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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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