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Abstract

An Artist, an Interpreter, an Authority? — Searching
for a Definition of a Curator

A curator has traditionally been defined as a custodian, a person having control and taking care
of a collection, and often, a researcher and scientist. In the 70s, a new form of curatorial activities
was developed - a figure of an independent curator who is responsible for the form and content of
artistic events. This article analyses the profiles of an independent curator and her/his relations with
artists. The dissertation also tries to define the curator as an interpreter and a person who has the
authority and the power of legitimization.
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Kurator jest tworcg wystaw i projektow — muzealnych, artystycznych, kul-
turowych. Do lat 70. XX w., jako kustosz, badacz czy naukowiec, zajmowal sie
zbiorami i kolekcja, dbajac o ich jako$¢, stan i prezentacje. Dzi$ jego obowiazki
wykraczajg poza opieke nad dzietami. Jest on odpowiedzialny za tres¢ i forme
wydarzen, czesto niezwigzany na stale z zadng instytucja. Musi taczy¢ rozmaite
zawody i umiejetnosci, skupiac cechy historyka, antropologa, estetyka, polityka,
krytyka, promotora. Pracuje z obiektami i artystami, prezentujac okreslony temat
czy zagadnienie, dokonuje selekeji, podkresla wybrane tresci i obdarza szeroko
rozumianymi komentarzami. Czesto bazuje na interdyscyplinarnym dialogu i od-
woluje sie do spektrum zjawisk. Generuje sensy i wartosci, sankcjonuje je oraz
zadaje do interpretacji.

~Czlowiek jest istotg laczaca, ktéra zawsze musi rozdzielaé, aby moc taczyc
[...], ktéra potrzebuje granic i nieustannie je przekracza” (Simmel 2005: 255).
Filozof charakteryzujacy kondycje czlowieka zaznacza, iz jest on istota, ktora
rozdziela to, co powigzane, i taczy to, co rozdzielone. By opisa¢ owe cechy kon-
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stytutywne jednostki, przytacza dwie metafory — mostu i drzwi. Most ukazuje,
jak czlowiek laczy to, co naturalnie rozdzielone, oraz uwydatnia zjednoczenie.
Posiada te warto$¢ estetyczng, ktérg przypisujemy sztuce, ,ukazuje duchowa
jednos¢ naturalnych danych w wyizolowanej, idealnie spdjnej postaci” (Simmel
2005: 251). Cho¢ wykracza poza naturg, to wtapia sie w jej obraz. Konsoliduje mo-
menty rozdzialu i polaczenia tak, ze pierwszy wydaje si¢ podporzadkowany na-
turze, a drugi przynalezny cztowiekowi. Drzwi natomiast pokazuja, jak czlowiek
rozdziela jednostajng przestrzen. Sg granica miedzy wnetrzem a zewnetrznoscia,
miedzy ograniczeniem a bezgraniczno$cia. Zapewniaja mozliwos¢ nieustannej
wymiany i jednocze$nie pokazuja, iz procesy dzielenia i faczenia s3 dwoma aspek-
tami tego samego aktu.

Laczenie i rozdzielanie wydaja si¢ podstawowymi elementami pracy kuratora.
Aby zlaczy¢, musi rozdzieli¢: od sztywnych przynaleznosci do szkdt, gatunkow
i rodzajow, od jedynego ,prawdziwego” i stusznego znaczenia. Aby rozdzieli¢,
musi ztaczy¢: nada¢ wartoéci i sensy, dokona¢ interpretacji, zzy¢ si¢ z dzietem,
stworzy¢ nowa calo$¢. Z perspektywy antropologii kultury jawi si¢ wiec jako
producent znaczen i realizator indywidualnych wizji znajdujacych swoje odbicie
w ekspozycjach.

Niniejszy artykut jest fragmentem pracy magisterskiej zatytutowanej Kurator
niezalezny - zdefiniowanie profesji, statutu, roli i metod dziatania, z punktu widze-
nia antropologii kultury, obronionej w 2010 r. w Instytucie Etnologii i Antropolo-
gii Kulturowej Uniwersytetu Jagiellonskiego. Analizuje w nim kwestie dotyczace
skomplikowanych relacji taczacych kuratora z artysta, jego role ttumacza i autory-
tetu oraz zwiazane z tym problemy wladzy'. Na koniec dopisuj¢ nieobecny w ma-
gisterskiej rozprawie fragment — krotkie zaanonsowanie nowego etapu w historii
kuratoringu - przesunie¢, ktore coraz cze¢sciej oddajag glos publicznosci.

Ponad artystami czy obok nich?

