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asstrakT: Media spoteczno$ciowe, podobnie jak masowe gry
sieciowe dla wielu graczy (MMO), istnieja w duzej mierze
dzigki pracy, ktéra wykonuja uzytkownicy (np. dostarczanie
tresci, komentowanie, udostgpnianie), a ktéra w konse-
kwengji zostaje sprywatyzowana przez firmy zarzadza-

jace tymi platformami. Trakeujac to zjawisko jako punkt
odniesienia, w artykule przedstawiono kilka uwag na temat
podziatu pracy w $wiecie sztuki. Na podstawie wydarzen
zwiazanych z instalacja Maurizia Cattelana zarysowano
perspektywe, w ramach keérej symboliczna i ekonomiczna
warto$¢ instalacji okazuje si¢ pochodna ciaglej — medial-
nej i fizycznej — cyrkulacji jej elementéw i skumulowanej
pracy, zbiorowego wysitku, ktéry w tle wykonuje wiele osob,
w tym przede wszystkim publicznos¢.

asstracT: Similarly to massively multiplayer online games
(MMOs), social media are largely operating due to the work
performed by their users (e.g. content delivery, comment-
ing, sharing), which, as a consequence, is privatised by the
companies that manage those platforms. Taking this as

its point of reference, the article offers some remarks on
the division of work in the art world. Based on the events
related to Maurizio Cattelan’s installation, a perspective
has been outlined within which the symbolic and econom-
ic value of an installation derives from the circulation of its
components — in the media and physical, and the cumulat-
ed work, the collective effort expended by many invisible
people, primarily the audience.
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LACJA ARTYSTYCZNA PRYWA-
TYZUJE SKUMULOWANA PRACE
WIDZOW



No ideas but in things.
W.C. Williams

Bana(na)lny przedmiot i jego praca
Praca Komediant Maurizia Cattelana to z pewnoscig realizacja hybry-
dowa. Cho¢ nie jedynie dlatego, ze sklada si¢ z kilku odrebnych
przedmiotéw lub ze whasciwie istnieje w trzech kopiach'. Jej hybrydo-
wos¢ wynika gldwnie z tego, ze nie jest ona rzeczywistym obiektem.
Funkgcjonuje jako zdjecia banana przyklejonego do bialej sciany szara
tasma klejaca, keorych fale od 2019 roku przechodzily w mediach spo-
fecznosciowych i migdzynarodowych serwisach informacyjnych. Praca
wloskiego artysty jest wigc przede wszystkim rozciagnigtym w czasie
projektem lub memem — zaréwno w zrédlowym, jak i w potocznym
rozumieniu tego stowa* — od czasu do czasu przyjmujacym postaé
fizycznego obiektu. Komediant oczywiscie nie rozni si¢ pod tym wzgle-
dem od wielu ikonicznych dziel sztuki, ktdre réwniez istnieja w kopiach
lub zawladnely zbiorowa wyobraznig jako fotograficzne reprodukgje.
Bedac zlepkiem efemerycznych czesci sktadowych (za kazdym razem
zestaw ten stanowia przeciez inny banan, inna ta$ma klejaca i inna
sciana), wymuszajacych, by praca ta istniala przede wszystkim jako
internetowy obraz, szczegdlnie ona wydobywa wirtualny charakeer
przedsigwzigcia, keorym stala si¢ dzisiejsza sztuka.

Lecz o efemerycznosci nie decyduja tylko sam proces biologiczne;j
dekompozycji bananéw oraz mechaniczne uszkodzenia tasmy i $ciany.
Konserwatorzy dziet sztuki potrafia czyni¢ cuda, a jesli wlasciciele
Komedianta zaptacili astronomiczne kwoty za kazda z kopii tej instalagji®,
to z pewnoscia dysponuja tez srodkami, ktore pozwolityby na zatrzyma-
nie procesu rozkladu i podtrzymanie istnienia Komedianta w oryginalnie
zakupionej wersji*. Nie chodzi jednak o to, aby banany — i trzyma-
jace je na scianie urywki tasmy — zachowad, ale o to, aby je nieustannie
wymieniaé. Swietnie ukazaty to dziatania dwéch mezczyzn, najezesciej
nazwanych przez media artystami lub performerami, lecz réwniez prowo-
katorami. Pierwszym z nich byl David Datuna, zmarly niedawno gruzin-

1 Prace pokazano po raz pierwszy jesienia 2019 roku na targach Miami Art Basel,
gdzie sprzedano ja w dwoch ,kopiach”, a trzecia zostata przekazana do kolekgji
Muzeum Guggenheima w Nowym Jorku. Zob. J. Kamp, Maurizio Cattelan’s

“Comedian” was gifted to the Guggenheim Museum, ,Artsy”, 21.09.2020.

2 R Dawkins, Samolubny gen, przel. M. Skoneczny, Poznan 1996.

3 Zob.J. Kamp, dz. cyt.

4 Living Matter: The Preservation of Biological Materials in Contemporary Art: An
International Conference Held in Mexico City, June 3-5, 2019, red. R. Rivenc,

K. Roth, Los Angeles 2022.
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ski artysta, keory pierwszy — juz w listopadzie 2019 roku, podczas targow,
na keorych sprzedano Komedianta — oderwal banana od Sciany i go zjadt.
Potraktowal swoje dzialanie jako performans, ktory zatytulowal Glodny
artysta i skomentowal, méwiac: ,, Kazda istotna interakcja z przedmiotem
moze przeksztalci¢ go w sztuke. Jestem gtodnym artysta i jestem gtodny
nowych interakgji”*. Drugim mezczyzng byt Noh Hyun-soo, koreaniski
student uczelni artystycznej, kedry banana zjadt w kwietniu 2023 roku,
podczas wystawy w Muzeum Sztuki w Leem w Korei Poludniowej, a swoje
zachowanie thumaczy} apetytem oraz tym, Ze zniszczenie dziefa sztuki
moze by¢ réwniez uznane za sztuke®.

Te akty ,wandalizmu” nie tylko przyczynily si¢ do rozpoznawalno-
$ciich sprawcéw’, ale takze uwypuklily fake, ze banany i tasma podlegaja
ciaglej wymianie. W obu wypadkach instalacje natychmiast uzupetniono
nowymi elementami, a publiczno$¢ koreanskiego muzeum przy okazji
mogta si¢ dowiedzied, ze banana podmienia si¢ co dwa lub trzy dni®. Warto
réwniez zwroci¢ uwagg, ze zaden z przywolanych tu mezczyzn nie zostat
pociagniety do odpowiedzialnosci. Maurizio Cattelan, gdy poinformo-
wano go o incydencie w Leem, mial po odpisaé po prostu: ,,Nie ma pro-
blemu”. Z kolei rzecznik prasowy Galerii Perrotin, ktdra reprezentuje
wloskiego artyste, tuz po dzialaniu Davida Datuny stwierdzil, Ze ,,praca nie
zostata zniszczona”, gdyz... ,banan jest idea”’. Wymienialnos$¢ tego owocu
na dowolny inny egzemplarz ostatecznie wykazal Justin Sun — 20 listopada
2024 roku nabyl on za ponad 6 miliondéw dolaréw prawa do jednej z trzech
kopii Komedianta na aukeji zorganizowanej przez Sotheby’s, a kilka dni
pdzniej przed kamerami migdzynarodowych medidéw ostentacyjnie zjadt

