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Sztuka czasów globalizacji 

Jednym z najwa˝niejszych wyzwaƒ dla wspó∏czesnej estetyki jest globa-
lizacja, narodziny globalnego Êwiata sztuki i pytanie, czy wypracowa-
ne w zachodnim Êwiecie poj´cia estetyczne sà przygotowane na to wy-
zwanie. 

Globalizacja, najogólniej rzecz ujmujàc, oznacza zmian´ relacji mi´dzy
sztukà zachodnià i niezachodnià. ArtyÊci europejscy od dawna fascynowali
si´ sztukà pozaeuropejskà, orientalnà, japoƒskà, chiƒskà, indyjskà, murzyƒ-
skà. Symbolem tych fascynacji jest wyprawa Gauguina na Tahiti. Sztuk´ nie-
zachodnià traktowano jako êród∏o inspiracji; europejscy twórcy wykorzy-
stywali niezachodnie formy do konstytuowania nowych znaczeƒ. W ten
sposób zachodnia kultura podtrzymywa∏a swój status  m e t a k u l t u r y
i syndrom Marco Polo – odkrywcy i interpretatora innych kultur1. Wyrazem
takiej postawy wobec kultur pozaeuropejskich by∏a wystawa „‘Primitivism’
in 20th Century Art: Affinity of the Tribal and the Modern”, zorganizowana
w 1984 roku przez nowojorskie Museum of Modern Art. Jej celem by∏o po-
godzenie dwóch tradycji: sztuki nowoczesnej i egzotycznej, pokazanie ich
wzajemnego przenikania si´ i oddzia∏ywania. James Clifford s∏usznie zauwa-
˝a, ˝e wystawa pos∏ugiwa∏a si´ dwoma odmiennymi, nieprzystajàcymi do
siebie dyskursami: estetycznym i antropologicznym, artystycznym i nauko-
wym, pomi´dzy którymi krà˝y∏y zaprezentowane na niej artefakty2. Dzie∏a
Picassa, Brancusiego czy Miro nale˝a∏y do dyskursu estetyczno-artystyczne-
go, tego, który nadawa∏ pracom europejskich artystów status autonomicz-
nej sztuki, a jednoczeÊnie pozwala∏ w wytworach pochodzàcych z Trzeciego
Âwiata odró˝niaç przedmioty artystyczne od etnograficznych – pierwsze do-
starcza∏y wzruszeƒ estetycznych, drugie zaspokaja∏y naszà potrzeb´ wiedzy
o egzotycznych kulturach, jedne trafia∏y do muzeów sztuki, drugie do muze-
ów etnograficznych. 
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Nowojorska wystawa wpisywa∏a si´ w tradycj´ zapoczàtkowanà przez Al-
freda H. Barra, pierwszego dyrektora Museum of Modern Art, który w swoim
s∏ynnym diagramie The Development of Abstract Art, towarzyszàcym wysta-
wie „Cubism and Abstract Art” (1936), nakreÊli∏ rozwój sztuki nowoczesnej od
koƒca XIX wieku do po∏owy lat 30. XX wieku, uwzgl´dniajàc pozaeuropejskie
inspiracje – japoƒskà grafik´, sztuk´ Bliskiego Wschodu, rzeêb´ murzyƒskà
– ale potraktowa∏ je jako wp∏ywy zewn´trzne, graficznie oddzielajàc od we-
wn´trznej ewolucji sztuki zachodniej. Dla Barra by∏o oczywiste, ˝e sztuka za-
chodnia wytworzy∏a w∏asnà histori´, natomiast sztuka niezachodnia pozosta-
∏a na etapie „prymitywnym”, czyli przedhistorycznym, dlatego mog∏a byç
prezentowana jako rzeêba murzyƒska czy grafika japoƒska, a ÊciÊlej jako tra-
dycyjna rzeêba murzyƒska i tradycyjna grafika japoƒska3. Podczas konferen-
cji „When was modern art? A contemporary question”, zorganizowanej
przez Museum od Modern Art w 2005 roku, przypomniano inny diagram
Barra, z roku 1941, w kszta∏cie wystrzelonej w przysz∏oÊç torpedy. W tym
przeznaczonym dla komisji zakupów tej placówki diagramie Barr prezentuje
jeszcze ciekawsze, wybiegajàce w przysz∏oÊç uj´cie ewolucji sztuki – oko-
∏o 1950 roku sztuka nowoczesna zdominowana zostanie przez sztuk´ ame-
rykaƒskà i meksykaƒskà, natomiast École de Paris i reszta sztuki europejskiej
przejdzie do historii4. Diagram Barra jest ciekawy z kilku wzgl´dów. Po
pierwsze, zapowiada póêniejszy uk∏ad ekspozycyjny nowojorskiego mu-
zeum – przedwojenny modernizm zdominowany jest przez sztuk´ europej-
skà, powojenny natomiast – przez sztuk´ amerykaƒskà (gdzieÊ znikn´∏a
sztuka meksykaƒska). Po wtóre, pokazuje, ˝e po drugiej wojnie Êwiatowej
zachodni modernizm skrywa∏ amerykaƒskà hegemoni´ w sztuce, co pokaza∏
Serge Guilbaut w swojej g∏oÊnej ksià˝ce How New York Stole the Idea of
Modern Art (1983)5. 

