zmierzają na razie duże muzea polskie, mające przygotowany do takiej pracy zespół, dobrze wyposażone pracownie konserwatorskie, możliwości zdobywania i właściwego spożytkowania grantów przewidzianych na badania naukowe i szansę nawiązania współpracy z ośrodkami akademickimi, co pozwala na badania interdyscyplinarne. Próba analizy sytuacji w muzealnictwie może nie tylko wspomóc działalność instytucji muzealnych, m.in. poprzez propozycje specjalistycznych szkoleń, ale może skutkować też postulowaniem rozwiązań legislacyjnych, które ułatwiłyby osiągnięcie celu, w tym przypadku prowadzenia badań naukowych, będących pewnym wyzwaniem dla pracowników muzeów. Ten nowy obszar działalności muzeów, wśród wielu innych, jak choćby zaangażowanie w życie nie tylko kulturalne, ale i społeczne, pozostaje wciąż polem do namysłu. Jeśli powstaną dotyczące go przepisy prawne, muszą być spójne i dla instytucji o znaczeniu narodowym, i dla małych, lokalnych muzeów, których jest zdecydowanie więcej. Konferencja O naukowości muzeów skierowała uwagę na znaczenie tworzenia, a nie tylko upowszechniania wiedzy w muzeach, ale to dopiero początek debaty i poszukiwania rozwiązań.


  O badaniach muzealnych


  prof. Charles Esche


  Kwestia badań muzealnych to użyteczny pryzmat, przez który możemy patrzeć na zjawisko muzeum sztuki nowoczesnej. Na przykładzie instytucji, w której pracuję, postaram się uzasadnić, dlaczego sądzę, że badania mogą odegrać istotną rolę w kontekście strukturalnych wyzwań, które stoją przed muzeami.


  Van Abbemuseum rozpoczęło działalność w 1936 roku. Oczywiście później niż Muzeum Sztuki [w Łodzi], ale i tak całkiem wcześnie jak na muzeum sztuki nowoczesnej, zwłaszcza jeśli zważymy na fakt, że nowojorskie hegemoniczne Museum of Modern Art powstało w 1929, a pierwsze prace do kolekcji pozyskało dopiero w 1936 roku. Ten wczesny start pozwala nam spojrzeć na historię ponad osiemdziesięciu lat działalności, by bardziej ogólnie omówić model uniwersalistycznego muzeum sztuki nowoczesnej, a także jego zmieniającą się rolę w Eindhoven, Brabancji i północno-zachodniej Europie.


  Typ badań muzealnych, które pragnę zaakcentować, ma pewne cechy charakterystyczne; ważne jest, by rozróżnić je na wczesnym etapie. Mniej interesują mnie badania historycznosztuczne na poziomie poszczególnych dzieł w kolekcji, nie angażuję się też w badania konserwatorsko-materialne, które słusznie pochłaniają część instytucjonalnych budżetów. Są to cenne obszary wiedzy i ochrony kolekcji jako dziedzictwa, najlepiej jednak rozwijać je we współpracy z uniwersytetami czy laboratoriami oraz w koalicji z innymi muzeami. Podstawą badań, o które mi chodzi, jest usytuowana historia instytucji, a jednocześnie można stosować je do planowanych programów i działań. Biorą one za przedmiot samą instytucję muzealną, jej historię i politykę na wszystkich poziomach, od programu artystycznego po finansowanie i zatrudnienie. W ten sposób badania muzealne stają się rodzajem autoanalizy, która – w swym najlepszym wydaniu – może zrodzić krytykę autoinstytucjonalną, analogicznie do „krytyki instytucjonalnej” z końca XX wieku. Co najciekawsze, wstępne wnioski płynące z takich badań mogą być przetestowane przez użytkowników muzeum – od pracowników po zwiedzających – i wraz z nimi. Mówiąc krótko, ta kondycja usytuowanych i stosowanych badań jest tym, co muzea zwłaszcza mogą zaoferować innym formom badań nad sztuką i jej społecznym zaangażowaniem – a jeżeli są one usytuowane i stosowane, to zawsze prowadzą do jakiegoś rodzaju publicznego czy praktycznego rezultatu. Wartość planowania usytuowanych i stosowanych badań wokół publicznych rezultatów polega również na tym, że badania nie odrywają się od innych działań w muzeum – edukacyjnych, wystawienniczych, zakupowych i tak dalej – lecz raczej bezpośrednio na nie wpływają i umożliwiają ich krytyczny ogląd.


  Precedensy czy inspiracje do tego rodzaju badań muzealnych czerpane są głównie z dwóch źródeł. Pierwszym z nich jest tradycja krytyki instytucjonalnej, której historia sięga lat 70. XX wieku, a do jej pionierów należeli artyści tacy jak Michael Asher czy Andrea Fraser. Ta krytyka instytucjonalna była często prowadzona z pozycji artystycznej, poza instytucją, przyjmując perspektywę opartą na dość klasycznie pomyślanej idei artystycznej autonomii. Dzisiaj linia tego podziału może być trudniejsza do wyznaczenia, a przynajmniej sploty interesów stały się bardziej widoczne. Punkt widzenia artysty miał wpływ na to, jak instytucje muzealne reagują, tak że rozwinęła się krytyka instytucjonalna, która może wyrastać z usytuowanych i stosowanych badań, jakie sugeruję.


  Drugim źródłem, które w ciągu ostatnich mniej więcej ośmiu lat stało się niezwykle istotne dla Van Abbemuseum, jest myślenie dekolonialne jako szeroka analiza sił działających we współczesnym społeczeństwie.


  Przyjrzę się teraz konkretnym przykładom stosowanych i usytuowanych badań w naszym muzeum w Eindhoven, omawiając rozmaite sposoby odpowiadania na potrzebę zmiany klasycznych protokołów muzeum sztuki nowoczesnej i jego funkcjonowania w świecie. Van Abbemuseum powstało, jak wspomniałem, w 1936 roku i było kilkakrotnie rozbudowywane, zanim dodanie nowego skrzydła w 2003 roku nie nadało mu obecnego kształtu. Badania na przestrzeni lat przeszły różne fazy, lecz nigdy nie były jednoznacznie definiowane jako takie. Model programu muzealnego, początkowo zdeterminowany przez historię sztuki, za kadencji dyrektora Jeana Leeringa (1964–⁠1973) ustąpił kuratorskiej wizji muzeum społecznie zaangażowanego. Od połowy lat 70. program (a zatem i badania) określała perspektywa nakierowana na artystów czy rynek sztuki, co zmieniło się nieco wraz z moim przyjściem w 2004 roku, gdy większego znaczenia nabrały sposoby tworzenia i prezentowania sztuki związane z praktykami kuratorskimi i światowymi biennale.


  Jednocześnie od 2003 roku trwały energiczne poszukiwania nowej siedziby, która pomieściłaby rozrastającą się kolekcję. Ogólnie rzecz biorąc, okres po zakończeniu zimnej wojny charakteryzował się ogromnym rozrostem muzeów na Zachodzie, a także w Europie Wschodniej i Azji. Często wiązało się to z dość bezkrytycznym odtwarzaniem modernistycznego wzorca white cube, mimo to jednak wydaje się, że ówczesny dyrektor Van Abbemuseum, Jan Debbaut, poświęcił wiele czasu na badanie idealnej architektury muzealnej i potrzeb kolekcji. A jednak należy powiedzieć, że nowe skrzydło wpisywało się w trend architektonicznych realizacji muzealnych w Europie i poza nią, motywowanych przede wszystkim nadzieją na korzyści ekonomiczne wynikające ze zwiększonych możliwości uprawiania turystyki, w tym turystyki kulturowej, w Europie i na świecie.


  Jeżeli podstawę naszego programu (w tym badań) stanowią dzisiaj krytyka instytucjonalna i dekolonizacja, to wydaje się, że rozwój infrastrukturalny, w kategoriach zarówno architektury, jak i zbiorów, był podstawą muzealnej polityki po roku 1990. W okresie wzrostu stymulowanego włączeniem krajów postkomunistycznych do systemu gospodarki kapitalistycznej więcej energii poświęcano na budowanie, rośnięcie i powiększanie niż na refleksję nad celami muzeum i jego społecznym czy politycznym pozycjonowaniem, które to zagadnienia nabrały o wiele większego znaczenia po kryzysie finansowym 2008 roku.


  Zacznę od krótkiej charakterystyki muzeum, którego historia jest dość typowa dla podobnych instytucji w Europie Zachodniej, acz niepozbawiona lokalnej specyfiki. Nieco upraszczając, można powiedzieć, że Van Abbemuseum ma podwójną genezę i dwie odmienne historie założycielskie, które rzadko zazębiały się ze sobą. Pierwszą jest historia założyciela, Henri Van Abbe, właściciela zakładów tytoniowych w Eindhoven, który chciał otworzyć muzeum w tym przemysłowym mieście, by zaproponować jego mieszkańcom kulturalne doznania i naukę. Van Abbe dorobił się na tytoniu, głównie importowanym z Holenderskich Indii Wschodnich (dzisiejszej Indonezji) w ramach kolonialnego systemu eksploatacji i wywłaszczenia. Ta kolonialna geneza przez długi czas pozostawała w cieniu, podobnie jak wczesna kolekcja muzeum, reprezentująca solidny gust burżuazyjny, a nie modernistyczną awangardę, która zdobyła uznanie po II wojnie światowej. Drugi początek nastąpił w 1946 roku wraz z nadejściem zimnej wojny i kulturowej hegemonii Stanów Zjednoczonych. Zakupiono wtedy przedwojenne prace należące do kanonu zdefiniowanego przez nowojorskie MoMA, w tym m.in. dzieła Picassa, Braque’a, Chagalla i Mondriana. To ta idea sztuki nowoczesnej sankcjonowanej przede wszystkim przez MoMA, której centrum stanie się następnie Nowy Jork, a później Los Angeles, konsekwentnie przyświeca polityce zakupowej muzeum od 1947 roku. Badania, w dużej mierze ograniczone do obszaru rozciągającego się pomiędzy Nowym Jorkiem i Wiedniem oraz Sztokholmem i Neapolem, skupiały się na nowoczesnej autonomicznej sztuce wizualnej. Chociaż parametry te bywały czasem kwestionowane, zwłaszcza za kadencji Jeana Leeringa, to wyznaczały ramy myślenia (o) muzeum aż po obecne stulecie.


