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WSTEP

Niniejsza ksiazka prezentuje dziatalno§é Sieci Centréw Sztuki Wspdtczes-
nej Sorosa (Soros Centers for Contemporary Arts — SCCA'; popularnie zwa-
nej takze Sorosem?) w kontekécie przemian zachodzacych w instytucjach
sztuki po upadku reziméw komunistycznych. Badania nad czterema oérod-
kami nalezacymi do Sieci postuza ukazaniu, w jaki sposéb miedzynarodo-
wa organizacja pozarzadowa wplywala na lokalne Srodowiska sztuki 1 ich
rozwdj.

Szczegbélowej analizie poddana zostala polityka artystyczna prowadzo-
na przez SCCA, ktéra faworyzowata sztuke mlodych artystéw wykorzy-
stujacych nowe media 1 odpowiadajacych zapotrzebowaniom globalnego
rynku. Przeprowadzone przeze mnie badania ukazuja zlozono§¢ proceséow
transformacyjnych oddziatujacych na sztuke wspdlczesng oraz sposdb,
w jaki miedzynarodowa Fundacja zadzialata jako jeden z katalizatoréw
przemian.

W omawianym okresie funkcjonowalo dwadzieécia Centréw Sztuki
Wspélczesne] Sorosa w osiemnastu postkomunistycznych krajach, w mia-
stach: Almaty, Belgradzie, Bratystawie, Budapeszcie (jedyny, ktéry powstat
weczeéniej, w polowie lat 80.), Bukareszcie, Kijowie, Kiszyniowie, Lublanie,
Moskwie, Odessie, Sankt Petersburgu, Pradze, Rydze, Sarajewie, Sofii,
Skopje, Tallinie, Warszawie, Wilnie i1 Zagrzebiu. O$rodki te powstaty i dzia-
laly wlatach 1992—-19991 stanowily jeden z nielicznych niezaleznych progra-
mow operacyjnych Instytutu Spoteczenstwa Otwartego, posiadajac wlasny
budzet, statut i1 zarzad. Na przetomie lat 1990. 1 2000. zostaly przeksztalcone

1 W tekécie bede uzywaé akronimu nazwy angielskojezycznej, poniewaz w literaturze poja-

wia sie ona najczeéciej, a zatem jest najbardziej znana i pozwala utrzymaé porzadek pojed,
trudny do zachowania w przypadku wprowadzania akroniméw od nazw przyjmowanych
przez o$rodki w poszczegélnych krajach.

Nazwa pochodzi od nazwiska Georga Sorosa, fundatora sieci oraz Fundacji Spoleczenstwa
Otwartego, ktérego byly niezaleznym programem operacyjnym. Cata organizacja popular-
nie okreélana jest mianem Fundacji Sorosa.



w niezalezne od Fundacji Spoleczenstwa Otwartego George’a Sorosa organi-
zacje pozarzadowe.

Wybér materiatu badawczego zostat zawezony do czterech wyselekcjono-
wanych centréw, ktére wydaja sie najlepiej pokazywacé skrajnie rézne drogi
rozwoju oraz odmienne modele funkcjonowania. Wybrane centra znajdowaty
sie w Budapeszcie, Kijowie, Tallinie 1 Warszawie. W analizie nacisk zostat
potozony na dzielace je réznice 1 ich podloze; jest to szczegdlnie interesuja-
ce ze wzgledu na fakt, ze wedlug zalozen zawartych w statucie organizacji,
miaty one funkcjonowaé w identyczny, zunifikowany sposéb. Centra Sztuki
Wspétczesnej Sorosa z zalozenia mialy stosowaé¢ w kazdym kraju ten sam
Polsce, na Wegrzech 1 Ukrainie byla w owym czasie tak odmienna. Dlate-
go poszczegblne centra zostaly zmuszone do wypracowania wlasnych metod
1 priorytetow, dopasowanych do zastanej sytuacji i odpowiadajacych na lo-
kalne problemy. W strategiach centréow funkcjonujacych w pozostatych kra-
jach mozna znalezZ¢ wiele analogii do oérodkéw z Budapesztu, Kijowa, Tallina
1 Warszawy, poddanych w tej ksiazce doglebnej analizie.

Przedmiotem rozwazan bedzie dziatalno$é wybranych Centrow Sztuki
Wspélczesnej Sorosa na wielu poziomach, tj. zaréwno dziatalno$é artystyczna
(wystawiennicza, realizacja projektéw artystycznych), jak i instytucjonalna
(grantodawcza, wydawnicza, promocja artystow w kraju i za granica), a takze
edukacyjna (rozumiana jako pomoc artystom, krytykom i kuratorom w od-
nalezieniu sie w ,nowej rzeczywistosci”) oraz jako program dla pracownikéow
Sieci, propagujacy okreslone standardy pracy.

Rozwazono wypracowany przez Centra typ nowoczesnego mecenatu
wprowadzajacy wlasny, éci$le okreslony model sztuki, wystawiennictwa oraz
dokumentacji wydarzen artystycznych. Zweryfikowany zostal takze zarzut,
ktory najczesciej wysuwano pod adresem Sieci — zarzut uniformizacji sztuki.
W tym kontekécie zostal przywotany takze termin ,realizm Sorosa” (Soros
Realism), sformulowany przez Misko Suvakovicia. Okreélenie serbskiego
badacza odnosito sie do polityki artystycznej Sieci, ktéra promowata sztuke
laczaca lokalna tematyke z globalng poetyka. Poddatam dokladnej analizie
powyzsze zagadnienia, a takze wskazalam dwa dodatkowe, tj. wyklucza-
nie Sredniego 1 starszego pokolenia artystow oraz kreowanie marki ,sztuka
z Europy Srodkowej 1 Wschodnie;j”.

W ksiazce wykorzystane bedq takie, wymagajace dodatkowego doprecy-
zowania pojecia, jak , kraje bytego bloku komunistycznego” jako geograficzne
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pojecie regionu powstale po upadku zelaznej kurtyny; ,transformacja”, ,,mo-
dernizacja”, ,westernizacja”, ,uniwersalizacja”, ,transnacjonalizm”, ,cen-
trum”, ,peryferie”, , potperyferie”. Swiadomie rezygnuje z uzywania w tym
kontekscie pojecia ,,Europa Wschodnia”, ktérym od czaséw Oéwiecenia nazy-
wana jest cze$¢ kontynentu, L’Orient de I’Europe, Orient Europy, jak mawia-
ja Francuzi®. Orient dla zachodniego imperializmu funkcjonuje ,jako prze-
ciwwaga jego wizerunku, idei, osobowosci 1 do$wiadczenia”™. Stowo Orient
zawiera obraz Obcych w europejskiej kulturze. W tekécie unikam terminu
Europa Srodkowa, kojarzacego sie przede wszystkim z pojeciem Mitteleuropa
— koncepcja jednoéci regionu Srodkowoeuropejskiego, stanowigcego domene
Cesarstwa Austro-Wegilerskiego, czy koncepcja politycznej, militarnej i1 kul-
turalnej dominacji Cesarstwa Niemieckiego nad regionem; lub terminem Eu-
ropa Srodkowa stosowanym za Milanem Kunderg dla odréznienia republik
radzieckich od tzw. krajéw satelickich®. Niemniej w obu przypadkach takze
ten termin narzucalby perspektywe spojrzenia poprzez pryzmat geografii
oraz koncepcji cywilizacyjnego podziatu na dwie Europy.

Zatem odrzucenie powyzszych nazw jest nie tylko spowodowane wply-
wem teorii postkolonialnych czy coraz czesciej stosowanych praktyk hory-
zontalnej historii sztuki®. Przede wszystkim zostalo wymuszone przez fakt,
ze niniejsza ksigzka powstata z perspektywy Warszawy, a stolice panstw:
Tallin, Kijéw czy Budapeszt sa bliskimi miastami nie tylko w sensie geogra-
ficznym. Znajduja sie w krajach, z ktéorymi Polska od stuleci utrzymywata
Scisle kontakty polityczne, kulturalne 1 gospodarcze. Z tego punktu widze-
nia ani Estonia, Ukraina czy Wegry, ani inne panstwa regionu nie majg nic
wspolnego z Innym. Przeciwnie, sg bliskim sasiadem, a zatem znajduja sie
poza tym, co powszechnie rozumiemy jako Wschéd 1 Zach6d’. Co wiecej, w tej
perspektywie ,inng” Europa stat sie sam Zachdd, w ktérym artySci chetnie
sie przegladaja niczym w lustrze®, wlasng kulture poréwnujac z zachodnia,
a wschodnich sasiadéw traktujac z wyzszoscia, jak zauwazyt Piotr Piotrowski
we wstepie do ksiazki Agorafilia. Sztuka i demokracja w postkomunistycznej

3 Wolff 1994, s. 6.

4 Said 2005, s. 30.

5 Kundera 1984, s. 15.

6 Piotrowski 2010, s. 15—49.
7 ARTMargins 2011.

8 Piotrowski 2005, s. 260.



Europie®. Piotrowski wskazal tez na zachwiane relacje pomiedzy krajami,
takimi jak np. Ukraina, Czechy, Rumunia oraz Polska, dokonujacymi wymia-
ny doéwiadczen czy wiedzy za po$rednictwem Zachodu, ktéry uwiarygodnia
Innego w oczach innego-Innego'’; kieruja sie one uniwersalna (zachodnia)
perspektywa, zamiast budowaé¢ ukltad niehierarchiczny'!. Podejme zatem
prébe pisania historii sztuki krajéw bylego bloku komunistycznego nie przez
pryzmat postrzegania ich jako drugiej ligi czy dzikiego i ekscentryczne-
go krewnego!?, ale wlaénie poprzez horyzontalne do$wiadczenie badawcze,
a takze przez wprowadzenie studiéw poréwnawczych.

Kolejna para poje¢ wymagajaca doprecyzowania to transformacja i mo-
dernizacja. Transformacja rozumiana jest tutaj jako przejScie z systemu
komunistycznego do demokracji, zaréwno w kontekscie politycznym, ekono-
micznym, jak i spolecznym. Natomiast termin modernizacja oznacza wdra-
zanie uniwersalnego wzorca rozwoju. Wprowadzil go Talcott Parsons, ktéry
stworzyl podstawy interpretacji modernizacji jako ,procesu przyjmowania
przez spoteczenstwa mniej rozwiniete wartosci, norm i rozwiazan instytucjo-
nalnych, wypracowanych przez panstwa cywilizacyjnego centrum”!®, Podej-
$cie to zostalo nastepnie rozwiniete przez Wilberta Ellisa Moora, dla ktérego
,modernizacja to totalna transformacja przednowoczesnego spoleczenstwa
w taka organizacje spoteczna, ktora jest typowa dla rozwinietych, kwitngcych
ekonomicznie 1 stabilnych politycznie spoteczenstw Zachodu”**. W niniejszej
ksigzce termin modernizacja stosowany bedzie przede wszystkim do opisa-
nia proceséw zachodzacych w instytucjach sztuki, natomiast transformacja
— przy nakres§laniu szerszego tta polityczno-ekonomicznego.

Wazne beda takze napiecia pomiedzy strefami centrum i peryferiéow,
a w tym przypadku krajami okreélonymi przez Immanuela Wallersteina
jako pélperyferyjne, dla ktérych modernizacja oznacza postep i przemiesz-
czanie si¢ ku centrum w systemie-$wiecie'®. Sie¢ Centrow Sztuki Wspdt-
czesnej Sorosa kierowala sie charakterystyczna dla pétperyferiéw ideologia

9 Piotrowski 2010, s. 36.
Tamze, s. 37.

11 Piotrowski 1998, s. 83-96.
12 Sowa, 2011, s. 11.

13 Parsons 20009, s. 47.

14 Moor 2009, s. 48.

15 Wallerstein 2007, s. 85—86.
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dogonienia, prébujac modernizowaé sztuke krajow pélperyferyjnych na
potrzeby rynku zachodniego. Wedlug Wallersteina pétperyferie, aby nie zo-
staé zepchniete do strefy peryferyjnej, musza nieustannie nasladowaé cen-
trum?!®. W przypadku SCCA nasladowanie rozumiane jest jako uniwersali-
zacja jezyka sztuki.

W niniejszej pracy pojawia sie takze pojecia westernizacja 1 uniwersali-
zacja. Zachod rozumiany jest jako cze$¢ liberalnego, demokratycznego §wiata,
z jego wysokorozwinietymi spoteczenstwami. Wynikiem dziatalnoéci koloni-
zacyjne) Zachodu jest proces westernizacji, tj. przyjmowania przez inne spo-
leczenstwa wzorcéw edukacji, polityki oraz kultury, wypracowanych przez
cywilizacje zachodnia. Taki proces ma prowadzi¢ do uniwersalizacji kultury
zachodniej 1 wypracowanych przez nig modeli'”. Jak stwierdzit Samuel Hun-
tington, Zachodd stara sie propagowac swoja kulture, ktéra uwaza za uniwer-
salna, a upadek komunizmu poglebil przekonanie, ze demokratyczny libera-
lizm odnidst zwyciestwo w skali globalnej'®. Huntington zauwazyl, ze Zach6d
definiuje swoje interesy jako interesy spotecznoéci wiatowej 1 podkreslil, ze
Lcywilizacja uniwersalna zaklada kulturowe jednoczenie sie ludzkosci i1 coraz
powszechniejsza akceptacje wspdlnych wartosci, przekonan, orientacji, zwy-
czajow 1 instytucji przez narody §wiata. Odnosi sie to do przekonan, doktryn
1 wartoéci ludzi z cywilizacji zachodniej”®®.

Analizujac dziatalnoéé Sieci Centréow Sztuki Wspétczesnej Sorosa, a za-
tem takze miedzynarodowej Fundacji — Instytutu Spoteczenstwa Otwartego,
ktorej jednym z programéw byla Sieé, nie sposéb uniknaé pytania o kolo-
nizacje kulturowa. Tym bardziej, ze czestym oskarzeniem padajacym wobec
dziatalno$ci filantropijnej George’a Sorosa jest zarzut o kolonizacje, macdo-
naldyzacje 1 uniwersalizacje, wprowadzana pod pretekstem szerzenia idei
spoleczenstwa otwartego. Centra Sztuki Wspdlczesnej, podobnie jak cata
Fundacja Sorosa, mialy narzucaé jeden okre§lony model sztuki i dzialania,
sztucznie przeszczepiony gléwnie z systeméw wypracowanych przez Zachdd,
natomiast nie zawsze przystajacy do lokalnych warunkéw i tradycji. Z drugie)
strony, odpowiadaly na potrzeby krajéw, ktore obalily rezimy komunistycz-
ne 1 dazyly do demokracji oraz dogonienia w sensie nie tylko politycznym

16 Wallerstein 2004, s. 21.
17 Naipaul 1990, cyt. za: S.P. Huntington 2003, s. 20.
18 Huntington 2003, s. 307.

9 Tamze, s. 79.
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1 gospodarczym, ale tez kulturowym pozostalej czeSci Europy, ktéra pozor-
nie wydawala sie rozwijaé bez zahamowan. W tym kontekécie nalezy poddac
rozwazaniom nie tylko dzialania kolonizacyjne Fundacji George’a Sorosa, ale
tez by¢ moze nieSwiadoma autokolonizacje krajow bytego bloku komunistycz-
nego?’ 1 powszechnag globalizacje. A takze zastanowi¢ sie, na ile modele 1 war-
toSci propagowane przez organizacje Sorosa byly rzeczywiscie nowe, a na ile
odwolywaly sie do tradycji poprzedzajacych doSwiadczenia komunistyczne.
Szczegblnie w kontekscie sztuki nalezy pamietac, ze tradycje modernistycz-
ne, do ktérych nawiazywaty Centra Sztuki Wspélczesnej Sorosa, w wielu kra-
jach byly bardzo silne. Nie sa zatem czyms§ sztucznie narzuconym. Dlatego
zastanowienia wymaga kwestia, czy rzeczywiscie Soros dokonywat kultural-
nej kolonizacji (i jesli tak, to w jakim stopniu), czy tez raczej zaobserwowane
procesy nalezy przypisaé¢ ogélnoswiatowym trendom globalizacyjnym 1 kos-
mopolitycznym, ewentualnie zwrotowi ku wlasnym tradycjom artystycznym.
Po 1991 roku mieszkancy nowych panstw zaczeli ,zy¢ miedzynarodowo”?,
funkcjonowaé w miedzynarodowym obiegu informacji 1 idei, a ich kraje staty
sie integralna czeécia gospodarki §wiatowe). Réznice miedzy tym, co naro-
dowe 1 miedzynarodowe, zaczely sie zacieraé. W przypadku réwnoczesnego
wystepowania dominacji 1 narzucania okreslonych standardéw przez orga-
nizacje miedzynarodowa, oraz ogdlno$wiatowych proceséw globalizacyjnych
1 tendencji autokolonizacyjnych wydaje sie, ze nalezy przyja¢ metody dyskur-
su postkolonialnego, a takze rozwazy¢ kwestie transnacjonalizmu.
Podstawowa metoda przyjeta w niniejszej ksiazce jest metoda postkolo-
nialna. Z ta r6znica, ze o ile studia nad Azja czy Afryka sa prowadzone przez
emigrantow, takich jak np.: Frantz Fanon, Edward Said, Dipesh Chakrabar-
ty czy Gayatri Spivak, ,zatrudnionych na metropolitalnym uniwersytecie”??,
o tyle niniejsza praca jest proba spojrzenia na kulture krajow bylego bloku
komunistycznego inaczej niz jak na ,bliskiego Innego”?, , zmarginalizowane-
go Europejczyka”. W tym przypadku taka perspektywa jest nieuzasadnio-
na, chociazby ze wzgledu na miejsce powstawania ksiazki, krag kulturowy

20 Boubnova 2000.

21 Beck 2005, s. 11.

22 Gandhi 2008, s. 58.
23 Pejié 1999, s. 20; Pejié powoluje sie na pojecie Borisa Groysa ,fremde N#he”, brak przypisu
bibliograficznego.

24 Piotrowski 2010, s. 45.
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1 zaplecze historyczne. Jednak jezyk wypracowany przez postkolonializm
wydaje sie byé¢ najbardziej odpowiedni do analizy sztuki regionu, niekiedy
nazywanej druga liga historii sztuki. Przyjeta perspektywa badan ma by¢
zatem perspektywa horyzontalna?.

Podstawe przeprowadzanych analiz beda stanowity dokumenty pozosta-
le po dziatalnosci Sieci Centréow Sztuki Wspélczesnej Sorosa, ich wydawni-
ctwa, artykuly w prasie i ksiazki, ktorych autorzy po§wiecaja uwage efektom
pracy zaréwno catej Sieci Centréw Sztuki Wspoélczesne) Sorosa, jak i poszcze-
gblnych oérodkéw. Przeanalizowane zostana ponadto przeprowadzone przeze
mnie wywiady narracyjne z bylymi dyrektorami centréw, ich pracownikami,
artystami i osobami z nimi zwiazanymi.

Istnieja dwa powody siegniecia po tego typu zrddila 1 potraktowania
dokumentéw 1 historii méwionej jako rownorzednych. Po pierwsze, brak
mozliwoéci dotarcia do wiekszo$ci dokumentéw zwiazanych z dziatalno$cia
o$rodka w Warszawie (gdyz ulegly one rozproszeniu lub zostaly zniszczone),
w Kijowie (dokumentacja catkowicie zagineta) 1 Budapeszcie (dokumentacja
zostala w znacznej mierze rozproszona; tylko niewielka cze$¢ dokumentow
udalo sie odnalezé po dlugich poszukiwaniach); jedynie centrum w Talli-
nie skrupulatnie przechowuje po dzi$ dzien swiadectwa swojej dziatalnoSci.
Niemal catkowicie brak opracowan poSwieconych zardéwno calej Sieci, jak
1jej poszczegblnym oérodkom. Po drugie, niezbyt duzy odstep czasu dzielacy
moje badania od dziatalno$ci Sieci Sorosa pozwala na uzupelnienie dostep-
nej wiedzy o wspomnienia i relacje oséb, ktére zarzadzaly poszczegélnymi
Centrami lub z nimi wspoétpracowaty.

Zostalo tez przyjete zatozenie, ze wszystkie informacje podawane przez
rozmoéwcow sg, prawdziwe. Gdy podawane dane sa ze sobg, sprzeczne i nie ma
mozliwoéci sprawdzenia ich w dokumentach, przytoczone zostaty wszystkie
wersje zarejestrowane w trakcie badan.

Niniejsza ksiazka jest praca pionierska. Do tej pory powstata tylko roz-
prawa doktorska byltego dyrektora Centrum Sztuki Wspoétczesnej w Kiszy-
niowie, Octaviana Egsanu (2010), ktéra zawiera rozdzial po§wiecony Sieci
jako jednej z drég do kapitalizmu. Problem znaczenia dziatalnosci centréw
dla lokalnej sztuki byt juz wprawdzie nieraz podnoszony, czesto w kontek$cie
wielkich wystaw sztuki z krajow bytego bloku wschodniego, jak np. ,,After the
wall”, ,,60 Jahre Kunst aus Mitteleuropa” czy kolejnych edycji ,,Manifesta”,

25 Rogoff 2003, s. 2947, Piotrowski 2010, s. 15-56.
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jednakze niniejsza ksiazka jest pierwsza proba historycznego opracowania
dziatalnoéci Centrow Sztuki Wspélczesnej Sorosa.

Za wszelka pomoc przy pisaniu niniejsze] ksigzki powstatej na pod-
stawie dysertacji doktorskiej, dziekuje mojej promotorce, profesor Marcie
Leéniakowskiej. Pragne jednocze$nie wyrazi¢ wdzieczno$é recenzentom:
profesorowi Waldemarowi Baraniewskiemu oraz niezyjacemu juz niestety
profesorowi Piotrowi Piotrowskiemu. Dziekuje za wszelka pomoc i wsparcie
profesor Joannie Sosnowskiej.

Przeprowadzenie badan terenowych bylo mozliwe dzieki wsparciu
Centrum Sztuki Wspoétczesnej w Tallinie, Eesti Kunstimuseuum KUMU,
Instytutom Polskim w Budapeszcie i w Kijowie. Za informacje o dziatal-
noéci Centréw Sztuki Wspdtezesnej Sorosa w Budapeszcie, pomoc w po-
szukiwaniu dokumentéw oraz wsparcie dziekuje szczegdlnie Judit Izin-
ger. Za wszelkg pomoc dziekuje takze Marii Arusoo, Csilli Bényi, prof.
Laszl6 Bekemu, Katerynie Botanowej, Annie i Pawlowi Drabarczyk
vel Grabarczyk, Octavianowi Egsanu, Tetianie Filewskiej, Sirje Helme,
Kristinie Jerger, Timei Jerger, Magdalenie Kardasz, Esze Komissa-
rov, Ellu Maar, Stenowi Ojavee, Jerzemu Onuchowi, Otesi Ostrowskiej,
Kersti Parnamégi, Annie Rakowskiej, Andzie Rottenberg, Johaneso-
wi Saarowl, Jaanusowi Sammie, Maie Sirak, Ljudmile Skrynnikowej,
Maarii-Kristiinie Soomre, Andrei Szekeres, Katalin Timar, Ewie To-
niak, Heie Treier, Anreasowi Trosskowi, Amy Yenkin oraz Open Estonia
Foundation, Open Society Institut Budapest, Open Society Archives, Ga-
lerii C3, Ludwig Museum oraz Galerii Mlcsarnok w Budapeszcie, Funda-
¢ji Centrum Sztuki Wspblczesnej w Kijowie, Centrum Sztuki Wspélczes-
nej Zamek Ujazdowski oraz Fundacji im. Stefana Batorego.

Dziekuje mojemu Mezowi za cierpliwoéé 1 motywacje oraz Mamie za
wszelkie wsparcie.
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INSTYTUT SPOLECZENSTWA OTWARTEGO

Do istotnych elementéw prawidtowego funkcjonowania spoleczenstwa oby-
watelskiego naleza organizacje pozarzadowe!, bedace narzedziem lokalnych
spotecznoéci. W latach osiemdziesigtych i dziewieédziesiatych XX wieku
to one staly sie jednym z motoréw przemian na drodze ku demokratyzacji
krajow socjalistycznych. W owym czasie wiele najwazniejszych miedzy-
narodowych organizacji pozarzadowych mialo swoje oddzialy w krajach
RWPG, a nastepnie bytego bloku wschodniego. Wiele innych miato przy-
najmniej programy majace na celu wsparcie inicjatyw obywatelskich 1 wy-
miane miedzynarodowa. Zaréwno owe fundacje, jak 1 programy dotowane
byly przez zachodni kapitat.

Od poczatku lat osiemdziesigtych XX wieku jedna z wiekszych $wia-
towych organizacji pozarzadowych byt Instytut Spoteczenstwa Otwartego
George’a Sorosa, amerykanskiego finansisty 1 filantropa, z pochodzenia
wegierskiego Zyda. Soros — zafascynowany idea spoteczenistwa otwartego
Karla Poppera — w latach siedemdziesiatych powotal do zycia Fundacje
Spoleczenstwa Otwartego (Open Society Foundation, OSF; obecnie Insty-
tut Spoteczenstwa Otwartego, Open Society Institute, OSI; oba okre§lane
sq czesto mianem Fundacji Sorosa). Poczatkowo Fundacja dziatata w Re-
publice Potudniowej Afryki i ograniczala sie do przyznawania stypendiéw
afrykanskim studentom uniwersytetu w Kapsztadzie?. Nastepnie Funda-
cja Spoteczenstwa Otwartego wspierala tez Karte 77 w Czechostowacji,
Solidarno$¢é w Polsce 1 prekursora Human Rights Watch, czyli Helsinki
Watch. Ponadto George Soros fundowat stypendia w Stanach Zjednoczo-
nych dla opozycjonistéw z krajéow socjalistycznych. W 1984 roku powstala
Fundacja na Wegrzech, do 1987 roku Soros zatozyl kolejne w Zwigzku

I Organizacje pozarzadowe sa zakladane przez osoby fizyczne lub instytucje i maja za
zadanie prowadzi¢ dzialalno$é na rzecz pozytku publicznego na zasadzie non-profit i poza
administracja publiczna; w teorii nowoczesnego panstwa okreélane sa takze mianem
trzeciego sektora — obok panstwowego i rynkowego.

2 Soros 2006, s. 73.
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Radzieckim, Chinach i w Polsce. Obecnie Instytut Spoteczenstwa Otwar-
tego dziata w ponad pieédziesieciu krajach, niekiedy pod lokalnymi na-
zwami, jak: polska Fundacja im. Stefana Batorego, ukrainska Interna-
tional Renaissance Foundation czy estoniska Open Estonia Foundation.
Wszystkie zakladane byly jako odrebne organizacje z wlasnym budzetem
1 rada, jednak podlegaly tez nadzorowi centrum Fundacji Spoteczenstwa
Otwartego w Nowym Jorku. Fundatorem byl sam George Soros, a przez
wiele lat piecze nad calg Siecig piastowala jego 6wczesna zona, Susan We-
ber Soros. Fundacja przyznawata niewielkie granty wielu réznym inicja-
tywom obywatelskim, dziatajacym poza struktura partyjno-panstwowa,
jak np. szkotom eksperymentalnym, bibliotekom, teatrom amatorskim,
organizacjom spolecznym, projektom badawczym 1 kulturalnym oraz ar-
tystom i projektom artystycznym. Soros wspominal w swojej ksiazce za-
tytulowanej Nowy okropny swiat, ze Fundacja wegierska, w potowie lat
osiemdziesiatych dysponujaca rocznym budzetem w wysokoéci 3 mln do-
laréw, wyrosta w krotkim czasie na realna alternatywe dla ministerstw
kultury 1 edukacji®. Tym samym Sorosowi udalo sie przelamaé panstwowy
monopol w zarzadzaniu oboma sektorami.

Jak czytamy w statucie Fundacji im. Stefana Batorego, jej celem bylo
,popieranie wszechstronnego rozwoju spoteczenstwa polskiego, a zwlasz-
cza dziatalno$ci spotecznej, informacyjnej, naukowej 1 oéwiatowej na rzecz
rozwoju rynku i demokracji w Polsce oraz zblizenia narodéw 1 panstw Eu-
ropy Srodkowej 1 Wschodniej”. Analogiczne statuty posiadaly wszystkie
pozostate Fundacje George’a Sorosa. PrzySwiecala im idea, wedtug kto-
rej ,fundacja miata na celu otwarcie spoleczenstw zamknietych, okazanie
pomocy spoleczenstwom otwartym poprzez uczynienie tych spoleczenstw
bardziej zywotnymi oraz krzewienie idei krytycznego myélenia”®.

Szczegblnie w latach osiemdziesiatych 1 na poczatku lat dziewiec-
dziesiatych Fundacja Sorosa wspieratla wiele zmian w krajach takich
jak Wegry czy Polska. Andrea Szekeres i Nina Czegledy, koordynatorki
programéw kulturalnych w wegierskiej Fundacji Sorosa, w tekécie Agents
for Change: The Contemporary Art Centres of the Soros Foundation and
C3 wspomniaty, ze jednym z wazniejszych krokéw George’a Sorosa, zaraz

3 Tamze, s. 75.
4 Statut Batorego 1998, s. 2.
5 Soros 1998, s. 120.
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po utworzeniu wegierskiej Fundacji, byto przekazanie tysiaca kserokopia-
rek do bibliotek, szkdt, szpitali, uczelni wyzszych 1 o$rodkéw badawczych
w ramach projektu Xerox®. Na Wegrzech byty to pierwsze niezarejestrowane
1 niepodlegajace panstwowej kontroli urzadzenia pozwalajace na swobodne
powielanie informacji 1 ich przeplyw. Nie mniej waznym wydarzeniem bylo
ufundowanie przez Sorosa Uniwersytetu Srodkowoeuropejskiego w Buda-
peszcie oraz jego filii w Pradze 1 w Warszawie. Liczne granty pozwolily na
intensywna wymiane intelektualna pomiedzy o$rodkami, szczegdlnie na-
silong w pierwszej potowie lat dziewiecdziesiatych. Dla wielu krytykéow
1 historykéw sztuki niezwykle wazne staty sie kursy historii sztuki organi-
zowane w latach 1993—-1995 przez praska filie Uniwersytetu Srodkowoeuro-
pejskiego. Dla wielu z nich byt to jeden z pierwszych kontaktéw z wspoélczes-
nymi metodami historii sztuki i1 krytyka sztuki’.

Mboéwiac o wplywach 1 znaczeniu filantropii George’a Sorosa dla roz-
pamietad, ze nie tylko Instytut Spoteczenstwa Otwartego byt wplywowa or-
ganizacja miedzynarodowa w tej czeéci Europy. Méowiac o sytuacji sztuki
wspolczesne] w latach dziewieédziesiatych nie sposéb pomingé znaczenia
innych miedzynarodowych organizacji pozarzadowych, takich jak chocby
Kulturkontakt, Pro Helvetia czy Erste Bank. One takze fundowaty liczne
granty dla artystow, kuratoréw i krytykéw sztuki, wspieraly wydarzenia
artystycznie, a wreszcie niektére z nich powotywatly wtasne kolekcje sztuki
z regionu. Inne, jak np. Sammlung Essl, ufundowaty nagrody dla artystow
z krajow Europy Srodkowejg. Wszystkie mialy wlasna wizje sztuki regionu
1 promowaly wybrany przez siebie model dziatalnosci artystycznej.

6 Czegledy, Szekeres 2009, s. 251-259.

" Wywiad z Heie Treier 2011.

8 W przypadku Essl Art Award CEE nagroda przyznawana jest tylko artystom z wybranych
krajéw, tj.: Butgarii, Chorwacji, Czech, Rumunii, Slowacji, Stowenii i Wegier, a od 2013 r.
takze artystom z Turcji. Z powoddéw finansowych Essl Museum zostanie zamkniete 1 VII

2016. Die Sammlung eSeL planuje przekazanie kolekcji dziel sztuki na rzecz Republiki
Austrii.
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KONCEPCJA SPOLECZENSTWA OTWARTEGO
KARLA POPPERA I GEORGE'A SOROSA

Zaréwno pierwotna nazwa — Fundacja Spoleczenstwa Otwartego, jak 1 obec-
na, tj. Instytut Spoteczenstwa Otwartego, odwolywaty sie wprost do kon-
cepcji spoteczenstwa otwartego Karla Poppera. Wskazywaly tez na to cele
statutowe Fundacji, takie jak propagowanie demokracji oraz otwieranie
spoteczenstw zamknietych, ozywianie spoteczenstw otwartych 1 wspieranie
krytycznego sposobu myslenia. Niewatpliwie nazwa Fundacji Sorosa byla
nawiazaniem do tytutu ksigzki Karla Poppera Spofeczeristwo otwarte i jego
wrogowie (wydanej po raz pierwszy w 1945 roku). Sam Soros byt studen-
tem Poppera w London School of Economics na przetomie lat czterdziestych
1 pie¢dziesigtych ubiegtego wieku. Jak sam przyznal, to wlasnie wtedy ulegt
fascynacji teoria spoleczenstwa otwartego, a kiedy rozpoczynal dzialalnosé
filantropijna, powotal fundacje majaca za zadanie wciela¢ w zycie Popperow-
ska idee.

Po raz pierwszy pojecie spoteczenstwa otwartego i zamknietego po-
jawito sie w ksiazce Henriego Bergsona Dwa Zrédia moralnosci i religii
(1932); Karl Popper je rozwinal i spopularyzowal. W rozprawie Spoteczer-
stwo otwarte i jego wrogowie przedstawil te idee w nastepujacy sposob:
»Spoteczenstwo magiczne, plemienne czy kolektywne nazywam spoteczen-
stwem zamknietym, a spoteczenstwo, w ktorym jednostka ma prawo do
osobistych decyzji — spoteczenstwem otwartym”!. Nastepnie Popper roz-
winal pojecie spoleczenstwa otwartego 1 zamknietego. Twierdzil, ze spo-
leczenstwo zamkniete charakteryzuje dominujaca w nim teoria history-
cystyczna, ktéra przejawia sie odrzuceniem przez elity rzadzace faktow
niezgodnych z ich zatozeniami i uzurpowaniem sobie monopolu na jedy-
na stusznag interpretacje rzeczywistoéci, przy jednoczesnym wymaganiu
bezwzglednego podporzadkowania sie 1 lojalno$ci wobec tych przekonan.
W takim spoteczenstwie wystepuje dlawienie dyskusji; nie zawsze musi

L Popper 2007a, s. 221.
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to wynikaé¢ z braku demokracji, wplyw maja tu takze przekonania wiek-
szoéci spoleczenstwa. Spoleczenstwo zamkniete ma tez trudnoéci z ad-
aptowaniem zmian, ktorych idee sa niezgodne z obowigzujaca doktryna.
Dlatego tez osoby, ktore domagaja sie zmian niezgodnych z teoriami hi-
storycystycznymi sa albo ignorowane, albo eliminowane ze spoteczenstwa.
Popper wskazal trzech najwiekszych wrogéw spoleczenstwa otwartego —
trzech filozoféw propagujacych idee autorytaryzmu i totalitaryzmu: Plato-
na, Hegla 1 Marksa®.

W przeciwienstwie do spolteczenstwa zamknietego, spoteczenstwo
otwarte charakteryzuje pluralizm, otwarta dyskusja 1 mozliwo$é przyj-
mowania réznych punktéw widzenia, zar6wno pochodzacych z zewnatrz,
jak 1 bedacych jego wlasnym wytworem. Jednak takie spoteczenstwo ni-
gdy nie osiagga w danej sprawie pelnego konsensusu, dlatego niemozliwe
jest wdrozenie dziatan wedlug zalozen ideologii, ktora obiera sobie za cel
uszczeSliwienie wszystkich obywateli. Spoteczenstwo otwarte zdaje sobie
sprawe z tego, ze jest niedoskonate, dlatego testuje rozmaite teorie 1 de-
cyduje sie na powolne zmiany, ktérych efekt moze przy tym nie byé pew-
ny. Spoteczenstwo takie akceptuje tez swoja omylnosé, co wedtug Poppera
daje mu motywacje do nieustajacych zmian 1 ulepszenia oraz chroni przed
iluzorycznym poczuciem doskonatosci®.

Za spoteczenstwa otwarte uwaza sie przede wszystkim spoleczenstwa
demokratyczne, a za zamkniete — autorytarne. Choé¢ nie zawsze musi tak
byé. George Soros uwaza, ze Stany Zjednoczone za czasdéw prezydentu-
ry George’a W. Busha staty sie spoleczenstwem zamknietym, poniewaz
wszelkie kroki podejmowane przez prezydenta przyjmowane byly przez
amerykanskie spoteczenstwo bezkrytycznie, a osoby krytykujace prezy-
denta byly oémieszane*.

Popper przedstawit zasade, ktéra niewatpliwe zainspirowata Sorosa,
tj. ,zasade polityki demokratycznej jako postulat tworzenia, rozwijania
1 ochrony instytucji politycznych stuzacych unikaniu tyranii. Postulat ten
nie zaklada, ze powolane przez nas instytucje tego typu zawsze beda dzia-
laé niezawodnie 1 gwarantowadé, ze polityka przyjeta przez rzad demokra-
tyczny bedzie stuszna, dobra czy madra; nie zaktada nawet tego, iz bedzie

2 Popper 2007a.
3 Popper 2007b, s. 221.
4 Soros 2006, s. 134.
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ona lepsza, madrzejsza niz polityka jakiego$ tyrana o dobrej woli [...].
O przyjeciu zasady demokratycznej decyduje przekonanie, ze akceptacja
nawet zlej polityki w demokracji (jesli dopuszcza ona mozliwos§é pokojo-
wych zmian) jest lepsza niz podporzadkowanie sie tyranii, nawet najma-
drzejszej 1 najlepszej”.

George Soros, wzorem Karla Poppera, w ksigzce Kryzys swiatowego
kapitalizmu. Zagrozenie dla spoteczenstwa otwartego uznal ,spoteczen-
stwo otwarte za ideat, ktérego przeciwienstwem jest spoteczenstwo trans-
akcyjne cierpiace na niedostatek wartoéci, przedkladajace nad nie swoj
interes”®. W ksiazce Soros sam o sobie. Na zakrecie przedstawit doktadniej
swoje poglady na temat funkcjonowania spoteczenstw zamknietych 1 ot-
wartych. Pisal nastepujaco: ,,Nikt nie posiada prawdy ostatecznej. Z tego
powodu nasze my$lenie powinno by¢ krytyczne; potrzebne sg nam insty-
tucje 1 reguty postepowania, ktére pozwalaja na to, by ludzie majacy rézne
poglady 1 interesy mogli zy¢ w pokoju; potrzebna jest nam demokratycz-
na forma rzaddéw, ktéra gwarantuje, ze przekazywanie wtadzy odbywa sie
w tadzie 1 porzadku; potrzebna jest nam gospodarka rynkowa, ktéra dziata
na zasadzie sprzezenia zwrotnego 1 pozwala na korygowanie bledéw; musi-
my ochraniaé interesy mniejszos$ci 1 szanowac opinie mniejszosci. Rzecza,
ktéra jest nam najbardziej potrzebna, sa rzady prawa. Takie ideologie, jak
faszyzm badz komunizm, prowadza do powstania spoteczenstwa zamknie-
tego, w ktorym jednostka jest podporzadkowana kolektywowi; spoteczen-
stwo zdominowane jest przez panstwo; panstwo natomiast shuzy realizacji
dogmatow, ktére sa rzekomo wceieleniem prawdy ostatecznej. Takie spote-

”7

czenstwo nie ma wolnosci””. Wtasnie w celu zapobiegania utracie wolnos$ci
1 wspierania tych, ktérzy o nig walcza, George Soros powotal swoja Fun-
dacje, ktéra ,,miata na celu otwarcie spoteczenstw zamknietych, okazanie
pomocy spoteczenstwom otwartym poprzez uczynienie tych spoleczenstw
bardziej zywotnymi oraz krzewienie idei krytycznego myslenia”®.

Co ciekawe, w tej samej ksiazce Soros pisal o wlasnej §wiadomosci
utopijnego charakteru idei spoteczenstwa otwartego: ,,zdaje sobie sprawe,

ze aby dziatalo, wszyscy musza w nie wierzy¢, 1 ze spoteczenstwa Zachodu

o

Popper 2007a, s. 160.
Soros 1999, s. 124.
Soros 1998, s. 120.

8 Tamze, s. 120.

o

<
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odchodza od spoteczenstwa otwartego na rzecz pilnowania swoich party-
kularnych intereséw. Zapominaja, ze najwazniejsze jest wspélne dobro
1 akceptowanie powszechnej warto$ci spoteczenstwa otwartego™.

Jednak z czasem zmienil poglady dotyczace spoleczenstwa otwartego
1 czyhajacych nan zagrozen: ,Chociaz zbilem fortune na rynkach finan-
sowych, teraz boje sie intensyfikacji przeplywéw kapitalu lesseferyczne-
go. Gléwnym wrogiem spoleczenstwa otwartego jest nie komunizm, ale
kapitalizm”°. Tym samym byt tez jednym z pierwszych ekonomistow, ktérzy
otwarcie przyznali, ze promowana od lat osiemdziesiatych XX wieku polity-
ka liberalizmu gospodarczego nie sprawdzilta sie!'. Do takich wnioskéw do-
prowadzit Sorosa miedzy innymi kryzys finansowy w Azji z lat 1997-1999'2,
O utopii liberalizmu moéwito sie takze podczas obchodéw piecdziesieciolecia
Popperowskiej teorii spoteczenstwa otwartego'. Jak zauwaza Andrzej Sep-
kowski: ,w dobie kapitalizmu demokracja jest na sprzedaz, a ponadnarodo-
we korporacje sg silniejsze niz wiele panstw”!. Globalny kryzys trwajacy
od 2008 roku zdawatl sie potwierdzaé te teze. Nalezy tez zaznaczy¢, ze to
wladnie na lata 1997-1999 przypadl moment powolnego wycofywania sie
George’a Sorosa z dotowania sztuki wspélczesne;.

9 Tamze, s. 235.

10 Hartman 2004, s. 245, cyt. za: Sepkowski 2009, s. 21.

1 Soros 1998, s. 133.

12 Soros 2000, w szczegdlnoéci rozdzial The Financial Crisis 1997-1999, s. 208—-234.
Preface. Popper Today, [w:] Jarvie, Pralong 2003, s. xv.

1 Sepkowski 2009, s. 21.
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SZTUKA A TEORIE KARLA POPPERA

Szczegblne znaczenie, jakie miata dla Karla Poppera twérczo$é, wynikata zjego
postrzegania $wiata, szczegdlne) Popperowskiej kosmologii. Popper wyrdznit
trzy sfery, nazywajac je Swiatami 1, 21 3. W ksiazce Wiedza obiektywna pi-
sal o nich nastepujaco: ,,mozna wyrézni¢ trzy nastepujace Swiaty lub wszech-
Swiaty: pierwszy to Swiat przedmiotéw lub stanéw fizycznych; drugi to $wiat
stanéw psychicznych czy stanow $wiadomosci, czy tez behawioralnych dyspo-
zycji do dziatania; oraz trzeci: §wiat obiektywnych treSci myélenia, zwlaszcza
my$li naukowej 1 poetyckiej oraz dziet sztuki”?. Natomiast w ksiazce Wszech-
Swiat otwarty. Argument na rzecz indeterminizmu Popper doprecyzowat teorie
Swiatéw 1,213 w nastepujacy sposob: ,terminem «Swiat 1» oznaczam to, co
sie zazwycza) nazywa $wiatem fizyki: Swiat skal, drzew, pdl fizycznych 1 sit.
Do tego §wiata zaliczam takze §wiat nauk chemicznych i biologicznych. Przez
«Swiat 2» rozumiem éwiat psychologiczny. Jest to przedmiot zainteresowania
badaczy ludzkiego umystu, ale takze umystéw zwierzecych. Jest to Swiat stra-
chu 1 nadziei, sktonnos$ci do dzialania oraz wszystkich doznan subiektywnych,
w tym doznan podéwiadomych 1 nie§wiadomych. [...] «Swiat 3» to éwiat pro-
duktéw ludzkiego umystu. Jakkolwiek do Swiata 3 zaliczam dziela sztuki, jak
réwniez wartos$ci etyczne 1 instytucje spoteczne (a w tym, mozna powiedziec,
spoleczenstwa), ogranicze sie zasadniczo do §wiata bibliotek naukowych, ksia-
zek, probleméw naukowych, teorii, w tym takze teorii blednych”s. Popper pre-
cyzuje, co doktadnie wypelnia Swiat 3 — sq to: systemy teoretyczne, problemy
1 sytuacje problemowe, argumenty krytyczne, stany dyskusji lub stany kry-
tycznej argumentacji, zawarto$¢ czasopism, ksiazek 1 bibliotek.

Zatem Swiat 3 nie posiada egzystencji jako takiej, jest tez pozbawiony loka-
lizacji czasoprzestrzennej. Niemniej, mimo iz obiekty Swiata 3 sg abstrakcyjne,

L Popper 1996, szczegblnie rozdzial Uzupetnienie 1. Indeterminizm to nie wszystko. Postowie,
s. 142—-161.

2 Popper 2002, s. 138.

3 Tamze, s. 143.
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to moga oddziatywaé na Swiat 1 i zmieniaé go. Popper twierdzil, ze Swiat 3
istnieje w duzej mierze dzieki niezaplanowanym ludzkim dzialaniom, kté-
re sg reakcja na rézne problemy, np. natury biologicznej. Te problemy jed-
nakze nie sa stwarzane przez czlowieka, ale istniejq caly czas. My tylko je
odkrywamy. Co wiecej, Swiat 3 jest éwiatem obiektywnym, tak jak ,teoria
naukowa nalezy do Swiata obiektywnych teorii, obiektywnych probleméw
1 obiektywnych argumentéw”™. O autonomii tego Swiata moze tez §wiadczy¢
fakt, ze wytworzone przez czlowieka teorie — a takze dzieta sztuki — ,zyjq
wlasnym zyciem”. Dzieje sie tak, poniewaz wytwarzaja nieznane uprzednio
konsekwencje i1 pozwalaja odkry¢ nowe problemy, sa wiec takze narzedziem
do zmian w Swiecie 1, éwiecie przedmiotéw i stanéw fizycznych. Warunkiem
swobodnego rozwoju mysli 1 kreatywnoséci jest wolnosé. W konsekwencji dzie-
ki wolnosci spoleczenstwa otwartego ludzka twoérczosé, w tym sztuka, moze
zmieniaé §wiat. Jak méwil Popper, wszelka tworczoéé jest krytyczna 1 to ona
prowadzi do podziatu wtadzy®.

Wedlug Karla Poppera to wtasénie krytyka jest jedyna droga prowadza-
ca do prawdy. To ona zaréwno w nauce, jak 1 we wszystkich innych dzie-
dzinach zycia, pozwala wykrywaé falszywe idee®. Niezbedne do zaistnienia
krytyki sq sily tworcze, a one moga by¢ wyzwolone tylko dzieki wolnosci;
krytyka jest zatem cecha, ale tez wyznacznikiem spoleczenstwa otwartego.
Dlatego, wedlug Poppera, to wtaénie dla spoleczenstw otwartych charakte-
rystyczne sa liczne osiggniecia naukowe, artystyczne, innowacje technolo-
giczne, ozywienie intelektualne 1 — co za tym idzie — wyzszy standard zycia.

Teorie spoleczenstwa otwartego oraz Swiatéw 1, 21 3 niewatpliwie byty
atrakcyjne dla George’a Sorosa, ktory zaznal zaréwno okupacji hitlerow-
skiej, jak 1 sowieckiej rodzinnych Wegier. Te do$wiadczenia zainspirowaly
go do utworzenia Fundacji Spoleczefistwa Otwartego. Teoria Swiata 3 moze
tlumaczyé¢ zainteresowanie Sorosa wspileraniem inicjatyw artystycznych.
Niemniej ani Popper, ani Soros nie zajmowali sie rozwazaniami nad sztuka
1jej teoriami. W ich ksiazkach i1 esejach mozna znalezé co najwyzej poje-
dyncze wzmianki dotyczace sztuki. Popper skupit sie przede wszystkim na
filozofii nauki. Soros pisat gtéwnie o mechanizmach wolnego rynku, inwe-
stycjach i spekulacjach na §wiatowych rynkach. Sztuce po$wiecit niewiele

4 Tamze, s. 139-141.
5 Popper 2007a, s. 3.
6 Popper 2002, s. 39—41.
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uwagi — 1 tylko ze wzgledu na jej aspekt krytyczny. Nie interesowaly go na-
tomiast warto§ci artystyczne czy moralne sztuki. Z tego powodu wydaje sie,
ze celem Sorosa byto udzielenie tylko takiego wsparcia artystom, aby mogli
swobodnie tworzy¢, czyli wytwarzaé my$l krytyczna.

Analizujac postawe wobec sztuki zaréwno George’a Sorosa, jak 1 Karla Pop-
pera, warto zwréci¢ uwage na prace stynnego historyka sztuki Ernsta Hansa
Gombricha. Gombrich przyjaznil sie z Popperem od dziecinstwa i — podobnie
jak Soros — wielokrotnie przyznawat sie do zainteresowania teoriami Poppera
1ich wplywem na wlasng my§l. Gombrich niejednokrotnie pisat o teoriach przy-
jaciela, m.in. o krytyce heglowskiego historyzmu w kontekscie historii sztuki.
Rozwazania te zostaty opublikowane m.in. w zbiorze tekstéw The Philosophy of
Karl Popper™ z 1974 roku. W rozmowie z Paulem Levinsonem, przeprowadzo-
nej w 1979 roku 1 nastepnie opublikowanej pod tytulem What I learned from
Karl Popper w zbiorze In Pursuit of Truth® Gombrich rozwinal najwazniejsze
watki mysli Popperowskiej o sztuce, ktore przyjal we wlasnych rozwazaniach
o historii sztuki. Popper, a za nim Gombrich, przeciwstawili historycyzmowi
teorie wstrzasow w spoteczenstwie 1 w sztuce. Wedlug nich, nie mozna przewi-
dzie¢ pewnych ruchéw, nazwanych przez Poppera ,,wstrzasami”, rozumianych
przez niego jako rewolucje. Trudno tez przewidziec, ktéry z tych ruchow bedzie
miatl znaczacy wpltyw na ksztalt éwiata. W kontekécie historii sztuki Gomb-
rich przytoczyt tu przyktad van Gogha, Gauguina i Cézanne’a, o ktérych ok.
roku 1890 mato kto styszal, a éwczesni krytycy sztuki raczej nie poswiecali im
uwagi. A przeciez, jak méwit Gombrich, to wtasnie ci arty$ci dokonali rewolucji
w sztuce®. Miato to dowodzié, ze tworczosc¢ ludzka jest krytyczna 1 jest narze-
dziem w procesie zmian zachodzacych w sztuce 1 spoleczenstwie. Potwierdzilo
to poglad Poppera, ze produkty nalezace do Swiata 3 moga w nieprzewidywal-
ny sposéb wplywaé na Swiaty 11 2. Wedle tej teorii zmiany moze wywolywaé
tylko sztuka aktualna, powstajaca jako reakcja na pewne wydarzenia 1 prob-
lemy. Taka sztuka znakomicie wpisuje sie w kontekst spoteczenstwa otwar-
tego — poprzez pluralizm dyskurséow, otwarcie na dyskusje 1 idee pochodzace
z zewnatrz, a takze myslenie krytyczne. Centra Sztuki Wspdlezesnej Sorosa,
wspierajac artystéw wspolczesnych, mialy takie wstrzasy w spoteczenstwie
generowacé, tym samym prowadzac ku demokratyzacji krajow 1 spoleczenstw.

7 Gombrich 1974.
8 Gombrich 1982.

9 Tamze.
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POWSTANIE WZORCA DLA CENTROW SZTUKI
WSPOLCZESNE]J SOROSA - CENTRUM DOKUMENTACII
SZTUK PIEKNYCH FUNDACII SOROSA

Pierwszy oérodek, prekursorski dla catej Sieci Centréw Sztuki Wspodtczesnej
Sorosa, powstal w 1984 roku w Budapeszcie pod nazwa Centrum Dokumen-
tacji Sztuk Pieknych Fundacji Sorosa (A Soros Alapitvany Képzémiivészeti
Dokumentéacios Kozpont / The Soros Foundation Fine Art Documentation
Center) 1 mieécit sie w galerii sztuki wspélczesnej Mlcsarnok. Powotany
zostal w celu dokumentowania biezacych wydarzen artystycznych i miat
stanowi¢ punkt informacji, udzielajacy pomocy osobom zainteresowanym
wspolczesna sztuka wegierska. Centrum miato za zadanie stworzy¢ portfo-
lia wybranych artystow, zawierajace najwazniejsze dane dotyczace tworcy
1jego dziatalnoéci, a takze dokumentacje fotograficzna prac wraz z opisem.
Oérodek mial stuzyé studentom, naukowcom, kuratorom, kolekcjonerom,
galerzystom zaréwno z Wegier, jak 1 z zagranicy. Wszystkie teksty powstale
w ramach prac dokumentacyjnych 1 badawczych ttumaczone byty na jezyk
angielski. Dla 0s6b zainteresowanych organizowano takze wizyty studyjne!.
Nalezy podkresli¢, ze Centrum Dokumentacji bylo pierwsza instytucja na
Wegrzech promujaca, sztuke wspdlezesna, oferujaca zainteresowanym do-
kumentacje prac i wystaw, a takze kontakt z artystami, takze tymi, ktérzy
nie byli mile widziani przez socjalistyczne wladze. Ponadto Centrum Doku-
mentacji zorganizowalo kilka wystaw, na ktérych artys$ci wystawiajacy poza
nurtem oficjalnym mieli okazje zaprezentowac swoje prace. DoSwiadczenia
oérodka z budowania struktur pozarzadowych wspierania sztuki, gdy kraj
socjalistyczny zezwolil na dzialalno$¢ miedzynarodowych organizacji poza-
rzadowych przy jednoczesnej liberalizacji politycznej 1 gospodarczej, postu-
zyly za model funkcjonowania dla Sieci Centréow Sztuki Sorosa w nastepnej
dekadzie.

! Bulletin 1895-1990 1991, s. 9.
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Niezbedna do oceny dziatalnoéci Centrum Dokumentacji, a nastep-
nie Centrum Sztuki Wspdtczesne] Sorosa, jest §wiadomos§é procesow, kto-
re zaszly w czasie poprzedzajacym powstanie oérodka, i zrozumienie ich
konsekwencji. Wegierska sztuka wspoélezesna, artysci, instytucje podlegaty
od konca lat czterdziestych kontroli panstwa. Niewielka grupa artystow
1 krytykow sztuki tworzyla nurt ,nieoficjalny”, a ich dzialalno$¢ postrze-
gana byla przez pryzmat politycznej opozycji wobec oficjalnej monokultury
Wegierskiej Republiki Ludowej. Celem Fundacji Sorosa byto rozbicie hege-
monii panstwa, miedzy innymi poprzez wsparcie artystow ,nieoficjalnych”,
odwotujacych sie do tradycji awangardowych. Przez Fundacje Sorosa sztu-
ka neoawangardowa postrzegana byla jako uniwersalistyczna i tym samym
zapewniajaca wsparcie procesOw modernizacyjnych w kraju i synchroniza-
¢ji z Europa Zachodnia.

Jednakze procesy te siegaly znacznie wczeéniej. W latach 1945-1948
aktywnie dziatata Szkota Europejska (Erno Kallai, P4l Kiss, Arpad Mezei,
Imre Pan, Lajos Kassak), ktéra w swoim manifesécie z 1945 roku postulo-
wala wiare w zjednoczona Europe. Czlonkowie grupy uwazali, ze dotych-
czasowy ideat staroeuropejski, rozumiany jako zachodnioeuropejski, legt
w gruzach 1 nalezy mysleé¢ o syntezie Wschodu 1 Zachodu. W latach piec-
dziesiatych wzorem radzieckim panstwo jednopartyjne promowalo jedynie
socrealistyczna monokulture?, wystawy mogly sie odbywac jedynie za zgoda
Lektoratu ds. Sztuki Plastycznej 1 Przemystowej®. Procesy odwilzowe za-
czely sie na Wegrzech na poczatku lat sze§édziesiatych, kiedy to w polityce
kulturalnej wprowadzono doktryne ,,potréjnego T” (Triit, Tamagott, Tiltott
— sztuka popierana, tolerowana, zakazana)* Gyorgya Aczéla. W owym cza-
sie tolerowanym artystom zezwolono na organizacje ,wystaw na wlasny
koszt”, a takze wystaw w mieszkaniu, sali wystawowej lub klubowej bez
zezwolenia oraz na wpoél legalnie, tj. bez jury, ale tylko na okres trzech dni
1 bez udziatu publicznoéci®. Jedna z najbardziej znanych 1 najwazniejszych
byl pokaz Projektu Przemystowego w Biurze Projektowania Architekto-
nicznego — IPARTERV — w ktérym wzieli udziatl Imre Bak, Krisztian Frey,
Tamas Hencze, Gyorgy Jovanovics, Ilona Keserti, Gyula Konkoly, Laszl6

2 Piotrowski 2005, s. 38—45.
3 Parneczky 1998, s. 17.

4 Zwickl 1995a, s. 15.

5 Parneczky 1998, s. 16.
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Lakner, Sandor Molnér, Istvan Nadler, Ludmil Siskov i Endre Tét. Piotr
Piotrowski, zaréwno te wystawe, jak i o rok pézniejsza IPARTERV 2, okre-
§lit jako niemal mityczne 1 poréwnat ich znaczenie dla sztuki wegierskiej do
tego, jakie w Polsce miata wystawa we Wroclawiu w 1970 roku®. Zaznaczyt
jednak, ze dopiero wystawa IPARTERV 2, ktéra odbyta sie w tym samym
miejscu rok pdzniej, petna byla politycznych metafor, na przykitad odwoty-
wata sie do symboliki odwilzy 1 Praskiej Wiosny’. Obydwie wystawy trak-
towane sg obecnie jako cezura pojawiania sie neoawangardy wegierskiej®.
Natomiast okreélenie IPARTERV uzywane jest nie tylko w odniesieniu do
wymienionych prezentacji grup artystéw, ale takze jako pojecie obejmujace
istotne zjawiska w 6wczesnej sztuce wegierskiej, ktorych strategia bylo, jak
twierdzi badaczka Magdalena Radomska, zawlaszczenie jak najwiekszej licz-
by zachodnich kategorii pojeciowych®. W 1998 roku wegierski krytyk Géza
Parneczky podkreslit wage wystaw w nastepujacy sposéb: ,wciaz stanowi
trzon wegierskich sztuk pieknych. Przeciez to pokolenie Projektu Przemysto-
wego utrzymuje po dzi$ dzien poziom wegierskiego zycia wystawienniczego.
Bez nich wspédlczesna sztuka wegierska bylaby jedynie bezksztaltna masa,
czym§$ w rodzaju platformy podzielonej miedzy skostniatych konserwatystow
skrywajacych sie na prowincji 1 niedojrzatych mlodziencéw podazajacych za
moda lat dziewieédziesiatych — przypominataby bazar opanowany przez me-
dia, gdzie wszystkie dzwieki przebija halas dobijanych intereséw”:°.
Natomiast pézniejsza w stosunku do pozostatych krajéw bloku wschod-
niego odwilz wplynela na zainteresowania wegierskich artystéw, ktérzy
inaczej niz np. Polacy czy Czechostowacy, zwracali sie nie w kierunku infor-
melu, ale ku bardziej nowoczesnym wzorcom zachodnim, np. ku pop-artowi,
wydajacemu sie by¢ ,bardziej odpowiednim” dla rozpoczynajacego sie wias-
nie ,gulaszowego komunizmu”!!. Co wiecej, jak zauwazyt Piotrowski, tak jak
w Polsce informel byl ,wyrazem artystycznych ambicji europejskich, ambi-
¢ji uczestnictwa w kulturze wspélczesnej, w uniwersum jej wartosci’'?, tak

6 Piotrowski 2005, s. 132—133.

7 Tamze, s. 222; Parneczky 1998, s. 18.
8 Radomska 2013, s. 35.

Tamze, s. 15.

10 Parneczky 1998, s. 14.

11 Keserii 1993.

12 Piotrowski 2005, s. 108.
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na Wegrzech analogiczna funkcje pelnit pop-art. To wlaénie w tym czasie
na Wegrzech 1 po raz pierwszy w tej czeéci Europy pojawily sie symptomy
ideologii spoteczenstwa konsumpcyjnego, a wlasciwie jego wersji komuni-
stycznej, stanowiace] swoista karykature spoteczenstwa konsumpcyjnego;
w przypadku Wegier byl to stworzony przez Kadara konsumpcyjny komu-
nizm zwany ,gulaszowym”. Zdaniem Piotrowskiego odwolania do informelu
1 kultury masowej w kraju, w ktérym obie te rzeczy niemal nie wystepo-
waly, ,oznaczaja prawdopodobnie formalng recepcje zachodnioeuropejskich
1 amerykanskich artystow na zasadzie gotowych formut’?,

W potowie lat sze$édziesiatych pojawita sie na Wegrzech sztuka happe-
ningu. Pierwszy happening, datowany na rok 1966 i zatytulowany Az ebéd.
In memoriam Batu kan (Obiad na czesé Batu-chana), zostal przeprowa-
dzony przez Gabora Altoraya, Tamésa Szentjébyego i Miklésa Erdélyego™.
Nie sposéb tez przeceni¢ wegierskiej tradycji konstruktywistycznej i jej
wplywu na sztuke powojennag, czego przykladem maogt by¢ silnie zwigzany
z neokonstruktywizmem ,,Mozgas 70” (,Ruch 70”). Jedng z najwybitniej-
szych postaci tego ruchu byl Dezsé Korniss, ktérego prace z tego okre-
su charakteryzuje swoisty synkretyzm i eklektyzm, a waznym punktem
odniesienia dla artysty byl zaréwno konstruktywizm, jak 1 surrealizm.
Jak zauwazyl Piotrowski: ,ten awangardowy synkretyzm, swobodne prze-
mieszczanie sie miedzy poszczegbélnymi — na Zachodzie postrzeganymi
jako opozycyjne — kierunkami artystycznymi, wydaje sie tu postawa bar-
dzo charakterystyczna. Ciezar wagi artystycznej deklaracji spoczywat bo-
wiem bardziej na samym wpisaniu sie w krag twdrczosci nowoczesnej niz
na wyborze ktérej$ z opcji”'®. Sugerowal przy tym, ze wazniejsze od opo-
wiedzenia sie za jaka$ konkretna awangardowg tradycja bylo odrzucenie
sztuki oficjalnej, czyli realizmu socjalistycznego, co miatoby byé zwigzane
z absolutyzacja kultury, stanowiacej obszar oporu wobec wtadzy i pole spo-
lecznej ekspresji. A zatem wybdér nowoczesno$ci byt nie tylko podyktowany
artystycznymi zainteresowaniami, ale stanowil tez decyzje o charakterze
moralnym 1 wigzat sie ze sprzeciwem wobec wladzy 1 promowanej przez
nia socjalistycznej monokultury. Swobodne przechodzenie pomiedzy styli-
stykami byto typowe dla sztuki wegierskiej tego okresu (ale tez wyjatkowe

13 Tamze, s. 109.
14 Radomska 2003, s. 40.
15 Piotrowski 2005, s. 134.
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w poréwnaniu z innymi krajami) 1 popularne wérdd artystéw; mozna tu
wymienié¢ np. Imrego Baka czy Istvana Nadlera. To wtagnie z kregu Dezs6
Kornissa wyszli tak znamienici zwigzani z wegierska neoawangarda arty-
éci, jak Endre T6t czy Tamas Hencze. Piotrowski wskazal tez, ze podobnie
jak w przypadku informelu czy pop-artu, abstrakcja nie tyle ksztaltowala
sie ,,w perspektywie wlasnej tradycji, ile wpltywow sztuki Swiatowej, sztuki
hard edge, minimal-artu oraz malarstwa colour-field’'5. W tym czasie arty-
$ci wegierscy chcieli by¢é nowoczeéni 1 zwracali sie takze ku r6znym tenden-
cjom neoawangardowym, jak np. sztuce konceptualnej czy happeningowi,
ktére uchodzity za miedzynarodowe.

W latach siedemdziesigtych pojawila sie jeszcze jedna przestrzen dla
sztuki — mail-art. Dawal on poczucie, ze mozna sztuke uchronié¢ przed cen-
zura, oraz poczucie wolnosci, swobody ekspresji 1 kontaktu ze §wiatem bez
wzgledu na miejsce zamieszkania. Do bardziej znanych prac z tego okresu
nalezy Zero Post (1974) Endre Téta. O znaczeniu mail-artu dla artystéw
z krajéw tzw. bloku komunistycznego Piotrowski pisat w nastepujacy spo-
séb: ,wystanie znaczka, listu, koperty, kartki itd., co$, co na Zachodzie nie
wzbudzato ani ryzyka, ani emocji, na Wschodzie wiazalo sie z dziatalnos-
cig o charakterze obrony praw czlowieka do wolnej ekspresji, z dziatalnos-
clg wrecz obywatelska”'".

W drugiej potowie lat siedemdziesiatych rozpoczela sie powolna libe-
ralizacja, zwigzana z ekonomicznym otwarciem na Zachdd, czego efektem
miat byé tzw. gulaszowy komunizm. Na poczatku lat osiemdziesiatych
wielu artystéw, ktorzy do tej pory padali ofiara obowiazujacej polityki
,3T”, stalo sie ,beneficjentami oficjalnej polityki kulturalnej, zwlaszcza
jesli chodzi o zagraniczne wystawy”'8. Co wiecej, na Wegrzech artysci
jawnie operowali symbolami komunistycznymi, jak np. Sandor Pinczehe-
lyi w swojej najstynniejszej pracy Sarlé és kalapdcs (Sierp i mitot, 1973),
autoportrecie z sierpem 1 mtotem; w innych pracach artysta wykorzysty-
wal gwiazde piecioramienng lub flage wegierska. Czeste odwotywanie sie do
komunistycznej symboliki wiazato sie takze z silnym oddzialywaniem pop-
-artu na wegierska scene neoawangardowa. Z czasem obok sierpa, mlota, pie-
cioramiennej gwiazdy 1 trdjkolorowej flagi Wegier pojawil sie jeszcze jeden

16 Tamze, s. 131.
17 Tamze, s. 296.

18 Tamze, s. 297.
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emblemat ,,gulaszowego komunizmu” — logo coca-coli — co Piotrowski zinter-
pretowat jako ,$lad nieprzerwanej strategii demistyfikacji ikonosfery wspoét-
czesnoéci, przeSmiewczosci ikon kolejnych ideologii, defetyszyzacji kolejnych
symboli, ktérymi wladza karmi spoteczenstwo”*®.