Wystawa „‘Primitivism’ in 20th Century Art” zapoczàtkowa∏a wielkà dys-
kusj´ na temat uniwersalnoÊci sztuki nowoczesnej. Czy sztuka nowoczesna
jest sztukà uniwersalnà w przeciwieƒstwie do twórczoÊci powstajàcej w in-
nych cz´Êciach Êwiata, która z za∏o˝enia ma charakter lokalny? Czy sztuka
nowoczesna jest prawowitym dziedzicem oÊwieceniowego uniwersalizmu,
sztukà wyemancypowanà z kulturowego kontekstu i to jà odró˝nia od sztu-
ki powstajàcej w innych cz´Êciach Êwiata? 

W 1989 roku Jean-Hubert Martin przygotowa∏ w paryskim Centre Pom-
pidou wystaw´ „Magiciens de la Terre”. Ambicjà kuratora by∏o wyjÊcie z za-
chodniego getta artystycznego i ukazanie kulturowego bogactwa nieza-
chodnich marginesów, peryferii. Wystawa wywo∏a∏a ró˝ne komentarze,
najcz´Êciej krytyczne6. WàtpliwoÊci wzbudzi∏ ju˝ sam tytu∏, a dok∏adniej u˝y-
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zeum sztuki. Od Luwru do Bilbao, red. M. Popczyk, Muzeum Âlàskie, Katowice 2006. 

4 H. Belting, „Contemporary Art and the Museum in the Global Age”, w: Contemporary Art and
the Museum. A Global Perspective, red. P. Weibel, A. Buddensieg, Ostfildern 2007, s. 25. 

5 Zob. S. Guilbaut, Jak Nowy Jork ukrad∏ ide´ sztuki nowoczesnej, przek∏. E. Mikina, Hotel Sztu-
ki, Warszawa 1992. 

6 R. Araeen, „Our Bauhaus, Others’ Mudhouse”, Third Text1989, nr 6. 
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te w nim okreÊlenia magiciens i la terre, a wi´c „czarodzieje” zamiast „arty-
Êci” i „ziemia” zamiast „Êwiat” – nie „artyÊci Êwiata”, lecz „czarodzieje zie-
mi”, jakby organizatorzy nie byli pewni, czy poj´cie artysty i zwiàzana z nim
ideologia nie jest wytworem zachodniego Êwiata, a jeÊli tak, to czy „praw-
dziwych”, „autentycznych” twórców z Trzeciego Âwiata nale˝y nazywaç „ar-
tystami”. Wybrano zatem neutralny, a de facto antropologiczny, doÊç nieja-
sny i bardzo tajemniczy termin „czarodzieje” i powiàzano go z ziemià,
a wi´c jakimiÊ mitycznymi, magicznymi si∏ami, których emanacjà mia∏y byç
prace zaproszonych do udzia∏u w wystawie artystów („artystów”) Trzeciego
Âwiata. 

