STUDIA SOCJOLOGICZNE 2025
2(257), 117-144

ISSN 0039-3371, e-ISSN 2545-2770
DOI: 10.24425/st5.2025.154899
Received 13 February 2025
Accepted 01 April 2025

Feliks Tuszko ® (©©OSO

Uniwersytet Warszawski

WARTOSCIUJAC POTENCJAL. OCENA I KONTROLA
PRZYSZLEJ WARTOSCI DZIEL SZTUKI WSPOLCZESNEJ

W literaturze poswigconej wartoSciowaniu sztuki dominuje przekonanie, ze dzie-
ta sztuki sg oceniane glownie przez pryzmat ich historii — ich obecna warto$¢ wynika
z wezesniejszych ocen, interpretacji oraz pozycji tworcy w polu artystycznym. Powstaje
zatem pytanie: jak przebiega proces wartosciowania dziet bez wyraznej przesztosci — dziet
nowych, czesto jeszcze nieukonczonych, stworzonych przez mtode i wzglednie nieznane
osoby artystyczne? Wykorzystujac perspektywe socjologii pragmatycznej, argumentuje, ze
takie dzieta sg warto$ciowane przede wszystkim przez pryzmat ich potencjatu — tego, czym
moga si¢ sta¢ w przysztosci. Na podstawie szeroko zakrojonych badan nad warto$ciowa-
niem sztuki, przeprowadzonych w Polsce i Stanach Zjednoczonych, pokazuje, jak niepew-
no$¢ — z natury rzeczy wpisana w warto§ciowanie nieznanej przyszlosci — jest zmniejszana
przez praktyki i urzadzenia (1) ksztattujace 1 uspdjniajace oczekiwania wobec przysztosci
oraz (2) wigzace przyszto$¢ z terazniejszoscia.
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Valuing Potential.
Assessment and Control of Future Value in Contemporary Art

The literature on art valuation is dominated by the view that artworks are evaluated
primarily in terms of their history, their current value stemming from previous assessments,
interpretations, and the artist’s position in the artistic field. This raises the question: how
does the valuation process unfold for pieces of art without a clear past (i.e. new artworks,
often still unfinished, created by young and relatively unknown artists)? Drawing on
pragmatic sociology, I argue that such works of art are valuated primarily based on their
potential — what they might become in the future. Based on extensive research on art
valuation conducted in Poland and the United States, I demonstrate how the inherent
uncertainty of the unknown future is reduced through practices and devices that, first,
shape and align expectations about the future and, second, bind the future to the present.
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Wprowadzenie

W literaturze opisujacej wartosciowanie sztuki dominuje wywodzace si¢
z wptywowych prac Pierre’a Bourdieu (1993, 2007) przekonanie, ze o obecnej
warto$ci dzieta decyduje przede wszystkim jego przesztos¢ — $lad pozostawio-
ny w postaci wystaw, nagrod i stypendiow, pozycja tworcy w polu artystycznym
czy obecnos¢ jego prac w prestizowych kolekcjach publicznych. To podejscie
teoretyczne, cho¢ niezwykle wptywowe i wartoSciowe dla zrozumienia rozlicz-
nych aspektéw funkcjonowania §wiata sztuki, napotyka istotne ograniczenia
W wyjasnianiu wartosciowania na wspotczesnym rynku sztuki. Nieadekwatnos$¢
dominujacego podejscia jest szczegodlnie wyrazna, gdy przyjrzymy si¢ fenome-
nowi wysokich wycen nowych dziet tworzonych przez mtode i wzglednie nie-
rozpoznane osoby artystyczne. W $wietle wspomnianych teorii wysoka warto$¢
takich dziet nalezatoby interpretowaé jako przejsciowa anomali¢ — przejaw spe-
kulacji Iub chwilowej mody. Jednak taka interpretacja sprowadza do rangi wy-
jatku cos, co stalo si¢ charakterystycznym rysem wspotczesnego rynku sztuki
— dzieta zyskuja na wartosci w coraz szybszym tempie, osiggajac wysokie ceny
juz na wezesnym etapie kariery osoby artystycznej (Galenson, 2000).