Zaczelo tez powstawaé coraz wiecej matych galerii promujacych sztuke
awangardowa, jak np. budapesztenska Galeria Liget, zalozona w 1983 roku,
prowadzona przez Tibora Varnagy, artyste i kuratora zainteresowanego
sztuka eksperymentalng 1 zaangazowana spotecznie?. Pod koniec dekady
powstaty takze takie galerie prywatne, jak: Tolgyfa Gallery, Bolt Gallery,
Gallery 56 czy filia wiedenskiej Knoll Galerie.

O zmianach w nastawieniu wladzy wobec sztuki w latach osiemdzie-
siatych Piotrowski napisal tak: ,w poprzedniej dekadzie sztuka starala sie
nawiazaé kontakt z kulturg $wiatows, (poddéwczas awangardows), funkcjo-
nowala w opozycji do oficjalnych struktur zycia artystycznego. W latach
osiemdziesiatych te same instytucje poszukiwaly artystow, ktérzy mieli
kontakt z 6wczesna kultura miedzynarodowsa (neoekspresjonizmem), aby
przy ich pomocy legitymizowaé zachodzace w kraju zmiany”?!. Tradycyjne
struktury zarzadzania panstwem upadaly zaréwno na plaszczyznie eko-
nomicznej, jak 1 kulturalnej. Powoli stawiano na indywidualng inicjatywe
1 przedsiebiorczosé. Szczegdlnie po 1985 roku pojawilo sie na Wegrzech wie-
le nowych inicjatyw wystawienniczych, prywatnych galerii, jak np. Rabi-
niec Studio. Olbrzymie zmiany zaszly tez w samej polityce panstwa, ktore
otworzylo sie w tym czasie na nowa sztuke, a wltadzom coraz bardziej za-
lezato na liberalnym wizerunku. Jednym z ciekawszych przejawéw nowe-
go nastawienia panstwa byla konferencja o cenzurze sponsorowana przez
UNESCO Cultural Forum i Helsinki Human Rights Association. Rzad ze-
zwolil tez na dzialalno§¢ na terenie Wegier miedzynarodowych instytucji.
To wlaénie wtedy w Budapeszcie powstata Fundacja Spoteczenstwa Otwar-
tego, ale tez budapesztenski zalazek Ludwig Museum. Warto przywolaé wy-
stawe na 42. Biennale w Wenecji w 1986 roku, w ramach ktérej kuratorka
Katalin Néray pokazala malarstwo nowej ekspresji 1 takich artystow jak:
Akos Birkas, Karoly Kelemen i Istvan Nadler. Néray miata pelne przyzwo-
lenie wtadz, by na jednej z najwazniejszych oficjalnych miedzynarodowych

19 Tamze, s. 303.
20 Tatai 20083.
21 Piotrowski 2005, s. 441.
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wystaw zaprezentowaé wegierska sztuke wspolczesna, $wiadczaca o moder-
nizacji kraju. Jeszcze kilka lat wezesniej taka wystawa bytaby niemozliwa.

Poczatek lat osiemdziesiatych to takze czas, kiedy nowo powstata Fun-
dacja Spoleczenstwa Otwartego George’a Sorosa utworzyla wlasng insty-
tucje, ktérej przedmiotem dziatalnos$ci byta sztuka wspélczesna, czyli Cen-
trum Dokumentacji Sztuk Pieknych Fundacji Sorosa przy budapesztenskiej
Galerii Sztuki Mtcsarnok. Kristina Jerger, ktéra pracowata jako kuratorka
w Micsarnoku od konca lat siedemdziesiatych, w rozmowie poéwieconej
dziatalno$ci wegierskiego Centrum Sorosa wspominala poczatek lat osiem-
dziesiatych nieco inaczej niz Piotr Piotrowski?’.. Dla polskiego historyka
sztuki juz wowczas Wegierska Republika Ludowa rozpoczeta powolna mo-
dernizacje 1 liberalizacje, ktérych symbolem miala by¢ promocja wegierskiej
sztuki wspoélczesnej na arenie miedzynarodowej, a jej 6wczesnym ukorono-
waniem wspomniane wyzej Biennale w Wenecji. Dla Jerger byt to czas, gdy
pokazywanie sztuki najnowszej ciagle zwigzane bylo z ryzykiem cenzury,
zamkniecia wystawy, lub konieczno$cia wielu zabiegéw dyplomatycznych
w rozmowach z ministerstwem. Dopiero po 1985 roku powolne zmiany sta-
waly sie odczuwalne. W tym czasie Micsarnok zyskal znaczna swobode
dziatania, a praca kuratoréw 1 wystawiajacych w galerii artystéw przestata
podlegaé kontroli wladz oraz cenzurze. Wprawdzie w ministerstwie kultury
nadal przestrzegano zasad z ubieglej dekady, ale niektére Sciezki zostaly
otwarte. Po 1985 roku éwczesna dyrektorka Micsarnoku Katalin Néray
mogla zrealizowaé ,,wiele dobrych 1 waznych” wystaw bez tlumaczenia sie
w ministerstwie. Ponadto w tym czasie Zachdd zaczal sie interesowacé sztu-
ka krajéow ,po drugiej stronie muru” i wowczas Micsarnok zorganizowat
takze wiele wystaw zagranicznych, w tym prezentacje w pawilonie wegier-
skim na wspomnianym Biennale Sztuki w Wenecji. Jednakze wegierska
historyczka sztuki inaczej niz Piotrowski?® ocenila zagraniczne kariery ro-
dakow stwierdzajac, ze weglerscy artysci nie potrafili sie odnalezé na ryn-
ku miedzynarodowym, tak jak np. artySci polscy czy rosyjscy. Dopatrywata
sie kilku przyczyn tej sytuacji. Po pierwsze, artysSci zostali wychowani
1 wyksztalceni w hermetycznie zamknietym panstwie. Ci, ktérzy mieli wiek-
sze ambicje, wyjezdzali z kraju, gtéwnie do Paryza, jak np. Endre Rozsda,

22 Wywiad z Kristing Jerger 2011.

23 W latach osiemdziesiatych ofensywa sztuki wegierskiej na arenie miedzynarodowej; Pio-
trowski 2005, s. 442.
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czy jeden z najstynniejszych zyjacych architektéw 1 projektantéw wegierskich,
Yona Friedman. Ci, ktorzy zostali, dzielili sie na dwie grupy: tych, ktérzy szli
na kompromis z systemem oraz tych, ktorzy wystawiali tylko w przestrze-
niach prywatnych.

Po 1985 roku duza role odegraty granty dla oséb zajmujacych sie sztuka
wspolczesna przyznawane przez Fundacje Sorosa 1 Centrum Dokumentacji.
To dzieki nim Miicsarnok, ale tez inne galerie, a takze sami artysci, mogli zre-
alizowacé projekty wybiegajace poza oficjalng polityke kulturalng Wegierskiej
Republiki Ludowej. Panstwo nie finansowalo projektéw awangardowych,
ale tez nie interweniowalo w przypadku pokazéw takiej sztuki finansowa-
nej niezaleznie. Co ciekawe, pierwsza wystawa w Micsarnoku sfinansowana,
z pieniedzy prywatnych byta ekspozycja Imrego Baka w 1977 roku, zorga-
nizowana catkowicie z funduszy przekazanych przez artyste?:. Jednoczeénie
byl to pierwszy pokaz sztuki neoawangardowej w jednej z najwazniejszych
panstwowych galerii na Wegrzech. Nalezy przypuszczad, ze przemiany lat
osiemdziesiatych nastapily takze dzieki zaangazowaniu Fundacji Sorosa
1 pieniadzom przyznanym na wsparcie sztuki wspoélczesnej. Granty przy-
znawane przez Fundacje Sorosa stworzyly mozliwo$é prezentacji tzw. sztuki
nieoficjalnej. To dzieki dziatalnoéci Centrum Dokumentacji Sztuk Pieknych
Fundacji Sorosa szeroka publicznoéé zyskata dostep do sztuki dotychcezas po-
kazywanej tylko na matych prywatnych wystawach otwartych dla niewiel-
kiego kregu odbiorcow. O ile Piotrowski wskazat na poparcie wtadz dla sztuki
neoawangardowej w drugiej polowie lat osiemdziesigtych jako manifestacje
liberalizacji rzadéw, o tyle Jerger przekonywala, ze Fundacja Spoleczenstwa
Otwartego 1 Centrum Dokumentacji byly instytucjami postrzeganymi jako
niezwykle progresywne 1 nie cieszyly sie przychylno$cig wiadzy postrzegaja-
cej ich dziatalnoéé jako opozycyjna. Wydaje sie, ze o ile nowe podejécie do sztu-
ki wspoélczesnej §wiadezyto o zmianach zachodzacych w obrebie panstwowej
polityki kulturalnej, o tyle Fundacja Sorosa mogta by¢ postrzegana jako agre-
sywny gracz dysponujacy zagranicznym kapitatem, propagujacy zachodnie
wartosci 1 realnie oddzialujacy na sektor kultury, tym samym ograniczajac
panstwowa kontrole nad nim. Zapewne cechy te, jak 1 kilkumilionowy roczny
budzet Fundacji Sorosa, mogly wptywaé na niewielka przychylno§é rzadu, jak
1 innych instytucji. Takze wéwczas zapewne przylgneta do Fundacji Sorosa

24 7 materialéw zamieszczonych na stronie online Mticsarnoku. Micsarnok 2016.
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opinia instytucji silnej 1 zamoznej, ktéra w kolejnej dekadzie miala przyczynié
sie do kryzysu wegierskiego Centrum Sztuki Wspbélczesnej Sorosa?.

Powotanie Centrum Dokumentacji Sztuk Pieknych Fundacji
Sorosa

Wegierska Fundacja Spoteczenstwa Otwartego zostala zarejestrowana
w Budapeszcie wkrétce po tym, gdy miedzynarodowe organizacje pozarza-
dowe dopuszczono do dzialania na terenie Wegierskiej Republiki Ludowej,
tj. w 1984 roku. Fundacja miata za zadanie wspieraé rézne inicjatywy oby-
watelskie, realizowane poza struktura partyjno-panstwowa, w tym projekty
badawcze 1 kulturalne, projekty artystyczne oraz dziatalno$¢ artystyczna?®.
George Soros w swojej ksigzce Nowy okropny Swiat wspominat, ze fundacja
wegilerska — dysponujaca budzetem rocznym w wysokos$ci 3 mln dolaréw —
wyrosta w ciagu kilku lat na realna alternatywe dla ministerstw kultury
1 edukacji?’. Tym samym organizacja mogla przetamacé panstwowy monopol
w obu sektorach. Jednym z niezwykle interesujacych aspektéw dziatalnosci
Fundacji Spoteczenstwa Otwartego (Open Society Foundation, OSF) pozo-
stawal fakt, ze dla sztuki wspétczesnej wydzielony zostat osobny program,
niezalezny od OSF, tj. z wlasna rada, odrebnym budzetem i siedziba. To dos¢
niezwykla sytuacja, poniewaz pozostate programy, takie jak np. zdrowie
1 opieka medyczna, edukacja, kultura, czy spoleczenstwo obywatelskie, byty
obslugiwane przez samag fundacje. Dla sztuki wspétczesnej stworzono jed-
nak wyjatek. Kristina Jerger (ktéra od 1977 roku pracowala w Mcsarnoku,
wspierajacym instytucjonalnie nowy program Fundacji Sorosa, oraz brata
udzial w pracach prowadzacych do jego utworzenia, a nastepnie zasiadala
w radzie) uwazala, ze autonomia Centrum Dokumentacji, a nastepnie Cen-
trum Sztuki Wspdlczesnej zwiazana byla z prywatnymi zainteresowaniami
Susan Weber Soros?® — historyczki sztuki, ktéora w latach osiemdziesigatych
prowadzita Fundacje Sorosa.

25 Wywiad z Andrea Szekeres 2011.
26 Cele Fundacji Sorosa zostaly szczegélowo przedstawione w innych podrozdzialach niniej-
szej ksiazki; oraz Soros 2006, s. 74.

27 Tamze, s. 75.

Wywiad z Kristing Jerger 2011.
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Niestety nie udato mi sie dotrzeé¢ do dokumentéw zawierajacych infor-
macje dotyczace powotania Centrum Dokumentacji Sztuk Pieknych Fun-
dacji Sorosa. Podobnie jak dokumenty dotyczace dziatalnosci Centrum Do-
kumentacji, a nastepnie Centrum Sztuki Wspélczesnej Sorosa, nie sa one
przechowywane przez Galerie C3 — tj. bezpos$redniego spadkobierce insty-
tucji; ani przez Archiwum Spoleczenstwa Otwartego w Budapeszcie, w kto6-
rym znajduje sie wiekszos¢ dokumentow 1 raportéow z dzialalnosci Fundacji
Sorosa w Europie; ani w Ludwig Museum, w ktérym przechowywane sa
materiaty poS§wiecone artystom, zgromadzone przez Centrum Dokumenta-
¢ji, a nastepnie SCCA. W zwigzku z tym przytaczam wypowiedzi Kristi-
ny Jerger oraz Andrei Szekeres, ktore braly udzial w powolaniu Centrum
Dokumentacji Sztuk Pieknych Fundacji Sorosa, a nastepnie zwiazane byly
takze z Centrum Sztuki Wspdlczesne] Sorosa. Jerger zasiadata w radzie
Centrum, Szekeres w latach 1984—1999 prowadzita biuro, kolejno Centrum
Dokumentacji, SCCA 1 Galerii C3%°. OpowieSci Szekeres 1 Jerger wydaja
sie by¢ najpelniejsze 1 poruszaja wiele watkow, o ktérych wspominali takze
inni moi rozmoéwey, tacy jak Laszl6 Beke, Balazs Beothy czy Katalin Timar.
Poniewaz geneza Centrum Dokumentacji Sztuk Pieknych Fundacji Sorosa
nie zostala jeszcze opisana, podjelam prébe jej rekonstrukeji na podstawie
dostepnych materialow i wywiadow.

Wedlug Jerger i Szekeres jedna z pomystodawczyn Centrum Dokumen-
tacji miata by¢ Meda Mladek, amerykanska historyczka sztuki pochodzaca
z Czech, zona finansisty Jana Mladka. W 1984 roku Mladek przyjechala ze
Stanéw Zjednoczonych do Budapesztu, gdzie odwiedzita m.in. M{csarnok,
przygladajac sie instytucji 1 pracownikom, a jej przewodniczka miata byé
Kristina Jerger. Mladek prowadzila rozpoznanie dla nieznanego wéwczas
szerze) na Wegrzech George’a Sorosa. Jan Mladek byl przyjacielem Sorosa
1 zarazem jego doradca. Mladek miala przyjechaé¢ z Waszyngtonu, aby zo-
rientowac sie w sytuacjii potrzebach Wegréow; aby rozpoznad, jakie dziatania
mialyby sens; na jaka skale nalezy udzieli¢ wsparcia 1 na co moga pozwolié
lokalne wladze. W trakcie wizyty punktem informacyjnym i kontaktowym

2 Andrea Szekeres nigdy nie byla dyrektorka Centrum Dokumentacji Sztuk Pigknych Fun-
dacji Sorosa ani Centrum Sztuki Wspdlczesnej Sorosa, niemniej jako jedyna pracowata
w oérodkach sztuki finansowanych przez George’a Sorosa od powotania Centrum Doku-
mentacji Sztuk Pieknych Sorosa w 1984 roku do calkowitego uniezaleznienia sie Fundacji
C3 od Fundacji Sorosa w 1999 roku i przeksztalcenia Sieci Centréw Sztuki Wspélczesnej
Sorosa w stowarzyszenie i_CAN.

36



stal sie dla Mladek Mftcsarnok — najwieksza na Wegrzech galeria sztuki
wspblczesnej. Na przelomie lat siedemdziesigtych 1 osiemdziesiatych funk-
cjonowat jako swoista ,,fabryka wystaw”?’, jego pracownicy regularnie orga-
nizowall prezentacje we wlasnej siedzibie oraz w innych miejscach w kra-
ju 1 za granica, np. przygotowywali pawilon narodowy na Biennale Sztuki
w Wenecji. Przygotowywano okolo 30 wystaw rocznie, ale nie gromadzono
dokumentacji dotyczacych nawet projektow wlasnych Micsarnoku?®'. Tym-
czasem coraz wiecej osOb zainteresowanych sztuka wegierska, przyjezdza-
to z zagranicy do Budapesztu i poszukiwalo informacji o niej, ale zaréwno
w tej, jak 1 innych galeriach brakowato dokumentacji biezacego zycia arty-
stycznego, informacji o artystach i ich dziatalnosci. Potrzebne byto centrum
informacji dla oséb zaréwno z Wegier, jak 1 z zagranicy, zainteresowanych
sztuka wspoélczesng. Mlcsarnok nie mial 1 nie przygotowywal dokumenta-
¢jl wystaw czy prac artystow, a katalogi posiadali jedynie arty$ci tzw. ofi-
cjalni. Mladek zauwazyta ten problem. Zapewne, podobnie jak inni goécie
Mdcsarnoku z zagranicy, sama miata problem z dotarciem do interesujacych
ja informacji, ktore po prostu nie byly gromadzone, a nieliczne publikowane
katalogi wystaw byly dostepne jedynie w jezyku wegierskim. M{csarnok
nie mégt odpowiedzieé¢ na zapotrzebowania Mladek 1 innych zainteresowa-
nych, zaréwno ze wzgledéw politycznych (poszukiwano takze informacji do-
tyczacych artystow, ktorym wiladze nie byly przychylne), jak 1 finansowych,
wynikajacych z niewielkiego zainteresowania sztuka wspoétczesna wegier-
skiego Ministerstwa Kultury. Zapewne po powrocie do Stanéw Zjednoczo-
nych Meda Mladek podzielita sie spostrzezeniami z Georgem Sorosem i pod-
data jego zonie idee utworzenia Centrum Dokumentacji. M{csarnok przy
wsparciu prywatnych sponsoréw miatby mozliwoéé zbierania dokumentacji
prac artystéw nie tylko dzialajacych w sferze ,oficjalne;”.

Szekeres przypuszczata, ze Meda 1 Jan Mladkowie zaproponowali
George’owi Sorosowl utworzenie centrum sztuki wspélczesne) oraz doku-
mentacji dla krajéw Europy Wschodniej?2. Mladkom mialo zalezeé prze-
de wszystkim na utworzeniu takiego centrum w Czechostowacji, tj. w ich

30 Wywiad z Kristina Jerger 2011.

31 Oredowniczka tworzenia dokumentacji miala byé Kristina Jerger. Jak sama wspominala,
dla niej byt to jeden z obowigzkowych elementéw pracy historyka sztuki. Takiego podejscia
do pracy z obiektami i artystami nauczyla sie podczas studiéw w Instytucie Historii Sztuki
na Uniwersytecie Warszawskim w latach siedemdziesiatych.

32 Wywiad z Andrea Szekeres 2011.
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rodzinnym kraju, a nie na Wegrzech. Jednakze okazalo sie to niemozliwe,
poniewaz Mladkowie byli dysydentami i z tego powodu nie mogli otrzymac
czechostowackich wiz®. Jedna z przyczyn mogt byé fakt, ze juz woéwczas
Soros zalozyl Fundacje Spoleczenstwa Otwartego — w tym czasie jedyna
w tej czeéci Europy — w Budapeszcie. Nalezy tez zauwazy¢, ze Sorosowl na
poczatku lat osiemdziesiatych szczegéblnie zalezalo na wspieraniu kultury
wlasnie na terenie rodzinnych Wegier3.

W 1984 roku Fundacja Sorosa podpisala porozumienie z Katalin
Néray, dyrektorka Mlcsarnoku®. W 1984 roku Fundacja Spoleczenstwa
Otwartego powolala Centrum Dokumentacji Sztuk Pieknych Fundacji
Sorosa, oficjalnie otwarte w roku 1985 przy Micsarnoku. Galeria miala
sprawowac piecze instytucjonalna nad osrodkiem oraz nadzér i opieke nad
dokumentacja. Ministerstwo Kultury mialo otrzymaé propozycje wspdt-
finansowania centrum, ktora jednakze odrzucilo®. Poczatkowo Centrum
Dokumentacji prowadzitly Andrea Szekeres i Marianne Mayer, obie byly
w tym samym czasie zatrudnione w Micsarnoku. Szekeres znata §wietnie
angielski 1 w galerii zajmowata sie tlumaczeniem tekstéw do katalogéow
11ich redakcjg. W Centrum Dokumentacji miata zajmowacé sie dokumenta-
cja 1 ttumaczeniem wszystkich informacji na jezyk angielski; do niej nale-
zato tez prowadzenie biura. Caly budzet Centrum Dokumentacji pochodzit
od Fundacji Sorosa, ale pensje Szekeres, jak 1 innych pracownikéw, poczat-
kowo wyptacal Miicsarnok.

Na potrzeby Centrum Dokumentacji zostata powotana miedzynarodo-
wa rada, ktéra wraz z pracownikami centrum miala za zadanie rozpoznaé
zapotrzebowanie oSrodka 1 jego cele oraz ustali¢ ramy, w ktérych powinien
funkcjonowaé. W radzie zasiadato piecioro Wegréw 1 pieé¢ oséb z zagrani-
cy®”. Ministerstwo Kultury miato zazadaé swojego przedstawiciela w radzie;
jak powiedziata Kristina Jerger, zasiadajacy w radzie wegierscy history-
cy sztuki ,wydawali im sie podejrzani’®®, Dlatego do rady dolaczyl szdsty

33 Conroy 1988.

34 W latach dziewieédziesiatych Meda Mladek powolata Fundacje im. Medy i Jana Mladkéw,

a zgromadzona przez siebie i meza kolekcje dziet sztuki podarowata miastu Praga. Kolekcja
znajduje sie obecnie w Muzeum Kampa w Pradze. Muzeum Kampa 2016.
3 Czegledy, Szekeres 2009, s. 255.

36 Wywiad z Kristina Jerger 2011.

37 Network C3 2010.

38 Wywiad z Kristina Jerger 2011.
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Wegier zwigzany z Ministerstwem i szosty czlonek z zagranicy. Raz lub dwa
razy do roku odbywaty sie spotkania rady, w ktérej w pierwszych latach
zasiadali m.in. dr Dieter Ronte, dyrektor MUMOK-u, dr Lérand Hegyi,
historyk sztuki, Marta Kovalovszki, gtéwny kurator Istvan Kiraly Muse-
um w Székesfehérvarze, dr Laszlé Beke, gléwny kurator Wegierskiej Ga-
lerii Narodowej, dr Jean-Christophe Amman, dyrektor Kunsthalle Basel,
dr J. Carter Brown, dyrektor Galerii Narodowej w Waszyngtonie, dr Mi-
chael Compton, dyrektor Tate Gallery, dr Thomas Messer, dyrektor Gug-
genheim Museum w Nowym Jorku oraz Meda Mladek®. Kristina Jerger,
ktéra takze miala uczestniczyé w spotkaniach rady, zauwazyta, ze obcigza-
ly one centrum zaréwno pod wzgledem finansowym (wieksza cze§¢ roczne-
go budzetu przeznaczana byla na sfinansowanie tych spotkan), jak i1 orga-
nizacyjno-logistycznym (trudno bylo zgromadzi¢ czlonkéw rady w jednym
miejscu 1 czasie).

Dziatalnos¢ w latach 1984-1991

Niemal od poczatku swego istnienia Centrum Dokumentacji Sztuk Piek-
nych Fundacji Sorosa prowadzito dziatalno$é daleko wychodzaca poza pier-
wotne cele, tj. gromadzenie dokumentacji i udostepnianie — w jezykach
wegilerskim 1 angielskim — informacji dotyczacych artystéw, galerii oraz
wydarzen artystycznych. Dwa razy do roku przyznawalo takze granty dla
artystow 1 instytucji na realizacje prac i wystaw, niemal co roku Centrum
organizowalo wlasne wystawy, wydawato katalogi oraz organizowalo wizy-
ty studyjne dla oséb zainteresowanych najnowsza sztuka wegierska.
Nalezy podkreslié¢, ze Centrum Dokumentacji byto jedna z pierwszych
organizacji pozytku publicznego na Wegrzech, co wigzalo sie z wypracowy-
waniem pozycji zaré6wno wsrod instytucji lokalnych, w tym panstwowych,
jak 1 organizacji zagranicznych. Nikle zainteresowanie innych wegier-
skich instytucji sztuka wspoélczesna sprawilo réwniez, ze dzieki preznej
aktywnoéci Centrum Dokumentacji przejmowato role instytucji narodo-
wej. Andrea Szekeres wspominala, ze kiedy na poczatku dzialalnosci Cen-
trum wysylato listy zapoznawcze do wielu duzych i liczacych sie instytucji
w Europie i w Stanach, czesto w odpowiedzi otrzymywano informacje

3 Network C3 2010.
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dotyczaca wymiany rezydencjonalnej artystow, podpisang przez dany
oérodek z wegierskim Ministerstwem Kultury. Jednak programy te nie
byty realizowane. Zadaniem Centrum miata by¢ zmiana tej sytuacji i prze-
jecie od Ministerstwa roli oérodka stuzacego informacji oraz wymianie
artystycznej.

Granty

W 1984 roku, po utworzeniu Centrum Dokumentacji Sztuk Pieknych Fun-
dacji Sorosa, przyjechala do Budapesztu komisja ze Stanéw Zjednoczonych,
ktérej przewodniczyta Meda Mladek*’. Komisyjnie powotano cztonkéw rady
oraz ustalono najwazniejsze cele Fundacji i zasady jej funkcjonowania,
w tym zasady rozdawania grantéw 1 powolywania czlonkéw komisji przy-
znajacych granty. Komisje grantowe mialy za zadanie zdecydowaé, komu
1 ile pieniedzy przyznaé. Wszystkie nabory do konkurséw grantowych
byly jawne 1 oglaszane w dziennikach o zasiegu ogélnokrajowym. Jerger
wspominala, ze w odpowiedzi otrzymywano 300—400 wnioskéw. Swiadczy
to o sporym zainteresowaniu pozyskiwaniem pieniedzy na dziatania arty-
styczne z zupelnie nowego woéwczas zrddla — trzeciego sektora. Konkur-
sy grantowe byly rzecza niezbyt znana na Wegrzech 1 zostaty upowszech-
nione dopiero wraz z pojawieniem sie miedzynarodowych organizacji
pozarzadowych*!.

W komisjach zasiadali nie tylko historycy sztuki, ale tez specjalisci od
teatru 1 muzyki. Juz na poczatku ustalono, ze komisje nie beda przyzna-
wacé grantéw wszystkim chetnym, ale tylko najlepszym projektom, ktére
spelniaty wymagane kryteria konkursowe, tj. nie tylko zawieraty ciekawg
idee, ale tez szczegbtowo rozpisany, realny budzet. Granty przyznawano
jedynie na projekty artystyczne, z wytaczeniem kosztéw statych (w Fun-
dacji Sorosa uwazano, ze od pokrywania kosztow statych jest panstwo).
Nie przyznawano grantow obejmujacych koszty projektu w stu procentach,
poniewaz komisji zalezato, by realizatorzy projektéw musieli sie postarac

40 Wywiad z Kristina Jerger 2011.

41 Liczba wnioskéw wydaje sie zawyzona, zwazywszy na fakt, ze w latach 1985-1986 przy-

znawano po jednym grancie, a w latach nastepnych maksymalnie jedenas$cie grantéw
rocznie.
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takze o érodki finansowe z innych Zrédel. Niemniej najlepsze projekty
otrzymywaty granty*? w wysoko$ci niezbednej do pokrycia wiekszos$ci kosz-
tow. W raportach rocznych wysokoéé grantéw czesto nie byla podawana.
W latach 1985-1986 przyznano granty o wartosci 1.010.000 forintow*:. Ale
juz w 1988 roku wysoko$¢ rocznego budzetu wynosita zaledwie 700.000 fo-
rintow*t. W raporcie Modern and Contemporary Hungarian Art Bulletin
1995-1990 Soros Foundation Fine Art Documentation Center — Miicsarnok,
Budapest z 1990 roku wymieniono grantobiorcéw (rocznie zaledwie kilku),
ale bez wysoko$ci przyznanych grantéw. Niemniej wysoko$é nagrdod dla
artystow bioracych udziat w Dorocznej Wystawie wahata sie pomiedzy
10 do 50 tys. forintéw. Zatem wydaje sie bardziej prawdopodobne, ze rocz-
na pula grantéw w latach osiemdziesiatych wynosila kilkaset tysiecy forin-
tow rocznie, by wzrosnaé do 2 milionéw w roku 1990 i1 ponad 21 milionéw
w 19994,

Kazdy z otrzymujacych dotacje musiat sie rozliczy¢ z otrzymanych
pieniedzy, a takze przedstawié sprawozdanie merytoryczne. Jesli kto$ nie
rozliczyt sie z otrzymanych pieniedzy, lub nie wydat ich na okre§lony cel, to
juz nie mial wiecej szans na przyznanie grantu. Podobno zdarzalo sie tez,
ze nie wszystkie pienigdze byly rozdysponowane, jesli komisja uznala, ze
wiekszoéé nadestanych zgloszen nie spetniata warunkéw merytorycznych
niezbednych do uzyskania dotacji. Cztonkowie komisji starali sie weryfi-
kowa¢ nadestane wnioski nie tylko pod wzgledem formalnym, lecz przede
wszystkim merytorycznym. W swych wspomnieniach z posiedzen komi-
sji grantowych Jerger przywolywala przypadki interesujacych projektéow
z nieznanych oSrodkéw. Zadaniem komisji byta weryfikacja materiatéw,
w trakcie ktérej okazywato sie, ze za dobrze napisanym wnioskiem nie kryt
sie warto$ciowy projekt. Dlatego, pomimo iz celem grantéw bylto wspiera-
nie artystéw 1 wystaw ,,dobre;j, ale do tej pory niedocenianej i niepokazywa-
nej sztuki z Budapesztu 1 z prowincji”™*é, to dominowaty projekty z duzych
osrodkéw, przede wszystkim z Budapesztu.

42 Listy grantobiorcéw byly publikowane w raportach rocznych.

3 Report OSI 1985-1986 1986, s. 50.

4 Report OSI 1988 1989, s. 51.

5 Report OSI 1990 1991, s. 42; Report OSI 1999 2000, s. 293, 302—-305.
Wywiad z Kristing Jerger 2011.
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Dokumentacja

Susan Weber Soros w tekscie Modern and Contemporary Hungarian Art
Bulletin 1985-1990. Soros Foundation Fine Art Documentation Center —
Miticsarnok, Budapest, zamieszczonym w raporcie z piecioletniej dziatalno-
$ci Fundacji, krotko przedstawita dziatalnosé i cele Centrum Dokumentacji
w nastepujacy sposob: ,,Centrum Dokumentacji Sztuk Pieknych Fundacji
Sorosa zostato utworzone w Miicsarnoku pie¢ lat temu jako centrum ba-
dawcze, oferujace informacje o artystach wegierskich dziatajacych w dwu-
dziestym wieku zainteresowanym studentom, badaczom, kolekcjonerom,
wlascicielom galerii z Wegier 1 z zagranicy. Centrum promuje 1 wspiera
miedzynarodowe zainteresowania 1 prowadzi rozpoznanie utalentowanych
artystow dzialajacych obecnie na terenie Wegier, ale tez wielu znaczacych
artystéw wegierskich, ktorzy zyli 1 pracowali w pierwszej potowie dwudzie-
stego wieku. Slajdy, fotografie, noty biograficzne i bibliograficzne oraz wy-
cinki prasowe sa zbierane 1 przechowywane w Centrum. Angielskie wersje
jezykowe wszystkich materiatéw sa udostepniane osobom zainteresowa-
nym nieznajacym jezyka wegierskiego. W 1990 roku Centrum wprowadzito
komputerowy spis slajdow”".

Na pierwszych spotkaniach miedzynarodowej rady Centrum Dokumen-
tacji Sztuk Pieknych Fundacji Sorosa wybrano 100 wegierskich artystow,
ktorych prace uwazano za znaczace 1 ktére nalezato udokumentowaé w pierw-
szej kolejnoséei. Do wyboru owych 100 nazwisk powotano komisje historykow
sztuki. Poczatkowo wybrano 10 waznych artystow starszego pokolenia, kté-
rych tworczoéé wydawala sie kluczowa dla sztuki wegierskiej. Co roku wybie-
rano kolejnych. Do opracowania teczek zatrudniono historykéw sztuki, kté-
rzy mieli za zadanie spisaé biografie wybranych artystéw oraz przygotowaé
krétkie eseje poswiecone twdrczosci artysty 1 jego wybranym pracom, a takze
przygotowaé karty dokumentacyjne dziel. Zatrudniono réwniez profesjonal-
nego fotografa, ktéry odwiedzat studia artystow i robil czarno-biale zdjecia
dokumentacyjne obiektéw. Raport Modern and Contemporary Hungarian
Art Bulletin 1985-1990 podaje, ze co roku opracowywano twoérczosé 5 do
10 artystow. Do 1990 roku dokumentacje posiadali m.in. nastepujacy artysci:
Zoltan Adém, Imre Bak, Andras Borécz, Miklosz Erdély, Laszlé Fehér, Ilona
Keserti, Dora Maurer 1 Janos Sugar.

4T Bulletin 1895-1990 1991, s. 7.
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Podobnie zostala skonstruowana baza danych o artystach Artists’ File,
ktora niestety nie zachowala sie do dzi$. Jak podaje Modern and Contempo-
rary Hungarian Art Bulletin 1985—1990, baza zawierala niemal doktadnie te
same dane, co wersja papierowa dokumentacji. Jednakze w przeciwienstwie
do niej, zamieszczone byly tylko dwa slajdy, tym razem wybrane przez same-
go artyste jako najbardziej reprezentatywne dla jego tworczosci. System miat
utatwié¢ goSciom Centrum wyszukiwanie informacji i prowadzenie badan.
W razie potrzeby zainteresowanym dostarczane byly wersje papierowe do-
kumentacji. Co wiecej, w przypadku Artists’ File tworcy sami mogli zgtaszac
sie 1 dodawaé¢ swoje dane w bazie. W przypadku dokumentacji papierowej
nazwiska artystow byly wybierane tylko 1 wylacznie przez komisje.

Andrea Szekres wspominata®®, ze zostala wystana do Narodowej Galerii
Sztuki (National Art Gallery, NGA) w Waszyngtonie, aby pozna¢ tamtejszy
system dokumentacji i dobre praktyki*®. Na wniosek Szekeres rada miala
przyjaé sposéb prowadzenia dokumentacji, wzorowany na stosowanym przez
Narodowa Galerie Sztuki w Waszyngtonie. W materiatach zachowanych
w Dziale Dokumentacji Ludwig Museum w Budapeszcie udalo sie odna-
lez¢ dokladne dyrektywy odnoénie do modelu archiwizowania danych przez
Centrum Dokumentacji Sztuk Pieknych Sorosa, prawdopodobnie stanowia-
ce kopie maszynopisu wytycznych dotyczacych prowadzenia dokumentacji,
stosowanych przez Biblioteke NGA. Sugeruja to takie stwierdzenia, jak np.
,Standard Abreviations for Reference Books and Basic NGA Publications”
oraz fakt, ze wiele znajdujacych sie tam regul raczej nie dotyczylo obiek-
tow opisywanych przez historykéw sztuki w Centrum Dokumentacji Soro-
sa, ale sztuki dawnej. Dokument zawieral dokladne informacje dotyczace
skrétéow stosowanych przy notach, wyjasnienia terminéw odnoszacych sie
do atrybucji, takich jak np. studio artysty, nasladowca, imitator; posiadat
takze stownik technik artystycznych. Dokumenty zawieraly tez m.in. spis
tematow chrzescijanskich: Zwiastowania, Wniebowziecia, SwiQtej Rodziny.
Odnaleziona kopia tekstu jest w jezyku angielskim. Takze Andrea Szekeres
potwierdza, ze przywozila ze stypendium w NGA materialy majace ulatwié
prace nad ustanowieniem jednolitego wzoru opracowywania materiatéw
w budapesztenskim Centrum Dokumentacji. Oérodek wypracowal wlas-
ny schemat prowadzenia dokumentacji, w sktad ktérego wchodzita nota

48 Wywiad z Andrea Szekeres 2011.
4 Bulletin 1895-1990 1991, s. 129.
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biograficzna artysty z danymi osobowymi, spisy wystaw indywidualnych
1 zbiorowych, bibliografia, wycinki z gazet, dokumentacja fotograficzna
wybranych prac wraz z ich opisem oraz krétki esej poswiecony tworczoSci
danego artysty.

Poza dokumentacja Centrum posiadato takze wtasna biblioteke, w kté-
rej znajdowaly sie katalogi 1 ksigzki po$wiecone sztuce wspélczesnej, za-

réwno wegierskiej, jak 1 zagranicznej.

Wystawy

0d 1998 roku Centrum Dokumentacji rozszerzyto dziatalno$é, organizu-
jac raz do roku wystawe sztuki wspoélczesnej. W latach 1988-1992, tj. do
przeksztalcenia instytucji w Centrum Sztuki Wspdtczesnej, zorganizowa-
no cztery wystawy. Kazda z nich miala za zadanie zaprezentowaé sztuke
zwigzanag z inng dziedzing (rozumianag tu jako technika®), po kolei: z tkani-
na, fotografia, architektura i wideo. Wyboru tematyki dokonywata komisja
—the Soros Foundation Fine Art Advisory Committee.

Pierwsza z wystaw, zatytulowana ,Zywa tkanina 1968-1978-1988.
Wybér wspdlczesnej wegierskiej tkaniny artystycznej” (,, Eleven Textil 1968—
—1978-1988. Valogatids a modern magyar textilmiivészeti alkotdsokbdl”)
zostala pokazana w Miucsarnoku®. Wystawa prezentowala wspotczesne
prace artystyczne, ktorych wspdélnym mianownikiem byt wykorzystany ma-
terial, w tym przypadku wszelkiego rodzaju tekstylia. Na Wegrzech prace
tworzone na tkaninach, takze obiekty przestrzenne wykonane z tkanin,
od konca lat szesédziesigtych byly umieszczane w budynkach uzytecznos$ci
publicznej, takich jak teatry, hotele, biura czy restauracje, nie tylko w roli
dekoracji, ale wlaénie w charakterze obiektu sztuki®?. W latach siedem-
dziesiatych wzory abstrakcyjne tworzone na tkaninie, w przeciwienstwie
do obrazéw abstrakcyjnych umieszczonych na plétnie, mogly byé swobod-
nie prezentowane w przestrzeni publicznej. Peter Fitz w katalogu wystawy
pisal, ze ,oficjele nie zauwazyli, iz sztuka awangardowa wywalczyla sobie
nows, droge”®. Wystawa ,Zywa tkanina” jako pierwsza pokazala skale

Tamze, s. 9.
51 Micsarnok, Budapeszt, 28 VII — 11 IX 1988.
52 Fitz 1988, s. 9.

Tamze, s. 11.



tego zjawiska. W pokazie wzieli udzial znani wegierscy artysci zwiazani
z neoawangarda, m.in. Ilona Keserii, Karoly Kelemen, Déra Maurer czy
Gyorgy Galantai. Fundacja Sorosa przekazala takze 300.000 forintéw®* na
zakup kilkunastu z prezentowanych prac®; lista zakupéw zostata zaak-
ceptowana przez Komisje Doradcza ds. Sztuk Pieknych Fundacji Sorosa
(the Soros Foundation Fine Art Advisory Committe). Prace nastepnie prze-
kazano muzeom, ktoére wraz z Micsarnokiem wspélorganizowaly wysta-
we, tj. do Szépmiivészeti Muzeum w Budapeszcie, Istvan Kiraly Museum
w Székesfehérvarze, ze Savaria Museum — Tapestry Collection oraz Szom-
bathely Képtar w Szombathely.

Rok pézniej w budapesztenskim Ernst Mizeum odbyla sie wystawa
zatytutowana ,Inne spojrzenie. Ostatnie dwadziescia lat wegierskiej foto-
grafii eksperymentalnej” (,M4s-Kép. Experimentalis fotografia az elmult
két évtizedben Magyarorszagon”)®®. Projekt miat na celu pokazanie réz-
nych tendencji w wegierskiej fotografii, poczawszy od potowy lat sze$édzie-
siatych, a wiec — podobnie jak w przypadku wystawy ,,Zywa tkanina” — od
momentu zwrotu artystow ku sztuce neoawangardowej. W wystawie wzie-
to udzial ponad stu artystow, m.in. Imre Bak, Tamas Szentjéby, Miklés
Erdély, Janos Sugér i Sandor Pinczehelyi. Miedzynarodowe jury®” przyzna-
to nagrody finansowe Péterowi Tirkowi, Istvanowi Jelenczky’emu, Dérze
Maurer, Lenke Szilagyi i Andrasowi Baranyayowi. Gabor Attalai w tekécie
zamieszczonym w katalogu wystawy wspominal, ze wiekszo§é 6wczesnych
fotografii byla wysytana przez artystéw na Zachdéd w nadziei na zdobycie
rozglosu, zorganizowanie wystawy czy pozyskanie kolekcjonera®®, a wiek-
sz0&¢ z zaprezentowanych prac w ramach ,,Zywej tkaniny” po raz pierwszy
pokazano wegierskiej publiczno$ci.

Trzecig z wystaw przygotowanych wspélnie przez Centrum Doku-
mentacji Sztuk Pieknych Sorosa 1 Mficsarnok byly ,Wizje dzisiejszej
architektury” (,Architektonikus gondolkodas ma”)*® w 1990 roku (il. 1-4).
Po raz pierwszy kuratorka wystawy zostala nowa dyrektorka Centrum

5 QOkolo 1,5 tys. éwczesnych dolaréw amerykanskich.

5% Aneks.

% Ernst Mizeum, Budapeszt 15 IX — 15 X 1989.

57 Filip Bool, dr Dieter Ronte, Jens Rétzsch, dr Laszl6 Beke i Miklés Peternék.
58 Attalai 1989, s. 3.

59 Mificsarnok, Budapeszt 2 VIII — 2 IX 1989.
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Dokumentacji — Suzanne Mészoly. Do udzialu w wystawie zostali zapro-
szeni zaréwno artys$ci, jak 1 architekei, ktérzy mieli za zadanie przedstawic
swoje wizje wspélczesnej architektury®. W wystawie udzial wzielo ponad
dwudziestu artystéw 1 architektow, w tym: Ferenc Ban, grupa E-11, Balazs
Kicsiny, Péter Mujdricza 1 Sandor Zimits. Podobnie jak w przypadku po-
przedniej wystawy, miedzynarodowe jury® przyznalo nagrody wybra-
nym artystom. Tym razem byli to Attila Kovacs, Janos Megyik, Tamas
Trombitas, Janos Gerle, Zoltan Gyertjanos oraz Tibor Szalai®?.

Ostatnia wystawa zorganizowana pod szyldem Centrum Dokumenta-
cji byta ,,Sub voce. Wspbdlczesne wegierskie instalacje wideo” (,,Sub voce.
Kortars magyar videdinstallaci6”)® w 1991 roku. Pono¢ byla to pierwsza na
Wegrzech wystawa po$wiecona sztuce wideo. Zostata zestawiona z wysta-
wa,,,Imago: fin de siecle in Dutch contemporary art”, pokazywana w tym
samym czasie takze w Micsarnoku. Na wystawie ,,Sub voce” (il. 5~11) po-
kazano prace m.in. Miklésa Peternaka (il. 6), Csaby Nemesa (il. 8), Laszlé
Laszl6 Révésza czy Janosa Sugara. Miedzynarodowe jury® przyznato nagro-
dy Péterowi Szarkowi, Andrasowi Ravaszowi, Csabie Nemesowi oraz Erice
Katalinie Pasztor®.

Powyzsze wystawy niewatpliwie staly sie waznymi wydarzeniami
w weglerskim $rodowisku artystycznym, przede wszystkim ze wzgledu na
pokazywane prace, nieznane wczeéniej szerszej publicznoéci®. Rozluznienie
polityczne na przelomie dekad pozwolilo na swobodng prezentacje sztuki
bez obaw o cenzure. Finansowanie wystaw ze $rodkéw Fundacji umozliwito
instytucji panstwowej swobode w zakresie wyboru obiektéw 1 sposobu ich
prezentacji. Cztery prezentacje stanowity takze wzoér dla programu Dorocz-
nych Wystaw, zapisanego w dziataniach priorytetowych miedzynarodowej
Sieci Centréw Sztuki Wspblczesnej Sorosa, w ktéra Centrum Dokumentacji
przeksztalcilo sie dzieki nowej dyrektorce oérodka, Suzanne Mészoly.

60 Mészoly 1990, s. 2.

61 Dr Jiri Sefcik, Gavin Renwick, Andras Ferkai, dr Laszlé Beke, dr Lérand Hegyi.
52 Aneks.

63 Micsarnok, Budapeszt, 12 VIII — 8 IX 1991.

64 René Coelho, Wulf Herzogenrath, Kathy Rae Huffman, Katalin Néray i Keiko Sei.
% Aneks.

66 Néray 1994a, s. 13—14 oraz Zwickl 1994a, s. 15-22.
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CZESC DRUGA
Powstanie i dziatalnosc¢ Sieci SCCA
1991-1999






ROK 1991. POWOLANIE SIECI CENTROW SZTUKI
WSPOLCZESNEJ SOROSA - PIERWSZY OSRODEK
SCCA BUDAPESZT

Istnialo wiele przyczyn przeksztalcenia Centrum Dokumentacji Sztuk
Pieknych Fundacji Sorosa w Budapeszcie w Centrum Sztuki Wspélczesnej
Sorosa (Soros Center for Contemporary Arts, SCCA) i tym samym zmia-
ny gléwnych celéw dziatalno$ci instytucji'. Przede wszystkim podstawa
dziatalnoéci Centrum Dokumentacji byto gromadzenie dokumentacji, a na-
stepnie jej udostepnianie zainteresowanym osobom. Z czasem dzialalnoéé
wystawiennicza stala sie wazniejsza niz dziatalno§¢ dokumentacyjna2
Niewatpliwie niezwykle istotna role w zmianie priorytetéw instytucji ode-
grala nowa dyrektorka — Suzanne Mészoly, a takze kierujaca Fundacja
Sorosa Susan Weber Soros.

W 1990 roku Soros przyjechata do Budapesztu skontrolowaé dziatal-
no$§¢ Centrum i zorientowaé sie w nowych potrzebach instytucji w zmie-
niajacej sie sytuacji politycznej. Powodem miato byé tez znacznie wol-
niejsze od plerwotnie zamierzonego tempo powstawania dokumentacji,
ktorego przyczyna byla niewielka liczebno$é $rodowiska, dodatkowo po-
dzielonego konfliktami personalnymi®. Innym z powodéw miat byé zbyt
maty budzet organizacji. Zapewne George Soros moéglt rozwazaé likwida-
cje Centrum, poniewaz Fundacja Spoteczenstwa Otwartego prowadzita
program Kultura i1 Sztuka, udzielajac grantéw m.in. ,na dziatalno$é artys-
tyczna™. Zatem Centrum Dokumentacji nie tylko czeSciowo dublowalo
program, ale stanowilo dla Fundacji Sorosa kosztowny projekt odbiegajacy

Kristina Jerger 1 Andrea Szekeres wskazaly na kilka prawdopodobnych powodéw tego
posuniecia.

2 Néray 1994a, s. 13—14.
3 Wywiad z Kristina Jerger 2011.

Wedlug Szekeres Soros uwazal, ze chea tylko wyciagnaé od niego pieniadze, za: Wywiad
z Andrea Szekeres 2011.
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od priorytetowych celéw organizacji. Zaréwno Jerger, jak i Szekeres wspo-
minaty, ze Susan Weber Soros przyjechata do Budapesztu z zamiarem
zamkniecia Centrum Dokumentacji. Dopiero na miejscu przekonata sie, ze
oérodek dzialal poprawnie 1 stal sie ceniong instytucja. Szekeres uwaza-
la, ze Centrum przetrwato dzieki wsparciu Susan Weber Soros, ktéra byta
historykiem sztuki i zalezalo jej na wspieraniu sztuki wspoélczesnej. W efek-
cie zostat podniesiony roczny budzet Centrum z 700 tysiecy do 5 milionéw
forintéw?, ktéry miat pokrywaé dziatalno$§é dokumentacyjna oraz organiza-
cje wystaw. Wraz ze zmiang priorytetéw zmieniono nazwe i w 1992 roku
Centrum Dokumentacji Sztuki Wspélczesnej Sorosa w Budapeszcie ulegto
przeksztalceniu w Centrum Sztuki Wspédtezesnej Sorosa.

Zapewne jedna z oséb, ktore odegraly kluczowa role przy powstaniu
Centrum Sztuki Wspétczesnej byta Suzanne Mészoly, dyrektorka Centrum
Dokumentacji, a nastepnie catej Sieci Centréow Sztuki Wspblczesnej So-
rosa (SCCA Network) i SCCA w Budapeszcie. Utworzenie Sieci mialo by¢
wlasnie jej inicjatywa. To ona odpowiadata za stworzenie calego programu
1 opracowanie celéw Sieci, a nastepnie rzadzita w sposéb okreslany jako
sautorytarny”¢, zyskujac przydomek ,,carycy”.

Suzanne Mészoly, Australijka pochodzenia wegierskiego, przyjechala
do Budapesztu w potowie lat osiemdziesigtych. Tu poczatkowo zwigazana
byta z grupa, Ujlak, z ktéra wystepowala jako artystka, ale takze jako kura-
torka wystaw®. Wychowana w Australii Mészoly miata zupelnie inne zaple-
cze kulturowe, poglady, wizje roli 1 metod pracy galerii sztuki wspélczesnej
1 znacznie wiekszy zapal do pracy niz wegierscy kuratorzy®. Osoby, ktore
z nig pracowaly, wspominaly, ze Mészoly byta osoba niestychanie ambitna
1 my$laca pozytywnie. Wierzyta, ze mozna zrobi¢ wielkie wystawy sztuki
wegierskiej w czasie, gdy nikt nie wierzyl, ze to sie moze udac¢'®. Dzieki tym
cechom Mészoly dostata prace w Centrum Dokumentacji Sztuki Wspét-
czesne) Sorosa w 1988 roku 1 od razu zostala dyrektorka.

5 Okolo 3 tys. do 24 tys. 6wczesnych dolaréw amerykanskich. Report OSI 1991 1992, s. 65.
6 Wywiad z Andrea Szekeres 2011.

Wywiad z Andreg Szekeres 2011; Wywiad z Kristing Jerger 2011; Wywiad z Jerzym Onu-
chem 2011; Wywiad z Sirje Helme 2011.

8 Andras, Pataki, Sz{ics, Zwinkl 1999, s. 248.

9 Wywiad z Kristing Jerger 2011; Wywiad z Andreg Szekeres 2011; Wywiad z Laszl6 Beke
2011.

10 Wywiad z Kristing Jerger 2011; Wywiad z Andrea Szekeres 2011.
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Mészoly energia, ambicja 1 nowatorskim, jak na 6wczesne wegierskie
standardy, podejéciem do pracy zyskala przychylnoéé Katalin Néray, 6wczes-
nej dyrektorki Miicsarnoku, ktéra nadzorowala takze dziatalnoéé Centrum
Dokumentacji. Jednym z owych nowatorskich pomystéw Mészoly bylo prze-
konanie, ze nalezy pracowaé ze sponsorami, chociaz wéwczas na Wegrzech
nikt zajmujacy sie sztuka wspodtczesna tego nie robit. Jednak jej udawato sie
pozyskaé sponsoréw. Suzanne nie méwita zbyt dobrze po wegiersku i miata
silny obcy akcent. Niemniej, kiedy w latach osiemdziesiatych dzwonita do
sponsoréw, robita na nich pozytywne wrazenie miedzy innymi wtaénie dzieki
,obcemu”, ,zachodniemu” pochodzeniu, postrzeganemu wéwczas jako wielki
atut. To wlaénie te cechy mialy sprawié¢, ze Néray ustanowita Mészoly dy-
rektorka Centrum!!, chociaz Mészoly nie byla z wyksztalcenia historykiem
sztuki, a wedlug ,kodeksu Sorosa” wszyscy pracownicy merytoryczni Cen-
trow Sztuki Wspblczesnej powinni mieé¢ wlaénie takie wyksztalcenie'? (taka
klauzula miala sie znajdowa¢é takze w statucie Centrum Dokumentacji'®).

Po rozpoczeciu pracy w Centrum Dokumentacji Suzanne Mészoly'*
zostata kuratorka wszystkich wystaw organizowanych przez oérodek. Zanim
zostala dyrektorka, kuratorzy byli wybierani przez Rade Centrum Dokumen-
tacji’®. Zapewne to wlaénie ambitna Mészoly dazyta do przeniesienia glow-
nego zainteresowania instytucji z dokumentacji na dziatalno§é wystawien-
nicza 1 promocje sztuki wspodtczesnej. Sirje Helme, wieloletnia dyrektorka
estonskiego Centrum Sztuki Wspétczesnej Sorosa w Tallinie wspominala,
ze Mészoly miata ambicje zostania ,ministrem kultury Europy Srodkowej
1 Wschodniej™é, a utworzenie Sieci Centrow Sztuki mialo jej w tym pomoc.
Wydaje sie zatem, ze Mészoly mogta byé gléwnym pomystodawca, idei Sieci
Centréw Sztuki Wspblczesnej Sorosa, do ktorej przekonala Susan Weber
Soros!”.

Tamze.
12 Job Description [w:] SCCA Network Procedures Manual, s. 26-31.
13 Wywiad z Andrea Szekeres 2011.

Niestety Suzanne Mészoly nie zajmuje sie sztukg od konca lat dziewieédziesigtych i nie
udziela wywiadéw na temat SCCA.

15 Wywiad z Kristing Jerger 2011.
16 Wywiad z Sirje Helme 2011.

Obie panie byly w podobnym wieku 1 pono¢ bardzo sie przyjaznily, co niewatpliwie miato
wplyw na wybdr Mészoly na dyrektorke sieci, za: Wywiad z Andrea Szekeres 2011 oraz
Wywiad z Kristing Jerger 2011.
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Soros zgodzilta sie, aby Suzanne Mészioly otworzyla analogiczne do we-
gierskiego centra sztuki wspétczesnej w krajach tzw. bytego bloku wschod-
niego. Szekeres wspominata, ze ,w ciagu tygodnia czy dwdoch Mészoly od-
byta podréze do krajow baltyckich, a potem w krétkim czasie do kolejnych
[...], werbujac do pracy rézne osoby wedlug zasad znanych tylko samej
Mészoly”18. Zarzut niejasnego kryterium wyboru miedzynarodowych wspét-
pracownikéw postawiony przez Sirje Helme mogt sie odnosié nie tylko do
metod pracy Mészoly, ale takze slabych kontaktéw miedzy $rodowiskami
w poszczegblnych krajach. Na poczatku lat dziewiec¢dziesiatych zagranicz-
ne kontakty nawiazywaty przede wszystkim osoby wyjezdzajace na Zachdd,
m.in. na kongresy AICA czy Biennale Sztuki w Wenecji'®. Zatem byta to do-
sy¢ waska grupa o charakterze zawodowo-towarzyskim, z ktérej wywodzita
sie czeéé przyszlych dyrektorek poszczegdlnych Centréw Sztuki Sorosa, jak
np. Anda Rottenberg (Warszawa), Raminta Jurenaite (Wilno), Sirje Helme
(Tallin) czy Iara Boubnova (Sofia), oraz oséb odgrywajacych wazna role
w ksztaltowaniu sie Sieci, jak np. Helena Demakova, Laszl6 Beke, Katalin
Néray. Szybki rozwdj Sieci Sorosa pozwolit na zbudowanie $cistych kontak-
tow miedzynarodowych i powszechnie uchodzil za najwiekszy i najwazniej-
szy sukces SCCA,

18 Helme 2001, s. 36.
19 Wywiad z Andrea, Szekeres; Wywiad z Heie Treier 2011; Wywiad z Anda Rottenberg 2014.

20 How a European biennial of contemporary art began 2005, s. 195.
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STATUT I CELE SIECI SCCA

W ciagu kilku lat dziatalno§ci Centrum Dokumentacji Sztuk Pieknych
Sorosa wypracowalo wlasny model dziatania, tj. sposéb prowadzenia do-
kumentacji, organizowania wystaw 1 przyznawania grantéw. Gdy podjeto
decyzje o powolaniu Sieci Centréw Sztuki Wspdlczesne] Sorosa, powstat
statut dokladnie okreslajacy jej cele 1 zakres dzialania. W punktach szcze-
gbtowo opisano m.in. zasady prowadzenia dokumentacji czy organizacji wy-
staw. Co wiecej, powstala swego rodzaju instrukcja prowadzenia Centréw,
zatytulowana Soros Foundations / Soros Centers for Contemporary Arts
Network Procedures Manual (dalej w ksigzce: SCCA Network Procedures
Manual). Zawierala nie tylko statut i cele, ale takze instrukcje 1 wskazowki
dla pracownikéw, a nawet wzory wszelkich umoéw, ogloszen prasowych 1 po-
dan. Ponadto zamieszczono w niej podstawowe informacje dotyczace dzia-
lalnoéci i zainteresowan samego George’a Sorosa, Fundacji Sorosa, historie
SCCA, informacje dotyczace struktury Fundacji oraz dane dotyczace oddzia-
hu w Nowym Jorku, ktéry zostat okreslony jako zatozyciel SCCA! i sprawowat
nadzér nad cata Fundacja Sorosa, a zatem i Siecia, SCCA. Jednak lokalne
o$rodki podlegaly finansowo bezposrednio regionalnym Fundacjom SorosaZ.
Ze wzgledu na szczegblowos¢ instrukeji, a takze na objetosé, owa instrukcje
pracownicy nazywali , kodeksem Sorosa” lub ,biblig”s.

We wstepie do ,biblii”* znalazt sie krétki opis Fundacji Sorosa i Sieci
SCCAS5, a takze dokladna charakterystyka celu jej dziatalnoéci. Po pierwsze,

L ,The SCCA Network is a regional project founded directly by the SF New York”, SCCA
Structure — SCCA Office Staff, Staffing Requirements, [w:] SCCA Network Procedures
Manual, s. 22.

Tamze.
3 Czegledy, Szekeres 2009, s. 256.

4 Dokumentacja SCCA-Tallin oraz Bulletin 1991-1994 1994, s. 1022, a takze Comprehensive
Documentation of Visual Artists, SCCA Activities & Programs — Soros Arts Database, [w:]
SCCA Network Procedures Manual, s. 56—60.

5 Co ciekawe, w dokumencie przekazanym SCCA w Tallinie na poczatku 1993 roku moz-
na znalez¢ informacje o otwarciu kolejnych oérodkéw pod koniec 1993 roku. Wéréd nich
wymieniono SCCA w Tiranie, ktory jednak nigdy nie powstal, choé niewatpliwie Albania
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gtébwnym zadaniem osérodkéw bylo gromadzenie dokumentacji sztuki
wspolczesnej — Visual Arts Comprehensive Documentation®. Rada kazdego
z Centréw wybierala zyjacych, lokalnych artystéw oraz historykéow sztuki,
ktérzy mieli przygotowaé owa dokumentacje. Kazda przygotowana teczka
miata zawiera¢ wyczerpujace informacje dotyczace biografii artysty, repro-
dukcje najwazniejszych prac, bibliografie, liste wystaw indywidualnych
1 grupowych, kopie wybranych artykuléw poswieconych jego twoérczosci,
liste katalogéw wystaw oraz prac znajdujacych sie w kolekcjach. W kaz-
dej teczce miala sie znalezé czarno-biala dokumentacja fotograficzna od
20 do 40 wyselekcjonowanych prac’. Do kazdej pracy mial byé dotaczony
jednostronicowy opis 1 kolorowy slajd. Wszystkie informacje sugerowano
udostepniaé¢ w jezyku lokalnym 1 po angielsku. Teczki artystéw planowano
podzieli¢ na osiem dzialéw, w zaleznoéci od zawartych w nich informacji.
Pierwszy (I. Short Biography)® mial zawiera¢ podstawowe informacje o ar-
tyscie, drugi (II. Museums and Collections)® informacje, w ktérych muzeach
1 kolekcjach znajduja sie prace artysty. Kolejny powinien zawieraé chro-
nologicznie utozong liste wystaw indywidualnych (III. Solo Exhibitions)*
1 zbiorowych (IV. Group Exhibitions)!' z zaznaczeniem, ktére prace byty
wystawiane, opisem katalogu oraz adnotacja, ktére z wystaw byly wazne
w karierze artysty i1 dlaczego. Dwa kolejne dzialy powinny zawieraé doktad-
na bibliografie, w tym tez przekazéw audiowizualnych (V. Bibliography)

nalezala do krajéw najbardziej potrzebujacych wsparcia dla sztuki wspoétczesnej, ze wzgle-
du na wieloletnie panowanie rezimu; Albania byta tez najbardziej izolowanym krajem
regionu. Anna Rakowska wspomina, ze jedyna osoba posiadajaca umiejetnosci i wiedze
pozwalajaca na poprowadzenie tam centrum sztuki wspélczesnej byl albanski kurator Edi
Muka. Jednakze Muka nie zdecydowatl sie na poprowadzenie SCCA i w efekcie tiranski
oérodek nie powstat.

6 SCCA Description — Aims and Activities, [w:] SCCA Network Procedures Manual, s. 17-20;
Bulletin 1991-1994 1994, s. 10-22.

Koordynator programu dokumentacji byt odpowiedzialny za wybér fotografa, ktéry miat
przygotowaé¢ dokumentacje fotograficzng prac wybranych przez historyka sztuki: 3 czarno-
-biate i 3 kolorowe zdjecia kazdej pracy, Comprehensive Documentation of Visual Artists,
[w:] SCCA Network Procedures Manual, s. 56.

Informacje, takie jak: imie i nazwisko, pleé, data i miejsce urodzenia, adres zamiesz-
kania, wyksztalcenie oraz wyznanie, Data Required for Comprehensive Documentation,
SCCA Activities & Programs — Soros Arts Database, [w:] SCCA Network Procedures
Manual, s. 57.

9 Tamze.

10 Tamze.

11 Tamze, s. 58.
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oraz spis katalogéw (VI. Catalogues)'?, takze ze wskazaniem, ktére z nich
sq dla artysty najistotniejsze. W dwoch ostatnich powinny sie znalezé kse-
rokopie najwazniejszych esejéow, recenzji i wstepéw do katalogéw oraz jed-
na lub dwie kopie najbardziej znaczacych katalogow. W zatozeniu wszyst-
kie dokumenty powinny byé¢ aktualizowane co dwa lata. Przewidywano
takze udostepnianie kopii dokumentacji na CD.

Podobne wskazowki dotyczyly Visual Arts Artists’ File — elektroniczne)
bazy zawierajacej dane wspdétczesnych artystow. Lista powinna zawiera¢ al-
fabetyczny spis nazwisk artystéw. W kazdym folderze miaty sie znajdowac
zdjecia maksymalnie dwudziestu prac, adres zamieszkania artysty, biogra-
fia, listy wystaw, katalogéw, zdjeé, artykutéw. Oczekiwano, ze arty$ci sami
dostarcza niezbedne informacje, a takze wybiora dwie prace, ktére uwaza-
ja za najbardziej reprezentatywne dla swojej twoérczosci. Baza miala by¢
udostepniana wszystkim zainteresowanym, a zawarte w niej dane adreso-
we artystow pomagaé¢ w nawiazaniu kontaktéw pomiedzy go$émi Centréw
a lokalnymi twoércami. Powinny tez powstaé bazy zawierajace dane artystow
zajmujacych sie performansem (The Performing Arts Database) 1 sztuka
uzytkowa (Applied Arts Database). Kazde Centrum miato posiadac¢ bibliote-
ke (Catalogue Library), gromadzaca katalogi artystéw lokalnych i zagranicz-
nych, a takze inne publikacje po$wiecone sztuce wspdlczesne;.

Raz do roku Centra Sztuki Wspdtczesnej Sorosa mialy obowiazek zor-
ganizowaé wystawe (Annual Exhibition)'®, ktérej jako gléwny cel wskazano
promocje miejscowych artystéw 1 ich twdérczosci, a takze mniej popularnych
technik artystycznych!*. Kazdego roku na wystawie powinna dominowacé inna
technika artystyczna, tym samym pozwalajac za kazdym razem na prezen-
tacje nowych idei, mediéw, teorii i artystow. Do obowiazkéw Centrow naleza-
lo kazdorazowe ogloszenie otwartego naboru dla artystéw, tak aby wszyscy
chetni mieli szanse wzia¢ udziat w projekcie. Ogloszenie o naborze nalezato
publikowaé w czasopismach o zasiegu ogélnokrajowym, w biuletynie informa-
cyjnym Zwiazku Artystéw oraz w dziennikach, w zakresie, na ktéry pozwa-
lat budzet SCCA. Powinny zostaé takze rozestane listownie informacje dla
0s6b specjalizujacych sie w wytypowanej technice artystycznej. Rada SCCA

12 Tamze, s. 59.

13 SCCA Activities & Programs — Annual Exhibition, [w:] SCCA Network Procedures Manual,
s. 52-53.

14 Przede wszystkim chodzilo o nowe media.
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miata za kazdym razem wytypowaé temat wystawy 1 technike!®. Natomiast
artySci wraz ze zgloszeniem powinni przesta¢ dokumentacje fotograficzng
swoich prac, opis i szkic projektu proponowanego na wystawe. Rada byta
takze odpowiedzialna za wybranie od 15 do 25 artystow, ktorzy mieli wziaé
udzial w wystawie'é. Nalezy zwroci¢ uwage, ze w tekscie zapisano, iz ,,wybor
ma by¢ dokonany w sposéb demokratyczny” (,the selection process must be
democratic”)'”. W razie potrzeby Rada mogta powola¢ komitet wystawy (Exhi-
bition Committee), jesli uznano, ze wybrana technika artystyczna wymaga
wspodtpracy ekspertow. Rada miata takze obowiazek powolaé jury (Interna-
tional Jury), skltadajace sie z grona miedzynarodowych ekspertow w danej
dziedzinie, a takze kuratoréow 1 krytykéw sztuki, ktérzy mogliby w przysztosci
zaprosi¢ artystow do wspdtpracy w swoich krajach. Ponadto w dokumencie
zaznaczono, ze czlonkowie jury muszg pochodzié¢ zaréwno z krajéw Europy
Zachodniej, jak 1 bylego bloku komunistycznego, w tym bylego Zwiazku Ra-
dzieckiego. Jury mialo przyznawaé artystom nagrody pieniezne za najlepsze
prace zaprezentowane na wystawie. Natomiast SCCA otrzymaty mozliwosé
zakupu nagrodzonych prac, a nastepnie natozono na nie obowigzek przeka-
zania ich lokalnym muzeom sztuki. Centra byly zobowiazane do wydania
dwujezycznych katalogéw towarzyszacych wystawie'®. Takze, jesli zaszla
taka potrzeba, musiaty poszukaé sponsoréw wystawy i publikacji. Poniewaz
SCCAY nie posiadaly wlasnych przestrzeni wystawienniczych, miaty organi-
zowaé wystawy w przestrzeniach lokalnych galerii 1 muzeéw. Sugerowano,
aby kazdorazowo prezentacje odbywaty sie w innym miejscu®.

