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Macig) GUTKOWSKI

SZTUKA W SPOLECZENSTWIE SIECIOWYM

Powstanie spoleczenistwa sieciowego zasadniczo zmienito strukture ludzkiego
doswiadczenia we wszystkich waznych dziedzinach zycia i kultury. Manuel Ca-
stells w swoim przelomowym dziele Spofeczeristwo sieci stworzyl teoretyczng
baze pozwalajaca na zrozumienie tej nowej rzeczywistosci, w ktérej zyjemy.
Niniejszy artykut jest proba spojrzenia na sztuke wspotczesng jak na jeden z glo-
balnych ,przeplywéw”, uzywajac pojec Castellsa stworzonych do analizy rzeczy-
wistosci sieci. Wnioski nie sa dla sztuki zbyt zachecajace.

Sztuka wspélczesna jest fenomenem tak ztozonym, ze uzasadnienie ja-
kiegokolwiek sadu na temat wartosci dzieta sztuki wymaga kazdorazo-
wo glebokiego namystu nad kultura. Takie zalozenie od razu implikuje,
ze tworzenie wartosci w sztuce opiera si¢ na pokrewnym mechanizmie,
co tworzenie innych wartosci w kulturze, a takze ze sama refleksja nad
kulturg jest procesem problematycznym. Sprébujmy przyjrzed sie sztuce
poprzez dominujace zjawiska kultury, takie jak powstanie spoteczeristwa
sieciowego. By¢ moze przyblizy to diagnoze specyficznych problemow
sztuki — mam tu na mysli przede wszystkim problem autonomii sztuki,
tak goraco dyskutowany przez artystow i krytykoéw. Kanwg rozwazan
sa 5. Biennale Sztuki Wspoéiczesnej w Berlinie, ktére odbylo sie w 2008
roku, oraz Manifest Nooawangardy ogloszony jesienia 2009 roku'.

Berliriskie Biennale rozgrywalo sie w kilku miejscach jednoczesnie,
byto podzielone na faze¢ dzienna i nocna. W ciggu dnia mozna byto
zwiedza¢ miejsca prezentacji, a wieczorem uczestniczy¢ w imprezach
zwigzanych ze sztuka, takich jak np. wyktady tematyczne, instalacje, per-
formance.

! Manifest Nooawangardy http://www.obieg.pl/wydarzenie/13677 (07.09.2009).



38 Maciej Gutkowski

Najwazniejszy trop ideowy to konceptualizm, albo raczej refleksja
nad sztuka o rodowodzie konceptualnym, co wyraza motto Biennale:
,Gdy przedmioty nie rzucaja cienia”. Nie chodzi tu bynajmniej o jakis
wymiar magiczny. Przedmioty nierzucajace cienia to wytwory umyshu
ludzkiego (trzeci swiat Poppera), takie jak: metafory, jezyk i formy este-
tyczne, a wiec to, co stanowi podstawowa materie sztuki konceptual-
nej. Dzielo sztuki konceptualnej to produkt mentalny; istnieje on przede
wszystkim w swiadomosci odbiorcy, a nie jako przedmiot materialny,
ktory jest jego aspektem wtérnym. Konceptualny ton Biennale zgadza
si¢ z dominujgcymi trendami w sztuce wspolczesnej, ale stanowi takze
forme prezentacji konceptualizmu — jest swoistg metainstalacja, wyczu-
walng caloscia, ktérej wartos¢ jest wieksza od sumy czesci. Biennale
jako dzielo sztuki konceptualnej to innowacja kuratorska, niezauwazona
przez krytykow, Sswiadczaca o odwadze i kreatywnosci Adama Szymczy-
ka — gtéwnego kuratora. Paradoks Biennale polega na tym, jesli przyj-
miemy jego metakonceptualna formule, ze aby odda¢ sprawiedliwos¢
sztuce, musi wystawiac prace reprezentatywne dla swojego czasu, a to,
niestety, dziela najczesciej nudne i stabe, i jak przystato na konceptua-
lizm — mato widoczne.

Takséwkarz przez 15 minut z mapg na kolanie bezskutecznie krazyt
wokot przestrzeni Skulpturen Park w poszukiwaniu Biennale. W koricu
zirytowany wyprosit mnie z takséwki. Wysiadtem i od razu natknalem
si¢ na dzieto sztuki. Co méwi o sztuce i Swiecie Biennale w Berlinie?

Jako punkt odniesienia przyjmijmy klasyczny poglad W. Tatarkiewi-
cza* sztuka jest czescig kultury, stanowi odrebng klase zjawisk, jest wy-
nikiem umiejetnosci artysty, a przedmiotem sztuki jest dzieto.

Sztuka a kultura

O kulturze wspolczesnej mozna pisa¢ z wielu perspektyw, wybieram
perspektywe Maunela Castellsa, poniewaz przedstawia procesy kultu-
rowe w zwigzku z najwazniejszym zjawiskiem cywilizacyjnym, jakim
jest rewolucja informatyczna lat 90. XX w. W swoim fundamentalnym
dziele Spofeczeristwo sieci® Castells identyfikuje najistotniejsze skiadniki
nowego porzadku swiatowego. Chcialbym je przypomnie¢ dla jasnosci
wywodu:
— Dominujacym systemem organizacji spoleczenstwa globalnego
jest sie¢ informatyczna. Informacja jest podstawowym elementem
tworzgcym rzeczywisto§¢ spoteczno-gospodarczg. Prototypowy

2 W. Tatarkiewicz Dzieje szesciu pojec Warszawa 2000.
> M. Castells Spofeczeristwo sieci M. Marody (ttum.) Warszawa 2008.
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model struktury spoleczeristwa sieciowego to oczywiscie Internet.
Sieci charakteryzuja si¢ tym, ze sa plastyczne (rekonfiguruja si¢
w zaleznosci od celow i warunkéw dzialania); sieci sa elastycz-
ne (scalability) — moga zmienia¢ swoja wielkos¢ bez naruszenia
funkcjonalnosci. Sieci dzialaja na podstawie zerojedynkowej zasa-
dy inkluzji / ekskluzji: albo jest si¢ w sieci, albo poza nig. Wresz-
cie sieci cechuje odporno$¢ na zniszczenie. Sie¢ nie ma jednego
centrum. Podstawowe kody konfigurujace cele sieci znajduja si¢
w wielu centrach jednoczesnie; mozna je nazwac¢ weztami mocy.
Zniszczenie jednego wezta powoduje automatycznie rekonfigura-
cje calego ukladu wokdét innego wezta. Sieci sa otwartymi struk-
turami zorientowanymi na ekspansje i integracje nowych weztéw
tak dlugo, jak dlugo istnieje mozliwos¢ uzgodnienia kodéw wza-
jemnej komunikaciji.

