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Piotr Juskowiak, Agata Skérzynska:
ChcielibySmy rozpoczaé nasza rozmo-
we od pytania o usytuowanie Panskiej
ksiazki. Czy zmiany, ktére obserwujemy
obecnie w polu sztuki, bytyby mozliwe
w oderwaniu od réwnolegtych transfor-
macji zachodzacych w obszarze kapita-
listycznego sposobu produkcji? Mamy
tu na mysli takie procesy, jak demate-
rializacja gospodarki, wzrost znaczenia
czynnikéw kulturowych, rosnaca waga
komunikacji czy elastycznosci.

Grant H. Kester: Nie jestem pewien,
czy zgodzitbym sie z teza, ze wymie-
nione procesy (,dematerializacja” go-
spodarki, elastyczne formy zatrudnienia
itd.) to nowe zjawiska. Postfordowskie
formy produkcji wytonity sie ponad



piecdziesiat lat temu, a konserwatywny socjolog Daniel Bell wiele sposréd nich
zidentyfikowat juz w 1973 roku w stynnej pracy Nadejscie spofeczenstwa post-
industrialnego'. Na poczatku lat osiemdziesiatych Barry Bluestone analizowat
w Stanach Zjednoczonych zaawansowany juz wéwczas proces ,deindustrializa-
cji” (The Deindustrialization of America®). Pierwsza amerykanska fabryka prze-
niesiona za ocean (offshore) [w poszukiwaniu tanszej sity roboczej — A.S., P.J.]
zostata zatozona przez Hewlett Packard pod koniec lat piecdziesiatych. Teore-
tycy sztuki nierzadko przypisuja przemianom sposobéw produkcji niebywaty
potencjat transformacyjny, tymczasem sa one catkowicie spdjne z natura dtuz-
szych cykli rozwoju kapitalizmu. Na przyktad w Stanach Zjednoczonych, za wy-
jatkiem okresu mniej wiecej dwéch dekad po drugiej wojnie Swiatowej, czaso-
we, prowizoryczne i niezapewniajace bezpieczenstwa formy zatrudnienia byty
raczej norma niz odstepstwem od niej. Nie oznacza to, ze r6zne formy ,pracy
niematerialnej” nie rozwijaty sie proporcjonalnie do innych, szerszych proceséw
zachodzacych w obszarze gospodarki. Bytbym jednak ostrozny w kwestii bez-
posredniego czy programowego taczenia takich dtugoterminowych przeobra-
zeh z niedawnymi przemianami na gruncie praktyki artystyczne;j.

Sadze, ze réwnie prawdopodobne jest to, ze kluczowa przyczyna ponownego
zainteresowania oparta na wspétpracy i zaangazowana spotecznie praktyka ar-
tystyczna byty szersze przeobrazenia z dwoch ostatnich dekad, ktére wptynety
na sposéb rozumienia zmiany politycznej. Towarzyszyty one narastajacej domi-
nacji neoliberalnej polityki ekonomicznej w Europie i obu Amerykach, ktéra do-
prowadzita do dramatycznej erozji r6znych form ,publicznego” wktadu w edu-
kacje, stuzbe zdrowia itd. Bedace jej rezultatem napigcia klasowe oraz cigcia
budzetowe doprowadzity do wytonienia sie nowych form protestu i oporu, przy
czym telos tego oporu nie moze by¢ dtuzej utozsamiany z przyktadami pani-
stwowego socjalizmu czy komunizmu. Postmaoistowskie Chiny stanowia pierw-
szorzedny przyktad kierowanej przez partie hybrydy socjalizmu i kapitalizmu,
dajac kolejny dowdd na to, ze demokratyczne formy rzadu nie musza w sposéb
konieczny taczyc¢ sie ani z systemem socjalistycznym, ani z kapitalistycznym.
W rezultacie jesteSmy zmuszeni na nowo sformutowacé wiele zatozen, ktére
wczesniej przyjmowaliSmy a priori, przynajmniej w Swiecie sztuki. Zatozen do-
tyczacych pragmatycznej i teleologicznej orientacji zmiany politycznej. Sadze,
ze od pewnego czasu jesteSmy przyzwyczajeni do swego rodzaju melancholij-
nej wizji, w Swietle ktoérej wiele wydarzen (Komuna Paryska, Paryski Maj 1968
roku) interpretowano jako quasi-estetyczne momenty rewolucyjnej niewinnosci.
To w odniesieniu do nich oceniano wszelkie podejmowane p6zniej wysitki jako
niewystarczajace. Dostrzegano wprawdzie ich niepowodzenie, ale w pewien
spos6b stanowito ono tylko kolejne $wiadectwo tej niewinnosci. Niekonczace
sie rytualne przywotywanie Paryskiego Maja 1968 roku albo wzorcowych po-
staw Sytuacjonistow skutkowato zaimpregnowaniem naszej wyobrazni na pyta-

1 D. Bell, Nadejscie spoteczeristwa postindustrialnego. Préba prognozowania spotfeczne-
go, Instytut Badan Wspétczesnych Probleméw Kapitalizmu, Warszawa 1975 (wszystkie
przypisy pochodza od rozméwcéw Granta Kestera).