Trzecim z celéw Sieci Centréw Sztuki Wspoélezesne) Sorosa bylo przy-
znawanie grantow artystom i instytucjom?'. Przede wszystkim granty miaty
by¢ przyznawane na produkcje katalogdw (w tym tlumaczenia tekstéw na

15 W kodeksie zastrzezono, aby byla to technika mniej popularna w danym kraju. Tamze.

16 TLub 10 do 20 artystéw, w réznych miejscach kodeksu podawane sa odmienne liczby.

17 Tamze, s. 52.

18 Teksty w jezyku lokalnym i po angielsku.

19 7 wyjatkiem SCCA w Kijowie.

20 W tym przypadku ,biblia” jest nieécista, SCCA Activities & Programs — Annual Exhibition,

[w:] SCCA Network Procedures Manual, s. 52 oraz SCCA Structure — Host Institution,
jw., s. 21, wedlug ktérego instytucja udostepniajaca pomieszczenia biurowe dla SCCA jest
takze zobowigzana do udostepnienia raz do roku przestrzeni wystawienniczej.

21 SCCA Activities And Programs — Visual Arts Grants, [w:] SCCA Network Procedures
Manual, s. 48.
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jezyk angielski), a takze na czeSciowa, organizacje wystaw lub wydarzen ar-
tystycznych. Wspierano publikacje promujace nowe tendencje w sztuce oraz
tworczo$¢ najwybitniejszych artystow lokalnych??. Granty w zalozeniu nie
powinny by¢ wysokie, a jedynie stanowi¢ wsparcie przy produkcji wystaw
czy publikacji. Nie mogly by¢ przyznawane ,,artystom komercyjnym”, a takze
na zakup prac. Informacje o naborach musiaty by¢ podawane do wiadomoséci
w mediach ogdélnokrajowych. Grantobiorcéw wybierata Rada SCCA.

Centra miaty takze sluzyé¢ jako punkty udzielajace informacji (Inter-
national Information)®, przede wszystkim w zakresie miedzynarodowych
grantow 1 stypendiéw dla artystéw, historykéw sztuki, krytykéw 1 kurato-
réw. Zaréwno tych fundowanych przez SCCA, jak 1 inne organizacje lokalne
1 zagraniczne, np. Center for Advanced Study in the Visual Arts, National
Gallery of Art w Waszyngtonie czy Pollock-Krasner Foundation w Nowym
Jorku. Centra miaty takze udostepnia¢ wszystkim zainteresowanym infor-
macje dotyczace wystaw oraz konkurséw, krajowych i zagranicznych. Mialy
réwniez obowiazek udzielaé¢ pomocy w przygotowaniu zgloszenia na wystawe
lub wypelnienia wniosku grantowego.

W zachowanej w SCCA w Tallinie ,biblii” (pochodzacej z poczatku 1993
roku) czytamy, ze statut przewidywatl takze miedzynarodowa wymiane arty-
stow 1 studentéw (Artist and Art Student Exchanges). Oérodki miaty pozyski-
wa¢é fundusze 1 miedzynarodowych partneréw instytucjonalnych, gotowych
przyja¢ stypendystéw. Przewidywano takze przygotowywanie projektow
miedzynarodowych (External Commissioned Projects), ktérych celem miata
by¢ promocja artystéw zwigzanych z Centrami Sztuki Wspdtezesnej Sorosa.
Ponadto przewidziano program wyktadéw (Programs, Lectures, and Sympo-
sia), przede wszystkim audiowizualnych prezentacji twérczoéci lokalnych ar-
tystéw dla oséb zainteresowanych. SCCA powinny byty organizowaé réwniez
konferencje po$wiecone sztuce 1 historii sztuki. Pracownicy Centréw mieli
obowigzek organizowac wizyty studyjne oraz wycieczki do galerii dla lokal-
nych specjalistéw oraz gosci z zagranicy. W przypadku oséb z instytucji pry-
watnych osrodki mogly zadaé¢ optaty za uslugi.

22 Néray 1994a, s. 14.

23 Nazwa programu z dokumentéw przekazanych do SCCA w Tallinie na poczatku 1993 roku;
w Bulletin 1991-1994 1994, s. 11; program ten byl opisany mniej szczegétowo pod nazwa
An International Resource Library.
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W dokumentach przekazanych przez Fundacje Sorosa do SCCA
Tallin w 1993 roku znajduje sie takze adnotacja dotyczaca programu
Artslink (Regional Projects — Artslink), ktory ostatecznie byl jednak obstugi-
wany przez Fundacje, anie Centra Sztuki Wspolczesnej. Zawieraona wzmian-
ke, ze Artslink miato funkcjonowac jako partnerstwo publiczno-prywatne
na rzecz wymiany artystycznej pomiedzy USA a krajami Europy Srodkowe;j
1 Wschodniej.

W rozdziale SCCA Structure**, w czesci poswieconej zadaniom i wymaga-
niom stawianym przed Dyrektorem Generalnym Sieci (Executive Director of
SCCA Network, EDN)? zaznaczono, ze mial on m.in. obowigzek odwie-
dzaé poszczegdlne kraje 1 zapoznawaé sie z sytuacja artystéw, wybraé
dyrektoréow i pracownikéw lokalnych SCCA oraz instytucje goszczace
Centra, mianowaé cztonkéw Rady SCCA oraz ustalaé budzet dla poszcze-
gbélnych oérodkéw?S. Dyrektor Generalny miat takze obowigzek doktad-
nie przyjrze¢ sie w kazdym kraju systemowi edukacji artystéw, history-
kéw sztuki, kuratorow 1 menedzeréw kultury, panstwowemu systemowi
finansowania kultury 1 sztuki, kondycji panstwowych galerii, muzedw,
instytucji sztuki oraz prywatnych galerii, znaczeniu lokalnych stowa-
rzyszen artystow, a takze dokumentacji sztuki, bibliotek, mass medidéw,
dostepowi do miedzynarodowych grantéw i rynku sztuki, oraz wspoélczes-
nych teorii 1 my$li o sztuce?’. Zabieg ten miat na celu rozpoznanie lokal-
nych potrzeb i zrozumienie sytuacji sztuki wspotczesnej w poszczegdlnych
krajach.

W ,kodeksie Sorosa” znalazly sie tez zapisy dotyczace wspélpracy po-
miedzy lokalnymi oddziatami Sieci Centréw Sztuki Wspélczesnej Sorosa
a instytucjami, ktére uzyczaly przestrzeni na biura. We wzorze kontraktu?®
zaznaczono, ze instytucja goszczaca centrum sztuki nie powinna pobierac

24 SCCA Structure — Project Initiation, Responsibility of SCCA Network Executive Director
(EDN), [w:] SCCA Network Procedures Manual, s. 11.

Chodzi przede wszystkim o Susanne Mészoly, ktéra byta Dyrektorem Generalnym Sieci
w latach 1991-1996. W latach 1997-1999 zastapita ja Andrea Szekeres.

Szczegdty dotyczace zadan i obowiazkéw Dyrektora Generalnego Sieci Centréow Sztuki
Wspblczesnej Sorosa znajdujq sie w Aneksie.

2T SCCA Structure — Project Initiation, Feasibility study, [w:] SCCA Network Procedures
Manual, s. 12.

SCCA Structure — Host Institution, Sample contract between local SF and host institution,
jw., s. 38.

25

26

28
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optat za wynajem przestrzeni biurowej?. Co wiecej, powinna pokry¢ kosz-
ty elektrycznoéci, ogrzewania i sprzatania SCCA®. Instytucja goszczaca
powinna tez raz do roku nieodplatnie uzyczyé SCCA przestrzeni wysta-
wienniczej na potrzeby Dorocznej Wystawy (Annual Exhibition). W umo-
wie zaznaczono takze, ze wszelki sprzet, ksiazki, dokumentacja 1 war-
tosci intelektualne wytworzone przez SCCA naleza do Fundacji Sorosa
1 SCCA3L

Doktadne zapisy dotyczyty takze liczby zatrudnionych oséb® oraz od-
powiedzialnoéci finansowej 1 merytorycznej dyrektoréw lokalnych SCCA
przed Dyrektorem Generalnym Sieci. Poza kontraktem kazdy dyrektor
Centrum miat réwniez podpisa¢ umowe z dyrektorem lokalnej Funda-
¢ji Sorosa, ktéry zobowigzany byl do kontroli dziatalnosci SCCA. Ponadto
kontrakt zawierat klauzule méwiaca o tym, ze dyrektor SCCA odpowiadat
tylko 1 wytacznie przed Dyrektorem Generalnym Sieci®*, natomiast dyrek-
tor lokalnej Fundacji Sorosa byt prawnie odpowiedzialny za finanse SCCA
oraz budzet przeznaczony na podroéze jej dyrektora. Kazdy pracownik Cen-
trum Sztuki Wspélczesnej, w tym dyrektor, mogl podpisaé umowe o prace
na nie dluzej niz rok i1 kazda nastepna umowa nie mogta by¢ przedtuza-
na na dtuzej niz rok. Wynagrodzenie dla pracownikéw SCCA3* miat okre-
§la¢ Dyrektor Generalny Sieci na podstawie do$wiadczenia zawodowego
kandydata, $redniej ptacy krajowej i zarobkéw pracownikéw miejscowej

29 W przypadku SCCA stanowiacych przedmiot rozwazan niniejszej ksiazki byly to Micsar-

nok w Budapeszcie, Kunstihoone w Tallinie, Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk
w Warszawie 1 Akademia Kijowsko-Mohylanska w Kijowie.

30 Niemniej w nawiasie zaznaczono, ze w razie probleméw finansowych instytucji goszczacej

dyrektor SCCA sam powinien postaraé sie o znalezienie pieniedzy na pokrycie kosztéw
elektrycznosci, ogrzewania 1 sprzatania biura.

31 Zapewne mial by¢ to zapis chroniacy zaréwno prawo wlasnoéci, ale tez m.in. przed roz-

proszeniem wszelkich débr zgromadzonych przez SCCA, np. w razie zmiany siedziby.
W efekcie jednak nie do konca sie sprawdzil, np. w Kijowie cze§¢ dokumentéw miata zostaé
zabrana przez pracownikow; po zamknieciu SCCA w Warszawie dokumentacja i wszelkie
dokumenty centrum nie zostaly przekazane do Fundacji im. Stefana Batorego, lecz do Cen-
trum Sztuki Wspétczesnej Zamek Ujazdowski, w ktérym ulegly rozproszeniu i dzi$ trudno
juz odnalez¢ dokumenty warszawskiego SCCA.

32 Nie wiecej niz cztery osoby w pelnym wymiarze godzin: dyrektor, asystent dyrektora, dwéch

koordynatoréw programéw w: SCCA Structure — SCCA Office Staff, Staffing Requirements,
[w:] SCCA Network Procedures Manual, s. 22.

33 SCCA Structure — SCCA Office Staff, SCCA Contracts with local SF, jw., s. 24.
34 SCCA Structure — SCCA Office Staff, Staff Salaries, jw., s. 25.
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Fundacji Sorosa®. Przewidziano takze szkolenia z zakresu struktury, proce-
dur 1 programéw Sieci dla wszystkich pracownikéw SCCA. Wszystkie szko-
lenia miaty sie odbywaé w Budapeszcie®®. Znalazlo sie takze zastrzezenie, ze
kazdy z pracownikéw musial byé¢ z wyksztatcenia historykiem sztuki, znaé
biegle angielski oraz mie¢ ,,demokratyczne relacje” (democratic relations)®
z innymi historykami, kuratorami i artystami. Rozpisano dokladnie wszyst-
kie zadania Rady®, przede wszystkim zasady dotyczace przyznawania gran-
téw, wyboru artystéw i nadzoru prac dokumentacyjnych oraz organizacji Do-
rocznej Wystawy, tj. wyboru techniki artystycznej dominujacej na wystawie,
kuratora ijury®. Doktadne zapisy dotyczyly takze samej Rady SCCA*, ktérej
cztonkéw mial proponowaé Dyrektor Generalny Sieci, a zatwierdzaé dyrektor
lokalnego SCCA. Rada wedlug wytycznych liczyta pie¢ oséb, naleze¢ do niej
mial dyrektor SCCA, a pozostali czlonkowie byli wybrani spoéréd lokalnych
historykéw sztuki, krytykéw 1 kuratoréw, ale nie artystéw. Co wiecej, czton-
kowie Rady mieli reprezentowac rézne generacje, poglady na sztuke i zainte-
resowania. Poza dyrektorem cztonkowie Rady byli powolywani na dwa lata
1 po tym czasie zobowiazani byli zaprezentowaé kandydatéw na nastepna ka-
dencje. Doktadnie opisano, w jakim celu oraz w jaki sposob miata powstaé
dokumentacja*’. Rada powinna wybieraé¢ od 10 do 20 zyjacych artystéw, po-
chodzacych z danego kraju 1 mieszkajacych w nim na state. Rada wskazywata
takze lokalnych historykéw sztuki — obeznanych z tworczoscia wybranych
artystéw — do opracowywania dokumentacji. Kazdy z historykéw sztuki byt
zobowiazany do wykonania dokumentacji wedlug jednego wzoru, ustalonego
przez SCCA. Historycy sztuki mieli dosta¢ wynagrodzenie pod warunkiem,

3 Jerzy Onuch w wywiadzie z czerwca 2011 roku wspominal, ze wysokoéé ptac w lokalnych

SCCA nie byla skodyfikowana. W Kijowie do 1997 roku pracownicy mieli otrzymywacé pensje
w kopertach, przy czym jak twierdzil Onuch, pensja Marty Kuzmy wynosita rownowarto$é
ok. 3000 dolaréw amerykanskich, pracownikéw merytorycznych ok. 300, a érednia pensja
krajowa wynosilta wéwczas ok. 80 dolaréw.

36 SCCA Structure — SCCA Office Staff, Staff Training, [w:] SCCA Network Procedures
Manual, s. 25.

37 Job Description, jw., s. 26—28.

3 Kazdy czlonek rady mial otrzymywaé honorarium w wysokoéci jednej miesiecznej pensji
dyrektora SCCA, ptaconej przez Fundacje Sorosa. Soros Center For Contemporary Arts
Network, Job Description: Position — Board, jw., s. 32.

39 Tamze, s. 33-35.
40 SCCA Structure — SCCA Board, jw., s. 32.

41 Comprehensive Documentation of Visual Artists, jw., s. 55.
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ze dokumentacja w pelni zgadzata sie z modelem SCCA. Prawa autorskie do
dokumentacji nalezaty do SCCA.

Ponadto, zamieszczono dokladne dane dotyczace finansowania, wzory
wypelniania sprawozdan budzetowych 1 merytorycznych*?, wygladu ujedno-
liconego papieru firmowego*?, a nawet wizytéwki*!, przyklad anonsu o do-
stepnych grantach?, umowy na grant oraz wzory przyjecia lub odrzucenia
aplikacji*®, wzor ogloszenia o Doroczne) Wystawie*’. Kazdy oSrodek otrzymat,
w ramach funduszu poczatkowego, 35 tysiecy dolaréw, ktore miaty byé wy-
korzystane na remont i wyposazenie biura*®. Natomiast budzet roczny na
dziatalno$é oérodka byl przyznawany przez Fundacje Sorosa w Nowym Jorku
na podstawie raportu dyrektora i lokalnego zapotrzebowania*. Co ciekawe,
osobny budzet w wysokosci 5 tysiecy dolaréw zostal utworzony z przeznacze-
niem na podrédze dla dyrektorow?®. Cata Fundacja Sorosa byta obslugiwana
przez program do ksiegowania Quickenb®'. Kazdy o$rodek miat obowigzek
z niego korzystaé¢ wedlug okreslonego schematu i dostawat wtasna wersje z li-
cencja — taki zabieg pozwalal na pelne ujednolicenie 1 przejrzystoéé w prowa-
dzeniu finanséw. W umowie zawarto takze wytyczne dotyczace godzin pracy
SCCA?®2. Centra mialy by¢ otwarte codziennie, bez przerw, w godzinach 9-17
lub 10-18. Zaznaczono takze, ze wszystkie polgczenia telefoniczne nalezy od-
bieraé (takie szczegdly w umowie moga $wiadczy¢, ze powyzsze standardy nie
musiaty by¢ oczywiste, tym bardziej, ze dokument powstal na podstawie kil-
kuletnich do$wiadezen Centrum Dokumentacji w Budapeszcie, a takze Fun-
dacji Sorosa w poszczegblnych krajach). Specjalnie dla potrzeb dokumentacji

42 SCCA Finances and Accounting — Accounting Procedures, jw., s. 40.

4 SCCA General Administration — Office Hours, Stationery, jw., s. 46—47.

4 Sample Business Card, jw., s. 47.

4 SCCA Activities and Programs — Visual Arts Grants, jw., s. 48.
46 Tamze, s. 49-51.

4T SCCA Activities & Programs — Annual Exhibition, jw., s. 54.

48 SCCA Finances and Accounting — Implementation Budget, jw., s. 41

4 W punktach wyszczegélniono takze cele, na ktére budzet moze byé wydany w kategoriach:

granty, dokumentacja, Coroczna Wystawa, publikacje, biuro i pracownicy, SCCA Finances
and Accounting — Operating Budget, jw., s. 43—44.
50 SCCA Finances and Accounting — Director’s Travel Budget, jw., s. 45.
51 Quicken australijskiej firmy Reckon Limited po dzi dzien jest popularnym programem do
ksiegowania, SCCA Finances and Accounting — Accounting Procedures, jw., s. 38.

52 SCCA General Administration — Office Hours, Stationery, jw., s. 46.
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mial powstaé¢ program komputerowy Visual Arts Artists’ File®®, dostosowany
do obstugi calej Sieci SCCA.

SCCA Network Procedures Manual prezentowal nie tylko cele statuto-
we Sieci Centréw Sztuki Wspbétczesnej Sorosa, ale zarazem byt manifestacja
wzorcoOw zachodnich, ktére mialy zostaé zaaplikowane we wszystkich kra-
jach, bez wzgledu na ich tradycje 1 do$wiadczenia. Jednoznacznie narzucat
amerykanski/zachodni model pracy instytucji, ktéry w czasach transformacji
byt dobrze widziany w krajach bylego bloku wschodniego, patrzacych na Za-
chéd jak na niedo$cigniony wzér®t. Wprowadzal nowe — catkowicie odmienne
od dotychczasowych — metody pracy nie tylko biurowe], lecz takze kurator-
skiej czy dokumentacyjnej. Promowat model dziatalnoéci organizacji pozarza-
dowej oparty na przejrzystych zasadach. Propagowal jasna, usystematyzo-
wang, 1 ujednolicona metode pracy biurowej, ktora powszechnie okresla sie
mianem ,amerykanskiej”, w odréznieniu od chaotycznej, pozbawionej jedno-
litego charakteru i sposobu zarzadzania oraz tzw. dobrych wzorcoéw pracy
biurowej praktyki obowiazujacej we wszystkich instytucjach krajéow demo-
kracji ludowej. ,Systemowi amerykanskiemu” juz pod koniec lat dziewieé-
dziesigtych zarzucano unifikacje czy ,,makdonaldyzacje”®®. Niemniej pozwalat
on na efektywna, wspélprace i szybka wymiane danych pomiedzy instytucja-
mi, dzieki czemu unikano klopotéw zwigzanych z nieefektywna komunikacja,
nieporozumieniami, czy po prostu chaosem wynikajacym z braku okreslonego
systemu gromadzenia danych. SCCA Network Procedures Manual regulowat
takze wszelkie sprawy dotyczace wizerunku organizacji i kontaktéw z inte-
resantami, poczynajac od ujednoliconych godzin otwarcia, poprzez zapisanie
obowigzku odbierania wszystkich telefonéw w czasie godzin pracy®®, az po
ustalenie jednolitej identyfikacji graficznej catej Sieci, obligatoryjnie na re-
cyklingowanym papierze®. W tym samym czasie analogiczny system pracy
wprowadzaly zachodnie korporacje w krajach ,,bytego Wschodu”; stad zapew-
ne brala sie cze$¢ pdzniejszych zarzutéw wobec SCCA o makdonaldyzacje

1 korporacjonizm.

53 SCCA General Administration — Computers, E-Mail, jw., s. 47.
54 Np. Misiano 2008, s. 95-103; Misiano 1998; Hlavajova 2005, s. 153—165.
5 Barber 2005.

5 Taki zapis moze sugerowaé, ze nie bylo to wcale takie oczywiste, SCCA General

Administration — Office Hours, Stationary, [w:] SCCA Network Procedures Manual, s. 46.

57 Qkreslano tez np. wielkoéé kopert. Tamze.
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Znaczacy byt tez wyb6r samej Suzanne Mészoly na Dyrektora General-
nego Sieci. Wlasnie Mészoly byla ucieleénieniem marzenia o lepszych, za-
chodnich instytucjach i ich metodach dziatania. Wychowana w Australii,
przywiozla ze soba inng kulture pracy i sposéb myélenia o sztuce, daleki od
socjalistycznych wzorcéw. Dodatkowo jej jezykiem ojczystym byt angielski —
uchodzacy za uniwersalny jezyk Zachodu. Wszystkie te cechy sprawity, ze to
wlaénie Mészoly zostala ,ikona” Sieci Centréw Sztuki Wspdtezesnej Sorosa,
ktore podobnie jak macierzysta Fundacja Sorosa miaty na celu propagowanie
nowoczesnych, rozumianych jako zachodnie wzorcéw dzialania na wszyst-
kich ptaszczyznach zycia spotecznego 1 obywatelskiego.

Nalezy zwréci¢é uwage na wielokrotnie podkreslang zaréwno w samym
SCCA Network Procedures Manual, jak 1 w Biuletynie SCCA orientacje orga-
nizacji na mtodych artystéw i nowe media. SCCA mialto byé¢ nowa, instytucja,
dziatajaca nie tylko na sposéb zachodni, ale takze nastawiong przede wszyst-
kim na wsparcie osob, ktére nie byty uwiktane w socjalizm. Nie mniej wazny
byl wybér nowych mediéw oraz komputeryzacji. Wéwczas nie tylko chodzito
o ,start od zera”® i innowacje technologiczne, ale tez o niezwykle istotny,
takze jesli chodzi o transformacje, tatwy 1 powszechny dostep do informacji®®.
O tych staraniach Sieci $wiadczy tez nacisk kladziony na komputeryzacje,
digitalizacje dokumentacji, wymienianie korespondencji droga e-mailowa®,
czy chociazby udostepnienie od 1996 roku w siedzibach darmowych stano-
wisk komputerowych, podiaczonych na state do Internetu. W tym sensie
mozna méwié o aplikacji ,,obcego”, ,nowego” modelu pracy i dzialania insty-
tucji w ,nowej rzeczywistosci”, tj. w czasie najbardziej dramatycznej, bolesnej
transformacji w pierwszej potowie lat dziewieédziesiatych.

|II

,Open call” i zasada demokratycznego wyboru

Nalezy zwroci¢ uwage na dwa elementy zawarte w statucie obowigzujacym
we wszystkich o§rodkach Sieci Centréow Sztuki Wspodlczesnej Sorosa, tj.
na otwarty nabér do wystaw dla artystéw (open call) oraz ,demokratyczny

% Wywiad z Sirje Helme 2011.
59 Dyker, Perrin 1997, s. 8.

60 SCCA General Administration — Computers, E-Mail, [w:] SCCA Network Procedures
Manual, s. 47.
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wybor prac” (the selection process must be democratic)®', cho¢ nie zostaly
precyzyjnie okreslone ani kryteria, ani procedury owego ,,demokratycznego
wyboru”.

Narzucenie sposobu organizacji wystawy 1 oparcie jej na zasadzie otwar-
tego naboru zastanawia chocby z tego powodu, ze nie jest on ani popularny,
ani powszechnie stosowany przez instytucje sztuki. Wybodr artystow maja-
cych wzigé udzial w wystawie nalezy zazwyczaj do kuratora. Otwarte nabory
1 konkursy najczeéciej ogltaszane sq w przypadku grantéw czy stypendiéw lub
projektéw na prezentacje miedzynarodowe, jak np. pawilonu narodowego na
Biennale Sztuki w Wenecji. Zatem interesujacy jest juz sam fakt wyboru, czy
wrecz narzucenia obowiazku oglaszania otwartego naboru dla artystow przy
okazji kazdej wystawy.

Poczatek lat dziewiecdziesiatych to czas transformacji ustrojowej, idacej
w kierunku demokratyzacji i by¢ moze tu nalezy upatrywaé jednej z przy-
czyn powyzszych zapisow w statucie SCCA. Niewatpliwie dla organizacji
pozarzadowej, szczegblnie odwolujacej sie do zasad spoteczenstwa otwarte-
go jak w przypadku Fundacji Sorosa, promowanie demokracji i oparcie na
niej swoich dzialan bylo jednym z zadan priorytetowych. Takze transparen-
tnos¢ 1 jawno$¢ dzialania nalezaly do tzw. dobrych praktyk promowanych
przez sektor NGO. Organizowanie w sposéb demokratyczny najwazniejsze-
go projektu, jaki niewatpliwie stanowila Doroczna Wystawa, byto niezwykle
istotne. Pokazywalo zmieniony stosunek do artysty i instytucji artystycznej
w nowych czasach, w nowym ustroju. Stanowito wyrazne odciecie sie od do-
minacji instytucji i wyboréw dokonywanych w scentralizowanym systemie
socjalistycznym. Dzieki otwartemu naborowi 1 zasadzie ,demokratycznego
wyboru” moglo nastapié rozproszenie wtadzy. Co wiecej, to wtadnie ogloszenie
otwartego naboru w mediach ogélnokrajowych stwarzato kazdemu artysScie
mozliwo$é wziecia udzialu w wystawie, przy czym kazdorazowo prace mia-
ly powstawaé na narzucony przez Rade SCCA temat. Dawalo to tez mozli-
wos¢ odkrycia artystéw dziatajacych poza duzymi os§rodkami, ktorzy nie mieli
dotychczas okazji szerzej zaistniec.

Sirje Helme zauwazyla, ze w pierwszych latach dziatalno$ci SCCA
w Tallinie formuta otwartego naboru na wystawe doskonale sie sprawdzala.
W tamtych latach wszyscy artysci brali w nich chetnie udziat, chociaz dzi$
bytoby to juz niemozliwe, np. z tego powodu, ze uznani artysci niezbyt ochoczo

61 SCCA Activities & Programs — Annual Exhibition, jw., s. 52.
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uczestnicza w takich konkursach 1 nie musza z nich korzystaé, aby wysta-
wiaé. Natomiast na poczatku lat dziewieédziesiatych wielu artystow podzie-
lalo przekonanie, ze do wystaw w danej instytucji jest kolejka i zeby mieé
wystawe, nalezy poczekac®. Otwarty nabdr miat walczy¢ z takim my$§leniem
1 umozliwi¢ wszystkim prezentacje prac.

Andrea Szekeres wspominala, ze przyjecie zasady otwartego naboru
1,,wyboru demokratycznego” stanowilo takze wazny element strategii obro-
ny przed zarzutem stronniczo$ci i dokonywania subiektywnych wyborow®.
Podobne oskarzenia miaty padaé zaréwno ze strony Fundacji Sorosa, ktéra
nadzorowata dzialalno§é Centrum, jak i ze strony samych artystow. Zarzu-
cano SCCA, zZe nie zawsze artysci tworzacy sztuke odpowiedniej jakosci byli
wybierani do udziatu w wystawach, jak 1 do dokumentacji. Pono¢ wybierani
mieli by¢ jedynie ci odpowiadajacy prywatnym upodobaniom Mészoly 1 za-
rzadu. Podobne obiekcje skierowane byly wobec komisji grantowych z suge-
stia, ze tylko okreélona grupa artystow miala szanse na otrzymanie grantéw.
Nalezy przypuszczaé, ze narzekali najczesciej ci, ktorzy czuli sie odrzuceni
przez SCCA. Centra mialy za zadanie promowacé przede wszystkim mtodych
artystow 1 rzeczywiscie gléwnie na nich skupialty swa dziatalnosé. Starsi,
ktérzy nie czuli juz oparcia w systemie panstwowym, nie otrzymywali takiej
samej pomocy finansowej, jak w czasach minionego rezimu, nie odnajdywali
sie¢ w nowym systemie 1 zapewne to rodzito w nich poczucie frustracji 1 od-
rzucenia®. Osoby wspélpracujace z Siecia, jak Heie Treier, Andrea Szekeres,
Sirje Helme, Kristina Jerger wspominaly, ze to starsza generacja zazwyczaj
negatywnie oceniala dzialalnosci SCCA.

Prawdopodobnie obawa przed powyzszymi zarzutami byla jedna z przy-
czyn narzucenia ,,demokratycznego systemu” organizacji wystaw, opartego na
otwartym naborze i podkreélania roli,,demokratycznych wyboréw” w dziatal-
noéci Sieci. Przypuszczalnie z tego samego powodu od cztonkéw Rady SCCA
wymagano takze ,,demokratycznych relacji” (democratic relations)®® z innymi,
cho¢ mozna sie jedynie domys$laé, co mogtlo sie kryé¢ za tym sformutowaniem,

52 Wywiad Sirje Helme 2011.

63 Wywiad z Andrea Szekeres 2011.

64 Chociazby tak opisuje poczatek lat dziewigédziesiatych Heie Treier. Zagadnieniu relacji

SCCA z artystami starszego pokolenia po$wiecony jest fragment czeéci trzeciej niniejszej
ksiazki.
65 Job Description, [w:] SCCA Network Procedures Manual, s. 26—-28.
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poniewaz nie zostato w ogdle opisane w SCCA Network Procedures Manual.
Nalezy tez pamietaé, ze SCCA dzialaly w ramach Fundacji Sorosa, a wiec
instytucji promujacej demokracje i spoteczenstwo obywatelskie. Zatem by¢
moze 6w wymog ,,demokratycznych relacji” narzucony byt odgérnie jako prio-
rytetowy cel statutowy catej organizacji.

Nie wiadomo, kto byt autorem formuly otwartego naboru. Czy byt to spo-
sob Mészoly na odparcie zarzutéw o stronniczoéé, czy tez kto§ z Rady SCCA
przedstawit taka propozycje. Nalezy jednak zauwazyé, ze mimo powyzsze-
go zapisu w statucie, obowiazujacego wszystkie Centra Sztuki Wspblczesnej
Sorosa, o$rodki spotykaly sie z oskarzeniami o stronniczo$§¢ i schlebianie
gustom wlasnych dyrektoréw. Suzanne Mészoly, Marta Kuzma (SCCA Ki-
jéw) 1 Maria Hlavajova (SCCA Bratystawa) po cichu i nieoficjalnie nazywane
byly carycami®, miedzy innymi ze wzgledu na to, ze kazda z nich skupita
wokdét siebie niewielka grupe artystéw okreslanych mianem ,dworu” i tyl-
ko z nimi pracowata. Larisa Muravska w raporcie po§wieconym dzialalnoéci
Sieci Sztuki Wspdtczesnej Sorosa okreslita je mianem ,klubu dla najblizszych
znajomych”%”. Niemniej owa statutowa dbatosé o ,,demokracje” wydaje sie byé
uzasadniona wtasénie chociazby ze wzgledu na gltéwne cele Instytutu Spole-
czenstwa Otwartego.

Nalezy tez zauwazy¢, ze SCCA zostaly pomy$lane nie jako ,,dodatek” do
lokalnego zycia artystycznego, ale jako samodzielny mechanizm wspieraja-
cy 1 budujacy. Ze statutu mozna wywnioskowacé, ze mialy przejaé zadanie
gléwnej instytucji sztuki wspdlezesnej, a przynajmniej statut dawat im takie
narzedzia, np. poprzez ustanowienie ich jako gtéwnego centrum informacji,
ktore przejelo kontakty pomiedzy lokalnymi i zagranicznymi instytucjami
oraz artystami. W czasie, gdy infrastruktura zwigzana ze sztuka, w szczegdl-
no$ci sztuka wspoélczesna, niemal nie istniala, SCCA zostaly przygotowane
do przejecia wladzy.

66 Qkreélenia ,caryca” oraz,, dwér” powtarzane bylo niemal przez wszystkich moich rozméw-
cow.

67 Muravska 2002, s. 14.
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DZIALALNOSC SCCA BUDAPESZT W LATACH 1991-1996

W 1991 roku Centrum Dokumentacji Sztuk Pieknych Sorosa w Budapesz-
cie zostato przeksztatcone w Centrum Sztuki Wspétczesne] Sorosal. Nowa
instytucja przejela do$éwiadczenia 1 osiagniecia poprzedniej, a takze czesé
pracownikow. Dyrektorka budapesztenskiego oSrodka zostala Suzanne
Mészoly, a jej zastepczynig Andrea Szekeres, natomiast koordynatora-
mi programéw artystycznych zostali Barnabas Bencsik, Janos Szoboszlai
1 Eszter Agh. Centrum nie zmienilo dotychczasowe]j siedziby 1 nadal wynaj-
mowato pomieszczenia biurowe od Micsarnoku.

Zmienily sie cele dziatalnosci oérodka. Chociaz, jak wskazuje statut?, do-
kumentacja miata by¢ jednym z priorytetow?, najistotniejsza pozostala or-
ganizacja wystaw. Dzieki nim Centrum szybko stato sie niezwykle waznym
miejscem na wegierskiej mapie zycia artystycznego*. Niewatpliwie przyczy-
nit sie do tego sukces wystaw zorganizowanych przez Centrum Dokumen-
tacji, zaréwno tych o charakterze retrospektywnym, takich jak ,Zywa tka-
nina 1968-1978-1988” oraz ,Inne spojrzenie” (prezentujacych sztuke, ktora
wczesénie] nie byla udostepniana szerszej publicznoéci), jak 1 nowatorskiej
,Wizje dzisiejszej architektury”. Pierwszej, na ktérej pokazywane prace byly
odpowiedzig artystéw na zadany przez Rade SCCA temat, a takze pierwszej
zorganizowanej na zasadach otwartego naboru (open call)®. Natomiast ,,Sub
voce”® byla pierwsza wystawg zorganizowanag przez Centrum Sztuki Wsp6l-
czesnej Sorosa i jednoczeénie pierwsza duzg wystawa sztuki wideo na We-
grzech. Z kolei monumentalna ,,Polifonia. Spoteczny komentarz do sztuki

Centrum Sztuki Wspélczesnej Sorosa w Budapeszcie powstato jako pierwszy osrodek sieci.

2 Bulletin 1991-1994 1994 oraz SCCA Activities and Projects — Annual Exhibition, [w:]
SCCA Network Procedures Manual, s. 52—54.

Kontynuowano dokumentacje wedlug wzoru opracowanego przez Centrum Dokumentacji
Sztuk Pieknych Sorosa.

4 Néray 1994a, s. 13.
5 Néray 1994a, s. 13.

Sub voce 1991; wiecej informacji o wystawie w Aneksie.
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wegierskiej” (,Polifénia. A tarsadalmi kontextus mint médium a kortars
magyar képzémivészetben”)” uwazana jest za najbardziej znaczaca wy-
stawe sztuki wegierskiej, zorganizowana przez budapesztenskie Centrum.
To pierwsza na Wegrzech prezentacja sztuki w przestrzeni miejskiej 1 jed-
nocze$nie pierwsza tak duza po§wiecona sztuce zaangazowanej spotecznie.
Towarzyszyla jej miedzynarodowa konferencja dedykowana problematyce
sztuki wegierskiej. W 1994 roku, na dziesieciolecie dziatalno$ci budapeszten-
skiego Centrum Sorosa, odbyla sie wystawa ,,Wiecej niz dziesie¢. Wystawa
Centrum Sztuki Wspétczesnej Sorosa na dziesieciolecie dziatalnoéci Fundacji
Sorosa na Wegrzech”. Zaprezentowano prace dwudziestu artystéw zwiaza-
nych z Centrum, ktérych twoérczo$¢ uwazana byla za wyjatkowa 1 znaczaca
dla sztuki wegierskiej minionej dekady?®.

Druga po ,,Polifonii” najgloéniejsza i najbardziej znana wystawa, zorga-
nizowang, przez SCCA w Budapeszcie byl , Efekt Motyla. Wspélrzedne mo-
mentu tuz przed odkryciem” (,A Pillang6 — hatas. A felfedezés elotti pillanat
koordinatai”)®. Formuta wystawy odbiegala od dotychczasowej koncepcji
wystaw tematycznych, realizowanych w konwencji otwartego naboru dla
artystéw, na rzecz indywidualnego wyboru kuratora. ,Efekt motyla” prezen-
towal sztuke zwigzang z nowymi mediami zaréwno artystow pochodzacych
z Wegier, jak i innych krajéw regionu. To byta tez ostatnia wystawa zorgani-
zowana przez Centrum Sztuki Wspélczesnej Sorosa przed przeksztalceniem
w galerie nowych mediéw C3 w 1996 roku.

,Polifonia”

Niewatpliwie jedng z najwazniejszych, a moze nawet najwazniejsza 1 naj-
bardziej znaczaca wystawa w dorobku Centrum budapesztenskiego byta wy-
stawa ,,Polifonia. Spoleczny komentarz do sztuki wegierskiej” (il. 12—-30)'°. To
pierwsza na Wegrzech wystawa pokazana w przestrzeni miejskiej, prezen-
tujaca prace site-specific. Takze pierwsza, ktéra — przynajmniej w zalozeniu
— mialta ukazywaé wegierska sztuke spotecznie zaangazowang i zarazem
pierwsza duza wystawa zaangazowana politycznie po upadku komunizmu.

7 Tatai 2003.

8 More than ten 1996, s. 23. Spis artystéw znajduje sie w Aneksie.
9 The Butterfly Effect”; wiecej w Aneksie.

10 Mfcsarnok, Budapeszt, 1-30 XI 1993.
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Od czasu przetomu 1989 roku minely cztery lata, jednak organizacja
wystawy odnoszacej sie do polityki okazala sie byé z wielu powoddéw ry-
zykowna. Przede wszystkim, jak zauwazyla wegierska historyk sztuki
Erzsébet Tatai, artysci odnosili sie do projektu dosyé¢ niechetnie, podobno
za bardzo przypominal obowigzkowe wystawy organizowane przez minio-
ny rezim'. Te opinie mialo podziela¢ wielu historykéw 1 krytykéow sztuki.
Natomiast Laszl6 Beke w tekécie zamieszczonym w katalogu wystawy pisat
o uldze, jaka odczuli artys$ci wegierscy $wiadomi, ze wreszcie ich sztuka prze-
stala mieé¢ znaczenie polityczne'2.

Osoba zainteresowana sztuka zaangazowana politycznie 1 spotecznie
byta przede wszystkim Suzanne Mészoly, kuratorka wystawy. Jak napisata
we wstepie do katalogu ,,Polifonii”!?, inspiracja byta dla niej nie tylko naj-
nowsza historia Wegier, ale dyskusja dotyczaca poprawnosci politycznej, kto-
ra toczyla sie wéwczas miedzy innymi dzieki takim zachodnim wystawom,
jak ,Bad Girls”'* czy ,,Theme: AIDS”*. Mészoly powotata sie tez na ksiazke
Edwarda Lucie-Smitha Race, Sex and Gender in Contemporary Art. Niewat-
pliwie tez wielkie zmiany polityczne, spoleczne i1 gospodarcze, zachodzace
w czasie transformacji staly sie niezwykle waznym kontekstem dla sztuki
najnowszej 1 Mészoly stusznie podjeta ten temat. Sama wskazala na jeszcze
jeden interesujacy aspekt swojego wyboru, a mianowicie wyrazne zaintere-
sowanie zachodnich kuratoréw odwiedzajacych SCCA sztuka komentujaca
wydarzenia tuz po upadku muru berlinskiego'®. Podobnie Andrea Szekeres
w udzielonym wywiadzie wspominata, ze kuratorzy 1 krytycy z Zachodu przy-
jezdzali do Budapesztu 1 pytali o $wiadomo§¢ spotecznag artystéw 1 sztuki'”.
Szekeres nie kryla, ze Wegrom owe zainteresowania wydawaly sie wowcezas
dziwne, poniewaz przez ponad czterdzie$ci lat rezim komunistyczny wyma-
gat od sztuki §wiadomosci spotecznej 1 politycznej, a brak podporzadkowania
sie pociggal za soba wykluczenie. W latach dziewieédziesigatych podzielano

' Tatai 2003.

Jednocze$nie dziwil sie postawie artystéw estoniskich zadowolonych, ze wreszcie nie musza,
tworzy¢ prac abstrakeyjnych i moga wyeksponowaé swoje zaangazowanie polityczne. Beke
1994, s. 93.

13 Mészoly 1994, s. 14.

4 TCA London, Londyn 1993.

15 Whitney Museum of American Art, Nowy Jork 1993.
16 Mészoly 1994.

17 Wywiad z Andrea Szekeres 2011.
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raczej poglad wyrazony przez Bekego o uwolnieniu sztuki od polityki. Szeke-
res wspomniata, ze Rada SCCA postanowita jednak sprébowac i daé¢ ogtosze-
nie z projektem wystawy w nadziei, ze artysci sie zglosza. Tak zorganizowano
pierwszy nabér otwarty (open call) w Budapeszcie, takze aby sprawdzidé, czy
artysci odpowiedza na zadane pytanie'®. Przypuszczano réwniez, ze by¢ moze
istnieja artysci, ktorzy pozostaja nieznani lub nikt nie wie, czy angazuja sie
w podobna problematyke.

Przygotowanie wystawy sztuki zaangazowanej politycznie okazalo sie
w 1993 roku stwarzaé¢ wiele probleméw. Pierwotnie wystawa miata nosié
tytut ,Nyilvan / Obviously Public’?, a pokazywane na niej prace miaty by¢
komentarzem do szeroko pojetej sytuacji polityczno-spotecznej, m.in. trans-
formacji wladzy, zmian stosunkéw spotecznych, zmian zachodzacych w szero-
ko pojetym otoczeniu, ekologii, praw mniejszosci (w tym homoseksualistéw),
a takze spolecznej roli sztuki®’. Prac bezposérednio odnoszacych sie do polity-
kéw czy partii miano nie przyjmowac. Dobrze widziane mialy by¢ za to prace
site-specific. Taka propozycje Dorocznej Wystawy Suzanne Mészoly zglosita
w Miucsarnoku, ktéry mial uzyczy¢ swoich sal?'. Mészoly napisata we wstepie
do ,,Polifonii”, ze dyrektorka Micsarnoku?? odmoéwita prezentacji wystawy,
poniewaz wedlug niej sztuka polityczna nie jest sztuka, a wystawa promu-
je idee marksistowskie, a zatem wydaje sie byé¢ nieodpowiednia dla nowej
ery demokracji?®. W efekcie Mészoly zmienita nieco jej formule i w ogloszeniu
o otwartym naborze dla artystéw na Doroczna Wystawe SCCA zamieszczono
prosbe o przesylanie prac zaprojektowanych dla dowolnego, wybranego przez
artyste miejsca w przestrzeni miejskiej?*. Tym razem propozycja wystawy tra-
fita nie do Mticsarnoku, ale do urzedu miasta. W przeciwienstwie do dyrekeji
galerii, Miklos Marschall, wiceburmistrz Budapesztu, rozpatrzyl pozytywnie

Artysci przystali ponad siedemdziesiat projektow, z czego Rada SCCA wybrata 29; Polypho-
ny 1994, s. 289.

Tamze, s. 18.

20 Tamze oraz Mészoly 1994, s. 14.
21

19

Wigkszoéé wystaw organizowanych przez SCCA, a wczeéniej Centrum Dokumentacji,
miata miejsce wladnie w Mlcsarnoku, lub byta przez niego wspétorganizowana.

22 Mészély nie podaje nazwiska, wyjatkowo tez ta korespondencja nie zostala opublikowana

w katalogu. Wiadomo, ze wowczas dyrektorka Mdcsarnoku byta Katalin Keseri.

23 She explained that political art was not art (this was her opinion, not the State’s) and

the exhibition incited Marxist ideals inappropriate to our new era of democracy”. Mészoly
1994, s. 14.

24 Polyphony 1994, s. 18.
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prosbe Mészoly o pozwolenie na organizacje wystawy w przestrzeni miasta,
uprzejmie odpisujac, ze projekt z pewnoscig bedzie znakomity i godny polece-
nia wszystkim mieszkancom?.

W odpowiedzi na ogloszenie artySci zaproponowali wiele miejsc w prze-
strzeni publicznej. W efekcie projekty ,,Polifonii” mozna bylo zobaczyé m.in.
czytajac gazete, jadac autobusem, przekraczajac most, robiac zakupy w skle-
pie spozywczym, spacerujac ulica. Punkty, w ktérych znajdowano prace, zo-
staty zaznaczone na specjalnej mapce. Na niektére prace mozna byto natknaé
sie jedynie przypadkowo. Wiele prac zaprezentowanych w ramach ,,Polifonii”
stalo sie ,ikonami” i dzi§ naleza juz do kanonu sztuki wegierskiej?.

Niewatpliwie jednym z najbardziej znanych dziet wspétczesnych arty-
stow wegierskich stala sie praca Antala Laknera Znaki kierunkowe (Irany-
jelek, il. 17-18), bedaca znakomitym nawigzaniem do wegierskiej tradycji
sztuki konceptualnej. Na pylonach znajdujacych sie na dwéch koncach mo-
stu Elzbiety umieszczono napisy wzorowane na znakach drogowych wska-
zujacych kierunek. Zamiast zwyczajowych nazw, znalazly sie na nich napisy
Odadt (Tam) 1 Idedt (Tu) usytuowane tak, aby byly widoczne dla oséb prze-
kraczajacych rzeke. Nalezy tez zaznaczy¢, ze jeszcze kilka lat wezeéniej rea-
lizacja projektu Laknera bylaby w ogéle niemozliwa, poniewaz Most Elzbiety
traktowano jako militarny punkt strategiczny 1 umieszczanie na nim jakich-
kolwiek napiséw bylo zabronione?’.

Podobnie zartobliwa mogta sie wydaé praca Balazsa Beothy Sklep w skle-
pie (Szakiizlet a szakiizletben, il. 19-20). Ksiazki oblozone w obwoluty z frag-
mentami fotografii zostaly ulozone na regale niczym puzzle, tak aby stworzy-
ly obraz witryny sklepowej rzeznika w skali 1:1. W ciggu zaledwie kilku dni
ksigzki zostaly rozproszone przez odwiedzajacych ksiegarnie, a obraz ulegt
fragmentacji, naturalnemu rozpadowi. Beéthy namawial tez artystow i his-
torykéw sztuki, aby dzwonili pod podany numer i zostawiali wtasna definicje
sztuki nagrana na automatyczna sekretarke (Ukryta definicja | Rejtett de-
finicic). W odpowiedzi otrzymatl 64 definicje, jak np.: ,,sztuka jest czyms$, co ma
znaczenie nawet dla specjalisty”, ,,sztuka coraz wiecej ma wspélnego z kultu-
ra, a coraz mniej ze sztuka”, ,sztuka to mapa tylko ze §lepymi uliczkami”,

25 List od wiceburmistrza miasta Budapeszt; tamze, s. 19.

26 Praca Antala Laknera Direction Signs stala sie nawet jednym z zagadnieh w konkursie
radiowym w 1993 roku, Zwickl 1994b, s. 80.

27 Bencsik 1994, s. 291.
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»sztuka jest moim przyjacielem”?. Dziatanie wydaje sie by¢ tym ciekawsze, ze
wszystkie definicje byly mniej zwigzane ze stownikowym rozumieniem sztu-
ki, a bardziej z osobistym odczuciem kazdej z oséb.

Wazne okazalo sie wyjScie sztuki poza przestrzen galerii. Jak zauwazyt
Andras Zwickl w eseju Incidental Consonance? zamieszczonym w katalogu
,Polifonii”?, jednym z najciekawszych dokumentéw dotyczacych wystawy
moglyby by¢ wyniki badania przypadkowych przechodniéw — ankiety doty-
czace]j projektow i refleksji, jakie wzbudzity w respondentach. Niezwykle in-
teresujace moglyby sie okazaé odpowiedzi oséb (ktére w wiekszo$cl nie intere-
suja sie na co dzien sztuka 1 nie maja pojecia o projekcie ,,Polifonia”) na temat
przedstawionych projektow, a szczegdlnie kwestia tego, czy sa one przez nich
zauwazane 1 rozpoznawane jako dzieta sztuki. Zwickl zastanawial sie, czy
osoby, ktére nie otrzymaty mapek, zaproszen, informacji, nie ogladaty wideo
z dokumentacjg ani nie otrzymaty innych informacji o wystawie, byly w ogoé-
le w stanie ja zauwazy¢, czy byta ona czytelna tylko dla profesjonalistow.
Wedlug niego np. prace Laknera wiekszoé¢ postrzegala tylko jako zart. Nie-
mniej nie byla to jedyna praca, ktora czerpala bardziej ze wspdtezesnych form
komunikacjinizz tradycyjnych technik sztuki. Podobnie rzecz miata sie w przy-
padku elektronicznego billboardu Janosa Sugara (il. 21) z wySwietlanymi na-
pisami, m.in. ,Pracuj za darmo, albo przynajmniej réb to, co i tak zrobitby$ za
darmo” (Dolgozz ingyen vagy végezz olyan munkdt amit ingyen is elvégenzél).
P4l Gerber w dwoch projektach Architektura, promieniowanie, wskrzeszenie —
projekt znaczkéw pocztowych (Epitészet, Sugadrzas és Feltamadds a boritékon
— Postai bélyegzés, il. 22) oraz Moj dzien jest nieudany, jesli nie pokonam
trzech diabtéow (El van rontva a napom, ha nem gyézok le harom gonoszt,
il. 23—-24) takze wykorzystywal sposoby komunikacji masowej. W ramach
pierwszego z projektéw wykonatl serie stempli pocztowych, ktére pézniej zo-
staly umieszczone w maszynie sortujacej w urzedzie pocztowym Keleti. Tym
samym prace Pala byly umieszczane na kopertach 100-150 tysiecy listow
dziennie 1 trafiaty do odbiorcéw nie tylko w Budapeszcie 1 na Wegrzech, ale
na calym Swiecie. W ramach drugiego z projektéw napis ,,Mé) dzien jest
nieudany, jesli nie pokonam trzech diabtéw” znajdowal sie na autobusach
jednej z budapesztenskich linii, na wzér reklam umieszczanych na autach.

28 Beothy 1994, s. 103.
29 Zwickl 1994b, s. 79.
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Niektérych projektéow nie udalo sie zrealizowaé¢ w przestrzeni publicz-
nej z powodu sprzeciwu wtascicieli lub zarzadcéw wybranych miejsc. Jednym
z nich byto Kilka nowych budek telefonicznych (Még néhany uj telefonfiilke,
il. 25) Istvana Sziliego®. Pomyst byt prosty, na zewnatrz kazdej budki zosta-
lyby umieszczone gloéniki tak, by rozmowa telefoniczna byla styszalna poza
budka. Firma telekomunikacyjna MATAV?! nie zgodzila sie na realizacje pro-
jektu, powolujac sie na prawo do prywatnosci oséb korzystajacych z ustug
firmy. Jednakze wedlug koncepcji Sziliego osoby chcace zadzwonié, miatyby
mozliwoé§¢é wyboru, np. przez zmiane budki. Natomiast budka mogtaby zo-
sta¢ wykorzystana nie tylko do rozméw prywatnych, ale databy mozliwo$é
gloénego wypowiedzenia swoich opinii, a nawet — jak zaznacza artysta — sko-
rzystania z niej niczym z prywatnej rozgloéni radiowej. Niestety projekt nie
zostal zrealizowany, podobnie jak jedna z propozycji Janosa Sugéra, ktéry za-
planowal wykonanie w brazie graffiti, wzorowanego na napisie ,,SZTRIPTIZ”
(il. 26) umieszczonym przez nieznanego autora na budynku gléwnej siedziby
firmy MATAV?2. Podobnie jak w przypadku Sziliego, firma telekomunikacyj-
na nie zgodzila sie na realizacje projektu zaznaczajac, ze nie zyczy sobie ,,po-
dobnych graffiti”® na budynku.

Do ciekawszych projektow nalezalta tez Wizualna cisza na 25. rocz-
nice smierci Marcela Duchampa (Vizudlis scend Marcel Duchamp haldla
25. évforduldjan, il. 27-28) Gyula Juliusa. Dwunastego listopada wszystkie
galerie 1 muzea w Budapeszcie mialy zosta¢ zamkniete dla publiczno$ci, a na
ich drzwiach wejSciowych mialy byé umieszczone plakaty z pytaniami doty-
czacymi dziatalnoéci tych instytucji oraz ich roli w spoleczenstwie. Ostatecznie
do projektu przystapito jedenascie z nich, m.in.: Mdcsarnok, Ernst Muzeum
1 Galeria Liget**. Nie wszyscy dyrektorzy instytucji rozpatrzyli proébe arty-
sty przychylnie. Niektorzy musieli wywiazacé sie z innych zobowigzan, innym
proponowana przez Juliusa idea sie nie spodobata. Dyrektor Muzeum Sztuk
Pieknych w odpowiedzi wystat pismo z uwaga, ze zamykanie muzeéw jest for-
ma buntu, a nie wyrazem szacunku dla wielkiego artysty, poniewaz w takim
wypadku muzeum musialoby by¢ nieustannie zamkniete, aby uhonorowac

30 Szili 1994, s. 229.
31 MATAV (Magyar Tdvkozlési) — Telekomunikacja Wegierska, wlasciciel budek telefonicznych.
32 Sugar 1994, s. 220-224.

33 List od dyrektora firmy MATAYV, Pétera Szabé; Polyphony 1994, s. 224.

34 Lista instytucji, ktére zdecydowaly sie przystapié do projektu, tamze, s. 147.

73



artystow?. Jak zauwazyl Laszlé Beke, by¢ moze nie byl to taki zty pomyst,
ZWAazZywszy ze przeciez muzeum jest ,cmentarzyskiem sztuki’®. Nastep-
nie Beke przytoczyl przewrotne epitafium z nagrobka Marcela Duchampa
,Poza tym to zawsze inni umieraja”’, a takze stowa Josepha Beuysa odno-
szace sie do Duchampa wtagnie —,,Cisza jest przeceniana”. Nie byt to jedy-
ny ,cichy” protest w ramach ,Polifonii”. Projekt Gyula Juliusa wydaje sie
nabieraé kolejnych znaczen w zestawieniu z akcja Béli Mariasa Samotny
na Placu Zero (Egyediila Nulla téren, il. 29-30) zaprezentowana w ramach
,Polifonii”. Stojac na érodku Placu Adama Clarka artysta trzymat kartke,
na ktérej znalazto sie m.in. zdanie ,,Spoleczenstwo odrzuca moja prace”
oraz napis ,,Polifonia=Cisza”®". Béla protestowal wobec sprzeciwu miasta
na realizacje jego projektu zaplanowanego na wystawe: kilkumetrowego
stotu ustawionego pos$rodku placu (na gazonie) z odpowiedziami przypad-
kowych przechodniéw na pytanie, czym jest spoteczenstwo?.

Finisazowi projektu ,Polifonia” towarzyszylo sympozjum podsumo-
wujace wydarzenie, w ktéorym wzieta udzial m.in.: Kim Levin, kuratorka
1 krytyczka sztuki z Nowego Jorku oraz przewodniczaca AICA, socjologo-
wie Miklés Stikésd (Harvard University) oraz Andras Szanté (Columbia
University), a takze Laszlé Beke, Kristina Jerger, Gyorgy Galantai, Katalin
Néray, Gabor Pataki i Tibor Varnagy; za posrednictwem wideokonferencji
wypowiedzieli sie artySci Janos Sugar, Balazs Beothy i Tamas St. Auby
(Szentjoby)®. Sympozjum zostalo podzielone na trzy panele: 1) Polifonia
post festa; 2) Rola artysty w dzisiejszych Wegrzech; 3) Zywotnosé sztuki kry-
tycznej’®. Panele zostaly poprzedzone wyktadem Kim Levin o multikultura-
lizmie w sztuce amerykanskie;j.

Jako pierwsza w dyskusji panelowej glos zabrata Katalin Néray*
1 zaczela od diagnozy 6wczesnej sytuacji kultury wegierskiej zauwazajac,

3 List Miklésza Mojzera, dyrektora Muzeum Sztuk Pieknych w Budapeszcie; tamze,

s. 150.
36 Beke 1994, s. 93.

37 Béla 1994, s. 188.

38 Wladze miasta nie zgodzily sie na realizacje projektu, poniewaz gazon uleglby zniszczeniu;

Polyphony 1994, s. 186.
39 Aneks.

40 Tamze.

4 Owezesna dyrektorka Ludwig Museum i cztonkini rady SCCA w Budapeszcie, a wezeéniej

Micsarnoku, ktéry w latach 1984—1995 uzyczat swoich pomieszczen SCCA-Budapeszt.
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ze ta znalazta sie w kryzysie 1 stagnacji*?. Néray przytoczyla rowniez uwagi
czlonkéw rady SCCA, ktérzy w czasie poszukiwan tematu dla Dorocznej
Wystawy SCCA spostrzegli, ze na Wegrzech we wszystkich sferach zycia
rozmawia sie niemal tylko 1 wylacznie o polityce, a jedynie w sztuce nie-
mal pomija sie ten temat. Natomiast kuratorka wystawy Suzanne Mészoly
zaré6wno w trakcie sympozjum, jak 1 we wstepie do katalogu ,Polifonii”
przywolala swoje dotychczasowe doS§wiadczenia z zagranicznymi kurato-
rami odwiedzajacymi Centrum Sztuki Wspdtczesnej Sorosa, ktérzy wyra-
zali zdziwienie, ze na Wegrzech nie ma sztuki zaangazowanej*®. Wystawa
,Polifonia” miata zachecié¢ artystéow do stworzenia prac krytycznych wobec
rzeczywistoSci. Néray przywolata problemy z realizacja wystawy w prze-
strzeni publicznej i sprzeciw wladz wobec kilku projektéow, ktérym przy-
pisano polityczne znaczenia**. Gabor Andrési zasugerowal nawet, ze nale-
zaloby traktowaé cata dokumentacje i korespondencje powstalg w trakcie
realizacji projektu jako jego nieodlaczna czesc. Tak tez sie stalo 1 w kata-
logu ,,Polifonii”, wydanym juz po zakonczeniu wystawy 1 seminarium, zna-
lazta sie najwazniejsza korespondencja prezentujaca m.in. reakcje wladz
miasta na niektére z zaproponowanych prac, kopie listéw rozsytanych do
instytucji w ramach przygotowan do ,,Polifonii” i negatywne odpowiedzi
na przedstawiane propozycje projektow. Korespondencja pomiedzy kura-
torami 1 artystami a miastem, firmami oraz galeriami lub muzeami stala
sie istotnym Swiadectwem komunikacji pomiedzy artystami, instytucjami
artystycznymi 1 pozaartystycznymi. Pokazala, ze w wielu przypadkach
prowokujace 1 nieograniczajace sie do estetyki koncepcje artystow byly nie-
pozadane. Tak bylo zaréwno w przypadku odrzucenia catej wystawy przez
dyrektorke Miicsarnoku, jak i chociazby projektu graffiti Janosa Sugara na
fasade siedziby wegierskiej firmy telekomunikacyjnej. Dzieki temu zabie-
gow1 widaé, ktore prace 1 z jakiego powodu mogty budzi¢ emocje. Szczegdl-
nie ciekawa wydaje sie by¢ wymiana zdan pomiedzy artystami, organiza-
torami wystawy 1 dyrektorami instytucji artystycznych, prezentujaca dwa

zupelnie rézne rozumienia sztuki wspoélczesnej, w tym przede wszystkim

42 Néray 1994b, s. 279.

43 Nie jest prawda, ze sztuka zaangazowana nie istniala wczeéniej na Wegrzech, niemnie;j
nie byla tak popularna, jak np. w USA, WIk. Brytanii czy w Polsce. Varnagy 1994,
s. 87-90.

4 Néray przywotala tutaj problem zwiazany z projektem Gabora Valcza, Taméasa Szigetiego
i Csaby Lédiego Bez tytutu (Cim nélkiil), Néray 1994b, s. 281.
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sztuki politycznie czy spolecznie zaangazowanej?. Widaé tu np. rbéznice
pomiedzy historykami sztuki 1 artystami, ktérzy widza sens sztuki w jej
bezpoérednim politycznym zaangazowaniu, a tymi, ktérzy maja odmienne
zdanie. W czasie drugiego panelu wiekszoé¢ rozmowcow zdawala sie podzie-
la¢ przekonanie, ze kazde bez wyjatku dzieto sztuki jest polityczne®.

Co ciekawe, wypowiedzi dotyczace ,,Polifonii” koncentrowaly sie cze-
sto wokot ,czytelnosci” dziela sztuki dla osoby postronnej, a takze roz-
poznania zaprezentowanych projektéw jako przedmiotéw sztuki*’. Wiek-
szo§¢ prac zostata pokazana w przestrzeni miasta, a takze w mass mediach;
odbiegaly przez to od tradycyjnych form sztuki, czerpiac przede wszystkim
ze wspotczesnych form komunikacji, takich jak chociazby reklama. Tym sa-
mym artysci ryzykowali, ze ich prace pozostang niezauwazone. By¢ moze
racje mial Tibor Varnagy piszac, ze w przypadku projektéw zaprezento-
wanych w ramach ,Polifonii” mniejsze znaczenie miata ich wartoé¢ este-
tyczna — najwazniejsza byla transformacja przestrzeni, jakiej dokonaty*,
cho¢ wiele prac byto nieczytelnych dla przypadkowych przechodniéow, kto-
rzy raczej nie widza réznicy pomiedzy zwykla reklama produktu a dzietem
sztuki. Jak zauwazyta Kristina Jerger?, sami arty$ci musieli poddaé sie
konfrontacji nie tylko z galeriami czy muzeami sztuki, ale takze z innymi
instytucjami, biurami, urzedami czy mieszkancami Budapesztu. To wtaénie
ta konfrontacja dla artystow mogta okazaé sie jednym z najwazniejszych
elementéow projektu ,Polifonia”. Takze w swoich wypowiedziach artysci
koncentrowali sie przede wszystkim na problemach zwiazanych z realiza-
cjg projektéw 1 konfliktami, jakie woko! nich narastaly. Dyskusje na trzech
panelach zdominowat problem projektéw niezrealizowanych lub tych, ktére
musialy zostaé¢ zmienione. Niemniej ani na seminarium, ani w esejach za-
mieszczonych w katalogu nie zostala poruszona kwestia tego, ze ,,Polifonia”
niestety nie miata charakteru wieloglosu i wiele prac byto do siebie podob-
nych, poswieconych dosyé ogélnie przemianom spolecznym. Zadna z nich

4 Np. opisane powyzej spory dotyczace prezentacji calej wystawy ,,Polifonia” w M{icsarnoku,

czy projektu Wizualna cisza na 25. rocznice smierci Marcela Duchampa (Vizudlis csend
Marcel Duchamp haldla 25. évforduldjan) Gyula Juliusa.
46 Zapewne bylo to przekonanie wyniesione jeszcze z poprzedniego systemu. Bencsik 1994,
s. 291-310.

47 Tamze, s. 293 oraz Varnagy 1994.
48 Varnagy 1994, s. 90.

49 Jerger 1994, s. 289.
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nie poruszala probleméw, ktore w krajach socjalistycznych byly tematami
tabu, jak np. kwestie mniejszo$ci (w tym seksualnych), os6b niepelnospraw-
nych, uzaleznionych oraz innych grup spotecznie wykluczonych, a takze
ubéstwa, rosnacej liczby rozwodéw 1 samobdjstw, oraz skazenia Srodowi-
ska. Nie pojawily sie rowniez odniesienia do wojny toczacej sie w sasiednich
krajach: Jugostawii, Chorwacji oraz Bo$ni i Hercegowinie. Tematu wojny
nie podjal nawet Béla Marias, uchodzca z Wojwodiny. W czasie panelu
Kim Levin podsumowata dosyé¢ chlodno wystawe stwierdzajac, ze prace
na niej zaprezentowane nie maja nic wspélnego ze sztuka zaangazowana
1 wedlug niej sztuka zaangazowana politycznie nie istniata wéwczas na
Wegrzech®. Ta ocena, wynikajaca zapewne z amerykanskich do§wiadczen
historyczki sztuki i niezrozumienia lokalnych kontekstéw, wydaje sie by¢
bardzo ostra. Co ciekawe, zdanie Levin podzielili Katalin Néray i Lasz-
16 Beke, choé przedstawili je w spos6b znacznie bardziej ,poprawny po-
litycznie”. W odpowiedzi, od pozostalych panelistéw Levin ustyszala, ze
arty$ci wegilerscy sa zmeczeni wyszukiwaniem politycznych kontekstow
sztuki®'. Andrea Szekeres ujeta to w prosty 1 dosadny sposoéb: ,,Artysci byli
wreszcie szczeSliwi, ze moga robi¢ co chea i1 nie musza niczego ani niko-
go reprezentowac, ani idei socjalistycznych, ani zadnych innych”?2. Csaba
Nemes, jeden z artystéw bioracych udzial w wystawie, odpowiedziat na
zarzut Levin, ze artyS$ci na Wegrzech byli przede wszystkim zainteresowa-
ni tym, czy beda mieli mozliwo§¢ zrealizowania swojej pracy 1 czy ktokol-
wiek bedzie chcial finansowaé sztuke wspodlczesna, poniewaz na poczatku
lat dziewieédziesiatych utrata finansowego bezpieczenstwa zapewnianego
wielu artystom w poprzednim ustroju okazala sie by¢ wyjatkowo istotnym
problemem dla wielu tworcow?.

,Polifonia” jest uznawana za jedna z najwazniejszych wystaw na We-
grzech w latach dziewieédziesiatych. Wydaje sie, ze jednym z efektéw, jakie
przynioést projekt, byta nie sama wystawa 1 prezentacja prac, ale przeniesie-
nie sztuki z wnetrza galerii 1 muzeum w przestrzen miasta, a przede wszyst-
kim rozpoczecie dyskusji o roli sztuki krytycznej 1 roli artysty w spoleczen-
stwie. To wtaénie od ,Polifonii” czesto datuje sie poczatek sztuki spotecznie

o

0 Levin 1994, s. 311.

! Levin 1994 oraz Beke 1994.