Wraz z nadej$ciem ery kuratora niezaleznego zwrdcono uwage na przemiesz-
czania w polu produkgji artystycznej. Pojawily sie watpliwosci co do statusu ar-
tysty, roli kuratora i ich relacji. Pytano, czy kurator ,,pomniejszyl” prawa i role
artysty, a nawet zajal jego miejsce.

Definicja tworczosci artystycznej, sposob jej postrzegania i kwalifikowania
zmienialy si¢ w ciaggu wiekdéw. Wedlug antycznej i sredniowiecznej definicji sztuki

! Rozdzial byl poprzedzony wprowadzeniem, w ktérym przyblizytam sylwetke prekursora pro-
fesji, Haralda Szeemanna, i jego dokonania. W kolejnej czeéci przedstawitam przeorganizowania na
polu sztuki i muzeologii, ktére przyczynily sie¢ do wylonienia omawianej profesji. W dwoch ostat-
nich rozdziatach analizowalam metode pracy i dzialania. Odwotujac sie do teorii postmodernistycz-
nych, wyjasnilam, jak umozliwily one ,,gry” z sensem i interpretacjg i dokonaly swoistego otwarcia
na réznicowanie. Nastepnie, opuszczajac teren zupelnego relatywizmu, postawitam tez¢ o herme-
neutycznej relacji zachodzacej miedzy kuratorem a przedmiotem interpretacji. Na koniec staralam
sie dowies¢, iz ekspozycja jest odzwierciedleniem indywidualnego $wiata jej twércy.
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(tac. ars, grec. techne) réwnala si¢ ona znajomosci regul, artysta byt wiec spraw-
nym rzemieslnikiem postepujacym wedltug okreslonych zasad. Okres $redniowie-
cza podkreslal stuzebng role wobec Boga, pojecie twdrczosci przypisywano tylko
Stworcy, odbierajac jednostce prawo do poszukiwan i kreacji. Dopiero renesans
docenil artyste, ktérego zaczeto postrzegac jako obdarzonego wieloma talentami
i zainteresowaniami. Rozwijajace si¢ zycie kulturalne i $wiadomos¢ artystyczna,
a takze opieka i kolekcjonerstwo mecenaséw podwyzszyly status spoleczny twor-
cow. W wieku XVII i XVIII trwaly spory o nazewnictwo — sztuki nadal nie utoz-
samiono z tworzeniem, uwazano, Ze czerpie ona z obserwacji natury, odmawiano
jej prawa do niezapo$redniczonej kreacji. Kolejny wiek przynidst istotne zmiany,
sztuka definitywnie oddzielita sie od rzemiosta i zaczeta sie wigzac z pojeciem no-
watorstwa. Autorzy byli traktowani jak ludzie obdarzeni wewnetrznym, niewyttu-
maczalnym przymusem wyrazania siebie. Romantyzm wprowadzil mit artysty -
geniusza i demiurga, indywidualno$ci wyrastajacej ponad zwyklych $miertelni-
koéw, realizujacej wewnetrzny przymus i powolanie. Sztuka przefomu XIX i XX w.
(m.in. impresjonizm, ekspresjonizm, symbolizm), rezygnujac z dostownego i re-
alistycznego przedstawiania rzeczywistosci, poszukiwata nowych drog interpre-
tacji $wiata. W stowniku pojawily si¢ takie wyrazenia jak ,tworca” i ,,tworczo$¢”
przypisane artyscie i jego dzielom. Wspotczesnos¢ doprowadza natomiast do roz-
szerzenia zakresu pojecia. Kategorie piekna i estetyki stajg sie definicyjnie bez-
uzyteczne, granice miedzy sztuka a rzeczywisto$cia ulegaja zatarciu. Dzialania
nowych nurtéw, tj. konceptualizm, przyczyniajg si¢ do przemieszczenia punktu
ciezkosci z dziefa sztuki na sam akt wytwarzania, liczy sie proces, dziatanie. Wy-
daje sie, iz ze wzgledu na to rozmycie i brak jasnych definicji wszystko moze si¢
sta¢ sztuka i coraz ,tatwiej” zostac artysta.

Powszechnie uwaza sig, ze artysta to kreator i tworca, o tym, czy ktos jest arty-
stg czy nie, czesto decydujemy w sposéb intuicyjny. Przypisujemy mu nieustanna
potrzebe wyrazania siebie i koniecznos¢ ekspresji, wymagamy od niego okreslo-
nego poziomu i jakosci.

