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Sztuka kontekstualna
w czasach globalizac;ji

Artykut sklada sie z trzech czeSci. W pierwszej przywoluje narodziny
sztuki kontekstualnej, a dokladniej — sztuki jako sztuki kontekstual-
nej (art as contextual art), i stawiam pytanie, czym byla sztuka kon-
tekstualna? Nowa tendencja w sztuce? Polemika ze sztuka konceptu-
alng Josepha Kosutha? A moze apelem kierowanym do artystow o to,
by uswiadomili sobie wlasne miejsce, wlasng pozycje w Swiecie sztuki?
W drugiej czeSci opisuje proces globalizacji, a w trzeciej aplikuje idee
sztuki kontekstualnej do globalizujacego sie Swiata sztuki (global art
world). Czy to znaczy, ze Jan Swidzinski i zwolennicy sztuki kontek-
stualnej wyprzedzili swoj czas, swoja epoke? Nie, ale postulaty sztuki
kontekstualnej nabieraja nowego znaczenia w kontekscie dzisiejszej glo-
balizacji. Sztuka zawsze powstawala w jakims kontekscie, ale przez dlugi
czas nie przywiazywaliSémy nalezytej uwagi do tego faktu. Opowiadali-
$my sie za sztuka uniwersalng, transcendujaca konteksty, w ktorych sie
rodzila, za sztuka de-lokalizujaca swoje przeslanie.

Sztuka kontekstualna

Jan Swidzinski (1923-2014) oglosil manifest sztuki kontekstualnej w lu-
tym 1976 roku, przy okazji wystawy mlodej polskiej sztuki w niewielkiej,
uczelnianej galeryjce St. Petri w Lund. Manifest skladatl sie z: pietnastu
kroétkich tez, dtuzszego tekstu odgrywajacego role zaplecza teoretyczne-
go, a zatytulowanego Modele sztuki, polemiki ze sztuka konceptualng
grupy Art-Language, przede wszystkim jej nowojorskim odlamem repre-
zentowanym przez Josepha Kosutha, oraz dwunastu postulatéw sztuki
kontekstualnej'. Swidzinski wyszed} od trzech modeli w historii sztuki:

» 1 Opieram sie tu na publikacji: J. Swidzinski, Sztuka jako sztuka kontekstualna, Galeria
Remont, Warszawa 1977.
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a) modelu uniwersalnego, ktoéry wierzy w sztuke rozpoznajaca obiektyw-
nie istniejacy Swiat, b) relatywistycznego, zakladajacego, ze obraz §wiata,
jaki mamy, zmienia sie w zalezno$ci od narzedzi, jakimi sie postugujemy
do jego opisu, oraz ¢) modelu zapowiadanego przez sztuke konceptualna,
dla ktérego Swidzinski proponowal teraz nazwe ,kontekstualny”. W tym
ostatnim modelu znajdujemy stynnga formule Swidzinskiego: ,, X jest sztuka
(ma wlasnos¢ bycia sztuka) w czasie t miejscu p w sytuacji s dla os6b 0™.

Manifest czy szerzej — program sztuki kontekstualnej — byt dysku-
towany w Lund i Malmo, a potem, w kwietniu 1976 roku, w warszaw-
skiej Galerii Remont oraz podczas pleneru studentéw szkot artystycznych
F-ART w Gdansku (wrzesien).

Ale czym byla sztuka kontekstualna? Nowga tendencja w sztuce? Swi-
dzinski organizowal wprawdzie wystawy sztuki kontekstualnej, w kraju
i poza granicami, ale nie bardzo wiedzial, jak powinna wyglada¢ praktyka
artystyczna sztuki kontekstualnej. Nie chcial, zeby przypominala twor-
czo$¢ konceptualnych stylistow. W pewnym momencie zafascynowal sie
dzialaniami grupy Lucim i fotografiami Zofii Rydet. Z artystami Galerii
Sztuki Najnowszej (Anna Kutera, Romuald Kutera, Lech Mrozek) prowa-
dzil jakie$ owiane tajemnicg dzialania lokalne na Kurpiach i w Mielniku
nad Bugiems3, ale najlepiej czul sie, dyskutujgc o sztuce. Czyzby sztuka
kontekstualna byla tendencjg artystyczna pozbawiona wlasnej, wyrdznia-
jacej ja praktyki artystycznej? A moze jej praktyka bylo dyskutowanie
o sztuce, nieustanna polemika ze sztuka konceptualng Josepha Kosutha?
Takie wrazenie mozna odnie$é, czytajac zapis dyskusji, jaka toczyla sie
na konferencji w Toronto, w listopadzie 1976 roku. Swidzifiski miat oka-
zje spotkaé sie tam z Kosuthem i stoczy¢ z nim walke na obcym dla obu
artystow gruncie — na gruncie logiki«.

Konceptualizm mial zamyka¢ sztuke relatywistycznag, czyli moderni-
styczng, sztuka kontekstualna natomiast miala otwieraé¢ nowy etap w hi-
storii sztuki. Tak przynajmniej widzial to Swidzinski podczas konferencji
w Toronto, kiedy atakowal Kosutha za jego poglady z ,,Art after Philoso-
phy” (1969), przemilczajac fakt, ze amerykanski artysta zdazyt w miedzy-
czasie przej$¢ na inne pozycje, na pozycje sztuki antropologicznej. Zapo-
wiedzia tej zmiany byl artykul Artist as Anthropologist, opublikowany
w pierwszym numerze pisma ,,The Fox” w 1975 roku. Z podobnych pozycji,

» 2 Ibid., s. 38.

» 3 Zob. G. Dziamski, Galeria Sztuki Najnowszej. O tych, ktérzy przychodza pézniej, [w:] Galeria
Sztuki Najnowszej, red. A. Markowska, Muzeum Wspétczesne, Wroctaw 2014, s. 142.