Wychodzac od ustalen socjologii wartoSciowania i ewaluacji (Lamont,
2012) oraz socjologii pragmatycznej, argumentuj¢, ze dzieta sztuki wspodtcze-
snej (w obrebie sztuk wizualnych), a w szczegdlnosci nowe dzieta stworzone
przez mtode i wzglednie stabo rozpoznane osoby artystyczne, sg warto§ciowa-
ne w istotnym stopniu przez pryzmat ich potencjalu — tego, czym moga si¢ sta¢
w przysztosci. Jako ze przyszto$¢ jest z zasady nieznana, jej warto$ciowanie
przenika wyrazna niepewnos$¢. Skoro przysztoSci jeszcze nie ma, to powstaje
pytanie: co w rzeczywistosci stanowi przedmiot warto$ciowania i jak ludzie
uzyskuja do tego przedmiotu dostgp? Bazujac na szeroko zakrojonych bada-
niach terenowych przeprowadzonych w latach 2021-2023, przede wszystkim
w Polsce i Stanach Zjednoczonych, pokazuje, ze uczestnicy i uczestniczki rynku
sztuki uzyskujg dostep do przyszto$ci przez: (1) praktyki i urzadzenia' ksztal-
tujgce oczekiwania wobec przysztosci, (2) praktyki i urzadzenia wigzace przy-
sztos¢ z terazniejszoscia.

Niniejszy artykut stanowi wktad do socjologii ekonomicznej i pragmatycznej
poprzez empiryczne uchwycenie i szczegoétowe opisanie proceséw wartosciowa-
nia przysztoséci oraz wskazanie charakterystycznych dla tej formy warto§ciowa-
nia zrédet koordynacji i sprawczosci uczestnikow rynku sztuki. Warto$ciowanie

!Istnieje dyskusja, czy stworzona przez Michela Foucaulta kategori¢ dispositif thumaczy¢
jako ,,dyspozytyw” czy jako ,,urzadzenie” (Nowicka, 2011). W tym artykule zdecydowatem
si¢ uzywac kategorii ,,urzadzenie” ze wzgledu na to, ze takie thumaczenie jest blizsze uzyciom
w socjologii ekonomicznej, ktora czgsciej postuguje si¢ terminem devices niz dispositives (Mu-
niesa i in., 2007).
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przyszlosci bylo dotychczas analizowane przede wszystkim w kontekscie akty-
wow finansowych i1 niematerialnych (Birch i Muniesa, 2020), dlatego istotnym
wktadem tego artykutu jest wykazanie, ze wartos$¢ dziet sztuki, pomimo ich ma-
terialnego charakteru, moze zosta¢ skutecznie oparta na oczekiwaniach wobec
przyszto$ci 1 ustabilizowana przez nie, podobnie jak ma to miejsce w przypad-
ku standardowych aktywow. Artykut wnosi rowniez istotny wktad do socjologii
sztuki, oferujac narzedzia do opisu wspotczesnej produkcji artystycznej, w kto-
rej hierarchie sg ksztalttowane w coraz wickszym stopniu przez wartoSciowa-
nie rynkowe, a nie wylacznie artystyczne (Brown, 2020; Quemin, 2020). Jak
argumentuje w koncowej czgécei artykutu, wartosciowanie sztuki ze wzglgdu na
przyszto$¢ sprawia, ze wartoSciowania rynkowe i artystyczne nie muszg by¢
w konflikcie, a moga si¢ wzajemnie wzmacniac.

W kolejnej czesci artykutu opisuje, z perspektywy istniejacych prac teore-
tycznych i empirycznych, dwa rodzaje warto§ciowania dziet sztuki: ze wzgle-
du na przesztos¢ i ze wzgledu na przyszto$¢. Kategorii tych uzywam pozniej
w formie skroconej jako ,,warto$ciowanie przesztosci” i ,,wartoSciowanie przy-
sztosci”. Dalej opisuj¢ metodologie przeprowadzonego badania. Centralng
i najbardziej rozbudowang czes$¢ artykutu zajmuje czg$¢ analityczna, w ktore;j,
opierajac si¢ na zebranym materiale badawczym, pokazuje, jak uczestnicy ryn-
ku wartosciuja przyszto$¢. Artykut konczy si¢ podsumowaniem najwazniej-
szych wnioskow.

Przemiany temporalnosci warto$ciowania sztuki

W tej czesci opisuje, jak dotychczas charakteryzowano wartoSciowanie dziet
sztuki, by pokazaé towarzyszace temu zalozenia oraz ich ograniczenia, a nastegp-
nie lepiej przedstawi¢ wartosciowanie sztuki ze wzgledu na przysztos¢. Za ka-
tegoriami ,,warto§ciowanie ze wzgledu na przeszios¢” czy ,,wartosciowanie ze
wzgledu na przyszto$¢” kryje si¢ nie tylko zmiana przedmiotu warto$ciowania.
Jak wykazg, kategorie te obejmujg okreslony przedmiot warto§ciowania, specy-
ficzne sposoby warto$ciowania, a przede wszystkim odmiennie definiujg zrédto
samej warto$ci. Wiagze si¢ to ze zmiang podej$cia do rozumienia procesow war-
tosciowania w ogolnosci.

