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W strone atlasu

praktyk kuratorskich

Live in your head: when attitudes become form
Harald Szeemann

Warunki praktyk kuratorskich

Jesli wybralem ten dziwny temat, to przede wszystkim
dlatego, ze postanowitem poddaé krytyce to, czym nieroz-
tropnie sam zajmuje sie od lat. Od éwieréwiecza kuratoru-
je wystawy indywidualne i zbiorowe, probujac w adekwat-
ny sposob pokaza¢ dzieta sztuki wspotczesnej, wydobyé na
$wiatlo dzienne niezbyt oczywiste postawy i zgrupowac je
w sensowne calosci. Kuratorowalem ,nowych dokumen-
talistow”, ,artystow sztuki krytycznej”, ,postfotografie”
czy nSrodkowoeuropejskie photobooki”. A jednak w calej
tej praktyce naiwnie, a moze wrecz prymitywnie podcho-
dzitem do funkcji kuratora. Publikowalem teksty o wy-
stawach, galeriach i muzeach, rozmawialem o praktyce
i teorii kuratorstwa z wybitnymi osobowo$ciami polskiej
sceny', przypisujac im niepokojacg dwuznacznosé.

Catkiem zasadnie mozna bylo sformutowaé pod moim
adresem dwa zastrzezenia, czego nie omieszkano zresztg
uczynié. Z jednej strony mowiono: nie opisat pan jak nale-
zy ani Krukowskiego, ani historii instytucji, ktore tworzyl
(na przyktad CSW Zamek Ujazdowski), za$ to, co pisal
pan o Szymczyku czy Szylak, nie ma wiele wspolnego z ar-
tystyczng strong ich praktyki kuratorskiej. Uwagi te byly
oczywiScie uzasadnione, choé nie sadze, by trafnie sie od-
nosily do tego, co zrobitem. Nie chodzito mi o opisanie
Krukowskiego czy Szytak lub stworzenie kalendarium ich
dziatars instytucjonalnych i wystawienniczych: staralem
sie jedynie odnalez¢ reguly, wedtug ktorych stworzyli oni
pewne idee, pojecia, dajace sie odnalezé w ich wystawach
wraz z towarzyszacymi im tekstami. Mowiono tez tak: ge-
nerujac kolejne wywiady rzeki, stworzyl pan monstrual-
ng rodzine, stawiajgc obok siebie nazwiska tak rézne jak
Wiestaw Borowski i Andrzej Oseka, wystepujac przeciw-
ko jawnym powinowactwom i parantelom. [ tu nie sadze,
by krytyka ta dotyczyta mnie bezposrednio, gdyz nigdy nie
zamierzatem skonstruowa¢ drzewa genealogicznego wy-
bitnych jednostek, ani tez nie chcialem wyprodukowa¢
intelektualnego portretu kuratora drugiej polowy XX
i poczatku XXI wieku. Nie mialem zamiaru tworzy¢ zad-

nej rodziny, ani $wietej, ani zdegenerowanej, lecz chcia-
lem jedynie — w ograniczonym zakresie — odnalez¢ warun-
ki funkcjonowania specyficznych praktyk kuratorskich.

Jednostka dyskursywna, ktéra mnie interesowala,
byta ,polska sztuka wspotczesna”: zalezalo mi na zro-
zumieniu jej dynamiki i przyjrzeniu sie roli, jakg w tym
procesie zajmuje konkretna osoba ze swoja biografig. Zaj-
mujac pozycje w tym specyficznym polu produkcji kultu-
rowej, postawitem sobie pytanie: wedle jakich metod, za
pomocy jakich narzedzi mozna wyodrebniaé, analizowaé
i opisywa¢ poszczeg6lne pozornie nieprzystajace do siebie
fragmenty tych praktyk.

Tu jednak pojawia sie kolejne pytanie: co zrobi¢ z ku-
ratorem! Pojecie to zwigzane jest z wyraZnym momentem
indywidualizacji w historii sztuki, muzealnictwa, ale tez
nowych mediéw. Nawet dzi$, gdy tworzy sie historie ja-
kiego$ nurtu w sztuce, opisuje dynamike lokalnej sceny
artystycznej, przemiane formatu biennale lub definiuje
tozsamo$¢ kolejnego muzeum sztuki, wyraznie widaé, ze
sq one catkowicie podporzadkowane owej wtoérnej wzgle-
dem artysty, zaleznej od kontekstu, migotliwej w swej
fragmentarycznosci figurze, jakg stanowi kurator i jego
dzieto.