» 4 J. Swidziriski, A Record from the Conference In the Context of the Art World at the Center
for the Experimental Art and Communication CEAC Toronto November 1976, [w:] Quotations
on Contextual Art, red M. Gibbs, Het Apollohuis Gallery, Holand, Eindhoven 1988, s. 113.
Swidziski przeprasza tu Kosutha, ze postuguje sie terminologig logiczna, ktéra ten zapropono-
wat w artykule Art after Philosophy.
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tylko bardziej agresywnie, zaatakowal Kosutha na tej samej konferencji
Herve Fischer z francuskiego Collectif d’Art Sociologique. Jest jeszcze
trzecia mozliwo$¢. Sztuka kontekstualna byla apelem skierowanym do
artystow, by okreélili swoje miejsce w globalnym $wiecie sztuki. Temu
shuzyly organizowane przez Swidzinskiego spotkania i konferencje; przy-
wolana tu juz konferencja w Toronto, a takze spotkanie w Paryzu Art et
transformation sociale (maj 1977) i konferencja warszawska Sztuka jako
dzialanie w kontekscie rzeczywistosci (lipiec 1977). Spotkania te mialy
stworzy¢ front artystow spoza Nowego Jorku, z Polski, Szwecji, Danii, Ho-
landii, Francji, Kanady, Ameryki Lacinskiej, walczacych z amerykanska
dominacjg w sztuces. Brzmi to troche zabawnie, ale artystom kontekstu-
alnym nie chodzilo o przejecie wladzy w Swiecie sztuki, lecz o zdetronizo-
wanie artystow konceptualnych z pozycji artystycznych lideréw. Chodzilto
im, je$li mozna tak powiedzieé, o zdobycie przywbddztwa duchowego.
Sztuka konceptualna doprowadzila do sytuacji, w ktérej wszystko,
literalnie wszystko moglo by¢ sztukg®. Sztuka bowiem stala sie defini-
cja sztuki, a praca artysty definiowaniem sztuki — if someone calls it
art, it’s art, méowit cytowany przez Kosutha Donald Judd. Dla Kosutha
znaczylo to, ze artysta stawia pewng hipoteze na temat natury sztuki,
a jego praca jest uzasadnieniem tej hipotezy. Konceptualizm Kosutha
znioést antyartystyczny status ready mades Duchampa. Artysta nie byl
juz buntownikiem nadajacym wybranym przedmiotom status przed-
miotow artystycznych (objects d'art), lecz prezentowal wyznawang przez
siebie koncepcje (idee) sztuki. Pytal, wzorem Duchampa, czy pisuar
moze by¢ sztuka? A jesli moze, to co musi posiadaé — tytul? sygnature
artysty? date powstania? A jak uznanie pisuaru za sztuke wplynie na
nasze my$lenie o sztuce? Co z tego wyniknie dla sztuki? Jakie moga
by¢ tego konsekwencje dla sztuki? Jacques Derrida nazwie to ,,pytajaca
forma myslenia™. Co sie stanie, jezeli artysta uzna osobe X i wszystko,
co ona robi kazdego dnia w godzinach od 7.00 do 21.00, za sztuka? Ar-
tysta musi nas przekonac, ze decyzja taka bedzie wnosila co§ waznego
do naszego mySlenia o sztuce lub ze potrafi swoja decyzje atrakcyjnie
zdokumentowac¢. Mamy tu jasno zarysowany podzial na konceptualizm
teoretyczny i stylistyczny. Arty$ci maja kwestionowaé zastana nature
sztuki, proponujac w to miejsce wlasne definicje sztuki. Kosuth stwo-

» 5 Wiecej na ten temat: A. Markowska, Trzeba przetrzec te szybe. Powikfane dzieje wroctaw-
skiej Galerii Sztuki Najnowszej (1975-1980) w Akademickim Centrum Kultury patacyk, [w:]
Galeria Sztuki Najnowszej, op. cit., s. 36-48.

» 6 ,Wszystko moze by¢ sztuka, jezeli galerie mogg to sprzedad, a muzea zsakralizowac”, pisat
Swidziriski w ksigzce Art, Society and Self-consciousness (1979). Cyt za polskim wydaniem:
J. Swidziriski, Sztuka, spofeczeristwo i samoswiadomos¢, przekt.. L. Guzek, CSW Zamek
Ujazdowski, Warszawa 2009, s. 101.

» 7 J. Derrida, Uniwersytet bezwarunkowy, przekt. K.M. Jaksender, Eperons-Ostrogi, Krakéw
2015, s. 18.
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rzyl radykalnie awangardowa wizje sztuki, w ktérej zaréwno artysci, jak
i naukowcy rozliczani sa z tego, co dodaja do istniejacego pojecia sztuki®.

Nazywanie réznych rzeczy sztuka nie bylo niczym nowym po Du-
champie. W 1965 roku dwaj stowaccy artySci, Stano Filko i Alex Mlynar-
cik, w pracy zatytutowanej Happsoc (Happening socjologiczny) zamienili
swoje rodzinne miasto, Bratystawe, na siedem dni (od 2 maja do 8 maja)
w jeden wielki, anonimowy happening, w ktérym uczestniczyli wszyscy
mieszkancy miasta (ponad 267 tysiecy), wszystkie psy (prawie pieédzie-
siat tysiecy), wszystkie domy, place, parki, lampy uliczne, kuchenki ga-
zowe i elektryczne, lodowki, samochody, tramwaje, maszyny do pisania,
cmentarze, zamek, Dunaj, dziewiec¢ bratystawskich teatréow. Poczatek i ko-
niec anonimowego happeningu wyznaczyly dwa uroczyscie obchodzone
przez miasto $wieta — Dzien Pracy i Dzien Zwyciestwa?.

