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GLOBALNE STRUKTURY WSPOLCZESNEGO SWIATA SZTUKI

bserwujac wspolczesne struktury $wiata sztuki stwierdzi¢ nalezy, ze proces globa-
Olizacji dokonal znaczacych zmian w owym obszarze. Analogicznie, zauwazy¢
mozna, ze z podobnymi konsekwencjami zetknely si¢ dyscypliny zainteresowane bada-
niem kultury w ogdle. Probleméw nastreczata bowiem idea ujmowania kultur w katego-
riach homogenicznych calosci o wyraznie wytyczonych granicach, ktéra jednak w zderze-
niu ze wspolczesng rzeczywistodcig okazala si¢ by¢ narzedziem nieprzystawalnym do opi-
su zjawisk kulturowych (Clifford, 2000, 22). W przypadku, gdy granice panstwa narodo-
wego przestaly stanowi¢ obszar sygnowany wspolnie uksztaltowana tozsamoscia kulturo-
wa, pojawila si¢ konieczno$¢ wypracowania odmiennego podejscia, ktére potrafitoby
sprosta¢ wyzwaniu stawianemu przez opis nieustannie zmieniajacej si¢ hybrydycznej rze-
czywistoscl. Tak tez, cennym wkladem dla owych rozwazan stala sie¢ propozycja wysunicta
przez Arjuna Appaduraia, ukazujaca odmienng perspektywe badawcza, oscylujaca wokol
pieciu globalnych struktur (Appadurai, 2005, 49-52). Owe, jak okreslit Appadurai krajobra-
gy o granicach nieostrych, lecz zarazem na siebie zachodzacych, odzwierciedlaja dynamike
wspolczesnych przemian. Swoim zasiegiem obejmuja one zaréwno obszary diasporycznie
zdefiniowanej lokalnosci, jak i struktury transnarodowe. Nie oznacza to jednak, ze wiesz-
czq one realizacje projektu homogenizacji kulturowej rzeczywistosci. Sygnujq raczej wy-
twarzanie odmiennej jako$ci, powstajacej w oparciu o rozmaite wartosci, style zycia, czy
zdekontekstualizowane elementy lokalnych tradycji. Sadze, ze oprécz wskazanych przez
Appaduraia efnoobrazw, mediaobrazow, technoobrazow, finansoobrazow 1 ideoobrazéw, w globalnej
rzeczywisto$ci wyszczegélni¢ mozna ponadto kolejny krajobraz, ktory wspottworzylby
$wiat artystyczny. Analogicznie do pozostalych sfer, jego specyfike definiowalaby hybry-
dyczna struktura bazujaca na procesie szeroko pojmowanej deterytorializacji. W przypad-
ku rozwazan o sztuce, trudno byloby bowiem zaaplikowa¢ klasyfikacje wychodzaca od
koncepcji tozsamosci narodowej, czy panstwowej przynaleznosci. Jezeli zas chodzi o gru-
py etniczne, sytuacja dalece si¢ komplikuje, bowiem owa kategoryzacja chetnie pada tu-

pem strategii marketingowych. Aby jednak calosciowo uja¢ konsekwencje procesu globa-
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lizacji w odniesieniu do $wiata sztuki, proponowalabym wyszczegdlnienie czterech istot-
nych kwestii. Sam za$§ dokonany przeze mnie podzial bedzie umowny, bowiem kazde
z podejmowanych zagadnien pozostaje w relacji z pozostalymi. Ich dokladniejsza analiza
pozwoli jednak uwydatni¢ kompleksowy charakter wspomnianych konsekwencji, a takze
ukaze ztozona specyfike samych struktur artystycznych.