Nie bede sie w tym miejscu zajmowal socjohistorycz-
ng analizg postaci kuratora. Jak kurator staje sie jed-
nostka w takiej kulturze jak nasza, jaki status zostaje mu
przydzielony, od kiedy na przyktad zaczyna sie badac¢ jego
sprawczo$é, jak zostaje umieszczony w systemie sztuki, od
kiedy zaczeto pisa¢ nie tylko o zyciorysach artystow i ar-
tystek, ale tez kuratorow, kiedy powstata fundamentalna
kategoria krytyczna ,kurator-i-wystawa” — wszystko to
rzecz jasna powinno zostaé poddane analizie. Tu jednak
chcialbym poprzesta¢ na stosunku wystawy do kuratora
i zastanowi¢ sie nad tym, w jaki sposdb wystawa wskazuje
na postaé, ktora, z pozoru przynajmniej, znajduje sie za-
roéwno przed, jak i poza nig.

Kim jest kurator?

Punktem wyjscia jest dla mnie esej Michela Foucaulta
Kim jest autor??, ale tez pozostajace w jego centrum sfor-
mulowanie Becketta: ,,A co to za réznica, kto mowi, rzekt
kto$, co to za roznica, kto?”. W tej obojetnosci rozpoznaé
mozna, jak mi sie zdaje, jedng z podstawowych zasad
etycznych wspotczesnej sztuki. ,,Etycznych”, gdyz obojet-
no$¢ ta nie odnosi sie wytacznie do sposobu tworzenia,
mowienia lub pisania. To raczej swoista, wcigz przyjmo-
wana, choé nigdy niewcielana w zycie reguta, ktéra okre-
§la nie tyle kuratorstwo kulminujace sie w wystawie, co
samg praktyke kuratorowania.

Wydaje mi sie, ze figura kuratora jest odpowiedzig
wlasnie na kondycje, w jakiej znalazt sie wspotczesny ar-
tysta, ktorym — jak mawial Joseph Beuys — moze dzis by¢
kazdy. Owszem, kazdy, ale pod warunkiem, ze ma swoje-
go kuratora, ktory, jako jedyny w $wiecie sztuki, artysta
by¢ nie moze. Zastapienie kategorii artysty, tak oczekiwa-
ne cho¢by przez Waltera Benjamina, piszacego o produ-
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cencie jako nowym wytworcy dziet sztuki, nastgpitoby juz
dawno, gdyby nie stabilizujgca funkcja kuratora. Sposrod
licznych poje¢ wplywajacych na rozumienie praktyki ku-
ratorskiej wybieram dwie, ktorym zwlaszcza dzi§ nalezy sie
uwaznie przyjrzec.

Po pierwsze, pojecie wystawy. Zadaniem krytyki nie
jest odkrycie zwigzkéw miedzy dzielem sztuki a artysta
ani tez odtworzenie ukrytych w dziele my$li lub do$wiad-
czenia, lecz strukturalna analiza wystawy jako stworzonej
przez kuratora calosci; analiza skupiona na ujawnianiu
jej wewnetrznej architektury, autonomicznej formy i rela-
cji wewnetrznych. Nalezy jednak postawié pytanie: ,,Czym
jest wystawa? Czym jest ta osobliwa jedno$¢, ktérej przy-
pisuje sie miano wystawy sztuki? Z jakich elementow sie
sktada? Czyz wystawa nie jest po prostu ekspozycjg dziel
wytworzonych przez artystéw?”. Wida¢ juz klopoty, jakie
sie tu pojawiajg. Jesli kazdy jest artysta, to kto dokonuje
wyboru tego, co znaczace i godne uwagi z jego mniej lub
bardziej ciekawego zycia? Kto decyduje, ktéra kupka ku-
rzu w pracowni Duchampa, ktory komunat zapisany przez
Holzer, ktory rysunek Broodthaersa, ktore zdjecie pamiat-
kowe w szufladzie Lewczyniskiego s3 istotne, inspirujace
i nadajg si¢ do wlaczenia do wystawy? Takie przesuniecie
charakterystyczne dla §wiata sztuki wspolczesnej wynika
z tego, ze to kurator odkrywa, interpretuje i kontekstuali-
zuje zwiazki miedzy dzietem a artystg, wprowadzajac je do
sieci znaczen sktadajacych sie na do§wiadczenie wystawy.
Gdyby Zofia Rydet nie zostala dostrzezona przez Urszule
Czartoryska i z czasem uznana za najwazniejszg polska ar-
tystke postugujacy sie fotografia, czym bylyby jej zdjecia?
Niekoniczacym si¢ zbiorem pospiesznie wykonanych odbi-
tek i zwojem nieuporzadkowanych negatywéw zalegaja-
cych w malym mieszkaniu biednej, samotnej, obsesyjne;j
emerytki. Kurator jest pierwszym i ostatnim zaintereso-
wanym, ktory nie tyle ratuje dzieto od zniszczenia, co swa
wiarg zaswiadcza wszem wobec o wartoéci zycia artysty.