  Generalnie można mówić o muzeum sztuki w tym okresie w kategoriach misjonarskiej gorliwości na rzecz modernizmu rozumianego jako najważniejszy publiczny gust. Podczas gdy w paradygmacie kolonialnym mieszkańcy Eindhoven uzyskują dostęp do ustalonego gustu kolonialnej elity, tradycja awangardowa pragnie szerzyć ideę modernizmu i artystycznej moderny, która jest rozumiana przez zachodnią zinternacjonalizowaną elitę, ale niekoniecznie przez szerszą publiczność, w tym kolonialną burżuazję. To jest kluczowy element tego, czym muzeum sztuki nowoczesnej staje się w mieście takim jak Eindhoven. Nie jest już skarbnicą lokalnego wyrafinowanego smaku, lecz czymś zarówno większym, jak i mniej usytuowanym. Oferuje idealny horyzont możliwego społecznego rozwoju, gdzie muzeum ma rolę do odegrania jako definicja estetycznych wartości, które wesprą liberalne demokratyczne społeczeństwo wolnych obywateli (później konsumentów). W tym sensie służy jako kulturowe zabezpieczenie przeciwko groźbie komunizmu i nawrotu faszyzmu. Istnienie muzeum jako przestrzeni publicznej wciąż opiera się na systemie zbudowanym przez kolonialną elitę, jednak po II wojnie światowej, wraz z końcem bezpośredniej kolonialnej okupacji, wywierana jest na tę elitę presja, by się zmieniła. Dla muzeum i jego kolekcji awangarda jest dosłownie zapowiedzią tego, co ma nadejść, tak by ludzie mogli się przygotować i przyzwyczaić do jej form i struktur i odpowiednio do nich dopasować. Wnoszenie tego poczucia przyszłości w teraźniejszość jest tym właśnie aktem awangardy, na który obecnie otwiera się muzeum. W tym procesie zmiany możemy wyróżnić podobieństwa i różnice względem systemu kolonialnego. Idea supremacji kulturowej Zachodu, włączając w to wczesną rosyjską i radziecką awangardę, zostaje zachowana. Dopiero po 1989 roku podejmowane są próby włączenia do zachodniej historii sztuki Ameryki Łacińskiej oraz części Azji i Afryki. Wcześniej sztuka spoza Zachodu należy a priori do muzeum kolonialnego albo etnograficznego, a nie do muzeum sztuki nowoczesnej.


  W efekcie wczesna powojenna kolekcja Van Abbemuseum to w miarę standardowa kolekcja zachodnioeuropejskiej sztuki XX-wiecznej. Zaczyna się od kubizmu i obejmuje kierunki powojenne: Cobra, minimalizm, konceptualizm, sztuka wideo, instalacja. W miarę jak upływa stulecie, ruchy artystyczne jako marki zostają zastąpione przez pojedynczych artystów, z tym, co najlepsze w latach 90., reprezentowanym w naszej kolekcji przez twórców takich jak Pierre Huyghe czy Douglas Gordon. Co ciekawe, chociaż według archiwów prowadzono na znaczną skalę badania w dziedzinie architektury, to nowe skrzydło otwarte w 2003 roku pozostaje zasadniczo zbiorem białych sześcianów nieuwzględniającym specyfiki dzieł multimedialnych czy instalacji, które już wtedy znajdowały się w zbiorach. Innymi słowy, analiza architektoniczna nie odwołała się do funkcji muzeum jako miejsca prezentacji, lecz fasada, korytarz i schody zostały udramatyzowane i stały się technicznie bardziej skomplikowane. Kwestie zmiany zasad prezentacji czy potencjalnych nowych kontekstów albo środowisk dla sztuki pozostawiono nietknięte. Przykładowo, w 2003 roku niewiele uwagi poświęcono dźwiękowi, ciemności, projekcji, a potrzebom komunikacyjnym osób w różnym stopniu sprawnych, na przykład niedowidzących czy niedosłyszących, nie poświęcono uwagi w ogóle. Wydaje się, że ani idea sztuki awangardowej i jej form, ani idea publiczności muzealnej jako zbiorowości, którą trzeba przygotować i przekonać do tego, co nadchodzi, nie zostały poddane poważniejszej refleksji. W owym czasie badania dotyczyły głównie zagadnień konserwacji i renowacji dzieł sztuki, a gwoździem programu był czteroletni projekt poświęcony konserwacji tworzyw sztucznych w sztuce nowoczesnej i współczesnej. Podstawą budowania kolekcji i organizacji wystaw była, jak się zdaje, wiedza czerpana od innych muzeów, galerii komercyjnych, kolekcjonerów i coraz liczniejszych biennale.


  W ten sposób docieramy do momentu objęcia przeze mnie kierownictwa placówki w 2004 roku, kiedy awangardowy model relacji muzeum ze społeczeństwem trzeszczał w szwach. Z perspektywy czasu można zrozumieć, że napięcia te wynikały ze zmian zachodzących w wieloetnicznym i wielokulturowym społeczeństwie i wiązały się z początkami dekolonialnej krytyki rasistowskich i patriarchalnych podstaw zachodniej kultury. Wtedy jednak zajmowała mnie przede wszystkim kwestia upadku komunizmu w Europie Wschodniej i Związku Radzieckim oraz jego kulturowych implikacji, również dla krajów basenu Morza Śródziemnego. Badania polegały zatem na rozszerzaniu zasięgu geograficznego muzeum przy jednoczesnym pozyskiwaniu wiedzy na temat sztuki nowoczesnej na powyższym obszarze zarówno poprzez wystawy, jak i zakupy. Dopiero około dziesięciu lat później implikacje odejście od wyłącznie zachodniej perspektywy stały się w pełni jasne dzięki współpracy z artystami takimi jak Tania Bruguera, Sheela Gowda czy Rashid Araeen, jak również mojemu własnemu doświadczeniu jako kuratora Biennale w São Paulo w 2014 roku.


  Gdy dekolonizacja stała się tematem, nauczyliśmy się rozumieć nierozerwalną więź pomiędzy kolonializmem i nowoczesnością oraz fakt, że są to dwie strony jednego medalu. To doprowadziło do głębszego zrozumienia tego, że korzenie muzeum tkwią w powojennym środowisku amerykańskiej moderny, kiedy to nowojorskie Museum of Modern Art stworzyło wzorzec realizowany następnie przez zachodnioeuropejskie muzea sztuki. W efekcie zaprosiliśmy berlińskie Museum of American Art, by zorganizowało wystawę, wykorzystując dzieła z kolekcji Van Abbemuseum oraz kopie dzieł, których potrzebowaliśmy do narracji, a były niedostępne. Inna krytyka modernizmu, po którą sięgnęliśmy, manifestuje się w niewielkim rysunku Herberta Bayera, przedstawiającym idealnego zwiedzającego na idealnej wystawie. To mężczyzna w garniturze i z gałką oczną zamiast głowy, którego pole widzenia rozciąga się w górę, dół i na boki. Ta redukcja ludzkich zmysłów do samego tylko wzroku, połączona z faktem, że postać reprezentuje określoną klasę społeczną i płeć, mówi nam wiele, chociaż zapewne nie to, co chciał powiedzieć autor rysunku. Jednym słowem, wydaje się, że u podstaw muzeum sztuki nowoczesnej tkwi zespół wykluczeń i etycznych założeń niemożliwych do utrzymania w trzeciej dekadzie XXI wieku.


  By uczynić tę niemożliwość jaśniejszą, pracownicy muzeum przedsięwzięli analizę badawczą muzealnej kolekcji. Na tej podstawie projektant Joost Grootens stworzył serię ideogramów, które mogliśmy zaprezentować na białych ścianach sal wystawowych. Pokazują one, że stosunek artystów-mężczyzn, artystek i grup artystycznych, których dzieła znajdują się w kolekcji, wynosi 9:1:1 i nie zmienia się znacząco od piętnastu lat. Z kolei różnorodność narodowości reprezentowanych w „międzynarodowej” kolekcji muzeum została porównana z etniczną różnorodnością miasta Eindhoven (152 narodowości przy zaledwie 220 tys. mieszkańców). Nietrudno się domyślić, że miasto okazało się znacznie bardziej kosmopolityczne od kolekcji.


  Dzięki tym badaniom nad kolekcją byliśmy w stanie zastanowić się, co moglibyśmy zrobić, by zareagować na zmieniające się potrzeby i priorytety lokalnej społeczności. Podjęliśmy serię inicjatyw, które były mniej lub bardziej skuteczne, lecz wszystkie miały na celu odejście od tradycyjnego (modernistycznego) modelu instytucji zbierającej i pokazującej sztukę zachodnią na rzecz muzeum lepiej zakorzenionego w swym otoczeniu i otwartego na współpracę z artystami i nieartystami w ramach projektów opartych na rozbudowanej idei dekolonializacji i jej implikacji dla Eindhoven, Holandii i Europy Zachodniej. Stąd narodził się pomysł trzech słów określających działania, które przybliżałyby nas do tego celu poprzez praktyki zapraszania artystów i rozmaitych grup ludzi do spotkania ze sztuką. Te słowa to tranzycja, demodernizacja i gromadzenie.


  By przybliżyć ich znaczenie, pokrótce omówię kilka przykładów. Tranzycja przybrała kształt wystaw i tego, co nazwaliśmy „badaniami odchyłowymi” (deviant research). Kwintesencją tych pierwszych był projekt Museum of Arte Útil (Muzeum Sztuki Użytecznej) kierowany przez Tanię Bruguerę i rozpoczęty w 2013 roku. W jego ramach opracowany został zestaw kryteriów (do znalezienia na www.arte-util.org) definiujących sztukę funkcjonującą jako narzędzie. Dla muzeum przebadaliśmy archiwum artystycznych projektów tego rodzaju od połowy XIX wieku, by umożliwić przepisanie historii sztuki nowoczesnej w kategoriach jej bezpośredniej relacji ze społeczną zmianą. To przejście ku nowej definicji sztuki było bardzo produktywne, a projekt kontynuowany jest online, podczas gdy archiwum weszło do kolekcji jako otwarty zasób cyfrowy. Z kolei projekt „badań odchyłowych” polegał na zaproszeniu artystów i kuratorów, by przyjechali na miejsce – oferowaliśmy skromne stypendium i zwrot kosztów podróży – prowadzić badania w oparciu o materiały muzealne, pod którym to określeniem rozumieliśmy kolekcję, archiwum oraz ludzi związanych z instytucją. Otrzymaliśmy oczywiście ogromną liczbę propozycji pracy z najróżniejszymi elementami kolekcji, takimi jak archiwum Gate Foundation (w celu zbadania historii muzeum w okresie okupacji) czy dokumentacja gejowskich klubów sado-maso w Eindhoven w latach 90. Pomimo tego eklektyzmu niektóre projekty, takie jak „rozpakowanie” archiwum Gate Foundation, miały, jak się okazało, duży wpływ na późniejszy rozwój wydarzeń. Zaproszenie artystów i kuratorów do badania raczej niż pokazywania poszerzyło również ramy możliwej współpracy. Projekty tranzycyjne trwają dalej, wnioski z nich płynące uwzględniane są również w generalnym podejściu do prezentowania kolekcji w ramach wystaw, takich jak obecna Delinking and Relinking, gdzie podstawą rozwiązań kuratorsko-projektowych były koncepcje wielozmysłowości i wielogłosowości.