—w domysle — tego samego banana, kedry w ramach transakeji przeka-
zano mu razem z tasma klejaca. Film przedstawiajacy Justina Suna, ktory

5 H. Holmes, The Artist Who Ate the Art Basel Banana Has a New Show Opening
in New York, ,,Observer”, 20.02.2020.

6 A. Giuffrida, Banana drama: ‘hungry’ South Korean student eats $120,000
artwork, ,,;The Guardian”, 1.05.2023.

7 Juz niecale trzy miesiace pézniej David Datuna otworzyt wystawe w Nowym
Jorku, w ramach kedrej na $cianach wisialy produkty spozywcze przeznaczone
do zdjecia i zjedzenia przez publiczno$¢ (zob. Performance Artist Who Ate
Maurizio Cattelans $120000 Banana Launches Interactive Food Show in New
York, ,,The Art News Paper”, 19.02.2020), a nagrany przez kolege koreanskiego
studenta film, na keérym jest spozywany banana, zobaczylo prawie milion
widzéw (zob. A. Giuffrida, dz. cyt.)

8  A. Giuffrida, dz. cyt.

9  Tamze.

10 G. Russel, Banana artwork that fetched $120,000 is eaten by ‘hungry’ artist,

,,The Guardian”, 8.12. 2019.
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konsumowat banana, cieszy! si¢ ogromng popularnoscia — tylko na kanale
YouTube stacji BBC News wyswietlono go ponad 17 miliondw razy".

Co symptomatyczne, z kazdym odcinkiem tej telenoweli zwracano
uwage na nieznaczna warto$¢ samego owocu i tasmy klejacej w porow-
naniu z cena rynkowa instalacji. Podkreslaly to media, biorac dostownie
deklaracj¢ Maurizia Cattelana, zgodnie z kedra kupil on owoc w sklepie
ulokowanym tuz obok hali targéw w Miami Beach, i szacowaly, ze musiat
wydaé na niego okoto 30 centéw'. Niska ceng banana w 2019 roku pod-
kreslat tez David Datuna®, a w 2024 roku dom aukcyjny Sotheby’s pisat
w oficjalnej notce towarzyszacej wystawionej na sprzedaz pracy, ze wloski
artysta ,samodzielnie sklonit swiat do ponownego przemyslenia tego,
jak definiujemy sztuke i jakiej warto$ci w niej szukamy”'*. W czasach,

w keorych spowszednialy medialne doniesienia o kolejnych sprzedanych
za miliony dolaréw dzielach sztuki, motorem napedowym marketingu

i medialnego zamieszania woko! pracy okazala si¢ wiec nie sama cena,
ale dysproporcja migdzy cena zwyczajnego, chcialoby si¢ powiedzie¢:
bana(na)lnego, produktu spozywczego, a wartoscia instalacji, keorej stal
si¢ czescia. Okazalo sig, ze banan nie byl bytem platonskim, ale bardzo
rzeczywistym obiektem, za$ kluczowa rol¢ odgrywala jego wynikajaca

z niskiej ceny zastepowalnos¢ i ,,ruchliwos$¢” — struktura, keora pozwa-
lala angazowac wszystkich woké! i generowaé szum medialny. Banan byt
wiec przedmiotem, keory nieustannie pracowal, razem z calg instala-

¢ja i ze wszystkimi ,,obslugujacymi” ja na rézne sposoby osobami. Nie
tylko stanowit cz¢$¢ instalacji, keorej natura byta hybrydowa, ale takze
byl przedmiotem hybrydowej — wykonywanej przez wiele podmiotéw —
pracy, keora przekladata si¢ na wartos¢ tej instalacji.

Praca, keorej nie widac?

Trakeujac Komedianta jako swoiste pars pro toto sporej czesci realiza-

¢ji artystycznych, kedre nazywamy sztuka wspolczesna, w dalszej czgsci
artykutu chcialbym przedstawi¢ kilka uwag na temat pracy i jej roli

w wytwarzaniu warto$ci symbolicznej i ekonomicznej dzieta szcuki.
Dobrym punktem wyjscia jest chyba dwuznacznos¢ samego terminu
»praca”, majacego w kontekscie sztuki wspélczesnej dwojakie znacz-

nie. Z jednej strony funkcjonuje jako synonim pojecia ,,dzieto sztuki”,

z drugiej strony oznacza sam proces wykonywania tego dziela. Specyfika

11 Zob. Crypto boss Justin Sun eats banana artwork bought for $6.2m., BBC News
YouTube Channel, 29.11.2024.

12 L. O'Neil, One banana, what could it cost? $120,000 - if it’s art, ,,The Guardian”,
6.12.2019.

13 A. Giuffrida, dz. cyt.

14 Sotheby’s to Offer Cattelan’s ‘Comedian’, 24.10.2024 [material promocyjny
domu aukcyjnego Sotheby’s].
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wspotczesnej dzialalnosci artystycznej sprawia, ze cho¢ czgsto oba
znaczenia sa ze soba powiazane, to niejednokrotnie moga okazac si¢
wzajemnie sprzeczne. Olbrzymi naklad pracy nie musi przelozy¢ sie
na wysoka warto$¢ dzieta sztuki, z kolei moze ja zyska¢ dzielo sztuki
powstate w wyniku prostego, spontanicznego gestu lub w wyniku mini-
malnego nakladu pracy artysty w poréwnaniu z osobami, na ktére odde-
legowano zadanie fizycznego wykonania dzieta sztuki. Praca artystyczna
okazywalaby si¢ w ten sposob brakiem pracy i w tym sensie bylaby
spelnieniem (albo lokowalaby si¢ o krok od spelnienia) postulatu, ktdry
w latach pigédziesiatych xx wieku Guy Debord wypisywat na paryskich
murach: ,,Ne travaillez jamais!” (Nigdy nie pracujcie!).

Innymi stowy, sztuka wspotczesna sprawia wrazenie, jakby stawiala
na glowie laborystyczng teori¢ wartosci. Przypomnijmy, ze zgodnie
z t3 teoria — w najwigkszym uproszczeniu — istnieje pewna obiektywna
i mierzalna wartos$¢ towaru, kedra wynika z nakladu pracy niezbednego
do jego wytworzenia oraz z wartosci narzedzi uzytych do jego powsta-
nia lub z tego, ile pracy ten towar pozwoli kupujacemu zaoszczedzi¢®.
W tym sensie warto$¢ kazdego produkeu bierze si¢ z tego, ze jest sku-
mulowana warto$cia réznych czynnikow. Cho¢ pewna wersje labory-
stycznej teorii wartosci znajdujemy juz u ojca zatozyciela liberalizmu,
czyli u Adama Smitha'®, to wspotczesnie kojarzy si¢ ja przede wszyst-
kim z ujeciem spopularyzowanym przez Karola Marksa, ktory oparl
na niej swoje analizy ekonomiczne i postulaty spoleczno-polityczne. Nie
ma tu miejsca, by wnika¢ w meandry dyskusji na temat relacji mie-
dzy cena rynkowa, warto$cia wymienng i uzytkows, czy w argumenty,
ktdrymi przerzucaja si¢ jej uczestnicy od dwoch stuleci. W odniesieniu
do omawianego zagadnienia istotne pozostaje to, ze funkcjonowanie
rynku sztuki wspdtczesnej — przynajmniej na pierwszy rzut oka —
wymyka si¢ mechanice, keora postuluja zwolennicy laborystycznej teorii
wartosci, rozumianej na modl¢ marksistowska, i stanowi doskonaly
argument dla jej przeciwnikow.

