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Клопiтлива ситуация сучасной штукы

РК: Сконструували сме нашы выступліня на тему штукы XX столітя 
подля аналітычных перспектыв, што одповідают каждому з  нас. Галь 
принял психоаналітычне становиско, Бенджамін соспільно-історичне, 
Ів-Ален формалістычне і структуралістычне, а я постструктуралістыч-
не. Єдным зо способів пізріня в минуле, на розвитя повоєнной штукы, 
є задуманя ся, што ся стало з тыма метoдолоґічныма нарядями – як іх 
значыня побільшыло ся або зменшыло. 

ІАБ: Нихто з нас з нияком з метод ся не вінчал.

ГФ: То правда, моє переконаня до психоаналізы не є  так сильне, як 
пропонуєш, часто штука вела ня чысто де інде. Але Твоє звіданя так 

1 Переклад з: Foster, Hal, Krauss, Rosalind, Bois, Yve-Alain, Buchloh, Benjamin H. D., Joselit, 
David. 2023. Sztuka po 1900 roku . Modernizm . Antymodernizm . Postmodernizm. Пер. Małgo-
rzata Szubert, Dorota Skalska-Stefańska, Anna Cichowicz, 843–854. Warszawa: Wydawnictwo 
ARKADY. На лемківскій язык перевела Моніка Тылявска. 
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направду односит ся до судьбы тых ріжных метод в  повоєнній штуці 
і критыці. Під тым оглядом, кєд іде о психоаналізу, заінтересуваня сур-
реалізму несвідомістю тырват по ІІ світовій войні, але в барже приватній 
як в політычній сфері. Вельох артистів, од абстрактного експресіонізму 
по Кобру, прібує отворити тоту приватну несвідоміст на барже колек-
тывный вымір; наступує зворот, напримір, од Фройдовского зосерджы-
ня на жадности в напрямі Юнґовского заінтересуваня архетыпами. Тот 
рух єднак скоро ся выпалят, принаймі в Зъєднаных Штатах, през появлі-
ня ся психолоґіі еґо і інчы реакциі входят в гру. Аверсия до приватного 
еґо як джерела артистычной творчости є одчувальна в середовиску од 
Джона Кейджа, Роберта Раушенберґа і Джаспера Джонса до мінімаліс-
тів: в  ріжній ступени вшыткы они прібуют одпсихолоґізувати штуку 
і в одесіню до ладунку пафосу творчости пятдесятых років можна зро-
зуміти чом.

Іронійом мінімалізму є, же хоц штука стала ся барже публичном в єй 
значыню, барже цільовом в  єй ситуациі, вводит назад до гры підмет 
в  феноменолоґічній формі, воплощеный в  просторі. І  кєд постмініма-
лісты в роді Євы Гессе берут ся за комплікуваня того загального підмету, 
до уявліня його вшелеякого назначыня през фантазию, жажду і смерт, 
психоаналіза зас вертат. Є тото явні видиме в сімдесятых роках, коли ар-
тисткы  феміністычной орєнтациі і теоретыкы звідуют, як підмет є роз-
дертый през ріжницю плоти і як така ріжниця влият так на творіня, як 
і на приниманя штукы. Психоаналіза є вынятково інспіруюча для вельох 
феміністок, навет кєд критыкуют они тіж єй заложыня, пак тото само 
односит ся до декотрых артистів і теоретыків queer, і декотрых постко-
лоніяльных критыків.

На барже абстракцийным рівни, психоаналіза достарчыла вгляду 
в  артистычны формы, што высмыкуют ся інчым моделям  – напримір 
неустаюче приводжыня «частинного обєкту», од Дюшана, през Джонса, 
Люіса Буржуа, Гессе і  Яйоі Кусаму, до вельох днешніх артистів. Єднак 
психоаналіза неє так само важна в повоєнным періоді: є менше або бар-
же присутна, в міру як звіданя о підметовіст і сексуальніст высувают ся 
на першый плян і цофают. 

ІАБ: Повоєнны судьбы методолоґічного нарядя формалізму і структу-
ралізму сут по части обгварены в  моім вступі. Сліджу гын морфоло-
ґічну трансфомацию концепциі формалізму (дашто в роді Роджер Фрай 
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в передвоєнным періоді, але ожывленой по войні през Kлемента Ґрін-
берґа) в структуралістычну, а пак трансформацию структуралістычного 
становиска в «постструктуралістычне», котре в дальшым шорі пояснят 
в своім вступі Розаліндa. Описує гын, як вельох артистів в половині сім-
десятых і на початку вісемдесятых років нашло в «постструктуралізмі» 
величезного теоретычного союзника, што поміг ім упрядкувати квестиі 
в іх власній творчости. (Свойом дорогом, кєд так як роблю тото з «по-
стмодернізмом», вставлям в цитувальник «постструктуралізм», то зато, 
же о кілько знам, термін тот николи не остал схоснуваный през авто-
рів означеных том етыкєтом). Хочу гев підкрислити, же структуралізм 
тіж лишыл слід на артистычній продукциі шістдесятых років. Знаме, же 
декотры артисты в  Ню Йорку чытали Роляна Барта і Клода Леві-Стрo-
са (напримір іх книжкы мал в  своій бібліотеці Роберт Смітсон) і  што 
може быти важнійше, французскы повісти з  напряму Nouveau Roman 
(напримір Aлен Роб-Ґріллета), якы были писаны в структуралістычным 
контексті (Барт был найвекшым поплечником сучасных повісти Роб-
-Ґріллета). Під вельома взглядами антисубєктывізм, што был принципі-
яльным елемнтом структуралізму, был рівнолеглый до тенденциі одпси-
холоґізуваня, о якій уж споминал Галь, проявляній през вельох артистів 
противных пафосови абстрактного експресіонізму в Зъєднаных Штатах 
ци штукы інформель в Європі. Антикомпозицийный імпульс, што ха-
рактеризувал значучу част штукы, яка возникала од половины пятде-
сятых років до вычерпаня ся мінімалізму  – серийніст, заінтересуваня 
індексовыма процедурами, монохроматычніст, сітка, припадковіст і так 
дале – іде в парі з бунтом структуралізму проти еґзистенциялізмови.

Тото веде мя до інчой методолоґіі, алюзия до якой явила ся в Галя, 
і яка не выступує в нашым офіцийным квартеті: феноменолоґіі. То барз 
інтересуюче, же феноменолоґія перцепциі Moріса Мерло Понтіого ста-
ла ся книжком до чытаня пред спаньом для вельох американьскых ар-
тистів (напримір Роберта Моріса) і критыків (напримір Майкля Фріда) 
неодолга по єй опубликуваню в  анґлийскым языку в  1962 році. Тео-
ретычна фомрация Мерло Понтіого была така сама як в припадку Сар-
тра і  його еґзистенциялізму (фундаментальным текстом для обох был 
філософічный твір Едмунда Гуссерля), але атракцийніст Сартра для ар-
тистів была ограничена (дала ся достеречы головні в Європі і тырвала 
коротко). Цікавый єм, ци то не зато, же інакше як Мерло Понті, котрый 
красні писал о Фердінанді де Соссюрі, Сартр был ворожый в однесіню 
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до структуралістычного становиска (не бесідуючы о його клопітливым 
становиску в однесіню до психоаналізы). Інакше бесідуючы, Сартр три-
мал ся предположыня о «свобідным підметі», адже в деякым сенсі был 
вязньом клясичной філософіі свідомости, спадкобраной по Картезию. 
В тій ситуациі не мал контакту з тым, чым занимало ся вельох артистів 
по абстрактным експресіонізмі (його представником в американьскым 
світі штукы был Гарольд Розенберґ, сам асоциюваный з «патетычном» 
формулом естетыкы абстрактного експресіонізму). Натоміст Мерло 
Понті, хоц мал невеликє знаня о артистычній аванґарді своіх часів (най-
ліпшы стороны, якы написал о штуці, односят ся до Сезанна) дотыкал 
квестий спілзвучных з непокоями артистів шістдесятых років. 

РК: Галь, коли Ів-Ален і я были сме кураторами выставы L’Informe: Mode 
d’Emploi в Центрі Помпіду в 1996 році, експонували сме діяня «безфо-
ремного» в величезным выборі артистычной продукциі, од Дюшана до 
Майка Келлия. Жебы зрозуміти тоту безфоремніст важне было для нас 
передуманя проблему «десублімациі», а психоаналіза была фурт свіжа, 
фурт актуальна в тых досліджынях. 

ІАБ: То квестия ріжного схоснуваня того самого моделю. То тото, чого 
дознали сме ся тіж од Жоржа Батая, од якого запожычыли сме тото ан-
типонятя informe або «безфоремный». Батай протиставил ся дослівно-
сти, з  яком Андре Бретон стосувал психоаналізу в  своім сурреалізмі, 
зменшаючы динамічный дискурс Фройда до найденого скарбу міфів 
і  символів. Для Батая символі і  міфы мали быти контестуваны, были 
ілюзиями по домінуючій стороні ідеолоґіі репрезентациі, а психоаналіза 
была нарядьом іх аналізуваня і деконструкциі. Його творчіст примусила 
нас до задуманя ся, якы аспекты психоаналізы могли бы промавляти до 
артистычных практык, што нас інтересували, як бы могла быти схос-
нувана до конфіґуруваня ріжных констеляций обєктів і понять, што не 
были введены в інчого рода одчытанях – по части зато, же были заанґа-
жуваны в операцию десублімациі. Може то є проєкт каждого з нас в тій 
книжці: суґерувати ріжного рода реконфіґурациі. 

