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Wprowadzenie.

Nie tworzy¢ Swiatow. lecz je zamieszkiwac?
Od sensow do sytuacji - kuratorstwo

jako praktyka zmiany. rezonowania i troski

Marta KudelSka https://orcid.org/0000-0001-5436-3075
Uniwersytet Jagiellonski
Anna Markowska https://orcid.org/0000-0002-8694-906X

Uniwersytet Wroctawski

Teksty zebrane w niniejszym numerze pozyskane zostaly w publicznie ogloszo-
nym callu pod haslem: Buntowniczki, marzyciele i wedrowcy, czyli o strategiach
kuratorskich w praktyce. Cho¢ zgloszeniami rzadzil przypadek, uzna¢ mozna, ze
najwidoczniej unosil si¢ w powietrzu ,,duch czasu”, gdyz pojawily sie teksty uklada-
jace sie¢ w do$¢ spdjna opowies¢ o zmianie generacyjnej (siegajacej jeszcze PRL-u),
wigzgcej si¢ ze zmiang punktéw widzenia i wrazliwosci. Personifikujg te zmiany -
ukazujac jednoczesnie, iz niemozliwe jest binarne przeciwstawienie tego, co wczes-
niej, z tym, co pozniej, a jedynie przesunigcie akcentéw — dwie osoby kuratorskie
reprezentujace dwa rézne pokolenia - Ryszard Stanistawski (1921-2000) i Aneta
Szylak (1959-2023). Ich dziatalnos¢ kuratorska znalazta si¢ w niniejszym numerze
»Zarzadzania w Kulturze” pod lupg Natalii Stabon i Bernadety Stano. Pierwsza au-
torka w tekscie Ryszard Stanistawski. W strong biografii spotecznej lokuje sylwetke
dlugoletniego dyrektora Muzeum Sztuki w Lodzi w polu uwarunkowan klasowych,
ekonomicznych i kulturowych. Wigzaly si¢ one z aktywnoscig polityczng w PRL-u,
zdominowanym tylez przez do§wiadczenie wojenne, co przez powojenng strukture
instytucji kultury. Druga autorka w artykule Kuratorstwo kontekstualne Anety Szytak
w Stoczni Gdariskiej skupia si¢ na kuratorce, ktorej dane bylto przewodzi¢ panstwowej
instytucji (NOMUS - Nowe Muzeum Sztuki) dopiero pod koniec swojego zycia.
Stano opowiada jednak o nieco wczesniejszym okresie, gdy niedtugo po 1989 roku
ruiny socjalizmu staly sie¢ juz Zyznym polem pamieci i jej wymazywania, a rodzacy
sie kapitalizm dawal przyzwolenie na tworzenie instytucji niezaleznych od pan-
stwa. Tak oddolnie dzialata Szylak, zanim zostala szefowa NOMUS-a. Stanistawski
i Szylak nalezg jednak nie tylko do dwdch generacji. Ich dziatalno$¢ kuratorska
dzieli bowiem doswiadczenie ustrojowe transformacji, przezyte — w pierwszym
przypadku pod sam koniec zawodowej pracy, a w drugim - u samego zarania, sta-
jac sie doswiadczeniem formujacym. Zestawienie tych dwdch postaci pozwala nam
zrozumie¢, jak bardzo konteksty - historyczny i instytucjonalny - ksztaltuja same
strategie kuratorskie. Podczas gdy Stanistawski symbolizuje jeszcze model kurato-
ra ,dyrektora-instytucjonalisty”, wpisanego w struktury panstwowe i ideologiczne,
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VIII

Szylak ucielesnia wylaniajaca si¢ pod koniec XX wieku figure ,, kuratorki praktyczki’,
skupionej na oddolnych dziataniach i negocjujacej sensy w przestrzeniach postin-
dustrialnych i postransformacyjnych. Biogratfie tych obojga kuratoréw spotykaja si¢
jednak w pytaniu o to, czym jest autonomia kuratorska i jak mozemy ja redefiniowac
wspolczesnie w obliczu zmieniajgcego si¢ Swiata.

O Stanistawskim, co warto przypomnie¢ w tym miejscu, pisali najwybitniejsi
historycy sztuki zajmujacy sie nowoczesnoscia, m.in. Piotr Piotrowski i Andrzej
Szczerski. Piotrowski w ksigzce Awangarda w cieniu Jatty, wskazujac na kilka waz-
nych miedzynarodowych wystaw dyrektora Muzeum Sztuki, punktuje bezlito$nie
ich niedomagania. Rozczarowanie Piotrowskiego wzbudzit wigc fakt, iz dyrektor
Muzeum Sztuki w Lodzi nie okazat si¢ geografem rewizjonista. Badacz wskazywat
bowiem generalnie, iz pokazana w Centre Pompidou wystawa Présence polonai-
se (1983) stala sie rodzajem inspekcji ,,naszej” - ,,innej” Europy dokonanej przez
~wlasciwg” Europe (Piotrowski 2005: 17-19). Podobny zarzut, powielania zachod-
niego porzadku, w ktérym sztuka Europy Srodkowo-Wschodniej zajmuje pozycje
peryferyjna wobec ,,uniwersalnego” Zachodu, stawial tez Piotrowski wystawie Sta-
nistawskiego Europa, Europa (wspolkuratorowanej przez Christopha Brockhausa),
zrealizowanej juz po zakonczeniu zimnej wojny, w 1994 roku, w Kunsthalle w Bonn.
Jak pisal Piotrowski, wystawa mogta stworzy¢ punkt odniesienia do dyskusji o sztuce
naszego regionu, kulturowej tozsamosci jego mieszkancéw w konfrontacji ze sztuka
zachodnioeuropejska. Jednak ta szansa zostala zaprzepaszczona. Doceniajac olbrzy-
mig warto$¢ informacyjna pokazu, badacz uznawal, iz Europa, Europa nie zadawala
zadnych pytan zgromadzonemu pieczolowicie materialowi i przede wszystkim nie
postawifa zadnego kroku w stron¢ dekonstruowania rzekomo uniwersalnego, za-
chodniego kanonu.

Piotrowski wskazywal tez oczywiscie na promowanie przez Stanistawskiego tra-
dycji konstruktywistycznej, zwracajac uwage na jej ciagly, nieprzerwany charakter
i na fakt, ze dzieki Stanistawskiemu tradycja ta stala sie ,legitymacja narodowe;
i nowoczesnej kultury artystycznej” (Piotrowski 2005: 122). Uznawal przy tym, iz
proba wigczenia sztuki Europy Wschodniej przez Stanistawskiego w ramy zachodniej
historii sztuki jest typowym przykladem strategii wschodnioeuropejskich kryty-
kow sztuki, stanowigc przejaw kompensacji dlugiego okresu izolacji i zamknigtych
granic. Nie tak radykalnie ocenial Stanistawskiego Szczerski. Zwracal uwage, iz
podczas swojej dtugiej dyrektury w Muzeum Sztuki (1966-1991), poprzez promocje
polskiego konstruktywizmu, Stanistawski niejako zapowiedzial stworzenie nowej
mapy geografii ruchéw awangardowych, a ponadto wzbogacat instytucjonalna
kolekcje dzigki dokonywaniu wyboréw ,,na przekér obowigzujagcym kanonom”
i cenzurze (Szczerski 2018: 38). Co wiecej, jak dodawal Szczerski, wspotpraca pro-
wadzonej przezen instytucji nie bylta skoncentrowana jedynie na wielkich centrach,
ale na budowaniu wlasnych kontaktéw tworzacych odrebne hierarchie i programy.
Trudno o tak diametralnie rézne oceny dziatalno$ci jak te, ktore wyszly spod piora



dwdch zastuzonych badaczy sztuki regionu! Ale tez zauwazy¢ mozna, iz Piotrowski
i Szczerski oceniali dwie zupelnie rézne taktyki. Piotrowski troszczyl sie o wielkie
idee domagajace si¢ jego zdaniem rewizji, Szczerski zas doceniat ,,gospodarski” styl
i radzenie sobie w konkretnej sytuacji. W kontekscie tytulu niniejszego eseju zada¢
wiec mozna pytanie, czy w tak réznym ujeciu wazna byla nieomal generacyjna roz-
nica lat dziewigtnastu miedzy obydwu badaczami. Z obecnej perspektywy wida¢
wyraznie, iz Piotrowski chcial jedng idee zastapic¢ inna, a u Szczerskiego przewaza
pragmatyzm. Wspolczesnie ta réznica nabiera nowego znaczenia: pytanie, czy po-
trzebujemy kuratoréw wizjoneréw, zdolnych do budowania alternatywnych narracji
globalnych, czy raczej pragmatykow dziatajacych w mikroskali, rezonuje z obecnym
sporem o role kuratorstwa w dobie kryzyséw. W praktykach mlodszych pokolen
coraz cze$ciej widac taczenie obu podejs¢ — globalnej $wiadomosci i lokalnej tro-
ski. Kwestie poruszone przez Stabon i Stano stanowia ciekawy ciag dalszy do tych
rozwazan: mozna je tez bez trudu wlozy¢ w rame réznorodnych tekstow opisuja-
cych pokoleniows i transformacyjng zmiane, ktorej jestesmy nawet wspolczesnie
$wiadkami i uczestnikami, wszak pokolenie dojrzewajace w PRL-u ciagle jeszcze
zajmuje sie dydaktyka i organizowaniem wystaw. Z perspektywy wspoétczesnych
praktyk kuratorskich spor ten przeklada sie na wybér miedzy budowaniem alterna-
tywnych narracji o globalnym zasiegu a konsekwentnym ,,dogladaniem” lokalnego
ekosystemu sztuki. Coraz czgsciej obserwujemy jednak hybrydy: wizje ,,horyzon-
talnej” historii sztuki polaczonej z mikropraktykami troski i opiekunczosci.

Czy jednak w kontekscie uwag Piotrowskiego i Szczerskiego tekst Stabon wnosi
nowa perspektywe? Autorka bez watpienia widzi potencjal sztuki w zmienianiu
spoleczenstwa, ale nie umyka jej uwadze, iz instytucje sztuki pomagaja utrzymac
system wladzy. Generalnie trudno nie oprze¢ si¢ wrazeniu, iz u podstaw jej reflek-
sji lezy che¢ wymyslenia na nowo instytucji sztuki i nadzieja, ktérg mozna z tym
wigzac. Badaczka pracuje wszak w Muzeum Sztuki i aby zrozumie¢ zréznicowany
i wieloaspektowy dorobek Stanistawskiego, ktorego spuscizna jest wciaz tak wazna
w tej instytucji, postanowita sama opracowac jego archiwum. Ten archiwalny im-
puls nalezy postrzegac jako che¢ odarcia dokonan dawnego dyrektora z narostych
mitologizacji, wynikajaca z nieufnosci wobec pokolenia nauczycieli. Gest ten nie
oznacza jednak prostego odrzucenia tradycji, ale probe jej otwarcia na inne sposoby
interpretacji, ktore moga okaza¢ sie blizsze mfodszemu pokoleniu badaczek i ba-
daczy, ale takze kuratorek i kuratoréw. Mozna tez w tym dzialaniu Stabon dostrzec
wymiar osobisty - to potrzeba znalezienia wlasnego punktu widzenia, sposobu jego
opisania, ktory nie bedzie juz definiowany wylacznie przez autorytet wezesniejsze-
go pokolenia, ale przez wrazliwos¢ obecna tu i teraz. Na rezultaty tak zakrojonego
planu przyjdzie nam jednak poczeka¢, gdyz Stabon jest na razie w trakcie zlozone-
go projektu badawczego. Jednak pytania, ktore zadaje (pozornie podobne do tych
krytycznych, zadawanych juz wczedniej), zawieraja w sobie catkiem wspolczesna
ciekawos¢: na ile dyplomacja wspolgra z gospodarska troska, a na ile jej przeszkadza?
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Zmiany sposobu widzenia, ktére dokonywaly sie podczas i po transformacji,
wymagaly nie tylko nieufnosci wobec pokolenia nauczycieli, ale takze oduczania
polaczonego z odwaga eksperymentowania. Nowy paradygmat widziano - co warto
przypomnie¢ w kontek$cie zmiany generacyjnej - jako ,,swiadomos¢ wielosci dia-
lektow i ogromnej ztozonosci mapy artystycznej, w ktdrej ,,trzeba stworzy¢ szanse
dla wielu, takze niewygodnych gloséw” (Lewandowska 2023: 85), uznajac przy tym
odnosnie do tradycji sztuki awangardowej (na ktdrej zywotnos¢ wskazywat Stani-
stawski), iz w zwiazku z innymi realiami historycznie zakodowanych systeméw nie
mozna jej juz odtworzy¢. Ewa Mikina, dojrzewajaca artystycznie nieco wczesniej od
Stabont w Muzeum Sztuki kierowanym przez Stanistawskiego, méwita w 1994 roku
wrecz o PROJEKCIE, ktory trzeba zamienic na strategie ,,krytyczne” i ,,analityczne’,
oraz o ,postmodernistycznym zaniku sensu” (Lewandowska 2023: 86). Obawiala
sie przy tym, ze powazne, analityczne wypowiedzi artystow moga zgina¢ w $wiecie
charakteryzujacym si¢ natlokiem i chaosem roznych sygnaléw, skladajacym sie
na co$ w rodzaju informacyjnej ekstazy. Jej wezwanie do strategii krytycznych
i analitycznych byto proba dostosowania jezyka kuratorskiego do rzeczywistosci,
w ktorej wielkie narracje rozpadaly si¢ na fragmenty. Rodzilo to pytanie, jak nie
zagubic si¢ w $wiecie, gdzie kazda wypowiedz mogta zosta¢ natychmiast zrelaty-
wizowana. Ow kryzys nie paralizowal jednak mtodszego pokolenia — przeciwnie,
stawal si¢ impulsem do poszukiwania nowych form kuratorskiej odpowiedzialnosci
i sposobow dziatania. Mozna uzna¢, iz m.in. Szylak - o ktorej pisze w niniejszym
numerze Stano — wychodzila naprzeciw tym obawom, piszac kilka lat p6ézniej do
»Art Journal” o ,nowej sztuce dla nowej rzeczywistosci” (Szytak 2000: 54-63). Nowa
sztuka byla - jej zdaniem - bardzo wazna, gdyz transformacja przyniosta nie tylko
nowe swobody, ale i nowe obowiazki. Kuratorka doceniala wylanianie sie wigkszej
réznorodnosci kulturowej i mozliwos¢ wigkszej swobody przemieszczania, zauwa-
zala réwniez, ze wraz z tym pojawila si¢ konkurencja o odbiorcéw. Nie znaczy tez,
iz Szytak porzucila wielkie idee: podstawowa byto wytyczenie nowych etycznych
i estetycznych modeli artysty jako obywatela w erze postkomunistycznej. Rozwijala
wowczas ten model poprzez budowanie postawy krytycznej i promowanie takich
artystow kwestionujacych omnipotentng wtadze Panistwa i Kosciota, jak m.in.: Cen-
tralny Urzad Kultury Technicznej (znany pod akronimem C.U.K.T.), Robert Rumas,
Zbigniew Libera czy Grzegorz Klaman. W 2000 roku, jako dyrektorka Lazni, role
swoja i osob artystycznych widziata (wyrazajac to we wspomnianym juz artykule
The New Art for the New Reality) w mediacji miedzy przeciwstawnymi dyskursami
w sferze zycia spolecznego. Wystawy i debaty pod jej opieka zmienialy si¢ jednak
»w niebezpieczne gry ideologiczne, w ktérych program instytucji odgrywat role
politycznej pitki noznej” (Szytak 2000: 63). Ostatecznie Szytak nie chciafa uciekac¢
od wielkich pytan i programéw, bo - jak wyjasniala - artysci, ktérzy kwestionuja
wiadze Kosciota, role szkolnej edukacji w przekazywaniu wartosci oraz poruszaja
takie kwestie, jak eutanazja i aborcja, musza w konsekwencji ,,zaja¢ si¢ transformacja



tozsamosci narodowej w miare jej dostosowywania si¢ do nowej rzeczywisto$ci”
(Szytak 2000: 63). Nie znaczy to, rzecz jasna, iz Szytak nie byta kuratorka rezonujaca
z konkretnymi sytuacjami, co najlepiej moglo si¢ uwidoczni¢ nie tylko w zakresie
dyrektorowania ,, Laznig” (1998-2001), ale takze w innych projektach, ktére wspot-
tworzyla: Instytucie Sztuki Wyspa i Fundacji Wyspa Progress. To wlasnie dziatalnos¢
na terenie Stoczni Gdanskiej, ktérg animowala wraz ze swoim éwczesnym partne-
rem Grzegorzem Klamanem, jest dla Stano okresem szczegdlnie ciekawym z racji
dzialania w miejscu, ktdre stalo si¢ sytuacja wymagajaca uruchomienia strategii
rewitalizacji z wykorzystaniem narzedzi sztuki i partycypacji spolecznej. Tutaj - jak
wynika z artykulu Stano - kuratorstwo objawilo sie jako par excellence: praktyka
zmiany, rezonowania i troski. Co jednak moze szczegolnie istotne w kontekscie
paradygmatycznej zmiany i dwojga kuratoréw: o ile dziatalno$¢ w Muzeum Sztu-
ki, odbywajaca si¢ w siedzibie dawnego patacu Poznanskich nie byta eksponowana
i problematyzowana, o tyle fakt dziatalno$ci na terenie stoczni stal si¢ zasadniczym
elementem rezonowania z sytuacjg. Nie dokonano w stoczni naturalizacji kwestii
wlasnosci i pracy, bo to wlasnie ta prawdziwa rama stala sie sytuacja prowokujaca
do réznorakich interwencji. Dlatego - jak podkresla Stano - Szytak uprawiata kura-
torstwo kontekstu, nie sztuki. Niewatpliwie przepracowywata jednocze$nie wielkie
idee awangardy, bo jak sama pisata: okreslanie czego§ mianem awangardowego jest
dzis$ by¢ moze wrogim przyjeciem, gdyz awangarda chce mie¢ wszystko - od prawa
do eksperymentu do uczestnictwa w rewolucji ustrojowej, by broni¢ uciemig¢zonych.
Przewidywala w zwiazku z tym, ze w przeciwienstwie do historycznej awangardy
(mianujacej sie strazg przednig) ,teraz awangarda pozostanie w ukryciu, bedzie
taktycznie dzialajacq partyzantka, taczaca réznymi metodami rozproszone i wrogie
sobie plemienne wspdlnoty” (Szytak 2007: 9).

Mozna ponadto zauwazy¢, iz Szytak (cho¢ tak bardzo stawiala na kontekst) —
podobnie jak Stanistawski — nie interesowata si¢ zbytnio perspektywa posthumani-
styczng, tak wazng dla kuratoréw opisywanych w niniejszym numerze przez Marie
Blanke Grzybowska w artykule Wystawiennictwo kompostowe i jego przyktady na
polu sztuki. Ich obojga nie omineta tez eksponowana rola demiurga i gwiazdy. Przy
czym, co rowniez warto zauwazy¢, to wlasnie zwolnienie Szylak z NOMUS-a przy-
pieczetowalo stawe kuratorki. Takiego rozglosu z pewnoscig nie zyskataby w czasach
PRL-u, gdy wszystkie media kontrolowane byly przez panstwo, a ci, ktérzy popadli
w nielaske zwierzchnikéw, po prostu znikali w mroku.

Jezeli figura kuratora-gwiazdy uosabiata w przeszlosci wizje jednostkowego przy-
wodztwa i osobistej legendy, to mtodsze pokolenia zaczely stopniowo dystansowac
sie od tego modelu pracy i dzialania kuratorskiego. W miejscu indywidualnych
biografii i mitologizowanych postaci pojawialy si¢ dziatania mniej spektakularne,
oddolne, lokalne, efemeryczne, a sama osoba kuratora stawala si¢ mniej przywodca,
a bardziej towarzyszem, ktérego wsparcie rezonowalo w codziennym do$wiadczeniu
sztuki i jej otoczenia. Ambicji przywoédczych nie mieli - przynajmniej w momencie
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gdy tworzyli swe niewielkie wystawy (w nieuzywanej czgéci klatki schodowej w In-
stytucie Historii Sztuki UW) - studenci, o ktérych pisze Dorota Jedruch w tekscie
Praktyki kuratorskie w systemie studenckiej samoorganizacji - przyktad pisma ,,Sek-
cja” i Galerii ,Zakret”, prowadzonych przez Sekcje Wspotczesng Kota Naukowego
Studentow Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego. Autorka w swym artykule
siega m.in. po forme wywiadu i rozmawia z przywolywanymi uczestnikami wyda-
rzen - Polg Dwurnik (artystka) i Tomaszem Fudala (obecnie kuratorem Muzeum
Sztuki Nowoczesnej). Chociaz deklaracja 6wczesnych studentéw, ktdrg przypomina
Jedruch, iz beda ,,groznii aktywni’, nie ma sie nijak do troski o srodowisko, opisanej
przez Grzybowska, to nie byta tez tak dosadnie krytyczna, jak ich nieco starszych
kolegéw w warszawskim Instytucie Historii Sztuki. Dwurnik podkresla, iz ich po-
przednikami byli twércy przesmiewczego i krytycznego ,Rastra’, ktorzy - cho¢
»fajni” - nie byli z zasady zbyt inkluzywni. Z kolei Fudala wrecz z duma odcina si¢
od ich ,,hejtowania’, preferujac styl elegancki i powsciagliwy.

Scalajaca narracja troski zwigzana jest obecnie nie tyle z promocja naszej czgsci
Europy, o ktérej pozycje i lepsza widzialnos¢ zabiegali (w rézny sposob) Stanistaw-
ski i Piotrowski. Tu troska aczyla si¢ z gniewem, ktéry wymagat oprécz dyploma-
cji postawy naznaczonej walecznoscig. Troska i gniew byly zreszta nieodtacznym
elementem takze dzialan Szylak: polityczne decyzje wynikajace z nieudolnego za-
rzadzania dziedzictwem po PRL-u doprowadzily do tylu spofecznych tragedii, ze
trudno bylo nie odczuwa¢ wzburzenia. Nawet zresztg studenci Uniwersytetu War-
szawskiego w swoich dzialaniach chcieli by¢ - jak pisze Jedruch - ,,grozni”. Jednak
wraz z u§wiadomieniem sobie skutkow katastrofy klimatycznej i obserwowaniem
roli - tak oczekiwanego w latach 80. - liberalnego kapitalizmu w jej poglebianiu
nastal czas, gdy gniew i bycie groZznym przestaja mie¢ realne znaczenie. Gniew
i krytyka nadal sg potrzebne, ale w realnym zyciu zdecydowanie bardziej przydaja
sie faktyczne, dobroczynne dziatania nakierowane na konkretne problemy. Mtodzi
kuratorzy uczg nas wigc troski, polaczonej nie z dyplomacja i podskérnym gniewem,
lecz - tym razem - z empatig. O tym wlasnie jest tekst Grzybowskiej: o pielegno-
waniu relacji i poczuciu wspolnotowosci, w ktérym nie dazymy do szlachetnych
celow w przyszlosci, ale pozostajemy tu i teraz z klopotami, wyprébowujac wlasna
sprawczos¢. A skoro tak, to wiaczamy to, co w nowoczesnych utopiach bylo nieobec-
ne: $mier¢ i rozktad rozumiane jako twoércza przemiana. Mozna wiec powiedziec,
ze zmiana — ktérg nazwalysmy w tytule czasownikowo ,,nie tworzy¢ §wiatdw, lecz
je zamieszkiwa¢” - polega na wytwarzaniu praktyk rzeczywistej obecnosci. Takie
praktyki przenosza akcent z czysto racjonalnych i zdystansowanych diagnoz i ocen
na pierwszoosobowe bycie w srodku zdarzen. Kurator nie jawi sie juz jako chtodny
profesjonalista, lecz wspdtuczestnik i towarzysz wydarzen, ktdry jest gotowy dzieli¢
ryzyko i odpowiedzialno$¢ za wspolne doswiadczenie. To nie z gory zatozony, eks-
percki plan ma by¢ motorem zmiany, lecz afektywno$¢ zderzajaca sie z problemami.
To, co nienazwane, ma poprzedzac §wiadome, by mozliwa byta przebudowa myslenia



i czucia, bazujaca na wspdlzalezno$ciach i uwaznosci. Wybujalos¢ rewolucyjnych
pragnien ustepuje przed dojmujaca proza codziennosci, wysuwajaca sie aktualnie
na plan pierwszy. Rewolucja zostaje zastapiona niczym innym jak powolnym ucze-
niem si¢ uwazno$ci i empatii, w ktérych to drobne gesty i mikrointerwencje staja
sie rownie wazne jak wielkie programy. Bowiem - jak pisze Grzybowska — obecnie
liczy si¢ wykorzystywanie materialéw z drugiego obiegu, ograniczanie transportu,
oszczedno$¢ energii czy przemyslane projektowanie scenografii i cyrkulacji obiek-
tow. A w rezultacie chodzi o rzeczy najprostsze: polepszenie stanu najblizszego
otoczenia, celebrowanie wdzigcznosci za to, co dane, w tym za tak niedoceniang
do niedawna mie¢dzygatunkowa wspdlnote. Praktykujac bowiem realng obecnos¢
i zamieszkiwanie, nie mozna naturalizowac jakosci istnienia. To wlasnie tu jest
miejsce na przyjemnos¢, ktorg podnosita Kuoni. Mozna nawet zaryzykowac stwier-
dzenie, ze praktyka troski i odpowiedzialno$ci wyznacza obecnie ramy dziatalnosci
kuratorskiej, w ktérych przyjemnos¢ i odpowiedzialno$¢ nie stoja w sprzecznosci,
lecz wzajemnie si¢ wspieraja. Tego wsparcia (jak niemal wszystkiego) musimy sie
od nowa nauczy¢.

Zmiany w sposobie mys$lenia trafnie podsumowuje ostatni tekst niniejszego nu-
meru. Karolina Labowicz-Dymanus w artykule Od pogoni za Zachodem po asocja-
cyjng i horyzontalng historig sztuki. Sposoby pisania o sztuce lat 90. wskazuje, iz idea
»hadrabiania zapdznienia” (bedaca przewodnia mysla pokolenia, ktére wyswobodzito
sie z ograniczen realnego socjalizmu) zanika obecnie w kontekscie pragnienia wydo-
bywania na pierwszy plan oséb i zjawisk niepasujacych do modernizacji lub wrecz
$wiadomie wykluczanych w imi¢ postepu. Oznacza to odejscie od linearnej logiki
rozwoju, w ktorej ktos lub cos zawsze pozostaje w tyle, a zamiast tego - poszukiwanie
narracji wielowatkowych, otwartych na marginesy i mikrohistorie. Nic dziwnego,
iz Labowicz-Dymanus nalega, by w tym celu skupi¢ si¢ na analizie lokalnych kon-
tekstow i tradycji oraz rozwijaniu lokalnych metodologii badan nad sztuka. Nie
interesuje jej wytacznie poddawanie sie inspekcji tzw. Zachodu, ale nawet réwniez
dekonstruowanie tamtejszych kanonoéw. Liczy sie za to umiejetnos¢ bezkompromi-
sowego i prawdziwego zdania sobie sprawy z parametréw istnienia. Takie podejscie
otwiera nas na tworzenie horyzontalnej historii sztuki, w ktérej zamiast hierarchii
pojawia sie sie¢ powigzan i wspoélzaleznosci. Dzigki temu mozemy dostrzec nie
tylko dzieta, ale takze praktyki, relacje oraz konteksty dotad spychane na margines.

Nasza cze¢s¢ Europy - z cienistymi stygmatami Jalty — Piotrowski nazywal
niegdy$ patetycznie ,szarg strefg” (Piotrowski 2010: 199-206). Tym dziwniejsze,
iz widmo komunizmu powraca obecnie - jak przekonuje Boris Groys - wlasnie
dzieki temu, co nigdy (mimo obietnic i projektow) si¢ nie ziscilo - jako marzenie
o globalnej ludzkosci i poczuciu przynaleznosci do czego$ wigcej niz nardd (Groys
2010: 18-25). W tym kontekscie zasadne wydaje si¢ pytanie, czy faktycznie stuszne
jest traktowanie komunizmu po prostu i w kazdym przypadku jako ideologicznej
fasady rosyjskiego imperializmu. Jak zauwaza Groys, wiaczenie po runieciu zelaznej
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kurtyny sztuki wschodnioeuropejskiej do globalnego kontekstu artystycznego byto
potransformacyjnym procesem zapo$redniczonym przede wszystkim przez rynek
sztuki. Utowarowienie mialo niejednokrotnie dramatyczne skutki, gdy chodzi o po-
szczegolnych artystow, doswiadczajacych na wlasnej skorze zmiany paradygmatu.
W domenie realnego socjalizmu podstawowa warto$¢ sztuki, a dotyczy to takze
sztuki dysydenckiej, jak zauwaza badacz, miata warto$¢ przede wszystkim ideolo-
giczng. Jak pisal Groys: ,Wartos¢ ideologiczna krazyla w symbolicznej gospodarce
typu radzieckiego tak samo, jak pienigdze kraza w zachodniej gospodarce rynkowe;.
Obecnie pamie¢ o tym niekomercyjnym sposobie istnienia sztuki jest wcigz zywa
w Europie Wschodniej - i to wlasnie stanowi chyba najbardziej oczywistg specy-
fike sztuki wschodnioeuropejskiej” (Groys 2010: 20). To takze wazne stwierdzenie
dla refleksji prezentowanych w niniejszym numerze ,,Zarzadzania w kulturze”,
cho¢ wydaje si¢ zaskakujace: wszak postawitysmy teze o ewolucji kuratorstwa ,,od
sensow do sytuacji”. W nakresleniu takiego kierunku kryje si¢ jednak paradoks.
Bowiem wcale nie chodzi tu o polityczng oceng PRL-u i dzialajacych wéwczas kura-
toréw, nazywanych zreszta komisarzami, co wydaje si¢ wrecz naznaczone polityka.
Chodzi natomiast o uznanie, iz tylko w naszej czesci Europy mamy wspomnienia
(to prawda, nie zawsze pozytywne) i do§wiadczenie, ktdre jest nasza tradycja, tak
chetnie odrzucang po 1989 roku - tradycje oddolnych projektéw emancypacyj-
nych i partycypacyjnych, specyficznych postaw politycznych i egzystencjalnych.
To dziedzictwo, cho¢ naznaczone sprzecznosciami, jest dla nas szczegélnie wazne
wlagnie dlatego, ze taczylo - tak aktualne wspoélczesnie - doswiadczenie opresji
z pragnieniem wolnosci. I wlasnie przez ten paradoks nie daje si¢ ono fatwo wpisa¢
ani w zachodnig opowies¢ o postepie, ani w prostg narracje o totalitaryzmie. Warto
zatem tym postawom przyjrzec si¢ teraz, zadajac inne pytania, bo by¢ moze wtasnie
w tej tradycji kryje si¢ umiejetnos¢ thinking big. Paradoks polega wiec na tym, ze ta
zdolno$¢ wielkiego myslenia (ksztalttowana w warunkach niedoboru, kontroli i cen-
zury) moze wspoélczesnie inspirowac inne sposoby wyrazania przyszloéci, bardziej
$wiadomej ograniczen i wspélzaleznosci. Do tego potrzebne sg jednak inne metody
i praktyki (jak postuluja Labowicz-Dymanus i Grzybowska), wnikliwe mapowanie
$wiata sztuki (Jedruch) oraz krytyczne przyjrzenie si¢ przemystowemu dziedzictwu
(Stano) i archiwom (Stabon).

Odpowiedz na pytanie, jak niegdysiejsze abstrakcyjne big thinking (myslenie
o wielkich ideach) zmieni¢ na wspoélczesne thinking big, przekracza jednak zde-
cydowanie mozliwo$ci niniejszego numeru. Jak bowiem zwracal uwage przywo-
lywany juz Timothy Morton, nasz holizm opierat si¢ do niedawna na jednorodnej
uniwersalnosci i na euklidesowej geometrii antropocentrycznej. Cho¢ rozumiemy
juz dzis, iz jeste$my uwiktani w dane, ktére badamy, to wtlaczany w nas scjentyzm
(,metoda zamykania uszu na to, co jest najbardziej interesujace w nauce jako ta-
kiej”) skutecznie blokuje zwrot w mysleniu. Morton nie chce godzi¢ si¢ z faktem, iz
wspolczesni humanisci zazwyczaj daza do tego, by idee dotyczace rzeczywistosci



byly powigzane z tatwa do zidentyfikowania polityka. Moze bowiem okaza¢ sie, ze
wspolczesne thinking big nie polega juz na formutowaniu jednej totalnej narracji,
ale na umiejetnosci myslenia sieciowego — wrazliwego na lokalnos¢ i mikrohistorie,
a zarazem zdolnego je taczy¢ w wieksze konstelacje. Wielko$¢ nie oznacza tu rozma-
chu, lecz zdolnos$¢ do utrzymania wielu perspektyw réwnoczesnie. To przesunigcie
z abstrakcyjnego big thinking ku praktyce wspodlzaleznosci i uwaznosci moze by¢
réwnie rewolucyjne, jak wczesniejsze utopie. By¢ moze wlasnie w tym kierunku
zmierza wspolczesnie refleksja kuratorska — ku ideom, ktore sa wystarczajaco ,,duze’,
by obejmowac réznorodnos¢, ale jednoczesnie ,,male”, by nie gubi¢ jednostkowych
doswiadczen. Dlatego w gruncie rzeczy takze my same chcialy$my sprawdzi¢, czy
ciagle pokutuje w nas idea big thinking. A jak to jest z Wami?
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Abstract

Ryszard Stanistawski. Towards a Social Biography

This article is devoted to Ryszard Stanistawski — art historian, curator, museum professional, and
director of the Muzeum Sztuki in £6dZ from 1966 to 1991 — and serves primarily as a preliminary
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tions of the Polish People's Republic (PRL). The conceptual frameworks of “social biography” and
“biographical materialism” are employed to guide the analysis toward a detailed reconstruction of
his life, while also considering a range of external factors - political, economic, social, and other-
wise—that directly shaped his life and structured the field of his activity. The discussion draws upon
both existing scholarship on and by Stanistawski, as well as original research, including archival in-
vestigations conducted within the framework of a doctoral project.
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Biografia Ryszarda Stanistawskiego?, historyka sztuki, muzealnika, kuratora i wie-
loletniego dyrektora Muzeum Sztuki w Lodzi, jest jedna z tych, ktorej wyczerpujace
przedstawienie wydaje si¢ rzecza trudna, gtéwnie ze wzgledu na wielos¢ i ztozonos¢
podejmowanych przez niego funkcji. Jednakze réwniez z tego powodu zadanie to
jawi sie jako interesujace wyzwanie, potencjalnie otwierajace nowe spojrzenie na
sposoby funkcjonowania sztuki i instytucji artystycznych w PRL. Wielo$¢ perspek-
tyw, z jakich mozna postrzegac i analizowac¢ Stanistawskiego — jako kuratora wystaw,
dyrektora instytucji, dyplomaty czy ambasadora polskiej sztuki na §wiecie - pokazuje
badawcze bogactwo, ktére skupia w sobie ta osoba. Pelnione przez niego w réznych
okresach (od lat 40. do 90. XX wieku) role sktadajg si¢ na ztozong trajektorie bio-
graficzng, w ktérej uwidaczniajg si¢ istotne procesy dla polskiej historii spotecznej
drugiej potowy XX wieku. Jednak tym, co moze rodzi¢ problemy, w tym przypadku
s3 zar6wno monumentalnos¢ tej biografii, jak i pewne polityczne napiecia, skupia-
jace si¢ w niej. Biografia Stanistawskiego jest wiec historig do napisania od podstaw
(gdyz takie calosciowe opracowanie zwyczajnie nie istnieje), przy jednoczesnej
koniecznosci jej dekonstrukcji. Przez ,dekonstrukcje” rozumiem implementacje
narzedzi metodologicznych, ktére pozwolg nakresli¢ kontekst spoteczno-polityczny
aktywnosci prywatnej i zawodowej Stanistawskiego.

Z pewnoscia nie pomaga takze fakt, iz $lady jego wielotorowej aktywnosci sa roz-
proszone w wielu archiwach i zbiorach prywatnych, ktérych calosciowe opracowanie
winno by¢ zaplanowane na dlugie lata. Ttumaczy to poniekad dos¢ skromny stan
badan nad Stanistawskim. Do najwazniejszych opracowan nalezy zaliczy¢ wystawe
Muzeum otwarte z 2006 roku w CSW Zamku Ujazdowskim (Agnieszka Szewczyk,
Pawet Polit, 2006) oraz wydane przy jej okazji wywiady, ktore ze Stanistawskim prze-
prowadzil Piotr Rypson (Rypson 2000)? a takze krotka biografie autorstwa Janiny
Ladnowskiej (Ladnowska 2001: 212-214) i Monografi¢ Muzeum Sztuki w Lodzi -
znalazly sie w niej teksty problematyzujace niektore aspekty kadencji Stanistawskiego.
Brakuje jednak podjecia proby w miare calosciowego spojrzenia na dorobek Stani-
stawskiego, tak samo przed okresem spedzonym w Lodzi, w jego trakcie i po nim.

W niniejszym artykule podejmuje probe cze¢$ciowej rekonstrukeji biografii Sta-
nistawskiego opierajacej si¢ na koncepcji biografii spolecznej, a zarazem proponuje
metodologiczne przesuniecie, polegajace na zastosowaniu perspektywy materiali-
zmu biograficznego jako narzedzia analitycznego. Chcac wskaza¢ na znaczenie tej
postaci (i jej biografii) dla szeroko rozumianej kultury, ale takze pragnac uchwycic¢

* Urodzony w 1921 roku w Sompolnie, zmarly w 2000 roku w Warszawie.

> Wywiady Piotra Rypsona z Ryszardem Stanistawskim korcza si¢ na etapie powrotu z Francji
do Polski. Dalszy ciag rozméw zostal przerwany przez $mier¢ Stanistawskiego 28 listopada 2000 roku,
tzn. dotycza okresu do 1951 roku.

* Wydana na 85-lecie powstania Muzeum Monografia zawiera m.in. artykut kuratoréw wystawy
w CSW Pawta Polita i Agnieszki Szewczyk, artykul Andrzeja Szczerskiego podejmujacy temat promo-
cji polskiej sztuki za granica, a takze studium wystawy Konstruktywizm polski.
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wielo$¢ skupionych w jego zyciorysie watkéw, osadze moje hipotezy w ramach
teoretycznych blizszych naukom spofecznym anizeli stricte humanistycznym. Roz-
wazanie opre na dostepnej literaturze, ale przede wszystkim wiasnych badaniach,
ktére prowadze w ramach doktoratu zwigzanego z projektem budowy wirtualnego
archiwum wiedzy o Ryszardzie Stanistawskim?® (il. 1).

Ilustracja 1. Ryszard Stanistawski, fot. Urszula Czartoryska

Zrodlo: dzieki uprzejmosci Olgi Stanistawskiej.

Prébujac roboczo zmapowa¢ kariere i aktywnos¢ zawodowa Stanistawskiego,
mozna podzieli¢ ja na lata przed objeciem przezen pieczy nad Muzeum Sztuki,
w trakcie oraz po kadencji dyrektorskiej (przypadajacej na lata 1966-1991) w 16dz-
kim muzeum. W kazdym z tych etapéw mozna jednak zauwazy¢ powtarzajace sie

* Projekt pod tytutem ,,Rozproszone archiwum. Budowa i opracowywanie repozytorium wiedzy
o Ryszardzie Stanistawskim” realizuj¢ od pazdziernika 2022 roku jako doktorat wdrozeniowy, afilio-
wany przy Szkole Doktorskiej Nauk Humanistycznych Uniwersytetu Lodzkiego oraz Muzeum Sztuki
w Lodzi (promotorka: prof. Agnieszka Rejniak-Majewska, promotorzy pomocniczy: Agnieszka Pin-
dera, dr Pawet Polit).
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zjawiska, procesy i postacie, ktore skladajg si¢ na pewien klucz, wedlug ktérego
mozna rozpoczaé proces rekonstrukeji tej biografii. Biografii, w ktérej skupiajq sie
i krystalizuja watki zaréwno historii polskiego, jak i europejskiego czy nawet swiato-
wego kuratorstwa, polityk kulturalnych PRL, powojennej historii sztuki, jak rowniez
przewartosciowan we wspdlczesnym mu muzealnictwie i modernizacyjnego projektu
PRL (oraz spolaryzowanego politycznie dyskursu wokot niego) itd. Nie sposéb nie
odnie$¢ przy tym wrazenia, ze tak gesta w znaczenia, wydarzenia i paradygmaty
biografia powinna by¢ rozpatrywana jako ,biografia spoleczna’, w ktérej to - idac
za Nickiem Salvatore - podmiot staje si¢ rownie wazny, jak kontekst ksztaltujacy
jego zycie (Salvatore 2004: 187-192).

Biografia spoleczna zaktada, ze indywidualne do$wiadczenia jednostki sg nieroz-
dzielnie zwigzane z uwarunkowaniami klasowymi, ekonomicznymi i kulturowymi.
W szczegdlnosci inspirujace jest podejscie Salvatore, ktéry postuluje osadzanie
historii zycia w kontekscie struktur spolecznych oraz relacji wladzy, ksztaltujacych
mozliwos$¢ dzialania i samookreslania si¢ biograficznego podmiotu (Salvatore 1982).
Niniejsze studium nie ogranicza si¢ jednak do prostej aplikacji tego modelu, lecz
podejmuje probe jego przeksztalcenia i adaptacji do specyfiki badan nad $rodowi-
skiem artystycznym w Polsce w drugiej polowie XX wieku. W praktyce oznacza
to, ze biografia spoleczna Stanistawskiego rekonstruowana jest z uwzglednieniem
nie tylko jego indywidualnych wyboréw i narracji autobiograficznych, lecz takze
uwarunkowan instytucjonalnych, relacji zawodowych i materialnych oraz szerszych
proceséw transformacji pola sztuki.

