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ito Steyerl jest artystka doceniang i fetowana.

W prestizowym rankingu ArtReview pojawila sie
po raz pierwszy w 2013 roku, na 69 pozycji, i bardzo szyb-
ko awansowala. W 2017 roku znalazla sie na jego szczycie,
aw zeszlorocznej edycji zajela czwarte miejsce, wyprze-
dzonajedynie przez Glenna Lowry'ego, dyrektora MoMa
w Nowym Jorku, Nan Goldin i malzenstwo Wirthéw pro-
wadzgce jedng z najwazniejszych sieci galerii na swiecie.
Oczywiscie pozycja w rankingu nie rozstrzyga o jako$ci
artystycznej czy wadze teoretycznej, natomiast trudno
odmoéwi¢ temu wskaznikowi jakiejkolwiek mocy symbo-
licznej. W niniejszym tekscie sprobuje pokazad, jakie sg
zrodla takiego statusu artystki. Odwolujgc sie do pojecia
realizmu zredefiniowanego niedawno w kontekscie pola
sztuki przez Nicolasa Bourriauda i do sformulowanej
przez Luca Boltanskiego i Arnauda Esquerre’a koncepcji
wzbogacania jako dominujacej logiki wspdlczesnej fazy
rozwoju gospodarki, pokaze, ze w jej praktyce podsta-
wowa jest relewantno$¢ — zdolno$¢ do analizy kluczo-
wych probleméw rzeczywisto$ci: od zagadnien cyfrowej
wizualnosci po role instytucji muzealnych w systemie
kapitalistycznym.
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Steyerl wydaje sie szczegdlnie istotna z perspektywy humanistyki jako
artystka laczaca praktyke z teorig, tworzenie obiektow artystycznych, rzeczy,
instalacji, filméw prezentowanych w kontekscie muzealnym lub galeryjnym
z pisaniem. Jej teksty nie przestrzegaja konwencji akademickich, lecz mimo
to sg bardzo dobrze zakorzenione w dyskusjach wspélczesnej humanistyki.
Steyerl duzo publikuje, a jej eseje sg czyms wiecej niz uzupelnieniem wystaw
czy eksplikacjg zalozen jej prac. W rozmowie z Eukaszem Zarembg tlumaczy
relacje miedzy tymi dwiema sferami dzialalnosci:

Uczono mnie, ze obraz nigdy nie powinien ilustrowa¢ tekstu; podob-
nie staram sie my$le¢ o swoim pisaniu — ono réwniez nie powinno ilu-
strowa¢ moich obrazéw. Powinno istnie¢ miedzy nimi napiecie. Chodzi
zatem o utrzymywanie napiecia i szanowanie autonomii kazdej z form
wypowiedzi."

Teksty i dziela maja wiec by¢ powigzane, nie istniejg jednak w relacji podle-
gloscei: ilustracyjnosé nalezy tu rozumie¢ prawdopodobnie jako podleglosé.
Steyerl jest artystka, ktora nie tylko uprawia praktyke refleksyjna, zmuszajaca
do przemyslen i potencjalnie generujgcg teorie, ale tez sama eksperymentuje
z formami pisarskimi, przede wszystkim z esejem, w ramach ktérego mysl
pojawia sie autonomicznie wobec dzialan artystycznych. Napiecie miedzy
dwiema plaszczyznami wyrazu sprawia, ze lektura Steyerl odsyla czytelnika
do prac artystycznych; jednocze$nie ogladanie jej dziel, zawsze opartych na
wyrazistych konceptach, krytycznych, analitycznych wobec rzeczywistosci,
wydaje sie wymagac dopelnienia tekstualnego, jakiejs formy dyskursu, ktéra
dawalaby szanse na poglebiong refleksje. Mamy tu do czynienia z oscylacja
miedzy dwiema aktywno$ciami. By¢é moze najlatwiej zrozumie¢ te sytuacje,
odwolujac sie do tezy Haruna Farockiego (sformulowanej zresztg w rozmo-
wie ze Steyerl), zgodnie z ktdrag warunkiem mozliwosci tworzenia wiedzy
w obszarze filmu jest powtdrzenie. ,Filmowcy dokumentalni nie majg wia-
snego obszaru kompetencji albo wiedzy. Muszg wiec sie powtarzaé — tylko
dzieki powtdrzeniu gromadzi sie wiedza”2 Tworczo$¢ Steyerl w istocie opiera
sie na powtdrzeniach: oscylacje miedzy sztukg i tekstami majg charakter

1 t.Zaremba Dziataé jako piksel. Rozmowa z Hito Steyerl, ,Magazyn Szum”, grudzien 2014, https://
magazynszum.pl/dzialac-jako-piksel-rozmowa-z-hito-steyerl/ (15.02.2020).

2 H.Farocki, H. Steyerl A Magical Imitation of Reality, w: |. Fiduccia Cahier # 2, Kaleidoscope Press,
Mediolan 2011, s. 25.
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repetycji tematow i perspektyw. Refleksja wydaje sie powstawac nie dzieki
$cistej metodzie (co z oczywistych przyczyn byloby niemozliwe zaréwno
w przypadku obiektu artystycznego, jak i eseju), ale na mocy nagromadze-
nia motywdw, niemal obsesyjnych powrotéw do kwestii, od ktérych nie ma
ucieczki. Steyerl pisze eseje, w ktorych mierzy sie z kluczowymi problemami
kultury wizualnej, takimi jak funkcjonowanie w spoleczenstwie nadzoru,
status archiwéw, dokumentalnosé, mozliwos¢ krytyki porzadku polityczno-
-ekonomicznego, globalizacja. Chcialbym pokazac, ze jej podejscie — postawa
badawcza rozpieta miedzy praktyka artystyczng, w ktdrej powracajg najbar-
dziej istotne problemy kultury wizualnej, i pisarstwem opartym na eksplo-
racji powracajgcych, nieusuwalnych probleméw wspodlczesnosci — opiera sie
na pragnieniu relewancji, odniesienia do rzeczywistosci, mozliwie dobrego
zakorzenienia wlasnej pracy w tym, co istotne, wymagajace interwencji albo
krytycznego namystu. Steyerl dziedziczy tym samym postawe tych artystéw,
ktdrzy upatrywali sensu wlasnej pracy w krytycznych interwencjach, w takiej
pracy z materialem wizualnym, ktdra polega na jego rekonfiguracji pozwa-
lajacej na lepsze zrozumienie, wypracowanie perspektywy alternatywnej
dla najbardziej rozpowszechnionych sposobéw myslenia. Nieprzypadkowe
jest powyzsze odwotanie do Haruna Farockiego, artysty i filmowca, ktorego
zaangazowanie polityczne najlatwiej bytoby okresli¢ wlasnie za pomocag
odwotlania do pojecia interwencji: pojedynczego aktu rekonfiguracji wizu-
alnosci, zawsze w celu krytycznym i zawsze w bliskiej relacji wobec tego, co
definiuje rzeczywistosc.