2 B. Bluestone, B. Harrison, The Deindustrialization of America, Basic Books, New York
1982.



nia o charakter zmiany w naszych czasach. W rezultacie uzyskalisSmy waskie i,
szczerze méwiac, europocentryczne spojrzenie na to, jakie formy politycznego
i kulturowego oporu sa akceptowalne i skuteczne, co zaowocowato takze ten-
dencja do odrzucania z géry wszelkich praktyk, ktére nie pasowaty do tego mo-
delu. W moim przekonaniu zaczeto si¢ to zmienia¢ w ciagu ostatnich pietnastu
lat, kiedy artySci zdali sobie sprawe ze specyficznych politycznych i ekonomicz-
nych efektow wspotczesnego neoliberalizmu. W trakcie tego procesu prébuja
na nowo przemysle¢, co oznacza ,bycie razem” na najbardziej podstawowym
poziomie. Te praktyki rozciagaja sie wzdtuz pewnego continuum — od ekspery-
mentéw na bardzo mata skale, obejmujacych dwoje lub troje ludzi, po projekty,
ktore tacza w sieci relacji dziesiatki lub nawet setki uczestnikéw.

P.J., A.S.: Pisze Pan o dwdch decydujacych zwrotach wazacych na ksztatcie
wspotczesnych praktyk artystycznych: a) nacisku na kolektywnos¢ i wspotpra-
ce; b) odejsciu od tekstualizmu na rzecz nastawienia na partycypacje i proces.
Rownoczesnie zaktada Pan coraz wyrazniejsze przenikanie sie sztuki z pozo-
statymi sferami produkcji symbolicznej. Czy mamy wobec tego do czynienia
z 0gblna zmiana paradygmatu produkcji kulturowej? Jak na tym tle wyglada dzi-
siejsza sztuka?

G.H.K.: Rzeczywiscie sadze, ze nastepuje zmiana paradygmatu, w szczegblno-
$ci w sposobie rozumienia estetycznej autonomii. Nie jest to po prostu zmiana
tresci prac, ale raczej lezacej u ich podstaw formalnej organizacji produkgji ar-
tystycznej. W konwencjonalnych ujeciach autonomie estetyczna rozpatrywano
na dwoch poziomach. Pierwszy dotyczyt zwiazku pomiedzy dzietem sztuki
a odbiorcami. Dzieto sztuki wytwarzane byto przez artyste, a nastepnie prezen-
towane widzom. W tym schemacie ,artysta” i ,widz” mieli przypisane okreslone
role i zaréwno ten pierwszy, jak i akt artystycznej produkgcji, byty catkowicie od-
rebne — autonomiczne. Podziat ten wywodzi sie z dtuzszej historii nowoczesne;j
estetyki, w ramach ktérej widz lub odbiorca byt pojmowany jako produkt ide-
ologicznego programowania, ktére artysta starat sie zaktécac réznymi formami
szoku poznawczego lub dysonansu (w do$wiadczeniu estetycznym zawsze musi
tkwi¢ ,domieszka trucizny”, jak pisze Theodor Adorno). W rezultacie artysta
i widz zajmowali odmienne pola poznawcze.

Powiazana z tym druga forma autonomii odnosita sie do zwiazku pomiedzy
praktyka artystyczna a innymi polami produkgcji kulturowej. Sztuka pozostawa-
ta w tym przypadku sceptyczna wobec innych dziedzin, ktére stawaty sie za-
zwyczaj celem jej krytyki lub subwersji. Obie opisywane formy autonomii sa
w ramach wspétczesnej sztuki przeksztatcane. Duzo pisatem o przejsciu od
paternalistycznego stosunku do widza, gdzie kreatywnosc¢ sytuuje sie wytacznie
po stronie suwerennej osobowosci artysty, do praktyk, w ktérych kreatywnos¢
jest mobilizowana i ustanawiana w ramach sieci wspoétdziatajacych aktoréw.
Réwnolegle nastapito przeksztatcenie relacji pomiedzy praktyka artystyczna
i innymi sferami kultury (designem, urbanistyka, teatrem, edukacja itd.), w kt6-
rych obserwujemy zbiezne zainteresowanie produkcja kulturowa oparta na ko-
laboracji i wspétdzieleniu.



Te zmiany nie nastepuja jedynie dlatego, ze artysci zadaja inne pytania o wtasna
praktyke twoércza. Odzwierciedlaja one raczej szersze, transdyscyplinarne zain-
teresowanie kolektywna produkcja wiedzy. Wierze, ze najbardziej obiecujacy
kierunek nowych badan otwiera sie w dialogu z myslicielami i praktykami na
sasiadujacych ze sztuka polach. Zdaniem niektérych komentatoréw, jest to pro-
blematyczne z dwéch powiazanych ze soba powodéw. Po pierwsze, przez ta-
kie otwarcie na inne dyscypliny odrebna tozsamosc¢ ,sztuki” bytaby zagrozona,
poniewaz mogtaby zosta¢ im podporzadkowana. Jest to stara modernistyczna
obawa — ze sztuka, straciwszy swa zasadnicza funkcje spoteczna w relacji do
autorytetu kosciota czy panstwa, stataby sie bezbronna, moze zatem zachowac¢
swoja niezaleznos$¢ czy nawet istnienie tylko poprzez odréznienie sie od innych,
konkurujacych z nia form kulturowych. Inna obawa dotyczy tego, ze jesli sztu-
ka otworzy sie na praktyki aktywizmu, etnografii, pedagogiki, designu itp., to
utraci swoja funkcje krytyczna. Opiera sie ona na przekonaniu, ze podstawowa
funkcja sztuki jest stuzenie za repozytorium czystej krytyki lub negacji, ujawnia-
jacej sprzecznosci innych ideologicznych i dyskursywnych systeméw, a takze,
implicite, rzucanie wyzwania konformizmowi hegemonicznej kultury. Pociaga
to za sobg iScie manichejskie spojrzenie na spoteczenstwo — ze sztuka stojaca
na pozycji samotnego straznika niezaleznej mysli, przeciwstawiona zalewowi
instrumentalnych i niezr6znicowanych praktyk kulturowych.