Wystawa „Magiciens de la Terre” otworzy∏a zachodni Êwiat sztuki na
twórczoÊç artystów spoza niego, ale ci ostatni pozostali artystami egzotycz-
nymi, innymi, akceptowanymi czy te˝ asymilowanymi przezeƒ pod has∏em
m u l t i k u l t u r a l i z m u 7. Ideologia multikulturalizmu sta∏a si´ dla nieza-
chodnich artystów szansà zaistnienia w zachodnim Êwiecie sztuki, ale budzi-
∏a te˝ sprzeciw. Autorzy zwiàzani z za∏o˝onym przez Rasheeda Araeena pi-
smem Third Text oskar˝ali jà o wprowadzanie nowego typu rasizmu
– rasizmu kulturowego8. Miejsce dawnego rasizmu biologicznego, oparte-
go na wykluczaniu, zajà∏ rasizm kulturowy pos∏ugujàcy si´ selektywnà koop-
tacjà – artyÊci Trzeciego Âwiata stali si´ cz´Êcià globalnego Êwiata sztuki, ale
jedynie jako artyÊci Trzeciego Âwiata, a wi´c wy∏àcznie wtedy, kiedy prezen-
tujà swà trzecioÊwiatowà oraz etnicznà to˝samoÊç albo demaskujà trady-
cjonalizm swoich lokalnych kultur. 

Wystawa „Magiciens de la Terre” chcia∏a pokazaç sztuk´ globalnà, ale
pos∏ugiwa∏a si´ starymi opozycjami – sztuka zachodnia/sztuka niezachod-
nia, sztuka nowoczesna/sztuka etniczna. Catherine David, kuratorka Docu-
menta X (1997), komentujàc po latach wystaw´ Jean-Huberta Martina, mó-
wi∏a, ˝e nie pokazywa∏a ona s z t u k i  c z a s ó w  g l o b a l i z a c j i , a jedynie
wzmacnia∏a romantyczne (w najlepszym razie) czy neokolonialne (w najgor-
szym) wyobra˝enia na temat sztuki niezachodniej9. Z perspektywy globali-
zacji, wp∏ywu na myÊlenie o sztuce globalnej, znacznie wa˝niejszà rol´ ni˝
ekspozycja paryska odegra∏a wystawa „China/Avant-Garde” otwarta w Peki-
nie, w Galerii Narodowej, w lutym 1989 roku, a wi´c kilka miesi´cy przed
masakrà na placu Tiananmen. Pokazywa∏a ona, ̋ e w niezachodnim Êwiecie,
poza sztukà tradycyjnà i imitacjà sztuki nowoczesnej, istnieje sztuka prze-
kraczajàca te podzia∏y, pos∏ugujàca si´ nowoczesnymi Êrodkami artystycz-
nymi dla wyra˝ania lokalnych problemów. Jest to sztuka posthistoryczna
i postetniczna, powiada Hans Belting10; posthistoryczna pod wzgl´dem sto-
sunku do rozwini´tej na zachodzie historii sztuki nowoczesnej i postetnicz-
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7 Zob. R. Araeen, „A New Beginning: Beyond Postcolonial Theory and Identity Politics”, w: The
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8 Zob. S. Z̀∂iz̀∂ek, „Multiculturalism, or, the Cultural Logic of Multinational Capitalism”, New Left
Review 1997, nr 225. 

9 „Global Tendencies. Globalism and the Large-Scale Exhibition”, Artforum 2003, listopad,
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na pod wzgl´dem stosunku do lokalnej tradycji artystycznej. Nie jest to ju˝
sztuka nowoczesna ani etniczna, lecz wspó∏czesna (contemporary art),
sprawnie operujàca Êrodkami wspó∏czesnej kultury wizualnej w celu anali-
zowania w∏asnej kultury, jej tradycji i teraêniejszoÊci. Nie jest to sztuka uni-
wersalna, przeciwnie, jej uniwersalnoÊç ma charakter doÊç dwuznaczny, bo
wynika z odwo∏aƒ do globalnej kultury wizualnej, ale nie jest to te˝ sztuka
partykularna, lokalna, epatujàca egzotykà, innoÊcià, multikulturowoÊcià
dzisiejszego Êwiata. 