Praktyka Steyerl — wywodzaca sie wprost z tradycji sztuki zaangazowa-
nej — zyskuje znaczenie dzieki swej relewantnosci: zdolnosci do odnoszenia
sie do tego, co realne. Odpowiada tym samym na dajaca sie zaobserwowaé
w sztuce palaca potrzebe zakorzenienia w rzeczywistosci, na latwy do zdia-
gnozowania kryzys, ktérego dojmujgca obecnosé jest bardzo dobrze uzasad-
niona naszym codziennym do$wiadczeniem i wiedzg dotyczacg funkcjono-
wania sztuki jako instytucji. Globalny system sztuki ustrukturowany dzieki
biennale, targom o $wiatowym zasiegu, sieci wplywowych galerii i muzeéw
opiera sie na autonomicznym i jednocze$nie niezrozumiatym ,z zewngtrz”
systemie kreacji wartosci®. Wytwarza on niewidzialng, ale réwnoczesnie
niemozliwg do sforsowania granice miedzy globalnym systemem sztukiitym

3 Zob. L. Boltanski Od rzeczy do dzieta. Procesy atrybucji i nadawania wartosci przedmiotom, w:
Wieczna radosé. Ekonomia polityczna spotecznej kreatywnosci, red. M. Koztowski, A. Kurant,
J. Sowa, K. Szadkowski, J. Szreder, Bec Zmiana, Warszawa 2011.



SZKICE ANDRZE) LESNIAK HITO STEYERL

wszystkim, co nie wchodzi w jego sklad. Jak dobrze wiemy, 6w autonomiczny
system kreacji warto$ci z racji swej niezrozumialosci (przynajmniej w per-
spektywy ,zewnetrznej”) jest doskonalg pozywka teorii spiskowych i nieuf-
nosci wobec sztuki nowoczesnej i wspolczesnej. Co wiecej, staje sie bardzo
tatwo zarzewiem konfliktow o charakterze wojen kulturowych; w polskim
kontekscie mieli$my do czynienia z zapowiedziami tego rodzaju staré w fe-
lietonowych dzialaniach krytykéw sztuki funkcjonujacych na marginesie
gtéwnego nurtu swiata sztuki: Moniki Matkowskiej czy Andrzeja Biernackie-
go. Dopiero niedawno taka wizja artworldu, okraszona jeszcze oskarzeniem
o lewicowa dominacje ideologiczng w ramach artystycznego mainstreamu,
weszla do gtéwnego nurtu dyskusji w polu kultury dzieki nominacji Piotra
Bernatowicza na stanowisko dyrektora warszawskiego CSW.

Autonomia sztuki i $wiata sztuki dodatkowo prowokuje do nieustannego
ponawiania prob jej sforsowania: zblizenia sie do rzeczywistosci, roztapiania
sztuki w rzeczywistosci. Dziela sztuki wygladaja jak rzeczywiste obiekty, dzia-
tajg jak rzeczywiste obiekty, ale wlasnie dlatego nimi nie sg (co oznacza, ze nie
przeszlyby slynnego testu kaczki wprowadzajacego w zycie/ilustrujacego rozu-
mowanie abdukcyjne —,Jesli cos wyglada jak kaczka, plywa jak kaczka i kwacze
jak kaczka, to jest to prawdopodobnie kaczka”). Podobnie zresztg ma sie rzecz
zhistoria sztuki. Jest dyscyplina, ktdrej status staje sie stabszy, im silniejsze staje
sie celebrowanie na jej terytorium momentdw autonomii: wyjatkowos¢ przed-
miotu badan, swoisto$¢ metod i tradycji dyscyplinarnych, niepodwazalng role
w zakresie organizacji systemu instytucjonalnego zjego punktami weztowymi:
muzeami, targami i biennale, i podtrzymywania systemu kreacji warto$ci w ra-
mach globalnego systemu sztuki. Podtrzymywanie autonomii dyscyplinarnej
stoi w sprzecznosci z mechanizmami tworzenia znaczen w sztuce wspolczesnej,
zlogika pracy kuratorskiej i dziatan instytucji sztuki.

Praktyka artystyczna Hito Steyerl jest ceniona bardzo wysoko wlasnie dla-
tego, ze — wbrew tendencjom do autonomizacji, wlasciwym zawsze zardwno
instytucjom sztuki, jak i w obstugujacym je dyskursom — doskonale odpowia-
da na koniecznos¢ otwarcia terytorium sztuki na rzeczywisto$¢. W tym sen-
sie jest doskonala odpowiedzig na sformulowany przez Nicolasa Bourriauda
w ksiazce The Exform wymog realizmu. Francuski kurator, krytyk i teoretyk,
autor terminu ,estetyka relacyjna’, odwoluje sie do dobrze ugruntowanej
marksistowskiej terminologii, by przeformulowa¢ samo pojecie realizmu:

Rzeczywisto$¢ to $wiat fenomenéw w tej mierze, w jakiej stanowi on
podstawe dla reprezentacji; zyjemy w niej jako podmioty ideologiczne,
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dzieki cztonkostwu/przynalezeniu oraz podporzadkowaniu. Tymczasem
realne moze by¢ zdefiniowane jako ten sam $wiat fenomendw, ale uwol-
niony od ideologii i impulséw idealizacji. To, co zostanie opisane jako
realizm artystyczny, nie ma wiec nic wspdlnego z wlasciwg artystom
zdolnoscig ukazywania widzialnej czy inteligibilnej rzeczywisto$ci. Nie
moze by¢ mylony z formatem dokumentalnym czy gatunkiem dokumen-
tu, ktore od kotica dwudziestego wieku uchodzg za nec plus ultra w kwestii
przywracania/reprodukeji rzeczywisto$ci.*

Bourriaud usituje zdefiniowa¢ realizm, bazujac na réznicy miedzy realnym
irzeczywistoScig. Realizm jest tu pomyslany jako postawa par excellence kry-
tyczna, bowiem do jego zaistnienia konieczna jest krytyka ideologii, wznie-
sienie sie ponad $wiat fenomendw, w ktérym nasze doswiadczenie swiata
ograniczone jest do reprezentacji podporzadkowanych narzuconemu nam
swiatopogladowi. Bycie realistg jest mozliwe dzieki doswiadczeniu realnego,
poza ideologia i idealizmem. Stad istota postawy realistycznej w sztuce nie
jest wierno$¢ pewnemu sposobowi odzwierciedlania rzeczywistosci, okreslo-
nemu kanonowi przedstawiania, lecz wiernos¢ wymogowi realizmu, nacisk
na do$wiadczenie realnego.