Otwarta pozostaje kwestia, co z tego dorobku wybraé
i jak ulozy¢ kuratorski dyskurs, by tworczo$é miata sens
nie tylko dla artysty. Zat6zmy, ze inaczej niz w wypadku
autodydaktki, jaka byta Rydet, ktorej dzieto kuratorzy
do$¢ swobodnie moga formowaé, mamy do czynienia
z wyksztalconym, pewnym swojego statusu artysta: czy
wszystko, co namalowal, wyrzezbil, napisat lub zrobit,
tworzy cze$¢ jego dzieta? Jest to problem zaréwno teo-
retyczny, jak i techniczny. Gdy zamierzamy wystawié
na przyktad Edwarda Krasinskiego, gdzie wyznaczy¢ ich
granice? Oczywiscie, wystawi¢ trzeba wszystko, lecz coz
znaczy owo ,wszystko”? Wszystko, co sam Krasifiski uznal
za warte ekspozycji, to zrozumiale. Szkice dziel? Rzecz ja-
sna. Infantylne rysunki, nieautoryzowane nagrania audio
i wideo? Tak. Znalezione w szufladzie wierszyki i rzeczy
osobiste? Oczywiscie. Jak jednak postapi¢ w sytuacji, gdy
miedzy zapisanymi w notatniku aforyzmami znajdziemy
czyj$ adres, termin spotkania, kwit z pralni — dzieto to czy
nie dzieto? A dlaczego by nie? I tak bez konica. Jak sposrod
tysigca $ladow pozostatych po czyjejs $mierci wyodrebnié¢
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i zdefiniowaé dzieto sztuki nadajace sie do wystawienia?
Teoria definiujgca ,,dzielo sztuki wspotczesnej” nie istnie-
je, kuratorzy za$, ktorzy naiwnie przystepuja do wystawia-
nia dziel na po$miertnych retrospektywach, mocno od-
czuwajg jej brak, co widaé w ich lekliwych poczynaniach.
Tu pojawiaja sie kolejne pytania. Czy osobiste notatki,
przypadkowo znalezione zdjecia rodzinne, niezmontowa-
ne i pozbawione struktury filmy, listy adresowe, dziecinne
rymowanki, zachowane przez matke rysunki z wczesnego
dziecinstwa artysty, wtorne obrazy i rozpadajace sie obiek-
ty znalezione na ulicy, ktorych ekspozycji domagaja sie
zyjacy arty$ci, nalezy uzna¢ za dzielo warte wystawienia
i kto, jesli nie kurator, ma o tym zdecydowa¢? Widag, z ja-
kimi trudno$ciami przyjdzie sie boryka¢ w analizie pojecia
dzieta sztuki. Nie wystarczy bowiem powiedzie¢: zostaw-
my artyste i zajmijmy si¢ samym dzietem sztuki wspolcze-
snej. Samo stowo ,,dzielo sztuki” i jednos¢, do ktorego ono
odsyla, sg prawdopodobnie rownie problematyczne, co in-
dywidualno$¢ artysty.