  Demodernizacja kolekcji miała pierwszeństwo w ramach wystawy Making of Modern Art (2017–⁠2021), zorganizowanej we współpracy z berlińskim Museum of American Art i jego asystentem technicznym Goranem Djordjeviciem. Wystawa mieściła się w siedmiu salach i prowadziła widza od wynalazku sztuki nowoczesnej i jej mitologii ku zrozumieniu, że ta sama historia może być opowiedziana na wiele bardzo różnych sposobów. Demodernizacja protokołów wystawienniczych oraz uświadomienie sobie ograniczeń narzucanych przez white cube, obsesję na punkcie autentyczności i oryginalności oraz teleologiczną koncepcję historii sztuki bardzo pomogło w uwolnieniu zarówno nas w muzeum, jak i publiczności od oczekiwań związanych z tym, czym powinno być muzeum sztuki. Zrozumienie demodernizacji jako procesu dopełniającego dzieło dekolonizacji muzeum i podporządkowanego mu jest również kluczowe dla zrozumienia, co demodernizujące myślenie może nam zaoferować w obecnych czasach.


  Koncepcja gromadzenia jest zapewne najprostszą z wszystkich trzech, oznacza bowiem po prostu łączenie różnych grup ludzi w ramach spotkań w muzeum, które gdzie indziej z trudem doszłyby do skutku. Przykładem był projekt Muzeum jako parlament, mniejsza kopia Parlamentu ludowego w Rożawie w północnej Syrii, zorganizowanego przez artystę Jonasa Staala we współpracy z Demokratycznym Samorządem Rożawy. Wynikło to z prośby Staala o fundusze, bo na dokończenie projektu w Rożawie zabrakło pieniędzy. W efekcie muzeum zakupiło pracę i zbudowało minireplikę, pierwotnie z myślą o członkach lokalnej społeczności kurdyjskiej. Stała się ona jednak z czasem miejscem regularnych spotkań wszelkiego rodzaju, od wizyty delegacji zapatystek po śluby i sesje rady miejskiej. Ostatnim przykładem, który chciałbym podać, jest projekt Living Room, zaprojektowany przez Sandi Hilal i zorganizowany wspólnie ze stowarzyszeniami imigranckimi z Eindhoven. Tytułowy pokój to miejsce, gdzie można usiąść i napić się herbaty zaparzonej przez gospodarza, który niedawno przybył do Eindhoven i oczekuje na nowy status imigrancki. Tymczasowo odwracając role gospodarza i gościa, praca oddaje głos migrantom i umożliwia im spotkanie z przedstawicielami białej klasy średniej, które na ulicy byłoby bardzo mało prawdopodobne. Oba projekty pomagają nam zrozumieć różnorodność społeczności, których Van Abbemuseum jest częścią, a także doprecyzować nasze cele w kontekście tego, co nazywamy muzeum uczestniczącym.


  Zamiast konkluzji, ponieważ większość tych inicjatyw jest kontynuowana, pragnę również podkreślić wartość współpracy badawczej prowadzonej w ramach naszej konfederacji muzealnej L’Internationale i to, jak bardzo ukształtowała ona nasze myślenie zarysowane w niniejszym tekście. L’Internationale tworzy według mnie wizję możliwej przyszłości, gdzie muzea, uniwersytety, akademie sztuk pięknych i artyści znajdują sposoby budowania ekologii badań skupionych wokół kluczowych zagadnień związanych ze sztuką, zbiorami i potrzebą zmiany społecznej. Na prowadzonej przez Valand Academy na Uniwersytecie w Göteborgu stronie internetowej www.internationaleonline.org można znaleźć dużo więcej materiałów na temat Van Abbemuseum, a także muzeów w Antwerpii, Barcelonie, Stambule, Lublanie, Madrycie i Warszawie. Mam nadzieję, że omówione przeze mnie przykłady okażą się przydatne w myśleniu o celu i funkcji badań muzealnych w różnych sytuacjach i instytucjonalnych konstrukcjach dla przyszłości.


  Przekład z języka angielskiego:
 Marcin Wawrzyńczak


  Wypełnianie luki pomiędzy instytucją i artystą. Archiwizacja sztuki performansu w M HKA


  Lotte Bode


  Wstęp


  Kiedy rząd Flandrii zamówił pracę Augenmusik (2016) u urodzonej w Moskwie, ale tworzącej w Brukseli Katii Ev z przeznaczeniem do kolekcji Muzeum Sztuki Współczesnej w Antwerpii (M HKA), artystka słusznie zauważyła, że w umowie jest „poważny błąd”, gdyż jej dzieło jest tam określone jako „instalacja”, a nie „performans”. „Czytając umowę, stwierdziłam, że jest bardzo ogólnikowa i nie bierze pod uwagę specyfiki sztuki performansu” – pisała w e-mailu1. Jak się okazuje, procedura zakupów rządu Flandrii obejmuje kategorię „instalacja” albo „technika własna”, ale nie uwzględnia „performansu”. Ten brak w procesie decyzyjnym wiele mówi o tym, w jaki sposób sztuka performansu jest obecna i (nie)widoczna w zbiorach flandryjskich muzeów sztuki współczesnej, jako że kolekcja rządu Flandrii stanowi przeważającą część ich kolekcji2. Co najważniejsze, ta podstawowa korespondencja pomiędzy artystą i administratorem kolekcji wskazuje na sedno problemu, jaki wiąże się z kolekcjonowaniem sztuki performansu: co właściwie dostaje instytucja, gdy kupuje pracę z tej dziedziny?


  M HKA, założone w 1985 roku muzeum sztuki współczesnej, filmu i kultury wizualnej, zaczęło ostatnio badać, jak może stać się (bardziej) „uczestniczące” (constituent), co jest terminem ukutym przez konfederację muzeów L’Internationale, stawiającą sobie za cel przemyślenie na nowo roli instytucji sztuki współczesnej poprzez zogniskowanie ich działalności wokół relacji3. Uderzyły mnie możliwości, jakie taka reforma mogłaby zaproponować w dziedzinie archiwizacji sztuki performansu, i ujrzałam w muzeum uczestniczącym – potencjalnie oferującym inne podejście do niektórych przeszkód instytucjonalnych – właściwą ramę do przemyślenia tego, jak sztuka performansu jest przechowywana w muzealnych kolekcjach. Czym byłoby archiwizowanie sztuki performansu jako przedsięwzięcie interpersonalne? Postaram się odpowiedzieć na to pytanie na podstawie przykładu M HKA.


  Skomplikowana relacja z przedmiotowością


  Dręczące aporie związane z przechowywaniem performansu na żywo w zinstytucjonalizowanych muzeach, archiwach czy bibliotekach stały się w ostatnich latach przedmiotem ożywionej debaty4. Obok zagadnień praktycznych, np. jak instytucje kulturalne mogą pozyskiwać i włączać do swych zbiorów dzieła sztuki nieposiadające konkretnej formy, w grę wchodzą również kwestie ideologiczne. Z historycznego punktu widzenia performans rozwinął się jako nurt twórczości artystycznej mający na celu przeciwstawienie się kapitalistycznemu zawłaszczeniu dzieła artysty na rynku sztuki poprzez konsekwentną odmowę tworzenia produktu, który mógłby być sprzedawany czy wystawiany, i skupienie się w zamian na ograniczonym czasowo pojedynczym wystąpieniu, skoncentrowanym na obecności performera i widowni. Chociaż ta wyraźnie antykapitalistyczna postawa wkrótce okazała nieodporna na zakusy rynku, artyści performansu nadal przedkładają (przedkładali) doświadczaną „nażywość” swej twórczości ponad ograniczone materialne formy, które jednakowoż byłyby ich biletem wstępu do trwałej obecności w muzeach czy galeriach5.


  Mniej więcej od początku XXI wieku archiwum przestało być uważane za źródło i stało się pełnoprawnym przedmiotem badań. Archiwa zyskały nowy status analityczny i własne rezultaty badawcze i same zasługiwały na uwagę i krytyczną refleksję. Wraz z narodzinami mediów cyfrowych archiwiści i historycy zaczęli prowadzić nowe debaty o dokumentacji i archiwizacji, na temat tego, jakie aspekty archiwalnej formy i treści mogą być zachowane dzięki innowacyjnym technologiom i jak powinny być podejmowane decyzje dotyczące historycznego znaczenia i ochrony6. Dzisiaj muzea bardziej niż kiedykolwiek otwierają się na performans, włączając tę formę sztuki nie tylko do wystaw, ale także do kolekcji. Ponieważ performans ma tendencję do zacierania granic między dyscyplinami, dotychczasowe modele definiowania i upowszechniania sztuki okazują się ograniczone i w efekcie to dzieła właśnie zmuszają instytucję do rozwoju w nowych kierunkach7.


  Od początku XXI wieku w M HKA zaszło wiele konstruktywnych zmian w ramach „zwrotu archiwalnego”, wciąż jednak muzeum stoi przed wieloma wyzwaniami w zakresie archiwizowania i kolekcjonowania sztuki performansu. Poza tendencyjnością wpisaną w procedurę zakupową rządu Flandrii należy też wziąć pod uwagę, że program do zarządzania zbiorami używany przez wszystkie flandryjskie muzea sztuki współczesnej oparty jest na podejściu biologiczno-archeologicznym i skupiony jest na obiekcie, toteż z trudem dostosowuje się do kompleksowości performansów8. Po drugie i być może ważniejsze, klasyczny rozdział pomiędzy obiektami należącymi do kolekcji i materiałami archiwalnymi, zarówno w strukturze pracy muzeum, jak i na poziomie cyfrowym, ignoruje specyfikę sztuki performansu. Dokumentacja i inne materialne pozostałości performansów przekazywane są do archiwum, bo trudno je uważać za dzieła sztuki, lecz całkowite wyeliminowanie performansu z kolekcji muzealnej też byłoby nieuzasadnione i bardzo wpływałoby na wycenę tego rodzaju prac. Po trzecie i ostatnie, brak (finansowego) wsparcia, czasu i środków uniemożliwia M HKA dogęszczenie archiwum kontekstowymi uzupełnieniami w postaci historii mówionej, instrukcji, sugestii czy wspólnych działań z artystami.