Bourriaud w bardzo klarowny sposéb dystansuje sie wobec wszelkich
odmian postawy idealistycznej. Chce promowac postawe realistyczng i ma-
terialistyczna, tzn. taka, w ramach ktérej sztuka odwrdci sie od idealu imitacji
tego, co transcendentne, izacznie eksperymentowac z materig $wiata. Celowo
zwracam tu uwage na roznice miedzy imitacja i eksperymentowaniem — oile
w pierwszym przypadku chodzi o relacje reprezentacji, ktorej efektem moze
by¢ jedynie niedoskonale odzwierciedlenie pierwowzoru, o tyle w drugim
istota jest praca z materia bedaca warunkiem mozliwosci jej doswiadczenia.
Stad bierze sie dystans Bourriauda wobec najbardziej rozpowszechnionego
sposobu myslenia o realizmie: imitowanie rzeczywistosci jest weigz elemen-
tem postawy idealistycznej. Francuski kurator i krytyk przeinterpretowuje
w swoim duchu calg tradycje realistyczng, poczynajac od Courbeta — to fran-
cuski malarz staje sie figurg przetomu, po ktérym w sztuce materia pojawia
sie juz na pelnych prawach. W perspektywie Bourriauda sztuka po Cour-
becie, przynajmniej ta istotna, relewantna, skoncentrowana na do$wiad-
czeniu realnego, jest sztuka przepracowujgcg materie. Z biegiem czasu owa
materia okazuje sie coraz bardziej zwigzana z rozwijajacym sie systemem

4 N.Bourriaud The Exform, trans. E. Butler, Verso, London—New York 2015, s. 76.
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kapitalistycznym; im blizej wspdlczesnosci, tym wieksze znaczenie majg ma-
terialne resztki systemu, to, co pozostaje poza systemem produkeji.,,Materia
odstania realne globalizmu: $wiat nawiedzany przez widma tego, co niepro-
duktywne i niezyskowne, wojna przeciw wszystkiemu, co jeszcze nie pracuje
lub nie jest przygotowywane do pracy. Na naszych oczach dziedzina odpadéw
staje sie coraz wieksza. Obejmuje teraz to wszystko, co opiera sie asymilacji —
odrzucone, nieuzyteczne i niemozliwe do uzycia...”. Artystyczny realizm
musi mierzy¢ sie z wszystkim, co nie daje sie zredukowaé do funkcji w ramach
systemu kapitalistycznego. Rzecz jasna, materia moze by¢ uzyteczna, moze
funkcjonowac jako surowiec, lokata kapitatu albo towar. Ale z perspektywy
przyjetej przez francuskiego krytyka traci ona wtedy realno$¢ — materialnosé
wigze sie nierozlgcznie ze statusem naddatku w systemie.

Bourriaud wskazuje, co i kto pozostaje na marginesie dominujacego syste-
mu produkgji — ta pozycja moze dotyczy¢ réwnie dobrze ludzi. Jego punktem
wyjscia jest rozpoznanie o niemal nieograniczonym charakterze zasady aku-
mulacji kapitatu: fatwo wiec domysli¢ sie, jacy ludzie i jakie kategorie rzeczy
znajdujg sie poza systemem. Bourriaud pisze o niemozliwych do powtdrnego
wykorzystania masach materii powstajacych w ramach produkeji ddbr, $mie-
ciach i odpadach, ale tez o imigrantach (ludziach pozostajacych poza zasadg
akumulacji na skutek przemieszczen ludnosci wywotanych kryzysami ekolo-
gicznymi, humanitarnymi czy wojnami), bezrobotnych i bezdomnych. Jakkol -
wiek dyskusyjne moze wydawac sie to zestawienie (ktére sprawia wrazenie
skonstruowanego dla wywolania reakcji afektywnej), czytelna jest logika,
ktdra kieruje sie krytyk. Zadania, ktdre stawia sztuce, wywodzg sie wprost
z wyzej nakreslonych podzialéw. Bardzo instruktywne sg Bourriaudowskie
interpretacje kilku dziel sztuki wspétczesnej ilustrujace prace z tym, co re-
alne. Praca Maurizio Catellana z 1993 roku zatytutowana Lavorare é un brutto
mestiere [Praca to brudna robota) | ma pokazywaé¢ dominujace mechanizmy
wytwarzania wartosci, przy czym jej ,materia” jest przestrzen weneckiego
Biennale: artysta odsprzedal agencji reklamowej prawo do korzystania z pa-
wilonu, a ta wykorzystata nabytek do wtasnych celéw. ,[...] artysta zrezy-
gnowal z jakiegokolwiek symbolicznego zgdania, w ramach ktérego moglby
odstoni¢ struktury produkeji na rzecz pewnego rodzaju realizmu (w tym
przypadku ocierajgcego sie o cynizm), ktory wciela jego prace w zwykly bieg
proceséw produkeji”s. Artysta nie funkcjonuje juz w rezimie reprezentacji,

5 Tamze,s. VIII.

6 Tamze,s.9o0.
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nie odslania tego, jak w rzeczywistosci wyglada system kapitalistyczny, lecz
wpisuje sie w niego, uzywa jego regul, pozwala im wnikna¢ do swiata sztuki.
Realizm nie polega wiec w tym przypadku na zdystansowanej i dystansujacej
krytyce; jego istota jest wytworzenie wewnatrz $wiata sztuki bezposredniego
doswiadczenia tego, co realne, w tym przypadku, absolutnego utowarowienia
przestrzeni. Bardziej literalnym przykladem dziela realistycznego przywoly-
wanym przez Bourriauda jest Penske Work Project Gabriela Orozco z 1998 roku:
cykl efemerycznych rzezb powstalych z odpad 6w znalezionych w smietnikach
podczas przejazdzki samochodem. Pozostaje po nich jedynie dokumentacja
fotograficzna; materialnosé rzezb ma bardzo specyficzny charakter, poniewaz
jestzdeterminowana przez strategie artysty, ktéry w wyborze obiektow zda-
wal sie na przypadek. Odpady przemystowe i zwyklte $mieci zamieniajg sie
dzieki gestowi artysty w obiekty artystyczne obdarzone ulotnym pieknem.
W ramach Penske Work Project Orozco nie pokazuje $mieci, lecz przeksztalca
ich status, zmieniajgc jednoczesnie to, wjaki spos6b mogg by¢ doswiadczane.
Podobnie jak w przypadku dzialania/instalacji Catellana, logika przedsta-
wienia ustepuje miejsca strategii pracy z doswiadczeniem tego, co realne.