Po pierwsze wiec, globalizacja rozumiana jako sie¢ spajajaca wielo$¢ rozmaitych prak-
tyk kulturowych pod egidg dzialan artystycznych, ostabila autorytet europejskiej tradycjt
historii sztuki. Podobne konsekwencje dosiegly idei samego muzeum, stanowigcego wy-
kiadni¢ dla tre$ci zawartych w pisemnych przekazach dyscypliny. Wyjasnienie owego
stwierdzenia nalezaloby rozpoczaé od zalozen teoretycznych ibadawczych obecnych
w modernistycznej metodzie uprawiania dyscypliny. Zadanie historii sztuki zasadzalto si¢
bowiem na porzadkowaniu 1 ukladaniu elementéw podlegajacych procesowi transformaciji
1 rozmieszczaniu ich w rozmaitych przestrzeniach, ktorym przeciwstawione byly szersze
spoleczne i kulturowe zmiany (Preziosi, 1989, 11-12). Europocentryzm tkwiacy w funda-
mentach samej dyscypliny pozwolil z czasem na uznanie owego modelu nauki empirycz-
nej za powszechnie obowiazujacy w dziedzinie refleksji nad praktyka artystyczna. Jej
glownym zadaniem stala si¢ systematyczna klasyfikacja oraz interpretacja poszczegdlnych
przejawow tego, co okreslano mianem uniwersalnego ludzkiego fenomenu (Preziosi,
1998, 520). Poszczegodlne prace znajdowaly swoje miejsce w przestrzeni muzealnej, jak
1w szerszym konteksécie w postaci ujednolicajacej i encyklopedycznej wizji rozwoju prak-
tyki artystycznej. Owe stwierdzenia odnos$nie wprowadzania hierarchizacji oraz uniwersa-
lizacji praktyki artystycznej staly sie nastepnie jednym z wazniejszych fundamentow kry-
tycznych dla refleksji postkolonialnej. Gléwnym obiektem ataku uczyniono wspomniany
system klasyfikacji, narzucajacy na kulturowe artefakty sie¢ stereotypéw. Dominujacy po-
dzial na tworczos$¢ artystyezng oraz etnicgng stworzony na kanwie myslenia modernistyczne-
go zostal odrzucony, podobnie jak zanegowano ide¢ humanitarnego procesu moderniza-
cji. Tworzone przez zachodnich badaczy uniwersalne normy i standardy, ktérym podlegac¢
mial zréznicowany pod wieloma wzgledami $wiat, uznane zostaly za przejawy kulturowej
kolonizacji (Weibel, 2007, 139). W miare, jak dochodzito do rozpadu silnie zogniskowanej
europejskiej tozsamosci, okazywalo sig, ze pod rzekomym procesem modernizacji kryje
si¢ nic innego jak imperialistyczna ekspansja o zasiggu uniwersalizujacym. Przedstawiona

krytyka odsyla jednak do debaty toczonej w ostatnich dekadach dwudziestego wieku. Nie
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oznacza to jednak, ze aktualnie owe problemy nie istnieja. Wspdlczesnie bowiem owo
rozwarstwienie poglebia nieche¢ artystow wywodzacych si¢ z krajéw postkolonialnych, by
na aren¢ $wiata artystycznego wstepowac z etykieta artysty etnicznego. Oznacza to bowiem
zajecie marginalnej pozycji, za ktorg pojawia si¢ ciag skojarzen zwiagzany z amatorszczy-
zng, prymitywnoscig czy wrecz cywilizacyjnym zacofaniem. Jak stwierdzil Rasheed Arae-
en, jeden z czolowych gloséw krytyki postkolonialnej, owi prymitywni artysci juz dawno
zdazyli si¢ zaznajomi¢ si¢ z zachodnia tradycja jak 1 jej systemem edukacji (Araeen, 2007,
166, 172). To, ze pragna oni zaistnie¢ w Museum of Modern Art nie jako artySci prymitywni
czy etniczni, lecz jako mlodzi tworcy o wysokim potencjale intelektualnym stanowi efekt
geopolitycznych zmian, ktérych nastepstw nie da si¢ w Zzaden sposoéb cofnaé. Na samych
jednak kartach historii sztuki zapisane sa dzieje artystow pochodzacych z obszarow euro-
pejskich, ewentualnie amerykanskich. Podobnie w przypadku instytucji muzealnych pre-
zentujacych dzieje praktyki artystycznej, obecnosé prac pochodzacych z innych kontynen-
tow, z kilkoma wyjatkami, jest wrecz niezauwazalna. Wynika to z faktu, Ze ,,kanonizacja”
artystow opierala si¢ dotychczas na kwestii kulturowego pochodzenia. Dla twércow nie-
zachodnich oznaczalo to wykluczenie z obszaréw przynaleznych sztuce. Oczywiscie,
mozna fakt ten tlumaczy¢ tym, ze zaréwno historia sztuki jak i instytucja muzeum po-
wstaly na gruncie tradycji europejskiej (Belting, 2003, 51-53). Tym bardziej jednak wyraz-
na jest sama nieprzystawalnos$¢ owego dyskursu do wspolczesnej rzeczywistoscl i jej po-
trzeb.

