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Czy istnieje globalna historia sztuki?

Kitty Zijlmans rozpoczyna swoj krotki, ale skondensowany programowy arty-
kut stowami: ,oczywiscie, historia sztuki nie jest globalna”2. Po tym kategorycz-
nym stwierdzeniu autorka prezentuje kilkunastopunktowy program badan histo-
ryczno-artystycznych, ktory mogiby by¢é odpowiedzig na zachodzace w Swiecie
procesy, w tym globalny wymiar kultury artystycznej. Nie bede go tutaj streszczal,
pragne jedynie zauwazyc¢, iz czesciowo ma on charakter ,zdroworozsadkowy”. Jej
glowny postulat, aby byt to projekt pinterkulturowy”, nie odbiega od giéwnego
nurtu lawinowo w ostatnich latach narastajacej literatury. Ciekawsze pomysty, np.
ten, aby globalne studia historyczno-artystyczne odrzucily zachodnio-centryczng
dominacj¢ analizy formalnej i1 skupily si¢ bardziej na analizie ,materialnej”, po-
dziela rowniez wielu autoréow. Co jednak warto podkresli¢, autorka konczy swoj
krotki tekst pytaniem, czy to bedzie dziata¢3, jakkolwiek w artykule zamieszczo-

1 Niniejszy tekst jest znacznie rozszerzona wersja referatu wygloszonego na
Seminarium Metodologicznym zorganizowanym przez Stowarzyszenie Historykow
Sztuki w Nieborowie w dn. 25-27 pazdziernika 2012. Dzigkuj¢ Pani Profesor Marii
Poprzeckiej za zgode na niniejszg publikacj¢ poprzedzajaca wydanie tomu
z materialami seminarium. Poza tym chce podzigkowac uczestnikom seminarium,
jakie prowadzilem w semestrze zimowym 2012/2013 Globalna historia sztuki na
Uniwersytecie Warszawskim w ramach projektu ,nowoczesny uniwersytet”, za
stymulujace dyskusje.

2 K. Zijlmans An Intercultural Perspective in Art History: Beyond Othering and
Appriopriation, w: Is Art History Global, ed. J. Elkins, Routledge, New York 2007, s. 289.

3 Tamze, s. 298.
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nym dwa lata pdzniej, w antologii, ktorej jest wspoiredaktorks, sama zdaje si¢ nie
mie¢ watpliwosci, czy to musi dziala¢. Wychodzi tam bowiem z zalozenia, ze sztu-
ka i historia/krytyka sztuki sg czescig »systemu artystycznego” stanowigcego »funk-
cje¢” danej formacji spolecznej, ktory charakteryzuje sie ,samoobserwacja” oraz
»autoopisywaniem”. Wiasnie w tej materii tworzony przez historie sztuki dyskurs
pelni role regulatora i kreatora rzeczonego systemu. Obecnie wigczanie przez kry-
tyke artystyczng i historie tworczosci peryferyjnych, stanowi przejaw globalizacji
systemu artystycznego. Zijlmans nie opisuje jednak, jak (!) to si¢ robi, lecz stwier-
dza, ze tak (!) si¢ dzieje, i to jest wedlug niej punkt wyjscia globalnej historii sztu-
ki*. Tym bardziej zadane wcze$niej pytanie wydaje sie zatem kluczowe dla projek-
tu nazwanego tu »globalna historia sztuki”.

Niewatpliwie mamy wspoiczesnie do czynienia nie tylko ze zjawiskiem globa-
lizacji, poj¢tej w kategoriach ekonomii i1 polityki, ze swoistego rodzaju Imperium,
ale takze z tym, co mozna nazwac sztuka globalna, jakkolwiek rozpostartg migdzy
swiatowym rynkiem, finansowym mocarstwem Kkorporacji i kolekcjonerdw z jed-
nej strony, a tworczoscig pracujacg na rzecz tego, co Michael Hardt i Antonio Ne-
gri nazywaja »Multitude” (,Wielo$¢”, przelozona na jezyk polski niezbyt szczesli-
wie jako ,»,rzesza”), a wiec kontr-Imperium?>. W koncu sztuka globalna Jeffa Koonsa
ma inny charakter niz sztuka Artura Zmijewskiego. Nie ulega tez watpliwosci, ze
—jak czesto w historii — to wlasnie sztuka wspoiczesna prowokuje do pytan histo-
rycznych, modelujac ksztatt historii sztuki. Jakkolwiek istnieje spor co do chro-
nologii® oraz kondycji globalizacji, nawet globalnego charakteru kultury, a opra-

4 K Zijlmans The Discourse on Contemporary Art and the Globalization, w: World Art
Studies: Exploring Concepts and Approaches, ed. K. Zijlmans, W. van Damme, Valiz,
Amsterdam 2008, s. 135-150. Postugujac si¢ pojeciem systemu artystycznego
autorka odwotuje si¢ do prac: N. Luhmann Soziale Systeme: Grundriss einer
allgemeinen Theorie, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1984; N. Luhmann Die Kunst
der Gessellschaft, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1995.

5 M. Hardt, A. Negri Imperium, przet. S. Slusarski, A. Kotbaniuk, W.A.B., Warszawa
2005. Na temat ttumaczenia stowa ,Multitude”, nawiasem mowiac, tytutu jednej
z cz¢sci trylogii Hardta 1 Negriego (Imperium, Multitude [ksiazka do tej pory nie
wydana w Polsce], Rzecz-pospolita), por. »Praktyka teoretyczna” [anonimowy zespot]
Whprowadzenie, w: M. Hardt, A. Negri Rzecz-pospolita, ttum. ,praktyka teoretyczna”,
halart, Krakow, s. 48.

6 Najogélniej rzecz biorac sa badacze, ktorzy wskazuja na glebsza historig
globalizacji, siggajaca przede wszystkim rozwoju kapitalizmu w erze nowozytnej
(P. Sloterdijk Krysztalowy Patac, Krytyka Polityczna, Warszawa 2011; I. Wallerstein
Analiza systemow-swiatow. Wprowadzenie, przel. K. Gawlicz, M. Starnawski,
Wydawnictwo Akademickie Dialog, Warszawa 2007). W naszej dziedzinie dofacza
do nich Thomas DaCosta Kaufmann, polemizujac z Fredericiem Jamesonen: Art
and Globalization, ed. J. Elkins et al., The Pensylvania State University Press, 2010
(wypowiedzi Thomasa DaCosty Kaufmanna: s. 13, 37-39; wypowiedzi Frederica
Jamesona: s. 13-15). Por. tez Th. DaCosta Kaufmann Toward a Geography of Art, The
University of Chicago Press, Chicago 2004.
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cowan globalnej sztuki i jej historii oraz prob zbudowania globalnej historii sztu-
ki jako dyscypliny badawczej przybywa z roku na rok, to jednak odnosze wraze-
nie, ze zacytowane na wstepie pytanie Kitty Zijlmans pozostaje w mocy. Nawet
uchodzacy za eksperta w tej dziedzinie James Elkins nie daje przekonujacej od-
powiedzi na pytanie, jak ma wygladac globalna historia sztuki. Jego argument
sprowadza si¢ do postulatu, aby neutralizowa¢ zachodnie narzedzia i odwolywac
si¢ do lokalnych tekstow, ktore dostarczy¢ mogg zarowno wiedzy, jak i instrumen-
tow badawczych’. Niektorzy badacze zarzucaja mu jednak, Ze stosuje je on raczej
w charakterze stabilnych matryc niz rzeczywistych, czgsto heterogenicznych Zrodet
historycznych, w dodatku obrosnigtych rozmaitymi, czesto niejednoznacznymi in-
terpretacjami®. Jezeli zatem wyciagac z tego jakie$ konkretne wnioski, to raczej o cha-
rakterze negatywnym — wiemy, czym globalna historia sztuki ma nie by¢.

Dos¢ przekonujgca odpowiedZ na to pytanie daje Hans Belting wskazujac, ze
globalnej historii sztuki nie nalezy taczy¢ ze Swiatowymi studiami nad sztuka (tzw.
World Art Studies), ktore koncentrujg si¢ bardziej na studiach poj¢tego w katego-
riach uniwersalnych, Swiatowego dziedzictwa artystycznego niz historycznych i geo-
graficznych znaczeniach tworczoSci artystycznej. Nie moze to by¢ takze historia
globalnej sztuki, gdyz jest to zjawisko stosunkowo nowe, ani tym bardziej »rozciag-
niecie” obecnie uprawianej na Zachodzie historii sztuki na obszary do tej pory za-
niedbane i ignorowane, pochodzace z tzw. Globalnego Potudnia (zwanego wczes-
niej Trzecim Swiatem) i wchodzace w zakres wspolczesnej, globalnej kultury
artystycznej, gdyz byloby to przedtuzenie hegemonistycznej strategii uniwersali-
stycznej, modernistycznej, zachodniej historii sztuki. Belting nie ma watpliwosci,
czy sztuka globalna, jakosciowo inna od sztuki nowoczesnej i do niedawna wspoi-
czesnej, tzw. postmodernistycznej, stanowi wyzwanie dla historii sztuki i do pewne-
go stopnia potwierdzenie jego wczesniejszej tezy o przelamaniu paradygmatu dys-
cypliny, ujetej w zgrabnej formule ,,kofica historii sztuki”®. Oczywiscie, nie chodzito
mu o koniec refleksji o sztuce, lecz o przekroczenie zbyt waskich ram tego paradyg-
matu, ktory nie miescit wielu dziet zaréwno dawnej, jak 1 wspodlczesnej sztuki. Co
wigcej — zdaniem Beltinga — przebudowy wymaga nie tylko dyscyplina akademicka,
ale tez muzeum, ktore w obliczu globalnych wyzwan (nawiasem moéwiac realizuja-
cych si¢ przede wszystkim na poziomie lokalnosci), nie moze kontynuowac poprzed-

7 J. Elkins Writing about Modernist Painting Outside Western Europe and North America,

w: Compression vs. Expression. Containing and Explaining the World’s Art, ed. J. Onians,
Sterling and Francine Clark Art Institute, Williamstown MA 2006, s. 188-214; Is Art
History Global?, ed. ]. Elkins, Routledge, New York— London 2007; J. Elkins Why Art
History is Global, w: Globalization and Contemporary Art, ed. J. Harris, Wiley-
-Blackwell, Chichester 2011, s. 375-386.

8 M. Juneja Global Art History and the ,,Burden of Representation”, w: Global Studies.
Mapping Contemporary Art and Culture, ed. H. Belting et al., Hatje Canz, Ostfildern
2011, s. 279-280.