— Siecia rzadzg wezty—zwrotnice (nodes). Wiadza, rozumiana jako
strukturalna zdolno$¢ do narzucenia wilasnej woli, opiera sie
w sieci na dwéch mechanizmach. Po pierwsze, to zdolnos¢ pro-
gramowania sieci wokot specyficznych celéw. Po drugie, zdol-
nos¢ do taczenia réznych sieci w alianse poprzez wymiane wspol-
nych wartosci, ustanawiania strategicznych celéw, korzystania ze
wspdlnych zasobow. Synergia faczy sieci.

— Spofeczenstwo sieciowe zorganizowane jest wokot réznorodnych
przeplywow o charakterze globalnym, takich jak: przeplyw kapi-
tatu, technologii, informacji, symboli, wizualnych interakcji. Prze-
plywy znosza czas, dzieja si¢ tu, teraz i zawsze; tworza nowe
doswiadczenie czasoprzestrzeni — tzw. przestrzenie przeplywow
(space of flows). Fizycznie przeplywy powstaja wokot miejsc, kto-
re naturalnie katalizuja ich efektywnos¢. Sg to przewaznie Swia-
towe metropolie, gdzie mieszka elita zarzadzajaca przeplywami;
w miejscach przeptywéw rozwinieta jest infrastruktura informa-
tyczna i urbanistyczna. Wazna cecha miejsc przeptywu jest ich
otwarto$¢ na innowacje, ktéra zalezy od liczby uniwersytetéw,
kapitatu twérczego (odpowiednio wyksztalceni ludzie) i ogdlnej
tolerancji mierzonej np. gay index. Socjologowie zauwazyli, ze
miejsca przeplywu szczegdlnie rozwiniete, jak Dolina Krzemowa,
wyrdznia wysoki stopieri uczestnictwa homoseksualistow i arty-
stow w zyciu spolecznym®.

— Jesli rozumie¢ kulture jako zbiér wartosci i zasad, ktére motywuja
indywidualnych aktorow zycia spotecznego, to w spoteczeristwie
informatycznym podstawowa wartoscia jest sam proces komuni-
kacji symbolicznej, zorganizowany w przeptywy dzigki réznym

* R. Florida The Rise of the Creative Class New York 2004.
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technologiom multimedialnym. Istota tak pojetej kultury jest zdol-
nos¢ uzgadniania kodéw komunikacji, umozliwiajacych mediacje
réznorodnych wartosci i paradygmatéw kulturowych. Stad uczest-
nik spoteczeristwa informatycznego musi przede wszystkim rozu-
mie¢ dobrze operacyjny sposéb funkcjonowania wiasciwych dla
siebie sieci. Albo jest si¢ w sieci, albo poza siecig. Materia kultury
w spoleczeristwie informatycznym jest rzeczywista wirtualnosé
(real virtuality). Jak moéwi Castells: Jest to system, w ktorym rze-
czywistos¢ sama (tj. ludzka materialna i symboliczna egzystencja)
jest calkowicie podporzadkowana, w pelni zanurzona w wirtual-
nych obrazach swiata pozoru (make belief). Doswiadczenie w tym
Swiecie jest komunikowane nie tyle poprzez formy wizualne, po-
jawiajace si¢ zwyczajnie na ekranie — one same staja si¢ doswiad-
czeniem” (tum. M.G.)’.

Jesli spojrzymy na sztuke z perspektywy globalnej, jak robi to Castells
wobec réznych innych procesow, to trudno oprzec si¢ wrazeniu, Ze po-
jecia i prawa spoleczenstwa sieciowego stosuja sie w calej rozciagtosci
takze do Swiata zjawisk artystycznych. Co wida¢ z satelity krazacego
wokét Ziemi?

Materialng infrastruktura do prezentacji sztuki sa instytucje artworldu.
Sztuka jest niewidoczna, natomiast nie sposob przeoczy¢ monstrualnych
muzedéw, ktore jak grzyby po deszczu wyrastaja w krajach rozwinie-
tych i rozwijajacych sig, ani wielkich imprez artystycznych typu biennale
w Wenecji czy Berlinie. To nie potrzeby estetyczne, cokolwiek by to
znaczylo, ale pokrewienistwo artworldu z innymi przeptywami global-
nego porzadku przesadza o jego rozwoju — przede wszystkim przeplyw
kapitatu i technologii. Powstanie nowego muzeum mozna poréwnac do
budowy autostrady; wokol niej powstang inne inwestycje przyspieszaja-
ce rozwoj calej gospodarki. I na odwrét, instytucje sztuki chetnie towa-
rzysza wielkim inwestycjom, jako ich swoiste ,estetyczne” dopelnienie.
Nie bez powodu wybieraja sobie globalne centra finansowe, takie jak
Nowy York, Londyn, Dubaj czy Berlin.

Powstanie globalnego rynku kapitalowego sztuki jest faktem. W tym
obiegu dzieto sztuki staje sie towarem—informacja, ktérego wartos¢ wy-
znaczaja prawo popytu i podazy oraz polozenie w sieci. Wybudowanie
kilku muzeéw w Chinach niechybnie podniesie ceny na surowce pod-
stawowe, czyli sztuke dawna — to ,ztoto” artworldu, tezauryzacja podsta-
wowa. W dalszej kolejnosci idzie sztuka wspoétczesna — to ,stal i ropa”,
na tych surowcach pracuja nowe muzea. Sztuka najnowsza, zwlaszcza
sztuka konceptualna, to ,instrumenty pochodne”, sekurytyzowane este-
tycznie przez galerie zajmujace si¢ promocja tej sztuki. Tutaj widac naj-

> M. Castells Spoleczeristwo sieci wyd. cyt.
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wiekszg analogie do rynku kapitalowego. Awangarda kapitalizmu kog-
nitywnego tworzy innowacyjne produkty bankowe, ktérych wartos¢ jest
catkowicie umowna i zalezy wylacznie od percepcji klientéw i instytu-
cjonalnych kontekstéw. Podobnie jest ze sztuka najnowsza — jej war-
tos¢ zalezy w duzym stopniu od faktu pojawienia si¢ w towarzystwie
rozpoznawalnej marki czy znalezienia si¢ w aktualnie modnym trendzie
wzrostowym. To zbliza sztuke do mody i reklamy, ktére z natury sa
funkcjonalne i bezposrednio zwiazane z cyrkulacja towaréw.