Czy istnieja jakie§ wyznaczniki artyzmu? Co to znaczy by¢ artysta, kim jest
artysta? Maria Golaszewska, odpowiadajac na to pytanie, opisuje charakter jego
dziatalnos$ci (Golaszewska 1981). Artysta przede wszystkim zajmuje si¢ tworze-
niem dziet sztuki, ale réwniez odtwarzaniem wytworu stworzonego przez kogos
innego (np. $piewacy), mianem tym okresla si¢ réwniez genialnego wykonaw-
ce okreslonej czynnodci, ktérego sposob realizacji wzbudza powszechny podziw.
Wymienione rodzaje tworczosci silnie wiazg si¢ z rzeczami pigknymi i doskonaty-
mi. Wedlug Gotaszewskiej kazdy artysta ma charakterystyczna dla siebie metode
tworzenia, stad kreatywnos¢ zalezy od osobowosci twdrcy. Mimo iz proces twor-
czy jest indywidualny, to jednak kazdy przebiega dwuetapowo: pierwsza faza -
przezyciowa — obejmuje pomyst i plan dzialania, druga - realizacyjna - spelnia si¢
w efekcie finalnym, w dziele. Artysta pragnie, by jego dzielo bylo doskonale, chce
przekaza¢ w nim wazne dla siebie tresci i pragnie, by owe tresci znalazly odbior-
ce, ktory zrozumie je w najlepszy sposob. Dlatego twoérczo$¢ artystyczna zaklada
intencje kontaktu z odbiorca. Autorka podkresla pluralizm postaw artystycznych,
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a ich réznorodnos¢ wynika m.in. z réznych rodzajéw sztuki, z odmiennych po-
trzeb tworcoéw i odbiorcéw. Golaszewska stwierdza, iz $wiat artysty jest bardziej
intensywny, radykalny, nastawiony na odczuwanie i werbalizowanie refleksji.

Wydaje sie, iz wspolczesnie rozszerzyl sie zasieg pojecia. Artysta nie ogranicza
sie do wytwarzania rozmaitych form, moze zobaczy¢ $wiat w sposéb nowy i in-
nowacyjny oraz ujawnic ukryte prawdy, dlatego tez zwigzany jest z dziedzing my-
§li, idei, filozofii, uczué¢. Marcel Duchamp uwolnit tworce od koniecznosci kon-
struowania realnie istniejacych obiektow i przedefiniowal akt twdrczy. Dlatego
definicje dziatalnosci artystycznej musza uwzgledni¢ nowe wyznaczniki. Model
dzialania w sztuce wedlug Atkinsona spelnia ten warunek (Dziamski 1996: 145),
a jako nalezace do dziedziny sztuki badacz wyréznik:

1. Konstruowanie przedmiotdw, ktorych forma ma wszystkie cechy niezbedne do tego, aby dany
przedmiot uzna¢ za dzielo sztuki (np. malowanie obrazu)