Для Батая тот сам модель міг бы быти схоснуваный в консерватыв-
ный і революцийный спосіб (додумую ся, же днес не ужыли бы сме той 
термінолоґіі), тото є все присутне во вшыткых його писмах односячых ся 
не лем до психоанлізы, але тіж марксізму, Нічого, де Сада і праві каждой 
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інчой філософічной системы або моделю інтерпретациі, якы омавлял. 
Думам, же вяже ся тото з нашым модельом підходу. Напримір, на по-
чатку вісемдесятых років Галь написал есей, підкрисляючы, же сут два 
рода «постмодернізму» в штуці, авторитарный і проґресивный, написал 
тіж в подібный спосіб о близкых собі спадковинах росийского конструк-
тывізму і мінімалізму. Іде то в парі зо спомненыма през мене двома рода-
ми формалізму – морфолоґічным і структуральным. 

ГФ: Быти може «десублімация» є  способом на піднесіня соспільной 
квестиі істориі штукы в  повоєнным періоді. Атак на материялізуваны 
формы і скодифікуваны значыня а ля Батай є єдином версийом проце-
су, але є тіж, як знатя, «репресивном десублімацийом» в марксістовскым 
розумліню Герберта Маркузого. Якы сут соспільны результаты, коли 
артистычны формы і культуральны інституциі сут десублімуваны – то 
значыт, коли сут розсаджаны през лібідальны енерґіі? Не все є то вызва-
ляюча подія: може тіж отворити тоты сферы на одполітычнене перекєру-
ваня жажды през «культуральный промысел».

ББ: Як єм тото шырше обесідувал в  своім введіню, диялектыка сублі-
мациі і десублімациі одгрыват важну ролю в істориі повоєнной штукы. 
Быти може є то аж і єдна з найважнійшых динамік того періоду, з пев-
ністю важнійша як в  істориі передвоєнных аванґард. Є ріжні дефінію-
вана през ріжных теоретыків, як аванґардова перевертна стратеґія, але 
тіж як стратеґія культурального промыслу, што стремит до влучыня 
і  підпорядкуваня. Осьом, на якій тота диялектыка є  розгрывана, бар-
же проґрамово в повоєнным періоді як коли-небуд скорше, є реляция 
неоаванґарды до розрастаючого ся апарату домінациі культурального 
промыслу: напримір в пятдесятых роках в контексті Independent Group 
в Анґлиі або в діянях вчасного поп-арту в Зъєднаных Штатах. Завласнія 
образуваня і структур промысловой продукциі стало ся єдном з метод, 
якыма артисты старали ся окрислити своє місце медже збанкрутуваным 
гуманістычным модельом аванґардовых аспіраций а  формуючым ся 
апаратом, якого тоталітарный потенциял з початку міг не быти видоч-
ный. Десублімация в Анґлиі як радикальна стратеґія служыла рівночас-
но популяризациі культуровой практыкы і узнаню вымогів колектывно-
го досвідчыня масовой культуры за обовязуюче. Натоміст десублімация 
Ендього Варголя діяла барже в рамах проєкту остаточной анігіляциі тых 
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вшыткых політычных і  культуровых аспіраций, якы артисты безпосе-
редньо повоєнного періоду фурт могли одчувати. 

Може тото прозвучати схемово, але моя власна праца під методоло-
ґічным оглядом локує ся медже двома текстами: єдным з 1947 рока, Ди-
ялектыка освічыня Теодора Адорно і Макса Горкгаймера (польскє выда-
ня 1994), особливо єй розділом «Культуральный промысел», а другым, 
з 1967 рока, Соспільство спектаклю Ґая Дебора (польскє выданя 1998). 
Чым веце думам о тых текстах, тым барже здают ся они вміщати в  іс-
торичній перспектыві остатнє пятдесят років артистычной продукциі, 
прото, же вказуют, як автономічне перестеріганя культуральной репре-
зентациі – просторы бунту, опору, критыкы, утопійных аспіраций – по-
ступенно піддают ся ерозиі, сут асимілюваны або просто нищены. Так 
ся стало в  повоєнным періоді з  трансформацийом ліберальных демо-
краций в  Зъеднаных Штатах і  в Європі: з  мойой перспектывы не лем 
проґноза Адорно і Горкгаймера з 1947 рока діждала ся гіркого сполніня, 
але іщы барже нігілістычна проґноза Дебора з 1967 рока тіж – реальніст 
єй навет переросла. Повоєнну ситуацию окрилисти мож як неґатывный 
фіналізм: поступуюче розмонтовуваня автономічных практык, просто-
рів і  сфер культуры і неперестанна інтенсифікация асиміляциі і  гомо-
ґенізаиі, до днешнього моменту, коли то сме свідками того, што Дебор 
назвал «зінтеґруваным спектакльом». Де в однесіню до того находят ся 
артистычны практыкы тепер і як мы, історикы штукы і критыкы, може-
ме іх трактувати? Ци сут іщы просторово улокуваны поза тым гомоґе-
нізуючым апаратом? Або ци мусиме узнати, же вельох артистів не хоче 
быти улокуваных поза ним?

ГФ: Згаджаш ся, же той наррациі не даст ся уж цофнути?

ІАБ: То переражаюча дияґноза (в кінци Дебор дішол до самоубийства), 
але думам, же вшыткы єй в даякій мірі принимаме. 

ГФ: Правда, але кєд згаджаш ся в полным вымірі з Адоро ци Дебором, 
невельо веце даст ся повісти. 

ББ: Трактую поважні тото, што єм повіл остатньо: не бесідую, же те-
пер каждый артиста дефініює свій твір як нероздільні зінтеґруваный 
і афірматывный. Артистычный потенциял фурт може істніти не лем для 
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рефлексиі над позицийом, яку твір штукы принимат в шыршій системі 
нескінчено зріжницюваных репрезентаций (мода, рекляма і  так дале), 
але тіж жебы розпознати його податніст на інтеґрацию з тыма підгру-
пами ідеолоґічной контролі. І кєд сут артистычны практыкы, што фурт 
тримают ся з  далека од того процесу гомоґенізациі, єм менше як ко-
ли-небуд переконаный, же годны сут перетырвати і же мы, як критыкы 
і історикы, в силі сме спомочы і підтримати іх в значучый і ефектывный 
спосіб, жебы сохранити іх пред цілковитом марґіналізацийом. 

ДЙ: Істніє моетодолоґічный підхід, што принимат структуру спектаклю 
як нове, візуальне середовиско діяня, де творы штукы сут узнаваны за 
єден рід образів посеред вельох, од кіна і  телевізиі до Інтернету і  мо-
більок. Підхід тот, під влияньом знаменитых постаті медийознавства, 
такых як Лев Мановіч, а з другой стороны теориі актора-сіти Брунона 
Лятура послугує ся чудовым выражыньом, приводячым на думку му-
зей – «сплітаня на ново того, што соспiльне». Том фразом пiдкрислят вiн, 
же не істніє нияка уєднороднена і стабільна версия «того што соспільне», 
котра жде жебы єй одкрыты і підважыти – же взагалі неє готовой (ready 
made) соспільности, а  лем конфіґурациі звязків, реляций, што можут 
быти лучены ци «групуваны». Тота перпсектыва є помічна в однесіню до 
шырокого обсягу тенденций і творів в сучасній штуці. Вельох артистів 
през ціле XX столітя, але особливо од шістдесятых його років, прібува-
ло през штуку завязувати альтернатывны соспільности. Є  то барз ви-
дочне в сучасній істориі штукы відео, што не лем глядала альтернатывы 
для комерцийной телевізиі і нового феноменолоґічного досвідчыня для 
зрителя, але тіж часто анґажувала соспільны структуры мешканя і ро-
боты  – рід комірковой орґанізациі структуральні аналоґічной до сіти 
медий. Дуже пізнійше вельо колектывных і опертых на досвідчыню ар-
тистычных практык остало зарахуваных до катеґориі «реляцийной ес-
тетыкы», зосерджаючой ся на повязаню як естетычным акті. 

Так званы новы медия, особливо здібніст цифрового дублюваня 
і форматуваня образу, дают можніст передуманя нашых заложынь што 
до вартости штукы выводженой з єй рідкости ци недобору. Конкурую-
чы в культуральным промыслі, такы персоны як Варголь – або Метью 
Барні  – навчыли ся роздиспоновувати образы на скалю зближену до 
той, яку осігат популярна культура. Днес, в обставинах, што примуша-
ют артисту до будуваня свого рода «маркы», якя буде розпознавальна 
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в зґлобалізуваным світі штукы, дистрибуция і «насыченіст» рынків на-
бреают нового значыня. 