  Wszystkie te problemy nie są czymś wyjątkowym i obecne są w wielu muzeach sztuki współczesnej, zaś faktu, że tak wiele muzeów nadal zajmuje się przede wszystkim zbieraniem i pokazywaniem sztuki wizualnej, nie da się oddzielić od tego, co Rebecca Schneider nazywa „logiką archiwum” – zachodnią patriarchalną logiką nakazującą, że tylko to, co materialne, ma zostać, a wszystko inne musi zniknąć. W książce Pozostaje performans Schneider krytykuje dychotomię, jaka na przestrzeni stuleci rozwinęła się pomiędzy „historią” i „pamięcią”. Według dominującego poglądu historią jest to, co zarejestrowane w dokumentacji, a pamięcią to, co zarejestrowane w ciele. Chociaż zachodnia historiografia uznała epistemologiczną ważność wiedzy niematerialnej, to dominacja mediów pisanych i audiowizualnych wciąż się utrzymuje. A przecież – jak przekonuje Schneider – przeszłość zostaje zachowana zarówno wtedy, gdy ktoś przynosi materiał do instytucji archiwalnej, jak i wtedy, gdy ciało funkcjonuje jako archiwum przechowujące materiał, który może udostępniać9.


  Miejsca wspólnej produkcji wiedzy


  Modernistyczna, imperialistyczna koncepcja wiedzy znalazła się w ogniu krytyki i to właśnie M HKA wraz z innymi członkami i partnerami L’Internationale poddaje szerokiej refleksji. W ramach projektu Zastosowania sztuki: dziedzictwo roku 1848 konfederacja sformułowała konieczność przemyślenia przez muzea własnych sposobów działania i struktur zarządczych, jako że „muzea zaczynają postrzegać się jako miejsca wspólnej produkcji wiedzy i powtarzać swe wcześniejsze, XIX-wieczne role aktywnych miejsc współtworzenia nowych obywatelskich tożsamości”. W e-publikacji Muzeum uczestniczące stwierdzono, że muzea muszą być przygotowane do otwarcia się na zmiany, jeżeli chcą osiągnąć coś więcej niż tylko dokonać rebrandingu swych relacji z publicznością, polegających na „jednokierunkowym i niewzajemnym przepływie ugruntowanej wiedzy”10. Według Johna Byrne’a, starszego wykładowcy na Uniwersytecie Johna Mooresa w Liverpoolu i współdyrektora Static, proces stawania się muzeum uczestniczącym oznaczałby co najmniej radykalne przemyślenie i realną redystrybucję władzy, której podstawą są nasze neokantowskie paradygmaty modernistycznych wystaw i pokazów11.


  Chociaż członkowie konfederacji rozwinęli tę ideę wspólnie, każde muzeum czy galeria musi znaleźć własny sposób współpracy z siecią L’Internationale i poza nią. Jako instytucja zajmująca się dziedzictwem kulturalnym wspólnoty flamandzkiej M HKA ma miejsce szczególne. L’Internationale uważa, że muzea podległe bezpośrednio rządowi, takie jak M HKA, potrzebują ram do budowania również struktur poziomych, co ujawni, czy proces horyzontalny ma w ogóle rację bytu w zasadniczo wertykalnym i odgórnym systemie12.


  Chociaż archiwizowanie sztuki performansu napotyka w M HKA wiele strukturalnych przeszkód, to osobiste kontakty pracowników muzeum i artystów sprawiły, że praktyki performansu mogły się tu zakorzenić. Opiszę trzy przykłady interakcji, pokazujące, jak relacja pomiędzy konkretnym muzealnikiem i artystą definiuje proces archiwalny o wiele mocniej niż odgórnie ustalona strategia czy system katalogujący opracowany pod kątem sztuki performansu.


   


  Archiwizowanie poprzez interakcję


  Wróćmy do przykładu wspomnianego na wstępie. Strony uzgodniły, że do M HKA przekazana zostanie „1 + 1 kopia” Augenmusik, co obejmowało archiwum pracy – z którego niektóre obiekty powinny lub mogły być wykorzystane jako eksponaty wystawowe – oraz prawo do jej performatywnego odtworzenia. Procesem kształtowania archiwum i tworzenia nowej dokumentacji Katya Ev zajęła się razem ze mną, badaczką pracującą w M HKA. Po zebraniu i uporządkowaniu przez Ev materiałów składających się na archiwum dzieła, opracowałyśmy wspólnie „instrukcję użytkowania”, opisującą, jak powinny być one wykorzystywane. Budowałyśmy „pryzmat”, jak nazwała go artystka, określający, co należy zrobić i jakie wymogi spełnić, by dokonać re-enactmentu Augenmusik po jej śmierci. Ponieważ Ev chciała dać przyszłym kuratorom czy artystom pewien margines swobody w decydowaniu o sposobie prezentacji dzieła, omówiła jego najważniejsze parametry w wywiadzie wideo, który wspólnie nagrałyśmy. Ten format został wybrany, ponieważ był najbliższy artystce.


  Podejmowane są również działania restytucyjne. M HKA ma w swych zbiorach cykl fotografii antwerpskiej artystki Rii Pacquée, pokazujących ją w przestrzeni publicznej, przebraną za charakterystyczne dla niej postaci: „Madame” i „To”. Stwierdziwszy, że dokumentacja jej ikonicznych performansów jest skromna, Joanna Zielińska, kuratorka w M HKA, skontaktowała się z artystką i wspólnie z nią opracowała nową specyficzną dokumentację. Zatrudniły mianowicie autora, by napisał fikcjo-krytyczny tekst – określenie to oznacza stosowanie technik beletrystycznych do stworzenia opowieści zbliżonej do rzeczywistości po to, by ożywić określone doświadczenia czy historie – w oparciu o świadectwa Pacquée, jak również rozmaitych współpracowników oraz widzów13. Celem było ożywienie oryginalnych performansów z lat 90. Jako redaktorka nowej publikacji L’Internationale poświęconej kolekcjonowaniu sztuki performansu z tamtego okresu, Zielińska tworzy tym tekstem przestrzeń funkcjonującą jak archiwum, w odróżnieniu od tekstu, który archiwum jedynie uzupełnia, dostarczając pobocznych informacji na jego temat14.


  Trzeci i ostatni przykład dotyczy mojej współpracy z Otobong Nkangą, urodzoną w Nigerii i tworzącą w Antwerpii artystką, która sama zgłosiła się do M HKA, by zbadać możliwość umieszczenia jej performansów w kolekcji muzeum przy jednoczesnym zapewnieniu im „życia po życiu”. Ponieważ jej twórczość czerpie z tradycji zarówno europejskich, jak i afrykańskich, opiera się tradycyjnym zachodnim metodom archiwizacji. Z serii rozmów z artystką narodziło się przekonanie, że jej twórczość wymaga „mackowatego”, modularnego systemu, w którym obiekty są połączone wieloma liniami i w rozmaity sposób zazębiają się ze sobą nawzajem – Nkanga porównuje ten „kłączowy schemat” do map połączeń lotniczych, z dziesiątkami krzyżujących się „macek” oznaczających loty z i do metropolii takich jak Paryż czy Nowy Jork. Taka struktura różni się od linearnej, hierarchicznej organizacji wielu archiwalnych baz danych. Performanse Nkangi powinny być powiązane słowami kluczowymi odpowiadającymi kryteriom tematycznym, a nie danymi takimi jak tytuły, lata powstania czy lokalizacje poszczególnych dzieł. Takie podejście zgadzałoby się poetyką stosowaną przez artystkę: przetwarzaniem podobnych motywów na potrzeby różnych prac. Ponadto uzupełnieniem dla „archiwum podstawowego” byłaby część publiczna funkcjonująca w wolnym dostępie, w której każdy zainteresowany mógłby dzielić się zdjęciami, fragmentami dźwiękowymi, tekstami, wrażeniami czy doświadczeniami, tak jak w komentarzach pod postami w mediach społecznościowych, jako że osobisty wkład współwykonawców albo widzów również jest kluczowym elementem performansów Nkangi15. Wszystkie te przykłady ilustrują, na jakie sposoby relacje muzealnik-artysta mogą kształtować archiwa performansu.


  Zakończenie


  Jesús Carillo, wykładający historię sztuki współczesnej na Uniwersytecie Autonomicznym w Madrycie, pochwala fakt, że instytucje należące do L’Internationale potrafią zobaczyć w jednostkach i zbiorowościach (współ)uczestników, co oznacza wyjście poza tradycyjną koncepcję widza czy klienta. To, że są jednostki i zbiorowości, które aktywnie sięgają po rolę współuczestników w naszych muzeach, to dobra wiadomość i ważny krok naprzód, twierdzi Carillo: „Jedynie poprzez przeadresowanie społecznego kontraktu kultury nasze instytucje będą w stanie zapewnić alternatywy dla obecnej sytuacji, a tym samym być społecznie użyteczne”16. Archiwizując sztukę performansu, muzeum uczestniczące zaczyna od artysty, bo w performansie bardziej niż w jakiejkolwiek innej dziedzinie sztuki to artysta decyduje, jakie elementy pracy mają pozostać na przyszłość. Zapewniając pracowników, czas i środki i umożliwiając rozwój różnych metodologii archiwizacyjnych, M HKA otwiera się na rozmaitość form artystycznych, wiedzy i historii. Muzeum pozwala, by archiwum performansu przybrało postać sieci relacji wyrastających z interakcji pomiędzy artystami i pracownikami muzeum i rozwijających się w różnych kierunkach. Zamiast udawać, że dostarcza normatywnego modelu czy ustalonej struktury, w ramach której wszystkie formy sztuki mogłyby znaleźć miejsce, pozwala, by to interakcja z artystą ukształtowała archiwum, co w dłuższej perspektywie może prowadzić do większej przejrzystości, dostępności i decentralizacji własności. Skupiając się na tym, z czego tak naprawdę muzeum się składa – na ludziach – i utrzymując siatkę osób wspierających archiwum, przyczynia się ono do dekonstrukcji imperialistycznych koncepcji produkcji wiedzy, które przez długi czas uniemożliwiały włączenie do naszych zbiorów – a tym samym do naszej zbiorowej pamięci – kluczowych praktyk, takich jak sztuka performansu.


  Przekład z języka angielskiego:
 Marcin Wawrzyńczak


  Taighde1: Irlandzkie Muzeum Sztuki Nowoczesnej jako miejsce badań


  dr Lisa Moran


  Irlandzkie Muzeum Sztuki Nowoczesnej (Irish Museum of Modern Art) to stosunkowo młode muzeum sztuki, powstałe w 1991 roku. Jego założyciel i pierwszy dyrektor, Declan McGonagle, zaznaczył na samym początku, że będzie ono funkcjonowało i jako świątynia, i forum: miejsce kontemplacji i dialogu2. IMMA czyni to m.in. poprzez zapewnienie dla nich zarówno fizycznej, jak i konceptualnej przestrzeni, a rolą badań jest przyczyniać się do ich rozwoju. Jest to wspólne wyzwanie dla instytucji zajmujących się sztuką nowoczesną i współczesną, jak realizować te zadania, radząc sobie jednocześnie z przeciwstawnymi żądaniami monetyzacji i widowiskowości.