W efekcie — 1 tutaj pojawilaby sie druga konsekwencja procesu globalizacji — defini-
cja samej praktyki artystycznej stala si¢ niezwykle plynna. Jej zakres siggnal bowiem nie-
uznawanych, jak dotad, obszaréw kultury wizualnej. Owa wolno$¢ okupiona jednak zosta-
ta utratg legitymizujacego zaplecza, ktérego twarde ramy rozsadzita kulturowa hybrydycz-
nos¢. Odejscie od myslenia w kategoriach tradycyjnej estetyki uwydatnito kontekstualny
charakter samego dzieta. W szczegdlnosci, owa kwesti¢ dobrze ilustruje nieustanna fluk-
tuacja obiektow miedzy instytucjami muzealnymi réznego typu (Clifford, 2000, 244-247).
Oczywiscie, w przypadku krytyki artystycznej, wciaz istnieje mozliwos¢, by na biezaco
komentowac jak i jednoczesnie definiowa¢ poszczegdlne przejawy tworczych dziatan. Nie
oznacza to jednak, ze 6w glos stanowi dominujacy czynnik dla wytwarzanego dyskursu.
Wspomnie¢ nalezaloby przede wszystkim o innym aspekcie wspdlczesnego zycia arty-

stycznego, ktérego znaczenie w przypadku tworzenia ram definicyjnych dla sztuki jest
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ogromne. Popularna aktualnie praktyka wielkoformatowych wystaw stanowi tu przestrzen
ustawicznego cksperymentu z definicjq pojecia sztuki, doskonale odzwierciedlajac jego
plynnosé¢ i krotkotrwato$é. W szczegdlnosci za$, instytucja biennale doskonale wspolgra
z owg fluktuacja, kazdorazowo wspoltworzac odmienna koncepcje dla definicji sztuki.
Punktem wyjscia dla owej koncepcji jest kuratorska narracja, ktérej oryginalnosc
1 nowatorsko$¢ stanowi niejednokrotnie o sukcesie samego przedsiewzigcia. Dominujaca
rola kuratora w procesie wytwarzania znaczen w oczywisty sposob ostabia autonomiczny
iintegralny charakter poszczegélnych prac. Warto przy tym wspomnieé, ze owa kwestia
wielokrotnie stanowila przyczyne licznych dyskusji (Brenson, 2010, 224-226). Niezwykle
szeroki zakres kompetencji przypisywanych kuratorowi anulowal myslenie o tej profesji
w kategoriach udanej selekcji prac. Doszlo wrecz do tego, ze kuratora utozsamiono
z mela-artysta, jednoczacym poszczegolne znaczenia na kanwie autorskiego konceptu. Sa-
mi za$ artysci niejednokrotnie bronili suwerennego charakteru wlasnych prac, ktore wraz
ze zmiang kuratorskiej koncepcji stawaly si¢ obiektami nieustannego przeplywu znaczen
(Buren, 2010, 213-221). Dyskusja ciagneta si¢ przez wiele lat i zaowocowala szeregiem
nowatorskich podej$¢ do samej profesji. Przy blizszej jednak analizie wspolczesnych prak-
tyk wystawienniczych zauwazalna staje si¢ obecno$¢ owych dominujacych autorskich, ku-
ratorskich interwencji. Tendencja ta pozwala bowiem na wypracowanie odmiennego cha-
rakteru poszczegdlnych biennale, z ktérych przewazajaca cze$¢ stanowi fragmenty global-
nej instytucjonalnej sieci. Innymi stowy, oznacza to, ze pod wzgledem organizacyjnym,
technicznym czy chociazby w odniesieniu do specyficznej, kosmopolitycznej spotecznosci
biennale, s3 one przedsiewzieciami tudzaco do siebie podobnymi (Fillitz, 2009, 124-125).
Z drugiej za$ strony, celowo akcentuje si¢ kazdorazowa specyfike owych wydarzen. Uczu-
cie nieskrepowanego dzialania w strukturach §wiata artystycznego ma zatem tylko pozor-
ny charakter. Gléwny wymog odnosi si¢ bowiem do kwestii nowatorskosci, oryginalnosci
1 niepowtarzalnosci. Dodatkowo, sama multiplikacja indywidualnych narracji o sztuce sta-
nowi stan zgodny z wymaganiami sektora rynkowego. Stworzenie zréznicowanej oferty
stoi bowiem w interesie polityki kulturalnej miast i regionow.