Paradoks sztuki konceptualnej Kosutha'® polegal na tym, ze
wszystko moglo byé sztuka, ale w kontekécie sztuki. Swidzinski chcial
wyj$¢ poza kontekst sztuki, chcial, zeby sztuka nie byla zdaniem ana-
litycznym, to znaczy prawdziwym na mocy definicji, ale nieprzynosza-
cym zadnej wiedzy o Swiecie, chcial, zeby co§ mowila o $wiecie, w kto-
rym zyjemy. Stad idea trzech kontekstow: kontekstu sztuki, kontekstu
kultury i kontekstu rzeczywisto$ci' i siegniecie pod koniec lat 80. do
figury storytellera, co jest o tyle ciekawe, ze Kosuth w artykule Artist
as Anthropologist widzial artyste raczej w roli antropologa badajacego
specyfike roznych kultur, natomiast Swidzinski chcial w nim widzieé
storytellera — kogo$ nalezacego do lokalnej kultury, kto objasnia antro-
pologom tajniki badanej kultury*2.

Globalizacja

Globalizacja byta reakcja na koniec zimnej wojny i rozpad troj$wiatowego
modelu my$lenia o $wiecie's. Mozna powiedzieé, ze byla zamrozonym pro-
blemem XX wieku, ktory zostal odmrozony po upadku Bloku Wschodnie-
go. Nalezalo teraz znalez¢ nowy model, odpowiadajacy zmienionej sytu-

» 8 Zob. G. Dziamski, Konceptualizm analityczny, [w:] idem, Przetom konceptualny i jego wptyw
na praktyke i teorig sztuki, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza,
Poznan 2010, s. 76.

» 9 S. Filko, Tvorba — Works Creation — Werk Schaffung — Ouvrages (1965-1969), Bratislava 1970.

» 10 Pisze o sztuce konceptualnej Kosutha, poniewaz wyrézniam kilka wariantéw praktyki i teorii
konceptualnej. Zob. G. Dziamski, Przetom konceptualny, op. cit., s. 55-99.

» 11 J. Swidzinski, Kontekst trzeci (1977), cyt. za Galeria Sztuki Najnowszej, op. cit., s. 49.

» 12 Jan Swidzifiski — rozmawia Grzegorz Dziamski, ,Flash Art” (Polish Edition) 1993, nr 3.

» 13 Zob. C. Pletsch, The Three Worlds, or Division of Social Scientific Labour, circa 1950-1975,
~Comparative Study in Society and History” 1981, nr 4. O modelu Pletscha pisatem w tekscie
Globalizacja sztuki, [w:] G. Dziamski, Sztuka po koricu sztuki, Galeria Miejska Arsenat, Poznan
2009, s. 168-169.
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acji politycznej. Tym nowym modelem miala by¢ globalizacja. W modelu
tréj$wiatowym czym$ naturalnym i normalnym wydawala sie dominacja
Pierwszego Swiata. Pierwszy Swiat mial jakby prawo narzucaé¢ dwém po-
zostalym Swiatom swoje wartoSci i kategorie my$lowe. W modelu global-
nym nie jest to juz takie oczywiste. Globalizacja bowiem nie polega na
tym, ze Zachéd (zachodnia cywilizacja) narzuca swoj sposob myslenia
reszcie $wiata. Globalizacja nie jest nowa wersja kolonizacji, choé tak zda-
ja sie my$leé niektérzy badacze, szczegblnie z Ameryki Lacinskiej, ktérzy
w dzisiejszej globalizacji widza trzecia fale kolonizacji; pierwsza fala to
chrystianizacja, czyli kolonizacja portugalska i hiszpanska (XVI-XVII
wiek), druga to misja cywilizacyjna bialego czlowieka, czyli kolonizacja
francuska i brytyjska (XVIII-XIX wiek), trzecia to imperializm amery-
kanski, czyli wspolczesna globalizacja*4. R6znica miedzy nimi polega na
tym, ze dzisiejsza kolonizacja dokonuje sie pod hastami neoliberalnymi,
w imie wolnego rynku i kapitalizmu, ktéry wygral ideologiczna konfron-
tacje z komunizmem, a nie w imie Boga, krolowej, cesarza czy cywiliza-
cyjnej misji bialego czlowieka. Jest to kolonizacja w amerykanskim stylu,
bez podobijania kolonizowanych terenéw — Stany Zjednoczone nigdy nie
mialy kolonii, a jedynie strefy wplywow. Tu bedziemy jednak odrézniac
globalizacje od kolonizacji. Kolonizacja jest procesem jednostronnym —
Zachod podporzadkowuje sobie Swiat niezachodni, natomiast globalizacja
jest procesem dwustronnym — ruch przebiega w obie strony. Zachdd jest
obecny w §wiecie niezachodnim, a jednocze$nie niezachodni $§wiat wkra-
cza w $wiat zachodni i to nie tylko w postaci tanich gastarbeiterow czy
islamskich terrorystow.

Sposrod réznych koncepcji globalizacji najblizszy jest mi model wie-
locywilizacyjny przedstawiony przez amerykanskiego politologa Samuela
Huntingtona w ksiazce The Clash of Civilizations (1996)". Zdaniem Hun-
tingtona, polityka epoki postzimnowojennej ksztaltowana bedzie przez
osiem wielkich cywilizacji. Mozna je wyodrebnié w oparciu o podobien-
stwa kulturowe, kultura bowiem, poczucie pewnej wspodlnoty do§wiad-
czen, historii, jezyka, religii, zwyczajow i sposobu zycia, nada im w miare
wyrazista tozsamo$¢. Kategorie cywilizacji zaczerpnal Huntington od
Arnolda Toynbeego, ale zrobil z niej czysto politologiczny uzytek. Przez
cywilizacje rozumial, jak Toynbee, grupe bliskich sobie kultur, ktére osia-
gnely pewien poziom rozwoju. Toynbee wyrdznial pie¢ zywych cywiliza-
¢ji: zachodnig, prawostawng, islamska, dalekowschodnig i hinduistyczna.
Kulture wspolczesnej Ameryki Lacinskiej uznal za malo oryginalng i wig-
czyt do cywilizacji zachodniej, cywilizacje chifiska polaczyl z japonska,

» 14 A. Kalenberg, Museum Scenaries in Latin America, [w:] The Global Art World,
red. H. Belting, A. Buddensieg, Hatje Cantz Ostfildern 2009.