Warto zauwazy¢, ze kilkaset lat temu byloby to zupelnie nie-
mozliwe ze wzgledu na powszechne rozumienie sztuki jako rzemiosta
i postrzeganie jej przez pryzmat dobrze zakorzenionej definicji jako
sumiejetnosci wykonywania wedtug regut”?’. Traktowanie artysty jak rze-

15 K. Marks, Kapitat. Krytyka ekonomji politycznej, t. 1, ks. 1, Warszawa 1926,
s. 12-18.

16 A. Smith, Badania nad naturq i przyczynami bogactwa narodow, przel.
O. Einfeld, S. Wolft, Warszawa—Krakéw—Lublin—£6dZ—Paryz—Poznan—-Wilno—
Zakopane 1927, s. 38—54.

17 Zob. np. R. Sennett, Etyka dobrej roboty, przel. J. Dzierzgowski, Warszawa
2010, s. 91-100; J. Roberts, The Intangibilities of Form. Skill and Deskilling in
Art After the Readymade, London—New York 2007, s. 139-142.
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mieslnika pozwalalo wycenia¢ dzielo sztuki kryteriami stosowanymi dla
innych towaréw — pracy, czasu i srodkow potrzebnych do jego wytwo-
rzenia. Swietnie wspélgrato to réwniez z idea talentu i maestrii, czyli
manualnych umiejetnosci i technicznej wiedzy niezbednych do wyko-
nywania takiej pracy. Istotny wylom w tym rzemieslniczym paradygma-
cie pojawia sie w xvIII wieku, m.in. dzieki trakcatowi Les Beaux-Arts
réduits a un méme principe (Sztuki pigkne sprowadzone do jednej zasady)
Charles’a Batteux, ktdry, zarysowujac specyfike sztuk pigknych, prze-
konywal, ze na tle innych rzemiost charakceryzuja si¢ one bezuzytecz-
noscia'®, zaspokajajac nie pierwszy, lecz ,,drugi porzadek potrzeb™.

Do ich oceny potrzeba gustu, ktdry nie jest tozsamy z kaprysem lub
przypadkiem i jest dla sztuk tym, czym inteligencja dla nauk, a jego
dzialanie trudno zdefiniowaé, bo podobnie jak porywy serca, ,,prowa-
dzi nas niemal bez naszej kontroli [presque sans nous]”*. Kilka dekad
pOzniej zblizona ide¢ wykorzystal Immanuel Kant, koncentrujac sie

w Krytyce wladzy sqdzenia na bezinteresownosci doswiadczenia este-
tycznego oraz mowiac, ze tworczos¢ artystyczna jest bezradna wobec
pigkna — to za kazdym razem natura tajemniczo podpowiada artyscie,
jak tworzy¢*. Mimo ze rzemie$lniczy charakeer sztuki nie zostat jeszcze
calkowicie podwazony — umiejetno$ci, wiedza i fizyczna praca nadal byty
potrzebne do wytworzenia dziela sztuki — to o jej wartosci decydowat
zagadkowy, nieuchwytny element wymykajacy si¢ racjonalno-pragma-
tycznemu bilansowi zyskéw i strat, kedry takze nie dawat si¢ zdefiniowaé
i okietzna¢ regulami, podwazajac znaczenie umiejetnosci i pracy.

Mimo ze terminy ,,pigkno” i ,wartos¢ estetyczna” dawno juz znik-
nely ze stownika teoretykow i krytykow szeuki wspoltczesnej, ten niemate-
rialny i nieuchwytny element oceny dziela sztuki i jego wartosci przetrwat
do dzi$. Nazywamy go ,,idea”, do ktorej sprowadzit dzieto sztuki xx wiek,
na dobre przynoszac pozegnanie z rzemiostem i zwigzana z nim pracg jako
czynnikiem decydujacym o wartosci dziela sztuki. Proces ten przybieral
rozna postaé, z jednej strony polegajac na stopniowym zawlaszczaniu
przez artystow rezultatow cudzej pracy we wlasnych realizacjach (od kubi-
stow, wykorzystujacych w swoich obrazach znaczki pocztowe, bilety czy
guziki, przez ready-made Marcela Duchampa, pdzniej land-art, keory
wykorzystywal prace sil przyrody, po zawlaszczajacego fotografie rekla-

18 Ch. Batteux, Les Beaux-Arts réduits a un méme principe, Paris 1746, s. 6.

19 Tamze, s. 62.

20 Tamze, s. 60.

21 Immanuel Kant twierdzi, ze natura kazdorazowo ustanawia reguly dla sztuki
przez spontaniczng aktywno$¢ tworcy, keory ,,nie wie skad si¢ biora u niego
idee [...] dziela, nie jest tez w jego mocy tego typu idee dowolnie czy planowo
wymyslaé i przekazywad innym” (I. Kant, Krytyka wladzy sqgdzenia, przet.

J. Gatlecki, Warszawa 2004, s. 230).
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mowe Richarda Prince’a), a z drugiej strony na oddelegowywaniu pracy
na innych (co bylo istotnym elementem m.in. happeningéw, wielu dziatan
spod znaku sztuki zaangazowanej spotecznie, multimedialnej sztuki inte-
rakeywnej, performansu delegowanego, lecz stalo si¢ rowniez standardem
dla artystow, keorzy fizyczna realizacje swoich projekedow powierzaja rdznej
masci specjalistom). Symbolem tego procesu jest instalacja artystyczna

— wynalazek sztuki xx wieku, w keorym wszystkie wymienione wczesniej
prakeyki sie kamuluja. Z punktu widzenia artysty — podobnie jak banan dla
rzecznika prasowego Galerii Perrotin — jest ona cze¢sto tylko idea, kedrej
zadanie realizacji przypada innym.