Dominujaca rola sektora ekonomicznego stanowilaby zatem trzecia konsekwencje
wplywu procesu globalizacji na §wiat sztuki. Jego znaczenie umacnia si¢ kosztem autory-
tetu instytucjonalnego zaplecza praktyki artystycznej. Innymi stowy, wraz z marginalizacja

wplywow historii sztuki jako dyscypliny akademickiej, muzedw czy krytyki artystycznej
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wzrosla sita oddzialywania rynku. Sam za$ proces globalizacji nasilit owa tendencjg, po-
zwalajac by powstale puste miejsce w strukturze wypelnily rozliczne inicjatywy prywatne.
Instytucje publiczne zaczely byé zatem stopniowo wypierane na rzecz preznych i elastycz-
nych dzialan podejmowanych przez indywidualne podmioty. Inicjatywy prywatne s3 jed-
nak czestokro¢ zorientowane na wartosci inwestycyjne, jakie niesie z soba posiadanie ko-
lekcji dziel sztuki. Ewidentnym tego przejawem sq dzialania ze strony biznesmendw- mul-
timilioneréw zainteresowanych tworzeniem stalych kolekcji ze wzgledu na potencjalne
korzysci materialne i spoleczne. Oczekiwania co do przysztych kwot uzyskiwanych na
aukcjach dziel sztuki stanowia tu czynnik istotny w tej samej mierze, co aspekt podnosze-
nia wlasnego prestizu. Bedacy wiascicielem marki Gucci jak 1 jednego z najwigkszych
koncernéw oferujacych dobra luksusowe, Francois Pinault, to takze nabywca Palazzo Gras-
si oraz Punta della Dogana, dwoch historycznych budynkéw potozonych w samym sercu

Wenecji (http://www.palazzograssi.it/en/about-us/about/francois-pinault-

foundation.html). Ich przestrzenie poswiecone zostaly programowi wystawienniczemu,