H. Belting Das Ende der Kunstgeschichte. Eine Revision nach zehn Jahren, Verlag
C.H. Beck, Miinchen 1994.
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nich modeli, ani modelu MoMA, ani MoCA. Pierwszy model uwiklany byt w mito-
logie uniwersalizmu!?, drugi w logike p6znego kapitalizmu!l. Ten nowy powinien
by¢ polemiczny zaréwno wobec pierwszego, jak i drugiego, a takze znie$¢ dyscypli-
narne i instytucjonalne bariery, ktore dzielg na przykiad muzeum etnograficzne od
historyczno-artystycznego, zgodnie z ruchem, jaki pojawia si¢ w samej kulturze.
Powinien przede wszystkim tworzy¢ forum publicznej debaty!2.

Globalna historia sztuki i studia postkolonialne

Niezaleznie od braku skonceptualizowanego systemu, »jak uprawiac globalng
historie sztuki?”, a wiec braku zwartej teorii, a nawet propozycjil3, praktyka ana-
lityczna ukazuje bardzo rozlegte pole badawcze oraz olbrzymig literature w tej
materiil4. Jej Zzrédlo znajduje sie przede wszystkim po stronie studiéw postkolo-
nialnych, ktore w naszej dziedzinie zaczg¢ly rozwijac si¢ stosunkowo p6zno, a wigc
z koncem lat 80., a nawet data 1989 roku, kiedy jednoczes$nie odbyly si¢ trzy waz-
ne w tej dziedzinie wystawy, wydaje sie tu kluczowa i z pewnych wzgledéw symp-
tomatyczna, gdyz zbiezna z upadkiem komunizmu w Europie Wschodniej. W tym

10 Por. m.in. C. Duncan Civilizing Rituals. Inside Public Art Museums, Routledge,

London 1995, s. 102-132.

11 R. Krauss The Cultural Logic of the Late Capitalist Museum, »October” Fall 1990
no 54, s. 3-17.

12 Te argumenty padaja w publikowanych tekstach autora i jego wspdtpracownikoéw

w prowadzonym przezen projekcie ,GAM — Global Art Museum” w ZKM |
Karlsruhe: Contemporary Art and the Museum. A Global Perspective, ed. P. Weibel,

A. Buddensieg, Hatje Cantz, Ostfildern 2007; The Global Art World. Audiences,
Markets, and Museums, ed. H. Belting, A. Buddensieg, Hatje Cantz, Ostfildern 2009;
Global Studies. Mapping Contemporary Art and Culture, ed. H. Belting et al., Hatje
Canz, Ostfildern 2011.

Przez jakis czas za takowa uchodzito monumentalne opracowanie Davida
Summersa, w ktérym przerzuca on ci¢zar analizy z obszaru wizualnego na
przestrzenny, podejmujac tym samym polemike z fundamentalnymi zachodnimi
kategoriami analizy dzieta. Por. D. Summers Real Spaces. World Art History and the
Rise of Western Modernism, Phaidom, New York 2003. Por. tez D. Summers World Art
History and the Rise of Western Modernism, or Goodbye to the Visual Arts, w: Compression
vs. Expression. Containing and Explaining the World’s Art, s. 215-234.

14 Oprécz publikacji wymienionych w poprzednich przypisach zwrécitbym uwage na

syntetyczne studia i antologie tekstow (pomijajac monografie poszczegolnych
regionow): Globalization and Contemporary Art, ed. J. Harris, Wiley-Blackwell,
Chichester 2011; Global Art, ed. S. von Benningsen et al., Hatje Canz, Ostfildern
2009; Ch. Bydler The Global ArtWorld Inc. On the Globalization of Contemporary Art,
Uppsala University, Uppsala 2004; J. Stallabrass Art Incorporated. The Story of
Contemporary Art, Oxford University Press, Oxford 2004; Modern Art in Africa,
Asia, and Latin America. An Introduction to Global Modernisms, ed. E. O’Brien et al.,
Wiley-Blackwell, Chichester 2013.
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roku bowiem zorganizowano: Magiciens de la Terre, Centrum Pompidou, kurator:
Jean Hubert-Martin; The Other Stories. Afro-Asian Artists in post-war Britain, Hay-
ward Gallery, Londyn, kurator: Rasheed Araeen; trzecig, najciekawsza edycj¢ bien-
nale w Hawanie, kurator: Gerardo Mosquera.

Podstawowy argument historyczno-artystycznych studiow postkolonialnych to
wielo$¢ nowoczesnosci i modernizmoéw, mnogos$¢ znaczen i realizacji oraz ich trans-
kulturowy, dynamiczny i partycypacyjny (a nie odbity od centrum) charakter.
W zasadzie pisze o tym wiekszo$¢ badaczy, takze ci, ktérzy nie identyfikujg si¢
z perspektywa postkolonialng, jak jeden z najlepszych badaczy sztuki Azji John
Clark!3, czy tez ci, ktérzy podejmuja krytyke tych studiéw niejako od wewnatrz,
jak redaktor kluczowego w tej dziedzinie pisma Third Text, Rasheed Araeen, za-
rzucajgc teoriom postkolonialnym (a tym bardziej koncepcji multikulturalizmu)
maskowanie zachodniej hegemonii i utrwalania neokolonialnych podziatéw!®.
Zwrdce tu jednak uwage na jeden artykut, napisany przez znanego badawcza sztu-
ki hinduskiej Parth¢ Mittera, zamieszczony w grudniowym numerze ,he Art
Bulletin” w 2008 rokul”. Otdz autor zaczyna go od krytycznej analizy kolonialnej
historii sztuki, polegajacej na konstatacji jednokierunkowego importu tzw. sztuki
prymitywnej z kolonii do metropolii, na ruchu, ktéry inny badacz i w innym miej-
scu nazywa merkantylizmem!18. Ten import zwiazany byl oczywiscie z hegemonia
Zachodu 1 z przekonaniem, ze modernizm, jakkolwiek inspirowany Wschodem,
moze powstaé¢ wylacznie na Zachodzie i stad moze by¢ eksportowany juz jako za-
chodni produkt na Wschod. Ten ostatni bowiem — zdaniem kolonialnych badaczy
— nie moze wytworzy¢ samodzielnie nowoczesnej sztuki. Co wigcej, importujac
modernizm wschodni artysta popadal w putapke migdzy doktadng imitacjg 1 nie-
udolnym nasladownictwem. W pierwszym przypadku oskarzany byt on przez ko-
lonizatora o ,malpowanie”, w drugim o brak postgpu w nauce. Stowem, wediug
kolonialnej wizji sztuki nowoczesnej jest tylko jeden modernizm, zachodni, ktory
ma oczywiscie przesianie uniwersalistyczne, wdrazane na hierarchicznych zasa-
dach. Mitter pokazuje jednak, ze za taka wizjg kryje si¢ raczej ideologia niz rze-

15 J. Clark Modern Asian Art, The University of Hawaii Press, Honolulu 1998. Por. tez
J. Clark Modernities in Art: How are they ‘Order’?, w: World Art Studies: Exploring
Concepts and Approaches, s. 401-418.

16 R. Araeen Our Bauhaus Other’ Mudhouse, »Third Text” 1988 no 6 (Spring), s. 3-14;
R. Araeen A New Beginning. Beyond Postcolonial Cultural Theory and Identity Politics,
w: The ‘Third Text’ Reader on Art, Culture and Theory, ed. R. Araeen et al.,
Continuum, London 2002, s. 333-345; R. Araeen Art and Postcolonial Society, w:
Globalization and Contemporary Art, s. 365-374.

17 P. Mitter Intervention. Decentering Modernism: Art History and Avant-Garde Art from the
Periphery, »,The Art Bulletin” 2008 no 4 (Vol. XC), s. 543-544. Por. tez P. Mitter
Reflections on Modern Art and National Identity in Colonial India: an Interview, w:
Cosmopolitan Modernisms, ed. K. Mercer, The MIT Press, Cambridge MA 2005, s. 24-49.

M. Tiampo Cultural Mercantilism. Modernism’s Means of Production: the Gutai Group
as Case Study, w: Globalization and Contemporary Art, s. 212-224.
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czywisty obraz relacji migdzy metropolig i kolonig. W istocie rzeczy bowiem ani
»recepcja” modernizmu w Koloniach nie byta bierna, ani ruch nie byt jednokie-
runkowy. W tym pierwszym aspekcie Mitter pokazuje na przyktadzie Indii roz-
przestrzenianie si¢ tam w wieku XIX malarstwa akademickiego jako synonimu
zachodniej kolonizacji, podejmujgcego zresztg — co jest znaczace z punktu widze-
nia polityki kolonialnej — watki orientalistyczne, znane w sztuce zachodniej. Zro-
dzito ono opdr w postaci nacjonalistycznych koncepcji powrotu do zZrodet histo-
rycznych i eksploatacji — na zasadzie opozycji — sztuki opartej na tradycyjnych,
hinduskich wzorach. Jednakze pojawienie si¢ awangardy na poczatku lat 20., przede
wszystkim bardzo tam popularnego kubizmu, obalilo ten porzadek. Odtad wzoro-
wana na kubizmie sztuka hinduska zaczeta funkcjonowaé jako krytyka kolonial-
nego akademizmu, ale takze — jednocze$nie — nacjonalizmu, wyrazanego w twor-
czo$ci wzorowanej na hinduskiej tradycji. W drugim aspekcie — podkresla autor —
odwotania do tzw. prymitywu na Zachodzie bynajmniej nie miaty wylacznie zna-
czenia formalistycznej inspiracji. Jego zdaniem zachodni artysci odwotujgc si¢ do
sztuki »innej” podwazali wiasnie t¢ hegemoni¢ kulturows; odrzucajgc klasyczne
i realistyczne fundamenty sztuki zachodniej, budujgc rebelianckie poetyki i prze-
stania artystyczne, podwazali zachodnig tradycje¢ artystyczng i zachodnig polityke
imperialng, kapitalistyczne i burzuazyjne podstawy, na gruncie ktoérych funkcjo-
nowaly zachodnie spoleczenstwa, w tym spoteczefistwa kolonialne!®. Nowa histo-
ria sztuki (New Art History), konkluduje Mitter, oparta na postkolonialnych prze-
stankach, potrafi odstoni¢ inny obraz modernizmu, wtasnie pluralistyczny i otwarty,
zdecentralizowany, ukazac ztozong relacj¢ miedzy lokalnoscia i globalnoscia, a tak-
ze wzajemne inspiracje mi¢dzy peryferiami i centrami w ich dynamicznym ksztat-
cie. Znaczy to oczywiscie, co podkreslaja w zasadzie wszyscy badacze tego kregu,
ze kondycja postkolonialna dotyczy nie tylko dawnych kolonii, ale tez — a w zasa-
dzie przede wszystkim — (dawnych?) metropolii.