W spoteczenstwie opartym na gospodarce kognitywnej, ktdre
dwadziescia cztery godziny na dob¢ wymienia idee oraz informacje,
keore uczynito to podstawa swojej gospodarki i stylu zycia, ktdre infor-
magcje¢ trakeuje jak ryba wode i w keorym informacje generuja w kaz-
dej sekundzie lodowki i zegarki, a idee na zawolanie tworzy sztuczna
inteligencja, warto$¢ idei i informacji podlega jednak stalej deflacji. Tym
bardziej moze dziwi¢, dlaczego iscie artystowska, bo bezuzyteczna idea,
jaka jest banan — do kupienia w pierwszym lepszym sklepie spozywczym
za rownowartos$¢ 30 centdéw — zyskata warto$¢ ponad 6 milionéw dola-
réw? Szukajac odpowiedzi, fatwo pdjsé na skroty i sprowadzi¢ problem
do znanego schematu, zgodnie z ktdrym prowokator — w tym wypadku
Maurizio Cattelan — wywoluje skandal, przyciagajac uwage mediow,
publicznosci i — co najwazniejsze — kolekcjonerdw, ktorzy rzucaja si¢
na tak marketingowo wykreowany obiekt pozadania. Cho¢ z pewno-
scig wiele obiektow sprzedawanych na aukcjach zyskalo na wartosci
dzigki zabiegom marketingowym — najlepszym przykladem sa sprze-
dawane jako dziela sztuki niewymienialne tokeny, ktore dzigki medial-
nej goraczce osiagaty ogromne ceny kilka lat temu® — to thumaczenie
sukcesu Komedianta i innych instalacji artystycznych w ten sposob jest
jednak zbyt proste. Nie wyjasnia cho¢by nastgpujacych kwestii: dlaczego
ten zabieg nie dziala zawsze lub dlaczego ceny wielu skandalizujacych
prac nadal pozostaja wysokie, gdy medialna wrzawa opadnie. Przede
wszystkim jednak pomija zagadnienie pracy.

Innymi stowy, redukujac pochodzenie ekonomicznej wartosci dzieta
sztuki do gotowosci rozgoraczkowanych kolekcjonerdw, by wydaé niebo-
tyczne sumy pieniedzy, z jednej strony wyolbrzymia role rynku, a z dru-
giej strony pozostaje $lepe na naklad pracy, keory za ta wartoscia stoi.

Bo cho¢ prawo podazy i popytu pozostaje ostatecznym wyjasnieniem dla
tych, keorzy ,niewidzialna reka rynku” thumacza zyskanie przez banana
— ideg absurdalnej wartosci ekonomicznej (instalacja jest dla nich cz¢scia

22 N. Kumar, 25 Most Expensive NFTs In The World (2025), ,DemandSage”,
13.12.2024.
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maussowskiego potlaczu, w keérym mozna dowolnie marnotrawié¢ srodki
ze wzgledu na dowolne motywacje), to w $wietle laborystycznej teorii
wartosci pojawia si¢ alternatywa. Albo przestrzen instalacji, targdéw sztuki

i aukgji to miejsce cudow, w kedrym znikoma praca za sprawa czarodziej-
skiej rozdzki przeistacza si¢ w fortuneg, albo stoi za nig praca, keérej nike nie
widzi. Praca ukryta, wykonana niekoniecznie przez tych, keérym zwycza-
jowo przypisujemy sprawczo$¢ przy tworzeniu dziefa sztuki. Odrzucajac

z oczywistych powodow pierwsza czes¢ tej alternatywy, pozostaje poszu-
ka¢ odpowiedzi na pytanie: kto t¢ prace rzeczywiscie wykonuje?

Niepisana umowa i instalacja
Dokad siggna¢ w tych okolicznosciach, jesli nie do tekstu apologety insta-
lacji jako formy wypowiedzi artystycznej, Borisa Groysa? W napisanym
w 2009 roku eseju Polityka instalacji szukal on odpowiedzi na pytanie
o spoteczny wymiar instytucji wystawienniczych i role, jaka w jej ramach
moze odgrywa¢ instalacja. Zauwazyl tam, ze liczba ,,wielkoskalowych
wystaw — rozmaitych biennale, triennale, documenta, manifesta — stale
ro$nie. Mimo ogromnej ilosci pienigdzy i energii, ktore si¢ w nie inwe-
stuje, istnieja one przede wszystkim nie dla nabywcow sztuki, lecz dla
publicznosci — dla anonimowego zwiedzajacego, kedry by¢ moze nigdy
niczego nie kupi”®.

Z tego powodu Boris Groys przekonuje, ze pole sztuki w epoce
festiwali i tumnie odwiedzanych instytucji wystawienniczych przestalo
by¢ elitarna banka spoteczna. Co najwazniejsze zas, te ,,globalne strumie-
nie turystdw”*, kedre przemierzaja muzea sztuki, maja spory potencjat
polityczny. Jak utrzymuje, jest to mozliwe, gdyz — w przeciwienistwie
do sposobu doswiadczania bardziej tradycyjnych form wypowiedzi
artystycznej, takich jak pokaz filmowy czy koncert, ktéry wymuszaja
skierowanie uwagi publiczno$¢ ,,do przodu”® (do skoncentrowania
si¢ na wykonawcy lub aktorach) — specyfika przestrzeni wystawienni-
czej umozliwia to, by publiczno$¢ przyjrzala si¢ samej sobie. Pozwala
publicznosci nabra¢ dystansu i dokona¢ autorefleksji. Dzieje si¢ tak dzigki
zdominowaniu wspodlczesnej prakeyki przestrzeni wystawienniczej przez
instalacje artystyczna — forme otwartej przestrzeni, ktora umozliwia
swobodne poruszanie si¢ i kierowanie wzroku ku dowolnie wybranym
przedmiotom. W instalacji tkwi wigc gleboko demokratyczny duch, ktory
pojawia si¢ ze wzgledu nie tylko na masowy — jak twierdzi Boris Groys —
charakeer wspolczesnej publicznosci, lecz rowniez na krytyczna refleksje,

23 B. Groys, Polityka instalacji, w: tegoz, O aktywizmie artystycznym i inne eseje,
przel. M. Zawada, Krakéw 2024, s. 51.

24 Tamze, s. 59.

25 Tamze.
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keora moze si¢ dzigki tej formule artystycznej pojawic. I gdy si¢ wydaje,
ze autor Polityki instalacji jest juz bliski wskazania, kto tak naprawde
wykonuje prace w sztuce wspotczesnej, niespodziewanie kieruje cala
energi¢ na stare, romantyczne koleiny.

Okazuje sig, ze polityczny potencjal widzow nie moze si¢ w pelni
wjawni¢ samoczynnie, ogladajace instalacj¢ masy ,,sa samo$wiadome — nie
stanowig politei”*®. Aby ja stworzy¢ potrzebny jest nie keo inny, jak sam
artysta. To wlasnie on, dzigki swojej tylez suwerennej, co arbitralnej decyzji
powoduje, ze wiele odrgbnych przedmiotéw skladajacych si¢ na instala-
cje tworzy spojna catosé. Boris Groys poetyzuje ten ake kastracji doko-
nany na publicznosci, postugujac si¢ — jakby dla podleczenia zadanych
ran — medyczna metaforyka i piszac, ze ,,dzielo sztuki samo w sobie nie jest
w stanie zamanifestowaé swojej obecnosci, zmuszajac widza, aby na nie
patrzyl. Brakuje mu do tego witalnosci, energii i zdrowia. Dzielo sztuki
z zasady wydaje si¢ chore i bezradne; aby je zobaczy¢, widzowie musza
zostac¢ do niego przyprowadzeni, tak jak personel szpitala przyprowadza
odwiedzajacych do przykutego do t6zka pacjenta™.

Artysta pojawia si¢ wiec albo jako mag, sprawiajac, Ze instalacja

yoferuje ptynnym, krazacym thumom aure¢ czystej terazniejszosci”**, albo
jako omnipotentny Pantokrator, powodujac, ze instalacja artystyczna ,nie
cyrkuluje; przeciwnie: mocuje na stale wszystko, co w naszej cywiliza-
¢ji zwykle krazy: przedmioty, teksty, filmy i itp. Réwnoczesnie, w rady-
kalny sposob zmienia role i funkeje przestrzeni wystawienniczej — dziala
poprzez symboliczng prywatyzacje publicznej przestrzeni wystawy”.