Sztuka czasów globalizacji oznacza zniesienie wypracowanego w epoce
nowoczesnej podzia∏u na sztuk´ nowoczesnà (zachodnià) i etnicznà (nieza-
chodnià) oraz wspierajàcego ten podzia∏ dyskursu nowoczesnoÊci. Jakà for-
m´ artystycznà przybierajà takie dzia∏ania? Si´gnijmy po przyk∏ady z ostat-
nich Documenta XII z 2007 roku. 

Ahlam Shibli w fotograficznej serii Goter (2003) pokazuje ̋ ycie palestyƒ-
skich Beduinów, którzy nie pogodzili si´ z zaleceniami izraelskich w∏adz i po
odebraniu im ziemi w po∏owie lat 60. XX wieku nie zamieszkali w przezna-
czonych dla nich osiedlach, lecz na pustyni Negev, w wioskach, których nie
mo˝na znaleêç na ˝adnych oficjalnych mapach Izraela. Budowane przez
nich domy sà systematycznie burzone przez w∏adze, a pola uprawne, spry-
skiwane toksycznymi chemikaliami. O nomadycznej przesz∏oÊci Êwiadczà
dywany u˝ywane przez Beduinów do zaznaczenia w∏asnej przestrzeni. Na-
zwa „goter” pochodzi od angielskiej komendy Go there! (Idê tam!) i odnosi
si´ do ludzi przeganianych z miejsca na miejsce. George Osodi dokumentu-
je ˝ycie mieszkaƒców delty Nigru, gdzie w po∏owie lat 50. odkryto z∏o˝a ro-
py naftowej. Wydobywaniem tego surowca zajmujà si´ mi´dzynarodowe
korporacje i one te˝ czerpià z niego zyski, natomiast rdzenni mieszkaƒcy ˝y-
jà w zdewastowanym przez przemys∏ Êrodowisku – wzrasta zachorowal-
noÊç, rozpadajà si´ tradycyjne struktury rodzinne, roÊnie przest´pczoÊç,
a miejscowe gangi specjalizujà si´ w porwaniach pracowników zatrudnio-
nych w naftowych korporacjach (Oil Rich Niger Delta, 2006). Guy Tillim do-
kumentuje wybory prezydenckie i parlamentarne w Kongo po latach krwa-
wych konfliktów, które poch∏on´∏y ponad 3,5 miliona ofiar. Tillim nie
koncentruje si´ na kandydatach, lecz na barczystych ochraniorzach, w ciem-
nych garniturach i okularach przeciws∏onecznych, na spalonych i zdemolo-
wanych siedzibach partii uczestniczàcych w wyborach, wiecach i spotka-
niach z wyborcami (Congo Democratic, 2006). Tillim niczego nie objaÊnia,
niczego nie t∏umaczy, nie opowiada si´ po ˝adnej ze stron, pokazuje raczej
sceneri´, w jakiej rozgrywa si´ afrykaƒska demokracja. Halil Altindere zabie-
ra widzów do kurdyjskiej wioski, gdzie pi´ciu starych Kurdów opowiada
i wyÊpiewuje swoje historie. Jak zwykle w przypadku ludów podbitych
i zniewolonych prywatne historie ÊciÊle splatajà si´ z narodowymi tragedia-
mi i przeÊladowaniami, prawda ∏àczy si´ z fantazjà, która pozwala prze˝yç,
a krzywdy rzeczywiste – z krzywdami urojonymi (Dengbejs, 2007). Dodajmy
jeszcze jednà prac´ spoza Documenta, wieloekranowà projekcj´ kazach-
skich artystów Gulnara Kasmalieva i Durathbeka Djunalieva Silk Route
(2007). Na pi´ciu wielkoformatowych ekranach widzimy górskà drog´,
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przeje˝d˝ajàce ci´˝arówki, staje benzynowe, miejsca za∏adunku towarów
– ludzi upychajàcych coÊ do wielkich parcianych toreb, które nast´pnie sà
wa˝one i ∏adowane do samochodów ci´˝arowych. Tytu∏ sugeruje, ˝e oglà-
damy pracowità krzàtanin´ na legendarnym Jedwabnym Szlaku, ∏àczàcym
kiedyÊ Chiny z Europà (II w. p.n.e. – VII w. n.e.). Ten liczàcy 12 tysi´cy kilome-
trów szlak s∏u˝y∏ nie tylko wymianie handlowej, lecz tak˝e by∏ miejscem
przenikania si´ kultur Wschodu i Zachodu. 