ГФ: Поглядайме на просторі пару остатніх декад примірів критычных 
альтернатыв. Вказаня декотрых «недокінченых проєктів» може так само 
помочы нам пізрити в будуче. 

ББ: Так: якє є місце неоаванґардовой практыкы тепер, в порівнаню до 
того, якє занимала напримір в 1968 році? Або іщы в сімдесятых роках, 
коли релятывна автономія такой практыкы в ліберально-буржуазийній 
сфері одгрывала ролю місця ріжницюваня досвідчыня і підметовости? 
Товды была спомагана, або хоц лем поважні трактувана, през держа-
ву, музеі і університеты. Од вісемдесятых років артистычна продукция 
є влучена в шыршу практыку культурального промыслу, де фунґує те-
пер як товарова продукция, інвестицийный портфель і розрывка. По-
смотрме під тым оглядом на Метью Барнея: іщы барже як Джефф Кунс 
выражал він, то значыт выкорыстувал, тоты тенденциі. В тым значыню 
є для мене протототалітарным артистом, малым американьскым Ріхар-
дом Ваґнером, што міфолоґізує катастрофальны обставины еґзистенциі 
в пізным капіталізмі. 

ГФ: Повторю, ци не можеме скомплікувати становиска Адорно, же то-
талітарна сфера культуры просто нашла продолжыня в американьскым 
культуральным промыслі і же тот промысел цілком ґылтнул штуку?

ІАБ: Але прецін были енерґічны проявы артистычной свободы в  на-
ступстві 1968 – і скорше тіж...

ББ: Очывидно істніє важна артистычна культура в  повоєнных Зъєд-
наных Штатах – од абстракцийного експресіонізму, през поп-арт і міні-
малізм, што найменше до концептуалізму. Мусит быти брана до увагы. 
Чом тото было можливе? Прото, же Зъєднаны Штаты были ліберальном 
демокрацийом на найвысшым рівни зріжницюваня. Але нич більше. 

ГФ: Інчы можливости отворили ся в інчых частях світа, особливо в кон-
такті з  ріжныма модернізмами. Напримір Ів-Ален омавлят выпрацо-
вувуваня конструктывізму серед неоконкретыстів в  Бразилиі, а  тіж 
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перформенсу подля Поллока през артистів з групы Ґутай в Японіі. Самы 
тоты практыкы старчат, жебы скомплікувати стару співанку о простым 
пересуніню з Європы до Пілнічной Америкы, або узше, з Парижа до Ню 
Йорку. Є то альтернатывна наррация, што односит ся до культуровых 
ріжниц – аванґардовых практык в інчых місцях і часах. 

ІАБ: З початку єднак звычайова парадиґма не змінила ся так барз: през 
што найменше дві декады тоты аванґардовы актывности на ріжных кон-
тинентах фурт дефініювали себе в реляциі до давных осередків. Напри-
мір, Бразилийчыкы фурт позерали на Париж, а для Ґутай вшыткым был 
Ню Йорк, особливо Поллок, што го одчытували за посередництвом фо-
тоґрафіі Ганса Намута. Аж пак, коли уж іх власный спосіб роботы мал за 
собом кус істориі, зрезиґнували з конкуренцийной реляциі з давныма 
осередками. На тым рівни 1968 становит барж важну дату: дішло до над-
звычайной інтернаціоналізациі не лем політычной ребелиі, але і выни-
каючой з нєй штукы, в одесіню до соспільных непокоів в цілій Європі, 
в Штатах і де інде (Пражска Яр і єй задушыня през Совітскій Союз; ребе-
лия в часі конвенциі Демократів в Шікаґо і так дале) вшытко в контексті 
вєтнамской войны. То был сильный політычный імпульс зъєднуючый 
поступовы умыслы на цілым світі, не забывайме. Окрислены аспекты 
теперішньой і недавной політычной ситуациі припоминают тот період – 
особливо факт, же адміністрация Буша зъєднала значучу част світа про-
ти американьскому імпрериялізмови. Очывидно іщы посмотриме ци 
тот «неґатывный інтернацийіоналізм» буде мал даякы безпоседні кон-
секвенциі в сфері культуры. 

ДЙ: Так звана ґлобалізация світа штукы спричынила, же «кєрунковіст» 
влиянь в сучасній штуці выглядат кус інакше. З єдной стороны можна 
ствердити, як думам понад вшелеяку вантпливіст, же істніє тепер медже-
народный стиль, якій мож бы назвати «ґлобальным концептуалізмом», 
од наголовка важной выставы зорґанізуваной през нюйоркскє Queens 
Museum в 1999 році. З другой стороны мож бы цинічні ствердити, же 
материялы концептуальной штукы – текст, фотоґрафія і відео – є легше 
(і туньше) транспортувати як традицийны медия – малярство і різбу – 
в чым дост скорo зорєнтувал ся знаменитый куратор і «імпресаріо» кон-
цептуальной штукы Сет Сіґеляуб. Але барз важне тіж є насичыня того 
спільного «языка» выразні локальныма пожычками (ци акцентами). Як 
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доводят Джеймс Г. Ґілмор і Б. Джозеф Пайн II в своій книжці з 2007 рока 
Authentictity: What Consumers Really Want, безоглядна стандаризация на-
мітувана през культуральный промысел, ґенерує рід компенсацийного 
попыту на «персоналізацию» – на «автентычніст». Думам, же такы ефек-
ты дали ся достеречы в  світі сучасной штукы. Напримір коли великы 
«социялістычны» імпериі, ССРС і Кытай зачали входити на світовы ка-
піталістычны рынкы – ново одроджена Росия на початку девятдесятых 
років і Кытай на зламі XX і XXI столітя – товаришыла тому величезна 
фасцинация іх творчістю і одповідаючый ій рынковый boom. З другой 
стороны, могли бы сме погорджувати тым явиском, як лем наступным 
з вельох в шорі приміром твору штукы в службі економічной аванґар-
ды – творіня новых культуральных рынків для сходячых економічных 
супермоцарств – але фасцинация, яку тоты творы (і тоты, што походили 
з  вельох інчых місц) будят на Заході, є  тіж формом добрі розумленой 
цікавости. Волю думати о тых творах як о свого рода амбасадорах. Ста-
новлят аванґарду культуровой трансляциі, што помагат ввести незнаны 
системы вартости і значыня за посередництвом знаємой реторикы кон-
цептуальной штукы.

ГФ: І на долго перед 1968 тіж, в повоєнным періоді, наступило воскресіня 
декотрых напрямів – як дада, сурреалізм і конструктывізм – што предо 
вшыткым мали медженародны амбіциі. Хоцбы Бавхавс вертал до жытя 
парукратно в ріжных місцях по ІІ світовій войні. Справу комплікувал 
іщы барже одсерединовый рух з Парижа і Ню Йорку. Кобра, дайме на то, 
ініциює частинне пересуніня з Парижа до інчых європскых міст, пізній-
ше натоміст, жебы послужыти ся інчым приміром, arte povera формує 
ся в Італиі. Маме адже зміны на мапі Європы і релятывізацию Парижа 
як столиці штукы, невелику але важну. Маме тіж зміны на мапі Зъєд-
наных Штатів з подібном релятывізацийом Ню Йорку, особливо завдя-
кы асртистам з Каліфорніі – битникам, што занимали ся перформенсом 
і асамбляжом в Сан Франціско і Лос Анджелес, а пак творцям каліфор-
нійского поп-арту і абстракціоністам. 

ББ: Так, але кєд вернеме до днешньой реальности, то што взриме? Возме 
Майкеля Ашера, під вельома взглядами найбарже радикального спо-
серед осіб заанґажуваных в  інституціональну критыку од кінця шіст-
десятых років і през долгій час діючого в Лос Анджелес: його творчіст 
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є тепер в принципі поминяна, односит ся вражыня, же сам радикалізм 
єй контестациі остал забытый. Явным є, што зложеніст творчости Ашера 
здає ся нарастати тепер барже як коли-небуд. Значыт, так як тото быват 
зо соспільным выпертьом взагалі, способом реакциі на твір є  просто 
усуніня го з історичной памяти і одізолюваня його творці як outsidera. 
Натоміст Данєл Бюрен, інчый радикальный артиста піднимаючый ін-
ституціональну критыку, дополнят образ по європскій стороні, лем же 
Бюрен премінил ся тепер, з власной волі, в афірматывного офіцийного 
артисту, жебы уникнути судьбы, што стрітила Ашера.

ГФ: І  зас, ци не мож бы скомплікувати твойой наррациі? Несе в  собі 
власный конец, котрый є редукцийный, навет дефетистычный. 