Stowo ,,prywatyzacja” jest tutaj kluczowe. Zanim do niego przej-
dziemy, powinnismy zwrdcic¢ uwagg, ze trudno zgodzi¢ sie takze z kilkoma
innymi elementami tej wypowiedzi. Mowiac, ze instalacja nie cyrku-
luje, Boris Groys podkresla, Ze wewngtrzna stalos¢ i spojnosé¢ elementow
instalacji sa skutkiem decyzji ,samego artysty i opieraja si¢ wylacznie
na jego osobistych, niezaleznych decyzjach, ktdre nie wymagaja dalszych
wyjasnien ani uzasadnie”*". Tak oto instalacja zastyga w pewnej formie,
wyrdzniajac si¢ od tego, co wobec nie zewngtrzne, a to dzigki temu, ze
istnieje ,,kontrast migdzy oznaczona przestrzenia instalacji a nieoznaczona
przestrzenia publiczna”®. O ile trudno nie zgodzi¢ si¢ z tym, ze instalacja
stanowi rezultat pewnej idei, o tyle pozostate stwierdzenia Borisa Groysa
nie s3 niczym innym niz echem romantycznych mitéw, keore kaza wierzy¢,
ze w sztuce dokonuje si¢ magiczna transsubstancjacja stow w materig.

26 Tamze.
27 Tamze, s. 52 [podkreslenie — £.B.].
28 Tamze, s. 59 [podkreslenie — £.B.].
29 ‘Tamze, s. 54 [podkreslenie — £.B.].
30 Tamze.
31 Tamze.
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Tajemnicze moce artysty pozwalaja wytworzy¢ aure i spowodowad, ze zwy-
czajne przedmioty nagle staja si¢ czyms innym: nie s3 juz tylko pisuarem
lub bananem. W dodatku magia ta wydarza si¢ w sposob tak oczywisty, ze
nie wymaga dalszych ,wyjasnien ani uzasadnien”.

Mimo ze Boris Groys przywoluje kategori¢ aury, chcac wpisaé swoje
rozpoznania w kontekst mysli Waltera Benjamina, to czyni to w duchu
catkowicie sprzecznym z intencjami wyrazonymi w Dziele sztuki w dobie
reprodukcji technicznej. Gdy Walter Benjamin opisuje, jak reprodukcja
techniczna odziera dzielo sztuki z aury, nigdzie nie twierdzi, ze stanowi
ona rezultat dzialania artysty albo Ze aura ma walor pozytywny. Wrecz
przeciwnie, jak pokazuje, aur¢ maja réwniez niestworzone przez czlo-
wieka obiekey, a w wypadku dziel sztuki jej powstanie nie ma zwiazku
z wola tworcy, lecz przede wszystkim z okreslong lokalizacja, doswiadcze-
niem ,,pewnego oddalenia”* oraz typem percepcji, keory ktadzie nacisk
na warto$¢ ,kultows” dziela sztuki, nie za$ na warto$¢ ,,ekspozycyjng”.

W tym wlasnie Walter Benjamin dostrzegat szanse fotografii i filmu, ze
odbieraly one obrazowi wartos¢ kultowa i czynily z niego przedmiot
dyskusji i krytyki*, co stawato si¢ mozliwe whasnie dzigki zanikowi aury.
Takie doswiadczenie obrazu, wbrew mieszczanskim, elitarystycznym
przyzwyczajeniom, keore szukaly w obrazie okazji do uniesien, czyni

z doswiadczenia obrazu aktywnos¢ prozaiczna i — co najwazniejsze —
demokratyczna. Jest ono dla Waltera Benjamina obiecujace m.in. dlatego,
ze nie potrzebuje czajacego si¢ w tle ducha artysty.

Co wazniejsze jednak, gdy Boris Groys pokazuje masowos¢ uczest-
nictwa w instalacji, gra mitem suwerennej decyzji i wolnosci artysty, zeby
z instalacji uczynic calos¢ — obieke spdjny w sensie artystycznym i onto-
logicznym. To zas wywoluje konsternacje nie tylko ze wzgledu na pater-
nalistyczno-protekcjonalny ton, w keérym opisuje relacje migdzy tworca
i publicznoscia, lecz rowniez ze wzgledu na to, ze siatka zaleznosci miedzy
instytucja, publicznoscia, kuratorami, jej pracownikami technicznymi,
administracja, mediami i wieloma innymi czynnikami zostaje
sprowadzona wlasciwie do jednego czynnika — woli tworcy. Innymi stowy,
wydaje sig, ze diagnoza proponowana przez Borisa Groysa zbyt chetnie
polega na mitach, w ktére wiare podtrzymuje swiat sztuki.

Bo czy na pewno tylko woli artysty mozemy przypisaé to, Ze insta-
lacja ,,mocuje na stale wszystko, co w naszej cywilizacji zwykle krazy”?
Czy tworca posiada dostateczng moc sprawcza, aby wzbudzi¢ przeko-
nanie, ze te poszczegodlne, zmieniajace si¢ co jaki$ czas banany s3 czyms$

32 Zob. W. Benjamin, Dzielo sztuki w dobie reprodukcji technicznej, przel.
J. Sikorski, w: Aniot historii. Szkice, eseje, fragmenty, red. H. Ortowski, Poznan
1996 s. 210.

33 Tamze,s.227-228 iin.
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zdecydowanie innym od banandéw, kedre mozna kupi¢ w muzealnej
restauracji lub warzywniaku obok? Boris Groys problem ten sprowa-
dza do kontrastu ,miedzy oznaczona przestrzenia instalacji a nieozna-
czong przestrzenia publiczng” — sam ten kontrast ma wystarczy¢. Przy
czym pozostaje on wlasciwie dalej idea, a Boris Groys — i wielu innych
krytykow szeuki — zapominaja, ze trzeba go ,,znaturalizowaé”, zmateria-
lizowaé w przestrzeni publicznej. Zeby wyréznié bedace zwyczajnymi
przedmiotami czgsci instalacji od innych zwyczajnych przedmiotdw,
ktére je otaczaja, nie wystarczy sama wola artysty, lecz rowniez potrzeba
pracy. I nawet najpotezniejszy artysta nie wykona jej w pojedynke.
Kontrast, o keérym mowi Boris Groys, jest przeciez wynikiem pewnej
umowy spotecznej. Do jego powstania jest potrzebny dokladnie taki
sam spoteczny konsensus, ktdry w basni Hansa Christiana Andersena
podzielali poddani, zgodnie uznajac, ze krdl nie jest nagi. Podobnie jak
widzowie Komedianta, chcieli oni wierzy¢, ze poza ogladana ,,naga” bio-
mas3 jest co$ wiecej. Ta niepisana umowa jest na tyle wiazaca, ze nawet
gdy dziecko krzyczy, ze krol jest nagi, pozostaje nienaruszona. Jesli wiec
instalacja istnieje dzigki kontrastowi, to sam ten kontrast moze pojawi¢
si¢ dzigki solidnej pracy ,,u podstaw”, keorej nie wykonuja dany artysta
ani abstrakcyjna historia sztuki, lecz krytycy piszacy teksty, rzecznicy
prasowi instytucji wystawienniczych, wykladowcy akademiccy czy hand-
larze sztuka, keorzy staja na glowie, by wymysli¢ historie tagodzace
dysonans poznawczy swoich klientow.