prezentujacemu dziela sztuki z prywatnej kolekcji Pinaulta, oplywajacej w znaczace na-
zwiska wspotczesnych artystow. Celebrowanie sztuki wspolczesnej w oczywisty sposob
nie oznacza, ze arcydziela uznane na kartach historii z perspektywy rynkowej potraktowa-
ne zostang jako bezwartosciowe. Czesto wrecz dzieje si¢ tak, ze strategie rynkowe odno-
sza si¢ na do niekwestionowanej wartosci artystycznej wypracowanej na tamach dyskursu
historii sztuki, by owa warto§¢ przeformulowaé w gratyfikacje finansowa. Poza tym, im
mniej jest prac danego cenionego artysty dostepnych na rynku, tym bardziej pozadane
staja si¢ one dla poszczegolnych kolekeji (Korzeniowska-Marciniak, 2001, 199-200). Zna-
czacym tego przykladem byla aukcja z poczatku roku 2010 majaca miejsce w londynskim
Sotheby’s, podczas ktorej licytowano rzezbe z brazu L'Homme qui marche autorstwa Alberto
Giacomettiego (1901-19606). Rzezba zostala ostatecznie sprzedana za rekordowa sume

sze$édziesieciu  pigciu milionéw  funtéw  (http://www.telegraph.co.uk/culture/art/art-

news/7150946/Alberto-Giacometti-sculpture-fetches-record-65m-at-Sothebys-

auction.html). Niemniej, do grona najdrozszych moga z powodzeniem dolaczy¢ takze
wspolczesne projekty, ktére w zaden sposéb nie podlegaly ani procesowi kanonizacji na
kartach historii sztuki, ani tez nie weszly w kregi muzealnych kolekcji. Ich popularnosé
oraz wartos¢ finansowa stanowi efekt dzialania znaczacego kolekcjonera, ktérego wplyw

na ksztaltowanie gustow 1 mody jest kolosalny. Tak stalo si¢ w przypadku legendarnego
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juz brytyjskiego artysty Damiena Hirsta, promowanego od poczatku lat dziewigcdziesia-
tych przez Charlesa Saatchiego, jednego z najbardziej wplywowych kolekcjoneréw sztuki
wspolczesne) na $wiecie (http://www.guardian.co.uk/uk/2003/nov/27/arts.artsnews).
Owiany aurg ekscentryzmu, znany ze swojego daru do odkrywania talentdw Saatchi zaintere-
sowal sic mlodym aczkolwiek dos¢ kontrowersyjnym brytyjskim artysta. Z 1991 roku po-
chodzi praca Hirsta zatytutowana The Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone
Living przedstawiajaca rekina zanurzonego w akwarium, ktére wypetnione jest formalina.

W 2004 roku Saatchi sprzedal ja znanemu inwestorowi Stevenowi Cohenowi za kwote

o$miu milionéw dolatéw (http://www.forbes.com/lists/2006/54/biz_06rich400 Steven-

A-Cohen PZMO.html). Sam za§ nowy nabywca wypozyczyl nastepnie prace Metropolitan

Museum of Artw Nowym Jorku.

Koniec wspolpracy Saatchiego z Hirstem nastapil w roku 2003, kiedy oburzony zbyt
komercyjnym nastawieniem promotora artysta postanowil odkupi¢ czes¢ wlasnych prac
z jego prywatnej kolekcji. Sam zatarg z Saatchim nie przeszkodzil Hirstowi by kontynu-
owa¢ radykalny a zarazem kontrowersyjny charakter wlasnej dziatalnosci. Jej swoista kul-
minacja miata miejsce w 2008 roku w londynskim domu aukcyjnym Sotheby’s. Odbywaja-
ca sie wowczas aukcja Beautiful Inside My Head Forever czasowo pokrywala sie z ogloszonym
przez bank Lehman Brothers bankructwem, ktére nakrecito spirale Swiatowego kryzysu fi-
nansowego. W trakcie dwoch dni sprzedano wéwcezas dwiescie dziewietnascie prac Hirsta za
taczna sume stu jedenastu milionéw funtéw. Ponad dziesie¢ milionéw funtéw kosztowal sam
zanurzony w  formalnie  Zfoty  cielc, ktérego rogi oraz kopyta wykonano

z osiemnastokaratowego  zltota  (http://www.reuters.com/article/2008/09/16/arts-hirst-