Inng jeszcze kategorig ukazujaca pelna komplikacje
wspolczesnego funkcjonowania w $wiecie sztuki artysty,
a zarazem zakltadajacq jego szczegolne istnienie, jest ku-
ratorowanie, kurowanie, praktyka kuratorska, czy tez,
choé¢ to tautologia, ,opieka kuratorska”. Scisle mowigc,
kuratorowanie powinno nie tylko umozliwi¢ odwrét od
odniesienia do artysty, lecz takze nadaé nowy status jego
nieobecnosci. W dzisiejszym rozumieniu kuratorowania
nie chodzi ani o kuratorskg wizje, ani tez o symptom lub
znak tego, co kto$ chcial wystawi¢. Chodzi bowiem o in-
tensywny namyst nad og6lnymi warunkami wszelkiej sztu-
ki, warunkiem przestrzeni, w ktorej sie rozprasza, i czasu,
w ktorym sie rozwija. Czy pojecie to, zredukowane cza-
sami do potocznego znaczenia, jak w ,kuratorowanych
satatkach”, ,kuratorowanych playlistach”, ,kuratorowa-
nych nocach horroru” czy ,kuratorowanych rejsach wy-
cieczkowych”, nie zachowuje w anonimowej sferze trans-
cendentnej empirycznego charakteru artysty? Zdarza sie,
ze zadowalamy sie zatarciem nazbyt widzialnych wiasci-
woéci tworcy empirycznego, wprowadzajac dwie inne jego
charakterystyki — krytyczna i religijng — i wygrywajac je
przeciwko sobie. Czy w rezultacie takiego postepowania,
badajac zrodlowy charakter kuratorowania, nie ujmuje-
my w kategoriach transcendentalnych z jednej strony —
teologicznego uzasadnienia $wietoéci sztuki, z drugiej zas
krytycznego uzasadnienia artystycznej tworczoéci? Czy
uznajac, ze tworzenie, cho¢by dzieki historii sztuki, ktora
je umozliwita, poddane jest probie zapomnienia i odrzuce-
nia, nie wyrazamy w jezyku transcendentalistow religijnej
zasady ukrytego sensu (domagajacego sie kuratorskiej in-
terpretacji) i krytycznej zasady niejawnych znaczefi, mil-
czacych przestanek, niejasnych tresci (domagajacych sie
kuratorskiego komentarza)? I w koficu czy traktowanie
tworzenia w kategoriach nieobecnoéci nie jest zwyklym
powtérzeniem w terminach transcendentalnych religij-
nej zasady tradycji, jednoczesnie niezmiennej i nigdy nie
zakrzeplej, oraz zasady estetycznej, pozwalajacej dzietu
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przetrwaé $mieré autora w postaci zagadkowego nad-
miaru? Czy nie jest wreszcie tak, ze tym naddatkiem
opiekuje si¢ i przetwarza go kurator, ktorego misja jest
ustanowienie na potrzeby instytucjonalnego pola sztuki
jednosci dziela z indywidualnoscia artysty? W rezultacie
komentarz kuratorski przenika do $wiadomosci kryty-
koéw, odbiorcéw, studentéw historii sztuki, bibliotekarzy
porzadkujacych wydane monografie i dopasowujacych do
artystow wycinki prasowe...

Uzywane w takim znaczeniu pojecie tworzenia ryzy-
kownie zachowuje wszystkie przywileje artysty, podpiera-
jac sie zbawiennym a priori: w szarym $wietle neutralizacji
nalezy kontynuowaé gre przedstawien, ktére doprowa-
dzily do powstania okreslonego obrazu artysty. Zniknie-
cie artysty, ktéremu towarzyszymy od czaséw Basa Jana
Adera, zostaje pochwycone w transcendentalng putapke.
Czyz nie nalezy oddzieli¢ grubg kreska tych, ktérzy gotowi
sg umiescié¢ dzisiejsze ciecia i uskoki w historyczno-trans-
cendentalnej tradycji XIX wieku, od tych, ktorzy zdecy-
dowanie starajg si¢ z niej wyzwoli¢? Czy tymi, ktorzy takie
wyzwolenie gwarantuja, nie s czasem kuratorzy?