Sie¢ artworldu skonfigurowana jest wokét promocji jako waznego
Zrodla wartosci i istotnego celu aktywnosci. Promocja to proces medial-
no-symbolicznej wymiany, w wyniku ktérego walor finansowy dzieta
zyskuje na wartosci. Jak pisze Donald Kuspit, zawziety krytyk sztuki
wspolczesnej, ktéra nazywa postsztuka, ,sztuka stala sie konstrukcja
psychospoleczng definiowana przez swoja tozsamos¢ instytucjonalna,
warto$¢ rozrywkowq i komercyjny rozmach™. Ten opis z punktu wi-
dzenia funkcjonowania spoleczenistwa sieciowego jest zasadniczo za-
wezony, gdyz implicite przeciwstawia wartos¢ estetyczng sztuki innym
wartoSciom, jako co$ sprzecznego z natura sztuki. Tymczasem w spote-
czetistwie sieciowym tozsamos¢ przedmiotéw i zjawisk zalezy od prze-
plywoéw, w ktorych s3 w danym momencie zaposredniczone, przeplywy
za$ niosa sploty réznorodnych wartosci. Zadne zjawisko zZyjace w sie-
ci nie ma jednej tozsamosci, tym bardziej sztuka. Do opisania procesu
promociji pasuje bardziej pojecie spektaklu multimedialnego, ktéry tutaj
mozna okresli¢ jako sekwencyjne lub symultaniczne objawienie réznych
tozsamosci w wybranych przeptywach. Raz jest to intensywna ekspozy-
¢ja artysty w mediach, a innym razem specjalistyczna dyskusja krytykow
w prasie fachowej, albo samo dzielo jako nosnik wartosci estetycznych
czy ideologicznych. Wypadkowa réznych impulséw buduje mase kry-
tyczna, ktéra w koncu wywoluje transakcje.

Kluczowa pozycje w spektaklu promocyjnym zajmuja wyspecja-
lizowane galerie, ktére uczestnicza w najwazniejszych przeptywach
artworldu. O ile przeplywy artystyczne widziane od strony kreacji sa
z natury otwarte, o tyle wezly mocy, wokot ktérych odbywa sie pro-
mocja, stanowia strukture zamknieta i mocno zhierarchizowana; przy-
pominaja raczej uklad hydrauliczny niz gwiezdne konstelacje. Juz samo
pojawienie si¢ dziela w waznej galerii podnosi jego wartos¢. Cisnienie
w rurach jest tak duze, ze przeplywy (tutaj ten termin nabiera wrecz
fizycznych wiasciwosci cieczy) prg stale do gory; otwarcie zaworu od
razu powoduje wytrysk wartosci dodatkowej. Praktycznie kazdy zakup
z wyzszego poziomu dowolnego dzieta zawsze podnosi wartos¢ rynko-
wa calej marki, czyli dziela, artysty i galerii. Dystrybucja sztuki ma cha-

¢ D. Kuspit Koniec sztuki Gdarisk 20006.
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rakter hipertekstowy, gdy chodzi o sfere symboliczng, a hierarchiczny
i pionowy, gdy chodzi o aspekt komercyjny.

Napedem dla promocji sa r6znego rodzaju dyskursy zarzadzajace wy-
miang symboliczng w artworldzie. Moze to by¢ dyskurs polityczny, np.
wiladza a sztuka, estetyczny, feminizm, albo kazdy inny dialog wypel-
niony jakims tadunkiem energii spotecznej. Dyskursy w sieci to trakcja
wysokiego napiecia przesylajaca sensy od jednego wezla do drugiego.
Dostarczanie dyskursom energii odbywa sie gtéwnie poprzez tradycyjne
media, ale wazniejszy jest Internet jako najbardziej wydajny kondensator
uwagi i znaczenia. Niektore dyskursy nabieraja wlasnej dynamiki i opa-
nowuja umysty wszystkich aktoréw niczym moda, tworza specyficzne
pola sensu, dzieki ktérym dzieta moga zaprezentowacd swoja wartosc.
W artworldzie dyskursami steruje lobby krytykéw i kuratoréw; to oni do-
konuja kwalifikujacych interpretacji sytuacji artystycznych. Artysta moze
by¢ kazdy, natomiast kuratorem z samonadania stac si¢ nie mozna, trze-
ba by¢ cztonkiem instytucji, ktéra zorganizowana jest na wzoér korpora-
cyjny. Krytyk—kurator jako interfejs pomiedzy waznym instytucjonalnym
przeplywem a artysta ma uprzywilejowana pozycje i zagwarantowane
bezposrednie uczestnictwo w procesie tworczym.

Dyfuzja dyskurséw tworzy konteksty dla dziet sztuki. Mozna powie-
dzie¢, ze rzeczywistosS¢ artworldu jest utkana z kontekstéw, do ktérych
artySci dorabiaja dziela. Wizualizacja tej sytuacji wygladataby nastepuja-
co: dyskursy reprezentowane sg przez portale, z ktérych wyrastaja linki
do kontekstéw, do ktérych przyporzadkowane sa dzieta w wirtualu lub
realu. Przewaga kontekstu nad dzielem jest oczywista — wystarczy pojs¢
na dowolna wystawe sztuki wspdlczesnej typu berliriskiego Biennale,
gdzie bez przeczytania kilku toméw instrukeji i objasnieni znajdujace si¢
na niej przedmioty lub zdarzenia nie maja wigkszego sensu. Dla odbior-
¢y to prawdziwe wyzwanie. Zderzywszy sie z dzielem, zaczyna rozpacz-
liwie szukac¢ kontekstow; niekiedy dzielo jest w Warszawie, a kontekst
w Nowym Jorku.

Z perspektywy globalnego spoleczeristwa sieciowego kulturotworcze
znaczenie przeplywow artystycznych jest nieistotne. Mowiac o kulturo-
tworczych znaczeniach, mam na mysli nie tyle zdolnos¢ do wplywania
na postawy poprzez wyrazanie wysokich wartosci tradycyjnie kojarzo-
nych z kulturg (np. prawda, pigkno, dobro), ale zdolnos¢ do generowa-
nia dyskurséw, ktére bylyby rozpoznawalne przez wazne wezly mocy.
Kierunek jest odwrotny: to dyskursy generowane przez przepltywy zwia-
zane z wymiang wiladzy, kapitatu i symboli staja sie warunkiem istnienia
sztuki.
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Dzielo i artysta

Konsekwencja dominagcji artworldu w procesie powstawania i dystry-
bugji sztuki jest przewaga dziela nad artysta. Kontekst znajdzie zawsze
dzieto, natomiast artysta nie zawsze wpisuje si¢ w kontekst. Na gesty
odmowy stac tylko najodwazniejszych, co najczesciej réwnoznaczne jest
z wyrokiem nieistnienia. Wigkszos¢ artystow podaza za dominujacymi
dyskursami, stad zalew produkcji artystycznej, ktéra mozna okresli¢ jako
generyczng. Termin ,generyczny” rozumiem w znaczeniu, w jakim funk-
cjonuje on w przemysle farmaceutycznym — lek generyczny to taki, ktory
ma identyczng substancje czynna, co lek oryginalny, ale jest produkowa-
ny dopiero po wygasnieciu patentu. Dla konsumenta nie ma to zadne-
g0 znaczenia, bo widzi tylko inng nazwe handlowa tej samej substancji
(ktorej i tak najczesciej nie zna), natomiast efekt leczniczy jest ten sam.
W sztuce wspélczesnej pozycje leku oryginalnego zajmuje ,oryginalny
dyskurs” reprezentowany przez okreslone dzieta. Dzieta te pojawiaja sie
falami i réwnoczasowo. Réznica miedzy sztukg a farmacja w tej analogii
jest taka, ze dyskursu nie mozna opatentowac, co powoduje, ze dziela
oryginalne od razu staja si¢ generykami.