2. Dodawanie nowych cech do tych, ktére juz zostaly ustalone jako dzieto sztuki

3. Uznanie dowolnych przedmiotéw za dziefo sztuki, jesli tylko zostang umieszczone w kontek-
$cie sytuacyjnym

4. Tworzenie teoretycznych obiektéw o cechach tautologicznych bedacych wypowiedzig sztuki
o sztuce (konceptualizm).

Intrygujace wydaja si¢ rowniez refleksje Josepha Kosutha. Artysta rozpoczyna
swoje rozwazania od analizy filozofii. Wedlug niego wspoélczesnie dziedzina ta
zostala odsunieta od swego pierwotnego punktu odniesienia — od rzeczywistosci.
Wraz z rozwojem nauk szczegélowych, ktore jako gtéwny cel obraly poznawanie
okreslonych fragmentéw realnosci, filozofia zmienita orientacje i zajela sie anali-
z3 jezyka nauki. Filozofowie stali sie¢ historykami filozofii. Kosuth zauwaza ana-
logiczne zjawisko w sztuce. Gdy zostala ona oddzielona od dawnych obszaréw,
od odtwarzania rzeczywistosci i od funkcji estetycznych, zajeta sie analiza ,,samej
siebie”. Od przetomu wspdtczesnosci (wedtug Kosutha od twdrczosci Duchampa)
nastgpilo przeniesienie punktu cigzkosci ze strony estetycznej na ideows. Sztuka
stala si¢ samozwrotna, definiuje sama siebie. I jest to jej najwyzszy poziom roz-
woju - rozwazania nad wlasna istota. ,,Dzielo sztuki jest tautologia w tym sensie,
ze ukazuje intencje artysty, ktory powiada, ze to wlasnie dzieto sztuki jest sztuka,
co znaczy, ze stanowi definicje sztuki. Zatem to, ze jest sztuka, jest prawdziwe
a priori” (Kosuth 1987: 249). Dzialania artysty polegaja wigc takze na refleksji
teoretycznej, na wydawaniu sadéw o sztuce, analizowaniu jej proceséw i mecha-
nizméw. Konsekwencje wprowadzenia problematyki metaartystycznej spowodo-
waly zmiane w postrzeganiu dzialalno$ci tworczej, stala si¢ ona zblizona, wrecz
tozsama z dzialalnos$cig teoretyka, krytyka, a takze kuratora. Skoro sitg sztuki nie
jest doswiadczenie wizualne, ale refleksja i teoria - i takie sg zadania artysty, to
kurator rowniez je realizuje. Jego dziatania mozna scharakteryzowac jako aktyw-
nos¢ tworczg, praca kuratora oparta jest na refleksji — kwestionuje, stawia pytania,
selekcjonuje. Przedstawia nowe koncepcje i propozycje, jego aktywnos¢ opiera si¢
na definiowaniu i warto$ciowaniu.
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Joseph Kosuth porzucil jednak model sztuki jako tautologii i zdania anali-
tycznego. Koncepcja ,,sztuki o sztuce” doprowadzila do przekonania, ze wszyst-
ko moze by¢ sztuka i tym samym zniosta wszelkie mozliwosci dalszego rozwoju.
Kosuth radykalnie zmienil orientacje i stworzyl model sztuki zantropologizowa-
nej. Opierajac si¢ na koncepcji sztuki jako gry prowadzonej w obrebie kultury,
stwierdzil, ze kazda wiedza i produkcja jest dialektyczna, zaposredniczona. Jed-
nak nie jest to proste odzwierciedlenie rzeczywistosci. ,,myslenie wewnatrz sztuki
nie moze by¢ ujete jako tautologia, lecz ma charakter dialektyczny, posiada swdj
ideologiczny kontekst jako abstrakcja z kultury, ze jest mysleniem o cztowieku”
(Piotrowski 1991: 19). Akt tworczy jest kulturowo i socjologicznie zaposredniczo-
ny. Artysta jest jak antropolog - nie tylko spekuluje, ale takze jest cztonkiem ana-
lizowanej rzeczywistoséci. Dzielo wskazuje na kontekst, jest pewnym zdarzeniem,
symptomem, jest przynalezne $wiatu, z ktérego pochodzi. Artysta — antropolog
»analizuje i naswietla kulturowe konteksty sztuki, swym dziataniem stwarza prze-
strzen dla tego rodzaju refleksji wéréd odbiorcow” (Rejniak-Majewska 2006: 179).
Jest aktywnym czlonkiem w procesie kulturowej autorefleksji. W przedstawionym
modelu réwniez znajdujemy odwzorowanie dziatalno$ci kuratora, ktéry realizuje
potrzebe ponownego uswiadomienia sobie znaczen, dostrzega relacje, konteksty
i roznice.

Na rzecz uznania kuratora za artyste przemawia réwniez blisko$¢ kuratorstwa
do podmiotowo zorientowanego mitu otaczajacego ide¢ twdrczosci artystyczne;j.
Z tego powodu nadawano mu status geniusza, tworcy nieskrepowanego zadnymi
ograniczeniami. Harald Szeemann stwierdzal: ,kuratorzy to dziwni ludzie, kto-
rzy potrafig $ni¢, ktérzy doswiadczaja szybkich iluminacji, w ktérych duszach nie
znajduje sie kierujacy decyzjami parlament” (Bezzola, Kurzmeyer 2007: 666).

Pytanie o relacje kurator — artysta pozostawia niejednoznaczng odpowiedz.
Czasami arty$ci podejmujg aktywnosci bliskie kuratorskim dziataniom, np. ko-
lekcjonujgc i prezentujac obiekty, ktorych sami nie wykonali. Przyktadem jest pro-
jekt Free Trade dotyczacy przemystowca z przelomu XIX i XX w. Georgea Beat-
sona Blaira i jego kolekcji znajdujacej sie w Manchester Art Gallery. Artysci Neil
Cummings oraz Marysia Lewandowska zostali poproszeni o wyeksponowanie
zbiorow. Stworzyli wystawe, na ktdrej zamazali réznice pomigdzy pracami uzna-
nych artystow i tymi nierozpoznawalnymi, dodali archiwalne materialy o rozwoju
miasta Manchester, na kazdg prace nakleili logo projektu oraz cen¢ na podstawie
oszacowania z 1947 roku (Cichocki 2005: 576-577). W centrum zainteresowania
umiescili kwestie prezentacji sztuki i jej rozmaitych powigzan. Ciekawy inter-
pretacja omawianego tematu jest rowniez praca Jemimy Stehli Strip z 1999 r. Ar-
tystka zaprosila do swojej pracowni sze$ciu mezczyzn — w tym najwazniejszych
londynskich kuratoréw - i wykonala przed nimi striptiz. Zaproszeni goscie mieli
za zadanie fotografowaé momenty, ktére uznali za stosowne, nie wiedzieli jednak,
iz aparat znajdowal sie za plecami Stehli, dokumentowali wiec wlasne reakcje.