Partha Mitter wprowadza w tym kontekscie bardzo ciekawe pojecia: ,kosmo-
politycznego prymitywizmu” oraz ,wirtualnego kosmopolityzmu”, zwanego tez
»kosmopolityzmem wyobrazeniowym”, co oczywiscie stanowi przewrotne nawig-
zanie do teorii nacjonalizmu Benedicta Andersona, opartej na pojeciu ,wspolnoty
wyobrazeniowej”. Chodzi w nich o to, ze odwotanie do tzw. prymitywu bylo po-
wszechne wsrod artystow modernizmu w poczgtku XX wieku, tworzac jednoczes-
nie ich ideowg i artystyczng wspolnote, bez wzgledu na kraj i kontynent pocho-
dzenia, w ich krytycznych strategiach wobec estetycznej, kapitalistycznej
i kolonialnej polityki Zachodu.20, Warto jednak dodad, ze tak jak zachodni artysci

19 Tego rodzaju opinie pojawialy si¢ tez wsrod zachodnich badaczy, niezwigzanych
z postkolonializmem. Por. P. Leighten Re-Ordering the Universe: Picasso and
Anarchism, 1897-1914, Princeton University Press, Princeton NJ 1989.

20 Rozbudowang argumentacje tego rodzaju autor przedstawia w: P. Mitter The
Triumph of Modernism. India’s Artists and the Avant-Garde, 1922-1947, Reaktion
Books, London 2007.
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awangardowi si¢gali po tworczos¢ »,prymitywng” z odleglych sobie zrdodet, tak ar-
ty$ci hinduscy czerpali ze Zrodet wiasnych, co jednak nie jest tym samym i co
sytuuje te rozne grupy artystyczne na odmiennych pozycjach, nieco rozluzniajgc
wiezi owej miedzynarodowki prymitywistow. Dochodzi do tego jeszcze jedna roz-
nica: artysci zachodni podejmowali krytyke ,wlasnego” kolonializmu, a przynaj-
mniej ich wlasnych krajow, podczas gdy artysci »inni”, w tym przypadku hindu-
scy, walczyli z obcym kolonializmem. Podjgcie tych problemoéw zapewne
spowodowaloby, ze mimo wszystko owe ,wspolnoty” rozmaicie sytuowaly si¢ na
owczesnej mapie Swiata. Wazne dla autora jest jednak to, ze to awangarda czerpia-
ca inspiracje z lokalnej sztuki ludowej (,,prymitywnej”) niosia ze sobg artystom
hinduskim mozliwo$¢ wyzwolenia z dwoch putapek kolonializmu: zachodniego,
imperialnego i w efekcie orientalnego akademizmu oraz nacjonalizmu manifesto-
wanego w hinduska arystokratyczna tradycja sztuki tradycyjnej (np. ptaskich i de-
koracyjnych miniatur).

Studia postkolonialne i Europa (Wschodnia)

Studia postkolonialne stanowig wigc jeden z podstawowych impulséw global-
nego myslenia o sztuce. Jezeli zatem mamy rozwijac ten rodzaj refleksji w odnie-
sieniu do sztuki Europy Wschodniej w tej zdecentralizowanej i pluralistycznej
perspektywie, niewatpliwie musimy uporac si¢ ze studiami postkolonialnymi.

Zauwazmy jednak, ze rozmaite publikacje poswigecone sztuce globalnej, a do-
ktadniej historii sztuki widzianej w globalnej perspektywie, w zasadzie omijaja
Europe Wschodnig. Czasami jest ona wspominana, ale bardzo ogdlnie. Dominu-
jacym materialem sg tu studia kultury artystycznej Azji, Afryki oraz Ameryki
Lacinskiej i Australii, przewaznie traktowane oddzielnie, niejako jedne obok dru-
gich, a nie analizowane we wzajemnych kontaktach. Dla tego rodzaju badaczy
Europa Wschodnia nie jest problemem badawczym ani interesujagcym materia-
fem. Takze uprawiana tu refleksja artystyczna nie znajduje odniesienia w tych
syntetycznych ujeciach. Charlotte Bydler, probujac zarysowac globalny pejzaz
dyscypliny uprawianej poza Zachodem, pisze o historii sztuki w Afryce, Turcji,
Skandynawii, Korei, ale nie wspomina Europy Wschodniej?!. Poniekad, by tak
rzec, jest to nasza wina. Mimo szeregu prob opanowania historii historiografii
artystycznej regionu, podejmowanych przede wszystkim w Niemczech przez Ada-
ma Labude oraz jego uczniéw i uczennice??, do tej pory nie powstata syntetyczna
praca o rozwoju historii sztuki w Europie Wschodniej, zbierajgca i porownujaca
doswiadczenia badawcze i teoretyczne roznych krajow. Nie jest to zapewne takie
proste, gdyz tych krajow jest dos¢ duzo, w dodatku jego mieszkancy mowia i pisza

21 Ch. Bydler The Global ArtWorld Inc., s. 159-179.

22 Por. m.in. Die Kunsthistoriographien in Ostmitteleuropa und der nationale Diskurs,

ed. R. Born, A. Janatkova, A.S. Labuda, Gebr. Man Verlag (Humboldt-Schriften zur
Kunst- und Bildgeschichte), Berlin 2004.
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réznymi, mafo znanymi jezykami. Niemniej jednak, taka praca przez kogos kie-
dy$ musi by¢ wykonana. Z drugiej strony, co zauwaza Jan Bakos, globalna historia
sztuki w niewielkim stopniu jest przedmiotem zainteresowania historykow sztuki
Europy Wschodniej?3, co zreszta nie do konca jest prawda, ale prawda jest, ze do
tej pory w naszej czesci Europy nie opublikowano jeszcze powazniejszych stu-
diow w tej dziedzinie. W efekcie nie uczestniczymy w tej debacie na $wiatowym
poziomie. W innych dziedzinach, w literaturoznawstwie i historii politycznej czy
gospodarczej, sytuacja jest nieco inna, o czym $wiadczy niedawne brawurowe prze-
pisanie historii Polski przez Jana Sowe?%, oraz publikowane wczeéniej studia Ewy
Thompson na temat literatury rosyjskiej czytane z kolonialnych pozycji?>. Nie
znaczy to jednak, ze ta perspektywa przyjmowana jest na gruncie badan historycz-
nych oraz literaturoznawczych bezkrytycznie?6. Tak wiec sieganie po inspiracje
do studiéw postkolonialnych w historii sztuki Europy Wschodniej, co jest zagad-
nieniem zgota odmiennym od literatury czy historii politycznej i gospodarczej,
nie jest takie proste. Aby w ogole zmierzy¢ si¢ z tym zagadnieniem, nalezy wpierw
krytycznie przyjrzec si¢ historyczno-artystycznym narzedziom studiow postkolo-
nialnych, jezeli chcemy iS¢ glebiej niz tylko czerpac hasta o wielosci, decentraliza-
¢ji, krytyce hegemonii, hybrydalnosci podmiotu etc.

Podstawowa, jak sadze, kwestig jest intensywnie eksploatowany przez postko-
lonialistow problem krytyki europocentryzmu. Jest to tez jeden z naszych glow-
nych problemoéw. Bez rozbioru tego pojecia trudno w ogdle pomysle¢ o wykorzy-
staniu tej perspektywy w badaniach sztuki wschodnioeuropejskiej. Droga stad do
globalnosci, czy tez globalnej historii sztuki Europy Wschodniej, wiedzie bowiem
przez Europg, a nie w opozycji do niej. Nawiasem mowigc, problem ten majg nie
tylko peryferie europejskie. Wielu badaczy i obserwatoréow kultury globalnej zga-
dza si¢ z tym, ze takze dalsze peryferie, interkontynentalne muszg raczej uwzgled-
nia¢ Europ¢ niz odrzucac jej obecnos¢. Alternatywg nie jest bowiem ,syndrom
Marko Polo”, jak pisal Gerardo Mosquera, nie powr6t do izolacjonizmu kulturo-
wego, przed-kolonialnej »czystosci”, lecz wlasnie odkrywanie synkretyzmu kultu-
ry nowoczesnej i wspoéiczesnej, symbiozy europejskich i lokalnych wplywow?7.

Dla badaczy postkolonialnych Europa jest negatywna figurg w znacznym stop-
niu homogenizujgcg kulture Starego Kontynentu. Prawde mowigc mogg sobie oni

23 7. Bakos, w: Art and Globalization, s. 206.

24 J. Sowa Fantomowe cialo krdla, Universitas, Krakow 2011.

25 E. Thompson Trubadursy Imperium. Literatura rosyjska i kolonializm, Universitas,
Krakow 2000.

26 Por. D. Skorczewski Wobec eurocentryzmu, dekolonizacji i postmodernizmu. O niektorych
problemach teorii postkolonialnej i jej polskich perspektywach, »Ieksty Drugie” 2008
nr 1-2,s. 33-35.

27

G. Mosquera The Marco Polo Syndrome. Some Problems around Art and Eurocentrism
(1992), w: The Biennale Reader, ed. E. Filipovic et al., Hatje Canz Verlag, Ostfildern
2010, s. 416-425.
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pozwoli¢ na takie uproszczenie, gdyz dla ich wiasnych celow roztrzasanie koloni-
zacji wewnatrzeuropejskich nie ma wigkszego znaczenia. Europa kojarzy im si¢
z wlasnym historycznym doswiadczeniem europejskiego kolonializmu Brytyjczy-
kow, Francuzow, Belgow, Holendrow, Hiszpanow i1 Portugalczykow. Nie obchodzg
ich takie panstwa jak Motdawia, Litwa, Stowacja czy Stowenia (mylone czgsto jed-
ne z drugimi), Polska, majgca — jak wspomniano — wilasng karte wschodniej kolo-
nizacji, ani Rosja, ani nawet Niemcy, mimo ze to w Berlinie z inicjatywy Otto von
Bismarcka zorganizowano konferencje na temat kolonialnego podzialu $wiata w la-
tach 1884-1885. Niemcy mieli oczywiscie zamorskie ambicje kolonialne; posiada-
li nawet kolonie. Ostatecznie, podobnie jak Austria czy Rosja, koncentrowaly sie
one bardziej na opanowywaniu ziem sgsiednich, a nie eksploatowaniu odlegtych
kontynentow (podobnie wczesniej robita Polska). Wtoska przygoda kolonialna traci
nieco groteska; Skandynawowie za$ w ogole nie maja takich doswiadczen, nie wspo-
minajac o Irlandczykach, chyba bolesniej doswiadczonych brytyjskim imperiali-
zmem niz Hindusi, nie cieszgc si¢ statusem ,perty w koronie”. Zupeinym odwro-
ceniem kolonialnego schematu jest Grecja, kolebka europejskiej cywilizacji,
skolonizowana przez nieeuropejskie mocarstwo. Nie ma wiec jednej Europy: jest
Europa kolonialna i kolonizowana, imperialna i okupywana, dominujaca 1 pod-
porzadkowana. Dla nas uwagi na temat europejskiego pluralizmu i krytyka ho-
mogenizujacej wizji kontynentu, sg bardzo istotne; z naszej perspektywy bowiem
watpliwe wydaje si¢ pojecie europocentryzmu, a jego krytyka z pozycji postkolo-
nialnych razi znacznymi uproszczeniami.