auction-idUSILG8586220080916). Oczywiscie, struktury §wiata sztuki nie opiewaja jedynie
w spektakularne, ekscentryczne i zamozne postaci. Do owego kregu przynaleza takze
pomniejsi kolekcjonerzy o zdecydowanie bardziej ograniczonym zakresie dzialania. Nie
oznacza to jednak, ze majq oni znikomy wplyw na lokalne Zycie artystyczne. Czgstokro¢
bowiem marginalizowany w strukturach globalnych kolekcjoner potrafi znakomicie ksztat-
towa¢ gusta lokalnej publicznosci czyniac to bez pomocy ekspertéw czy instytucji muze-
alnych okraszonych arcydzietami (Belting, 2009, 67). To wlasnie owi kolekcjonerzy sta-
nowia gtéwna sile stymulujaca rozwdj wspotczesnej praktyki artystycznej, odwaznie pro-
mujac nowatorskich artystow 1 wyznaczajac nowe obszary zainteresowania. Wspomnie¢

nalezy takze o znaczacej roli globalnych doméw aukcyjnych. Zaréwno Sotheby’s jak
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1 Christie’s maja swoje przedstawicielstwa na calym $wiecie, co znacznie ulatwia kontrolo-
wanie samego rynku. Niemniej, ich dzialalno$¢ nie ogranicza si¢ jedynie do aktu posred-
niczenia w obrocie dzietami sztuki. Czesto oferujq one kompleksowy pogram edukacyjny
w formie wykladéw czy intensywnych kurséw poswieconych tematyce zorientowanej na
potrzeby rynkowe, czy obszarom aktualnej praktyki artystycznej. Podnoszenie kwalifikacji
0so6b zainteresowanych dziataniem wspolczesnego §wiata sztuki stanowi tu zasadniczy cel
organizowanych kurséw edukacyjnych. Z drugiej za$ strony, oferta skierowana jest takze
do laikow pragnacych naby¢ okreslone kompetencije, czy amatoréow usilujacych rozwinac
praktyczne umiejetnosci. Adresowane do szerokiego grona odbiorcéw wyklady stwarzajq
wrazenie jakoby owe domy aukcyjne wcielaly si¢ w role o§rodkéw o charakterze eduka-
cyjnym czy kulturotwérczym. W ten oto sposéb dochodzi niejako do zawlaszczenia miej-
sca przynaleznego niegdys instytucjom publicznym, ktorych jednym ze statutowych celow
byla wtasnie edukacja. Zrewidowana funkcja 1 znaczenie obydwu rodzajéw placowek sta-
nowi poklosie szerszych zmian geopolitycznych. Na samych za$ instytucjach publicznych
proces globalizacji takze odcisnat swoje pietno.

Zmiana strategii dzialania publicznych instytucji artystycznych stanowi zatem czwarta
konsekwencje procesu globalizacji w odniesieniu do $wiata sztuki. Nie oznacza to jednak,
ze ich rola zostaje konkretnie zdefiniowana. Poglebiajace si¢ rozwarstwienie wynika
z dwoch sprzecznych rodzajow oczekiwan. Z jednej strony bowiem, publiczne instytucje
artystyczne uznaje si¢ za potencjalne obiekty promocji miasta czy regionu. Zgodnie
z wymogami polityki kulturalnej, majg one docelowo przyciagac globalnych konsumentéw
sztuki (Belting, 2009, 65, 67, 68). Czesto oznacza to rezygnaci¢ z realizacji oczekiwan ply-
nacych ze strony osob zamieszkujacych dang przestrzen urbanistyczna. Z drugiej zas
strony, dzialania w obrebie sektora kultury i sztuki stanowiq niejednokrotnie narzedzie
wytwarzania poczucia wspolnotowosci, w oparciu o ktére konstytuuje si¢ lokalna spo-
tecznos¢. Niezaleznie jednak jaka koncepcja polityki kulturalnej narzucana jest przez
podmioty rzadzace, czestokro¢ przyjmuje ona forme zredukowana do ochrony dziedzic-
twa narodowego i oferowania subsydiéw (Craik, 2007, 26,27). Innymi slowy, odwotuje si¢
ona do abstrakcyjnych kryteriow, ktére w efekcie nie wytyczaja rzeczywistej wspolnotowe;j
przestrzeni kulturalnej, stanowigc wsparcie o charakterze doraznym i nastawionym na kult
przesziosci. Doda¢ nalezy, ze w wyniku wzrostu znaczenia sektora prywatnego, instytucje