» 15 S. Huntington, Zderzenie cywilizacji, przekt. H. Janowska, Simon & Schuster, Warszawa 2003.
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a afrykanska w ogole odrzucil z powodu braku osiggnieé*®. Huntington
wskazal osiem wspolczesnych cywilizacji: zachodnia (euroamerykan-
ska), prawostawng, latynoamerykanska, japonska, chinska, islamska,
hinduistyczna i afrykanska?.

Patrzac z tej wielocywilizacyjnej perspektywy, mozemy powiedziec,
ze nowozytne pojecie sztuki i opowiesc¢ o jego przemianach, czyli historia
sztuki, jest wytworem cywilizacji zachodniej, a $ciélej jej zachodnioeu-
ropejskiego jadra. W XVIII stuleciu do tej zachodniej opowiesci o sztuce
przylaczyla sie Rosja, a z nig cywilizacja prawostawna, pod koniec XIX
wieku Ameryka Lacinska, a po drugiej wojnie §wiatowej Japonia.

Symbolem przylaczenia Rosji do zachodniej opowieéci o sztuce byl
St. Petersburg i Ermitaz ze zgromadzona tam przez Katarzyne Wielka
kolekcja zachodnioeuropejskiego malarstwa. W Rosji spotkaé mozna opi-
nie, ze kiedy stolicg kraju jest Petersburg, to Rosja zbliza sie do Zacho-
du, a kiedy Moskwa, to Rosja przesuwa sie w strone Azji. Zwigzki Rosji
bowiem z cywilizacja zachodnig pozostaja zmienne, niejednoznaczne.
W 1922 roku Lenin prébowat zblizy¢ Rosje do Zachodu, wyprzedajac czesé
dobr cerkwi prawostawnej. W latach 1929-1933, oddalajac sie od Zachodu,
rzad radziecki w tajemnicy wyprzedawal zachodnioeuropejska sztuke ze
zbior6w Ermitazu, traktujac dziela Halsa, Rembrandta, Rubensa, Rafaela,
van Dycka, Velazquesa, Tycjana, Veronesa, Chardina jako obce klasowo
i kulturowo'®. W 1988 roku na fali pierestrojki wtadze zgodzily sie na zor-
ganizowanie w Moskwie przez Sotheby aukcji sztuki rosyjskiej, ktora wy-
szta poza opozycje — sztuka oficjalna i nieoficjalna — podporzadkowujac
sztuke rosyjskg zachodnim standardom i zachodniej hierarchii warto$ci®.

W Ameryce Lacinskiej importowana z Europy sztuka polaczyla sie
z lokalng tradycja, tworzac estilo metizo, potudniowoamerykanska wer-
sje europejskiego manieryzmu i baroku. Tutejsze elity szybko przyswaja-
ly sobie kolejne kierunki europejskiego modernizmu, od impresjonizmu
przez symbolizm az po awangarde poczatku XX wieku. Ze szczegbélnym
zainteresowaniem spotkal sie surrealizm, przypominajacy realizm ma-
giczny, bardzo popularny w latach 30. i 40. XX wieku, oraz abstrakcja
geometryczna, ktéra data poczatek charakterystycznej dla tej czeéci $wia-

» 16 A. Toynbee, Civilization on Trial (1948). Polskie wydanie: Cywilizacja w czasie préby, przekt.
W. Madej, Przeds$wit, Warszawa 1991. Historia cywilizacji Toynbeego ukazata sie w dziesieciu
tomach: A Study of History, Oxford University Press, London 1934-1954. Warto tu wspomniec
polskiego badacza Feliksa Konecznego i jego ksigzke O wielosci cywilizacji, Krakow 1935.
Koneczny wyréznia siedem cywilizacji: tacifiska, zydowska, bizantyjska, arabska, chifska, bramin-
ska i turanska.

» 17 Huntington wymienia jeszcze pie¢ martwych cywilizacji, ktére nas tutaj nie interesuja; egip-
ska, kreteriska, klasyczna (grecko-rzymska), bizantyjska i srodkowoamerykanska (andyjska).

» 18 P. Watson, From Manet to Manhattan. The Rise of Modern Art Market, Random House
Publishing Group, London 1992, s. 241-244.

» 19 ,Flash Art”, 1988, Oct.
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ta sztuce konkretnej (arte concreto). Pod koniec lat 40. zaczely pojawiac
sie pierwsze muzea sztuki nowoczesnej — Museo de Arte Moderna w Sao
Paulo, Buenos Aires (1948) i Rio de Janeiro (1949). W 1951 roku zorganizo-
wano pierwsze poza Europa biennale sztuki — Biennale Sao Paulo. W latach
60. wielu zwolennikow zyskata sztuka kinetyczna i optyczna. Niektorzy jej
reprezentanci zdobyli Swiatowy rozglos, jak Jesus Rafael Soto czy Julio Le
Parc. Ten ostatni otrzymal Grand Prix Biennale Weneckiego w 1966 roku.
Sztuka Ameryki Poludniowej ma opinie wtérnej, nasladowczej, niepotrafia-
cej wypromowac wlasnej specyfiki. Nie jest to prawda. Ameryka Potudnio-
wa bardzo skutecznie wypromowala literature realizmu magicznego oraz
niektore gatunki muzyczne — sambe, bossa nove.