Warto$ciowanie dziel sztuki ze wzgledu na przeszlosé

Wspotczesna socjologia sztuki zostala w duzej mierze ufundowana na pra-
cach Pierre’a Bourdieu (1993, 2007) poswigconych produkeji artystycznej. Po
pierwsze, stworzyt on rozbudowany aparat pojeciowy i analityczny, ktory stat
si¢ najczgséciej wykorzystywang rama do analizy spolecznego wytwarzania sztu-
ki (Beljean i in., 2015) — migdzy innymi do analiz struktur lokalnych pdl sztuki



120 FELIKS TUSZKO

(Banasiak, 2013; Komarova, 2018; Matuchniak-Krasuska, 2018; Mozdzynski,
2015; Warczok i Wowrzeczka-Warczok, 2009) oraz relacji miedzy nimi w skali
globalnej (Buchholz, 2018, 2022). Po drugie, i to jest czgs¢ dorobku, do ktorej
bede si¢ w dalszej czgséci artykutu odwotywal, Bourdieu scharakteryzowat samo
warto$ciowanie dziet sztuki.

Bourdieu (1993, 2007) lokowat zrédta warto$ci dziet sztuki w ich przeszto-
$ci, uznajac, ze aktualna warto$¢ dzieta jest rezultatem dotychczasowych walk
toczacych si¢ w polu artystycznym. W jego ujeciu podstawowymi narzedzia-
mi rywalizacji mig¢dzy uczestnikami pola sa zakumulowane wcze$niej kapita-
ly. Kluczowi aktorzy — artysci, galerzysci czy kolekcjonerzy — inwestujg swoj
status, by zaswiadczy¢ o warto$ci konkretnych dziet. W tej perspektywie przy-
sztos¢ jest w znacznym stopniu zdeterminowana przez przeszios¢: aktor realizu-
je potencjalnosci, ktore sa okreslone przez relacje miedzy jego pozycja w polu
a mozliwo$ciami obiektywnie w nie wpisanymi.

W teorii Bourdieu warto$ciowanie w polu sztuki opiera si¢ na fundamentalne;j
zasadzie prymatu warto§ciowania artystycznego nad wartosciowaniem rynko-
wym. Najwyzej ceniona jest ,,sztuka dla sztuki”, nie za$ ,,sztuka dla pienigdzy”.
Zatem najcenniejsza jest sztuka rozpoznana i dowarto$ciowana przez samo pole
sztuki, a nie poza nim. Cena rynkowa dzieta w tej ekonomii sztuki jest pochod-
ng jego rozpoznanej wartosci artystycznej. Ustalenie ceny stanowi zatem finalny
krok w procesie ewaluacji, w ktorym aktorzy rynkowi wykorzystuja réznorodne
narzedzia do interpretacji i translacji sygnatow jakosci artystycznej wysylanych
z pola (Bourdieu, 1993; Beckert i Rossel, 2013; Velthuis, 2007).

Socjologowie ekonomiczni, rozwijajac koncepcje Bourdieu, wypracowali
teorie rynkow zdolne do opisania wymiany unikatowymi towarami, jakimi sa
dzieta sztuki. Rynek sztuki, opisywany jako status market (Aspers, 2007) albo
market from meaning (Beckert, 2020), cechuje obrot towarami, ktorych jakosé
nie jest inherentna i okazuje si¢ trudna do opisania w kategoriach standardu.
Fundamentalna niepewno$¢ dotyczaca oceny jakosci tych dobr przektada sie
bezposrednio na niepewno$¢ ich wartosci rynkowej. By zredukowaé te niepew-
no$¢, uczestnicy rynku zwracajg si¢ ku przesztosci, zakotwiczajac swoje oce-
ny jako$ci w statusie innych aktoréw, ktdrzy wczesniej oceniali dane dzieto.
Kierujac si¢ tym rozpoznaniem, badacze rynku sztuki skoncentrowali uwage na
analizie urzadzen, ktore utatwiajg i organizujg oceny jakosci — takich jak kata-
logi aukcyjne, bazy danych z wynikami sprzedazy czy rankingi artystow (Bec-
kert 1 Rossel, 2013; Buckermann, 2021; Herrero, 2010; Lewicki, 2015; Quemin,
2017). To przesunigcie zainteresowania badawczego z aktoréw na urzadzenia
nie stoi w sprzecznosci z zalozeniami teorii Bourdieu, poniewaz wspomniane
analizy przyjmuja, ze pierwotnym zrodlem wartosci dzieta na rynku pozosta-
je pole sztuki. Gléwnym przedmiotem dociekan stato si¢ natomiast to, w jakim
stopniu urzadzenia rynkowe wiernie odzwierciedlaja rzeczywista strukturg pola.
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We wstepie zasygnalizowalem, ze opisywane tu wartosciowanie przeszto-
$ci napotyka istotne ograniczenia w opisie wspolczesnych praktyk rynkowych.
Problem ten staje si¢ szczego6lnie wyrazny, gdy probujemy wythumaczy¢ wyso-
kie ceny dziet sztuki, ktére majg znikomg przesztos¢ mogaca by¢ przedmiotem
warto$ciowania. Dotyczy to prac artystow, ktorzy dopiero ukonczyli studia i nie
mieli jeszcze wystaw w liczacych si¢ instytucjach artystycznych, ktérych dzieta
nie znalazty si¢ dotad w znaczacych kolekcjach publicznych czy prywatnych,
a nawet sytuacji gdy obrazy jeszcze nie powstaly, a juz wiadomo, ze beda kosz-
towac kilkadziesiat tysigcy ztotych i ustawiaja si¢ po nie kolejki chetnych.