  Badania są kluczowe dla wielu zadań muzeum sztuki, takich jak urządzanie wystaw, zarządzanie kolekcjami i archiwami, zakupy dzieł sztuki czy rozwój programów edukacyjnych. Jednak otwarty czy wręcz niezobowiązujący charakter badań kłóci się z wymogami takich praktycznych, harmonogramowanych działań, co pozostawia niewiele czasu na wmyślenie się w bieżący temat. W eseju Stany wyjątkowe Steven Henry Madoff pisze o uczelni artystycznej jako „administratorze wiedzy” i o tym, jak obciąża ona studentów rozlicznymi obowiązkami, zajmującymi ich czas i w efekcie uniemożliwiającymi im zgłębianie przeciw-wiedzy3. Wieczna „zajętość” cechująca muzeum sztuki może podobnie utrudniać jego pracownikom dostęp do innych form wiedzy.


  IMMA to miejsce uczenia się i badań zarówno w kategoriach swych zadań, jak i sposobów interakcji z szerszą publicznością. Muzeum nie jest jednak instytucją edukacyjną czy akademicką, jej głównym celem jest bowiem wspieranie i promowanie sztuki oraz ułatwianie do niej dostępu. W niniejszym artykule pragnę skupić się na tym aspekcie badań, który występuje w przestrzeni, gdzie muzeum sztuki i instytucja akademicka zazębiają się ze sobą. By ją opisać, nawiążę do teorii brytyjskiego psychoanalityka i pediatry Donalda W. Winnicotta, który ukuł określenie „przestrzeń przejściowa” (transitional space), oznaczające to, co znajduje się pomiędzy wewnętrzną i zewnętrzną rzeczywistością, przestrzeń potencjalną albo obszar pośredni, gdzie możliwa jest zabawa4. Winnicott odnosił tę kategorię do sposobu działania umysłu i do tego, jak dziecko przetwarza doświadczenie wewnętrznej i zewnętrznej rzeczywistości; ta potencjalna przestrzeń zabawy nie jest dlań ani trywialna, ani błaha, lecz kluczowa dla rozwoju. Ta przestrzeń, która nie jest ani „moja”, ani „nie moja”, to miejsce bawienia się i eksperymentowania. Pożyczam tę koncepcję, by opisać przestrzeń, w której istniejące fizycznie i konceptualnie instytucje akademickie i kulturalne nachodzą na siebie, i by zasugerować, że to też może być przestrzeń przejściowa. Pojęcie tej przestrzeni jako potencjalnej jest użyteczne, wskazuje bowiem na niewykorzystane możliwości i na jej znaczenie jako miejsca eksperymentu i zabawy. Niezwykle istotne dla jej aktywacji jest to, by pozostała ona otwarta i receptywna i żeby nie wypełniało jej to, co już znane. Jest to przestrzeń wspólna, gdzie metodologie i krytyczne paradygmaty obu instytucji mogą być rozebrane na części pierwsze, poddane krytyce, eksperymentom i przekształcone.


  Celem współpracy IMMA z uczelniami wyższymi jest uruchomienie potencjału muzeum jako miejsca badań, zachęcenie do współpracy i zwiększenie udziału i zaangażowania publiczności akademickiej w realizowanych programach. Na poziomie praktycznym oznacza to zachęcanie do wymiany wiedzy i metodologii; studenci, badacze i wykładowcy nakłaniani są do myślenia o IMMA jako miejscu i przedmiocie badań. Pragniemy przyciągnąć inicjatywy badawcze i pokierować je ku programom i archiwom IMMA, zwiększyć zdolność IMMA do podejmowania i artykułowania inicjatyw badawczych oraz rozwijania dzięki współpracy ze światem uniwersyteckim najlepszych praktyk w zakresie metodologii i badań.


  W niniejszym artykule podaję przykłady inicjatyw badawczych, które pokazują, w jaki sposób IMMA rozwija te potencjalne przestrzenie poprzez projekty rozwojowe. Obejmują one Międzynarodową Szkołę Letnią IMMA – platformę online skupioną wokół tematów związanych ze sztuką i polityką; długoletnie przedsięwzięcie studenckie zatytułowane Projekt Miejsce; linię wydawniczą IMMA Texts z publikacjami (archiwalnymi i zamówionymi) odnoszącymi się do aspektów programowej działalności muzeum.


  Międzynarodowa Szkoła Letnia IMMA: sztuka i polityka


  Międzynarodowa Szkoła Letnia IMMA powstała w 2019 roku jako odbywający się w siedzibie muzeum i na otaczającym ją rozległym terenie tygodniowy program rozmów i warsztatów z artystami dla studentów, badaczy i twórców. Muzeum mieści się w Królewskim Szpitalu Kilmainham, jednym z najważniejszych w kraju przykładów XVII-wiecznej architektury, zlokalizowanym na dużym terenie zielonym na zachód od centrum Dublina. Większość uczestników edycji 2019 to mieszkańcy tego miasta. W 2020 z powodu epidemii koronawirusa szkoła letnia przeniosła się do internetu, co stanowiło wyzwanie, gdyż nigdy wcześniej nie prowadziliśmy programów online na taką skalę. Jednak w tamtym niepewnym czasie nie mieliśmy nic do stracenia. Owa niepewność przyczyniła się do zmiany charakteru letniej szkoły na eksperymentalny i elastyczny –z korzyścią dla uczestników, więc zamierzamy utrzymać ten charakter. Nieprzewidywalność pandemii pozwoliła nam zbadać potencjał szkoły jako platformy cyfrowej i rozwijać jej program w modelu opartym na eksperymencie i dopuszczeniu przypadkowości (contingency).


  Program szkoły letniej obejmuje prelekcje artystów, teoretyków i pedagogów, zaproszonych do wypowiedzi na wybrany temat. By zapewnić maksymalną dostępność, program jest darmowy, a internetowe prelekcje otwarte dla publiczności. Inne elementy programu to warsztaty, dyskusje, pogadanki kuratorów, praca grupowa oraz fakultatywne działania na miejscu. Podczas gdy zakotwiczenie programu i tematów szkoły letniej w IMMA i jego działalności jest istotne, działania na miejscu ograniczamy do minimum, bowiem ponad połowa uczestników szkoły to osoby spoza Irlandii.


  Przenosząc w 2020 roku szkołę do internetu, zmodyfikowaliśmy jej program, żeby gama zajęć była szersza i bardziej rozciągnięta w czasie. Czas trwania szkoły został wydłużony do czterech tygodni, a liczba uczestników wzrosła do siedemdziesięciu. Uczestnicy pochodzili z dwudziestu czterech krajów, m.in. Brazylii, Ghany, Włoch, Polski, Iranu, Kolumbii, Chin, Turcji, Ukrainy i Argentyny. Większość prelekcji artystów była publicznie dostępna, co zapewniło jeszcze szerszy międzynarodowy odbiór.


  Budżet letniej szkoły IMMA jest skromny, a oszczędności powstałe dzięki przejściu na tryb online sprawiły, że większość środków przeznaczanych jest na honoraria dla artystów i prezenterów. Personel szkoły składa się z jednej osoby będącej pracownikiem IMMA i jednej na stypendium badawczym (research fellow); obie pełnią funkcję inicjatorów, administratorów, kierowników i facylitatorów programu. To ogranicza biurokrację i likwiduje hierarchiczność, przyczyniając się do powstania więzi w obrębie szkoły, gdyż znamy uczestników już od momentu ich zgłoszenia się. Inni pracownicy IMMA wnoszą cenny wkład w postaci rad, nadzoru, promocji i treści programowych.


  Celem szkoły letniej jest stworzenie wspólnej platformy dyskursu, kreatywnego myślenia i współpracy. Zapewniamy warunki, by ludzie mogli się poznać i czuć komfortowo w (wirtualnej) przestrzeni – niehierarchicznej, horyzontalnej, przeznaczonej do dzielenia się wiedzą i uczenia od siebie nawzajem. Jako inicjatorzy wysuwamy zestaw propozycji i zadań, by zapewnić strukturę i ramę dla działań letniej szkoły. Dzielimy się wiedzą i zachęcamy uczestników do nauki. Szkoła zapewnia wirtualną przestrzeń i tworzy warunki, by ta nauka mogła stać się faktem. Uczestnicy pracują w dużych i małych grupach, w których sam geograficzny rozrzut krajów pochodzenia sprawia, że dominujące normy i założenia są podważane i rozbierane na czynniki pierwsze. Aspekty pracy grupowej i idee projektowe rozwijane są w ramach cyfrowego wydawnictwa, gdzie grupy pracują z platformami takimi jak Miro, Google Docs i Slack, tworząc treści, które są częściowo prezentowane w trakcie sesji końcowej. Uczestnicy mogą stać się prezenterami czy facylitatorami w kolejnych latach. Jest to charakterystyczne dla horyzontalnej i egalitarnej struktury szkoły letniej IMMA. Uczestnicy tworzą również własne platformy i miejsca dyskusji i współpracy, z których część pozostaje aktywna również po zakończeniu szkoły.


  Wielu uczestników to studenci lub niedawni absolwenci, szukający rygoru i kolektywnego zaangażowania, jakie znają ze studiów. Jednakże zasady naboru zostały tak pomyślane, by mógł się zgłosić każdy zainteresowany danym tematem, zapewnia to bowiem interdyscyplinarność i sprawia, że program szkoły wypełnia się treścią definiowaną przez różnorodne podejścia, perspektywy i doświadczenia. Nie ma żadnych wymogów uniwersyteckich, liczy się jedynie deklaracja zaangażowania w temat i uczestnictwa w intensywnym programie dyskusji i zajęć. Nie ma również akredytacji ani ocen, a frekwencja nie jest monitorowana i nie ma kar za nieobecność. Pomimo tego frekwencja była dotąd bardzo wysoka, podobnie jak poziom zaangażowania w zajęcia. To sprawia, że szkoła letnia jest miejscem zabawy na styku świata akademickiego i instytucji kultury, nie rywalizuje z istniejącymi rozwiązaniami ani ich nie powiela, i co najważniejsze – jest przestrzenią wspólną, przepełnioną i ożywianą pragnieniem otwartej nauki, eksperymentu i współpracy.


  Projekt Miejsce


  Muzeum odwiedza wiele grup studenckich, często w towarzystwie wykładowców. Wizyty takie związane są z programem studiów, a także – w przypadku studentów uczelni artystycznych – z ich rozwojem jako początkujących artystów i praktyków sztuki. Muzeum pozwala im zapoznać się ze sztuką nowoczesną i współczesną i jej twórcami. Przez lata IMMA zbudowało sieć relacji ze szkołami wyższymi, uniwersytetami i uczelniami artystycznymi w całej Irlandii, by zachęcać to takich wizyt i wspierać je oraz podtrzymywać więź studentów z muzeum w dłuższej perspektywie czasowej. Projekt Miejsce to przykład takiej relacji: IMMA współpracuje z dublińskim Institute of Art, Design and Technology. Każdego roku około 40–⁠45 studentów pierwszego roku kierunku artystycznego spędza w IMMA dwanaście tygodni, w którym to czasie rozwijają oni swe umiejętności badawcze, realizując moduł badawczy dotyczący budynków, terenu lub działalności programowej IMMA. Studentów, którzy bazę mają w naszych pracowniach warsztatowych, można zobaczyć w różnych miejscach budynków i przyległego terenu, jak obserwują, szkicują, fotografują, filmują, kreślą mapy i eksperymentują.