Dotychczasowa historia sztuki petna jest przykladow artystéw, ktorzy
poprzez swoja tworczos¢ zmieniali paradygmaty myslenia o sztuce. Wez-
my klasycznie Duchampa czy Warhola. Obecnie taka sytuacja jest niewy-
obrazalna, bo artysta w hierarchii artworldu jest ogniwem posrednim, chy-
ba ze jest stawny, ale wtedy implicite nalezy juz do porzadku korporagji.
Doskonals ilustracja jest kariera Damiana Hirsta i jego stynna praca For the
Love of God. Jest to ludzka czaszka wykonana z osmiu tysigcy diamentow
i platyny. Hirst w brylantowo cyniczny sposob stawia w tej pracy pytanie
0 tozsamos¢ artysty sieciowego”. Aby stworzy¢ dzieto typu For the Love
of God, artysta musi wystapi¢ w wielu rolach. Musi by¢ strategiem — miec
jasnos¢ celow i srodkéw do jego realizacji. Musi by¢ kuratorem swojego
dzieta, czyli umiesci¢ je w nosnym dyskursie, ktéry dzieto zaprezentuje
i zinterpretuje. Musi by¢ finansista. Pozyskanie kredytu na zakup surow-
co6w na budowe czaszki to z pewnoscia kilka milionéw funtéw. Musi
by¢ instytucja — takie dzielo wykonac¢ moze tylko wspétpraca wielu dzia-
tow — grupa utalentowanych rzemieslnikow sama nie podota. Musi by¢
sprawnym menedzerem, ktory jest w stanie zaprojektowac i nadzorowac
procesy technologiczne. Musi by¢ sprzedawca, dobrze rozumiec hy-
draulike” artworldu i mie¢ pomyst marketingowy. Wreszcie musi by¢
twoérca w znaczeniu tradycyjnie zarezerwowanym dla artysty, czyli miec¢
oryginalny pomyst.

Sztuka Hirsta pokazuje wprost, ze tozsamos$¢ wspolczesnego arty-
sty jest funkcjonalnie zwigzana z wieloma rolami, z ktérych rola tworcy
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oryginalnego nie jest najwazniejsza. Tak wyglada sztuka na szczytach;
w dolinach waznos¢ 16l nieartystycznych” i ich zwigzek z przepltywami
nie jest tak oczywisty do czasu, gdy artysta osiagnie pewien poziom, na
ktorym mgty rzedng.

Sztuka jako odrebna klasa zjawisk

Filozofia sztuki w reakcji na stynng fontanne Duchampa przez caly XX
wiek starala sie odpowiedzie¢ na pytanie, jakie s3 warunki istnienia
dzieta sztuki. Jeden z najwybitniejszych filozoféw sztuki ostatnich de-
kad XX wieku Artur Danto” uznal, ze interpretacja o charakterze histo-
rycznym, identyfikujaca przedmiot jako dzielo, jest ontologicznie czgscia
dziefa. Interpretacja historyczna zaklada natomiast jaka$ teorie sztuki,
ktora dostarcza podstawowych narzedzi rozumienia sytuacji artystycznej
w danym momencie dziejow. Innymi stowy, nie ma sztuki bez teorii,
co odréznia sztuke postmodernistyczna od sztuki poprzednich epok.
Do takiego wniosku Danto doszedl, analizujac sztuke konceptualng lat
60., ktora zakwestionowata przedmiotowos¢ dziela jako gléwnego nos-
nika znaczenia na rzecz czystej refleksji podmiotu poznajgcego. Dzielem
moze by¢ wszystko, co ma szanse zaistnie¢ w polu Swiadomosci: przed-
miot estetyczny, idea, emocja, wrazenie zmystowe, struktura. Sztuka to
sucielesniona idea”, jak mawial Duchamp, albo ,sztuka jest to, do czego
uda ci si¢ przekonac innych, ze jest sztuka”.

Do konceptualizmu przekonuje rowniez polska artystka Agnieszka
Kurant. Tak jak Hirst, ktéry szyderczo wyznacza granice sztuki przed-
miotowej, budujac brylantowe czaszki, tak Agnieszka Kurant deprecjo-
nuje przedmiot—dzieto, czyniac go niewidzialnym. Artystka w jednym ze
swoich wywiadéw méwi: ,,Zrobitam wystawe kompletnie niewidzialnych
prac. Ciekawito mnie, jak moge stworzy¢ cos przy minimalnej ekonomii
— bez czasu, przestrzeni, bez pieniedzy”. To dzielo nabiera w pelni
sensu, gdy zgodnie z teorig Danto poznajemy poglady artystki na sztu-
ke. ,Sztuka nie jest aparatem wytwarzajacym skutek. Aby oddziatywac
politycznie, sztuka musi si¢ uwolni¢ od ciazacych na niej zobowigzan do
realizacji jakichkolwiek misji. (...) Sztuka po to wyzwolita si¢ od stuzenia
instytucjom — Kosciotowi, wladcom, patronom, politykom — zeby miec¢
autonomie”™.