P.J., A.S.: Jak w zwiazku z tym rysuje sie typowa dla projektéw takich grup jak Dia-
logue ,reartykulacja materialno$ci” i przywrécenie znaczenia miejscu? Richard
Sennett od$wieza w tym kontekscie kategorie rzemieslnika®, ktéra umozliwia
realizacje marzenia Fritza Langa — potaczenie gtowy i rak w demokratycznym
procesie pracy i produkgji.

G.H.K.: Sztuke nowoczesna konwencjonalnie definiuje sie¢ poprzez proces prze-
mieszczenia [displacement]| — tak przestrzennego, jak i czasowego. Na pozio-
mie czasowym odwotuje si¢ ona raczej do widza przysztego niz do widzéw
juz istniejacych. Ten wymiar jest wyraznie widoczny w spekulatywnych, hipo-
tetycznych modelach odbioru, obecnych we wspotczesnej krytyce sztuki. Na
poziomie przestrzennym dotyczy to izolowania dzieta sztuki w ochronnej prze-
strzeni instytucjonalnej: w muzeum lub galerii albo na biennale, co stanowi¢ ma
swego rodzaju fizyczna ekspresje zasady estetycznej autonomii i co nadaje pre-
zentowanym w tym kontekscie pracom range uprzednio ustanowionego ,dzieta
sztuki”. W rezultacie status sztuki jako taki jest raczej gwarantowany a priori niz
tworzony sytuacyjnie. Sadze, ze zainteresowanie ,miejscem”, widoczne u takich
grup, jak Dialogue, Park Fiction albo Ala Plastica, to przyktad nowego myslenia
na temat owego przemieszczenia. Ich projekty moga by¢ rozumiane jako reakcja
na znormalizowana czasowo$¢, wyznaczong przez organizacyjna logike rozma-
itych biennale. Proces ten narzuca artystom bardzo ograniczone pojecie czasu
trwania. Orientuja sie oni, ze wedruja po catym $wiecie, uwiktani w ztozony,
geopolityczny kontekst, poniewaz to on uprawnia do produkcji ,znaczacych”
dziet lub projektow.

3 R. Sennett, Etyka dobrej roboty, przetl. ). Dzierzgowski, MUZA, Warszawa 2010.
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Pokreslitbym tu takze, ze definiowanie tych przemian w terminach prostej ,de-
materializacji” dziefa sztuki jest niesciste. Jest to stare modernistyczne marze-
nie, ciagnace sie od Lessinga — fantazja o dziele sztuki, ktére uwalania sie od
ogtupiajacego uscisku materialnej rzeczywistosci i wznosi ku krélestwu czystej
mysli i kontemplacji. Widzimy podobna trajektorie w ewolugji historii sztuki —
z rozréznieniem Riegla na zaawansowane, zwiazane z recepcja siatkéwki oka
formy sztuki w Europie, takie jak malarstwo, i prymitywne, ,azjatyckie” kultury,
ktére wymagaja uspokajajacej fizycznej obecnosci dostarczanej przez ,dotyko-
we” formy sztuki. Projekty wszystkich wspomnianych przeze mnie grup odnosza
sie do fizycznych aspektéw procesu produkcji, czyli pewnego rodzaju wytwa-
rzania. Rbwnoczesnie materialnos¢ jest w tych pracach artykutowana na nowo,
poprzez rozpoznanie plastycznosci rozmaitych proceséw spotecznych.

P.J., A.S.: Czym jest i na czym polega obecnie spoteczna rola sztuki zaangazo-
wanej? W swojej pracy krytykuje Pan w tym kontekscie biegunowe ujecia sztuki
partycypacyjnej autorstwa Nicolasa Bourriauda i Claire Bishop.

G.H.K.: Jest to niezwykle zr6znicowane pole i nie jestem pewny, czy na tym eta-
pie jest mozliwe lub rozsadne formutowanie jednej, ustalonej definicji. Sadze, ze
najbardziej palacym problemem, z ktérym musza sie zmierzy¢ krytycy i histo-
rycy sztuki, jest brak odpowiedniej metodologii badan i narzedzi analitycznych,
aby po prostu opisaé, czym takie dziatania si¢ zajmuja. Wiele z omawianych
przeze mnie projektéw rozwija sie tygodniami, miesiagcami czy nawet latami (jak
w przypadku Project Row House w Houston); zmienia sie wéwczas zazwyczaj
ich zasieg przestrzenny, ktéry z czasem kurczy sie lub rosnie (jak w przypadku
pracy Ala Plastica w Buenos Aires). W rezultacie projekty te konfrontuja krytyka
z zestawem bardzo r6znych pytan. Kiedy praca sie ,zaczyna”, a kiedy ,konczy”?
Jakie sa dyscyplinarne granice, w obrebie ktérych ona operuje, i jak zostaty okres-
lone? Wreszcie bardziej elementarne: czy jesteSmy w stanie uzgodni¢, co stano-
wi tu wtasciwie przedmiot krytyki? Sadze, ze zanim zaczniemy sie przesadnie
troszczy¢ o definicje, powinniSmy najpierw nauczy¢ sie prostego opisywania
tych prac jako praktyk. Z tego procesu moga sie w konicu wytoni¢ instruktyw-
ne definicje, a ich zaleta bedzie to, ze wyrastaja z gtebokiego zaangazowania
w sama praktyke.