publiczne s3 niejako zmuszone do konkurowania o publicznosé¢, ktéra to coraz chetniej
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korzysta z oferty proponowanej przez indywidualne podmioty. Prywatne przedsi¢wzigcia
niejednokrotnie uwzgledniaja zapotrzebowanie plynace ze strony lokalnego odbiorcy. Ich
elastyczny charakter pozwala dopasowac si¢ do okreslonych oczekiwan publicznodci, jed-
noczednie sygnujac otwarte i przyjazne podejscie wzgledem widza. Nie nalezy jednak za-
pomina¢, ze inicjatywy publiczne wspierane bywaja takze przez osoby prywatne. Czg$é
kolekcjoneréw decyduje si¢ przykladowo, by wypozyczy¢ prace z wlasnych zbioréw insty-
tucjom muzealnym. Tak stato si¢ chociazby w przypadku wspominanego The Physical Irm-
possibility of Death in the Mind of Someone Living Hirsta. Czasami wsparcie niesione instytu-
cjom publicznym ma charakter wylacznie finansowy, co w oczywisty sposéb komplikuje
owe trudne relacje. Same za$ instytucje publiczne przestaly stanowi¢ miejsca utozsamiane
ze Swiatyniami sztuki. Wraz z zalamaniem si¢ wiodacej narracji praktyki artystycznej, mu-
zeum przemienilo si¢ zatem w obszar nieustannych zmagan i sporéw o status artystycz-
nego dziela (Danto, 1992, 205-214). Jako pierwotnie uprawomocniona instytucja, muzeum
stracito swoj autorytatywny charakter zmieniajac si¢ w pole eksperymentéw 1 ogélno este-
tycznej dyskusji. Z kolei, przestrzen instytucji prezentujacych najnowsza praktyke arty-
styczng stala si¢ przestrzenig komunikacji na temat wydarzed majacych miejsce w sztuce
(Belting, 2003, 99-100). Aktualnie, zdaniem Beltinga, to walory edukacyjne i poznawcze
zastapily dotychczasowa przyjemnosé wynikajaca z kontaktu z dzietami sztuki.

Do owego obszaru dochodzi mnéstwo problemoéw zwigzanych z rozwojem instytucji
muzealnych w krajach postkolonialnych. Proces ich powstawania mozna byloby rozpa-
trywa¢ w dwojaki sposéb. Z jednej strony, sygnuja one powazne zmiany w polityczno-
kulturalnej geografii $wiata. Z drugiej za$, tworzenie ich odbywa si¢ czesto za posrednic-
twem zachodniego kapitalu i prywatnych nakladéw finansowych, co tez nieodzownie
wplywa na charakter owych instytucji muzeum. Aspirujac do miana instytucji istniejacej
w wymiarze globalnym, spotykaja si¢ one z malym zainteresowaniem ze strony lokalnych
mieszkancéw. Z kregéw naukowych wyplywaja rozmaite propozycje integracji owych
dwéch odmiennych porzadkéw. Niektore realizacje stanowia przedsigwzigcia uwienczone
sukcesem, aczkolwiek rozwiazanie jednych probleméw popycha je w sidla kolejnych.
Wspominane trudnosci stanowig jedynie cz¢$¢ ogromnego zasobu dylematéw, z ktérymi
borykajq si¢ instytucje artystyczne. Nalezy jednak podkresli¢, ze ktopoty wiaza si¢ zarow-