7 A. C. Danto Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki L. Sosnowski (tlum.) Krakéw 2006.
% A. Kurant ,O czym szczekaja papugi”. Wywiad w Wysokich Obcasach (24.09.2008).
% Tamze.
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Czy wyzwolenie sztuki od przedmiotu, jak to postuluje ,wystawa nie-
widzialnych prac”, to ostatnie stowo konceptualizmu w sprawie autono-
mii sztuki? Ostatecznym wyzwoleniem bylaby sytuacja, gdyby wystawa
zostala zrealizowana jedynie w glowie artystki, a nabyl ja wirtualny ku-
rator, rowniez zatrudniony w tej samej glowie, choc¢by tylko na pot etatu
i za fikcyjne pieniadze. W rzeczywistoSci historia miala nieco inny finat
— jak relacjonuje sama artystka: ,Pewnego dnia przyszli do mnie ku-
ratorzy, ktérzy powiedzieli, ze wedlug nich jest to dzieto sztuki, a nie
tylko wystawa, ktérej jestem kuratorem, i zaprosili mnie, abym pokazata
te prace w galerii Yvona Lamberta w Nowym Jorku”. Ciekaw jestem,
od kogo dowiedzieli sie kuratorzy: od artystki Kurant czy od kuratorki
Kurant? OdpowiedZ jest waznym przyczynkiem do problemu autono-
mii sztuki. W obu przypadkach wnioski nie sa dla sztuki wyzwalajace.
Zredukowanie dziela sztuki do czystej komunikacji pomiedzy artysta
a kuratorem, niezaposredniczonej w fizycznym przedmiocie, poddaje go
catkowicie wiadzy kuratorskiej, bo tylko kurator moze zaprojektowac
konteksty, w ktérych buduje sie sens dziela. Przemiana tej komunikacji
w doswiadczenie intersubiektywne, dostepne publicznosci, wymaga ,za-
instalowania go” w strukturach instytucjonalnych zaleznych od przepty-
woéw niekoniecznie artystycznych. Im bardziej dzieto jest konceptualne,
tzn. oderwane od przedmiotu fizycznego, tym bardziej wymaga instytu-
cjonalnej prezentacji. Agnieszka Kurant, prébujac uwolni¢ dzieto sztuki
od przedmiotu i instytucji, bezwiednie udowodnita, ze sztuka konceptu-
alna jest w istocie catkowicie zalezna od instytucji artworldu w sensie on-
tologicznym (identyfikacja zjawiska jako dzieta sztuki) i ekonomicznym
(dostarczenie koniecznej infrastruktury do prezentacji).

Manifest Nooawangardy / Nowa Autonomia Sztuki

Interesujacym dopelnieniem przedstawionego opisu kulturowej sytuacji
sztuki wspoélczesnej jest wspomniany juz Manifest Nooawangardy. Ma-
nifest byl poklosiem seminariéw poswieconych zwigzkowi sztuki, twor-
czosci i nauki prowadzonych przez profesora Andrzeja Nowaka przy
udziale artystow i intelektualistéw''. Pod manifestem podpisal si¢ miedzy
innymi Edwin Bendyk, jeden z pionieréw ,myslenia sieciowego” o kul-
turze'?, a takze cytowana juz Agnieszka Kurant — bojowniczka o autono-
mie sztuki. Manifest Nooawanagardy jest dokumentem waznym z wielu
powodow — skupie sie niniejszym na kilku watkach.

1 Tamze.
1 Rozmowa z kukaszem Ronduda http://www.obieg.pl/wydarzenie/13677 (07.09.2009).
2 E. Bendyk ,Kody kultury w epoce cyfrowej” Kultura Wspotczesna 2005 1(43).
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Po pierwsze, to przemyslana odpowiedZ teoretyczna na sytuacje ar-
tysty wobec dominacji sieci spotecznych. Artysta jawi si¢ tu na réwni
z innymi twércami i menedzerami sieci. Jest to wniosek zbiezny z so-
cjologicznymi analizami dokonanymi przez R. Floride, ktéry wprowadza
pojecie creative class® — klasy twoércéw odpowiedzialnej za generowanie
innowaciji.

Po drugie, pokazuje, na czym polega transfer wartosci dodatkowej
sztuki ze sfery prywatnej artysty do sfery publicznej sieci spoteczne;.
~Warunkiem zawlaszczenia potencjalnej wartosci dodatkowej ukrytej
w wydarzeniu aktu sztuki jest proces gramatyzacji. Polega on na uhisto-
rycznieniu wydarzenia aktu sztuki przez wprowadzenie go w struktury
jezyka i komunikacji spotecznej, tak by mogt sie sta¢ przedmiotem pro-
cesu produkgji kognitywnej”'¢. Proces gramatyzacji moze mie¢ ,réznych
agentéw”, jak perswaduja tworcy manifestu, w zaleznosci od strategicz-
nych dyskurséw, w jakich pojawia sie akt tworczy.

Po trzecie, manifest na nowo stawia pytanie o autonomie sztuki, ma-
jac pelna Swiadomos¢, ze ta autonomia z punktu widzenia dzialania
sieci jest niemozliwa. W pierwszym zdaniu czytamy: ,Sztuka jest labo-
ratorium rzeczywistosci. W tym rozproszonym laboratorium powstaja
nowe formy bycia i nowe formy wiedzy poszerzajace granice rozumie-
nia, odczuwania i wyobrazania rzeczywistosci. Sztuka jest eksperymen-
talng praktyka pozwalajaca na przekraczanie logiki zastanego status
quo. Praktyka ta czesto Swiadomie zaklada bladzenie. Akt sztuki, czyli
akt tworczej pracy artysty / artystki ma natura paradoksu. Artysci
i artystki sg poddani obowiazujacym w systemie rzeczywistosci prawom
i determinizmom, a jednoczesnie poprzez tworczy akt sztuki wykraczaja
poza granice tego systemu, okreslajac nowe kierunki jego rozwoju”®.
W ostatnim akapicie czytamy: ,Oto wigc stajemy przed gtéwnym para-
doksem kapitalizmu kognitywnego. Niestety perwersyjnym warunkiem
jego istnienia jest tworzenie nowego poprzez wydarzenia aktow sztuki,
co gwarantuje jedynie autonomia sztuki. Jednoczesnie warunkiem za-
wiaszczenia wartosci dodatkowej jest wlaczenie sztuki i artystow do sy-
stemu produkcji kognitywnej, co prowadzi¢ musi do pozbawienia sztuki
autonomii. Na mocy jednak samej istoty wydarzenia, system jest o krok
przed sztukg. Sztuka zachowa tak dlugo swg przewage nad systemem,
jak dhugo artysci / artystki zachowajg autonomie. Zrédtem przewagi sztu-
ki nad systemem jest jej autonomia. Zrédlem autonomii sztuki jest auto-
nomia artystek i artystow”'°.

5 R. Florida The Rise of the Creative Class New York 2004.

Y Manifest Nooawangardy http://www.obieg.pl/wydarzenie/13677 (7.09.2009).
5 Tamze.

1 Tamze.
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Manifest Noowangardy jest aktem dramatycznym, bo ukazuje granice
systemowe, w obrebie ktérych wolnos¢ tworcza staje si¢ problematyczna.
Analiza rzeczywistosci kapitalizmu kognitywnego w relacji do sztuki i arty-
stow zatrzymuje sie na konstatacji, ze warunkiem autonomii sztuki jest au-
tonomia artystow. Ale nie stawia juz pytania o warunki autonomii artystow
(i ich specyficznej tozsamosci), jakby obawiajac sie, Zze to pytanie wobec
praktyki spolecznej sztuki, zdominowanej przez rézne interesy sieciowe,
jest po prostu pytaniem retorycznym. Ale sprébujmy je postawic. Skoro
wyrazem autonomii artystéw jest tworzenie artystycznej wartosci dodatko-
wej, to co jest warunkiem tworczosci w spoleczeristwie sieciowym?