Nalezy bra¢ pod uwage takze istotne r6znice natury geograficznej. To, co w Sta-
nach nazywa sie sztuka ,zaangazowanga” albo praktyka ,spoteczna” itd., czesto
jest diametralnie ré6zne od tego, co pod tymi pojeciami rozumie sie¢ w Ekwado-
rze, Egipcie czy Estonii. W ciagu ostatnich kilku lat, zwtaszcza w Stanach Zjed-
noczonych, dato sie odczu¢ naglaca potrzebe instytucjonalizacji tych praktyk,
co doprowadzito na przyktad do wtaczania zatozen spotecznych do progra-
mow magisterskich studiéw artystycznych czy organizowania poswieconych im
wystaw tematycznych itd. Nie jest to szczegblnie zaskakujace, ale moze by¢
postrzegane zarbwno w pozytywnym, jak i w negatywnym S$wietle. Z jednej
strony, w spos6b nieunikniony prowadzi to do kodyfikowania zjawiska, ktére
dopiero sie rodzi. Sadze, ze zamieszanie terminologiczne oraz brak ustalef
definicyjnych — lub co najmniej proliferacja licznych definicji — nie musi by¢



czym$ ztym: odzwierciedla oryginalna r6znorodno$¢ wartosci, postaw i prze-
kona w powiazaniu z szerszymi przemianami wokét autonomii estetycznej,
o ktérych wspomniatem. Ukute przeze mnie pojecie estetyki ,dialogicznej™ nie
miato w moim zamysle obejmowac kolaboratywnych, spotecznie zaangazowa-
nych praktyk artystycznych w catosci. Oznacza ono po prostu konkretny aspekt
tego obszaru praktyk, ktéry wielu krytykom trudno byto rozpozna¢ z uwagi na
jego odmienno$¢ od istniejacych modeli sztuki awangardowej. W tym wzgle-
dzie nie postrzegam w zasadzie pogladéw Bishop i Bourriauda jako biegunowo
réoznych. W rzeczywistosci oboje nadal zdaja sie skupia¢ na monologicznych
praktykach artystycznych, w ktérych mozliwos$¢ twérczego sprawstwa przypi-
sana jest w gtéwnej mierze artyscie, co ogranicza potencjat interakgji i partycy-
pacji, ktére mogtyby wptynac na ewolucje danej pracy na poziomie formalnym
czy operacyjnym.

P.J., A.S.: Wsréd wielu okreslen wspotczesnej sztuki publicznej, takich jak rela-
cja (Bourriaud), partycypacja (Bishop) czy wspélnota (Miwon Kwon), decyduje
sie Pan méwic¢ o aspekcie kolaboracyjnym. Co za tym przemawia?

G.H.K.: Wspomniane sposoby opisywania [sztuki kolaboratywnej|, proponowa-
ne na gruncie historii czy krytyki sztuki, w pewien sposob sie naktadaja. To jasne.
Wszystkie one sugeruja, ze tak czy inaczej pojeta interakcja spoteczna stata sie
kluczowym motywem sztuki wspotczesnej. ,Partycypacja” albo ,relacyjnos¢”
moga by¢ przy tym wytworem konkretnego projektu artystycznego, przy
ré6znym stopniu autorefleksji czy krytycznosci. Moga by¢ réwniez tematem
danej pracy, co oznacza, ze artysta tworzy projekt, ktéry celowo nakierowu-
je uwage odbiorcy na problem uspotecznienia lub zbiorowego do$wiadczenia
jako kluczowe zagadnienia wspotczesnego zycia. W ramach konkretnych przed-
siewzie¢ artystycznych oba podejScia moga sie oczywiscie na siebie naktadac.
W drugim wypadku podstawowa struktura paradygmatu ,tekstualnego” moze
pozostac nietknieta albo artysta moze pozwoli¢ jedynie na ograniczony stopien
zaangazowania widza, zazwyczaj pod postacia jakiegos$ fizycznego gestu stano-
wiacego rodzaj elementarnej interakgji. Interesuje mnie zrozumienie generatyw-
nej natury intersubiektywnej wymiany oraz rozproszonego dziatania w takich
projektach — dlatego czesto uzywam terminu ,kolaboratywny”, ale nie jestem
przesadnie zainteresowany semantyka. W istocie z wszystkimi tymi terminami
taczy sie ten sam problem — mozna je fatwo zastosowac do prac, w ktérych au-
torstwo rozumiane jest wciaz konwencjonalnie. Z pewnoscia wchodze w pewna
Jrelacje” z obrazem albo inscenizowanym performensem oraz ,uczestnicze”
w nich, kiedy moja swiadomos¢ albo percepcja sa pobudzane przez konkret-
ne dzieto sztuki. Nie chodzi o to, ze dawniejsze dzieta traktowaty widza jako
catkowicie biernego, a dzisiejsze praktyki kolaboratywne w pewien sposéb wi-
dza ,aktywizuja”. Mozna bez wigkszych trudnosci przyja¢, ze robia to w jakims
stopniu wszelkie formy sztuki. Kluczowe pytanie jest o wiele bardziej szczegé-
lowe: jaka forme ta aktywacja przyjmuje? Jakie przyjmuje zatozenia na temat

4 G.H. Kester, Conversation Pieces: Community + Communication in Modern Art, Univer-
sity of California Press, Berkeley—Los Angeles 2004.



widza i samego dzieta? Jak to wptywa na faktyczny przebieg danego projektu
w czasie? | jak angazuje, rzeczywistych raczej niz hipotetycznych, widzéw lub
uczestnikow?