РК: Може з помічю приде інча наррация, хоц вцалі не мусит она быти 
менше понура. В  моій опініі постмодернізм, розумленый през призму 
постструктуралізму, уконституувал чудову критыку есенциялістычного 
думаня – того, што є властиве для даной катеґориі ци актывности. Зни-
щыл саму ідею медюм [о чым безпосередньо бесідує Жак Дерріда в есею 
La loi du genre (Право жанру)]. І  так медюм нашло ся під змасуваным 
острілом зо стороны найбарже вырафінуваных інтелектів шістдесятых 
і сімдесятых років і тота критыка долучыла до подібного атаку концеп-
туальной штукы на специфіку медюм в штуці (же в малярстві ходит лем 
о формы малярства і тым подібне); тот натоміст підтримувала товдыш-
ня рецепция Дюшана, што лем підкрисляла концептуальну погорду для 
медюм. Пак відео вошло на обшыр естетычной практыкы, што тіж збу-
рило ідею медюм (барз тяжко є  найти специфіку відео). Значыт пост-
структуралізм, концептуальна штука, рецепция Дюшана і штука відео, 
разом успішні розмонтували понятя медюм. 

Проблем в тым, же тото розмонтуваня стало ся свого рода офіцийным 
становиском (всеприсутніст штукы інсталяциі є єдном з ознак той ситу-
ациі) і тепер є спільне ріжным артистам і критыкам: є понимане як даны. 
І кєд я як критык мам тепер даякій обовязок, то є ним одтяти ся од того 
атаку на медюм і оповісти ся за його важністю, то значыт оповісти ся за 
континуацийом модернізму. Не знам ци постструктуралізм мі в тым по-
може, не знам адже, ци можу тырвати в своім вчаснійшым переконаню 
до той методолоґічной опциі.
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ГФ: Чудне становиско як на авторку Різбы в  пошыреным поли, єдного 
з теоретычных есеів на тему інтермедияльного і  інтердисциплінарного 
выміру постмодернізму. Што маш на думці, бесідуючы тепер о «медюм»? 
з певністю не специфіку медюм, так як єй понимал Ґрінберґ.

РК: Ні, розумію го як технічны основы твору. Не мусит то быти тра-
дицийна основа – як полотно, што є основом олійного образу або ме-
тальова конструкция, на якій операт ся моделювана різба. На медюм 
операт ся артистычна продукция, оно достарчат засіб принципів для 
той продукциі. То може быти скомплікуване, аж і коли здає ся просте, 
добрым приміром є Ед Раш зо своім автом як родом медюм – то кон-
секвентні основа його творчости. Його вчасна фотоґрафічна книжка 
Twenty-Six Gasoline Stations (Двадцат шіст бензиновых стаций, 1962) до-
кументує шор пристанків на бензиновых стациях в дорозі з Оклягома 
Сіті до Лос Анджелес і назад – тота думка дала му принцип для сотворі-
ня той книжкы. Повтарям, медюм є джерелом принципів, што ведут до 
продукциi, але тіж єй ограничают, і завертают твір  ґу розважыню тых 
принципів. 

ГФ: Такє окрисліня медюм фурт звучыт для мене кус арбітральні, є праві 
цілком позбавлене історичной мотывациі, не бесідуючы уж о соспільній 
конвенциі. З той причыны неє ясне, як барз кориґуюче могло бы быти 
для релятывістычной кондициі сучасной штукы. З  певністю медюм 
є соспільном умовом з публиком, так само як приватным протоколом 
творіня формы. 

РК: Часом то лем здає ся арбітральне. В єдным з моментів свойой твор-
чой діяльности Раша годен был схоснувати хыбаль вшытко як носник 
кольору – екстракт з яфыр, чекулядовый сос, смар до оси, ікру. Того спо-
жывного міш-машу потрібувал до зробліня текы ґрафік (властиві сут то 
побабраны аркушы паперя) під наголовком Плямы і тоты працы вбива-
ют ся в історию малярства «плям» – од Поллока през Гелен Франкента-
лер і малярство барвных піль. Тота процедура оддалила го од арбітраль-
ности, осаджаючы назад в істориі найновійшой штукы. 

ІАБ: Кєд єм Тя добрі зрозуміл, є то квестия не тілько материяльности ме-
дюм, кілько понятя медюм. Медюм може підлігати флюктуациям медже 
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поєдныма циклями робіт, але артиста мусит мати усталены принципы, 
подля якых робит.

РК: Ідея спійного засобу принципів означат, же структура працы буде 
повтаряльна, же буде она ґенерувала аналоґы самого медюм.

ГФ: Тепер Твоя дефініция медюм звучыт на тілько формалістычні, што 
і арбітральні. 

РК: Без лоґікы медюм штуці грозит зступліня в кіч. Посвячыньом увагы 
медюм модернізм старал ся боронити пред кічом. 

ГФ: Тепер направду вертат Ґрінберґ.

ІАБ: Кіч як понятя здає ся неактуальный. Остал заступленый през спек-
такль.

РК: Нияк не думам, же неє актуальный. Кіч є зводничый і видиме го вся-
диль. З другой стороны, Ґрінберґ мал кіч в полній погорді, а як доводил 
де інде Ів-Ален, декотры практыкы кічу, такы як кераміка Лучіо Фон-
таны або схоснуваня кольору през Жана Фотріє, принимают заложыня, 
же «заавансувана» штука, така як кубістычна композиция або елеґант-
ный монохром, є вершыном доброго смаку. Пізны образы Франсіса Пі-
каблі то наступный припадок мобілізациі кічу. І як можеме бесідувати 
о артисті такым як Джефф Кунс без одкликуваня ся до понятя кічу?

ББ: Не згаджам ся з Тобом в вельох пунктах. Хтіл бым поперти запо-
трeбуваня на континуацию модернізму – а не зо сылзом в оку позерати 
за себе на його падіня – але тото, ци можна сохранити його практыкы, 
то не квестия волюнтаристычных рішынь в сфері культуры. Тото, што 
є естетычні осігальне не лежыт в сфері контролі критыків ци істориків 
а навет і не артистів, хыбаль же артистычна практыка ма ся стати лем ре-
зерватом, простором хороніня себе. Але і в такій ситуациі не обыйде ся 
без проблемів. Мож бы повісти, же Брайс Марден, напримір, або Ґергард 
Ріхтер утримує простір свободы малярства в односно вірогідный спосіб, 
так як Річард Серра робит тото в ділині різбы. Але в часі, коли формалі-
зуют они тоту позицию, зближают ся до консерватывной позициі, што 
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є сперечне з  іх первістным проєктом. Приходит звіданя, ци сохраніня 
модернізму є пожадане, навет кєд было бы можливе. 

ГФ: Мене тіж не тішыт тота істория модернізму специфічности медюм, 
што по ній пришла постмедияльна кондиция, якоси зрекомпенсувана 
пак одновліньом медюм, кєд бы і в пошыреным сенсі. Сут чысленны пе-
рервы в повоєнным періоді, якых не даст ся так легко позшывати. Даякя 
трансформация ма кус спільного з зопхніньом на другій плян напружы-
ня медже аванґардом а кічом, на што так вперто звертат увагу Розалінда. 
Вельох артистів  – хыбаль більшіст перед пятдесятком  – принимат, же 
тота диялектыка є тепер приглушена, адже мусят діяти в условіях спек-
таклю. Не значыт то, же капітулюют в одесіню до него, хоц видиме екс-
траваґанцкы приміры і того. (Спектакль є лоґіком Метью Барнея, його 
«медюм», кєд волите, і для вельох люди він тото обертат на свою корыст). 
Декотры артисты тіж находят діры до выкорыстаня в тій кондициі, неє 
она так єднородна, як уявлят єй собі Бенджамін.

ББ: Подай примір. 

ІАБ: Скорше был Варголь. Ото причына, для якой стал ся так важный для 
артистів, што пришли по ним: зрозуміли як він робил над спектакльом.

ББ: Так, был вырочньом што до будучых справ. 

ГФ: Мам надію, же не уважате Варголя лем за аґента спектаклю. Беручы 
хоц єден примір з  його творчости, ци фунґує барже критычна демон-
страция темной стороны спектаклю як його образы консумпцийной 
«смерты в  Америці» з  1963 рока  – вракы авт і  жертвы кобасяной іди? 
Або інчый примір, уж спомненый, фотоґрафічны книгы Раша з шістде-
сятых років: не виджу в  них афірмациі авто-товарового краєвиду (як 
ся часто чує), вказуют нулевый його аспект або документуют сітку про-
сторового заґаздуваня нерухомости, або єдно і другє. Слідуючым при-
міром є  Дан Ґрагам, што тіж стал ся важный для молодшых артистів: 
його Хыжы для Америкы (1966–1967) вказуют, як серийна лоґіка дію-
ча в мінімалізмі і поп-арті фунґувала уж в капіталістычным соспільстві 
взагалі, находячы однесіня особливо в  будові шоровых хыж на краях 
міста. В  самій подобі продукциі лоґікы медже аванґардовом штуком 
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а капіталістычным будівництвом, Ґрагам был в силі вказати можливіст 
критычного пізріня і артистычной інновациі. Мож бы привести іщы ве-
льо примірів  – з  Флюксусу і  з творчости близшой теперішньости тіж. 
Сінді Шерман ґенерувала свою штуку з амбівалентной гры ограничаю-
чыма тыпами жен оферуваныма през спектакль. Майк Келлі продукувал 
свою з полной сатисфакциі експлорациі неперевидувальных субкультур 
«дисфункцийных дорослых», што спектакль не все годен заслонити. 
А іщы своіма тандетныма інсталяциями з кічуватых елементів, аматор-
скых знимок і цинфолий Томас Гіршгорн робит, што лем може, жебы (як 
в тым чудовым цитаті з Маркса), «тоты скостнілы однесіня примусити 
до гуляня, співаючы ім іх власну мелодию!». І так дале, адже не можеме 
повісти, же артисты не здияґнозували проблему і не однесли ся до него 
в своій творчости. 