Artysta pozornie znajdowat si¢ w tutaj pozycji poddanej krytycznemu spojrzeniu, wybierajg-
cemu i oceniajagcemu. Taniec w pracowni zastepowal umizgi o przychylno$¢ kuratora w tzw.
prawdziwym zyciu artystycznym. Mimo to, w efekcie zwyciezca okazywala sie Jemima Stehli,
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poniewaz to ona okazywala sie¢ na zdjeciach postaciag dominujaca, podporzadkowujacg sobie
z lekka zaklopotanych, kuratoréw. Poza tym spojrzenie kuratora okazywato sie nie tyle oceng ar-
tystki, ile autoportretem, czyli méwieniem raczej o sobie, swoich emocjach, niz o czymkolwiek
innym. Wreszcie zdjecie pokazywalo, iz dominujace spojrzenie jest wlasnie domeng artystki, nie
kuratora (Szczerski 2005: 101).

Zaréwno artysta, jak i kurator opisujg rzeczywistos¢. Wytwarzaja sensy, pro-
dukujg znaczenia i przedstawiajg wazne dla nich tresci. Oboje daza do efektu fi-
nalnego, stworzenia dziela, ktérym w przypadku kuratora moze sta¢ sie ekspo-
zycja. Odczuwajg potrzebe ekspresji, kreacji swojego $wiata. Dazg do zdobycia
unikalnego stylu i poruszenia odbiorcy.

Wystepuje jednak jedna, niepodwazalna réznica — kazdy z nich dziala na in-
nym poziomie. Artysta stara si¢ ,dotkna¢” rzeczywistosci, procesu, zdarzenia
w sposob bezposredni.

Jako pierwszy nadaje okreslone znaczenia, ma nieograniczone pole dzialania,
dysponuje zupelna wolnoscig. Kurator przeciwnie - pracuje na wtérnym ma-
teriale, na pracach, ktore juz sa obdarzone okreslonymi warto$ciami. Nie moze
potraktowac ich jako pustych semantycznych znakéw i sprowadzi¢ do wartosci
zerowej. Musi uszanowac sensy, ktore nadat dzielu jego tworca.

Oczywiscie przystuguje mu wolno$¢ interpretacji, ale nie jest ona nieograni-
czona. Kuratorzy sa wigc rozdarci pomiedzy szacunkiem dla prac kazdego arty-
sty a koniecznoscig wypracowania spojnej catosci, wytworzenia koherencji z po-
szczegllnych dziel.

Jednocze$nie mozna obserwowac spadek ,,semantyczny” artysty i zaklocenie
jego autonomii. Poprzez dzialania kuratora, czyli umieszczenie dzieta w okreslo-
nym miejscu, odpowiednie zaaranzowanie otoczenia i stworzenia pewnych relacji
z pozostalymi pracami, efekt finalny dzieta moze sta¢ si¢ niezalezny od intencji
wykonawcy. Wielu artystéw wystepuje przeciwko tendencji uzywania siebie jako
materiatu czy skladnika wystawy stuzacej ilustracji przekonan kuratora. Chronia
swoje dzieta i chcg mie¢ decydujacy wpltyw na ich uzycie. Jednym z pierwszych
dzialan protestujacych przeciwko kuratorskiej wizji bylo usunigcie pracy z eks-
pozycji w Museum of Modern Art w 1968 roku. Grecki artysta Vassilakis Takis
wyniost z ekspozycji The Machine at the End of the Mechanical Age kuratorowanej
przez Pontusa Hulten prace Tele-Scuplture i ustawit w ogrodzie muzeum. Mimo iz
rzezba zostala wykupiona w 1963 r. do stalej kolekgji, artysta sprzeciwit si¢ braku
konsultacji co do jej wystawienia. Przykladem protestu wobec utraty kontroli jest
réwniez projekt The Next Documenta Should be Curated by an Artist z 2003 r.,
ktérego pomystodawca Jens Hoffmann zaprosil do wspétpracy dwudziestu pieciu
artystow i opublikowal ich opinie na temat wspoétpracy z kuratorami. Wielu do-
strzeglo negatywne skutki wspdlnego dzialania, John Baldessari wystapil przeciw-
ko wykorzystaniu dziet artysty do zilustrowania tez kuratora, natomiast Marina
Abramowic uznata, iz kuratorzy coraz cz¢sciej wybieraja okreslony temat, faczac
prace pozbawione zwigzku i wzajemnych odniesien.