P.J., A.S.: W Polsce stowo ,kolaboracja” ma jednoznacznie zte nacechowanie
semantyczne, wskazujac na wymiar kolaboracji z wrogim rezimem (np. w cza-
sach okupacji nazistowskiej lub w ramach wspétpracy ze stuzba bezpieczen-
stwa w czasach PRL). W swojej najnowszej ksiazce® pisze Pan o ambiwalen-
cjach tytutowego pojecia. Jakie sa jego ciemne strony?

G.H.K.: Poruszam te kwestie krétko we wprowadzeniu do The One and the
Many. Przyktad nazistowskich ,kolaborantéw” jest w tym kontekscie wymowny,
ale moze sie on przyczyni¢ do ,znaturalizowania” odbioru, co nie jest niety-
powe w wypadku dyskursu artystycznego, ktéry uprzywilejowuje monadyczna
jednostkowos¢ jako jedyne uprawnione locus doswiadczenia estetycznego. Jed-
nostka odarta z wszelkich ktopotliwych form identyfikacji kolektywnej stanowi
wyzwolony podmiot polityczny par excellence. ldac dalej tym tropem — ko-
lektywne formy doswiadczenia spotecznego moga byc¢ jedynie opresyjne i de-
finiowane jako $cisle powiazane ze soba, dominujace instytucje: od rodziny,
przez wspélnote, po panstwo narodowe. Wspélnota lub kolektywne tozsamosci
z pewnoscia moga by¢ represyjne. Mozna jednak to rozumowanie tatwo odwré-
ci¢ i powiedzie¢, ze poniewaz faszyzm opiera sie na rzadach charyzmatyczne-
go, wladczego przywddcy, dazacego do przeksztatcenia catego Swiata na jego
wiasny obraz, wszystkie formy jednostkowych ekspresji artystycznych sa zako-
rzenione w jego widmie. Jedna z drég wyjscia z tego impasu to ponowne prze-
myslenie modeli podmiotowosci i tozsamosci, poza redukcjonistyczna opozycja
pomiedzy pragnacym podmiotem a domyslnie totalitarnym konsensusem. Dla-
tego za uzyteczne uznaje prace Michaita Bachtina, ale takze takich autoréw jak
George Herbert Mead, ktéry proponowat odmienny sposéb myslenia o zwiazku
pomiedzy tym, co jednostkowe, i tym, co spoteczne. To, jak konstytuuja sie na-
piecia pomiedzy jednostkowoscia a kolektywnoscia, zalezy jednak w ogromne;
mierze od kontekstu. Na przyktad w Polsce wasza wyjatkowa historia zawsze
bedzie wptywata na konkretne znaczenia, jakie generuja tu kolaboratywne pro-
jekty artystyczne.

P.J., A.S.: W Conversation Pieces: Community + Communication in Modern Atrt,
ksiazce poprzedzajacej The One and the Many, dowodzi Pan przewag perspek-
tywy dialogicznej, ktéra lepiej niz bardziej antagonizujace ujecia umozliwia
uchwycenie zwrotu artystobw w strone wspdlnoty i praktyk komunikacyjnych.
Obecnie miejsce dialogu zajmuje w parniskich badaniach wspétpraca. Czy przej-
Scie to stanowi efekt zmiany pola sztuki, ktéra zaobserwowat Pan w ostatnich
latach (przechodzac od historycznej etykiety sztuki nowoczesnej do wspoétczes-
nych praktyk artystycznych), czy jest raczej rezultatem zmiany perspektywy, no-
wych lektur, rozczarowania koncepcjami dialogicznymi? Wreszcie, czy dialog
i kolaboracja to dwa odmienne tryby interakcji czy tez dopetniajace sie sposoby
bycia razem?

5 G.H. Kester, The One and the Many: Contemporary Collaborative Art in a Global Con-
text, Duke University Press, Durham-London 2011.