Teoria Bourdieu sugerowalaby, ze taka sztuke nalezy zakwalifikowa¢ do pro-
dukcji w polu sztuki masowej, gdzie warto$¢ opiera si¢ na zewngtrznych wobec
pola sztuki wartosciowaniach, czyli warto$ciowaniu ,,sztuki dla pieniedzy” (Bo-
urdieu, 2007). Zgodnie z tg logika sztuka schlebiajgca popularnym gustom moze
w krotkim okresie spodobaé si¢ szerokiej publicznosci i uzyskiwaé wysokie
wyceny, jednak w dluzszej perspektywie jej warto$¢ si¢ nie utrzyma, poniewaz
trwata warto$¢ artystyczna jest konsekrowana powoli, w toku wartosciowan we-
wnatrzartystycznych. W swietle teorii Bourdieu wysoka warto$¢ dzieta bez zna-
czacej przesztosci nalezatoby interpretowac jako anomali¢ — przejaw chwilowej
mody lub spekulacji rynkowej. Taka interpretacja jest jednak nieprzekonujagca
z dwoch powododw. Po pierwsze, sprowadza do rangi wyjatku zjawisko, kto-
re stato si¢ charakterystycznym rysem wspotczesnego rynku sztuki. Po drugie,
analizowane w tym artykule dzieta sztuki wspolczesnej nie wpisuja si¢ w mo-
del produkgc;ji sztuki w polu masowym, o czym $wiadczy zardwno stabilnos¢ ich
wartosci w czasie, jak i fakt, ze sg sprzedawane przez galerie, ktore wedtug ka-
tegorii Bourdieu nalezatoby okresli¢ jako awangardowe.

Alternatywnym wyjasnieniem jest uznanie, ze przemianom ulegto samo war-
tosciowanie sztuki. Sztuke wspotczesng w coraz wigkszym stopniu ocenia si¢
przez pryzmat potencjalu — tego, czym dane dzieta mogg si¢ sta¢ w przyszlosci.
W tej perspektywie wyzsze ceny uzyskuja te dzieta, ktorym przypisuje si¢ wiek-
szy potencjal wzrostu warto$ci, a niekoniecznie te, ktore posiadaja juz potwier-
dzony przeszloscia status. Ten zwrot ku przysztosci w wartosciowaniu prowadzi
do ostabienia napigcia migdzy wartoSciowaniem artystycznym a rynkowym, co
szerzej opisz¢ w nastgpnej czgsci artykutu.

Warto$ciowanie dziel sztuki ze wzgledu na przyszitos¢

Opisany przez Bourdieu sposdb warto$ciowania dziet sztuki jest czesto in-
terpretowany jako model uniwersalny i ahistoryczny. Tymczasem jego teoria
byta osadzona w okreslonym momencie historycznym — poczatkach moderni-
zmu w sztuce, kiedy to uksztaltowala si¢ idea autonomii artystycznej. Podob-
nie historycznie uwarunkowana jest opozycja miedzy ,,sztukg dla pienigdzy”
a ,,sztukg dla sztuki”. Badania wskazuja, ze te dwie logiki moga si¢ wzajemnie



122 FELIKS TUSZKO

przenika¢ (Beljean i in., 2015), o czym §wiadczy znaczaca rola rynku i jego
instytucji w produkcji sztuki wspoétczesnej (Brown, 2020; Ivanova, 2016; Lee,
2018; Quemin, 2020). Z kolei na miejscu opisywanej przez Bourdieu cykliczno-
$ci zastgpowania starej awangardy przez nowa pojawit si¢ paradygmat nowosci
(Moulin, 1995; Reckwitz, 2017).