Kategoria uzyteczng i spajajaca wielos¢ perspektyw skupiajacych sie w biografii
Stanistawskiego moze by¢ takze pojecie ,,materializmu biograficznego”, zapro-
ponowane przez redaktoréow publikacji Migracje modernizmu — Wiktora Marca,
Agnieszke Rejniak-Majewska i Tomasza Majewskiego (Majewski et al. 2014: 12).
Implementacja tej kategorii polegalaby na odtwarzaniu szczegélowych kontekstow
towarzyskich spotkan, uwarunkowan ekonomicznych czy instytucjonalnych, aby
zbadad, jak wplywaja one na trajektorie jednostkowe i jak jednostka wykorzystu-
je dane mozliwosci, tj. element indywidualnego sprawstwa (Majewski et al. 2014:
12). W przypadku Stanistawskiego bytby to splot czynnikéw determinujacych jego
biografie, tj.: doswiadczenie wojny, emigracja, edukacja wyzsza, powojenna kultu-
ra artystyczna, instytucjonalizacja sztuki, uczestnictwo w zyciu politycznym PRL
itp. Powyzsze kwestie okazaly sie w tej perspektywie nieoddzielne od obieranego
przez niego kierunku myslenia o sztuce i kulturze, a takze profilu jego aktywnosci
zawodowej. Redaktorzy publikacji ukuli termin materializmu biograficznego, aby

zasygnalizowac z jego pomocg odmienng od tradycyjnie pojetej sygnature autorska — wykra-
czajaca poza wyznaczang iteracyjnie w ramach strategii tekstowych «tozsamoéé». Chodzilo
o0 naznaczajacy dzielo badz projektowana przez tekst siatke poje¢, wymiar kontyngencji (...)



czynniki wymazywane w dlugofalowym procesie recepcji i «kanonizacji» tekstow, i koncepcji
teoretycznych uznanych za klasyczne (Majewski et al. 2014: 12).

W niniejszym opracowaniu za najbardziej istotna i potrzebng $ciezke uznaje bio-
grafie spoleczng Stanistawskiego, rekonstruowang przede wszystkim w perspektywie
instytucjonalnej i ekonomicznej. Oznacza to, ze punktem ciezkosci nie jest jedynie
narracja biograficzna tworcy ani wylacznie analiza jego dziatalnosci artystycznej,
lecz przede wszystkim ukazanie, w jaki sposob funkcjonowal on w systemie relacji
zawodowych, instytucjonalnych i materialnych, ktére mialy wptyw zaréwno na jego
pozycje w $wiecie sztuki, jak i na mozliwosci dziatania.

Taka perspektywa wydaje sie szczegélnie potrzebna z kilku powoddéw. Po pierw-
sze, dotychczasowe opracowania dzialalnosci i aktywnosci Stanistawskiego koncen-
trowaly sie gtéwnie na perspektywie historii sztuki i kultury w powojennej Polsce.
Po drugie, przyjecie tej Sciezki pozwala zrozumie¢ biografie nie tylko jako historie
jednostkows, ale tez jako studium szerszych proceséw spolecznych i ekonomicznych,
co moze by¢ istotne nie tylko dla badaczy historii sztuki i socjologii kultury, ale i dla
instytucji zajmujacych sie dokumentowaniem i upowszechnianiem dziedzictwa
$rodowisk artystycznych. Po trzecie, takie ujecie sprzyja krytycznej refleksji nad
mechanizmami budowania prestizu, pozycji zawodowej i pamieci instytucjonal-
nej — wiedza ta moze by¢ uzyteczna dla srodowisk kuratorskich i archiwistycznych
uczestniczacych w procesach kodyfikowania dorobku artystow.

Jedna z najwigkszych przeszkdd w procesie pisania biografii - a szerzej takze
w spolecznym postrzeganiu Stanistawskiego - nie s3 jego niewatpliwe zastugi dla
polskiej kultury i sztuki, lecz polityczne uwiklanie®. To wlasnie na tej plaszczyznie
wida¢ najlepiej, jak konczy sie nieuwzglednianie czynnikéw uznawanych za ze-
wnetrzne (jak przynalezno$¢ polityczna uwazana za element tozsamosci czy nawet
moralnosci, nie za$ okolicznos$¢ regulowang systemowo, jak w przypadku PRL),
w kontekscie - nawet nie oceny, ale checi rekonstrukcji biografii Stanistawskiego. Co
oczywiste, bez formalnej obecnosci w strukturach panstwowych PRL Stanistawski nie
mialby mozliwo$ci realizacji wielu dzialan, natomiast jednostronne ujecia ignoruja
kontyngencje i dynamike sytuacyjna, szukajac zawsze jednoznacznej ,tozsamosci”.
Wydaje sig, ze ocena tak zlozonej postaci winna opierac si¢ na szczegélowej i wni-
kliwej rekonstrukeji.

Niniejsze studium powstalo z pozycji badaczki aktywnie zaangazowanej w prace
o charakterze wdrozeniowym, zwigzane z dokumentowaniem, archiwizowaniem
i popularyzacja dorobku Stanistawskiego. Tego rodzaju zaangazowanie ma charak-
ter podwojny: z jednej strony umozliwia dostep do niepublikowanych materialow

¢ Ryszard Stanistawski byt czlonkiem partii komunistycznej w Polsce (PZPR) (od 1957), jak i we
Francji (od 1950). Byl osobg cisle wspdlpracujaca z aparatem panstwowym w sferze kultury i polityk
kulturalnych, przez co jego recepcja bywa sprowadzana do kwestii politycznych.
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zrodtowych oraz wiedzy insidera o praktykach srodowiskowych i instytucjonal-
nych, z drugiej zas wiaze si¢ z ryzykiem czg$ciowego utozsamienia z narracjami
srodowiska, w ktérym autorka pracuje. Dlatego perspektywa poznawcza przyjeta
w artykule zaktada refleksyjne podejscie do wlasnej pozycji i jej potencjalnego
wplywu na interpretacje materialu empirycznego. Uwiklanie to problematyzuje,
traktujac je nie tylko jako zagrozenie dla obiektywizmu, ale réwniez jako szanse na
poglebione rozpoznanie mechanizméw konstruowania biografii zawodowej i pa-
mieci instytucjonalnej. Swiadomos¢ podmiotowej relacji z badanym $rodowiskiem
znalazta wyraz w przyjeciu strategii autorefleksyjnej: w trakcie analizy konfrontuje
swoje doswiadczenie uczestnictwa w projektach archiwalnych z krytyczng lektura
dokumentéw i relacji. Dzigki temu mozliwe jest wyrazniejsze oddzielenie poziomu
praktyki wdrozeniowej (np. dziatan dokumentacyjnych) od poziomu teoretycznej
konceptualizacji biografii spolecznej Stanistawskiego.

Trajektorie biografii

Tak sklasytikowana biografia bez watpienia staje si¢ projektem jeszcze bardziej
zfozonym anizeli sam pomyst faktograficznego zrekonstruowania czyjego$ zycia
z pomocg nastepujacych po sobie dat i wydarzen. W przypadku biografii Stani-
stawskiego podjete zostaly juz znacznie wczesniej dziatania majgce na celu ustruk-
turyzowanie jego bogatego zyciorysu. Mysle tu o ogromnej pracy, ktérag wykonata
Agnieszka Szewczyk, opracowujac kalendarium osobisto-zawodowe Stanistawskie-
go’, zawierajace nie tylko chronologiczny spis podrézy, kuratorowanych wystaw, ale
takze nawigzanych relacji, przyznanych mu nagréd czy wygloszonych przez niego
referatow. Szewczyk, konstruujac owo kalendarium, podjela si¢ zadania, bez ktérego
dalsza praca nad spuscizng Stanistawskiego wydaje sie praktycznie niemozliwa. Da-
jac mozliwos¢ oszacowania horyzontu zadan, ktore trzeba wykonac, by rozpoczaé
proces rekonstruowania (czy raczej pisania od podstaw) biografii Stanistawskiego
kalendarium stalo si¢ w moich badaniach nie tylko stalym punktem odniesienia,
ale takze drogowskazem do poszukiwania kolejnych zrédet wiedzy o nim. Tym, co
jednak okazalo sie z mojej perspektywy najwazniejsze, byta mozliwo$¢ spojrzenia
bardziej problemowego, nastawionego na poszukiwanie powigzan miedzy odda-
lonymi od siebie w czasie wydarzeniami i decyzjami Stanistawskiego. Spogladajac
niejako w poprzek chronologii, postaram si¢ przyblizy¢ gtéwne sfery jego aktywnosci
zawodowej, rekonstruujac pokroétce najwazniejsze watki tej biografii i jej znaczenie
dla szerszego obrazu kultury drugiej polowy XX wieku.

Dziatalno$¢ kuratorska i wystawiennicza Ryszarda Stanistawskiego poddana be-
dzie analizie w ujeciu biografii spotecznej. Oznacza to, ze szczeg6lna uwage zwracam

7 Niepubliczny dokument udostepniony mi przez Olge Stanistawska podczas kwerendy w jej zbiorach.



na proces ksztaltowania relacji zawodowych, instytucjonalnych i srodowiskowych
zwigzanych z organizacja wystaw, a takze na role tych dziatan w budowaniu pozycji
spolecznej i symbolicznej Stanistawskiego w polu sztuki. Analiza bedzie prowadzona
za pomocg metod jako$ciowych, przede wszystkim krytycznej analizy dyskursu oraz
rekonstrukeji sieci relacji instytucjonalnych i zawodowych. Takie ujecie pozwala
ukazac¢ dzialalnos¢ kuratorska nie jako neutralny aspekt biografii, lecz jako element
aktywnego konstruowania tozsamosci zawodowej i strategii funkcjonowania w polu
artystycznym (il. 2).

Ilustracja 2. Ryszard Stanistawski, fot. Alina Szapocznikow

Zrodlo: dzieki uprzejmosci Olgi Stanistawskiej.

Po powrocie w 1951 roku z kilkuletniego pobytu w Paryzu®, gdzie w latach
1948-1950 Stanistawski szkolil si¢ poczatkowo na paryskiej Sorbonie, a pdzniej
na Ecole de Louvre, m.in. pod okiem Jeana Cassou, francuskiego historyka sztuki
i dyrektora Musee National d’Art Moderne de Paris, kontynuowat swoja edukacje na
Uniwersytecie Warszawskim’. Po niedlugim czasie od powrotu stal si¢ pracownikiem

8 Powrd6t do Polski z Paryza, gdzie Stanistawski wyjechal nielegalnie, tuz po zakonczeniu II woj-
ny $wiatowej, wigzal si¢ z koniecznoscig podporzadkowania sie 6wczesnym warunkom funkcjono-
wania panstwa komunistycznego.

® W 1952 roku obronit prace magisterska napisang u prof. Juliusza Starzynskiego pt. Walka o re-
alizm w plastyce francuskiej po drugiej wojnie Swiatowej.
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Panstwowego Instytutu Sztuki (1951-1956), a pdzniej objal stanowisko zastepcy
dyrektora do spraw wystaw i wydawnictw pogladowych w Centralnym Zarzadzie
Sztuk Plastycznych i Wystaw w Ministerstwie Kultury i Sztuki (1955-1957), pozo-
stajac przez caly czas w orbicie panistwowego systemu sztuki, korzystajac z przystu-
gujacych z tego tytulu udogodnien (np. wyjazdéw zagranicznych) i budujac w nim
sukcesywnie swoja pozycje. Co wazne w kontekscie dziatalno$ci kuratorskiej, przed
podjeciem pracy w Muzeum Sztuki Stanistawski zaréwno jako wspotpracownik Ju-
liusza Starzynskiego, jak i Mieczystawa Porebskiego, a z czasem juz samodzielnie,
byl zaangazowany w kuratorowanie wielu wystaw sztuki polskiej za granicg, m.in. na
Biennale w Wenecji (1956 1.)"° czy podczas Biennale Sao Paulo w latach 1959-1969
(z wyjatkiem edycji w 1967 r.)" (il. 3).

Ilustracja 3. Ryszard Stanistawski i Urszula Czartoryska w Wenecji

Zrodlo: dzieki uprzejmosci Olgi Stanistawskiej.

1 Péziniejsze, regularne wizyty w Wenecji wigzaly si¢ zaréwno z obecnoscig w jury, jak i perso-
nalnymi zaproszeniami od komisarzy generalnych.

' Stanistawski byl kuratorem wystawy polskiej w ramach Biennale Sao Paulo, jak réwniez kilku-
krotnie zasiadal w jury konkursu miedzynarodowego imprezy.



Pierwsza z najczesciej przypisywanych Stanistawskiemu zastug jest wprowadze-
nie polskiej sztuki do globalnego obiegu - w szerokim rozumieniu tego pojecia. Do
flagowych projektéw kojarzonych w tym kontekscie naleza wystawy, ktére odbywaty
sie podczas kadencji dyrektorskiej Stanistawskiego w Muzeum Sztuki. Mowa tu
o wystawie Présences Polonaises w Centre Pompidou'? (1983 r.) czy amerykanskim
tournée Konstruktywizmu polskiego w USA (1976 r.) (Moskalewicz 2015; Zidtkowska
2015). Nie dziwi fakt, ze to wlasnie te wystawy bywaja najczesciej przywolywane
jako argument za Stanistawskim jako ambasadorem sztuki polskiej za granicami
kraju. Gléwnie z powodu dwczesnej polityki kulturalnej PRL, w ktdrej wspolpraca
z krajami zachodnimi nie byfa kluczowym elementem doktryny panstwa realnego
socjalizmu. Jednakze, co wazne, zjawisko ,,promocji” bylo zdecydowanie bardziej
zdywersyfikowane, gdyz zaktadalo jednoczesnie de- i rekonstrukcje kanonéw sztuki.
Oprocz budzacej najwigcej uwagi wspolpracy z instytucjami z krajow zachodnich, do
ktorych oprocz wyzej wymieniowych nalezy doda¢: The Edinburgh Festival, White-
chapel Gallery, wiele muzedéw niemieckich czy instytucje sztuki w Szwecji, warto
przypomnie¢ o flagowej dla polityki kulturalnej PRL, czyli o wspdtpracy w ramach
Bloku Wschodniego. Wsréd krajow, z ktérymi Muzeum Sztuki w Lodzi prowadzito
wspolprace, znajdowaly si¢ m.in.: ZSRR, Rumunia, Czechostowacja, Estonia, Litwa,
Lotwa). Byly to zaréwno wystawy prezentujace sztuke z tych krajow, jak i wystawy
eksportowe z Polski, organizowane w tych panstwach, jak cho¢by ,,obwozna” wy-
stawa Tadeusza Kulisiewicza z pierwszej potowy lat 70. XX wieku".

Inng wazng galezig zagranicznej polityki programowej Muzeum Sztuki (w czasie
kadencji Stanistawskiego, ale takze wpisujaca si¢ w profil polityki kulturalnej PRL)
byta bez watpienia wspdlpraca z krajami ,,Globalnego Potudnia’, ktére w tym przy-
padku reprezentowane byly przez osrodki peryferyjne z rejonu Ameryki Lacinskiej
i Poludniowej (Muzeum Narodowe w Hawanie - chocby przy okazji wystawy Wifredo
Lama, Muzeum Allende w Chile (1978 r.), Museo de Arte Moderno w Meksyku)
(Gawkowski, Stabon 2021). Instytucja, ktéra byla tacznikiem z tym regionem, byto
Muzeum Narodowe w Hawanie wiasnie, gtéwnie z uwagi na podpisane w 1961 roku
porozumienie o wspétpracy miedzy krajami (Switek 2019). Kluczem do zrozumienia
silnej wspotpracy z regionem Ameryki Lacinskiej i Potudniowej, ale tez obecnosci
w miedzynarodowych strukturach §wiata sztuki, jest jednak bez watpienia - ponow-
nie - czas aktywnos$ci zawodowej przed kadencja w Muzeum Sztuki w Lodzi (il. 4).

2 Wystawa, pierwotnie zaplanowana na 1981 rok, zostala przesunieta z uwagi na sytuacje¢ poli-
tyczng w Polsce.

3 Monograficzna wystawa Tadeusza Kulisiewicza odwiedzila kolejno: Czechostowacje, Finlandie,
Rumunig i ZSRR, z krétka przerwa w 1973 roku na wystawe w murach Muzeum Sztuki w Lodzi. Mimo
ze pierwotnie pokaz byt zaplanowany tylko w Czechostowacji, Ministerstwo Kultury i Sztuki niejako
wymoglo na Muzeum organizacje dalszego ciagu tournée tej wystawy w Europie Srodkowo-Wschodniej.
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Ilustracja 4. Ryszard Stanistawski otwiera wystawe, w glebi od lewej: inz. Jerzy Lorens (prze-
wodniczgcy Prezydium Rady Narodowej Miasta Lodzi), zona Coldomira Almeydy-Mediny,
Edmund Osmanczyk (przewodniczacy Polskiego Komitetu Solidarnosci z Narodem Chile,
posel na Sejm), wernisaz wystawy Artysci polscy Miedzynarodowemu Muzeum im. Salvadora
Allende. Z okazji XI Swiatowego Festiwalu Mlodziezy i Studentéw

Zrédlo: Archiwum Muzeum Sztuki w Lodzi.

Tym, co wydaje si¢ najbardziej znaczace w kontekscie dalszej kariery Stani-
stawskiego, bez watpienia bylo zbudowanie sieci kontaktéw w miedzynarodowym
srodowisku sztuki, ale takze préba autorskiej redefinicji czy tez aktualizacji zachod-
niego kanonu sztuki. Jak zauwaza Andrzej Szczerski, Stanistawski (i prowadzone
przez niego pdzniej Muzeum) zyskat z czasem miano ,ambasadora polskiej sztuki”
(Szczerski 2015: 441), stajac si¢ monopolista w dziedzinie promowania sztuki pol-
skich artystow i artystek za granicg. Wydaje si¢ jednak, ze to wlasnie w sprzezeniu
indywidualnych kompetencji i predyspozycji z instytucjonalng maching (czy to
panstwowego, silnie scentralizowanego systemu sztuki, czy konkretnie Muzeum
Sztuki w Lodzi) Stanistawski mogl stac si¢ tak wazng postacia dla polskiej kultury
artystycznej drugiej polowy XX wieku.

Pozostajac przy polskiej kulturze artystycznej, jako druga sfere aktywnosci zawo-
dowej Stanistawskiego mozna wyszczegdlni¢ wspottworzenie polskiego kanonu sztuki
powojennej. Jak podkresla Jacek Ojrzynski, wieloletni pracownik Muzeum Sztuki
w Lodzi, podstawg polityki akwizycji dziel wprowadzonej przez Stanistawskiego byly
zakupy sztuki wspodlczesnej (Ojrzynski 1998: 28). ,Muzeum, nie ukrywajac swoich



predylekcji do nurtéw racjonalistycznych, wywodzacych si¢ z tradycji konstruk-
tywistycznej, do sztuki abstrakcyjnej i konceptualnej, kompletowato takze dziela
metaforyczne, z duzym tadunkiem ekspresji, siegalo do prac hiperrealistycznych”
(Ojrzynski 1998: 28). Ojrzynski, wymieniajac kolejne nazwiska celem zobrazowania
rozmachu zainteresowan éwczesnego dyrektora, wskazuje na widoczne w zakupach
skupienie si¢ na coraz mtodszych artystach, ,,co podkreslato otwarto$¢ muzealnej
kolekcji” (Ojrzynski 1998: 29).

Zauwazone przez Ojrzynskiego szerokie zainteresowanie wspolczesng kulturg
artystyczng przejawialo sie cho¢by w aktywnym uczestnictwie w polskim zyciu arty-
stycznym. Stanistawski byt czgstym uczestnikiem pleneréw koszalinskich w Osiekach,
ktorych wptyw jest niezwykle widoczny w profilu kolekcji Muzeum (Stabon 2023:
346-374). Nalezal tez do rady programowej Biennale Form Przestrzennych w Elblagu
oraz komitetu programowego sympozjum Putawy’66. Pozostawat w bliskim kon-
takcie z kregiem skupionym wokoét Galerii Foksal, ale tez z 6dzkim srodowiskiem
artystycznym. Tym, co nalezy jednak podkresli¢, jest fakt, ze Stanistawski rozgra-
niczal kwestie swojego indywidualnego gustu estetycznego od profilu dziatalnosci
kierowanej przez niego instytucji (Stabon 2023: 358) (il. 51 6).

Ilustracja 5. Od lewej: dyr. Ryszard Stanistawski (ms), krytyk sztuki Aleksander Wojciechowski,
prof. Juliusz Starzynski (Instytut Sztuki PAN), wernisaz wystawy Jindfich Styrsky (1899-1942).
Malarstwo - rysunek - collage - fotografia

Zrédlo: Archiwum Muzeum Sztuki w Lodzi.
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Ilustracja 6. Od lewej: Zbigniew Gostomski, dyr. Ryszard Stanistawski, Hanka Ptaszkowska
(Galeria Foksal w Warszawie), wernisaz wystawy Jindrich Styrsky (1899-1942). Malarstwo -
rysunek - collage - fotografia

Zrédlo: Archiwum Muzeum Sztuki w Lodzi.

Oprocz polityki akwizycji dziel instytucjonalizacja krajowych, wspoélczesnych
zjawisk artystycznych odbywata si¢ takze na poziomie programu wystawienniczego.
Poza silnymi gestami kuratorskimi w postaci pokazéw w instytucjach zagranicz-
nych to program wystaw czasowych Muzeum Sztuki w Lodzi jawi si¢ jako emanacja
bogactwa i artystycznego idiomu kolekeji. Do jednych z najwazniejszych wystaw
sztuki polskiej w czasie kadencji Stanistawskiego mozna uzna¢ projekty Tadeusza
Kantora (1975 r.), Aliny Szapocznikow (1971 r.), Grupy Permafo (1972 r.), Andrzeja
Strumilly (1975 r.), Marka Chlandy (1985 r.), Magdaleny Abakanowicz (1991) czy
akcje ,Warsztat” Warsztatu Formy Filmowej (1973 1.).

Jako trzecig plaszczyzne aktywnosci Stanistawskiego proponuje zaznaczyc¢ sfere
wyjatkowo nieobecng w dotychczasowych badaniach nad nim, czyli nieudokumen-
towanej bibliograficznie, ale faktycznej obecnosci w historii $wiatowego kuratorstwa
i muzealnictwa. Gdyby prébowa¢ znalez¢ posta¢ w pewien sposob odpowiadajaca
charakterystyce pracy kuratorsko-dyrektorskiej Stanistawskiego, z pewno$cig mozna
byloby go przyréwna¢ do Pontusa Hultena - szwedzkiego kuratora i wspottworcy
wielu $wiatowych instytucji i kolekcji'*. To poréwnanie nie nasuwa sie przez kwestie

4" Pontus Hulten - pierwszy dyrektor Centre Pompidou w Paryzu, wspottworca tej instytucji, jak
réwniez Moderna Museet w Sztokholmie, MoCA w Los Angeles, Palazzo Grassi w Wenecji i Muse-
um Tinguely w Bazylei.



ich bliskiej znajomosci, ale dzigki podobnemu stylowi kuratorskiemu' i zblizo-
nej ,wrazliwosci instytucjonalnej”. Przez tozsamg im wrazliwo$¢ instytucjonalng
rozumiem otwarto$¢ na przedefiniowanie XIX-wiecznego postrzegania muzeum
i potrzebe dostosowania jego roli i funkcji do wyzwan, ktére stawiaja przewartos-
ciowania i paradygmatyczne zmiany we wspolczesnej kulturze artystycznej (il. 7).

Ilustracja 7. Spotkanie w Czytelni Biblioteki Dzialu Dokumentacji Naukowej, od lewej: Pontus
Hulten, Ryszard Stanistawski, Stanislas Zadora

Zrédlo: Archiwum Muzeum Sztuki w Lodzi.

Mimo ze Stanistawski z pewnoscig byt bardziej praktykiem niz teoretykiem,
zostawil po sobie kilka tekstow, ktore mozna uznac za jego instytucjonalny testa-
ment. Najczesciej przywolywang publikacja jest tekst opisujacy koncepcje Muzeum
jako instrumentu krytycznego (Stanistawski 1991a): ,,tak rozumiana idea preferuje
koncentracje na tych zjawiskach artystycznych, o ktérych sadzimy, ze sg bardziej
otwarte, ze stanowig warto$ci perspektywiczne” (Stanistawski 1991b). W tekscie
nie brakuje odwotan do dokonan ojcéw-zalozycieli wspolczesnego muzealnictwa
i kuratorstwa, jak np. do Willema Sandberga, wieloletniego rewolucyjnego dyrektora
Stedelijk Museum, ktéry jako pierwszy na $wiecie wcielit w zycie ide¢ ,muzeum

> Rozumiem przez to postawe kuratora-dyrektora, ktory kuratoruje nie tylko wystawy, ale i cala
instytucje, a takze sktonnos$¢ obu do operowania medium duzej, przekrojowej i problemowej wystawy.
W przypadku Hultena bylby to monumentalny cykl Paris-Paris, Paris-New York, Paris-Moscow i Paris-
-Berlin, a u Stanistawskiego cho¢by wspomniane Presences Polonaises czy Europa, Europa.
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otwartego™'®. Dla Stanistawskiego muzeum byto zdecydowanie czyms wigcej niz miej-
scem zajmujacym si¢ opieka nad zbiorami i dzialalno$cig wystawienniczg - dla niego
instytucja muzealna byla miejscem artystycznego eksperymentu, produkcji wiedzy,
a takze interdyscyplinarnej wspotpracy, a przy tym egalitarng przestrzenia dialogu.
Za przyklad tego rodzaju dzialan mozna uznac projekt ,,Niedziela w muzeum™",
zainicjowany przez Stanistawskiego i wieloletnig pracowniczke Dziatu O$wiatowe-
go - Janine Ojrzynska. Zakladat on Iaczenie elementdw, takich jak otwarcia wystaw
i spotkania z artystami, z wydarzeniami towarzyszacymi: kiermaszami, koncertami
czy warsztatami, celem uczynienia z Muzeum miejsca spolecznej integracji.

Ilustracja 8. Od lewej: H. Leppien, p. Selz, Ryszard Stanistawski, minister kultury i sztuki Jan
Kaczmarek, prof. Stanistaw Lorentz podczas zjazdu ICOM 1972

Zrédlo: Archiwum Muzeum Sztuki w Lodzi.

Za potwierdzenie wysokiej pozycji Stanistawskiego w §wiatowym polu sztuki
mozna uzna¢ m.in. jego obecnos¢ w strukturach miedzynarodowych instytucji
branzowych. Dos¢ powiedzie¢, ze Stanistawski jako pierwszy Polak w historii
znalazt si¢ w zarzadzie organizacji CIMAM, zrzeszajacej reprezentantéw muzedw

* W koncepgcji Sandberga muzeum bylo miejscem, w ktorym swoja przestrzen mialy takze: ka-
wiarnia, biblioteka czy przestrzen warsztatowa.

17 Wigcej na temat dziatalno$ci o§wiatowo-upowszechniajacej, w tym inicjatywy: Niedziela w Mu-
zeum, pisze m.in. Marta Madejska w tekécie Szesnascie minut wolnego czasu. Wybrane dziatania o$wia-
towe Muzeum Sztuki w Lodzi w okresie PRL (Madejska 2015).



sztuki nowoczesnej i wspolczesnej z calego swiata. Kierowane przez niego Muze-
um Sztuki bylo za$ organizatorem zjazdu Migdzynarodowego Komitetu Muzedw
(ICOM). W 1972 roku Stanistawski wielokrotnie zapraszany byl jako cztonek jury
w miedzynarodowych wydarzeniach artystycznych, takich jak: Biennale Sao Paulo,
Triennale Tkaniny w Lozannie czy Biennial Exhibition of Prints in Tokyo. Po swojej
kadencji w Muzeum Sztuki w Lodzi nalezal do Miedzynarodowej Rady Museum
of Modern Art w Nowym Jorku. Regularna obecnos¢ Stanistawskiego w obiegu
miedzynarodowym poskutkowata zar6wno popularyzacjg kolekcji Muzeum Sztuki
w Lodzi i samej instytucji, jak i umocnila jego pozycje wsrod specjalistow w dzie-
dzinie sztuki nowoczesnej i muzealnictwa (il. 8).

Stanislawski rozproszony

Przekonanie, ze poszczegolne watki tej wielotorowej aktywnosci Stanistawskiego sa
powiazane i wzajemnie si¢ warunkuja, lecz nie zostaly jako takie zbadane ani nawet
odpowiednio sproblematyzowane, poskutkowalo rozpoczeciem projektu badawcze-
go, realizowanego przeze mnie w ramach doktoratu wdrozeniowego, poswigeconego
opracowaniu archiwum wiedzy o Stanistawskim. Wirtualne archiwum, ktére w ra-
mach tej pracy powstanie, pomyslane zostato jako zrédlo zinstytucjonalizowanej
wiedzy i punkt odniesienia do dalszych badan - z pewnoscig bowiem uwzglednione
w nim zagadnienia, zwigzane m.in. z wymiang migedzynarodowa i organizowanymi
wystawami, nie zostang w samym projekcie wyczerpujaco opracowane. Wyjscio-
wym zalozeniem moich badan byla konieczno$¢ zwrotu ku zasobom archiwalnym
jako wyjsciowemu miejscu wiedzy o Stanistawskim, ktére wymaga kompleksowego
opracowania. Tym, co okazalo si¢ jednak zaskakujace, bylo znaczace niedoszaco-
wanie liczby materiatéw i wigksze, niz pierwotnie zakladane, rozproszenie sladéw
jego aktywnosci. Waznym gestem okazalo sie takze wlaczenie w analizowany zbior
archiwéw prywatnych, ktére oprécz ogromnego bogactwa badawczego wygenero-
waly takze trudnosci. Wigzaly sie one gléwnie z wyzwaniami dotyczacymi selekcji
materialu, ale tez kwestii, w jaki sposéb laczy¢ watki prywatne i osobiste z dzia-
talno$ciag zawodows, tak aby dziala¢ w pelni etycznie wobec przedmiotu badan.
Spowodowalo to konieczno$¢ przesunigcia, na poziomie problemu badawczego
- z samego Stanistawskiego jako aktywnego, sprawczego podmiotu w polu kultury
temat przesunal si¢ zdecydowanie w strone ,,projektu Stanistawskiego”, ktory trzeba
niejako zbudowac¢ od podstaw.

Przedmiotem niniejszej analizy jest biograficzno-problemowa rekonstrukcja
zycia prywatnego i zawodowego Ryszarda Stanistawskiego. Zamierzeniem nie jest
jednak klasyczne, chronologiczne przedstawienie jego Zyciorysu, lecz wydzielenie
i szczegolowe omowienie poszczegolnych segmentdw aktywnosci, ktore wyznaczaty
réznorodne plaszczyzny jego dzialalno$ci - w tym przede wszystkim kuratorska,
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dyrektorskg oraz dyplomatyczng. Taka struktura pozwala na ukazanie nie tylko sa-
mego cztowieka, ale réwniez zlozonych proceséw, zjawisk i okolicznosci spoteczno-
-politycznych, ktére przenikaly jego Zycie i prace, czyniac jego biografie swoista
wypadkowa tych wszystkich elementow.

Gléwnym problemem badawczym, ktéry pojawit si¢ w toku realizacji projektu,
okazata sie wiec nie tylko posta¢ Stanistawskiego, ale przede wszystkim szeroki
kontekst historyczno-spoleczny, ktdry go otaczat i ktéry determinowat charakter
jego dziatan. W zwiazku z tym konieczne bylo opracowanie nowatorskiego, wie-
lowymiarowego klucza metodologicznego, ktéry pozwolilby z jednej strony na
systematyczne zarysowanie zakresu jego aktywnosci, a z drugiej na uchwycenie
specyfiki tego wyjatkowego przypadku. Kluczowa okazala sie tu refleksja nad sama
konstrukeja biografii, zwlaszcza w aspekcie luk i niedopelnien dokumentacyjnych
oraz specyfiki zrédet archiwalnych, w tym takze materiatéw prywatnych, ktdre
musialy zosta¢ poddane wnikliwej interpretacji.

Dodatkowo istotnym celem byto odzwierciedlenie interdyscyplinarnego charak-
teru dziatalno$ci Ryszarda Stanistawskiego — osoby, ktorej praca i wplyw rozciagaja
sie na rozne obszary sztuki, administracji i dyplomacji kulturalnej. Taka perspektywa
wymagala Iaczenia narzedzi badawczych z réznych dziedzin, co pozwolilo na bardziej
kompleksowe i wielowymiarowe przedstawienie biografii. Mimo ze pelne wyczer-
panie tematu wydaje si¢ niemozliwe w krétkim czasie i wymagac¢ bedzie dalszych,
wieloletnich badan, to jednak niniejsze opracowanie stanowi wazne zobowigzanie
badawcze wobec $rodowiska artystycznego, historii sztuki oraz instytucji kultury,
ktore czerpig z dorobku i spuscizny Ryszarda Stanistawskiego.
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Abstract
Contextual Curatorship of Aneta Szylak in Gdansk Shipyard

This article refers to Aneta Szylak’s curatorial work at the Gdansk Shipyard. Through an analysis
of selected projects and curatorial texts, the author attempts to support the thesis that her practice
can be classified as a model of contextual curation. At the same time, she highlights aspects that al-
low for a broader understanding of Szylak’s work, including those based on other curatorial mod-
els. Two other examples of curatorial practice in post-industrial areas, presented in the summary,
demonstrate the parallels and potential of this current research topic.

Keywords: Aneta Szylak, the Gdansk Shipyard, art curator, contextual curation

Przez kontekst rozumiem synchroniczny uktad nieprzystajacych i fragmentarycznych elemen-
tow materialnych i niematerialnych. Obejmuje on nie tylko to, co wydaje si¢ dominujaca lub
przetadowang narracja wizualna, ale takze wszystko nieprzystajace, niechciane, klopotliwe,
niezgrabne i niepodatne na teoretyzowanie (Szylak 2015: 172).

Aneta Szytak to kuratorka sztuki wspolczesnej, krytyczka, majaca duze zastugi na
polu organizowania wydarzen artystycznych na terenach Stoczni Gdanskiej. Oczy-
wiscie nie byl to jej jedyny obszar dzialania, bo rozpoczela swoja kariere w Muzeum
Ziemi Puckiej, w latach 1998-2001 kierowata Centrum Sztuki Wspolczesnej ,,Laz-
nia” w Gdansku i realizowala liczne przedsiewzigcia za granica. Za jedno z nich -
wystawe Architectures of Gender. Contemporary Women's Art in Poland (Sculpture
Center, Nowy Jork 2003) i za ,,niezalezng i bezkompromisowq praktyke kuratorska”
w 2004 roku otrzymala Nagrode Krytyki Artystycznej im. Jerzego Stajudy (Szytak
Aneta, kuratorka sztuki: 2023). Rowniez projekty, festiwale, wystawy animowane
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i organizowane w ramach Instytutu Sztuki Wyspa (wrzesient 2004 - grudzien 2014)"
mialy zazwyczaj swoja kolejng odstone¢ w innych lokalizacjach, co pokazywalo
uniwersalno$c¢ jej konceptéw, zdolnosci adaptacyjne i negocjacyjne. Zdecydowana
cze$¢ z nich miala charakter zespotowy. Na tym ostatnim kontekscie - jej pracy
w ramach tej powolanej przez nig wraz z artystg Grzegorzem Klamanem instytucji
na terenach postoczniowych - chcialabym skupi¢ uwage w tym tekscie. Opre sie na
wywiadach, ktérych udzielata w tym okresie i niedtugo po nim, kiedy pracowata jako
pelnomocnik ds. powotania NOMUS Nowego Muzeum Sztuki - oddzialu Muzeum
Narodowego w Gdansku, tekstach kuratorskich i artykutach, na dokumentacji foto-
graficznej, wybranych publikacjach towarzyszacych jej projektom kuratorskim, m.in.
drugiej edycji Migdzynarodowego Festiwalu Sztuk Wizualnych ,, Alternativa” z 2011
roku i na wywiadach z jej wspotpracownikami. Za cel stawiam sobie odpowiedz na
pytanie o zasadnos¢ wigzania jej praktyki z kontekstualnym modelem kuratorstwa,
ktorego charakterystyke przedstawie na podstawie ustalen historyka sztuki Andrzeja
Szczerskiego, poszerzajac ten horyzont badawczy o spostrzezenia zebrane w tomie
Zawdd: kurator (Kosinska, Sikorska, Czaban 2014). W podsumowaniu sprébuje sie
réwniez odnies¢ szerzej do kwestii wyboru modelu kuratorstwa realizowanego na
terenach poindustrialnych.

Praktyki i modele kuratorstwa

Stowo ,.kurator” pochodzi z taciny (curator) i oznacza opiekuna. Przechodzien
na ulicy skojarzy ten zawdd zapewne z kuratorem sadowym. Zdarza sie, ze takie
opaczne rozumienie tego stowa przenosi si¢ na kontekst sztuki. Redaktorki wspo-
mnianego wyzej tomu wskazuja, ze wielu praktykéw polskiego pola sztuki szuka
dla siebie zamiennika pojecia ,kurator” (Kosinska, Sikorska, Czaban 2014: 10;
Wojcik 2025)?. Pod kuratelg Anety Szylak rozwijalo si¢ liczne grono tworcow sztuk
wizualnych, nie tylko gdanskich, ktérzy zapytani o jej obecng role w ich karierze
potwierdziliby pozytywny wplyw tej wspotpracy na ich funkcjonowanie w dyskursie
artystycznym. Ich nazwiska powtarzaly si¢ na kolejnych edycjach wystaw, a dzieki
kontaktom zagranicznym Szytak mieli tez szanse zaistnie¢ w szerszym obiegu (por.
Szylak, Grzonkowska 2021; Stano 2005d).

W Stowniku terminologicznym sztuk pieknych pod hastem , kurator” znajdziemy
tylko lakoniczne wytlumaczenie, Ze jest to pracownik merytoryczny w muzeum
lub zwyczajowy, najwyzszy tytul muzealny kierownika duzego dziatu, galerii lub

! Ostatecznie we wrze$niu 2016 roku decyzjg wladz miasta artysci opuscili budynki i teren daw-
nej Stoczni Gdanskiej.

2 Spotkalam tez artystow, ktorzy deklaruja, ze kuratora nie potrzebuja, ,,bo nic zlego nie zrobili”
(Kiwerski 2025) i wola sami by¢ dla swoich wystaw kuratorami (Bez kuratora. Krzysztof Kiwerski. .. 2023).



oddzialu (Kubalska-Sulkiewicz 1996). To znaczenie nie do konca jest adekwat-
ne do tego, o czym bedzie tu mowa, cho¢ w wiekszosci Aneta Szylak realizowala
projekty, piastujac jednoczesnie funkcje kierownicze w instytucjach kultury, ale
ich struktura i dzialalnos¢ odbiegata od tej typowo muzealnej, np. Instytut nie byt
podmiotem prawnym, funkcje t¢ pelnila Fundacja Wyspa Progress (Stano 2005d).
Do pojawienia sie¢ w srodowiskach artystycznych zawodu kuratora, w takim zna-
czeniu, jakie jest uzywane w tym tekscie, doprowadzily ogélne zmiany w sztuce XX
wieku, rozszerzenie jej granic i uzaleznienie od kontekstu, ktory sprawia, ze dany
obiekt moze zosta¢ nazwany sztuka. Nie bez znaczenia bylo réwniez zaistnienie
sztuki konceptualnej, wymagajacej werbalizacji oraz wzmozona obecnos¢ sztuki
poza galeria, w przestrzeni publicznej (Bryl 2008). Za ostateczne wyodrebnienie
tej elitarnej profesji uznaje si¢ dziatalno$¢ Szwajcara Haralda Szeemanna, ktéry
pracowat jako dyrektor sali wystawowej Kunsthalle w Bernie. Szczeg6lnym nowa-
torstwem w ramach tej instytucji wykazal si¢ podczas pracy nad wystawa: When
Attitudes Become Form: Works — Concepts - Processes - Situations - Information:
Live In Your Head (1969). Marta Kosinska zaznacza, ze przetamywala ona ,,model
ekspozycji jako skonwencjonalizowanej narracji, noszacej znamiona obiektywnosci
i skonstruowanej zgodnie z obowigzujagcym kanonem historii sztuki” (Kosinska
2014: 32). Skupiala si¢ nie na dzietach, lecz na dokumentacji samego procesu arty-
stycznego, otwierajac myslenie kuratorskie na wykorzystanie modelu archiwum czy
prywatnej kolekcji. W 1972 roku Szeemann zostal sekretarzem generalnym jednego
z najwiekszych wydarzen w sztuce wspolczesnej Dokumenta 5, gdzie jako kurator
mial pelng wladze i odpowiedzialnos¢ za wystawe jako calos¢, potem glosne byto
jego nazwisko w zwigzku z dwoma edycjami, w 1999 i 2001 roku, Biennale Sztuki
Wspolczesnej w Wenecji (Obrist 2016: 84-106; Derieux 2008). W miedzyczasie,
w 2000 roku zostal kuratorem wystawy Uwazaj, wychodzgc z wltasnych snow. Mozesz
sie znaleZ¢ w cudzych, zorganizowanej w Zachecie z okazji 100-lecia tej instytucji.
Ten polski przyktad przypomina, ze odwazne kuratorstwo wiaze si¢ z ryzykiem czy
raczej szansg na wywolanie skandalu, ktéry ostatecznie sprzyja promocji samego
wydarzenia®. Marta Kosiniska aktywnos¢ Szeemanna przedstawia jako moment
»wylonienia sie¢ roli kuratora: kierujacego si¢ indywidualnym gustem, smakiem,
podejmujgcego subiektywne wybory i decyzje, ale takze bedacego figurg dysponu-
jaca wladzg i sprawczoscia na polu sztuki” (Kosiniska 2014: 31-32). Owa sprawczo$¢
wyrazala si¢ m.in. w zaangazowaniu w produkcje prac na wystawy (Obrist 2016:
84-106). Praktyka w tym zakresie, jak dowodzi Kosinska, wplyneta na proces dekon-
strukeji produkcji artystycznej i wdrozenie myslenia o niej jako o pracy (Kosinska

? Szeemann pokazal na niej m.in. rzezbe Maurizia Cattelana La nona ora przedstawiajaca papie-
za Jana Pawla II przygniecionego meteorytem. Skandal, jaki wybucht po wernisazu, na ktérym pro-
bowano usung¢ kamien, doprowadzil dyrektorke Zachety Ande Rottenberg do utraty posady (por.

Rottenberg 2021).
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2014:33). W gestach Szeemanna na Documenta 5 Dorothee Richter odczytala zatem
postawe ,,meta-artysty’, ale i lidera dziatania wspdlnotowego, grupowego (Richter
2012:241). Nie bez powodu przywotalam te momenty z kariery ikony-kuratora, bo
w okresie, kiedy dziatala Szylak, w srodowisku gdanskim z pewnoscia byly one zna-
ne, ponadto przynajmniej cz¢s$¢ z tych spostrzezen mozna odnie$¢ do jej postawy.