Przede wszystkim watpliwe wydaje si¢ jednak stwierdzenie, ze insta-
lacja ,,nie cyrkuluje”. Jesli przyjrzymy si¢ losowi nieustannie zjadanego
banana, to widzimy ciagla, wrecz perwersyjna cyrkulacje, keorej Komediant
Maurizia Cattelana nie tylko zawdziecza swoja popularnos¢, lecz keora
stanowi rOwniez istotny element jego tozsamosci. Dzieje si¢ tak, czy sam
tworca chce tego, czy nie. Mona Lisa z jednego z wielu obrazow Leonarda
da Vinci, stala si¢ ,,tym” obrazem, ikong sztuki zachodnioeuropejskiej,
dopiero w drugiej potowie x1x wieku dzigki rzeszy mniej lub bardziej
zapomnianych dzisiaj pisarzy i krytykow sztuki, keérzy wspolnie genero-
wali kapital symboliczny tego portretu. A wisienka na torcie jego legendy
stala si¢ kradziez obrazu z Luwru w 1911 roku i ,,cudowny” powrét dzieta
do kolekgji, ktdre to wydarzenia relacjonowala na biezaco migdzynarodowa
prasa®*. Podobnie Komediant stat si¢ tym, czym jest, dzigki powtarzanym
kilkakrotnie aktom zawlaszczania i konsumpgji. Tak jak w paryskim po6t-
swiatku cyrkulowata Mona Lisa, podobnie w obiegu miedzynarodowym
cyrkuluje instalacja Maurizia Cattelana, pokazujac, ze jej kluczowe elementy

— banan i tasma — wcale nie s3 na stale przymocowane. Zmieniaja polozenie
w przestrzeni i mediach. Przy czym nie dzieje si¢ to samo przez si¢ — nie

34 Zob. M. Poprzecka, O zfej sztuce, Warszawa 1998. s. 74-121.
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ma tutaj bowiem nic auratycznego i magicznego — ale w wyniku pracy,
ktora keos musiat wykonad, pracy hybrydowej. Poczawszy od dwoch arty-
stow atencjuszy i Justina Suna, keorzy zaspokajali swoj metaforyczny apetyt,
przez prace ochroniarzy, ktdrzy wyprosili Davida Datung z przestrzeni tar-
gow, po osoby, ktore zawieszaja co kilka dni nowe banany, gdy Komediant
jest eksponowany. Najwigksza cz¢$¢ tej pracy wykonuje jednak publicznosé.
To przede wszystkim dzigki jej wysitkowi instalacja jest w ciaglym ruchu.

Prywatyzacja pracy publicznosci
Mimo ze instalacja istnieje dzigki nieustannemu podtrzymywaniu
przy zyciu przez ciagly naklad pracy wielu podmiotdéw, wykazujemy
sktonnos¢, by instalacje postrzega¢ wylacznie jako wynik prywatne;j
decyzji artysty, zeby powotlac ja do istnienia. Cho¢ Boris Groys twier-
dzi, ze w ramach instalacji mamy do czynienia z prywatyzacja prze-
strzeni publicznej, to nazywa te prywatyzacje symboliczna. Uzywa tego
terminu synonimicznie do stowa ,,metafora”, zakladajac, ze przestrzen
wystawiennicza zostaje umownie podporzadkowana na jakis czas jednej
osobie, ktora wyptywa na ksztale tej przestrzeni. W tym samym czasie
obserwujemy jednak, jak ta deklaratywnie — czy jedynie w znaczeniu
metaforycznym — wyodrebniona przestrzen realnie pracuje, wytwarzajac
kapitat symboliczny i ekonomiczny. W jej prywatyzacji nie ma nic sym-
bolicznego. Bardzo dostownie wysuwa na pierwszy plan jedna osobe: jej
pomystodawce, kedry wraz z waska grupa osob — galerzysci, wlasciciele
domow aukcyjnych — przechwytuje caly wypracowany przez liczna grupe
podmiotdw prestiz i warto$¢ ekonomiczng, kedra jest jego pochodna.

Idea, ze warto$¢ dziela sztuki de facto jest wytwarzana przez
publicznosé, nie jest niczym nowym. Znajdujemy ja np. u Marcela
Duchampa, keéry w latach pigédziesiatych xx wieku w krotkim wysta-
pieniu zatytulowanym Akt twérczy przypominal, ze tworzenie dziela
sztuki to dzialanie kolektywne, gdyz to ostatecznie publicznosé¢ decyduje
o warto$ci dzieta sztuki, nie artysta®’. Niemniej Marcel Duchamp wiasci-
wie oddat jedynie uklon w strong publicznosci, bo skupit si¢ na aspekcie
oceny dziela sztuki, nie za$ pracy, keéra w wytworzenie jego wartosci
wklada publicznos¢. Pod tym wzgledem postawa Borisa Groysa jest
zblizona. Cho¢ przekonuje on, ze doswiadczenie instalacji jest prakeyka
masow3, i podkresla rol¢ publicznosci, to konsekwentnie t¢ publiczno$é
kastruje. Za pierwszym razem, gdy mowi, Ze nie moze ona samoczynnie
sta¢ si¢ swiadomym bytem politycznym, a za drugim, gdy kaze jej sie
zadowoli¢ jedynie partycypowaniem w instalacji jako pewnej efeme-
rycznej idei zaproponowanej przez autora. Zapomina przy tym, ze idea

35 M. Duchamp, Akt twérczy, w: C. Tomkins, Duchamp. Biografia, przel.
I. Chlewinska, Poznan 2001, s. 55—57.
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ta ma konkretna warto$¢, keora to wartos¢ wytworzyla roéwniez publicz-
nos¢, na poziomie zaréwno symbolicznym, jak i ekonomicznym.
Podobne przeoczenie mozemy znalez¢ w ksigzce — skadinad cieka-
wej i w wielu aspektach inspirujacej — The Intangibilities of Form. Skill and
Deskilling in Art After the Readymade®. Jej autor, John Roberts, omawia
zmiany zachodzace w sztuce xx wieku w odniesieniu do zjawiska deskil-
lingu. Jest to tryb produkgji, keory opiera si¢ na automatyzacji i powta-
rzalnosci i kedry redukuje znaczenie zdolnosci manualnych, jednoczesnie
podnoszac znaczenie czynnika wiedzy i pracy intelekcualnej. Postepujacy
ze wzgledu na rozwdj technologii deskilling jest 0ogolna tendencja cywili-
zacyjna i obejmuje prakeycznie wszystkie obszary ludzkiej wytworczosci,
co — zdaniem Johna Robertsa — pozwala przerzuci¢ mosty miedzy praca
artystdw i nie-artystow oraz objaé jednym namystem te dwa tryby pracy®’,
kedre zwyczajowo trakeuje si¢ jako odrgbne. Cho¢ wychodzi on od nie-
trywialnego zalozenia, to jednak si¢ okazuje, ze siega po popularne tropy
teorii sztuki. Jego ksiazka w zasadzie opisuje, jak w kolejnych dziesigcio-
leciach xx wieku pojawialy si¢ rézne wersje rozproszonego autorstwa’®®,
i skupia si¢ albo na analogiach miedzy praca artystyczna i nieartystyczna,
albo na tym, jak przeplataja si¢ te dwa tryby pracy w ramach dzialan arty-
stycznych. Orbitowanie wokét figury autora narzuca postrzeganie wartosci
dzieta sztuki jako problemu §wiadomej i dobrowolnej pracy podejmowane;j
tak samo przez artystow, jak i przez nie-artystow. Stad nawet, gdy John
Roberts zauwaza, ze jedni i drudzy czasem wykonuja nieptatng prace®,
to patrzenie na t¢ kwesti¢ przez pryzmat autorstwa utrudnia mu dostrze-
zenie istnienia trzeciego podmiotu w tej grze — publicznosci, kedrej praca
jest nie tylko nieptatna, lecz réwniez ukryta*’.