Praca kuratora wiaze si¢ z kreatywnoscig, artystycznoscia, a artysta przekracza
granice produkcji obiektow, zajmuje sie edycja, interpretacja, teoria. Jedyna stusz-
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na droga wydaje sie wiec rezygnacja ze stosowania binarnego podziatu, bo wspét-
czesna sztuka unika twardych rozréznien, raczej charakteryzuje ja réznorodnosé
i hybrydyczno$¢. W wielu artystycznych projektach podzial ten nie istnieje. Stad
relacja artysta — kurator powinna by¢ rozpatrywana w kategoriach wzajemnych
odniesien, przemieszczen i nachodzenia na siebie obu aktywnosci.

Pomiedzy widzem a dzietem. Kurator jako ttumacz

»Funkcjonujace we wspolczesnym $wiecie strategie kuratorskie stanowig od-
bicie zachwianego status quo klasycznej triady znaczeniowej: artysta — dzielo -
odbiorca” (Lewandowski 2006: 157). Pomiedzy dzietem a odbiorcg pojawil sie
ttumacz. Zmiany zachodzace w obrebie sztuki i jej charakter w dobie ponowoczes-
nosci sprawiaja, ze sztuka stala si¢ trudna w odbiorze, wymagajaca okreslonych
kompetencji. Sztuka modernistyczna, czesto umieszczana na przeciwstawnym
biegunie, zadata porzadku, czystosci i jasnosci i produkowata je. Oparta na wierze
w obiektywng prawde i techniczny postep, byla organizowana wedlug zasad logiki -
struktury, materiatu, gestu. Wszelki osad w dziedzinie sztuki podlegatl estetykom
i krytykom. Modernizm wykreowat site autorytetu, ktéra nie przyznawata prawa
do decyzji masowemu, nieprzygotowanemu odbiorcy. Normy estetyczne i sady
elity byly obowiazujace, na ich podstawie dokonywalo si¢ przyporzadkowywa-
nie do okreslonego stylu, gatunku, szkotly. Odbiorca otrzymywat jasny przekaz,
sztuka byta zamknietg caloscig dostepna w wydzielonych miejscach, jej obszary
i granice nie budzily watpliwosci. Sztuka doby ponowoczesnoséci nie ma jasno
zdefiniowanych regul, wyréznia si¢ brakiem sztywnych kategorii, ma eklektyczny
charakter. Wspolistnieja obok siebie konkurencyjne pozycje i kazda z nich jest
réwnorzedna drugiej. Nie ma oczywistego kierunku rozwoju, raczej nieustanna
i nieukierunkowana zmiana, przy czym zadna nowa forma nie staje si¢ bardziej
prawomocna od poprzedniej. Sztuka ulegla rozpowszechnieniu i umasowieniu,
stala si¢ modna, ogdlnie dostgpna. Zakwestionowano autorytet sadow estetykow
i krytykéw, oddano gtos kolekcjonerom, mediom, galeriom, a przede wszystkim
zwyklym odbiorcom. Spowodowalo to problemy z definiowaniem i dokonywa-
niem klasyfikacji. Okazalo sig, ze przecietny widz cz¢sto nie posiada odpowied-
nich kwalifikacji, trudno oddzieli¢ mu sztuke od niesztuki, sztuke dobrg od zlej.
Potrzebny stal sie ttumacz.

Felix Feneon okresla kuratora jako ,,pieszy most miedzy sztuka a publicznos-
cig” (Obrist 2008: 100). Kurator jest posrednikiem pomiedzy dwoma ogniwami,
czyni sztuke zrozumiala, pomaga w interpretacji. Rowniez decyduje o tym, co
jest sztuka, a co nie. Tworzy okreslony przekaz i go wyjasnia, najczesciej poprzez
napisy i komentarze, ktore przyblizaja dzielo odbiorcom, wskazuja na mozliwe
sposoby odbioru. Dodatkowo uzasadnia swoje dziatania poprzez katalog — prze-
wodnik, narzedzie, bez ktérego czesto trudno sie obejs¢.