2 Wywiad z Andrea Szekeres 2011.
3 Levin 1994, s. 322—-323.

o

o

o
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zaangazowanej na Wegrzech®, cho¢ nie byla wcale pierwsza wystawa, poru-
szajaca te tematyke. Juz w 1989 roku, roku przetomu politycznego, w Buda-
peszcie odbyla sie wystawa ,Niebieska stal” (, Kék Acél”)*®. Tytut nawigzywat
do nazwy robotniczej jadlodajni w lokalnej hucie, ale tez do komunistycz-
nego przekonania, ze panstwo 1 wladza powinny nalezeé¢ do robotnikow?.
W wystawie wzieto udziat wielu artystéw, ktorzy nastepnie partycypowali
w ,,Polifonii”, jak np.: Pal Gerber, Janos Sugar, Baldzs Beothy czy Baldzs
Kicsiny; wszystkie prace mialy charakter wyraznie krytyczny wobec upa-
dajacego systemu 1 kryzysu nie tylko politycznego, ale tez spotecznego,
narastajacego wraz z coraz wieksza niewydolnoécia systemu komunistycz-
nego®. Podobnie krytyczne byly dwie nastepne wystawy z cyklu ,niebie-
skiego”, ,Niebieski Oléwek” (,Kék Iron”, 1989) i1 ,Niebiesko-Czerwony”
(,Kék-Voros”, 1990)%. Natomiast, jak zauwazyl Tibor Varnagy w tekscie
Remarks on the Evolution on POLYPHONY, prace zaprezentowane w ra-
mach ,Polifonii” dalekie byly od bezposredniej krytyki przemian politycz-
nych czy spotecznych.

,Efekt motyla”

Zapewne druga najwazniejszg wystawg po ,Polifonii” byt ,Efekt motyla.
Wspblrzedne momentu tuz przed odkryciem” (,A Pillang6-hatas. A felfe-
dezés elotti pillanat koordinatai”, Mlcsarnok 20 stycznia — 25 lutego 1996,
il. 31-60). Zorganizowana zostata jako Doroczna Wystawa SCCA, pominie-
to w tym przypadku jednak dotychczasowe zasady otwartego naboru dla
artystow. ,,Efekt motyla” byl pierwszym duzym miedzynarodowym projek-
tem zorganizowanym przez Centrum Sztuki Wspétczesnej Sorosa w Buda-
peszcie, poSwieconym sztuce nowych mediéw, a zarazem ostatnia wystawa,
zrealizowana, przez budapeszteniskie SCCA (jeszcze w tym samym roku

54 Tatai 2003.

% Lajos Street Exhibition House of the Budapest Gallery, Budapeszt 1989.
56 QOltai 2010, s. 4.

57 Varnagy 1994, s. 87.

58 Za wczeéniejsze wzgledem ,Polifonii” mozna tez uznaé takie krytyczne wystawy, jak

,Foreign is Beautiful — One and a Half Hundred Contemporary Hungarian Artists Against
the Hate of the Foreign”, 1992; ,The Statue of Libery’s Soul”, 1992, ,Strand Festival
Without Water and Strand Expo”, 1992, 1993; tamze, s. 89.

5 Tamze, s. 88.
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przeksztalcilo sie ono w niezalezna instytucje — Galerie C3, Center for
Culture and Communication Foundation; dalej zwana C3).

Wystawa ,,Efekt motyla” zaprezentowana w Mdcsarnoku zostata podzie-
lona na trzy czesci: 1) ,,Wspodtrzedne biezace” — wystawa prac artystow wegier-
skich oraz z Europy Srodkowej 1 Wschodniej; 2) ,,Relikty mediow” — wystawa
innowacyjnych projektéw powstalych w Europie Srodkowej i Wschodniej;
3) ,Ruchome horyzonty” — miedzynarodowa wystawa retrospektywna prac
wideo 1 animacji filmowych. ,, Efektowi motyla” towarzyszyt rozbudowany pro-
gram wydarzen, takich jak multimedialne performanse, happeningi 1 kon-
certy (program Czas na scene), seria wykladéw poswieconych sztuce nowych
mediéw (W cieniu technologii) oraz miedzynarodowe sympozjum (Moment
przed odkryciem)®. W projekcie, ktérego kuratorami byli Suzanne Mészoly
1 Mikl6s Peternak, udziat wzieli m.in.: Janés Sugar (1. 37-38), Jeffrey Shaw
(il. 54-55), Balazs Beothy, Déra Maurer (il. 53), Peter Weibel oraz polscy arty-
§ci Wojciech Bruszewski (il. 39-40) i1 Jézef Robakowski (il. 51-52). W grudniu
1995 roku, jako wydarzenie towarzyszace ,,Efektowi motyla”, Centrum Sztu-
ki Wspbdlczesnej Sorosa zainaugurowalo Nowy Program Dostepu do Sztuki
Internetu (New Internet Art Access Program), w ramach ktérego wszyscy za-
interesowani artys$ci mogli wzia¢ udzial w darmowym szkoleniu z zakresu
wykorzystania internetu w projektach artystycznych®. W trakcie ekspozycji,
w Micsarnoku zwiedzajacym udostepniono komputery z wolnym dostepem
do Internetu®. Projektowi towarzyszyl katalog wydany wylacznie w wersji
cyfrowej na CD-ROMie®.

Cho¢ nie byla to pierwsza wystawa po$wiecona nowym mediom zorga-
nizowana przez SCCA, ,Efekt motyla” spotkal sie z ogromnym zaintereso-
waniem publicznoéci. Wezeéniej, w 1991 roku, Suzanne Mészoly byta kura-
torka wystawy wegierskiej sztuki wideo ,,Sub voce. Wspdtczesne wegierskie
instalacje wideo”, ktora cieszyta sie podobna popularnoécia®. Niemniej byta

60 Aneks.

61 Ksiazeczka zalaczona do CD-ROM-u, s. 4.
62 Komputery podlaczone do Internetu zostaly udostepnione przez firme DataNet Tele-
communications. Firma oferowata takze promocje wszystkim, ktérzy kupili bilety na wy-
stawe i chcieliby skorzystaé z ustug firmy DataNet (pierwszych 10 godzin potaczen z Inter-
netem byto gratis).

63 Niestety wspélczesne komputery bez niezbednego emulatora nie sa w stanie odtworzyé danych
znajdujacych sie na plytach CD. Obecnie materiat dostepny jest w cyfrowym archiwum C3.

64 Néray 1994a, s. 13.
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to pierwsza duza wystawa na Wegrzech prezentujaca nowe media, tworczosé
znakomitych artystéw miedzynarodowych i — dzieki seminarium 1 wykladom
— przyblizajaca teorie sztuki nowych mediow®®. Nalezy zwréci¢ uwage, ze oko-
to 1995 roku nastapit wielki zwrot ku nowym technologiom we wszystkich
krajach postkomunistycznych. Internet stat sie popularnym medium zaréw-
no w pracy, jak 1 w domach; szybko upowszechnita sie poczta elektroniczna
1 popularny wowczas komunikator IRC. Takze coraz wiecej artystéw 1 insty-
tucji siegalo po nowe media. W 1996 roku nie tylko SCCA w Budapeszcie
zaprezentowalo taka wystawe; np. w tym samym roku SCCA w Tallinie zor-
ganizowalo pierwsza wystawe 1 konferencje po$wiecong praktyce 1 teorii no-
wych mediéw ,Interstandings”, a rok pézniej podobny projekt zatytulowany
,Media w sztuce” przedstawito SCCA w Lublanie, a Centrum w Rydze pro-
gram dla nowych mediéw i platforme internetowa RIXC.

65 Kovéacs 2000.
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PRZEKSZTALCENIE SCCA BUDAPESZT W C3 CENTER
FOR CULTURE AND COMMUNICATION FOUNDATION

Sukces wystawy ,,Efekt motyla” byl ostatnim znaczacym osiagnieciem bu-
dapesztenskiego Centrum Sztuki Wspétczesnej Sorosa 1 byé moze przyczyna
jego powolne] marginalizacji w latach nastepnych!. Po sukcesie wystawy
Instytut Spoteczenstwa Otwartego miat zaproponowaé SCCA przeksztatce-
nie w galerie promujaca nowe media, ktéra jednakze nadal miala dziataé
w ramach Sieci Centréw Sztuki Wspdlczesnej Sorosa. Wéwcezas wladzom
OSI wydawalo sie, ze taka galeria jest bardziej potrzebna niz dziatalnosé
SCCA w éwcezesnym ksztalcie?. Uzasadnienia takiej decyzji mozna do-
szukiwa¢é sie w fakcie, ze w drugiej potowie lat dziewieédziesiatych rynek
sztuki zaczal sie rozwijaé. Pojawialo sie coraz wiecej instytucji zaintereso-
wanych sztuka wspoétczesna, w tym fundacji lokalnych i miedzynarodowych
wspierajacych artystéw, istnial swobodny dostep do wystaw na calym Swie-
cie oraz informacji z zakresu sztuki i jej teorii. Dotychczasowa misja SCCA
stracila sens 1 szukano nowych celéw. Fundacja Sorosa w tym czasie takze
zainaugurowala prekursorski program promujacy Internet i nowe sposoby
komunikacji?.

Szekeres wskazata tez na inna geneze — poza nowym programem OSI
1 wyczerpaniem starej formuly SCCA — przeksztalcenia Centrum Sztuki
Wspbtezesnej w Fundacje Centrum Kultury i Komunikacji. Krétko po otwar-
ciu wystawy ,,Efekt motyla” do Budapesztu przyjechal Aryeh Neier, éwczesny
dyrektor Fundacji Sorosa 1 oznajmit, ze rada OSI nie chce juz wiecej wspieraé
sztuki wspoétezesne). Radzie miata sie nie podobaé dzialalno$é Centréw. Na-
tomiast dyrektorowi OSI z Nowego Jorku bardzo spodobata sie wystawa oraz
taki sposob promocji sztuki nowych mediéw.

L Juz pod nazwa C3 Center for Culture and Communication Foundation.
2 Wywiad z Kristina Jerger 2011.
3 Report OSI 1996 1997, s. 37.
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Szekeres wspominala, ze ,mieli w zasadzie jedna noc na decyzje o usta-
nowieniu centrum nowych medidéw 1 przygotowanie pionierskiego progra-
mu promujacego nowe media 1 Internet”. W zamian Centrum mogloby
utrzymac na matq skale program zwiazany ze sztuka. ,I tak powstato C3"%.
W styczniu 1996 roku powolano do zycia, a 26 czerwca oficjalnie zostalo
otwarte C3 — Fundacja Centrum Kultury 1 Komunikacji®. C3 na siedzibe
otrzymalo kamienice w bardzo prestizowym miejscu na terenie wzgorza
zamkowego w Budzie, pod adresem Orszaghdz nr 9, tuz obok 6wczesnej
siedziby budapesztenskiej Fundacji Sorosa. Centrum posiadato wtasne sale
wystawowe, punkt informacyjny oraz biblioteke. Dzigki firmom MATAV
1 Silicon Graphics Hungary, Centrum zostalo wyposazone w komputery
z bezplatnym dostepem do Internetu oraz stynne stacje graficzne Silicon
Graphics’, uchodzace wéwczas za bezkonkurencyjne w kategorii projekto-
wania komputerowego.

C3 mialo za zadanie popularyzowanie nowych technologii oraz powia-
zanej z nimi sztuki 1 szeroko rozumianej komunikacji. Przede wszystkim
C3, w przeciwienstwie do SCCA, posiadato wlasng przestrzen wystawien-
nicza. Centrum organizowalo wystawy artystéw pracujacych z nowymi
mediami. W wiekszoSci prezentowani byli arty$ci zagraniczni, jak np.
Matthew Barney, Linda Wallace, Beverly Hood, czy Reinhold Adt®. Po-
nadto, od 1997 roku C3 wprowadzito tez pierwsza na Wegrzech darmo-
wa poczte elektroniczna Freemail®, ktéra szybko zyskata popularnos$é
wérod uzytkownikéw Internetu. Podobnie popularnym projektem okazato
sie radio internetowe Pararadio', oferujace streamy i audycje na zywo

4 Wywiad z Andrea Szekeres 2011.
Tamze.

Niestety statut C3 Center for Culture and Communication Foundation zaginal. Nie jest
przechowywany ani przez Open Society Archive, ani Open Society Institute, Ludwig Mu-
seum przechowuje tylko dokumenacje SCCA, zawarto$¢ archiwéw obecnej Fundacji C3 jest
nieznana. Od 2005 roku przechowywana jest w kartonach schowanych w piwnicy nowe;j
siedziby C3. Fundatorem C3 byto OSI.

7 C8 IPO 2000, s. 356.
Wiecej o pokazywanych projektach w Aneksie i na C3 2016.

Juz w pierwszym miesiacu dziatalnoéci serwis Freemail mial ponad 8200 uzytkownikéw.
Koszt programu w pierwszym roku dziatalnosci to 599.600 HUF, C3 IPO 2000, s. 356; oraz
C3 2016.

10 Internet Radio Research Program, kosztowal 583.000 HUF, tamze, s. 360—361; oraz Para-
radio 2016.
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po$wiecone sztuce 1 muzyce elektronicznej'!, nadawane z wlasnego studia
radiowego C3.

Jednakze w pierwszych latach dziatalnoéci C3 koncentrowato sie przede
wszystkim wokél szkolen 1 wyktadow. Prowadzito bardzo rozbudowany pro-
gram dla publiczno$ci, w tym, np. codzienne kursy korzystania z Internetu'?
oraz kursy komputerowe dla artystow!®., Centrum prowadzito takze liczne
programy szkoleniowe z zakresu wykorzystania Internetu do promocji 1 in-
tensyfikacji dziatan poprzez sie¢, adresowane do przedstawicieli organizacji
pozarzadowych'*, organizacji zajmujacych sie ochrong $rodowiska'®, a takze
program wykladéw zaréwno wegierskich, jak 1 miedzynarodowych teoretykéw
specjalizujacych sie w sztuce nowych mediéw®. Aby wszystkim chetnym ula-
twic¢ dostep do Sieci, C3 otwierano codziennie od 9 rano do 9 wieczorem 1 w tym
czasie goScie mogli korzystaé z komputer6w'”. Centrum zgromadzito réwniez
znaczng biblioteke 1 mediateke, pozyskujac przede wszystkim publikacje po-
Swiecone sztuce wspolczesnej, w szczegdlnosel sztuce nowych medidw!s.

Mimo rozbudowanego zaplecza, C3 nie stato sie tak waznym oérodkiem,
jakim bylo Centrum Sztuki Wspétczesnej Sorosa. Kiedy po 1999 roku Soros
wycofal sie z finansowania sztuki, centrum z kazdym rokiem ulegalo coraz
wiekszej marginalizacji'®. Andrea Szekeres przyznata®, ze w polowie lat

Wedlug Katalin Timar to najciekawszy i najwazniejszy projekt C3, ktéry zyskat grono
statych odbiorcéw, Wywiad z Katalin Timar 2011.
Internet Training Program —Kursy dla poczatkujacych, zaawansowanych i dla projektantow

stron WWW. W pierwszym roku korzystato z nich okoto 30 dzieci i 80 dorostych tygodniowo.
Roczny koszt programu wyniést 730.607 HUF; C3 IPO 2000, s. 357.

13 Video Training Program, koszt 120.138 HUF; tamze.
4 NGO Presentations, Joint Web Surfing, koszt 879.210 HUF; tamze.
Environment Protection Program, koszt 257.700 HUF; tamze.

Media Theory, Media Critique, go$¢mi byli m.in. Lev Manovich i Eric Davis, koszt 79.176
HUF; tamze.

W pierwszym roku dziatalno$ci programu Internet Studio wyniosto 687.950 HUF; tamze,
s. 356.

Wedlug raportu OSI Hungary z 1999 roku (tamze, s. 357) C3 w ciagu trzech lat dzialalnosci
zgromadzito kolekcje 1500 kaset VHS, 1000 katalogéw po§wieconych sztuce nowych mediéw
oraz 900 ksiazek po$wieconych sztuce i teorii sztuki. Niestety obecnie nie wiadomo, co sie
stalo z cala biblioteka, czeé¢ prawdopodobnie trafita do biblioteki Ludwig Museum, cze$é
by¢ moze znajduje sie w magazynach C3.

Soros przekazywal érodki finansowe do 1999 roku, jednak z kazdym rokiem byta to mniejsza
suma, przez co C3 radzilo sobie coraz stabiej. Nie bylo w stanie pozyskaé wystarczajacych
$rodkéw finansowych, aby utrzymaé poziom dziatalnos$ci z potowy lat dziewieédziesigtych.

20 Wywiad z Andrea Szekeres 2011.
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dziewiecdziesiatych artysSci potrzebowali miejsca wspierajacego 1 promujace-
go nowe technologie, takiego jak C3. Z czasem przestali by¢ zainteresowani
programami oferowanymi przez Centrum. C3 nie potrafito odpowiedzie¢ na
potrzeby artystéow 1 mialo wiele klopotéw natury organizacyjnej, np. artysci
1 programiéci czesto nie potrafili dojé¢ do porozumienia, poniewaz programi-
$ci nie potrafili zaakceptowadé, ze maja stuzy¢ tylko wsparciem technicznym,
a artysci nie rozumieli aspektow technicznych?!.

Program dla artystow prowadzony przez C3 zostat zamkniety, gdy Miklds
Peternak, bedacy wéwcezas jednoczeénie dyrektorem C3 i rektorem wydzialu
Intermediéw na Akademii Sztuk Pigknych w Budapeszcie, oskarzyt C3 o stu-
zenie interesom tylko matej grupki artystéw. Niemniej najwieksze problemy
C3 wigzaly sie z budzetem 1 brakiem odpowiednich érodkéw finansowych na
prowadzenie dzialalnoéci, choé nadal byto czeéciowo finansowane przez Fun-
dacje Sorosa??. W 1999 roku OSI zaprzestalo finansowania C3, jednoczeénie
Centrum zostalo zmuszone do calkowitego usamodzielnienia sie 1 powotania
fundacji niezaleznej od Fundacji Sorosa?:. Niestety C3 mialo problemy z pozy-
skiwaniem $rodkéw, a to przyczynito sie do dalszej marginalizacji.

Andrea Szekeres, ktora pracowala w C3 do momentu rozdzielenia z OSI
1 powolania nowej fundacji, wspominala, ze trudno bylo znalezé sponsordéw,
ktérzy chcieliby wspiera¢ C3. Oérodek miat funkcjonowaé przede wszystkim
dzieki dotacjom z Unii Europejskiej, ktéra dawata pienigdze na kompute-
ryzacje 1 wdrazanie nowych technik informacyjnych?*. Jednym z celéw bylo
stworzenie oérodka na wzér Ars Electronica w Linzu. Jednakze austriacki
o$rodek dzialal w duzej mierze dzieki wsparciu miasta?®. Dla wladz miasta
Linz, Centrum i festiwal Ars Electronica staly sie jednymi z najwazniejszych
atrakcji turystycznych. Natomiast Budapeszt nie byl zainteresowany podob-
nym o$rodkiem?®,

C3 cieszylo sie coraz mniejszym zainteresowaniem takze wérod publicz-
nosci, a oérodek przestat sie rozwijac i tracit wspdtpracownikow. W 1999 roku

21 Wilson 2002, s. xxiii.

2 W latach 1996-1999 dziatalo w ramach sieci SCCA, ale budzet otrzymywany z Fundacji
Sorosa byt zmniejszany kazdego roku.

23 Nowa Fundacja C3 weszla w sklad i_ CAN-u, ktéra utworzyly nowe oérodki powolane po

zakonczeniu dziatalnosci sieci SCCA.

24 Wywiad z Anrea Szekeres 2011.

25 Ars Electronica 2016.

26 Kovéacs 2000.
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Andrea Szekeres odeszta z C3 z wielu powodéw, w tym prywatnych i finan-
sowych; najwazniejsza przyczyna bylo jednak jej przekonanie, ze C3 dziatato
tylko jako przyczétek Wydziatu Intermediéw. Obie instytucje lgczyla osoba
Mikl6sa Peternaka. Ponadto na Wegrzech trudno bylo znalezé sponsordow,
szczegblnie na nieduze wystawy skierowane do waskiego grona odbiorcow.
W efekcie po 1999 roku C3 ograniczylo swoja dzialalno$é przede wszystkim
do prowadzenia internetowego archiwum?”.

2T (C32016.
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SUZANNE MESZOLY I JEJ WPLYW NA
FUNKCIJONOWANIE I ROZPAD SIECI SCCA

Suzanne Mészoly byla jednym z inicjatoréw powotania Sieci Centrow
Sztuki Wspdlczesnej Sorosa 1 prawdopodobnie pomyslodawczynig strate-
gii dziatania oraz celéw. Mészoly chciata, aby zarzadzana przez nia sieé
skladata sie ze zunifikowanych o$rodkéw dziatajacych wedlug wypraco-
wanego przez nia schematu opartego na doSwiadczeniach Centrum Doku-
mentacji Sztuk Pieknych Fundacji Sorosa. Statut Sieci pozwalat Mészoly
na absolutng kontrole nad dzialalnoécig merytoryczng i wydatkowaniem
budzetu przez poszczegdlne oérodkil. Byli wspdélpracownicy wspominali, ze
lubita z tej wladzy korzystaé, wchodzac w konflikty z dyrektorami, zarzu-
cajacymi jej nieznajomos$cé realiow poszczegdlnych krajow. Lokalne o$rod-
ki wymagaly odmiennych strategii dziatania niz te wypracowane przez
Mészoly?. Konflikty pomiedzy Mészoly 1 dyrektorami byty na tyle znacza-
ce, ze slano skargi do centrali Fundacji Sorosa w Nowym Jorku®. Wina
miata leze¢ w duzej mierze po stronie samej Mészoly. Byli wspdlpracow-
nicy, jak np. Kristina Jerger, Laszl6 Beke, Sirje Heme, Andrea Szekeres
wspominali, ze bardzo mtoda Mészily byta przyttoczona odpowiedzialnos-
cig 1 w dodatku miata zdradzaé konfliktowy charakter?. Zaczeta zachowy-
wacé sie jak ,caryca”™ po tym, gdy w 1991 roku zostala delegowana przez
OSI do powotania poszczegblnych Centrow Sztuki Wspblczesnej Sorosa
1 budowania Sieci.

1 SCCA Network Procedures Manual.

2 Wywiad z Laszl6 Beke 2011; Wywiad z Andrea Szekeres 2011; Wywiad z Sirje Helme
2011.

Tamze.

Andrea Szekeres wspominala, ze Mészoly miala ,totalitarna osobowos¢”, a Laszlé Beke
potwierdzil, ze wszyscy sie jej bali i zachowywatla sie jak ,caryca”.

5 Okreélenie ,caryca” padlo nie tylko ze strony Szekeres, ale takze innych moich rozméwcéw,
np. Sirje Helme, Kristiny Jerger, Jerzego Onucha, Baldzsa Beothy.
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Mészoly checiala we wszystkich krajach zastosowac ,,model wegierski”,
wypracowany przez lata dzialalno$ci Centrum Dokumentacji Sztuk Piek-
nych Sorosa®. Dyrektorzy i pracownicy oérodkéw, z ktérymi rozmawia-
lam’, wspominali, ze Suzanne Mészoly jako dyrektorka Sieci wymagalta od
kierownikéw wszystkich oSrodkéw restrykcyjnego przestrzegania statu-
tu Sieci. Dyrektorzy byli doktadnie rozliczani z budzetu, ktérego sposoby
wydatkowania byly jasno opisane® 1 chociazby juz przez to mieli ograni-
czong mozliwoéé wdrazania swoich pomystéw. Takze George Soros, przy-
najmniej na przelomie lat osiemdziesiatych 1 dziewie¢dziesiatych, uwazat,
ze wszystkie oérodki Fundacji Sorosa powinny dziata¢ w spos6b zunifiko-
wany®. Szekeres wspomniala o pouczeniu dla dyrektoréw, ze wszystkie
Centra mialy dziata¢ wedlug jednego schematu przynajmniej przez kil-
ka lat; ze takie byto polecenie OSI. Byé moze dlatego tez Mészoly byla
przekonana, ze wszystkie Centra mialy dziataé¢ tak samo i nie powinno
byé¢ od tego w ogdle odstepstw; nie chciala przyjmowaé zadnych nowych
pomysltéw. Sirje Helme wspominata, ze poczatkowo narzucenie sposobu
dziatania ogromnie pomagalo w prowadzeniu instytucji, ale bardzo szybko
schemat narzucony przez Mészoly przestat przystawaé do predko zmie-
niajacej sie rzeczywistoSci w krajach przechodzacych gwattowna transfor-
macje!''. W innych krajach aplikacja gotowych wzoréw w ogdle nie byta
mozliwa. Wida¢ to dobrze na przykladzie Kijowa, w ktéorym dziatalnoéé
Centrum oparta na gromadzeniu dokumentacji 1 organizowaniu raz do
roku wystawy promujacej lokalnych artystéw zupelnie nie odpowiadata
lokalnym potrzebom. W latach dziewieédziesiatych Srodowisko artystycz-
ne na Ukrainie bylo niewielkie, nie posiadalo wsparcia instytucjonalnego.
Przede wszystkim potrzebowato galerii, w ktérej mozna by prezentowac
wystawy wspoélczesnych artystow ukrainskich i zagranicznych. Kijowskie
Centrum jako jedyne w Sieci posiadato wlasng przestrzen wystawienni-
cza, natomiast zrezygnowano w jego przypadku z tworzenia dokumentacji.

Dowodzi tego chociazby statut Sieci SCCA, niewatpliwie czerpiacy z dotychczasowych
dziatan i osiagnieé¢ Centrum Dokumentacji Sztuk Pieknych Sorosa.

7 Wywiad z Sirje Helme 2011; Wywiad z Andrea Szekeres 2011; Wywiad z Kristing Jerger
2011 oraz Wywiad z Ehgq Komissarov 2011.

8 SCCA Finances and Accounting, [w:] SCCA Network Procedures Manual, s. 36—44.
9 Soros 2006, s. 73.

10 Wywiad z Adrea Szekeres 2011.

1 Wywiad z Sirje Helme 2011.
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Powstato tez dopiero pod koniec 1995 roku, gdy w dziatalno§ci Sieci do-
konywaty sie juz powolne zmiany i trwaly silne spory pomiedzy Mészoly
a dyrektorami innych oérodkow.

Skargi zglaszane do nowojorskiej centrali Fundacji Sorosa kierowa-
ne byly nie tylko przez niezadowolonych dyrektoréw Centréw, ale takze
przez wspoétpracownikéw z Budapesztu 1 prawdopodobnie stalty sie jedna
z przyczyn zwolnienia Suzanne Mészioly ze stanowiska dyrektorki Sieci
SCCA™2. W 1995 roku Suzanne Mészoly miala zostaé oskarzona o nieodpo-
wiednie wydatkowanie érodkéw z budzetu. W owym czasie Andrea Szeke-
res prowadzita SCCA w Budapeszcie; Mészoly pracowata oddzielnie, poza
biurem!®. Wynajmowala male mieszkanie drzwi w drzwi z Centrum i tam
umiesécita siedzibe calej Sieci. Jednoczeénie Mészoly starata sie, aby arty-
$ci zwiazani z SCCA pojawiali sie na miedzynarodowych wystawach, jak
np. na 22. 1 23. Biennale w Sdo Paulo (1994, 1996), Documenta IX (1992),
Biennale Sztuki w Wenecji (1991, 1993) czy na 3. Biennale w Stambu-
le (1992)4. W 1993 roku Mészoly przygotowywata duza prezentacje na
22. Biennale Sztuki w S&do Paulo. Okolicznoséci odej$cia Suzanne Mészoly
ze stanowiska dyrektorki nie sg znane i1 nie zachowaly sie dokumenty
w tej sprawie’®. Andrea Szekeres 1 Kristina Jerger twierdzily, ze przy-
czyna byly naduzycia zwigzane z Biennale w Sao Paulo w 1994 roku. Na
brazylijski projekt Mészoly wydzielila sobie duzy budzet, co spowodowa-
to konflikt z OSI, przed ktéorym odpowiadala za strone finansowa Sieci
SCCA. Po otwarciu Biennale w Sdo Paulo do George’a Sorosa lub do Susan
Weber Soros mial dotrzeé¢ donos odnoszacy sie do nieodpowiedniego wy-
korzystywania $rodkéw z budzetu'®. Po tym liScie lub po interwencji OSI,
do Budapesztu przyjechal kontroler z Nowego Jorku, aby przeprowadzi¢
audyt, sprawdzi¢ wszystkie rachunki i dokumenty. Sirje Helme 1 Jerzy
Onuch uwazali, ze przyczyng odwolania Mészoly byly skargi dyrektoréw
oérodkéow wysytane do Fundacji Sorosa w Nowym Jorku. Pracownicy C3

12 Wywiad z Sirje Helme 2011; Wywiad z Jerzym Onuchem 2011.

13 Wywiad z Andrea Szekeres 2011; Wywiad z Baldzsem Besthym 2011.
14 Boubnova 1999, s. 176.

15 Dokumenty w tej sprawie nie zachowaly sie ani w OSI, ani w Open Society Archive, by¢
moze ma je sama Mészoly, lub znajduja sie w nieskatalogowanej czesci archiwum C3.

16 Wywiad z Andrea Szekeres 2011; Wywiad z Baldzsem Besthym 2011.
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oraz Andrea Szekeres wspominali, ze Mészoly miata problemy z narkoty-
kami, ktére takze mialy sie przyczynié¢ do jej negatywnej oceny w oczach
Fundacji Sorosa.

W 1996 roku Suzanne Mészoly zostata zwolniona ze stanowiska dyrek-
torki Sieci Centréow Sztuki Wspoélczesne) Sorosa, wkréotce odeszla takze ze
stanowiska dyrektorki C3'7, a jej miejsce zajat Miklos Peternak.

17 Taka informacja miala znalezé sie w licie do Soroséw, powiadamiajacym o finansowych
naduzyciach oraz o tym, ze Mészoly wielokrotnie znajdowala sie pod wptywem narkotykow
w pracy. Sorosowie mieli otrzymaé wiadomos$é, ze w Sdo Paulo kupowata narkotyki za
pieniadze Fundacji Sorosa.
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ESTONIA - SYTUACJA SZTUKI ESTONSKIEJ
I POWSTANIE SCCA TALLIN

Radziecka okupacja Estonii trwala nieprzerwanie od 1944 roku do momentu
odzyskania niepodlegltosci przez Estonczykéw 20 sierpnia 1991 roku i w tym
okresie sztuka estonska byla podporzadkowana oficjalnej polityce Moskwy
1jej jedynemu oficjalnemu nurtowi — realizmowi. Jednakze juz po referacie
Chruszczowa O Kulcie jednostki i jego nastepstwach w 1956 roku artystom
estonskim przestala grozi¢ wywoézka na Sybir za dziatalnoéé dysydencka,
ktérej doéwiadezyl m.in. malarz Ulo Sooster!.

Juz pod koniec lat pieédziesiatych artysci coraz $émielej wystepowa-
li przeciwko odgérnie narzuconemu realizmowi socjalistycznemu? 1 co-
raz widoczniejsze byly dazenia do wlasnej tozsamosci artystycznej®. Jak
powiedzial krytyk sztuki Ants Juske, arty$ci estonscy rozpoczeli walke
,0 prawo do gotowania wlasnej zupy we wspélnym, radzieckim kotle™*. Od
lat pieédziesiatych do polowy siedemdziesiatych® arty$ci mieli dwie mozli-
woséci: mogli opowiedzie¢ sie za Moskwa (za sztuka socrealistyczna), albo
za Republika Estonska (za awangarda). W owym czasie od indywidualne;j
decyzji artysty zalezalo, czy opowie sie za nurtem awangardowymb. Juz
w drugiej polowie lat piecdziesiatych starano sie przywroéci¢ wypracowane

Artysta urodzony w 1924 r.; wywieziony do obozu na Syberii w latach pieédziesiatych,
zwolniony w 1956 r. osiadl w Moskwie, tu zaprzyjaznil sie z artystami rosyjskimi, przede
wszystkim z Ilja Kabakowem dla ktérego mial by¢ mentorem, obaj mieli na siebie ogromny
wplyw. Sooster poczatkowo fascynowatl sie Picassem, Magrittem, Ernstem; surrealizmem,
pézniej awangarda 1 nowoczesnymi technologiami; w latach sze$édziesiatych utrzymywat
kontakt ze Srodowiskiem tartuskim, m.in.: z grupg ANK’64, byt lacznikiem pomiedzy $ro-
dowiskiem estoniskim a moskiewskimi nonkonformistami.

2 Kangilaski 2009, s. 119.

Sztuka estoriska byta wyjatkowa na tle ZSRR, w tym takze Litwy i Lotwy, ktére nie mialty
silnych tradycji awangardowych.

4 Helme 1996b, s. 25.
Do rozpoczecia nowej fali rusyfikacji.
6 Helme 1996b, s. 22.
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1 rozwijane przed wojna wartosci artystyczne. Przede wszystkim zwrdoco-
no sie do tradycji Grupy Artystow Estonskich (Eesti Kunstnikkude Ryhm)
z lat dwudziestych, ktéra czerpata gléwnie z modernizmu reprezentowa-
nego przez szkote paryska, a takze do konstruktywizmu lat trzydziestych.
7Z jednej strony byla to ucieczka od sztuki upolitycznionej czaséw stalinow-
skich, z drugiej apologia modernizmu, ktéry miat by¢ sztuka narodowa
w nowej Republice Estonskiej, ktéra proklamowalta niepodleglosé 24 lutego
1918 roku. Grupa Artystéw Estonskich tak pisata w manifeScie o eston-
skim konstruktywizmie: ,to préba stworzenia stylu dla spoleczenstwa,
ktére nie posiada stylu, cheé¢ podarowania sztuki spoteczenstwu, ktére nie
potrzebuje sztuki. A nie potrzebuje jej, poniewaz nie ma na nia czasu, a ona
wymaga doglebnej analizy i refleksji””. W przeciwienstwie do Zachodu, de-
konstruujacego wielkg narracje modernizmu, Estonczycy traktowali awan-
garde jako styl pozwalajacy na zachowanie osobowoéci artystycznej, a arty-
$ci ,wybrali zycie we wlasnym czasie osobistym”®, z dala od czasu realnego
1 nie odnoszac sie do rzeczywistos$ci. Dlatego pod koniec lat pie¢dziesiatych
1 na poczatku szeéédziesiatych artysci estonscy zwrécili sie ku temu, co
szeroko mozna okresli¢ ,,sztuka niefiguratywna”, ktéra niosta ze soba ,,po-
wiew wolnoéci”. Artyéci interesowali sie przede wszystkim zagadnieniami
zwigzanymi z powierzchnia malarska i faktura, oraz nowymi technikami
malarskimi. Juz od 1958 roku Estonczycy wydawali wlasne czasopismo
,Kunst”, po§wiecone sztuce najnowsze;j.

W 1965 roku szeroko komentowano artykul przewodniczacego Stowa-
rzyszenia Artystow Estonskich Enna Pdldroosa Niewart publikacji (Poleks
maksund triikkida), opublikowany w poczytnym estonskim tygodniku kul-
turalnym ,,Sirp ja Vasar™. Poldroos otwarcie skrytykowat ksiazke Aleksieja
Lebiediewa atakujaca sztuke zachodnia 1 wychwalajaca, socrealizm. W poto-
wie lat sze$édziesiatych artyéci 1 krytycy opowiadajacy sie za oficjalnym dys-
kursem socrealizmu byli w Estonii coraz mniej wplywowi. Juz w 1964 roku
na spotkaniach Zwigzku Artystow Estonskich zwolennicy oficjalnej polityki
kulturalnej utyskiwali, ze krytycy sztuki wspieraja 1 promujg jedynie ten-
dencje modernistyczne'?. Jaak Kangilaski, estonski historyk sztuki, wskazat

7 Komissarov 1996, s. 20.
8 Helme 1996b.

9 Példroos 2009, s. 119.

10 Kangilaski 2009, s. 120.
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na kilka mozliwych powodéw liberalnej polityki kulturalne; w Estonii'l.
Po pierwsze, artystow estonskich cechowata stosunkowa jednomy$lnoéé.
Po drugie, niezbyt wielu intelektualistow popieralo oficjalng polityke ra-
dziecka, lokalni przedstawiciele wladzy woleli unika¢ konfliktéw, a takze
niemalo z nich skrycie popierato dazenia narodowe. Utrzymywano kontak-
ty z liberalnymi cztonkami Zwigzku Artystéw ZSRR w Moskwie!?, a takze
— dzieki Ulo Soosterowi — z Ilja Kabakowem i rosyjskimi nonkonformista-
mi. Prawdopodobnie, pisat Kangilaski, czeéé przywddeéw ZSRR uwazata,
ze nalezy tolerowaé modernistyczne zapedy tej niewielkiej republiki batty-
ckiej, wlaénie jako przyktad liberalnoéci Zwigzku Radzieckiego. Oczywiécie
6w liberalizm mial swoje granice 1 artystom oraz krytykom nie wolno bylo
wprost krytykowa¢é radzieckiej Estonii, rzadu, ani ZSRR. Poza tym, artysci
estonscy nie mogli prezentowaé bardziej radykalnych prac na wystawach
w Moskwie, a w Estonii nie wolno bylo wystawiaé prac rosyjskich dysyden-
tow. Twoércy otrzymali takze zakaz wysylania prac za granice bez zgody
wladz panstwowych.

W latach sze$édziesiatych coraz wiekszy wplyw na sztuke estonska
zaczely mie¢ zachodnie magazyny o sztuce, przede wszystkim nowojorskie
LJArtforum”, a takze polskie ,,Projekt” i ,Przeglad Artystyczny”, oraz cze-
chostowackie ,Tvar”, ,Vytvarné Umeéni” i ,Vytvarné Prace”'?, ktére miaty
zainteresowaé artystOw m.in. nowymi formami, np. performansem, czy
poezja konkretna (Raul Meel, Tonis Vint). Juz w 1965 roku w Estonii od-
byl sie pierwszy performans zorganizowany przez Johna Cage’a 1 Merce’a
Cunninghama'*. Pézniej happeningi oraz performanse organizowano w In-
stytucie Sztuki oraz w trakcie Kabli, festiwalu zorganizowanego przez
popularny magazyn ,,Noorus” (,Mlodo$¢”)!®. Z czasem performans stal sie
jedna z wazniejszych 1 popularniejszych form, a w latach osiemdziesiatych
w Parnu powstata nawet szkota performansu, Akadeemia Non-Grata.

1 Tamze.

12 Moskiewskie Stowarzyszenie Artystéw pozostawalo w opozycji wobec oficjalnej polityki
kulturalnej nawet w latach stalinowskich. M.II. 3esuna, [{obuerckas XymoskecTBHEHHAS

WHTeJUreHIa u Biactb B 1950-1960-e roger, Juamor MI'Y, 1999, s. 92; jw.
13 Helme 2010a, s. 32.
14 Helme 2009, s. 146.

Redaktor naczelny pisma ,Noorus” Jaan Kloseiko publikowal reprodukcje prac oraz
teksty poéwiecone mlodym artystom i architektom, np. Leonhardowi Lapinowi, Andresowi
Toltsowi, Ando Keskkiili, Ulo Eljandowi czy Reinowi Metsowi. Helme 2010a, s. 20.
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W tym samym czasie istotne dla sztuki estonskiej byty takze grupy pro-
jektantéow przemyslowych i architektéw. Woéwcezas na wydziatach architek-
tury 1 projektowania panowata wieksza niz w przypadku innych dziedzin
sztuki swoboda artystyczna, a w czasopismach po$wieconych projektowa-
niu, jak wspomniany ,,Noorus” czy ,,Kodu ja Aed” (,Dom 1 Ogréd”), mozliwa
byta publikacja ilustracji 1 tekstow poswieconych nowej sztuce.

W latach szes$cédziesiatych najprezniej dzialato $rodowisko artystow
skupionych wokét Wyzszej Szkoty Sztuk Pieknych w Tartu, w ktérej po-
tajemnie eksperymentowano z kolazem. Juz w 1960 roku zorganizowano
pierwsza nieoficjalna wystawe, na ktorej pokazano efekty tych ekspery-
mentéw'®. Natomiast pierwsza oficjalna wystawa nowej sztuki miata miej-
sce dopiero w 1966 roku w kawiarni tartuskiego uniwersytetu. Na wystawie
pokazano prace studentéw 1 mtodych absolwentéw akademii, nazywanych
Grupa ANK’64'. Dzieki prywatnym kontaktom i otrzymywanym zachod-
nim ksigzkom 1 czasopismom czlonkowie grupy mieli rozeznanie, co sie
dzialo na Zachodzie. Organizowali odczyty poSwiecone zachodniej estety-
ce 1 filozofii. Uwazali, ze uwolnienie od ideologii pozwalalo na prawdziwe
skoncentrowanie sie na estetyce. Najchetniej nawiazywali do przedwojen-
nej estonskiej awangardy, abstrakeji, surrealizmu 1 pop-artu.

Ogromna, role w sztuce estonskiej od konca lat sze§édziesiatych, az
do poczatku osiemdziesiatych odegral pop-art. Jednakze estonski pop-art
réznil sie od amerykanskiego 1 brytyjskiego. Leonhard Lapin nazwat go
mianem union-pop (od gry stéw Soviet Union 1 Soviet-pop)*® dla podkre-
§lenia, ze pop-art w Estonii rozwijat sie w zupelnie innych okolicznos$ciach
ze wzgledu na odmienne warunki polityczne i ekonomiczne. Niemniej
lata sze$édziesiate to takze w Estonii poczatek kultury popularnej, sze-
rokiego zainteresowania przedmiotami kultury masowej, czy wreszcie
wzrost konsumpcjonizmu. Juz od poczatku nastepnej dekady, w péinocnej
czesci kraju mozna bylo odbieraé telewizje finska, ktora rozbudzila apety-
ty konsumpcyjne Estonczykow i przyspieszyla boom na kulture masowa.
Liberalna polityka ESRR prowadzona do 1968 roku ulatwiala takze dostep
do zachodnich ksiazek i czasopism. Wkroczenie do Czechostowacji wojsk
Uktadu Warszawskiego odebrato artystom zludzenia i dla wiekszosci jedyna

16 Prace zaprezentowane wéwczas pokazano na wystawie po raz pierwszy w 1993 roku.
17 Nalezeli do niej m.in. Kristiina Kaasik i Jiiri Arrak.

18 Helme 2009, s. 147.
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alternatywa, okazalo sie zerwanie z wszelkimi konwencjami 1 zbudowanie
nowej rzeczywistoéci artystycznej'®. Artyéci znéw chetnie zwrdécili sie ku
pop-artowi, land-artowi, konceptualizmowi, happeningowi i minimalizmo-
wi. W 1967 roku w Tartu powstata grupa Visarid®. Eksperymentowala
z op-artem, sztuka kinetyczna, asamblazem, kolazem oraz ready made.
Pierwsza prezentacja pop-artu na wystawie grupy SOUP69 nastapita
w 1969 roku w tallinskiej kawiarni Pegasus, w ktérej spotykali sie mto-
dzi intelektualiéci. W wystawie udziat wzieli m.in. Leonhard Lapin, Ando
Keskkila, Andres Tolts, Vilen Kiinnapu i Juri Okas, tj. przede wszystkim
architekei 1 projektanci przemystowi?'. Mieli wtasny program, w ktérym gto-
sili anonimowo§¢ artystow, opisanie Swiata bez stosunku emocjonalnego,
sprowadzenie wszystkiego na poziom absurdu; artysta miat by¢ daleki od
wydawania sadéw. Byt to raczej radykalizm estetyczny, rozumiany przez
artystéw jako opozycja wobec systemu politycznego??, forma wyrazania ne-
gatywnych uczué wobec ZSRR poprzez zarty i ironie. Kolejne prezentacje
grupy SOUP odbyly sie w domu Ando Keskkiili?® oraz w kawiarni Uniwer-
sytetu w Tallinie. Wystawy w zamierzeniu mialty by¢ niedostepne dla sze-
rokiej publicznosci, a jedynie dla kregu artystéow 1 ich znajomych. Jednakze
w niewielkim Tallinie nietrudno o przeplyw informacji, totez wystawy cie-
szyly sie znaczng popularnoécia.

W 1975 roku w Instytucie Mikrobiologii otwarto wystawe ,,Harku’75”,
dzi§ uwazana za manifestacje wspoétpracy pomiedzy mlodymi artystami,
projektantami oraz architektami. Prace pokazali m.in. Leonhard Lapin,
Jiuri Okas 1 Jaan Ollik, dzi§ uwazani za jednych z najwybitniejszych przed-
stawicieli swojego pokolenia. Odwotywali sie do tradycji kubizmu, funkcjo-
nalizmu, suprematyzmu i przede wszystkim konstruktywizmu.

Nalezy jednak zaznaczyé, ze Estonska Socjalistyczna Republika Ra-
dziecka nie pozostawala obojetna na awangardowe dzialania artystow.

9 Tamze, s. 142.

20 Liderem grupy Visarid zostal Kaljo Péllu, éwczesny dyrektor Wydzialu Sztuk Pieknych

Uniwersytetu w Tartu.

21 Wydzialy architektury i projektowania przemyslowego byly bardziej liberalne i chetniej

sklanialy sie ku tradycjom modernistycznym.

22 Helme 2010a, s. 190.

23 Sprawozdanie z tego wydarzenia zostalo opublikowane na pierwszej stronie magazynu

wydawanego przez Uniwersytet w Tartu; Lepalind 1969. Tekst Leonharda Lapina, ktory
przybrat pseudonim Lepalind; tamze, s. 191.

94



W 1969 roku Zwiazek Artystéw ZSRR wydal nakaz kontroli edukacji arty-
stow ponizej 35. roku zycia?*. W 1973 roku zamknieto Wydziat Sztuk Piek-
nych Uniwersytetu w Tartu, a redakcja magazynu ,Noorus” zostata rozwia-
zana. Od 1978 roku nasilata sie rusyfikacja, a sztuka chwilowo pograzyla
sie w stagnacji. W latach 1981-1984 przeprowadzono w Estonii procesy
polityczne, w ktérych skazywano na wieloletnie kary wiezienia. Dopiero
kiedy w 1985 roku wladze w ZSRR objat Michail Gorbaczow i oglosil polity-
ke pierestrojki, sytuacja powoli ulegta zmianie. W 1987 roku rozpoczela sie
Spiewajaca Rewolucja, ktérej efektem bylo odzyskanie niepodlegloéci przez
Estonie w 1991 roku. W latach osiemdziesiatych nastapit ogélnonarodowy
zwrot ku estonskiemu nacjonalizmowi. W tym czasie powrdcono takze do
estonskiej szkoly malarstwa lat dwudziestych 1 trzydziestych, do Pierw-
szej Republiki, art nouveau, fin de siécle 1 Kalevipoega, bohatera estonskie-
go eposu narodowego zilustrowanego przez Kristiana Rauda?. W drugiej
polowie lat osiemdziesiatych , Kalevipoeg wyrést jak grzyby po deszczu”?,
jak napisata krytyczka Anu Allas; zorganizowano caly szereg wystaw po-
$§wieconych motywom narodowym, jak np.: ,Narodowe motywy w sztuce
estonskiej” (1986), ,,Nigdy nie bylem w Nowym Jorku” (1986), ,Romantyzm
narodowy w sztuce estonskiej” (1986), ,,Estonski krajobraz: tradycje 1 zmia-
ny” (1988), ,Podazajac za idea awangardy” (1988), ,Kalevipoeg w sztuce
estonskiej” (1990).

W drugiej potowie lat osiemdziesigtych pojawia sie takze mloda gene-
racja artystow. Sirje Helme zauwazyla, ze byli inni, zyli juz w innej rzeczy-
wistosci, mogli ,glebiej oddychac”, ,mieli wiecej przestrzeni” niz ich starsi
koledzy?". ,Ludzie zyjacy w spoleczenstwie totalitarnym zmeczyli sie wal-
ka z wiatrakami, sztuka znuzyla sie wiecznym pozostawaniem w 0pozy-
cji. W postawach awangardowych upatrywano poczucia kleski’?®, napisata
Helme. W 1983 roku odbyta sie pierwsza wystawa — manifestacja malar-
stwa neorealistycznego ,Wystawa czterech malarzy” (,Nelja maalija néi-
tus”) Andresa Toltsa, Ando Keskkili, Raina Tammika i1 Jiuriego Kaska.

24 Tamze.

2 Kalevipoeg, Syn Kaleva — bohater estonskiego eposu narodowego Friedricha Reinhol-
da Kreutzwalda, ktéry spisal pieéni ludowe i sage rodziny Kaleva. Kreutzwald 2007,

s. 3—10.
26 Allas 2010, s. 81.
27 Helme 2010b, s. 5-10.

28 Tamze.
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W 1986 roku przelomows ,antynarodowa”? wystawa debiutowata grupa
Rihm T (Raoul Kurvitz, Urmas Muru, Peeter Pere), powolujaca sie na punk
rock, niemiecki neoekspresjonizm oraz idee kiacza Gillesa Deleuze’a 1 Félixa
Guattariego®®, zainteresowanie czlowiekiem 1 wlasnymi mitologiami. Ar-
tystom znane byly teksty Rolanda Barthesa i Jacquesa Derridy — dostepne
w jezyku estonskim?'. Jednak pierwsze w Estonii publikacje poéwiecone
transawangardzie pojawily sie dopiero w 1987 roku w magazynie ,,Kunst”.
Byty to gtéwnie przedruki tekstow Achille Bonito Olivy, a takze recenzja
z Biennale Sztuki w Wenecji w 1984 roku i krétka prezentacja nowego ma-
larstwa z Wtoch, Francji i Niemiec, oraz sprawozdanie z kongresu AICA,
ktéry sie wowczas odbyl®2.

Nalezy zauwazy¢, ze w Estonii termin ,awangarda” odnoszono do kaz-
dego ruchu w sztuce pozostajacego w opozycji do dominujacych tenden-
¢ji w kulturze, tj. realizmu socjalistycznego, jedynego oficjalnego nurtu
w Zwigzku Radzieckim. W jezyku estonskim termin ,awangarda” znaczyt
co$ zabronionego, nazywanego takze sztuka mlodych, sztuka nowatorska,
sztuka obiektywna®. ,Awangarda” okres§lano wszystko, co znajdowalo sie
w kontrze do oficjalnie obowiazujacej wykladni estetycznej: sztuka awan-
gardowa = sztuka nieoficjalna. Z czasem synonimem terminu ,awangarda”
stal sie pop-art3*.

Przez niemal caly okres ESRR pielegnowano tozsamoéé estonskiej sztu-
ki awangardowej, ktora sklaniala sie ku estetyzacji, natomiast unikata kry-
tyki spotecznej. W ESRR inaczej niz na Zachodzie, gdzie np. konceptualizm
zostal sprowadzony do idei, chodzito o odciecie sie od sztuki propagandowe;j.
Sztuka miata byé autonomiczna, oderwana od zycia i zorientowana jedynie
na wartoéci formalne. Nalezy zwro6ci¢ uwage, ze wiedze o sztuce zachodniej
czerpano gléwnie z reprodukeji 1 przyjmowano ja réwnie chetnie, co bezkry-
tycznie®. Zachodnie idee byly przyjmowane bardziej jako ,,styl” 1 podazano

29 Allas 2010, s. 84.

30 Saar 2010, s. 34.

31 Helme 2010b, s. 10-11.
32 Saar 2010, s. 34.

33 Termin wymy$lony w 1975 roku przez Leonharda Lapina; za: Helme 2009, s. 139.
34 Tamze, s. 140 oraz Helme 2010a, s. 184.

35 Helme 1996b, s. 26.
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za forma, nie za my$la®. Na przyktad performans docierat jedynie jako do-
kumentacja fotograficzna, co miato wzmacniaé postawe estetyzujaca eston-
skich performeréw?’.

Sirje Helme zauwazyla, ze o ile sztuka abstrakcyjna byta sztuka czasu
odwilzy 1 polityki socjalizmu z ludzka twarza, o tyle pop-art stal sie czes-
cig kultury popularnej, przed ktéra nawet ZSRR nie mogl uciec 1 ktéra
stala sie obiektem zainteresowan mlodszej generacji artystow?®, Niemniej
sztuka abstrakcyjna, jak i pop-art, oficjalnie nie istnialy w ESRR. Poza
kilkoma pétoficjalnymi prezentacjami nie byly wystawiane i pozostawaty
nieznane szerszej publicznoéci. Funkcjonowaly jedynie w kregach znajo-
mych, co w malenkiej Estonii oznaczato, ze dzieki ,poczcie pantoflowe)”
mogly docieraé¢ do znacznej grupy zainteresowanych osob. Natomiast
pop-art stal sie takze cze$cig subkultury mltodziezowe)®. Jednak o ile sztu-
ka abstrakcyjna nie wchodzita w konflikt ze sztuka oficjalna, o tyle pop-art
byt w kontrze zaréwno wobec nurtu oficjalnego, jak 1 tradycji estonskiego
malarstwa.

W latach osiemdziesiatych artySci zainteresowali sie problemami
wczesnie) zarzuconymi przez estonska awangarde, takimi jak np. istota
ludzka, mitologizacja, symbol, historia, ambiwalencja, narodowo$¢, etnicz-
no$é, wierno§é czy pamieé’’. Powstajace wowczas wielkoformatowe obrazy
pelne byly symboli 1 odniesienr do mitologicznej przestrzeni odlegtej od sfery
politycznej. Podobnie estonski performance lat osiemdziesiatych byt tea-
trem symboli, odniesien do narodzin i1 $mierci, w ktérym artysci, tacy jak
Raoul Kurvitz, Urmas Muru, Jaak Arro, starali sie przekracza¢ granice?!.
Jednakze zachodnie praktyki byly nieprzekladalne na warunki estonskie.
Réznice kulturowe, polityczne 1 ekonomiczne okazaly sie zbyt duze. Podto-
ze 1deologiczne 1 teoretyczne dla ,innego”, ,sztuki feministyczne)” 1 otwar-
toé¢ na ,,mikro-polityke” nie istniaty w ZSRR, w ktérym brakowalo rézno-
rodnoéci 1 wieloznacznosci?2. W latach osiemdziesiatych sztuka stata sie

36 Kurg 2005, s. 83.

37 Helme 1996b, s. 26.
38 Helme 2009, s. 142.
3 Tamze, s. 148-149.
10 Helme 1996b, s. 26.
41 Helme 2010b, s. 11.

42 Tamze, s. 11-12.
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tautologiczna, niemal manierystyczna, zamknieta w Swiecie wlasnych ilu-
zji*3. Jednak to wéwczas artySci awangardowi zaczeli wysytaé swoje prace na
miedzynarodowe wystawy 1 odnie§li sukces.

Po odzyskaniu niepodlegtosci w 1991 roku artysci przestali podlegaé cen-
zurze, ale jednoczeénie podjeto krajowe debaty dotyczace sztuki narodowe]
1jej instytucji. W latach 1992—-1993 odbyla sie dyskusja wokét muzedw, kto-
ra dotyczyla potrzeby powotania zaréwno instytucji narodowej, jak 1 galerii
sztuki wspotczesnej, a takze rozdzielenia sztuki ,rodzimej” od ,obcej’**. Nie
skonczyto sie jedynie na debacie. Po niemal pie¢dziesieciu latach okupacji
radzieckiej przywrdocono Muzeum Sztuki Estonskiej (Eesti Kunstimuseuum,
EKM)* pelnigce funkcje instytucji narodowej. EKM zostato otwarte 1 kwiet-
nia 1993 roku’®, W owym czasie zostal tez zorganizowany miedzynarodowy
konkurs architektoniczny na siedzibe EKM, rozstrzygniety w 1994 roku*’.
W 1992 roku w Parnu otwarto Muzeum Sztuki Najnowszej (Uue Kunsti Mu-
seum), drugie po Tartu estonskie muzeum poéwiecone tylko sztuce najnow-
szej 1 trzecie w tym niewielkim kraju*s, promujace sztuke wspdtczesna (obok
wspomnianego wyzej muzeum w Tartu oraz muzeum w Tallinie).

Estonskie srodowisko artystyczne byto bardzo aktywne. Poza muzeami
w Tallinie, Tartu 1 Parnu istnialy liczne galerie panstwowe (np. Linnage-
leri / Galeria Miejska w Tallinie, Haapsalu, Voru, Johvi czy Viljandi), czy
nalezace do Zwigzku Artystéw Estonskich (jak np. Habusapea i Draakoni
w Tallinie). Panstwowa Akademia Sztuk Pieknych dziatala w Tallinie, a stu-
dia z historii sztuki byly prowadzone zaréwno tam, jak 1 na Uniwersytecie
w Tartu. O zainteresowaniu sztuka $wiadczyla nie tylko liczba galerii czy
muzedw, ale tez liczba periodykéw promujacych sztuke. Wprawdzie wylacz-
nie sztuce wspdtezesnej poSwiecony byl magazyn ,,Kunst”, jednakze ,, Kultuu-
rileht Sirp” (wczeéniej ,,Sirp ja Vasar” —,,Sierp 1 Mlot”) co tydzien publikowat

43 Achille Bonito Oliva pierwszy uzy!l okreélania transawangarda w artykule The Italian

Transavantgarde z 1979 roku; Bonito Oliva 1979, s. 17-20.
44 Kodres 1992, s. 36-46; Juske 1992, s. 12-13 oraz Helme 1992, s. 14-25.

4 Eesti Kunstimuseuum zostalo powolane w 1911 r. i zlikwidowane wraz z poczatkiem ra-

dzieckiej okupacji Estonii w 1944 r. 12 XTI 1991 r. przywrécono EKM, a budynek przezna-
czony specjalnie dla muzeum (Kunstimuseuum, KUMU) zostat oddany do uzytku dopiero
17 I1 2006 r. Valk 2006, s. 5—-26.

46 Tamze, s. 12.

47 Konkurs wygral finski architekt Pekka Vapaavuori; tamze, s. 14.

48 Zaledwie 1,34 mln mieszkancéw; Estonia.eu 2016.
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teksty zwiazane z aktualnymi wydarzeniami kulturalnymi, m.in. w sztuce
—w tym recenzje z wystaw 1 eseje. Teksty naukowe regularnie ukazywaly sie
w miesiecznikach , Vikerkaar”, ,Looming”, ,Akadeemia” oraz ,Kunstikriiti-
ka” (w latach 1981-1986), a takze w periodykach po§wieconych architektu-
rze 1 wzornictwu, m.in. ,,Kunst ja Kodu” 1 ,Ehituskunst”.

Niemniej na poczatku lat dziewiecédziesigatych sytuacja artystéw 1 in-
stytuc)i zajmujacych sie sztuka nie byla tatwa. Panstwo zaprzestalo skupo-
wania dziet sztuki od artystow, a istniejace muzea i galerie nie posiadaty
wystarczajacych funduszy na regularne zakupy. Stowarzyszenie Artystow
Estonskich przestalo wspieraé artystéw finansowo*. Przynalezno§é do Sto-
warzyszenia nie zapewniala juz zatem ani dochodéw, ani nawet wystaw.
Srodowisko artystow estonskich bylo dosyé¢ duze, o czym moga Swiadczy¢
chociazby trzy muzea sztuki®, bardzo aktywne 1 jednoczesnie przyzwycza-
jone do regularnych dotacji. Na poczatku lat dziewieédziesigtych ten system
sie zalamatl i1 brakowalo pieniedzy oraz instytucji, ktére moglyby wesprzeé
artystow. Pierwsze prywatne galerie pojawily sie juz na samym poczatku
dekady: Vaal Gallery w 1990 roku, a Lullum Gallery oraz Deco Gallery
w 1992 roku, ale artysci musieli placié¢ za mozliwo§é zorganizowania w nich
wlasnej wystawy®'. Jednakze rynek sztuki nadal niemal nie istniat. Dopiero
pojawienie sie Centrum Sztuki Wspbélczesnej Sorosa wypelnito luke wérod
instytucji, od ktérych arty$ci mogli pozyskiwac stypendia i granty na reali-
zacje prac lub wystaw.

Estonskie Centrum powstalo jako jedno z pierwszych w Sieci. W maju
1992 roku Tallin odwiedzita Suzanne Mészoly, z propozycja powolania
Centrum Sztuki Wspélczesne] Sorosa (Sorose Kessaegse Kunsti Eesti
Keskus, SKKE) przy Open Estonia Foundation®, lokalnym oddziale Fun-
dacji Sorosa. Instytucja goszczaca Centrum zostato Kunstihoone®, naleza-
ce do Stowarzyszenia Artystéw Estonskich (Eesti Kunstnike Liit). Oficjalne

49 Helme 2001, s. 37.

50 W tym dwa o statusie instytucji narodowych, tj. EKM i muzeum w Tartu.

51 Harm, Soans 2002.
52" Open Estonia Foundation zostalo otwarte w Tallinie 19 IV 1990.
5 W budynku znajduja sie sale wystawowe, pracownie artystéw i pomieszczenia biurowe,
w tym np. siedziba ,,Kunst.ee” (wczeéniej ,,Kunst”), pisma poswieconego sztuce najnowsze;j.
SCCA Tallin do dzi§ korzysta z tego samego pomieszczenia biurowego w Kunstihoone,
przy Vabaduse Valjak 6, a pomieszczenia magazynowe znajduja sie w budynku takze

nalezacym do Stowarzyszenia Artystow, przy Parnu mnt 112.
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otwarcie Centrum miato miejsce 22 marca 1993 roku, a dyrektorka zostala
Sirje Helme, kuratorka i krytyczka dotychczas zwigzana z Estonska Aka-
demig Sztuki (Eesti Kunstiakadeemia, EKA). Byla wéwczas takze redak-
torka naczelna magazynu ,Kunst”, po$wieconego sztuce wspélczesnej™,
oraz dyrektorka wydawnictwa Kunst, publikujacego zaréwno magazyn
,2Kunst”, jak 1 ksiazki po§wiecone sztuce.

Helme w Nosy Nineties, zbiorze tekstéw o sztuce estonskiej w latach
dziewiecdziesiatych napisala, ze w pierwszych latach swojej dziatalnoéci
Centrum dysponowato wiekszym budzetem, niz budzet przeznaczony na
sztuke estonskiego Ministerstwa Kultury. Dla poréwnania, w 1993 roku
Ministerstwo Kultury wydalo na sztuke 473.800 koron estonskich (EEK),
a SCCA ok. 3.000.000 EEK?® (r6wnowarto$¢ ok. 36.447 1 230.770 6wczes-
nych USD) na dziatalnoéé, w tym na granty 600.000 i na Doroczna Wysta-
we 500.000%. W 1994 roku zostal powotany Estonski Fundusz Kulturalny
(Eesti Kuluurkapital, Kulka), panstwowa instytucja przyznajaca osobom
prywatnym stypendia i granty na projekty zwiazane z estonska kultura
1 sztuka, w tym np. na organizacje wystaw w kraju 1 za granica, czy publi-
kacje ksiazek o sztuce?’.

W szczegélnie zlej sytuacji byli artysci starszych generacji, ktérzy nie
mogli sie odnalezé w nowym systemie finansowania sztuki. Nie podobato
im sie, ze ,walczyli o wolna Estonie, a ta Estonia ich odrzucita”®®. Sirje
Helme zauwazyla, ze artySci starszego pokolenia czesto wstydzili sie wal-
czy¢ o pieniadze oraz obawiali sie odrzucenia w konkursie, stad nierzadko
wysuwali oskarzenia, ze dobra sztuke estoniska niszcza amerykanskie pie-
niadze®®. Estonski krytyk sztuki Rait Toompere napisat w 1994 roku, ze
siedziba Zwiazku Artystow Estonskich znalazta sie pod okupacja Centrum
Sztuki Wspétczesnej Sorosa, ktore przejeto czesciowa role zwiazku®, tym
samym zastepujac okupacje radziecka. Jednakze, jak podkreslala Helme,

54 Sirje Helme byla redaktorka naczelna magazynu ,Kunst: Art in Estonia” w latach 1991—

—1997.
5% QOpen Estonia 1993 1994, s. 20.
56 Helme 2001, s. 39.
57 Eesti Kuulturkapital 2016.
58 Wywiad z Heie Treier.
% Helme 2001, s. 39.

60 Tamze, s. 40.
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ataki na SCCA mialy miejsce przede wszystkim w pierwszych latach dzia-
lalnoéci Centrum, w nastepnych instytucja zostala zaakceptowana.

SCCA w Tallinie, podobnie jak inne oérodki ,Sorosa”, z jednej strony
musialo sie dostosowaé do wymogéw Sieci, ktorej statut doktadnie okreslat,
jaka sztuke powinno wspieraé. Z drugiej strony Sirje Helme brata tez pod
uwage lokalng specyfike oraz wlasne preferencje 1 zapatrywania na sztuke
najnowszg. Granty przeznaczano przede wszystkim na katalogi, wystawy
indywidualne i duze wydarzenia artystyczne oraz na mloda sztuke ekspery-
mentalna, a takze na magazyn ,, Kunst”’ oraz na program telewizyjny Eesti
niitidiskunst (Estoriska sztuka najnowsza), poSwiecony sztuce wspélczesne;.
Program grantowy wstrzymano w 1998 roku — rok po powotaniu Estonskie-
go Funduszu Kulturalnego, ktéry z powodzeniem zastapit ,,Sorosa” wlasnym
programem grantowym. W tym samym czasie George Soros oznajmit zakon-
czenie finansowania Sieci Centréw Sztuki Wspdlczesnej Sorosa i oérodek
w Tallinie, podobnie jak pozostale, zmuszony zostal do usamodzielnienia
sie. Do dzi§ dziata z powodzeniem pod nazwa Estonskiego Centrum Sztuki
Wspétezesnej — Kaasaegse Kunsti Eesti Keskus.

Helme wspominala, ze pierwsze lata funkcjonowania o$rodka (1992—
—1995) byly najbardziej stabilne zaréwno pod wzgledem finansowym, jak
1 koordynacji dziatan w obrebie Sieci zarzadzanej wowczas przez Suzan-
ne Mészoly. W latach nastepnych pojedyncze oérodki otrzymaly znacznie
wiece] swobody w dzialaniu 1 podejmowaniu decyzji strategicznych®!, nie-
zbednych, aby mogly dostosowaé sie do lokalnych warunkéw i1 oczekiwan.
Helme zauwazyla tez, ze juz w 1995 roku stosunek Fundacji Sorosa do
SCCA zmienil sie 1 wiele programéw bylo modyfikowanych lub zawiesza-
nych, a w 1997 roku rozpoczelo sie wyodrebnianie oérodkéow z Sieci. Nie-
mniej, w ciggu kilku lat od powotania SCCA sytuacja sztuki wspélczesne)
w Estonii bardzo sie zmienita. W 1997 roku dzialal juz Estonski Fundusz
Kultury, Kunstihoone organizowalo wystawy mtodych artystéow estonskich
1 zagranicznych, otwarto tez galerie w Skladzie Soli Rotermanna, preznie
dziatata Sebra Gallery w Tartu. W 1997 roku Estonia otworzyta swdj pawi-
lon na Biennale Sztuki w Wenecji, a estonscy arty$ci brali udziat w Bienna-
le w Sédo Paulo 1 Manifesta. Dotychczasowe programy SCCA nie odpowia-
daty juz lokalnym zapotrzebowaniom. Zatem zmiany strukturalne zostaty
wymuszone zar0wno poprzez czynniki zewnetrzne, jak 1 odejécie Suzanne

61 Tamze, s. 41.
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Mészoly ze stanowiska dyrektorki Sieci oraz przez zmiane strategii samej]
Fundacji Sorosa.

