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Abstract

From the Pursuit of the West to Associative and Horizontal Art
History: Approaches to Narrating 1990s Art

This article examines the ways in which the art of the 1990s has been interpreted and how these ap-
proaches have evolved over the past thirty years. The author analyzes analyze the historiography
and philosophy of writing about the transformation period from the perspective of a scholar work-
ing on both Polish and - above all - Estonian art of that era. The text is thus grounded in compar-
ative research. The aim of the article is to address the research question of whether there has been
a paradigm shift in the historiography and historiosophy of writing about the art of the post-so-
cialist transition, as practiced by scholars from the former Eastern Bloc. The analysis draws on net-
work theories, knowledge decolonization frameworks, and globalization studies. The article also
reflects on questions of periodization in the study of transitional-era art and engages with select-
ed core problematics that have shaped the art historical discourse on the 1990s, including: 1) post-
modernism, the “return to the West,” and the rhetoric of “catching up”; 2) desovietization, anti/neo/
post/de-colonial perspectives, and methodological disputes within post-dependence theory; 3) the
selective elevation of narratives aligned with modernization and the exclusion - or silencing - of
others; 4) a focus on integration with the West coupled with the representation of local relations as
a “proximate Other”; 5) the emergence of associative and horizontal art histories contextualizing
artistic exchange within the former Eastern Bloc. The conclusion outlines paradigm shifts, method-
ological changes, and the development of research practices, tracing a trajectory from the adoption
of Western methodologies toward the growing presence and influence of frameworks produced by
scholars working outside the traditional academic centres.

Keywords: post-communist transition; national identity; Western-centrism; Eastern Europe; de-
colonisation; Global art history

2025, 26(3), s. 281-297

https://doi.org/10.4467/208439767K.25.019.22435
www.ejournals.eu/czasopismo/zarzadzanie-w-kulturze

Otrzymano/Received: 4.04.2024

Zaakceptowano/Accepted: 30.06.2025

Opublikowano/Published: 25.09.2025



282

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¢

287




288

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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