,»Obecnie, nic nie wydaje si¢ bardziej wspotczesne niz sztuka wspotczesna,
nie tylko dlatego, ze jest ksztaltowana w terazniejszosci, ale takze dlatego, ze
szczyci sie tym, iz jest zwrocona ku przysziosci” — zauwazaja Luc Boltanski
i Arnaud Esquerre (2020, s. 213), analizujac przemiany warto$ciowania w dzi-
siejszym kapitalizmie. Zidentyfikowali oni dwa dominujace sposoby wartoscio-
wania sztuki wspolczesnej: w formie kolekcji oraz w formie aktywow. W pierw-
szym przypadku dzieto sztuki warto§ciowane jest poprzez ruch retroaktywny
— oceniajacy projektuje si¢ w wybrany punkt w przysztosci i z tej perspektywy
spoglada na terazniejszo$¢, tak jakby byla juz przesztoscia. W drugim przypad-
ku dzieto jest oceniane przez pryzmat potencjalnego wzrostu jego wartosci.

Forma kolekcji jest blizsza warto$ciowaniu artystycznemu, koncentrujac si¢
na ,.sile pamigciowej” dzieta — jego powiagzaniach z istotnymi miejscami, posta-
ciami i wydarzeniami. Forma aktywow natomiast zbliza si¢ do warto$ciowania
czysto rynkowego, gdzie ré6znorodne i unikatowe jakosci dzieta ustepuja miej-
sca wymierno$ci potencjalnych zyskow. Te dwa sposoby wartosciowania, cho¢
pozornie odmienne, wykazuja fundamentalne podobienstwo. Warto§ciowa-
nie w formie kolekcji, mimo zZe operuje ruchem retroaktywnym, nie odnosi si¢
w istocie do przesztosci — projekcja tego, jak terazniejszo$¢ moze by¢ postrze-
gana z perspektywy przysztosci, stanowi forme spekulacji o przysziosci, zbli-
zajac si¢ tym samym do wprost zorientowanego na przyszlos¢ warto§ciowania
aktywow. Zbiezno$¢ obu form wartosciowania pokazuje, ze warto$ciowanie ar-
tystyczne i rynkowe moga si¢ wzajemnie wzmacniaé, nie zas tylko wykluczaé.

Przyjecie zalozenia, ze dzieta sa warto§ciowane ze wzgledu na przysztose,
rodzi istotne pytanie o rzeczywisty przedmiot tego warto$ciowania oraz sposo-
by uzyskiwania do niego dostgpu. Jak zauwaza Esposito (2011, s. 20), ,,przy-
szto$¢ sama w sobie nie istnieje — tym, co jest, jest zawsze terazniejszo$¢”. Ta
obserwacja ma kluczowe znaczenie dla zrozumienia procesOw warto§ciowania,
poniewaz przyszto$¢ jest z natury swojej nieznana i niepewna, manifestujac sie
jedynie poprzez oczekiwania i zaposredniczone formy dziatania. By méc dzia-
ta¢ wobec przysztosci, ludzie daza do redukcji tej fundamentalnej niepewno-
$ci i osiggnigcia sprawczosci (Beckert, 2016). Zatem badanie warto$ciowania
zorientowanego na przysztos¢ wymaga analizy praktyk i urzadzen, przez ktore
ludzie redukuja niepewno$¢ i pozwalaja dosiegac przysztos¢ w terazniejszosci.

Bourdieu (1979) wskazywat, Ze wizja przysztosci jako pola mozliwosci, kto-
rym mozna zarzgdzaé poprzez kalkulacje, jest radykalnie odmienna od stosun-
ku do przysztosci charakterystycznego dla gospodarki przedkapitalistyczne;.
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Rozwoj kapitalizmu wiazat si¢ z przejsciem od silnie ustrukturyzowanych do
relatywnie otwartych relacji z przysztoscia (Beckert, 2016). Ta transformacja
doprowadzita do wyksztatcenia si¢ charakterystycznej dla nowoczesno$ci formy
otwartej przysztosci” (open future). Jak ujmuja to Adam i Groves (2007, s. 13),
przyszto$¢ jawi si¢ w niej jako przestrzen ,,otwarta na utowarowienie, koloniza-
cj¢ i kontrolg, dostepna dla eksploatacji, eksploracji i eliminacji, gdy tylko sta-
nie si¢ to wlasciwe z punktu widzenia terazniejszosci”.

Niepewnos$¢ wobec przysztosci zmniejszajg wytwarzane przez ludzi dziata-
jace fikcje (working fictions). Wymykaja si¢ one prostej dychotomii prawda —
falsz, poniewaz nie odnoszg si¢ bezposrednio do rzeczywistosci (Haiven, 2014).
Ze wzgledu na sposéb dziatania wyrdzniam trzy typy fikeji kluczowych dla war-
to$ciowania przysztosci: (1) urzadzenia stabilizujace i uspojniajace znaczenia,
(2) urzadzenia obserwacyjne oraz (3) urzadzenia wytwarzajagce wzajemne zo-
bowiazan miedzy uczestnikami rynku. W kolejnych akapitach przyblizam po-
szczegoOlne typy urzadzen.