Interpretacje Bourriauda pozwalaja na ozywienie pojecia realizmu i na
wypracowanie nowego sposobu patrzenia na sztuke wspoélczesng. Jednak
francuski autor nie mierzy sie w swojej ksiazce z przeksztalceniami rzeczy-
wistosci, do ktérych dochodzi dzieki technologiom cyfrowym. Choé pokrotce
wspomina o roli platform internetowych, takich jak Youtube czy Tumblr,
w procesie archiwizacji tresci kultury, nie bierze cyfrowosci pod uwage, gdy
zaczyna mowic o sztuce. Wszystkie dziela, ktdre analizuje, nalezg do epoki
analogowej i nie tematyzuja cyfrowosci. I wlasnie z tego powodu ujecie Bo-
urriauda domaga sie uzupelnienia przez analizy takich praktyk artystycznych
jak propozycje Hito Steyerl. Praktyka artystyczna i pisarska Steyerl moze
zosta¢ ujeta jako realizm cyfrowy: zapis doswiadczenia tego, co realne, ale
w warunkach zmienionych przez transformacje cyfrows. To Steyerl pozwo-
li nam zapytad o status pracy, tego, co nieproduktywne w epoce cyfrowej,
o to, w jaki sposdb cyfrowosé utatwia utowarowienie pracy, o to, jak jest ona
wykorzystywana w walce z nieproduktywnoscig. Ukuty przez nig termin
cyrkulacjonizm, majgcy odwolywaé sie do sposobu funkcjonowania obrazéw
w epoce cyfrowej, nie jest tylko i wylgcznie terminem opisowym. Ma nie$¢
w sobie obietnice ingerencji w obieg obrazéw.

Musimy pytac o to, jak zorganizowane sg obiegi obrazéw i do kogo
wlasciwie nalezg? Kto jest wlascicielem infrastruktury? Czyjego wi-fi
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uzywamy? Jakie sg materialne polgczenia w obrebie sieci i pomiedzy
wezlami? Jakie sa relacje wladzy w ramach samej infrastruktury?’

Tego rodzaju refleksja jest w dzialalno$ci Steyerl baza postawy realistycz-
nej. Krytyka i realizm zazebiajg sie albo wzajemnie sie napedzaja; oscylacja
miedzy tekstami i dzielami, o ktdrej wspominalem wczesniej, jest tu od-
zwierciedlona na innym poziomie. Steyerl w swoich tekstach identyfikuje
problemy, nazywa je, tworzy pojecia; ale jej realizm dochodzi w pelni do gtosu
dopiero w realizacjach artystycznych, w ktérych nie idzie juz o ,pokazywanie”
rzeczywisto$ci, o wytworzenie reprezentacji jakiego$ stanu rzeczy, ale o wy-
tworzenie warunkow mozliwosci doswiadczenia tego, co realne. Doskonalym
przykladem jest znana instalacja zatytutowana Strike z 2010 roku, krétki,
kilkudziesieciosekundowy film pokazujacy artystke uderzajaca w ekran cie-
ktokrystaliczny. Pojedyncze uderzenie klinem sprawia, ze na ekranie pokazuje
sie sie¢ pikseli. ,Strike” — zgodnie ze swoim znaczeniem w angielszczyz-
nie — to réwnocze$nie uderzenie, zacheta do uderzenia (,,strike” oznacza
tez ,uderz”) i odmowa pracy: strajk polega w tym przypadku na odmowie
pracy i akcie zniszczenia ekranu jako narzedzia pracy niematerialnej, rzeczy
shuzacej do ogladania tresci reklamowych. Steyerl nie przedstawia stanu
rzeczy, od ktérego nalezaloby sie zdystansowad i dla ktérego mielibysmy
obowiazek wytworzy¢ alternatywe. Bardziej istotna jest dokonywana w prak-
tyce, materialna ingerencja w sposdb funkcjonowania obrazéw cyfrowych.
Tytulowe uderzenie jest skierowane przeciw ekranowi — infrastrukturze
umozliwiajacej udzial w cyrkulacji tresci cyfrowych. Piksele tworza jedyny
obraz, ktéry widzimy na ekranie, ale rzecz jasna, nie jest to obraz sensu stricto:
réznokolorowe linie $wiadczg tylko i wytacznie o zniszczeniu obiektu. Infra-
struktura staje sie widoczna dopiero wtedy, gdy przestaje dzialaé, zupelnie jak
narzedzia z Heideggerowskich analiz dotyczacych porecznosci. Ekran staje
sie widzialny, ujawnia sie jako infrastruktura konieczna do tego, by istnialy
obrazy w formie cyfrowej. Sfilmowany w pracy gest Steyerl ma charakter
realistyczny wlasnie dlatego, ze jest on u zrddel zdarzenia, w ramach ktérego
ujawniajg sie materialne warunki mozliwosci istnienia dominujgcej obecnie
formy wizualnosci. Ow realizm oferuje jednoczeénie mozliwoéé krytyki, po-
zwala na gest krytyczny albo wrecz zacheca do niego, do ingerencji w infra-
strukture porzadku reprezentacji.

7 t.Zaremba Dziata¢ jako piksel...
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W nieco pdzniejszym tekscie zatytutowanym Spam Ziemi. O wycofaniu si¢
z reprezentacji Steyerl rozwija motyw pragnienia dystansu wobec reprezentacji
wizualnych:

Przepowiednia Warhola, ze kazdy bedzie stawny przez pietnascie minut,
juz dawno stala sie prawda. Dzi$ wielu ludzi pragnie przeciwnego — chcg
by¢ niewidzialnymi, choéby przez pietnascie minut. Nawet pietnascie
sekund byloby czyms. [...] Dlatego tak wielu ludzi odchodzi dzi$ od wizu-
alnej reprezentacji. Instynkt (i inteligencja) podpowiadaja im, ze obrazy
fotograficzne i filmowe sg niebezpiecznymi narzedziami przechwytywa-
nia — czasu, uczucia, sit wytwdrczych i podmiotowosci. Mogg cie uwiezié
lub zhanbi¢ na zawsze. Mogg zamkngc¢ cie w monopolu twardych dyskow
ilabiryntach konwersji.?