Wynikaja z tego do$¢ powazne konsekwencje, m.in. nie da si¢ utrzymac na-
stepnego kluczowego pojecia studiow postkolonialnych, mianowicie pojecia »in-
nego”. Dla brytyjskiego kolonizatora Hindus w oczywisty sposob jest ,innym”,
podobnie Arab dla Francuzoéw czy Indianin dla Hiszpanéw. Czech czy Wegier nie
jest juz do konca ,innym”; oni sg raczej »,bliskimi-innymi”, ,nie-catkiem-inny-
mi”28 etc. Dziala to takze w druga strone, czego nie mozna powiedzie¢ o podmio-
towych relacjach kolonialnych. Co wiecej, dla Polaka Hindus tez bedzie ,»innym”,
podobnie jak Afrykanin. Dotyczy to przede wszystkim kultury. ,Bliski inny” za$
porusza si¢ w tej samej episteme, W tym samym systemie postrzegania Swiata, w ob-
szarze tych samych wzoréow kulturowych, tradycji, religii itp. W zwigzku z tym
kultura europejskiego kolonizatora czy tez okupanta nie jest do konca obca, a przy-
najmniej nie jest tak obca, jak w relacjach transoceanicznych. To zasadnicza roz-
nica. Okresla ona bowiem takze relacje artystyczne. Zachodnioeuropejskie centra
sztuki dla artystéw z Pragi czy Zagrzebia nie do konca byly zewnetrzne, jak np.
dla srodowiska szanghajskiego, najbardziej modernistycznego i zywego w chin-
skiej kulturze lat 30. W zwigzku z tym si¢ganie po paryskie wzory (np. kubizm)

28 W znanej mi literaturze historyczno-artystycznej tego pojecia uzywa B. Pejié¢ The

Dialectics of Normality, w: After the Wall. Art and Culture in Post-Communist Europe, ed.
B. Peji¢, D. Elliott, Moderna Museet, Stockholm 1999, s. 020. Odwotuje si¢ przy
tym do pojgcia uzytego przez Borisa Groysa fremde Nahe, ale nie podaje zrodta.
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miato inne znaczenie we Lwowie niz w Kalkucie. Trafiato tez na inny grunt. Mar-
ginalne kraje europejskie, nie tylko zreszta na wschodzie kontynentu, ale tez na
poinocy (o czym czesto si¢ zapomina), nie sa krajami, gdzie ,historia sztuki nie
ma historii”, jak o Rasheedzie Araeenie napisata kiedy$ Andrea Buddensieg?.
W zwiagzku z tym rzekomo analogiczna synkretyczna (jak to do tej pory nazywali-
Smy) recepcja kubizmu w Krakowie czy w Rydze nie jest tym samym, co recepcja
kubizmu w Kalkucie.

Wreszcie trzecie pytanie: kto tu jest kolonizatorem, a kto kolonizowanym? Sta-
rajac si¢ na nie odpowiedzie¢, a w zasadzie pokazac trudnosci w udzieleniu odpo-
wiedzi, ogranicze si¢ wytacznie do okresu po 1945 roku. Od tego momentu Europa
Wschodnia, w réznym stopniu i z r6zng dynamika, jest okupowana przez Zwiazek
Radziecki. Pod koniec lat 40. nastepuje kulturalna kolonizacja tych panstw, a jej
wyrazem jest realizm socjalistyczny. Do tego momentu wszystko si¢ zgadza: jest
kolonizator (ZSRR) i sg kolonizowani (Polska, Czechostowacja, Wegry etc.). W po-
fowie lat 50. sytuacja jednak zaczyna si¢ komplikowac. Najogolniej rzecz ujmujac,
kolonizator wycofuje si¢ albo zostaje wycofany z kulturowej kolonizacji, znoéw
w roznym stopniu iz ré6zng dynamika, w zaleznosci od kraju. Przynajmniej tak
jest w Polsce. Jaka jest wigc strategia dekolonizacyjna tych krajow, w tym Polski?
Siega ona po wzory zachodnie, przede wszystkim francuskie, gdzie upatruje — z roz-
nych powodéw — mozliwosci emancypacyjnych. Sprowadzane stamtad malarstwo
informel zaczyna pelnic takg rolg, przynajmniej w przekonaniu lokalnych protago-
nistow odwilzowej kultury. Poniewaz nie jest to ,rodzima” sztuka abstrakcyjna,
powstaje pytanie, czy nie mamy tu do czynienia z francuska kolonizacjg kultural-
ng? Gdyby tak bylo, jedna fala kolonizacyjna bytaby wypierana przez inna, z tym,
ze ta druga witana byla z otwartymi ramionami kolonizowanych. Do pewnego stop-
nia przypominaloby to pozycje kubizmu w Indiach, ktory — jak juz byta mowa —
wyparl par excellence sztuke kolonizatoréw, czyli akademizm. Nie jest to jednak
Scista analogia, gdyz »sprowadzany” z Paryza do Kalkuty okoto 1922 roku kubizm
nie tylko pochodzil z tego samego geograficznie zZrodia co akademizm, ale — przede
wszystkim — byl krytyczny wobec tegoz zrodta. Do Kalkuty sprowadzano wigc sztuke
zrewoltowang wobec tej, ktora byla postrzega jako sztuka kolonizatordw, jakkol-
wiek pochodzgcg z kraju rzeczonych kolonizatorow. W Polsce w potowie lat 50.
sytuacja jest nieco inna. Odwraca si¢ bowiem geograficzny i — przede wszystkim —
polityczny wektor kolonizacji. Sytuacja wydaje si¢ jeszcze bardziej ztozona, gdyz
Paryz i francuska kultura lat powojennych same stajg si¢ przedmiotem amerykan-
skiej kolonizacji kulturalnej, o czym pisze Serge Guilbaut?. Francuzi zatem w ra-
mach Planu Marshalla zostali zepchnigci do defensywy. Nastapita m.in. koloniza-
¢ji francuskiej kinematografii, przynajmniej do czasu pojawienia si¢ ,nowej fali”,

29 A Buddensieg Visibility in the Art World: the Voice of Rasheed Araeen, w: Contemporary
Art and the Museum, s. 52.

30 S. Guilbaut Jak Nowy Jork ukradl ideg sztuki nowoczesnej. Ekspresjonizm abstrakcyjny,

wolnos¢ i zimna wojna, przet. E. Mikina, Hotel Sztuki, Warszawa 1992.
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stanowigcej — o czym warto pamigtaé — reakcj¢ na kino hollywoodzkie. Jej poli-
tyczno$¢ manifestowala si¢ nie tylko w podejmowanych tematach, lecz takze w spo-
sobie krecenia filmow, bedacym krytyka komercyjnej kinematografii, rozumiane;j
tu jako amerykanska.

Gdyby jednak porzucic¢ specyfike Paryza i spojrze¢ na sytuacje kultury arty-
stycznej Europy Wschodniej czasu zimnej wojny w kategoriach globalnych strate-
gii kulturalnych wrogich sobie obozoéw oraz ich artystycznego wyrazu, mozna do-
strzec innego rodzaju komplikacje. Nie ma watpliwosci, ze zimna wojna miala
charakter globalny, a polem rywalizacji kulturalnych strategii jej czotowych pro-
tagonistow, czyli Zwiazku Radzieckiego i Zachodu (w istocie rzeczy USA), byly
kraje dwczesnie zwane Trzecim Swiatem. W sensie artystycznym byta to rywaliza-
¢ji miedzy dwoma mitami uniwersalizmu, a przynajmniej dwoma stylistykami
o uniwersalnych ambicjach: modernizmem i realizmem socjalistycznym. Przyktad
odwilzy potowy lat 50. pokazuje, ze pytanie, gdzie jest kolonizator, zaczyna si¢
komplikowac i ze wojna kulturowa migedzy Wschodem i Zachodem nie tylko toczy
si¢ w Trzecim Swiecie, ale tez w Drugim, a nawet w Pierwszym, co stanowi juz
calkiem odrebne zagadnienie. Innymi stowy, mozemy miec¢ tu do czynienia z dwo-
ma kolonizatorami, z ktérych jeden okreslany jest jako ciemigzyciel, drugi jako
oswobodziciel.

Jest jeszcze kwestia czwarta, bardziej ogblnej natury. Studia postkolonialne roz-
wijajg si¢ przede wszystkim na gruncie badan literaturoznawczych badz filozofii,
ktora przeciez rowniez jest swoistego rodzaju literaturg. Stad pochodzg gléwne po-
jecia 1 metody analizy. Nie zawsze sg one adekwatne do badan historyczno-arty-
stycznych. Polemike z tg perspektywg przedstawil swego czasu jeden z najciekaw-
szych badaczy w zakresie kultury wizualnej w obrebie kondycji postkolonialnej, co
niekoniecznie musi oznaczac teorii postkolonialnej, z ktdra nota bene polemizuje,
mianowicie Rasheed Araeen, redaktor naczelny najpowazniejszego periodyku w tej
dziedzinie Third Text. W zakonczeniu olbrzymiego wyboru tekstow opublikowanych
W tym czasopismie, opatrzonym znamiennym tytulem ,,A New Beginning”, autor
przedstawia fundamentalne watpliwosci wobec siatki poje¢ oraz ideologii studiéw
postkolonialnych, budowane — paradoksalnie —w perspektywie postkolonialnej kon-
dycji, ktora — jego zdaniem — opisuje tylez obszary bylych kolonii, co przede wszyst-
kim metropolie3!l. Warto tu wiec zauwazy¢, iz pojecie teorii postkolonialnej nie jest
tozsame z pojeciem kondycji postkolonialnej. To drugie jest szersze i moze by¢ przed-
miotem badan prowadzonych w réznych perspektywach.