Przywo∏ane tu prace nie majà nic wspólnego ze sztukà etnicznà, nie
reprezentujà ˝adnego wypartego czy st∏umionego przez sztuk´ zachodnià
innego, magicznego bàdê mitycznego rozumienia sztuki. Pos∏ugujà si´ no-
woczesnymi Êrodkami – fotografià, wideo, a wi´c tymi mediami, które przy-
czyni∏y si´ do upadku nowoczesnej koncepcji sztuki. Zacierajà granice mi´-
dzy sztukà a zaanga˝owanym reporta˝em. Zdj´cia Shibli czy Osodiego
publikowane sà w czasopismach i ksià˝kach, a tak˝e w Internecie, gdzie
mo˝na znaleêç wi´cej materia∏ów na podejmowany przez nie temat. Inter-
net staje si´ naturalnym niejako przed∏u˝eniem zainicjowanej przez artyst´
dyskusji. Prace te mogà byç kontekstualizowane jako sztuka, ale nie muszà;
równie dobrze mogà si´ pojawiaç w pozaartystycznych kontekstach jako re-
porta˝ prasowy lub telewizyjny, polityczna interwencja czy spo∏eczny apel
firmowany przez któràÊ z organizacji humanitarnych. Akcent przenosi si´
w ten sposób z prac na sposób ich prezentowania, przek∏adania idei na wi-
zualne (estetyczne) kategorie i nawiàzywania relacji ze spo∏ecznym i kultu-
rowym kontekstem. 

Globalizacja zmusza nas do innego spojrzenia na sztuk´, wyjÊcia poza
zachodni uniwersalizm, poza wypracowanà w zachodnim Êwiecie histori´
sztuki i towarzyszàcy jej dyskurs, i poszukiwania odpowiedzi na dwa py-
tania, zdaniem Rogera Buergela najwa˝niejsze dla dzisiejszego Êwiata
sztuki: 1) czy humanizm zdolny jest rozpoznaç jakiÊ wspólny horyzont po-
za wyst´pujàcymi w Êwiecie ró˝nicami? 2) czego powinniÊmy si´ nauczyç,
˝eby intelektualnie i duchowo sprostaç procesowi globalizacji11? Pierwsze
z tych pytaƒ nakazuje przemyÊleç odziedziczony obraz sztuki nowocze-
snej i odrzuciç jednolity jej model na rzecz wieloÊci jej lokalnych wariantów.
Sztuka nowoczesna rodzi∏a si´ w wielkich centrach zachodniego Êwiata,
Pary˝u, Londynie, Nowym Jorku, skàd promieniowa∏a na reszt´ globu, ale
te lokalne warianty nie by∏y prostymi replikami, imitacjami stworzonego
w centrum modelu; by∏y przystosowywane, adaptowane do miejscowych
warunków, podlega∏y procesowi i n d y g e n i z a c j i , ulokalnienia. Dostrze-
˝enie i docenienie wieloÊci i ró˝norodnoÊci lokalnych wariantów sztuki no-
woczesnej pozwala inaczej spojrzeç na jej uniwersalizm; modernizm przy-
biera∏ innà postaç w krajach skandynawskich, innà w krajach Maghrebu,
jeszcze innà w Rosji czy Chinach. Nie by∏ jednolitym nurtem czy pràdem ar-
tystycznym, choç wsz´dzie dà˝y∏ do unowoczeÊnienia, zmodernizowania
zastanej kultury. 
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Drugie pytanie dotyczy zwiàzku kultur lokalnych z kulturà globalnà. Spe-
cyfika tej ostatniej polega bowiem na braku przestrzennego zakorzenienia;
kultura globalna nie ma ˝adnego w∏asnego terytorium, funkcjonuje w ró˝-
nych kulturach lokalnych czy te˝ przep∏ywa przez nie. Jest to kultura prze-
p∏ywów (flows culture), to znaczy ma swoje miejsca w ró˝nych kulturach,
ale trudno by∏oby powiedzieç, ˝e jakaÊ kultura jest bardziej globalna od in-
nej, na przyk∏ad francuska od tajskiej czy malezyjskiej. Kultur´ globalnà
uto˝samia si´ cz´sto z kulturà medialnà oraz przeniesionymi z innych kultur
implantami, chiƒskimi restauracjami czy barami sushi, wchodzàcymi w rela-
cje z lokalnymi kulturami. Podobnie rzecz wyglàda z wielkimi przeglàdami
sztuki (peripheral biennials), organizowanymi w Hawanie, Kairze, Stambule,
Johannesburgu, Seulu, Szanghaju, Busan czy Dakarze; nie zmieniajà one ob-
razu ani sposobu myÊlenia o sztuce w tych krajach, ale wprowadzajà pozy-
tywne napi´cie mi´dzy globalnym Êwiatem sztuki a lokalnà scenà artystycz-
nà, tworzà przep∏ywy mi´dzy tym, co globalne i lokalne. 