Warto w tym miejscu przedstawic¢ tez koncepcje dotyczace kuratorstwa Ben-
jamina Buchloha, publikowane pod koniec lat 80., ktére jak dowodzi Marta Ko-
sinska, wyprowadzaly ,,dzialania kuratorskie ze sfery niewidocznych (...) praktyk
ekspozycyjnych w strong «<moéwienia» i «pisania», czyniacych kuratora inicjatorem
dyskursu” (Kosiniska 2014: 36). Widziat on role kuratora jako tego, kto wprowadza
i doskonali strategie poznawcze, konstruuje narracje, buduje konteksty, a jego prak-
tyka jest ,praktyka poznajacg” (Kosiniska 2014: 39). W jej wyniku kurator absorbuje
i systematyzuje informacje, pomagajac w ich rozpowszechnieniu w wyspecjalizowa-
nej sieci. Od razu warto zaznaczy¢, ze podobny cel, a jednoczes$nie metode swojej
dziatalno$ci, owa sieciowo$¢, w kontekscie powolania festiwalu ,, Alternativa’, ak-
centowata Szylak, o czym bedzie mowa ponizej.

Andrzej Szczerski w 2012 roku opublikowat tekst pt. Praktyka kuratorska i dzieto
sztuki, w ktorym omowit trzy modele praktyki kuratorskiej - kuratorstwa jako dzia-
talnosci w przestrzeni publicznej o znaczeniu politycznym i spolecznym, kuratorstwa
jako dzialalno$ci koneserskiej, opartej na prywatnym guscie kuratora - ,,arbitra
smaku” estetycznego, oraz model trzeci - jego zdaniem najbardziej korzystny dla
dzieta. Zobaczmy, jakimi narzedziami postuguje si¢ w nich kurator i jaka role ma
do odegrania dzielo sztuki. W pierwszym z nich kurator wybiera i interpretuje je
w taki sposob, aby odnosilo sie¢ do probleméw aktualnych, obecnych w réznych
sferach zycia spolecznego, szczegolnie tych, ktore posiadaja wymiar politycznosci.
Prezentacje dziatan artystycznych muszg zatem, jak dowodzi Szczerski, postugiwac
sie jezykiem zrozumialym dla odbiorcéw spoza kregu koneseréw i badaczy sztuki.
»Praktyka kuratorska traktowana jest niemal jak moralny imperatyw, sytuujac sie
pomiedzy dziatalnoscig badawcza, dydaktyczng i reformatorsky” (Szczerski 2012:
106). Wydaje sie to bardzo bliskie przywolanym wczesniej koncepcjom Benjami-
na Buchloha. Obecno$¢ tego modelu Szczerski dostrzega w Europie Srodkowo-
-Wschodniej od lat 90. XX wieku w kontekscie postkomunistycznej transformacji.
Efektem jego wdrazania jest okreslona koncepcja wystawiennicza, polegajaca na
rezygnacji z wystawy definiowanej jako zbidr obiektéw w galeryjnej przestrzeni,
proponujac w zamian wydarzenia w tzw. alternative space. Dodaje jednak, ze jezeli
nawet w tym modelu taka propozycja kuratorska — wystawa - si¢ odbywa, to zyskuje
ona charakter dydaktyczny, a prezentowane prace s precyzyjnie komentowane przy
uzyciu stowa i wydarzen towarzyszacych. W konsekwencji prowadzi to do utraty
znaczenia dziela jako takiego, bo mozna na takiej wystawie pokaza¢ cokolwiek,
jezeli to co$ odpowiada idei pokazu.



W drugim modelu Szczerski charakteryzuje praktyke kuratorska jako dziatalnos¢
elitarng. Taki kurator nie podejmuje dziatan edukacyjnych i unika angazowania
sie w polityke, nie pozwala tez odbiorcy dokonywa¢ wyboru wlasnego stanowiska
wzgledem sztuki najnowszej, ale dyktuje zgodnie ze swoim gustem artystycznym
»podstawowy kanon artystycznych wartosci” (Szczerski 2012: 106). Kontekstem
dla jego dzialalnosci sg kwestie kulturowe, ktdre nie podlegaja biezacej waloryzacji.
Szczerski punktuje mankamenty tego modelu: solipsyzm oraz koncentracje kuratora
na swojej osobie, ale zauwaza tez, ze ten ,,kuratorski indywidualizm moze by¢ trak-
towany jako wyraz wolnosci tworczej i niezaleznosci (...) wobec obowiazujacych
dzi$ ideologii i mdd intelektualnych” (Szczerski 2012: 106). Efektem dziatan takie-
go kuratora sg wystawy, ktore zdaniem Szczerskiego moga przypomina¢ teatralne
scenografie lub ,labirynty o strukturze klacza” W tym modelu réwniez moze dojs¢
do obnizenia waloryzacji samego dziela, bo ,,pozostaje ono wtérne wobec wizji
kuratorskiej” (Szczerski 2012: 108).

W obu modelach jest mowa o kontekstach, ale tylko w tym pierwszym wypadku,
gdzie mamy do czynienia z kontekstami pozaestetycznymi, Szczerski uzywa poje-
cia ,wystawa kontekstualna” i ,,kuratorstwo kontekstualne” (Szczerski 2012: 108).
Znajduje potwierdzenie dla tych poje¢ w rozwoju w latach 80. tzw. Nowej Historii
Sztuki, wlasnie na podstawie badan kontekstualnych i antyformalistycznych (D’Alleva
2008). Doda¢ nalezy, ze sensem wywodu Szczerskiego nie jest pokazanie wyzszosci
ktéregos z tych modeli, ale zaproponowanie trzeciego - kuratorstwa skoncentro-
wanego na dziele sztuki, ktore czerpie z tamtych dwdch; z pierwszego — otwarcie
na demokratyczny odbior, bez koniecznosci przekladania na stowa kazdego gestu
artysty; z drugiego — kluczowa role wystawy jako miejsca spotkania z autentycznym
dzielem w przestrzeni wystawienniczej oraz doswiadczania korespondencji pomie-
dzy dzietami. W mojej opinii kuratorstwu Szyltak najblizej jest temu pierwszemu
modelowi, cho¢ réwnoczesnie dostrzec mozna w jej praktykach, przy rownoczesnej
dbatosci o przystepnos¢ dziel, elementy ,,kuratorskiego indywidualizmu” polega-
jacego np. na inicjowaniu osobnych publikacji zbiorowych o wysokich walorach
intelektualnych, w ktérych kuratorka ujawniata réwniez wlasne przemyslenia. Na
przykladach odniose si¢ rowniez do jej autorskiej koncepcji wystawy, roli w niej
sztuki i otoczenia oraz korespondencji dziet ze soba.

Konteksty - Stocznia Gdanska i Instytut Sztuki Wyspa

Wielokrotnie w komentarzach do opisanych wydarzen festiwalowych oraz w tekstach
kuratorskich Anety Szytak i jej wspotpracownikéw bedzie mowa o ich kontekscie
(kontekstach). Sprobujmy zatem scharakteryzowa¢ cho¢ dwa z nich, te najczesciej
deklarowane i mocno ze sobg powiazane - Stoczni Gdanskiej i Instytutu Sztuki Wyspa.

219




220

Stocznia w tym miejscu zostala zalozona w polowie XIX wieku. Przezywata
okres $wietno$ci pod rzagdami komunistéw, a w latach 80. XX wieku skazana zostata
decyzjami rzadu na likwidacje, ttumaczong nierentownoscig. Ogloszenie upadlosci
przedsiebiorstwa w 1996 roku rozpoczeto faze burzenia starej zabudowy, niwelacji
terendw i ich wtérnej zabudowry, ale takze obecnosci podmiotéw spoza przemystu,
cze$¢ z nich mozna okresli¢ mianem start-upow. Analogiczne zjawisko obserwo-
walam w innych zamykanych zakladach w tym okresie, np. w Fabryce Kosmety-
kéw ,,Miraculum” w Krakowie czy w Fabryce Norblina w Warszawie. W wypadku
tego olbrzymiego gdanskiego przedsigbiorstwa nie byl to definitywny koniec jego
historii, w 2007 roku powolany zostal nowy zaklad - Stocznia Gdansk S.A. z wigk-
szo$ciowym pakietem akcji w rekach ukrainskiego koncernu ISD Polska sp. z o.0.,
co zapoczatkowalo restrukturyzacje i wdrazanie produkcji (obok statkéw) wiez dla
elektrowni wiatrowych i duzych konstrukgji stalowych (Szczypinski 2018: 297-312;
Affelt 2010: 28-29).

Obserwatorami tych transformacji byli arty$ci i organizatorzy zycia artystycz-
nego. Nie jest to miejsce, by wymienia¢ wszystkie tworzone tam grupy i struktury.
Wspomne tylko, ze w 1994 roku powstata organizacja pozarzadowa Fundacja Wy-
spa Progress (zalozyciele: Grzegorz Klaman, Adam Gajda i Jarostaw Bartotowicz),
a w 1998 roku dzigki staraniom Klamana i wlasnie Szytak miasto uruchomito
Centrum Sztuki Wspoélczesnej ,Laznia” (Leszkowicz 2008). Fundacja wsparla tez
na terenie tzw. Mlodego Miasta w 2004 roku utworzenie Instytutu Sztuki Wyspa -
pierwszej w Polsce niekomercyjnej instytucji o miedzynarodowym profilu, zajmuja-
cej si¢ zagadnieniami wspdlczesnej kultury artystycznej*. Tak Szytak relacjonowala
po latach przekroczenie bram Stoczni: ,,Funkcjonowanie wewnatrz bardzo szybko
nam uswiadomilo, ze mamy do czynienia ze swego rodzaju systemem spotecz-
nym, ktory kieruje si¢ zasadami i ktéry ma swoj wlasny savoir-vivre, wewnetrzne
powigzania, ekonomie, estetyke, zycie codzienne, wernakularno$¢ itd” (Bendyk
2015: 88). Kolejno przedstawiciele $wiata sztuki i rozrywki czasowo anektowali
do swoich dziatan historyczng sale BHP (w 2000 roku w budynku BHP Stoczni
Gdanskiej odbyta sie wystawa Droga do wolnosci w 20. rocznice podpisania poro-
zumien sierpniowych, zespét kuratorski: Bozena Czubak, Jerzy Holzer, Jarostaw
Rybicki, Aneta Szytak)® oraz teren w sasiedztwie bramy glownej (rzezby Brama 1
i Brama 2 Grzegorza Klamana z 2000 roku; Klaman 2018: 633-635), nastepnie tzw.
dawna centrale telefoniczng (projekt Kolonia Artystéw, 2002), budynek pracowni

* Mysle, ze warto tez przytoczy¢ probe okreslenia innowacyjnosci tej instytucji Grzegorza Kla-
mana: ,[Instytut Sztuki Wyspa - przyp. aut.] Byt instytucja nowego typu, czerpiaca doswiadczenia
z obserwacji dotychczasowej tradycji w tej dziedzinie, ale unikajacg raz zdefiniowanego struktural-
nie ksztaltu. Jego koncepcja byta horyzontalna, hybrydowa (naukowo-wystawienniczo-warsztatowa),
a strategie — oparte na tworzeniu relacji i pobudzaniu proceséw komunikacyjnych, nie zas na raz zde-
finiowanej reprezentacji” (Klaman 2018: 637).

* Potem takg nazwe nadano trasie turystycznej.



modelarskiej Stoczni (tzw. Modelarni, od 2002 do momentu wyburzenia w 2012
r.) - miejsce dziatan kolektywnych i performatywnych (Bendyk 2015: 88). Siedziba
Instytutu Sztuki Wyspa byt budynek z 1940 roku, wczesniej nalezacy do Zasadni-
czej Szkoty Budowy Okretéw, poczatkowo przeznaczony do likwidacji (Jagodzinska
2014: 439). Cala przestrzen wystawiennicza obejmowala w nim trzy kondygnacje,
w sumie 600 m?. Korzystano takze z hali 90B o powierzchni 3000 m?, ktéra powstata
dzieki adaptacji przez Miasto Gdansk na potrzeby festiwalu ,, Alternativa” gtéwnego
magazynu stoczniowego (Trzeciak 2019: 103, 117-119, 215, 219, 221-222). Szytak
ijej wspolpracownicy zakladali, ze nie tylko budynki maja stanowi¢ pole eksploracji
artystow, ale i teren wokdt nich, tzw. miejscowy zasob dziedzictwa techniki (Affelt
2018: 589). Ceniono sobie jego autentyzm, a na warto$¢ tej kategorii w odniesieniu
do dziedzictwa poprzemystowego wskazywal jeden z pionieréw w tym zakresie -
konserwator Waldemar Affelt (Affelt 2010: 28-29). Warto tez zwroci¢ uwage na fakt,
ze to dzierzawione mienie, zwane przez niego ,technofaktami” (Affelt 2018: 589),
bylo przez ten badany okres 10 lat w fazie ciaglych zmian, obiekty nieruchome -
budynki i mury zaktadu - rozbierano, a drobne technofakty ulegaly rozproszeniu.
Te akty destrukcji notowali artysci (np. Iwona Zajac, mural Stocznia, 2004-2012;
Michat Szlaga, cykl Paskudnych pocztowek 2007-2012; Aftelt 2018: 583-584).

Do kondycji stoczni - jako aktywnego wcigz zaktadu oraz wlasciciela infrastruk-
tury nadajacej si¢ jeszcze do potencjalnego zabezpieczenia - odwolaty si¢ wszyst-
kie projekty prowadzone tu od 2000 roku, zaréwno na zasadzie wmontowywania
instalacji site-specific w budynki i w ich otoczenie, jak i podejmowanie dyskursu
naukowo-artystycznego nad aktualnymi problemami miejsca, z wyraznym wska-
zaniem na zachowanie dziedzictwa poprzemystowego oraz historie spolecznosci,
ktora spedzita w stoczni i podlegtych jej zaktadach cze¢$¢ swojego zycia (Gawlicki
2018: 613-632). Poznawanie terenu i budynkéw, a takze probleméw obecnych i by-
tych pracownikéw oraz uzytkownikéw tego terenu bylo jednym z podstawowych
celow, ktore stawiali sobie inicjatorzy wydarzen w Instytucie Sztuki Wyspa. Szytak
nazwala takie dzialania ,mapowaniem pola” (Bendyk 2015: 88). Mapowanie mialo
prowadzi¢ w konsekwencji do tego, by uruchomic¢ strategie rewitalizacji obszaréw
i budynkéw poindustrialnych z wykorzystaniem narzedzi sztuki i partycypacji
spolecznej. Procesowi temu stuzyly m.in. projekty realizowane w stoczni: BHP -
Bezpieczenistwo i Higiena Pracy (kurator: Aneta Szylak 2004) i Straznicy Dokéw
(kurator: Aneta Szylak 2005), przy czym pierwszy podejmowal kontekst szeroko
pojetej praktyki pracy, drugi bardziej dotyczyt kontekstu historycznego (wydarzen
w stoczni w latach 80. XX wieku) — poddawat krytyce polityke historyczng zwigzang
ze stocznig. Z obydwoma organizatorzy taczyli probe odpowiedzi na pytanie: ,,czym
jest zakladanie instytucji w miejscu uginajacym sie pod cigzarem znaczen” (Szylak
2012: 39) i starali sie poddac refleksji swoja dotychczasowq aktywnos$¢ w postin-
dustrialnym otoczeniu. Wystawa BHP dotykata bolesnej kwestii dla pewnej grupy
lokalnych odbiorcéw (zwolnionych i emerytowanych pracownikéw) — degradacjiich
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miejsca pracy. Organizatorzy zakladali, ze nawigzywanie do etosu pracy, kultywo-
wanego w socjalizmie, moze by¢ przewrotne, poniewaz praca w PRL byla uznawana
réwnocze$nie za sposob wyzwolenia i opresji proletariatu. Ponadto wystawa miata
prowokowac¢ do zadania pytan o przyszlos¢ nowo powstajacych na terenie stoczni
struktur zatrudnienia w sektorze kultury (Bendyk 2015: 88). Z takimi i podobnymi
tematami mierzyli sie artysci zapraszani przez Instytut, cze$¢ z nich byla benefi-
cjentami jego programu rezydencyjnego (Program ,Wyspa AIR Port” dla twoércow
kultury i badaczy; Klaman 2018: 638).

Kuratorka w dzialaniu

Historia Miedzynarodowego Festiwalu Sztuk Wizualnych ,, Alternativa” na terenach
postoczniowych rozpoczeta si¢ w 2010 roku. Przypomnijmy, ze od dwdch lat Stocz-
nia Gdansk S.A. byla w rekach spotki ISD Polska sp. z o.0., deklarujacej kontynu-
acje produkgji statkow i konstrukeji stalowych. Gtéwna siedziba przedsigbiorstwa
znajdowala si¢ na wyspie Ostrow, ale na potrzeby biezacej produkcji wynajmowato
ono réwniez tereny ladowe wzdtuz Mottawy. Cze$¢ z nich dzielilo z innymi uzyt-
kownikami, ktérzy dzierzawili wlasnos¢ komunalng, w tym wymienione wczesniej
budynki. Réwnoczesnie decydowaty sie losy terendw opuszczonych przez przemyst,
zmieniali si¢ ich wladciciele i zaczynano realizowa¢ projekt deweloperski ,,Mlode
Miasto”. Wszystkim tym ruchom towarzyszyly dyskusje konserwatoréw i liczne
glosy na forach internetowych o rewitalizacji tej czesci przemystowej Gdanska i za-
chowaniu warto$ci kulturowych zasoboéw dziedzictwa (Affelt 2010: 27-76). Miaty
one nierzadko wydzwigk krytyczny, podobnie jak obrazy filmowe i fotograficzne
wiernego tym terenom — Michata Szlagi (por. Szlaga 2013), bo dostrzegano, ze
stan wzglednej rownowagi miedzy wytycznymi konserwatorskimi a wlascicielami
terenow postoczniowych sukcesywnie jest naruszany w zakresie ochrony wartos-
ciowych budynkéw i urzadzen (Gawlicki 2019: 613-632). Organizatorzy festiwalu
zakladali nawigzywanie do tych kontekstéw, byli poprzez lokalizacje swojej siedzi-
by w centrum tych dyskusji i zmian: ,Wyspa znalazta si¢ zatem w czgsci wigkszego
kapitalistycznego i futurystycznego projektu, swego rodzaju neoliberalnego mitu”
(Gutfranski 2012). Wystawom mialy towarzyszy¢ bloki dziatan edukacyjnych,
animacyjnych, performatywnych w przestrzeni publicznej, dyskusje i publikacje.
»Dla mnie «Alternativa» to przedsigwziecie przede wszystkim poznawcze — objas-
niata Aneta Szylak. - Nie chodzi tu o sztuke, tylko o to, na ile ona sama moze by¢
narzedziem poznania rzeczywistosci, w jakiej funkcjonujemy - i tej lokalnej, i tej
zwigzanej z szerokim globalnym, usieciowionym kontekstem” (Sikorska 2015: 16).

W 2011 roku, podobnie jak w innych edycjach, w ramach projektu réwnolegle
przygotowywano dwie wystawy - Praca i wypoczynek i Estangement. Obu towa-
rzyszyly trzy publikacje — przewodnik i dwie osobne monografie wieloautorskie.



Ich merytoryczna zawarto$¢, teksty zagranicznych gosci to pierwszy dowéd na
realizowanie owego zadania ,,poznania rzeczywistoéci”. Obie wystawy otwarte byty
w miesigcach letnich, od konca maja do konca wrzesnia, czyli przy najwiekszym
natezeniu ruchu turystycznego w Tréjmiescie, co tez pokazywalo, na jakiego typu
publicznos¢ (poza $wiatem sztuki) liczg organizatorzy.

Przystepujac do prac nad projektem Praca i wypoczynek, Szytak deklarowata
che¢ pokazania obok reprezentacji pracy w jej zwyktych i najbardziej nietypowych
przejawach, ,,czasu wolnego i jego form, marzen i fantazji, fatszywych tozsamosci,
form przetrwania, frustracji zaangazowania i porazek” (Szylak 2011: 12) Drugim
jej postulatem bylo mocne wpisanie wystawy w miejsce: ,,Granice pomiedzy tym,
co jest, a tym, co nie jest dzietem sztuki zostajg zatarte. W tym polu rozrzucone zo-
staly prace - mozemy je, podobnie jak calg architekture hali, obejmowa¢ wzrokiem
z dystansu. Nie jest to wystawa w hali, ale w dialogu z nig, czy tez — w relacji wobec
niej. Przestrzen jest tutaj sensem. (...) Przestrzen sztuki jest tu réwniez pokazana
jako miejsce pracy, takze tej, ktora zostala wykonana, a jej aktorzy znikneli nieza-
uwazeni” (Szylak 2011: 13). W odpowiedzi na te priorytety pokaz zainstalowano
w hali 90B, znajdujacej si¢ kilkaset metréw od Instytutu Sztuki Wyspa. Myslenie
o budynku dzierzawionym przez Instytut i innych uzyczanych na wydarzenia miato
réwniez wymiar profetyczny i Zyczeniowy, bo - jak sugerowata w 2017 roku Szytak -
rozpoczecie festiwalu ,, Alternativa” w tych poprzemystowych miejscach zasugero-
walo wlodarzom miasta poszukiwanie tam alternatywnej lokalizacji planowanej
inwestycji muzealnej - NOMUS (Jagodzinska 2019: 135).

Wieczorowa pora inauguracji wystaw wzmacniala wyrezyserowane efekty sztucz-
nego $wiatla i dawata mozliwos¢ atrakcyjnych projekeji na $cianach hali. Za oknami
tego olbrzymiego, od lat nieuzywanego pomieszczenia majaczyt krajobraz stoczni
w trakcie przemian. Dla wielu prac stanowil warto$¢ dodang, nie tylko w zakresie
klimatu, lecz takze przypisywanych im na nowo znaczen. Dobrym przykladem byto
wideo z akeji dokamerowej Julity Wojcik pt. Sielanka (2004), przenoszace widzéw na
rosyjska lake, gdzie w promieniach sforica lezata dziewczyna w stroju komsomotki,
a w tle towarzyszyly jej zarysy nieczynnej fabryki. Dobrostan, jak ze znanych foto-
montazy Janusza Marii Brzeskiego (Sielanka XXI wieku z cyklu Narodziny robota),
budzit jednak skojarzenia z tym, co bezposrednio za oknami. Wideo Artura Zmi-
jewskiego pt. Plener w Swieciu réwniez przygotowywane byto wczeéniej i w innym
miejscu, w ramach projektu kuratorskiego Kariny Dzieweczynskiej Przebudzenie.
Artysta na zasadzie eksperymentu i obserwacji uczestniczacej powtorzyt i poddat
namystowi modelowy przyktad pleneru rzezbiarskiego z udzialem mecenatu prze-
mystu z okresu PRL (Stano 2016). Analizowal m.in. dwa typy pracy - koncepcyjna
i fizyczng - w dwoch réznych $rodowiskach artystow i robotnikéw. W hali B90,
szczegdlnie wirdd gosci ze stoczni, skojarzenia odnosily sie do lokalnych zadan. Bez-
posrednio i sugestywnie na wezwanie Szytak odpowiedziala tez Elzbieta Jablonska,
przypominajac akcje partycypacyjng i jej plon - wideo z 2004 roku pt. Spotkanie,
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z udzialem bezrobotnych pracownikéw 16dzkich Zakladéw ,,Uniontex”. Jablonska,
chcac zapewne zwigkszy¢ zauwazalno$¢ tej grupy zawodowej, ktorej cztonkowie
znalezli si¢ w sytuacji przymusowego odpoczynku, czyli zostali bez pracy, zaprosi-
ta kilkudziesigciu z nich do eleganckiej Sali Jadalnej w dawnym patacu 16dzkiego
fabrykanta Izraela Poznanskiego - siedzibie Muzeum Miasta Lodzi - na wykwintny
positek. O wykluczeniu z powodu biedy i probach organizacji pracy i zycia codzien-
nego w realiach bezdomnos$ci mowit tez kolejny dokument Lukasza Surowca, z 2010
roku: Szczesliwego Nowego Roku. Artysta nagral zycie jednej z takich nielegalnych
wspolnot - w prowizorycznym domu w centrum Katowic. Wszystkie przywolane tu
projekcje, realizowane w innych kontekstach postindustrialnych lub industrialnych,
zostaty wybrane z dorobku tych artystéw na zasadzie dopasowania do kuratorskiej
idei pokazu i wkomponowane w pusta hale magazynowa. W trakcie wernisazu
publiczno$¢ mogla tez doswiadczy¢ zupelnie nowych, zamdéwionych przez kura-
torke prac. Nalezat do nich m.in. performance pt. Piosenka przy pracy — koncert, do
ktorego wykonania Zorka Wollny i Anna Szwajgier zaprosity pracownikow Stoczni
Gdanskiej. Jego choreografia oparta zostata na typowych ruchach zwigzanych z wy-
branymi zadaniami wykonywanymi na terenie stoczni oraz na codziennych czyn-
nosciach. W tekscie towarzyszacym prezentacji zapisu wideo na stronie Muzeum
NOMUS, gdzie docelowo trafito nagranie, spotkamy sie z jedng z jego interpreta-
cji: ,Mezczyzni swoim performanceem nadajg pamieci o stoczni wymiar cielesny,
w ktérym to dzwigk jest no$nikiem wspomnien” (Grzegorzek 2021a)°. Podobne
intencje mozna by przypisa¢ Katarzynie Krakowiak, ktéra dokonata rekonstrukcji
radiowezla stoczniowego - rewitalizacji mienia zakladu i dzwigku. Na interwen-
cji obiektem znalezionym (szafkami pracowniczymi) i stowie-obrazie (projekcja
w szafkach) bazowala tez instalacja Grzegorza Klamana RobotNikt o dominacji
pracy nad cztowiekiem. W tym wypadku praca artysty rezonowala w konkretnym
miejscu, ale przypomnijmy, ze od 2002 roku do 2013 realizowal on kompleksowy
program pracy z pamiecig indywidualng $wiadkow i uczestnikéw historii stoczni
zatytutowany Subiektywna linia autobusowa (Klaman 2018: 635-636).

Intencje umieszczenia tych prac w tym wybranym dla pokazu kontekscie: Pracy
i wypoczynku wydaja sie bardzo czytelne. Byly oczywiscie, jak na kazdym takim te-
matycznym pokazie, realizacje bardzo enigmatyczne, niedydaktyczne z zalozenia,
tylko w sposdb umowny realizujace jego cel, jednak ich zaistnienie we wspomnia-
nym tek$cie kuratorskim zaktadala Szylak (Szytak 2011: 12). Ich wartos¢ tkwita
w poszerzeniu pola znaczen o element poetyki i niedopowiedzenia. Do takich
mozna zaliczy¢ instalacje Chrysalis (poczwarka) Dominiki Skutnik. Polegata ona
na wydzieleniu z hali i odizolowaniu miejsca transformacji potencjalnego owada.
Przewrotnie odnosit si¢ do tematu réwniez gigantyczny rézaniec Jadwigi Sawickiej,

¢ Wideo Piosenka przy pracy nalezy do Gdanskiej Kolekeji Sztuki Wspotczesnej, jest depozytem
gminy miasta Gdanska w zbiorach NOMUS; por. Grzegorzek 20021b: 322.



rozwieszony w hali, opatrzony zwielokrotnionym, natarczywym hastem: ,Médl sig!”.
W tekscie kuratorskim i w obu publikacjach zaistnialo jednak inne dzielo, spinajace
w opinii Szylak caly koncept - fotografia archiwalna fotoreportera Zbigniewa Ko-
sycarza z 1966 roku, przedstawiajaca pracownikéw Stoczni Gdanskiej patrzacych
na za¢mienie stonica. Tu réwniez sprawdzala si¢ owa nietypowo$¢ kontekstu pracy,
o ktdrej pisata kuratorka, dostrzeganie jej w czynnosciach, ktére maja znamiona
refleksji filozoficznej. Tematyka podjeta na tej wystawie, pogtebiona i rozszerzona
o nowe pola badawcze, wracala potem przy kolejnych edycjach festiwalu, np. rok
pdzniej na wystawie Wyspa. Teraz jest teraz, odnoszacej si¢ do dzialalnosci Fun-
dacji Wyspa Progress i sztuki gdanskiej lat 80. XX wieku, ktdrej organizacje Szytak
powierzyta mlodemu zamiejscowemu zespolowi kuratorskiemu (zespdt: Dominik
Kurylek, Anna Ptak, Ewa Malgorzata Tatar) (Gutfranski 2012).

Druga wystawe - Estrangement (Wyobcowanie/Uniezwyklenie) - z tej edycji
festiwalu otwarto kilkaset metréw dalej od hali 90B, w budynku bytej Zasadniczej
Szkoly Budowy Okretéw. Pokaz mial swoja premiere dwa lata wezesniej w Londynie,
w galerii The Showroom. Wspétautorem jego koncepcji, obok Szytak, byt artysta i ak-
tywista z Iraku - Hiwa K. Partneréw wspomagat asystent Maks Bochenek. Wystawa
zawierala prace artystow tworzacych na emigracji i zajmujacych si¢ problematyka
funkcjonowania w innej kulturze. Zagadkowe stowo kluczowe materializowalo si¢
poprzez unikatowe dla danej spolecznosci przedmioty i codzienne gesty. Wystawa
obejmowatla ponadto raport z badan i warsztatéw prowadzonych przez zespot w la-
tach 2008-2011 w irackim Kurdystanie. Poddano wéwczas 20 artystom z tamtej-
szego kregu kulturowego i nie tylko (réwniez ze Szwecji, Turcji, Ukrainy i z Polski)
pomysl, by pochylili sie nad zmianami zachodzacymi w Iraku, ktéry wtedy przyjat
porzadek demokratyczny i bolesnie zetknat si¢ z globalnym systemem ekonomicz-
nym. ,Nie chcieli§my tg wystawa stawia¢ hipotez ani konstatacji — thumaczyli ku-
ratorzy w Przewodniku — pragneliémy raczej narysowac szkic powigzan pomiedzy
przestrzenia publiczng, plcia, dziecinstwem, lokalnoscia, politycznoscia i edukacjg”
(Szytak, Hiwa K2011: 13). By zilustrowac¢ ztozonos¢ tego tematu, przywotam kilka
realizacji prezentowanych na wystawie w formie dokumentacji, w wiekszosci to
akcje performatywne. Wideo Rozghar Mahmud Mustaty pt. Nylon to performance
dokamerowy, z uzyciem tytulowego materiatu poddawanego przez artystke napie-
ciom i rozprezeniom. Te abstrakcyjne obrazy mialy stanowi¢ metafore opresyjnej
sytuacji kobiet w Iraku. Pozycji kobiet artystek dotyczyl rowniez inny performance,
artystki z Kurdystanu - Poshyi Kakil. Na oczach publicznosci z tamtejszej szkoty
artystycznej (2008) kroczyla $ciezka utworzong z rozlanego tuszu i rozbitych bute-
lek, co mialo oddawac jej rozpacz. Tylko ostatnia butelka na tej drodze pozostata
w calo$ci - sygnalizujac stopniowe uwalnianie si¢ od negatywnych emocji i kathar-
sis. W komentarzach podkreslano, ze to pierwszy performance kobiety w irackim
Kurdystanie. W Instytucie pokazano tez dokumentacje akcji Mustafy i Avan Sdiq
Przestrze# publiczna i kobiety (2009). Jej inicjatorki przyszty z grupa kobiet do jednej
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zherbaciarni w As-Sulejmanii, przeznaczonej dla mezczyzn. Gestem tym upomniaty
sie o0 wiekszag widoczno$¢ i sprawczos$¢ w zyciu politycznym i spotecznym. Do takich
prac, w ktérych wyobcowanie czy walka o pozycje spoteczng zostaly pokazane nie-
mal dostownie, nalezal tez dokument Ta cytryna smakuje jabtkiem, stworzony przez
Hiwa K, rejestrujacy jego udzial, wspolnie z gitarzysta w demonstracji w Sulejmanii,
ttumionej przez policj¢ gazem. Te przypomniane powyzej realizacje, jak wiele innych
z tego pokazu, powstaly w Iraku oraz Kurdystanie i w postaci dokumentacji trafity
najpierw do Londynu, a potem do Gdanska. Zestawiono je z przyktadami podob-
nych interwencji w innych miejscach. Dobrym przykladem jest tu akcja — projekt
publiczny - Joanny Rajkowskiej pt. Rydwan (2011). Artystka, zainspirowana swoim
snem, wykonata i wprowadzita na ulice Londynu kolorowy pojazd. Dziwnos¢, oddana
takze w ttumaczeniu tytulu wystawy: Uniezwyklenie, to kolejny klucz, zblizony do
tych ostatnich realizacji przypomnianych z wystawy Praca i wypoczynek, ktory ku-
ratorzy udostepnili do otwarcia znaczen zgromadzonych dokumentacji i artefaktow.
Sprawialy one wrazenie nie tyle wyeksponowanych, ile porzuconych. Nietypowos¢
tego pokazu to zatem nie tylko odlegla geograficznie i kulturowo geneza poszcze-
gdlnych projektow, ale tez ich dokumentacyjny, zaposredniczony - ograniczony pod
wzgledem wrazen estetycznych - charakter. W aranzacji przestrzeni wystawienniczej
trudno byto uchwyci¢, gdzie zaczyna si¢ prawdziwa ,stocznia’, a gdzie artystycz-
na interwencja. Ten typ dzialania mégt nie$¢ skojarzenia z Wystawg popularng
Kantora, zorganizowang w Krzysztoforach w 1963 roku, lub ze wspomnianym juz
gestem wprowadzenia dokumentacji jako eksponatu przez Haralda Szeemanna do
Kunsthalle w Bernie w 1969 roku. Spostrzezenie to mozna by odnies¢ réwniez do
wystawy Praca i wypoczynek, cho¢ tu kuratorka sprowadzita dziela zdecydowanie
bardziej atrakcyjne pod wzgledem wizualnym i zrozumiale w kontekscie miejsca.
Komentatorzy dostrzegli owa réznice. ,Wszystkie dziela oglada si¢ jednak jako co$
egzotycznego - w Polsce na «Estrangement» patrzymy raczej jako na zjawisko niz
realny problem” - pisal sprawozdawca portalu tréjmiasto.pl (Knera 2011). Jednak
czytajac poczatkowe akapity tekstu kuratorskiego do tej wystawy, m.in. ten: ,,For-
my znalezione i codziennos¢ stanowig punkty wyjscia dla problematyki nadawania
ksztattu i stopniowego rozkladu” (Szytak, Hiwa K2011: 11), mozna sadzi¢, ze temat
ten mial swojg geneze réwniez w obserwacji realiéw terenéw postoczniowych.

Z wielozmystowym doswiadczaniem miejsca — swoistego ready made (Gutfran-
ski 2012: 37) korespondowala pozostata oferta festiwalu. Skladaly si¢ na nig m.in.
dwudniowe warsztaty dla studentéw prowadzone przez kolektyw dwojga artystow
Microsillons: Marianne Guarino-Huet i Oliviera Desvoignesa, ktorzy zaproponowali
wspolne tworzenie publikacji zawierajacej propozycje alternatywnych rozwiazan dla
poindustrialnych terenéw Stoczni Gdanskiej — tzw. Mlodego Miasta. Ich wizualny
efekt, opatrzony manifestem, zostal rozpropagowany w Gdansku w formie plakatow
iulotek. Artysta Lawrence Abu Hamdan, wykorzystujac wspomniang rekonstrukeje
radiowezla stoczniowego, przygotowat i rozpowszechnil esej dzwiekowy, tym samym



powiazal radiofoniczng historie stoczni ze swoimi poszukiwaniami w obszarze po-
lityki stuchania. Na terenie Instytutu w okresie letnim pojawit si¢ rowniez zespot
edukatoréw: Aleksandra Tatarczuk, Miro Gorczynski i Marta Szymanska z projektem
Suchy Dok, proponujacy ogladanie wystaw z kuratorem, zwiedzanie interaktywne
oraz warsztaty tematyczne dla dzieci i rodzin. Wiekszos¢ tych dzialan odnosita sie
do Pracy i wypoczynku, bo zdecydowanie tatwiej byto zrozumie¢ ekspozycje w kon-
tekscie miejsca. Natomiast do drugiej wystawy nawigzalo przedstawienie pokazane
w Instytucie we wrzesniu, czyli pod koniec trwania festiwalu, wyrezyserowane przez
Joanne Stepkowska-Stoike w Teatrze KontemPlujacym ze Stupska pt. To gaz!. Jego
bohaterami byli ludzie pragnacy posiada¢ wlasne panstwo, jednoczesnie chcacy
zy¢ jako obywatele innych autonomicznych krajow. Byli zdeterminowani do tego
stopnia, ze wykorzystywali zamachy terrorystyczne do osiagniecia wlasnych celow.
Kuratorzy projektu, zapraszajac na ten spektakl, sygnalizowali, ze widzg w nim ana-
logie do sytuacji Kurdow w Turcji i Iraku.

Swiadomosé misji kuratorskiej

Aneta Szylak, z wyksztalcenia polonistka, doskonale operowata stowem pisanym.
Komentowala wystawy, udzielala wywiaddw, pisala teksty kuratorskie. To imponujaca
liczba publikacji, szczegdlnie zwazywszy na fakt, ze autorka w tym samym czasie
sprawowata odpowiedzialne funkcje kierownicze i organizacyjne. W jej dorobku
publikacyjnym mozna znalez¢ liczne przyklady refleksji na temat wlasnej profesji.
Najpierw skupmy sie na jej uwagach dotyczacych tej omdéwionej powyzej drugiej
edycji festiwalu ,, Alternativa’, gdzie Szylak wystapila w podwojnej roli dyrektorki
artystycznej i kuratorki (wspétkuratorki) obu wystaw. Pokazujac jego geneze, przy-
pomniata dzialania artystyczne z poczatku lat 80. W obrebie Wyspy Spichrzoéw,
Dolnego Miasta i terenach postoczniowych: ,Ich charakterystyczng wlasciwoscia
byto dziatanie wobec politycznego, historycznego i miejskiego kontekstu” (Szylak
2011: 7). Wszystkie te konteksty pojawily si¢ w opisanych powyzej projektach fe-
stiwalowych. Z kontekstem politycznym silniej wigzal si¢ Estrangement, do dwéch
pozostatych odwotywala si¢ Praca i wypoczynek. Szylak, chcac zaakcentowad, ze
festiwal ,, Alternativa” to nie kilkudniowy fajerwerk, tylko zaprogramowany proces
rozlozony w czasie — ,,platforma prezentacji sztuki oraz akumulagji i dystrybucji
wiedzy”, nazywala go ,antyfestiwalem” (Szylak 2011: 7). Z tego stwierdzenia wy-
nika, ze kurator to ten, ktéry spelnia role organizatora projektu badawczego oraz
upowszechnia wyniki prowadzonych badan i eksperymentuje z tradycyjnymi
formami dystrybucji wiedzy. Przy czym sama zadeklarowala, ze dopuszcza rézne
rodzaje wiedzy: systematyczng i formalng oraz nieformalng i nietypowe formy jej
uzyskiwania. Tej drugiej miata dostarcza¢ gléwnie sztuka wspoétczesna.
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Za kolejny wyznacznik festiwalu Szytak uznata sieciowosc¢, sie¢ powigzan po-
miedzy badaniami, mobilno$cig artystéw, produkcja nowych prac artystycznych,
publikacji i wystaw, archiwizacja i dystrybucja w postaci bazy danych i systemu
stron internetowych, dyskusja, prezentacja wystawy i performance’u oraz przeby-
waniem razem w ramach warsztatow i koncertéw (Szytak 2011: 8). O jej zasiegu
decydowaly kontakty z licznymi partnerami, m.in. z platforma kuratorska z Am-
sterdamu, Batroun Art Project z Bejrutu czy Carrot Workers Collective z Londynu.
Jako dyrektorka artystyczna festiwalu Szytak musiata sprawowac piecze nad caloscia
tych powigzan. Mozna by na przykladzie tych wszystkich festiwalowych wydarzen
udowadnia¢ krok po kroku, jak spetniany byl ten postulat sieciowosci. Wspomne
tylko o trzech przyktadach.

W ramach pokazu Estrangement wystawiono ksigzke w jednym egzemplarzu -
obiekt artystyczny i jednoczesnie ,wystawe w ksigzce”, projekt designerski przyszlej
publikacji dokumentujacej t¢ czes¢ festiwalu, z typowa dla wydawnictw Instytu-
tu zawarto$cia: tekstami naukowymi, eseistycznymi, interwencjami wizualnymi
i literackimi (Recchi 2012). Dzieto to angazowato wigkszos¢ wymienionych wyzej
elementdow sieci i oswajato odbiorcéw przywyktych do projektow realizujacych idee
»tu iteraz” z obcym i odleglym kulturowo kontekstem. I jeszcze jeden przyklad,
przekraczajacy cezure dziatalno$ci Szytak w Gdansku. Wspomniany performance
pt. Piosenka przy pracy stanowil rodzaj wyprodukowanego na potrzeby festiwalu
dziela, nastepnie zarchiwizowanego i podlegajacego dystrybucji w ramach Nowego
Muzeum Sztuki NOMUS w Gdansku, instytucji ulokowanej w budynku Instytutu
Sztuki Wyspa i kontynuujacej wprowadzone przez niego tematy. Ponadto powstanie
i publiczna prezentacja koncertu na terenie naznaczonym zmianami funkcji wigzalo
sie z przekraczaniem fizycznych i mentalnych granic pomiedzy srodowiskami —
przemystowym i artystycznym. Trzeci przyklad dotyczy udzialu wspomnianego
wspolkuratora, a rownoczesnie artysty iranskiego Hiwy K réwniez w wystawie Praca
i wypoczynek z projektami, ktore bezposrednio odwotywaly sie do stoczni. Na fo-
tografii Gdarisk/Stocznia (2010) utrwalil panig Aleksandre Olszewska, prowadzaca
sklep z pamigtkami i od wielu lat dogladajaca Pomnika Poleglych Stoczniowcow.
Hiwa K obejmuje ja ramieniem, a sam na wlasnym nosie balansuje jej miotla. Juz
samo zaaranzowanie tak absurdalnej sytuacji wymagalo relokacji artysty z wtasnego
srodowiska, wczytania si¢ w historyczny kontekst stoczni, wejscia w relacje z bo-
haterka zdjecia i przekonanie Szytak do tego, by zamdwila u niego wideo, ktére na
wystawie stanowito fizyczne (zdjecie bylo réwniez emitowane na $cianie) i seman-
tyczne dopelnienie jego projektu’. Dokument rejestrowal performance w przestrze-
ni publicznej Gdanska, w ktérym artysta przemieszczal si¢ z umiejscowionym na
glowie obiektem zlozonym z kija i lusterek motocyklowych. Projekt ten stanowit

7 Ta fotografia Hiwy K. o zmienionym tytule 30 lat kurzu (2010) to obecnie depozyt prywatny
w zbiorach Muzeum Narodowego w Gdansku (dziat NOMUS / Nowe Muzeum Sztuki).



kontynuacje akcji Mirror, gdzie podobny obiekt pelnit funkcje narzedzia adapta-
cyjnego dla zagubionych w miescie (Szewczyk 2017). Myslenie o obcosci i wyna-
lazczos$¢ sprowokowana sytuacja (nawigowanie za pomocg lusterek), uzupelnione
w Gdansku o problem niedostatecznej widocznosci kobiet w przestrzeni spofecznej,
to motywy, ktdre obecne byly przede wszystkim w Estrangement, a tu przeniknely na
skutek réwnolegtosci tych zdawaloby si¢ tak odlegtych mentalnie projektow. I jesz-
cze jeden element tej ukladanki: komentarz kuratorski Szytak celnie punktujacy na
potrzeby kontekstu historii stoczni i tematu przewodniego wystawy zamyst fotografii
Hiwy K., najpierw w odniesieniu do Pani Aleksandry, a potem intencji artysty:

Kobieta zamiata bruk, kladzie kwiaty pod pomnikiem i pod historyczng brama Stoczni, zbiera
od ludzi datki na codzienng wymiane kwiatéw. Jej praca jest sposobem bycia na §wiecie. Po-
dejmowana z wlasnej inicjatywy dzialalno$¢ wokol pomnika umieszcza jednostke w pamieci,
nie zapewniajac jej miejsca w historii. (...) Artysta balansuje jej zuzyta miotla (...) tak oto
banalne narzedzie zyskuje nieoczekiwanie wymiar monumentalny. Gest ma dwojaki sens —
akceptuje ignorowang, zmudng aktywno$¢, a jednoczesnie pozwala w 1zejszy sposéb popatrzeé
na samg ide¢ upamietniania i monumentalno$¢ przestrzeni publicznej (Szytak 2011: 32-33).