G.H.K.: Kolaboracje omawiam tez krétko w Conversation Pieces, a o estetyce
,dialogicznej” wspominam réwniez w The One and The Many. Moje aktualne
badania wracaja do Bachtina, aby dalej rozwija¢ teoretyczny model dla praktyki
artystycznej, oparty o pojecia dialogiczne. Zwracam na to uwage, aby podkres-
lic, ze w moim przekonaniu kolaboracja nie zastapita dialogu. Te dwa terminy
nie wyczerpuja takze mojego rozumienia szerszych przemian w polu praktyki
artystycznej. Dialog i kolaboracja raczej wzajemnie sie objasniaja. Rozwijam
pojecie dialogicznej praktyki artystycznej, aby obja¢ nim w szczegélnosci te
projekty, ktére kraza wokét aktu konwersacji (na przyktad Boat Talks kolektywu
Wochen Klausur). Sadze, ze istnieje wiele r6znych form praktyk kolaboratyw-
nych (Gilbert & George, Christo itd.), ale praktyce dialogicznej chciatbym przy-
pisa¢ bardziej konkretne znaczenie w obrebie szerszego spectrum prac opartych
na kolaboracji. W praktykach dialogicznych wspoétpraca jest bardziej rozlegta,
obejmuje Swiadomy wysitek tematyzowania dziatania twoérczego. Praktyki dia-
logiczne obejmuja takze bardziej ptynne lub otwarte rozumienie dzieta sztuki
jako ukonczonego produktu (mozna, dla przyktadu, ,kolaborowac” przy obra-
zie). Do pewnego stopnia, jako historyk sztuki, narzucam arbitralne kategorie na
praktyki artystyczne, ktére zawsze sa bardziej ztozone, niz te kategorie sugeruja.
Pojecie praktyki dialogicznej pozwala uchwyci¢ po prostu jeden z wymiaréw
opisywanych przeze mnie prac. Wymiar ten uwazam za istotny, a przy tym cze-
sto pomijany — z uwagi na ograniczenia wspo6tczesnych paradygmatéw krytyki
artystycznej. Niemniej kazdy konkretny projekt mozna analizowa¢ na wielu po-
ziomach, poza moimi wiasnymi, relatywnie waskimi zainteresowaniami.

P.J., A.S.: Jakiego rodzaju dziatania mieszcza sie w ramach pojemnej etykiety,
jaka stanowi artystyczna wspétpraca? Czy méwimy tu o modelu normatyw-
nym czy tez istnieje moze zestaw elementéw, ktére pozwalaja okresla¢ dane
przedsiewziecie jako kolaboratywne? Ktére z projektéw opartych na estetycznej
wspbtpracy sa, panskim zdaniem, szczegblnie warte uwagi?

G.H.K.: Do niektérych z tych kwestii odniostem sie juz we wczesniejszych od-
powiedziach. W moim przekonaniu sztuka ,kolaboratywna” czy jakkolwiek by-
$my ja nazywali (relacyjna, uczestniczaca, spoteczna itd.) sygnalizuje istotna
zmiane w naturze wspoétczesnej praktyki artystycznej. Jak we wszystkich przy-
padkach zmian paradygmatu, tak i ona nie ma charakteru zmiany sui generis.
Na wspobtczesne praktyki wptywa dtuzsza historia tworzenia kolaboratywnego.
Jednoczes$nie nie sadze, aby to zainteresowanie rozproszonym dziataniem twor-
czym byto w przesztosci tak szeroko rozpowszechnione. Powtérzytbym tu to,
co powiedziatem juz wczesniej — te zmiany odzwierciedlaja zasadnicze préby
przemyslenia na nowo norm autonomii estetycznej, widoczne u bardzo wielu
rozproszonych na catym $wiecie artystéw i kolektywéw. Catkiem mozliwe, ze ta
goraczka partycypacji za kilka lat opadnie i uwydatni sie znéw tradycyjny, kano-
nizujacy nurt historii sztuki, a garstka rozpoznawanych artystéw sztuki kolabora-
tywnej usadowi sie¢ wygodnie w panteonie sztuki wspoétczesnej. Po czesci jest to
problem natury materialnej. Czy istnieje ekonomiczny model wspierania ciagte-
go procesu produkcji w projektach kolaboratywnych, poza wktadem poszcze-



gblnych artystéw i kolektywoéw? Zupetnie dostownie — jak oni przetrwaja? | jak
ich prace maja sie wzgledem tego, co oczywiste, ale nie zawsze zauwazane — to
znaczy wartego wiele miliardéw dolaréw rynku sztuki wspoétczesnej? W mo-
jej opinii wywiera on nieproporcjonalnie duzy wptyw na praktyke kuratorska,
krytyke artystyczna oraz szerzej pojety dyskurs na temat sztuki wspotczesnej.
Jesdli jeste$ Santiago Sierra, przetrwanie nie nastrecza ci trudno$ci — mozesz
sprzedac kolekcjonerom limitowana edycje zdje¢ ze swoich performenséw za
50 000 euro kazde. Jednak wigkszos¢ grup, o ktérych pisze, postrzega Swiat tar-
géw sztuki, biennale, komercyjnych galerii i magazynéw poswieconych modzie
i sztuce jako zupetnie im obcy. Odrzucajac lub kwestionujac te wersje Swiata
sztuki, nie odrzucaja jednoczesnie ,sztuki” jako takiej, a jedynie urynkowienie
produkcji artystycznej, ktéra sie tu odbywa — co w dalszym ciagu wynika przede
wszystkim z uprzywilejowania jednostkowego modelu autorstwa i dziatania
twérczego. Jak inaczej obraz Gerharda Richtera moégtby by¢ ,wart” 37 milionéw
dolaréw? Ten przyktad pokazuje, ze ekonomiczna wartos¢ produkgji artystycz-
nej jest silnie powiazana z konwencjonalnym pojeciem autonomii estetyczne;j.
P.J., A.S.: Sztuka wspétpracy uchodzi coraz powszechniej za nowy, alternatyw-
ny wzgledem tradycyjnych, sposéb produkgcji wiedzy. Stuzyé moze, z jednej
strony, jako rodzaj krytycznego sprawdzianu dla czesto nieempirycznych roz-
strzygnie¢ wspotczesnej filozofii polityki, z drugiej, moze dostarczac¢ wartoscio-
wych refleksji w takich kwestiach, jak wykluczenie spoteczne, etniczno$¢, miej-
sce mniejszosci, problem reprodukgji spotecznej itp. Czy konkretne przyktady
sztuki wspélnoty pokazuja nam, w jakim kierunku winny zmierza¢ np. studia
kulturowe?