Japonia otworzyla sie na wplywy zachodnie juz w drugiej polowie
XIX wieku. Po drugiej wojnie musialo jednak uptynaé sporo czasu, zanim
japonska publiczno$é miala okazje zobaczy¢ aktualna sztuke zachodniego
Swiata — w 1956 roku otwarto w Tokio wystawe International Art Today.
W tym czasie w Europie i Ameryce wiedza o wspolczesnej sztuce japon-
skiej byla niewielka. Docieraly szczatkowe informacje o grupie Gutai, kt6-
rej dzialania beda lepiej Poznane w zachodnim $wiecie dopiero w latach
60., oraz multimedialnych projekcjach grupy Jikken Kobo®°. W sztuce
japonskiej doszlo po drugiej wojnie do podziatu na sztuke wspoélczesna
i wspblczesne kontynuacje tradycyjnej sztuki japonskiej. Ta pierwsza
miala charakter eksportowy, pokazywana byl poza granicami Japonii;
druga miala charakter lokalny i prezentowana byla gtéwnie w krajowych
galeriach i muzeach, na wystawach organizowanych przez lokalne stowa-
rzyszenia artystow. Stowarzyszenia te odgrywaly i weciaz odgrywaja duza
role w Japonii. Tworzg je luZne grupy oséb studiujacych pod kierunkiem
mistrza wybrany styl artystyczny, dzieki czemu pewne style i zwiazane
z nimi umiejetnosci przekazywane sa z pokolenia na pokolenie.

W sztuce afrykanskiej oksfordzki przewodnik po sztuce XX wieku,
opracowany przez brytyjskiego estetyka Harolda Osborne’a, wyrdznia
cztery typy: a) sztuke tradycyjna, ktéra znajduje sie w zaniku, b) sztuke
inspirowana przez misjonarzy, ¢) skomercjalizowana sztuke pamigtkar-
ska, przeznaczong gléwnie dla turystow oraz d) nowe malarstwo i rzez-
be, tworzone przez artystow z formalnym wyksztalceniem lub bez, kt6-
rzy chcg uczynié z Afryki cze$é nowoczesnego §wiata. Chociaz afrykanscy
malarze i rzezbiarze nie sa tak oryginalni ani odwazni we wprowadzaniu
nowych idei, jak awangarda zachodniego $wiata, to i tak ich eklektyczne
i zapatrzone w sztuke Zachodu prace naleza do najbardziej tworczych,

» 20 Zob. J. Reichardt, Zapowiedzi lat szesédziesiatych, [w:] W strone trzeciej kultury, Koegzy-
stencja sztuki, nauki i technologii, Centrum Sztuki Wspodtczesnej, red. R. Kluszczyniski, Gdarisk
2011, s. 86-89.



128 Grzegorz Dziamski

jakie powstaja w dzisiejszej Afryce*. Rasheed Araeen jest bardziej surowy
w ocenie sztuki afrykanskiej. Afryka jest dla niego przykladem postkolo-
nialnego zniewolenia. Afrykanie zepchnieci zostali na pozycje konsumen-
tow. Maja dzisiaj dostep do tych samych dobr, co reszta Swiata. Nie musza
niczego wymy$la¢ ani produkowac, moga cieszy¢ sie konsumpcja. Dotyczy
to réwniez sztuki. ArtySci afrykanscy niczego nie wnosza, co najwyzej
epatuja egzotyka i narzekaja, ze Zachdd ignoruje badz marginalizuje osia-
gniecia artystéw Czarnego Ladu. Potwierdzeniem tej tezy maja by¢ losy
Ernesta Mancoby, czlonka grypy CoBrA, wymazanego przez europejska
krytyke z historii sztuki??. O wspolczesnej sztuce chinskiej, arabskiej czy
hinduskiej wydany na poczatku lat 80. przewodnik Osborne’a w ogole
nie wspomina. Dzisiaj bytoby to juz niemozliwe. ArtySci chinscy, arabscy
i hinduscy stali sie czeécia wspolczesnej sceny artystyczne;j.

Arty$ci chinscy byli przez dlugi czas odcieci od sztuki zachodnie;j.
Rewolucja kulturalna, zapoczatkowana w 1966 roku i trwajaca praktycz-
nie do 1976, jeszcze to odciecie poglebita. W Chinach zakazany byl nie
tylko kontakt ze wspolczesna sztuka Zachodu, ale takze ze sztuka dawna,
powies$ciami Balzaka czy poezja Baudelaire’a. Kiedy pod koniec lat 70.
Deng Xiaoping rzucil hasto czterech modernizacji — w dziedzinie techno-
logii, edukacji, rolnictwa i armii, chifiscy artySci zaczeli pospiesznie nad-
rabiac zalegloS$ci i przyswajac sobie zdobycze sztuki zachodniej: dadaizm,
pop art, konceptualizm, lgczac je z rodzimg tradycja religijno-filozoficz-
ng. Podsumowanie tego okresu przyniosta wystawa China/Avant-Garde
(1989). Wystawa wylansowata polityczny pop i cyniczny realizm, zesta-
wiany chetnie przez chinska krytyke z rosyjskim socartem, a jednocze-
$nie zwrdcila uwage na chiniska scene artystyczng. W promocje chinskiej
sztuki zaangazowali sie europejscy kuratorzy, tak wybitni jak na przy-
klad Harald Szeemann. Chinscy artySci zaczeli pojawiac sie coraz czeSciej
w miedzynarodowym obiegu artystycznym. Na wystawach zbiorowych
iindywidualnych, na targach sztuki, nawet na aukcjach sztuki wspoélcze-
snej, a wszystkie te przedsiewziecia dyskretnie wspieraty chinskie wladze.
Zainteresowanie chinska sztuka roslo wraz z umacnianiem sie chinskiej
gospodarki. Sztuka chinska stala sie ceniong marka na §wiatowym runku,
pozadana przez najlepsze galerie i muzea.