Mysle, ze te trzy przykltady z tego wybranego etapu prac kuratorskich w ramach
Instytutu Sztuki Wyspa dobrze ilustrujg deklarowang sieciowo$¢, a doswiadczenia
kolejnych edycji festiwalu ,, Alternativa” podtrzymaly ten trend. W 2015 roku, po
zamknieciu Instytutu, Szytak wrécita do proby okreslenia swojej misji w tym miej-
scu. Poréwnata wtedy swoja praktyke kuratorska do modelu palimpsestu i labiryn-
tu, jako metafory ogrodu, ksiegi lub wiedzy: ,wazna jest dla mnie niekompletnos¢,
niecigglos¢, niemozno$¢ uzyskania kompletnego obrazu, btadzenie, nieoczywisto$¢”
(Sikorska 2015: 12). Takie poetyckie wytlumaczenie korespondowato z hastem
przewodnim, ktére wybrala rok wczesniej dla dwuletniego projektu realizowanego
w ramach festiwalu ,,Alternativa™ ,,Btednik codziennosci” ,,Dla mnie blednik jest
obrazem tej gestwiny znaczen, przez ktdra sie trzeba bylo w stoczni przedziera¢. Tak
wigc jest tu wszystkim po trochu: miejscem zagubienia i odnajdywania $ciezek. (...)
codzienno$¢ to wlasnie taktyczne uporanie si¢ z ta gestwing, poprzez wytwarzanie
nowych relacji i powigzan” (Sikorska 2015: 12). Tytul wystawy z 2014 roku brzmiat
wlasnie Codziennos¢. Podobnie jak Wernakularnos¢ (2015) byta ona mocno na-
kierowana na wynajdywanie i zdobywanie wiedzy o praktykach lokalnych i o tym,
co ,nieartystyczne”. Zreszta te przywolywane przez Szylak zjawiska, jak bladzenie
czy przedzieranie sie, jako metafory braly sie z ogladu otaczajacej rzeczywistosci
terendow postoczniowych, gdzie odradzajaca si¢ tzw. czwarta przyroda sprawiala
trudnosci w dotarciu do budynkow Instytutu, a owa niekompletno$¢ i nieciaglos¢
byly namacalne w tkance budynkéw goszczacych festiwal. Wszystko to skladato sie
na ten wielokrotnie przez nig przywolywany kontekst:
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Kontekst jest rezerwuarem wiedzy, ktéra wychodzi na plan pierwszy tylko przy okazji prak-
tyki kuratorskiej. Jednoczeénie ta praktyka jest reakcja na widzialng i niewidzialng specyfike
otoczenia, przejawiajaca si¢ jako sposdb zajmowania w tym otoczeniu miejsca, prowadzacy
do rozwibrowania i uaktywnienia kontekstu (bez wzgledu na to, czy nalezymy do niego, czy
nie) (Szytak 2015: 172).

Relacje i powigzania nie dotyczyly tylko miejsca i jego cech materialnych, Szy-
tak znala skomplikowang sytuacje w stoczni mniej wiecej od momentu powolania
Instytutu Sztuki Wyspa. Uzasadniajac w 2007 roku wydanie ksiazki Alternatywna
ekonomia, alternatywne spoteczeristwo, tak ja relacjonowala:

Dzi$, gdy Stocznia spotyka swoje przeznaczenie zwigzane z upadkiem przemystu ciezkiego,
resztkami panstwowego kapitalizmu czaséw komunizmu, ostrymi regulacjami Unii Europej-
skiej oraz rzgdowymi zabiegami wokdl potrzeb jej stabilnoéci, forma alternatywnego ekono-
micznego myslenia jest tu zaréwno nagla, jak i pilna (Szytak 2007: 9).

Jako kuratorka czufa statg konieczno$¢ prowadzenia dziatan strategicznych. Ubo-
lewala jednak, ze instytucja kultury, taka jak Instytut Sztuki Wyspa, nie ma ani na
te globalne, ani te zachodzace w miescie procesy zadnego wplywu. Z drugiej strony,
rekompensujac sobie ten brak sprawczo$ci, starata si¢ wyzyska¢ zajmowana pozycje
i wlasne projekty kuratorskie do wdrazania lokalnej praktyki rewitalizacyjnej, za-
réwno w zakresie dbania o stan powierzonych obiektow, jak i substancji spoleczne;.
Oto przyktady.

W 2009 roku zarliwej dyskusji w Instytucie poddano kwestie zachowania zurawi
stoczniowych, co Affelt z pozycji konserwatora, znawcy rzeczywistych i najpilniej-
szych potrzeb zachowania dziedzictwa Stoczni Gdanskiej, okreslit mianem ,,tematu
zastepczego” (Affelt 2018: 581). Sytuacja ta sprowokowata kolejne debaty i przyniosta
konkretne rezultaty (np. nowe zapisy w wojewddzkiej ewidencji zabytkdw obiektow
stoczniowych), wciaz oczywiscie niezadowalajace ze wzgledu na skale potrzeb i ble-
dow w tym zakresie (Affelt 2010: 44-45; Affelt 2018: 567-611). W 2014 roku Szytak
podjela dwa inne tematy - sprawe remontu sasiadujacych z Instytutem ulic Jaracza
i Robotniczej oraz zalozenia ogrodu spolecznego z mieszkancami okolicznych ka-
mienic (kontynuacja projektu: ,,Otwarty Ogrod” 2013-2016). ,,Praktyka kuratorska
jest wszak praktyka materialng i przestrzenng — dowodzita. - Nie tylko dlatego, ze
lokuje przedmioty w przestrzeni, ale nade wszystko jest w stanie wytwarza¢, czy
modyfikowa¢ spoleczne i kulturowe powigzania miedzy miejscami, ludzmi i rze-
czami oraz materializowac idee” (Szylak 2012: 38). Istotne wydaje si¢ to, ze mowa
tu o przedmiotach i relacjach, a nie o dzietach sztuki. Oba projekty Codziennos¢
i Wernakularnos¢ czy starszy, z 2012 roku - Materialnos¢, poswiadczaly jej stowa:
»Kuratorstwo, jakie uprawiam w stoczni, to kuratorstwo kontekstu, nie sztuki”
(Sikorska 2015: 12). Wystawy i towarzyszace im warsztaty z animatorami mialy



negowac elitaryzm twodrczosci i jej wyzszo$¢ nad innymi czynno$ciami poprzez
katalogowanie réznego rodzaju praktyk lokalnych, popieranie uzycia banalnych
izwyczajnych - ,nieartystycznych” materialéw, kolektywnej wytworczosci obiektow,
powtarzanie prostych czynnosci, akceptowanie wynikéw dzialania przypadku i sa-
moodradzajjcej si¢ na terenach postoczniowych przyrody. Nawet jezeli przy okazji
tych praktyk powstawaly dzieta sztuki, to Szytak deklarowala, ze nie sa one po to,
by mogly by¢ ogladane, ale po to, by wyzwoli¢ ,,momenty tarcia miedzy nimi a ich
i naszym otoczeniem” (Szytak 2015: 172). Proces ten rozgrywat si¢ czesciowo poza
kontrolg kuratora, bo miat on tylko ,kurowac¢ kontekst” (Szytak 2015: 174), nie miat
gwarangcji, co odbiorca zrozumie z proponowanych mu poprzez dzieta tresci. W pro-
cesie przyswajania miata pomdc autentyczna, jak najmniej zaingerowana przestrzen
wydarzen i ekspozycji. Patrzac na aranzacje wystaw we wszystkich stoczniowych
lokalizacjach, zauwazam, ze zwykle dawano im duzo wolnej przestrzeni. Kubatu-
ra budynkéw gwarantowala takie mozliwosci ekspozycyjne. Jezeli dochodzito do
spotkania dziet o znaczeniu, o ktérym przekonywat Szczerski (Szczerski 2012: 108),
byto to spotkanie jedyne w swoim rodzaju - starannie zaplanowane i przemyslane.

W tytule tego artykutu uzytam sformulowania , kuratorstwo kontekstualne” -
oczywistym impulsem do tego byly dla mnie przedstawione powyzej deklaracje
samej Szylak oraz jej wyczulenie na obecno$¢ wielorakich kontekstow wokot In-
stytutu Sztuki Wyspa, ale tez innych instytucji przez nig powotywanych (Stano
2025d). Wiele z cech tego modelu, opisanego przez Andrzeja Szczerskiego, znalazlo
potwierdzenie w jej praktyce na terenach postoczniowych, szczegélnie w ramach
festiwalu ,, Alternativa”. Tu wystawa, z tradycyjnym wernisazem, kilkumiesiecznym
pokazem, obudowywana licznymi warsztatami, wyktadami, panelami dyskusyjnymi
i tekstami, miata stanowi¢ forme researchu i praktyki kolaboratywnej. Ow rzetelny
miedzydyscyplinarny research, jak przyznaje jedna ze wspdtpracowniczek Szytak —
Karolina Sikorska, stanowil o sile i kolorycie jej kuratorstwa (Stano 2025c). Oczy-
wiscie na rozpieto$¢ zakresu jej zadan kuratorskich: krytycznych, edukacyjnych,
badawczych, aktywistycznych miaty wpltyw wybrana forma i cyklicznos¢ festiwa-
lu. Szytak niezaprzeczalnie potrafita przyciagnac do tej bogatej oferty publicznos¢
z réznych grup spolecznych i subkultur. Kiedy w 2017 roku przystepowata do prac
nad Nowym Muzeum Sztuki, zapewniala, ze cz¢$¢ z tych zaangazowanych spotecz-
nosci lokalnych bedzie stanowita publiczno$¢ nowej instytucji (Jagodzinska 2019:
140-141). Wtedy réwniez, w odniesieniu do swojej nowej przyszlej roli, zapowie-
dziata prace z kontekstem: ,,Kuratorstwo takie, jakim go widze, to praca takze poza
murami instytucji, to wydobywanie senséw z calego otoczenia” (Jagodziniska 2019:
141). Potwierdzenie tego kierunku dzialania odnajdujemy we wstepie kuratorskim
do pierwszej otwierajacej dziatalno$¢ tej instytucji wystawy Kolekcja w dziataniu:
»Za kluczowa w rozumieniu zadan NOMUS-u uznajemy interpretacje terminu
«kontekst», poniewaz znaczacy jest tu nie tyle kontekst samego pola sztuki, ile wy-
chodzenie poza jego ograniczenia i autentycznos$¢” (Szylak 2021: 16)
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Podsumowanie. Praktyki kuratorskie wobec przestrzeni poindustrialnej

Tereny postindustrialne to miejsca o réznym bagazu historii lokalnej, ale podob-
ne pod wzgledem utylitarnej infrastruktury, degradacji srodowiska i ciazacej nad
nimi grozby destrukcji i zapomnienia. Z pewno$cig nie mozna pojecia kuratorstwa
kontekstualnego odnie$¢ do wszystkich prowadzonych na nich dziatan. Decydujace
znaczenie ma tu przede wszystkim osoba kuratora, zasob jego doswiadczen - réwniez
nabytych poza granicami Polski, kontakty, wyksztalcenie i charyzma. Kompetencje
kuratorskie Anety Szylak byty szerokie, odpowiednie do oczekiwan proklamowanych
wobec nowego ksztattu instytucji kultury, mozna ja bowiem przyporzadkowa¢ do
pokolenia kuratoréw-dyrektoréw instytucji powstajacych lub zrestrukturyzowanych
na Zachodzie i w Stanach Zjednoczonych na przetomie XX i XXI wieku, otwieraja-
cych swoje instytucje na ,male publicznosci, eksperymenty z nowymi formami, (...)
odczytanie przestrzeni instytucjonalnych w terminach sitespecyfic” (Sheikh 2012:
367-368). Wiazani ze zjawiskiem nowego instytucjonalizmu, traktowali wystawy
jako ,eksperymentalne uprzestrzennienie modelu produkcji” (Kosinska 2014: 18),
akcentowali swoim dzialaniem metateoretyczng rame - curatorial, na plan dalszy
odsuwali profesjonalne techniki ekspozycyjne - curating (Bismarck 2012). W przy-
padku omoéwionych wyzej wystaw, w ktdrych organizacji brala udziat Szytak, wlasnie
te zwracaly uwage komentatorow, ktore zawieraly akcenty przemyslanego dialogu
z zastang, autentyczng przestrzenia. Przywolam tu jeszcze dwa inne rozbudowane
projekty, ktére moim zdaniem w pewnych aspektach stanowia przyklad takiego
kuratorstwa. Pierwszym jest aktywno$¢ Jasminy Wojcik na terenie dzielnicy Ursus
w Warszawie w latach 2011-2018, cho¢ w odroéznieniu od Szylak jest ona artystka
i zaprzecza, ze pelnila w nich role kuratora (Wojcik 2025). Brak przestrzeni ekspo-
zycyjnej sprawil, Ze organizowane przez nig ze wsparciem lokalnych instytucji akcje
partycypacyjne, happeningi, warsztaty i finalne dzielo filmowe Symfonia Fabryki
Ursus (2018) odbywaly si¢ w plenerze lub w innych lokalizacjach Warszawy. Zatem
wystawa jako taka w Ursusie nie zaistniala. Przy$wiecaty jednak tym projektom po-
dobne cele: przede wszystkim rewitalizacji spolecznej bytych pracownikéw, ochro-
ny dziedzictwa poprzemyslowego, gromadzenia wiedzy o przesztosci z typowych
i alternatywnych zrédet (Wéjcik 2018).

I drugi przyktad, pochodzacy z terenu Slaska, a doktadnie z walcowni cynku
w Szopienicach - dzielnicy Katowic. W 2013 roku Stephan Stroux - aktor i rezyser
niemieckich teatréw - zrealizowat tu druga odstone instalacji multimedialnej Pamiec
pracy, ktora byla wezesniej pokazywana w zakladach Zollverein w Essen. Atrakcyjna
kubatura hali, jej podzialy i zaplecze oraz zachowana infrastruktura zabytkowych
maszyn w walcowni pozwolily wprowadza¢ do niej struktury przypominajace ,te-
atralne dekoracje” (Szczerski 2012: 106), ukladajace si¢ w forme labiryntu. W tych
przestrzeniach artysci, starannie selekcjonowani przez kuratora-konesera, zgodnie
z kryterium tego, co juz wczesniej dokonali, stali sie wykonawcami kolejnych wersji



swoich prac. Zabraklo zatem realizacji premierowych, specjalnie zaméwionych, jak
na gdanski festiwal. Jednoczesnie nie da si¢ zaprzeczy¢, ze organizatorzy z funda-
cji Ars Cameralis — Instytucji Kultury Samorzadu Wojewdédztwa Slaskiego, ktérzy
wybrali Strouxa na jednego z kuratoréw Industriady — Swieta Zabytkéw Techniki,
starali si¢ pogodzic jego estetyczne ambicje z innymi celami: pozyskaniem wiedzy
od bytych pracownikow zaktadu, aktywizacja mieszkancow okolicznych dzielnic czy
edukacja techniczng dzieci (Stano 2022). Obecno$é¢ projektu miala tez przetozenie
na realng praktyke rewitalizacyjna - w 2015 roku budynek walcowni objety zostat
ochrong konserwatorskga i rozpoczeto jego remont na cele muzealne.

Przygladajac sie licznym przykltadom dziatan kuratorskich w obrebie Stoczni
Gdanskiej, warszawskiej dzielnicy Ursus i na Slagsku, mozna stwierdzi¢, ze spraw-
dzaja sie tam rézne modele kuratorstwa, ale kontekst narazonego na ruinacje dzie-
dzictwa poindustrialnego ma tu decydujace znaczenie, stad model kuratorstwa
kontekstualnego wydaje si¢ szczegélnie predystynowany, ale wymagajacy kuratora
o wielu talentach.
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Abstract

Compost Exhibition-Making and Its Examples in the Field of Art

Exploring compost as a fertile metaphor, the author examines how curatorial narratives should
address ecological issues and the climate crisis. The article analyzes artistic strategies that align
with the concept of compost exhibition-making. It discusses the Kompost exhibition by Diana
Lelonek, the Ziemia Zgorzelecka: Opolno 2071 open-air event, the activities of Grupa Zakole, and
Documenta fifteen in Kassel. The text demonstrates how artistic practices that engage local com-
munities and embrace the co-authorship of non-human actors can expand the field of art with new
perspectives. The reflections in this article seek to answer the question of how to design culture in
the era of climate crisis.
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Od kilku lat temat katastrofy klimatycznej jest obecny w programach zaréwno réz-
nego rodzaju organizacji pozarzadowych, jak i w duzych instytucji. Warto wyrdz-
ni¢ wystawe Wiek Polcienia. Sztuka w czasach planetarnej zmiany, ktéra odbyla sie
w 2020 roku w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie. Kuratorkami wystawy
byli Sebastian Cichocki i Jagna Lewandowska. Ekspozycja przybrata forme prze-
gladu gloséw o0séb artystycznych badajacych czy komentujacych zmiane klimatu
narzedziami sztuki. Oprécz popularnych watkéw tematycznych skupionych na
ekologii coraz czesciej inaczej mysli si¢ o produkeji wystaw oraz ich wplywie na
$rodowisko. Uwazam, ze podejmowanie takich tematéw wigze sie z odpowiedzial-
noscig i powinno by¢ tworzone ze §wiadomoscia ingerencji w srodowisko. Waznym
kontekstem jest miejsce prezentacji i wplyw wywarty na nie, ale tez $wiadomos¢
wydzwieku wybranych przez nas miejsc.
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W moich poszukiwaniach zwrdcitam uwage na kompost jako inspiracje¢ do
pielegnowania relacji z innymi, zachowywania harmonii oraz doceniania rozkladu,
obrzydliwosci czy dziwnosci. Uzywam kompostu jako metafory dla migedzygatunko-
wych relacji oraz procesu, ktory wykorzystuje potencjat rozkladu i wymaga troski.
Moje rozumienie tej materii opieram na rozwazaniach teoretycznych, prowadzonych
w mojej pracy magisterskiej Kompost jako inspiracja dla praktyk kuratorskich pisanej
pod kierunkiem prof. dr hab. Marty Smoliniskiej na Uniwersytecie Artystycznym im.
Magdaleny Abakanowicz w Poznaniu. W ramach badan opracowatam trzy obszary
teoretyczne, ktore pomogty mi zaproponowac koncepcje wystawiennictwa kompo-
stowego. Pierwszy obejmowal teorie rozwijajace migedzygatunkowe myslenie. Anali-
zowalam w nim m.in. ksiazke Staying With the trouble Donny Haraway czy koncept
queerowej ekologii (Morton 2012) wedtug Timothiego Mortona. W komposcie za
najbardziej istotny proces uznaje¢ rozklad, ktéry pozwala opowiedzie¢ o $mierci jako
tworczej przemianie. Ten obszar opisalam na podstawie ksigzek Nekros. Wprowa-
dzenie do ontologii martwego ciata Ewy Domanskiej (Domanska 2017) oraz Byc ze
swiata autorstwa Moniki Rogowskiej-Stangret (Rogowska-Stangret 2022). Ostatni
aspekt byt przeze mnie zbudowany na podstawie analizy zatozen feministycznej etyki
troski i rozszerzeniu jej o narracje o osobach nieludzkich, ktérag w swojej ksiazce
Matters of Care proponuje Maria Puig de la Bellacasa (Puig de la Bellacasa 2017).
Oprdcz analizy danych zastanych niniejszy tekst opiera si¢ rowniez na wywiadach
przeprowadzonych przeze mnie z twérczyniami i twércami opisywanych dziatan.

Dodatkowo na podstawie wlasnych obserwacji zabiegéw wykorzystywanych przez
osoby kuratorskie zaproponowatam koncepcje wystawiennictwa kompostowego,
ktére mogloby stac si¢ podstawa myslenia o konkretnych strategiach kuratorskich.
Zebranie zalozen dotyczacych narracji ekologicznych pozwoli na tworzenie wystaw
W sposob przejrzysty i zréwnowazony, otwarty na rozne perspektywy oraz tworzenie
przestrzeni do wymiany mysli.

Wystawiennictwo kompostowe rozumiem jako podejscie kuratorskie inspirowane
procesami rozkladu oraz gnicia, majace potencjal niehierarchicznosci oraz bazo-
wania na wspodlzalezno$ciach, uwaznosci i trosce. To sposob myslenia o wystawie
jako przestrzeni, w ktdrej poza prezentacja dziet zachodzi potencjal wytwarzania
oraz wzmacniania relacji miedzy ludzmi, bytami nieludzkimi, przedmiotami i §ro-
dowiskiem. W centrum tego podejscia znajduje si¢ $wiadomos¢ ekologiczna, ale tez
etyczna odpowiedzialnos¢ za forme, tre$¢ i materialno$¢ wystawy. Wystawiennictwo
kompostowe zaktada ograniczanie negatywnego wplywu na $rodowisko poprzez
stosowanie rozwigzan zgodnych z ideg zréwnowazonego rozwoju, takich jak: wy-
korzystywanie materiatéw z drugiego obiegu, ograniczanie transportu, oszczednos¢
energii czy przemyslane projektowanie scenografii i obiegu obiektow.

W niniejszym tekscie chcialabym przedstawic zatozenia proponowanego pojecia.
Nastepnie chciatabym przywola¢ powstate w ostatnich latach realizacje, ktdre dotycza
zagadnien zwigzanych z kompostem oraz takich, w ktérych mozna wyréznic dobre



praktyki wspolnototworcze. Pierwszym przyktadem bedzie wystawa Diany Lelonek
Kompost z Galerii Arsenal w Biatymstoku. Jest ona wazna dla podejmowane;j w tekscie
refleksji przede wszystkim ze wzgledu na bezposrednie nawigzanie do kompostu,
sposob myslenia o ekspozycji i jej elementach. W odniesieniu do sposobdw na two-
rzenie i pielegnowanie wspolnot opisze plener Ziemia Zgorzelecka: OPOLNO 2071,
ktory zrealizowany zostal w Opolnie-Zdroju, na terenie graniczacym z odkrywka
Kopalni Wegla Brunatnego ,,Tur6w”. Opisze takze dziatalno$¢ Grupy Zakole, ktéra
skupia si¢ wokot Zakola Wawerskiego w Warszawie.

Zakoncze artykul oméwieniem przypadku documenta fifteen w Kassel. Przyklad
ten jest o tyle istotny, ze podejscie grupy kuratorskiej wpasowuje si¢ w kompostowe
myslenie o wystawiennictwie. Pojawienie si¢ kompostownika, jako jednej z przestrze-
ni wystawowej, Swiadczy o obecnosci tematu na §wiatowym polu sztuki. Wskazuje
to na popularyzacje opisywanych idei w $rodowisku artystycznym i kuratorskim.

Jak kompost moze inspirowac¢?

Kompost inspiruje mnie przede wszystkim ze wzgledu na potencjal zacierania bi-
narnosci oraz brak hierarchii bytéw, ktére biorg udzial w procesie recyklingu materii
organicznej. Te materie mozemy rozumie¢ réwniez jako sie¢ polaczonych bytow,
ktore dbaja o zyjace istoty. Kontakt z ziemig pokazuje nam, w jaki sposob celebrowac
brzydote, oswaja¢ dziwnos¢ i ciagla zmiane. Uwazam, ze bedac sSwiadomym naszych
wspolzaleznosci, trzeba czyni¢ kroki w kierunku tworzenia wystaw jak najmniej
szkodliwych dla srodowiska, a kompost moze zaoferowa¢ odpowiedzi na pytanie
o to, w jaka stron¢ powinny zmierza¢ dziatania kuratorskie.

Przygladanie si¢ strukturze kompostu zwraca nasza uwage na wszechobecna
miedzygatunkowo$¢ i wspoélprace réznych form zycia. Praktyki zwigzane z kompo-
stowaniem stajg si¢ aktami budowania wspdlnoty poprzez zapewnienie idealnych
warunkow dla bakterii, grzybéw i innych organizméw rozkladajacych sie, takich jak
dzdzownice czy pajaki. Ich praca przyczynia si¢ do powstawania cennego nawozu.
Te byty, wraz z drobnoustrojami, tworza nieludzka sile zmieniajaca kompost w ,,pul-
sujaca spoleczno$¢ stworzenia” (Strand). Poszukiwanie sposobéw na pielegnowanie
miedzygatunkowych wspdlnot w ostatnich latach stalo si¢ kluczowym elementem
rozwazan ekologicznych i spotecznych.

Wspdlnota migedzygatunkowa nie jest projektem do zbudowania - juz w niej zy-
jemy. Hierarchiczne myslenie, obecne m.in. w tradycji arystotelesowskiej i biblijnej,
uczynilo z cztowieka byt nadrzedny, z nadanym prawem do dominacji i wladzy nad
$wiatem zwierzat i roslin (Gajewska 2012). Antropocentryzm utrwalajg instytucje,
edukacja, jezyk dewaluujacy inne istoty (,,$winia’, ,,dziki’, ,,zezwierzgcenie”), a takze
praktyki wystawiennicze, chociazby przez sposob eksponowania zwierzat w muzeach
historii naturalnej. Migdzygatunkowo$¢ w ujeciu kompostowym to nie tyle postulat,
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ile praktyka dostepna w dziataniach kuratorskich poprzez sposéb projektowania
przestrzeni, doboru materiatéw, relacji z widzami i wspottworcami. To takze praca
z jezykiem poprzez redefiniowanie pojeé, otwieranie sie na inne sposoby komuni-
kacji, a czasem po prostu pozwolenie na rozpad, zgnicie, powrécenie do obiegu.

W tym polu szczegélnie istotne sa refleksje Moniki Bakke, ktéra podkresla, ze
estetyka posthumanistyczna nie tylko rozpoznaje obecno$¢ bytéw nieludzkich, ale
i domaga sie tworzenia relacji opartych na wspétodczuwaniu, odpowiedzialno-
$ci i gotowosci do wspoldzielenia §wiata z innymi. Artystki i artysci, podejmujac
tematyke miedzygatunkowosci, proponujg alternatywne sposoby doswiadczania
i odczuwania, réwniez tych form zycia, ktére wymykaja sie ludzkiej percepcji lub
sa marginalizowane przez dominujgce modele poznania (Bakke 2010).

Silny podziat miedzy ludzkim a nieludzkim, indywidualnym a wspoélnotowym
nie jest jedynym, ktéry warto kwestionowac i rozklada¢. Réwnie wazne staje si¢ roz-
wazenie narracji kultury zachodniej o $mierci, przedstawionej jako granica, zmiana
z jednego binarnego stanu w drugi. Kompostowe myslenie traktuje rozkfad nie jako
finalny oraz bierny akt, ale jako moment wlaczenia si¢ w nowa wspélnote, pozostaje
w opozycji do wspodlczesnej kultury funeralnej, ktéra izoluje ciata w zamknietych
trumnach. Cialo nie znika, lecz staje si¢ aktywnym bytem wspéttworzacym srodo-
wisko, elementem zycia, a nie zaprzeczeniem. Kompost, peten gnicia i powolnych
transformacji, oferuje alternatywna rame dla rozumienia $mierci.

Takie podejscie odnajduje silne oparcie w refleksji posthumanistycznej, a zwlaszcza
w koncepcji Nekrosa Ewy Domanskiej. Badaczka pisze o martwym ciele, ale nie jako
o pasywnym i bezksztaltnym, lecz widzi w nim dynamiczny byt, ktory ,,pozostaje
w procesie” i wcigz generuje relacje (Domariska 2017). Smier¢ rozumiana w ten
sposob staje sie aktem przekroczenia, ruchem w strong innej wspdlnoty: humusowej,
ztozonej z bakterii, ziemi czy organizmoéw glebowych. To moment ,,odstawania si¢”
czlowiekiem, ktory nie wyklucza z relacji, ale zmienia ich kontekst.

Kompostowe myslenie o wystawiennictwie otwiera przestrzen dla gnicia, roz-
padu, nieczytelnosci elementéw zwykle marginalizowanych w kulturze estetyczne;.
W tym sensie projektowanie wystawy moze przypominac prace z ziemig: zamiast
kontrolowa¢ kazdy element, osoba kuratorska stwarza warunki, w ktorych co$ moze
sie zadzia¢, nawet jesli nie da sie tego przewidziec.

To spojrzenie koresponduje z ideami teorii aktora-sieci, ktdra uznaje wszystkie
byty (réwniez martwe) za aktoréw zdolnych do dziatania i wptywu (Latour 2005).
W takim ujeciu szczatki nie s3 pasywne — ich obecno$¢ zmienia przestrzen, wy-
twarza nowe konfiguracje oraz wptywa na decyzje. Kompost jako miejsce rozkladu
ilustruje te sprawczo$¢ w sposob najbardziej namacalny. Jest dowodem na to, ze
$mier¢ moze by¢ poczatkiem, a martwe nie oznacza nieistotne. Dzigki inspiracji
procesami rozkladu, przejs¢ i ,,odstawania si¢” mozliwe staje si¢ myslenie o wy-
stawiennictwie nie jako o formie zmierzajacej do zamknietego, dopracowanego
efektu, ale jako o praktyce opartej na procesie, ptynnosci i niepewnosci. Kompost,



poprawiajacy strukture gleby i wspierajacy rozwdj innych organizméw, moze by¢
odczytany jako gest troski.

W hasle Donny Haraway: make kin not babies zawiera si¢ wezwanie do budo-
wania relacji nieopartych na dominacji, lecz wspdlnotowosci i empatii (Haraway
2016). Wspolczesne narracje kuratorskie, szczegdlnie te zwigzane z tematami eko-
logicznymi, wymagaja przedefiniowania roli kuratora lub kuratorki: nie jako osoby
zarzadzajacej czy nadajacej forme, lecz jako opiekujacej sie, uwaznej na potrzeby
zaréwno ludzi, jak i bytéw nieludzkich.

Maria Puig de la Bellacasa w ksigzce Matters of Care proponuje spekulatywna
etyke opieki, ktora decentralizuje czlowieka i otwiera si¢ na odpowiedzialno$¢ wobec
calych ekosystemoéw (Puig de la Bellacasa 2017). Podkresla, ze troska nie powinna
by¢ rozumiana jako jednostronna - to relacja, w ktérej podmiot opieki rowniez
wplywa i ksztaltuje opiekuna. Takie myslenie moze przelozy¢ si¢ na nowe strategie
kuratorskie, uwzgledniajace nie tylko odbiorcow i artystki, ale takze obiekty, mate-
rialy, przestrzen czy warunki produkeji. Pojawia sie pytanie: jak tworzy¢ wystawy,
ktére nie szkodzg $rodowisku ani ich uczestniczkom?

Wystawiennictwo kompostowe

Uwazam, ze samo wykorzystanie metafory kompostu, ktory nie jest atrakcyjny wi-
zualnie i kojarzony najczeéciej z odpadami, kieruje nasza uwage w strong tematow
pomijanych. Duzg wartoscig nowych realizacji jest dostrzeganie watkéw uznawanych
wcze$niej za mniej warto$ciowe lub takich, ktére byly celowo pomijane. Rezygnacja
zkryterium estetycznosci pomaga tworzy¢ zlozone narracje, w ktérych mozna zwrdcic¢
uwage na wzajemne uwiklanie watkow i otwarcie dyskursu na te, ktorych wczesniej
brakowalo. Czgsto w wystawach poswigconych np. narracjom zwigzanym z katastrofa
klimatyczng brakuje transparentnosci dotyczacej sposobu realizacji takich ekspozycji
oraz uznania wspotautorstwa podmiotéw nieludzkich. Interpretujac kompost jako
spoleczno$¢ stworzong z wielu réznych organizmoéw, sktaniam si¢ ku postulatowi
rozszerzenia kategorii autorstwa. Pozytywnym przykladem takich realizacji jest np.
katalog prac opracowany w ramach publikacji ZOEpolis. Budujgc wspélnote ludzko-
-nie-ludzkg. W spisie autorek i autoréw prac znajduja sie, obok 0séb artystycznych,
m.in. Brzoza Brodawkowata, Golagb Miejski czy Trzmiel Lakowy (Gurowska 2020:
193-197). Na przeciwnym biegunie mozna umiesci¢ pokazywanie efektow pracy ak-
toréw nieludzkich, bez uwzglednienia ich jako autoréw i autorek w ramach wystaw
artystek czy artystow. Najczesciej dzieje si¢ tak w momencie umieszczenia na ekspo-
zycji gotowych przedmiotéw znalezionych np. w lesie. Uwaznos$¢ na miedzygatun-
kowe interakcje, ktére umozliwiajg nam zrealizowanie swoich dziafan, i swiadomos¢
tego, jakie organizmy biorg udziat w pokazywanych procesach, pomaga w tworzeniu
calosciowych opowiesci o $wiecie, z ktorego jestesmy.
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Uwrazliwienie na obecnos¢ aktoréw nieludzkich w procesach zwigzanych z two-
rzeniem i pokazywaniem sztuki pozwala otwiera¢ narracje na szersze perspektywy,
ale wymaga réwniez dbatosci o konstrukcje wlasnych wypowiedzi. To, jaki obraz
$wiata przedstawiamy, oraz w jaki sposob o nim méwimy, powinno by¢ §wiadoma
decyzja. Tworzac wystawe, najczesciej kieruje sie ja do konkretnej grupy, ale row-
nie czesto buduje si¢ ja jezykiem konkretnej grupy. Zwlaszcza w przypadku wystaw
mowigcych o katastrofach klimatycznych, ktére w pewnym stopniu dotyczg wszyst-
kich zyjacych stworzen, czescig procesu powinno by¢ badanie sposobu na dotarcie
do réznorodnych grup. Nowe spojrzenie na naszg pozycje w $wiecie czy spekulacje
skupione na przyszlosci, ktore s3 tak wazne dla narracji ekologicznych, powinny
by¢ tworzone we wspodlpracy jak najwigkszej liczby réznorodnych istot. Postulaty
przewarto$ciowywania utartych schematéw dotyczacych relacji ludzko-nie-ludzkich
wigzg si¢ ze znaczacg zmiang kulturows i spoleczng. Osiagnac ja mozna np. poprzez
popularyzacje niektérych tematéw czy zwrotow. Szczegdlnie dlatego uwazam, ze
kuratorowanie wystaw poswieconych katastrofie klimatycznej powinno nie tylko
jak najbardziej otwierac si¢ na rézne grupy spoleczne, lecz réwniez mie¢ na uwadze
grupy, ktére moga by¢ wykluczone z tych narracji. Waznym aspektem w tej kwestii
sa zabiegi zwigzane z dostgpnoscia, ktére w instytucjach pojawiaja si¢ coraz czes-
ciej. W ostatnich latach nierzadko zauwazy¢ mozna audiodeskrypcje, teksty pisane
jezykiem tatwym do czytania czy oprowadzania w jezyku migowym. Co istotne, do
procesow ich rozwoju wlaczane sa grupy, do ktérych kierowane sg takie dzialania.

Praca nad zmianami spolecznymi jest dlugotrwalym procesem, w ktéry zaanga-
zowane sg rozne ciala. Warto mysle¢ o nowych wystawach jako nowych aktorkach
sieci istniejacych juz wypowiedzi. Wydarzenia kulturalne zawsze wchodza w relacje
z kontekstem miejsca, tworczosci osdb artystycznych czy polityka instytucji. Trakto-
wanie wystaw jako skonczonych epizodéw wymazuje potencjal dialogu. Podobnie
jak rozkladajace si¢ organizmy dotaczaja do nowych wspolnot, tak samo prezento-
wane wystawy staja si¢ waznymi glosami w wiekszych dyskusjach. Takie spojrzenie
pozwala na ciagly rozwoj idei oraz na inne myslenie o procesie powstawania wystaw.
Nie liczy sie tylko estetyczna prezentacja prac artystycznych, ale réwniez wszystkie
rozmowy i porazki, ktére do niej doprowadzity. Myslenie o nowych ekspozycjach
w kontekscie wickszej sieci moze tez skierowa¢ w strone unikania nadprodukgji. Ten
aspekt uwazam za kluczowy dla wystawiennictwa kompostowego. Jesli wystawa jest
jednym z wielu gloséw dotyczacych kryzysu klimatycznego, warto po$wigcic¢ czas
na namyst nad tym, w jaki sposéb te praktyki sie do niego przyczyniajg. Chociaz
narracje przenoszace odpowiedzialnos¢ na jednostki czgsto uwazam za szkodliwe,
w momencie wej$cia tematoéw zwigzanych z przysztoscig planety do duzych instytucji
wazne jest podejmowanie prob dziatan, ktore mialyby na celu zminimalizowanie



$ladu ekologicznego'. Skutecznym rozwigzaniem moze by¢ ograniczenie produkc;ji
nowych przedmiotéw, korzystanie z zastanej infrastruktury czy wykorzystywanie
narzedzi recyklingu (np. uzycie starych baneréw jako podloza dla tekstu kurator-
skiego powieszonego na $cianie).

Wystawiennictwem kompostowym moga by¢ wystawy, ktore dostownie odnosza
sie do rozumienia kompostu, i takie, ktore te materie wykorzystuja. Proponuje
wystawiennictwo kompostowe rozumie¢ réwniez jako takie, ktére nastawione jest
na sieciowanie, wymiane mysli oraz budowanie wspolnoty zainteresowanej tematem.
Wspdlnototworczy aspekt takich zabiegéw podpowiada, w jaki sposdb relacje moga
stac sie centralng warto$cia w projektowaniu wystaw. Osoby kuratorskie, stojace czgsto
w pozycji opiekunek (dziel, oséb artystycznych, publicznosci), nie powinny stara¢
sie utrzymywac obiektywnych pozycji. W tego typu wystawach warto uwidocznic¢
proces tworczy oraz zwrdci¢ uwage na kontekst miejsca, w ktérym umieszczona
jest ekspozycja. Uwazam, ze wystawiennictwo kompostowe zaklada otwarto$¢ na
eksperymenty i bledy, ktére warto traktowac jako czes¢ tworzenia nowych narra-
cji. Tego rodzaju myslenie o kuratorstwie moze znalez¢ zastosowanie przy bardzo
réznych tematach, jednak w mojej ocenie szczegoélne znaczenie zyskuje w kontek-
$cie narracji dotyczacych zagadnien ekologicznych. Sg to tematy, o ktérych fatwo
opowiedzie¢ w sposdb wywotujacy niepokoj, dlatego zabiegi, w ktérych za wazna
warto$¢ uznana zostaje troska, moga zmniejszy¢ dystans w stosunku do odbiorczyn.
Dostrzezenie rozkladu, ktory jest wazng czescig procesu kompostowania, pozwala
na budowanie wielowymiarowych opowiesci i odejécie od przyttaczajacych wizji
przysztosci nacechowanych niszczycielskg dziatalnoscia ludzi.

Wystawa Diany Lelonek Kompost

Diana Lelonek na swojej wystawie Kompost w Galerii Arsenal w Biatymstoku,
ktorej kuratorka byta Monika Szewczyk, zdecydowala si¢ wykorzysta¢ zawartos¢
magazynu tej instytucji. Oprocz tego sala wystawiennicza wypelniona byta materig
zfozong z mieszanki roélin, ziemi czy przedmiotéw, wsrdéd ktérych umieszczone
zostaly réwniez prace Lelonek. Srodowisko stworzone na wystawie byto wedtug
artystki jej gtéwna czescia. W galerii mozna bylo zobaczy¢ filmy Kompost i Formy
przetrwania oraz kolaz cyfrowy Wyjscie ludzi z galerii. Tytut wystawy pochodzi od
pierwszego z prezentowanych filmoéw, ukazujacego wizje przysziosci, w ktorej dra-
piezny grzyb przejmuje ciata ludzi i sprawia, ze nasz gatunek oddaje to, co zabrat
przyrodzie. W przedstawionym wideo ludzkie organizmy stajg si¢ kompostem dla
przeksztalcajacego sie Srodowiska. Wystawa otworzyla si¢ w kwietniu 2021 roku,

1, Slad ekologiczny to wskaznik umozliwiajacy oszacowanie zuzycia zasobéw naturalnych w sto-
sunku do mozliwoéci ich odtworzenia przez Ziemi¢” (Skubata 2023).
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czyli w momencie obowigzujacych obostrzen zwigzanych z pandemig koronawirusa.
W wyniku obostrzen niewiele 0s6b moglo doswiadczy¢ wystawy na zywo, mimo tego,
ze artystka stworzyla multisensoryczng instalacje. Na zmysty oddziatywaly wszystkie
pochodne procesu rozkladu pokazywanej materii: mozna bylo poczu¢ zapach zie-
mi i gnijacych roslin czy odczu¢ unoszaca sie¢ w powietrzu wilgo¢ (Lelonek 2021).
Bedac na miejscu, trzeba by byto przedostac sie przez gesta sie¢ organizméw, zeby
doswiadczy¢ poszczegolnych prac. Mozliwe byloby odkrywanie coraz to nowych,
ale znajomych elementéw wyciagnietych przez Lelonek z magazynoéw, jak np. plany
przebudowy budynkdéw czy prace artystyczne z wczedniej zrealizowanych wystaw.
Autorce zalezalo na stworzeniu sytuacji, w ktorej granica miedzy sztuka a elementami
$wiata ulegla zatarciu. Wigzalo si¢ to z pomystem pokazania ,,postapokaliptycznego
zaplecza instytucji” (Pawtowski Jarmotajew 2021). Moment zamkniecia instytucji
dla odwiedzajacych sprawil, ze wystawa nie byta doswiadczana przez odbiorczynie
W sposob, jaki wyobrazala sobie artystka. Realizacja wystawy w pustej galerii wzmoc-
nita wykorzystanie metafory kompostu interpretowanego przez Lelonek jako stanu
pomiedzy (Pawtowski Jarmolajew 2021). Opustoszata przestrzen stala si¢ cmenta-
rzem rodlin, ktéry umozliwit organizmom nowe interakcje. Warto zastanowic sie,
czy przebywajace w galerii formy zycia nie skorzystaly na braku obecnosci ludzi.