Zacznijmy od uwagi podstawowej: literatura operuje jezykiem, ktory z natury
rzeczy — by tak to ujac — jest narodowy czy tez etniczny, co w istocie rzeczy nie jest
tym samym. Pisarz na wygnaniu, piszacy w innym j¢zyku niz wiasny, z oczywi-
stych powodow tworzy przestrzen pomiedzy wiasnym jezykiem a jezykiem naby-
tym, narzuconym przez okolicznosci. Nowoczesnos¢ literatury zawsze zostaje za-

31 R. Aracen A New Beginning. Beyond Postcolonial Cultural Theory and Identity Politics,
w: The ,,Third Text” Reader, s. 333-345.
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posredniczona przez j¢zyk, czy to bedzie jezyk kolonizowanych (wtasny jezyk lo-
kalny), czy tez jezyk kolonizatoréow (jezyk diaspory). Partycypacja w nowoczesnej
kulturze nie jest wiec »,bezposrednim” uczestnictwem w uniwersalnej wspolnocie
nowoczesnego sposobu wypowiadania sie. Metafory, pojecia, konstrukcje, narra-
cje literackie itp. sg niejako ttumaczone na konkretny jezyk, majgcy swoje »obcig-
zenia”. W sztukach wizualnych, zwlaszcza w sztuce tzw. wysokiej, mamy oczywi-
scie rowniez podobne tradycje ,obcigzajgce” nowoczesnos¢ czy wrecz modernizm
(co oczywiscie nie jest tym samym), ale uczestnictwo w tej kulturze artystycznej
wigze si¢ z mitem ,stylu miedzynarodowego”, rzekomo uniwersalnego i czytane-
go bardziej w bezposredni sposoéb niz obcigzona narodowo literatura. Wpojono
nam przekonanie, ze cztowiek widzi bardziej uniwersalnie, niz czyta. Te przeko-
nania potwierdzaja — jak si¢ wydaje — najnowsze badania z zakresu tzw. neuro-
historii-sztuki (neuroarthistory) rozwijane w chwili obecnej przez jednego z naj-
ciekawszych rzecznikow studiow nad sztuka swiata (World Art Studies) Johna
Oniansa32. Araeen idzie jednak innym tropem. Polemizujac z Homi Bhabhg (lite-
raturoznawcg) i jego kluczowym pojeciem ,hybrydalnego podmiotu” oraz ,,kultu-
ry pomiedzy”, zarzucajac tym pojeciom buforowanie napiecia miedzy kolonizo-
wanym 1 kolonizatorem, zauwaza, ze artySci na wygnaniu, tacy jak Brancusi
(Rumun) czy Picasso (Hiszpan), a takze wielu mniej znanych pochodzacych z in-
nych kontynentéw, nie czuli si¢ bynajmniej ,wygnancami”, nie mieli poczucia
przynaleznosci do diaspory. Wrecz przeciwnie: czuli si¢ czgScig tej samej kultury,
nowoczesnosci, niezaleznie od tego, skad pochodzili, czuli, ze tworzg sztuke no-
woczesng, niezaleznie od kraju wtasnego pochodzenia, wtasnej lokalnosci, cho¢ —
dodajmy - historycy sztuki odnajdujg w ich tworczosci te §lady. Oni czuli si¢ cze-
scig jednej kultury, sztuki nowoczesnej. Autor dodaje, ze ich tzw. wygnanie nie
bylo zadnym przymusem — bylo wolg bycia w centrum (czyli w Paryzu) i wspot-
tworzenia sztuki nowoczesnej. Podsumowujac t¢ cz¢s¢ swojego wywodu ironicz-
nie zauwaza, ze teoria postkolonialna nie moze i nie chce tego zrozumie¢33.

Dla nas, historykow sztuki, sg to bardzo wazne uwagi. Niezaleznie od radyka-
lizmu redaktora Third Texts podkreslaja one nie tylko odrebnos¢ doswiadczenia
artystycznego wobec innych doswiadczen tworczych i budowania bardziej adekwat-
nej do tego teorii, ale tez — niejako mimochodem w kontekscie uwag o Brancusim
i Picassie (a moglibySmy wymieni¢ tu caly szereg czotowych artystéw nowoczes-
nych osiadlych w owym czasie w Paryzu) — dostrzegajg pewnego rodzaju europej-
ska wspolnot¢ modernizmu czy tez poczucie wspolnoty, niezalezne od kraju po-

32 J. Onians 4 Brief Natural History of Art, w: Compression vs. Expression. Containing and
Explaining the World’s Art, ed. J. Onians, Sterling and Francine Clark Art Institute,
Williamstown MA 2006, s. 235-249; J. Onians Neuroarthistory: Making More Sense of
Art, w: World Art Studies: Exploring Concepts and Approaches..., s. 265-286; J. Onians
Neuroarthistory. From Aristotle and Pliny to Baxandal and Zeki, Yale University Press,
New Haven CT 2008.

33 R. Araeen A New Beginning..., s. 340.
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chodzenia danego artysty. Dla badaczy sztuki Europy Wschodniej zaprezentowa-
na krytyczna perspektywa spojrzenia na teori¢ postkolonialng moze wigc mieé
kapitalne znaczenie.

Ten dtuzszy wywod nie ma jednak na celu zniechecenia Czytelnikéw do stu-
diéw postkolonialnych i odstawienia ich na potke, jako nieprzydatnych do anali-
zy globalnego wymiaru sztuki Europy Wschodniej. W pewnym sensie wrecz prze-
ciwnie: chce bowiem powiedziec, ze wiele wyrazoéw z postkolonialnego stownika
moze okazac si¢ przydatnych, pod warunkiem uwzglednienia ich krytyki. Powie-
dzialbym, ze potrzebujemy europejskiej krytyki studiéw postkolonialnych, nieja-
ko wich wtasnym duchu, a wiec pluralizmu i decentralizacji, odrzucenia hege-
monii i homogenizacji; swoistego rodzaju historyczno-artystycznych krytycznych
studiéw europejskich nie jako alternatywy wobec studiow postkolonialnych, ale
ich filtra. Ujmujac rzecz w zgrabna formule powiem: studia postkolonialne ksztal-
tujg si¢ wobec Europy — globalizowanie historii sztuki Europy Wschodniej musi
si¢ odby¢ poprzez Europeg.

Globalne studia poréwnawcze

Swego czasu napisalem artykut programowy o horyzontalnej historii sztuki3%.
Koncepcja ta, jak to z reguly bywa z programami, daleka jest od doskonalosci, ale
— co rowniez zapewne nie jest wyjatkiem — jako jej autor jestem do niej przywigza-
ny. Pragne ja przywola¢ w dyskusji o globalnej historii sztuki. Dodam tez, ze jej
fundamentem jest poréwnawcza historia sztuki. Wychodz¢ bowiem z zalozenia,
ze rzeczy poznajemy przez ich poréwnanie, i wcale nie jestem w tym oryginalny.
Nie chodzi jednak o to, aby doszukiwac si¢ wzajemnych wplywow — to przedmiot
innej refleksji; chodzi o to, aby porownywac, zdawatoby sie, odlegte obszary kul-
tury artystycznej, aby wydoby¢ ich zréznicowanie i w efekcie ukazac globalng po-
lifonie sztuki w — powtdrze — horyzontalnym, réwnoleglym wymiarze, a nie kon-
centrycznym wokol promieniujgcych (zachodnich) centrow artystycznych. Ta
metoda polegalaby wiec na dwoch ruchach: po pierwsze — horyzontalnych histo-
rycznych cieciach wybranych momentow globalnej historii i historii sztuki oraz —
po drugie — w tej perspektywie dokonywanych poréwnaniach. Mozna tego doko-
nywac na rozmaitych obszarach — w perspektywie transnarodowej, transregional-
nej wreszcie globalnej.

Wspominatem tez o trzech takich historycznych ci¢ciach kultury powojennej,
kiedy polityka, czy tez historia, w szczegolny sposob splata si¢ ze sztukg.

Po pierwsze — o koncu lat 40., kiedy nasila si¢ zimna wojna i nast¢puje mobili-
zacja po dwoch stronach barykady, co w istotny sposob wplywa na sztuke w glo-
balnej skali. To wowczas w istocie rzeczy nastgpuje poczatek globalnej zimnej wojny

34 P. Piotrowski O horyzontalnej historii sztuki, »Artium Quaestiones” 2009 no XX,
s. 59-73. Wezesniej w jezyku angielskim: On the Spatial Turn, or Horizontal Art
History, ,»,Umeni/Art” 2008 no 5, s. 378-383.

281



282

Stanowiska

kulturowej, likwidacja resztek (czesto pozornej) swobody artystycznej w krajach
Europy Wschodniej; w Czechostowacji, w Polsce, na Wegrzech — we wszystkich
tych krajach w latach 1947-1948 komunisci zdobywajg peini¢ wiadzy, co — na po-
ziome kultury artystycznej — owocuje wprowadzaniem realizmu socjalistycznego
jako doktryny obowigzkowej. Po drugiej stronie Atlantyku nastepuje za$ w tym
czasie krystalizacja strategii globalizacji modernizmu jako wyrazu ,amerykan-
skiego sposobu zycia”, budowana cz¢sto — co jest tylko pozornym paradoksem —
przez konserwatystow czy tez liberalnych-konserwatystow, z ktorych czes¢ do nie-
dawna byta zadeklarowanymi wrogami sztuki nowoczesnej. Ale tez ta sama sztuka
przechodzi z radykalnych pozycji na liberalne, co nalezy czytac: z lewicowego za-
angazowania, silnego w poprzedniej dekadzie, do politycznego niezaangazowania,
co oczywiscie ulatwia uzycie jej w globalnej wojnie kulturowej przez administra-
cj¢ Standéw Zjednoczonych. To poczatek ,kradziezy” paryskiej sztuki nowoczes-
nej przez Nowy Jork33, poczatek rywalizacji i jednocze$nie polityczna globaliza-
cja dwoch mitéw uniwersalnej kultury: modernizmu oraz socrealizmu, a wigc
liberalizmu i socjalizmu. Areng tego kulturowego konfliktu staje si¢ Europa, co
wazne podkreslenia, zarowno wschodnia jak zachodnia jej czesé, ale takze tzw.
Trzeci Swiat poddawany probom neokolonizacji zaréwno przez Zwigzek Radziec-
ki, jak 1 Stany Zjednoczone. Warto tez pamietaé, ze do komunistycznego Swiata
w 1949 roku dolfgczajg Chiny, gdzie rowniez socrealizm staje si¢ oficjalng i jedy-
nie dopuszczalng doktryng artystyczng. Mamy tam wigc te same schematy obrazo-
we co w Rumunii, na Litwie i w Polsce, tyle tylko, ze bohaterowie tych obrazow
majg bardziej skosne oczy. Koniec lat 40. to rowniez poczatek ruchéw wolnoscio-
wych w tychze koloniach. Symboliczne jest tu odzyskanie przez Indie niepodleg-
fosci w 1947 roku (oraz podzial na dwa panstwa), co rowniez w bardzo istotny
sposob wplywa na ksztatt tamtejszej polityki kulturalnej, a takze ruchu tzw. panstw
niezaangazowanych, czego europejskim przyktadem jest Jugostawia, ktora wnet
odrzuci doktryne realistycznej sztuki socjalistycznej, zastepujac ja »socjalistycz-
nym modernizmem”, czego pierwszym zwiastunem bedzie powolanie chorwac-
kiej grupy EXAT ’°51.