Tallinskie Centrum wybrato takze inna strategie rozwoju niz oSrodek
w Budapeszcie. O ile obie instytucje organizowaly wystawy po§wiecone no-
wym technologiom, o tyle SCCA w Estonii nie chcialo skupiaé sie wyltacznie
na tym zagadnieniu, poniewaz w kraju dziataly inne instytucje zajmujace
sie ta problematyka. Juz w 1994 roku Estoniska Akademia Sztuk Pieknych
otworzyta wydzial multimediéw, E-media lab, 1 uznano, ze z pewnoécia Aka-
demia ma wieksze mozliwo$ci rozwoju w tym kierunku. Natomiast SCCA
skoncentrowato sie na badaniach nad teoria sztuki 1 w tym celu podjelo
wspotprace z AICA®?, regularnie organizujac konferencje naukowe 1 semi-
naria zwiazane z problematyka sztuki najnowszej oraz wydajac liczne pub-
likacje.

Tallinskie SCCA wspédtpracowalo z nauczycielami i muzeami, aby przy-
blizy¢é publicznoéci sztuke wspdtezesna. W tym celu Centrum podjelo sie
mozolnego zadania opracowywania estonskiej sztuki najnowszej. Program
w wiekszoéci byt realizowany juz po odlaczeniu Centrum od Fundacji Soro-
sa 1 kontynuowany jest do dzis. W tym czasie wydano trzy tomy stownika
Artysci estonscy (Eesti kunstnikund, 1998, 2000 1 2007) 1 jeden poswiecony
najmlodszym artystom 22+ Mtodzi artysci estoriscy (22+ Noored eesti kunst-
nikund, 2005) oraz ksigzki o sztuce estonskiej lat siedemdziesiatych, osiem-
dziesiatych 1 dziewieédziesiatych, tj. Spofeczne aspekty sztuki estoriskiej.
Dodatek do estoriskiej historii sztuki (Eesti kunsti sotsiaalised portreed.
Lisandusi eesti kunstikoole, 2003), Stracone lata osiemdziesigte. Problemy,
tematy 1 znaczenia podejmowane przez sztuke estonskq w latach osiemdzie-
sigtych (Kadunund Kaheksakiimendad. Probleemid, teemad ja tdhendused
1980. aastate eesti kunstis, 2010) oraz Ciekawskie lata dziewieédziesiqte.
Problemy, tematy i znaczenia podejmowane przez sztuke estoriskq w la-
tach dziewieédziesigtych (Ulbed iiheksakumnendad. Probleemid, teemad
ja tdhendused 1990. aastate eesti kunstis, 2001) zawierajace teksty m.in.
Airi-Aliny Allaste, Anu Allas, Kristy Kodres, Andreasa Kurga, Anu Liivak,
Johannesa Saara. Do dzi§ o$rodek pozostal przede wszystkim centrum in-
formacyjnym dla zagranicznych badaczy, kuratoréw i artystéw, a takze or-
ganizatorem pawilonu Estonii na Biennale w Wenecji. 1 stycznia 1999 roku
Centrum stato sie organizacja niezalezna od Fundacji Sorosa.

62 Tamze, s. 42
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Doroczne Wystawy SCCA Tallin

Jedng z najwazniejszych dzialalnoéci statutowych Centréw byla orga-
nizacja Dorocznych Wystaw. W przypadku Estonii mialy one ogromne
znaczenie dla calego lokalnego érodowiska. Wnosily wiele zmian, zaréw-
no w podejsciu do pracy nad wystawa, sposobu prezentacji obiektow, jak
1 doboru tematow.

Pierwsza z wystaw, zatytulowana ,,Aine — aineta / Substance — unsub-
stance” odbyta sie pod koniec 1993 roku®. Prace pokazywane byly w Kun-
stihoone, pobliskich galeriach, a takze po raz pierwszy w przestrzeni miej-
skiej®. Na kuratora wystawy Rada SCCA wyznaczyta artyste 1 teoretyka
sztuki Ando Keskkiile, ktory za cel wystawy powzial zbadanie 6wczesnej
sytuacji najnowszej sztuki estonskiej, a takze wyznaczenie zakresu zain-
teresowan kolejnych Dorocznych Wystaw®. Jednoczeénie, we wstepie do
katalogu wystawy Keskkiila zaznaczyl, ze chcial uniknaé powotywania
sie na nic nie znaczace w Estonii, ale popularne na Zachodzie hasta, jak
np. mniejszoéci, pleé, feminizm, AIDS, czy homoseksualizm®®. Uwazal, ze
narzucenie samych probleméw nie zmodernizuje jezyka sztuki, a jedynie
utrwali istniejace stereotypy. Keskkiila upatrywatl role Pierwszej Dorocz-
nej Wystawy w prezentacji zmian nastepujacych w lokalnej sztuce bez od-
gbérnie stworzonych sztucznych ram. W owym czasie sztuka estonska zna-
lazla sie w szczegbélnym momencie przemian nie tylko ustrojowych, ale tez
kulturowych 1 stosunku do tradycji, wynikajacych zaréwno z transformacji,
jak 1 zmiany generacji. ArtySci, ktorzy w latach szesédziesiatych 1 siedem-
dziesiatych zwiazani byli z awangarda, teraz zostali profesorami i wy-
stawiali w najwiekszych galeriach — postrzegani byli juz nie jako twoércy
cawangardowi”, ale jako ,klasycy”. W opozycji do nich stali artysci, ktérzy
w latach osiemdziesiatych podazyli éciezka postmodernizmu, metafizyki
1 kultury mtodziezowej, sktaniajac sie ku sztukom performatywnym, wideo

63 Kunstihoone, Galerii Luum, Galerii Sammas, Hirvepark, Tallin 30 XI — 19 XII 1993.

64 Sirje Helme okreélila projekt Jaana Toomika i Jaana Jaanisoo Ma kdisin siin / I was here

pokazywany w Szwedzkim Bastionie na terenie Hirvepark, jako zupelnie nowatorski i eks-
perymentalny; tamze, s. 48. Laszl6 Beke napisat o nim w kontekécie niebezpiecznej putap-
ki na widza, niezamierzonej przez artystéw, pracy pozbawionej wedltug Bekego znaczenia;
Beke 1994, s. 93.

65 Keskkiila 1994b, s. 6.

66 Tamze.
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1 neoekspresjonizmowi. W wystawie ,,Aine — aineta” (il. 61-70) udzial wzieli
zar6wno uznani arty$ci starszego pokolenia, jak np. Leonhard Lapin, Raul
Meel (il. 64), Juri Kask, Aili Vint czy Andres Tolts (il. 61) oraz mlodsi, jak
Raivo Kelomees, Eve 1 Peter Linnap (il. 65), Urmas Muru, czy Toivo Raid-
mets, a takze debiutanci Kaido Ole (il. 62—63) 1 Jaan Toomik.

W zwiazku z pierwsza Doroczng Wystawg SCCA zorganizowano pierw-
szy w Estonil otwarty nabor dla artystow (open call). Swoje prace zglosili
twércy wszystkich pokolen, zaréwno ci uznani, jak i debiutanci. Nagro-
dy specjalne przyznano za prace dwém artystom, Martowi Viljusowi oraz
Jiriemu Ojaverowi®”. Wyboru dokonato miedzynarodowe jury, w ktéorym
zasledli m.in. Laszl6 Beke, Tom Sandqvist 1 Barbara Barsch.

Prace zaprezentowane na pierwszej Dorocznej Wystawie SCCA w Tal-
linie odzwierciedlaly nurty, ktére pojawily sie w sztuce estonskiej w minio-
nych dekadach. Pokazano zatem miedzy innymi neokonstruktywistyczna
prace Leonharda Lapina Rytm sfer (Riidmid sfddril, il. 66), konceptualna
Sztuka narozna. Sita koloréw. Refleksy (Nurgakunst. Vdrvi joud. Refleksid,
il. 67) Aili Vint 1 pop-artowe Pannoo 11 Jiri Kaska (1l. 68), a takze licz-
ne filmy 1 instalacje wideo, ktére od potowy lat osiemdziesiatych nalezaty
do najpopularniejszych technik wykorzystywanych przez estonskich arty-
stow.

Do prac, ktére staty sie najbardziej znane z wowczas prezentowanych,
nalezy zaliczy¢ Automobil ,,ZIM” i zielony neonowy dywan (Séidauto ,,ZIM”
ja roheline neoonvaip, il. 69—70) Toivo Raidmetsa — czarna Wolge podnie-
siong na podéwietlonej platformie do poziomu pierwszego pietra i okna ga-
lerii Kunstihoone. Radziecka limuzyna byla symbolem wladzy, a rodzice
w wielu krajach socjalistycznych straszyli dzieci opowieécia o czarnej Wot-
dze porywajacej niegrzecznych i niepostusznych malcow.

Niemniej stynna okazala sie by¢ praca Eve Linnap® Sztuka estoriska
w dobie mechanicznej reprodukcji: wstep do postmodernizmu dla poczqt-
kujqcych (Eesti kunst mehhaanilise reprodukstiooni ajastul: Liihike post-
moderni kursus algajaile), skladajaca sie zaréwno z cze$ci wizualnej, jak
1 teoretycznej, poSwieconej sytuacji estonskiej sztuki najnowszej. Linnap
wprost powolywala sie na analogie ze stynnym dzielem Waltera Benja-
mina, w ktorym analizie zostaly poddane zmiany zachodzace w kulturze

67 Pula nagréd wynosila 40.000 koron, a sam budzet wystawy 260.000 koron.

68 Obecnie artystka postuguje sie nazwiskiem Eve Kilar.
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wywolane przez rewolucje technologiczna, jakie wedlug artystki nastapity
w Estonii dopiero w ostatniej dekadzie.

,»Aine — aineta” niewatpliwie miala ogromne znaczenie dla estonskiej
sztuki najnowszej, zaréwno ze wzgledu na zaprezentowane dzieta, jak
1 sam sposob pracy nad wystawa. Dzieki Ando Keskkili, ktéremu rzeczywi-
$cie udato sie pokazaé wszystkie nurty sztuki estonskiej poczatku lat dzie-
wietdziesigtych®,  Aine — aineta” zyskata nawet miano ,naszego wlasnego
Documenta”™. Nowoécia byt otwarty nabér dla artystow, a nawet budowa-
nie wystawy wokot okre§lonego problemu rozpoznanego przez kuratora™,
jakim w tym przypadku byly pytania o granice i1 obszary zainteresowan
najnowsze] sztuki estonskiej. Obca dotychczasowym do$§wiadczeniom arty-
stow 1 krytykow estonskich byla praca kuratora odpowiedzialnego juz nie
tylko za estetyczna cze$§é wystawy. Stat sie on mediatorem pomiedzy arty-
stami 1 reprezentowanymi przez nich ideami. ,Aine — aineta” byla zatem
wystawa rewolucyjna 1 pierwsza wprowadzajaca praktyke kuratorska do
strategii dziatalnoéci estonskich galerii.

Innym z osiagnie¢ Centrum Sztuki Wspédlczesnej, choé juz nie estetycz-
no-metodologicznym, a organizacyjnym, bylo pozyskanie grupy sponsoréw.
Trzynascie firm i organizacji wsparto wystawe. Wprawdzie Centrum otrzy-
mato przede wszystkim pomoc w postaci dostarczonych materiatéw i tech-
nologii, niemniej juz samo pozyskanie wsparcia od instytucji komercyjnych
byto ogromnym sukcesem”™ w czasie, w ktérym kultura i sztuka znajdowa-
ly sie na marginesie zainteresowan panstwa przechodzacego gwaltowna
transformacje ustrojowa, o zachwianej rownowadze gospodarczej i cierpia-
cego z powodu ogromnej inflacji.

»Sztuka nie istnieje” (,Olematu kunst”, il. 71-74)" byla druga z Do-
rocznych Wystaw zorganizowanych przez Centrum Sztuki Wspélczesnej
Sorosa w Tallinie 1 zdecydowanie réznila sie od poprzedniej. Kuratorem
wystawy zostal artysta Urmas Muru, ktéry w przeciwienstwie do Ke-
skkiili zdecydowal sie pokazaé¢ znacznie mniejszy projekt. Muru, zwia-
zany ze wspomniang wyzej grupa Ruhm T, odwolywal sie do Gillesa

69 Helme 2001, s. 48.

70 Liivrand 1993, s. 49.

' Thinking about Exhibitions 1996.
72 Helme 2001a; oraz Aine — aineta / Substance — unsubstance 1994, s. 4.

7 Olematu kunst / Unexistent art”, 14 X — 6 XI 1994.
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Deleuze’a 1 1dei klgcza™, niehierarchicznego, heterogenicznego sposobu
mys$lenia oraz wspélczesnego nomadyzmu 1 nowych technologii — ,kto nie

»75

korzysta z nich, nie jest w stanie nadazy¢ za spoteczenstwem””. Muru przy-
wolywal idee, ktére woéwczas znajdowaly sie na marginesie zainteresowan
artystéw, np. postulat, aby sztuka zajmowata sie zmianami zachodzacymi
we wszystkich sferach zycia, w tym w biznesie, nauce, technologiach, reli-
gii. Odwotat sie takze do kultury klubowej, ktéra w tamtym czasie stawata
sie w Estonii popularna™. W zatozeniu wystawa miata badaé nowa sytu-
acje sztuki, w konteks$cie szybkich przemian transformacyjnych i techno-
logicznych. Kurator zauwazyl, ze sztuka wchodzi w ere cyfrowa 1 powinna
nadazaé¢ za nowoéciami, takimi jak np. rozwé) mediéw masowych; nagty
przyrost kanatéw telewizyjnych z kilku do kilkuset. Wystawa miata poka-
zac artyste jako wspélczesnego nomada.

Widoczne bylo zainteresowanie kuratora kultura masowa. Katalog
wystawy przygotowali grafik Tonu Kaalep 1 znany fotograf mody Tarvo
Hanno Varres. Niczym do katalogu mody pozowala slynna wéwczas eston-
ska modelka Jana Hallas, a zdjecia czesto byly bardziej ttem dla niej same;j
niz typowymi reprodukcjami prac, jakie znajdujemy w katalogach wystaw.
W tym czasie na rynku pojawit sie stynacy z nowatorskiej szaty graficzne]
amerykanski magazyn ,Wired””, ktéry od pierwszego numeru prenumero-
wany byl przez SCCA w Tallinie. ,,Wired” promowal nowa stylistyke i zain-
teresowany byl wptywem nowych technologii na wszystkie dziedziny zycia,
w tym takze na kulture i sztuke. Zatem obszar zainteresowan magazynu
1 Centrum pokrywal sie. To zapewne ,,Wired” stal sie wazng inspiracjq gra-
ficzng dla kolejnych katalogéw wydawanych przez tallinskie Centrum.

Artyéci starali sie podazy¢ za koncepcja kuratora. Nagrode otrzymata
Kai Kaljo za Powstanie i zanik zycia (Elu tekkimine ja kadumine, il. 71),
instalacje umieszczona w podwdérzu Kunstihoone oraz fresk — pokolorowa-
ne Slady wody na tynku, pozostate po uszkodzonej rynnie. Kolejne nagro-
dy otrzymali: Jiri Ojaver za odtworzenie niemieckiego cmentarza, ktéry

7 Helme 1994, s. 7.

> Tamze.

60 istotnej roli kultury klubowej w Estonii w latach dziewieédziesiatych Allaste 2001,
s. 69-86.

T Pierwszy numer magazynu ,,Wired” zostal wydany w USA w styczniu 1993 roku. Od po-
czatku zainteresowania magazynu koncentruja sie wokét nowych technologii i ich wptywu
przede wszystkim na kulture, ale takze na polityke i ekonomie.
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w latach szeéédziesigtych zostal przeksztalcony w park (Nieistniejqcy cmen-
tarz? | Olematu kalmistu?, il. 72); Mare Tralla za instalacje przestrzenna
ztozona z wiszacego ciggu luster i szeéciu szklanych tafli z okraglym pek-
nieciem w $rodku, jako miejsce dla widza umozliwiajace przegladanie sie
(Dwie mozliwosci obserwowania siebie samego | Kaks véimalust vaadata
iseennast, il. 73). Do ciekawszych prac nalezat Pejzaz sztuki estoriskiej (I)
KURVITZ/ Eesti kunsti maastikud (I) KURVITZ (il. 74) Ene-Liis Semper.
Artystka zaprezentowala zestawione ze soba dwa zapisy wideo oraz dwa
dzienniki z dokumentacja — w duzym zblizeniu powierzchni jednego z obra-
z6w Raoula Kurvitza oraz ciala artysty.

,Biotopia. Biologia, technologia, utopia” (,Biotoopia. Bioloogia, tehno-
loogia, utoopia”, il. 75—-84) to trzecia Doroczna Wystawa, ktéra odbyla sie
w Kunstihoone w dniach 22 listopada — 17 grudnia 1995 roku. Kurator-
ki wystawy Sirje Helme 1 Eha Komissarov postawily pytania dotyczace
wplywu nowych technologii na kulture oraz zmiany roli artysty, jaka do-
konywata sie wraz z rozwojem kultury cyfrowej. Wystawa nie miala na
celu kontrastowania ,,starych” 1 ,nowych” technik artystycznych’, a raczej
pokazanie, jak rzeczywisto$¢ wirtualna moze oddzialywaé na czlowieka.
Kuratorki oparty swe wnioski na utopijnych teoriach technofuturyzmu
oraz na najnowszych doéwiadczeniach biotechnologii. Natomiast wydaje
sie, ze wbrew zalozeniom wystawy, biotopia zostata zinterpretowana przez
artystow na podstawie dobrze znanych faktéw naukowych, w wiekszosci
dalekich od science fiction, preferowanego przez kuratorki. Tylko nieliczni
zdazyli oswoi¢ nowe narzedzia, 1 to mimo tego, ze w 1995 roku internet
szybko upowszechnial sie wéréd prywatnych uzytkownikéw, m.in. dzieki
wyszukiwarkom Yahoo! i Altavista, komunikatorowi IRC, czy pierwszej
sieciowej grze DOOM. Na wystawie zaprezentowano wiele prac inspiro-
wanych procesami biochemicznymi, jak np. zétknieciem papieru pod wply-
wem $§wiatla stonecznego (Siim-Tanel Annus, Swiatto na biatym papierze /
Valgus valgel paberil, il. 76), dziataniem zasady naczyn polaczonych (Jaan
Jaanisoo, Naczynia potqczone | Uheandatud anumad, il. 77), modelami mo-
lekularnymi (Raoul Kurvitz, The Host, il. 78; Raiik-Hiio Mikelsaar, Zycie
jest atomem | Elu algab aatomeist, il. 79) — wszystkie zostaly wykonane
przy uzyciu ,tradycyjnych” technik. Do drugiej grupy nalezaly prace, kto-
re wydawaty sie wykorzystywacé¢ nowe technologie w celu zaprezentowania

8 Helme 1995, s. 6.
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ich mozliwoéci, przede wszystkim proste programy do tworzenia nieskom-
plikowanych gier (Rauno Remme, Wanna play?) i instalacji interaktyw-
nych (Ando Keskkiila, ALWAYS). Zaledwie kilku artystéw postawito py-
tanie o wpltyw najnowszych technologii na czlowieka oraz o ich etyczno$é.
Ene-Liis Semper w wideoinstalacji Mutant a’la carte (il. 80—-83) pokazala
problem ludzi z genetycznymi mutacjami, ktérzy postrzegani sa czesto jako
upos$ledzeni, wprost nieludzcy. Nowa etyka zwigzana z rozwojem biotech-
nologii, wedlug artystki, mogta w przyszlosci przynieéé przewartoéciowanie
w postrzeganiu mutacji jako defektu. Natomiast Mare Tralla w projekcie
Zabawka (Mdnguast) podjeta kwestie zmian genetycznych z odmiennego
punktu widzenia. Pokazala, jakie zagrozenia moga plynaé¢ z manipulacji
genetycznych, w tym przypadku dokonywanych w celu stworzenia idealnej
kobiety — idealnej wedlug meskich wyobrazen. Praca Tralli, poruszajaca
kwestie etyki i odpowiedzialnoéci manipulacji za pomoca biotechnologii,
wydaje sie szczegdlnie ciekawa przy zestawieniu z innym wideo zaprezen-
towanym na tej samej wystawie. Mart Viljus (Zwierze / Loom) pokazal,
w jaki sposob ludzkos$é potrafi kreowaé nowe, w swym przekonaniu bar-
dziej doskonale, rasy zwierzat, pomijajac refleksje nad jakoscia ich zycia
1 etycznoscig takich dziatan.

Wystawie ,Biotopia” towarzyszyla miedzynarodowa konferencja
Interstanding: Understanding Interactivity. International Interdisciplina-
ry Conference on Computer Mediated Communication and Interactivity,
zorganizowana wspoélnie z wydzialem E-Media Center Estonskiej Akademii
Sztuki oraz Centre for Emergent Media (SCAN, Groningen, Holandia)™ —
byta to pierwsza w krajach battyckich konferencja po§wiecona nowym tech-
nologiom. W tym czasie otwarto w Estonii pierwsza kafejke internetowsa
1 przedstawiono wizje Estonii jako e-panstwa®’. Pomystodawca konferencji
Ando Keskkiila pisal, ze ,,celem konferencji byto spojrzenie na zmiany jakie
zachodza wraz z szybka cyfryzacja spoteczenstwa, kultury, a w szczegdlno-
$c1 matych nacji 1 «maltych» jezykéw, poprzez pryzmat technokratycznych

utopii, science fiction i teorii wirtualnych §wiatéw”s!. Pytanie o znaczenie

™ Konferencja odbyta sie w Tallinie 23 XI 1995.

80 W 1996 r. rzad Estonii rozpoczal prace nad przeksztalceniem Estonii w ,e-panstwo”.
W 1998 r. Estonia jako pierwsza na $wiecie wprowadzita do swojej ustawy zasadniczej
zapis dotyczacy spoteczenstwa informacyjnego.

81 Keskkiila 1996, s. 14.
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kultury cyfrowej byto niezwykle wazne dla niewielkiego panstwa baltyckie-
go, ktére zaledwie cztery lata wezeéniej odzyskato niepodlegtoéé i dopiero
tworzylto wlasna polityke kulturalna. W tym przypadku polityka kultural-
na prowadzona przez Fundacje Sorosa zbiegla sie z wizja e-panstwa tzw.
rzadu trzydziestolatkéw, ktory z sukcesem przeprowadzil modernizacje
poprzez ,terapie szokowa” tego postsowieckiego kraju. W latach dziewiec-
dziesiatych sie¢ WWW dopiero zyskiwala popularno$é na $wiecie, dajac
tym samym krajom postkomunistycznym szanse rownoczesnego przyltacze-
nia sie do globalnego systemu komunikacji®2. W 1996 roku rzad estonski
rozpoczal wdrazanie programu informatyzacji spoleczenstwa ,,e-Estonia”,
m.in. poprzez wprowadzenie nowych technologii do szkdl, a w 1998 roku
wprowadzono obowigzek dostepu do informacji publicznej przez Internet
dla wszystkich instytucji panstwowych?®.

Wystawa ,Biotopia” i konferencja Interstandigs, zorganizowane przez
tallinski SCCA, wpisatly sie zatem doskonale nie tylko w idee spoleczen-
stwa otwartego, propagowana przez Fundacje Sorosa, ale staty sie elemen-
tem przemian politycznych, spotecznych i1 kulturalnych, jakie zachodzity
w Estonii po odzyskaniu niepodleglosci w 1991 roku. Na tym przyktadzie
widac, jak wazne bylo podjecie dzialan wdrazajacych nowoczesne techniki
komunikacyjne nie tylko przez organizacje pozarzadowa, ale takze struk-
tury panstwowe.

,Biotopie” 1 Interstandings mozna zestawi¢ z wystawa 1 konferencja
,Efekt motyla”, ktéra odbyla sie niemal w tym samym czasie w Budapesz-
cie. Na przyktadzie poréwnania tych dwéch wydarzen wida¢ odmienne po-
dejscie do problematyki sztuki nowych mediéw, jak 1 role instytucji wspie-
rajacej kulture cyfrowa. SCCA w Budapeszcie skoncentrowato sie przede
wszystkim na zaprezentowaniu osiagnie¢ uznanych na éwiecie artystéow
zajmujacych sie sztuka nowych medidéw. Podobnie jak w Tallinie, udostep-
niono komputery podiaczone do Internetu. Pominieto natomiast niemal
zupelnie kwestie teorii 1 filozofii nowych mediéw, a takze rozwoju kultury
cyfrowej 1 jej wagi dla spoteczenstw w trakcie transformacji. W Budapesz-
cie nie poruszono takze kwestii bioetyki, ktéra dla Estonczykéw okazala
sie nie mniej wazna, niz sam rozw0j nowoczesnych technologii. To Eston-
czycy mieli dobra intuicje, bowiem juz kilka miesiecy pézniej narodzit

82 Helme 2011, s. 188.
83 Estonia’s Road 2013.
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sie pierwszy sklonowany ssak — slynna owca Dolly®* — rozpoczynajac po-
wszechna dyskusje wokot bioetyki. Wydaje sie, ze w Estonii nowoczesnoéé
intuicyjnie postrzegana byta jako nowa tozsamo$é lgczaca ten niewielki
kraj ze zglobalizowanym Swiatem?®, ale tez wynikata z zapatrzenia w sa-
siednig Finlandie 1 z marzenia o ,,wlasnej Nokii1”%. Nowe metody komuni-
kacji wydawaly sie tez dawaé matym narodom, jezykom i kulturom szanse
na zaistnienie w Swiecie, jednocze$nie pozwalajac na zachowanie tozsa-
moséci®’. Mogla by¢ to jedna z przyczyn mecenatu panstwowego nad sztuka,
nowych mediéw. Natomiast wydaje sie, ze na Wegrzech wsparcie dla kul-
tury (nie tylko kultury cyfrowe;j, ale dla kultury w ogéle) ze strony panstwa
bylo znacznie stabsze, podobnie jak znacznie wolniej zachodzily procesy
modernizacyjne. Po spektakularnej wystawie ,Efekt motyla” 1 przeksztat-
ceniu SCCA Budapeszt w galerie nowych mediéw C3, paradoksalnie kwe-
stia kultury cyfrowej na Wegrzech zostata zmarginalizowana. Winne byty
temu z jednej strony problemy finansowe, z ktérymi C3 borykato sie po
usamodzielnieniu od Fundacji Sorosa; z drugiej wspomniany juz brak zain-
teresowania ze strony panstwa oraz nieobecno$¢ rynku sztuki. Tymczasem
w 1995 roku w Estonii nie tylko SCCA stawialo na nowoczesnosé 1 nowe
technologie, istniat juz wéwczas wydziat nowych mediéw przy Akademii
Sztuki (wspétorganizator Interstandings), powstawal rzadowy program
e-Estonii. To wlaénie sztuka estoniska konca lat dziewieédziesiatych naj-
bardziej kojarzona jest z nowymi mediami, przede wszystkim z wideo
1 computer art, ktére mimo braku wczeéniejszych tradycji artystycznych
w ciagu kilku lat staly sie powszechnie dostepne i1 chetnie wykorzystywa-
ne przez artystows®®. Duza zastuge mialo w tym SCCA w Tallinie, ktére,
kierujac sie priorytetami Sieci, ale tez prywatnymi zainteresowaniami
kuratoréw 1 krytykéw®®, chetnie dotowato wszelka artystyczna dzialalnoéé

84 Oweca Dolly (1 VI 1996 — 14 II 2003) byla pierwszym ssakiem z powodzeniem sklonowanym

z komoérek somatycznych dorostego osobnika metoda transferu jader komérkowych. Sklo-
nowanie Dolly wywotato wielka dyskusje naukowa i spoteczna, dotyczaca etyki klonowania
zwierzat i ludzi, Cloning Dolly the sheep 2013.

85 Jablonskiene 2001, s. 36.

86 Masso 2001, s. 24.

87 Helme 2002, s. 167.

88 Kivimaa 2004 oraz Lepik 2010, s. 186-214.
8 Wywiad z Sirje Helme 2011.
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zwigzana z nowymi technologiami®. To dzieki grantom i wsparciu SCCA
powstaty wideo Kai Kaljo Luuser (Przegrana, 1997), Jaana Toomika Isa ja
poeg (Ojciec i syn, 1998) oraz Ene-Liis Semper (Oaza, 1999), ktére obecnie
sq zapewne najbardziej znanymi na Swiecle 1 najczesécie] przywolywanymi
pracami artystéw estonskich.

»~Estonia jako znak”

Czwarta Doroczna Wystawa, zatytutowana ,, Estonia jako znak” (,Eesti kui
mark”, il. 85-93)°! miata pokazaé zmiany w poczuciu tozsamos$ci narodowej,
ktére zaszly w ciagu pieciu lat od odzyskania niepodlegloéci przez Estonie.
To takze ostatnia Doroczna Wystawa zorganizowana wedlug schematu za-
wartego w SCCA Network Procedures Manual, tj. prezentacji nowych tren-
déw na lokalnej scenie artystycznej. W 1996 roku istniato juz kilka insty-
tucji regularnie prezentujacych sztuke wspoélczesna oraz biennale sztuki
(Saaremaa Bienaal). Dotychczasowa formula, przypominajaca wielki prze-
glad zjawisk 1 nazwisk, nie byla juz potrzebna. ,,Estonia jako znak” zakon-
czyla cykl Dorocznych Wystaw, stawiajac pytanie o tozsamo$é narodowa
1 traktujac artystéw jako najlepszy spoteczny sejsmograf ?2. Obecnie wysta-
wa ,,Estonia jako znak” postrzegana jest w charakterze studium socjologicz-
nego® 1 semantycznego opisu estonskiej tozsamosci.

W latach osiemdziesiatych i w pierwszych latach po odzyskaniu niepod-
leglo$ci tozsamoéé narodowa Estonczykéw budowana byla zwlaszcza w opo-
zycji do wszystkiego, co mogtlo sie kojarzyé z ZSRR. Odzwierciedlenie takiego
myS$lenia widaé byto chociazby we wspominanych wyzej wystawach sztuki
awangardowej w czasach ESRR. Natomiast w drugiej potowie lat dziewieé-
dziesiatych artysci zaczeli zwracaé sie ku nowym zagadnieniom socjologicz-
nym i politycznym, jak gender, konsumpcjonizm, czy status ekonomiczny.
Wydaje sie, ze wystawa ,,Estonia jako znak” byta projektem przetomowym,
w ktéorym po raz pierwszy arty$ci poddali krytycznej ocenie Estonie®.

9 Helme 2011, s. 191.

91 Kunstihoone, Galerii Vaal, Galerii Sammas, Tartu Kunstnike Majas, Galerii Riiiitli,

Tallin-Tartu 26 IX — 13 X 1996.
92 Szeemann 2001, s. 17.
93 Helme 2001, s. 50.
9 Reetz 2009, s. 198.
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Wykorzystywali do tego narzedzia dostarczone przez postmodernizm, odwo-
tujac sie zaréwno do oficjalnych symboli narodowych, jak i do wtasnej percep-
¢ji Estonii jako ojezyzny oraz wlasnego poczucia tozsamosci narodowej. Na
przyktadzie wystawy widaé, ze Estonczycy przyswoili zasady wolnego ryn-
ku, neoliberalizm i1 konsumpcjonizm. Natomiast feminizm, réwne prawa dla
mniejszosci etnicznych 1 seksualnych, czy ochrona $rodowiska® pozostawaty
jeszcze poza sferg zainteresowan artystow®.

Kurator wystawy Ants Juske postawit pytanie o nowe znaki reprezentu-
jace Estonie po przetomie 1991 roku. ArtySci raczej nie poszli semiotycznym
tropem kuratora, ale wybrali narracje narodowo-historyczna, mitologiczna
oraz nawiazali do zmian zachodzacych w obrebie symboliki , przestrzeni”.
Wystawa miata by¢ proba pokazania, ktore elementy tozsamosci narodowej
dominowaly w spoleczenstwie w czasie transformacji, zobrazowania narra-
¢ji narodowos$ciowej w czasie kulturalnego przetomu oraz roli odczuwania
wlasnej tozsamoéci w konteks$cie tozsamo$ci narodowej.

Wystawe mozna bylo podzieli¢ na dwie czeéci. Do pierwszej nalezaty
prace odwolujace sie do historii 1 jej roli w ksztaltowaniu tozsamos$ci naro-
dowej, czy raczej, w przypadku wiekszoSci prac, etno-historii®’, opartej na
etnicznych mitach, osobistym postrzeganiu historii 1 odczuciach wzgledem
ojczyzny. Tak bylo w przypadku pracy Moja mapa swiata (Minu maailma-
kaardid, il. 85) Marko Laimrego, ktéry na papierze milimetrowym stworzyt
mape Europy z Estonia umieszczona w jej centrum i dominujaca wielkoscia
nad innymi krajami. Mapa miala odzwierciedlaé¢ nie poczucie wagi czy roli
w Europie, ale ,,wielko§¢ estoniskiego umystu’®®. Z drugiej strony Estonia
Laimrego wydawala sie leze¢ na styku kilku Swiatéw, z wyrysowanag, gru-
ba linig na wschodzie, w Huntingtonowski sposéb oddzielajac ja od sym-
bolicznego Orientu. Na wystawie znalazly sie réwniez prace bezposrednio
przywolujace symbole narodowe, rozumiane zaréwno jako symbol grupy
1 terytorium, z ktérym sie ona utozsamia® (wymieniona wyzej praca Lai-
mre, obraz Estonia Marko Maetamma (il. 93), happening Estoriskie sny /

9% Masso 2001, s. 30.

9% Te tematy byly podejmowane chetnie pod koniec lat dziewigédziesiatych i na poczatku

XXI wieku przez artystéw takich jak: Ene-Liis Semper, Mare Tralla, Mark Raidpere,
Jaanus Samma, Tanja Muravskaja, Kristiina Norman, czy Fideelia-Signe Roots.

97 Smith 2002, s. 16.
98 Kauss 2003, s. 5.
99 Gellner 2009, s. 142.
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Eesti unistusfed] Mare Tralli). A takze przywotujace wydarzenia historycz-
ne zaréwno z XIX wieku, gdy ksztattowato sie estonskie poczucie tozsamosci
narodowe) (Peeter Linnap Kalevipoeg: de facto, il. 86), jak 1 nawiazujace
do traumatycznych wydarzen z historii najnowszej, np. zatoniecia promu
Estonia'®, czy do Spiewajacej Rewolucji (Peteer Linnap Kleine Geschichte
Estlands, 1l. 87).

Druga grupe stanowity prace, w ktérych artysci poddali refleksji eston-
skie znaki szybko zachodzacych zmian w czasie transformacji, powszechnie
wprowadzajacej do przestrzeni publicznej symbole kapitalizmu. Wéwczas
nastapito odejécie od tozsamosci narodowej 1 symboliki panstwowej ku zna-
kom konsumpcjonizmu i globalnym markom. Wydaje sie, ze to jedna z pierw-
szych uwag krytycznych wobec zachodnich wartoéci, ktore na poczatku lat
dziewiecdziesiatych przyjmowane byly niemal bezkrytycznie. Na przyktad
pierwsza zewnetrzna kampania reklamowa miata miejsce w 1992 roku i dla
Estonczykow bylta ,rozwijajacym do$wiadczeniem”, jak zauwazyli kurato-
rzy 1 krytycy sztuki Andres Harm 1 Hanno Soans'®. W 1996 roku artysci
patrzyli juz krytycznie na podobne praktyki, jak np. Inessa Josing w pracy
Estonia jako kraj znakéw (Eesti kui mdrgimaa) 1 Gdzie jest sztuka? (Kus
on kunst?, il. 88) oraz grupa Laurentsius Tapety Saku I-III (Saku Tapeedil
I-1I1, il. 89), ktore wskazywaly na zdominowanie przestrzeni przez loga
1 marki miedzynarodowe, a takze zastepowanie w przestrzeni publicznej
dotychczasowych symboli narodowych logotypami lokalnych firm 1 produk-
tow, np. popularnego piwa Saku. Prace nalezace do drugiej grupy zdawa-
ly sie takze stawiaé pytanie o wolno§¢ wypowiedzi, czy w tym wypadku
wolno$¢ umieszezania znakéw 1 komunikatow w przestrzeni publicznej
oraz o znaczenie ,bycia widzianym”. Przywolywaly wizje Swiata, w kto-
rym reklama kreuje potrzeby, ludzie staja sie zdominowani przez przed-
mioty, a wyprodukowane znaczniki towaréw stuzg jedynie uwodzeniu kon-
sumenta'®2. Niemniej wystawa zostala zdominowana przez wizje tozsamosci
estonskiej jako przynaleznosSci etnicznej. Zupelnie pominieto mniejszosci,
w tym mniejszoscl etniczne, tj. przede wszystkim Rosjan, stanowiacych nie-
mal 1/3 spoteczenstwa'®s, od ktérych Estonczycy chcieli sie raczej odréznié.

100 Prom MS Estonia zatonal na Baltyku 28 IX 1994. W katastrofie zginely 852 osoby.
01 Hirm, Soans 2002.

102 Baudrillard 2006, s. 16 1 182.

103 Population by Nationality 2013.
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Zabraklo takze sztuki feministycznej (zaprezentowanej po raz pierwszy na
wystawie ,Est.fem” w 1995 roku!®), ktéra niewatpliwie stala sie bardzo
waznym elementem lokalnej sceny artystycznej w drugiej polowie lat dzie-
wiecdziesiatych!%,

O ile poprzednie Doroczne Wystawy badaly nowe obszary sztuki, ini-
cjujac dyskusje o przemianach zachodzacych w obrebie sztuki, tym razem
kurator odszedl zatem od zasady poszukiwan nowych terytoriéw i posze-
rzania granic w sztuce, na rzecz dyskursu tozsamo$ciowego oraz dyskur-
su wladzy. Ich znaczenie dla sztuki estonskiej widaé¢ wyraznie w dwoch
gloénych wystawach zorganizowanych przez Kunstihoone: ,Wolnos$é¢ wy-
boru. Sztuka estonska w latach 1990.” (,Valiku Vabadus. 1990. aastate
Eesti Kunst”, 1999)'% oraz z nieco mylacym tytulem ,,Young British Art”
(2001)'7, Pierwsza stawiala pytanie o znaczenie wolnoécil®®, ale prezen-
towala gléwnie prace wykorzystujace symbole narodowe. Druga miata
przedstawia¢ mlodych artystéw estonskich i ich tozsamoéé, a takze wy-
my$lona tozsamo§é na potrzeby rynku'®®. Estonia jako kraj naznaczony
postkolonialnymi kompleksami, nieustajaco pracowata nad tozsamoscia
narodowa, a takze aspirowata do ,cywilizowanego” §wiata przeciwstawne-
go peryferyjnosci narzuconej przez sowieckiego okupanta''®. Wydaje sie,
ze wystawa Antsa Juske byta wazna nie tylko ze wzgledu na wystawione
tam prace, ale zaprezentowany obraz §wiadomosci odradzajacego sie ma-
lego narodu, ktéry jednoczeénie nieustajaco zyje w poczuciu zagrozenia ze
strony wielkiego sasiada — Rosji't. Owo poczucie $wiadomos$ci narodowe]

104 Kuratorki: Eha Komissarov i Reet Varblane, Galeria Vaal, Tallin 18 VIII — 2 IX 1995.

195 Working with feminism 2012 oraz Private views 2000.

106 Kuratorki: Anu Liivak, Heie Treier, Kunstihoone, Tallin 1999.

107 Ruratorzy: Andres Harm, Hanno Soans i Kiwa, Kunstihoone, Tallin 2001.

108 Tiivak 1999, s. 136.
109 Hirm, Soans, Kiwa 2002, s. 2.

110 Domanska 2008, s. 167—186.

11 Obawy przed rosnacym wplywem Rosji i Rosjan w Estonii widoczne byly szczegdlnie

w 2007 roku, w czasie demonstracji i zamieszek zwigzanych z przeniesieniem pomnika
upamietniajacego zolnierzy radzieckich, tzw. Aloszy, 1 pochowanych pod nim zolnierzy
z centrum Tallina na cmentarz wojskowy. Inicjatorami przenosin byli estoiscy nacjonali-
$ci nazywajacy Rosjan ,mordercami narodu Estonskiego”. Wywotato to oburzenie Eston-
czykéw rosyjskojezycznych, ktérzy na co dzien czuli sie dyskryminowani. Natomiast
rosyjskie media oskarzaly Estonie o niszczenie rosyjskich pomnikéw i miejsc pamieci.
Wyborcza.pl 2007.
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bylo dla Estoniczykéw nie mniej wazne niz modernizacja i zwrot ku nowym

technologiom oraz rozwdj ,e-panstwa”’''2,

Witasna droga

Zapowiedziane przez George’a Sorosa zmiany w finansowaniu, odejscie dy-
rektor Sieci Suzanne Mészoly oraz dazenie do niezaleznoéci, pozwolily SCCA
w Tallinie na dokonanie niezbednych zmian w strategii dzialania 1 na do-
stosowanie sie do nowych warunkéw. W ciagu kilku lat wiele sie zmienito.
W 1997 roku w Estonii dziatato juz wiele instytucji zajmujacych sie sztuka
wspolczesna, jak np. wspomniane wyzej Kunstihoone, oddzial sztuki wsp6t-
czesnej Muzeum Narodowego w zrewitalizowanym budynku Sktadu Soli Rot-
termanna'?, Muzeum Sztuki Wspdélczesnej w Parnu, liczne galerie prywat-
ne, w tym najbardziej znana 1 wplywowa Galeria Vaal. Wowczas odbyly sie
juz dwie edycje miedzynarodowego biennale na wyspie Saaremaa''*. ArtySci
nauczyli sie korzystaé¢ z zagranicznych grantéw 1 rezydencji, rozpoczynali
wspoOlprace z zagranicznymi galeriami. Pojawili sie takze kuratorzy 1 krytycy
z mtodego pokolenia, jak np. Katrin Kivimaa, Andres Harm, Hanno Soans,
Johannes Saar, Karin Laansoo, ktérzy sami nawigzywali kontakty 1 wsp6t-
pracowali z artystami z kraju i1 z zagranicy. Zatem nawiazywanie kontaktow
1 wymiana informacji nie stanowila juz priorytetu. W zwigzku z malejacym
budzetem na granty i stypendia, te role przejeta Estonska Fundacja Kultury.
Wyczerpala sie takze formuta Dorocznych Wystaw, jako prezentacji nowych
trendoéw w lokalnej nowej sztuce®. SCCA kontynuowato dzialalnoéé doku-
mentacyjna, jednakze nie wypelniano kwestionariuszy wedlug wzorca jak
w innych oérodkach, ale stworzono serie filméw dokumentalnych o artystach
oraz dokumentacje wideo prac oraz wystaw!!s. Rozpoczeto opracowywanie

12 Kunst.ee ERITEEMA 2007.

13 Obecnie Muzeum Architektury.

114 Miedzynarodowe biennale na wyspie Saaremaa zostalo zorganizowane dwukrotnie przez

Peetera i Eve Linnapéw w 1995 oraz 1997 r. i miato poméc w nawiazaniu kontaktéw po-
miedzy artystami estonskimi i zagranicznymi. Pokazywano m.in. prace Christiana Bol-
tanskiego, Wojciecha Prazmowskiego, Vibeke Tandberg, Serhija Bratkowa, Borysa My-
chajtowa czy Victora Burgina. A wydarzeniom towarzyszyly miedzynarodowe konferencje.
Helme 2002, s. 165-167.

115 Wywiad z Sirje Helme 2011.

116 Aneks.
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historii sztuki minionego péilwiecza. Do 2014 roku Estonskie Centrum
Sztuki Wspdlczesnej w Tallinie wydato wspomniane wyzej tomy po§wiecone
estonskiej sztuce lat siedemdziesigtych, osiemdziesigtych i1 dziewiec¢dziesia-
tych. Takze do chwili obecnej Centrum zarzadza pawilonem narodowym
w Wenecji 1 organizuje konkursy na biennale sztuki i1 architektury. Do dzi$
takze pozostalo punktem informacji dla zagranicznych gosci. Do 2001 roku
cyklicznie organizowano wystawy 1 konferencje po§wiecone nowym techno-
logiom — Interstandings!''".

HT W 1999 roku ,Interstanding 2” po raz ostatni zostalo zorganizowane pod szyldem
Dorocznej Wystawy. W 2001 roku kuratorzy Mare Tralla i Addo Keskkiila zmienili formute
LInterstanding” w e-laboratorium; Helme 2002a.
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UKRAINA

Ilenrp Cyuacuoro Mucrenrsa Copoca (IICMC), tj. Centrum Sztuki Wspdt-
czesnej Sorosa w Kijowie, réznito sie znaczaco od osrodkéw w Budapeszcie
i Tallinie, a takze od pozostalych Centréw!. R6znito sie pod wzgledem prio-
rytetow, sposobu pracy, tworzenia i przechowywania dokumentacji. W la-
tach 1994-1999, tj. w czasie dziatlania w ramach Fundacji Sorosa, miato
az dwoéch dyrektoréw: Marte Kuzme (1994-1996) i Jerzego Onucha?, kté-
rzy prezentowali dwa odmienne modele zarzadzania instytucja. Zmiana na
stanowisku dyrektora zbiegla sie ze zmiang w statucie Fundacji. Centrum
uniezaleznito sie od Fundacji Sorosa, cho¢ jednoczeénie korzystato z jej do-
tacji 1 nadal nalezato do Sieci. Zmiany personalne miaty tez wplyw na gro-
madzenie archiwéw Centrum. Z lat 1994-1999 nie zachowala sie w istnie-
jacym do dzi$ Centrum?® ani dokumentacja zrealizowanych projektéw, ani
zadne inne materialy éwiadczace o dziatalno$Sci SCCA, tacznie z rocznymi
raportami dla International Renaissance Foundation (IRF) / Miskmapoamii
doux ,,Binpomxenns” — lokalnej Fundacji Sorosa.

Odejécie od wyznaczonych priorytetéw programowych Fundacji zawar-
tych w SCCA Network Procedures Manual, zostalo wymuszone przez lokal-
na, sytuacje polityczng, ekonomiczng i kulturalng. Po upadku ZSRR i podpi-
saniu tzw. traktatu bialowieskiego 8 grudnia 1991 roku, Ukraina uzyskata
niepodleglos§é®. Jednakze w przeciwienstwie do innych krajéw opisywanych

L Muravska 2002.

Jerzy Onuch zostal nastepnie dyrektorem Centrum Sztuki Wspétczesnej przy NaUKMA
/ Lleurp Cyuacuoro MucrenrrBa mpu HaVKMA (przy Akademii Kijowsko-Mohylanskiej),
w ktéra przeksztalcito sie SCCA po odlaczeniu od Fundacji Sorosa. Onuch zarzadzat
centrum do 2005 r. Fundacja Sorosa wspierata centrum do 2002 r.

0d 2009 roku funkcjonuje pod nazwa Fundacja Centrum Sztuki Wspdélczesnej, Oyunaris
Henrp Cyuacuoro Mucrerrrsa.

Marta Kuzma nie zyczyla sobie kontaktu w sprawie SCCA. Wedlug pracownikéw Centrum
Sztuki Wspblczesnej, takich jak Jerzy Onuch, Tatiana Filewska, Olesia Ostrowska, cata
dokumentacja zostala wywieziona poza Ukraine przez Marte Kuzme.

5 Serczyk 2001, s. 376.

117



W niniejszej pracy, transformacja na Ukrainie przebiegata powoli, system
ustawodawczy byl niestabilny, restrukturyzacja opieszata, a klimat do in-
westycji niesprzyjajacy®. Takze odmienna byla pozycja sztuki wspdlczes-
nej. W czasach ZSRR wobec tzw. sztuki nonkonformistycznej rezim byt
znacznie surowszy niz chociazby w Estonii. Z tego powodu wiekszo§¢ ar-
tystow emigrowata do Rosji lub na Zachéd, jak np. Ilja Kabakow, Roman
Petruk, Hryhorij Gawrylenko, Wiadymir Makarenko, Omelian Mazuk’.
Zycie artystyczne na Ukrainie bylo nieporéwnywalnie ubozsze niz w Esto-
nii, Polsce czy na Wegrzech®. Dopiero w potowie lat osiemdziesigtych, wraz
z przeksztalceniami systemu, zwanymi pierestrojka, wprowadzanymi
przez Michaitla Gorbaczowa od 1985 roku, a takze na skutek ,,szoku czar-
nobylskiego”, pojawily sie na Ukrainie ruchy 1 manifestacje krytykujace
wladze, gloszace zniesienie cenzury oraz postulaty demokracji 1 niepod-
legtoéci Ukrainy®. W efekcie zmiany polityki zaczeto organizowaé wysta-
wy artystow odwolujacych sie do tradycji awangard, przede wszystkim do
wloskiego postmodernizmu®. Do najbardziej znanych artystow tzw. Nowej
Fali nalezeli m.in. Arsen Sawadow, Ilja Cziczkan, Dymitr Fiszenko, kté-
rzy zaistnieli dzieki wystawie zbiorowej ,Kraj mlodziezy” (,Mosomocts
crpaner’) pokazane] w Kijowie 1 w Moskwie w 1987 roku. Wystawa od-
niosta sukces, a grupe artystéw okreslono mianem poludnioworuskiej fali
(roorcnopyceroti soninbe)'t. Rok pdzniej w Kijowie otworzono pierwsza nieza-
lezna przestrzen dla sztuki Soviart, dzialajaca na zasadzie organizacji po-
zarzadowe)'2. Nalezy zauwazy¢, ze arty$ci Nowej Fali nie porzucili tradycji
malarskich realizmu socjalistycznego, ani tym bardziej sowieckiej kultu-
ry masowej, ale wykorzystywali je w spos6b krytyczny, tak jak np. Oleh
Tistol, Konstantin Reunow, Maria Skugarewa, Mykola Macenko'?, a przede
wszystkim duet Arsen Sawadow 1 Thor Sawczenko!t. W obrazach odnalezé

6 Antoszewski, Kolodii, Kowalczyk 2010.
7 Fedoruk 2013, s. 3.

8 Sydor-Gibelinda 2013.

9 Serczyk 2001, s. 368—369.

10 Sydor-Gibelinda 2013.

' Lozhkina 2011 oraz Szumylowicz 2013.
12 Soviart 2016.

13 Sydor-Gibelinda 2013.

14

Sotowiow [Solovyov] 2013.
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mozna bylto sowiecki monumentalizm, recepcje kijowskiej czy moskiewskie]
rzezby propagandowej, ilustracji z popularnych sowieckich magazynow?®.
Pojawienie sie Nowej Fali zostalo uznane za poczatek sztuki wspotczesnej's.
W latach szeséédziesiatych i siedemdziesigtych istniat jedynie niewielki krag
artystow, ktérych mozna byto okreslié mianem nonkonformistéw. Nalezy
jednak pamietaé, ze w Odessie funkcjonowalo érodowisko artystow odwo-
hujacych sie do sztuki awangardowej, a zatem dziatajacych na marginesie
sztuki oficjalnej. Do najbardziej znanych nalezeli m.in. malarze Wolodymyr
Cjupko, Serhij Sawczenko, Aleksander Stowbur, Wiktor Marinjuk, Jewge-
nij Rachmanin, Oleg Wotoszinow, Wiadimir Strelnikow — okre§lani takze
mianem Grupy Odeskiej!’, czy konceptualista z Charkowa Borys Mychaj-
low. Rzeczywiscie dopiero koniec lat osiemdziesigtych 1 lata dziewieédzie-
siate przyniosly ,nowg fale” artystéw ukrainskich. Jednak weciaz nie byto
to liczne §rodowisko 1 w efekcie zawazylo to na odmiennej formie dziatania
kijowskiego SCCA!S,

HewnTp cyuacuoro mucrerrrBa Copoca — Kuis zostal powotany 23 maja
1994 roku 1 poczatkowo mieécit sie przy ulicy Prioriznej 18/1'°. Dyrektorka
zostata Marta Kuzma, Amerykanka pochodzenia ukrainskiego®, a koordy-
natorkami programéw Ljudmita Macjuk 1 Natalia Manzalij. Kuzma byla tez
kuratorka wszystkich wystaw organizowanych przez Centrum.

Osérodek obowiazywal program dziatania Sieci Centréw Sztuki Wspdl-
czesnej Sorosa?!, stworzony przez Suzanne Mészoly, ktéry musial zostaé od
samego poczatku zweryfikowany 1 dostosowany do lokalnych warunkéow, po-
trzeb 1 mozliwosci. Jak przyznat kolejny po Kuzmie dyrektor SCCA Jerzy
Onuch, wéwezas ,,nie bylo wiele do dokumentowania i wystawiania”??, co wy-
nikato ze wspomnianej wielkos$ci 1 aktywnoéci érodowiska artystycznego. Tym
bardziej, ze aktywne $rodowisko odeskie od 1996 roku dysponowalo wlasnym

15 Sydor-Gibelinda 2013.

16 Bluszcz 2013.

17 Rashkovetsky [Raszkowiecki] 1999, s. 10.
Wywiad z Jerzym Onuchem 2011.
Organizations Founded by Soros 1994, s. 42.

Marta Kuzma skonczyla historie sztuki i ekonomie na Uniwersytecie Colombia w 1986 r.
Kilka lat pracowala jako kuratorka w Miedzynarodowym Centrum Fotografii w Nowym
Jorku; Woronowicz 1994, s. 5.

Organizations Founded by Soros 1994.

21

22 Wywiad z Jerzym Onuchem 2011.
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o$rodkiem SCCAZ. Kijéw mial zupelnie inne potrzeby — przede wszystkim
w calym kraju nie istnialo miejsce, w ktorym mozna byto zobaczyé¢ wystawy
waznych 1 uznanych zagranicznych artystow. Marta Kuzma rozwiazata oba
problemy, powolujac stata galerie SCCA?, otwarta w pazdzierniku 1995
roku w budynku Akademii Kijowsko-Mohylanskiej?®, gdzie ulokowalo sie
Centrum?. Kuzma zapewne miata tez §wiadomos¢, ze na Ukrainie nie tylko
niemal nie istniala sztuka wspodlczesna, ale takze jej publiczno$é?”. Zatem
galeria organizujaca regularnie wystawy nie tylko artystéw ukrainskich,
ale tez miedzynarodowych gwiazd miata jakiekolwiek szanse zdoby¢ state
zainteresowanie widzow. Prezentacja dokonan artystow z zagranicy pozwa-
lata takze zbudowaé kontekst dla sztuki lokalnej oraz prowadzi¢ dziatania
edukacyjne dla publicznosci.

SCCA Kijow Marty Kuzmy

Zanim zostala wyremontowana i otwarta galeria na terenie Akademii Ki-
jowsko-Mohylenskiej, SCCA zorganizowato kilka wystaw sztuki ukrainskiej
oraz rozpoczelo wydawanie magazynu ,/Terra incognita”®® — pierwszego na
Ukrainie czasopisma poswieconego sztuce wspoélczesnej. Publikowane teks-
ty dotyczyly przede wszystkim muzealnictwa oraz teorii 1 praktyki wysta-
wienniczej. Znalez¢é mozna bylo zaréwno teksty autoréw ukrainskich, jak
1 zagranicznych, m.in. Pierre’a Restany, Jacques’a Lennarta, Dona Foreste,
Hansa-Ulricha Obrista, Haralda Szeemanna czy Wiktora Misiano.

W 1996 roku SCCA Odessa przyznalo granty na dziatalno$é artystyczna w wysoko-
$ci 10 tys. dolaréw, za: Morozova 1996, s. 40; jako platforma dla sztuki wspélczesnej
dziatato w latach 1997-1999, prowadzone przez odeskiego artyste i krytyka Michaila
Raszkowieckiego. W 1999 roku zostata wydana ksiazka podsumowujaca dziatalno§é osrod-
ka ITopmgponuo. Hexycemeo Odeccor 1990-x. Centrum Odeskie nie stanowito przedmiotu
rozwazan niniejszej ksigzki m.in. ze wzgledu na brak archiwéw osrodka, brak dostepu do
dokumentacji i trudnoéci w zbieraniu materiatéw ,,oral history”.

24 Wywiad z Jerzym Onuchem 2011.

25 Akademie Kijowsko-Mohylanska reaktywowano w 1991 roku. Budynki akademii rewita-

lizowano m.in. dzieki wsparciu International Renaissance Foundation / MiskHapomauit
doup ,,Bigpomxenns”, czyli lokalnej Fundacji Sorosa (Renaissance Report 1994 1995, s. 7).
Dzigki tej wspélpracy Galeria SCCA otrzymala przestrzen wystawiennicza, z ktérej korzy-
stata do 2008 roku.

26 Renaissance Report 1995 1996, s. 36.

2T Wywiad z Jerzym Onuchem 2011.

28 W latach 1994-2001 ukazalo sie dziewieé numeréw magazynu , Terra incognita”.
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W 1994 roku zorganizowano dwie wystawy, ,Alchemie kapitulacji” oraz
indywidualng artysty Serhija Bratkowa, ,Zamrozony krajobraz’. Pierwsza
byla zapewne jedna z najgloéniejszych? i najciekawszych wystaw na terenie
Ukrainy w latach dziewieédziesiatych. Z braku wlasnych pomieszczen kura-
torka SCCA Marta Kuzma zostala zmuszona do poszukiwania nowej prze-
strzeni. ,,Alchemie kapitulacji” ulokowata na okrecie wojskowym Hetman
Sahajdaczny, flagowej jednostce nalezacej do Floty Czarnomorskiej®, ktéra
przed 1991 rokiem byta symbolem sity ZSRR i demonstrowata jego wplywy
na Morzu Srédziemnym; po przetomie stala sie elementem spornym pomie-
dzy Ukraing a Rosja. Wystawa ,,Alchemia kapitulacji” zwracala uwage na
problem przestrzeni zdemilitaryzowanych, w tym przypadku symbolicznie
kapitulujacych przed sztuka poprzez wywieszenie bialych flag 1 dopuszcze-
nie, by artysci przejeli kontrole nad jednostka?®'. Podkreélala takze konflikt je-
zykowy, kulturowy 1 polityczny pomiedzy Ukrainicami i Rosjanami po upadku
ZSRR. Na wystawie zostaly pokazane m.in. prace wideo Ofiary catopalne dla
boga wojny Grupy Szybkiego Reagowania (Serhij Bratkow, Borys Mychajtow,
Serhij Sotonski) oraz Glosy mitosci Arsena Sawadowa 1 Heorhija Senczenki®
— poéttoragodzinny remake filmu Siergieja Eisensteina Pancernik Patiomkin.
Nie byla to jednakze pierwsza wystawa na Ukrainie, ktora odbyla sie w prze-
strzeni wojskowej. Juz w 1993 roku grupa Fond Mazocha (Roman Wiktiuk,
Thor Podolczak, Thor Diurycz) zorganizowala wystawe grafik ,,Sztuka w kos-
mosie” na stacji kosmicznej Mir. Nastepnie wideo-dokumentacje wystawy
pokazywano m.in. na prezentacji sztuki ukrainskiej na biennale w Sao Pau-
lo w 1994 roku. Kuratorka pokazu takze wéwczas byla Marta Kuzma, a or-
ganizatorem SCCA?®, ktére podjeto role wysylania narodowej reprezentacji
artystow na wielkie wydarzenia artystyczne na $wiecie, podobnie jak robily
to inne oérodki, np. SCCA w Tallinie. Niestety nie zachowaly sie dokumenty
dotyczace wystawy. Wiadomo jedynie, ze Kuzma pokazata prace Oleha Tisto-
1a 1 Thora Kopystianskiego.

Kolejna wystawa, ,,The bred in the bone”, odbyla sie rok pdézniej i byta
pierwsza wystawg, zorganizowana w wyremontowanej przestrzeni w Akademii

2 Woronowicz 1994 oraz Botanowa 2013.

30 Barshay 2013.

Tamze.

W sumie pokazano prace dziesieciu artystéw; Szumytowicz 2013 oraz Woronowicz 1994.

33 Woronowicz 1994.
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Kijowsko-Mohylanskiej. W wystawie udziat wzieli: Serhij Bratkow, Ilja Czicz-
kan, Oleh Tistol, Mykota Macenko, Oteksandr Hnylycki, Borys Mychajtow,
Julia Kiszina®*. Tym razem kuratorka Marta Kuzma postanowita skupié sie
na zagadnieniach pamieci, nostalgii 1 roli kultury w zmianach zachodzacych
w postrzeganiu. Kuzma wybrata artystow Nowej Fali, ktérzy chetnie odwoty-
wali sie do przedwojennej awangardy, przede wszystkim do prac Aleksandra
Rodczenki®.

Takze w nastepnych wystawach Marta Kuzma wybierata artystéw No-
wej Fali, a w spisach wystaw zamieszonych w raportach rocznych Interna-
tional Renaissance Foundation wyraznie widaé, ze zwracata sie ku tworczo-
$ci jednej grupy. Larisa Muravska w swym raporcie-ewaluacji dzialalnosci
Sieci Centrow Sztuki Wspolczesnej Sorosa sposéb dziatania Kuzmy okreslita
mianem ,,zamknietego klubu dla bliskich przyjaciot’®. Inaczej uwazat ukra-
inski kurator Bohdan Szumytowicz, wedtug ktérego najbardziej znani dzi$
arty$ci ukrainscy zrobili miedzynarodowe kariery wilaénie dzieki wsparciu
Kuzmy?*'. Natomiast Jerzy Onuch podzielal opinie, ze kuratorka stworzyla
wokot siebie zamknieta grupe, ,,dwor’®. Nalezy jednak zaznaczyé, ze znany
ukrainski krytyk 1 kurator Oteksandr Sotowiow w tekscie 15 postaci ukra-
inskiej sceny artystycznej czasu niepodlegtosci, towarzyszacym warszawskie)
wystawie ,,Ukrainian news”, wskazal pietnastu artystéw najwazniejszych
dla sztuki ukrainskiej po 1991 roku, z ktérych az trzynastu regularnie brato
udziat w wystawach Kuzmy w SCCA?®. Byli to: Arsen Sawadow, Heorhij Sen-
czenko, Oteksandr Hnylycki, Wasilij Cagolow, Oleh Tistol, Mykota Macen-
ko, Oleksandr Rojtburd, Borys Mychajtow, Serhij Bratkow, Serhij Sotonski,
Ilja Cziczkan, Maksym Mamsikow, Andrij Sahajdakowski‘. Niewatpliwie
sukces wymienionej grupy artystéw Swiadczy o sile SCCA, jako wplywowe;j
instytucji promujacej 1 wspierajacej zarowno dziatalno§é artystéw, jak i ich

34 Renaissance Report 1995 1996, s. 36.

35 Tamze.

36 Muravska 2002, s. 14.

37 Szumylowicz 2013.

38 Wywiad z Jerzym Onuchem 2011.

39 Solowiow [Solovyov] 2013.

40 Solowiow wymienil jeszcze fotografa Stanistawa Stasa Woliazlowskiego oraz grupe R.E.P.,

ktorej dziatalnoéé przypada na lata 2000. Wymienieni arty$ci takze byli silnie zwigzani
z kijowskim Centrum, a grupa R.E.P. powstata dzieki wsparciu Centrum i 6wczesnego
dyrektora Jerzego Onucha; tamze, s. 12.
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miedzynarodowe kariery*'. Po 1997 roku, kiedy stanowisko dyrektora objat
Jerzy Onuch, na wystawach SCCA nadal te same nazwiska artystéw zdawa-
ly sie dominowaé, np. w organizowanych regularnie projektach Oleksandra
Sotowiowa. Dopiero w 1999 roku dat sie zauwazy¢ zwrot ku artystom mniej
znanym, czy nalezacym do mlodszego pokolenia, jak np. Taras Polatajko,
Ilja Isupow, Marharyta Zineé, Hib Tatczyk, Oleksandr Wereszczak, Olga
Kaszymbekowa.

SCCA Kijow Jerzego Onucha

Marta Kuzma opracowala najwazniejsze cele kijowskiego osrodka, jak m.in.
prowadzenie stalej galerii oraz wprowadzenie wystaw artystow miedzy-
narodowych. Jednakze w 1997 roku zostala zastapiona na stanowisku
dyrektora przez Jerzego Onucha, artyste i kuratora, ktéry jako pierwszy
w Polsce pokazal wystawe wspotczesnej sztuki ukranskiej, ,,Stepy Europy”
w 1993 roku w Zamku Ujazdowskim. George Soros juz w polowie 1996 roku
zlecit Onuchowi utworzenie 1 zarejestrowanie niezaleznej od International
Renaissance Foundation, Fundacji Centrum Sztuki Wspélczesnej Sorosa,
ktéra miata by¢ jedynie wspierana finansowo przez Fundacje Sorosa. Nowa
fundacja, noszaca nazwe Centrum Sztuki Wspdtczesnej przy NaUKMA /
entp Cyuacuoro Mucrerrrea mpu HaYKMA (przy Akademii Kijowsko-Mo-
hylanskiej), przejeta pomieszczenia galerii, a Marta Kuzma otrzymala sta-
nowisko dyrektora galerii, z ktérego zrezygnowala (podlegata dyrektorowi
fundacji, Jerzemu Onuchowi)*?. Jako przyczyne zmiany wymieniano kon-
flikt Marty Kuzmy z Fundacja Sorosa oraz ze §rodowiskiem artystycznym®3,
a takze zachowanie Kuzmy, ktére przysporzylo jej przezwiska ,princessa”.
Tworzenie z Centrum zamknietego klubu mialo sie nie podobaé George’owi
Sorosowi 1 byto sprzeczne z idea spoteczenstwa otwartego. Natomiast Je-
rzy Onuch miat zwrécié sie ku idei Karla Poppera 1 doslownie otworzyt
Centrum Sztuki Sorosa dla szerokiej publicznoéci. Przebudowat wejscie
do gmachu Akademii Kijowsko-Mohylanskiej, aby do galerii mozna byto
wejéé bezpoérednio z ulicy. Wezeéniej nalezato mingé dwie bramy i ochro-
niarzy-milicjantéw pytajacych o cel wizyty, co nie tylko utrudniato dostep

41 Niewatpliwe tak tez sie stalo w przypadku grupy R.E.P.
42 Wywiad z Jerzym Onuchem 2011.

4 Szumylowicz 2013; Wywiad z Jerzym Onuchem.
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do galerii, ale tez zniechecato do wizyt. Onuch rozumial, ze ,nie da sie bu-
dowaé spoteczenstwa otwartego za zamknietymi drzwiami” i postaral sie
o brame ulatwiajaca dostep, regularnie czynna galerie oraz recepcjonistke
zamiast ochroniarzy*'. Dyrektor wspominal, ze wprowadzenie rozwigzan
majacych usprawnié dzialalnoé¢ galerii nie spotykalo sie z przychylnoscia
wladz akademii, wiec ich ,zalatwianie” wymagalo znacznych nakladow fi-
nansowych. Onuchowi udato sie otworzyé drzwi Centrum ,na ulice”. Jed-
nakze od pozostatej czeSci akademii galeria nadal oddzielona byta parka-
nem, ktéry stat sie nie tylko fizyczna, ale takze mentalna bariera pomiedzy
obiema instytucjami**. Natomiast konflikty pomiedzy kierownictwem CSW
1 Akademia Kijowsko-Mohylanska przyczynily sie do zmiany siedziby Cen-
trum w 2008 roku“é,

Zapewne jedna, z wazniejszych inicjatyw Marty Kuzmy, kontynuowana,
nastepnie przez Onucha, bylo regularne organizowanie wystaw uznanych
artystow z zagranicy. Dzieki temu ukrainska publiczno$é¢ miala mozliwosé
obejrzenia znakomitych dziet sztuki i zapoznania sie z miedzynarodowym
kontekstem. Swiadczyé moze o tym chociazby zaproszenie Achille Bonito Oli-
vy jako pierwszego zagranicznego goscia SCCA w 1996 roku. To wlasnie do
wloskiej transawangardy odwolywali sie chetnie arty$ci ukrainscy pod koniec
lat osiemdziesiatych 1 w pierwszej polowie lat dziewieédziesiatych*’. Jak za-
uwazyl Oteksandr Solowiow, to wlasnie jej neobarokowa wersja stata sie na
Ukrainie gléwnym nurtem w owym czasie, a jej ,prawdziwym misjonarzem”
byt Arsen Sawadow*®. Nie mniej waznym artysta nalezacym do ,barokowe;j
transawangardy” byl fotograf Borys Mychajtow. Nalezy wiec przypuszczac, ze
nie przez przypadek Achille Benito Oliva — autor terminu ,,transawangarda”*®
— zostal zaproszony jako pierwszy go§¢ zagraniczny 1 poproszony o wyglo-
szenie wykladu w czasie trwania retrospektywnej wystawy Mychajtowa®.