ІАБ: Єднак може условія зас ся тепер змінили і в місце полюсового про-
тиставліня а  ля Адорно, медже опорном высоком штуком а  тандетом 
масовой культуры, обі стали ся, в контексті ґлобальных медий, бітами 
в плянетарній сіти. Парадиґмом неє уж опір контра розклад: опір одраз 
стає ся розкладом в  новій ситуациі. Молоды артисты неконечні хотят 
ся з той причыны забивати (гев ся згаджам) – они хотят штоси з тым 
зробити.

ДЙ: Можe в  місце того, жебы вывернути систему, артисты можут єй 
ограти або выкорыстати  в даякій спосіб. Правду речы, вельо сучасных 
перформатывных стратеґій приносит нечысленны товары, кєд взагалі 
даякы, але приводит то ґу тому, же збурены остают етычны заложыня, 
на якых операют ся інституциі і зрителі. Приміром творчіст Тані Брю-
ґері або Тіно Сеґаля, якій занял становиско, же його «ситуациі», часто 
оперты на частинні записаных в  сценариі, частинні імпровізуваных 
конфронтациях медже зрителями а особами в ґалериі (часом працівни-
ками в роді сторожів, часом «перформерами»), не повинны быти нияк 
документуваны. Посунул ся до того, же продавал працы колекциям 
такым, як Музей Модерной Штукы на основі лем устной умовы. Тоты 
стратеґіі концентруют ся на етычным і  юридичным вымірі реляций, 
о чым споминал єм скорше, през штуку вполни посвячену «здібности 
прилучаня», же схосную госло взяте з Інтернету. Не приходит мі на дум-
ку ниякій інчый жест, што полнійше вказувал бы квестию доброй ци 
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злой волі музею, як переконаня го до купліня дачого, чого хоче, без ния-
кой юридичной секурациі!

Гнівом реаґували артисты на ретроспектыву Маріны Абрамовіч 
в  МоМА в  2010 році, де одтворено пару єй канонічных перформенсів, 
а інчы вказано в документах. З зачудуваньом застанавлял єм ся, чом тота 
выстава зобудила два так ріжны тыпы реакций: з єдной стороны фасцина-
цию, што сігат балвохвальства серед барз чысленной, шырокой публикы, 
а з другой стороны великы претенсиі і розчаруваня середовиска. Дішол 
єм до внеску, же люде, што приходили до музею, были міцно порушены 
фізычном присутністю Абрамовіч, яка фурт, коли музей был отвореный, 
сідила в атриі МоМА і была готова, жебы напроти нєй сіл каждый, хто 
мал час ждати на свій шор. Але през тых, што сут глубше заанґажуваны 
в світ штукы, факт, же на перформенсі збудувала свою велику ґалерийну 
популярніст, міг быти одбераный як рід зрады ци іпокризиі.

Думам єднак, же єст можливе, жебы артисты креували «епізоды» 
в середині спектаклю, як товды, коли АКТ-УП/ACT-UP выступило з од-
верненым ружовым трикутником або коли YesMen вводят в медиі фаль-
шывы інформациі, жебы довести іпокризиі і  страхливости корпора-
цийного пустословія. Тоты образы суцы сут розходити ся як вірус (так 
як то ся діяло зо штуком Ворголя).

ББ: Напевно артисты так ріжны як Алян Секуля, Марк Ломбарді ци 
Гіршгорн занимают ся кондицийом артистычной продукциі під владом 
найбарже експансіоністычной формы пізнокапіталістычного і корпора-
цийного імпериялізму, тепер взагалі ідентыфікуваного з  невтральным 
і не маючым значыня терміном «ґлобалізация». Ім вшыткым повело ся 
выразити факт, же ідеолоґія національной державы і  традицийны мо-
делі конвенцийной достоменной конструкциі не сут уж доступны для 
значучой культуральной продукциі, коли інтернаціоналізувана корпо-
рацийна культура не буде прагла нич веце як лем культурового выцо-
фаня ся в  міфічны моделі компенсацийных достоменных формаций. 
Єдночасно такы творці приняли як єден зо своіх пріоритетів працу че-
рез высоко скомплікуваны сіти політычных, ідеолоґічных і економічных 
скрижувань, котры складают ся на припущальні вызваляючы формы 
ґлобалізациі. Тым способом позыскуют критычну аналізу явиск загаль-
ні презентуваных през медия, але тіж орґанізаторів і функціонарів куль-
туры, як еманципацийне і праві утопійне осягніня.
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Але ґлобалізация єст лем єдным з рішаючых чынників. Сут іщы што 
найменше два інчы. Першым єст технолоґічный поступ, што ставлят 
днес пред артистами, істориками і  критыками проблемы, якых нихто 
з нас не превидувал в шістдесятых ци сімдесятых роках. Другій чынник 
єст барже зложеный і  тяжко не мати одчутя, же звучыт тото вшытко 
як спискова теория: сам конструкт опозицийной сферы артистів і інте-
лектуалистів здає ся быти выелімінуваный, напевно так є  в  ділині ін-
телектуальной продукциі. Тота продукция є  актуальні гомоґенізувана 
як економічне поле інвестициі і  спекуляциі, што рядит ся своіма пра-
вами. Антиномія медже творцями і інтелектуалістами з єдной стороны 
а капіталістычном продукцийом з другой остала знищена або заникла 
през девастацию. Днес находиме ся в політычній і ідеолоґічній ситуациі, 
котра хоц не єст іщы чысто тоталітарна, стремит в напрямі елімінациі 
сперечности і  конфлікту, а  тото вымагат передуманя, чым може быти 
культуральна практыка во всемогучых условіях полнорозвиненой капі-
талістычной орґанiзациi.

ГФ: Повоєнне приспішыня новых технолоґій было уж видочне на по-
чатку шістдесятых років і односили ся до него не лем такы авторитеты 
медий як Маршаль МекЛюган, але тіж – артисты заанґажуваны в міні-
малізм, поп-арт і  інчы напрямы. Тоты творці трактували новы або не-
артистычны материялы і  технікы (напримір плексі Дональда Джада, 
флюоресценцийны лямпы Дана Флявіва, серийны ситодрукы Ворголя) 
в форматах різбы і малярства як тоты, што ліпше надают ся до реєструва-
ня заміреных ефектів. Тоты приміры (не бесідуючы о відео) суґеруют, же 
«новы медия» уж мают скомплікувану історию в повоєнным мистецтві – 
правду речы, ціла тота істория аж рябит од «новых медий». В такым разі 
ци консеквенциі «новых медий» сут днес аж так тотальны? Напримір 
ци неє гев диялектыкы, як бы і слаба могла ся она здавати, основаной на 
тым, же побічным продуктом «новых медий» сут перестарілы формы – 
перестарілы формы, што можут выступувaти як шыфры здезактуалізу-
ваных ци приглушеных соспільных і естетычных досвідчынь, а сучасны 
творці можут одчытувати іх критычні? Попри обшыри «новых медий» 
привертаны сут выперты моделі, што можут быти перезераны як архівы 
давных підметовости і соспільного выміру.

Признаю, же тоты пробы отворіня істориі культуры при помочы 
старых медий сут планны і напевно переважат над нима інституцийне 
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заінтересуваня, якє кєруване є  ґу «новым медиям». Мам гев на думці 
такы технофільскы екстраваґанциі як новіцькы інсталяциі відео Білля 
Віолі, што творит одчутя, як бы хтіл достарчыти тото, што Вольтер Бе-
нджамін назвал колиси, в тридцетых роках і в однесіню до фільму «бла-
ватом в  краіні технікы»  – то значыт ефект духовой безпосередньости 
середками інтенсивного посередництва. Тот ефект єст родом техно-су-
блімациі, што так само огорнят тіло і простір, але днес сігат далеко поза 
просте одверніня увагы (обава Бенджаміна в тридцетых роках) стремля-
чы ґу полній абсорбциі. Абсорбуюче, аж і іпнотизуюче досвідчыня здає 
ся быти жаданым ефектом великой части сучасной штукы (можна тото 
тіж достеречы в  великій части цифровой фотоґрафіі) і  єст барз попу-
лярна, хоц бы лем зато, же естетызує або «уартыстычнят» знане уж так 
ци інакше досвідчыня  – шокуючу інтенсивніст творену през культуру 
медий як таку. В тій штуці достаєме диганяня специяльных ефектів з до-
датковом вартістю естетыкы.