Po drugie — okolice 1968 roku to kolejny punkt zwrotny na mapie globalne;j
kultury. Nastepujg wowczas zasadnicze przewarto$ciowania na arenie politycznej
1 artystycznej, wojny na Bliskim Wschodzie i w Wietnamie, stanowigce nowy wy-
raz zimnej wojny, nasilanie si¢ potudniowoamerykanskich rezimow, co ma kolo-
salne znaczenie dla tamtejszej kultury artystycznej, to intelektualna, kulturowa,
w tym artystyczna, a takze obyczajowa rewolucja na Zachodzie oraz Praska Wios-
na na Wschodzie, majace podstawowe konsekwencje w przeobrazeniach Swiata
sztuki. To wreszcie okres rewolucji kulturalnej w Chinach, co przeciez nie pozo-
staje bez wptywu na kultur¢ Europy Zachodniej. W Indiach w tym roku zorgani-
zowano po raz pierwszy biennale grafiki, co — cho¢ nie bylo to pierwsze biennale
sztuki poza Zachodem (takowym jest organizowane od 1951 roku Biennale Sao

35 S. Guilbaut Jak Nowy Jork ukradl ideg sstuki nowoczesnej.
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Paulo) — potwierdzalo pojawianie si¢ na globalnej arenie artystycznej panstw ow-
czesnie zwanych Trzecim Swiatem, lub ,krajami niezaangazowanymi”, w ktorych
Indie odgrywaty bardzo istotng rol¢. Wchodzac na teren analizy poréwnawczej
Europy Wschodniej i Ameryki Poludniowej, rozwijanej, nawiasem mowiac, przez
Klare Kemp-Welch z Wielkiej Brytanii i Cristing Freire z Brazylii®6, zauwazmy,
ze na przyktad artySci Polski i Argentyny zaczynali w podobnym punkcie rozwoju
poznego modernizmu, tj. w pofowie lat 50., w czasie pojawiajacej si¢ w obu kra-
jach liberalizacji zycia artystycznego — po przelamaniu w Argentynie peronizmu,
a w Polsce stalinowskiej polityki kulturalnej (z uwzglednieniem koniecznych pro-
porcji). W obu krajach pojawia si¢ wielka energia, wrecz euforia wobec sztuki
modernistycznej, zorientowanej —w obu przypadkach — na zrodla francuskie (a nie
amerykanskie). Oczywiscie, w obu przypadkach lata 60. to czas neoawangardy,
w tym tworczosci konceptualnej, jednak w Argentynie to okres niebywatej rady-
kalizacji politycznej, doprowadzajacej do utozsamienia sztuki z bezposrednig ak-
cjg polityczng, w Polsce ucieczka od polityki. Rok 1968 wiec, ktory w obu krajach
ma istotne znaczenie, wyglada juz zupelnie inaczej niz 195537.

Po trzecie wreszcie — horyzontalne »ciecie” okoto 1989 roku, czyli upadek kil-
ku rezimow na $wiecie (Europa Wschodnia, Ameryka FLacinska, Afryka Potudnio-
wa) 1 jednoczes$nie zaostrzenie politycznego kursu w Chinach, pojawienie si¢ glo-
balnego rynku artystycznego, megawystaw oraz nowej osi organizacji Swiata Péinoc
— Poludnie, alternatywnej wobec zimnowojennego podziatu na Wschod i Zachod.
Rok 1989 to tez poczatek debaty o ,bylym Zachodzie”3$, ,prowincjonalizacji Eu-
ropy”3? oraz przemieszczania sie artystycznych i antropologicznych kryteriow

36 K Kemp-Welch, C. Freire Artists’ Networks in Latin America and Eastern Europe
(Special Section/ Introduction), »Art Margins” 2012 no 2-3 (Vol. 1), s. 3-13. Dr Klara
Kemp-Welch jest takze autorka programu studiow magisterskich na Courtauld
Institute of Art w Londynie: Countercultures: Alternative Art in Eastern Europe and
Latin America, 1953-1991.
http://www.courtauld.ac.uk/degreeprogrammes/postgraduate/ma/specialistareas/
countercultures.shtml

37 Rozwijalem ten problem w referacie wygloszonym na II Miedzynarodowym

Kongresie Polskiej Historii »Poland in Central Europe” w Krakowie,

w pazdzierniku 2012 roku (sekcja ,Iraces of the Avant-Garde — Art and
Architecture in Central Europe after 1945”, zorganizowana przez Wojciecha Batusa
i Andrzeja Szczerskiego): P. Piotrowski Globalizing Central-East European Art
(maszynopis).

38 Por. project Former West: BAK — basis voor actuele kunst, Utrecht http://
www.formerwest.org/

39 Pod tg metaforg, zaczerpnietg oczywiscie z tytutu znanej ksigzki Dipesha
Chakrabarty’ego (Prowincjonalizacja Europy. Mysl postkolonialna i rognica historyczna,
przel. D. Kolodziejczyk, T. Dobrogoszcz, E. Domanska, Wydawnictwo Poznanskie,
Poznan 2011), rozumiem takie spojrzenie na kulture artystyczng Swiata, ktore
sprowadzi rozumienie Zachodu i sztuki zachodniej do pozycji jednej z wielu prowincji.
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analizy artystycznej wiasnie w globalnej skali; to — jak twierdzi Alexander Alberro
—w istocie rzeczy nowy okres w $wiatowej historii kultury*’. Nie chodzi tylko o to,
ze wsze¢dzie na Swiecie, w tym w Europie Wschodniej, pojawiajg si¢ arty$ci zainte-
resowani globalng problematyka (Artur Zmijewski w Polsce, grupa Pode Bal w Cze-
chach, Tamas Szentjoby [St. Auby] na Wegrzech), ale tez o to, ze koniec zimnej
wojny niejako prowokuje do zestawien kultur artystycznych wychodzacych z twar-
dych reziméw (np. Polski i Afryki Poludniowej). Pojawia si¢ tez pytanie o porow-
nanie zmian ksztaltujgcych 6wczesng sztuke z pézniejszg Swiatowg rebelig zwang
»Arabska Wiosna” oraz towarzyszaca jej sztuka.

Alterglobalistyczna historia sztuki

Na koniec pytanie: jak moze si¢ mie¢ tego rodzaju perspektywa badawcza wo-
bec ekonomicznych, politycznych, cywilizacyjnych a takze kulturowych procesow
globalizacji? Przyjmujac, ze globalizacja jest narzedziem Imperium*!, zapytajmy,
jak wobec niego moze zosta¢ osadzona historia sztuki jako dyscyplina humani-
styczna. W tym celu pragne wprowadzi¢ jeszcze jedno pojecie: alterglobalizmu.

Znéw w bardzo wielkim skrocie: alterglobalizm jest ruchem stanowigcym opor
wobec globalizacji rozumianej w kategoriach ekonomicznych i politycznych, a tak-
ze artystycznych, czy szerzej, kulturowych. Jego zrodio tkwi w antyglobalizmie,
czyli w sprzeciwie wobec globalnej eksploatacji pracownikow przez wielkie kor-
poracje. Jego dzialacze wnet jednak zrozumieli, ze jezeli krytyka globalizacji oraz
opdr wobec niej ma by¢ skuteczny, ruch sprzeciwu musi mie¢ rowniez globalny
charakter. W przeciwnym przypadku Iatwo zostaje spacyfikowany. Na Swiatowym
Forum Spotecznym (World Social Forum) w Porto Alegre w Brazylii w 2001 roku
przyjeto wiec globalng perspektywe oporu. Od tego momentu ruch zaczat si¢ bty-
skawicznie rozprzestrzeniaé na $wiecie, takze w Europie Wschodniej*2. W naszej
czesci Kontynentu ruch ten moze by¢ widziany w kontekscie tzw. kondycji post-
komunistycznej, ktéra sama w sobie bynajmniej nie ma wymiaru lokalnego, lecz
powszechny*3. Do pewnego stopnia wydaje sie to oczywiste, skoro zimna wojna,

40 A Alberro Periodising Contemporary Art, w: Crossing Cultures. Conflict, Migration, and
Convergence, ed. J. Anderson, The Miegunyah Press, Melbourne 2009, s. 935-939.

41 TJak wskazalem wyzej, uzywam tego pojecia w rozumieniu Hardta i Negriego.
Autorzy wprowadzajg takze pojecie anty-imperium jako opozycj¢ wobec procesow
globalizacji: M. Hardt, A. Negri Imperium.

42 G. Piotrowski Aterglobalism in Postsocialism. A Study of Central and Eastern European
Activists, European University Institute, Department of Political and Social
Sciences, Florence 2011 (rozprawa doktorska).

43 S, Buck-Morss The Post-Soviet Condition, w: East Art Map. Contemporary Art and
Eastern Europe, ed. IRWIN, Afterall Book, London 2006, s. 494-499. B. Groys Art
Power, The MIT Press, Cambridge MA 2008 (zwtaszcza rozdziaty: ,Beyond
Diversity: Cultural Studies and Its Post-Communist Other”, s. 149-163,
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a wigc kondycja komunistyczna, miata globalny charakter, tym bardziej takowy
musi mie¢ kondycja postkomunistyczna. Innymi stowy, stajemy przed pytaniem
o globalny charakter studiow postkomunistycznych. To jednak oddzielne zagad-
nienie wymagajace odrebnego opracowania, ktore — jak do tej pory — w historii
sztuki w systematyczny sposob nie zostalo podjete.

Historia sztuki jest cze$cig humanistki, a ta rzecz jasna ma wiele twarzy. Wie-
lu z nas interpretuje jej zadania na swoj sposob; jej rozumienie zmienialo si¢ tez
w ciggu czasu. Mnie bliska jest definicja humanistyki jako czesci debaty publicz-
nej, co wigcej, strategii oporu wobec wladzy i opresji, po stronie emancypacjii wy-
zwolenia. Historia sztuki, ktora podjetaby si¢ takiego zadania w horyzontalnej i po-
rownawczej perspektywie (o czym byla mowa wyzej), zadania, ktore w globalne;j
skali polegaloby na odstoni¢ciu praktyk represyjnych wobec marginesow, peryfe-
rii, zar6wno w geograficznej, jak i topograficznej (tj. w ramach pewnych lokalno-
sci) skali, nazwatbym alterglobalistyczng historig sztuki. Dotyczy¢ moze ona za-
rowno przesztosci, jak 1 wspolczesnosci, zarowno praktyk kuratorskich, jak
1 wydawniczych, zaréwno polityki instytucji akademickich, jak i wystawienniczych
itp. Jej istotng cechg powinna by¢ krytycznos¢ 1 opdr wobec centralistycznych 1 wy-
kluczajgcych dziatan historyczno-artystycznych, odstaniania mechanizmow bu-
dowania hierarchii 1 hegemoni oraz represji 1 wypierania w skali globalne;j.