4 Wedlug Onucha zlikwidowanie ochrony pozwalalo zaoszczedzié 24 tys. dolaréw rocznie.

4 Botanowa 2013.

46 Przestrzen CSW zajelo Centrum Kultury Wizualnej, zamkniete przez rektora Akademii

Kijowsko-Mohylanskiej w lutym 2012 roku w reakcji na wystawe ,Ukrainskie ciato”;
tamze, oraz Forostyna 2012.
47 Sydor-Gibelinda 2013.
48 Sotowiow [Solovyov] 2013, s. 1.
4 Bonito Oliva 1979, s. 17-20.

50 Retrospektywa, 16 XI 1996 — 6 I 1997 SCCA. Wyklad Achille Benito Olivy Kulturowy
nomadyzm i diaspora odbyl sie w siedzibie SCCA w Kijowie 2 XII 1996.
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Wydaje sie takze, ze wystawy zagranicznych artystéw organizowane
w SCCA od 1997 roku stanowity znakomity kontekst dla ukrainskiej sceny
artystycznej. Z jednej strony znalazly sie na nich prace klasykéw neoawan-
gardy 1 postmodernizmu. Z drugiej prezentowano prace artystow utozsa-
mianych z Young British Artists®, ktérzy u progu lat dziewieédziesiatych
zwracali sie ku tym samym tradycjom, technikom i tematom, co artysci
z drugiego kranca Europy??, by w potowie dekady utworzy¢ jeden z gtéwnych
nurtéw popkultury. W SCCA publiczno$é miata takze okazje zobaczyé pra-
ce m.in. Bruce Naumana, Billa Violi, Davida Cerny’ego, Anniki von Haus-
swolff, Jannisa Kounellisa, Josepha Beuysa, Josepha Kosutha, Andy’ego
Warhola, Alighiero Boettiego, Paolo Canavari’ego, Diamante Faraldo, Ste-
fano Arientiego, Sam Taylor-Wood, Yves’a Kleina, Douglasa Gordona, Mar-
tina Creeda, Damiena Hirsta, Marca Quinna czy Steve’a McQueena. Tym
samym SCCA przejelo nie tylko role instytucji wspierajacej i promujacej
lokalnych artystéw, ale réwniez narodowego centrum sztuki wspodtczesnej,
prowadzacego szeroka dzialalno§é wystawienniczg i edukacyjna. Efektem
tego bylo rzeczywiste stworzenie publicznosci dla sztuki wspélczesnej 1 uzy-
skanie powszechnego zainteresowania mediéw dla organizowanych wyda-
rzen®®, Takze Larisa Muravska w swoim raporcie poswieconym dziatalnosci
Sieci SCCA zaznaczyla, ze kijowska galeria dziatata znakomicie (,none of
the existing galleries could ever dream to compete with”) i z powodzeniem
zastepowatla nieistniejace muzeum sztuki wspétczesnej®t. Sam Jerzy Onuch
za jedno z najwazniejszych osiagnie¢ SCCA uwazal wlaénie fakt, ze ,na-
réd moze chodzi¢ masowo, chociaz nie do konca wie, na co chodzi” i ogla-
da¢ ,duze nazwiska”®®. Szerokie zainteresowanie publiczno$ci projektami
SCCA wplyneto tez na zmiane stosunku do sztuki wspélczesnej elit politycz-
nych i finansowych Ukrainy®®. Pojawianie sie na wernisazach w Centrum
stato sie tak modne wsérdéd kijowskich elit, ze na specjalnym oprowadza-
niu kuratorskim gloéniej wystawy Jerzego Onucha ,Brand «Ukrainian»”,

51 SCCA Kijéw zorganizowalo dwie wystawy yBa ,Infra-slim spaces” w 1997 r. oraz ,Dimen-

sions Variable” w 1998 r. Wiecej o wystawach w Aneksie.
52 Materialy prasowe wystawy British British Polish Polish 2013.
5 Muravska 2002, s. 311 39.

5 Tamze, s. 33.

55

Wywiad z Jerzym Onuchem 2011.
5 Muravska 2002, s. 29.

125



pojawit sie sam prezydent Leonid Kuczma®’. Wczeéniej czestym gosciem
bywat minister kultury Juri Bohucki, ktéry wystawe ,,Brand «Ukrainian»”
skomentowal nastepujaco: , To wspaniale, jak niesamowite i unikatowe wy-
darzenia maja miejsce w §wiecie sztuki. Moim zdaniem Centrum Sztuki
Wspétezesnej wnosi nieoceniony wkiad w nasza kulture”®. Owo zaintere-
sowanie elit wydawato sie umacniaé¢ znaczenie SCCA, jako instytucji zaste-
pujacej narodowsg, instytucje sztuki wspotczesnej. Niestety, po ostatecznym
zakonczeniu finansowania programu SCCA na Ukrainie w 2002 roku przez
George’a Sorosa, wygaslo zainteresowanie elit ukrainskich dla Centrum
Sztuki Wspélczesnej przy NaUKMA. Zadna istniejaca instytucja nie byla
w stanie przejaé¢ zadan SCCA, a samo Centrum nie posiadalo wystarcza-
jacych érodkow, aby kontynuowaé dziatalno$é na dotychczasowa skale. Do
2005 roku, tj. do konca swojej kadencji dyrektora Centrum, Jerzy Onuch
silnie wspieral ukrainskich artystéw. Dzieki niemu powstato wiele zna-
komitych 1 waznych wystaw, jak np. ,Identity&Diveristy” (1999), ,,Brand
«Ukrainian»” (2002), czy ,,Dreamland Donbas” (2005). W czasie Pomaranczo-
wej Rewolucji Onuch udzielil wsparcia 1 udostepnit przestrzen galerii, jako
s2laboratorium podstaw”®® mtodym artystom-aktywistom z grupy R.E.P., Re-
wolucyjnej Eksperymentalnej Przestrzeni (Mykyta Kadan, Ksenia Hnylycka,
Lada Nakoneczna, Zanna Kadyrowa, Wotodymyr Kuzniecow, Lesia Chomen-
ko), a nastepnie wypromowat ich w kraju i za granica®.

Centrum w Kijowie, podobnie jak inne instytucje nalezace do Sieci
SCCA, prowadzito wlasny program wspierania sztuki nowych mediéw.
W 1997 roku zainicjowalo projekt edukacyjny dotyczacy Internetu oraz
utworzylo stanowisko z komputerami podlaczonymi do Internetu dostep-
nymi dla publicznoéci®, a takze Info Media Bank — platforme dla nowych
mediéw. Program Info Media Bank dziatat trzy lata, a dzieki niemu po-
wstal szereg prac, takich jak interaktywne instalacje, wideo-art czy web-
-art? m.in. Olhi Kaszybekowej, Marharyty Zine¢, Illji Jusopowa, Hliba
Katczuka, Yesi Zajec czy duetu Akuvido. Przez ukrainskich historykéw

57 QOstrowska 2002, s. 6.
% Tamze.

59 Solowiow [Solovyov] 2013, s. 12.
60 Tamze.

61 Renaissance Report 1997 1998, s. 53; Renaissance Report 1998 1999, s. 14.

62 Prudenko 2009 oraz Szumylowicz 2013.
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sztuki program Info Media Bank byt wymieniany jako jedno z najwaz-
niejszych dziatan Centrum, ktére od poczatku swego istnienia promowato
1 finansowalo prace powstajace w nowych technologiach.

Centrum, zarzadzane najpierw przez Marte Kuzme, a nastepnie Je-
rzego Onucha, stalo sie niezwykle wazna instytucja sztuki wspoétczesnej
zaréwno dla artystéw, jak i dla publicznosci®®. Jedna z widocznych oznak
wplywu Centrum bylo pojawienie sie w jezyku ukrainskim okreélenia
»,kontemporari’®, zapisywanego w tekstach alfabetem lacinskim. Przez
krytykéw uzywane jest w spos6b ironiczny, zazwyczaj w odniesieniu do
artystow ,,starszego pokolenia”, ktérzy dostosowali swojq sztuke do wymo-
géw rynku. To takze od popularnos$ci SCCA rozpoczal sie ukrainski boom
galeryjny®, a do najbardziej znanych instytucji nalezy obecnie prywatne
Pinczuk Art Centre. Z drugiej strony na Ukrainie nadal sztuka wspélczes-
na pozostaje przewaznie niezrozumiana, marginalizowana 1 poddawana
cenzurze®®, o czym $wiadczy chocby konflikt Centrum Sztuki Wspélczesnej
z Akademia Kijowsko-Mohylanska.

63 Muravska 2002, s. 33.
64 Myched 2013.
65 Botanowa 2013.

66 Tamze.
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POLSKA

Osérodek Sztuki Wspdélczesnej (OSW; taka byla oficjalna polska nazwa od-
dziatu Soros Center for Contemporary Arts) zostal powotany przy Fundacji
im. Stefana Batorego w czerwcu 1992 roku 1 samodzielnie dzialal zaledwie
do grudnia 1994 roku. OSW nie powtérzylo sukceséw bratnich osrodkoéw,
ale tez przyszto mu funkcjonowaé w odmiennej rzeczywistoéci niz SCCA
w Budapeszcie, Kijowie, czy Tallinie.

Warszawski Oérodek Sztuki Wspdtczesnej umieszczony zostal w dwéch
pokojach wynajetych od Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk, na par-
terze budynku przy ul. Dhugiej. Dyrektorka zostata Anda Rottenberg, kto-
ra juz wczesniej zdobyla miedzynarodowa stawe jako kuratorka. W 1991
roku Rottenberg zorganizowata w Krakowie wystawe , Europa nieznana” —
pierwsza w Europie prezentacje sztuki krajéow bytego bloku wschodniego po
upadku zelaznej kurtyny!. Wicedyrektorka oérodka zostata Anna Rakow-
ska, a koordynatorami projektéw mlodzi historycy sztuki Elzbieta Grygiel,
Magdalena Kardasz, Ewa Toniak oraz Marek Tuszynski.

Umieszczenie warszawskiego osrodka przy jednostce badawczej?, a nie
przy galerii, jak to miato miejsce w przypadku innych o$rodkéw, mogto mieé
uzasadnienie w decyzji o zarzuceniu organizacji wystaw 1 skupieniu sie na
tworzeniu dokumentacji oraz przyznawaniu grantéw. W takim przypadku
zaplecze naukowe Instytutu Sztuki PAN zapewnialo dostep do aparatu
badawczego, a takze ulatwialo kontakty 1 wspoétprace z naukowcami. Nie-
mniej, w ciagu swej niemal dwuletniej dzialalnosci oSrodek nie podjat badan
nad sztuka polska, tak jak np. SCCA w Tallinie nad estoniska. Natomiast
Anda Rottenberg przyznata, ze wybrata IS PAN na siedzibe, aby zachowaé
autonomie, ktérej nie gwarantowato ulokowanie biura w przestrzeni ktérejs

,Europa nieznana [wystawa z okazji Sympozjum KBWE na temat dziedzictwa kulturalnego
Krakéw '91”, 22 V — 30 VI 1991.

Poza kijowskim SCCA mieszczacym sie na terenie Akademii Kijowsko-Mohylenskiej,
pozostate centra miescily sie przy galeriach panstwowych lub nalezacych do zwigzkéw
artystow.
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z warszawskich galerii®. W Instytucie Sztuki PAN pracowaly wczeéniej Anda
Rottenberg oraz Ewa Toniak. W tekécie Mitosé od pierwszej kalorii. Krotki
kurs kapitalizmu* pisala, ze przejécie na przelomie 1992 1 1993 roku z pan-
stwowego instytutu, ciagle jeszcze dzialajacego wedlug zasad minionej epoki,
do oddziatu miedzynarodowej fundacji, w ktérej dominowata amerykanska
kultura biurowa, bylo wstrzasajace ze wzgledu na sama organizacje miejsca
pracy. ,,Chlodna elegancja biurowego wnetrza kontra wyshuzone, oznakowa-
ne biurka z wyrytym w metalu kolejnym numerem inwentarza. Elektryczny
czajnik kontra zardzewiala kuchenka gazowa. Telefon z sekretarkg automa-
tyczna kontra zniechecony glos pani Joli z centrali... Okoto potudnia przyno-
sza z chinskiej restauracji obiad”® — napisata Toniak w tekscie, ktéry wygral
konkurs Krotki kurs kapitalizmu miesiecznika ,,Odra” w 1995 roku. W eseju
autorka przeciwstawiala Instytut, w ktorym wzorem minionej dekady popi-
jato sie herbatke i plotkowato, SCCA. , To byla inna rzeczywisto$é. Instytut
a rebours. Mtodo$¢, ruch i szmer pracujacych non stop komputeréw”. Na-
lezy jednak zaznaczy¢, ze Toniak w tekécie dla ,,Odry”, powstalym w kilka
miesiecy po zamknieciu warszawskiego SCCA, nie opisata niczego wprost,
tj. nazwy instytucji i imiona pracujacych tam osoéb zostaly zmienione. Nale-
zy je odezytywaé wedlug nastepujacego klucza: ,Redakcja” — Oérodek Sztuki
Wspbtczesnej; ,Instytut” — Instytut Sztuki PAN; ,szef” — Anda Rottenberg,
,0la” — Elzbieta Grygiel; ,,Ula” — Anna Rakowska’. Niemniej nalezy zauwa-
zy¢, ze Toniak zwrécita uwage na ,,amerykanska cywilizacje biurowa”® wpro-
wadzona przez OSW, jako wyznacznik nowoczesno$ci instytucji partnerskiej
dla instytucji zachodnich. Podobnie jak w przypadku innych SCCA, byt to
jeden z elementéw modernizacji. Jednak OSW dziatato krétko i nie zdoby-
1o znaczacej pozycji ani nie odegralo istotnej roli dla sztuki polskiej, o czym
$§wiadczy chociazby raport Muravskiej®.

Zapewne jedna z przyczyn, ktére zdecydowaly o statusie 1 roli polskiego
SCCA byt fakt, ze oérodek nie byt ani pierwsza, ani jedyna instytucja sztuki

3 Wywiad z Anda Rottenberg 2014.
4 Toniak 1995, s. 22-25.

Tamze, s. 24.

Tamze, s. 22.

" Wywiad z Ewa Toniak 2012.

8 Toniak 1995, s. 22.

9 Muravska 2002, s. 4.
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wspodlezesne). W pierwszej potowie lat dziewiecdziesiatych w Polsce dziatalo
kilka panstwowych instytucji. Szczegbélowa dokumentacje prowadzita wow-
czas przede wszystkim Panstwowa Galeria Sztuki Zacheta oraz Instytut
Sztuki PAN, a takze powotane w 1985 roku Centrum Sztuki Wspbélczesne;j
Zamek Ujazdowski (CSW) w Warszawie. Do zadan CSW nalezato organizo-
wanie wystaw artystow polskich 1 zagranicznych, ale od 1987 roku Centrum
takze wydawato magazyn ,,Obieg”, tj. wlasne czasopismo poS§wiecone sztuce
wspoblczesnej. Od 1986 roku Centrum prowadzito O$rodek Dokumentacji
1 Informacji Naukowej CSW oraz Archiwum Dokumentacji Fotograficznej,
gromadzace dokumentacje artystéw polskich tworzacych po 1945 roku, tzw.
teczki, zawierajace m.in. informacje biograficzne, bibliograficzne, wycinki
recenzji, katalogi oraz spis wystaw'®. Prowadzilo réwniez dziatalno§é infor-
macyjna, dla zagranicznych kuratoréow, artystow, krytykow sztuki i1 gale-
rzystow. W tym przypadku polska infrastruktura sztuki wspoétezesnej byla
nieporéwnywalnie bogatsza niz estonska, ukrainska czy nawet wegierska.
7Z tego powodu wymyslona przez Suzanne Mészoly formuta Dorocznej Wy-
stawy, jako wielkiej prezentacji najnowszej sztuki lokalnej, niekoniecznie
miata w Polsce zastosowanie. Wystawy sztuki wspodlczesnej organizowane
byly w PRL-u 1 nie bylo takiej sytuacji, jak chociazby na Ukrainie, gdzie nie
istnialy instytucje zajmujace sie taka sztuka. Wystawy organizowane na
zasadzie open call mialy male szanse na powodzenie nie tylko ze wzgledu
na to, ze, jak méwita Anda Rottenberg, ,,w sztuce nie ma demokracji i taka
formuta w Polsce nigdy by sie nie sprawdzita”!, ale takze dlatego, ze prace
polskich artystéw pokazywano w wielu instytucjach na terenie catego kraju
1 nie bylo potrzeby organizowania wystawy-prezentacji mlodych artystow
1 nowych trendéw w sztuce, wedlug zasady narzuconej przez SCCA. Réw-
niez Larisa Muravska w swoim raporcie po$wieconym dzialalno$ci Sieci
Centrow Sztuki Wspdtczesnej Sorosa powstatym w 2002 roku na zamowie-
nie Instytutu Spoteczenstwa Otwartego nie dokonata ewaluacji polskiego
osrodka. Juz we wstepie zaznaczyla, ze zostal on zamkniety w 1994 roku??,
tj. w péttora roku od powstania Sieci 1 warszawskiego Centrum, zatem jego
wplyw na lokalne $§rodowisko byt ograniczony zaréwno ze wzgledu na okres

10 Po zamknieciu OSW zgromadzona przez oérodek dokumentacja zostala przekazana do
CSW Zamek Ujazdowski.

1 Wywiad z Anda Rottenberg 2014.
12 Muravska 2002, s. 4.
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dzialania, ale i ograniczenie dzialalno$ci do przyznawania grantéw innym
instytucjom sztuki oraz artystom, a takze gromadzenia dokumentacji. Réw-
niez po analizie grantéw przyznawanych przez OSW mozna zauwazy¢, ze
otrzymywaly je instytucje prywatne oraz organizacje pozarzadowe z prze-
znaczeniem na realizacje wystaw 1 publikacje katalogow, np. w 1992 roku
jedyny grant zdobylo CSW Zamek Ujazdowski na przygotowanie wystawy
,Translation”? W 1994 roku dofinansowanie otrzymato juz 31 podmiotéw,
m.in. CSW Zamek Ujazdowski, Galeria Dziekanka, Galeria Zderzak, Muze-
um Niepodleglosci oraz osoby fizyczne, m.in. Marek Chlanda, Piotr Rypson,
Krzysztof Cichosz, Piotr Kurka!4. W ciggu niespelna dwdch lat przygotowa-
no takze teczki 30 artystow?®, m.in. Magdaleny Abakanowicz, Wtodzimierza
Borowskiego, Edwarda Krasinskiego, Tadeusza Kantora!é.

Polski SCCA dysponowat ponadto ograniczonymi §rodkami, chociazby
w poréwnaniu do estonskiego, ktory na poczatku lat dziewieédziesiatych wy-
dawatl na sztuke wiecej niz ministerstwo kultury'’. W 1992 roku warszawski
oérodek otrzymat 214.659.000 PLZ!8, z czego wiekszo$¢ zostala przeznaczo-
na na urzadzenie biura. Rok pdzniej budzet wynidst 2.373.218.490 PLZ,
czyli 6wczesng rownowartosé 240.000 USD?, z czego na pensje przeznaczo-
no 274.333.300 PLZ, na podréze zagraniczne 97.372.847, na dokumenta-
cje 248.451.800 i granty 707.000.000 PLZ. W tym samym roku Estonczy-
cy dysponowali budzetem w wysokoéci 3.000.000 EEK?!, czyli ok. 300.000
6wczesnych dolaréw amerykanskich. Przy 6wczesnej polskiej Sredniej kra-
jowej pensji w wysokosci 2.935.000 PLZ, budzet nie wydawal sie skrom-
ny, szczegblnie w zakresie pensji dla pracownikéw 1 wspotpracownikow.
Zaréwno polscy, estonscy, jak i ukrainscy?? pracownicy SCCA wspomina-
li, ze Fundacja placita znacznie powyzej przecietnej i nawet ,wiecej, niz

13 Batory Sprawozdanie 1992 1993, s. 36.

4 Batory Sprawozdanie 1994 1995, s. 47—49.
Grants and documentation 1993, s. 10.

16 Aneks.

17 Helme 2001, s. 39 oraz Harm, Soans 2002.
18 Batory Sprawozdanie 1992 1993, s. 37.

19 Batory Sprawozdanie 1993 1994, s. 40.

20 Tabela historycznych kurséw walut, Money.pl 2016.
21 Open Estonia 1993 1994, s. 20.

22 Wywiad z Ewa Toniak 2012; Wywiad z Heie Treier 2011 oraz Wywiad z Jerzym Onuchem

2011.
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oczekiwano”?, a m.in. Jerzy Onuch zauwazyl, ze jego pracownicy otrzymy-
wali réwnowarto§é 500 USD, kiedy przecietna ukrainska pensja wynosita
ponizej 100%%. Wprowadzenie nie tylko ,amerykanskiej kultury biurowe;j”,
ale i ,,amerykanskiej ptacy” pozwalalo staé¢ sie SCCA partnerem dla innych
zachodnich instytucji, zaréwno na poziomie wspo6lpracy merytorycznej, jak
1 finansowej®. Z drugiej strony moi polscy 1 wegierscy rozmoéwcy wspomi-
nali, ze zlecenie komus$ opracowania teczki stawalo sie elementem wtadzy.
Niektérzy z nich sugerowali, ze wysokie wynagrodzenie mogto stuzyé¢ pod-
porzadkowywaniu oséb, z ktérymi dobre kontakty mogtly przynieéé dyrek-
torowi SCCA wymierne korzyéci, jak np. wygranie konkursu na dyrektora

panstwowej instytucji.

23 Harm, Soans 2002.
24 Index Mundi 2016.

2 How a European biennial of contemporary art began 2005, s. 195.
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_POWOLNA SMIERC” SIECI SCCA

W 1996 roku wiele réznych wydarzen zbieglo sie ze zmianami strategii
dziatania Sieci Centrow Sztuki Wspdlczesnej Sorosa. Po pierwsze, George
Soros podjal decyzje o zmniejszeniu $rodkéw finansowych dla krajow
Nowej Europy 1 calkowitym wycofaniu sie z finansowania sztuki. Cen-
tra Sztuki Wspélczesne) Sorosa mialy przez trzy kolejne lata dostawacé
odpowiednio pomniejszane transze pieniedzy, aby od 2000 roku wszyst-
kie zaczely dziataé jako w pelni samodzielne organizacje pozarzadowe.
Po drugie, w ciagu kilku lat po upadku muru berlinskiego wiele panstw
przeszlo szybka transformacje i strategia oferowana przez SCCA w 1991
roku nie sprawdzata sie juz kilka lat pézniej, a dyrektorzy chcieli wdra-
za¢ wlasne programy. Po trzecie, ze stanowiska dyrektora Sieci ustapita
Suzanne Mészoly. Nalezy tez pamietaé, ze w polowie lat dziewieédzie-
siatych sztuka z tzw. Nowej Europy nie byla juz zupelnie nieznana 1 co-
raz chetniej pokazywano ja na wielkich miedzynarodowych wystawach,
m.in. na ,Europa, Europa: das Jahrhundert der Avantgarde in Mittel-
und Osteuropa” (Bonn 1994), ,Beyond belief: contemporary art from
East Central Europe” (Chicago 1995), ,, Trieste contemporanea: dialoghi
con l'arte dell’Europa centro orientale” (Triest 1995), ,Interpol” (Sztok-
holm 1996), a takze na ,Manifesta” (pierwsza edycja, Rotterdam 1996).
Zatem zachowanie dotychczasowego status quo byto niemozliwe i zmiany
w strategii dziatania Sieci Centréow Sztuki Wspélczesnej Sorosa musiaty
nastapic.

By¢ moze jedna z przyczyn decyzji o wygaszeniu programu SCCA byly
konflikty z lokalnymi Fundacjami Sorosa'. Pracujacy w nich ludzie nie
interesowali sie zupelnie sztuka wspélczesna 1 nie rozumieli potrzeb Cen-
trow, ktore im podlegaly. Nie rozumieli samej sztuki wspodtczesnej i po-
trzeby jej wspierania. Prawdopodobnie tak dziato sie w wiekszoS$ci krajow

I Wywiad z Andreg Szekeres 2011; Wywiad z Sirje Helme 2011; Wywiad z Jerzym Onuchem
2011.

133



1lokalne Fundacje Sorosa takze chciaty, aby SCCA sie uniezaleznily. Inng,
z przyczyn mogly by¢ sukcesy Centréw w poszczegdlnych krajach i nadzie-
ja Sorosa, ze nie potrzebujg juz ,wedki’? 1 bedg mogly poradzi¢ sobie same.

W 1996 roku wszyscy dyrektorzy Centréow Sztuki Wspdlczesnej mieli
zosta¢ wezwani do Nowego Jorku na spotkanie z Georgem Sorosem, ktéry
zadal pytanie ,,A dla was szybka czy powolna §mierc¢?” (,Slow death or sud-
den death for you?” ). Szekeres méwila, ze wybrali powolna §mieré. Zatem,
wedlug postanowien Sorosa, do 1999 roku istniejace Centra dostawaty
skromny budzet na pokrycie stalych kosztow, a na projekty same musiaty
szuka¢é funduszy. Szekeres wspominata spotkanie z Georgem Sorosem na
temat finansowania nastepujaco: ,Soros zapytal tez o pomysty na finanso-
wanie na te trzy najblizsze lata. Wystuchal odpowiedzi i stwierdzil, ze to
za mato. Poradzit im, zeby poszli do kazdego sponsora, jaki w ogéle istnieje
1 powiedzieli, ze George Soros wlaénie ich opuécilt. A Szekeres zapytata,
czy kiedykolwiek byl w sytuacji, kiedy musiat i$¢ do kogo$ 1 prosié¢ o pie-
niadze? Nigdy. Szekeres odparla, ze to bardzo zta strategia, poniewaz jesli
posztaby do kogokolwiek i powiedziala, ze jest od Sorosa, kazdy powie, ze
zawsze mielicie tyle kasy, wreszcie my mozemy sie z was poSmiac”. I tak
dostali trzy lata ,,powolnej émierci”. Szekeres twierdzila, ze stowo ,,Soros”
pogarszato jeszcze bardziej sytuacje C3. Prywatni sponsorzy nie wierzyli,
ze maja problemy finansowe i potrzebuja wsparcia. Natomiast minister-
stwo 1 wladze miasta uwazaly, ze Fundacja Sorosa ma mnéstwo pieniedzy
1 sama powinna dbaé¢ o wlasne instytucje®.

Fundacja Sorosa poczynila pewne kroki, aby utatwi¢ swoim organiza-
cjom, w tym Centrom Sztuki Wspédlczesnej, przejécie w samodzielno$é i sa-
mowystarczalno$é. Nowojorski Instytut Spoteczenstwa Otwartego wydat
specjalny poradnik Building Donor Partnerships®, ktéry mial za zadanie
pokazaé, jak nalezy budowaé partnerstwo z donatorami, m.in. wykorzy-
stujac wlasna sie¢ instytucji oraz pokazywat przyktady udanej wspétpracy
pomiedzy sponsorami a organizacjami pozarzadowymi. Mimo to, zadne-
mu z bylych SCCA nie udato sie utrzymacé rocznego budzetu na poziomie
sprzed 1996 roku. Zadne z bytych Centréw nie dziatalo po 1999 roku réwnie

2 Botanowa 2013.
3 Wywiad z Andrea Szekeres 2011.
Tamze.

5 Bassler, Wisse Smit 1997.
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aktywnie, jak w polowie lat dziewieédziesiatych 1 nie utrzymalo swojej
pozycji 1 znaczenia dla lokalnej sceny artystycznej — jedynie Centrum
w Kijowie, ktére przez wiele lat bylo jedna z nielicznych instytucji na Ukra-
inie dedykowanych sztuce najnowszej 1 zachowalo swoje wplywy, chociaz-
by wysylajac artystow na wielkie wystawy miedzynarodowe, np. Biennale
Sztuki w Wenecji®.

Centra Sztuki Wspdlczesnej Sorosa w 1999 roku, po odlaczeniu od
Fundacji Sorosa, przeksztalcily sie w organizacje pozarzadowe niezalez-
ne od OSI i utworzyly wlasne stowarzyszenie: sie¢ International Con-
temporary Art Network Association (i_CAN)’. Celem nowej Sieci byla
przede wszystkim wymiana informacji pomiedzy oSrodkami stowarzyszo-
nymi oraz innymi organizacjami, a takze promowanie sztuki wspdlczesnej
z krajow bylego bloku komunistycznego®. Poza tym, nowa sie¢ miata po-
moc utrzymac oraz wzmacnia¢ wpltywy Centréw zaré6wno w skali lokalnej,
jak 1 miedzynarodowej. Podobnie jak w przypadku Sieci Centréw Sztu-
ki Wspédlczesnej Sorosa, raz do roku odbywaly sie spotkania dyrektoréow
oérodkow stowarzyszonych. Okoto 2003 roku dziatalnoéé¢ i_ CAN-u niemal
zamarla, a stworzona na jej uzytek platforma internetowa przestata by¢
aktualizowana. Rozszerzenie granic Unii Europejskiej przyniosto insty-
tucjom ,bytego Wschodu” nowe mozliwoséci wspdlpracy miedzynarodowe;j.
Zmienily sie takze lokalne zapotrzebowania. W ciggu kilkunastu lat od
upadku muru berlinskiego sytuacja instytucji sztuki wspoétczesnej w kra-
jach tzw. bylego bloku komunistycznego bardzo sie zmienita. Powstal ry-
nek sztuki, nowe instytucje, pojawily sie inne mozliwo$ci pozyskiwania
pieniedzy na sztuke najnowsza, a istniejace instytucje nawiazaly stalg
wspotprace z oérodkami zagranicznymi. i_CAN nie byl juz potrzebny do
zdobywania i utrzymywania kontaktéw. Takze panstwa zaczely znacznie
lepiej niz w latach dziewieédziesiatych dotowaé kulture i1 sztuke, dzieki

6 Spadkobierca SCCA, Fundacja Centrum Sztuki Wspélczesnej w Kijowie, byla najwaz-
niejsza instytucja sztuki wspoétczesnej na Ukrainie obok otwartego pod koniec 2010 roku
kompleksu muzealnego Mystetskyi Arsenal i prywatnego Pinchuk Art Center, nalezace-
go do oligarchy Wiktora Pinczuka oraz Fundacji Wiktora Pinczuka (otwarte w 2006 roku
w Kijowie).

i_CAN (czasem zapisywany tez jako I_CAN lub ICAN) zostatl zarejestrowany w Amsterda-
mie w 1999 roku. i_CAN 2016.

i_CAN mial zbieraé i rozprzestrzeniaé¢ informacje dotyczace sztuki wspélczesnej z krajow
stowarzyszonych oraz wspieraé projekty miedzynarodowe, a takze organizowaé szkolenia
dla swoich cztonkéw; jw.
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czemu wielu dyrektoréow i pracownikéw bytych SCCA kontynuowalo karie-
ry w instytucjach panstwowych?®, a wiekszoéé osrodkéw stala sie jednymi
z wielu organizacji pozarzadowych promujacych sztuke. Sieé nie spetniata
juz swojej roli 1 stata sie niepotrzebna.

9 Na przyklad Sirje Helme zostala dyrektorka Eesti Kunstimuusem KUMU, Anda
Rottenberg po odejséciu z SCCA byta dyrektorka Panstwowej Galerii Sztuki Zacheta, Jerzy
Onuch dyrektorem Instytutu Polskiego w Kijowie, a nastepnie w Nowym Jorku, Raminta
Jurenaite zostala ministrem kultury, Marta Kuzma dyrektorka Office for Contemporary
Art Oslo, a Maria Hlavajova Basis voor aktuele kunst, BAK w Utrechcie.
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W zalozeniu SCCA mialy byé¢ instrumentem stluzacym dokumentowaniu
rozwoju lokalnych scen artystycznych, archiwizacji informacji o artystach
1 lokalnych dziataniach artystycznych oraz wspieraniu artystéw 1 insty-
tucji sztuki. Mialy promowaé sztuke wspodtczesna poprzez sympozja, wy-
stawy, publikacje. Wyznaczone cele osiggano poprzez system grantéw,
organizowanie dorocznych wystaw prezentujacych gtéwne nurty w sztu-
ce, publikowanie tekstéow specjalistow, ulatwianie dostepu do wszelkich
wydarzen artystycznych oraz udzielanie informacji o artystach 1 wydarze-
niach. SCCA szybko z organizacji pozarzadowe] przeszly w funkcjonowa-
nie na poziomie oficjalnym, miedzynarodowym, ,na szczeblu rzadowym”!.
Dzialo sie to w czasie, gdy kraje postkomunistyczne przechodzily transfor-
macje, a w wielu z nich brakowalo zaplecza instytucjonalnego dla sztuki
wspotczesnej. Brakowalo instytucji wspierajacych artystéow 1 profesjonali-
stéw, galerie sztuki wspoétczesnej i rynek sztuki nie istnialy. Wéwczas nie
tylko przedefiniowywano znaczenie instytucji w ramach spoteczenstwa,
ale tez nastapito przeniesienie oérodka wtadzy z centralnie zarzadzanych
instytucji panstwowych na organizacje pozarzadowe. Fundacje i stowa-
rzyszenia sprawowaly zwyczajowa role instytucji panstwowych, wspiera-
jacych kulture nie tylko poprzez system grantéw, ale takze wybieranie
reprezentacji narodowej na miedzynarodowe wystawy i festiwale, jak np.
Biennale Sztuki w Wenecji, zbieranie dokumentacji, dzialania edukacyj-
ne, czy prowadzenie badan nad sztuka. W wielu przypadkach zastepowaty
réwniez instytucje komercyjne, np. poprzez poSredniczenie w kontaktach
pomiedzy artystami i galerzystami. Dysponujac duzym budzetem staly sie
partnerami dla instytucji zagranicznych. Zatem SCCA skupialy znaczng
wladze 1 wptywy, ktore tracily wraz z pojawianiem sie innych instytucji
sztuki wspotczesnej. Dominacja Sieci SCCA w latach dziewiecdziesiatych
pozwolila wytworzy¢ ,nowa elite sztuki” artystéow, kuratoréw, teoretykow

I Hlavajova 2005, s. 154.
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— mobilnych, tatwo dostosowujacych sie do zmieniajacej sie sytuacji 1 zo-
rientowanych w kwestiach miedzynarodowego rynku sztuki?. W tak po-
strzeganej historii dziatalnosci SCCA wyjatkowa pozycje uzyskat kurator —
postaé, ktora pojawila sie wraz z transformacja. Wprawdzie, jak zauwazyt
Wiktor Misiano, kurator byl produktem zachodniego systemu sztuki i we
wschodniej cze$ci Europy mieliSémy do czynienia raczej z ,kuratorem bez
systemu”®, ale tez, jak dostrzegl Misiano, dzialalno§é kuratora ,,wschod-
niego” wykraczata daleko poza budowanie kontekstu intelektualnego
1 estetycznego dla sztuki wspétczesnej. Praktyka ,kuratora wschodniego”
koncentrowata sie na nowym spojrzeniu na komunistyczna przesztosé, two-
rzaca sie nowa postkomunistyczna tozsamo$é 1 na wypracowaniu nowego
spojrzenia na sztuke bytego bloku wschodniego, nowej geografii artystycz-
nejt. Jak zauwazyli Reesa Greenberg, Bruce Ferguson oraz Sandy Nairne
we Wstepie do antologii tekstow Thinking about Exhibition, to dzieki wy-
stawom sztuka wspoétczesna stala sie znana szerszej publiczno$ci i to one
nadawaly sztuce szerokiego znaczenia, traktujac ja m.in. jako narzedzie
zbiorowej pamieci®.

Nalezy zauwazy¢, ze najwieksze zmiany w czasie transformacji za-
chodzily nie tylko w obrebie instytucji sztuki, ale takze np. praktyki ku-
ratorskiej, gdzie dokonywatly sie ,oddolnie”, dzieki zaangazowaniu oséb
zainteresowanych sztuka wspélczesng 1 wspieranych przez organizacje
pozarzadowe.

2 Suvakovié 2016, s. 154.
3 Misiano 1999, s. 137.
Greenberg, Ferguson, Nairne 1996, s. 2.

5 Tamze.
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MECENAT

W latach dziewieédziesigtych XX wieku miedzynarodowa Sie¢ Centréw
Sztuki Wspodlczesnej Sorosa byta jednym z najpotezniejszych mecenaséw
sztuki w krajach postkomunistycznych. Tym samym, organizacja pozarza-
dowa zyskala wladze nie tylko pozwalajaca na kreowanie wybranej sztuki
1jej wizerunku. Stworzyla nowa elite artystow, kuratorow, krytykéw, prze-
ktadajacych lokalne znaczenia na kontekst miedzynarodowy, narazajac sie
na zarzut kreowania w ten sposob takiej samej sztuki w calym regionie'.
Dwadzieécia oérodkow Sieci dziatato niemal we wszystkich stolicach kra-
jow bytego bloku wschodniego, co pozwalalo na wymiane informacji 1 wie-
dze o tym, co dzialo sie na poszczegdlnych scenach. Nie mniej o sile Sieci
stanowil fakt, ze to wtasénie SCCA oficjalnie reprezentowaty lokalna sztu-
ke za granica, chociazby czes¢ prowadzita pawilony narodowe na Biennale
Sztuki i Architektury w Wenecji?, czy organizujac konkursy dla reprezen-
tantéw. Co wiecej, arty$ci promowani przez SCCA, a nie instytucje pan-
stwowe czy inne pozarzadowe, wybierani byli na liczne wowczas wystawy
narodowe, zazwyczaj tytulowane ,Nowa sztuka z...” — zbiorowe prezentacje
sztuki wspolczesnej z ,nowych krajow”, jak np. ,,Balkan Express”, ,,Aspekte
/ Positionen: 50 Jahre Kunst aus Mitteleuropa 1949-1999”, , ’autre moitié
de I'Europe”, ,,Wounds. Between democracy and redemption in contemporary
art”, czy ,After the wall. Art and culture in post-communist Europe”, a takze
na ,Manifesta”, ,Documenta” 1 liczne biennale. O sile oddziatywania SCCA
moze $wiadczy¢ ponadto fakt, ze jeszcze na poczatku lat dwutysiecznych na
wystawach miedzynarodowych prezentowano artystow z ,bylego Wscho-
du” zwiazanych z Siecia, a do wspdélpracy najchetniej zapraszano bylych
dyrektoréw osrodkéw. Widaé to wyraznie po przesledzeniu spiséw oséb za-
praszanych do wspdlpracy przy wszelkich miedzynarodowych biennale czy

1 Hlavajova 2005, s. 154.

2 Spadkobierca SCCA w Tallinie — Centrum Sztuki Wspétczesnej do dzié zarzadza Pawilonem
Estonii w Wenecji. Pawilon mieéci sie w Palazzo Malipiero.
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tygodniach sztuki, katalogach wystaw, jak ,Faster than History” (Kiasma
2004), ,,Gender Check” MUMOK 2009), kolekcji 2000+ Moderna Galerija
w Lublanie; w licznych publikacjach, jak np. Manifesta Decade, czy Who if
not we should imagine the future of all this?. W wiekszoéci publikacji do-
tyczacych sztuki wspdélczesnej z ,nowych krajéw”, wydanych na przetomie
lat 90. 1 2000, pojawiaty sie te same nazwiska: artystow 1 kuratoréw zwia-
zanych z Siecig SCCAS®.

Takze samemu George’owi Sorosowi sie¢ przynosila wymierna ko-
rzy$¢ dla wizerunku filantropa, o czym chociazby §wiadczy fakt, ze do dnia
dzisiejszego powszechnie uzywa sie okreslenia ,,Soros” zamiast Centrum
Sztuki Wspébtezesnej Sorosa, czy nawet SCCA. Nalezy pamietaé, ze George
Soros byl przede wszystkim finansista stynacym ze spekulacji finansowych
na Swiatowych gietdach, stad dziatalno$é filantropijna i spektakularny
mecenat artystyczny mogly staé sie znakomitym sposobem na ocieplenie
wizerunku.

Jednakze George Soros nie byl pionierem modelu mecenatu opartego
na wypracowanej przez siebie polityce kulturalnej. Pierwsza tego typu in-
stytucja oparta na prywatnym kapitale byta amerykanska Fundacja For-
dow (The Ford Foundation), zalozona w Detroit w 1936 roku przez Edsela
1 Henry’ego Fordéw. Fundacja Fordéw jako pierwsza wprowadzita nowo-
czesny mecenat oparty nie na prywatnych zainteresowaniach i gustach
zamoznego miloénika sztuki wspierajacego artystéw, ale na zasadzie in-
westycjit. Filantropia w Stanach Zjednoczonych Ameryki rozwijata sie od
polowy dziewietnastego wieku. Jak zauwazyl Frédéric Martel w ksiazce
Polityka kulturalna Stanéw Zjednoczonych, filantropie nalezato ttumaczyé
pragmatyzmem biznesmendw, ktérym dziatalnoé¢ nienastawiona na zysk
pomagata odnie$é sukces w interesach poprzez kontakty spoteczne stano-
wiace potencjalne zrdédlo intereséw, wymiany informacji 1 handlu®. Przy
czym, 6w dar dla spoteczenstwa, zazwyczaj nazwany imieniem fundatora,
,ofiarowywal wieczng symboliczna konsekracje”, jak stato sie np. w przy-
padku Salomona Gugenheima, Gertrude Vanderbilt Whitney czy dynastii
Rockefelleréw. Wskazywal takze na wysoki status spoleczny donatora.
0d 1917 roku rozwojowi filantropii sprzyjala réwniez nowa amerykanska

3 Fresh cream 2000.
4 Kreidler 2000, s. 147.
5 Martel 2008, s. 290-291.
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polityka fiskalna, ktéra pozwalala odliczaé¢ od opodatkowanego dochodu
catoéé darowanej kwoty, o ile przekazana byla na rzecz organizacji kultu-
ralnych®, co zapewne stanowilo dodatkowa zachete do inwestycji w sztuke.

Model fundacji upowszechnil sie w pierwszej polowie XX wieku i stale
ewoluowal. Jedne z najwiekszych zmian w sposobie zarzadzania fundacja
1 jej celach wprowadzil Paul Hoffman, byly doradca ekonomiczny prezy-
denta Roosevelta, ktory w latach piecdziesigtych zmienil Fundacje Fordéw
w wielkq miedzynarodowsa organizacje z siedzibag w Nowym Jorku. Hoff-
man wprowadzil oryginalna strukture organizacji, oparta na strukturze
przedsiebiorstwa’. Kierownictwo fundacji funkcjonowato na trzech pozio-
mach: zarzad (board), ktérym kieruje prezes (chairman), dyrektor funda-
cji 1 jego stali wspotpracownicy (staff). Zarzad zbieral sie regularnie, ale
nie kierowal biezacym funkcjonowaniem fundacji, jedynie okreélat gtéwne
linie polityki. Zadaniem zarzadu bylo mianowanie dyrektora, ktéry po-
siadal pelng swobode dzialania w granicach polityki ustalonej przez za-
rzad 1 w ramach budzetu. Drugim wielkim reformatorem mechanizmoéw
stosowanych przez organizacje pozarzadowe w odniesieniu do sztuki byl
Wilson McNail Lowry, ktéry w 1957 roku wprowadzit granty 1 stypendia,
przyznawane w pierwszych latach wyznaczonym przez fundacje osobom?.
Lowry wprowadzit takze technike matching fund, tj. wspélfinansowania
przedsiewzieé, ktére mialy zachecaé inne fundacje do wspierania finanso-
wego kultury oraz zmniejszy¢ ryzyko uzaleznienia wspieranych instytucji
od jednego zrdédta finansowania; metode leverage, polegajaca na inwestycji
w kapitat ludzki, ktéra byla subwencja ograniczona w czasie, ale wywoty-
wala trwate efekty; system cash reserve grants, polegajacy na jednorazowej
pomocy instytucji kulturalnej, aby umozliwié¢ jej przejécie na wyzszy etap
rozwoju; odwolywanie sie do profesjonalistéw i jury ekspertow® przy selek-
¢ji artystow 1 projektéw. Zmiany wprowadzone przez Lowry’ego okazaly sie
sukcesem, a sam Lowry zyskal przydomek ,cara sztuki”. Powyzsze metody
zastosowala takze Sie¢ Centréow Sztuki Wspédtezesnej Sorosa.

Zatem w przypadku nowoczesnej filantropii mamy do czynienia z po-
budkami zwigzanymi z lokowaniem pieniedzy w obiektach sztuki, ktére

6 Tamze, s. 293.
7 Tamze, s. 298-299.
8 Tamze, s. 302.
9 Tamze, s. 303-304.

143



z zalozenia mialy przynosi¢ wymierne korzy$ci finansowe dla fundatora
1 stanowity cze§¢é strategii fundacji jako marki. Co wiecej, prace oraz arty-
$ci wybierani przez fundacje mieli budowac jej pozytywny wizerunek sta-
nowiacy warto§¢ kapitalowa, a to wlasdnie sztuka od wiekéw uchodzita za
obiekt najwiekszego luksusu 1 splendoru. Zatem sztuka w tym przypadku
byta uzywana instrumentalnie, jako narzedzie stuzace przede wszystkim
do umacniania pozycji poprzez dodawanie prestizu'®. W efekcie tylko okre-
$lony rodzaj sztuki zyskiwal przychylnoéé prywatnych inwestoréw, tj. taki,
ktéry nie byt zbyt kontrowersyjny, ktéry nie przysparzatl klopotéw i1 tym
samym nie przynosit strat!'. W tym przypadku filantropia stata sie rodza-
jem sponsoringu, ktory odnosit sie do wymiernych finansowych i wizerun-
kowych korzyéci dla fundacji w zamian za wsparcie artystéw. Prowadzenie
fundacji na wzor korporacji sprawito, ze ich cele przypominaty bardziej te
biznesowe niz pro publico bono'2. W tej sytuacji nazwisko Fordéw zostato
nie tylko symbolem nowoczesnej linii produkcyjnej 1 franczyzy, nieustan-
nego dazenia do obnizania kosztéw pracy 1 maksymalizacji zyskéw, ale
takze przeniesienia modelu nowoczesnego wielkiego biznesu do instytucji
kultury 1 organizacji pozarzadowej. Model Forda uchodzit za jedna z drég
prowadzaca do demokratyzacji 1 decentralizacji instytucji kulturalnych
wlaénie poprzez wzmacnianie organizacji pozarzadowych. Jak zauwazyt
Frédéric Martel, wspdlna cecha wszystkich tych technik i metod ,jest ra-
cjonalnoéé, delegowanie uprawnien i troska o skuteczno$é”, ktére miaty
prowadzi¢ do maksymalizacji korzySci wynikajacych z dziatalnoéci instytu-
cji oraz przejrzystosci owych dziatan. Zatem znakomicie odpowiadaty idei
spoleczenstwa otwartego, ktora kierowala sie takze Fundacja Sorosa.
Sladem Fundacji Forda podazyto wiele instytucji'®. Analogiczne stra-
tegie zastosowata Sie¢ Centréw Sztuki Wspélczesnej Sorosa, czego najlep-
szym dowodem jest SCCA Network Procedures Manual. Przy czym jed-
nostki SCCA nie tylko przyznawaty granty, ale rowniez same prowadzity
dziatalno$é. Jedynie oérodek warszawski nalezal do tzw. grant-making
foundations, kierujacych sie dewizg ,,sprawié, by inni robili, samemu nie

10" Kowalczyk 2008.
11 Piotrowski 1996.
12 Myer 2007, s. 62.

13 Contemporary art + philantrophy. Public space/private funding: foundations for

contemporary art 2007 oraz Whose muse? Art muse? Art museums and public trust 2004.
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robiac”’!4, a wiec organizac)ji przyznajacych granty innym instytucjom pro-
wadzacym dziatalno$é kulturalna. Sam takiej dziatalnosci nie prowadzil.
Ta formuta wydawala sie by¢ odpowiednia dla warszawskiego SCCA, ktoére
dzieki przyznawaniu grantéw wspieralo, aktywizowato 1 umozliwiato roz-
woj lokalnym instytucjom, zamiast niepotrzebnie dublowac ich dziatalnos§é.
Wprawdzie znaczna cze$¢ tych Srodkéw trafiala do instytucji publicznych,
ale korzystaly z nich takze organizacje pozarzadowe, galerie prywatne
1 osoby fizyczne (artyéci, kuratorzy, krytycy). W zalozeniu taka dziatal-
no§¢ miata sprzyja¢ pluralizacji érodowiska 1 rozwojowi spoleczenstwa
obywatelskiego.

Niemniej, SCCA i inne fundacje przyznajace granty prowadzily wlas-
ng polityke promocji okreslonych nurtéw czy artystow, ktora bardziej
przypominalta promocje okreslonego wizerunku i produktu. Taki model
zyskal wielu krytykow. Robert Brustein nazwat tego typu mecenat wprost
mianem ,filantropii wymuszajacej” (coercive philantropy)®. Zarzucit fun-
dacjom stawianie artystow w sytuacji, w ktorej aby przezy¢ czy zaistnieé
w $wiecie sztuki musza sie dostosowaé (zaréwno ,stylowo”, jak 1 ideolo-
gicznie) do specyfiki programéw 1 projektéw pisanych przez managerow?s.
SCCA zarzucano wykreowanie nowej elity artystow, kuratoréw, krytykdw,
przekladajacych lokalne znaczenia na kontekst miedzynarodowy i tym
samym stworzenie ,takiej samej” zunifikowanej sztuki'’.

-

4 Martel 2008, s. 311.

5 Brustein 2000, s. 218-224.
6 Esanu 2012, s. 11.

17 Hlavajova 2005.

-

-
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SYNCHRONIZACIA EUROPY!

Nalezy zwréci¢ uwage, ze okres transformacji panstw tzw. bloku wschod-
niego 1 powolanie Sieci Centréow Sztuki Wspdtczesnej Sorosa przypadly na
czas, w ktorym éwiatowy rynek sztuki przezywal rozkwit 1 wzmagal sie
popyt na nowych artystéw oraz nowa sztuke. Po zapas$ci ekonomicznej na
Zachodzie w latach siedemdziesiatych, w latach osiemdziesiatych przyszio
ozywienie gospodarcze stymulowane przez polityke neoliberalna, propago-
wana m.in. przez brytyjskq premier Margaret Thatcher 1 prezydenta USA
Ronalda Reagana, filozofa Richarda McKay’a Rorty’ego, ekonomiste Milto-
na Friedmana, teoretyka i ekonomiste Yoshihiro Francisa Fukuyame czy
finansiste George’a Sorosa. Gospodarcza prosperity 1 upadek komunizmu
zaréwno w Europie, jak 1 w Ameryce Poltudniowej przyniosty zmiane w glo-
balnej polityce 1 gospodarce oraz sprowokowaly odejécie od modernistyczne-
go uniformizmu ku postmodernistycznej ré6znorodnoéci?, przeniosty uwage
od centrum ku peryferiom, sklonity do podazenia za multikulturalizmem
—1deologia politycznej 1 ekonomicznej globalizacji®. Po przetomie 1989 roku,
w ciagu kilku lat globalny kapitalizm przejal kontrole takze nad krajami
,bytego bloku”. Nastepowata powolna synchronizacja Europy*.

Serbski krytyk sztuki Misko Suvakovié w swojej ksigzce-slowniku Cri-
tical Contemporary Forms and a Desire for Democracy (fragmenty zostaly
opublikowane w katalogu ,Manifesta 3”, stajac sie jednym z wplywowych
tekstow dla problematyki sztuki lat dziewieédziesiatych) opisat wspoélczes-
ny neoliberalizm jako ,hybryde wielu teorii dotyczacych zburzenia suweren-
nych narodéw w imie globalnego rozwoju rynku, wymiany kapitatu, a prze-
de wszystkim zachodniego systemu wartosci”®. Kapitalizm neoliberalny

I Bouman 2004, s. 151-162.

2 Piotrowski 2013, s. 202—-203.
3 Zizek 2008, s. 255.

4 Bouman 2004, s. 151-162.

5 Suvakovié¢ 2016. s. 54.
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wzmocnil miedzynarodowe korporacje sprawiajac, ze prywatny, a nie na-
rodowy kapital zyskiwal na sile, tym samym przyspieszajac globalizacje®.
Wielkim beneficjentem ekonomii neoliberalnej byta m.in. globalna firma
inwestycyjna George’a Sorosa Soros Fund Management LLC, ktéra tylko
w 1992 roku zarobila ponad 1 mld dolaréw na spekulacjach finansowych
na rynku brytyjskim, co doprowadzito do kryzysu finansowego w Wielkiej
Brytanii. Sorosowi nadano przydomek ,the man who broke the Bank of
England”, sam finansista od lat utrzymuje sie na liécie dwudziestu naj-
bogatszych ludzi §wiata wedlug magazynu ,Forbes”. W takim kontekécie
sie¢ SCCA, jak i cala Fundacja Sorosa, wydaja sie by¢ listkiem figowym
przystaniajacym agresywna dziatalno$é Sorosa w charakterze finansisty.
Zatem czerpiac ze wzoru Fundacji Fordow, filantropie Sorosa mozna ttuma-
czy¢ jako rodzaj inwestycji 1 narzedzia w prowadzeniu biznesu, ktore w tym
Swietle wydaja sie by¢ nie mniej znaczace niz te wynikajace z pobudek oso-
bistych i fascynacji Karlem Popperem oraz teorig spoteczenstwa otwartego,
o czym George Soros wspominal we wszystkich swoich ksiazkach.
Niemniej, jak zauwazyla Hedwig Fijen, dyrektorka Europejskiego
Biennale Sztuki Wspétczesnej Manifesta, upadek muru berlinskiego przy-
nidst ,,euforie wspélpracy, komunikacji 1 wymiany” na poziomie ogdélnoeu-
ropejskim®. Zachdd byl spragniony nowosci, zafascynowany rozpadem sy-
stemu komunistycznego 1 wschodnia czeécig Europy — ,,Europa nieznang”.
By¢ moze, jak twierdzitla Katalin Néray, w ten sposéb Zachdd odkryt wyi-
dealizowany obraz demokracji, o ktérej dawno juz sam zapomnial®. Tuz po
1989 roku okreslenie Rottenberg ,,Europa nieznana” mozna bylo w pewnym
stopniu stosowac¢ wobec obu czesci jeszcze do niedawna podzielonego $wiata
— widzacego nawzajem sztuke drugiej strony jako monolit. Zachdd postrzegat
sztuke z krajéow bloku komunistycznego jako homogeniczna; tak samo po-
strzegana byla sztuka Zachodu przez Wschdéd, jako jednoznacznie ,niezalez-
na”, ,otwarta” i ,postepowa’'!. Tymczasem owa bledna wizja sprawila, ze za-
chodnia hegemonia zderzyta sie ze wschodnia multikulturowa perspektywa

6 Soros 2010.

The world’s billionaires: #28 George Soros.

How a European biennial of contemporary art began 2005, s. 192.
9 Rottenberg 1991, s. 13—14.

How a European biennial of contemporary art began 2005, s. 192.

1 Boubnova 2005, s. 136-137 oraz Hughes 2005, s. 133—152.
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1 peryferia zaczely przejmowaé miejsca centréw, jako oérodka zaintereso-
wan'?, pozwalajac na iluzje wirtualnoéci $wiata pozbawionego geograficzne]
hierarchicznoéci'®.

Anda Rottenberg we wstepie do katalogu wystawy ,, Europa nieznana”
napisala, ze po 1989 roku granice jaltanskie zniknely, §wiat stat sie global-
na wioska!* 1 wydawato sie, ze podzial na regiony odszedl do przeszlosci.
Rottenberg nie byla odosobniona w tym pogladzie. Zdenka Badovinac w tek-
$cie pod znamiennym tytulem Invisible East' napisata, ze wszelka innoé¢
jest bardzo podobna, tak jak pamiatki przywozone z réznych partii globu
sa do siebie niezwykle podobne 1 nie ma czego$ takiego, jak sztuka wschod-
nioeuropejska. Moze jeszcze jaki$§ czas temu mozna ja bylto rozpoznaé po
niskobudzetowych projektach i nie najlepszej dokumentacji. Jednoczesnie
podkreslita, ze na miedzynarodowych wystawach trudno odr6znié, skad
pochodza artySci, ale infrastruktura nadal jest nieporéwnywalnie mniej
rozwinieta, rynek sztuki stabo funkcjonuje, a publiczne instytucje pozosta-
ja niedofinansowane, przez co ,Wschéd nie jest rOwnomiernie wyposazony
do dialogu” z Zachodem!®. Rozwdj systemdéw politycznych i ekonomicznych
nastapit znacznie szybciej niz rozwdéj instytucji i rynku sztuki. Niemniej,
jedynie w latach dziewieédziesiatych mozliwe bylo stosowanie okreslen, ta-
kich jak ,kraje postkomunistyczne”, ,kraje w czasie transformacji’, ,byty
Wschéd”, zanim sztuka regionu stala sie ,,sztukg globalng”'’.

Nalezy jednak zauwazy¢, ze pierwsze pietnastolecie po przetomie byto
czasem boomu na wystawy artystow pochodzacych z dotychczas zaniedba-
nych regionéw Europy, nie tylko z krajéw bytego bloku komunistycznego,
ale tez np. z Grecji, Hiszpanii czy Skandynawii. Wielkie wystawy, jak , Eu-
ropa, Europa” (Bonn, 1994), ,Rysa w przestrzeni” (Berlin, 1994, Warszawa,
1995), ,,Aspekte / Positionen: 50 Jahre Kunst aus Mitteleuropa 1949-1999”
(Wieden, 1999) mialy przeanalizowaé raz jeszcze stosunki w podzielonej
zimna wojna Europie. Wystawa , After the wall” nie mogtaby powstaé¢ po
1999 roku, poniewaz geografia polityczna postkomunistycznego $wiata juz

How a European biennial of contemporary art began 2005, s. 192.
13 Rogoff 2000.

4 Rottenberg 1991, s. 13.

15 Badovinac 2008, s. 67—72.

16 Tamze, s. 70.

7 Tamze.
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znikala, jak pisal Piotr Piotrowski w ksiazce Who if not we can imagine the
future of all this?'®. Globalizacja sprawita, ze zacieral sie dotychczasowy
geograficzny podzial na centrum i peryferia'®, ,Wschéd” i ,Zach6d”. W dru-
giej potowie lat 2000. fascynacja ,,Europa nieznana” opadla 1 przestato sie
liczyé¢, kto jest z jakiego kraju®.

Odejéciu od ,,realnych centrow” sprzyjal takze rozwdj sieci komunika-
cyjnych, przede wszystkim Internetu?! technologii nowej, ale bardzo szybko
rozwijajacej sie, ktora w latach dziewieédziesiatych stala sie siecig faktycz-
nie globalng, zapewniajaca artystom i1 kuratorom z réznych krajow swobod-
ny przeplyw informacji oraz wolnoéé wypowiedzi, tj. nieodzowne elementy
demokracji??2. Dyrektorka SCCA Suzanne Mészoly wybrata Internet jako
jeden z priorytetéow dla rozwoju wspoétpracy w Sieci. Z pewnoscig ustano-
wienie kontaktow (networking) pomiedzy poszczegbélnymi oSrodkami nalezy
do najwazniejszych osiagnie¢ Mészoly 1 SCCA, o czym przypominali wielo-
krotnie sami wspélpracownicy Sieci, jak i jej krytycy?. Szczegdlne znacze-
nie w tym zakresie mial inny program wspierany przez Fundacje Sorosa,
tj. Project Syndicate — platforma stuzaca wymianie mysli 1 opinii®* — nie-
jednokrotnie zestawiana z SCCA jako jeden z najwazniejszych ,mostéw”
laczacych Europe?.

To wlaénie ,budowanie mostéw”, ,rozwoj integracji’, ,,synchronizacja”,
»,zbudowanie platformy komunikacyjnej” 1 integracja krajow bytego bloku
wschodniego ze soba, a takze z resztg $wiata nalezaty do nadrzednych celow
Sieci SCCA?6, Miala temu shuzy¢é modernizacja oraz budowa réwnorzednych

18 Piotrowski 2004, s. 271-281.

19 Appadurai 2005.

20 How a European biennial of contemporary art began 2005, s. 191.

21 Kelomees 2003, s. 95.

22 Kivimaa 2004, s. 83.

23 How a European biennial of contemporary art began 2005, s. 191; Fleck, 1998, s. 193-197

oraz Hoptman 1997, s. viii.

24 Project Syndicate powstal w 1995 roku, zalozony przez Inke Arns i Andreasa Broeckmanna

i finansowany m.in. przez Fundacje Spoteczeristwa Otwartego George’a Sorosa. Poczatko-
wo dzialal przede wszystkim jako lista e-mailingowa. Obecnie strona Project Syndicate
zamieszcza komentarze dotyczace sytuacji na $wiecie, publikowane przez specjalistow zaj-
mujacych sie polityka, gospodarka, ekonomia, ochrong érodowiska, edukacja oraz kultura
i sztuka. Project Syndicate 2016.

25 Hlavajova 2005, s. 155.

26 Tamze, s. 153.
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struktur na poziomie artystycznym i finansowym pomiedzy Europa Wschod-
nig 1 Zachodnig?’. Wedtug dyrektorki Manifesta Hedwig Fijen, SCCA gwa-
rantowalo ,demokratyczna wspélprace na poziomie paneuropejskim”
1 finansowg kooperacje na poziomie zachodnim?. Wedlug Fijen, dzieki temu
uniknieto ,kolonialnej sytuacji”’, w ktorej zachodnie instytucje musiatyby pta-
ci¢ za swoich wschodnich kolegéw. Zapewne byl to jeden z sukceséw SCCA.
Trzeba jednak zaznaczy¢, ze sie¢ finansowana byla przez miedzynarodowa,
zachodnig instytucje, tj. Fundacje Spoleczenstwa Otwartego George’a Sorosa
1 w jej §lady nie poszta wiekszo$é¢ instytucji panstwowych. Niestety, lokalne
rzady nie chciaty przejmowaé od SCCA roli mecenasa sztuki wspodtczesnej
1 np. Europejskiego Biennale Sztuki Wspdlczesnej Manifesta nie udato sie
zorganizowac w tej czesci Europy az do 2000 roku?. Sirje Helme przyznala, ze
niektére z funduszy Sorosa zmarnowano, poniewaz nie istnialy odpowiednie
struktury, dla ktérych byly przeznaczone®. Helme potwierdzita zatem opi-
nie Badovinac opublikowana w tomie Continuing Dialogs. A Tribute to Igor
Zabel z 2008 roku, ze infrastruktura i finansowanie sztuki wspolczesnej po-
zostaly stabiej rozwiniete®'. Podobne zdanie przedstawil Zoran Eri¢ w tym sa-
mym tomie®, twierdzac, ze moze ,,Wschdd” jako taki juz nie istnieje, ale ,,byty
Wschéd” jak najbardziej®®. Wskazywaé miatby na to np. skandal wokét wy-
stawy ,,Interpol” i list otwarty oburzonych artystéw, sygnowany tylko przez
osoby pochodzace z ,.bytego Zachodu”, dla ktorych rosyjscy artysci Aleksander
Brener i Oleg Kulig ,,dokonali zamachu na demokracje” (Brener zniszczy? in-
stalacje Wendy Gu umieszczona w centrum wystawy, a nagi Kulig udajac
psa pogryzlt kilka oséb)3t. Jak zauwazyt Jan Sowa w ksigzce Fantomowe ciafo
kréla, artyéci z Rosji i Szwec)i ,,okazali sie zbyt odmienni, aby wpisaé sie we
wspdlna przestrzen niehierarchicznej, swobodnej i racjonalnej komunikacji”®.

2T How a European biennial of contemporary art began 2005, s. 195.

28 Tamze.

2 Popierwszej edycji Manifesta w Rotterdamie w 1996 roku planowano kolejne w Budapeszcie,

Warszawie, Tallinie. Niestety lokalne rzady nie byly zainteresowane finansowaniem
podobnych wydarzen; tamze, s. 198.

30 Helme 2001, s. 46.

31 Badovinac 2008, s. 70.
32 Erié 2008, s. 163.

3 Tamze.

34 Skandal wokél wystawy ,,Interpol”, np. Sowa 2011, s. 8-12 oraz Erié¢ 2008, s. 162—171.

35 Sowa 2011, s. 8-9.
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Wiktor Misiano, ktéry byl kuratorem wystawy ,,Interpol” wraz z Ianem Ama-
nem, przywolywal nastepnie opinie Brenera, ze zachodni system sztuki jest
tak potezny, iz wszelka wolno$¢ w tworczosci moze istnieé jedynie poza nim,
tak jak prawdziwa tozsamo$¢ znajduje sie poza Zachodem?.  Byly Zachdd”
utrzymat przewage w poruszaniu sie na polu instytucjonalno-dyskursywnym
sztuki wspodtczesnej?”. Moze o tym §wiadczy¢ nie tylko wspomniany wyzej,
nadal nieréwnomierny, rozw6j struktur instytucjonalnych, ale takze fakt, ze
znaczna cze$¢ badan po§wieconych ,zjednoczone)” Europie byla prowadzona
przez instytucje zachodnie, jak na przyklad jeden z najbardziej znanych tego
typu projektéw — Former West®, ktory w swym zatozeniu mial przyjrzeé sie
blizej zmianom, jakie zaszly po 1989 roku i po upadku dotychczasowego po-
dziatu na Wschéd i1 Zachéd. Brak natomiast szerokich badan prowadzonych
przez osoby 1 instytucje ,,bylego Wschodu”, w tym brak np. studiéw kompa-
ratystycznych, a je§li juz sq takie prowadzone, w wiekszo$ci publikowane sg
przez ,byly Zachdod”. Zatem nowa historie sztuki nadal pisano z perspekty-
wy centrum (,bylego centrum”)®, a nie, jak np. postulowatl Piotr Piotrowski,
przyjmujac perspektywe horyzontalng, w ktorej ,byly Zachdd” takze powi-
nien zosta¢ sprowincjonalizowany 1 potraktowany jako Inny*°. Tym samym
kraje ,bytlego Wschodu” nadal nie uczestnicza w tworzeniu wlasnego wize-

runku 1 wlasnej narracji*!.