ДЙ: Як тот, хто єст жыво заінтересуваный медиями, включні з  тыма, 
што сут называны «новыма», хочу згодити ся з Гальом што до зовніш-
ніх лем і пересадных претенсий до новинок, зголашаных часто в імени 
новых медий. Занимаючы ся телевізийом, зорєнтувал єм ся, же істориі 
радия, телевізиі (включні зо вчасном кабльовом телевізийом) і  Інтер-
нерту ішли подібным путом: розвитя технолоґіі на потребы войска, без 
істніючого консумпцийного рынку; поступенна популяризация тых тех-
нолоґій през гоббистичне ци аматорскє хоснуваня, што веде до порогу 
насычыня, коли то сіт створена даном технолоґійом стає ся так густа, 
так необхідна для каждого, хто хоче быти скомунікуваный, же переко-
нує масового консумента. Гомолоґічніст тых пути розвитя заохотила мя 
до заінтересуваня ся процесами насычености (протиставліня рідкости, 
што переважні асоциює ся зо штуком) як і тым, што люблю называти 
форматами в місце медий: інакше бесідуючы, ходит о конфіґурацию по-
лучынь в місце материяльных субстратів або, згідні з выраженом през 
Розалінду, барже вырафінуваном дефініцийом медюм, о повтаряльный 
засіб принципів. Як в опроґрамуваню, де каждый зміст може быти пе-
реказаный в  вельох ріжных форматах. Важным є  памятати, же даякы 
естстычны можливости, барз цінены і практыкуваны од початку модер-
нізму, такы як коляж, были тепер підданы приспішыню і розсіяню (аксе-
лерациі і диссемінациі), так же каждый, хто ма компутер, може зробити 
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коляж протягом парох минут. Тоты якости – насичыня, кількіст і ско-
ріст – вводят інчы условія для загалом подібных імпульсів до комуніку-
ваня і передставляня.

ГФ: А єднак сут тіж артисты, што крислят інчый проєкт, зас рід архео-
лоґіі перестарілых форм і што інтересуюче, роблят тото часто в фільмі, 
прото же фільм неє уж медюм будучности ани навет днешнього дня, але 
є уж назначеный архаізмом...

ВВ: Што то за артисты?

ГФ: Стан Даґляс, Тасіта Дін, Маттю Бакінґем, вычыслю лем парох.

РК: Слідуючым артистом звязаным з тым, што перестаріле, є  Вілям Кен-
тридж.

ГФ: Правда. Окрем того Джеймс Коульмен є так інтересуючый для мо-
лодшых творців зато, же з  консеквенцийом експлорувал соспільны 
просторы перестарілых медий. Можна бы твердити, же оддільніст тых 
просторів є  ілюзорична, же промысел культуры є фурт готовый іх ре-
колонізувати, але што найважнійше, не можеме повісти, же николи не 
істніли.

ВВ: Виділи сме уж такій поворот в припадку сурреалізму і реклямы.

ГФ: Як найбарже, але прецін не оголосиме, же диялектыка была выклю-
чена раз на все.

ІАБ: Перестаріле є опорне лем до даякого місця і лем през даякій час. Был 
єм зачудуваный, коли єм чул, же радикальны фільмовы творці Жан-Ма-
ріе Страуб і Данєль Гюйє не згодили ся на відео і ДВД, хочут, жебы іх 
фільмы были высвітляны лем на екрані. Як долго поведе ся ім утримати 
тото становиско і не быти забытыма? Під тым оглядом сут одповідником 
Ашера в світі фільму.

РК: Перестаріліст діє в тот спосіб, же новы технолоґіі, може аж і ДВД – 
будут уж несуцы або хоц лем будут выпереджены і самы тіж станут ся 
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перестарілы. Што зробит такій Коульмен, коли Кодак перестане проду-
кувати высвітлячы до сляйдів? Сут перестарілы в однесіню до цифровой 
проєкциі і Повер Поінта.

ІАБ: Діґілітазация образів стає ся есперанто ґлобалізациі. Доходит до 
стандаризациі формату на рівни продукциі і дистрибуциі. Молоды тво-
рці хочут ся в тым найти.

ББ: Вернийме на хвилю до опозициі Білля Віолі і Джеймса Коульмена – 
вказуют они дві тенденциі, што сут барз скомплікуваны в іх обосторон-
ній реляциі. Єдном єст насиляюче ся прагніня міфу – в тым находит ся 
секрет успіху Віолі. Повело ся му насытити технолоґічну репрезентацию 
міфолоґічным образуваньом, навет реліґійным досвідчыньом...

ГФ: Поворот до того рода культуровых фасцинаций за посередництвом 
новых медий видно всядиль. Бенджамін достерюг фашыстовскій вымір 
в такій зманіпулюваній безпосередньости і може фурт є то трафне.

РК: Віоля робит з  монітора відео чорну скринку подуману як аналоґ 
головы зрителя: психічный простір остал узовнішненый як фізычнe се-
редовиско. Коли фізычный простір є переміненый в тот спосіб в психо-
лоґічный простір (звернийте увагу, же не бесідую о феноменолоґічным 
просторі), цілый звязок з реальністю його артистычных середків є роз-
вязаный.

ГФ: Слушні, то є «фальшыві феноменолоґічне» досвідчыня, перероблене 
досвідчыня, підкручене, оддане нам в барз посередній спосіб – як безпо-
середнє, духове, абсолютне.

РК: В звязку з тым зас придатне стає ся понятя кічу.

ББ: Є то зрадлива тенденция. в протиставности до нєй Коульменови по-
вело ся получыти дві річы, што здавали ся быти взаімно выключаючы – 
то значыт памятьовый вымір штукы і технолоґічный формат репрезен-
тациі. То надзвычайні важне в днешніх часах, а як уж сме достерегли, 
можливіст вытягніня того, што памятьове, з помічю того, што переста-
ріле, є барз слаба. Не веце є натурального опору в памятьовым, як є го 
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в перестарілым: єдно і другє є барз непевне. Знаме, же памятьовый вы-
мір штукы (властивый модернізмови од Бодлера) є найбарже піддатный 
фетышызациі і спектакуляризациі, чого творчіст така як Анзельма Кі-
фера з наддатком довела. З єдной стороны, труд, жебы утримати або од-
будувати здібніст памятати, історичні думати, є єдным з невельох діянь, 
што можут протиставити ся праві же тоталітарному вводжыню в жытя 
універсальных прав консумпциі. З  другой стороны, што демонструют 
творці такы як Віоля і Барні, доручыня естетычных можливости до збу-
дуваня памятьовых образів, жебы заспокоіти лапчывы жаданя апарату, 
што нияк не ма справности памятаня і історичной рефлексиі, на дода-
ток доконаня того в формі реанімуваного міфу, є праві певным путом 
до успіху в  днешнім світі штукы, найбарже з  його новоодбудуваным 
крылом, «промыслу памяти».

ГФ: Гев є наступна небезпека. Як надтыркуєш, памят легко переходит 
в упамятняня, значыт в жаданя, жебы тото, што історичне, было змону-
менталізуване, а днес часто змонументалізуване є тото, што травматыч-
не. Ідеальным приміром, серед вельох інчых, є гев проєкт Ворд Трейд 
Сентер Данєля Лібескінда з обшырным місцьом памяти і величезном 
шкляном вежом: історична правда є гев не лем монументальна, але тіж 
спектакулярна і триюмфальна. Зато парадоксальні може не быти ния-
кой сперечности медже фіксацийом на історичній травмі, яка пересла-
нят вшытко, а культуральным промыслом, што продукує історичну ам-
незию як конечный выміг фурт однавляной консумпциі (попри місци 
памяти буде як правило Ґап, Старбакс і тым подібны). Тот стан яскра-
во конрастує з утопійным выміром величезной части модерністычной 
штукы і архітектуры першой половины XX столітя, што тіж досвідчыла 
великой травмы: здає ся, же жыєме в  культурі зафіксуваній на пере-
ражаючым минулым, а не в культурі, што прагне ліпшой будучности. 
З мойой перспектывы політычны результаты сут катастрофальны: жы-
єме під пригнітаючом пресийом страху, што є спричынена антидемо-
кратычным шантажом («11 вересня», «война з терроризмом» і тым по-
дібны).

РК: З  початком девятдесятых років квестия травмы стає ся родом ін-
телектуальной моды. Властиві є  то спосіб на вставліня назад підмету 
в  дискурс істориі і  культуры. Дискурс травмы скуточні реконструує 
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підмет – аж і товды, коли є то підмет в даякій спосіб неприсутный, з де-
фініциі не вычуленый на травматычны подіі. Тот спосіб упривілегіюва-
ня підмету попадат зас в реконструкцию біоґрафічного підмету, а такій 
проєкт є барз підозреный з постструктуралістычной перспектывы.

ГФ: Ідучы дале, в даякым сенсі постструктуралістычна критыка біоґра-
фічного підмету находит континуацию в психоаналітычным розумліню 
стравматызуваного підмету, хоц з інчого пункту зору, признає ся му гын 
тіж рекомпенсату. Не думам, жебы тоты два дискурсы были аж так про-
тиставны, як суґеруєш: оба зосереджают ся на хыбах і  заламанях – на 
апориях – в спосіб, што часом суґерує дальшу сучасну версию патетыч-
ности.