Ilustracja 1. Instalacja na wystawie indywidualnej Diany Lelonek Kompost, 2021, kuratorka:
Monika Szewczyk

Zrodlo: Galeria Arsenal w Bialymstoku.



Wystawa Lelonek krytycznie odnosi si¢ do kwestii nadprodukcji oraz zdecydowanie
podkresla, jak waznym elementem narracji sa zewnetrzne konteksty, a szczegdlnie
czas, w ktérym artystka tworzy. W obliczu przymusowej zmiany formuty pracy twor-
czej autorka wystawy Kompost tworzy rozne wizje przysztosci, a kazda z nich opiera
sie na odejsciu od aktualnych metod czy systemdéw tworzenia instytucji. Lelonek
propaguje zwrocenie si¢ ku nowym, potencjalnym wspdlnotom. Uzycie metafory
kompostu pomaga jej w opowiadaniu o fantazjach dotyczacych tego, w ktdra stro-
ne moglyby i§¢ systemy produkcji sztuki. Motyw organicznej materii odnosi si¢ do
momentu, w ktérym ludzie przestajg dziala¢ i nadmiernie produkowac, kiedy ma
szansg wystapi¢ niezalezna od funkcjonujacego systemu refleksja nad przysztoscia
juz nagromadzonej materii. By moc tworzy¢ nowe struktury i systemy, potrzebujemy
kompostu stworzonego na bazie rozktadajacych si¢ niedziatajacych schematéw, ktore
W procesie reinterpretacji stang si¢ nawozem (Pawtowski Jarmotajew 2021). Moze
powolne gnicie starych, ale nadal wykorzystywanych idei pozwoli przeksztalcic¢ je
w struktury odpowiadajace wspotczesnym wyzwaniom.

Wizje ukazane w pracach artystycznych Lelonek maja wydzwigk zblizony do
science fiction. Joanna Bednarek, ktora napisata tekst towarzyszacy wystawie, uwa-
za fantastyke za dobre ,laboratorium wyobrazni antropocenu” (Bednarek 2021).
Autorka wystawy stwarza przestrzen do snucia wizji na przyszlos¢, co taczy sig
z potrzeba poszukiwania spekulatywnych opowiesci, ktora jest podkreslana przez
Haraway. Sadze, ze proba wprowadzenia postapokaliptycznej atmosfery byta tym
bardziej trafna w obliczu pandemicznego zamkniecia instytucji i wszechobec-
nych wyrazéw podtrzymywania nadziei w spoleczenstwie, np. w rozwieszonych
w miesécie plakatach z hastem: ,,Bedzie dobrze”. Obrazy stworzone przez Lelonek
nie przedstawiaja jednoznacznej wizji. Otwieraja pole do szerokiej interpretacji
i namawiajg do tworzenia wlasnych opowiesci. Wedlug artystki jedno jest pewne:
natura sobie poradzi.

Podstawowe pytanie, ktére nasunelo mi si¢ po obejrzeniu relacji z wystawy,
brzmialo: skad pochodzila uzyta ziemia i dokad roéliny trafiaja po wystawie? Po
kontakcie z artystkg dowiedzialam sie, ze stworzone srodowisko skladalo si¢ z dwoch
ton kompostu miejskiego pozyskanego z PSZOK-u (Punktu Selektywnej Zbiorki
Odpadéw Komunalnych) (Lelonek 2024). Najczesciej sktada si¢ on z zagrabionych
w miescie lisci czy innych czesci roélin i mozna dostac¢ go za darmo lub wymieniajac
za zuzyty sprzet elektroniczny. Koniec wystawy zbiegt sie w czasie z wykonywaniem
przycie¢ na wiosne i kompost trafit do ogrédkéw oséb pracujacych w Arsenale.
W 2023 roku artystka zostala zaproszona do stworzenia srodowiska na wysta-
wie Hay, Straw, Dump w muzeum sztuki Vaclav Spala Gallery w Pradze. Lelonek
zdecydowala si¢ na podobny zabieg, w ktérym prace osob artystycznych wpisala
w krajobraz stworzony na pietrze galerii ze stomy, resztek ziemi i innych odpadow.
Ponownie wigzalo si¢ to z recyklingiem i aspektem wspdlnotowym: po zakoncze-
niu wystawy odbylo sie otwarte wydarzenie, na ktérym kompost zostat rozdany
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chetnym osobom. Swiadome zalozenie o ponownym oddaniu materii do dalszego
obiegu jest waznym aspektem tworzonych przez Lelonek wystaw. W mojej ocenie
jako odbiorczyni zabraklo informacji o pochodzeniu i przyszlych losach kompostu
w oficjalnych tre$ciach promocyjnych. Kompost jest waznym aktorem wspottwo-
rzacym wystawe, a jego obecnos¢ wpisuje sie w wyobrazenie o tym, jak mogtyby
wyglada¢ wystawy poruszajace tematy ekologiczne, szczegolnie te, w ktérych nasze
powigzanie z innymi organizmami jest wydobyte na pierwszy plan.

Najciekawszym elementem wystawy jest wedlug mnie zabieg uwidocznienia tego,
w jaki sposob nieuzywane, ale gromadzone przez instytucje rzeczy moga uczestniczy¢
w nowych procesach oraz otrzymac nowe zycia poprzez umieszczenie w $wiezych
kontekstach. Ich ,,naturalny” rozktad nie jest juz ukrywany w magazynach, ale staje
sie istotng czescig nastepnych narracji. Lelonek pokazuje, jak ekologiczne postu-
laty moga stawa¢ si¢ rzeczywistodcia, a ich zastosowanie nic nie ujmuje nowym
dzialaniom, tylko je wzbogaca. Dodatkowo, dzigki zaproszeniu Zywej materii do
wspoltworzenia ekspozycji, jest ona pokazywana w stalym procesie. Efekt konicowy
jest niemozliwy do pelnego przewidzenia przez artystke, poniewaz jest zalezny od
wspOlpracy wielu organizmow.

Opolno 2071

Zatozenia wywodzace sie ze specyfiki miejsca realizowalo Biuro Ustug Postartystycznych
(BUP), biorac udzial w organizacji pleneru Opolno 2071, ktory odbyt sie w 2021 roku
w miejscowo$ci Opolno-Zdroj. Artysci zostali zaproszeni przez soltyske miejsco-
wosci Anne Wilczynska w 50. rocznice pleneru artystycznego, ktory odbyt sie tam
w 1971 roku (Stefanska, Depczynski 2023). Wspodlczesne wydarzenie odbylo sie we
wspotpracy z Akademig Sztuk Pigknych we Wroclawiu oraz Muzeum Wspélczesnym
Wroctaw. Projekt Ziemia Zgorzelecka 1971 nazywany jest pierwszym w historii sztuki
polskiej ekologicznym plenerem. Podtytul zjazdu brzmiat: Nauka i sztuka w procesie
ochrony naturalnego srodowiska cztowieka (EKO-UNIA 2021).

Wazny kontekst dla tego miejsca tworzy Kopalnia Wegla Brunatnego ,, Turéw”,
ktéra spowodowala pojawienie si¢ i powigkszanie odkrywki zwigzanej z wydoby-
ciem surowca. Elektrownia z jednej strony jest dla mieszkancéw miejscem pracy
i pozwala rodzinom na utrzymanie sig, a z drugiej - wchiania pobliskie miejsco-
wosci, sprawiajac, ze przestajg istnie¢ przez zniszczenie terendw, na ktérych byly
polozone. Jedna trzecia wsi Opolno-Zdréj zostala zniszczona przez powigkszajace
sie wyrobisko odkrywkowe. Dawniej miejscowos¢ byta uzdrowiskiem stynacym
zwdd zdrowotnych, o czym przypomina zachowana architektura (Depczynski 2024a:
117). Swiadezy to o specyficznych relacjach mieszkaricow w stosunku do kopalni
oraz potencjalnych sporach wynikajacych z ustosunkowania sie do tego przemy-
stu. Przyjezdzajace osoby artystyczne musiaty uszanowa¢ wielo$¢ perspektyw na



kontrowersyjny temat. Wczesniej na tym terenie odbywaly si¢ kampanie i dzialania
organizacji ekologicznych, np. EKO-UNIA czy Greenpeace, ktére nie pozostawily
na mieszkancach dobrego wrazenia (Depczynski 2024b).

Przygotowania do gtéwnego wydarzenia trwaly kilka miesiecy, potaczone byly
z wizytami, researchem oraz spotkaniami z ekspertkami z r6znych dziedzin, w tym
etnografii. BUP zajmuje si¢ wykorzystywaniem narzedzi sztuki poza polem sztuki.
Celem tej ,,patainstytucji” (tak nazywana jest przez czlonkinie grupy) jest przede
wszystkim wspieranie ruchdw spolecznych oraz wzmacnianie form aktywizmu za
pomocy sztuki (Depczynski 2024a). Struktura kolektywu podzielona jest na dwie
grupy - inicjatywng (w stalym sktadzie: Kuba Szreder, Bogna Stefanska, Jakub
Depczyniski, Sebastian Cichocki, Marianna Dobkowska, Bogna Swiatkowska) oraz
robocza, ktdrej sktad jest zmienny i zalezy od realizowanych dziatan. W przypadku
Opolna-Zdroju grupa liczyta 20-30 o0s6b artystycznych. Wspoltworcy inicjatywy
odchodzg od pozycji kuratorki, ale czesto w swoich badaniach wykorzystuja typowe
dla kuratorstwa narzedzia, np. teksty czy oprowadzania.

Iustracja 2. Biuro Ustug Postartystycznych, plener Opolno 2071, 2021, zdjecie: Alicja Kochanowicz

Zrédto: www.alicjakochanowicz.com [odczyt: 8.12.2025].

Dzialania zrealizowane na plenerze w 2021 roku nie odnosity si¢ do tych, kto-
re zostaly pokazane w poprzednim wieku. Wspolczesne artystki zdecydowaly sie
pozna¢ potrzeby mieszkancdw i na nie odpowiedzie¢. Duzym powodzeniem cie-
szyla si¢ otwierana na weekendy kawiarenka w miejscowej swietlicy - Wypoczety
Kuracjusz, ktora stala sie zardbwno miejscem wypoczynku, jak i przestrzenia do
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rozmow o zyciu w sasiedztwie kopalni oraz nadziejach na przysztos¢ miejscowosci
(Depczynski 2024b). Organizatorki wyrazajg nadzieje, ze w przyszlo$ci miejsce to
mogloby stac sie spolecznym centrum wsi i funkcjonowa¢ w niej na state. Wiekszos¢
przeprowadzonych akcji przybrata forme bezposrednich odpowiedzi na potrze-
by mieszkancéw. Mateusz Kowalczyk wraz z dzie¢mi stworzyli rzezbe hustawke,
wykonang z pokopalnianego ztomu. Artystki poproszone przez spoleczno$¢ od-
malowaly przystanek autobusowy we wzory nawigzujace do koloréw Flagi Ziemi
(Depczynski 2024a: 181). Pierwszy wspolczesny zjazd zakonczyl sie symboliczng
parada z wykorzystaniem muzyki, strojow stworzonych przez artystki i artystow
oraz baneréw z hastami przekazujacymi nadzieje na przysztos¢, ktére wykonano
we wspolpracy z sasiadkami i sgsiadami.

Impulsem do dzialan byla che¢ odpowiedzi na realne problemy mieszkancow
iich che¢ do dzielenia si¢ tym, w jaki sposob toczy si¢ ich zycie w miejscowosci,
ktora wielu przyjezdnym osobom kojarzy sie tylko z niszczycielska rolg kopalni.
Uwaznos¢ na to, co chcg przekazac osoby mieszkajace w Opolnie-Zdroju, oraz proby
wypracowania metod na poprawe ich otoczenia wpisuja si¢ w sposdb komposto-
wego myslenia o trosce i empatii. W jednym z tekstow omawiajacych wydarzenie
z 2021 roku pojawito sie zdanie sugerujace, ze dzialania artystyczne i sami artysci
zostali zinstrumentalizowani, a ,,[1Judzie liczyli na to, ze obecnos¢ artystow w wa-
kacje oznacza¢ bedzie darmowa opieke nad dzie¢mi i zabawy kredkami” (Schudy
2022). Autorka tekstu dodala opinie, ze dla mieszkancéw nawet zabawy kolorami
okazywaly sie zbyt wywrotowe. Podczas rozmowy z Jakubem Depczynskim miatam
okazje zapyta¢ o poczucie wykorzystania oséb przyjezdzajacych i odbidr dziatan
przez mieszkancow wsi. Podkreslat on, ze jako BUP chetnie te ustugi $wiadcza
(Depczynski 2024b). Mozliwo$¢ odpowiedzi na zapotrzebowanie lokalnej spotecz-
nosci przy uzyciu narzedzi artystycznych bylo celem catego wydarzenia. Osoby
artystyczne korzystaly z goscinno$ci mieszkanicéw i waznym zadaniem bylo oka-
zanie wdzigcznodci za ich cieple przyjecie. Depczynski nie byl w stanie przywota¢
niemilych reakcji ze strony gospodarzy. Przedstawia to jako zastuge soltyski, ktora
zainicjowata obchody rocznicy pleneru i wierzy, ze to wlasnie dzieki sztuce miej-
scowos$¢ moze w pelni wykorzysta¢ swoj potencjal. Anna Wilczynska od lat stara
sie o powstanie osrodka kultury, ktéry méglby m.in. by¢ odwiedzany przez rézne
artystki podczas przysztych rezydencji.

Nadzieje na odbudowe i rozwdj miejsca poprzez sztuke ciekawie koresponduja
z zalozeniami tego artykulu. Narzedzia artystyczne, ale i nowa spolecznos¢, ktora
moglaby dzigki nim zosta¢ wytworzona niczym kompost, sprawityby, ze Opolno-Zdroj
mialoby szanse by¢ osadzone w nowych kontekstach. Tak stalo si¢ w sierpniowy
weekend trzy lata temu. Nazwa projektu - Opolno 20717 odwotywala si¢ do zaini-
cjowania wydarzenia opartego na wizjach tego, jak wie§ moze wygladac za kolej-
ne 50 lat. Wytworzona sytuacja miala przedstawia¢ obchody stulecia pierwszego
pleneru. Osoby biorace udzial w wydarzeniu razem tworzyly wizje sprawiedliwej



przyszlosci dla catego regionu. W ich wyobrazeniu elektrownia i odkrywka sg tylko
wspomnieniami, a odbudowane miejscowosci stajg sie futurystycznym uzdrowi-
skiem i centrum sztuki (EKO-UNIA 2021). Jest to istotne szczegdlnie w kontekscie
odbywajacych si¢ w ostatnich latach akeji aktywistek i aktywistow klimatycznych
zwigzanych z niszczycielska dziatalnoscig kopalni, ktore jednoznacznie i negatywnie
wypowiadaly sie o sytuacji, w jakiej znalazta sie miejscowos¢. Artystki, majac na uwa-
dze potencjal tematu kopalni do dzielenia spolecznosci, nie skupity si¢ na ocenianiu
aktualnej sytuacji, a raczej probowaly stworzy¢ przestrzen dialogu, w ktérym osoby
mieszkajace na wsi mogly podzieli¢ sie wlasnymi pomystami. Nie przyjechaly tez
z konkretng wizja, lecz staraly si¢ ja wypracowac z calg spolecznoscig. Spekulacje na
temat zielonych, odlegtych scenariuszy wywodzily sie z rozmow, ale zainicjowane
byty np. przez rozwieszone w kawiarence kolaze artystek przedstawiajace pocztow-
ki z przyszlosci, ktére mozna byto wysta¢ nastepnym mieszkankom. Wydaje mi
sie, ze potrzeba wspolnego kreowania marzen o tym, jak powinny wyglada¢ nasze
przestrzenie czy relacje, jest wazng czescia narracji zwiagzanych z ekologia. Proby
osadzenia wyniszczonych miejsc w nowe konteksty zamiast relokacji wpisuja sie
w strategie ,,zostania z kfopotami”.

Na zgromadzeniu z 1971 roku podkreslano role oséb eksperckich, ktore braty
w nim udzial. Wtedy tylko osoby ,,wykwalifikowane” prowadzily dyskusje, probujac
udzieli¢ odpowiedzi na nurtujgce problemy, powstale w zwigzku z kopalnig. Do de-
baty nie zostaly zaproszone mieszkanki wsi. Wlasnie tego zabrakto wedlug BUP, stad
rozmowy z lokalng spolecznoscig byly podstawa realizowanych dzialan. Zawigzanie
relacji i zdobycie zaufania to gléwny cel dziatan artystycznych zrealizowanych na
terenie Opolna-Zdroju. Dzieki wizytom i badaniom prowadzonym na wsi mozliwe
byto poznanie wszystkich funkcjonujacych tam mikropolityk, co doprowadzito do
stworzenia demokratycznej narracji. Poswiecenie uwagi glosom, ktére w ktéryms
momencie zostaly wymazane, pokazuje, w jaki sposéb BUP podeszio do organizacji
wydarzenia i jakimi warto$ciami sie kieruje. W odrdznieniu od aktywistow grupa
artystek skupila sie na stworzeniu relacji ze spotecznoscia, okazaniu wsparcia oraz
otoczeniu wsi opieka - zar6wno poprzez odnowienie przystanku, jak i uwazne stu-
chanie opowiesci mieszkanek i mieszkancow.

Waznym elementem proponowanych interakeji byta budowa ,,dtugofalowego
sojuszu” (Depczynski 2024a: 177). Od pierwszego wspolczesnego zjazdu minety
prawie trzy lata. Grupa oséb artystycznych odwiedzala od tamtej pory Opolno-Zdrdj
co roku, a ich akcje przybieraly rézne formy. W 2022 roku odbyt si¢ drugi plener
Opolno to przysztosc!, a jego nazwa odnosita si¢ do hasel z baneréw wykorzystanych
podczas parady konczacej pierwsza edycje. Kolejna odstona oparta byla na znanej
juz mieszkanicom kawiarence Wypoczety Kuracjusz, spacerach i warsztatach oraz
na stworzeniu tymczasowej instytucji kultury w budynku starej biblioteki. W ze-
sztym roku (2023) grupa zaangazowana w inicjatywe zainicjowata wspdlny week-
end, ktéry pozwolil im na odpoczynek i lepsze zapoznanie si¢ z miejscem. Oprocz
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podtrzymywania przyjazni z mieszkancami artystki zwigzane z inicjatywa mialy
okazje odby¢ rezydencje badawcze, ktére skupialy sie na dalszym poznawaniu terenu
oraz jego historii. Czlonkinie i cztonkowie BUP sg w stalym kontakcie z soltyska
miejscowosci i pomagaja jej np. w zdobywaniu grantéw i realizowaniu pomystu na
utworzenie lokalnego centrum kultury, ktére dzieki rezydencjom juz funkcjonuje,
nawet bez nalezytej infrastruktury. Swiadczy to o zaangazowaniu oraz trosce tych
0s0b o przysztos¢ oraz rozwoj tego miejsca. W tym roku (2025) odbywa sie druga
seria pobytow twoérczych. Ponownie zostanie zorganizowany plener, ktéry bedzie
sie skupial na programie publicznym dla mieszkanicéw pobliskich wiosek.

W rozmowie z Depczynskim miatam okazje zapytaé, co uwaza za najwigkszy
sukces przedsiewziecia. Jego odpowiedz wskazywala na duza wiare w sukces dlugo-
falowych proceséw osiaganych poprzez narzedzia sztuki. Uwaza, ze Opolno-Zdroj
stalo si¢ przykladem tego, jak odpowiedni kontekst i udane proby zastosowania po-
znanych metod s3 w stanie ozywi¢ ,,wie$ w stanie potrozktadu” (Depczynski 2024b).
Najwazniejsze w tym miejscu bylo popularyzowanie idei, ze w przyszlosci moze by¢
inaczej, a ponadto kazdy z mieszkancéw moze samodzielnie zaprojektowa¢ obraz
przyszlosci. Nikt z przyjezdnych nie powinien tej wizji narzucac. Sytuacja tej matej
miejscowosci jest wazng historia w budowaniu narracji o kryzysie klimatycznym
i zyciu z jego konsekwencjami. Pokazuje to, Ze takich historii jest wiele i warto ich
szukac. Inspirowanie sie kompostem podpowiada, ze istotnym elementem myslenia
o wystawach jest ich potencjal do zostawiania po sobie miejsc w stanie ,,lepszym” niz
przed wprowadzeniem kuratorskich wypowiedzi. Przyklad pleneru Opolno-Zdroj
2071 i ziarna relacji zasiane podczas wydarzenia s dobrym przykladem ukazuja-
cym realng zmiane, ktéra dzieki dziataniom artystycznym zaistniata w dyskursie
dotyczacym tego miejsca, ale tez w mieszkankach i mieszkancach.

Grupa Zakole

Piszac o kompostowym wystawiennictwie, rozwazatam, jak powinna wyglada¢
ekologiczna edukacja w obszarze kultury i jakie cele powinna spelnia¢. Uwazam,
ze dzialalnos¢ Grupy Zakole odpowiada na to pytanie. Zakole Wawerskie, wokot
ktorego skupione sg dzialania grupy, to mokradto polozone nieopodal centrum
Warszawy. Miejsce jest waznym punktem dla prawidlowego dziatania ekosystemu
przez zamieszkujace je rozne wspdlnoty miedzygatunkowe oraz magazynowanie wody,
ktére m.in. pomaga w fagodzeniu efektu miejskiej wyspy ciepla (Derlacz 2020). Ten
teren, mimo podjetych wczesniej inicjatyw, nie jest objety odpowiednig ochrona.
Aspektem, ktory utrudnia podejmowanie stusznych akcji, jest przewazajaca czes¢
prywatnych gruntéw na terenie Zakola. Destabilizacja stosunkéw wodnych wynika
z coraz wiekszej ingerencji w Iaki obok Zakola oraz osuszania i zasypywania terenu



pod nowe zabudowy (Grupa Zakole 2022). Reakcja grupy oséb zaangazowanych
w ocalenie terenu bylto stworzenie petycji do wtadz Warszawy.

Oprdcz apelu wystosowanego do urzednikéw grupa pracuje nad dlugotermino-
wym projektem Zakole w skladzie: Krystyna Jedrzejewska-Szmek, Zuzanna Der-
lacz, Olga Roszkowska, Aleksandra Knychalska, Pola Salicka i Igor Stokfiszewski
(Dudzinska, Kinaszewska 2021). Dzialania grupy osadzone sg na terenach mokra-
del, a inicjatorki dzigkuja za goscing sasiadkom i sasiadom z pobliskich ulic, takze
torfowisku, olsowi, bobrom, komarom, pokrzywom i innym wspolpracujacym
gatunkom. Gléwnym celem projektu jest podkreslenie znaczenia, jaki maja takie
tereny dla zycia w miescie. Praktyka grupy opiera si¢ na jak najlepszym poznaniu
obszaru Zakola Wawerskiego i poszukiwaniu sposobéw, by opowiedzie¢ o pozna-
nej perspektywie (Dudzinska, Kinaszewska 2021). Grupa organizuje kameralne
spotkania oraz rozwija czute metody obserwacyjne, ktére maja pomoc zblizy¢ sie
do odkrywanego ekosystemu.

Iustracja 3. Dokumentacja spaceru eksperymentalnego ,,Poczuj bagno’, 2020

Zrédto: Grupa Zakole.

Wraz z zapraszanymi sojuszniczkami grupa organizuje spacery i warsztaty doty-
czace odczuwania omawianego terenu. W ramach projektu zostata stworzona strona
internetowa zakole.pl, na ktérej grupa udostepnia relacje ze swoich dziatan oraz ich
efekty. Oprocz tego udostepniane s3 rozmowy z ekspertkami na temat charaktery-
styki mokradel i zielonych terendw miejskich. Jednym z ostatnich projektow byto
rozpoczgcie spotecznej inwentaryzacji przyrodniczej Zakola Wawerskiego. Osoby
organizujace wydarzenie wykorzystuja znang metode naukows, ale nie pomijaja
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réwniez aspektéw wrazeniowych czy stanéw emocjonalnych. Poszerzajg tradycyjne
podejscie do nauki i probuja wiaczy¢ w badania takze ciata oséb badajacych. Celem
ich dzialan jest nawigzanie trwatych relacji ze Srodowiskiem oraz zbudowanie prze-
strzeni do wymiany doswiadczen, w ktorej kazdy organizm moze zabrac glos (Grupa
Zakole 2023). Postawienie relacji jako centralnej wartosci, ktéra wyznacza formule
aktywnosdci, wedtug mnie nawigzuje do postulatéw feministycznej etyki troski.

Grupa Zakole skupia si¢ na badaniu sposobéw wchodzenia w interakcje z mo-
kradfem i walczenia o jego ochrone, nie wptywajac przy tym negatywnie na jego
srodowisko. Caly czas rozwijajacym si¢ projektem jest opracowywany przez kolek-
tyw Zbior dobrych praktyk, ktory wyznacza zasady poruszania si¢ po Zakolu. Mozna
przeczyta¢ w nim o tym, jak plynie czas na mokradle, jak ostroznie przejs¢ przez
bagno czy nawet o prostym zakazie zostawiania za sobg $mieci. Kolektyw stawia
na pielegnowanie uwaznosci w podejsciu do terenu oraz uszanowanie wszystkich
procesow, ktore tam zachodzg. Grupa Zakole uczy chetnych do zwiedzania terenow
zielonych, jak robi¢ to w sposéb odpowiedzialny i swiadomy. Uwazam, ze podsta-
wa edukacji ekologicznej w kulturze powinno by¢ propagowanie odpowiedniego
podejécia oraz nauka wchodzenia w interakcje z zagrozonymi terenami czy ga-
tunkami. W narracjach dotyczacych katastrofy klimatycznej nie brakuje zakazéw
czy opowiesci o konkretnej, negatywnej wizji przyszlosci. Dzialania realizowane
w ramach projektu Zakole nie oceniajg jednoznacznie naszego polozenia, ale daja
narzedzia do osobistego przezywania i poznawania miejsca. Osoby biorace udziat
w projekcie nie przychodza na mokradio w roli ,,zbawcy”, a raczej z ciekawoscia
i checig odkrycia nowych polaczen i relacji, ktére sg niewidzialng podstawa zycia
w miescie. W kompostowe myslenie wpisuje si¢ przede wszystkim wspotpraca z ak-
torami nieludzkimi, otwartos¢ na role przywiazania wyznaczajacego podejscie do
tematu oraz uwaga, z jaka grupa podchodzi do tego, zeby swoimi dziataniami nie
zaszkodzi¢ terenom Zakola Wawerskiego.

Documenta fifteen

Kompost zostal uzyty jako metafora na sposoby pozyskiwania wiedzy podczas
ostatniej edycji Documenta, wystawy sztuki wspolczesnej, ktéra odbyta sie w 2022
roku w Kassel. Kuratorowanie tej odstony powierzono indonezyjskiemu kolektywo-
wi artystycznemu o nazwie: ruangrupa, ktoéra od 2000 roku dziala jako organizacja
non-profit. Kolektywne podejscie do projektéw artystycznych bylo powodem wy-
boru grupy na dyrektorki artystyczne documenta fifteen. Praca nad wydarzeniem
miala wymiar eksperymentu, ktéry mial eksplorowa¢ nowe sposoby na tworzenie
sztuki i jej upublicznianie. W ramach procesu powstal projekt badawczy w formie
platformy co-learningu i un-learningu. Swoj sposob dzialania grupa poréwnuje do
wirusa, ktéry moglby po cichu zaatakowa¢ formalna edukacje. Wypowiadajac sie



o wlasnym dziataniu, czlonkinie grupy méwia o kompostowaniu i fermentowaniu
wiedzy, ktéra ma zamieni¢ si¢ w Zyzna ziemie za pomocg wysokiej temperatury
(Composting Knowledge Dictionary 2022).

Jedng z przestrzeni wystawienniczych stat si¢ kompostownik uzywany przez
ogrodnikéw i ogrodniczki z muzeum Hessen Kassel Heritage. W tej czesci wystawy
grupa La Intermundial Holobiente (Claudia Fontes, Paula Fleisner, Pablo M. Ruiz)
stworzyla srodowisko dla realizacji The Book of the Ten Thousand Things, czyli ksiaz-
ki stworzonej kolektywnie przez siedem o0sob artystycznych oraz siedmiu pisarzy
i pisarek, chociaz gtéwna czes¢ tekstu miala by¢ opracowana przez uczestnikow
nieludzkich tej wymiany (La Intermundial Holobiente 2022). Miejsce zaprojekto-
wane przez grupe mialo umozliwi¢ odbidr wspoéttworzonej ksiazki poprzez czyta-
nie jej, pisanie oraz prowadzenie dyskusji. W tej przestrzeni zawarto$¢ ksigzki byla
caly czas pisana i otwierala si¢ na cale srodowisko parku oraz udziat zywej materii.
Uwidoczniony byl przede wszystkim proces kreowania wiedzy, w ktérym mogli
uczestniczy¢ wszyscy odwiedzajacy, tworzac razem réznorodna narracje. Metoda
pracy nad tg cze$cig wystawy opierala si¢ na horyzontalnej wspoélpracy i tworzeniu
polaczen. Poszukiwanie nowych metod na kreowanie i dzielenie si¢ wiedzg jest cie-
kawym wyznacznikiem dla strategii kuratorskich. Ukazywanie proceséw zamiast
skonczonych prac artystycznych zdecydowanie kojarzy mi sie z kompostem, pozwa-
lajacym uruchomi¢ nowe mechanizmy na miejscu idei, ktore przestaja juz dziatac.
Kompostowanie wiedzy, ktére pojawilo sie jako jedno z hasel wystawy, powinno
by¢ waznym aspektem budowania nowych ekspozycji.

Podczas trwania documenta fifteen projekt skupial ponad dwadziescia grup i ar-
tystek, ale byt réwniez nastawiony na poszerzenie sieci wymiany. Przestrzen wyda-
rzenia byla miejscem wymiany zasobami (wiedza, czas, pomysly, miejsca, fundusze),
ktérymi z udzialem wspierajacych organizméw mogly wymienia¢ sie uczestniczki
documenta. Jako wynik miato powsta¢ korzystne podloze do rozwijania kolejnych
projektow lokalnych oraz wspdtpracy w ramach stworzonej sieci. Osoby kuratorskie
tworzace te edycje swoja metodologie opieraly na aktywnym stuchaniu, dlatego
proba odpowiedzenia na potrzeby lokalnej artystycznej spolecznosci byta wpisana
w zaloZenia catego projektu (Sienkiewicz 2022). W ramach inicjatywy podkresla-
na byla réwniez niehierarchiczno$¢, co wiazalo si¢ ze sposobem uczestniczenia
w odbiorze pokazywanej sztuki.

Wobec utopijnie brzmigcych zalozen, na ktérych oparta miala by¢ organizacja
calego przedsigwziecia, na ruangrupe zostaly naniesione duze oczekiwania wigzace
sie z reforma $wiata sztuki. Niestety, decyzje podjete przez grupe wiazaly sie ze
znaczacymi kontrowersjami. Traktowanie solidarnosci jako kluczowej wartosci
do stworzenia wystawy nie zdalo testu w momencie eskalacji napie¢ zwigzanych
z udziatem palestynskiej grupy The Question of Funding, ktéra miata zwigzki
z ruchem wzywajacym do bojkotu Izraela. Wystawa méwiaca o losach zaproszonej
grupy nie byla w calosci otwarta dla publicznosci (Sienkiewicz 2022). Oprocz tego
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na otwarciu wystawy zakryto, a potem zdemontowano prace indonezyjskiej grupy
Taring Padi, na ktorej twoércy ukazali postaci korzystajace z antysemickich sym-
boli i stereotypowych karykatur. Zgoda na zawieszenie takich przedstawien oraz
reakcja na medialng krytyke podwaza wartosci, ktérymi miala kierowac sie grupa
kuratorska. W konsekwencji dziatan podjetych przez ruangrupe wobec oskarzen
o antysemityzm z udzialu w wystawie wycofala sie artystka Hito Steyerl, dodatkowo
zwracajac uwage na warunki pracy oséb zatrudnionych przy festiwalu do wyko-
nywania podstawowych prac. Ponadto podczas wydarzen organizowanych przez
kolektyw Party Office - prowadzacy inkluzywny klub BDSM - nastapily incydenty
agresji i ataki motywowane transfobig oraz rasizmem (Sienkiewicz 2022). Ruangrupa
chciata §wiadomie odcig¢ si¢ od historycznego i wystawienniczego kontekstu (Sien-
kiewicz 2022), oprocz tego deklarowala niehierarchicznos¢, ktéra nie powinna wig-
za¢ si¢ z decyzjami o zamykaniu ekspozycji albo eksploatacja 0séb pracowniczych.
W $wietle tak powaznych zarzutéw trudno odnies¢ sie do postulatéw kuratorskich
dotyczacych organizacji calego wydarzenia, ktdre byly prezentowane w mediach.
Dlatego w kontekscie rozwazan na temat wystawiennictwa kompostowego kluczowa
staje si¢ opisana powyzej przestrzen wystawiennicza - miejsce, w ktérym obecne
byto interdyscyplinarne podejscie do tematu kompostu.

Duzg wartoscig samego pomystu stworzonego na potrzeby tej edycji jest wejscie
nowego modelu myslenia o wystawach do uznanej na calym $wiecie przestrzeni, co
pokazuje pewien sposob na dazenie do rozkladu starych schematéw i korzystanie
z infrastruktury, zeby budowa¢ nowe opowiesci o naszym pochodzeniu ze $wiata.
Mozemy je tworzy¢, znajac ograniczenia zwigzane z kontekstem miejsca czy Zrédet
finansow, ktérymi dysponujemy. Mozliwe, ze wlasnie tego w strategii ruangrupy
zabraklo (Sienkiewicz 2022). Mimo wszystko uwazam documenta fifteen za ciekawy
eksperyment w kontekscie budowania strategii wystawiennictwa kompostowego. Ot-
warto$¢ na nowe praktyki tworzenia i sposoby budowania wspdélnotowego przekazu
moga wyznaczac to, w ktorg strone powinny zmierza¢ praktyki kuratorskie. Bledy,
ktére popelnila ruangrupa, mogltyby wywola¢ dyskusje i wprowadzi¢ systemowe
zmiany, np. w sposobie traktowania 0sdb niezbednych do realizacji wydarzenia
(osoby montujace, sprzatajace czy wolontariusze i wolontariuszki).

Zaprezentowane przyktady ukazuja obecnos¢ kompostu jako zyznej metafory do
realizacji artystycznych. Laczg je proby dekonstrukeji znanych modeli instytucjonal-
nych i nadzieja na nadchodzace w instytucjach zmiany myslenia na temat wystawien-
nictwa. Metody kuratorskie powinny odpowiada¢ na wyzwania, z ktérymi zmagaja sie
wspolczesnie osoby uczestniczace w wydarzeniach kulturalnych. Wypracowywanie
nowych sposobdw na tworzenie wystawy powinno by¢ oparte na zrozumieniu na-
szych polaczen ze §wiatem i naszego udzialu w procesach, ktdre kreujg ekosystem.
Rozumiejac nasze wspoélzaleznosci, mozna tworzy¢ pelne narracje przyczyniajace
sie do polepszenia najblizszego otoczenia oraz celebrowania miedzygatunkowej
wspolnoty. Metafora kompostu sprawdza si¢ zwlaszcza w kontekscie instytucji



artystycznych, ktore wyznaczajg dyskurs. Uzywajac odpowiednich narzedzi i od-
krywajac nowe metody pracy, osoby kuratorskie we wspdlpracy z osobami arty-
stycznymi majg okazje¢ do stworzenia nawozu, ktory odmieni instytucje i wzbogaci
narracje o kryzysie klimatycznym. Kompostowe myslenie podpowiada, w jaki spo-
sOb opiera¢ nasze procesy na wytwarzaniu relacji oraz honorowac ciagle zmiany
dazace do pozytywnych przeksztalcen. Wedlug mnie warto pozwoli¢ sobie na bledy
czy eksperymenty i ukazywac te aspekty rowniez w oficjalnych przekazach, bo gdy
gnija, tworza podtoze dla nowych, zyznych pomystéw. Dodatkowo skupienie sie na
materii, ktéra odpycha czy traktowana jest jako odpad, moze wspomdc myslenie
o konsekwencjach naszych realizacji i o tym, co po naszych dzialaniach zostanie.

Takonczenie

Kompost jest juz obecny na polu sztuki jako materia, po ktorg siegaja artystki, ale
réwniez w postaci metafory méwigcej o rozkladzie i pojawianiu si¢ nowych idei.
Zaréwno artystki tworzace swoje prace, jak i teoretyczki w obliczu katastrofy kli-
matycznej nie boja sie siega¢ po inspiracje zaczerpniete od $liskich, $mierdzacych
i gnijacych materii. Pokazuje to szerokos¢ obszaru poszukiwan zwigzanych z nowy-
mi metodami opisywania §wiata oraz naszych relacji. Sztuka wspoélczesna, dziejaca
sie w czasie planetarnych zmian, potrzebuje nowych sposobéw na myslenie o niej
i prezentowanie jej, szczegolnie w przypadkach dziatan artystycznych komentuja-
cych wydarzenia zwigzane z kryzysem klimatycznym. Odnoszac si¢ do kompostu
jako metafory dobrych praktyk, mozna sporzadzi¢ zestaw narzedzi ulatwiajacych
tworzenie konkretnych narracji.

Wystawiennictwo kompostowe to zaproponowane przeze mnie pojecie okreslajace
podejscie kuratorskie, ktore taczy refleksje ekologiczna z etyka troski, sSwiadomoscia
wspolzaleznosci oraz krytyka antropocentrycznych perspektyw i utartych modeli
produkcji wystaw. Odwolujac sie do procesu kompostowania, zaklada ono dziatanie
oparte na uwaznosci, recyklingu zasobow, szacunku dla materii (takze tej ,,brud-
nej”) i wytwarzaniu przestrzeni dla wymiany mysli réznorodnych bytéw — ludzkich
i nieludzkich. To model oparty na relacyjnosci i minimalizacji szkod: zaklada wyko-
rzystywanie materialéw z drugiego obiegu, ograniczanie zuzycia energii i unikanie
nadprodukcji. W tym sensie moze stac sie realnym narzedziem do przemyslenia, jak
tworzy¢ wystawy odpowiadajace na wyzwania wspolczesnosci — w tym zwlaszcza
te zwigzane z kryzysem klimatycznym.

Chcialabym, zeby moje badania przyczynily si¢ do analizy oraz potencjalnie krytyki
dziatan odnoszacych si¢ do zagadnien zwigzanych z ekologia. Chcac wprowadzi¢ czy
utrzymac bioréznorodno$¢ w ogrodzie, najlepszym dzialaniem jest wprowadzenie
kompostownika i uzycie kompostu (Flood 2023). Analogicznie wystawiennictwo
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kompostowe moze sta¢ sie praktyka, ktéra umozliwia regeneracje, wspétdziatanie
oraz tworczg transformacje w polu kultury.
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Wszystko, co robimy dla polskiej sztuki wspdlczesnej, ma sens.
(Dwurnik 2003: 4)

Tekst dotyczy dziatan kuratorskich grupy oséb studenckich, zwigzanych z Sekcja
Wspdlczesng Kota Naukowego Studentéw Historii Sztuki Uniwersytetu Warszaw-
skiego, realizowanych na poczatku lat dwutysiecznych. Dziatania studenckie byty
najpierw zwigzane z redagowaniem magazynu artystycznego ,,Sekcja” (2001-2008),
a nastepnie z prowadzeniem (od 2002 r.!) Galerii ,,Zakret”, zlokalizowanej w nie-
uzywanej cze$ci klatki schodowej Instytutu Historii Sztuki UW, mieszczacego sie
w XIX-wiecznym budynku, tzw. Gmachu Prorektorskim, w gléwnym kampusie
Uniwersytetu przy Krakowskim Przedmiesciu. Przygladajac sie deklarowanym celom,
zasadom organizacji pracy os6b zaangazowanych w dziatanie pisma i galerii oraz
ich efektom, chcialabym zastanowi¢ si¢ nad nastepujacymi kwestiami:

1. Jaka role odgrywa praktyka tworzenia wystaw w formacji zawodowej mtodych
historykéwr/historyczek sztuki?

2. Na czym polega specyfika pracy osoby studenckiej jako poczatkujacego
kuratora/krytyka sztuki? Jakie konteksty sktadaja si¢ na ten rodzaj praktyk
kuratorskich?

3. Jak przebiega proces realizacji projektu studenckiego? Jakie mechanizmy
pracy zespolowej i zarzadzania projektem sg z nim zwigzane?

4. Jakie elementy sktadaja sie na specyfike mechanizmdéw samoorganizacji
i wlaczania w obieg sztuki?

Tekst oparty zostal przede wszystkim na materialach Zrédtowych: czterech wy-
wiadach przeprowadzonych z Pola Dwurnik [PD] i Tomaszem Fudalg [TF] oraz
rozmowie z Waldemarem Baraniewskim [WB]? a takze dokumentacji dzialan
Sekeji (fotografie, ogloszenia, katalogi wystaw, archiwalne numery pisma ,,Sekcja”)
udostepnionej dzigki uprzejmosci Poli Dwurnik. Nie zachowaly sie niestety w sie-
ci zapisy dzialan prowadzonych przez Sekcje online, a takze internetowe wydania
magazynu (od 2004 r.). Tekst nie jest kronikg dziatan Sekcji, a jedynie proba zary-
sowania pewnego zagadnienia teoretycznego. W warstwie historycznej odnosi si¢
do pierwszych lat dzialalnosci, czyli okresu miedzy 2001 a 2004 rokiem.

! Nie udalo mi si¢ potwierdzi¢ daty finalnej wystawy Galerii ,,Zakret”. Ostatnia, o ktdrej wzmian-
ke online znalaztam, to wystawa Michata Jankowskiego: Adieu (21.05-9.06.2008).