Chinscy arty$ci odniesli sukces, ale byl on do$¢ specyficzny — rynko-
wy. ,Wspblczesna sztuka chinska zostala przechwycona przez miedzyna-
rodowy rynek sztuki, ale nie tyle ze wzgledu na swoje warto$ci artystyczne,
co z powodow politycznych i ideologicznych” — pisze Carol Yinghua Lu?3,

» 21 Africa, [w:] The Oxford Companion to Twentieth-Century Art, red. H. Osborne, Book Club
Associates, Oxford 1981, s. 7-9.

» 22 R. Araeen, The Western Grip, ,Modernity. Documenta Magazine” (Kassel) 2007, nr 1.
» 23 C.Yinghua Lu, Back to Contemporary; One Ambition. Many Worlds,
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a w sadzie tym nie jest odosobniona. W ten sposob sztuka chinska stala
sie prawie calkowicie uzalezniona od sit rynkowych, ktére zdominowaty
system oceny artystow i ich prac.

Wiekszo$é¢ krajow arabskich to kraje niedemokratyczne — monar-
chie, dyktatury, mniej lub bardziej autorytarne rezimy wspierane przez
wojsko. W krajach arabskich wazniejszy od panujacego systemu poli-
tycznego jest stosunek do islamu i pytanie, czy dane panstwo jest pan-
stwem islamskim — jak Arabia Saudyjska, Zjednoczone Emiraty Arab-
skie, Afganistan czy Iran, czy stara sie zachowac §wieckos$¢, préobujac
ograniczy¢ wplywy islamu — jak Turcja, Egipt, Pakistan czy Tunezja?
W krajach niedemokratycznych sztuka staje sie narzedziem polityki,
bez wzgledu na to, czy artys$ci tego chea czy nie. Sztuka nowoczesna
utozsamiana jest w krajach arabskich ze sztuka Zachodu. Sztuka ta jest
akceptowana, ale tylko wtedy, kiedy uda sie ja sprowadzi¢ do samej for-
my, do formalnych gier i czystej dekoracji. Jean Clair wspomina swoje
rozmowy z arabskimi partnerami na temat wystawy Picassa w Dubaju.
Strona arabska nie chciala, zeby na wystawie znalazly sie akty kobiece
lub portrety, nawet portrety dzieci czy zwierzat, wylacznie pejzaze, mar-
twe natury i kompozycje kubistyczne, bo to, co my uwazamy za ,wywro-
towe, buntownicze i transgresyjne, w oczach poboznych muzulmanéw
jest milg, abstrakcyjna zabawg™4.

Znakiem czasu, pisze Beryl Madra, twérczyni i kuratorka pierwsze-
go biennale sztuki w Stambule w 1987 roku, sa muzea fundowane przez
potentatéw przemystowych, ktorzy stali sie kolekcjonerami cenionymi na
londynskich i nowojorskich aukejach sztuki. Tworzone przez nich muzea
nie sa podporzadkowane narodowej narracji i republikanskim warto-
$ciom, jak wczedniejsze muzea, lecz prezentujg smak swoich fundatoréw
iich doradcow. Nie maja shuzy¢ modernizacji ani westernizacji kraju, maja
by¢ spektaklami dostarczajacymi silnych przezy¢ artystycznych, maja sta-
wié finansowa potege miejscowych elit.

Sztuka indyjska nie odniosla takich sukces6w, jak chinska, trudno
w niej tez znalezé gwiazdy na miare Shirin Neshat czy Mony Hatoum —
arabskich artystek od lat przebywajacych na emigracji. Sztuka indyjskiego
subkontynentu dopiero czeka na swojego odkrywce, ale juz dzisiaj widaé
zmiany. Zapa$¢ dawnych, tworzonych przez panstwo instytucji artystycz-
nych, takich jak Narodowa Galeria Sztuki w New Delhi, otwarta w roku
1954, czy Miedzynarodowe Triennale Sztuki, organizowane w New Delhi
od 1968 roku. Miejsce tych instytucji zajmuja dzi$ komercyjne galerie, tar-
gi sztuki i zakladane przez osoby prywatne fundacje, jak Devi Art Foun-

[w:] What is Contemporary Art?, red. J. Aranda, B. Kuan Wood, A. Vidocle, Sternberg
Press, Berlin 2010, s. 173.

» 24 J. Clair, Kryzys muzedw, przet. J.M. Ktoczowski, stowo/obraz terytoria, Gdarisk 2009, s. 75.
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dation Lekhiii Anupana Paddar, dzialajaca od 2008 roku. W tym samym
2008 roku otwarto w Tokio duzg wystawe wspoélezesnej sztuki indyjskiej
Chalo India: A New Era of Indian Art.

Sztuka globalna

Zapoczatkowana w zachodnim $wiecie opowie$¢ o sztuce i stworzone na
jej potrzeby instytucje artystyczne rozszerzaja sie dzis na caly $wiat. Czy
ten proces rozszerzania sie, mondializacji, jak méwi Jacques Derrida, eu-
ropejskiej opowiesSci o sztuce mozemy nazwac globalizacjg?