Odpowiedz jest paradoksalna, jak przystalo na zlozona nature kog-
nitywnej produkcji: tworzenie wartosci dodatkowej jest mozliwe dzie-
ki swiadomosci estetycznej, cho¢ swiadomos¢ estetyczna ma niewiele
wspolnego ze sztuka. Ma natomiast bardzo duzo wspdlnego z autono-
mig i tozsamoscia cztowieka w wirtualnych sieciach spotecznych.

Swiadomos¢ estetyczna, albo lepiej — estetyzacja Swiadomosci — sta-
fa si¢ przedmiotem badan dla kilku generacji intelektualistéw; mozna
powiedzie¢, ze dziedzictwu postmodernizmu zawdzieczmy doglebna
analize zwigzkéw kultury i epistemologii zorientowanej estetycznie.
Wolfgang Welsch oglosit wrecz nastanie paradygmatu estetycznego, ar-
gumentujac, ze wiedze w starozytnosci wywodzono z bytu, w nowo-
zytnosci ze Swiadomosci, w nowoczesnosci z jezyka, w ,dzisiejszych
czasach zdaje si¢ przejscie do paradygmatu estetycznego”’. W ogrom-
nym skrocie estetyczne przestanki tozsamosci ludzkiej w estetycznym
paradygmacie wywodza sie z trzech Zrodet.

1. Zwigkszajace si¢ znaczenie symbolicznej reprezentacji tozsamosci.
Powstanie spoleczenstwa sieciowego opartego na Internecie stworzyto
dla aktora zycia spolecznego nowe mozliwosci interpretacji i budowa-
nia wlasnej tozsamosci w jakosciowo nowy sposob, gdyz istnieje on
w wielu rzeczywistoSciach jednoczesnie. Najwazniejsza jest interakcja
w Internecie, albowiem publiczna prezentacja tozsamosci na forum wir-
tualnym ma z natury charakter symboliczny, wysoce umowny i czesto
anonimowy. Skutkuje to nieznanym dotad poczuciem twérczej swobody
w ksztaltowaniu swojego wizerunku, lub wielu wizerunkéw, w zalezno-
Sci od przeplywow, w ktérych uczestniczy. Wizerunek publiczny to jesz-
cze nie jest tozsamosé, natomiast w sieci wizerunek nabiera charakteru
tozsamosci ze wzgledu na swéj autonomiczny, interaktywny i otwarty
charakter. Od strony aktora jego wirtualny wizerunek przeklada si¢ na
realne zaspokajanie potrzeb zawodowych i osobistych, ma wiec zasadni-
cze znaczenie dla jego egzystencji. Przede wszystkim jednak uswiadamia

7 W. Welsch Estetyczne podstawy mysli wspotczesnej w: Estetyka poza estetykg K. Gu-
czalska (thum.) Krakéw 2005.
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narracyjny i interakcyjny charakter tozsamosci jako konstruktu zaleznego
od samego aktora. Jak pisze Giddens: ,Tozsamos¢ to nie jakas cecha
wyrézniajaca, ani nawet zbiér cech, posiadanych przez jednostke. Tozsa-
mos¢ to refleksyjne rozumienie zycia w kategoriach wiasnej biografii”*®.
A mozliwosci tworzenia narracji tozsamosciowych sa w sieci nieskoniczo-
ne. Nie chodzi tu tylko o tworzenie awataréw czy innych reprezentacji,
ale skalibrowanie wyobrazni i nabycie odpowiedniej wrazliwosci, ktéra
umozliwia tworzenie wlasnych, osobistych narracji. W tym sensie tozsa-
mos¢ staje si¢ otwartym projektem transformujacym, ktory zakorzeniony
jest w macierzy hipertekstowej i ktory promieniuje coraz bardziej na
interakcje w realu. Na pewno staje si¢ w coraz wigkszym stopniu pod-
stawowym Zrodlem sensu i znaczenia. A to jest najwazniejsze kryterium
tozsamosci wedlug Castellsa®.

2. Systematyczna kolonizacja psychiki ludzkiej przez cyberkulture,
ktéra postuguje si¢ wirtualnym obrazem jako medium zaposredniczaja-
cym doswiadczenie. Rzeczywistos¢ wirtualna Castellsa to nic innego jak
hiperrzeczywistos¢ Baudrillarda, w ktérej rzadza symulakry, czyli for-
my, w ktorych zaciera sie ontologiczna réznica pomiedzy przedmiotem
a jego wizualng reprezentacja. Jak pisze Baudrillard: ,Wéwczas caly sy-
stem przechodzi w stan niewazkosci, stajac si¢ jedynie czystym symula-
krem — nie jest nierzeczywisty, lecz jest symulakrem, to znaczy nie moze
juz zosta¢ wymieniony na to, co rzeczywiste, lecz wymienia si¢ sam na
siebie w nieprzerwanym obiegu pozbawionym referencji i granic”. Film
Matrix braci Wachowskich modelowo opisuje mechanizm funkcjonowa-
nia Swiadomosci w wirtualnej rzeczywistosci, w ktorej ludzie ulegaja ztu-
dzeniu, ze zyjac, realizuja jakies swoje wazne potrzeby. W istocie podsta-
wowym ratio ich egzystengji jest zasilanie komputerowego software’u,
czego nie sg Swiadomi. Czar filmu polega na zabawie z widzem, ktory
do korica nie wie, co jest rzeczywistoscia, a co iluzja — wlasnie w takim
Swiecie zyjemy.

3. Otwartos¢ wirtualnych sieci na wszelkie eksperymenty, bo plu-
ralizm jest wpisany w hardware systemu. To jest szansa, ale i jedno-
czes$nie zagrozenie. Jesli potkniemy ,czerwong pigutke”, to otwiera sie
swiat technologicznej przemocy, estetycznej wirtualizacji, okrojonej toz-
samosci i dehumanizacji. Jesli zazyjemy ,niebieska pigutke”, dramat eg-
zystencji rozgrywa sie jako konflikt ludzkich wartosci. To wokét nich
zbudowane sa autonomiczne struktury spoteczne i tzw. ludzki swiat. Na
tym poziomie energia, kreatywnos¢, swiadomos¢ spoteczna, polityczna
determinacja to gléwne czynniki przemian. Widac to na przykladzie wie-

8 A. Giddens Nowoczesnosc i tozsamosc A. Szulzyriska (thum.) Warszawa 2001.
1 M. Castells Spofeczeristwo sieci wyd. cyt.
2 J. Baudrillard Symulakry i symulacja S. Krolak (thum.) Warszawa 2005.
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lu oddolnych ruchéw antyglobalistycznych i alterglobalistycznych, ktore
dzieki organizacji sieciowej stworzyly potezne nurty kulturowe, bedace
zwiastunem nowych swiatopogladéw. Mam tu na mysli, idgc za Castell-
sem*, ruchy ekologiczne, feministyczne, religijno-fundamentalistyczne
(Al-Kaida), narodowo-wyzwolericze (Zapatysci, Ruch Wyzwolenia Tybe-
tu). Ten sam rodowdd ma wiele inicjatyw artystycznych, miedzy innymi
Manifest Noowangardy.