* Wywiady indywidualne z Tomaszem Fudalg (18.09.2024), z Pola Dwurnik (24.08.2024) oraz
wspdlna rozmowa z Tomaszem Fudalg i Polg Dwurnik (17.04.2025), rozmowa z Waldemarem Bara-
niewskim (20.08.2025). Rozmowy odbyly sie online na platformie teams, jedynie pierwsza rozmowa
z Polg Dwurnik odbyta sie stacjonarnie i miata miejsce w siedzibie Fundacji E. Dwurnika w Warsza-
wie. Rozmowy zostaly nagrane i poddane automatycznej transkrypcji, kazda trwata ok. dwdch godzin.
Zapis wideo i transkrypcja rozméw w archiwum autorki. Material bedzie w przysztoéci dalej opraco-
wywany i wykorzystany w projekcie dotyczacym IHS UJ.



Artykut powstatl jako jeden z watkéw szerszego projektu rozméw i kwerend
dotyczacych dzialan powojennych generacji studentéw historii sztuki, zwigzanych
z wlaczaniem sie w obieg sztuki wspdlczesnej, ktory aktualnie przygotowuje, bazujac
przede wszystkim na dokumentacji zwigzanej z Instytutem Historii Sztuki Uniwer-
sytetu Jagiellonskiego. Rozmowy z osobami dzialajacymi z IHS UW powstaly jako
pewien kontekstowy watek do tamtych badan. Jedno ze spotkan (17.04.2025) przy-
gotowalam jednak z mysla o ponizszym artykule, stagd zadane moim rozméwcom
pytania wykraczajg nieco poza ,,kwestionariusz” zagadnien zwigzanych z wyjsciowym
projektem. W badaniach nad cze¢écig ,,historii studenckiej” IHS UJ, ktdéra zwigzana
jest z samoorganizacjg i probami wlaczania si¢ w obieg sztuki aktualnej, rozmowy
maja dwa cele - zebranie informacji o inicjatywach studenckich (kuratorskich,
edytorskich, zwigzanych z krytyka sztuki), dotyczacych sztuki wspoltczesnej oraz
aktualnej absolwentéw i absolwentek IHS U], ale takze poznanie opinii rozméwcow
i rozmoéwczyn na temat znaczenia tego rodzaju inicjatyw. Pytam o przeszlo$¢: ich
oczekiwania wobec studiéw, program i model nauczania, ktéry im towarzyszyl,
znaczenie wspolczesnosci w tresciach zajec, okolicznosci i kontekst realizowanych
dziatan studenckich, charakterystyke sceny artystycznej w czasach studiow, wpltyw
doswiadczen zdobytych w czasie studiéw na dalszg drogi zawodowa. Istotne jest
dla mnie takze to, co wyrasta z ich pézniejszych doswiadczen zawodowych: opinia
o mozliwo$ciach demokratyzacji systemu studiéw i zwigkszenia decyzyjnosci osob
studenckich w ksztaltowaniu modelu uczelni i programu nauczania. W trakcie
rozmowy z Dwurnik i Fudalg nieco zmodyfikowatam ten schemat pytan. Poza
wspomnianymi zagadnieniami prosilam ich o odniesienie si¢ do sytuacji ,,mto-
dego” historyka sztuki i kuratora, a takze o opis i oceng¢ samego procesu realizacji
projektow studenckich. Podobne pytania zadalam éwczesnemu opiekunowi Sekeji
prof. Baraniewskiemu.

W wywiadach z absolwentami i absolwentkami zauwazy¢ mozna faczenie doswiad-
czen studenckich i faktéw z zycia prywatnego, a wlasciwie pewna nierozdzielnos¢
zycia prywatnego i aktywnosci studenckich, ktdre majg charakter ,,péiprofesjonalny’,
bazujac na sieci prywatnych znajomosci i zaangazowaniu czasu wolnego. Waznym
elementem wspomnien pozostaje pewna nostalgia, ktdra moze przyczynic si¢ do
idealizacji wydarzen z przesztoici, a takze eliminacji elementdéw zwigzanych z nega-
tywnymi doswiadczeniami, jak spory i konflikty w zespole. Jest to o tyle istotne, ze
w rozmowach interesowaly mnie mechanizmy pracy w grupie, motywacje i struktura
zarzadzania projektami, postac¢ lidera lub liderki. W przypadku Sekeji nie udalo mi
sie uzyskac pelnej diagnozy sposobdw zarzadzania projektami, rozméwcy niechet-
nie mowili o trudnosciach, ktére wigzaly si¢ by¢ moze ze sporami o charakterze
personalnym, jednocze$nie w ograniczonym zakresie podjeli sie problematyzacji
tych zagadnien. W dalszej analizie postuzytam si¢ tymi fragmentami rozmowy,
ktore opisywaly okolicznosci funkcjonowania inicjatyw studenckich, i takimi, ktore
stanowily odpowiedz na zaprezentowane w trakcie rozmowy tezy artykutu.
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Charakterystyczne dla sposobu, w jaki prowadze rozmowy z absolwentkami
i absolwentami, jest przyjecie formuty swobodnego wywiadu, z elementami dysku-
sji, a nawet polemiki. Zawsze przedstawiam moim rozméwcom i rozmoéwczyniom
cele i tezy badawcze, a elementem rozmowy jest proba ich konfrontacji z opiniami
0s6b badanych i w odniesieniu do ich do$wiadczen. W tym sensie, mimo ze wspo-
mnienia i indywidualne biografie stanowig wazny element projektu, nie wpisuje sie
on do konca w zasady wywiadéw dotyczacych historii méwionej, w ktérej mozna
zauwazy¢ dazenie do wyeliminowania, na ile to mozliwe, wptywu osoby prowadzacej
rozmowe na $wiadectwo przekazywane przez respondenta (Jarzabek 2024; Bornat,
Thompson 2011). Podejmuje to ryzyko, m.in. zdajac sobie sprawe, ze rozmowy do-
tycza 0s6b z tego samego $rodowiska, dzialajacych w tym samym co ja polu aktyw-
nosci, operujacymi podobna siatka poje¢, polegaja zatem na wymianie do§wiadczen
i odbywaja si¢ na podstawie wspdlnych punktéw odniesienia. Nie eliminuje takze
z dialogu odwotan do moich wlasnych doswiadczen, zaréwno studenckich, jak
i zwigzanych z opieka nad Kolem Naukowym i Sekcja Sztuki Wspolczesnej, jako
osoby zatrudnionej w IHS UJ°.

Tradycja opisu i analizy zjawisk artystycznych, z odwotaniem do formuty swo-
bodnego wywiadu, dialogu czy polemiki, jest w historii sztuki utrwalong metoda
prezentacji opinii i nie musi by¢ $ciéle taczona z metodologia historii méwionej,
mimo wielu podobienstw. Dialog i polemika sg wpisane w refleksje na temat sztu-
ki, cho¢ rzadko traktowane jako metoda badawcza. Powstajace w ostatnim czasie
proby przedstawienia méwionej historii zjawisk artystycznych nadal postuguja sie
raczej otwarta formuta wywiadu swobodnego, w ktérym pewna role odgrywa takze
dyskusja i wymiana pogladéw. Na takiej zasadzie zostaly zbudowane np.: Krétka
historia grupy Ladnie, ktérej osoby redaktorskie deklaruja we wstepie: ,,Pytania za-
dawane rozmoéwcom nie s neutralne, bywaja wrecz tendencyjne, co wynika z tego,
ze sami funkcjonujemy w ramach okreslonych struktur jezykowych, naukowych,
ideologicznych” (Dragowska, Kurylek, Tatar 2008: 13), Prosze méwic dalej, Historia
spoteczna Muzeum Sztuki w Lodzi, gdzie z kolei czytamy: ,,praca nad ksiazka (...)
przypominala pewien eksperyment myslowy, ¢wiczenie dyskursywne, ale tez trening
wyobrazni w oparciu o $wiadectwa niewielkiej grupy pracownikéw i wspotpracow-
nikéw” (Pindera, Stabon 2022: 13). Formula opracowania zrédet wykracza zatem
poza sztywne zasady zwigzane z badaniami historycznymi, przyjmujac forme eks-
perymentu, kolazu czy subiektywnego porzadkowania watkéw. Najbardziej zblizone
do zaproponowanego przeze mnie ujecia jest opracowanie W ramach wystawy, gdzie

* Bylam opiekunka Kota Naukowego Studentéw Historii Sztuki UJ w roku akademickim 2019/2020,
0d 2019 . opiekuje sie tez Sekcja Sztuki Wspolczesnej KNSHS U], z ktdrg przygotowalam m.in. w2022 r.
(we wspotpracy z Goethe-Institut Krakéw) z okazji 100-lecia urodzin Josepha Beuysa wystawe, film
i konferencje studencka, wystawe , Kram” studentek i studentéw z pracowni Bogustawa Bachorczyka
w krakowskiej ASP czy wystawe Swigto-sci we wspdlpracy z Galeria Krakowska 34, opiekuje sie réw-
niez sekcja Kola Naukowego, redagujaca pismo studenckie ,,Kunszt”



autorki, wychodzac od do$wiadczenia studiéw kuratorskich w Instytucie Historii
Sztuki U], ktére ich zdaniem ,,pozostawily watpliwo$¢ czy mozna nauczy¢ si¢ ro-
bienia wystaw w ramach uniwersyteckiego kursu” (Czyz, Wielgus 2015: 11), w se-
rii wywiadéw z kuratorami i kuratorkami zadajg pytanie: czy ,mozna nauczy¢ sie
kuratorstwa’? Wywiady przygotowane w porzadku chronologicznym doswiadczen
zawodowych respondentéw dotycza praktyk kuratorskich oséb, ktére rozpoczynaly
prace w latach 90. W rozmowie z Joanng Zielinska i Magdaleng Zidtkowska (jedna
z czlonkin warszawskiej ,,Sekcji”) pojawia sie krétkie wspomnienie doswiadczen
kuratorskich w ramach dziatan studenckich kota naukowego. Odpowiedz na wazne
z mojej perspektywy pytanie o kuratorstwo w dydaktyce akademickiej nie uzyska-
ta w opracowaniu jednoznacznej oceny. Rozméwcy podkreslali pewien potencjat
akademickiej nauki kuratorstwa: ,,Jest wiele technicznych aspektow pracy kuratora
wystaw, ktorych mozna si¢ nauczy¢ na studiach: budzetowania, pracy nad drukami,
kwestii zwigzanych z promocja czy transportem. (...) studia kuratorskie powinny
dostarcza¢ wiedzy historycznej, porzadkowac rozproszone informacje” (Cichocki:
99). ,Wiem na pewno, ze takie studia dajg ludziom odwage, osmielaja i mobilizuja
do dziatania. Ludzie zyskujq sile, ktérej moze nie mieliby bez papierka z uniwersy-
tetu” (Gorczyca: 131), jednak dominowaty watpliwosci: ,,studia nie mogg zastapic
praktycznych umiejetnosci nabywanych w instytucjach sztuki” (Brewinska: 50),
»realizowanie w wieloosobowym zespole przypadkowych oséb projektu wysta-
wienniczego budzi watpliwosci” (Gorczyca: 131). Podobne intuicje wyraza Michat
Kaczynski, méwiac:

Mozna nauczy¢ si¢ jezyka, mozna opanowa¢ zasady, mozna nauczy¢ sie opowiadaé, mozna
pozna¢ rézne idee i dalej je opracowywaé, podsumowac, pozna¢ historie sztuki, kojarzy¢
rézne problemy artystyczne ze soba i je konfrontowaé, mozna nauczy¢ sie i wyéwiczy¢ w pi-
saniu, w kompozycji, w przerdznych technikaliach. Ale czy po prostu mozna si¢ nauczy¢ na
studiach robi¢ wystawy? Na pewno nie — mysle, Ze najciekawsze wystawy powstaja w fuzji
intuicji, wyobrazni, wrazliwosci i intelektu, a Zadnej z tych cech nie da si¢ nauczy¢ w szkole
(Kaczynski: 161).

Wspomniane podyplomowe studia kuratorskie (potem: muzealnicze studia kura-
torskie w zakresie sztuki wspolczesnej), prowadzone na Uniwersytecie Jagiellonskim
pod kierownictwem Andrzeja Szczerskiego w latach 2005-2011, s3 jednym z nie-
licznych przykladow refleksji nad statusem kuratora-studenta i miejscem praktyk
kuratorskich w dydaktyce historii sztuki. Waznym punktem odniesienia pozostaje tu
publikacja zawierajaca program i podsumowanie funkcjonowania studiéw, w ktdrej
Szczerski deklaruje:

W ramach edukacji uniwersyteckiej, w odréznieniu od kurséw kuratorskich na swiecie sytuo-
wanych zazwyczaj przy uczelniach artystycznych, postanowiliémy przygotowywac studentéw
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do zawodu kuratora, potrafigcego taczy¢ dzialalnos¢ o charakterze badawczym z aktywnym
uczestnictwem w zyciu artystycznym. ,,Kuratorzy powinni bowiem wspottworzy¢ wspoélczesne
zjawiska artystyczne, a takze intensyfikowa¢ wymiane artystyczng i kontakty miedzy réznymi
$rodowiskami tworczymi” (Szczerski 2012; Hussakowska-Szyszko 2012: 30).

W opracowanym programie studiéw, jak mozna wyczytac z cytowanego tekstu,
W poczuciu znaczacej zmiany, dokonujacej si¢ w poczatkach nowego milenium
w obiegu instytucjonalnym sztuki wspoélczesnej w Polsce, zwraca uwage ambicja
polaczenia dziatalnosci kuratorskiej (wyjetej z pola edukacji artystycznej) ze studia-
mi uniwersyteckimi i pracg badawcza. W ostatnich latach tego rodzaju zagadnienia
pojawiaja si¢ w programach i praktykach dydaktycznych studiéw uniwersyteckich®.
Warto w tym miejscu wspomnie¢ o do$wiadczeniach Kolektywu Kuratorskiego,
dziatajacego pod kierunkiem Romy Sendyki interdyscyplinarnego ,,offowego” se-
minarium?®. Ich efektem stalo sig kilka istotnych projektow ekspozycyjnych, przygo-
towanych w srodowisku akademickim, we wspotpracy z krakowskimi instytucjami:
Muzeum Fotografii, Muzeum Etnograficznym i Muzeum Uniwersytetu Jagiellon-
skiego. Wystawy podejmowaly temat wizualnej prezentacji zagadnien teoretycznych
z zakresu humanistyki i wychodzily poza model wystaw artystycznych. Sendyka tak
definiowala zasady pracy Kolektywu:

»(...) wszyscy jestesmy interdyscyplinarnymi niespecjalistami. Moment przyjecia pozycji
amatora ma budujaca sile, z ktérej moze czerpaé zwlaszcza tak zwana nowa humanistyka.
To sytuacja bez roszczen do akademickiego statusu, w ktorej oddaje si¢ swoje uprawnienia
na rzecz wspoélnotowej wymiany. W wyniku takiej definicji zgromadzenia okazuje sie, ze
partnerzy procesu my$lenia sa znacznie bardziej zaangazowani i wigcej wkladaja w relacje.
Studenci czujg wspotodpowiedzialno$¢ za przebieg wspdlnej pracy. Znajduja i wytwarzaja
tresci konieczne do zrozumienia zagadnien prowokowanych przez dzieto. Dokonuje si¢ tez
zniesienie hierarchii badacz-obiekt (Sendyka, Kurz 2018: 4).

* Zagadnienia zwigzane z kuratorstwem i muzeologia pojawiaja sie na studiach II stopnia stu-
diéw z historii sztuki na Uniwersytecie Jagiellonskim i Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza w Po-
znaniu (w formie modutu specjalistycznego). Na Katolickim Uniwersytecie Lubelskim Jana Pawta II,
na studiach II stopnia, wprowadzono modut: , historyk sztuki w instytucjach kultury”, natomiast na
studiach I stopnia na Uniwersytecie Mikotaja Kopernika w Toruniu funkcjonuje odpowiedni przed-
miot kierunkowy (obowiagzkowy). Z kolei na Uniwersytecie Artystycznym w Poznaniu i Uniwersyte-
cie Marii Curie-Sklodowskiej w Lublinie realizowany jest kierunek: kuratorstwo i teorie sztuki. Po-
dobne specjalizacje funkcjonujg réwniez na innych uczelniach artystycznych: kuratorstwo i realizacja
wystaw w Akademii Sztuki w Szczecinie, na Wydziale Badan Artystycznych i Studiow Kuratorskich
w Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie oraz kierunek: sztuka wspélczesna na Uniwersytecie Peda-
gogicznym w Krakowie.

> Kolektyw Kuratorski powstat w 2015 roku w ramach O$rodka Badan nad Kulturami Pamieci
na Wydziale Polonistyki UJ.



Praca kolektywna, horyzontalne zarzadzanie projektem, korzystanie z interdy-
scyplinarnych umiejetnosci wnoszonych przez osoby tworzace grupe to schemat
zarzadczy projektu studenckiego, ktéry omawiam szerzej ponizej. Przy niewielkich
$rodkach finansowych i braku zasobu w postaci fizycznych eksponatéw praca Ko-
lektywu owocowata projektami, ktdre osiagnely spora widocznosé¢ dzieki kapitalom
spolecznemu i kulturowemu grupy: wspolpraca z ikoniczng postacig Mieke Bal
w jednym z pierwszych projektéw ekspozycyjnych zbudowata akademicki prestiz
dziatan kolektywu, podobnie jak dostep do przestrzeni instytucji, a takze utrwala-
nie i problematyzowanie dos§wiadczen poprzez seri¢ publikacji Wystawianie teorii
Wydawnictwa Uniwersytetu Jagiellonskiego. W kontekscie swojej roli w Kolektywie
Sendyka powotala si¢ na koncepcje le maitre ignorant (nauczyciel ignorant), ktéra
opiera si¢ na fenomenie

(...) paradoksalnego autorytetu osoby, ktéra nie ma okreslonych kompetencji, ale nadal
moze zadawac trafne pytania i prowadzi¢ projekt dydaktyczny w dobrym kierunku. (...)
Znoéw rezonowalo to z refleksja o eseistyce: z zasada uporczywego stawiania pytan, z bra-
kiem roszczen do profesjonalizmu, z ciaggtym Zegnaniem poczucia wygody i ryzykowaniem
myslenia. Wydaje mi sig, Ze bardzo potrzebne jest miejsce na takg akademie - ktéra pyta, jest
niepewna, eksperymentuje, nie ustanawia hierarchii, a zarazem dowartosciowuje te aspekty
uniwersytetu, ktore cho¢ znane od zarania, czesto traktowane sg dzi$ jako nieprominentne
(Sendyka, Kurz 2018: 6).

Kierowany przez Sendyke projekt dydaktyczny wydaje sie waznym kontekstem
dla omawianych dziatan két naukowych, chociazby dlatego, ze rozszerza pole za-
interesowan kuratorskich poza obszar sztuk wizualnych i odrywa zagadnienie od
tradycyjnego splotu historia sztuki-sztuka. Jednak tylko do pewnego stopnia po-
zostaje dzialaniem samoorganizujacym i oddolnym, a figura dydaktyka i znaczenie
uniwersytetu pozostajg w nim czytelne, cho¢ i czytelnie ,,rozszczelnione”. Zjawisko,
ktore analizuje, ma nieco inny charakter: to autonomiczne (w ramach organizacji
studenckich) dziatanie mtodych historykéw sztuki, w strukturze uczelni, ale na
obrzezach instytucjonalnego autorytetu.

Sekeja Wspolezesna - .grozni i aktywni™

Pierwsze spotkanie Sekeji (nazywanej w ogloszeniach takze Sekta) odbyto sie w grud-
niu 2000 roku, a jej opiekunem naukowym zostat wowczas Waldemar Baraniewski.
Z ogloszenia o powolaniu grupy dowiedzie¢ si¢ mozna o jej celach: ,,§ledzenie zjawisk
zachodzacych w sztuce wspélczesnej’, ,,nowych pradéw powstajacych w najmtodszych

¢ ,Grozzzniiaktywni” - napis z plakatu zapowiadajacego wznowienie dziatan Sekcji.
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srodowiskach tworczych’, ,nawigzania i nowe spojrzenie na szeroko pojeta sztuke
powojenng’, ,komentowanie aktualnych wydarzen ze §wiata sztuki i podejmowanie
proby ich krytycznej oceny”. Celem byto takze stworzenie pisma, ,,ktére mogtoby
reprezentowac studentow jako twoérczych, niezaleznych ludzi i sta¢ sie ekspresja ich
osobowosci, pogladéw i indywidualnego przezywania $wiata zewnetrznego”. Stu-
zytoby ono takze prezentacji tworczosci ,tych, ktérych poza naukowym punktem
widzenia interesuje takze praktyczne eksperymentowanie z formg’, a calo$¢ miataby
stuzy¢ dyskusji i ,,spontanicznemu wyrazaniu opinii™.

W zalozeniach Sekcji nie ma jeszcze plandw kuratorskich, jest natomiast zary-
sowane pole zainteresowan. Sg to sztuki wizualne (nie tylko aktualne, ale tez obej-
mujgce okres po 1945 roku), tworczos¢ najmlodszego pokolenia artystow, ekspresja
pogladdéw, opinii, osobowosci i twdrczosci studentéw historii sztuki. Uzupelnienie
luk w programie studiéw (sztuka aktualna, mtoda twoérczo$¢) faczy sie z wyrazem
potrzeb emocjonalnych, jak ,,indywidualne przezycia” i swobodna ekspresja. Dla
wyobrazenia sobie celéow Sekcji wazna jest takze mocna deklaracja programowa:
»bedziemy grozni i aktywni”. Mimo Ze utrzymana w tonie zgrywy, zapowiada wy-
soki poziom indywidualnego, podmiotowego zaangazowania, odwagi i swobody
w planowanych dziataniach.

Inicjatorka powotania Sekcji Wspolczesnej byta Pola Dwurnik, wéwczas studentka
trzeciego roku studiow, oraz grupa réwnolatkéw lub nieco mlodszych studentow
i studentek®. Poza spotkaniami z artystami $redniego i mlodego pokolenia oraz
kuratorami (Edwardem Dwurnikiem, Grzegorzem Kowalskim, Mirostawem Batka,
Joanng Rajkowska, Magdaleng Kardasz) Sekcja wydawata tez wspomniany magazyn
artystyczny’. Poczawszy od trzeciego numeru, magazyn zostal podporzadkowany
tematowi przewodniemu (byly to kolejno: polityka kulturalna, krytyka artystyczna,
erotyka i perwersja w sztuce, ciato, wspolczesne malarstwo, skala, kolekcja-muzeum-
-galeria, tworzywo sztuki, fotografia, miasto). Wybor tematéw wskazuje na potrzebe
prezentacji zjawisk sztuki w szerokim kontekscie spoteczno-kulturowym, réznych
mediéw, a takze w odniesieniu do zasad funkcjonowania obiegu sztuki. W redakeji
zachodzity state zmiany skladu zespotu', pismo zmienialo tez szate graficzng i poziom

7 Napisy z plakatu zapowiadajacego wznowienie dziatan Sekcji.

8 M.in. Adam Jastrzebski, Michat Jachula, Tomasz Fudala, Magdalena Zidtkowska, Alicja Bielaw-
ska, nieco pozniej Karol Sienkiewicz.

® W latach 2001-2004 ukazalo si¢ 12 numeréw papierowych pisma w rytmie dwumiesiecznym,
0d 2004 roku do 2008 roku ,,Sekcja” ukazywata si¢ jako medium sieciowe: tygodnik informujacy o bie-
zacych wydarzeniach zycia artystycznego i miesiecznik (wydano 32 numery).

10 Wtasciwie w kazdej stopce redakcyjnej mozna znalez¢ nieco inny sklad osobowy, jednak ,,trzon”
zespolu pozostaje staly: Pola Dwurnik (do nru 7, redaktorka naczelna), Alicja Bielawska (redaktorka
naczelna nréw 7-10), Tomasz Fudala, Michat Jachula, Piotr Kowalik, Katarzyna Szydtowska (redak-
torka naczelna nréw 11-12), Magdalena Zioétkowska. Numery tematyczne mialy swoich redaktoréw
prowadzacych. Po wydaniu nru 7 (2003) redakcje opuscili Dwurnik i Adam Jastrzebski. W wersji sie-
ciowej pisma redakcje stanowili: Alicja Bielawska, Piotr Kowalik, Anna Lazar, Maria Rubersz, Karol



edycji: od pisma off-owego, drukowanego w warunkach domowych na drukarce
atramentowej, po druk offsetowy i lakierowana okladke - zblizonego wygladem
do mainstreamowego magazynu artystycznego. Za sktad odpowiadali rézni graficy
i graficzki, w tym czlonkowie i czlonkinie redakcji, na oktadkach reprodukowano
tez prace uznanych artystow'' oraz wlasne. Bardzo znaczace wydaja si¢ informacje
o zrédlach finansowania pisma: nieregularnie wymieniany jest Uniwersytet War-
szawski, Fundacja Atelier, Fundacja Galerii Foksal, Bank Zachodni WBK, Galeria
Zacheta, Galeria Kronika. Nalezy zauwazy¢, ze finansowanie ze strony uczelni nie jest
stale, za to udalo si¢ pozyska¢ do wspolpracy istotnych aktoréw sceny artystyczne;.

~Wznowiona” Sekcja nawigzywata do wczesniejszych dziatan Michata Kaczyn-
skiego, Lukasza Gorczycy i Adama Olszewskiego, ktorzy w ramach dziatan Kofa
Naukowego zalozyli w 1997 roku bardzo wplywowe pézniej pismo ,,Raster”. Dzia-
talnos¢ ,,Rastra” jest punktem odniesienia dla mtodszej sekcji, ale ich wizja krytyki
byta nieco inna.

PD: Zabawne bylo czytanie tych groteskowych, szyderczych tekstéw o naszych
znajomych czy znajomych moich rodzicéw, czy pozniej moich znajomych, ale ja nie
czulam, ze to jest moje pokolenie. Bardzo ich lubitam i cenitam, ale oni nie chcieli
wiaczac. Nie byli otwarci na wszystko i wszystkich, mieli swoje bardzo jasne poglady.
Pomyslalam, nie ma co, robimy swoje rzeczy, sprobujmy.

TF: Nasza strategia byla inna niz strategia na przyktad galerii Raster, ktéra pro-
wadzifa czasopismo, bardzo negatywne. No wlasciwie dzisiaj powiedzieliby$my,
ze oni hejtowali..., bardzo krytycznie pisali o Zachecie, o Hannie Wréblewskiej,
o Zamku Ujazdowskim. Dzisiaj uwazamy, ze to byly najlepsze lata tych instytucji.

W artykule wstepnym do numeru po$wieconego krytyce artystycznej Dwurnik
deklarowata wéwczas: ,,«Sekcja» — jedyne pismo krytyczne, mlodsze niz «Raster»,
proponuje styl elegancki, refleksyjny i powsciagliwy, miejscami tylko dosadny.
Jestesmy dumni, ze nie powielamy wzoru, ktéry wedle powszechnych okreslen
«sprawdzil sie» jako popularyzujacy «mlode» zbuntowane spojrzenie na sztuke.
Nasi czytelnicy czgsto z niedowierzaniem kartkuja «Sekcje» — «ty, wy nie jestescie
zbuntowani?». Owszem, dlatego wlasnie zalozyliémy wlasne pismo, a nie wciskamy
sie do juz istniejacych” (Dwurnik 2002, bp).

Teksty zamieszczane w ,,Sekeji” pisane byly prostym, komunikatywnym stylem,
nie probowaly nasladowac¢ kuratorskiego zargonu ani prze$miewczej nonszalancji
»Rastra”. Mialy charakter informacyjny, zawieraly opinie i oceny, ale unikaly aka-
demickich formut, zaréwno w obszarze jezyka, jak i warsztatu (stosunkowo rzadko

Sienkiewicz; por. hasto ,,Sekcja”. W: P. Marecki (red.), Tekstylia bis. Stownik mtodej polskiej kultury,
Korporacja Halart, Krakow 2006, s. 649.

1 Skiad nréw 3-4 wykonal Jastrzebski, nr 7 - Dwurnik, w nrze 5 na okladce pojawila si¢ repro-
dukeja pracy Zuzanny Janin Moje serce (Roentgen) z 1996 roku, numer prezentowal ,,obraz namalo-
wany przez Pole Dwurnik, Adama Jastrzebskiego i Karola Radziszewskiego”, okladke nr 10 zaprojek-
towata Grupa Twozywo.
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pojawiaja si¢ w nich przypisy, cytaty, odwolania do kanonicznych tekstéw czy tez
szersze refleksje metodologiczne lub teoretyczne). Magazyn nie byt zatem pismem
akademickim, replikujacym model naukowy, co bywa czesta praktyka pism studenc-
kich, ale mial dos¢ jasno skonstruowang formule i wizje odbiorcy, wykraczajaca poza
srodowisko uniwersyteckie i skierowang w strone szeroko rozumianego srodowiska
sztuki wspolczesnej.

Niedtugo po zainicjowaniu edycji pisma artystycznego Sekcja podjela si¢ prowa-
dzenia autorskiej Galerii ,Zakret”. Celowo nie rozdzielam tych form dziatalnosci,
nie tylko dlatego, ze obydwie inicjatywy realizowal niemal ten sam zesp6t oséb, ale
tez dlatego, Ze w moim przekonaniu 3czyl je ten sam cel: aktywne uczestnictwo
w zyciu $rodowiska artystycznego. Wlaczenie sie do obiegu sztuki i postugiwanie
sie niezbednymi do tego narzedziami (selekcja prac, wyrazanie opinii, organizacja
wystawy), badanie pola sztuki w wielu mozliwych aspektach: pisania, wystawiania,
prezentacji wlasnej tworczosci. Co trzeba podkresli¢: magazyn artystyczny i katalogi
wystaw byly platne, a zyski ze sprzedazy pokrywaly koszty edycji i przygotowania
wystaw. Pismo ,,Sekcja” bylo tez okazjg, cho¢ nie ma zbyt wielu takich tekstow, do
manifestowania pogladéw grupy i prezentowania dzialalnosci galerii.

Galeria ,,Zakret” dziatala od marca 2002 roku - zaledwie na 7 m? przestrzeni,
a nazwa miejsca odnosi si¢ do tych minimalnych warunkéw (zakret ciaggu schodow
i niewielkie pomieszczenie na podescie).

TF: Wygladalo to jak dziewigtnastowieczna apteka: biate drzwi z szybkami, napis,
Galeria ,,Zakret” i dwa biegi schodéw z podestem.

PD: Peerelowska wykladzina i troche biatych $cian. Tam nie bylo prawie Zadnych
mozliwosci aranzacyjnych. Jedna z wystaw, chyba Marzeny Nowak, byta tak zain-
scenizowana [projekcja filmu z motywem wody - przyp. aut.], ze nie wchodzilo sie
do $rodka, tylko ogladato z zewnatrz, wigc byto tam miejsce na jakie$§ minimalne
interwencje.

W opublikowanym w ,,Sekeji” tekscie, prezentujacym dziatalnos¢ Galerii z czerw-
ca 2003 roku, przedstawiono zalozenia jej dzialania:

Razem z pierwsza wystawa powstaly zasady funkcjonowania miejsca — wymyslilismy, ze tak
jak w profesjonalnej galerii sztuki wspdlczesnej kazda ekspozycje bedzie organizowal kurator
- student historii sztuki. Galeria ,,Zakret” eksponuje nazwiska kuratoréw - by¢ moze niektorzy
znich w przysztoéci beda pracowa¢ na tym stanowisku w wiekszych instytucjach. Ekspozycjom
Galerii ,,Zakret” towarzysza tez katalogi. Na calym $wiecie katalog to podstawowy element
wystawy, czesto jedyny, materialny zapis pozostajacy po danym wydarzeniu. (...) Galeria ,,Za-
kret” radzi sobie z tym w prosty sposéb — na druk katalogu (i zaproszen) najczeéciej sktadaja
sie po prostu ci, ktérym najbardziej na tym zalezy: artysta i kurator. Ksigzeczki drukowane
sa w domu lub w laserowej drukarni w malej liczbie numerowanych reczenie egzemplarzy
i sprzedawane po cenie kosztow na wernisazach (Mfodzi zza Zakretu 2003: 74).



Poza tytulowa deklaracja ,,mlodosci” zwraca uwage eksponowana rola kurato-
ra wystawy i przekonanie, ze wiaze si¢ ona z wazna dla przyszlej drogi zawodowej
praktyka. Istotny jest takze wysilek wlozony w dokumentacje wystaw, w postaci kata-
logéw. Praktyka numerowania egzemplarzy, tych dos¢ skromnych edycyjnie wydaw-
nictw, zdradza §wiadomos¢ roli obiektu kolekcjonerskiego, znaczenia unikatowych
$wiadectw wydarzen artystycznych, ktére towarzysza dzialaniom efemerycznym
i offowym. Katalogi skladaty sie z zaprojektowanej starannie oktadki — z motywem
zwigzanym z tworczo$cig prezentowanej osoby — oraz z tekstu kuratorskiego lub
wywiadu z artysta (artystka) i dobrej jakosci reprodukcji prezentowanych prac
(w postaci prezentacji kilku niewielkich zdje¢, fragmentu pracy lub zajmujacych cala
strong). Potrzeba eksperymentowania lub wejscie w dyskurs unikatowo$ci mialy tez
swoje znaczenie — w katalogu pierwszej z ekspozycji Lamperii Jastrzgbskiego autor
odrecznie namalowal motyw lamperii na oktadce publikacji.

Wystawy prezentujace twdrczo$¢ najmlodszego pokolenia artystow, a takze
ujawniajgce tworczos$¢ samych osob studenckich odbywaly sie z duza regularnos-
cig, niemal co miesigc. Wystawq inicjujacg dziatanie galerii w marcu 2002 roku byt
wspomniany wyzej pokaz prac Jastrzgbskiego, kuratorowany przez Dwurnik (artysta
prezentowal réznokolorowe wzory lamperii namalowane na plytach piléniowych).
W maju zorganizowano wystawe Krzysztofa Hajty, ktérej towarzyszyt performance
pt. Psycholog w wykonaniu kuratora wystawy Marka Szlaka. W pazdzierniku odbyt
sie pokaz prac Magdy Bielesz pt. Maszyny, réwniez przygotowany przez Dwurnik
(obrazy réznych formatéw przedstawiajace przyrzady do uprawiania sportu), a w li-
stopadzie w ,,Zakrecie” przygotowano debiutancka wystawe Karola Radziszewskiego:
Co wlasciwie sprawia, ze nasze mieszkania sq tak odmienne, tak pociggajgce, ktorej
kuratorem zostal Jastrzebski. Artysta zapelnil $ciany galerii czarnym linearnym
rysunkiem przedstawiajacym rézne postaci, a nastepnie umiescil na pomalowane;
tak $cianie inne, barwne przedstawienia. Ekspozycja miata by¢ realizacja koncepcji
wnetrza, gdzie bazowy mural - siatka wizualna, méglby stanowi¢ podstawe drugiej
warstwy przedmiotéw i obrazéw. Mural zostal przygotowany specjalnie do prze-
strzeni ,Zakretu”, a nastepnie zamalowany przez samych studentéw (potencjalnie
wciaz jest dostepny pod warstwa farby). W grudniu 2002 roku program Galerii
uzupelnita wystawa Dwurnik pt. Inflacja, ktérej kuratorem byl Jastrzebski. Wystawa
prezentowala powiekszone banknoty polskie z ostatnich 15 lat PRL". Poza sztuka
artystow mlodszego pokolenia, w czesci zwigzanych z pracownia Leona Tarasewi-
cza w warszawskiej ASP, Sekcja przygotowala takze pokazy starszych, uznanych

2 W kolejnych latach w Galerii ,Zakret” swoja tworczo$¢ prezentowali takze: Marcin Kedzierski,
Antoni Wajda, Mirostaw Filonik, Marzena Nowak, Cezary Bodzianowski, Igor Przybylski, Eliza Galey,
Agata Groszek, Jens Salander, Krzysztof Pijarski, Maia Kreisner i Stefan Paruch, Maciej Osika, Lakonia
Cyrulik, Katarzyna Majak, Edyta Otdak, Jadwiga Sawicka, Laura Pawela, Pawel Althamer, Grupa Two-
zywo, Pawet Susid, Basia Banida, Stawomir Pawszak, funkcje kuratorek i kuratoréw petnili: Joanna Sos-
nowska, Ondrasz Szewczyk, Alicja Bielawska, Piotr Kowalik, Piotr Stasiowski, Magdalena Ziétkowska.
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juz artystow. Od marca do kwietnia 2003 roku na budynku, w ktérym znajduje sie
Instytut, umieszczono instalacje Mirostawa Filonika Daylight System (kuratorzy:
Alicja Bielawska i Piotr Kowalik) (Fudala 2003b: 77-79). Ulokowana w zachodniej
$cianie, wychodzacej na brame wejsciowa do kampusu, instalacja ze swietléwek
emitujacych zimne blegkitnawe $wiatlo wychodzita z okna Instytutu na ostatnim
pietrze. Swietldwki umieszczono w czterech katach kwadratowego okna, skad
wyznaczaly jakby promienie perspektywy linearnej i zbiegaly si¢ w punkcie nieco
powyzej murawy. Autor nazwal te linie ,,promieniami Tintoretta”, nawigzujac do
niezwyklej, mistycznej przestrzeni i Swiatta w malarstwie weneckiego artysty. Z kolei
18 marca 2003 roku Cezary Bodzianowski przedstawil na Krakowskim Przedmie$ciu
zdarzenie: Urbi et orbi (kuratorki: Katarzyna Szydiowska i Magdalena Ziotkowska).
Artysta stal przed brama wej$ciowa do kampusu UW ubrany w plaszcz, do ktérego
przyklejone byly typowe w przestrzeni studenckiej ogloszenia zrywki o tresci np.:
»korepetycje z rosyjskiego’, ,muzykoterapia’, ,atrakcyjna praca za granicg’, ktore
przechodnie mogli zabiera¢ ze sobg (Fudala 2003 b: 56-59). Akcja Jensa Salandera,
A day in the life (kuratorka: Karolina Labowicz-Dymanus), ktéra zostala zorgani-
zowana przy wspolpracy z Centrum Sztuki Wspolczesnej Zamek Ujazdowski, wy-
magala duzo wigcej naktadéw niz ekspozycje organizowane dotad przez Sekcje. Na
terenie uczelni w miejscu kwadratowych ptyt chodnikowych zamontowano wéwczas
8 monitoréw, w ktorych przechodnie mogli zobaczy¢ obraz zarejestrowany przez
kamere umieszczong przy bramie. Przygotowanie wysokokosztowego i wymagaja-
cego skomplikowanej instalacji pokazu §wiadczy o profesjonalizacji dzialan Galerii,
podejmujacej wspotprace z duzymi instytucjami kultury.

Przeglad wydarzen organizowanych w ,,Zakrecie” wskazuje na przewage wystaw
niewymagajacych duzych naktadéw finansowych czy wrecz bezkosztowych, prezen-
tujacych prace bardzo mlodych, zaprzyjaznionych z Sekcjg artystow. Przegladajac
obecnie ich portfolio, mozna zauwazy¢, ze ,,Zakret” czgsto bywa wymieniany jako
miejsce debiutanckiej wystawy. Wybor artystow dokonywat sie zapewne na zasa-
dzie ,,srodowiskowego sieciowania’, przy czym w poczatku dziatalnosci jest tez (jak
pismo ,,Sekcja”) okazja do prezentacji wlasnej tworczosci osob zwigzanych z Kotem
(Dwurnik kuratoruje wystawe Jastrzebskiego, Jastrzebski zas wystawe Dwurnik).
Z czasem Galeria wydaje si¢ zyskiwac rozpoznawalnos¢ w obiegu sztuki i wspotprace
z wiekszymi instytucjami, co pozwala na organizacje bardziej kosztownych projektow
i zapraszanie artystow starszego pokolenia. Wsrod osob, ktérych prace pokazywane
byly w Galerii, zanotowa¢ mozna nazwiska artystow i artystek z pokolenia urodzo-
nych ok. 1980 roku, ktdre zdobyly z czasem duzg rozpoznawalnos¢ w polu sztuki'.
Z pewnoscia splot wielu czynnikéw powoduje zaistnienie miejsca jako sprzyjajacego

3 M.in.: Karol Radziszewski, Marzena Nowak, Basia Banida; w tym osoby zwigzane z Kotem, jak:
Alicja Bielawska, Pola Dwurnik, Adam Jastrzebski, ale takze krytyki artystycznej i kuratorstwa: To-
masz Fudala, Karol Sienkiewicz czy Magdalena Zidtkowska.



waznym debiutom, nie wystarczg tylko dobre intuicje kuratoréw (cho¢ i to nalezy
zauwazyc), ale takze szersze konteksty: srodowiskowy, polityczny i ekonomiczny,
ktore skladaja sie na pewien ,,dobry moment” dla tego rodzaju dzialalnosci, a takze
kapital spoteczny 0sob zwigzanych z miejscem czy dostep do medidw. Ponizej do-
konam analizy czynnikéw, ktére maja wplyw na mlodziencze praktyki kuratorskie
i moga decydowac o ich sukcesie czy rozpoznawalnosci w obiegu sztuki.

Warunki funkcjonowania studenckich inicjatyw kuratorskich
(zasob - instytucje - kontekst)

Lasoby

W moim przekonaniu w procesie inicjowania dzialan studenckich podstawowym
czynnikiem jest spotkanie grupy osob zainteresowanych praca poza harmonogramem
zaje¢ uczelnianych. Grupa opiera si¢ na wlasnych zasobach: relacjach, zainteresowa-
niach, wniesionych przez kazda z os6b umiejetnosciach (lekkie pidro, doswiadczenia
redaktorskie, posiadanie kontaktéw do taniej drukarni, umiejetnosci zwigzane ze
skfadem pisma, zrédta pozyskiwania dofinansowan itp.), a jej potencjal jest poczatkowo
trudny do zdefiniowania. W przeciwienstwie do zespotéw tworzonych na zasadzie
selekeji uczestnikow na podstawie doswiadczen czy potwierdzonych kompetencji
specytika grupy studenckiej lezy w mniej lub bardziej przypadkowym zbiegu pozy-
tywnych okolicznosci. Nie bez znaczenia jest aspekt towarzyski dziatan, budowanie
wiezi przyjazni i dzielenia si¢ kapitalem spolecznym. Pola Dwurnik podkresla, ze
to wlasnie wychowanie w srodowisku artystycznym (jest corka wybitnego malarza
Edwarda Dwurnika i znanej fotografki Teresy Gierzynskiej) stanowilo inspiracje
do zwolania grupy studentéw i studentek zainteresowanych sztuka wspoélczesna.