Globalizacja zmusza nas do zmiany myS$lenia o sztuce i to jest by¢
moze w niej najwazniejsze. Do zmiany myslenia o tym, co sklonni jeste-
$my uznawac za sztuke, umieszcza¢ w konteks$cie sztuki i rozpatrywac
w kategoriach sztuki. Zmusza nas do przemy$lenia samej idei sztuki.
Sztuka globalna to sztuka wlgczona w proces globalizacji, ale to wlacze-
nie moze przybieraé rézne formy, dlatego tak trudno podaé jednoznaczng
definicje sztuki globalnej. Sztuka zaczyna przypominac¢ znak pusty, o kto-
rym pisal Jan Swidzinski, znak wypelniajacy sie zmiennymi znaczeniami
zaleznymi od kontekstu kulturowego, w jakim sie dana praca pojawia.
I tu wracamy do programu sztuki kontekstualnej Jana Swidzinskiego.
W jakim sensie sztuka kontekstualna zapowiadala dzisiejsza sztuke glo-
balna? Po pierwsze, odrzucajac jedna, powszechnie wazng definicje sztuki
i godzac sie na wielo$¢ definicji. Po wtdre, porzucajac estetyczny punkt
widzenia na rzecz kulturowego — sztuka definiowana jest przez kulture,
w ktorej sie pojawia. Swidzinski, jak pamietamy, wprowadza trzy kon-
teksty; kontekst sztuki, kontekst kultury oraz kontekst rzeczywistoSci.
Sztuka kontekstualna zwigzana jest z tym trzecim kontekstem; nie odnosi
sie tylko do sztuki — jak sztuka konceptualna, do kontekstu kulturowego
— jak sztuka antropologiczna, ale do rzeczywistos$ci ksztaltujacej kultury,
czyli do globalizacji. Sztuka kontekstualna zajmowalaby sie dzisiaj globa-
lizacja, a precyzyjniej rzecz ujmujac, napieciem miedzy tym, co globalne,
co funkcjonuje w globalnym obiegu artystycznym, a tym, co reprezentuje
lokalne myslenie o sztuce. Licznych przyktadow takich napie¢ dostarcza-
ja tzw. peryferyjne biennale sztuki. Swidzinski staral sie redukowaé to
napiecie przez wprowadzanie lokalnych obrazow sztuki w obieg globalny.
Czy jest to mozliwe? Tak, jesli artysta bedzie storytellerem, kims, kto opo-
wiada o swojej kulturze, a nie bada ja jak antropolog — ten blad popelnil
Swidzinski w Mielniku nad Bugiem.

Kilka lat temu sluchaczkg moich zaje¢ w poznanskiej Akademii
Sztuk Wizualnych byla studentka z Litwy, ktéra opowiadala mi o filmie
mlodej litewskiej artystki. Tematem filmu byly zamykane po 1989 roku
wilenskie kina. Autorka odnalazta ludzi, ktorzy do tych kin chodzili i te-
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raz wspominali swoje przezycia zwigzane z ogladanymi w tych kinach
filmami, role, jaka te kina odegraly w ich zyciu, atmosfere dawnych lat
i magie ogladania filméw na duzym ekranie. Ten niewdziany przeze mnie,
ale latwy do wyobrazenia film, poniewaz podobne filmy realizowalo wie-
lu artystow z Europy Wschodniej, jest przykladem opowiadania artysty
o swojej kulturze, pracy polegajacej na eksponowaniu wlasnej kultury, jest
przykladem pracy storytellera.

Kazda kultura ma swéj sposéb my$lenia o §wiecie, o rzeczywistoSci,
takze swoj sposob myslenia o sztuce. Swidziniski nazywa to logika — po-
prawnym, a $cislej uchodzacym za poprawny w danej kulturze — sposo-
bem myslenia. W ksiazce Art, Society and Self-consciousness wyrdznia
Swiaty rzadzone czterema logikami. W §wiecie opierajgcym sie na lo-
gice norm (logice deontycznej), czyli logice nakazow i zakazow — co$
jest nakazane albo zakazane, jest sztuka albo nia nie jest. Wiemy, jak
powinna wygladac sztuka, ale wiemy takze, jak nie powinna wygladaé.
Co sztuce jest nakazane, a co zakazane. Na strazy tych norm stojg réz-
ne instytucje spoleczne, a same normy maja by¢ zakorzenione w jakims$
ponadludzkim porzadku, najlepiej transcendentalnym. Swiat, ktérego
istotng cecha jest zmienno$¢, nie moze sie jednak opieraé na dwuwar-
toSciowej logice norm, poniewaz pojawia sie tu trzeci element — czas.
Zasada wylaczonego Srodka musi zostaé ograniczona albo nawet odrzu-
cona, bo co$ moze by¢ sztuka w jednym czasie i miejscu, i nie by¢ sztuka
w innym czasie i miejscu. Zeby uchwycié zmiany, musimy wyj$é¢ poza
logike nakazéw i zakazdéw, musimy otworzy¢ sie na to, co nowe, co moze
sie zdarzy¢. Swidzinski nazywa to logika wolnosci. Trzecia logika to
logika epistemiczna: wiem, ze; uwazam, ze; uznaje, ze; wierze, ze X
jest tym i tym. Logika epistemiczna odpowiada spolecznemu konstruk-
cjonizmowi, przypomina nominatywna definicje sztuki Donalda Judda.
Wreszcie ostatnia logika — logika gry — nasuwa skojarzenia z Bruno
Latourem. Jednostka nie szuka pewnosci, bo wie, zZe jej nie znajdzie, lecz
podejmuje gre z rzeczywisto$cia. Celem gry nie jest prawda, lecz zwy-
ciestwo. Prawda przestaje by¢ najwazniejsza, poniewaz kazdy nasz ruch
zmienia rzeczywisto$¢, a tym samym tworzy nowa prawde — wystarczy
jedna decyzja o przylaczeniu do Poznania podpoznanskich gmin, zeby
zmienila sie liczba mieszkancow, powierzchnia miasta, miejski dochdd
i praktycznie wszystkie dotychczasowe parametry miasta2s.