ББ: Але по што сігати до постструктуралістычной критыкы підмету те-
пер або і товды? Ци не стало ся очывидным, же така критыка чынит не-
можливом не лем рефлексию над історичныма фундаментами повоєн-
ной культуры, але тіж зрозумліня іх травматычных обставин.

ІАБ: Чом так бесідуєш? Як Мішель Фуко напримір мал бы унеможливи-
ти такє зрозумліня?

ББ: О кілько знам, Фуко не застанавлял ся над тыма обставинами пово-
єнной культуры в спосіб в якій Адорно напримір робил тото од соро-
ковых років XX столітя. Критыка Адорно є все укєрункувана і на культу-
ральны практыкы, і на підмет в європскій і американьскій соспільности 
по Голокавсті.

ІАБ: Критыка підметовости Фуко не суґерує ниякого одлучыня од істо-
ричных борб, він был барз заанґажуваный політычні, як знаш, найбарже 
в часі, коли писал Контролювати і карати і задумувал ся над натуром 
власти. І през своє політычне заанґажуваня, найбарже по стороні вязнів, 
што борют ся о своі права, стал ся барз уважный на спосіб, в якій спіль-
нотова памят – найбарже тото што называме «повселюдном памятю» – 
є брутальнi затерана през державу і през медия. Правдоподібні прото, 
інакше як Адорно, не был в силі выріжнити Голокавсту як абсолютной 
границі зла. Правдоподібні тіж прото, в опозициі до Адорно, не был глу-
хій на студентскє повстаня з 1968.
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ГФ: Згаджам ся, але постструктуралістычна критыка підмету была 
квестіонувана тіж на інчы спососбы. Бесідувало ся, же односит ся она 
лем до специяльного рода підмету: была то критыка заініциювана през 
феміністычну теорию і розвивана в постколоніяльным дискурсі. В обох 
припадках ставляно тезу, же вельо груп не мало іщы доступу до тых 
самых привілегій, што постстуктуралістычна критыка хотіла піддати 
в вантпливіст або дочыста з них зрезиґнувати. Предо вшыткым, по што 
критыкувати підметовіст, якой ся дакому одмавлят?  – звідували тоты 
групы.

ББ: То барз важный арґумент.

ГФ: Слушні, а наступный проблем з постструктуралістычном критыком 
підмету был в тым, же часом заміняла ся она в стереотып, што односил 
ся до конструкциі підмету – же вшыткы сме вымоделюваны, од ніг по 
голову, соспільні  – і  тота упращаюча версия постструктуралістычной 
критыкы не была старчаючо опорна взглядом консумпцийного моделю-
ваня підмету: же можеме быти фурт формуваны і преформовуваны в ка-
теґориях новых облечынь, авт, страв – але тіж штукы. Для вельох люди 
«постмодернізм» то невельо більше як найбарже модный, свідомый кон-
сумпціонізм. 

ДЙ: Очывидно, Фуко, был безмірні важный для кольоровых артистів і фе-
місністок – навет коли ся не згаджали з вельома його арґументами – про-
то, што выпрацувал модель продуктывной підметовости. Інакше бесідую-
чы, през його думку можна теоретычні окрислити особу, што неє пасивні 
піддана дисципліні, але яка має одповідні середкы реґуляциі поведіня – 
през перебільшаня го (видно тото в артисток так ріжных як Кара Вокер 
і Сінді Шерман) або перекєруваня го. Спостережыня Фуко, же дисципліна 
утриманя порядку – або репресия – є чымси сталым, же соспільны дис-
курсы все мусят быти повтаряны, жебы перетырвати і під тым оглядом 
проявляют деякій рід безборонности медже єдным моментом оголошыня 
а наступным, нашло полный выраз в шыроко доступным моделю перфор-
матывности, сформуваным през Джудіт Батлер. Заходит небезпека – яку 
Батлер розпознала і пред яком остерігала – выображаня собі, же досто-
менніст то невельо більше як «костюм», што мож го свобідні переблікати. 
В місце того Батлер і Фуко вказуют на фундаментальну справу, же навет 
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найбарже рестрикцийна норма мусит быти присвоєна і реалізувана през 
самы обєкты контролі, а тото дає нам простір до ефектывного діяня. Ду-
мам, же зато психоаналітычна перспектыва была привернена в  спосіб, 
што о ним бесідує Галь. Тото пояснят тіж, чом видиме так дуже стратеґій 
одгрываня на ново і преформуваня, од першого великого моменту страте-
ґіі завлащаня з кінця шістдесятых і вісемдесятых років. 

ББ: Рецепция Сінді Шерман напримір потверджат тоту арґументацию.

ГФ: Я тото виджу так, же в девятдесятых роках заінтересуваня стравма-
тызуваным підметом – підметом унерухомленым през травму, што сідит 
в нещестю – было по части реакцийом на тоту консумпцийну версию 
сконструуваного підмету. Ставляло в  вантпливіст думку, што просто 
плынеме зо струйом, серед так вельох комбінаций знаків і  товарів. То 
значыт, хоц бы і як упращаюче могло ся тото здавати тепер і як бы і не 
понуре товды, дискурс травмы мал даякій сенс, може навет даяку по-
літыку, а  Сінді Шерман тіж там была важна (неє так, як бы была она 
сліпа на тото, як єй творчіст є одберана).

ББ: Твій першый арґумент, якій односил ся до постколоніяльной ос-
торожности што до постструктуралістычной критыкы, веде назад до 
квестиі ґлобалізациі. Зроблены были крокы, жебы отворити обшыр 
заінтересуваня практык і  інституций в  Західній Європі і  Зъєднаных 
Штатах – жебы узнати, же культуральна репрезентация може тіж быти 
формом політычной репрезентациі. З праві місийным ентузиязмом світ 
штукы реаґувал на амбіциі, жебы вшыткы культуры, вшыткы державы, 
на якым-небуд етапі, могли мати доступ до сучасных артистычных прак-
тык. Політычні є то поступове, навет радикальне, але тіж наівне і часом 
проблематычне, прото, же єдным з проблемів, што іх спричынят ґлоба-
лізация культуры, є нерозпознаня диялектыкы розсіваня – нерозлучні 
звязана з розсіваньом є можніст новых форм заміны в  товар і бльокува-
ня, так само як новых форм самостановліня і автопрезентациі. Власти-
ве зрозумліня той сперечности затрачат ся в елементарній ґлобалізациі 
актуальных кураторскых проєктів.

ГФ: Жебы то сконкретызувати, можеме задумати ся, што зашло медже 
выставом Les Magiciens de la terre (Чарівникы землі) в  Центрі Помпіду 
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в 1989 році, а сучасным розквитом медженародных бієннале, де форма-
ты творчости здают ся рівночасні дост ограничены як і загальні доступ-
ны (до найбарже експонуваных моделів зачыслят ся: штуку інсталяциі, 
проєктуваный образ або відео, великоформатова малярска фотоґрафія 
або фотоґрафічна секвенция, chat room выполненый всякого рода тек-
стами, документами, образами...). Чарівникы то была суґестывна проба 
отворіня центру на перифериі, навет як піднята в часах, коли не могли 
они уж більше быти протиставляны собі в тот спосіб. Была то величез-
на ріжнородніст прац і увага рівномірні розложена на локальны тради-
циі. То не было так уж давно, в 1989 році, а єднак днешні медженародны 
выставы – Documenta, бієннале в Венециі, Йоганесбурґу, Ґванджу, Стам-
булі і так дале – мают чысто інчу атмосферу.

ІАБ: Модель Чарівників землі не был аж так ріжный од якой-небуд коло-
ніяльной выставы. Тепер справы мают ся інакше по части зато, же ры-
нок ма два напрямы. Праці приходят напримір з РПА, але тіж част світа 
штукы іхат гын і його сіт може зімати што-небуд. Гев уж неє єґзотыкы, 
є выполняня сіти рынків.

ББ: Куратор в  роді Оквуі Енвезорa міг бы повісти, же смотриме на 
тото явиско з  західньой перспектывы, з  перспектывы геґемона, і  не 
видиме, же розвитя культуральной актывности в  тых державах має 
величезны консеквенциі так для творців, як і внимаючых. Выпрацо-
вуют они формы репрезентациі, комунікациі і обостранной реляциі, 
якых не можна бы было аж так легко установити без ґлобалізациі 
практык культуры.

ІАБ: В Полудньовій Африці наступило величезне ожывліня в артистыч-
ных практыках од закінчыня апартеіду, а альтернатывны просторы для 
штукы вырастали як грибы по дощи. Росне тіж чысло артистів.

ББ: Але мы в тій хвили іщы не знаме, ци кількістна експансия сама в собі 
є жаданым ефектом. З перспектывы світа штукы, што николи скорше не 
был так барз переполненый, назначеный перевеликом надпродукцийом, 
просте копіюваня артистычных практык і  множыня альтернатывных 
просторів може быти нежадане, кєд неє звязане з актуальным проґра-
мом новых форм політычной актуалізациі середками культуры.
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ІАБ: За скоро жебы тото ствердити. Зато можеме тепер повісти, же в ре-
зультаті ґлобалізациі наступило неуявні остре приспішыня артистыч-
ной продукциі і рецепциі в вельох державах.