Na przykladzie powyzszego fragmentu doskonale wida¢, w jaki sposédb
dziala w praktyce omawiana przeze mnie oscylacja miedzy dzielami ar-
tystycznymi i tekstami w dziatalnosci Steyerl. Strike bylo wizualnym zda-
rzeniem, konkretng ingerencja w rzeczywisto$¢ i rownoczesnie zacheta
do ingerencji. W tekscie artystka powraca do analizowanego problemu,
poglebia go i wpisuje w szerszy kontekst historyczny: w przemiany obie-
gu medialnego od epoki przemystowej do wspolczesnosci. O ile jeszcze
kilkadziesigt lat temu posiadanie wizerunku medialnego bylo czyms po-
zgdanym (jako dobro rzadkie), o tyle teraz obrazy s narzedziami kontroli
i dominacji, a nawet cze$cig systemu, w ramach ktérego poswiecamy swojg
energie i afekty na rzecz mechanizméw tworzenia wartos$ci, o ktdrych
czasem nie mamy nawet pojecia.

Instalacja Steyerl zatytulowana Red Alert z 2007 roku sklada sie z trzech
identycznych, zawieszonych w réwnych odlegtosciach od siebie paneli LCD,
naktérych wyswietlany jest film. Jednak kazda klatka tego filmu wyglada tak
samo — to monochromatyczny obraz w kolorze czerwieni uzywanej przez
amerykanskie Homeland Security na oznaczenie najwyzszego stopnia za-
grozenia bezpieczenistwa. Praca zardwno na poziomie znaczeniowym, jak
i formalnym gra z wymogiem realizmu. Czytelne jest w jej przypadku na-
wigzanie do tryptyku Rodczenki Czyste Kolory: Czerwony, Z6tty, Bigkitny z 1921

8 H. Steyerl Spam Ziemi. O wycofaniu sig z reprezentacji, przet. t. Zaremba, ,Widok. Teorie
i Praktyki Kultury Wizualnej” 2014 nr 5, http://widok.hmfactory.com/index.php/one/article/
view/179/271 (12.03.2020).
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roku, majacego symbolizowac¢ logiczny kres malarstwa. Proporcje paneliiich
wzajemne usytuowanie sg powtdrzeniem gestu malarza. Rdznica lezy gdzie
indziej: Steyerl nie analizuje logiki malarstwa, nie dociera do jego niezmien-
nych praw, lecz zajmuje sie tym, co najbardziej realne: uzywa barwy majg-
cej natychmiastowo przykuwac uwage w sytuacji zagrozenia. Ostrzegawcza
czerwien zapowiada katastrofe, kres $wiata, jaki znamy. Film skladajacy sie
z jednakowych klatek w kazdym momencie wyglada tak samo — cyrkulacja
obrazdw jest tu jednoczesnie niewidzialna (poniewaz nie sposob zauwazy¢
tego, ze mamy do czynienia z filmem, a nie nieruchomym obrazem) i wszech-
obecna (poniewaz warunkuje nasza mozliwo$¢ obejrzenia pracy). Z tego
powodu mozna stwierdzi¢, ze film problematyzuje mechanizm cyrkulacji.
Pozwala zobaczy¢, ze lezy on u podstaw wszelkiego doswiadczenia obrazu
(cyfrowego), nawet jesli sama cyrkulacja nie jest bezposrednio widzialna.

Z perspektywy Steyerl kluczowym elementem doswiadczenia cyrkulacji
obrazéw powinny stac sie tzw. nedzne obrazy. Majg one stanowi¢ alternatywe
dla obrazéw dominujacych w ikonosferze: funkcjonuja w innych obiegach, sa
traktowane jako rodzaj zaburzenia w porzadku wizualnosci.

Nedzny obraz to fachman lub skrawek; AVI lub JPEG, lumpenproletariusz
w klasowym spoleczenstwie wygladow, zaszeregowany i oceniany we-
dlug swojej rozdzielczo$ci. Nedzny obraz zostal zatadowany, Sciggniety,
podlinkowany, przeedytowany i przeformatowany. Zamienil jakos¢ na
dostepnos¢, wartos¢ ekspozycyjng na wartos$¢ kultows, film na klip, kon-
templacje na rozproszenie. Obraz taki zostal uwolniony ze skarbcéw kin
oraz grobowcéw archiwdw i wrzucony w obszar cyfrowej niepewnosci,
za co zaplacil swoja wlasng substancjg.’

Niska jako$¢ nedznych obrazdw, ich podrzednos¢, niemozliwo$é podporzad-
kowania ich logice spektaklu sprawiajg, ze nie kierujg one naszej uwagi na
same siebie, lecz na procesy cyrkulacji. W tym sensie pozwalaja doswiadczy¢
cyfrowego realnego: zaleznosci obrazéw od procesow laczenia sie, monto-
wania, przesylania, kopiowania.

Chod¢ teksty i dziela Steyerl dotyczace logiki dzialania obrazéw stanowig
najznaczniejsza cze$¢ jej dorobku, w kontekscie pytania o realizm i 0 moz-
liwo$¢ relewantnosci praktyki artystyczno-badawczej absolutnie kluczowy

9 H. Steyerl W obronie nedznego obrazu, przet. t. Zaremba, ,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa”
2013 Nr3,S.101.
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wydaje mi sie esej zatytulowany Czy muzeum to fabryka? méwiacy o instytucji
muzealnej w relacji do przestrzeni fabrycznych. Jego istotg jest jednak co
innego: Steyerl pisze w gruncie rzeczy o tym, w jaki sposdb tworzona jest
warto$¢ w najblizszym nam stadium kapitalizmu.