Jezeli zgodzimy sie na przedstawiong przez Jana Swidzifiskiego
chronologie sposob6éw my$lenia o $wiecie, to okaze sie, ze zyjemy w §wie-
cie rzadzonym przez logike gry. Jakie to ma konsekwencje dla globalizacji
i dla sztuki czasow globalizacji?

» 25 J. Swidzinski, Logika rzadzaca rzeczywistoscia, [w:] Sztuka, spofeczeristwo, samoswiado-
mos¢, op. cit.
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Sztuka musi zrezygnowa¢ z jednej, uniwersalnej definicji sztuki. Za-
miast szuka¢ jednej, uniwersalnej, czyli hegemonicznej definicji sztuki,
trzeba zaakceptowaé wielo$¢ i r6znorodno$é¢ definicji sztuki, co pozwoli
jej swobodnie przekraczaé dotychczasowe granice i laczyé sztuke wysoka
z niska, elitarng z popularna, a to dzieki temu, ze wprowadza etnogra-
ficzne rozumienie sztuki i posluguje sie geoestetyka, w ktorej kategorie
estetyczne nabieraja znaczenia w zaleznosci od geograficznego kontekstu.
Akceptacja wielu, czesto wzajemnie sprzecznych definicji sztuki i uznanie
ich za réwnowazne prowadzi do sytuacji, w ktorej sztuka staje sie czym$
nieogarnialnym, wymykajacym sie Poznaniu, a samo pojecie sztuki zda-
je sie traci¢ sens — sztuka jest to, co r6zni ludzie, w ré6znych miejscach
iz ré6znych powodow za sztuke uwazaja. Sztuka méwi nam wiele na te-
mat naszej kultury i sg to z reguly wypowiedzi krytyczne, bo sztuka jest
rzecznikiem zmian.

Sztuka globalna zrywa z uniwersalng retoryka; w miejsce uniwer-
salizmu wprowadza r6znorodno$c. Sztuka globalna, pisze Hans Belting,
jest globalna w takim sensie, w jakim globalna jest §wiatowa sie¢, w ja-
kim globalny jest Internet; jest to tworczo$c¢ Swiadoma tego, ze powstaje
w czasach globalizacji, ale nie posiada zadnych formalnych, stylowych
ani treSciowych wyréznikéw; albo — inaczej rzecz ujmujac — nie one sg
najwazniejsze?®.

Analogia z Internetem ma jednak swoje granice. Internet moze by¢
wzorem, modelem sztuki globalnej, ale sztuka globalna nie jest ograni-
czona do Internetu, nie jest sztuka w Internecie ani tym bardziej net ar-
tem, chociaz, by¢ moze, w Internecie przyjmuje najczystsza, najbardziej
wyidealizowang i bezinteresowna postaé. Sztuka globalna przybiera takze
inne formy instytucjonalne. Najbardziej popularne i znane formy insty-
tucjonalnej kontekstualizacji sztuki globalnej to festiwale artystyczne
i duze miedzynarodowe przeglady sztuki typu biennale, organizowane
w roznych czeéciach §wiata przez kuratoréw o uznanej w Swiecie sztuki
pozycji¥’. Inng forma instytucjonalizacji sztuki globalnej sa czasowe wy-
stawy w waznych muzeach; jeszcze inng, prywatne kolekcje wspolezesnej
sztuki chinskiej, afrykanskiej, rosyjskiej; wreszcie prywatne muzea sztuki
wspoélczesnej zakladane przez wielkich kolekcjoneré6w w miastach, ktore
dotad takich muze6w byly pozbawione, jak np. Stambul.

Sztuka globalna jest sztuka postmodernistycznag, zrywajaca z mo-
dernistyczng metanarracja, modernistycznym jezykiem i tak drogimi eu-
ropejskiej nowoczesno$ci warto$ciami, jak: uniwersalizm, racjonalizm,
postep, a dokladniej — poddaje je dekonstrukeji, odkrywajgc skrywane

» 26 H. Belting, Contemporary Art as Global Art. A Critical Estimate, [w:] The Global Art World,
red. H. Belting, A. Buddensieg, Hatje Cantz, Ostfildern 2009, s. 40.

» 27 Zob. G. Dziamski, Sztuka po koricu sztuki, op. cit., s. 172-173.
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przez nie: hegemonie, przemoc, dazenie do podporzadkowania sobie
innych. Najwazniejsze jednak wydaje sie to, ze sztuka globalna jest glo-
balnym $rodkiem komunikacji, jak Internet, ktéry moze by¢ uzywany do
przekazywania dowolnych informacji; dostarcza Srodkéw pozwalajacych
wprowadza¢ lokalne problemy do globalnego obiegu informacji. Opowia-
dac wspolczesnym jezykiem o dzisiejszych problemach réznych kultur?
Nie polega na opanowaniu jakiego$ formalnego idiomu, pisze Belting, lecz
na wyborze wspoélczesnego tematu i wspolezesnego wykonania. Oryginal-
noé¢ artystycznej ekspresji zastgpiona zostaje oryginalnym stanowiskiem
artysty we wspolezesnych debatach i wspoélczesng formag wypowiedzi.
Pewne formalne podobienstwa, jesli sie pojawiaja, maja znaczenie dru-
gorzedne i wynikaja z tradycji, z jakiej wyrasta sztuka globalna — tradycji
nowych mediéw, pop-artu i sztuki konceptualnej*s. o

» 28 H. Belting, Contemporary Art as Global Art, op. cit., s. 53 i 59-61. Zob. réwniez H. Belting,
Artin TV Age. On Global Art and Local History, http://www.globalartmuseum.de/site/act