Pierwszy typ urzadzen stanowig przede wszystkim narracje, ktore sg najczg-
$ciej analizowanym mechanizmem redukcji niepewnosci (Beckert, 2016; Bec-
kert i Aspers, 2011; Boltanski i Esquerre, 2020; Boyer, 2018; Haiven, 2014).
Stuzg one porzadkowaniu rzeczywistosci poprzez ustanawianie relacji migedzy
ludzmi, rzeczami i stanami $wiata, a takze migdzy ré6znymi wymiarami czasu:
przesztoscia, terazniejszo$cig i przysztoscia. Szczegblnie istotng forma narracji
sa fikcyjne oczekiwania (ang. fictional expectations) (Beckert, 2016; Beckert
i Bronk, 2018), czyli wytwarzane spotecznie projekcje przysztosci. Obejmu-
ja one wyobrazenia o potencjalnych powigzaniach migedzy wydarzeniami oraz
o tym, jak dzialania terazniejsze moga ksztaltowac przyszte rezultaty. Fikcyjne
oczekiwania, osadzone w szerszych narracjach spotecznych i ramach kulturo-
wych, wptywajg na prognozowanie gospodarcze i stabilizujg dynamike spotecz-
ng, umozliwiajac koordynacje dziatan zbiorowych mimo niemoznos$ci pewnego
przewidzenia przysztosci.

Performatywno$¢ drugiego typu urzadzen opiera si¢ na obserwacyjnym cha-
rakterze wartosciowania zorientowanego ku przyszlosci. Mechanizm ten najle-
piej opisuje Keynesowska metafora konkursu pigknosci (Keynes, [1936] 2018),
gdzie istoty warto$ciowania nie stanowi trafne okreslenie, ktory kandydat jest
najprzystojniejszy, ale odgadnigcie, ktory zostanie uznany za najprzystojniejsze-
go przez innych jurorow. W rezultacie powstaje wielowarstwowa rzeczywistos$¢
naktadajacych si¢ na siebie obserwacji, gdzie kluczowe sa obserwacje drugiego
rzedu (Esposito, 2013a, 2013b) lub przekonania drugiego stopnia (Orléan, 2014)
— czyli obserwacje tego, co inni postrzegaja jako wartosciowe.

Raymonde Moulin (1995, s. 38) zaadaptowala t¢ koncepcj¢ do analizy rynku
sztuki, poréwnujac warto$ciowanie dziet do gry odbijajgcych si¢ luster: ,,Dzie-
Ta sztuki, podobnie jak akcje na gietdzie, podlegaja grze odbijajacych sig¢ luster;
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liczy sie nie to, jakie beda rzeczy, ale to, co mys$la o nich aktorzy ekonomiczni”.
W tym kontek$cie urzadzenia takie jak rankingi artystow czy notowania aukcyj-
ne sg skuteczne nie dzigki swojej doktadnosci w reprezentowaniu rzeczywisto-
$ci, ale dzieki zapewnieniu wspodlnego punktu odniesienia dla wzajemnych ob-
serwacji. Uczestnicy rynku paradoksalnie wykorzystujg niewiedze — ich decyzje
opieraja si¢ nie na obiektywnych wartosciach, lecz na przewidywaniach dziatan
innych oséb (Esposito, 2013b).

Trzecim opisywanym rodzajem urzadzen sg urzadzenia zobowigzujace (de-
vice of obligation) (Tellmann, 2022), ktérych zadaniem jest stabilizowanie re-
lacji miedzy terazniejszos$cig a przyszloscig. Urzadzenia te traktuja przysztose,
jakby byta juz z géry rozstrzygnigta — przyktadem moga by¢ umowy, ktore na-
ktadaja na strony zobowiazania na okreslony czas. System prawny stanowi naj-
skuteczniejszy zasob wykorzystywany do takiego wigzania czasu (Pistor, 2019),
jednak w przypadku rynku sztuki nie mniej istotna role odgrywaja zasoby mate-
rialne, polityczne, symboliczne czy moralne (Tellmann, 2022). Badania pokazu-
ja, ze fikcje te charakteryzuja si¢ wyjatkowsa trwatoscia, zachowujac legitymiza-
cje rowniez w okresach kryzysu (Riles, 2011).