36 Misiano 2008, s. 96.
37 Sowa 2011, s. 10.

38 Projekt Former West — program badan naukowych, wystaw i publikacji prowadzony przez

BAK, basis voor aktuele kunst w latach 2008-2014. Former West 2016.
39 Harm 2005, s. 34.
40" Piotrowski 2013b s. 205-206 oraz Andras 2013.
41 Thompson 2012.
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SOROS REALISM 1 STYL MIEDZYNARODOWY

Jednym z efektow wyze] wspomnianej globalizacji oraz ,filantropii wymus-
szajace)” wydaje sie byé przekonanie o swoistej unifikacji sztuki ,bytego
Wschodu”, z ktérym kojarzone jest okreslenie ,realizm Sorosa” (Soros
Realism)!. Odnosi sie ono bezpoSrednio do dziatalnoSci Sieci Centréow
Sztuki Wspodtezesne) Sorosa, a zostato nadane przez serbskiego krytyka
Migko Suvakovicia. Trzeba tu takze przytoczy¢ dwa inne terminy, czesto
przez krytykéw wykorzystywane do opisywania sztuki promowanej przede
wszystkim przez ,Manifesta”, takze przez SCCA, tj. wysoka miedzynaro-
dowa druga liga (visoka internacionalna druga liga)? — ukuty przez Suva-
kovica, oraz styl miedzynarodowy (international style)®> — Roberta Flecka.
Powyzsze terminy odnosity sie do aspektu artystycznego prac powstatych
w latach dziewiecdziesiatych; do artystéw mtodego pokolenia 1 ich statu-
su na miedzynarodowym rynku sztuki, zwigzanego z globalnymi przemia-
nami politycznymi i ekonomicznymi w krajach bylego bloku wschodniego.
Owe terminy byly nastepnie czesto przytaczane przy okazji krytyki dzia-
talnoéci Sieci SCCA, czy krytyki ,,Manifesta”. Termin ,realizm Sorosa” byt
najczescie] mylnie rozumiany 1 przytaczany jako synonim unifikacji sztuki
regionu’. Tymczasem mial nazywaé tendencje multikulturowe i transna-
rodowe, ktore przyjely sie w sztuce regionu w latach dziewieédziesigtych.
Misko Suvakovié zauwazyl, ze neoliberalna ekonomia 1 polityka mialy
duzy wplyw na §wiat sztuki, mimo ze nie oddzialywatly na teorie sztuki®. Ow
wplyw widoczny byl poprzez relatywizacje stosunkéw sztuki elitarnej 1 ma-
sowej. Suvakovié rozumial poprzez to m.in. odwrét od praktyki artystyczne;j
jako aktu (deed) ku pracy projektowej, od kreacji ku badaniom nad sztuka,
kultura, spoleczenstwem. Sztuka stala sie polem dla niekonczacych sie

1 Suvakovié 2002, s. 11.
Tamze.

3 Fleck 1998, s. 197.

4 Peraica 2006, s. 30—22.
5 Suvakovié 20186, s. 56.
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mozliwos$ci liberalnej wspélpracy centrow sztuki w pierwszym, drugim

1 trzecim §wiecie. Dzieki temu sztuka ,kultur zmarginalizowanych” otrzy-

mata wspélczesny transnarodowy jezyk, ktéry jednoczeénie uwypuklit

paradoks relacji pomiedzy sztuka lokalna a globalnym rynkiem sztuki®.

Suvakovié, jako przyklad takiej dziatalno$ci podat SCCA, ktoére powsta-

ly, aby dokumentowacé lokalne zycie artystyczne, ale finansowaly projekty

1 prezentowaly ,lokalng sztuke transnarodowsa” (trans-national local arts)

na arenie miedzynarodowej. Z czasem SCCA zasypaly przepa$é w spo-

sobach finansowania, wystawiania, komunikacji, promocji i edukacji po-
miedzy Wschodem w czasie transformacji (East in Transformation) i Za-
chodem w czasie globalizacji (West in Globalisation)’. Ta postawa SCCA
zaowocowala pojawieniem sie ,,takiej samej nowej sztuki” (similar new art)

w kulturach o odmiennych tradycjach. Przedstawiane historie réznily sie,

ale znaczenie, poetyka, ekspresja 1 jezyk byly te same. Zatem rozwazeniu

nalezy podda¢é ,,funkcje instytucji przeksztatcajacej sztuke z czterech powo-
déw pozaartystycznych:

1) globalnego: transformacja kultur krajéw Europy Wschodniej;

2) poetyckiego: emancypacja od elitarnej sztuki autonomicznej, modernizmu
1 postmodernizmu zaréwno w praktyce artystycznej, jak 1 interpretacyjnej;

3) kulturalnego: odwrét od sztuki «alternatywnej» jako marginesu kultury
narodowej, funkcjonujacej pomiedzy kultura popularna i wysoka; art-son-
da® testujaca, projektujaca 1 reprezentujaca strategie relatywistycznych
relacji margineséw 1 centrum kazdej spotecznosci; innymi slowy kultu-
ra stala sie «materia» 1 «medium» zdarzen majacych na celu antycypacje
1 realizacje niekonfliktowych (poprawnych politycznie) spoteczenstw;

4) politycznego: dzieto sztuki stato sie projekiem mediow wystawowych sto-
nowanym politycznie, ale nie do konica pozbawionym dwuznacznej prak-
tyki 1 produkeji przykladéw, obiecujacych realny wplyw na spoleczen-
stwo obywatelskie, ktore powinno wéwczas powstawac, a tak naprawde
neutralizowalo warunki, w ktérych istniata i prezentowala sie krytycz-
na, cyniczna, subwersywna 1 oczywiscie soc-realistyczna sztuka, piere-

strojka, cyniczny realizm i retroawangarda”.

Tamze.
Tamze, s. 57.
W oryginale umetnost-sondu.

9 Suvakovié 20186, s. 57.
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Suvakovié rozpisal morfologie nowej sztuki w nastepujacy sposéb:

/a/ nowe media (globalne) + /b/ lokalne tematy = /c/ projekcja utartych $ciezek
kulturowych.

Suma powyzszych teorii Suvakovicia byt termin ,realizm Sorosa”, od-
noszacy sie do prac, ,ktore:

a) maja funkcje I-1V;

b) odnosza sie do prefiguracji i reprezentacji wlasciwych dla aktualnej kul-
tury 1 spoteczenstwa (formuta /a/+/b/=/c/);

¢) posiadaja «optymalna projekcje» oznaczajaca pozytywne oddzialywanie
na zmiany w spoteczenstwie (emancypacja, edukacja), ktére sa reprezen-
towane poprzez dzieto sztuki”!'.

Wedtug Suvakovicia ,realizm Sorosa” zatem ,nie jest realizmem w sen-
sie powrotu do paranoidalnego, nacjonalistycznego typu malarskiego reali-
zmu, ktory rozwinal sie niemal we wszystkich krajach postsocjalistycznych,
ale nie jest tez brutalna wersja realizmu socjalistycznego, ktéry ustanowit
kanon ekspresji w latach 30., 40., 50. 1 60. na Wschodzie. Jest raczej delikatng
1 subtelng standaryzacja postmodernistycznego pluralizmu i multikulturali-
zmu, jako kryterium dla o§wieconego liberalizmu politycznego, ktéry musi
by¢ zrealizowany w europejskich spoteczenstwach, prowadzac do nowej epoki.
Korzyscia z takiej postawy jest przejsécie od «ograniczonej» (elitarnej) eman-
cypacji, ktora podtrzymuje sztuka elitarna 1 alternatywna, ku ogélnej eman-
cypacji spotecznej w oparciu o lokalna kulture. Na przyklad teorie poststruk-
turalne 1 warto$ci liberalne, majace charakter «uniwersytecki» i «muzealny»,
ale nalezace do «mniejszo$ciowego intelektualnego» dyskursu, teraz poprzez
sztuke staja sie dyskursem, smakiem 1 wartoscig dla «normalnep» kultury
$wiezo powstatej klasy éredniej, poziomu intelektualnego 1 opinii publicznej
(doxe). Pewien niedobér w powyzszym stosunku do sztuki kreuje «$rednig
widoczno$é» artystycznych i estetycznych celow jako determinantéw kulturo-
wych. Innymi slowy, sztuka mlodych, zmarginalizowanych, przechodzacych
transformacje otrzymuje «ruchoma rezerwe» obiecanych mozliwosci przezy-
cia 1 realizacji w ramach dominujacych proceséw zglobalizowanego rynku”!2.

Suvakovié celnie opisal zmiany, ktore zachodzily w latach dziewieédzie-
sigtych w obrebie sztuki, wskazujac na szybkie przejscie od nonkonformizmu

10" Tamze, s. 58.
1 Tamze.

2 Tamze, s. 58-59.
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do §wiatowego mainstreamu artystéow, ktorzy w poprzednim ustroju ucho-
dzili za ,awangardowych”®. Suvakovié, podobnie jak wielu innych kryty-
kéw zauwazyl, ze dziatalno$¢é SCCA prawdopodobnie wymusita lub w kaz-
dym razie przyspieszyta 1 wzmocnita tendencje globalizacyjne, ktére wedlug
krytyka mialy sie przejawia¢ m.in. powszechnym wykorzystaniem nowych
mediéw 1 nowych technologii, wczeéniej trudno dostepnych dla wielu arty-
stow w wiekszosci krajéow kontrolowanych przez totalitarny rezim. Zatem
zwrot ku nowym mediom moégt byé postrzegany jako manifest odciecia sie
od poprzedniej epoki i startu z ,punktu zero’'4. Jak zauwazyla estonska
kuratorka i krytyczka sztuki Eha Komissarov, nowe media w spos6b natu-
ralny nie byly identyfikowane z narodowos$cia 1 nie narzucaly presji szkot
narodowych®®. Zatem znakomicie odpowiadaly potrzebom modernizacji
sztuki 1 instytuc)i sztuki — jako narzedzie pozwalajace na realizacje jednego
z celéow SCCA. Dla Sieci aspekt modernizacyjny byl kluczowy.
Ukierunkowanie na popularyzacje ,,obcej” tradycji przysporzyto SCCA
krytykéw zarzucajacych miedzynarodowej Fundacji aplikacje globalnych
trendéw 1 zachodniego jezyka sztuki's. Komissarov poréwnala pojawianie
sie nowych mediéw do historii inwazji i adaptacji produktu typu ready-
-made, wraz z jego teoriami 1 odniesieniami!’, a owa adaptacja sztuki do
nowych warunkéw przypominala socjalizacje spoteczenstw przechodzacych
terapie szokowa w czasie transformacji, gdy procesy artystyczne zachodzity
jako opozycja starego 1 nowego'®. W latach dziewiecdziesigtych artysci po-
wszechnie porzucali malarstwo, ktére wydawalo sie technika przestarzala,
konserwatywna i niemodna, na rzecz innych technik, np. instalacji, wideo
czy fotografii'®. Projekty pokazywane na wystawach miedzynarodowych, jak
np. ,,After the wall” czy ,,Manifesta”, kuratorzy wybierali najczesciej wlaénie
w nowych, czy tez globalnych technologiach, jak pisat Suvakovié. Dzialo sie
tak miedzy innymi dlatego, ze jeszcze pod koniec lat dziewiec¢dziesiatych sieé
kontaktéw utworzona przez SCCA byta niezwykle silna 1 to kuratorzy oraz

W tym przypadku rozumiana jako dziatalno$é w kontrze do ideologii socjalistycznej.
Wywiad z Sirje Helme.

15 Komissarov 2001, s. 88.

16 Thea 2001, s. 68—69.

17 Komissarov 2001, s. 88.

18 Piotrowski 2013b, s. 203.

19 Treier 1999, s. 126.
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krytycy pracujacy w poszczegdlnych oérodkach Sieci proponowali wybdr ar-
tystéw ze swojego kraju®, a zatem grupe zwigzang z SCCA — promotorem
nowej sztuki 1 nowych technik. Stad zapewne wzieto sie przekonanie, po-
wtarzane przez nastepng dekade, ze SCCA wykreowato zunifikowanag sztu-
ke Europy Srodkowej 1 Wschodniej, ktérej wystawa-manifestem?! mialo by¢
,After the Wall”, przez sama kuratorke wystawy Bojane Peji¢ okreslone jako
Wunderkammer lat dziewieédziesiatych??. Uwaza sie, ze ,kultura cyfrowa nie
posiada pamieci, pamieci kulturowej, ani strategii komunikacyjnych na niej
opartych” 28, dzieki czemu dawata znakomita mozliwoéé zmiany, rozwoju, wy-
tworzenia wlasnej narodowej tozsamosci, dawala poczucie wolnoéci. Zapew-
ne te cechy przyczynity sie do jej popularnoéci w latach dziewieédziesiatych
w calym regionie.

Nalezy zauwazy¢, ze kuratorzy takze odegrali istotna role w latach
dziewiecédziesiatych w promowaniu okre§lonego wizerunku sztuki z ,,bytego
Wschodu”. Jak juz wspomniatam, kuratorzy pojawili sie w wielu krajach po
przelomie 1989 roku wraz z rozwojem instytucji sztuki wspodtczesnej. Ich
praca nie ograniczala sie juz tylko do estetycznej aranzacji wystawy, ale
nalezato do nich m.in. budowanie narracji 1 kontekstéow dla pokazywanych
prac*. W ten sposob kuratorzy wspéltworzyli nowa, postkomunistyczna toz-
samo$é 1 wypracowywali nowe spojrzenie na sztuke bylego bloku wschod-
niego oraz na nowa geografie artystyczna?. Jak zauwazyta Sirje Helme,
do potowy dekady (w krajach takich, jak np. Estonia) kuratorzy zwiazani
byli przede wszystkim z Centrum Sztuki Wspédtezesnej Sorosa, ktére wpro-
wadzito zapotrzebowanie na taka funkcje?. Doprowadzito to, podobnie jak
w przypadku nowych mediow, do przyjmowania nowej roli poprzez aplika-
cje zachodnich metodologii 1 praktyk kuratorskich?’. Kurator petnit funkcje
nie tylko organizatora wystawy, ale takze postrzegany byl jako indywidu-
alny twérca, autor podpisany imieniem i nazwiskiem, zdobywajacy status

20 Thea 2001, s. 67.

21 Kazalarska 2009.

22 Pejié 1999, s. 19.

23 Kluitenberg 2008, s. 241.

24 Thinking about Exhibitions 1996, s. 221-296.
Tamze, s. 2.

% Helme 2001.

27 Boubnova 1999, s. 59.
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gwiazdy?®. Kuratorzy zar6wno Dorocznych Wystaw SCCA, ale tez blockbu-
sterdéw, jak np. ,, After the wall”, mieli mozliwo§¢ kreowania lub uwydatnia-
nia pewnych trendéw w sztuce oraz nadawania jej historycznych i spotecz-
nych znaczen. W tym przypadku narzedziem byla zarazem sama prezentacja
prac artystéw, jak 1 obszerne katalogi, czesto zaopatrzone w teksty krytycz-
ne, historyczne oraz kalendaria wydarzen kulturalnych i politycznych. Dru-
kowane slowa kuratora stawaly sie nie mniej istotne niz sama wystawa
i byly chetnie cytowane?. Dobrym przykladem byla wspominana przeze
mnie wielokrotnie stynna wystawa ,,After the wall. Art and culture in
post-communist Europe”. Teksty zamieszczone w dwutomowym katalogu,
m.in. kuratoréw Bojany Peji¢ 1 Davida Elliotta, byly zazwyczaj przytacza-
ne w kontekscie wystawy czy dyskusji wokot sztuki wspélczesnej z Europy
Srodkowej i Wschodniej, szezegdlnie w latach dziewieédziesigtych. Trudno
natomiast znalezé wypowiedzi odwolujace sie do prac zaprezentowanych
na ,,After the wall”. W zatozeniu miata by¢ to wystawa prezentujaca sztuke
,postkomunistyczna’, odzwierciedlajaca przemiany polityczne 1 spoleczne
w pierwszej dekadzie po upadku muru berlinskiego®. Jednak recepcja wy-
stawy miata miejsce przede wszystkim na podstawie katalogu. Tom pierw-
szy zawieral prace pokazanych na wystawie artystow, ktorych nazwiska
utozono w kolejnos$ci alfabetycznej, ale z adnotacja o narodowosci. W tomie
drugim zamieszczono kalendarium wydarzen dla poszczegdlnych krajow
z lat 1989-1999, zdjecia z wydarzen historycznych (m.in. zburzenie muru
berlinskiego, obalenie pomnika Dzierzynskiego w Moskwie, czy zdjecie
Ceausgescu wykonane tuz po egzekucji) oraz teksty ,,wschodnich” kurato-
row, krytykéw 1 historykéw sztuki utrzymujace perspektywe ,nas” 1 ,in-
nego”’, w tym przypadku takze Zachodu jako Innego. Jak zauwazyt Igor
Zabel w eseju ,,We” and ,the Others”, umieszczonym w katalogu ,,After the
wall”, zadzialal mechanizm reprezentacji Wschodu na potrzeby Zachodu
oraz przekonanie, ze nawet w przypadku postmodernizmu i multikulturali-
zmu wartosci zachodnie traktowane sa jako uniwersalne®!. Zapewne nie bez
znaczenia pozostawat fakt, ze wystawa ta, jak i np. ,,Aspekte / Positionen”,
,Passage Europe”, ,Wounds” organizowane byly przez instytucje zachodnie

28 Heinich, Pollak 1996, s. 237.
29 Tamze.
30 Elliott 1999, s. 11.

81 Zabel 1999, s. 110-113.
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1 dla zachodniego widza, oczekujacego reprezentacji sztuki z nadal malo zna-
nego ,bytego Wschodu”. Problem oczekiwania ,,wschodnio§ci” przez Zachdd
poruszyt Andres Harm w Curating the East. Local tendencies and Western
expectation®. Estonski kurator zaobserwowat, ze na miedzynarodowych wy-
darzeniach oczekuje sie lokalnosci od ,,wschodnich” kuratoréow, artystow,
krytykow 1 historykéw sztuki. Wydawala sie takze istnie¢ wizja tego, jaka
powinna by¢ sztuka z Europy Wschodniej. W wypowiedzi Harma mozna
byto dostrzec analogie do teorii Suvakovicia, dotyczacej ,,realizmu Sorosa”,
w ktorej to teorii lokalne tematy dzieki globalnej poetyce stawatly sie sche-
matem dla sztuki wspélczesnej z Europy Wschodniej. Tym samym sztuka
,postkomunistyczna” czy ,bytego Wschodu” zostala swego rodzaju brandem.
Juz w 2002 roku Boris Groys napisal, ze tozsamo$é stala sie jedynie poje-
ciem, a sztuka wspolczesna zorientowana byla na rynek kapitalistyczny?3?
oraz ulegla trendom artystycznym, prawom rynku i interesom spotecznym,
dodajacym warto$ci 1 znaczenia pracom artystéw. Tym samym procesom
podlegaty nazwiska artystéw, stajac sie znakami towarowymi.

Proces ubrandowienia sztuki ,bylego Wschodu”, jako odpowiedz na za-
potrzebowania zachodniego rynku, mozna zestawi¢ z podobnymi trendami
w §wiatowe] sztuce wspoélczesnej, szczegdlnie z fenomenem Young British
Artists. W obu przypadkach rozwdj sztuki nastapit niemal w tym samym
czasie 1 byl powodowany wielkimi zmianami politycznymi i spotecznymi.
Takze w obu przypadkach poruszano czesto istotne kwestie spoleczne, takie
jak tozsamo$é, problemy mniejszosci, seksualnosci, Smierci, etyki 1 polityki.
W obu przypadkach sztuka niszowa szybko przeksztalcila sie w dziedzine
kultury popularnej, wchionieta przez komercyjny rynek sztuki. O §wiado-
mosci tego procesu $wiadczg wspomniane teksty Borisa Groysa i Andresa
Hé&rma oraz wystawy: ,,Brand «Ukrainian»” Jerzego Onucha i ,yBa” Andre-
sa Harma 1 Hanno Soansa — obie zorganizowane w 2002 roku. W obu przy-
padkach bylo to odwotanie do popularnych wowczas wystaw narodowych,
zazwycza) noszacych wymowne tytuly ,Nowa sztuka z...”, ktérych celem
byla prezentacja czy wrecz reprezentacja sztuki wspélczesne) z ,,Europy
nieznanej”. To zapewne do takich wystaw odwolywat sie Andres Héarm,
piszac o oczekiwaniach lokalno$ci, jakiej$ widocznej cechy wskazujace) na

32 Harm 2005, s. 34—36.

33 Groys 2013, s. 11-17, tekst w jezyku rosyjskim ukazal sie w 2002 roku, Groys 2002,
s. 11-13.
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narodowa tozsamoé¢ sztuki. Harm i1 Soans, nie mogac sie dopatrzy¢ ,eston-
skiego stylu” ani oczekiwanego standardu, postanowili stworzy¢ nie tylko
wlasng wystawe, ale takze cze$¢ prac na niej pokazanych. Kuratorzy przy-
znali, ze otrzymali od Zwiazku Artystéw Estonskich zlecenie na przygoto-
wanie wystawy, ktora mozna by opisaé stowami trademark czy trendy'.
Postawili zatem na jedna z najbardziej znanych wéwczas marek sztuki
wspblczesnej yBa 1 postanowili ja dostosowaé do swoich potrzeb — stworzyli
mock-wystawe.

Inna odpowiedzia na zglaszane przez rynek zapotrzebowanie sztuki
narodowe) byta wystawa ,Brand «Ukrainian»”. Pomy§lana przez Onucha
jako prezentacja marki ,,ukrainskosci”®®, przemycala pod ta etykietka prace
artystow ukrainskich znanych za granica, ale niekoniecznie docenianych
w kraju®, mimo licznych wystaw organizowanych przez SCCA. ,Brand
«Ukrainian»” stala sie najgloéniejsza i najczesciej opisywana, wystawa, zor-
ganizowanag przez kijowskie Centrum Sztuki Wspétczesnej (wezeéniej Soro-
sa). Media chwalily Onucha za to, ze wreszcie pokazal dobrg sztuke narodo-
wa, tak rézna od poprzednich wystaw CSW?7,

Zatem kuratorzy starali sie w rézny sposéb odpowiadaé na zapotrzebo-
wanie na ,,sztuke narodowq” i lokalno$é. Sami artyéci rowniez byli §wiado-
mi tego trendu. Ciekawym przykladem byta wypowiedz Deimentasa Narke-
viciusa przywolana przez Bojane Peji¢ w tek$cie zamieszczonym w katalogu
wystawy ,After the wall”. Artysta miat sie poskarzyé kuratorce méwiac:
s,Jestem juz zmeczony byciem «litewskim artysta». Chciatbym by¢ po prostu
artystq”®. Wprawdzie na wystawie Narkevicius nie reprezentowal swoje-
go kraju, zostal natomiast wybrany na reprezentanta tego, co kuratorom
Peji¢ 1 Elliotowi moglo wydawaé sie ,stylem” wschodnioeuropejskim czy
postkomunistycznym. Tym samym kuratorom nie udalo sie uciec od sche-
matu prezentacji ,,wschodniego getta”®. Takie podejécie kuratorow wydaje
sie mie¢ podloze kolonialne, a sama wystawa , After the wall” zdawata sie
przypominaé dziewietnastowieczne wielkie wystawy Swiatowe, na ktérych

34 Harm, Soans, Kiwa, 2002, s. 2.
3 Ostrowska 2002, s. 46.

36 Skliarenko 2002, s. 43.

3T Ostrowska 2002, s. 45.

8 Pejic 1999, s. 19.

3 Tamze.
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kazdy kraj miat zaprezentowaé to, co ma najlepszego, co odzwierciedlatoby
jego status?® 1 jednoczes$nie wytwarzato stereotyp ,,bytego Wschodu”.

Wydaje sie zatem, ze problemem artystow i sztuki z krajéw bytego blo-
ku komunistycznego pozostala zachodnia potrzeba ,egzotyzowania” bytego
Wschodu, ktéry tym samym pozostawat zdefiniowany jako kultura marginal-
na*l, owa ,,miedzynarodowa druga liga” peryferyjna wzgledem gléwnego nur-
tu. Tymczasem procesy globalizacyjne sprawily, ze bliski-Inny zostal skazony
przez Zachdd 1 stal sie niebezpiecznie nie-Inny. Nalezy zauwazy¢, ze zarzut
sztuki transnacjonalnej wysuwany byt przez zachodnich krytykéw, ktérzy
oczekiwali od ,,Europy nieznanej” sztuki lokalnej, narodowej. Podobnie zacho-
wywat sie rynek sztuki, ktéry nie poszukiwat ,,etnicznej” sztuki zachodu, ale
wlaénie takie oczekiwania stawial wobec ,bytego Wschodu”. Tymczasem Eu-
ropa Wschodnia czula sie zwigzana kulturowo z Europa Zachodnig??, dzielita
z nig, tradycje modernistyczne. W czeéciach pierwszej 1 drugiej przywotatam
sytuacje artystéw i sztuki przed upadkiem muru berlinskiego, aby wskazac,
ze procesy w latach dziewiecédziesiatych uchodzace za modernizacyjne, jak
np. odwotanie do neoawangardy i postmodernizmu, zachodzity przed przeto-
mem 1989 roku i nie byty skutkiem dziatania takich organizacji jak SCCA,
nie tez byly obce lokalnym tradycjom artystycznym.

40 Mitchell 2001.
41 Gandhi 2008, s. 114.
42 Dan 1999, s. 103—107; Kiossev 1999, s. 114—117; Harm 2005.
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NOWE I MLODZI

Wspieranie jedynie mlodych artystéw to obok promowania jednego, okre-
§lonego rodzaju sztuki, drugi z najczestszych zarzutéw wysuwanych wobec
Centrow Sztuki Wspblczesnej Sorosa. W statucie Sieci nie zostata okre§lona
docelowa grupa wiekowa artystow, do ktérych miato by¢ skierowane wspar-
cie. Niemniej zapis dotyczacy promowania przede wszystkim nowych me-
diéw 1 nowych nurtéw w sztuce w efekcie przektadal sie na faworyzowanie
takze nowych, mtodych artystéow, prezentujacych nowatorskie sposoby my-
§lenia o sztuce. Odciecie sie od starego i start z nowego punktu mial umoz-
liwi¢ tworzenie nowej tozsamo$ci na zasadzie odciecia sie 1 zaprzeczenia
tozsamosci socjalistyczne;.

»Nadchodzi chwila, ktéra rzadko zdarza sie w historii, gdy porzucamy
stare dla nowego” napisal Salman Rushdie o zakonczeniu ery kolonialnej
1 narodzinach niepodleglych Indii'. Podobnie kraje ,bytego Wschodu”, we-
dtug zachodniego paradygmatu, po zakonczeniu zimnej wojny mialy przy-
ja¢ zachodnig ,cywilizacje uniwersalna™?, jednocze$nie odrzucajac dotych-
czasowa kulture socjalistyczna 1 radziecki imperializm. Mialy wybraé droge
transformacji 1 modernizacji, a poprzez aplikacje zachodnich wzorcéow doko-
nac¢ swoiste] autokolonizacji®. Wiare w 6w paradygmat mozna tez zauwazy¢
w dziatalno$ci Sieci SCCA, ktéra miata koncentrowaé sie na nowej sztuce
1 nowych technologiach, pozwoli¢ na odciecie sie od przesztosci 1 jednoczesna
modernizacje instytucji. Wazny, jak u Rushdiego, byt zwrot ku nowosci: no-
wej sztuce, nowym artystom, nowym pradom, nowym technologiom.

Mial to by¢ takze zwrot ku nowym jezykom: w sztuce, ku jezykowi
transnarodowemu; w SCCA jako instytucji, ku jezykowi angielskiemu. Po-
wszechnie wykorzystywany w komunikacji pomiedzy miedzynarodowymi
o$rodkami, stat sie nie tylko réwnorzednym jezykiem, jak zalecata (badz co

1 Rushdie 1999, s. 146.
2 Huntington 2003, s. 77.
3 Boubnova 2000.
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badz) anglojezyczna ,biblia Sorosa”, czy wrecz dominujacym, o czym moze
$wiadczy¢ wybor jedynie anglojezycznych tytutéw dla Dorocznych Wystaw,
jak np. w przypadku ,Interstanding: Understanding interactivity. Interna-
tional interdisciplinary conference on computer mediated communication
and interactivity”’, ,,More than ten. Soros Center for Contemporary Arts
— Budapest exhibition celebrating the 10th anniversay of the Soros Foun-
dation — Hungary”, czy , The bred in the bone”. Angielski zostat jezykiem
komunikacji pomiedzy artystami, kuratorami, instytucjami i widzami po-
chodzacymi z réznych krajow. Wydaje sie, ze miat by¢ przepustka wprowa-
dzajaca ,miedzynarodowa druga lige” do zachodniego §wiata sztuki 1 ,wiel-
kiej narracji™. ,,An artist who cannot speak English is no artist” napisat
Mladen Stilinovi¢ na transparencie w 1994 roku. Jezyk angielski, lingua
latina globalnego $wiata 1 rynku sztuki, stanowil czesto bariere dla star-
szych. Niewielu artystéw, ktérzy przez dekady mieli ograniczone mozliwo-
$ci wyjazdu 1 kontaktu z Zachodem, opanowalo angielski, raczej nie byt to
tez jezyk powszechnie nauczany w szkolach. Mtodzi réwniez na tym polu
szybciej nadrabiali zaleglosci.

W przypadku SCCA takze sam sposéb przyznawania grantoéw prowa-
dzit do wykluczania starszego pokolenia. Jak zauwazyla Heie Treier, mlodsi
arty$ci predko dostosowali sie do nowego systemu, starsi nie rozumieli za-
sad aplikacji 1 nie byli w stanie im sprostac®. Tym samym byli wykluczani
z kregu SCCA nie ze wzgledéw artystycznych lub nie tylko z tego powodu,
ale oprécz tego ze wzgledow biurokratycznych. Tymczasem przez pierwsze
lata swojej dziatalno$ci SCCA poddawato artystow selekcji wielopoziomo-
wej: z jednej strony zgodnoéci sztuki z wymogami programowymi instytuc)i,
ktére byly kompatybilne z zapotrzebowaniem rynku zachodniego na ,nowg
sztuke wschodnioeuropejska”®; z drugiej strony wspomnianej biurokracji.
Przyktadem moze by¢ chociazby otwarty nabdr (open-call), ogtaszany przy
Dorocznych Wystawach. W zatozeniu miano kierowac sie zasada ,,demokra-
tycznego wyboru” 1 dawaé¢ kazdemu artyScie mozliwos¢ zgloszenia swojej
kandydatury. W praktyce okazywalo sie, ze artySci starszego pokolenia
nie potrafig przygotowaé aplikacji, portfolio ani CV — byli przyzwyczajeni,

4 Steyerl 2013, s. 7-12.
5 Wywiad z Heie Treier 2011.
6 Harm, 2005.
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ze W minionym ustroju zwigzek artystow po prostu zapewnial wystawy swo-
im cztonkom’ i nalezy poczekaé na swoja szanse w kolejce.

Na pomoc ze strony Fundacji nie mogli takze liczy¢ artySci tworzacy
sztuke niekoniecznie wpisujaca sie w kategorie ,sztuka wspdtezesna”, czy-
li np. tworzacy sztuke okreslang jako sztuka nie-zachodnia, etniczna czy
czerpigca z socrealizmu®. Czeéé artystéw starszych generacji, pozbawionych
regularnego wsparcia finansowego w wyniku przemian ustrojowych szyb-
ko ,,przestawita sie¢” na sztuke wspélczesna, jak kasliwie zauwazyli Andres
Héarm 1 Hanno Soans w tekécie We are glad it’s all over®, opisujacym sytu-
acje sztuki estonskiej w latach dziewieédziesiatych. Jednakze wielu arty-
stéw Sredniego 1 starszego pokolenia we wszystkich krajach bylego bloku
wschodniego boleénie odczulo zmiany, ktore zaszty po 1989 roku. Transfor-
macja ustrojowa w pierwszej potowie lat dziewieédziesiatych przyczynita
sie do kryzysu ekonomicznego instytucji kultury, ktére nie mogly uczestni-
czy¢ w dotychczasowym panstwowym systemie finansowania artystéw, np.
poprzez skupowanie prac dla muzedéw 1 galerii’. Estonka Kai Kaljo w pracy
Przegrana (Luuser, 1997) znakomicie ukazala sytuacje wielu artystéw swo-
jego pokolenia. W krétkim wideo opowiadata o sobie w jezyku angielskim,
a kazdej wypowiedzi towarzyszyl Smiech zza kadru, jak w sitcomach.

,— Hi, my name is Kai Kaljo. I am an Estonian artist.

— My weight is 92 kg.

— I am 37 years of age, but still living with my mother. I am not married.

—I am working at the Estonian Academy of Art as a teacher for 80$ per
month.

— I think the most important thing about being an artist is freedom.

— I am very happy”*'.

Kai Kaljo pokazala paradoks sytuacji, w ktérej znalezli sie artyéci. Z jed-
nej strony, szczegélnie dla widza zachodniego, komiczna moze sie wydac sy-
tuacja kobiety w §rednim wieku, mieszkajacej z rodzicami i zarabiajacej jak
na zachodnie standardy bardzo mato; sytuacja Kaljo deklarujacej, ze najwaz-
niejsza jest dla artysty wolno$¢ 1 ze jest szczeSliwa. Z drugiej strony, Estonka

7 Wywiad z Heie Treier 2011; Wywiad z Anda Rottenberg 2014.
8 Smith 2007, s. 16.

9 Harm, Soans 2002.

10 Helme 2001, s. 37.

11 Kai Kaljo 1997.
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pokazala sytuacje artysty znajdujacego sie poza systemem!? (socjalistyczny
system upadl, kapitalistyczny rynek sztuki jeszcze sie nie rozwinat). Sytua-
cja ta dawala artyscie wolno§¢é wypowiedzi bez uwiktania w polityke, cenzu-
re czy rynek. Jednoczeénie artysta pozbawiony byt niemal wsparcia finanso-
wego 1 instytucjonalnego, co mogto budzié frustracje 1 poczucie odrzucenia.

Wzrostowi zainteresowania miodymi artystami towarzyszylo przeko-
nanie, ze dorobek artystéw starszych generacji byl niedoceniany 1 zapo-
minany. Anu Liivak zauwazyla, ze takie odczucia moégl powodowaé m.in.
brak statych wystaw po$wieconych awangardzie drugiej polowy XX wieku!s.
Estoniska historyczka sztuki tym samym wskazata na podwéjne wyklucze-
nie starszych, ktérzy nie byli atrakcyjni dla instytucji poszukujacych nowe;j
sztuki, ale jako ,klasycy” nie doczekali sie jeszcze swojego miejsca na sta-
lych ekspozycjach w muzeach.

12 Nawiazuje tu do okreélenia Wiktora Misiano ,kurator bez systemu” odnoszacego sie do
sytuacji 1 roli kuratora, jako typowego tworu zachodniego systemu sztuki, nie istniejacego
w krajach bytego bloku wschodniego w latach dziewieédziesiatych. Misiano 1999, s. 137.

13 Liivak 1999, s. 137.
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ZAKONCZENIE

W niniejszej ksiazce zostal szczegblowo przedstawiony wzér dziatalnoSci
Centrow Sztuki Wspdtezesnej Sorosa zawarty w SCCA Network Procedures
Manual. Dokument ten, przez pracownikéw nazywany ,biblia Sorosa”, za-
wieral doktadne informacje dotyczace celéw instytucji, strategii i sposobow
dzialania zaréwno w zakresie merytorycznym, jak i1 administracyjnym.
Skrupulatne opisy dotyczace organizacji przypominaty instrukcje IKEA,
pozwalajaca zmontowaé gotowy produkt wedlug wzorca z danych elemen-
tow. Dzieki temu miala powstaé sie¢ takich samych instytucji. Podrecznik
Fundacji Sorosa nie uwzglednil jednak réznic w zakresie polityki, instytucji
1 tradycji sztuki wspoélczesne) w poszezegblnych krajach. W efekcie, mimo
poczatkowo korporacyjnego ideatu zarzadzania, powstala sie¢ o$rodkow
o réznych strategiach dziatania, dostosowanych do lokalnych warunkéw
1 mozliwoéci. Cztery z nich — w Budapeszcie, Kijowie, Tallinie 1 Warszawie
— zostaly opisane w niniejszej ksiazce, co pozwolilo ukazaé cztery zupelnie
rézne sposoby pracy SCCA.

Podstawowym celem wszystkich Centréow Sztuki Wspélezesne) Sorosa
mialo byé gromadzenie dokumentacji zyjacych artystow. Zakladano, ze tak
zwane teczki beda zawieraé noty dotyczace zycia 1 twérczoéci wybranych osob
oraz fotografie prac. Zgromadzone materialy mialy by¢ udostepniane osobom
z zagranicy, zainteresowanym lokalna sceng artystyczna, tym samym stano-
wiac element centrum informacji — drugiego priorytetowego zadania SCCA.
RzeczywiScie ustanowienie kontaktéw okazalo sie najwiekszym sukcesem
Sieci, o czym pisalam wielokrotnie wyzej. Dokumentacja okazata sie mniej
istotna niz oczekiwano.

Idee prowadzenia dokumentacji twoérczosci artystéw wspélczesnych,
jako jednego z najwazniejszych celéw Sieci, zaczerpnieto z budapeszten-
skiego Centrum Dokumentacji Sztuk Pieknych Fundacji Sorosa — prototypu
Centréow Sztuki Wspbélezesnej Sorosa. Podrecznik Fundacji Sorosa opisywat
doktadnie sposéb selekcji artystow 1 zasady opracowywania zgromadzonych
materiatéw, wprowadzajac woéwczas nowatorski zapis o digitalizacji zbiorow.
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Nie przewidziano jednak, ze problemy wegierskiej sceny artystycznej 1 insty-
tucji lat osiemdziesiatych moga nie pokrywaé sie z potrzebami w krajach by-
lego bloku wschodniego w latach dziewieédziesiatych. Na przyktad w Polsce
podobna dokumentacje prowadzily juz weze$niej m.in. Galeria Sztuki Wspdt-
czesnej Zacheta oraz Centrum Sztuki Wspbélczesne) Zamek Ujazdowski. Na-
tomiast na Ukrainie w ogdle nie podjeto prac nad dokumentacja, ttumaczac te
decyzje niewielkim dorobkiem artystow. Nie przewidziano takze btyskawicz-
nego postepu nowych technologii. Programy pisane dla baz danych w potowie
lat dziewiecdziesiatych sa nieczytelne dla obecnych komputeréw bez emula-
toréw. Bazy SCCA zaginely wraz ze starym oprogramowaniem i no$nikami
pamieci.

Pietnascie lat po uniezaleznieniu Centréw Sztuki Wspoélczesne) Sorosa
od Instytutu Spoteczenstwa Otwartego widaé tez, jakie znaczenie miata do-
kumentacja dla samych SCCA. Poza oérodkiem w Tallinie, zaden ze spad-
kobiercow SCCA (stanowiacych element rozwazan niniejszej ksiazki) nie
przechowuje zgromadzonych materiatéw. Budapesztenskie C3: Fundacja
Centrum Kultury i Komunikacji nie przechowuje dokumentéw dotyczacych
instytucji, z ktérych sie wywodzi, tj. Centrum Dokumentacji Sztuk Pieknych
Fundacji Sorosa ani Centrum Sztuki Wspélczesnej Sorosa. Pracownicy C3
nie wiedza takze, gdzie obecnie przechowywana jest dokumentacja artystow.
Tymczasem teczki zostaly zarchiwizowane przez prywatne Ludwig Museum
w Budapeszcie, o czym nie pamietaja nawet jego pracownicy. Wegierska do-
kumentacja jest dosyé¢ obszerna, ale dzi$ raczej nikt juz do niej nie zaglada
1 nikt nie uaktualnia od konca lat dziewie¢dziesiatych. Dokumentacji fotogra-
ficznej wystaw zorganizowanych w latach osiemdziesiatych przez Centrum
Dokumentacji nie przechowuje tez ani C3, ani galeria Mdcsarnok, gdzie
mieécilo sie Centrum, ani Ludwig Museum.

Mniej tragiczny los spotkatl cze$¢ warszawska. Wszystkie teczki, ksiazki,
zdjecia oraz slajdy zostaly przekazane do CSW Zamek Ujazdowski 1 wlaczone
sa do materialéw gromadzonych przez te instytucje.

Centrum w Tallinie nie przestrzegalo éci§le zasad opracowywania do-
kumentacji i zamiast teczek zrealizowato filmy dokumentalne po$wiecone
twoérczosci wybranych artystéw, ktére obecnie dostepne sg na DVD w biurze
o$rodka. Takze dokumentacja Dorocznych Wystaw zapisana zostala jako do-
kumentacja wideo na kasetach VHS, niestety poza materiatem filmowym nie
zrobiono zdjeé¢ ani slajdéw. Oryginaly zdje¢ zamieszczanych w katalogach wy-
staw nie sg przechowywane przez Centrum. Klisze znajduja sie w prywatnych
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archiwach fotograféw, nie sa zdigitalizowane i nie zostaty udostepnione do
zamieszczenia w niniejszej ksiazce.

Natomiast Centrum w Kijowie nie tylko nie opracowywalo teczek arty-
stow, ale takze nie gromadzito 1 nie przechowywato dokumentacji wtasnej
dziatalnosci. Obecnie CSM Fundacja Centrum Sztuki Wspdlczesnej, spad-
kobierca SCCA, nie posiada dokumentacji fotograficznej wystaw zorganizo-
wanych w latach dziewieédziesiatych, w wiekszosSci przypadkéow takze kata-
logéw, materiatéw prasowych ani recenzji. Wszystko mialo zaginaé wraz ze
zmiana dyrektoréw oraz lokali.

Zastanawiajacy jest stosunek spadkobiercow Centrow Sztuki Wspdtczes-
nej Sorosa do dokumentow 1 §wiadectw wlasnej dziatalnosSci. Z jednej strony
brak dbatosci moze wskazywac na niewielkie znaczenie owej dokumentacji.
Mam tu na mysli dewaluacje dokumentacji w perspektywie czasu, wynikaja-
cq np. z zaniedbania, jak w przypadku Budapesztu (brak finansowania i uzu-
pelniania materiatéw), czy wcielenie jej do innej jednostki, jak w przypadku
Warszawy (nie istnieje jako osobny zespdt archiwalny). W Polsce miato to tak-
ze wynikaé ze zlego rozpoznania lokalnej sytuacji przez SCCA 1 narzucenie
priorytetéw, ktére dublowaly istniejace juz inicjatywy. W efekcie dokumen-
tacja mogla sie wydawacé zbiorem nie wyjatkowym, ale wlaénie elementem
uzupelniajacym dla innego archiwum. W przypadku Budapesztu 1 Kijowa
zagubienie dokumentacji mogto takze wynikaé z czestych zmian lokali przez
SCCA, a nastepnie instytucji-spadkobiercy. Znaczenie mialy tez zapewne
zmiany strukturalne 1 osobowe na przetomie dekad. Nowo powstale instytu-
cje koncentrowaty sie na wlasnych projektach i1 archiwach.

7 drugiej strony brak dokumentéw potwierdzajacych dziatalno$é moze
sprawia¢ wrazenie proby ukrycia pewnych naduzyé i nieprawidiowosci,
ktore byly kolejnymi zarzutami wobec SCCA. Na potwierdzenie takiej hi-
potezy moze wskazywaé pewna niescisloé¢ pomiedzy tzw. dobra praktyka
transparentno$ci prowadzania instytucji a zachowaniem jej pracownikéow.
Najbardziej zastanawiajaca jest postawa Marty Kuzmy, ktéra po wyjezdzie
z Ukrainy w 1997 roku zabrata ze sobg cala dokumentacje i archiwum SCCA.
KuzZzma miala dokumentacje SCCA i archiwum zapakowacé do kontenera i wy-
sta¢ statkiem do USA, a na pytanie, co sie stalo z materialami, odpowiada-
la, ze przesylka zatonela w drodze'. Historie te uslyszatam od kilku oséb,
miedzy innymi od bytej wspdtpracowniczki Kuzmy, Natalii Manzalij. Dawna

! Wywiad z Kateryna Botanowa 2011; Wywiad z Jerzym Onuchem 2011.
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koordynatorka Centrum nie zgodzila sie jednak na nagranie wywiadu. Kuz-
ma obecnie unika jakichkolwiek rozméw na temat Centrum, a kontrowersji
wokot jej osoby jest wiecej. Jedna, z przyczyn odwolania kuratorki ze stano-
wiska dyrektora byl wspomniany wyzej zarzut tworzenia zamknietego klubu
wybranych artystow? Jednak, jak wiadomo chociazby z raportu Larisy Mu-
ravskiej, nie tylko Kuzma stosowala te praktyke?®. Inng z przyczyn mogt byé
brak transparentnos$ci w wydatkowaniu budzetu, choé¢ dzis trudno udowodnié
te teze. Kuzma zadbata o to, by w Centrum nie zachowaty sie dokumenty.
Takze Fundacja Sorosa, tj. International Renaissance Foundation nie prze-
chowuje juz raportéw finansowych z lat dziewiecdziesiatych. Byli wspdtpra-
cownicy Kuzmy opowiadali o jej wystawnym zyciu na koszt SCCA, jednak
nikt nie zgodzil sie na nagranie wypowiedzi. Trudno zweryfikowaé¢ prawdzi-
wosé owych zarzutéw, mozna sie jednak zastanowi¢ nad wysokoScig rocznego
budzetu Centrum Sztuki Wspdtezesnej Sorosa w Kijowie 1 poréwnaé aktyw-
noé¢ tej 1 innych instytucji. W 1994 roku oérodek otrzymat 158.000 USD*.
Dla poréwnania w 1993 roku Warszawa otrzymata ok. 109.000 USD, z czego
ponad potowe przeznaczono na dokumentacje, granty 1 podrdze zagraniczne.
Ponad rok wczesniej Polacy otrzymali przeszto 100.000 USD na wynajecie
1 urzadzenie biura. Oddziat ukrainski SCCA nie otrzymywal zatem rocznie
duzo wiecej, a zrealizowal dodatkowo dwie wystawy, w tym jedng na wy-
najetym okrecie flagowym Floty Czarnomorskiej. Jesli zatozymy, ze koszty
utrzymania biura byly podobne w Warszawie 1 w Kijowie, Kuzmie zostato ok.
40.000 USD na zorganizowanie dwoch wystaw. Nie wydaje sie to duza suma,
tym bardziej, ze wynajecie flagowej jednostki marynarki wojennej zapewne
nie byto tanie. Dla poréwnania Doroczna Wystawa Centrum Sztuki Wspdt-
czesnej Sorosa w Tallinie w 1995 roku kosztowata ok. 40.000 USD?, a budzet
calej instytucji wynosit 300.000 USD. Podobne poméwienia dotyczylty Suzan-
ne Mészoly, ktéra dzis takze nie wypowiada sie na temat ,,Sorosa”. Niewatpli-
wie jednak istniata ogromna dysproporcja pomiedzy budzetami dorocznych
wystaw w pierwszych latach dziatalno$ci SCCA a mozliwoSciami finansowy-
mi instytucji panstwowych. Podobnie zarobki dyrektoréw osrodkéw znacznie
przewyzszaly przecietne wynagrodzenie. Wyzszy status finansowy instytucji

2 Muravska 2002, s. 14.

Tamze.

4 Renaissance Report 1995 1996, s. 27.
5 Open Estonia 1995 1996, s. 47.
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1jej pracownikow moégt budzié negatywne emocje wérod krytykow Sieci, z kto-
rych wielu transformacja pozbawita panstwowych subwencji.

Nalezy sie zatem zastanowié, na ile opinia ,Sorosa”, jako instytucji wy-
muszajace]j, kolonizujacej, modernizujacej, westernizujacej, unifikujace;j, kto-
rej pracownicy naduzywali wladzy 1 dostepu do funduszy, odnosi sie do rze-
czywistej dziatalnosci poszczegblnych Centréw, a na ile jest ,czarna legenda”.
Najlepszym przykladem wydaje sie by¢ opisywany szczegdlowo wyzej zarzut
unifikacji sztuki i1 narzucenia nowych technologii. O ile rzeczywiScie zapis
dotyczacy promowania nowych technik i nowych zjawisk w sztuce pojawil sie
w statucie Sieci 1 wlaénie takie wybierano na miedzynarodowe wydarzenia
organizowane przez ,byly Zachdéd”, jak np. biennale sztuki, Manifesta, czy
wielkie wystawy prezentujace nowa sztuke ,bytego Wschodu”, o tyle po przyj-
rzeniu sie pracom prezentowanym na Dorocznych Wystawach, wiekszosé
z nich wydaje sie tradycyjna, zaréwno pod wzgledem technik wykonania, jak
1 podejmowanych tematow.

W obliczu braku dokumentéw, jedynie rekonstruujac cze$é wydarzen na
podstawie wspomnien wspétpracownikow, trudno oddzieli¢ fakty od opinii
na temat SCCA. Dodatkowo brak opracowan naukowych po$wieconych dzia-
lalno$ci Sieci sprzyja powielaniu okreslonych wyobrazen. Wiekszo$é tekstow
dotyczacych Centréw publikowana byla w ksigzkach wydawanych na Zacho-
dzie. W wiekszosci przypadkéw byly to publikacje dotyczace sztuki z ,.bylego
Wschodu” przedstawiajace region, sztuke 1 jej instytucje w sposéb homoge-
niczny. Unikano w nich spojrzenia na problem z szerszej perspektywy, pomi-
jajac tradycje sztuki wspdtezesnej w poszczegdlnych krajach, a takze uwarun-
kowania polityczne i ekonomiczne wynikajace z proceséw transformacyjnych.

Wydaje sie zatem, ze dziatalno$¢ Centréow Sztuki Wspélczesnej Sorosa
nalezy postrzega¢ dwojako. Po pierwsze, jako miedzynarodowa organizacje
sprzyjajaca procesom westernizacji 1 globalizacji w krajach przechodzacych
transformacje. Po drugie, jako instytucje wspierajaca oraz promujaca sztuke
wspolczesna 1 artystow w momencie, w ktorym panstwa nie byly tym zainte-
resowane, a rynek sztuki jeszcze sie nie rozwingl.

Fundacja Sorosa zarzadzana na wzér korporacji zadziatata jako kata-
lizator dla proceséw modernizacyjnych i globalizacyjnych, dokonujacych sie
na calym éwiecie we wszystkich obszarach zycia. Przejawem tego bylo mie-
dzy innymi ukierunkowanie na sztuke wykorzystujaca nowe technologie,
ktére utozsamiane sg z nowoczesnoscig 1 transnarodowoscia. W czeSci trze-

ciej przeanalizowatam znaczenie nowych mediéw dla SCCA, jako elementu
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pozwalajacego na wprowadzenie nowych praktyk oraz tradycji do sztuki 1 ze-
rwanie z dotychczasowymi (nowa sztuka na miare nowych czaséw i Nowej
Europy). Mogly takze stanowi¢ element strategii kreujacej ,sztuke miedzy-
narodowg”, a wiec atrakcyjna dla globalnego rynku sztuki.

Po przeanalizowaniu strategii dziatalnosci Sieci Centréow Sztuki Wspdt-
czesnej Sorosa wydaje sie, ze to wlasnie kreowanie marki ,nowa sztuka
z Europy Wschodniej” bylo jednym z najwazniejszych efektéow dziatalnosei
o$rodkow. Sieé dziatata jako punkt informacyjny dla zachodnich kuratoréw,
odpowiadajac na ich zapotrzebowanie na lokalna, ,,wschodnia”, ale przy tym
nowoczesna, sztuke. Stad zapewne owa dychotomia widoczna pomiedzy pre-
zentacjami przygotowywanymi w ramach Dorocznych Wystaw 1 tymi dla
Zachodu.

Z opisanych Centréw najciekawszy 1 najbardziej oddziatujacy na lokalna
scene wydaje sie by¢ oérodek kijowski. Nie tylko jako jedyny posiadat wiasng
galerie, ale w widoczny sposéb wplynal na ukrainska sztuke wspoétczesna.
Swiadczyl o tym nie tylko raport Larisy Muravskiej, méwiacy o aktywizacji
zarowno lokalnej sceny artystycznej, jak 1 odbiorcéw. Nie mniej znaczace wy-
daje sie przyjecie do jezyka ukrainskiego stowa kontemporari. Zapisywane
zawsze w alfabecie tacifnskim, poczatkowo odnosito sie do sztuki pokazywa-
nej przez galerie Centrum Sztuki Wspédtczesnej w Kijowie, a dzi§ w mediach
okreséla sie tak powszechnie sztuke wspodtczesna,.
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SUMMARY

The aim of the book entitled Synchronised over Network. Soros Centers for
Contemporary Arts - four models: Budapest, Kiev, Tallinn, Warsaw is to
present the activity of the international non-governmental organisation in
Central and Eastern Europe during transformation. My research shows,
how could NGO have been quickly established as one of the most powerful
art institutions in the region.

The SCCA was founded by the Hungarian-American philanthropist
George Soros and operated in 18 countries in 1992-1999. Its main aim
developed by Network’s executive director Suzanne Mészioly was to establish
a network between art institutions, artists, curators and gallerists from post-
communist countries as well as “build bridges” between “Former West” and
“Former East”. Furthermore, SCCA provided support for artists with grants
and scholarships, published catalogues and books on local contemporary art,
organised the Annual Exhibition, gathered information on local art scene.
SCCA were modernising and synchronising art field in the 1990, while state
art institutions faced crisis. The network, with its annual budget overcoming
four times funds of the most Ministries of Culture in Central and Eastern
Europe promptly took their place in the meaning of supporting art and artists,
organising important exhibitions and conferences, establishing contacts
and promoting local contemporary art abroad. Taking the commission for
the national pavilions in Venice seems to be the most significant sign for
power and influence. It has been emphasised by the artists and curators that
partnership and networking was the biggest success of the SCCA.

However, the SCCA had also adversaries. The Network was accused of
“americanising” and “standardising” local art. The term “Soros Realism” is
often used to indicate the creation by the SCCA of the “international second
league” and “local transnational art”. Thus “similar new art” was easily
noticeable at the SCCA Network shows in Western Europe. This “coercive
philanthropy” resulted from the Soros Foundations / Soros Centers for
Contemporary Arts Network Procedures Manual (called “the bible”) which
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introduced inviolable rules for each office. Though, locally each centre
operated differently and had to adapt to local conditions.

The SCCA Budapest was established in 1984, hence it developed the
role model for the network. Firstly, it was created as documentation and
information centre, in late 1980. turned into independent contemporary art
centre, that promoted unofficial artists and worked with curators. When the
Network was established in 1992 SCCA Budapest operated as its headquarter.
In 1996 it was turned into C3 Center for Culture and Communication
Foundation dedicated to computer arts.

The SCCA Kiev became the most distorted model of the Network. As in
Ukraine there were just a few contemporary artists and even less curators and
art critics, there was almost nothing to gather and promote. In consequence,
SCCA Kiev opened its own gallery to introduce international contemporary
art to local audience. The gallery achieved an overnight success and for many
years become the only place of a kind in Ukraine.

The SCCA Tallinn used both the vivid local art scene and simultaneously
lack of institutional infrastructure to intercept the power and influence of the
national gallery of art. On the contrary, in Poland the SCCA reduced itself
to grant distributor as there was no need to multiply well-established state
art centres.

Eventually, I distinguish three most distinctive designation of SCCA
Network activities:

1) Synchronisation of Europe
2) International style
3) New and young

I used the dependency theory of redistributing goods and resources
between core, semi-periphery and periphery to prove that supremacy of
SCCA brought only illusion of virtual art world without hierarchy. Thanks
to Network’s financial resources it could cooperated in partnership with
international institutions. However, the economical equality was unable
to assure status of local art recognised as the core. It actually created the
“Eastern European Art” brand especially designed for global art market and
its needs of new art production. Hence the SCCA focused only on contemporary
art, which was based on avant-garde and post-modernist tradition operating
with global art language and poetics. The SCCA art was to meet expectation
of Western curators and gallerists who seek works composed of new media
and local, East European topics and air of “Easternness”. Hence, art favour
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by SCCA was nicknamed “trans-national local arts” and “Soros Realism”
by Misko Suvakovié. Serbian art critic also introduced new morphology of
artwork based on Pierre Bourdieu’s theory of power:

(a) new media (trans-national) + (b) local (regional) themes = (c) presenta-
tion of erased traces of culture.

The other aspect of SCCA activity was its attitude toward different
generations of artists. Network regulations called “the bible” suggested that
centres should promote new media and young artists who speak fluently
English, whereas the older generation — dissidents turned masters in the
1990. — was excluded. This once again proved post-colonial theory, in which
only young generation deprived from memory is able to fully commit to the
process of modernisation introduced by core-subfield.

However, it is necessary to distinguish the activity of individual centres
and Network’s. Each centre had to adjust to local requirements and its
director’s personal preferences. Hence the models differed. Whereas the
global image of SCCA is built on Network’s mutual events such as designation
artists to Manifesta or blockbuster exhibition such as “After the Wall. Art
and Culture in post-Communist Europe”.
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ANEKS

Centrum Sztuki Wspodiczesnej Sorosa — Budapeszt

Siedziba: Micsarnok, Dézsa Gyo6rgy ut 37, Budapeszt

Pracownicy*:

Dyrektor: Suzanne Mészoly
Koordynator: Andrea Szekeres
Sekretariat: Kristina Péterfi

Cztonkowie rady w latach 1985-19882 dr Laszlé Beke, gltéwny ku-
rator, Wegierska Galeria Narodowa, Budapeszt; dr Lorand Bereczky, dyrektor,
Wegierska Galeria Narodowa, Budapeszt; dr Lérand Hegyi, historyk sztuki; Marta
Kovalovszky, kuratorka, Muzeum Kroéla Stefana, Székesfehérvar; prof. Lajos Né-
meth, rektor wydziatu historii sztuki, Uniwersytet Loranda Eoétvosa, Budapeszt;
dr Judlia Szabd, historyk sztuki, Wydziat Badan nad Historia Sztuki, Wegierska
Akademia Nauk, Budapeszt; dr Jean-Christophe Amman, dyrektor, Kunsthalle,
Bazylea; dr J. Carter Brown, dyrektor, National Gallery, Waszyngton; dr Michael
Compton, dyrektor dziatu wystaw, Tate Gallery, Londyn; dr Thomas M. Messer,
dyrektor, Guggenheim Museum, Nowy dJork (Chair); Meda S. Mladek, historyk
sztuki, Waszyngton, D.C.; dr Dieter Ronte, dyrektor, Muzeum Sztuki Nowoczesnej,
Wieden

Czlonkowie rady w latach 1988-1990°% dr Laszl6 Beke, gléwny kura-
tor, Wegierska Galeria Narodowa, Budapeszt; prof. Lajos Németh, rektor wydziatu
historii sztuki, Uniwersytet Loranda E6tvésa, Budapeszt; dr Lérand Hegyi, dyrek-
tor, Muzeum Sztuki Nowoczesnej, Wieden; Marta Kovalovszky, kuratorka, Muzeum
Kréla Stefana, Székesfehérvar; Katalin Néray, dyrektor, Micsarnok, Budapeszt;

dr Dieter Ronte, dyrektor, Sprengel Museum, Hannover

! Bulletin 1895-1990 1991, s. 6.
2 Report OSI 1984-1985 1985, s. 19-20.
3 Bulletin 1991-1994 1994, s. 4.
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Czlonkowie rady w latach 1990-1991% dr Lérdnd Hegyi, dyrektor
Museum Moderner Kunst Ludwig, Wieden; Marta Kovalovszky, kuratorka, Mu-
zeum Kréla Stefana, Székesfehérvar; Katalin Néray, dyrektor Mcsarnok, Buda-
peszt; dr Laszlé Beke, gléwny kurator Wegierskiej Galerii Narodowej, Budapeszt;
prof. Lajos Németh, rektor wydzialu historii sztuki, Uniwersytet Loranda Eétvosa,

Budapeszt

Czlonkowie rady w latach 1992-1993% Katalin Néray, dyrektor,
Micsarnok, Budapeszt; Suzanne Mészoly, dyrektor, Centrum Sztuki Wspélczesnej
Sorosa, Budapeszt; Gabor Andrasi, dyrektor, Obudai T4rsaskor Gallery, Budapeszt;
Gabor Pataki, asystent dyrektora, Institute of Art Historical Research, Budapeszt;

Kristina Jerger, kurator, Mdcsarnok, Budapeszt

Czlonkowie rady w latach 1994-1995% Katalin Néray, dyrektor,
Miicsarnok, Budapeszt; Suzanne Mészoly, dyrektor, Centrum Sztuki Wspdtczesne;j
Sorosa, Budapeszt; Kristina Jerger, kuratorka, Mdcsarnok, Budapeszt; Péter Fitz,
dyrektor, Kiscelli Museum, Budapeszt; Péter Kovacs, kurator, Muzeum Kréla Ste-

fana, Székesfehérvar

Czlonkowie rady w latach 1995-1996": Péter Fitz, dyrektor, Kiscel-
1i Museum, Budapeszt; Kristina Jerger, kuratorka, Micsarnok, Budapeszt; Péter
Kovacs, kuratorka, Muzeum Kréla Stefana, Székesfehérvar; Katalin Néray,
dyrektor, Ludwig Museum, Budapeszt; Miklés Peternak, kierownik wydziatu in-
termedidow, Wegierska Akademia Sztuk Pieknych, Budapeszt

Pracownicy®:

Dyrektor: Suzanne Mészoly
Asystent dyrektora: Andrea Szekeres
Koordynatorzy: Barnabas Bencsik, Janos Szoboszlai, Eszter Agh

W latach 1985-1994 dokumentacje posiadali nastepujacy ar-
ty$ci? Zoltan Adém, Sandor Altorjai, Imre Bak, Endre Balint, Marton Bara-
bas, Andras Baranyay, Andras Beck, Andras Bernat, Akos Birkas, Andras

Tamze.
Tamze.
Tamze.
Tamze.
Tamze.
9 Bulletin 1895-1990 1991, s. 3 oraz Bulletin 1991-1994 1994, s. 161-164.
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Borocez, A. Borocz 1 L.L. Révész, Jozsef Bullas, Attila Cs4ji, Pal Deim, Laszl6 Egyed,
Miklész Erdély, Laszl6 Fehér, Ilka Gedd, Gyula Gulyés, Tibor Hajas, Karoly Halész,
Ildik6é Havasi, Helyettes Szomjazok, Tamas Hencze, Gyorgy Jovanovics, Zsigmond
Karolyi, El Kazovszkij, Karoly Kelemen, Ilona Keserti, Attila Kovacs, Déra Maurer,
Istvan Mazzag, Andras Mengyan, Péter Molnar, Istvan Nadler, Lili Orszég, Gyula
Pauper, Laszlé L. Révérsz, Gyorgy Roméan, Géza Samu, Erzsébet Schaar, Janos
Sugar, Lenke Szilagyi, Janos Szirtes, Laszl6 Vasvari, Janos Vetd, Vetd/Zuzu, Tibor
Vilt, Gabor Bachman, Balazs Betthy, Block Group, Agnes Deli, Péter Donath, Réza
El-Hassan, Laszl6 Fe Lugossy, Péter Forgacs, Tamas Gaal, Gyorgy Galantai, Luiza
Gecser, Istvan Gellér B., Péter Gémes, P4l Gerber, Szusza G. Heller, Tihamér Gyar-
mathy, Péter Herendi, J6zsef Jakovits, Ferenc Janossy, Gyula Julius, Gabor Karat-
son, Balazs Kisciny, Tamas Kirdly, Gyula Konkoly, Dezsé Korniss, Istvan Kovacs,
Tamaés Korosényi, Eva Koves, Ferenc Lantos, Viktor Lois, Taméas Lossonczy, Ilona
Lovas, Janos Megyik, Lorant Méhes, Sandor Molnar, Laszl6 Mulasics, Tibor Palko,
Sandor Pinczehelyi, Istvan Regés, Valéria Sass, Eva Sebdk, Karoly Schmal, Agnes
Szabics — Noémi Fabidn, Tibor Szalai, Zsuzsa Szenes, Attlila Szlcs, Rébert Swier-
kiewicz, Erng Tolvaly, Tamas Trombitas, Péter Turk, Péter Ujhazi, Uljak Group,
Lajos Vajda, Gyula Varnai, Béla Veszelszky, Erzsébet Vojnich, Andras Wahorn,
Gébor Zaborszky

Wystawy Centrum Dokumentacji Sztuk Pieknych Fundacji Sorosa:
~Eleven textil / Living textile 1968 — 1978 - 1988. A selection of contemporary
Hungarian works of textile art”®

Miicsarnok, Budapeszt, 28 VII — 11 IX 1988

Kurator wystawy: Ibolya Herczeg

Wystawa zorganizowana przez Mucsarnok, Budapeszt i Savaria Muzeum,

Szombately

Artyséci biorgcy udzial w wystawie: I. Aradi, G. Attalai, A. Bajkd,
1. Bédy, A. Buzas, K. Csagoly, J. Czeglédi, I. Dobranyi, J. Droppa, G. Farkas, M. Fo-
gel, Gy. Galantai, K. Garay, L. Gescer, J. Gink, E. Golarits, K. Gulyas, Zs. Gulyas,

10" Bulletin 1895-1990 1991, s. 10.
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R. Hager, G. Hajnal, B. Hauser, 1. Hegyi, A. Hiibner, E. Kass, A. Kecskés, Cs. Ke-
lecsényi, Gy. Kemény, A. Kubinyi, I. Lovas, B. Molnar, J. Nagy, Sz. Nanay, M. Ne-
mes, E. Németh, M. Paszthy, A. Pauli, L. Pécsi, E. Penkala, Zs. Péreli, Cs. Polgar,
R. Polgar, K. Preiser, K. Sarvary, M. Simonffy, G. Solti, T. Soés, M. Szabd, E. Sza-
lontai, L. Széchenyi, K. Székelyi, Zs. Szenes, J. Szilagyi, A. Szilasi, M. Szilvitzky,
I. Szuppan, I. Temessy. S. Téoth, T. Trombitas

~Mas - Kép / A different view. The last twenty years of Hungarian experimental
photography”!!