  Realizując swe projekty związane z miejscem, studenci uruchamiają IMMA jako miejsce badań, a widzowie przemieszczający się po muzeum mają szansę obserwować i napotykać rozmaite efekty ich działań. Publiczność bywa również wciągana do uczestnictwa w takich projektach. Na przykład w 2022 roku jedna ze studentek postanowiła zrealizować performatywną medytację na środku muzealnego dziedzińca. Grupa szkolna, która nie mogła zwiedzić sal wystawowych, gdyż był to akurat poniedziałek, została przez nią zaproszona do udziału w projekcie. Umożliwiło jej to zbadanie jego zasadności w przestrzeni publicznej, a uczniom dało wyjątkową sposobność uczestnictwa w uruchomieniu akcji artystycznej, co w pewien sposób zrekompensowało rozczarowanie wynikające z niedostępności wystawy. Pod koniec dwunastotygodniowego okresu te związane z miejscem projekty prezentowane są publicznie w budynkach muzeum lub na przyległym terenie.


  Od początku projektu ponad 500 studentów spędziło dłuższy czas na terenie IMMA, kształtując swą praktykę artystów-badaczy, zapoznając się z personelem i działalnością IMMA i rozwijając rozumienie IMMA jako miejsca badań i nauki. W ciągu ponad dekady zgromadzono duże archiwum studenckich projektów badawczych powstałych w reakcji na muzeum i jego otoczenie. Projekt ten aktywizuje rozmaite przestrzenie IMMA, otwierając dialog pomiędzy muzeum i studentami, odnawiający się z każdym kolejnym rokiem. Zapewnia taki rodzaj interakcji z muzeum, który jest aktywny, krytyczny i pełen refleksji, a przy tym ma potencjał wpływania na to, jak IMMA kształtuje swe relacje ze studentami, uczelniami wyższymi i publicznością.


  IMMA Texts


  IMMA Texts to eksperymentalna cyfrowa platforma wydawnicza do prezentowania tekstów, zarówno archiwalnych, jak i zamawianych, związanych z rozmaitymi aspektami działalności IMMA. Linia archiwalna skupiona jest na tekstach opublikowanych w katalogach o ograniczonym nakładzie, które nie są dostępne cyfrowo, przez co dostęp badaczy do nich jest mocno utrudniony. W ciągu trzydziestu lat, jakie upłynęły od otwarcia IMMA w 1991 roku, instytucja wytworzyła duży zasób ważnych tekstów dotyczących jej działalności, w tym wystaw, zbiorów i programów edukacyjnych. Niektóre z tych wczesnych publikacji zawierają pisane na zamówienie eseje traktujące o konkretnych wystawach, stanowiące oryginalny wkład w wiedzę na temat współczesnych irlandzkich i międzynarodowych artystów i ich twórczości. Naszym celem w ramach projektu IMMA Texts jest ucyfrowienie tych artykułów i zwrócenie uwagi na ich znaczenie, ale także wskazanie na większy korpus tekstów, z którego pochodzą, a który obecnie nie jest powiązany z wyszukiwarkami internetowymi, więc nie wnosi wkładu w szerszy dyskurs i rozwój wiedzy na temat sztuki współczesnej i jej twórców.


  Realizując linię tekstów zamawianych w IMMA Texts, pragniemy zachęcić do nowych badań wiążących się z działalnością i programami IMMA oraz skłonić młodych, początkujących badaczy do wzięcia pod uwagę bogatych zasobów archiwalnych muzeum jako źródła i ewentualnego tematu nowych dociekań. Narzędziem są okresowe zaproszenia do nadsyłania tekstów na tematy związane z obecnym programem. Część tych tekstów może być zaprezentowana przed publikacją na konferencji albo sympozjum. Przykładowo, IMMA realizuje obecnie trzyletni program z okazji setnej rocznicy uzyskania przez Irlandię niepodległości w 1922 roku5. Ogłosiliśmy zaproszenie do nadsyłania tekstów na konferencję 100 lat samostanowienia. Kilka z nich zostanie opublikowanych razem z materiałami archiwalnymi w najbliższym wydaniu IMMA Texts. Obu liniom projektu wydawniczego przyświeca cel wyeksponowania istniejących i nowych prac naukowych dotyczących aspektów działalności IMMA.


  Każda z wyżej opisanych inicjatyw badawczych przyczynia się do rozwoju i rozszerzenia potencjalnej przestrzeni pomiędzy akademią i instytucją kulturalną jako miejsca zabawy, eksploracji, eksperymentu i myślenia. Międzynarodowa Szkoła Letnia IMMA w swej obecnej wirtualnej formie to miejsce, w którym uczestnicy z całego świata mogą zebrać się, by wspólnie słuchać, rozmawiać, debatować i tworzyć. Wielu z nich tworzy podgrupy, które pozostają aktywne po zakończeniu szkoły, kontynuując debaty i procesy kreatywne. Projekt Miejsce aktywizuje muzeum jako obszar badawczy w kształtowaniu praktyk twórczych, zaś dzięki projektowi IMMA Texts rodzi się przestrzeń, w której widzialność zyskują aspekty aktualnej działalności badawczej instytucji. Wszystkie te projekty funkcjonują w owej przejściowej przestrzeni pomiędzy instytucją kulturalną i akademicką, poszerzając granice tego, co jest osiągalne w jej obrębie.


  Przekład z języka angielskiego:
 Marcin Wawrzyńczak


  Przypisy


  Wprowadzenie


   1Do niniejszego tomu nie został włączony zapis panelu Działalność badawcza w muzeach a formalne rygory naukowości z udziałem dr Żanety Gwardzińskiej i dr. hab. Huberta Kowalskiego, gdyż kwestie prawodawstwa i zmian w legislacji ulegają stałym zmianom i aktualizacjom. W trakcie panelu poruszono kwestie wyzwań, przed jakimi stoją współcześnie muzea, które nieustająco muszą dowodzić swojego potencjału naukowego. Jak jednogłośnie przyznali prelegenci, działalność naukowa, opisana w Ustawie o muzeach z 1996 roku, stanowi fundament działalności muzealnej i należy uznać ją za fakt, sprawa komplikuje się jednak w sytuacji powoływania w obrębie struktury instytucji muzealnej odrębnych jednostek naukowo-badawczych. Włączanie muzeów w obieg akademicki, z jego ewaluacyjnym aparatem i brakiem kryteriów dla oceny aktywności muzealnej, zostało ocenione jako próba poprawy sytuacji ekonomicznej instytucji, poprzez zyskanie dodatkowych źródeł dotowania działalności statutowej (ustawowej).
Innym głosem, który nie trafił (z przyczyn niezależnych od redaktorek) do tejże publikacji, jest wystąpienie dr Moniki Stobieckiej zatytułowane Pomiędzy muzeum archeologicznym a galerią sztuki współczesnej. Teoriotwórcza rola wystaw na styku archeologii i sztuki współczesnej, wygłoszone w ramach panelu Sztuka współczesna a muzealne praktyki badawcze. Jego celem było wykazanie, że muzeum może pełnić rolę teoriotwórczą, inspirując nowe podejścia badawcze i oferując podstawy do krystalizowania metodologii badania zjawisk z pogranicza archeologii i sztuki współczesnej. Dr Monika Stobiecka, powołując się na prace młodych artystów polskich, a także wystawy, które w ostatnich latach odbyły się w Paryżu, Rzymie i Tirso, starała się wskazać na teoriotwórczy potencjał instytucji muzealnych i korzyści naukowe wynikające ze zrewidowanego podejścia do sztuki współczesnej i archeologii.


   2Po 2018 roku Muzeum Sztuki zgodnie z Art. 7 pkt. 8 Ustawy z dnia 20 lipca 2018 r. Prawo o szkolnictwie wyższym i nauce przynależy do „innych podmiotów prowadzących głównie działalność naukową w sposób samodzielny i ciągły”.


   3Centrum Muzeologiczne pierwotnie powołano w ramach struktury organizacyjnej Muzeum Miasta Łodzi, gdzie uprzednio pracował Mirosław Borusiewicz. Wraz z rozpoczęciem jego kadencji dyrektorskiej w Muzeum Sztuki w Łodzi, Borusiewicz przeniósł siedzibę Centrum Muzeologicznego na ul. Więckowskiego 36, zob. także: N. Słaboń, Instytucja wiedzotwórcza. O naukowości muzeów, „Kalejdoskop Kultury” 2022, nr 2, s. 158–⁠170. Centrum Muzeologiczne było z początku jednostką zajmującą się rozwojem autorefleksji muzeologicznej, w tym sieciowania międzynarodowego środowiska muzealniczego, jak również tworzeniem archiwizacyjno-informacyjnych baz danych i repozytoriów.


   4Muzea jako „inne podmioty” (za Art. 7 pkt 8 Ustawy, dz. cyt.) poddawane są ewaluacji jedynie na własny wniosek. By jednak do niej stanąć, muszą posiadać odpowiednie zaplecze, np. minimalnie 12 pracowników naukowych aktywnych w jednej dyscyplinie naukowej. Ten wymóg wyklucza szereg placówek o skromniejszych zasobach ludzkich. Niektóre placówki – tak jak Muzeum Sztuki w Łodzi – prowadzą wydawnictwa figurujące na liście wydawnictw punktowanych.


  Wypełnianie luki pomiędzy instytucją i artystą. Archiwizacja sztuki performansu w M HKA


   1Katya Ev, e-mail do Leen De Backer, 28 maja 2020.


   2Kolekcja Społeczności Flamandzkiej to kolekcja, której przeważająca część zdeponowana jest w publicznych instytucjach. Dzięki temu jest ona dostępna dla szerokiej publiczności. Mniej więcej trzy czwarte kolekcji M HKA to stałe wypożyczenia z KSF.


   3L’Internationale to konfederacja instytucji zajmujących się sztuką współczesną i nowoczesną. W jej skład wchodzą: MACBA (Barcelona), MG+MSUM (Lublana), Museum van Hedendaagse Kunst Antwerpen (Antwerpia), SALT (Stambuł i Ankara), Van Abbemuseum (Eindhoven), Museo Reina Sofía (Madryt) oraz Muzeum Sztuki Nowoczesnej (Warszawa).


   4Przydatny przegląd aktualnych debat na temat włączenia sztuki performansu do kolekcji muzealnych i archiwalnych, z perspektywy zarówno instytucjonalnej, jak i naukowej: Histories of Performance Documentation: Museum, Artistic, and Scholarly Practices, red. G. Giannachi, J. Westerman, wyd. 1, London 2017.