Atlas formul kuratorskich

Nawet wstepna i pobiezna analiza poszczegdlnych
formul kuratorskich mogtaby poméc zrozumieé sytuacje
w polu sztuki, a takze rzucitaby nieco §wiatta na relacje
miedzy artystg i kuratorem. To, co Aby Warburg anali-
zowat jako formuly patosu (Pathosformeln) — zbudowane
wokol reprezentacji afektéw, poprzez gesty, pozy, sktada-
jace sie na ikonografie i powracajgce w kulturze — znaj-
duje swoje odpowiedniki w kuratorstwie. Zastanawiajac
sie nad ksztaltem atlasu praktyk kuratorskich, wyr6znié
mozna powracajace formuly organizowania i prezento-
wania sztuki, a kazda z nich jest zaréwno strategia, jak
i symptomem jesli nie epoki, to rozdziatu w historii sztuki.
Wyrédznie pie¢ zasadniczych formut kuratorskich, ktore
przekltadaja sie na fundamentalne dla wspolczesnej sztuki
praktyki wystawy.

Pierwsze to archiwum, ktore juz samo w sobie sta-
nowi jedno z najwazniejszych zagadnien wspotczesnosci.
Wystawa jako rekonstrukcja pamieci
i opowies¢ snuta wokot zachowanych — nierzadko szcze-
§liwym zbiegiem okolicznosci — dokumentéw i artefak-
tow. Gabloty ze skrawkami, sale projekcyjne, opisane
zdjecia, obiekty znalezione po $mierci, szczegdbtowe ka-
lendaria sktadajace sie na ekspozycje nie tyle odtwarza-
jaca, co wytwarzajaca ruch rzeczy i idei wokot martwego
juz zwykle artysty. Ta formula, najbardziej patetyczna ze
wszystkich, jest szczegdlnie wazna w czasach, gdy sztuka
wspolczesna zabiega o pamieé¢ marginalizowanych kultur,
oddajac glos mniejszosciom, ofiarom proceséw historycz-
nych. Rozwijajaca dyskurs filozoficzny praktyka kurator-
ska Georges'a Didi-Hubermana wprost inspirowana jest
Warburgiem, podobnie jak dziatalno§¢ Okwui Enwezora,
ukazujgcego archiwum jednoczeénie jako material i me-
tafore, zbudowana jest na teoretycznym podlozu tekstow
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ogarnietego ,archiwalng gorgczka” Jacques'a Derridy.
Z polskich przykladow warto przytoczy¢ zorganizowane
w swoim czasie w Krakowie Archiwum centralne, z kto-
rego wywodzi sie praktyka kuratorska Karola Hordzieja
czy Wojciecha Nowickiego, dziatania Lukasza Rondudy
z czasow 1, 2, 3... awangarda, ale tez trwajacy kilka lat
i odciskajacy pietno na pokoleniu artystow Atlas nowocze-
snosci i kolejne ekspozycje w Muzeum Sztuki pod nadzo-
rem kuratorskim Jarostawa Suchana.