G.H.K.: Nie powiedziatbym, ze sztuka wspotpracy konstytuuje nowy tryb pro-
dukcji wiedzy. Do pewnego stopnia wspétpraca od dawna stanowita (ttumio-
ny) podtemat modernizmu (,zesp6t poligraficzny” Davida Alfaro Siqueirosa,
Die Briicke, surrealistyczne cadavre exquis itd.), ale szczeg6lna koncentracja na
wspotpracy w sztuce wspbtczesnej z pewnoscia stanowi nowosé. Sadze, ze opi-
nia o relatywnej abstrakcyjnosci wspotczesnej filozofii politycznej jest stuszna
oraz ze w relacji pomiedzy praktyka artystyczna a mysleniem filozoficznym jest
miejsce na produktywny dialog. Dla wiekszosci krytykéw sztuki teoria funkcjo-
nuje jako niezalezny i samouzasadniajacy sie aparat, ktéry moze by¢ przywofta-
ny jako krytyczny orez dla potrzeb pogtebionej analizy lub politycznej demisty-
fikacji sztuki, ale ktéry sam nie zostaje poddany krytyce. Bytbym zwolennikiem
bardziej refleksyjnego i zwrotnego rozumienia relacji pomiedzy teoria a prak-
tyka w krytyce sztuki. Wéwczas teoria mogtaby pozwoli¢ na wglad w praktyke
artystyczna, ale mozna by jej takze rzuci¢ wyzwanie, np. poprzez ,empirycz-
ne” osiagniecia samej praktyki. Odpowiadajac na drugie, szersze zagadnienie
waszego pytania: przypuszczam, ze kolaboratywne projekty artystyczne moga
sugerowac pewne kierunki badan dla studiéw kulturowych. To zalezy wpraw-
dzie, czy przez ,studia kulturowe” rozumie sie konkretna akademicka tradycje
(wywodzaca sie ze szkoty z Birmingham), czy ogélniejsze akademickie docieka-
nia nad znaczeniem kultury. W obu przypadkach zgodzitbym sig, ze istnieje tu



przestrzen do wymiany miedzy dyscyplinami: studiami kulturowymi, etnografia,
antropologia itd. Rownie istotne bytoby, aby artysci ustanawiali nowe kierunki
wiasnych poszukiwan dzieki wspétpracy z praktykami na gruncie owych dys-
cyplin.

P.J., A.S.: W swoich badaniach duzo miejsca poswigca Pan kwestii autonomii. Jej
problematyzacji dokonuje Pan w dyskusji z teoretykami artystycznego moder-
nizmu, poststrukturalistami, Bishop czy Jacques’em Ranciere’em. Réwnoczes-
nie piszac o kolaboracyjnym zwrocie wspotczesnej sztuki (by uzy¢ okreslenia
Marii Lind), twierdzi Pan, ze nie nalezy przecenia¢ wptywu, jaki wywiera nan
transformacja globalnej gospodarki, co mogtoby wskazywac na wzgledna nieza-
lezno$¢ pola sztuki od pozostatych praktyk spotecznych. Jak rozwiazac problem
estetycznej autonomii?

G.H.K.: Jak zaznaczytem w odpowiedzi na pytanie pierwsze, sadze, ze pré-
by zbyt bezposredniego wyprowadzania rezultatéw kulturowych z warunkéw
ekonomicznych sa zawsze problematyczne. Czy te dwie sprawy sa powiazane?
Z pewnoscia. Wzajemnie zalezne? Oczywiscie. Ale ogélnie to powiazanie i ta
wzajemna zalezno$¢ sa dos¢ ztozone. Sztuka nie jest bardziej lub mniej auto-
nomiczna wzgledem kapitalizmu niz kabarety typu stand-up czy profesjonalna
pitka nozna, ale szczegblna forma, jaka przybrata ta quasi-autonomia w ramach
kultury burzuazyjnej, byta tradycyjnie ufundowana na jej spotegowanej wartosci
symbolicznej. Sadze w zwiazku z tym, ze konieczne jest rozpatrywanie auto-
nomii na wielu poziomach. Na poziomie materialnym nalezy ponownie zapy-
ta¢ o ekonomiczna podstawe ,zwrotu kolaboratywnego”. W wielu krajach Unii
Europejskiej sktadajace sie nah prace powstaty w duzej mierze dzieki r6znym
formom publicznych dotacji zapewnianych przez instytucje paistwowe, takie
jak szkoty artystyczne, publiczne programy poswiecone sztuce i stypendia dla
artystow. Chociaz te dotacje zdaja sie stopniowo kurczy¢, w ciggu ostatnich
dwudziestu lat wypracowano dzieki nim formy publicznego wsparcia dla wielu
réznych spotecznych praktyk sztuki eksperymentujacej, poza ograniczeniami
specyficznymi dla prywatnego rynku sztuki. W wigkszosci krajow pozaeuro-
pejskich ta forma dotowania sztuki nigdy nie funkcjonowata albo tez jaki$ czas
temu zaczeta zanika¢. W rezultacie artysci bazuja na hybrydowych, publicz-
no-prywatnych formach wsparcia — jak Dialogue w Indiach, ktéry zatozono
przy pomocy India Foundation for the Arts, ale ktérego przetrwanie zapewnita
sprzedaz prac cztonkéw kolektywu. Projekty kolaboratywne wspierane sa tez
przez rézne publiczne czy prywatne fundacje lub inne organizacje non-profit
dziatajace w ramach trzeciego sektora. W niektérych przypadkach artysci fi-
nansuja swoje projekty z wtasnej kieszeni. Nie trzeba nikogo przekonywa¢, ze
pozycja instytucji, ktére operuja gdzie$ ,pomiedzy” panstwem i rynkiem, jest
niebywale skomplikowana. Zaden z systeméw ekonomicznego wsparcia nie jest
wolny od ryzykownych kompromiséw, nie bardziej niz sektor prywatnych ga-
lerii. Kazda forma mecenatu wptywa na kwestie autonomii odmiennie, niosac
ze soba witasne trudnosci.