Jako ilustracje¢ tego rodzaju myslenia pragne przywola¢ badania nad sztuka
konceptualng. Kamieniem milowym w ich globalnym rozwoju w wersji alterglo-
balistycznej, moim zdaniem, byta zorganizowana w 1999 roku w Queens Museum
of Art wystawa Global Conceptualism: Points of Origins**. Nie miejsce tutaj, aby ja
szczegOlowo omawiaé. Zauwazmy jedynie, ze stanowita ona dos¢ przejrzysta reak-
cj¢ na inng ekspozycje sztuki konceptualnej o wyraznie hegemonicznym i zachod-
nio-centrycznym charakterze, mianowicie zorganizowang w paryskim Musée d’Art
Moderne de la Ville de Paris dziesie¢ lat wezesniej Lart conceptuel. Une perspecti-
ve*>. Na nowojorskiej wystawie i w rozwijajacych sie pod jej wpltywem badaniach
zachodnia sztuka konceptualna (przede wszystkim anglo-amerykanska) zostata —
by tak rzec — ,sprowincjonalizowana”, tzn. pokazana jako jedna z wielu, albo spo-
srod wielu (potudniowoamerykanskiej, azjatyckiej, rosyjskiej, wschodnio-europej-
skiej etc.), a nie w charakterze prawodawczym czy tez paradygmatycznym. Za-

»Privatization, or Artificial Paradises of Post-Communism”, s. 165-172). B. Groys
Back from the Future, w: 2000+ Art East Collection. The Art of Eastern Europe,
ed. Z. Badovinac, P. Weibel, Folio Verlag, Wien-Bozen 2001, s. 9-14.

44 Global Conceptualism: Points of Origins, 1950-1980s, ed. L. Camnitzer, J. Farver,
R. Weiss, Queens Museum of Art, New York 1999.

45 Dart conceptuel. Une perspective, ed. C. Gintz, Musée d’Art Moderne de la Ville de
Paris, Paris 1989. Por. tez zamieszczony w tym katalogu i przedrukowany we
wplywowym kwartalniku ,October” paradygmatyczny tekst: B.H.D. Buchloh
Conceptual Art,1962-1969: From the Aesthetics of Administration to the Critique of
Institutions, »October” no 55 (Winter) 1990, s. 105-143.
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chod (Anglia 1 USA) zostat tu sprowadzony do jednego z geo-historycznych ob-
szaréw, w ktorym konceptualizm si¢ rozwijal, pozbawiony jednak funkcji wzorca.
Pozostate regiony za$ ukazane zostaty na tle odmiennych tradycji, z wtasna dyna-
mikg artystyczng i chronologia. Jezeli zatem w (zachodnich) podrecznikach hi-
storii sztuki nowoczesnej konceptualizm analizowany jest w kategoriach rozwija-
jacej sie na Swiecie tworczosci o zachodniej proweniencji, powiedzmy w kategoriach
globalnej dominacji anglo-amerykanskiej sztuki analitycznej, to tu mieliSmy ob-
raz horyzontalnej diachronii rozmaitych i rownoprawnych perspektyw historycz-
no-artystycznych. Jak si¢ wydaje, na tej przebudowie paradygmatu badawczego
w strong alterglobalistyczng najwiecej skorzystaly studia nad sztukg Ameryki Fa-
cinskiej, od dawna zresztg rozwijane w przeswiadczeniu o odrebnosci 1 niezalez-
nosci tego kontynentu wobec Zachodu#6. W tym kontekscie nalezy tez postrzegaé
rozwo6j badan sztuki konceptualnej w Europie Wschodniej, ukazujacych znaczng
samodzielno$¢ 1 indywidualnos¢ jej rozwoju w stosunku do zachodnich wzoréw,
dostrzegajac jednoczesnie jej polityczne znaczenie rozumiane w kategoriach opo-
ru wobec komunistycznego systemu?’.

46 Por. m.in. M.C. Ramirez Tactics for Thriving on Adversity: Cenceptualism in Latin
America, 1960-1980, w: Global Conceptualism: Points of Origins, 1950-1980s, s. 53-71;
M.C. Ramirez Blue Print Circuits: Conceptual Art and Politics in Latin America, w:
Latin American Artists of the Twentieth Century, ed. A. Rasmussen, MoMA, New York
1993; C. Freire Arte Conceitual, Jorge Zahar, Sao Paolo 2006; L. Camnizer
Conceptualism in Latin America: Dialectics of Liberation, University of Texas
Press,Austin 2007; A. Giunta Avant-Garde, Internationalism, and Politics, Duke
University Press, Durham 2007. Znaczacg antlogig poludniowoamerykanskiej
krytyki artystyczej wchodzaca w polemike z zachodnim spojrzeniem na sztuke
kontynentu jest Beyond the Fantastic. Contemporary Art Criticism from Latin America,
ed. G. Mosquera, The MIT Press, Cambridge MA 1996. Tytul tomu zostat
zaczerpnigty z typowej, orientalistycznej wystawy tworczosci pochodzacej z tego
kontynentu: Art of the Fantastic. Latin America, 1920-1987, Indianapolis Museum of
Art, 1987. Por. tez M.C. Ramirez Brokering Identities: Art Curators and the Politics of
Cultural Representation, w: Thinking about Exhibitions, ed. R. Greenberg, B.W.
Ferguson, S. Nairine, Routledge, London 1996, s. 21-38.

47 Por. m.in. L. Beke Conceptual Tendencies in Eastern European Art, w: Global
Conceptualism: Points of Origins, 1950-1980s, s. 42-51; P. Piotrowski Awangarda w cieniu
Jatty. Sztuka w Europie S/rodkowo—Wschodniej w latach 1945-1989, Rebis, Poznan 2005,
s. 341-367; Die Totale Aufklarung. Moskauer Konzeptkunst, 1960-1990/ Total
Enlightenment. Conceptual Art in Moscow, 1960-1990, ed. B. Groys et. al, Kunsthalle/
Hatje Canz Verlag, Frankfurt—Ostfildern 2008; V. Tupitsyn The Museological
Unconscious, The MIT Press, Cambridge MA 2009, s. 101-121. B. Groys History Becomes
Form. Moscow Conceptualism, The MIT Press, Cambridge MA 2010. Por. tez najnowsza
debate na ten temat: Conceptual Art and Central Europe (Z. Badovinac, E. Cufer,

C. Freire, B. Groys, Ch. Harrison, V. Havranek, P. Piotrowski, B. Stipanc¢i¢), Part I
oraz Part II ,e-flux”, Journal no 40, 12/ 2012 oraz Journal no 41, 1/2012:
http://www.e-flux.com/journal/conceptual-art-and-eastern-europe-part-i/
http://www.e-flux.com/journal/conceptual-art-and-eastern-europe-part-ii/
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Alterglobalistyczna historia sztuki nie jest wigc programem utopijnym; po-
wiedzialbym — wrecz przeciwnie, o czym $wiadczy przytoczony wyzej przykiad
badan nad sztukg konceptualna. By¢ moze na gruncie akademii jego poczatki nie
sg imponujace, bowiem ten sposob myslenia bardziej widoczny jest w dziataniach
kuratorskich, ktore dos¢ szybko — znacznie szybciej niz instytucje akademickie —
podjety wyzwanie globalizacji. Zresztg potwierdza to przytoczony wyzej przykiad
studiéw nad sztukg konceptualng. Cze¢s¢ wystaw 1 projektow kuratorskich oczywi-
Scie wpisala si¢ w globalizacje¢. Niektore z nich podjely jednak jej krytyke. Mam
tu na mysli niektore biennale, ktorych przybywa, a takze niektore wystawy o cha-
rakterze globalnym. Wsrod czesci krytykow sztuki pojawiajg si¢ wrecz oczekiwa-
nia, ze wiasnie te imprezy mogg stac si¢ miejscem ksztaltowania globalnej politet,
czyli stworzenia swiatowej konstytucji, ktora mogtaby chroni¢ swiat przed eksplo-
atacja Imperium. Pisze o tym Boris Groys w odniesieniu do Biennale w Istambu-
le*3, a takze Charles Esche w kontekscie Biennale w Hawanie, a doktadnie jej trze-
ciej edycji (niestety, nastepne tej nadziei nie spetnily)#’. Pisze o tym réwniez Okwui
Enwezor, tworca jednych z najciekawszych Documenta, czyli Documenta 11, do-
wodzac, ze wielkie megawystawy swiatowe mogg (chod¢, rzecz jasna, nie muszg)
by¢ kontrhegemoniczne czy tez kontrnormatywne wobec zachodniego systemu?°.
Ranjit Hoskote zas, postugujac si¢ przykladem sidodmej edycji Biennale Gwangju
w Korei, uzywa pojecia ,biennale oporu” na okreslenie niskobudzetowych imprez
o wyraznie kontestacyjnym charakterze>l. Takze Thomas Fillitz na przyktadzie
Biennale w Dakarze (Dak’Art) dostrzega mozliwos¢ zbudowania ,stref kontaktu”
migdzy réznymi kulturami (samo pojecie pochodzi od tytutu Biennale w Sydney
w 2006 roku Zones of Contacts). Wedtug niego, biennale mogg wytworzy¢ swoistego
rodzaju rownolegltos¢ postrzegania roznych kultur i stworzy¢ alternatywe dla mu-
zeow, ktore w dalszym ciagu — mimo gloszonych przez siebie hasel — poddane sa
dominacji zachodniego paradygmatu rozumienia sztuki>Z2.

Koniecznos¢ budowy swiatowej politer bierze si¢ z przeswiadczenia o kryzysie
demokracji w obliczu braku kontroli globalnego kapitatu. System demokratyczny
funkcjonuje — jak do tej pory — w ramach panstwa narodowego, w ramach ktorego

48 B. Groys From Medium to Message. The Art Exhibition as Model of a New World Order,
»Open. Cahier on Art and the Public Domain (The Art Biennial as a Global
Phenomenon” 2009 no 16, s. 56-65.

49 Ch. Esche Making Art Global: A Good Place or a No Place?, w: Making Art Global (Part
1). The Third Havana Biennial, 1989, ed. R. Weiss, Afterall, London 2011, s. 8-13.

50 0. Enwezor Mega-Exhibitions and the Antinomies of a Transnational Global Form, w:
The Biennale Reader, ed. E. Filipovic et al., Hatje Canz Verlag, Ostfildern 2010,
s. 426-445.