Ernst Mizeum, Budapeszt 15 IX — 15 X 1989

Kurator wystawy: Agnes Gyetvai

Opieka merytoryczna: Miklés Peterndk

Artyséci bioracy udzial w wystawie: S. Altorjai, Angelo, G. Attalai,
A. Bajko, 1. Bak, A. Balla, Grupa STB (A. Balla, Gy. Sipek, P. Tamasi), E. B4lint,
A. Baranyay, Zs. Barta, A. Birkas, I. Bukta, B. Czeizel, A. Csaji, L. Cseri, T. Csiky,
L. Dallos, M. Dezs6, O. Drozdik, T. Eisenmayer, A. Eperjesi, D. Erdély, Gy. Erdély,
M. Erdély, T. Eskulits, A. Faké, E. Fejér, F. Ficzek, B. Flesch, P. Forgacs, Gy. Galan-
tai, T. Gayor, L. Gecser, 1. Gellér B., Gy. Gulyas, J. Gulyas, K. Gulyas, T. Gyar-
mathy, J. Gyulavari. T. Hajas, I. Halas (Halasz), A. Halasz, K. Hal4asz, 1. Harszty,
L. Haris, 0. Harnéczy, G. Hamos, A. Havran. P. Herendi, P. Horvath, J. Jakovits,
Gy. Jeredan, I. Jelenczki, A. Jokesz, Gy. Jovanovics, F. Kalmandy, L. Kassak, El Ka-
zovszkKij, Zs. Karolyi, J. Kele, G. Kerekes, A. Kéri, A. Kiss, K. Kismanyoky, A. Koncz,
Cs. Koncz, B. Kondor, Gy. Konkoly, Gy. Kozma, A. Kovats, A. Kovécs, Gy. Kulcsar,
L. Lakner, P. Legéndy, A. Lengyel, Gy. Lérinczy, L. Lugosi, L. Fe Lugossy, J. Ma-
jor, D. Maurer, L. Méhes, A. Nagy, L. Najmanyi, L. Orszag, L. Paizs, G. Palotai,
Gy. Pauver, E. Pasztor, Pécsi Mihely (K. Kismanyoky, K. Szijartd), G. Perneczky,
M. Peterndk, S. Pinczehelyi, P. Putkay, J. Puskas, L. Rajk ifj., J. Rosta, K. Schmal,
Gy. Soés, Gy. Stalter, J. Sugar, R. Swierkiewicz, A. Szabados, T. Szalai, Gy. Szeg6,
Gy. Szemadam, Zs. Szenes, T. Szentjoby, J. Szerencsés, K. Szert, K. Szijarto,
L. Szilagyi, 1. Sziranyi, J. Szirtes, Gy. Tahin, L. Tasnady, P. Timar, E. Tolvaly,
E. Tét, G. Téth, Gy. Téth, L. Torok, P. Tirk, P. Ujhazi, Zs. Ujj, T. Varnagy, J. Vetd,
A. Vécsy, M. Vékas, T. Zatonyi, Cs. Zsuffa

1 Tamze, s. 10-11.
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Czlonkowie miedzynarodowego jury: Filip Bool, dyrektor, Narodowe
Archiwum Fotograficzne, Rotterdam; dr Dieter Ronte, dyrektor, Muzeum Sztuki
Nowoczesnej, Wieden; Jens Rotzsch, fotograf, Lipsk; dr Laszlé Beke, gtéwny ku-
rator, Wegierska Galeria Narodowa, Budapeszt; Miklos Peterndk, historyk sztuki,
Wegierska Akademia Nauk, Zespét do Badan nad Historig Sztuki

Nagrody Fundacji Sorosa: 1. nagroda (50.000 Ft) Péter Turk; 2. nagroda
(20.000 Ft) Istvan Jelenczki; 3. nagroda (10.000 Ft) Déra Maurer; (10.000 Ft) Lenke
Szilagyi; (10.000 Ft) Andras Baranyay

»Architektonikus gondolkodas ma / Architectonic visions today”!?
Miicsarnok, Budapeszt, 2 VIII — 2 IX 1989
Kurator wystawy: Suzanne Mészoly

Artyéci biorgcy udziat w wystawie: F. Ban, Craft Kft, F. Csurgai, BE-11,
I. Gellér B., J. Gerle, Z. Gyertyanos, Gy. Julius, B. Kicsiny, A. Kovacs, F. Schiller,
L. Vértesi, L. Tompos, Gy. Juhasz, T. Kuslits, D. Maurer, J. Megyik, F. Mjdricza,
T. Szalai, T. Trombitas, S. Zimits

Cztonkowie miedzynarodowego jury: dr Jiri Sefcik, kurator, Galeria
Miasta Stolecznego Pragi, Praga; Gavin Renwick, architekt, Glasgow; Andras Fer-
kai, architekt, Budapeszt; dr Laszlé Beke, gtéwny kurator, Wegierska Galeria Na-
rodowa, Budapeszt; dr Léorand Hegyi, kierownik dzialu wystaw miedzynarodowych,

Micsarnok, Budapeszt

Nagrody Fundacji Sorosa: Nagroda (30.000 Ft) Attila Kovacs; Nagro-
da (30.000 Ft) Janos Megyik; Nagroda (30.000 Ft) Taméas Trombitds; Nagroda
(10.000 Ft) Janos Gerle — Zoltan Gyertjanos; Nagroda (10.000 Ft) Tibor Szalai

Doroczne Wystawy Centrum Sztuki Wspétczesnej Sorosa
i wydarzenia z lat 1991-1994:

»Sub Voce. Contemporary Hungarian Video Installation”3

Micsarnok, Budapeszt, 12 VIII - 8 IX 1991

12 Tamze, s. 11.
3 Bulletin 1991-1994 1994, s. 24-25.
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Kurator: Suzanne Mészoly

Opieka merytoryczna: Laszlé Beke, Judit Kopper
Wystawa otwarta przez George’a Sorosa

Artys$ci bioracy udzial w wystawie: L. Almasi, Gy. Arvai — Zs. Ve-
ress, M. Fehér, P. Forgacs, Gy. Galantai, P. Klimé, T. Komoré6czky, Cs. Nemes, E.
Pasztor, M. Peterndk, L. L. Révész, J. Sugar, P. Szarka — A. Ravasz, Z. Szegedy-
-Maszak, P. Szeleczki, J. Szirtes

Cztonkowie miedzynarodowego jury: René Coelho, Wulf Herzogenrath,
Kathy Rae Huffman, Katalin Néray, Keiko Sei

Nagrody Fundacji Sorosa: 1. nagroda — Andras Ravasz; 2. nagroda —

Csaba Nemes; 3. nagroda — Erika Katalina Pasztor

Problem Video. Symposium*
Young Artists Club, Budapeszt, 13 VIII 1991

Uczestnicy sympozjum: René Coelho, dyrektor, Montevideo, Amsterdam;
Wulf Herzogenrath, kurator, Nationalgalerie, Berlin; Kathy Rae Huffman, kura-
tor 1 krytyk, USA; Keiko Sei, krytyczka, Japonia oraz Ricardo Fuglistahler, Boris
Gerrets, Madelon Hooykaas, Nol de Koning, René Reitzema, Bert Schutter, Lydia
Schouten, Elsa Stansfield, Bill Spinhoven, Roos Theuws, Giny Vos

,Festival within the festival — Merlin: 30 x 30 x 30
Contemporary Hungarian visual art exhibition”>
Merlin Theater, Budapeszt, 2-11 X 1992

Kurator wystawy: Suzanne Mészoly

Artyéci biorgcy udzial w wystawie: I. Bak, A. Birkés, A. Borécz, 1. Buk-
ta, J. Bullas, L. Fehér, M. Fehér, Gy. Galantai, A. Gabor, G. Gerhes, E. Kazovszkij,
Z. Karolyi, K. Kelemen, B. Kicsiny, T. Komoérczy, A. Kovacs, I. Mazzag, D. Maurer,

4 Tamze, s. 28.

15 Bulletin 1991-1994 1994, s. 30-33.
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L. Méhes, I. Nadler, Cs. Nemes, T. Palké, L. L. Révész, 1. Regls, P. Szarka, T. Trom-
bitas, J. Vetd, Zs. Veress, A. Wahorn

,Billboard exhibition”

Centrum Budapesztu

Grupy biorace udzial w projekcie: Grupa Xertox, Grupa Ijljak, Grupa
Pentaton, Hejettes Szomlyazok, Grupa Block

»Polifénia / Polyphony

A Tarsadalmi Kontextus Mint Medium a Kortars Magyar Kepzomuveszetben,
Hely-Specifikus Muvek es Installaciok / Social Commentary in
Contemporary Hungarian Art, Site Specific Works and Installation”®

Budapeszt, 1-30 XI 1993
Kurator wystawy: Suzanne Mészoly

Artys$ci bioracy udziat w wystawie: B. Beothy, I. Bukta, G. Csaszari,
R. El-Hassan, A E.-T. Varnagy, P. Gerber, L. Hegedus 2, Gy. Julius, B. Kicsiny, I. Kiss,
Zs. Koroknai, I. Kovacs, Gy. Kungl, A. Lakner, dr B. Marias, Cs. Nemes, E. Pasztor,
M. Peternak, M. Pinke, L. L. Révész, E. Sebdk, J. Sugar, Z. Szegedy-Maszak, 1. Szili,
dJ. Szirtes, J. A. Tillmann, G. Valcz — T. Szigeti — Cs. Lédi, Gy. Varnai

Polyphony - Symposium?*’
Institute Frangais en Hongrie, Budapeszt, 4 XII 1993

Uczestnicy sympozjum: Gabor Andrasi, dyrektor, Obudai T4rsaskér Galle-
ry, Budapeszt; Kristina Jerger, kuratorka, Miicsarnok, Budapeszt; dr Laszl6 Beke,
gtéwny kurator Wegierskiej Galerii Narodowej, Budapeszt; Barnabas Bencsik, ko-
ordynator, SCCA, Budapeszt; Kim Levin, kurator, krytyk sztuki, Village Voice ne-
wspaper, Nowy Jork; Nina Czegledy, artystka, kuratorka, krytyczka, Budapeszt;
Réza El-Hassan, artystka, Budapeszt; Gyorgy Galantai, artysta, dyrektor ArtPool,
Budapeszt; Petér Gyorgy, profesor, ELTE, Budapeszt; Hans Knoll, dyrektor galerii,

6 Tamze, s. 34—39.

7 Tamze.
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Budapeszt 1 Wieden; Gyorgy Jovanovics, artysta, profesor Wegierskiej Akademii
Sztuk Pieknych, Budapeszt; Katalin Keserii, dyrektor, M{icsarnok, Budapeszt; Ka-
talin Néray, dyrektor, Ludwig Museum, Budapeszt; Suzanne Mészoly, dyrektorka,
SCCA, Budapeszt; Gabor Pataki, wicedyrektor, Instytut Badan nad Historia Sztuki,
Budapeszt; Miklés Stikosd, socjolog, Uniwersytet Harvarda, USA; Andras Szantd,
socjolog, Uniwersytet Colombia, USA; Tibor Varnagy, artysta, dyrektor, Liget Gal-
lery, Budapeszt

~The Butterfly Effect. The Coordinates of the moment before discovery /
A Pillangd - hatas. A felfedezés eldtti pillanat koordinatai”'®

Wideokonferencja z Hamburga z artystami, ktérzy wzieli udzial w wystawie

Polifénia: Balazs Beothy, Taméas St.Auby, Janos Sugar

Miicsarnok, Budapeszt 20 I — 25 11 1996
Kuratorzy: Suzanne Mészoly, Miklés Paternak

Artysci bioracy udzial w wystawie: G. Bakos, B. Beéthy, W. Bruszew-
ski, A. Csorgd, R. El-Hassan, G. Farkas, P. Forgacs, P. Gy6rfi, G. Hamos, A. He-
gedis, P. Kiss, R. Kriesche, G. Legrady, D. Maurer, Cs. Nemes, L. L. Révész, J.
Robakowski, J. Shaw, J. Sugar, Z. Szegedy-Maszak, A. Szlics, TNPU/IPUT, P. Turk,
W.&S. Vasulka, B. Veszely, T. Waliczky, P. Weibel

The Moment Before Discovery

Miedzynarodowe sympozjum po$wiecone rozwojowi technologii mediéw oraz sztuki

mediéw zaréwno zapomnianej, jak i nieprzewidywalnej*?

Mdcsarnok, Budapeszt, 22-23 1 1996

Uczestnicy sympozjum: Peter Weibel (Austria), The Intelligent Image; Jo-
chen Gerz (Niemcy/Francja), The Ever-Changing Matter of the Permanent Return of
Time; Richard Kriesche (Austria), Respiritualization; Valentina Valentini (Wtochy),
The Human Being in the Electronic Landscape; Marina Grzinic (Stowenia), Fiction

18 The butterfly effect 1996.

19 Tamze.
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Re-Constructed; George Legrady (Wegry/USA), Interface Metaphors and New Nar-
ratives in Interactive Media; Sigfried Zielinski (Niemcy), Exhaustive Utilization of
the Apparatus Structures in Thought in Order to Render the Experience of Its Real /
Effective Limits; Timothy Vamos (Wegry), Butterfly and Chaos — Creative and Pea-
ceful Order of Values; John Perry Barlow (USA), Re-Experientializing Information;
Victor Burgin (USA), The Image in Pieces; Timothy Druckrey (USA), Wild Nature
or the Society of the Debacle (Note to Adilkno); Karel Dudusek (Niemcy/Austria),
Van Gogh Television: Worlds Within; Jean-Paul Fargier (Francja), Shockwaves: On
the Influence of Television on Duchamp and Co.; Ivan Ladislav Galeta (Chorwa-
cja), Humus — Virdg — Butter Flay (Effect) Werner Kiinzel (Niemcy), The Birth
of the Machine: Raymundus Lullus and His Invention; Kathy Rae Huffman (USA/
Austria), Siberian Deal and the Art of Traveling into the Cyber-Reality of Russia

In The Shadow of Technology?°

Program wykladéw obejmujacy zaréwno praktyczne, jak i teoretyczne kwestie
zaprezentowane przez gos$ci zagranicznych: dr Siegfried Zielinski (Niemcy),
Academy of Media Arts, Kolonia, Multiplicity and Standard: The Signification
of Digitalized Ethical Aesthetic; Taméas Waliczky (Wegry/Niemcy), Institute for
Image Research ZKM, Karlsruhe, Animation: Artist’s Talk; Gy6z6 Kovacs (Wegry),
Neumann Association, The History of Information Technology in Hungary; Lajos
Nyikos (Wegry), Central Research Institute for Physics, Fractal Analysis of
Artistic Images: From Cubism to Fractalism; Gyorgy Gadanyi (Wegry), Wegierska
Akademia Sztuk Pieknych, The History of Photography in Hungary; Sandor Kolozsi
(Wegry), inzynier, The History of Slide Projection in Hungary; Jozsef Hotvath
(Wegry), Observatorium Gotharda, E6tvos Lérand University, Budapeszt, The
Life and Works of Jend Gothard; Gergely Kovacs (Wegry), Hungarian Post and
Telecommunications Foundation, The Life and Work of Tivdar Puskds and Dénes
Mihdly; dr Sandor Jeszenszky (Wegry), National Museum of Technology, Nikola
Tesla in Hungary

Stage Communications

Cykl multimedialnych performanséw, happeningéw i eksperymentéw miedzy -

narodowych artystéw?: Wojciech Bruszewski (Polska), The Sonnets —

20 Tamze.

21 Tamze.
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An introduction to the Phraseological Dictionary, performans z wykorzystaniem
instalacji komputerowej artysty i odczytu; Michael Bielicky (Czechy/Niemcy),
Time — Space — Nothing, performans internetowy; Granular Synthesis (Uls Lang-
heinrich, Kurt Hantschlager) (Austria), Motion Control MODELL 5, performans
wygenerowany komputerowo; EIKE (Niemcy/Wegry), The Naked Eye, telewizja
3D, performans w technologii eksperymentalnej; Steina Vasulka (Islandia/USA),
Violin Power, performans multimedialny; Compagnie K. Danse (Francja), 10, taniec

i performans multimedialny

Budzet?2:

1984-1985 r. — brak danych dotyczacych wysokoéci rocznego budzetu; wydatki:
100.000 Ft na zakup pracy Istvana Haraszty’ego; 72.000 Ft na wsparcie finanso-
we dla kuratora Pala Veressa za przygotowania wystawy; 240.000 Ft dla Juali
Klaniczay 1 Gyorgya Galantaia na uzupelnienie dokumentacji sztuki ekspery-
mentalnej znajdujacej sie w ich domu??;

1985-1986 r. — brak danych dotyczacych wysokosSci rocznego budzetu; wydatki:
4,500 USD na wyposazenie biura, 700.000 Ft przeznaczone na podréze, w tym
przyjazd i pobyt cztonkéw Rady, 1.010.000 Ft na granty?*;

1987 r. — brak danych dotyczacych wysokoSci rocznego budzetu;

1988 r. — budzet roczny w wysokoéci 700.000 Ft25;

1989 r. — brak danych dotyczacych wysokoSci rocznego budzetu;

1990 r. — brak danych dotyczacych wysoko$ci rocznego budzetu; wydatki: na granty
2.010.000 Ft 26;

1991 r. — budzet roczny w wysokoéci 1.000.000 Ft?7;

1992 r. — budzet roczny w wysokoéci 1.500.000 Ft23;

1993 r. — budzet roczny w wysokoéci 1.700.000 Ft?9;

W raportach rocznych wegierskiej Fundacji Sorosa nie podano informacji, jaka czesé
budzetu byla przyznawana przez FS, a jaka SCCA musialo samo pozyskiwacé.

23 Report OSI 1984-1985 1985, s. 18-21. Obecnie Klaniczy i Galdntai prowadza fundacje
Artpool. The Experimental Art Archive of East-Central Europe w Budapeszcie.

24 Report OSI 1985-1986 1986, s. 48-51.
25 Report OSI 1988 1989, s. 51.

26 Report OSI 1990 1991, s. 41-43.

2T Report OSI 1991 1992, s. 20.

28 Report OSI 1992 1993, s. 17-18.

29 Report OSI 1993 1994, s. 67—68.
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1994 r. — brak danych dotyczacych wysoko$ci rocznego budzetu;
1995 r. — budzet roczny w wysokosci 13.372.490 Ft, wydatki: 12.922.490 Ft na

granty®’;

1996 r. — budzet roczny w wysokosci 88.000.000 Ft (580.475 USD), wydatki:

2.525.569 Ft na granty zwiazane z wystawa ,,Efekt motyla™!;

1997 r. — budzet roczny w wysokosci 97.716.168 Ft, wydatki: 687.950 Ft na kom-

putery i dostep do internetu dla zwiedzajacych; 730,607 Ft na kursy inter-
netowe 2.332.325 Ft na wlaczenie organizacji pozarzadowych do internetu;
599.600 Ft na Freemail; 353.113 Ft na biblioteke multimedialna; 1.336.224 Ft
na program audytorium; 345.352 Ft na program badawczy nad wegierska
kulturg cyfrowa; 1.675.446 Ft na Roma Dub Project dla spotecznosci rom-
skiej, 4.638.510 Ft na cyfrowe projekty artystyczne; 2.112.456 Ft na wystawe
poSwiecong pamieci Vilema Flussera; 710.391 Ft na konferencje The Impact
of Conceptual Art in Hungary; 583.000 Ft na radio internetowe; 694.243 Ft
na publikacje; 1.992.597 Ft na publikacje katalogu wystawy ,Efekt motyla”
na CD-ROM-ie?®?;

1998 r. — budzet roczny w wysokoéci 157.845.409 Ft3? (717.480 USD), wydatki:

5.338.234 Ft na programy edukacyjne; 5.370.851 Ft na wyklady i prezentacje
poswiecone sztuce cyfrowej, 20.024.931 Ft na granty; 600.000 Ft na program
badawczy nad wegierska kulturg cyfrowa; 3.269.814 Ft na C3 Web Terminal,
ktéry miat pozwalaé na dostep do internetu przechodniom na ulicy; 9.600.000
Ft na zakup sprzetu pozwalajacego na rejestracje i jednoczesna publikacje
materialéw wideo; 519.187 Ft na radio internetowe, 457.521 Ft na ArtsLink,
1.643.402 Ft na pobyty studyjne dla artystéw w zagranicznych oérodkach
zajmujacych sie nowymi mediami, 26.707.900 Ft na Niezalezne Centrum

Ekologiczne®,

1999 r. — budzet roczny w wysokosci 149.531.552 Ft, wydatki: 21.703.300 Ft na

granty, 167.290 Ft na ArtsLink, 20.460.360 Ft na Niezalezne Centrum Ekolo-
giczne, 15.730.000 Ft na edukacje proekologicza?.

30

31

32

33

34

35

Report OSI 1995 1996, s. 206-211.
Report OSI 1996 1997, s. 289-304.
Report OSI 1997 1998, s. 356-378.
Srednia roczna inflacja w 1998 r. wynosila 14,3 %; Guzikowski, Ambrozy 2014, s. 178.
Report OSI 1998 1999, s. 353-374.
Report OSI 1999 2000, s. 302—305.
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Centrum Sztuki Wspoélczesnej Sorosa - Tallin
Siedziba: Vabaduse véaljak 6, Tallin

Dyrektor: Sirje Helme

Zastepca dyrektora: Piret Lindpere
Koordynator: Mare Pedanik

Koordynator (do 1995 r.): Ants Juske
Koordynator (od 1995 r.): Johannes Saar
Koordynator (w latach 1995-1997): Liina Siib

Doroczne Wystawy:

,Aine — aineta / Substance - unsubstance
Sorose Kaasaegse Kunsti Eesti Keskuse 1. aastanaitus / 1st annual
exhibition of the Soros Center for Contemporary Arts, Estonia”3®

Kunstihoone, Galerii Luum, Galerii Sammas, Hirvepark, Tallin 30 XI — 19 XII 1993
Kurator: Ando Keskkiila

Arty$ci bioracy udzial w wystawie: Destudio, Jan J. Graps, Pier Li,
Albert Kulk, Jaan Jaanisoo, Anu Kalm, Toomas Kalve, Jiiri Kask, Raivo Kelomees,
Rainer Kurm, Jaak Saks, Leonhard Lapin, Ly Lestberg, Tairo Parnamets, Eve
Linnap, Peeter Linnap, Raul Meel, Urmas Muru, Jiri Ojaver, Kaido Ole, Peeter
Pere, Rait Priats, Toivo Raidmets, Sven Senka, Ahti Seppet, Tea Tammelaan,
Andres Tolts, Jaan Toomik, Mart Viljus, Aili Vint, Martin Vallik

Czlonkowie miedzynarodowego jury: Barbara Barsch, Laszl6 Beke,

Krista Kodres, Enn Példroos, Tom Sandqvist

Nagrody: Jiri Ojaver, Mart Viljus

36 Aine — aineta / Substance — unsubstance 1994, bns.
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,Olematu kunst / Unexistent art
Sorose Kaasaegse Kunsti Eesti Keskuse 2. aastanaitus / 2nd annual
exhibition of the Soros Center for Contemporary Arts, Estonia”’

Ajaloo Instituudi Galerii, Galerii Artmaiden, Galerii Luum, Galerii Sammas, Gale-
rii Vaal, Tallin 14 X — 6 XI 1994

Kurator: Urmas Muru

Artys$ci bioracy udzial w wystawie: Andres Adamson, Peeter Allik,
Karlo Funk, Jan J. Graps, Allan Hmelnitski, Kai Kaljo, Mati Karmin, Ando
Keskkiila, Raoul Kurvitz, Andro Koop, Peeter Laurits, Pier Li, Reda Marks,
Herkki E. Merila, Jiri Ojaver, Peeter Pere, Tairo Parnamets, Rasmus Reinolt,
Lembit Sarapuu, Ene-Liis Semper, Studio 22, Mare Tralla, Margus Tonnov, Mart
Viljus

Cztonkowie miedzynarodowego jury: Krista Kodres, Asko Mikela,
Paul Rodgers, Reet Varblane, John Wyver

Nagrody: Jiri Ojaver — Grand Prix, Kai Kaljo, Mare Tralla

,Biotoopia. Bioloogia, tehnoloogia, utoopia / Biotopia. Biology, technology,
utopia Sorose Kaasaegse Kunsti Eesti Keskuse 3. aastanaitus / 3rd annual
exhibition of the Soros Center for Contemporary Arts, Estonia”38

Kunstihoone, Galerii Vaal, Ajaloo Instituudi Galerii, Galerii Sammas, Linnagalerii,
Dominiiklaste Klooster, Tallin 22 XI — 7 XII 1995

Kuratorzy: Sirje Helme, Eha Komissarov

Artyséci bioracy udzial w wystawie: Siim-Tanel Annus, Jaan Jaani-
soo, Kai Kaljo, Ando Keskkiila, Ilmar Kruusamie, Raoul Kurvitz, Kai Kuusing,
Andrus Koéresaar, Marko Laimre, Peeter Laurits, Barbora Lengvinaite, Elo Liiv,
Raik-Hiio Mikelsaar, Kadri Malk, Andro K6é6p, Urmas Puhkan, Juri Ojaver, Terje
Ojaver, Margus Punab, Rauno Remme, Piret Réani, Jaak Saks, Reti Saks, Ene-Liis
Semper, Liina Siib, Ténu Smidt, Tiina Tammetalu, Tommy & Laurentsius (Toomas
Ténissoo, Lauri Sillak), Mare Tralla, Mart Viljus, Toomas Vint

37 Olematu Kunst / Unexistent Art 1994, s. 3-5.
38 Biotoopia 1996, bns.
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Czlonkowie miedzynarodowego jury: Maria Hlavajova, Krista Kodres,

Zelimir Koséevié¢, George Legrady, Andres Tali

Nagrody: Mart Viljus, Andrus Kéresaar

~Eesti kui mark / Estonia as a sign. Sorose Kaasaegse Kunsti Eesti Keskuse
4. aastanditus / 4th annual exhibition of the Soros Center for Contemporary
Arts, Estonia”3®

Kunstihoone, Galerii Vaal, Galerii Sammas, Tartu Kunstnike Majas, Galerii Riittli,
Tallin—-Tartu 26 IX — 13 X 1996

Kurator: Ants Juske

Artyéci bioracy udziat w wystawie: Martin Aunin, Jaan Elken, Tiia
Johannson, Inessa Josing, Anu Juurak, Mari Kaljuste, Kadri Kangilaski, Mar-
got Kask, Raivo Kelomees, Sven Kivisildnik, Andrus Kéresaar, Ilmar Kruusamie,
Mari Kurismaa, Raoul Kurvitz, Urve Kittner, Kalev Laidro, Marko Laimre, Le-
onhard Lapin, Laurentsius, Eve Linnap, Peeter Linnap, Airi Luik, Ene Luik—Mu-
dist, Marko Mietamm, Raul Meel, Lemming Nagel, Tonu Noorits, Mall Nukke,
Jiri Ojaver, Terje Ojaver, Anu Poder, Rait Priaits, Kaisa Pustak, Piret Réni, An-
neli Remme, Rauno Remme, Evar Riitsaar, Jaak Saks, Ene-Liis Semper, Liina
Siib, Ténu Smidt, Tiina Tammetalu, Annika Tonts, Mare Tralla, Silver Vahtre,
Mart Viljus

Czlonkowie miedzynarodowego jury: Raminta Jurenaite, Mart Kalm,

Katrin Kivimaa, Altti Kuusamo, Urmas Muru, Tom Sandqvist
Nagrody: Anu Juurakule, Kai Kuusingule, Rauno Remme

Wyréznienia: Raivo Kelomees, Sven Kivisildnik, Liina Siib

Seminarium Eesti kui mérk / Estonia as a sign*°
Eesti Kunstiakadeemia, Tallin, 27 IX 1996

Seminarzy$ci: Janis Borgis, Krista Kodres, Hasso Krull, Alttti Kuusamo,

Leena-Maija Rossi, Tom Sandqvist

39 Estonia as a sign 1996, bns.

40 Tamze.
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«Interstanding 2. Sorose Kaasaegse Kunsti Eesti Keskuse 5. aastanaitus /
5th annual exhibition of the Soros Center for Contemporary Arts, Estonia”*!

Rotermanni Soolalaos, Galerii Vaal, Galerii Draakoni, Galerii Sammas galeriis,
Eesti Kunstiakadeemia, Eesti Rahva Muuseum, Tallin—Tartu, 7-19 X 1997

Kurator: Ando Keskkiila

Artyéci biorgcy udzial w wystawie: AnuJuurak, Hlib Katczuk, Dami-
jan Kracina, Maksym Mamsikow, Dalibor Martinis, Martin Pedanik, Rauno Rem-
me, Gia Rigvava, Mare Tralla, Sanja Ivekovié, Jaan Toomik, Ilmar Kruusamie,
Jan J.Graps, Maria Kruus, Pier Li, Mart Viljus, Mihhail Réklin, Liina Siib, Ando
Keskkiila, Jiri Ojaver, Tutune-Kristin ja Urmo Vaikla, F.F.F.F., Raivo Kelomees,

Tiia Johannson, Virve Sarapik, Kai Kaljo

Artyéci zagraniczni: Sanja Ivekovié¢ (Chorwacja), Hlib Katczuk (Ukraina),
Damijan Krcina (Stowenia), Maksym Mamsikow (Rosja), Dalibor Martinis (Chorwa-
cja), Gia Rigvava (Rosja), Mikhail Ryklin (Rosja), Arsen Sawadov (Ukraina)

Czlonkowie miedzynarodowego jury: Harry Liivrand, Hanno Soans,

Biljana Tomic, Reet Varblane, Janka Vukmir

Nagrody: Kai Kaljo, Jaan Toomik, Anu Juurak

Konferencja Interstanding 2%
6-19 X 1997

Uczestnicy konferencji: Eric Kluitenberg (Holandia) — The Fetish
Machine Body / Body-Machine; Erkki Huhtamo (Finlandia) — Future Visions
on an Ancient Mirror; Janka Vukmir (Chorwacja) — Real Life; Barbara Bor¢i¢
(Slowenia) — Creatures oraz Skuc—Forum Video Production; Alla Mitrofanova
(Rosja) — St. Petersburg’s Video Art in 90s; Sofija Asojewa (Ukraina) — Some
Statements on Ukrainian Video Art; Biljana Tomié¢ (Jugostawia) — Videomedja;
Oleg Kulik (Rosja) — To Bite or to Lick?; Peter Lambron Wilson (USA) — Culture
of Resistance; Mart Raukas (Estonia) — The Limits of Communication; Drazen
Panti¢ (Serbia) — Radio B92 and its Internet Project: From Local to Global Radio;

41 Interstanding 2 1999, s. 2-3, 8-11.

42 Tamze.
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Paul Garrin (USA) — New World Order, Some Old Shit; Lisa Haskel (Wielka
Brytania) — Relative Freedoms: Some Retrospections on ,independent media”
production in UK; Wiktor Misiano (Rosja) — Interpol-scandal: East and West
Through the Viewpoint on One Conflict; Jeff Taylor (USA) — People’s Culture on
the Web; Dimitrij Michajtow (Estonia) — Interactive Ghetto

Budzet:

1992 r. — budzet roczny w wysokoéci 35.000 USD*3;

1993 r.— budzet roczny w wysokosci 1.100.000 EEK, wydatki: 600.000 EEK na
granty, 500.000 EEK na Doroczna Wystawe*4;

1994 r. — budzet roczny w wysokoéci 3.354.553 EEK (300.000 USD)*5;

1995 r. — budzet roczny w wysokosci 2.607.005 EEK; wydatki: 1.945.800 EEK na
granty dla artystéw, 424.080 EEK na Dorocznga Wystawe, 24.725 EEK na kon-
ferencje towarzyszaca wystawie, 203.400 EEK na dokumentacje, 849 USD dla
Anu Liivak za wyklady o wspélczesnej sztuce estoniskiej w Budapeszcie;

1996 r. — budzet roczny w wysokoéci 2.040.000 EEK*7;

1997 r. — budzet roczny w wysokoéci 3.094.356 EEK*5;

1998 r. — budzet roczny w wysokoéci 2.373.129 EEK, wydatki: 714.868 EEK na
granty*?;

1999 r. — budzet roczny w wysokoéci 2.709.060 EEK®°.

Centrum Sztuki Wspotczesnej Sorosa - Kijow

Ilentp cyuacuoro mucrenrsa Copoca — Kuis zostalo powolane 23 V 1994 r. i poczat-

kowo miescilo sie przy ulicy Prioriznej 18/1, Kijéw

43 SCCA Network Procedures Manual, s. 42; Open Estonia 1993 1994, s. 20.

4 The Soros Center for Contemporary Arts. Estonia in the extreme decimal, [w:] Nosy nineties.
Problems, themes and meanings in Estonian art on 1990s, Tallin 2001, s. 39.

4 Open Estonia 1994 1995, Tallin 1995, s. 20.

46 Open Estonia 1995 1996, s. 47.

4T Open Estonia 1996 1997, s. 39.

48 Open Estonia 1997 1998, s. 47.

4 Open Estonia 1998 1999, s. 65—68.

50 Open Estonia 1999 2000, s. 40.

189



Pracownicy w latach 1994-1997:

Dyrektor: Marta Kuzma
Koordynatorzy: Ljudmita Macjuk; Natalia Manzalij

Centrum Sztuki Wspétczesnej przy NaUKMA (przy Akademii Kijowsko-Mohylan-
skiej) / Heurp Cyuacuoro Mucrerrrsa mpu HaVKMA

Pracownicy w latach 1997-1999:

Dyrektor: Jerzy Onuch

Koordynatorzy: Otesia Ostrowska, Kateryna Botanowa, Natalia Manzalij

Wystawy?®!:

,The alchemic surrender”

Sewastopol, VIII 1994

Kurator: Marta Kuzma

Artys§ci: Ilja Cziczkan, Arsen Sawadow, Heorhij Senczenko, Serhij Bratkow, Bo-

rys Mychajtow, Serhij Sotonski, Oleksandr Hnylycki, Wasilij Cagotow, Oleh Tistot,
Mykota Macenko, Maksym Mamsikow, Andrij Sahajdakowski

,The bred in the bone”
6 XI — 6 XII 1995

Kurator: Marta Kuzma

Artys§ci: Serhij Bratkow, Ilja Cziczkan, Oleh Tistot, Mykota Macenko, Oleksandr
Hnylycki, Borys Mychajlow, Julia Kiszina

~The hermetic forest”
10-31 11996

Kurator: Marta Kuzma

51 Zamieszczone informacje dotyczace wystaw pochodza, ze spisu udostepnionego mi w 2011 r.
przez Fundacje Centrum Sztuki Wspélczesne;.
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Artys$ci: Ilja Cziczkan, J. Depeche Mode, Dmytro Dulfan, Ilja Isupow, Tetjana

Herszuni, Oteksandr Hnylycki, Tiberyj Silwaszi, Juri Solomko, Walerja Trubina,

Oteksandr Ziwotkow, Oteksandr Roitburt

»~Colonization of the object”
6-8 III 1996

Kurator: Marta Kuzma

Artys$ci: Tamara Babak, Oteksandr Lisowski

,Hiroshima mon amour”
29 IIT — 25 IV 1996

Kurator: Marta Kuzma

Artys$ci: Oleh Migas, Wladislaw Efimow

~The museum of architecture (A fragment)”
29 III — 25 IV 1996

Kurator: Marta Kuzma

Artys§ci: Oleh Tistot, Mykota Macenko

»~Sugar plum vision”
26 VI — 19 VIII 1996

Kurator: Marta Kuzma

Artys$§ci: Serhij Bratkow, Ilja Cziczkan, Igor Chursin, Ilja Isupow, Tetjana Her-

szuni, Oteksandr Hnylycki, O. Matwienko, Kiryl Procenko, Wasilij Riabczenko,

Grigorij Stolbczenko

,Basic elements”
18 IX -4 X 1996

Kurator: Marta Kuzma

Artys$ci: Joseph Havel, Marina Skucharewa
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»~Symposium on photography. Retrospective”
16 X1 1996 — 6 1 1997

Kurator: Marta Kuzma

Artysta: Borys Mychajtow

~The greenhouse effect”
301 —-201II 1997

Kurator: Oleksandr Sotowiow

Arty$ci: Maksym Mamsikow, Oteksandr Hnytycki, Hlib Katczuk, Dmytro Dulfan,
Oteksandr Charczenko, Wasilij Szahotow

»~Along the frontier”

8 III - 51V 1997

Kuratorzy: Leanne Mella, Charles Stainback

Arty$ci: Ann Hamilton, Bruce Nauman, Francesc Torres, Bill Viola

~Body double”
8IIT - 51V 1997

Arty$ci: David Cerny, Annika von Hausswolff, Artist XYZ

~Opera formosa”
20 IX — 2 XTI 1997

Kuratorzy: Nicolo Asta, Giulio Alessandri, Marta Kuzma

Arty$ci: Jannis Kounellis, Alighiero Boetti, Paolo Canevari, Paolo Sandano Olin-

sky, Diamante Faraldo, Stefano Arienti

,Infra-slim spaces”
6 XII 1997 — 231 1998

Artys$ci: Sam Taylor-Wood, Yves Klein, Cady Noland, Paul Miller, Douglas Gor-
don, Katharina Fritsch, Mark Pimlott, Georgina Starr, Bernd + Hilla Becher, David

Hammons, Tim Head, Damien Hirst, Marc Quinn, Gerard Williams, Steve McQuenn

192



.Deepinsider”
11 11— 1111 1998

Artys$ci: Arsen Sawadow, Oteksandr Charczenko

,Intermedia”
6—22 IIT 1998

Kurator: Oteksandr Sotowiow

Arty§ci: Serhij Bratkow, Ilja Cziczkan, Oteksandr Hnylycki, Maksym Mamsikow,
Fiodor Perlowski, Kiryl Procenko, Arsen Sawadow, Oteksandr Charczenko, Serhij
Sotonski, Olena Stepanenko, Wasilij Szahotow

,Dimensions variable”
4TIV -7V 1998

Artys$ci: Fiona Banner, Con Brown, Stephen Murphy, Angela Bulloch, Mat Calis-
haw, Martin Creed, Willie Doherty, Angus Fairhurst, Ceal Floyer, Douglas Gordon,
Mona Hartoum, Damien Hirst, Gary Hume, Michael Landy, Simon Patterson, Vong
Phaophanit, Chris Ofili, Georgina Starr, Sam Taylor-Wood, Mark Wakkinger, Gil-
lian Wearing, Racheal Whitread, Catherine Yass

~Prospects of peripheral vision”
29V -1 VII 1998

Kurator: Marta Kuzma

Artys$ci: Pawet Makow, Rita Ostrowskaja, Wiaczestaw Tarnowecki

»A day in the life. The Crimean project”, Part 1
24 VII - 24 IX 1998

Arty$ci: Joseph Beuys, Serhij Bratkow, Oksana Czepelik, Abrie Fourie, Johan
Grimonprez, Oteksandr Hnytycki, Peter Richardson & Paul Hodgson, Oleg Kulik,
Colin Ledwith, Borys Mychajtow, Wiktor Mirchatow, Marlaine Tosoni, Juri Sen-
czenko, Kirill Procenko, Wasilij Szahotow, Annika von Hauswolff, Lotta Antonsson,
DdJ Derbastler&Market, Aka Anita&Anita Phono
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»The thing itself”
271X - 23 X 1998

Artysta: Oteksandr Hnytycki

,The Crimean Project, Part I1”

Livadia Palace, Jatta, 7 XI — 20 XII 1998

,The Labirinth”
121 - 1411 1999

Artysta: Wasilij Bazaj

~IN”
19 IT — 31 III 1998

Kurator: Jerzy Onuch

Artysta: Taras Polatajko

Budzet:

1994 r. — wysokoéé rocznego budzetu wynosita 158.000 USD?2

1995 r. — brak danych dotyczacych wysokoSci rocznego budzetu, wydatki: 66.000 USD
na granty®?;

1996 r. — wysokoéé rocznego budzetu wynosita 291.537 USD?;

1997 r. — brak danych dotyczacych wysokoéci rocznego budzetu;

1998 r. — brak danych dotyczacych wysokosci rocznego budzetu;

1999 r. — brak danych dotyczacych wysoko$ci rocznego budzetu.

52 Renaissance Report 1994 1995, s. 27.
53 Renaissance Report 1995 1996, s. 36.
54 Renaissance Report 1996 1997, s. 54.
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Osrodek Sztuki Wspoiczesnej - Warszawa
Siedziba: Instytut Sztuki PAN, ul. Diuga 26/28, Warszawa

Dyrektor (do 15 XII 1993 r.): Anda Rottenberg

Zastepca dyrektora, od 15 XII 1993 r. p.o. dyrektora: Anna Rakowska
Koordynatorzy: Elzbieta Grygiel, Magdalena Kardasz, Marek Tuszynski
Koordynator (1992 r.): Ewa Toniak

Koordynator (od 1993 r.): Katarzyna Szotkowska

Zarzad, 1992 r.%: Teresa Bogucka — czlonek Zarzadu Fundacji im. Stefana Ba-
torego; Wiestaw Borowski — dyrektor Galerii Foksal, prezes Zarzadu; Marcin Czer-
winski — Instytut Sztuki PAN; Marta Fik — Instytut Sztuki PAN; Jaromir Jedlinski
— dyrektor Muzeum Sztuki w L.odzi; Anda Rottenberg

Osérodek Sztuki Wspoélczesne] przy Fundacji im. Stefana Batorego zostal powo-
lany w czerwcu 1992. Jego celem jest pomoc m.in. dla juz istniejacych $rodowisk
artystycznych, naukowo-badawczych i krytykéw sztuki oraz stworzenie mozli-
woscl rozwijania kontaktéw miedzynarodowych. Stuzyé temu bedzie dokumen-
tacja tworczosci artystéw polskich (po 1945 r.), stworzenie komputerowej bazy
danych o sztuce polskiej, organizacja wystaw, fundowanie stypendiéw w dziedzi-
nie sztuk plastycznych, poSrednictwo w uzyskiwaniu stypendiéw w obiegu mie-
dzynarodowym, opracowywanie programéw wymiany miedzynarodowej 1 progra-
méw edukacyjnych, tworzenie miedzynarodowych powigzan w dziedzinie sztuki,
informacji, dokumentacji i organizacji. OSrodek jest czeScia miedzynarodowej
struktury — Soros Center for Contemporary Arts (SCCA), powstajacej aktualnie
w krajach Europy Srodkowo-Wschodniej . Biuro koordynacyjne SCCA znajduje sie

w Budapeszcie®.

Budzet:

1992 r. — budzet roczny w wysokosci 214.659.000 zt, wydatki: 280.853.177 zl na
organizacje biura®’;
1993 r. — budzet roczny w wysokosci 2.373.218.490 zi;

% Batory Sprawozdanie 1992 1993, s. 36.
5 Batory Sprawozdanie 1992 1993.
57 Tamze, s. 36—37.
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W 1993 r. podjete zostaly nastepujace dzialania:

— zostalo przygotowanych 14 szczegélowych dokumentacji;

— podpisano kontrakty z historykami na kolejnych 14;

— od artystéw otrzymano 70 dokumentacji;

— rozdanych zostato 20 grantéw na laczng sume 707.000.000 z1, m.in. (wymienione
w raporcie rocznym Fundacja im. Stefana Batorego. Sprawozdanie z dziatalnosci
1992): Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie — dofinansowanie kosztéw wystawy
na IV Biennale Sztuk Artystycznych w Maastricht dla trzech studentéw ASP —
25.000.000 zt; Centrum Sztuki Wspdlczesnej ,,Zamek Ujazdowski” na konferencje
»,The Steppes of Europe. New art from Ukraine”— dofinansowanie kosztéw przyjazdu
ipobytu 14 artystow i 4 krytykéw ukrainskich — 70.000.000 zt; Fundacji Atelier — do-
finansowanie przeznaczone na stypendia dla najubozszych uczniéw, zakup ksiazek
do ksiegozbioru, zakup materialéw artystycznych, plener malarski — 75.000.000 zl;
Galerii Sztuki Wspétczesnej ,,Zacheta” — dofinansowanie miedzynarodowej wysta-
wy-aukeji artystéw na rzecz pacjentéw Tworek — 10.000.000 zt; Miejsko-Gminne-
mu Oérodkowi Kultury w Sejnach — dofinansowanie kosztéw utworzenia pracowni
plastycznej oraz wydawania gazety lokalnej — 25.000.000 zt; Open Studio/WRO
93 Festiwal — dofinansowanie kosztéw dla uczestnikéw festiwalu z Wegier, Litwy
i Lotwy — 80.000.000 z1;

—ptace — 274.333.300 zt; Z.U.S. — 130.960.000 zt; koszty biura —211.999.500 zi; kosz-
ty Rady Programowej i Zarzadu — 25.409.700 zl; ogloszenia w prasie — 45.272.600 zl;
wyjazdy krajowe — 11.608.900 zt; wyjazdy zagraniczne — 97.372.847 zt; dokumentacja
wystaw —248.451.800 z1; A.R.T.S Link — 20.310.700 z}; $rodki trwate — 183.771.800 z1;
koszty finansowe — 4.915.558 zl; straty nadzwyczajne 1.800 zi.

W 1993 r. Oérodek Sztuki Wspdlczesnej wraz z Citizen Exchange Council i w ra-
mach A.R.T.S LINK wybral kandydatéw na pieciotygodniowe wycieczki do wybra-

nych instytucji amerykanskich?®.

Do 30 XI 1994 r. — wydano 1.571.196.280 zt.

Dofinansowania przyznano: Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie na przygotowa-
nie wystawy prac Anny Mycy w Galerii Dziekanka — 8.500.000 zt; Marioli Grotkow-
skiej na przygotowanie ksiazki artystycznej ,,Geometrie” — 13.750.000 zt; Narodowe;j
Galerii Sztuki ,Zacheta” na wydanie katalogu do wystawy Hanny Y.uczak prezen-
towanej w Zachecie oraz w Sdo Paulo oraz na transport prac fuczak do Brazylii
—55.250.000 z*°.

58 Batory Sprawozdanie 1993 1994, s. 70-73.
5 Batory Sprawozdanie 1994 1995, s. 87.
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Dokumentacje posiadaja nastepujacy artys$ci: Abakanowicz Mag-
dalena, Bere$ Jerzy, Brzozowski Tadeusz, Borowski Wtodzimierz, Fijatkowski Sta-
nistaw, Gierowski Stefan, Gostomski Zbigniew, Hasior Wladystaw, Jarema Maria,
Jarnuszkiewicz Jerzy, Kantor Tadeusz, Krasinski Edward, Lebenstein Jan, Lenica
Alfred, Makowski Zbigniew, Morel Henryk, Nacht-Samborski Artur, Nowosielski
Jerzy, Potworowski Piotr, Sempolinski Jacek, Stajuda Jerzy, Stazewski Henryk,
Stern Jonasz, Szapocznikow Alina, Tarasewicz Leon, Tarasin Jan, Tchorzewski

Jerzy, Tomaszewski Henryk, Wréblewski Andrzej
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L.

08RODEK BZTUKI WSPOLCZESNEJ

DANE DD DOKUMENTACJ! SZCZEGOLOWEJS

KRATKI ZYCIORYS

- adres pocztowy

data { miejsce urodzenia (smierci)

wyznanie (jesli odgrywa role)

= wyksztalcenie, stopnie naukowe, stypendia,

wazniejsze pabyty zagraniczne
- artysci w rodzinie

nagrody,

MUZEA 1 KOLEKCJE
- muzea
-~ kolekcje prywatne
{z podaniem miasta, kraju)

WYSTAWY INDYWIDUALNE (w porzadku chronologicznym)
- data

= tytud wystawy

- miejsce wystawy, miasto, kraj

= katalog (tak/nie)

W punkcie tym nalezy rownie: wymienit performances,

zaznaczajac u gory strony (np. III, // Performances
1.)

Wymagane dane: dokYadna data, tytu!, miejsce, miasto,
kraj, wuczestnicy, fotografie 1/lub dokumentacja wideo

(tak/nie), =z zaznaczeniem, kto sporzadziX dokumentacje
oraz gdzie dokumentacja znajduje sie obecnie.

Wyszczegblniamy tu  rowniez  Filmy i Ffilmy wideo,
zaznaczajac u géry strony (np. III. // Filmy / 1.).

Wymagane dane: data, tytul, techniki, czas

trwania, gdzie
znajduje sie obecnie.

Uwaga: Prosimy podkreslieé najwaéniejsze wystawy
indywidualne dla potrzeb skrocdnej wersji angielskie].
WYSTAWY GRUPOWE (w porzadku chronologicznym)
- data '

% tytud

- miejsce, miasto, kraj

- katalog (tak/nie)

Uwaga: Prosimy podkreslié najwalniejsze

Wwystawy grupowe
dla potrzeb skréconel wersji angielskied.
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VI.

VII.
VIII.

IX.

BIBLI

monog

Prosi

OGRAFIA (w porzadku chronologicznym)
autor

tytud

wydawca

data ukazania sig
strona

rafie, eseje, recenzje, wzmianki.

my adnotowaé najwazniejsze artykuly i ksiazki

podkreslié dla potrzeb skroconej wersji angielskiej.

KATAL

OGI (w porzadku chronologicznym)

tytut wystawy

miejsce, miasto, kraj '

data

autor wstepu

czy artysta zostal wyszczegsélniony osobno, czy tez
jego nazwisko figuruje jedynie w liscie wystawcdw'

numer i/lub strona, na ktorej zamieszczono
reprodukcje

tytuly dzie! reprodukowanych w katalogu

Prosze podkresli¢ najwazniejsze katalogi dla potrzeb

skroc

dnej wersji angielskiej.

KSEROKOPIE NAJWAZNIEJSZYCH ESEJOW, RECENZJI I WSTEPOW

JEDEN LUB DWA EGZEMPLARZE NAJWAZNIEJSZYCH KATALOGOW

LISTA 20-40 PRAC (w zaleZnosci od rozmiardw twdrczosci)

wybra

Dane

nych do reprodukcji.
wybrane prace zostana sfotografowane - zdjecia
czarno-biale oraz kolorowe diapozytywy

dla reprodukecji

u géry strony: :

nazwisko artysty / IX. / numer pracy / $érodek
wyrazu, technika: np. malarstwo, rzezba, grafika,
environment, obiekt, performance, itp.

poniZej: numer fotografii i negatywu wraz z
podaniem nazwiska artysty

np. VILT 1965/2, lub JOV 1983/3

Tﬂtpr jeéli praca jest czgécig serii — numer
pracy w serii (np. IX)

Data

Seria jedli praca jest czgscia serii - tytu?
ca¥ej serii, oraz ilosé¢ ' dzief w serii (np.
Glowy. I-IX)

Srodek wyrazu, techniki
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S. Wymiary - rzeZba: wysokosd X szerokodd x
gx?bokoéd
ma

arstwo, grafika: wysokosd x
szerokosé¢ (w centymetrach)

6. Sygnatury
7 Gdzie praca znajduje sie obecnie
- jesli w muzeum, prosze podaé numer
inwentarzowy
- jesli w kolekcji prywatnei - nazwisko
wiasciciela, miasto. kraj
8. Opis

- krétki obiektywny opis

w dwéch zdaniach - znaczenie pracy w
ca¥ej twérczosci
jak sie ma do réinych kierunkdw w
sztuce, szkdéd oraz artystdw

Proszg pamigtaé, iz dokumentacja ma
rownieZ sfuzyc osobom zainteresowanym
spoza Polski. Dlatego tam gdzie to

konieczne naleZy podaé krétkie
wyjasgnienia.

W przypadku performance nalezy podaé
nastepujace dane:

- tytut

- data

- miejsce

= uczestnicy

- dokumentac ja

- obiektywny opis wydarzenia

9. Wystawiane w

- tytul wystawy
- miejsce, miasto, kraj
- data

10. Stan dziefa (tylko jeSli dzieto zosta¥o na przyktad
zagubione, uszkodzone, przemalowane, itp.)

X.  DZIALALNOS¢ ARTYSTYCZNR

Wstep o objetodci jednej do dwdch stron — w formie

bardzo rzeczowej, opisujacy rozwdj artystyczny oraz
przeYomowe wWydarzenia w karierze artysty.

Osobna lista fotografii winna zawierac wybor prac, z podziatem
na obecne umiejscowienie dzieta. W przypadku muzedw nalezy

poda¢ numery inwentarzowe. W przypadku kolekciji prywatnych -
adres i numer telefonu.
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Inessa Josing, Gdzie jest sztuka, 1996, wystawa ,,Estonia jako znak”, 1996, zd].
za Estonia as a sign 1996.

Laurentsius, Tapety Saku I-II1, 1996, wystawa , Estonia jako znak”, 1996, zdj.
za Estonia as a sign 1996.

Jaan Elken, Jesli nie zjem zupy, 1996, wystawa ,,Estonia jako znak”, 1996, zdj.
za Estonia as a sign 1996.

Annika Tonts, Z Estonii do Europy w dziesie¢ skokéw, 1996, wystawa ,,Estonia
jako znak”, 1996, zdj. za Estonia as a sign 1996.

Juri Ojaver, Ksigzka narodowa, 1996, wystawa ,,Estonia jako znak”, 1996, zdj.
za Estonia as a sign 1996.

Marko Méaetam, Estonia, 1996, wystawa ,,Estonia jako znak”, 1996, zdj. za Esto-

nia as a sign 1996.
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I1. 1. Widok wystawy ,Wizje dzisiejszej architektury”, 1990
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I1. 2. Widok wystawy ,,Wizje dzisiejszej architektury”, 1990
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I1. 3. Widok wystawy ,,Wizje dzisiejszej architektury”, 1990

I1. 4. Widok wystawy ,Wizje dzisiejszej architektury”, 1990
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I1. 5. Erika Katalina Pasztor, Brama, wystawa ,,Sub voce”, 1991

I1. 6. Miklés Peternak, Interpretacja. O stu kilogramach jabtek i gruszek,
wystawa ,,Sub voce”, 1991
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I1. 7. Péter Forgacs, Wegierska kuchenna sztuka wideo,
wystawa ,,Sub voce”, 1991

I1. 8. Csaba Nemes, Malowana lamperia,
wystawa ,,Sub voce”, 1991
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I1. 9. Gyorgy Arvai, Zsolt Veress, Bilans otwarcia,
wystawa ,,Sub voce”, 1991

I1. 10. Gyorgy Arvai, Zsolt Veress, Bilans otwarcia,
wystawa ,,Sub voce”, 1991
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I1. 11. Gyorgy Arvai, Zsolt Veress, Bilans otwarcia,
wystawa ,,Sub voce”, 1991




I1. 12. Miklés Pinke, Wystawa w warzywniaku,
wystawa ,,Polifonia”, 1993
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I1. 13. Miklés Pinke, Wystawa w warzywniaku,
wystawa ,,Polifonia”, 1993
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I1. 14. Miklés Pinke, Wystawa w warzywniaku,
wystawa ,,Polifonia”, 1993

I1. 15. Miklés Pinke, Wystawa w warzywniaku,
wystawa ,,Polifonia”, 1993
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I1. 16. Csaba Nemes, Prawie wszedzie...,
wystawa ,,Polifonia”, 1993
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I1. 17. Antal Lakner, Znaki kierunkowe,
wystawa ,,Polifonia”, 1993
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I1. 18. Antal Lakner, Znaki kierunkowe,
wystawa ,,Polifonia”, 1993
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I1. 19. Balazs Bedthy, Sklep w sklepie,
wystawa ,,Polifonia”, 1993
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I1. 20. Balazs Beothy, Sklep w sklepie,
wystawa ,,Polifonia”, 1993
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I1. 21. Janos Sugar, Elektroniczny Billboard,
wystawa ,,Polifonia”, 1993
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I1. 22. P4l Gerber, Architektura, promieniowanie, wskrzeszenie,
projekt znaczkéw pocztowych, wystawa ,,Polifonia”, 1993
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HMARGM GOMOSII

I1. 23. P4l Gerber, Mdj dzieri jest nieudany, jesli nie pokonam trzech diabtéw,
wystawa ,,Polifonia”, 1993

I1. 24. Pal Gerber, Mdj dzieri jest nieudany, jesli nie pokonam trzech diabtéw,
wystawa ,,Polifonia”, 1993
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I1. 25. Istvan Szili, Kilka nowych budek telefonicznych,
wystawa ,,Polifonia”, 1993
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I1. 26. Janos Sugar, Sztriptiz, wystawa ,,Polifonia”, 1993
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I1. 27. Gyula Judlius, Wizualna cisza na 25. rocznice $mierci Marcela Duchampa,
wystawa ,,Polifonia”, 1993
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I1. 28. Gyula Julius, Wizualna cisza na 25. rocznice smierci Marcela Duchampa,
wystawa ,,Polifonia”, 1993
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I1. 29. Béla Marias, Samotny na Placu Zero,
wystawa ,,Polifonia”, 1993

I1. 30. Béla Marias, Samotny na Placu Zero,
wystawa ,,Polifonia”, 1993
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I1. 31. Widok wystawy ,,Efekt motyla”, 1996

I1. 32. Widok wystawy , Efekt motyla”, 1996
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I1. 33. Widok wystawy ,, Efekt motyla”, 1996

I1. 34. Widok wystawy , Efekt motyla”, 1996

273



I1. 35. Widok wystawy , Efekt motyla”, 1996

I1. 36. Widok wystawy , Efekt motyla”, 1996
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I1. 37. Janos Sugér, Generator odniesieri, 1996,
wystawa ,,Efekt motyla”, 1996

I1. 38. Janos Sugar, Generator odniesieri, 1996,
wystawa ,,Efekt motyla”, 1996
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I1. 39. Wojciech Bruszewski, Sonety, 1992,
wystawa ,,Efekt motyla”, 1996

I1. 40. Wojciech Bruszewski, Sonety, 1992,
wystawa ,,Efekt motyla”, 1996




I1. 41. Laszlé Laszlé Révész, Luk triumfalny, 1995-1996,
wystawa ,,Efekt motyla”, 1996
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I1. 42. Csaba Nemes, Przekazanie motyla, 1996,
wystawa ,,Efekt motyla”, 1996
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I1. 43. Csaba Nemes, Przekazanie motyla, 1996,
wystawa ,,Efekt motyla”, 1996
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I1. 44. Attila Csorgd, Gra — przestrzen, 1991,
wystawa ,,Efekt motyla”, 1996
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I1. 45. Attila Csorgd, Gra — przestrzen, 1991,
wystawa ,,Efekt motyla”, 1996
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I1. 46. Zoltan Szegedy-Maszak, Kryptogram, 1995-1996,
wystawa ,,Efekt motyla”, 1996

I1. 47. Zoltan Szegedy-Maszak, Kryptogram, 1995-1996,
wystawa ,,Efekt motyla”, 1996




I1. 48. Péter Kiss, Detektor, 1995-1996,
wystawa ,,Efekt motyla”, 1996

I1. 49. Péter Kiss, Detektor, 1995-1996,
wystawa ,,Efekt motyla”, 1996




I1. 50. Attila Sz{cs, Dychotomia, 1995-1996,
wystawa ,,Efekt motyla”, 1996
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I1. 51. J6zef Robakowski, Kqty energetyczne, 1975-1985,
wystawa ,,Efekt motyla”, 1996

I1. 52. Jézef Robakowski, Kqty energetyczne, 1975-1985,
wystawa ,,Efekt motyla”, 1996
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I1. 53. Déra Maurer, Fraktale — Recznie robione, 1988-1995,
wystawa ,,Efekt motyla”, 1996
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I1. 54. Jeffrey Shaw, Wrota do nieba, 1994,
wystawa ,,Efekt motyla”, 1996

I1. 55. Jeffrey Shaw, Wrota do nieba, 1994,
wystawa ,,Efekt motyla”, 1996
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I1. 56. Péter Forgacs, Pre — Pro — Sec — Tura, 1996,
wystawa ,,Efekt motyla”, 1996

I1. 57. Péter Forgacs, Pre — Pro — Sec — Tura, 1996,
wystawa ,,Efekt motyla”, 1996
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I1. 58. Réza El-Hassan, Samo-potqczone drzewo, 1995-1996,
wystawa ,,Efekt motyla”, 1996
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I1. 59. Gabor Farkas, Diagramy mys$li 1-2-3, 1995-1996,
wystawa ,,Efekt motyla”, 1996
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I1. 60. Gabor Farkas, Diagramy mysli 1-2-3, 1995-1996,
wystawa ,,Efekt motyla”, 1996




II. 61. Andres Tolts, Iluzje ABC I-I1I,
wystawa ,,Aine — aineta / Substance — unsubstance”, 1993
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I1. 62. Kaido Ole, Bez tytutu XVII-XX, 1993,
wystawa ,,Aine — aineta / Substance — unsubstance”, 1993

I1. 63. Kaido Ole, Bez tytutu XVII-XX, 1993,
wystawa ,,Aine — aineta / Substance — unsubstance”, 1993
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I1. 64. Raul Meel, Copula VII S - XII S, 1993,
wystawa ,,Aine — aineta / Substance — unsubstance”, 1993
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I1. 65. Peteer Linnap, Kuchnia estoriska, 1993,
wystawa ,,Aine — aineta / Substance — unsubstance ”, 1993

I1. 66. Leonhard Lapin, Rytm sfer, 1993,
wystawa ,,Aine — aineta / Substance — unsubstance”, 1993
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IL. 67. Aili Vint, Sztuka narozna, Sita koloréw, Refleksy, 1993,
wystawa ,,Aine — aineta / Substance — unsubstance”, 1993
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I1. 69. Toivo Raidmets, Automobil ,ZIM” i zielony neonowy dywan, 1993,
wystawa ,,Aine — aineta / Substance — unsubstance”, 1993

I1. 70. Toivo Raidmets, Automobil ,,ZIM” i zielony neonowy dywan, 1993,
wystawa ,,Aine — aineta / Substance — unsubstance”, 1993
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I1. 71. Kai Kaljo, Powstanie i zanik zycia, 1994,
wystawa ,,Olematu kunst”, 1994

I1. 72. Juri Ojaver, Nieistniejgcy cmentarz, 1994,
wystawa ,,Olematu kunst”, 1994
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I1. 73. Mare Tralla, Dwie mozliwosci obserwowania siebie samego, 1994,
wystawa ,,Olematu kunst”, 1994
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I1. 74. Ene-Liis Semper, Pejzaz sztuki estoriskiej (I) KURVITZ, 1994,
wystawa ,,Olematu kunst”, 1994
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I1. 75. Juri Ojaver, Bio-top, 1995,
wystawa ,,Biotopia”, 1995
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I1. 76. Tanel Annus, Swiatlo na biatym papierze, 1995,
wystawa ,,Biotopia”, 1995

I1. 77. Jaan Jaanisoo, Naczynia potqczone, 1995,
wystawa ,,Biotopia”, 1995
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I1. 78. Raoul Kurvitz, The host, 1995,
wystawa ,,Biotopia”, 1995

1. 79. Raiik-Hiio Mikelsaar, Zycie jest atomem, 1995,
wystawa ,,Biotopia”, 1995
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I1. 80. Ene-Liis Semper, I1. 81. Ene-Liis Semper,
Mutant & la carte, 1995, Mutant a la carte, 1995,
wystawa ,,Biotopia”, 1995 wystawa ,,Biotopia”, 1995

I1. 82. Ene-Liis Semper, I1. 83. Ene-Liis Semper,
Mutant a la carte, 1995, Mutant & la carte, 1995,
wystawa ,,Biotopia”, 1995 wystawa ,,Biotopia”, 1995
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1. 84. Kai Kaljo, Mauzoleum, 1995,
wystawa ,,Biotopia”, 1995




I1. 85. Marko Laimre, Moja mapa swiata, 1996,
wystawa ,,Estonia jako znak”, 1996

Kalevipoeqg,

1. 86. Peeter Linnap, Kalevipoeg: de facto, 1996,
wystawa ,,Estonia jako znak”, 1996
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Otepas linnus (12, - 13, sajand)
Saarane kungas on margiks Eesti varasemast ajaloost,
tahendades ka seda, et juba alates 12, sajandist
pidid eestlased ennast pidevalt kaitsma sjakate

brite, coskall sakslaste eest. See pldil
stereoloup installceriiakse Lanapacya cestl lastesse
juba algkooll esimestes klassides.

1. Otepaa Stronghold (12:13 century)

The mound is an emblem of the early history of
Estonda, indicating that as early as in the 12th centu-
ry the Estonians had to protect themselves lrom
their beflicose neighbours, especially the Germans,
This pictorial stereolype is installed in present day
Estonian children in the first forms of the primary
school already.

Harju-Jaani saunikud (ca 1888. a.)

See Heinrich Tidermann' loto o moeldud
etnograaliliseks otstarbeks. Sumbolinag tahistab
ta tegehkult kheu pikast ajava kust, mis
lahutab nn. "Muinas-Eestit® iseselovast Eesti
ritgist 1920 - 1940. a

2. Cottagers from Harju-Jaani (ca 1888)

This photo by Heinrich Tiidermann was made
for ethnographic purpose. As a symbol it signi-
fies the greater part ol the long period separat-
ing the so-called “Ancient Estonia”™ from the
independent state of Estonia from 1920 10
1940,

Eesti Wabariigi President Konstantin Pats koos
lastelastega (1937)
1920, - 1940, aastated eksisteeris Eesti iseweisva
riigina. Polvkannale, kes sundinud pirast Eesti
annekieerimisl Noukogude Liidu poolt, on
peamiseks mirgiks sellest pericodist President
Konstantin Pits, Vaib-olla on selle pohjuseks

ki tsiooni ajal eest perekondades ringlesid,
aamuti om.meqwd kirjamargid, millest eﬂomu\ iulul.n kolme lowvi Eosti v lpnl wili sus presidenti ennast..

3. The President of the Republic of Estonia Konstantin Pits with his grandchildren (1937)

From 1920 to 1940 Estonia existed as an independent state. For the gencration born after the annexation of Estonia to the
Soviel Union, the dominant wmbﬂl of this period is Konstantin Pits. Maybe this image was created by numerous photo
eproducions of und d quality, which could be seen in Estonian homes during the Soviet occupation, or the old
stamps which also had un it either the three lions from the Estonian coat-ol-arms or the portrait of the President himsell,,

I1. 87. Peeter Linnap, Kleine Geschichte Estlands, 1996,
wystawa ,,Estonia jako znak”, 1996

308



I1. 88. Inessa Josing, Gdzie jest sztuka, 1996,
wystawa ,,Estonia jako znak”, 1996

I1. 89. Laurentsius, Tapety Saku I-1I1, 1996,
wystawa ,,Estonia jako znak”, 1996
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I1. 90. Jaan Elken, Jesli nie zjem zupy, 1996,
wystawa ,,Estonia jako znak”, 1996

I1. 91. Annika Tonts, Z Estonii do Europy w dziesie¢ skokéw, 1996,
wystawa ,,Estonia jako znak”, 1996

310



iR R ST

IL. 92. Juri Ojaver, Ksiazka narodowa, 1996,
wystawa ,,Estonia jako znak”, 1996
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I1. 93. Marko Méetam, Estonia, 1996,
wystawa ,,Estonia jako znak”, 1996
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