Beatrice von Bismark dokonuje poréwnania kuratora do ksiedza i proroka
(Bismarck 2007: 65-66). Pierwszy jest obdarzony autorytetem instytucji, stoi na
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strazy prawd i zasad wiary, kontroluje ich znaczenia i dystrybucje. Pelni role me-
diatora miedzy Bogiem i ludZzmi. Podobnie kurator zwigzany z okreslong instytu-
cja (tak jak ksigdz z Kosciotem) staje si¢ dréznikiem stojacym na strazy produkeji
i prezentacji sztuki, zachowuje odpowiednie wartosci i zasady w jej ocenie, po-
$redniczy miedzy sztukg a publicznoscia. Bismark przytacza dalsze poréwnania.
Kazdy, kto przekracza role posrednika i staje po stronie ,producenta” znaczen,
famie zasady, przemienia si¢ z ksiedza w proroka. Wtedy tez zostaje pozbawiony
instytucjonalnego uprawomocnienia i musi bazowa¢ na swojej osobowosci i cha-
ryzmie. Jego celem jest produkcja i upowszechnianie nowych wartosci, co czesto
prowadzi do dyskredytacji starych. W poréwnaniu z ksiedzem kurator niezalezny
wyroznia si¢ brakiem powigzan z instytucjg, ktéra nadaje mu autorytet. Dlatego
bardziej przypomina on figure proroka, ktory musi, bazujgc na swojej osobowo-
$ci, uzyskiwac i odzyskiwac autorytet procesualnie. Tak jak prorok jest ,,Boskim”
czlowiekiem na ziemi, a nie adwokatem ludzkosci przed Bogiem, tak niezalezny
kurator reprezentuje artystow i sztuke przed publicznoscia, a nie opowiada sie za
artystami.

Kurator rozumie zdolno$¢ sztuki do mobilizowania i ,podrazniania” ludzi,
do prowokowania dyskusji na najwazniejsze tematy. Ttumaczy i podpowiada, ale
takze zacheca i inspiruje.

Whtadza kreowania i legitymizowania. Kurator jako
autorytet

Tworzenie wystaw wykroczyto poza dziedzine estetyki, ma okreslone skutki.
Kurator sytuuje sie¢ pomiedzy estetycznym a antropologicznym sposobem dziala-
nia, lokuje widza w nowo zaproponowanym porzadku, konsekruje i legitymizuje.
Zygmunt Bauman umiescil profesj¢ kuratora pomiedzy znaczeniem ,w warun-
kach niepewnosci” a ogdlnie akceptowanym autorytetem (Hannula 1998: 13).
Z jednej strony daje on punkt oparcia w klaczu znaczen, czasie braku jasnych
norm, z drugiej przyznanie mu instancji nowego autorytetu budzi jednak pewne
zastrzezenia.

Profesja kuratora zwigzana jest z produkcja wiedzy, a przez to z wladzg usta-
nawiania. Michael Foucault jest uznawany za gléwnego teoretyka relacji wtadza-
-wiedza. Jego koncepcja podkresla $ciste relacje migdzy pojeciami. Oba si¢ wza-
jemnie warunkuja, ale nie na zasadzie wywolywania skutku czy redukcji jednego
z elementéw do drugiego. Wiedza i wladza dzialajg na siebie przyczynowo - dla
kazdego rodzaju wiedzy istnieja spoleczne relacje wtadzy, ktore sg ich przyczyna.
»Nie ma relacji wladzy bez skorelowanego z nimi pola wiedzy, ani tez wiedzy,
ktéra nie zaklada i nie tworzy relacji wtadzy” (Foucault 1998: 29). Wladza row-
niez implikuje czg$¢ wiedzy, co przeciwstawia sie¢ powszechnym pogladom, we-
dlug ktorych wiedza jest niezalezna od czynnikéw zewnetrznych, a wladza moze
jedynie na nig wplyna¢, znieksztalci¢ jg lub przedstawi¢ swojg wersje. Wiedza jest
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rozumiana jako sila produktywna i umozliwiajaca, spelnia si¢ w wielosci form,
jest zbiorem zmieniajacych sie stale relacji. Produkuje realno$¢, wskazuje idee,
formy, mechanizmy i sankgje.

W kuratorstwie widoczny jest zwigzek pomiedzy kategoriami opisywanymi
przez Foucaulta. Wiedza i wladza pozostaja w relacji wzajemnego tworzenia sig,
a proces ten skupia si¢ w osobie kuratora. Produkujac wiedz¢ na temat sztuki,
artystow, nurtéw i tendencji, ma wladze tworzenia. Kreuje przestrzen, w ktorej
dochodzi do definiowania rozmaitych zjawisk, ustanawiania kanonu, wpisywania
0s6b i dziet sztuki w okreslone ramy. Najlepszym przykladem jest dziatalnos$¢ Al-
freda H. Barra, pierwszego dyrektora Museum of Modern Art w Nowym Jorku,
odpowiedzialnego za ksztalt i kierunek historii sztuki modernistycznej. W 1936 r.
na wystawie Cubism and Abstract Art zaprezentowal model linearnej ewolucji
sztuki, ktorej docelowym punktem byly czyste, abstrakcyjne formy. Podczas swo-
jej kuratorskiej dzialalnosci organizowal wystawy prezentujace artystow, tj. Van
Gogha, Picassa, Cezanne’a, Gauguina, sprawiajac, ze ich tworczos¢ weszla do obo-
wigzujacego kanonu. Barr wprowadzil réwniez formalistyczny sposéb prezentacji
prac — w neutralnej przestrzeni i podziale na rozmaite ,,izmy” - ktéry na dlugi
czas stal si¢ obowiazujaca koncepcja wystawiennicza, zakwestionowang dopiero
na przetomie lat 60. i 70. XX w.