   5W artykule Progresywny striptiz krytyk i kurator Sven Lütticken wnikliwie demistyfikuje pierwotne aspiracje sztuki performansu: ucieczki od kapitalistycznych wartości napędzających rynek sztuki, takich jak postęp czy nowość; zob. S. Lütticken, Progressive Striptease. Performance Ideology Past and Present, [w:] Perform, Repeat, Record: Live Art in History, red. A. Heathfield, A. Jones, Bristol 2012, s. 165–⁠180.


   6A. L. Stoler, Along the Archival Grain: Epistemic Anxieties and Colonial Common Sense, Princeton 2009, s. 44–⁠46.


   7Histories of Performance Documentation…, dz. cyt., s. 3.


   8Rozmowa z Bjornem Scherlippensem, 19 kwietnia 2021, Antwerpia.


   9R. Schneider, Performing Remains: Art and War in Times of Theatrical Reenactment, London 2011, https://doi.org/​10.4324/​9780203852873 33-38; s. 87–⁠110 (polskie wydanie: Pozostaje performans. Sztuka i wojna w czasach teatralnych odegrań, przeł. M. Borowski, M. Sugiera, Kraków 2017).


  10Editor’s Introduction, [w:] The Constituent Museum:Constellations of Knowledge, Politics and Mediation: A Generator of Social Change, red. John Byrne i in., Amsterdam 2018, s. 10–⁠13


  11J. Byrne, Becoming Constituent, [w:] The Constituent Museum, dz. cyt., s. 26–⁠29


  12J. Graham, Negotiating Institutions, [w:] The Constituent Museum, dz. cyt., s. 44–⁠49.


  13Joanna Zielińska pracuje na styku sztuki i literatury w ramach The Book Lovers, projektu badawczego dotyczącego powieści artystycznych. Od 2011 roku wspólnie z artystą i badaczem Davidem Maroto docieka, jak gatunek literacki taki jak powieść staje się medium w sztukach wizualnych, dokładnie tak, jak byłoby to możliwe w przypadku wideo czy instalacji. Więcej: www.thebooklovers.info.


  14Collecting Performance. Performative Practices of the 90s, red. J. Zielińska, Amsterdam 2022; rozmowa z Joanną Zielińską i Persisem Bekkeringiem, 23 września 2021, Antwerpia.


  15Kompilacja rozmów z Otobong Nkangą zob. L. Bode, Archiving Live Performance Art: The Case of OtobongNkanga, [w:] Collecting Performance. Performative Practices of the 90s, red. J. Zielińska, Amsterdam 2022. W jednej z tych rozmów Nkanga proponuje pojęcie „oddychającego archiwum”, łączące performans i archiwizację z powietrzem. Omówienie estetyki oraz społeczno-politycznych implikacji tej dość niezwykłej kombinacji zob. L. Bode, T. De Laet, Breathing Air into the Archive: Preserving Otobong Nkanga’s Performance Art, „Performance Research” 2022, nr 7.


  16J. Carrillo, Democratic Institutions Versus Culture War, [w:] The Constituent Museum, dz. cyt., s. 234–⁠241.


  Taighde: Irlandzkie Muzeum Sztuki Nowoczesnej jako miejsce badań


   1Taighde to określenie oznaczające w języku irlandzkim to, co research w języku angielskim (przyp. red.).


   2D. McGonagle, The Temple and the Forum Together: Re-Configuring Community Arts, „Fuse Magazine” 2005, nr 2, s. 19–⁠27.


   3S. H. Madoff, States of Exception, [w:] Art School (Propositions for the 21st Century), red. Steven Henry Madoff, Cambridge – London 2009, s. 227.


   4D. W. Winnicott, Playing and Reality (1971), London – New York 2005, s. 6.


   5Dekada Stuleci (Decade of Centenaries) to rządowy program, zogniskowany wokół tematu samostanowienia. Obejmuje m.in. międzynarodową konferencję badawczą 100 lat samostanowienia (2022); zamówienia na nowe dzieła; oraz dużą wystawę planowaną na 2023 rok.


  Noty biograficzne


  dr Łukasz Biskupski– kulturoznawca i filmoznawca. Pracownik Katedry Badań Kulturowych w Instytucie Kultury Współczesnej Uniwersytetu Łódzkiego. Pracował m.in. w Centrum Muzeologicznym Muzeum Sztuki w Łodzi i Narodowym Centrum Kultury Filmowej. Konsultant wystawy stałej w Muzeum Kinematografii w Łodzi. Członek Rady Centralnego Muzeum Włókiennictwa w Łodzi.


  prof. Beatrice von Bismarck – wykładowczyni historii sztuki i kultury wizualnej na Akademii Sztuk Pięknych w Lipsku. Uprzednio zajmowała stanowisko kuratorki w dziale sztuki dwudziestowiecznej we frankfurckim Städel Museum, uczyła także w Leuphana University w Lüneburgu, gdzie powołała galerię Kunstraum i nią zarządzała. W Lipsku zainicjowała w 2009 roku program studiów magisterskich Cultures of the Curatorial (Kultury kuratorskie). Prowadziła pięcioletnią Szkołę Kuratorską w Moskwie (2016) oraz TRANScuratorial Academy, podróżującą z Berlina do Mumbaju i Phnom Penh (2017–2018). W 2018 roku na Uniwersytecie Amerykańskim w Bejrucie wykładała historię sztuki i historię kuratorstwa. Za badania nad praktyką kuratorską otrzymała nagrodę Opus Magnum Fellowship of the Volkswagen Stiftung (2015–2017).


  Lotte Bode – badaczka w Muzeum Sztuki Współczesnej w Antwerpii (M HKA) i Flamandzkim Centrum Archiwów Sztuki (CKV). Zajmuje się twórczością Otobong Nkangi i sposobu, w jaki jej prace domagają się „oddychającego archiwum”. Jest magistrem teatrologii i filmoznawstwa oraz dziennikarstwa. Pracuje również jako dziennikarka kulturalna we flamandzkiej telewizji publicznej VRT, dla której przygotowuje wywiady i opowiada o flamandzkiej scenie artystycznej.


  dr Urszula Bończuk-Dawidziuk – historyk sztuki i muzealnik, interesujesię historią sztuki i kultury około 1800 roku oraz historią wrocławskiego muzealnictwa. Studiowała na Uniwersytecie Wrocławskim, Uniwersytecie Viadrina we Frankfurcie nad Odrą i Uniwersytecie Warszawskim. Stypendystka DAAD (Deutsche Akademische Ausstauschdienst), Instytutu Herdera w Marburgu i Federalnego Instytutu Badań nad Kulturą i Historią Niemców w Europie Wschodniej w Oldenburgu. Autorka książki na podstawie dysertacji doktorskiej, a także licznych artykułów naukowych, haseł do katalogów, leksykonów i encyklopedii. Współautorka katalogów zbiorów i wystaw. Jest członkiem Stowarzyszenia Historyków Sztuki, Stowarzyszenia Muzeów Uczelnianych i Stowarzyszenia Muzealników Polskich.


  prof. dr hab. inż. Marcin Chrzanowski – absolwent Politechniki Krakowskiej, gdzie uzyskał stopień doktora (1968), habilitację (1973), oraz tytuł profesora tytularnego (1988). Od 1964 nauczyciel akademicki Politechniki Krakowskiej i jej rektor w kadencji 2002–⁠2005. W latach 1968–⁠2009 uczestnik i współorganizator konferencji naukowych krajowych i zagranicznych. Od 2000 – członek KVVS (Królewskie Towarzystwo Nauki i Literatury) w Göteborgu, od 2019 – członek honorowy SMU (Stowarzyszenie Muzeów Uczelnianych).


  Paulina Długosz – pracownik Działu Edukacji Muzeum Miasta Łodzi na stanowisku adiunkta, z wykształcenia historyk sztuki oraz pedagog (specjalność: edukacja przez sztukę). Jako edukator muzealny zajmuje się zagadnieniami z zakresu wychowania estetycznego oraz edukacji kulturalnej. Jako doktorantka Wydziału Filozoficzno-Historycznego UŁ prowadzi badania nad komunikatami językowymi w przestrzeni muzeum w kontekście ich dostosowania do możliwości i preferencji osób o szczególnych potrzebach.


  prof. Charles Esche – dyrektor Van Abbemuseum w Eindhoven, profesor sztuki współczesnej i kuratorstwa w Central Saint Martins, University of the Arts w Londynie, gdzie zajmuje się historią wystaw. Związany również z Jan van Eyck Academie w Maastricht oraz CASCO w Utrechcie. We współpracy z prof. Walterem Mignolo przygotowuje książkę Demodern Thinking, a także projekty wystawiennicze pod roboczym tytułem Four Soils, planowane na lata 2023–⁠2024 w Niderlandach, Indonezji i Australii. Poza Van Abbemuseum Esche (współ)kuratorował m.in. Power and Other Things, Europalia, BOZAR, Bruksela 2017; NSK State Pavilion, Biennale w Wenecji 2017; Art Turns, Word Turns; Museum MACAN, Jakarta 2017; Le Musée Égaré, Kunsthall Oslo 2017, a także Printemps de Septembre, Toulouse 2016; Jakarta Biennale 2015; 31. São Paulo Bienal, 2014, U3 Triennale, Lublana, 2011; RIWAQ Biennale, Palestyna 2007 i 2009; Istanbul Biennale, 2005; Gwangju Biennale 2002. W 2012 roku otrzymał Nagrodę Księżniczki Margriet, a w 2014 roku CCS Bard College uhonorował go nagrodą za doskonałość kuratorską. W latach 2000–⁠2004 Esche był dyrektorem Rooseum w Malmö, wcześniej pracował w instytucjach w Edynburgu i Glasgow.


  dr Karol Franczak– socjolog i kulturoznawca. Pracownik Zakładu Badań Komunikacji Społecznej w Instytucie Socjologii Uniwersytetu Łódzkiego. Autor książki Kalający własne gniazdo. Artyści i obrachunek z przeszłością (2013), publikuje m.in. w „Odrze” i „Tygodniku Powszechnym”.