W spoleczeristwie sieciowym tozsamos¢ ludzka jest uwiklana w dra-
matyczna antynomie. Z jednej strony, aktor ma niespotykana wczesniej
w historii mozliwos¢ ksztaltowania swojej wlasnej rzeczywistosci ze-
wnetrznej i wewnetrznej dzigki symbolicznej i wizualnej naturze rzeczy-
wistosci sieciowej, a z drugiej — jest coraz bardziej zalezny od sieci, ktora
narzuca mu role i jezyk, zeby nie powiedzie¢: operacyjny software.

Juz na poczatku lat 80., czyli przed erag Internetu, Baudrillard zauwa-
zyt: Nasza prywatna sfera przestata by¢ sceng, gdzie odgrywa si¢ dramat
podmiotu w konfrontacji z przedmiotami i swoim wilasnym wizerun-
kiem. Nie jesteSmy juz dramaturgami ani aktorami, ale istniejemy jako
terminale w wielu sieciach” (thum. M.G.)*. Méwigc o prywatnej sferze,
Baudrillard implicite odsyta nas do pojecia osobowosci jako swoiste-
go centrum zarzadzania zyciem czlowieka, ktére réwniez jest w stanie
wyznaczy¢ sfere prywatna. Osobowosci przeciwstawione jest pojecie
terminala, czyli perspektywa sieci, ktérej osobowos¢ jest totalnie pod-
porzadkowana. Ekstremalnie rzecz ujmujac, Swiadomos¢ ludzka zosta-
je catkowicie zdeterminowana przez interesy sieci — czlowiek staje si¢
antroposoftware’em. Metafora ludzkiego terminala, jak przystato na Bau-
drillarda, jest paradoksalna, natomiast ostro ukazuje problemy wolnosci
i determinizmu, w ktére uwiklany jest sieciowy cztowiek.

Nie wszystko jednak stracone. Antynomia zawarta w ,sieciowej toz-
samosci” jest do przezwyciezenia na gruncie estetycznym. Samorealiza-
cja oparta na tozsamosci refleksyjnej ma szanse spelnienia w kulturze
informacjonizmu tylko jako projekt artystyczny, albowiem suwerenne
funkcjonowanie w sieci informatycznej wymaga swiadomosci estetycz-
nej i postawy tworczej per se.

Mocnym argumentem na rzecz tej tezy jest zjawisko ,etyki hakerskiej”,
opisanej i nazwanej przez finskiego socjologa Pekka Himanena®. To nie
kolejna metafora z gatunku science fiction, ale twarda rzeczywistosc.
Himanen zauwazyl, ze kulture informacjonizmu tworza programisci, dla
ktorych pisanie programéw jest czysta tworczoscia, na podobieristwo
tworczosci artystycznej, przygoda w Swiecie idei i symboli, a nie zaspo-

2 M. Castells Spofeczeristwo sieci wyd. cyt.
2 J. Baudrillard The Extasy of Communication New York 1987.
% P. Himanen The Hacker Ethic New York 2001.
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kajaniem potrzeb funkcjonalnych. Haker to nie kryminalista, jak chca go
pigtnowac korporacyjni obroricy praw autorskich, ale programista—inno-
wator — artysta sieci, obronica wolnosci tworczej. Od przecigtnego ak-
tora zycia spolecznego odréznia go wilasnie to, ze aktor przyjmuje role,
a haker je pisze. Interakcja z software’em, ktéry jest produktem umystu
hakera, dla uzytkownika staje si¢ medium jego osobistego doswiadcze-
nia, a nawet transformacji. Hakerzy ,pracuja” w rytm swojej tworczej
weny, ,just for fun”; cechuja ich pasja poznawcza i swoboda artystyczna
wyrazona w indywidualnym stylu komunikacji, wyborze tematéw i form
wizualnych. Dzieta hakeréw majg z natury charakter spoteczny, gdyz po-
wstaja przy wspotudziale innych cztonkéw sieci informatycznych. Skut-
kuje to powstaniem konstelacji relacji spolecznych skupionych wokdét
réznych wartosci — czesto to wlasnie wartosci ,specyficznie ludzkie”,
takie jak wolnos¢, niezaleznos¢, godnosé. Dobrym przyktadem jest bu-
dowa systemu operacyjnego Linnux / Unix, ktéry umozliwia powstanie
alternatywnej wobec wielkich korporacji kultury informatycznej.

Tozsamos¢ aktora w sieci wyznacza jego dzielo, bo jest ono wytwo-
rem samoSwiadomosci i przeklada si¢ na jego autonomiczna pozycje.
Produkt twoérczej pracy hakera ma cechy dzieta sztuki, biorac pod uwage
geneze, motywy i spoleczne oddzialywanie. Aby osiggnac poziom twor-
czej samoswiadomosci, artysta sieci musi mie¢ pojecie o funkcjonowaniu
swojego ja” w réznych kontekstach rzeczywistosci sieciowej oraz rozu-
mie¢ zwiazek pomiedzy narracja, jezykiem i forma, bo jego dzielo to gra
z forma per se. A to zaklada swiadomos¢ estetyczna rozumiang bardzo
tradycyjnie jako przyjemnos¢ z kontemplacji form symbolicznych. Ta ko-
munikacyjna ekstaza moze zaprowadzi¢ czasem artyste—hakera do wie-
zienia, ale spoleczne potepienie artystow w przesztosci, w perspektywie
historycznej, wychodzito im raczej na dobre. Ponadto tylko swiadomos¢
estetyczna jest w stanie sprostac kalejdoskopowo zmieniajacej si¢ siecio-
wej hiperrzeczywistosci. Sprostaé, to znaczy stworzy¢ wiasne indywidual-
ne formy myslenia, komunikacji i dzialania.