Metodologia

Niniejszy artykul opiera si¢ na szeroko zakrojonych badaniach tereno-
wych poswieconych warto§ciowaniu sztuki przeprowadzonych w latach 2021—
2023, gtownie w Polsce i Stanach Zjednoczonych, z dodatkowymi obserwacja-
mi w Szwajcarii, Francji i Portugalii. Analiza w dalszej czgsci bazuje przede
wszystkim na 73 wywiadach poglebionych z uczestnikami rynku sztuki (49
w Polsce 1 24 w Stanach Zjednoczonych), w tym z osobami artystycznymi (14
wywiadow), indywidualnymi marszandami (7 wywiadow), galerzystami (19
wywiadéw), kolekcjonerami (10 wywiadow), art advisorami (8 wywiadow), ku-
ratorami (4 wywiady), dyrektorami muzedw sztuki wspotczesnej i nowoczesnej
(4 wywiady) oraz osobami pracujacymi w domach aukcyjnych (7 wywiadow).
Cytaty pochodzace z wywiadéw zrealizowanych poza granicami Polski zostaty
oznaczone na koncu kodu literami ,,US”. Uzupetnienie dla wywiadow stano-
wi 26 obserwacji etnograficznych przeprowadzonych w kluczowych przestrze-
niach rynku sztuki (13 w Polsce, 10 w Stanach Zjednoczonych oraz po jednej
w Szwajcarii, Francji i Portugalii). Obserwacje te obejmowaly targi sztuki, mu-
zea, galerie, domy i magazyny kolekcjoneréw oraz pracownie artystéw. Badania
terenowe przeprowadzone poza granicami Polski koncentrowaty si¢ na analizie
procesu wartoSciowania polskich dziet sztuki w migdzynarodowym obiegu.

Podejscie metodologiczne zostalo zakorzenione w szerokim polu socjolo-
gii warto$ciowania i ewaluacji (Lamont, 2012), w szczego6lnosci w socjologii
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pragmatycznej (Barthe i in., 2013; Blokker, 2011; Boltanski, 2011; Boltanski
i Thévenot, 2006; Boltanski i Esquerre, 2020; Heinich, 2020). Socjologia prag-
matyczna koncentruje si¢ na badaniu praktyk, poprzez ktére wytwarzany jest
spoteczny porzadek wartosci. Innymi stowy, analizowane s3 procesy warto-
$ciowania, w ramach ktorych ludzie uzasadniajg i kwestionujg warto$¢ przed-
miotéw. Przedmiot warto§ciowania jest z punktu widzenia metodologii istotny
o tyle, ze traktuje si¢ go jako soczewke skupiajgcag praktyki warto§ciowania.
Przedmiotom przyglada si¢ z perspektywy ich biografii, w ktorych mozna zlo-
kalizowa¢ przetomowe z punktu widzenia warto$ci momenty (Appadurai, 2013;
Kopytoff, 2013).

Socjologia pragmatyczna okresla te momenty jako testy, w ktérych ich war-
tos¢ jest potwierdzana lub podwazana. W $wiecie towarowym najpowszechniej-
szy test stanowi transakcja. Status przedmiotow ustalony w wyniku testow nie
nalezy jednak do trwatych i moze ulega¢ zmianom. Z perspektywy badawczej
szczegoOlnie interesujace sg momenty krytyczne (critical moments) (Boltanski,
2011), w ktorych niepewnos¢ co do statusu przedmiotu jest najwyzsza. Wow-
czas pojawia si¢ najwieksza szansa, ze jednostki zmobilizuja rozmaite zasoby
— jezykowe badz materialne — by uzasadni¢ badz lub zakwestionowacé warto$¢
przedmiotu.

W centrum niniejszego artykuhu stoi kwestia warto§ciowania dziet sztuki ze
wzgledu na przysztos¢. W pracy nad zebranym materiatem empirycznym skon-
centrowalem si¢ na analizie praktyk warto§ciowania tych dziet, ktére nie po-
siadajg wyraznej przesztosci mogacej stuzy¢ jako podstawa uzasadnienia ich
wartosci. Dlatego przedmiotem szczeg6lnej uwagi uczynitem praktyki warto-
$ciowania nowych dziet stworzonych przez miode i wzglednie nierozpoznane
osoby artystyczne. Status tych dziet jest szczegodlnie niepewny z dwoch powo-
doéw: jako nowe obiekty nie majg jeszcze ustalonej warto$ci, a jednoczesnie sta-
tus ich tworcow wydaje si¢ zbyt stabo ugruntowany, by mégl stanowi¢ istotny
punkt odniesienia w procesie wartosciowania. Cho¢ wartosciowanie ze wzgledu
na przyszto$¢ wystepuje takze w przypadku innych dziel, to w analizowanych
przypadkach ujawnia si¢ w najbardziej wyrazistej formie.