Odtworzenie (reenactment) to druga istotna
formuta z atlasu wspotczesnych praktyk, w ktorej kura-
tor wraz z artystami przywraca zdarzenie wspolczesnosci,
mniej lub bardziej dokladnie nawigzujac do pierwotnego
dzieta, reinterpretujac je i aktualizujac (niezaleznie od
tego, czy to bedzie performans, wystawa, interwencja,
a nierzadko réwniez obiekt, obraz lub rzezba). Ta formula
sgsiaduje na mapie praktyk z archiwum ze wzgledu na to,
ze rowniez dotyczy przesztoéci. Praca odtworzenia jest jed-
nak inna i zamiast wydobycia z niepamieci, kuratorskiego
odkrycia lub stworzenia nowej struktury oddajacej cha-
rakter przeszlych dziataf, jest raczej aktualizacja,
przypomnieniem i przyszpileniem niczym w nawigzujacym
do eksperymentu Zimbarda filmie Artura Zmijewskiego
Powtdrzenie, zrealizowanym i prezentowanym w formie
wystawy pod kuratorskg opieka Sebastiana Cichockiego.
Einmal ist keinmal, podkreslat Zmijewski, powolujac sie
na Freuda, przekraczajac granice i przygotowujac kolej-
ne dzialania artystyczne, a takze wystawy kuratorskie,
wlasne oraz innych artystow. Funkcja takiego dzialania
jest zarowno edukacyjna, jak i krytyczna — powtérzenie
jako gest wydobywajacy nowe, wczesniej mniej oczywiste
tre$ci i napiecia. By¢ moze najciekawsze w kontekscie hi-
storii kuratorstwa odtworzenie mialo miejsce w Wenecji
w Fondazione Prada, gdy Germano Celant zrealizowat po
raz kolejny fundamentalng wystawe Haralda Szeemanna
When Attitudes Become Form?, wpisujac oryginalny budy-
nek Kunsthaus Bern w strukture Ca’ Corner della Regi-
na, a zarazem przesuwajac Szeemanna na pozycje swo-
istego ,nadkuratora”, jednocze$nie wizjonera i artysty.
Co istotne, formuta zakorzeniona jest w powtdrzeniach
dziel dokonywanych przez samych artystéw, odtworze-
niach performanséw przez Akademie Ruchu czy w neo-
dadaistycznych powrotach do przeszlych dziet i dziatan
Lodzi Kaliskiej, ironicznych odtworzeniach ikonicznych
prac Cindy Sherman. By¢é moze najciekawiej tego typu
formuta sprawdza sic w wystawach Any Janevski, w tym
przygotowanej przez nig w nowojorskiej MOMA wystawie
poswieconej Judson Dance Theatre o jakze znaczacym
tytule The Work is Never Done. W polskiej praktyce ku-
ratorskiej reenactment uprawiali zarébwno Pawet Polit, jak
i Daniel Muzyczuk z zespotem kuratorskim odpowiedzial-
nym za ,kapsuly czasu” umieszczone na wystawie Sposoby
widzenia, na ktorej prezentowano kolekcje Muzeum Sztu-
ki w Lodzi.

Trzecia formuta to partycypacija, ktéra wyma-
ga, by kurator, a wraz z nim artysta lub arty$ci, ustgpili
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miejsca uczestnikom projektu, niekoniecznie publiczno-
§ci (czesto bowiem wiaczeni sa takze interesariusze tak
rézni od siebie, jak pracownicy instytucji, lokalni poli-
tycy, przedstawiciele grup marginalizowanych czy osoby
w kryzysie uzaleznienia, migracji, bezdomnosci). Wysta-
wa, jak w projektach relacyjnych Nicolasa Bourriauda,
Claire Bishop, a z polskich kuratoréw Joanny Warszy,
staje sie procesem wspdottworzenia obiek-
téw, warto$ci i znaczen. W tym wypadku nie
chodzi o to, by kurator opowiadat lub wyjasnial publicz-
noéci sztuke jednej czy drugiej artystki, ale by stworzyl
warunki do jej wspdlnego tworzenia. Ta formuta ktadzie
nacisk na negocjacje, dyskusje, ktére w zamysle kurator-
skim, poprzez wytwarzanie sytuacji i produkcje dyskursu,
majg zmieniaé rzeczywisto$¢, a co najmniej wplywaé na
nig w zakresie wiekszym niz tradycyjne wystawy. Kura-
tor staje sic mediatorem miedzy rozmaitymi
§wiatami — sztuki i polityki, lokalnosci i globalnosci,
tradycji i nowoczesno$ci — wspierajac wysitek artysty da-
zacego do rozszczelniania systemu sztuki. W tej formule
wystawa jest przestrzenia napieé i konfliktow, ktore kura-
tor nie tyle rozwiazuje, ile czyni produktywnymi. Przykta-
dem jest praktyka Adama Szymczyka podczas documenta
14, rozpietej miedzy Atenami a Kassel, czy projekty Anety
Szytak eksplorujace napiecia miedzy centrum a peryferia-
mi, miedzy artystami, stoczniowcami i politykami. Trwa-
jace podczas wystawy negocjacje nie zaktadajg konsensu-
su, ale raczej produktywny dysensus, ktory generuje nowe
znaczenia. To wyjatkowo trudna i wymagajaca formula,
ktora moze prowadzi¢ do rozpadu wiezi artysta/kurator i —
szerzej — zespotu projektowego.