Artystka rozpoczyna od zwrdcenia uwagi na symptomatyczng dla
wspolczesnosci zmiane w sposobie i miejscu prezentowania filméw zaan-
gazowanych politycznie. O ile w epoce przemysltowej byly one prezentowa-
ne w fabrykach i stuzyly jako jeden z elementéw formowania identyfikacji
klasowej robotnikow, o tyle w epoce zmierzchu przemystu na szeroko
rozumianym Zachodzie trafiaja do przestrzeni muzealnych: ,Dzi$ zaréwno
polityczne, jak i eksperymentalne filmy sg pokazywane w czarnych pudel-
kach umieszczonych w bialych kubikach — w fortach, bunkrach, dokach
i dawnych kosciolach. Dzwiek jest niemal zawsze okropny. Jednak mimo
strasznych warunkéw projekeji prace te ciesza sie zdumiewajacym zain-
teresowaniem”. Hito Steyerl pisze o nowych przestrzeniach muzealnych
z wyrazng niechecig; fatwo zrekonstruowaé rys afektywny jej perspekty-
wy, w ktorej poczucie koniecznosci zaangazowania politycznego miesza
sie z poczuciem rozczarowania logika rozwoju sytuacji. Coraz trudniej
mowi¢ o zaangazowaniu jako pracy nad $wiadomoscig scisle okreslonej
grupy spolecznej. Jednoczesnie komplikacji ulega sam sposéb prezentacji
filmow; eliptyczna uwaga Hito Steyerl o, strasznych warunkach projekcji”
ma przywodzi¢ na mysl doswiadczenia ekspozycji, na ktdre sktada sie nie-
skoniczona wielo$¢ obrazéw i dzwiekéw. Wystawy funkcjonuja w wielko-
skalowych przestrzeniach galeryjnych i muzealnych; ich rozmiary, wprost
proporcjonalne do wzrostu produkeji artystycznej, wydajg sie niemal nie-
ograniczone. Widz staje na przegranej pozycji wobec nadmiaru repertuaru,
ilosci i natezenia wrazen. Popularnym submedium pracy artystycznej staly
sie multimedialne instalacje wykorzystujace techniki filmowe, ale czesto
w nadmiarowej, zwielokrotnionej formie; projekcje filmu sprawiajace, ze
widz pozostaje unieruchomionym, statycznym podmiotem skupionym na
deszyfracji znaczen, stajg sie rzadkoscia. Ich miejsce zajmujg instalacje
i formaty ekspozycji generujace doswiadczenie rozproszenia. Jedyng stalg
sytuacji wystawienniczej wydaje sie nadmiar bodzcdéw. Denuncjowane
przez Steyerl warunki pokazywania materiatéw filmowych nie wydaja sie
nam juz niczym dziwnym - stanowig raczej warunek mozliwosci wspét-
czesnego do$wiadczenia sztuki.

10 H.Steyerl Czy muzeum to fabryka?, przet. ). Kutyta, ,Krytyka Polityczna” 2013 nr35/36, s. 99.



SZKICE ANDRZE) LESNIAK HITO STEYERL

Muzealne i galeryjne instalacje czesto skladajg sie dzis z wielosci kon-
kurujacych ze sobg obrazéw i prezentacji, ktdre zastepuja jednozbie-
gowg perspektywe klasycznego kina, uwalniaja widza z zamknietego,
diegetycznego, iluzyjnego wszechswiata i wplywajg na jego zachowanie
w przestrzeni ekspozycyjnej, podwazajac ,falszywa absolutyzacje czasu,
do ktorej sklonne jest kino”."

Komentarz Leighton przeciwstawia sytuacje widza wobec wspéltczesnej in-
stalacji i wobec kina klasycznego. Doswiadczenie kina klasycznego mialo
mie¢ charakter iluzyjny: zgodnie z teorig aparatu Jeana-Louisa Baudry'ego
opiera sie ono na odcieciu widza od rzeczywistosci i podporzgdkowaniu go
temu wszystkiemu, co sklada sie na aparat filmowy.

Widz, wkraczajac do ciemnej sali kinowej, akceptuje wlasne dobrowolne
uwiezienie w krzesle. Jego nieruchomos$¢ uniemozliwia osobistg kontrole
tego, co wlaénie sie dzieje, i powoduje, ze cienie na $cianie jaskini (obrazy
na ekranie kinowym) brane sg za rzeczywisto$é. [...] Projektor tworzy
iluzje w sposéb bardzo precyzyjny. Nie tylko dlatego, ze wytwarza obrazy,
lecz przede wszystkim dlatego, ze wytwarza specyficzne podmioty w ta-
kim zakresie, w jakim podmiot jest integralng czescig aparatu.”

Tymczasem dominacja formatu instalacji sprawia, ze sytuacja iluzyjna zostaje
zakwestionowana. Technicznie jest wcigz jeszcze mozliwa, by¢ moze nawet
latwiejsza do urzeczywistnienia dzieki postepowi technicznemu. Ale logika
rozwoju formatow tworzenia i eksponowania sztuki idzie — jak sie wydaje —
w innym kierunku. Jak méwi Leighton, w wykorzystywanych obecnie prze-
strzeniach wystawienniczych wrazenia stajg sie wobec siebie konkurencyjne,
wchodzg w konflikty, nachodzg na siebie; w tekscie Steyerl nietrudno wyczué
nieufnos¢ wobec tego stanu rzeczy, jak gdyby powodowala nig nostalgia za
muzeum (lub raczej fabryka), w ktdrej filmy polityczne zajmowaly calg uwage
weiaz prepolitycznych podmiotow. Artystka prawdopodobnie nie podziela
krytycznego optymizmu Leighton, ktdra zaklada, ze uwolnienie widza od
iluzji kinematycznej moze mie¢ warto$¢ emancypacyjng.

1 T.Leighton Introduction, w: Art and the Moving Image. A Critical Reader, ed. by T. Leighton, Tate
Publishing and Afterall, London 2008, s. 29.

12 A.Helman Psychoanalityczna teoria filmu, w: A. Helman, ). Ostaszewski Historia mysli filmowej.
Podrecznik, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2007, s. 249.
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Zdaniem Steyerl przeniesienie filméw zaangazowanych politycznie do
przestrzeni muzealnych nie jest rOwnoznaczne z potocznie pojmowang muze-
alizacjg; innymi stowy, ten proces nie skutkuje calkowitg sterylizacjg produkcji
artystycznej, nie sytuuje jej poza rzeczywistoscig wspdlczesnego kapitalizmu.
Wrecz przeciwnie: dzieki temu, ze filmy trafily do przestrzeni muzealnych,
znajdujg sie tak naprawde w sercu kapitalistycznej logiki produkgji.

przemieszczenie filmow z fabryki do muzeum tak naprawde nigdy sie nie
dokonalo. W rzeczywistosci filmy polityczne pokazywane sg w dokladnie
tych samych miejscach, co dawniej: w bylych fabrykach, ktére dzis dos¢
czesto sg muzeami. [...] Mamy wiec do czynienia z fabryka, ale inng.
To nadal przestrzen produkeji, przestrzen wyzysku, a nawet politycznych
pokazow.™