ДЙ: Думам, же повинны сме припомнути риґористычну дефініцию ґло-
балізациі, што обнимат не лем незріжницювану свідоміст інчых части 
світа і  свого рода постколоніяльну свідоміст  – она денотує дистрибу-
цию працы, што стала ся абсолютні ґлобальна. Інакше бесідуючы, при 
найбарже заавансуваній рахунковій техніці і зраціоналізуваных формах 
контенерового транспорту, столиці ґлобальных фінансів можут ся стати 
інформацийныма становисками доводжыня, што координуют продук-
цию в парох оддаленых реґіонах світа. Окрем того не односит ся тото уж 
выключні лем до вытваряня: ґлобалізация дозволила тіж на децентра-
лізацию на світову скалю услуговой господаркы. Возме напримір попу-
лярне тепер досвідчыня бесіды з операторами з Індий, кєд ся дзвонит до 
обслугы клієнта зо Зъєднаных Штатів або Європы. Так само індийскы 
проґрамісты сут гляданы до роботы в Кременьовій Долині, а Кытайці 
сфінансували американьскій дефіцит. Світ штукы тіж діє подля прин-
ципу «масовой персоналізациі», яку  уможливят ґлобальна децентралі-
зация і дистрибуция. Не значыт то, же творы штукы сут тепер барже ци 
менше товаром як были од років вісемдесятых ци шістдесятых. Ріжниця 
є в тым, як уж єм скорше пояснил, же «медженародный стиль» языків 
концептуальной штукы є  тепер реґіональні допасуваный до ґлобал-
ного руху. Думам, же тот рід експансиі доступу барже вымагат нового 
критычного нарядя од чыстого песимізму.

РК: Єдным з можливых плюсів ґлобалізациі є  інтернаціоналізм днеш-
нього світа штукы. Было то барз важне во вчасных аспірациях аванґар-
ды – одыйти од націоналістычной культуры і влучыти ся в систему ме-
дженародных повязань.

ГФ: Але як сме бесідували при першым округлым столі, тоты аспірациі 
часто были наганяны віром в социялістычну революцию. Якы соспіль-
ны проєкты присвічают теперішньому інтернаціоналізмови?

ББ: Корпорацийна культура. 
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ГФ: Ок, якій інчый соспільный проєкт? Є сопротивліня взглядом корпо-
рацийной культуры, взглядом американьской імпериі, навет коли в  тій 
хвили тото сопротивліня  здає ся быти радше романтычным (як тото, 
што го выповідают напримір Тоні Неґрі і Майкл Гардт). Але прецін нихто 
з нас неє на позициі, жебы коментувати проєкты, што могли бы ся явити 
в інчых частях світа. Напримір є великє заінтересуваня сучасном штуком 
в Кытаю: яку ролю могла бы она одограти на медженародній сцені? Або 
штука, яку творит ся на індийскым субконтиненті, што ма свою найновій-
шу історию національных форм і медженародных реакций? Або сучасный 
іслям? І так дале. Постколоніяльный дискурс дал нам кус концептуально-
го нарядя, хоснуючы якє, можеме ся однести до тых формаций – до гы-
бридовых просторів і скомплікуваных часовости – але як тоты практыкы 
мают быти окрисляны при помочы ліпше нам знаных, в спосіб, што не 
был бы ани ограничаючо конкретный, ани поверховні синтетычный?

Тото отверат квестию, якой сме не порушали, што трафлят в істину 
не лем нашого подвійного статусу як істориків модерністычной штукы 
і критыків сучасной штукы, але тіж остатньой части той книжкы. Ци сут 
переконуючы способы наррациі, што односят ся до чысленных практык 
сучасной штукы што найменше з остатніх двадцетьох років? Не вызна-
чам арбітральні того часового поділу: в протязі остатніх парох років два 
основны моделі, якыма сме ся послугували, жебы выражати ріжны ас-
пекты повоєнной штукы, перестали быти функціональны. Мам на дум-
ці, з єдной стороны модель модернізму специфікы медюм, підваженый 
през інтердисциплінарный постмодернізм, а  з другой стороны модель 
історичной аванґарды (то значыт колиси критычный в  однесіню до 
старых буржуазийных інституций штукы, так як дада і конструктывізм) 
і  неоаванґарду, што розвиват і  конкретизує тоту критыку (оба моделі 
омавляли сме при нагоді першого округлого стола). Днес повтаряльна 
стратеґія «нео» здає ся подібні ослаблена, як  опозицийна лоґіка «пост» 
здає ся зужыта  – нияка не старчат як міцна парадиґма для артистыч-
ной ци культуральной практыкы і ниякій інчый модель іх не заступує, 
або, формуючы тото інакше, вельо локальных моделів конкурує медже 
собом, але ниякій не може мати надіі, же стане ся парадиґматычным. 
Зауважме тіж, же нияка з омавляных гев зас метод – психоаналіза, марк-
систовска соспільна істория, структуралізм і постструктуралізм – рад-
ше не розквитат. Для вельох з них такій стан є добрый: дозвалят на ар-
тистычну свободу і критычну ріжнородніст. Але наша парадиґма браку 
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парадиґмы є  спілвинна тупой обоятности, стаґнациі в  невымірности, 
консумпцийно-туристычной культуры деґустациі штукы – і в кінци ци 
тот постісторичный брак в сучасній штуці є аж так великом поправом 
в однесіню до старого історичного детермінізму модерністычной штукы 
а ля Ґрінберґ і товариство? Тепер мусиме получыти тот проблем з квести-
йом наррацийности штукы в ґлобальным контексті.

Проблем неє абстракцийный: є присутный в музейных ґалериях (але 
што інетесуюче, не в авкцийных домах). Є очывидный в множыню ся 
музеів єдного творці і  єдного періоду  – Dia: Beacon, храм мінімалізму 
і постмінімалізму є лем єдным приміром. Є тіж видочный в тематычным 
доборі напримір Тейт Модерн, де вытворы з цілого столітя сут погрупу-
ваны під іконоґрафічныма гослами, такыма як Акт/Акция/Тіло або На-
турморт/Предмет/Реальніст. І тото почутя постісторичности є днес, па-
радоксальні популярным інституціональным ефектом: вандруєме през 
музейны просторы як бы по кінци часу.

ББ: Прото, же домінуюча част участників сучасного світа штукы 
(включні з нами) не выпрацувала іщы систематычного розумліня, як ся 
тото стало, же тот колиси інтеґральный елемент буржуазийной публич-
ной обшыри (репрезентуваный през інституцию аванґарды в тій самій 
мірі што през інституцию музею) пропал безповоротні. Заступили го 
соспільны і інституціональны формациі, для якых не лем не маме іщы 
ниякых понять і термінів, але тіж модус операнді якых є цілком непро-
зрачный і не до понятя для більшости з нас. Напримір маме більше ар-
тистів, ґалерий і орґанізаторів выстав як коли-небуд скорше в повоєн-
ным періоді, єднак ниякій з них не діє в спосіб як-небуд порівнувальный 
зо способом іх функціонуваня од сороковых до девятдесятых років XX 
столітя. Маме штораз більшы і  штораз пышнійшы музейны будинкы 
і інституциі, што вырастают всядиль докола нас, але іх соспільна функ-
ция, яку колиси мож было порівнати зо сфером публичной едукациі ци 
університету, остала цілком роздрібнена. Тоты новы функциі містят ся 
в обсягу од тых, якы справує банк – што утримує як не стандард золота, 
то хоц ґаранцию якости і вартости для інвесторів і спекулянтів на рынку 
штукы – по тоты приналежны спільнотовому просторови, на піл пуб-
личному, в якым одправляны сут рытуалы, што обіцюют рекомпенсату, 
кєд не вымазаня, реального втрачыня нашого почутя раз даной жажды 
і публичного жаданя і соспільного самоокрисліня.
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ІАБ: Але ци не могли бы сме повісти, же актуальна амнезия є в вели-
кій мірі тым, што мотывувало нас до написаня той книжкы? Не думам, 
же повинни сме ся ошукувати думком, же зміниме ґлобальну колоні-
зацию сферы культуры през спектакль, але тіж не уважам, же повинни 
сме йойчати. Вкінци были сме обєднаны в  нашій жажді перетасуваня 
карт, жебы не лем доконати канонічного перегляду моментів модернізму 
і «постмодернізму», але тіж вернути зо сферы забытя вельо тых аспектів 
культуральной продукциі минулых понад стох років, што были іґнору-
ваны аво цільово выпераны. Думам, же тым способом запрезентували 
сме дуже барже зложеный образ як тот, што служыл нам, кєд былы сме 
студентами. Хто знат, може задіє тото вызваляючо.

Дискусия при округлым столі мала місце першый раз в грудни 2003 рока. Взяли в ній участ 
Ів-Ален Буа, Бенджамiн Г. Д. Бухло, Галь Фостер i Розалінда Краусс. Дейвiд Джоселiт долучыл 
в вересни 2010 рока.