  Aleksandra Janiszewska-Cardone – kustoszka malarstwa niderlandzkiego w Zbiorach Dawnej Sztuki Europejskiej w Muzeum Narodowym w Warszawie. W Instytucie Historii Sztuki UW przygotowuje rozprawę doktorską pod tytułem Modyfikacje w niderlandzkich portretach donatorskich XV i 1. poł. XVI wieku. Antropologia sprawczości i obecności, opartą na analizie badań technologicznych. Wraz z Piotrem Borusowskim laureatka nagrody Sybilla za rok 2017 w kategorii projekty badawcze za projekt badań podrysowań w obrazach niderlandzkich i rysunków niderlandzkich z kolekcji MNW.


  dr Dorota Jędruch – pracuje w Zakładzie Sztuki Nowoczesnej Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu Jagiellońskiego. Współkuratorka wystaw architektonicznych i muzealnych, m.in. Figury niemożliwe / Impossible objects (Instytut Architektury – Pawilon Polski na XIV Międzynarodowym Biennale w Wenecji, 2014). Współzałożycielka fundacji Instytut Architektury, stale współpracuje z kwartalnikiem „Autoportret”, autorka książki Blok jako dzieło sztuki (2020).


  dr hab. prof. UŁ Kaja Kaźmierska – socjolog, doktor habilitowana, kierownik Katedry Socjologii Kultury Uniwersytetu Łódzkiego, dyrektor Instytutu Socjologii. Kieruje Centrum Badań Biograficznych i Historii Mówionej na Uniwersytecie Łódzkim. Specjalizuje się w badaniach biograficznych, zagadnieniach tożsamości i pamięci biograficznej.


  Lilianna Lewandowska – absolwentka studiów na Uniwersytecie Mikołaja Kopernika w Toruniu, magisterium 1994, Studium Muzeologiczne na Uniwersytecie Jagiellońskim 2006, od 2004 pracownik Muzeum Politechniki Krakowskiej (kierownik od 2015). Członek indywidualny SMU (Stowarzyszenie Muzeów Uczelnianych) od 2015.


  Anna Michalska – kustosz, kierownik Działu Edukacji i Upowszechniania Kultury Filmowej w Muzeum Kinematografii w Łodzi, prowadzi muzealne kino Kinematograf. Członek zespołu kuratorskiego wystawy stałej Łódź filmowa, na potrzeby której przygotowała i przeprowadziła kilkadziesiąt wywiadów z twórcami filmowymi. Jest autorką artykułów poświęconych historii polskiej kinematografii i współautorką (obok Piotra Kuleszy i Michała Kolińskiego) książki Łódzkie kina. Od Gdyni do Tatr (2015).


  Elżbieta Modzelewska – kierownik Działu Prewencji i Konserwacji w Muzeum Pałacu Króla Jana III w Wilanowie. Konserwatorka, absolwentka Akademii Sztuk Pięknych w Warszawie. Od 2004 roku kuratorka projektów konserwatorskich i badawczych realizowanych w rezydencji wilanowskiej we współpracy z instytucjami naukowymi i laboratoriami. W ostatnich latach koncentruje uwagę na zagadnieniach techniki i technologii malarstwa, w szczególności XVII-wiecznych warsztatów artystycznych malarzy dworskich.


  dr Lisa Moran – kuratorka programów ds. zaangażowania i nauczania w Irlandzkim Muzeum Sztuki Nowoczesnej, do której zadań należy współpraca muzeum z instytucjami oświaty i inicjowanie projektów badawczych. Realizowała następujące projekty: IMMA International Summer School: Art + Politics; IMMA|texts; groundwork; IMMA Reading Group. Ukończyła studia w nowojorskiej Cooper Union School, jest także magistrem historii sztuki oraz doktorem w zakresie kultury wizualnej, absolwentką National College of Art and Design (NCAD) w Dublinie. Jej doktorat poświęcony był twórczości Mirosława Bałki. Prowadzi wykłady o sztuce nowoczesnej i współczesnej, zwracając szczególną uwagę na kwestie upamiętniania i sztukę w przestrzeni publicznej.


  dr Łukasz Nawrocki – doktor sztuk plastycznych w zakresie konserwacji i restauracji dzieł sztuki. Artysta malarz, rzeźbiarz, technolog malarstwa, a także wykładowca. Autor kilkudziesięciu konserwatorskich rekonstrukcji dzieł dawnych mistrzów. Od ponad 20 lat bada techniki i technologie malarskie Rafaela Santi, Lucasa Cranacha Starszego, Leonarda da Vinci. Absolwent Akademii Sztuk Pięknych we Wrocławiu. W 2018 obronił z wyróżnieniem rozprawę doktorską Rekonstrukcja warsztatu malarskiego Rafaela Santi z zakresu konserwacji i restauracji dzieł sztuki na UMK w Toruniu.


  dr Beata Nessel-Łukasik – socjolożka, historyczka sztuki, stypendystka MKiDN. Muzealniczka związana z Muzeum Narodowym w Warszawie (1998–⁠2010) i Muzeum Józefa Piłsudskiego w Sulejówku (2011–⁠2021). Twórczyni pierwszego w Polsce Działu Programów Lokalnych i współautorka koncepcji muzeum relacyjnego. Kuratorka projektów partycypacyjnych. Autorka tekstów publikowanych w „Muzealnictwie”, „Kulturze Współczesnej”, „Zarządzaniu Kulturą” i in. Adiunktka w Katedrze Socjologii Ogólnej i Badań Interdyscyplinarnych APS im. Marii Grzegorzewskiej. Członkini redakcji rocznika „Muzealnictwo”.


  dr Mariusz Niestrawski – absolwent Wydziału Historycznego im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, doktor nauk humanistycznych w dziedzinie historii. W latach 2010–⁠2014 pracował w Wielkopolskim Muzeum Walk Niepodległościowych w Poznaniu. Od 2015 roku w Muzeum Narodowym Rolnictwa i Przemysłu Rolno-Spożywczego w Szreniawie, gdzie jest zatrudniony na stanowisku kustosza dyplomowanego.


  dr Paul O’Neill – irlandzki kurator, artysta, pisarz i pedagog. Dyrektor PUBLICS w Helsinkach, agencji kuratorskiej, a także przestrzeni eventowej z biblioteką i czytelnią. W latach 2013–⁠2017 był dyrektorem programu Podyplomowych Studiów Kuratorskich (CCS) w Bard College w Nowym Jorku. Jest autorem entuzjastycznie przyjętej książki The Culture of Curating and the Curating of Culture(s) (2012), przetłumaczonej na wiele języków. Uznawany za jednego z czołowych kuratorów zorientowanych na badania i znakomitego badacza praktyki kuratorskiej, sztuki publicznej i historii wystaw. W ciągu ostatnich dwudziestu lat piastował wiele stanowisk kuratorskich i badawczych i wykładał na uczelniach w Wielkiej Brytanii, Europie, USA i Azji.


  dr Dominik Kacper Płaza – archeolog, muzealnik. Studiował w Instytucie Archeologii na Uniwersytecie Łódzkim oraz w Instytucie Archeologii i Etnologii PAN w Warszawie. W latach 2006–⁠2018 pracownik Muzeum Archeologicznego i Etnograficznego w Łodzi. W latach 2018–⁠2020 dyrektor Muzeum Okręgowego w Sandomierzu, a od października 2020 dyrektor Muzeum Archeologicznego i Etnograficznego w Łodzi. Interesuje się epoką kamienia, krzemieniami oraz edukacją muzealną. Odbył staż w Muzeum Narodowym w Kopenhadze (2015) oraz w Muzeum Historii Kultury w Oslo (2017). Autor i współautor recenzji, ponad 60 publikacji naukowych oraz 25 wystaw.


  dr hab. Agnieszka Rejniak-Majewska – historyczka sztuki i estetyki, autorka prac z zakresu historii i teorii sztuki nowoczesnej, dziejów krytyki artystycznej, badań kultury wizualnej i metodologii historii sztuki. Pracownica Katedry Badań Kulturowych w Instytucie Kultury Współczesnej Uniwersytetu Łódzkiego.


  Maria Romanowska-Zadrożna – historyk sztuki, absolwentka Akademii Teologii Katolickiej w Warszawie (obecnie Uniwersytet Kardynała Stefana Wyszyńskiego), w latach 2015–⁠2020 pracownik Narodowego Instytutu Muzealnictwa i Ochrony Zbiorów, wcześniej – Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego (1998–⁠2014) oraz muzeum w Wilanowie (1995–⁠1997) i Wspólnoty Polskiej w Warszawie (1997). W latach 2006–⁠2014 wykładała na studiach podyplomowych Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego na temat dokumentowania i rewindykacji strat wojennych oraz badań proweniencji. Członek redakcji rocznika „Muzealnictwo”.


  dr hab. Tomasz de Rosset – profesor Uniwersytetu Mikołaja Kopernika w Toruniu, historyk sztuki, muzeolog, badacz i znawca historii i teorii kolekcjonerstwa i muzeów. Autor wielu publikacji, w tym monografii historii kolekcjonerstwa polskiego („By skreślić dzieje naszych zbiorów”. Polskie kolekcje artystyczne, 2021). Członek ICOM, rady naukowej pisma „Muzealnictwo” oraz rady naukowej serii wydawniczej „Pomniki muzealnictwa polskiego”.


  Dorota Seweryn-Puchalska – historyk sztuki, kustosz Muzeum Nadwiślańskiego w Kazimierzu Dolnym. Podyplomowe studia muzealnicze na Uniwersytecie Jagiellońskim w Krakowie. Wieloletni pracownik Muzeum Nadwiślańskiego w Kazimierzu Dolnym (kierownik Oddziału Kamienica Celejowska tego muzeum). Pracuje nad rozprawą doktorską dotyczącą kazimierskiej kolonii artystycznej (KUL w Lublinie, promotor: prof. Lechosław Lameński). Specjalizuje się w sztuce XIX i XX wieku. Badawczo zajmuje się problematyką kolonii artystycznych w Europie.


  dr Marcin Szerle – historyk, absolwent Uniwersytetu Gdańskiego, dr nauk humanistycznych, kustosz dyplomowany. Od 2003 związany z Muzeum Miasta Gdyni (najpierw Dział Naukowo Oświatowy, później Dział Historyczny). Prowadzi nowo powołany Ośrodek Badań nad Gdynią. Członek Oddziału Pomorskiego Stowarzyszenia Muzealników Polskich. Autor przeszło 20 artykułów naukowych, uczestnik licznych konferencji specjalistycznych.


  dr Tomasz Załuski – historyk sztuki i filozof. Pracownik Katedry Badań Kulturowych Instytutu Kultury Współczesnej na Uniwersytecie Łódzkim oraz Akademii Sztuk Pięknych w Łodzi. Jego badania obejmują nowoczesne i współczesne praktyki artystyczne, ujmowane w kontekstach kulturowych, ekonomicznych i społeczno-politycznych; artystyczny aktywizm i samoorganizację; sztukę performance i wideo; dokumentację sztuki i archiwa kultury artystycznej. Ostatnio m.in. zredagował książkę Galeria Wschodnia. Dokumenty 1984–⁠2017 / Documents1984–⁠2017 (z Danielem Muzyczukiem, 2019) i opublikował tekst w tomie zbiorowym What Will Be Already Exists. Temporalities of Cold War Archives in East-Central Europe and Beyond, red. Emese Kürti, Zsuzsa László, 2021.
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