Steyerl ujawnia w tym miejscu wlasciwg stawke swojego tekstu. Jej po-
czatkowe obserwacje méwigce o faktycznej depolityzacji aktywnosci ar-
tystycznej, o oderwaniu sztuki od kontekstu spotecznego sa tylko ttem dla
kluczowej diagnozy: uczestnicy pola sztuki tak naprawde nie staja sie margi-
nalnymi aktorami spolecznymi, nie sg spychani na peryferia wspdlczesnego
kapitalizmu, lecz funkcjonuja w samym jego centrum. Innymi stowy, muzea
nie sg sanktuariami tworczosci niezaleznej od dominujgcego sposobu orga-
nizacji stosunkéw ekonomicznych, lecz raczej laboratoriami, w ktorych eks-
perymentuje sie (zwykle zreszta nieSwiadomie) z najbardziej efektywnymi
sposobami wytwarzania wartosci. Fabryka jest emblematyczng przestrze-
nig naszego fragmentu nowoczesno$ci: muzeum o wiele lepiej ucielesnia
to, w jaki sposéb dziala kapitalizm. Artystka wpisuje sie w formulowane
w socjologii wizje wspdlczesnosci skoncentrowane na procesach estetyzacji
$wiata. Nie sposoéb nie czytaé Steyerl bez odwolania do tez Gilles’a Lipo-
vetsky'ego i Jeana Serroya, ktorzy w ksigzce poswieconej ,estetyzacji $wia-
ta” postulujg odejscie od modelu myslenia o spoteczenstwie bazujacym
na podziale na gospodarke i kulture. Gospodarka jest przeniknieta tym, co
estetyczne, a kapitalistyczny sposéb produkcji nie powinien by¢ myslany
(przynajmniej nie w pierwszej kolejnosci) jako siedlisko wszelkiego zta, przed
ktérym broni¢ sie albo szukad ucieczki mozna tylko w kulturze. Stwierdzenie,

13 H. Steyerl Czy muzeum to fabryka?, s. 99-100 [przekt. zmodyfikowany].

14 Zob. G. Lipovetsky, J. Serroy LEsthétisation du monde, vivre a dge du capitalisme artiste, Galli-
mard, Paris 2013.
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zgodnie z ktérym kapitalizm postuguje sie estetyka albo ma wlasciwa sobie
estetyke, nie wydaje sie specjalnie kontrowersyjne; brzmi raczej jak truizm.
Nowo$cig w analizach Gilles’a Lipovetsky'ego i Jeana Serroya jest nakreslenie
perspektywy, w ktdrej proces estetyzacji okazuje sie absolutnie centralnym
zjawiskiem obecnej fazy kapitalizmu: nie da sie mysle¢ bez niego proceséw
ekonomicznych, zwlaszcza w krajach wysoko rozwinietych.

Réwnie celny kontekst dla pracy Steyerl nakreslajg Luc Boltanski i Ar-
naud Esquerre, ktorzy pisza o efektach dezindustrializacji w krajach Europy
Zachodniej i Ameryki Pélnocnej. Migracja produkcji przemystowej do kra-
jow, w ktorych sita robocza jest o wiele tanisza, wytworzyta brak w systemie
kreacji wartosci. Kapitalizm epoki przemysltowej, oparty na wielkoskalowej
produkcji débr i dazeniu do redukeji kosztdw i, co za tym idzie, cen, musi
zostac zastgpiony przez porzadek alternatywny. Zdaniem francuskich socjo-
logéw jestesmy swiadkami systemowej zmiany, w ramach ktdrej ksztaltuje
sie system kreacji wartosci oparty na wyjatkowos$ci pewnych kategorii dobr.

Fascynacja, ktorg wedle powszechnego uznania powinny one wzbudzad,
miataby by¢ zwigzana z pewnego rodzaju aurg jaka je otacza, nadajgcg im
wyjatkowy charakter i predestynujaca do bycia czyms elitarnym. Przed-
miotami, o ktdrych tu mowa, mogg by¢ antyki, rzeczy wytwarzane przez
producentdéw towardw luksusowych [...]. Do tej grupy mogg tez nalezeé
dzieta sztuki wspolczesnej eksponowane w galeriach, na targach albo
aukcjach, ktére przyciagaja uwage ze wzgledu na swéj aspekt kulturowy,
ale takze ekonomiczny.”

Wydaje sie na pierwszy rzut oka, ze najwazniejsza w analizach francuskich
socjologow jest zmiana skali: o ile w gospodarce przemystowej z okresu doj-
rzatego kapitalizmu chodzito o efektywnos¢ produkeji wielkiej ilosci dobr za-
spokajajacych potrzeby jak najszerszych grup konsumentdéw, o tyle w nowym,
ksztaltujacym sie systemie w centrum znajduja sie obiekty rzadkie, czasem
nawet pojedyncze, takie jak dziela sztuki, wyjatkowe nieruchomosci, zabytki.
Tym samym Boltanski i Esquerre uzupelniaja istniejace juz w ekonomii teorie
dotyczace ksztaltowania sie cen dobr o ograniczonej dostepnosci o dane do-
tyczace geograficznej parcelacji produkeji w warunkach dojrzalej globalizacji;
zdaniem socjologéw dotykajace przede wszystkim Europe ostabienie modelu

15 L. Boltanski, A. Esquerre Kolekcjonerstwo jako nowa forma kapitalizmu. Kapitalizacja przesztosci
ijej skutki, oprac. i przet. M. Warchala, ,Kronos. Metafizyka, Kultura, Religia” 2015 nr 2, s. 126.
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produkcji bazujacego na wytwarzaniu serii obiektéw standardowych musialo
pociagnal za sobg pojawienie sie alternatywy.

Silg rzeczy, obiekty powstajace w ramach nowego porzadku wytwarzania
wartosci nie sg przedmiotem konsumpcji szerokich grup spolecznych. Ich
wyjatkowosé stawia je poza zasiegiem wiekszosci konsumentéw; dla nich
pozostajg jedynie zrodlem pragnienia. Boltanski i Esquerre uznajg, ze w no-
wym systemie kluczowe stajg sie procesy wzbogacania rzeczy.

Gospodarce skupionej na produkeji przemystowej mozna przeciwstawic
gospodarke opartg na czyms, co nazwiemy wzbogacaniem rzeczy. |...]
Termin ,wzbogacanie” powinien by¢ tu rozumiany w znaczeniu, w ja-
kim méwimy o ;wzbogacaniu” metali, ale tez o wzbogacaniu zyciowego
otoczenia, sposobu ubierania sie, zasobéw kulturowych albo pewnego
zestawu przedmiotow."