Termin ,autonomia” pozwala opisa¢ po prostu zdolno$¢ konkretnego systemu
do odrebnosci i samostanowienia, ale oczywiscie zaden system nie jest w petni
niezalezny. Historycznie rzecz biorac, koncepcja autonomii estetycznej petnita
funkcje koncyliacyjna — pozwalata pogodzi¢ opozycyjne koncepty: symultanizm
i totalno$¢ u Wolffa, subiektywne doswiadczenie i to, co nadzmystowe, u Kanta,
czucie i rozum u Schillera, zmystowos¢ i Ducha u Hegla. W bardziej aktualnej
odmianie teorii krytycznych, na przyktad u Ranciere’a, to, co estetyczne, nie tyle
taczy dwa opozycyjne pojecia, ile raczej wskazuje na ich umownos¢ poprzez
zajmowanie ambiwalentnej pozycji pomiedzy nimi®. W kazdym przypadku
musimy jednak zacza¢ rozwiazywanie tego zadania od zaproponowania opo-
zycji binarnej, ktéra nie odzwierciedla empirycznej ztozonosci rzeczywistych
praktyk. Zgodnie z propozycja Ranciére’a powinni$my zatem wyobrazi¢ sobie
na przyktad istnienie dwéch catkowicie przeciwstawnych obozéw w ramach
praktyki artystycznej. Jeden zaangazowany w catkowite rozptyniecie sie sztuki
poprzez zniesienie jej w praktyce zyciowej. Drugi zaangazowany w intelektu-
alnie ograniczone stanowisko ,sztuki dla sztuki” (podejscie, ktore byto rzadkie
nawet w XIX wieku). Dopéki prowadzimy dyskusje nad autonomia sztuki na
takim poziomie abstrakcji, nie wréze tej dyskusji postepéw. W kazdym przy-
padku wymaga to od nas pytania o to, jak ta ogélna zasada ma zosta¢ zopera-
cjonalizowana w konkretnych kontekstach, wobec konkretnych sytuacji oporu
I przystosowania.

P.J., A.S.: Czy mégtby Pan odnie$¢ sie na koniec naszej rozmowy do przykfa-
dowych projektéw kooperacyjnych, ktére zrealizowano w warunkach panistw
postsocjalistycznych? Czy i w jaki sposéb odnosza sie one do odziedziczonej
po realnym socjalizmie retoryki kooperacji, kolektywnosci, internacjonalizmu?
G.H.K.: Pole moich badan jest zasadniczo do$¢ zawezone. Zamiast przepraco-
wywac bardziej synoptyczne rozumienie szerszego zakresu dzisiejszych praktyk
kolaboratywnych, zazwyczaj rozwazam dogtebnie relatywnie niewielka licz-
be projektéw. Uwazam, ze kontekstowa specyfika tych prac czyni synoptycz-
ne podejscie historyka lub krytyka sztuki problematycznym. Méwiac bardziej
praktycznie — w ostatniej dekadzie pole spotecznych praktyk artystycznych
rozwineto sie tak bardzo, ze trudno za tym nadazy¢. Z tych wzgledéw nie sa
mi znane prace tworzone w panstwach postsocjalistycznych. Moge natomiast
poleci¢ badania wspaniatej, bardzo mtodej historyczki sztuki i kuratorki, 1za-
bel Galliery, ktéra ukoiczyta wtasnie rozprawe poswigcona ostatnim dwudzie-
stu latom sztuki spotecznie zaangazowanej w Europie Srodkowej i Wschodniej
(Reclaiming Public Life, Building Public Spheres: Contemporary Art, Institutions
and Exhibitions in Post-1989 Europe). 1zabel podnosi w niej wtasnie te kwestie
— ,odziedziczonych” znaczen kolektywnosci w kontekscie postsocjalistycznym.
Miedzy innymi dlatego jej praca zastuguje na szersza uwage.

Przetozyta Magdalena Gérna

6 Por. ). Ranciére, Dzielenie postrzegalnego. Estetyka i polityka, przet. M. Kropiwnicki,
J. Sowa, Korporacja Halart, Krakéw 2007.