PD: Przez te pierwsze lata chyba ja bylam liderka, dlatego Ze miatam odwage
i kontakt ze $wiatem artystow, wiedziatam, ze jest to $wiat inkluzywny, a nie za-
mknieta elita. Tak przynajmniej podchodzili do tego moi rodzice i ja sama miatam
podobne podejscie. Uwazam to za jeden z najwiekszych sukcesow, ze o$mielitam
moich kolegéw, ze ta jakby szklana $ciana, ktéra pewnie faktycznie istniata, zosta-
fa zniesiona. My$my jej nawet nie rozbijali, tylko po prostu stopniafa. Entuzjazm
i rado$¢ pomagaly. Nie zastanawialiSmy sie dwa razy, tylko dzialalismy. To bylo
niesamowite, ze si¢ po prostu spotkaliémy w tym samym momencie, bo mogtoby
sie to zwyczajnie nie wydarzy¢.

WB: Wsrdd osdb, ktdre inicjowaly te dziatania Sekcji, byli studenci zwigzani
rodzinnie ze srodowiskiem artystycznym, jak: Pola Dwurnik, Alicja Bielawska,
Marianka Dobkowska. To byly osoby, ktére doskonale wiedziaty, co to jest sztuka
wspolczesna, kim jest artysta, bo mialy to w domu.
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Znaczacym kapitalem opisywanych zjawisk sg takie wartosci, jak: mlodos¢, che¢
i potrzeba dzialania, probowania, podejmowania ryzyka, sprawdzenia si¢ w pewnej
roli. Ten kontekst mozna wyczyta¢ w zamieszczonej w pierwszym numerze ,,Sek-
cji” Deklaracji wolnosci i niezaleznosci bardzo mtodego krytyka sztuki poczgthku XXI
wieku, napisanej przez Dwurnik:

Jako osoba jeszcze studiujaca, bardzo mtoda, z nieuksztaltowanymi do konca pogladami na
sztuke i zycie w ogole. Niewyposazona w konieczne do$wiadczenie i praktyke zawodowa,
jestem dopiero na drodze do uprawiania krytyki artystycznej z prawdziwego zdarzenia. Ni-
niejszym przyznaje sobie prawo do wolno$ci w uprawianej przeze mnie dziedzinie, prawo do
podjscia kazda droga, jaka bede mogta wynalez¢. (...) Moge obali¢ istniejacy system myslenia
o sztuce, zmieni¢ caly dotychczasowy system wartosci, zakwestionowac to, co na szczycie,
wznies¢ to, co upadle. Ja mam prawo widzie¢ sztuke inaczej niz ci, ktérzy uczyli mnie na nig
patrze¢. Mam prawo - prawo miodosci — buntowa¢ si¢ przeciw porzadkowi, ktory zastatam.
Te wolnos¢ daje mi moja miodos$¢, a prawo do kontestowania tego, co mi sie nie podoba, do
przekraczania granic — wiek XXI (Dwurnik 2001, bp).

Mtodos¢ jest tu bardzo istotnym, celowo niepopartym doswiadczeniem i wie-
dza, roszczeniem. Intertekstowy zabieg nadania artykutowi formy artystycznego
manifestu, na wzor tych efemerycznych tekstow, ktore konstytuowaly artystyczne
awangardy, zdradza znajomos$¢ regul budowania widzialnosci w obszarze sztuki.

PD: Kiedy pisalam ten tekst, bytam $wiadoma, Ze jestem mlodym i nowym
pokoleniem. Moim kontekstem byli krytycy, kuratorzy, kustosze czy dyrektorzy
instytucji, ktérzy wspotpracowali z moimi rodzicami i ja stad miatam - by¢ moze
nietypowo - bardzo wielka §$wiadomos¢, ze jestem bardzo mioda. Dlatego tak pro-
wokacyjnie i dosy¢ intensywnie sformufowalam ten tekst, bo chciatam ich wszyst-
kich zaczepi¢, a jednoczesnie si¢ od nich odcig¢. Nie bylo w tym oczywiscie zadnej
jawnej krytyki, ale sytuacja, w ktdrej czutam, Ze musze mocno tupnaé nogg i ostro,
jaskrawo sie wypowiadac.

Istotne w sposobie funkcjonowania Sekcji jest to, ze tworzyla ja stosunkowo liczna
grupa osob oraz nadzwyczajna ciaggltos¢ dziatan (2000-2008), ktora jest najtrudniej-
szym czynnikiem funkcjonowania spontanicznych grup. Kilkuletni cykl studiow
i plany zawodowe powoduja zwykle stopniowe wycofywanie si¢ zaangazowanych
0s6b, a koniecznos¢ intensywnej pracy poza godzinami zaje¢ (comiesieczne wystawy,
wydawanie dwumiesigcznika) i poza systemem instytucjonalnych zyskéw (praca
w Kole nie ma konkretnego przelozenia na ewaluacje osiagniec studenta) zwykle
przyczyniaja sie do wygasania z czasem podobnych inicjatyw i stopniowego rozpa-
du grupy. Przeplatanie si¢ zycia semi-zawodowego (bezinteresowne zaangazowanie
w dzialania instytucjonalne) i prywatnego (osobiste przezycia, ambicje, konflikty
w grupie) wplywaja na krotkotrwalos¢ dziatan i delikatno$¢ utkanej na nietrwatych



polaczeniach sieci. Tymczasem Sekcja, mimo zmian personalnych i nowych formut
dziatania, funkcjonowala w dos¢ podobny sposob przez diugi czas.

TF: Wydaje mi si¢ taka modelowg cecha, ktdra nieczesto istnieje w swiecie sztuki
ijest warta podkreslenia, byta niesamowita otwartos¢ tych inicjatyw. Open call wi-
sial na korytarzu. Kazdy mogt sie zglosi¢, napisac tekst. Pola zawieszala informacje
przy bibliotece Instytutu. Zawsze wisialo ogloszenie, ze jest jakies spotkanie albo
promocja numeru, wiec kazdy i kazda mogt sie dolaczy¢. Wydaje mi sie, ze czesto
kultura tak nie dziala, rzadzi si¢ raczej elitaryzmem i zamknieciem.

Z czasem, wraz ze wzrostem rozpoznawalnoscii ,,stawki” dziatan oraz wspdtpraca
z czolowymi instytucjami, ten rodzaj spontanicznosci musiat ewoluowac w strone
bardziej sprecyzowanego rozdziatu zadan. Nie wiem, czy proces ten przebiegal
w tym przypadku na zasadzie wspdlpracy, negocjacji czy moze konfliktow, ale z cala
pewnoscia spontanicznie czy anarchicznie tworzona grupa napotyka w pewnym
momencie potrzebe samoorganizacji, ktdra wytwarza si¢ w trakcie ustalent wewnatrz
zespolu. Mozna zauwazy¢ elementy pewnej struktury zarzadzania grupa, odgérnej —
w postaci przewodniczacego Sekeji Kota (cho¢ nie jest to szczegoélnie podkreslane
w komunikacji na zewnatrz), redaktora naczelnego, redaktoréw prowadzacych po-
szczegolne tematy numeréw czy kuratora wystawy, przy czym te funkcje nie maja
charakteru stalego, zmieniajg si¢ - jak mozna zauwazy¢ - z przyczyn merytorycznych
(osoby zaangazowane pelnig funkcje liderskie w projektach odpowiadajacych ich
zainteresowaniom). Czesto tez praca odbywa sie w dwuosobowych zespotach (re-
dakcyjnych, kuratorskich), co sugeruje potrzebe wymiany kompetencji i wzajemnego
wsparcia (organizacyjnego lub merytorycznego). Materialy przygotowywane przez
Sekcje ujawniaja dbalos¢ o widzialnos¢ tworczyn i twércdw: wymieniane s zawsze
nazwiska 0s6b zaangazowanych czy funkcje pelnione przez poszczegélne osoby.

PD: Kazdy byl soba, robil, pisal, o czym chcial, to byta ptaska hierarchia. Mysle,
ze mlodziezowa, spontaniczna rado$¢ przewazaly nad kalkulacjami. Pézniej oni
sobie podzielili role. Tak diugo, jak dlugo ja bylam zaangazowana, to pewnie ja to
prowadzilam, delikatnie, ale jednak prowadzilam. Natomiast jak kto$ byl kurato-
rem, to calkowicie decydowal, co si¢ dzieje na wystawie i kogo pokazuje. Z czasem
$wiat zewnetrzny zaczynal jednak pokazywac, ze to jest tylko zabawa, a tam dalej
jest drapiezny $wiat konkurencji, zawodu. I z tym si¢ mierzyliémy potem, juz kaz-
de z osobna, i dalej si¢ mierzymy. Natomiast te pierwsze trzy lata to byla przede
wszystkim ekscytacja i rado$¢, to naprawde polegalo na przygodzie.

Struktury (instytucje)
Budowa inicjatyw oddolnych w hierarchicznej strukturze uniwersytetu niesie ze

sobg zlozony bilans strat i zyskow. Status kuratora-studenta czy krytyka-studenta
otwiera mozliwos¢ stosunkowo bezpiecznego debiutu, korzystajac z autorytetu
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instytucji, ktéra zapewnia mu pewien poziom wiarygodnosci (mimo braku do-
$wiadczen), wyjscie z anonimowosci, gwarancje dzialania na powaznie, pewnos¢,
ze kto$ kontroluje dziatania (zapewnia autorytet opiekuna), instytucja dostarcza
przestrzeni do dzialan, niektére instytucjonalne kanaly komunikacji oraz mozliwos¢
pozyskania dofinansowan. Ale jednocze$nie sam status takich dziatan w obrebie in-
stytucji jest do$¢ niski, czesto nieadekwatnie niski w stosunku do znaczenia, ktére te
wydarzenia osiggaja widziane z perspektywy zewnetrznej (wystawa, ktdra spotkata
sie z ogromnym zainteresowaniem $wiata sztuki, moze by¢ z perspektywy uczelni
traktowana jako dzialanie nieprofesjonalne, juwenilne). Kazde dzialanie wymaga
wielostopniowej akceptacji i negocjacji, w ktorej osoba czy organizacja studencka
nie zawsze jest strong (gdy pismo wymaga akceptacji opiekuna) czy pelnoprawnym
aktorem. Dzialania w obrebie uczelni uruchamiajg takze zlozony proces biurokra-
tycznych decyzji i dostosowania do regulaminéw. Nie zawsze przestrzen nalezaca do
uniwersytetu jest dogodnym miejscem organizacji dzialan artystycznych - czy to ze
wzgledow bezpieczenstwa, infrastruktury czy polityki wizerunkowej instytucji lub
po prostu upodoban 0s6b decyzyjnych. W przypadku akeji organizowanych przez
Galerie ,,Zakret” wszystkie dzialania dziejace si¢ poza sama przestrzenia Instytutu
byty przedmiotem trudnych negocjacji z wltadzami uczelni, z ktdrej goscinnosci
korzystaty (mimo ze to wlasnie te wydarzenia mialy wysoki status artystyczny),
angazujac uznanych artystow, takich jak Filonik czy Bodzianowski. Kulminacyj-
nym momentem mogt by¢ w tym kontekscie zakaz umieszczenia w przestrzeni
kampusu plakatu przygotowanego przez Grupe Twozywo, zaproponowanego na
wystawe wypisz/wymaluj w listopadzie 2003 (w ekspozycji udzial wzieli m.in.: Pa-
wel Althamer, Jadwiga Sawicka, Pawet Susid). Artysci Twozywa zaprojektowali na
te okazje plakat przedstawiajacy kielich mszalny z widoczna hostig i napisem ,,IHS”
oraz umieszczonym powyzej hastem: ,,Tworzenie jest mitoscig”. Po odmowie Kanc-
lerza UW umieszczenia komunikatu w przestrzeni kampusu artysci zdecydowali
wycofac prace z wystawy, a zastapic ja kartka pocztowa z informacja o zaistnialtym
przypadku cenzury.

WB: Styk sztuki wspdlczesnej i srodowisk akademickich jest bardzo konflikto-
genny. Tak bylo w przypadku Grupy Twozywo, ale tez z Filonikiem. Ze wzgledow
bezpieczenstwa Kanclerz kazat wtedy te instalacje ogrodzic.

Niezaleznie od charakteru decyzji wladz uniwersytetu i ich oceny przypadek
ujawnia ograniczenia prezentacji sztuki w przestrzeniach niespecyficznych dla tego
rodzaju dzialan - pozbawionych kontekstu strefy chronionej ekspresji artystycznej,
takich jak przestrzen publiczna lub kontrolowana przestrzen uczelni, jesli chodzi
o dopuszczony dyskurs.

Relacja z osoba wystepujaca jako opiekun naukowy, czyli mediator miedzy
autorytetem instytucji a mlodym zespotem kuratorskim, jest ogromnie istotnym
elementem studenckich inicjatyw. Oczywidcie wytwarza ona bezpieczng sytuacje
»szkolng’, w ktorej odpowiedzialno$¢ za podjete dzialania rozprasza si¢ wobec



gwarangcji autorytetu, jaka daje obecnos¢ ,,mistrza”/,,mistrzyni”. Jednoczesnie obec-
nos$¢ ta powinna by¢ najbardziej mozliwie dyskretna, raczej w postaci asysty niz
wspOlpracy w projekcie. To znaczaco odréznia tego rodzaju dzialania od projektow
kuratorskich, prowadzonych w ramach dydaktyki, w ktérych osoba tutora/wykta-
dowcy kontroluje caly proces projektowania i realizacji wystawy. W takim ukladzie
wystawa, najbardziej udana, pozostaje rodzajem ¢wiczenia, a uczestnictwo polega na
podejmowaniu wyznaczonych zadan, ale tylko w ograniczonym zakresie. Osobowo$¢
tutora i atmosfera miejsca majg jednak dla 0s6b mlodych znaczenie fundamentalne,
inspirujac lub zniechecajac do samodzielnych dziatan. Nawet jesli mit mlodzienczej
niezalezno$ci fundowany jest na radykalnym odrzuceniu instytucji, w moim prze-
konaniu nie ma mozliwosci dziatania w hierarchicznych strukturach uczelni, nie
dysponujac kapitalem zyczliwosci i wsparcia 0s6b decyzyjnych. Kuratorzy opisuja
atmosfere IHS jako miejsca sprzyjajacego zainteresowaniom sztuka wspdlczesna
mimo niewielkiej jej obecno$ci w samym programie studiow.

TF: Studia z historii sztuki byly od poczatku zetknig¢ciem ze wspoélczesnoscia,
Instytut byt wypelniony pracami artystow wspolczesnych. Zawsze byly tam na-
zwiska 0sob, ktdre pozostawaly blisko naszego Instytutu. Mozna powiedzie¢, ze te
srodowiska si¢ przenikaty. Na pewno waznym obrazem byli Politycy sztuki Edwarda
Dwurnika w sali wyktadowej, gdzie w matych, komiksowych okienkach s3 spor-
tretowane gtéwne postacie sztuki wspolczesnej i nowoczesnej w Polsce. Osoby te
majg rézne atrybuty, ktére sg krytycznym komentarzem malarza do ich dziatalno-
$ci, zaangazowania politycznego, czasami seksualno$ci. Dwurnik dat w tym obrazie
swoja interpretacje ukltadu sit w sztuce polskiej. I mysle, ze z niego wlasnie pdzniej
wzial sie ten Uklad scalony sztuki polskiej, ktory opublikowato czasopismo ,,Raster”.

Srodowisko (kontekst)

Ostatnim elementem charakteryzujacym praktyki kuratorskie osob studenckich jest
kontekst srodowiskowy (ekonomiczny, polityczny, artystyczny) dziatan, konkretny
moment, w ktérym inicjuja swoje pomysty. Charakteryzujac wspolczesnie specyfike
sceny artystycznej i kontekstu, w ktérym rozpoczynala dziatalno$¢ Sekcja i Galeria
»Zakret”, wida¢ zmiane pokoleniowg - aktywni sg ludzie urodzeni w poczatku lat 80.,
podczas gdy ,,pokolenie Rastra”, czyli urodzeni w latach 70., a tym bardziej ,,sztuki
krytycznej”, generacja z lat 60., s3 juz postrzegane jako funkcjonujgce zawodowo
i osadzone w obiegu sztuki. Jest to tez moment, gdy sztuka krytyczna, ale i pozniejszy
»pop-banalizm” (reprezentowany m.in. przez Grupe Ladnie), czyli zaréwno rady-
kalna refleksja nad ciatem i famanie obyczajowych tabu, jak i deklaratywnie pogod-
na fascynacja nowg estetyka konsumpcjonizmu, ktére charakteryzowaly pierwsze
lata transformacji, sg tendencjami okrzeptymi i niemieszczacymi sie w kategoriach
najmlodszej sceny. ,Sztuka okoto 2000”, wokot ktorej dziata Galeria ,,Zakret”, nie
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podlega tak wyraznym tendencjom. Jednak mozna zauwazy¢ pojawianie sig¢ silnie
wyeksponowanych nurtéw sztuki queer, politycznosci czy rosnace znaczenie mediow
cyfrowych. Karol Sienkiewicz (krytyk zwigzany takze z Sekcja) zauwazal wowczas
poszukiwanie nowej formuly politycznosci: ,,Upraszczajac, proces ten wygladat
nastepujaco: tematyke ciala i spolecznych tabu najpierw zastgpila pamie¢, historia
(Holokaust), a w dalszej kolejnosci - aktualnos¢, partycypacja (...), politycznos¢”
(Sienkiewicz 2011).

TF: MieliSmy poczucie zamknigcia. Nie byto dostepu do stypendiéw zagranicz-
nych, ograniczone opcje wyjazdéw, wchodzilismy dopiero do Unii Europejskiej. Mie-
lismy wrazenie, Ze w Warszawie jest bardzo mato galerii, takich miejsc, do ktérych
chcielibysmy péjs¢. Nie mielismy ochoty ogladac kolejnej wystawy w galerii Pokaz,
ale co$ takiego, jak Raster, co§ mlodszego, gdzie Rafat Bujnowski maluje papieza.
Warto wymienic tez kulture klubowa, na przyklad kawiarnie ,,Baumgart” w Zamku
Ujazdowskim (dziatata w latach 1999-2006). Czasami sporadycznie chodzily$my
do ZPAP-u, czyli do tak zwanej DUPY (Domu Artysty Plastyka). Byly tez oficjalne
wystawy, Zacheta, Zamek Ujazdowski, duze blockbustery Milady Slizifiskiej. My
jeszcze zalapaliSmy si¢ na wystawy Andy Rottenberg, na przyktad na stynng wysta-
we jubileuszowa: Uwazaj wychodzgc z wltasnych snéw. Mozesz si¢ znalezé w cudzych
(Zacheta, 15.12.2000 — 28.01.2001).

PD: Bardzo wazng instytucja, jesli chodzi o ASP, byla goscinna pracownia Leona
Tarasewicza. Jak robilam pierwsza wystawe jako kuratorka (ja tak si¢ wtedy szum-
nie nazwalam, §miali si¢ ze mnie, ale chciatam, tak prowokacyjnie, ostro uderzac,
bo wydawalo mi si¢, ze szkoda czasu, zeby si¢ czai¢), to wzietam Magde Bielesz,
o$mielona wlasnie przez Tarasewicza. Z jego studentami troche si¢ zaprzyjaznitam.
Akademia byta zupelnie inng uczelnig, niz jest teraz, nie byto §wiadomosci potrzeby
wspOlpracy miedzy kuratorem a artysta. Nie byto w ogole takiego stowa ,,kurator”.
Transformacja dopiero powoli si¢ odbywala. To wszystko tkwilo jeszcze w tradycji
PRL, w kulturze, w jezyku.

Kontakty z Pracownia Tarasewicza mogg by¢ w tym miejscu istotne takze dla-
tego, ze w jego programie dydaktycznym réwniez ogromnie wazng role odgrywaly
wystawy przygotowywane przez studentow-artystow.

Wystawy w Galerii na I Pigtrze sprawialy, ze korytarz na Wydziale Malarstwa stal si¢ jednym
z punktow na artystycznej mapie Warszawy (...). Po niektérych wystawach ukazywaty sie
recenzje, co w wypadku wystaw studenckich nawet dzisiaj nalezy do rzadkosci. (...) [Tarase-
wicz] osiagal w ten sposéb konkretne dydaktyczne cele: oswajal studentdéw z instytucjonalnym
wymiarem sztuki, pokazywal prozaiczna, codzienng strone twérczosci, umozliwial nawigzanie

kontaktéw, uczyt szacunku do cig¢zkiej pracy (Banasiak 2016: 179, 183).

Wydaje sie, ze scena artystyczna okoto 2000 roku, ktérg w tamtym czasie oceniano
jako szczegolnie trudng - jak to zwykle bywa w momentach przelomu - dawata sporo



mozliwosci dla debiutanckich inicjatyw. Niewielka liczba galerii, poczucie nowego
otwarcia politycznego i ekonomicznego, ale tez obyczajowego, poszukiwanie nowych
formut funkcjonowania sztuki, rodzacy sie rynek sztuki i wzrost zainteresowania
kolekcjoneréw zagranicznych sztuka polska, otwarcie na $wiat i mozliwo$¢ udzia-
tu w globalnym obiegu, coraz szerszy dostep do nowych mediéw (jako narzedzia
tworczosci, ale takze komunikacji) sprawialy, ze prog wejscia w obieg sztuki byt
stosunkowo niski. Istotne wydaje mi si¢ takze rodzenie si¢ w tym czasie trzeciego
sektora - dzialalnosci fundacji, jako alternatywy dla ,,opatrznosciowego” rynku,
sektora otwierajacego sie na aktywnos$¢ matych, spolecznych inicjatyw. Jeszcze teraz
kwerenda w archiwach wysokonaktadowych czasopism pokazuje, ze dziatania Galerii
byly w niej obecne, zapowiadane i komentowane, ale nie jako dziatania studenckie,
lecz jedna z instytucji obiegu sztuki.

Strategie budowania widzialnosei?

Przypadek Galerii ,,Zakret” wydaje sie bardzo istotny do zdefiniowania schematu
funkcjonowania galerii studenckiej, cho¢ upewnia tez w przekonaniu, ze nie ma
tu jednego obowigzujacego schematu i kazdy przypadek zalezy od specyficznych
okolicznosci. Obserwacja najmiodszej sceny, kontakty z ASP s w tym kontekscie
bardzo wazne, ale nie wydaje si¢, aby model wspotpracy miodego krytyka czy ku-
ratora wylacznie z mtodym artysta, tkanie sieci pokoleniowych, jako najbardziej
dostepnej $ciezki, byt jedynym modelem kuratorskiego debiutu. Z jednej strony brak
odpowiedniej infrastruktury (warunkéw do ekspozycji, transportu, zabezpieczen)
czy srodkéw materialnych sprawia, ze latwiej nawigza¢ wspolprace z debiutanta-
mi, z drugiej - moze by¢ utrudnieniem dla poczatkujacych organizatorow wystaw.

TF: Byly takie momenty, ze nie wiedzialem, o czym pisac teksty, brakowalo mi
kontaktu z mlodymi artystami. Nie do konica umiatem oceni¢ ich sztuke i nobili-
towalo mnie pisanie o osobach starszych. Oczywiscie zrobienie pierwszej wysta-
wy Karola Radziszewskiego to jest historyczna sprawa. Teraz Karol Radziszewski
jest na Zachodzie w kazdej ksiazce o sztuce queerowej. Czesto si¢ moéwi dzisiaj, ze
dobrze, jesli kurator jest fowca nowych nazwisk i wprowadza cos w obieg, tworzy
widocznos¢. Ale nam paradoksalnie dawata widoczno$¢ wspdlpraca ze starszymi
tworcami. Nie jest tak, ze osoba mtoda ma stuprocentowa pewnos¢, ze wprowadzi
jakie$ nazwisko w obieg.

PD: Ja w ogdle nie zakladatam, ze kogo$ odkryje i wypromuje. Dla mnie wy-
stawa jest po prostu sytuacja dzielenia sie sztuka, dyskusji o sztuce. Nie chodzito
o widzialno$¢, takg jak rozumiemy jg dzisiaj. Ja po prostu chcialam robi¢ wystawy,
bo co$ byto fajnego.

Trzeba zaznaczy¢, ze nie istnieje jeden wzér pracy mlodego kuratora, cho¢ zakres
jego mozliwo$ci wspodlpracy ze swiatem sztuki jest z pewnoscig limitowany przez
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warunki materialne i dostepna infrastrukture. W przypadku Sekcji udalo si¢ w moim
przekonaniu stopniowo wyja¢ dzialania Galerii z kategorii wystaw ,,szkolnych” czy
bedacych proba przyszlej dzialalnosci, a uwiarygodnic ich profesjonalny charakter.

TF: To, co robilismy w Instytucie, dalo mi mozliwo$¢ zdobycia kompetencji
zawodowych. To byl kontakt ze wspotczesnym $wiatem, ale tez rozmowa z grupa.
Bylismy przy tym na biezaco ze wszystkim, co si¢ w sztuce dziato. To byto po prostu
zywe srodowisko. W tej chwili we wszystkich instytucjach pracuje kto$ z naszych
rocznikéw. To dzialanie rozwijalo calg grupe rowiesnicza, nawet obserwatoréw.
Mialem wtedy poczucie bycia w tym dyskursie, w takiej - jak profesor Turowski
mowil - ,gadaninie”

W omawianych dziataniach studenckich chodzi nie tylko o dostrzezenie czy
wlaczenie si¢ 0sob studenckich w obieg sztuki wspolczesnej, stabo rozpoznanej
w programie studiow, ale takze swoiste dopisanie do akademickiego modelu innych
form relacji historyka sztuki z twdrczoscia, ktérych nie zapewnia system studidw.
Funkcjonowanie w §rodowisku artystycznym, znajomos¢ z twércami i twdrczynia-
mi, aktywno$¢ w polu artystycznej i spolecznej debaty, towarzyszenie powstawaniu
dziel, a nawet wlasna aktywnos¢ twdrcza to elementy praktyki pracy kuratora, ktére
wymykaja sie paradygmatom akademickiej nauki, w ktérej historyk ma w obiektywi-
zujacy sposob analizowac przeszios¢, nie zas ksztaltowac zjawiska sztuki i aktywnie
w nich uczestniczy¢.

Oddolne dzialania studenckie w uniwersytecie majg zwykle status wydarzen
potprzezroczystych i nawet jesli budza zainteresowanie pracownikow uczelni, to
jest ono chwilowe i zwykle wygasa wraz ze studencka interwencja. Nie ma na przy-
kfad obowigzku sprawozdawania czy dokumentowania tych dzialan przez wiadze
instytutow. Ten rodzaj aktywnosci rzadko zapisuje sie¢ w oficjalnej historii szkoty,
skupionej na dziejach badan i postaciach wybitnych badaczy (badaczek). Moim
zdaniem to luka, ktérej wypelnienie pozwolitoby nie tylko uzupetni¢ wazny watek
historyczny, oddajac glos ,,niewidzialnej wiekszosci’, ale takze przemysle¢ sposob
tworzenia systemu nauczania, z uwzglednieniem proceséw demokratycznego wia-
czania calej spotecznosci akademickiej.
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nr 11/2004, nr 12/2004 (z archiwum Poli Dwurnik).

Katalogi wystaw w Galerii ,,Zakret”: Adam Jastrzebski, Lamperie (otwarcie: 20 marca
2002), egzemplarz recznie numerowany 2/30, Agata Groszek, Beauties, czyli pigkng by¢
(20.05.2003-3.06.2003), Karol Radziszewski, Co wlasciwie sprawia, ze nasze mieszkania sg tak
odmienne, tak pociagajace? (20.11.2002-09.12.2002) egzemplarz recznie numerowany 13/50,
Maciej Osika, Mesdames et Messieurs. Maciej Osika autoportrety (7.10.2003-25.10.2003),
Pola Dwurnik, Inflacja (13.12.2002-10.01.2003) egzemplarz recznie numerowany 48/50
(z archiwum Poli Dwurnik).

Ulotki i ogloszenia ,,Sekcji”: ogloszenie o uroczystym otwarciu pierwszego numeru, ogloszenie
o wznowieniu dzialalnosci Sekcji Wspolczesnej Kota Naukowego Studentéw Historii Sztu-
ki UW (Bedziemy groZzzni i aktywni), materialy do spotkania z Grzegorzem Kowalskim
(22 marca 2001), ogloszenie — naboér materiatéw do 3. numeru magazynu artystycznego
»Sekcja’, ogloszenie — nabor materiatéw do 7. numeru magazynu artystycznego ,,Sekcja’,
zaproszenie na relacje z 11. edycji Documenta (28.10.2002), zaproszenie na relacje Poli
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Dwurnik z Kolonii (wystawa: Muzeum naszych pragniei, Museum Ludwig oraz 35. Mie-
dzynarodowe Targi Sztuki Nowoczesnej Art Cologne 2001), zaproszenie na spotkanie
z Mirostawem Batkg i kuratorka jego wystawy w Zachecie, Magdaleng Kardasz, zaproszenie
na spotkanie z Jarostawem Modzelewskim i Markiem Sobczykiem, zaproszenie na spotka-
nie z Edwardem Dwurnikiem: O sztuce, ale takze literaturze, muzyce, Zyciu..., informacja
o wspolnym wyjsciu Sekeji na wystawe Dobro w Galerii Raster, zaproszenie na spotkanie
z Joanng Rajkowska, zaproszenie na spotkanie z Anng Baumgart przed otwarciem wy-
stawy Scena 2000 w CSW Zamek Ujazdowski, zaproszenie na dyskusje na temat wystawy
jubileuszowej w Zachecie z prof. Waldemarem Baraniewskim, zaproszenie na spacer po
wystawie: Edward Dwurnik. Malarstwo. Préba retrospektywy, ogloszenia o zebraniach
Kota i sktadkach oraz miejscach, gdzie mozna kupi¢ egzemplarze ,,Sekcji” (z archiwum
Poli Dwurnik, niedatowane).
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W tekscie analizuje piémiennictwo dotyczace sztuki lat dziewiecdziesigtych oraz
zmiany, ktére zaszty w ich obrebie na przestrzeni trzydziestu lat. Sposobom pisa-
nia o okresie transformacji przygladam sie jako badaczka sztuki polskiej, a przede
wszystkim sztuki estonskiej tego czasu. Tekst nosi zatem cechy badan poréwnaw-
czych. Celem artykulu jest odpowiedz na pytanie badawcze o zmiang¢ paradygmatu
w historiografii i historiozofii pisania o sztuce czaséw transformacji, uprawianej
przez badaczki i badaczy z tzw. bylego bloku wschodniego. Do badan wykorzystane
zostang teorie sieci, dekolonizacji wiedzy oraz studia nad globalizacja. Badam tez
teorie rozwijane w naszym regionie, z przekonaniem, ze wzorem ruchu dekolonizu-
jacego nauke czas mowic otwarcie wltasnym glosem i dowartosciowa¢ lokalne osoby
badawcze i ich teorie, przejmujac sprawczosci w tworzeniu wlasnej historiografii
i historiozofii pisania o sztuce.

Od lat prowadze badania nad polityka artystycznag i instytucjami sztuki oraz nad
sztuka estonska, ze szczegdlnym uwzglednieniem zmian w obrebie finansowania
kultury, w tym w szczegolnosci sztuki wspolczesnej, dotyczacej jej ustawodawstwa,
przeksztalcen administracyjnych, ktéorym zostaly poddane sektory kultury, sztuki
oraz edukacji artystycznej w Estonii w latach 1988-1995. Analizie poddatam wzorce
zarzadzania instytucjami sztuki i prawodawstwa dotyczacego sztuki, z ktorych czerpali
estonscy politycy oraz eksperci. Przygladatam si¢ wplywom transformacji rynkowej,
wielkiego kryzysu ekonomicznego, proceséw desowietyzacyjnych, a w koncu takze
zmianom spolecznej pozycji artysty w tamtym czasie (Labowicz-Dymanus 2025).

W niniejszym tekscie zostaly poddane przegladowi zagadnienia odnoszace sie
do periodyzacji badan nad sztuka czaséw transformacji oraz nastepujace przyklady
probleméw badawczych, dotyczacych kluczowych aspektéw poruszanych przez
historig sztuki czaséw transformacji, jak: 1) postmodernizm, ,,powrdt do Zachodu”
oraz ,nadrabianie zap6znienia”; 2) desowietyzacja, post-, anty-, neo-, dekolonizacja
i teorie postzalezno$ciowe - spory o metodologie; 3) wydobywanie watkdw pasujacych
do modernizacji i pomijanie innych lub wrecz zupetne ich wykluczanie; 4) zorien-
towanie na integracje z Zachodem, przy jednoczesnym prezentowaniu lokalnych
relagji jako ,,bliski-Inny”; 5) asocjacyjna historia sztuki, horyzontalna historia sztuki
i kontekstualizacja wymiany artystycznej w obrebie tzw. bytego bloku wschodniego.

Pozycjonowanie siebie oraz perspektywy, z ktdrej piszemy, jest kluczowe. Ten
tekst powstawal w momencie, kiedy Polska wraz z dziewiecioma kolejnymi krajami
$wietowata dwudziestolecie wejscia do Unii Europejskiej i NATO. To tez moment,
w ktorym Polska regularnie podrywa mysliwce z powodu ostrzatu rakietowego
zachodnich terenéw Ukrainy, chronigc granice wlasne, UE i NATO. To wlasnie ta
odmienna perspektywa geopolityczna i lata badan nad sztukg estonska sprawiaja,
ze obecnie zupelnie inaczej patrze na badania nad okresem przemian lat dziewiec¢-
dziesiatych, niz w momencie kiedy dekade temu pisatam ksiazke Synchronizacja
w sieci. Takze pozycjonowanie sztuki Europy Wschodniej wzgledem Zachodu wy-
daje si¢ juz mys$leniem mocno przestarzalym, powielajacym zimnowojenny schemat



dwubiegunowego podzialu $wiata. Nadal jeszcze czesto historia sztuki pozycjonowa-
na jest wobec ,,historii sztuki Zachodu” i w oczekiwaniu, ze Zacho6d naszg historie
sztuki zauwazy i rozpozna. Wspolczesnie nie da si¢ juz utrzymac wallersteinow-
skiego, zimnowojennego binarnego podzialu §wiata, w ktérym nieustannie trzeba
sie okresla¢ wobec nowoczesnego Centrum/Rdzenia. Obecnie inaczej ksztaltuja sie
sposoby narracji i historyzowania sztuki, a tempa nabieraja rewizjonistyczne ba-
dania literaturoznawcéw czy historykow. Dziatania muzedw na rzecz poszerzenia
kanonu sztuki otworzyty szerokie pole do dyskusji. Poszerzanie kanonu stato sie juz
teorig ugruntowang, na state wprowadzong do praktyki globalnych muzedw, jak:
Tate Modern, Centrum Pompidou, Institute of Modern Art Chicago czy Louvre
Abu Dhabi, zeby wymieni¢ tylko kilka z nich. Sztuka z Europy Wschodniej zosta-
ta dostrzezona. Warto si¢ przez chwile zastanowi¢ nad lokalnymi metodologiami
sztuki, poniewaz procesy ,modernizacyjne” czaséw transformacji dotknely takze to
pole. Lokalna historia sztuki stoi przed wyzwaniem zabiegania o miejsce w narracji
europejskiej, w ktorej jednak nadal posiada swoja odmienng specyfike, ale tez nie
na tyle odmienng ani geopolitycznie wyraznie zlokalizowana, aby wpisac sie w ak-
tualnie dominujace narracje tzw. Globalnego Potudnia. Z tego powodu bywa czesto
pomijana, zaréwno przez osoby badawcze z regionu, jak i ze §wiata.

Ciagle jeszcze panuje niedosyt rzetelnych studiéw opartych na badaniach
archiwalnych i dokumentach historycznych, ktére pozwolilyby na rewidowanie teorii,
w wigkszo$ci opierajacych sie na zimnowojennej dialektyce. Rozbudowany dyskurs
poswiecony kondycji postsocjalistycznej takze wymaga wiekszego wyczulenia na
indywidualne dla kazdego kraju uwarunkowania polityczne, spofeczne, kulturowe,
gospodarcze - zaréwno przed transformacja, jak i w jej czasie. Wydaje sig, ze nie
ma potrzeby kontynuowa¢ uniwersalistycznych rozwigzan, rozumianych jako prze-
jaw neoliberalnej globalizacji, odwolujacej si¢ do ogdlnej kondycji ludzkiej. Wia-
ra w modernizacj¢ i postep w jedynym, mozliwym kierunku neoliberalnej globali-
zacji zakladala odrzucenie wszelkich innych aspektow, ktore nie wpisywaly sie w te
koncepcje - szczegdlnie tych niosacych w sobie grozbe niezachodniej proweniencji.
Czas tez odejs¢ od ,,Zachodu wyobrazonego’, dla ktérego w mysl binarnego podziatu
$wiata jedyng przeciwwaga jest dziki i egzotyczny Wschod. Tymczasem w Europie
Wschodniej ,,wschdd” byt i nadal pozostaje epitetem. W latach dziewiec¢dziesigtych
Europa Wschodnia ,,powracata” do Zachodu i do Europy, czego znakomitym
przykladem miata by¢ cho¢by wystawa Europa, Europa z 1994 roku. Estonia sama
pozycjonowala sie na mapie jako kraj skandynawski, przy okazji odcinajac si¢ od
pozostatych krajow baltyckich - Litwy i Lotwy. Dodatkowo peknigcie w narracjach
europejskich stalo si¢ najpierw wyrazne po rozszerzeniu Unii Europejskiej i NATO
na wschdd, raz jeszcze dokonujac nowego, geopolitycznego podzialu na Europe
i Europe Wschodnig. W ostatnim czasie wyraznie si¢ jeszcze bardziej poglebil po
rozpoczeciu pelnoskalowej inwazji rosyjskiej na Ukraine.
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Europa Wschodnia nieustajaco zabiegala i zabiega o bycie dostrzezong i uzna-
na przez Zachéd oraz zaakceptowang jako ,wlasciwa” Europa. Boris Buden, za
stowenskim filozofem Rastko Mo¢nikiem, sugerowal, ze Zachdd jest nieustannie
nowoczesny i zawsze ,,na czas” (Buden 2019: 28-29). W tym sensie Wschod nie
jest kategoria geograficzna, ale czasowa. Nieprzerwanie znajduje si¢ w przesztosci.
Zachéd uwolniony jest od historii, podczas gdy Wschdd pozostaje w niej osadzony.
W konsekwencji nie jest ,,na czas’, a historia Wschodu - wedtug tej narracji - najle-
piej powinna zosta¢ zapomniana. Zacho6d okreslony zostal jako uniwersalny, a zatem
takze nie posiada geograficznej lokalizacji. Znajduje si¢ tam, gdzie zostanie wskazany
jako punkt odniesienia. Jak zauwazyl Buden, Zachéd moze by¢ tylko widoczny jako
punkt wobec nie-Zachodu - lustro, w ktérym widzi sam siebie i sam si¢ konstytuuje
jako zunifikowany i uniwersalny (Buden 2019: 30). Buden sugerowal, ze pomylita
nam si¢ wolno$¢ i réwnos¢ z Zachodem, wzielismy westernizacje za modernizacje,
cudza przeszto$¢ za wlasng przyszlos¢ (Buden 2019: 32). W latach dziewigédziesigtych
zapanowalo powszechne przekonanie, ze demokracja jest synonimem neoliberalizmu.
Buden celnie opisal panstwo postkomunistyczne poczatku lat dziewiec¢dziesigtych
jako ,konstrukeje teleologiczng, opartg na rzekomo oczywistym przekonaniu, ze
liberalna demokracja typu zachodniego, w zgodzie z neoliberalnym kapitalizmem
globalnym, [byta - przyp. aut.] jedyna opcja na naszym historycznym horyzoncie”
(Buden 2019: 26).

Proces transformacji, czgsto okreslany jako ,normalizacja” przez doganianie
standardéw zachodnich (Roberts, Hite 2000), w uproszczonym pojeciu sprowadzat
sie do westernizacji i homogenizacji Europy Wschodniej. Nastepstwa zimnej wojny
utrwalily dwubiegunowa spuscizne: zestawienie bycia ,,na czas’, nowoczesnym i cy-
wilizowanym, z pojeciem bycia spéznionym, przednowoczesnym i z irracjonalnym
odpowiednikiem Zachodu, ktéry byl postrzegany jako gorsza czes¢ Europy (Fu-
kuyama 1994), w najlepszym razie ,,Bliski-Inny”. W tym kierunku dzialaly takze
migdzynarodowe organizacje pozarzadowe, jak: Sie¢ Centréw Sztuki Wspodlczesnej
Sorosa (SCCA), ale tez: Erste, Pro Helvetia, Kulturkontakt. Instytucje te miaty na
celu wzmocnienie proceséw modernizacyjnych poprzez dostosowywanie czy tez
2019: 76-82). Chodzito nie tylko o aspekty estetyczne czy merytoryczne, ale tez
o synchronizacj¢ na podstawowym poziomie infrastrukturalnym, chocby poprzez
wprowadzenie odpowiednich, tj. zachodnich, standardéw pracy: ,,To byfa inna
rzeczywistos¢. Instytut a rebours. Mlodos¢, ruch i szmer pracujacych non stop kom-
puteréw” (Toniak 1995: 22) pisata Ewa Toniak o swoim przejsciu z pracy w Instytucie
Sztuki PAN do warszawskiego SCCA, ktoéry wynajmowal pomieszczenia w tymze
instytucie. Byla to zatem, jak zauwazyl Buden, nie zmiana przestrzeni, ale czasu -
ujecie czasowe (bardziej niz geograficzne) wydaje si¢ jednym z najbardziej typowych
cech zmian dotykajacych wszelkich aspektéw zycia w latach dziewiec¢dziesiatych.