Czwartg formute mozna okresli¢ mianem utopii,
oddajac tym samym hold jednemu z najwyrazistszych
kuratoréw XXI wieku, a mianowicie Hansowi Ulricho-
wi Obristowi. To wlasnie zrealizowana przez ,HUO”
w 2003 roku podczas Biennale Sztuki w Wenecji Utopia
Station rozpoczela na dobrg sprawe najnowszy rozdzial
kuratorstwa. Odwotujac sie¢ do filozofii Adorna, Obrist
wcielil si¢ w role przepowiadacza, ktorego funkcja jest
nie tyle pokazanie tego, co w sztuce aktualne, ile ra-
czej odstoniecie tego, co nadchodzi, co
jest potencjalne: marzel i wizji przysztosci. W tej
formule chetnie operuja kuratorzy, ktorzy lubia nowosé,
odnajduja sie w roli swoistych konferansjeréw, ktorzy, za-
miast grzebaé w przeszlodci lub angazowaé sie w relacje
z publicznoscia, wyprzedzaja epoke niczym niegdysiejsza
awangarda artystyczna, przesuwajac granice i nadajac
tempo, wystukujgc rytm wspoétczesnosci. To $ciezka opar-
ta na spekulacji, w ktorej kurator staje sie wizjonerem
projektujacym przyszlosé sztuki. Nie chodzi tu jedynie
o przewidywanie trendéw, ale o aktywne ksztatltowanie
mozliwych scenariuszy rozwoju praktyk artystycznych.
Kurator-spekulant, jak Hans Ulrich Obrist w swoim eks-
perymentalnym maratonie, tworzy warunki dla
sztuki, ktora jeszcze nie istnieje. Ta for-
muta czerpie z tradycji utopijnego my$lenia, ale przekracza

je, proponujac konkretne eksperymenty instytucjonalne.
Przywrocenie sztuce utopii bylo dziataniem inspirujacym
i angazujgcym intelektualnie, emocjonalnie, ale w prakty-
ce oznaczalo zamawianie nowych realizacji artystycznych
specjalnie na wystawe, czesto u miodych, nieznanych
lub zapomnianych artystéw, poltaczone ze wskazaniem
kierunku, w jakim zmierza kuratorska idea. Na poczatku
XXI wieku z tej formuly chetnie korzystaly kuratorskie
gwiazdy w rodzaju Chus Martinez, Klausa Biesenbacha
czy Massimiliana Gioniego. Zuzyla sie ona nieco, taczac
spekulatywng postadornowska filozofie ze spekulacjg ryn-
kowa i staczajac sie do rodzaju trendsettingu. Obarczona
zarzutami o gatekeeping doprowadzita do przesilenia i re-
dukeji znaczenia kuratoréw, co objawilo sie poprzez ro-
snacy ilosé zaproszen kierowanych do artystow, by objeli
stanowisko kuratorskie (jak w wypadku Christiana Jan-
kowskiego kuratorujacego Manifesta czy kolektywu Ruan
Grupa odpowiadajacego za documenta 18). To formuta
lokujaca sie na antypodach archiwum, sgsiadujaca z od-
tworzeniem i partycypacja, ryzykowna i nastawiona na
widzialno$¢. W Polsce byé moze najblizej jej lokowali sie
w swoim czasie pracujgcy w duecie kuratorzy Ewa Gorza-
dek i Stach Szabtowski (odpowiednikiem Utopia Station
bytaby Scena 2000) czy zwigzana réwniez z Muzeum Sztu-
ki Nowoczesnej w Warszawie Natalia Sielewicz.