36 J. Roberts, dz. cyt.

37 Tamze,s. 208.

38 Tamze,s. 101-138.

39 Tamze, s. 216.

40 Dzieje sie tak, gdyz John Roberts milczaco przyjmuje, ze relacja artystéw
i nie-artystow jest symetryczna. Jakby nie istniaty migdzy nimi spoteczne
dystynkgje i jakby zawsze podzielali oni wspélne interesy ekonomiczne,
solidarnie tworzac front przeciw narzuconym przez system uwarunkowaniom,
ktérych obie grupy s3 tak samo ofiarami. To system je instrumentalizuje,
nie za$ one siebie nawzajem. Wydaje si¢ to jednak watpliwe w realiach
spoteczno-ekonomicznych. Pominawszy nawet to, Ze rezultaty pracy artystow
stanowig przedmiot obrotu na rynku dobr luksusowych, co juz odréznia
status tej grupy zawodowej i jej prace od sytuacji nie-artystéw (np. robotnikdw,
pracownikéw biurowych i innych grup zawodowych), to ci ostatni — w ramach
samego $wiata sztuki — najczesciej stanowia publiczno$¢, a nie partneréw
wspottworzacych dzialania artystyczne. Juz choéby z tego wzgledu relacja
miedzy obiema grupami nie jest symetryczna. Co zupelnie otwarcie konstatuje
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Zeby lepiej zobrazowaé kwesti¢ hybrydowej pracy, keéra kumuluje
si¢ w dziele sztuki dzigki aktywnosci widzow, warto siggnaé po przy-
klad z niego innego pola produkgji kulturowej — gier wideo. Opisujacy
je badacze dowodza, ze z jednej strony gry wykazuja tendencje, aby
na poziomie $wiata przedstawionego odzwierciedla¢ fantazmaty kapita-
lizmu — np. modele kariery, samospeknienia i konsumpgji*! — a z drugiej
strony sam model grania, czyli uzywania towaru, jakim jest gra, lokuje
graczy w kapitalistycznym trybie produkgji, czyniac z nich pracownikéw*?.
Rozpoznania te dotycza szczegdlnie masowych gier sieciowych dla wielu
graczy, w ktorych rzesze uczestnikow wykonuja procedury podyktowane
przez mechanike gry. Gromadza oni $rodki, wymieniaja je migdzy soba lub
zdobywaja osiagnigcia, dzigki kedrym maja dostep do kolejnych mozliwo-
$ci oferowanych przez gre. Stad Graeme Kirkpatrick, Ewa Mazierska i Lars
Kristensen, idac za innymi badaczami, pisza, ze ,,$wiat gry nie moze by¢
wprost utozsamiany z technicznymi projektami, cechami graficznymi czy
zaprogramowanymi obiektami, keore rzekomo ja tworza. Tym, co pod-
trzymuje zainteresowanie graczy |...] jest niezmiennie aktywnos¢ innych
graczy. Gracze odgrywaja gre dla siebie nawzajem i w tym sensie wspot-
tworza ja, ale ich praca jest whasnoscia korporacji”**. Wielu z nich dokonuje
»mikroptatnosci” za pewne usprawnienia lub placi abonament za uczest-
nicewo w platformie, kedra nie moglaby istnie¢ bez nich samych. Gracze
wspottworza wiec spolecznosci, keorych istnienie zostaje spieni¢zone
przez kogo$ innego. Przywotani badacze stwierdzaja nawet, ze ,,znaczna
czg$¢ «gry» weale nie jest zabawa w zadnym standardowym rozumieniu
tego stowa, lecz w rzeczywistosci przypomina prace przymusows. Aby
osiagaé postepy w grze — by¢ uzytecznym dla innych graczy i tym samym
uzyskac¢ dostep do gildii czy druzyn — gracze musza posiadac obiekty

esej Borisa Groysa, a duzo bardziej przewrotnie pokazuje omawiana instalacja
Maurizia Cattelana. Relacje te moglyby stac si¢ partnerskie chyba tylko poza
dominujacym systemem dystrybugji i sprzedazy sztuki, w ktérym obie strony
— artysci i nie-artysci — dzialajac we wspoélnej sprawie, sprawiedliwie dzieliliby
si¢ kosztami oraz zyskami. Co jednak w tym momencie jest mozliwe tylko jako
eksperyment myslowy, a rzeczywiste funkcjonowanie rynku sztuki i instytucji
wystawienniczych wyraznie faworyzuje jedng z wymienionych stron, oferujac
jej caly prestiz i gratyfikacje finansowa. Przede wszystkim za$ warto pamietad,
ze publicznos¢ sktada si¢ réwniez z artystOw — bycie jej czgs$cia moze byé
przeciez okresleniem roli spotecznej, a nie przynaleznosci zawodowej.
41 Zob. ]. Bailes, Ideology and Virtual Cites. Videogames, Power Fantasies and
Neoliberalism, Winchester—Washington 2019.
42 Korzystajac z okazji, za inspirujaca rozmowe na ten temat, ktora odbyla si¢
w czeskiej Pradze, chciatbym podzigkowa¢ Filipowi Hauerowi.
43 G. Kirkparrick, E. Mazierska, L. Kristensen, Marxism and the computer game,
wJournal of Gaming and Virtual Worlds” 2016, t. 8, nr 2, s. 124.
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w grze oraz punkty doswiadczenia. Te zas zwykle mozna zdoby¢ tylko
przez wykonywanie nuzacych procedur, czesto okreslanych jako «grindo-
wanie» cze$ci technicznego $rodowiska gry”**.

Podobne zalozenia sktaniaja Davida Golumbig do przekonania, ze
w grach obserwujemy ,,rozszerzenie fizycznych ekonomii na nasze ideolo-
giczne wyobrazenia”®. To, co zwykli§my nazywac rozrywka, czesto sprowa-
dza si¢ do nuzacej mechanicznej pracy wykonywanej na czyjas rzecz, keora

— tak jak w zakladzie pracy — jest oceniania na podstawie osiagnig¢ gracza.