W Estonii wzorce zarzadzania kulturg i sztuka czerpano przede wszystkim
ze Stanow Zjednoczonych, Wielkiej Brytanii, krajow skandynawskich i Niemiec.
Kopiowano porzadane wzorce legislacyjne, w tym dla polityki kulturalnej i reformy
instytucji kultury, sztuki oraz edukacji artystycznych na wszystkich szczeblach, t;.
zaréwno panstwowych, jak i samorzgdowych (Randma-Liiv 2005: 476). Nowoczesna
sztuka potrzebowala nowoczesnych instytucji. W przypadku Estonii dyskusja na ten
temat prowadzona byta na forum publicznym przez niemal dekade, na przelomie lat
osiemdziesiatych i dziewigédziesiatych. Estonczycy, przygotowujac zaréwno kon-
stytucje, jak i Szkic polityki kulturalnej (Eesti kultuuripoliitika kontseptsioon 1994:
17-23; The Constitution of the Republic of Estonia 1992; Copyright Act 1992) nie mieli
watpliwosci, ze nie tylko ,wracajg” do Zachodu, ale dokladnie wiedzieli, Ze intere-
suje ich tez zachodnia, protestancka Europa (Jogi 1994: 6-7; wszystkie ttumaczenia
z estonskiego zostaly dokonane przez autorke). Premier Mart Laar przyznawal, ze
Estonczycy chcieli zostawaé Europejczykami w pospiechu. Dostrzegal, ze ,,(...)
w pierwszej kolejnosci oznaczalo to: dobrze sie ubra¢, kulturalnie umeblowa¢ dom,
pojecha¢ na wycieczke. Nie by¢ dtuzej rosyjskim parobkiem, ale zosta¢ estonskim
panem” (Laar 1994: 2). Krytyk sztuki Ants Juske podkreslal znaczenie ,,utrzymywania
elitarnej sztuki przy zyciu dzieki panstwowym srodkom finansowym” (Juske 1991).
Estonscy intelektualisci systematycznie badali wspdtzalezno$¢ miedzy wolnoscia
ekonomiczng i polityczng a ich wpltywem na kulture i sztuke. W pierwszym numerze
najpopularniejszego tygodnika o kulturze ,,Kultuurileht” - wczesniej ukazywat sie
jako ,,Sirp” [Sierp - przyp. aut.], obecnie znéw wychodzi pod tym tytulem - opub-
likowanym w styczniu 1994 roku, premier Laar stwierdzil, Ze ,estonska kultura
nie wymrze” (Laar 1994: 2). Artykul wyrazal jego obawy dotyczace ,,pluséw i mi-
nusow internacjonalizacji’, wyliczajac korzysci, takie jak mozliwos¢ uczestniczenia
w miedzynarodowych festiwalach, biennale i konkursach. Jednakze Laar ostrzegal:

Z drugiej strony nasza zmiennos¢ wobec globalnych pradéw kulturowych nie zawsze musi
oznacza¢ dostosowywanie naszych pragnien do ustalonych wzorcéw. Poprzez dostosowy-
wanie naszych unikalnych cech do globalnych standardéw rynkowych w takim stopniu, ze
tozsamos¢ i unikalno$¢ niemal zanikaja, nieuchronnie znajdziemy sie w cieniu wigkszych

i bogatszych podmiotdéw, ktore zdobywaja wybitnos¢ dzigki poteznym mediom (Laar 1994: 2).

Perspektywa Laara na internacjonalizacj¢ odzwierciedla nie tylko typowa post-
kolonialng postawe, ale tez bardziej zbiega si¢ z pogladami przedstawionymi przez
Borisa Budena (Buden, Nowotny et al. 2009: 196-219) niz Homi Bhabhy (Bhabha
1994). Opinia Laara odnosi si¢ do starszego paradygmatu ,,szkoty narodowej”. To
stanowisko wykazuje silne podobienstwo do teorii Gellnera (Gellner 1983), ktéra
zaklada, ze panstwo, nardd i jego kultura powinny by¢ zgodne. Pojecie istoty sztu-
ki narodowej stato w sprzecznosci z postmodernistycznymi teoriami omawianymi
przez czasopisma akademickie i inne media, takie jak ,,Kultuurileht”, podczas gdy
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sam paradygmat postmodernistyczny czesto wigzal sie z modernizacjg. Jednoczesnie
aspiracje artystow do bycia uznawanymi za miedzynarodowe postacie kolidowa-
ly z panstwowym mandatem do pielegnowania kultury narodowej i wspierania
wyraznie ,estonskich” artystow, co wydawato si¢ kluczowe dla estonskich wladz
tuz po odzyskaniu niepodlegtosci w 1991 roku. ,,Zycie w wolnej Estonii oznaczato
przede wszystkim wolno$¢ podejmowania decyzji, a madro$¢, na ktorej te decyzje
byly oparte, stanowila czynnik decydujacy o miedzynarodowym sukcesie” - napisata
krytyczka sztuki i kuratorka Heie Treier w katalogu Freedom of Choice. Estonian Art
of the 1990s (Treier 1999: 134). Ta rozbieznos¢ intereséw tworzyta roztam miedzy ar-
tystami, chcagcymi ,,by¢ po prostu artystami” (Peji¢ 1999: 19), a réznymi instytucjami,
zaréwno krajowymi, jak i miedzynarodowymi, ktére oczekiwaly odzwierciedlenia
»lokalnego, narodowego ducha” w latach dziewiec¢dziesiatych.

Latwo przeoczy¢, z polskiego punktu widzenia, silny nurt dotyczacy nacjona-
lizméw oraz problemoéw tozsamosci osdb z bytych republik radzieckich czy bytej
Jugostawii. Problem ten takze omijaly instytucje zachodnie. W pierwszej polowie
lat dziewigcdziesigtych wiekszo$¢ tzw. nowych krajow europejskich zmagata sie
z nacjonalizmem. Ekstremizmy skutkowaty lokalnymi wojnami i ludobdjstwem,
jak na terenach bytej Jugostawii. W wersjach fagodniejszych dyskusji poddawano
pytanie, kim powinien by¢ przedstawiciel danego narodu, a kto pozostaje ,,obcy”,
czyli niechciany, odmienny kulturowo ilingwistycznie (np. rosyjskojezyczny). Taki
czlowiek postsowiecki byt pozbawiony glosu, pici oraz wszelkich réznic etnicznych,
rasowych, religijnych i kulturowych (Suchland 2015: 93). Na samym poczatku lat
dziewigcdziesiatych obraz czlowieka postsowieckiego zdominowalo wyobrazenie
niedawnego bohatera, a teraz wrogiego i odhumanizowanego okupanta, ktérego losy
znakomicie sportretowala estonska artystka Liina Siib w pracy wideo Compromise
Excluded (2003), a w swych badaniach opisywala feministyczna badaczka dekolo-
nialna Madina Tlostanova, ktdra stworzyla termin ,,tempo-lokalno$¢” (Tlostanova
2017), definiujacy jako powigzane ze sobg czas i przestrzen, w ktorych postsowiecka
pamie¢ sie¢ materializuje w najbardziej nieoczekiwany sposéb.

Takze w Estonii wazna stala si¢ kwestia nacjonalizmu, rozumianego jako jeden
z dyskursow nowoczesnosci. Estonska badaczka Epp Annus argumentowata, ze
nacjonalistyczny modernizm podkreslat alternatywne warto$ci nowoczesnej ery -
indywidualnos¢ i kreatywnos¢ (Annus 2016: 5). Pod koniec lat osiemdziesigtych
ponownie stalo si¢ mozliwe wyobrazenie sobie narodowe;j - estonskiej - przysztosci.
Sowiecka nowoczesnos¢ upadla, a narodowa nowoczesnos¢ ponownie wytonita sie
jako uzasadniona sita polityczna. Podobnie jak w typowym procesie dekolonizacji,
dyskurs narodowosci stat sie dominujacym gtosem w zmieniajacym si¢ spoleczenst-
wie estonskim. To z kolei doprowadzilo do pojawienia si¢ réznorodnych, przeciw-
stawnych podzialéw w spoteczenstwach baltyckich, opartych gtéwnie na réznych
konceptualizacjach przeszlosci, podkreslajac znaczenie nacjonalizmu w procesach
dekolonizacji Baltyku w latach osiemdziesiatych i dziewie¢dziesigtych (Annus 2016: 5).



Jak pisat socjolog Tomasz Zarycki, w przypadku braku odpowiedniego kapitatu
ekonomicznego czy politycznego europejskim krajom peryferyjnym pozostawala
mozliwo$¢ skoncentrowania sie na kulturze. To paradoks z punktu widzenia teorii
postkolonialnych. Z jednej strony trzymanie si¢ peryferiéow swoich kulturowych,
historycznych i spolecznych tradycji skazywalo na ,,prowincjonalnos$¢” (Zarycki
2007: 126). Z drugiej za$ peryferyjnej Europie pozostalo ,offsetowa¢” brak kapi-
talu ekonomicznego i politycznego wysokim kapitatem kulturowym (Zarycki 2009:
12-25). Estonia, wzorem panstw skandynawskich, postawila na silne wsparcie
kultury, jako potencjalnie dochodowej galezi gospodarki. W tym celu w 1994 roku
powstal Estonski Fundusz Kultury, zasilany z podatku od akcyzy i gier hazardowych.
Za solidnym wsparciem finansowym kryly si¢ aspekty nacjonalistyczne, wsparcia
i wypromowania ,,nowoczesnej kultury estonskiej” (Cultural Endowment of Estonia
Act 1994; Cultural Endowment of Estonia 1995-2000), w odréznieniu od obcej kul-
tury radzieckiej, z ktérg nalezato radykalnie zerwa¢ (Annus 2016: 1-13). Pochodna
tego myslenia bylo spojrzenie na rok 1989 jako na ,,punkt zero” czy wrecz ,,nowy
poczatek”. Koncepcja ta zdominowata powszechng wyobraznie miedzy innymi dzieki
Francisowi Fukuyamie i jego teorii ,,konca historii” (Fukuyama 1996).

W pi$miennictwie o sztuce moment przetomu, jako ostatecznego zerwania ze
»starym” paradygmatem, byt silnie eksponowany w pierwszych dwéch dekadach.
W 2001 roku estonska kuratorka i krytyczka sztuki Eha Komissarov pisala, ze rok
1991 byl w tym kraju doswiadczeniem posthistorycznej wolnosci i radykalnej zmiany
paradygmatu artystycznego. Okreslita t¢ zmiane jako ,,symboliczne zwyciestwo nad
historig i tradycja, wyrazajace si¢ w uczuciu przechodzenia do kolejnego etapu”
(Komissarov 2001: 87). W konsekwencji artysci mieli zwrdcic si¢ ku nowym mediom,
przede wszystkim sztuce wideo i instalacji, oraz ku sztuce zaangazowanej w tematyke
dotykajaca probleméw politycznych i spotecznych. W polskiej teorii sztuki Piotr
Piotrowski w Znaczeniach modernizmu dokonywal przesunigcia w paradygmacie
w strone dowarto$ciowania kategorii krytycznosci i nowatorstwa. Taki wizerunek
praktyki artystycznej utozsamiano z zachodnim paradygmatem sztuki wspolczesnej,
ktorego znakomitym przyktadem byt popularny wowczas nurt Young British Artists
(YBA), z niewatpliwym wplywem wystawy Sensation, zorganizowanej w Londynie
w 1997 roku (Gozdziewski 2013). Paradygmat ten byl powielany przede wszyst-
kim poprzez wystawy organizowane w latach dziewiecdziesigtych i w pierwszej
dekadzie XXI wieku. Ekspozycje te mialy budowa¢ pozadany, nowoczesny obraz
sztuki europejskich peryferiéw, jak na przykltad doroczne wystawy Centréw Sztuki
Wspdlczesnej Sorosa, After the Wall czy Manifesta. Interesujaca w tym kontekscie
byta tez pokazywana w warszawskiej Zachecie wystawa Sniezynka. Nowa sztuka
z Rosji (2002), ktéra miala przyblizy¢ polskiej publicznosci sztuke rosyjska, odpo-
wiadajacg nowemu paradygmatowi.

SCCA, dominujace w wielu krajach regionu na poczatku i w polowie lat dzie-
wiecdziesiatych, zostalo oparte na trzech podstawowych zasadach: 1) miato stuzy¢
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jako laboratorium dla sztuki eksperymentalnej i innowacyjnej, 2) finansowac takie
dziatania, 3) promowac je na arenie migdzynarodowej (Labowicz-Dymanus 2016).
W miare jak poprzedni system ulegal rozpadowi, SCCA szybko przejety jego po-
zostaloéci. W zalozeniu Centra mialy opiera¢ si¢ na zasadach demokratycznych
oraz wspiera¢ tworcow na wszystkich etapach kariery. Mtodsi artysci wkrotce za-
kwestionowali t¢ ideg. Ostatecznie osoby tuz po trzydziestce zaczely dominowac
w polu sztuki. Raport Polityki Kulturalnej w Estonii (Cultural Policy in Estonia 1996)
podkreslal zauwazalny podzial miedzy mtodszym a starszym pokoleniem, zazna-
czajac, ze mlodsza generacja zdobyla przewage zaréwno w sferach politycznych, jak
i kulturalnych, propagujac ideologie ,,zwyciezcow i przegranych” okresu transfor-
magcji. Ideologia ,,mtodych, odnoszacych sukcesy mezczyzn’, owych ,,zwyciezcow”,
zdominowala dekade¢ przemian. Mlodos$¢ miata zapewni¢ nowoczesnos¢ i zatrze¢
problem postsowieckiego smutku. Wyostrzyty natomiast problem szybkiej alienacji
nowych elit finansowych, ktdre z kolei usunely intelektualistow z ich wysokiej pozycji
spolecznej. Angielskie stowo loser czgsto pojawialo sie w estonskich tekstach z tego
okresu, zazwyczaj w odniesieniu wlagnie do ludzi kultury. Z drugiej strony krytyk
literacki Mart Viljataga okreslit losers jako osoby, ktdre porzucily swoje intelektual-
ne profesje w pogoni za nowymi mozliwosciami szybkiego bogacenia si¢ (Viljataga
1994). Praca wideo Loser (1997) Kai Kaljo to znakomite §wiadectwo probleméw
spolecznych i ekonomicznych, ktére dotknely twérczynie i tworcow kultury lat
dziewiec¢dziesigtych. Ukazuje artystke $redniego pokolenia, ktéra nie zalapata sie na
radzieckie przywileje, a w momencie ,,czasu mtodych zwycigzcéw” z jednej strony
znalazta sie poza grupa ,,mlodych’, a z drugiej nie byla takze przygotowana do po-
radzenia sobie na konkurencyjnym rynku neoliberalnej gospodarki. Wideo Loser
to takze znakomite podsumowanie realiéw zycia artystow w postkomunistycznej
Europie i prawdopodobnie najbardziej zrozumiala praca, dla szerokiej migdzyna-
rodowej publicznosci, o spotecznych kosztach transformacji poniesionych przez
osoby artystyczne. Wielu tworcow ze $redniego, a zwlaszcza starszego pokolenia
czulo si¢ spauperyzowanych przez transformacje, bedac tytutowymi ,,przegranymi’,
zaréwno z powodu znaczacego niedofinansowania sektora kultury, jak i ze wzgledu
na obnizony status spoleczny artystow i intelektualistow w ogole na rzecz nowych
elit finansowych.

Ostatecznie SCCA stanelo w obliczu oskarzen o odsuwanie starszego pokolenia
i obojetnos¢ wobec tych, ktérzy nie ,zmodernizowali” swojej sztuki wedtug zachodnich
standarddéw. Starsze pokolenie réwniez czulo sie marginalizowane, poruszajac si¢ po
nieznanym terytorium ubiegania sie o fundusze z potencjalnym ryzykiem odmowy.
Dzialo si¢ tak z jednej strony w wyniku radykalnej redukcji funduszy przeznaczanych
na sztuke. Z drugiej - widoczny byt rosnacy faworytyzm instytucji i grantodawcow,
takich jak SCCA i Estonski Fundusz Kultury, w stosunku do mlodych artystéw
i nowych technologii (Labowicz-Dymanus 2019: 84; Treier 1999: 126).



»Esencja” estonskiej sztuki wspolczesnej, jako kategoria nowoczesnej tozsamosci
narodowej, poddana byla takze powszechnym debatom w polu sztuki. ,,Nowoczesna
estonisko$¢” pojawiata si¢ w licznych pracach, projektach i wystawach, ktére chetnie
taczyly pytania o konsumpcjonizm i status ekonomiczny, wplatajac w nie symbole
narodowe. Estonczycy skupili sie na dyskusji, co znaczy by¢ Estonczykiem czy Estonka,
oraz na probie zdefiniowania wspolczesnej sztuki estonskiej, czego juz najbardziej
ikonicznym przykladem jest chociazby wystawa Estonia jako znak, zorganizowana
przez SCCA w 1996 roku. Poswiecona byta wspolczesnym aspektom ,,estonskosci’,
nie tylko jako tozsamosci, ale tez strategii neoliberalnej sztuki wspolczesnej spel-
niajacej kryteria ,wspotczesnosci”. Cho¢ tych przykladéw mozna mnozy¢ bez liku.
Dyskurs nacjonalistyczny w Estonii r6znit sie takze od tego znanego nam w Polsce.
Nie byl i nie jest zawlaszczony przez radykalng prawice i jej jezyk. Byl i jest nadal
poddawany refleksji zaréwno przez srodowiska prawicowe, jak i lewicowe - w tym
krytycznej analizie koncepcji ,estoniskiej esencji” i ,wzorca Estoniczyka i Estonki”
przez takie artystki feministyczne i zarazem autorki tekstow o sztuce, jak: Marge
Monko, Mare Tralla czy Tanja Muravskaja.

W Polsce w tym samym okresie silny nurt stanowila sztuka krytyczna, kto-
ra definiowala Izabela Kowaczyk w ksigzkach Ciafo i wladza oraz Niebezpieczne
zwigzki sztuki z ciatem (Kowalczyk 2002a; Kowalczyk 2002b). Dyskurs publiczny
nie skupiat si¢ gtéwnie na tozsamosci narodowej, lecz krytyce polaczenia polityki
panstwowej z Ko$ciotem katolickim, czego uosobieniem bylo podpisanie konkorda-
tu miedzy Polska a Stolica Apostolska w 1993 roku. W tym kontekscie interesujace
jest porownanie konstytucji obu krajow. Estoniska ustawa zasadnicza stawiala na
nowoczesne panstwo narodowe i gwarantowata w obszernym zapisie wsparcie dla
artystow, w tym ochrone doébr kultur i osoby tworcze. Polska za$ ustawa zasadnicza
narzucata katolickg moralnos¢, a kulturg i sztuka oraz ochrong oséb twdrczych sie
nie zajmowala. Ciagle jeszcze zbyt malo przebadanym aspektem w sztuce polskiej
jest wplyw cenzury koscielnej. Od lat sze$¢dziesigtych ubieglego wieku Kosciot
katolicki pozycjonowal si¢ jako antykomunistyczna sfera, ,,0aza” wolnosci, depoli-
tyzacji i deekonomizacji dyskursu. Wytworzyt on silny jezyk wartosci, ktéry zostat
przyjety przez polska prawice, ale nie zostal rozpoznany jako jezyk prawicowy, lecz
zaakceptowany jako jezyk inteligencji, poniewaz to ta grupa ksztaltowala pole sztu-
ki. To konserwatywne srodowisko historykow sztuki pozwalalo i nadal pozwala na
ucieczke od zaangazowania politycznego. Jako jezyk nauki, jezyk prawicowy, an-
tykomunistyczny miat by¢ wyzszy, lepszy, bezpieczny i politycznie neutralny. Miat
by¢ tez dowodem na oderwanie od lewicowego myslenia i wyrazu - utozsamianymi
z totalitaryzmem. Szczegélnym przykltadem autocenzury, tzw. rozproszonej cenzury
w Polsce, jest obraza uczu¢ religijnych, ktéra regularnie pojawia si¢ od lat szes¢-
dziesiatych, kiedy to Kosciot katolicki stal sie drugim najwazniejszym graczem po
partii (Koscielniak 2023: 139-163). Podpisanie konkordatu uczynito obraze uczu¢
religijnych kategorig prawng. Istnieje niezliczona ilo§¢ przyktadéw cenzurowania
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sztuki lub tekstow krytycznych z powodu obrazy uczu¢ religijnych. To zjawisko
niewatpliwie przyczynito si¢ rowniez do wzmocnienia trendu konserwatywnego
w polskiej historii sztuki. Obszernie o znaczeniu cenzury koscielnej dla polskiej
sztuki w latach dziewiec¢dziesigtych pisali Jakub Dabrowski oraz Anna Demenko
w ksigzce Cenzura w sztuce polskiej po 1989 roku. Aspekty prawne (Dabrowski, De-
menko 2014: 155-202; Majewska 2015: 106-109). Taka dyskusja, dotyczaca tozsa-
mosci narodowej w Polsce, zostata zawlaszczona przez narracje prawicows i jezyk
prawicowy. Ustawia on debate o lokalnych uwarunkowaniach w orbicie wlasnego
dyskursu i narracji prawicowej, nieustannie wymuszajac konfrontacje dwoch prze-
ciwstawnych obozéw - postepowej transnarodowosci i prawicowej lokalno$ci.

Natomiast nowy paradygmat sztuki estonskiej charakteryzowat si¢ przyjeciem
kategorii postmodernistycznych, eksperymentowaniem z nowymi estetykami
i dazeniem do kwestionowania ustalonych granic (Epner, Viires 2021: 7). Czas
transformacji przyniost réwniez starcie alternatywnych wizji sztuki: intelektualnej
wobec skomercjalizowanej, czgsto zabiegajacej o uwage poprzez popularne wéwczas
strategie marketingowe, takie jak szokujace tresci oraz przekraczanie spotecznych
i kulturowych granic. Wplyw ten nie ograniczal si¢ jedynie do zachodnich modeli
sztuki. W latach dziewie¢dziesiatych liczni mlodzi artysci byli zaangazowani w fir-
my marketingowe i wnosili do swoich artystycznych dziatan zdobyte w nich do-
$wiadczenia. Podejscie przekraczajace granice, stosowane przez mlodych artystow,
intensyfikowalo debate na temat sztuki wspolczesnej, czgsto prowadzac do ostrych
i nieprzychylnych opinii ze strony szerokiej publicznosci. To z kolei wplywalo na
dyskusje dotyczace finansowania sztuki z zasobow publicznych. Przykladem jest S &
K 2 - Artmix - The Second Pavilion of the Estonian Fairs, ktéry odbyl sie w czerw-
cu 1992 roku (Kelomees 1992). Artmix wywolat skandal i obecnie kojarzony jest
w Estonii przede wszystkim z okresleniem ,,sranie do stoika”, ktéry w srodowiskach
konserwatywnych stal sie terminem powszechnie uzywanym w odniesieniu do
nowej sztuki. Zostal zainspirowany praca Jaana Toomika, zatytulowana 16. mai -
31. mai 1992. Przedstawiala ona odchody artysty zamkniete w szesnastu szklanych
stoikach, z ktérych kazdy opatrzony byt opisem positkdw artysty (Kelomees 2012).
Tendencja do uzywania chwytliwych, ale pejoratywnych zwrotéw do krytyki sztuki
wspolczesnej nie jest unikatowa dla Estonii. W Polsce uzywano w podobnym celu
okreslenia ,,obieranie ziemniakéw” w nawigzaniu do performansu Julity Wéjcik
w warszawskiej Zachecie. W skali §wiatowej by¢ moze najbardziej ikonicznym
przedstawieniem tej sceptycznej postawy wobec sztuki wspotczesnej byt termin
»rekin w akwarium’, inspirowany pracg artysty zwigzanego z YBA. Praca Damiena
Hirsta z 1991 roku zatytulowana The Physical Impossibility of Death in the Mind of
Someone Living przedstawiala zwloki rekina tygrysiego zakonserwowane w formal-
dehydzie i wewnatrz szklanej witryny.

Estonskie i polskie pole sztuki faczy jeszcze jeden aspekt. W zasadzie nie wi-
dza si¢ nawzajem i nie interesujg si¢ sobg. Wprawdzie haslem przewodnim lat



dziewigcdziesiatych bylo ,budowanie mostow”, towarzyszyto mu tez poczucie, ze
teraz wszystko powinno by¢ mlode, nowe i nowoczesne, a jednoczesnie pojawialy sie
wezwania dotyczace mlodych artystéw z peryferii oraz nowej sztuki z nowej Europy.
Jednak do kosza wyrzucono wczesniejsze kontakty, a wlasciwie pamig¢ o nich. Nie
wypadalo si¢ do nich przyznawa¢ w atmosferze silnej, antykomunistycznej narracji.
»Nie znali$my si¢” - powtarzano jak mantre, cho¢ wystarczy przyjrze¢ sie miedzyna-
rodowym spotkaniom AICA zlat osiemdziesiatych, zeby przekonac¢ sie, ze kuratorzy
i krytycy sztuki z krajéw Europy Srodkowej i Wschodniej znali sie i utrzymywali
ze soba kontakty. To wlasnie ta grupa zasilita chociazby kadry powstalych w latach
dziewigcdziesiatych sieci Centréw Sztuki Sorosa. Sam Piotrowski zaczynal swoja
ksigzke Awangarda w cieniu Jatty od autobiograficznego wprowadzenia, kiedy jako
student historii sztuki w latach siedemdziesiatych pojechal do Budapesztu, dzieki
poznanskiej Galerii Akumulatory 2, prowadzonej przez Jarostawa Kozlowskiego.
Dzigki kontaktom poznanskiego artysty spotkal on wegierskiego krytyka Laszla
Bekego (Piotrowski 2005: 14). Istniala zatem wymiana osobowa, a po 1989 roku
w Polsce, ale tez w republikach radzieckich byla juz mozliwos$¢ publikacji teks-
tow poswieconych tzw. sztuce dysydenckiej. Nie znalazta si¢ ona jednak wowczas
w orbicie zainteresowan artystycznej historiografii czy krytyki. Spogladano przede
wszystkim na Zachdd. Interesujace jest natomiast pytanie: gdzie w latach transfor-
macji lokowano Centrum/Rdzen i jak ta geolokalizacja wplyneta na modernizowa-
nie lokalnego pola sztuki? W Estonii od konca lat osiemdziesigtych ttumaczone na
jezyk estonski byly teksty dotyczace postmodernizmu - przede wszystkim: Deleuze,
Foucault, Derrida - i publikowane w czasopismach naukowych, ale tez tych popu-
larnych poswieconych kulturze (Epner, Viires 2021; Viires 2021: 56-74). W Estonii,
podobnie zresztg jak w Polsce, postmodernizm utozsamiany byl w tamtym czasie
ze wspolczesnoscia i byciem ,,na czas”

Dla Tallinna pobliskie Helsinki byty punktem odniesien artystycznych, ale tez
stanowily wzorzec zarzadzania instytucjami sztuki czy rozwigzan legislacyjnych
wspierajacych zaréwno instytucje, jak i osoby artystyczne. Wydaje si¢ natomiast,
ze w Polsce (znacznie mocniej niz w Estonii) wazny impuls stanowil tekst Hala
Fostera O idei sztuki politycznej, opublikowany w ,,Magazynie Sztuki” w 1994 roku
(Foster 1994: 124-133), ktéry znakomicie odpowiadal rozwijajacemu si¢ wowczas
w Polsce nurtowi sztuki krytycznej. Foster identyfikowat sztuke wspoltczesna nie jako
radykalng sztuke zaangazowana, ktéra ma zrewolucjonizowa¢ praktyki spoleczne.
Widzial jg raczej jako sejsmograf wskazujacy na opresyjne oddziatywanie wiadzy
rozproszonej. Ostatecznie dyskusje nad paradygmatem krytycznosci zdominowat
Piotrowski i jego ksiazka Znaczenia modernizmu. W strone historii sztuki polskiej
po 1945 roku, opublikowana w 1999 roku. Autor opierat si¢ przede wszystkim na
dwubiegunowym ujeciu uniwersalnych systeméw - awangardy i modernizmu. Po-
zwalalo to Piotrowskiemu na stworzenie swoistej komparatystyki sztuki nowoczesnej
Europy Wschodniej, ktdra jednoczesnie miataby by¢ dostosowaniem si¢ do wizji
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nowoczesnosci badaczy zachodnich (Piotrowski 2005: 11). Awangarda w cieniu
Jatty okreslala pionowy porzadek sztuki, w ktérym najwyzsza kategoria jest zaan-
gazowanie polityczne, dopelniane przez kategorie nowatorstwa, postepu i oporu.
Wedlug Piotrowskiego sztuka prawdziwie nowoczesna, odpowiadajaca nowoczesnej
sztuce Zachodu, to wlasnie zdefiniowana przez niego awangarda, a w latach dzie-
wigcédziesigtych sztuka krytyczna. Jego teorie, mimo iz bardzo zawezajace badania
nad sztuka Europy Wschodniej, s3 jednak niezbyt czgstym przykladem miedzy-
narodowego oddzialywania lokalnej mysli na miedzynarodowy dyskurs o sztuce
Europy Wschodniej. Niemniej jednak nalezy zauwazy¢, ze poglady Piotrowskiego
nie byly osobne i znakomicie korespondowaty z tekstami Stowianina Igora Zabla,
nie mniej popularnego w tamtym czasie kuratora, krytyka i teoretyka sztuki. Nie-
koniecznie teorie te spelnialy oczekiwania i wypelnialy metodologiczne potrzeby
0sob badajacych lokalne pola sztuki. W przypadku sztuki estonskiej paradygmat
Piotrowskiego nie byt w ogéle mozliwy do zastosowania, poniewaz zaangazowanie
polityczne nigdy nie byto tam definiowane jako element nowoczesnosci.

Zmiany w postrzeganiu perspektywy rozwoju krajéw peryferyjnych w kierunku
Od modernizacji do globalizacji (Roberts, Hite 2000) glosita juz stynna publikacja.
Poswiecona byta wprawdzie rozwazaniom z zakresu nauk politycznych i spotecz-
nych. I tak z poznawania Nowej Europy przeszlismy do globalizowania Europy
Wschodniej. Nie bylo juz potrzeby udowadniania, ze nalezy si¢ do Zachodu, a nie
do zapdznionego i obcego Wschodu. Konsekwencja wdrozenia projektéw moderni-
zacyjnych, a zatem nastawionych na merytokracje, profesjonalizacje. synchronizacje
z Zachodem. Symboliczny catching up nastapil w momencie rozszerzenia NATO
oraz Unii Europejskiej na Wschdod. Nauki o sztuce takze w koncu podazyly tym
tropem. Teoria globalnej historii sztuki zostata spopularyzowana przez Hansa Bel-
tinga przy okazji glosnej wystawy The Global Contemporary, Art Worlds after 1989,
ktéra odbyla si¢ w ZKM Center for Art and Media Karlsruhe w 2011 roku (Belting
2013: 178-185; Belting 2011). Rozdzielil on ,,sztuke swiata” (gléwnie historyczng)
od ,,sztuki globalnej” (wspolczesnej). Konsekwentnie réznicowal ,,studia nad sztuka
$wiata” (world art studies) od globalnej historii sztuki (global art studies). Ta druga
ma by¢ zdecentralizowana, postetniczna, posthistoryczna, bardziej kolektywna
niz indywidualna. Belting przedstawil takze periodyzacje globalnej historii sztuki,
wskazujgc na rok 1989 jako date poczatkowa. Niemiecki teoretyk wprawdzie nie
wspomina o Europie Wschodniej. Wymienia zachodnie centra: Berlin, Londyn,
Nowy Jork, Paryz oraz nowego globalnego gracza na rynku sztuki - Chiny, zauwaza
takze sztuke krajow afrykanskich i aborygenska. Termin ,,globalna historia” sztuki
stal si¢ mantrg minionego pigtnastolecia. Stal si¢ takze nosnym hastem Globalizing
Eastern European Art Histories (Hock 2018: 36). O ile, z powodéw oczywistych, jest
to zabieg niezbedny, aby wprowadzi¢ sztuke z Europy Wschodniej do globalnej nar-
racji, o tyle wzorowana na teorii Beltinga globalna historia sztuki wydaje si¢ mie¢
jednak powazna stabos¢, tzn. nadal akceptuje tylko te wizje sztuki, ktéra odpowiada



paradygmatowi wspodlczesnosci (contemporaneity). Sztuka nie jest tworzona jedy-
nie ,,w atmosferze globalnego dialogu’, ale stuzy réwniez konkurencji sprzecznych
polityk reprezentacji. Na marginesie nadal pozostajg watki i nurty w sztuce, ktore
nie pasuja do tej kategorii, nie sg ,na czas” i nie pozostaja w dialogu z instytucjami
Centrum/Rdzenia.

Interesujaca jest propozycja asocjacyjnej historii sztuki (associative art history),
przedstawiona przez czeskiego historyka sztuki Tomasa Pospiszyla. Odchodzi on
od poréwnywania zachodnich i wschodnich neoawangard oraz postuluje analize
i namyst nad kontekstem, w ktérym dana praca powstata. W swoich tekstach przy-
glada sie takze artystycznej wymianie mysli, komunikacji, migracjom motywow
oraz stara si¢ mapowac osobiste genealogie artystycznych ewolucji. Interesujg go
artystyczne dialogi pomiedzy generacjami, nie tylko te geograficzne (Pospiszyl 2017:
14-15). Metoda Pospiszyla pozwala zauwazy¢ zjawiska w sztuce, ktére pozostaja
w dialogu z wlasng, lokalng tradycja artystyczna. I co dzis, z perspektywy czasu,
moze okaza¢ si¢ najbardziej interesujagcym zjawiskiem w sztuce. Metodologie te
mozna by rozszerzy¢ na badania nad lokalnym pi$miennictwem i myslg o sztuce.
Posztabym tu tropem Tomasza Zaluskiego, ktéry od dawna postuluje powrét do
badan nad metodologiami wypracowywanymi lokalnie, a zatem tez najlepiej do
lokalnych potrzeb przystajacych. Podstawa do badan i wypracowywania lokalnych
metodologii miatyby by¢ krytyczne badania nad lokalng szkota marksizmu, we
wszystkich jej odmianach. Taki zabieg pozwolilby (poza wprowadzeniem nowych
metodologii) na odejscie od jezyka antykomunistycznego, ktory postrzegany jest
jako neutralny i nadal dominuje w polskich badaniach nad sztuka przed 1989 ro-
kiem. Z drugiej strony pozwolilby na krytyczne spojrzenie na neoliberalne prze-
miany, wplyw Kosciota i paradygmat sztuki z lat dziewigcdziesigtych. Dominujacy
w Polsce jezyk prawicy realnie ogranicza mozliwosci dowartosciowania lokalnej
mysli, ktéra w obecnym dyskursie zostala zawlaszczona. Nawet jesli wypracowane
lokalnie metodologie pozostang poza zainteresowaniem globalnej historii sztuki czy
niekoniecznie bedg przystawa¢ do metodologicznych potrzeb oséb z innych czesci
Europy Wschodniej. Pozwoliloby to takze na wzbogacenie i wigksze zréznicowanie
badan poréwnawczych.

Interesujaca propozycja metodologiczng jest metoda postzaleznosciowa, wypra-
cowana przez polskich literaturoznawcéw w pierwszej dekadzie XXI wieku. Powstala
ona z przekonania, ze studia postkolonialne, a takze ich kolejne wariacje anty-, neo-,
dekolonizacyjne nie zainteresowaly sie ani badaniami nad Europg Wschodnig, ani
tez kondycja postsowiecka nie lezala w kregu ich zainteresowan. Nie jest tez prze-
strzenig ekskolonialng, a raczej z postkolonializmem faczy ja krytyka ,,imperialnego
impulsu nowoczesnosci” (Kotodziejczyk 2010: 32). Metodologie tez kiepsko sobie
radzg z Iaczeniem oporu antykomunistycznego i postkomunistycznej transformacji
z aspektami sowieckiej dominacji z jednej strony, a z drugiej historyczng domina-
cja jednych lokalnych osrodkéw nad innymi. W tekscie Postkolonialny transfer na
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Europe Srodkowo-Wschodnig Dorota Kotodziejczyk sugeruje, ze w refleksji postza-
leznosciowej postkolonializm w ogdle nie jest konieczny do definiowania pozycji
i roli poszczegélnych krajow regionu (Kotodziejczyk 2010: 22). Badaczka stusznie
zauwazyla, ze krytyka postkolonialna, ale takze jej pozniejsze odmiany utknety
w ,zasadzce binarnych metafor”. Tymczasem refleksja postzalezno$ciowa miata
zaproponowac przyjrzenie si¢ Europie Wschodniej jako zbiorowi wielu réznych
krajéw z odmiennymi, indywidualnymi historiami i formacjami kulturowymi, kto-
re wchodza we wzajemny dialog ze sobg, ale tez z wlasna historig (Kotodziejczyk
2010: 30). Zatem - podobnie jak u Pospiszyla - byla to propozycja przezwycigzenia
binarnego widzenia $wiata, w ktérym z globalnej perspektywy Europa Wschodnia
pozostaje niewidzialna zaréwno dla Zachodu, jak i Globalnego Potudnia.

Podsumowujac, artykut przedstawia znaczace zmiany w historiografii i historiozofii
sztuki w Polsce i Estonii w latach dziewigcdziesigtych, szczegolnie w kontekscie
postkomunistycznej transformacji. Autorka wskazuje na konieczno$¢ odrzucenia
zachodniocentrycznych narracji, ktére dominowaty w opisie sztuki Europy Wschodniej
na rzecz uwzglednienia lokalnych perspektyw i teorii. To podejscie jest szczegélnie
istotne w kontekscie dekolonizacji wiedzy, ktéra promuje docenianie gloséw i teorii
wypracowanych na gruncie lokalnym, a nie jedynie importowanych z Zachodu.

Artykul podkresla, jak postmodernizm, desowietyzacja oraz dazenie do integracji
z Zachodem wplynely na formowanie polityk kulturalnych i artystycznych w Polsce
i Estonii. Proces ten czesto wigzal sie z proba ,,nadrabiania zap6znienia” i adaptacja
zachodnich standardéw, co nie zawsze odpowiadato lokalnym realiom i potrzebom.
W Estonii szczegdlnie istotna byta debata na temat tozsamosci narodowej, co
wplyneto na ksztaltowanie lokalnej sceny artystycznej. W Polsce natomiast dyskusje
czesto koncentrowaty sie wokot roli Kosciota katolickiego i jego wplywu na sztuke.

W artykule proponowane jest nowe podejscie do historii sztuki, okreslane jako
asocjacyjna historia sztuki. Skupia si¢ ono na analizie lokalnych kontekstéw i tradycji
zamiast na prostym poréwnywaniu z zachodnimi modelami. To podejscie umozli-
wia bardziej zniuansowane i krytyczne spojrzenie na historie sztuki, uwzgledniajac
specyficzne uwarunkowania kulturowe, spofeczne i polityczne regionu.

Na zakonczenie artykul nawotuje do rozwijania lokalnych metodologii badan
nad sztuka, ktére moga lepiej odpowiada¢ na wyzwania wspolczesnych badan.
Takie podejscie ma na celu wzbogacenie i zréznicowanie badan nad sztuka, oferujac
nowe perspektywy i wyzwania dla os6b badawczych z Europy Wschodniej i innych
regionow.
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Informacja o autorach 1 redaktorach
naukowych czasopisma

Maria Blanka Grzybowska - kuratorka, organizatorka wydarzen kulturalnych,
animatorka kultury i edukatorka. Absolwentka Wydzialu Zarzadzania Kultura
Wizualng warszawskiej Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie oraz na kierunku
kuratorstwo i teorie sztuki na Uniwersytecie Artystycznym w Poznaniu. Od 2020
roku wspoltworzy grupe badawcza Femek, ktéra zajmuje si¢ szerzeniem tresci
ekofeministycznych. W projektowaniu kultury inspiruje si¢ mokrymi i ciemnymi
materiami, szukajac nieoczywistych przestrzeni wymiany mysli.

Dorota Jedruch - jest doktorka nauk humanistycznych. Pracuje w Zakladzie Histo-
rii Sztuki Nowoczesnej Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu Jagiellonskiego. Jest
wspotkuratorka (z Instytutem Architektury) wystaw, m.in.: Zamieszkanie 2012 -
miasto ogrodéw, miasto ogrodzeri (Muzeum Narodowe w Krakowie, 2012), Figury
niemoZzliwe/Impossible objects (Pawilon Polski na XIV Miedzynarodowym Biennale
w Wenecji, 2014), Wreszcie we wlasnym domu. Dom Polski w transformacji (War-
szawa w budowie, 2016). Jest wspotzalozycielka Fundacji Instytut Architektury.
Wspdlpracuje z kwartalnikiem ,, Autoportret”

Marta Kudelska - kuratorka, krytyczka sztuki. W 2024 roku uzyskata tytul dok-
tora nauk humanistycznych w dyscyplinie nauki o sztuce na podstawie rozprawy
poswieconej strategiom i praktykom miodych kuratoréw sztuki z Katowic i Kra-
kowa (dysertacja wyrdézniona). W praktyce kuratorskiej i badawczej interesuje
sie zagadnieniami zwigzanymi przede wszystkim z relacjami sztuki wspolczesnej
z tradycja romantyczng (zainteresowaniem artystow watkami magicznymi, grozy
i ezoterycznymi). Ponadto interesuje sie rowniez strategiami i praktykami kurato-
réw sztuki, mloda sztuka, ale takze refleksja wokot instytucji sztuki i dziatalnoscig
niezaleznych inicjatyw artystycznych. Pracuje w Katedrze Kultury Wspolczesnej
w Instytucie Kultury UJ.

Karolina LEabowicz-Dymanus - prowadzi Pracowni¢ Dokumentacji Sztuk Wizual-
nych ISPAN. Specjalizuje si¢ w sztuce XX i XXI wieku, w teoriach postkolonialnych
i postzaleznosciowych oraz globalnych procesach modernizacyjnych w teorii sztuki,
sztuce oraz ich instytucjach. Autorka tekstow z zakresu teorii sztuki i polityki
kulturalnej. Od lat uczestniczy w projektach poswieconych wspoélczesnej sztuce
estonskiej. Obecnie prowadzi badania nad wymiang artystyczna pomiedzy PRL
i krajami socjalistycznej Azji w latach 50. XX wieku.



XVIII

Anna Markowska - historyczka i krytyczka sztuki, profesorka, absolwentka U]J.
Aktualnie kierowniczka Zaktadu Sztuki Nowoczesnej i Wspdlczesnej w Instytucie
Historii Sztuki Uniwersytetu Wroctawskiego.

Natalia Stabon - od 2024 roku kierowniczka Centrum Muzeologicznego Muzeum
Sztuki w Lodzi. W Szkole Doktorskiej Nauk Humanistycznych Uniwersytetu Lodzkiego
przygotowuje doktorat poswigcony Ryszardowi Stanistawskiemu. Wspotredaktorka
publikacji: Prosze mowic dalej. Historia spoteczna Muzeum Sztuki w Lodzi (z Marta
Madejska i Aga Pindera), Over There. Works by Alice Halicka from 1913-1947 in
Foreign Collections (z Wojciechem Szymanskim), The 1982 Cultural Exchange Be-
tween £odZ and Los Angeles (z Aga Pinderg i Pawtem Politem) oraz O naukowosci
muzeow (z Aga Pindera i Anng Saciuk-Gasowska). Wyktadowczyni w Instytucie
Kultury Wspétczesnej UL.

Bernadeta Stano - historyczka sztuki, doktorka nauk humanistycznych w zakresie
nauk o sztuce, adiunktka w Instytucie Malarstwa i Edukacji Artystycznej na Uni-
wersytecie Komisji Edukacji Narodowej w Krakowie. Jest autorka ksigzek: Wystawy
zapamigtane, wystawy zapomniane, Zycie artystyczne Krakowa, Nowej Huty, Rzeszowa
i Zakopanego w okresie Odwilzy oraz Artysta w fabryce. Dwa oblicza mecenatu prze-
mystowego w PRL. Bada zjawisko sztuki tworzonej w drugiej potowie. XX wieku.
pod mecenatem przemystu oraz lokalizowanej w ostatnich dekadach na terenach
poprzemystowych.
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