Pigta formula to o bse sja: mozna jg wywie$é z prak-
tyki Haralda Szeemanna i jego ,,muzeum obsesji”*. Laczy
to, co osobiste, z tym, co uniwersalne, marginalne z ka-
nonicznym, zakladajac dziatanie podporzadko-
wane jednemu tematowi, jednemu kierunkowi
w sztuce, jednemu medium, jednemu artyscie, jednemu
dzietu czy tez jednemu jego aspektowi. Ten rodzaj spe-
cjalizacji ma w sobie co$ z kompulsji, a stawkg w formu-
le jest swoista narratywizacja, wyttumaczenie sie przed
publicznoécig z whasnej obsesji. Choé¢ opis brzmi niczym
deklaracja zaburzenia, to do$¢ bezpieczna i uzyteczna
formula przejawiajaca sie w praktyce kuratorskiej jako
rodzaj specjalizacji zywo przypominajacej dawng prakty-
ke muzealnych kustoszy. Dla kuratorskiego prekariatu
to co$ w rodzaju core business, pozwalajacego przetrwaé
dzieki specyficznie eksperckiej wiedzy. Stawa jest tu moze
ograniczona do waskich kregoéw zainteresowanych tema-
tem, podobnie jak widzialnos¢, ale za to funkcjonowanie
pewniejsze i bardziej ugruntowane. Obsesje mozna roz-
wijaé i skalowac. Jesli w sztuce $wiatowej specjalista od
wernakularyzmu i fotografii jest Clement Chéroux, a Lev
Manovich od nowych mediéw, to w Polsce odpowiednia
pozycje w tym polu zajmujg Karolina Lewandowska i —
tu mozna wskaza¢ dwa typy — Ryszard W. Kluszczynski
i Piotr Krajewski. Milada Slizifiska przez trzy dekady spe-
cjalizowala sie w sztuce amerykanskiej, z kolei wspomnia-
na wczesniej Aneta Szylak obsesyjnie wracata do watku
Stoczni Gdanskiej. Wiele kuratorek, zwlaszcza laczacych
kuratorowanie z praca akademicka, jak Agata Araszkie-
wicz, Agata Jakubowska, czy Ewa Toniak, specjalizuje si¢
w sztuce kobiet, sztuce feministycznej. Podobng funkcje
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kuratora wzgledem LGBTQ+ pelni Pawel Leszkowicz.
Kuratorska obsesja taczy sie z waska specjalizacjg aka-
demicka, ale tez zbliza do dokumentowania i kolekcjo-
nowania, ktére moga wspieraé¢ formule i wzmacnia¢ ja
badawczo. Ma tez w sobie wiele z postawy artystycznej,
hoardingu, ktéry — niczym u Roberta Kusmirowskiego,
Maurycego Gomulickiego czy Hansa Petera Feldmanna
— moze graniczy¢ z kuratorowaniem. W odroznieniu od
archiwum obsesja jest procesem wybiegajgcym
w przyszloéé, aktualizacjg pewnej wy-
mykajgcej sie racjonalno$ci predyspo-
zy cji, sklonnosci, ktorej trudno sie oprzeé (do pracy nad
archiwum trzeba sie¢ zmuszaé, porzadkowaé i opisywac).
W wypadku obses;ji istotny jest aspekt narracji. To for-
muta, w ktorej kurator jest przede gawedziarzem,
snujgcym opowie$ci, ktére nadajg sens rozpro-
szonym fragmentom rzeczywistosci, niekoniecznie arty-
stycznej.

Sktadajace sie na atlas praktyk kuratorskich formuty
— archiwum, odtworzenie, partycypacja, utopia, obsesja —
zachodza na siebie, przenikajg sie, uzupelniaja i wzmac-
niaja. Wracajac do tytulowego pytania Becketta przywo-
tanego przez Foucaulta: ,A co to za réznica, kto zrobit
te wystawe?”, mozemy odpowiedzieé: roznica jest funda-
mentalna, cho¢ nie w sensie autorskiego gestu genialnego
kuratora-demiurga. Tkwi ona raczej w tym, ze kurator,
poprzez wybor formuly czy montazu, sekwencji gestow,
dla sztuki.

ustanawia warunki mozliwo§ci

Nie jest juz kustoszem, niewidzialnym stugg artysty, ale
nie jest tez wszechwladnym autorem wystaw. Jest raczej
kimé, kto, zdajac sobie sprawe z istniejgcych w polu sztuki
relacji wladzy, negocjuje, tka wokot dziela i artysty rozle-
glg sie¢ znaczeni. Balansuje tym samym miedzy obecnoscig
a zniknieciem, miedzy sztuka a nicoscia.

Tekst jest swiadomg i celowg gra z esejem Michela Foucaulta
Kim jest autor? w przektadzie Michata Pawla Markowskiego
z tomu Powiedziane, napisane. Szalenistwo i literatura, wyb.
i opr. Tadeusz Komendant, Aletheia, Warszawa 1999,
s. 199-219. Obszerne fragmenty powyzszego tekstu stano-
wia bezposrednie powtérzenie myéli i fraz pochodzacych
z eseju Foucaulta.
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