Wnioski

1. W trakcie ostatnich 50 lat pojecie sztuki radykalnie zmienilo swoje
znaczenie; jest to szczegdlnie widoczne w spoleczeristwie sieciowym.
To, co dla Tatarkiewicza bylo oczywistymi cechami sztuki, historycznie
uksztaltowanymi przez 2500 lat, dla nas jest problematyczne, jesli nie
anachroniczne. Sztuka nie stanowi juz odrebnej klasy zjawisk, co udo-
wodnit konceptualizm, ktéry w sieci rozkwita. Dzietem sztuki moze by¢
wszystko, zwlaszcza gdy zamienia si¢ w komunikagcje, dlatego nie musi
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by¢ wynikiem specyficznego rzemiosta artysty. Znaczenie ,warsztatu ar-
tystycznego” traci na rzecz umiejetnosci spotecznych artysty i specjali-
stycznej wiedzy teoretycznej, taczacej go z dominujacymi dyskursami.
Dla przedmiotu estetycznego najistotniejszy jest kontekst instytucjonalny,
ktory identyfikuje go jako dzielo sztuki, dlatego kurator staje sie wazniej-
szy od artysty, bo to on tworzy strategiczny kontekst dzieta. A zatem ku-
rator staje si¢ tworca, a artysta wykonawca, cho¢ czasami te dwie funkcje
pelni ta sama osoba. Wreszcie nawet udzial sztuki w kulturze staje si¢
problematyczny, bo zasadniczo zmienily si¢ wartosci rozwijajace kulture.

2. W dobie informacjonizmu sztuka jest czescia kultury tylko o tyle,
o ile funkcjonuje w waznych przeptywach. Dzieto sztuki zamienione
w komunikacje, zgodnie z prawami sieci, moze by¢ rozpoznane tylko
przez wezty mocy, ktére maja w tym swdj interes. Dlatego problem zna-
czenia sztuki w spoleczenstwie sieciowym, jak stusznie wskazuja spo-
lecznie zaangazowani teoretycy sztuki (np. Artur Zmijewski*), to przede
wszystkim problem wtadzy, a dopiero pézniej interpretacji artystyczne;j.

Sztuka wspolczesna nie jest autonomiczna w sensie mozliwosci uza-
sadnienia swojej wartosci kategoriami artystycznymi, ugruntowanymi
w dyskursach estetycznych, bo te sa nieistotne. Przekonywujaco poka-
zala to juz Maria Anna Potocka w ksigzce Estetyka kontra sztuka®, choc
w nieco innej perspektywie. Natomiast przeplywy artystyczne moga by¢
autonomiczne, jesli przez autonomie rozumie¢ zdolnos¢ do realizacji
swoich wilasnych celéw i intereséw. Te cele moga by¢ dowolne w za-
leznosci od kuratorsko-sieciowych splotow. W tej perspektywie sztuka
to rodzaj globalnej subkultury, kompatybilnej z innymi systemami kogni-
tywnego kapitalizmu, dodajaca im lekkosci i kolorytu.

3. Autonomia artysty w sieciach spotecznych zalezy od jego zdol-
nosci ,programowania” sieci. Nie rézni sie w tym od innych , kreatyw-
nych podmiotéw spotecznych”, ktére walczg o autonomie. Dzielo arty-
sty podlega ,gramatyzacji” tak samo jak inne ,akty twoércze” kapitalizmu
kognitywnego, np. powstanie kredytéw subprime, ktére funkcjonowaly,
opierajac si¢ na subtelnej architekturze estetycznej.

W spoleczenistwie sieciowym artysta programujacym jest kazdy na
miare swoich mozliwosci. Wiedza zaczerpnigta z estetycznego pojmo-
wania §wiata ujawnia struktury znaczeniowe, ktorych wykorzystanie lezy
w zZywotnym interesie aktora. Ci, ktorzy s3 zainteresowani przezywa-
niem zycia zmystowo, siegaja do estetyki wrazen, a ci nastawieni reflek-
syjnie i poszukujacy Swiatopogladu moga dotrze¢ do estetyki jako Zrod-
ta wiedzy o Swiecie®. Refleksja nad sztuka konceptualng przyblizy ten

% A. Zmijewski ,Stosowane sztuki spoteczne” Krytyka Polityczna 11-12.
 M.A. Potocka Estetyka kontra sztuka Warszawa 2007.
% W. Welsch Estetyczne podstawy mysli wspotczesnej wyd. cyt.
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cel, gdyz konceptualizm pokazuje lokalnos¢ i kontekstualnos¢ wszelkich
sensow, co dobrze wspdotbrzmi z doswiadczeniem zycia w przeptywach
i z ideologia postmodernistyczna. Dobrze znany postulat Josepha Beusa,
ze wszystko jest sztuka i kazdy jest artysta, znalazt wreszcie swoje spel-
nienie. Pytajac dzisiaj o autonomie artysty sieciowego, pytamy o wolnos¢
czlowieka w ogole.

4. Hegemonia wirtualnego obrazu prowadzi do ogromnej inflacji
wszelkiej formy, ktora sila rzeczy probuje si¢ ujaé estetycznie. Zmienia
si¢ natura tworzenia map mentalnych rzeczywistosci, bo obraz i hiper-
tekst wypieraja jezyk w wytwarzaniu interakcji z sieciowa rzeczywistos-
cig. Opisanie proceséw komunikacji w modelach wirtualnych wykracza
poza tradycyjng problematyke teorii poznania, gdzie sens rozgrywa sie
pomiedzy podmiotem a przedmiotem. Postmodernizm ze swoimi multi-
perspektywicznymi i semiologicznymi metodologiami przygotowal grunt
epistemologiczny do zrozumienia nowej rzeczywistosci, natomiast jego
znaczenie powoli si¢ wyczerpuje, bo stabnie prymat tekstu i myslenia
pojeciowego w tworzeniu reprezentacji.

Dominacja ,narracji sieciowych”, pomimo subiektywnego poczucia
ich plastycznosci, w stopniu przemoznym i nieokreslonym determinuje
Swiadomos¢ indywidualna. Nie wiadomo, jak matriks sieciowy taczy sie
z matriksem neuronalnym w moézgach, cho¢ s3 juz czynione powazne
proby zrozumienia tego zjawiska?. Dlatego pojecie dyskursu, kluczowe
dla zrozumienia sztuki, wymaga nowego teoretycznego opracowania,
odrywajacego go od tradycyjnej postmodernistycznej bazy filozoficznej
w kierunku nowoczesnych analiz z obszaru socjologii, psychologii spo-
tecznej, neurofizjologii i kognitywistyki.

Art in the Network Society

The rise of the network society has substantially changed the structure of hu-
man experience in all important fields of life and culture. In his ground-break-
ing trilogy entitled The Rise of the Network Society, Manuel Castells has created
a theoretical framework for understanding this new reality we live in. The article
attempts to regard contemporary art as one of the global flows, which is a term
coined by Castells to describe the network reality. As far as art is concerned,
conclusions drawn from this analysis are unappealing.
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