Wzbogacanie jest mozliwe w przypadku niektdrych klas przedmiotow; jedng
z nich jest sztuka. W rozwazaniach Boltanskiego i Esquerre’a zajmuje ona
istotne miejsce; jak sygnalizowalem wczesniej, to na tym polu system kreacji
wartosci jest najbardziej efektywny. Sztuka po Duchampie jest polem nieogra-
niczonym przedmiotowo, wszystko moze wejs¢ w jej sklad: jej wartosé nie jest
Scisle zwigzana z materialnymi wlasnosciami obiektéw, niekiedy jest od nich
absolutnie niezalezna. Oznacza to, ze proces wzbogacania w obszarze sztuki
moze odbywac sie wyjatkowo sprawnie. Dowolny obiekt moze zosta¢ ready-
-made: dojmujacym przykladem tego zjawiska jest pokazany na zeszlorocznym
weneckim biennale statek, na ktérym 18 kwietnia 2015 roku zginelo kilkuset
migrantéw usitujgcych przedostac sie z Libii do Europy. Zostal uznany za
dzielo sztuki i przetransportowany na teren biennale przez zespot kierowany
przez szwajcarskiego artyste Christopha Biichela. Stal sie dzielem sztuki dzieki
ich pracy, zostal przepracowany, przeniesiony w inny kontekst i w odmienne
otoczenie instytucjonalne. Wytworzone dzieki gestom Duchampa warunki
mozliwo$ci funkcjonowania sztuki sprawiajg, ze artystyczne sposoby two-
rzenia warto$ci wydajg sie szczegdlnie efektywne. Dlaczego? O ile w przy-
padku niektérych kategorii dobr, do ktérych odnoszg sie w swoich analizach
Boltanski i Esquerre, mozna tatwo doszukiwac sie bezposredniego zwigzku
miedzy jako$ciami materialnymi rzeczy ijej ceng (tak jest chocby w przypadku
przynajmniej niekt6rych obiektéw z pola mody czy designu, przedmiotéw

16 Tamze,s.128.



SZKICE ANDRZE) LESNIAK HITO STEYERL

luksusowych tworzonych z drogich materiatéw i przy uzyciu kosztownych
technik), o tyle w sztuce mozliwe sg niezwykle efektywne procesy tworzenia
wartosci mimo relatywnego braku solidnych podstaw materialnych. Innymi
stowy, w sztuce mozliwa jest sytuacja, w ktorej cena konkretnego obiektu
bedzie niezwykle wysoka, mimo ze sam obiekt nie jest wyjatkowy ze wzgledu
na swoje cechy materialne; oczywiscie w takim przypadku jego warto$¢ ma
swoje podstawy; ale gdzie indziej: w umiejscowieniu historycznym, w zwigzku
z przetomowg praktyka czy ideg artystyczna, w byciu cze$cia znaczacej kolek-
¢ji, w dominujgcej narracji porzadkujacej pole sztuki.

Hito Steyerl analizuje wspolczesna kondycje artystyczna, ktora weigz znaj-
duje swoje zrdédlo w gestach Duchampa: wpisuje sie w nig w ramach swojej
praktyki i rownoczes$nie opisuje jej warunki mozliwosci w kolejnych esejach.
Mimo ze znana jest przede wszystkim jako autorka prac wideo, istotng cechg
jej dziatalnosci jest wykorzystanie obiektéw o bardzo roznej proweniencji do
tworzenia zlozonych instalacji, w ktorych industrialne materialy organizujace
przestrzen sg rOwnie istotne, co same materialy filmowe. Instalacja Hell Yeah
We Fuck Die, przygotowana na Skulptur Projekte Miinster w 2017 roku, skla-
da sie z filméw pokazujacych eksperymenty na humanoidalnych robotach.
Poswiecona jest wiec explicite pracy, jej przyszlosci, sposobowi wytwarzania
warto$ci w gospodarce o wysokim stopniu automatyzacji. ROwnoczesnie
instalacja inkorporuje materialy — ptachty blachy falistej i metalowe rurki —
ktdre wpisuja widza w przestrzen produkeji znaczen i wartosci kojarzaca sie
z epoka przemystows. Innymi stowy, w tym przypadku Steyerl jednoczesnie
wskazuje na zmiany w procesie kreacji wartosci (temu poswiecone sg filmy)
i odgrywa je, wciagajac ogladajacego w przestrzen ustrukturowang przez
materialy odsylajace do proceséw produkeji, wpisujac go w proces wytwa-
rzania wartosci dziela.

Tekst Czy muzeum to fabryka? méwi wlasnie o tym, w jaki sposéb instytucja
muzealna funkcjonuje jako miejsce pracy, czyli — to rOwnoznaczne — miejsce
wytwarzania warto$ci.

W muzeum-jako-fabryce dalej sie co$ produkuje. Instalacje, planowanie,
ciesielka, ogladanie, dyskutowanie, utrzymywanie porzadku, przewidy-
wanie, czego warto$¢ wzroénie, i networking nastepuja tu jedno po dru-
gim. [...] W ramach tej ekonomii nawet widzowie zostali przeksztatceni
w pracownikéow.”

17 H.Steyerl Czy muzeum to fabryka?..., s. 100.
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Muzeum-jako-fabryka to po prostu miejsce pracy: miejsce pracy ludzi, dzieki
ktdrym rzeczy stajg sie dzielami, wchodzg w stosowny kontekst instytucjo-
nalny, sg ogladane jako dziela®™. Ale jest to takze sposdb organizacji dziatan
majgcych na celu wytworzenie wartosci albo wzbogacenie rzeczy, zaréwno
przez tych, ktorzy sg zwigzani z muzeum czy galerig za pomocg umoéw, jak
i tych, ktdrzy je odwiedzajg, méwig o niej, relacjonujg swojg wizyte w me-
diach spolecznosciowych. Muzeum okazuje sie instytucjg, ktorej dziala-
nie umozliwia instauracje nowej fazy rozwoju kapitalizmu; wbrew szeroko
rozpowszechnionym przekonaniom, zgodnie z ktérymi muzealizacja jest
réwnoznaczna z marginalizacjg tresci kulturowych, instytucje sztuki sg la-
boratoriami nowej formy organizacji gospodarki.
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Hito Steyerl: Digital Realism and the Work of the Museum

Lesniak presents an interpretation of selected works and texts by contemporary German
artist Hito Steyerl. Drawing on Nicolas Bourriaud's version of the concept of digital
realism and the notion of enrichment proposed by Luc Boltanski and Arnaud Esquerre,
Lesniak demonstrates that Steyerl's practice is characterised by an exceptional ability
to thematise current problems. Her works are not only extremely relevant in the way they
refer to problems related to the mechanisms of visuality in the digital age, but also in the
way they tackle the functioning of institutions — museums and galleries — as a process
of enrichment that is key to the logic of capitalism in the post-industrial era.
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18 Steyerl od dtuzszego czasu zajmuje sie kwestig pracy w kontekscie muzeum; zob. H. Steyerl
The Institution of Critique, w: Art and Contemporary Critical Practice. Reinventing Institutional
Critique, ed. by G. Raunig, G. Rau, Mayfly, London 2009.