Podobnie mozna opisaé nie tylko aktywnos¢ graczy, lecz roéwniez
codzienng aktywno$¢ wielu z nas w ramach mediow spotecznosciowych.
Bedac zwulgaryzowana wersja idealistycznych wyobrazen, ktdre pierwot-
nie odpowiadaly za rozwdj sieci internetowej — jako przestrzeni wolnego
przeplywu tresci oraz spontanicznie tworzonych spotecznosci — staty
si¢ narzedziem komercjalizowania aktywnosci swoich uzytkownikow.
Wsrod najbardziej znanych platform, ktore w potowie lat dwutysiecznych
powstawaly zgodnie z tymi ideami, wlasciwie tylko Wikipedia pozostal
im wierna, gdy Facebook, YouTube, a takze ich p6zniejsze odpowiedniki,
co najwyzej odwotuja si¢ do nich tylko powierzchownie. W konsekwencji
uzytkownicy tych platform, codziennie umieszczajac w nich kontent,
lajkujac, komentujac, szerujac, wykonuja darmowa prace na rzecz wlasci-
cieli tych platform. Poza nielicznymi wyjatkami uzytkownicy ci nie czerpia
zadnych finansowych korzysci ze swojej aktywnosci, cho¢ — podobnie jak
w wypadku platform dla graczy — nie istniatyby one bez nich.

Wydaje sig, ze rowniez w wypadku instalacji artystycznej — a moze
calej sztuki wspolczes$nie — zachodzi analogiczna zalezno$¢. Wartosé
dziela zostaje sprywatyzowana, chociaz skladaja si¢ na nia aktywnosci
wielu osob, w tym w duzej mierze samej publicznosci. Nie tylko dlatego,
ze bez publicznosci muzea swiecityby pustkami. Sterylna pustka ,,bialego
szescianu” z pewnoscia rozbudza wyobrazni¢ wielu artystow — ich dziela
moglyby wybrzmieé w niej w pelnej krasie. Powstaje jednak wacpliwosé,
czy nabralyby warto$ci — najpierw symbolicznej, a potem ekonomicznej —
bez szumu informacyjnego, ktérego publicznos¢ jest aktywnym sprawca,
gdy robi zdjecia na tle prac, umieszcza je w mediach spotecznosciowych,
gdy oznacza si¢ w lokalizacjach zwigzanych z instytucjami wystawien-
niczymi, gdy wiesza na loddwkach pamiatki zakupione w muzeach,

a na $cianach reprodukgje prac, keére tam zobaczyla, gdy rozmawia

o ogladanych obiektach i gdy komentuje absurdalnie wysokie ceny, jakie
osiagaja dziela szcuki. O nieustannej potrzebie angazowania publiczno-
sci i wykorzystywania jej pracy doskonale wiedza specjalisci od szeroko

44 Tamze.
45 D. Golumbia, Games without play, ,New Literary History” 2009, t. 40, nr 1,
s. 196 [za: tamze, s. 124].
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rozumianego audience development, keorzy szukaja narzedzi, by wzbu-
dzi¢ ciekawos¢ publicznosci i naklonic¢ ja do aktywnosci. Do poswigcenia
czasu, aby ogladac tresci kreowane przez instytucje wystawiennicze, czy-
ta¢ newsy i zaproszenia, przeznaczy¢ energi¢ i Srodki na udzial w wykla-
dach, sesjach, spotkaniach autorskich, oprowadzaniach i wernisazach.
Wsrdd cej publicznosci sa oczywiscie réwniez artysci, keorzy przezna-
czaja swoj czas, by wykona¢ prace na rzecz instytucji i innych artystow,
keérych kariera przybrala bardziej korzystny obrét. Byloby to wszystko
niemozliwe przede wszystkim bez pracy, ktora publicznos¢ wczesniej
wykonala, aby zarobi¢ na zycie i od ktdrej odprowadza podatki przezna-
czone na utrzymywanie m.in. instytucji wystawienniczych. Zreszta tak jak
whasciciele hoteli i restauracji, sklepikarze i caly wachlarz innych podmio-
tow, keore tg publicznosé obstuguja.

Innymi stowy, wartos¢ kazdego dzieta sztuki to warto$¢ skumu-
lowanej w tym obiekcie pracy, kedra wykonato wiele podmiotéw. Tylko
czesciowo mial wigc racje David Galperin, szef dzialu sztuki wspdtcze-
snej w Sotheby’s, keéry w komunikacie prasowy na temat Komedianta
stwierdzil, ze publicznos¢ ,w koncu bedzie miala gtos w decydowaniu
0 jego prawdziwej warto$ci”*®. Nie zauwazyt, ze publiczno$¢ juz swéj
wktad w t¢ wartos¢ miaka. Bo idea — niech bedzie nig banan, tasma kle-
jaca albo inny przedmiot wystawiony w galerii — nie zyskuje absurdal-
nie wysokiej wartosci sama z siebie. I jesli minimalna byla praca arcysty,
musiala ona by¢ uzupelniona nakladem pracy innych. Warto$¢ t¢ jednak
fapczywie sprywatyzowano, zapominajac lub przemilczajac fake, ze jest
ona sumg kolekcywnej aktywnosci, praca wykonang przez wielu innych,
szczegolnie przez publicznosé.

Na dobra sprawe, ze sztuka wspolczesna nie wydarzylo sie jednak
nic nowego. Jak wspomnialem, proces, w keérym dzieto sztuki zyskuje
cudowna, nieadekwatna do wlozonej w nie pracy warto$¢, dostrzegamy
co najmniej juz w XvI1I wieku. Dzieje si¢ tak u Charles’a Bacteux, ktory
definiujac sztuke przez jej bezuzytecznosé, powoduje, ze sam jej zakup
staje si¢ kapry$snym marnotrawieniem zasobow i wylacznie od tego
kaprysu — tak sprzedajacego, jak i kupujacego — zalezy jej wartoscé.

Gdy Immanuel Kant definiuje pigkno jako zjawisko nieprzekladalne

na rzemieslnicze reguly wykonania dziela sztuki, rowniez sprawia, ze
pomiar jego wartosci przenosi si¢ w obszar nieuchwytny i nieopisy-
walny. To dlugie trwanie tradycji ,wyjasniania” wartosci dziela sztuki
tym, co niewyjasniane, dostrzegamy réwniez w narracjach dotyczacych
Komedianta i wielu innych instalacji arcystycznych. Ich cene ma legity-
mizowaé nieuchwytny, cho¢ obecny w nich element — idea. Przy czym

46 Kontrowersyjne dzieto sprzedane za miliony. Banan niczym najlepsza inwestycja,
TVN24, 21.11.2024.
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jest to zazwyczaj idea, keora trudno ubraé w stowa, pozostajaca réwnie
kaprys$na, jak sami kupujacy. Skadinad im bardziej jest ona metna, tym
lepiej, bo fatwiej moze wredy przestaniaé prace, ktora w tle wykonuja
inni. Niezaleznie od tego, czy sa to chlopi uprawiajacych ziemig¢ w laty-
fundiach mecenaséw sztuki, robotnicy pracujacy w fabrykach, keérych
whascicielami s3 fundatorzy kolekeji muzealnych, czy turysci przepycha-
jacy sie przed Mong Lisg.
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