Termin „globalizacja” rzadko by∏ u˝ywany przed koƒcem lat 80. XX wie-
ku, twierdzi Anthony Giddens12. Zawrotna kariera tego poj´cia przypad∏a na
ostatnià dekad´ poprzedniego stulecia. ̧ atwo to wyt∏umaczyç. W latach 90.
za∏ama∏ si´ wczeÊniejszy, wypracowany w okresie powojennym, a dok∏ad-
niej w latach 50., porzàdek Êwiata. Carl Pletsch nazwa∏ go „modelem trój-
Êwiatowym”. Model ten z niewielkimi korektami przetrwa∏ do 1989 roku,
ale po rozpadzie Drugiego Âwiata straci∏ swojà operacyjnà przydatnoÊç13.
Dla postzimnowojennego Êwiata nale˝a∏o wypracowaç nowy model. Sta∏a
si´ nim globalizacja. 

Od samego poczàtku, a wi´c od wczesnych lat 90., pojawi∏y si´ dwie,
przeciwstawne wizje globalizacji. Jednà reprezentowa∏ Francis Fukuyama,
drugà Samuel Huntington. Fukuyama w eseju „End of History?”14 og∏osi∏
zwyci´stwo liberalnej demokracji, która sta∏a si´ pierwszym systemem ogól-
noÊwiatowym, koƒcowym produktem ideologicznej ewolucji ludzkoÊci i dla-
tego nie ma dla niej ˝adnej sensownej alternatywy w dzisiejszym Êwiecie
– there is no alternative (TINA). LudzkoÊç wkroczy∏a w faz´ posthistorii, po-
niewa˝ wszystkie kontrideologie liberalnej demokracji okaza∏y si´ martwe
i nie ma ju˝ ˝adnej powa˝nej ideologii, która mog∏aby pretendowaç do re-
prezentowania innych, wy˝szych form ludzkiej samoorganizacji ani˝eli wspól-
nota oparta na zasadach liberalnej demokracji15. Huntington z kolei opo-
wiada∏ si´ za modelem wielobiegunowym, za Êwiatem zorganizowanym
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wokó∏ dziewi´ciu wielkich cywilizacji, umacniajàcych si´ w swoich odr´bno-
Êciach, pomi´dzy którymi dochodziç b´dzie w nieodleg∏ej przysz∏oÊci do nie-
uniknionych zderzeƒ czy konfrontacji16.