no z obiektami przezen reprezentowanymi, ktérych definicja stata si¢ plynna, jak 1 kwe-
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stiami instytucjonalnymi, czy finansowymi, dyktowanymi przez wymogi rynku. Owe trud-
nosci popychaja zatem instytucje publiczne w strong niezdefiniowanego rozdroza.
Przedstawione wyzej cztery zasadnicze konsekwencje wplywu globalizacji na $§wiat
sztuki w oczywisty sposob stanowia jedynie pobiezng analize. Kompleksowy charakter
tych konsekwencji uwydatnia dodatkowo sieciowo$¢ relacji w odniesieniu do tego, co na-
zywane bywa strukturami $wiata artystycznego. Oczywidcie, mozna zapytaé, czy poza owa
nieustannie do$wiadczang utrata rangi kulturowego dziedzictwa globalizacja wniosta jakie-
kolwiek pozytywy. Nalezy jednak podkresli¢, ze nie z winy owego procesu doszto do tego,
ze praktyka artystyczna stala si¢ plynna przestrzenia eksperymentu. Kryzys moderni-
stycznego projektu, nastepujacy réownolegle z kulturowa globalizacja stanowil poczatek
tancucha przemian, w efekcie ktérego przemeblowaniu ulegla zaréwno rzeczywistos¢, jak
1jej podstawowe kategorie opisu. Sam za$ kontekstualny wymiar dzieta sztuki ujawnily juz
dzialania dwudziestowiecznej awangardy. Odmienne swiatowe struktury pociagaja za soba
nowe mozliwosci zaréwno dla rozwoju przestrzeni miejskiej, jak i samej sztuki. Wspolcze-
$nie bowiem to metropolie stanowig obszary intensywnych przeobrazen wspoltworzacych
sie¢ transnarodowych relacji (Sassen, 2007, 23,24). Nie oznacza to jednak, ze owe prze-
strzenie znajduja si¢ ponad poziomem lokalnym lub narodowym. Stanowia one bowiem
nowe dynamiczne, a zarazem hybrydyczne jakosci. Ujmowane w owych kategoriach glo-
balne miasta moga wytyczy¢ nowe obszary aktywnosci artystycznej, dla ktérych dzialanie
w przestrzeni urbanistycznej odbywac¢ si¢ bedzie na zasadzie negocjacji znaczen, prowa-
dzonej miedzy artystami a innymi aktorami spotecznymi (Rewers, 2010, 12, 13). Koncep-
cja miasta rogsgerzonego w obrebie ktorego ksztaltowane sa nowe tozsamosciowe diaspory,
wspolnie rezyserujace i realizujace scenariusz spolecznego design to propozycja, by sztuke
wyrwaé z instytucjonalnych obwarowan i uczyni¢ fragmentem wspoélnie doswiadczane;
rzeczywisto$ci. Sama jednak idea stanowi probe transformacji przestrzeni urbanistycznej
w miejsce spotkan i miedzyludzkiej komunikacji, ktéra to funkcja czestokro¢ bywa przypi-
sywana réwniez 1 praktyce artystycznej. W efekcie, sztuka moglaby naturalnie wspottwo-
rzy¢ miejska tkanke. Pytaniem otwartym pozostaje jednak sama realizacja owej idei, ktéra
wiedzie przez droge pelna pulapek. Najwicksze zagrozenie pojawia si¢ ze strony samego
rynku, zawsze chetnego, by owe alternatywne sposoby artystycznej wypowiedzi dopasowaé
do wiasnych potrzeb. Przyklad street art dobrze obrazuje owg zalezno$é. Od nielegalne;j

dzialalnosci o charakterze miejskiej dywersji szreet art ewoluowal do formy §wiadome;j este-
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tyzacji przestrzeni publicznej, niejednokrotnie zwabiajacej turystow zadnych odmiennego
doswiadczania przestrzeni miejskiej. Czy podobna przyszlo$¢ czekaja inne inicjatywy?
Nieprzewidywalny a zarazem plynny charakter wspolczesnej rzeczywistosci pozostawia

nas raczej jednak bez odpowiedzi.
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