Z perspektywy czasu widac, jak pewne decyzje kuratorskie wplynely na histo-
rie dyscyplin i sposéb ich postrzegania. John Szarkowski, dyrektor departamentu
fotografii w MoMA w latach 1962-1991, zorganizowal w 1967 r. stynng wystawe
New Documents, w ktorej wystapit w opozycji do wezesniejszych trendéw w foto-
grafii i jej wystawiennictwie — skupionych wokdt fotografii ,artystycznej” i narra-
cyjnym reportazom. Zaprezentowal prace m.in. Diane Arbus, Williama Egglesto-
na, Lee Friedlandera, Garyego Winogranda, zdjecia pokazujgce codzienne zycie
i najblizsze otoczenie, surowo$¢ $wiata, banalng, czesto brzydka rzeczywistosc.
Usankcjonowal nowg estetyke, wprowadzajac ja w przestrzen muzeum, i przyczy-
nit si¢ do powstania tak waznego dzi$ kierunku w fotografii dokumentalne;j.

Posiadany autorytet i moc definiowania zjawisk jest jednak zwigzana z pew-
nym zagrozeniem. Sytuacja kuratora jest niejasna, pojawia sie pytanie: czy mozli-
we jest ujecie wspolczesnej roznorodnosci i kompleksowosci poprzez wizje poje-
dynczego cztowieka?

Z pewnoscia moze grozi¢ popadnieciem w stronniczos$¢ i upodobanie czy
traktowaniem dziel w sposdb instrumentalny. Istnieje réwniez niebezpieczenstwo
postrzegania swojej dziatalnosci w kategoriach neutralnych, transparentnych.
Odpowiedzia na unikniecie pulapek jest uczciwos¢ dzialania. Kurator powinien
zaznaczy¢, jakie sg jego cele, kryteria i strategia dzialania. Musi by¢ §wiadomy pre-
supozycji, ktére nim powodujg. Wyttumaczy¢ si¢ z tego, co i jak tworzy. Pamigtac,
ze jego wizja jest subiektywnym ujeciem tematu, jednym z wielu mozliwych.
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Cigg dalszy

Wspdlczesne praktyki muzealnicze wiagza sie¢ z pewnymi przesunieciami
w polu dzialania kuratora. Instytucje majg za cel pelne angazowanie publiczno$ci,
poprzez zachecanie do partycypacji chea sig¢ sta¢ spolecznie waznym miejscem,
platforma spotkania.

Festiwal Warszawa w budowie organizowany przez Muzeum Sztuki Nowoczes-
nej w Warszawie poswiecony jest przestrzeni miejskiej i jej rozmaitym aspektom.
Czwarta edycja, ktora odbyla si¢ w dniach 12.10-19.12.2012, dotyczyta zagadnie-
nia reklamy i obejmowala wystawe Miasto na sprzedaz oraz 50 wydarzen towa-
rzyszacych. Kuratorem catego festiwalu byt Tomasz Fudala. Nie ograniczy! si¢ do
jednej narracji, ale przedstawit wiele wizji kazdorazowo podejmowanych tema-
tow. Potencjal zaangazowania odbiorcow spetnil sie poprzez otwarcie przestrzeni
dyskusji i wydarzenia o charakterze partycypacyjnym, liczne wyklady i warsztaty,
m.in. Zaprojektuj swojg przestrzenn w Wilanowie, na ktérych Warszawiacy zgla-
szali swoje propozycje dotyczace wygladu dzielnicy, czy konkurs na tzw. meble
miejskie dla ulicy Filtrowej. Zaproponowano projekty, ktére wzmacniajg wérod
odbiorcéw poczucie wplywu na przestrzen publiczng oraz wspétodpowiedzial-
nos¢ za jej charakter.

Oddanie glosu i pewnych aktywnosci odbiorcom zmienia role¢ kuratora, wy-
maga od niego nowych umiejetnosci. Kurator posiada kompetencje niezbedne do
dziatania instytucji, ale dopuszcza, a nawet prowokuje innych do wspoétautorstwa.
Zwraca si¢ w strone odbiorcéw, nie opiera na jednokierunkowym przekazie, ale
raczej otwiera i moderuje proces dialogu i przeptywu informacji. Coraz czedciej
decyduje si¢ na spelnianie zasady partnerstwa, zaréwno w doborze tematu i pro-
filu, jak i w samym przebiegu dziatan.
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