Globalizacja mo˝e byç zatem rozumiana jako westernizacja czy ameryka-
nizacja, jako zwyci´stwo zachodniej kultury w jej uproszczonej, amerykaƒ-
skiej wersji, która za pomocà telewizji, muzyki, mody i stylu ˝ycia narzuca
swój sposób widzenia i wartoÊciowania Êwiata ca∏emu globowi. Takie uj´cie
nie uwzgl´dnia z∏o˝onoÊci procesu globalizacji, wewn´trznych napi´ç w naj-
bardziej rozwini´tych krajach Êwiata, wynikajàcych z obecnoÊci w nich in-
nych kultur – kultury czarnych w Stanach Zjednoczonych czy kultur muzu∏-
maƒskiej diaspory w Europie Zachodniej. Nie bierze równie˝ pod uwag´ ju˝
istniejàcego wp∏ywu niezachodnich kultur na zachodnià kultur´, muzyk´, ta-
niec, prowadzàcych do powstawania kulturowych fuzji i hybryd. Nie oznacza
to oczywiÊcie, ˝e uto˝samianie globalizacji z westernizacjà jest ca∏kowicie
b∏´dne. Nale˝a∏oby odró˝niç p r o j e k t  g l o b a l i z a c j i od p r o c e s u
g l o b a l i z a c j i; projekt globalizacji, w którym takie ponadnarodowe insty-
tucje, jak Bank Âwiatowy, Mi´dzynarodowy Fundusz Walutowy (IMF), Âwiato-
wa Organizacja Handlu (WTO), i wielkie ponadnarodowe korporacje powiàza-
ne z narodowymi rzàdami wyznajàcymi neoliberalne poglàdy gospodarcze
sprawujà patriarchalnà w∏adz´, od procesu globalizacji, który bardzo cz´sto
jest reakcjà na projekt globalizacji i przyjmuje postaç oddolnej demokracji, ru-
chów anty- i alterglobalistycznych17. Projekt globalizacji ma charakter ekono-
miczny, sterowany jest interesem ekonomicznym, dà˝y do wprowadzenia za-
sad wolnego handlu i wymiany, tak˝e w obszarze kultury, dlatego skupia si´
przede wszystkim na przemys∏ach kulturowych: filmowym, muzycznym, tele-
wizyjnym. Natomiast proces globalizacji jest zjawiskiem kulturowym, jest kul-
turowà reakcjà wieloÊci i ró˝norodnoÊci skierowanà przeciwko Imperium, ˝e-
by pos∏u˝yç si´ sformu∏owaniem Hardta i Negriego18, reakcjà tych, którzy nie
odnaleêli si´ w globalnym kapitalizmie, ale którzy nie sà gdzieÊ poza nim, na
zewnàtrz, bo Imperium nie ma zewn´trza. 

GdybyÊmy przenieÊli to rozró˝nienie na teren sztuki, to moglibyÊmy
mówiç o narodzinach globalnego Êwiata sztuki (global art world), z global-
nym rynkiem i nowo powstajàcymi muzeami jako symbolami gospodar-
czych sukcesów miast, regionów, krajów, oraz o sztuce globalnej (global
art), krytycznie komentujàcej proces globalizacji i udzia∏ kultury w projekcie
globalizacji – czy ekonomiczna globalizacja jest mo˝liwa bez kulturowego
wsparcia? Globalny Êwiat sztuki jest rozwini´ciem zachodniego Êwiata
sztuki, mo˝na tu zatem mówiç o westernizacji, natomiast sztuka globalna
jest próbà wprowadzenia w globalny obieg artystyczny dyskursów i obra-
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zów wczeÊniej w nim nieobecnych bàdê z niego wykluczonych, jak to ma
miejsce u Ahlam Shibli czy George’a Osodi, cz´sto pod pretekstem niearty-
stycznoÊci. 

Pytanie, czy globalizacja nie jest nowà nazwà westernizacji, nie straci∏o
znaczenia, przeciwnie, nabra∏o nowej mocy po 11 wrzeÊnia 2001 roku, kie-
dy si´ okaza∏o, ˝e opisywane przez Hardta i Negriego Imperium ma swoje
bardzo realne centrum, w Nowym Jorku i Waszyngtonie. Wraz z wie˝ami
World Trade Center runà∏ mit pozbawionego centrum Imperium, co przy-
zna∏ Michael Hardt podczas dyskusji ze Stuartem Hallem: „Wydaje si´, ˝e
dzisiejsze elity globalizacji stajà przed alternatywà: albo amerykaƒski impe-
rializm, albo to, co opisaliÊmy w Empire jako system zdecentrowany”19. 

Dzisiejsza dyskusja o sztuce, za sprawà artystów, staje przed podobnym
dylematem: musi opowiedzieç si´ za jakàÊ wersjà globalizacji i za jakàÊ kon-
cepcjà instytucjonalizacji sztuki czasów globalizacji, której Êwiadectwem
b´dà powstajàce dzisiaj muzea sztuki wspó∏czesnej, tak˝e muzeum w War-
szawie. 
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