S1

R. Hoskote Biennials of Resistenace: Reflections on the Seventh Gwangju Biennial, w:
The Biennale Reader, s. 306-321.

52 Th. Fillitz Contemporary Art of Africa. Coevalness in the Global World, w: The Global
Art World, s. 116-134.
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do niedawna funkcjonowata tez gospodarka, a przynajmniej na tym terenie podej-
mowano kluczowe dla ekonomii decyzje, ktore nastepnie negocjowano z innymi
panstwami narodowymi. Ta ostatnia jednak wymkneta si¢ spod kontroli demokra-
tycznie, wlasnie w ramach panstwa wybieralnych instytucji. Ksztattujg jg rynki,
a nie obywatele, ktore z kolei zdajg si¢ nie podlegac¢ zadnej kontroli, przynajmniej
nie demokratycznej. Obywatele, jednym stowem, utracili kontrole nad gospodar-
ka. Droga, o ktorej marzg nacjonalisci, aby odwrocic si¢ od globalizacji, jest niere-
alna. Potrzeba wlasnie czegos, co tu zostalo nazwane politeq. Aby jednak taka kon-
stytucja byla skuteczna i zapewniala obywatelom kontrole, musi by¢ globalna.
Sztuka, w co wierza wymieni wyzej autorzy, ma olbrzymig site budowania global-
nej kultury, a takze globalnych postaw demokratycznych; sztuka, ktora podejmu-
je problemy polityczne, ktorej cechg jest globalna agorafilia, wola globalnego za-
angazowania, sztuka, ktora pojawia si¢ na wspomnianych wyzej wystawach
i biennale, moze by¢ awangarda tego rodzaju spotecznych i politycznych zmian.
Oczywiscie, rozbudzanie zbyt duzych oczekiwan wobec sprawczej roli sztuki moze
graniczy¢ z naiwnoscig. Rasheed Araeen przestrzega przed tego rodzaju ztudze-
niami, niemniej jednak pisze, iz krytyce towarzyszy¢ powinna pozytywna wizja
przysztoéci, wizja wyzwolenia33. Krzysztof Wodiczko za$ dodaje: ,Po post-struk-
turalizmie przyszedl czas na samorekonstrukcje — droge ku nowym wizjom i kon-
strukcjom politycznym, spotecznym i kulturowym. Obmyslanie i projektowanie
nowych, aktywizujacych, otwartych i agonistycznych projektow [...] musi stac si¢
czescia tego programu emancypacji”>?.

Najnowszym przykitadem tego rodzaju tendencji moze by¢ siddma edycja Bien-
nale Berlinskiego, przygotowana przez jednego z bardziej znanych na swiecie ar-
tystow globalnej agorafilii, Artura Zmijewskiego, pod znamiennym tytulem For-
get Fear>. Zmijewski dokonat tu bardzo interesujgcego przesunigcia akcentu
z dzieta sztuki na instytucje¢ artystyczna, odwracajac tym samym hierarchie, ktorg
ksztaltowali artysci konca lat 60. Tamci buntowali si¢ przeciwko dominujgcej roli
galerii 1 muzeum, chronigc dziefo ijego artystyczny charakter przed manipula-
cyjnymi — jak sagdzono — praktykami instytucji. Dla Zmiiewskiego dzieto stracifo
na priorytetowym znaczeniu; polityka, istotna przeciez takze dla tworcow okolo
1968 roku, nie potrzebuje artystycznej mediacji — moze si¢ ujawniaé w bezposred-
nim dziataniu. Sztuka przestaje mie¢ zatem fundamentalne znaczenie i ust¢puje
miejsca wprost formulowanej akeji politycznej. Na Biennale byto wiele takich przy-
ktadow, poczawszy od — nomen omen — okupowanego przez przedstawicieli ruchu

53 R. Aracen A New Beginning. Beyond Postcolonial Cultural Theory and Identity Politics,
w: The ,,Third Text” Reader..., s. 345.

54 K. Wodiczko Maejsce Pamigct Ofiar 11 Wrzesnia (Propozycja przeksztalcenia Nowego
Jorku w ‘miejsce ucieczki’), »Artium Quaestiones” 2008 no XIX, s. 280.

55 Forget Fear, ed. A. Zmiiewski, J. Warsza, 7th Berlin Biennale for Contemporary Art,
Berlin 2012. Niektore teksty dostepne w jezyku polskim w: ,Krtytyka Polityczna”
Nie lekajcie sig, 2012 nr 30.
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»occupy” przyziemia, przez Focus Belarus Mariny Naprushkiny, Breaking News,
pomieszczenia, gdzie emitowano filmy pokazujace rozmaite akcje polityczne, po
tzw. kongres terrorystow (New World Summat), w ktorym wzigli udziat przedstawi-
ciele (przewaznie prawnicy) rozmaitych organizacji uznanych przez EU i USA za
terrorystyczne, prezentujgc podczas obrad schematycznos¢ myslenia stuzb i poli-
tykéw euro-amerykanskich, ktorzy do jednego worka wrzucali wszelkie akcje
(w tym charytatywne) organizowane przez ludzi oskarzanych o wspotprace z terro-
rystami (np. organizowanie szpitali w Strefie Gazy). Instytucja artystyczna zatem
(Biennale) zostata zinstrumentalizowana wobec polityki i pozbawiona autonomii,
jej prestiz i kapital symboliczny wykorzystano do nadania rozglosu problemom
politycznym o alterglobalistycznym charakterze. W istocie rzeczy Zmijewski ro-
zumial, ze wspomniany ,kongres terrorystow” nie mogitby si¢ odby¢ w ,normal-
nych” warunkach — organizujacy go holenderski artysta Jonas Staal korzystat bo-
wiem ze specyficznej licencji, jakg majg instytucje artystyczne, ktorym ,wigcej
wolno”; wykorzystujgc Biennale, mogt nadac¢ poruszanej tam problematyce nie-
poréwnanie wigkszy rozgtos niz publicystyka zamieszczana w mass mediach.

Zakonczenie

Nie ulega dla mnie watpliwosci, ze postkomunistyczna agorafilia, postawa, ktorg
artysci krytyczni prezentowali zar6wno w Polsce, jak 1 w innych krajach dawnego
bloku wschodniego, odniosta spory sukces w tej materii>®. Konflikty wokot ciata,
religijnej ikonografii, nacjonalizméw itp., stanowigce efekt ostrej reakeji $rodo-
wisk prawicowych na sztuke krytyczna, pokazaly, jaka sit¢ moze miec artysta w star-
ciu z politykiem. Taka sama strategia jest do wyobrazenia poza granicami pan-
stwa narodowego, nawet poza obszarem danego regionu, a wiec w skali globalne;j.
Refleksja o sztuce prezentujaca postawe globalnej agorafilii, w konsekwencji —
historia sztuki zainteresowana widzeniem tworczosci artystycznej przesztosci, moze
w tej materii odegrac znaczacg role.

Nie twierdze, ze tego rodzaju przekonania nie spotykaja sie z polemika>’. Co
wiecej, w tych samych wydarzeniach, w ktérych wymienieni wyzej autorzy widza

56 P. Piotrowski Agorafilia. Sztuka i demokracja w postkomunistycznej Europie, Rebis,
Poznan 2010; wyd. angielskie: Art and Democracy in Post-Communist Europe,
Reaktion, London 2012.

57 Bardzo interesujaca w tym kontekscie jest polemika George’a Bekera
z wymienianym wczesniej artykutem Okwui Enwezora. Otéw zarzuca on tworcy
Documenta 11 uchylanie napiecia miedzy ,sferg publiczng” a ,spektaklem” i nie
widzac mozliwosci uzgodnienia strategii obejmujgcej obie te sfery. Przede
wszystkim jednak watpliwos¢ Bakera wzbudza problem publicznosci. Twierdzi on,
ze »,megawystawy” sa »dla nikogo”; sa bardziej kierowane do swiata sztuki (czyli
same dla siebie) niz do publicznosci majacej rzekomo podjac ich
»kontrhegemoniczny” przestanie: G. Baker The Globalization of the False: A Response
to Okwui Enwezor, w: The Biennale Reader, s. 446-453.
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rebeli¢ wobec artystycznej hegemonii Zachodu, inni — jak Joaquin Barriendos —
dostrzegaja procesy rewesternizacji s$wiatowej kultury artystycznej. Autor w tzw.
geoestetyce, czyli zainteresowaniu zachodnich instytucji tworczoscig pochodzaca
z innych regionéw swiata (wymienia tu Ameryke Lacinska), widzi przede wszyst-
kim strategi¢ etykietowania ,innego” w celu podtrzymywania dominujacej roli
zachodniego kanonu warto$ci artystycznej. Pytanie, jakie nalezy sobie postawié,
aby odstonic¢ rzeczywisty obraz relacji miedzy ,nami” a ,innym” — twierdzi autor
— to pytanie, kto i gdzie decyduje o rozpoznaniu peryferii. Sg to, jak zauwaza, jak
do tej pory przede wszystkim zachodnie instytucje, przede wszystkim muzea. Wi-
dzi jednak mozliwos¢ przebudowania tej relacji, ale wymagatoby to zmiany poli-
tyki zakupéw muzealnych, otwarcia ,wyobrazni muzealnej” na rzeczywiste pro-
blemy innej kultury, przede wszystkim jednak — jak to nazywa — ,dialogu
interepistemologicznego™$, a to — wydaje mi sie — moze by¢ zadaniem niekoniecz-
nie samej sztuki, lecz wiasnie historii sztuki. Zakiadajac, ze jedna jest powigzana
z druga na zasadzie systemowej>?, tzn. stanowi ona czesci alterglobalistycznego
systemu, moge jedynie na koniec sparafrazowac cytowang na wstepie niniejszego
tekstu Kitty Zijlmans, ze nie ma (poki co) alterglobalistycznej historii sztuki. Nie
znaczy to jednak, ze nie moze by¢...

58 J. Barriendos Geopolitics of Global Art: The Reinvitation of Latin America as
a Geoaesthetic Region, w: The Global Art World, 98-114.

9 K Zijmans The Discourse on Contemporary Art and the Globalization of the Art System,
w: World Art Studies: Exploring Concepts and Approaches, s. 135-150.
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Abstract

Piotr PIOTROWSKI
Adam Mickiewicz University (Poznan)

From global to alter-globalist art history

The author presents a recent discussion on “global art history,” posing some specific
questions, whether and in what way it could be created, what is the role of art historical
post-colonial studies in such a project, as well as the so called comparative art history, espe-
cially dealing with a history of East European art. However, in the concluding remarks he
suggests an alternative approach to the issue, called the alter-globalist art history, which at
the same time would be a critique of the global Western cultural hegemony (though, differ-
ent than post-colonial perspective), and the activist contribution to the constitution of con-
temporary political condition of the world, called “the global agoraphilia.”
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