Analiza koncentruje si¢ na mikropoziomie konkretnych praktyk wartoscio-
wania dziet sztuki. W zgodzie z zalozeniami socjologii pragmatycznej przyj-
muje, ze te praktyki, strukturyzowane przez urzadzenia i instytucje, stanowia
mikrofundamenty wytwarzajace makroporzadek wartosci. Cho¢ badanie empi-
ryczne zostalo w przewazajacej czesci zrealizowane w Polsce, konstruowana
w artykule argumentacja wykracza poza kontekst krajowy. Literatura przedmio-
tu wskazuje bowiem, ze mimo lokalnego zakorzenienia wartosci dziet sztuki
same praktyki warto$ciowania i sposoby ich uzasadniania wykazuja znaczaca
zbieznos¢ w roznych czegsciach $wiata (Lee, 2018; Vermeylen, 2015; Zhang,
2020). Celem analizy nie jest wigc ani wykazanie specyfiki lokalnych praktyk
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warto$ciowania, ani ich uniwersalizacja, lecz identyfikacja typow praktyk war-
to$ciowania przysztosci, ktore mogg przyjmowac lokalnie zréznicowane formy.

Zebrane dane — wywiady i notatki z obserwacji — wykorzystuje na dwa spo-
soby: analitycznie (jako zrédlo informacji o praktykach warto$ciowania) oraz
ilustracyjnie (przedstawiajac anegdotyczne przyktady dla wyjasnienia abstrak-
cyjnych i bardziej ztozonych kategorii). Wszystkie wywiady zostaly poddane
transkrypcji, anonimizacji i systematycznej analizie z wykorzystaniem progra-
mu Maxqda i analizy tematycznej (Braun i Clarke, 2021).

W kolejnej czesci artykutu analizuj¢ sposob, w jaki uczestnicy i uczestniczki
rynku sztuki warto$ciujg przyszto$é. Na podstawie zebranego materiatu badaw-
czego pokazuje, ze wartoSciowanie przyszitosci opiera si¢ na dwoch filarach:
z jednej strony na praktykach i urzadzeniach ksztattujacych oczekiwania wobec
przyszto$ci, z drugiej za§ na praktykach i urzgdzeniach wigzacych przysztosc
z terazniejszoscia.

WartoSciowanie przyszlo$ci na rynku polskiej sztuki wspolczesnej

Jak uzasadni¢ warto$¢ dzieta stworzonego przez mtodego i nierozpoznanego
artyste? Problem jest ztozony, poniewaz takie dzielo nie posiada wyraznej prze-
sztosci, na ktérej mozna by oprze¢ osad — brakuje historii wezesniejszych sprze-
dazy, a sam status artysty jest rOwnie niepewny, co status jego wytworu. Jak ar-
gumentowatem wczesniej na poziomie teoretycznym, uczestnicy rynku sztuki,
chcac uzasadni¢ wyzszg wartos¢ dzieta, poszukuja uzasadnienia w jego poten-
cjalnej przyszlosci. Przeprowadzone badania empiryczne potwierdzily te inter-
pretacj¢ — uczestnicy rynku sztuki, wyjasniajac warto$¢ dziet mtodych artystow,
mobilizowali dwie formuty uzasadnien i kazda z nich opierata si¢ na wartoscio-
waniu przyszlosci.

Pierwszg formule trafnie oddaje metafora uzyta przez jednego z warszaw-
skich galerzystow: ,, To jak identyfikowanie cielaka wyscigowego” (G10). W tej
perspektywie logika uzasadnienia opiera si¢ na prostym zalozeniu: cho¢ obecnie
prace sg tanie i mato rozpoznane, warto angazowac si¢ w ich zakup, poniewaz
w przyszto$ci moga staé si¢ drogie i uznane. Nie ma oczywiscie pewnosci, czy
tak si¢ stanie, poniewaz warto$¢ dziela jest pochodng ,,budowania warto$ci” —
jak czgsto podkreslali moi rozmoéwcey. Od skutecznosci tego ,,budowania” be-
dzie zalezata przyszta warto$¢ dzieta. Co istotne, wartosciujacy w tym podejsciu
dostrzegaja 1 oceniajg sprawczos¢ zarbwno samego artysty, jak i jego otoczenia
w ksztattowaniu wartosci.

Taka formuta uzasadnienia pozostaje w napi¢ciu z warto$ciowaniem opisy-
wanym jako ,,sztuka dla sztuki”. Uznanie, ze warto$¢ si¢ ,,buduje”, podwaza
wiarygodno$¢ samego dziela, lokujac zrodto wartosci poza nim. Moi rozmowcy
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odrzucajacy koncepcje ,,budowania” wartosci, uzasadniajac warto$¢ dzieta mto-
dego artysty, napotykali problem — skoro dzieto nie jest jeszcze uznane, pod
znakiem zapytania stoi jego warto$¢ artystyczna; skoro nie jest bardzo drogie,
watpliwa wydaje si¢ jego wartos¢ rynkowa. Wszystko to wskazywatoby, ze ta-
kie dzieto po prostu nie ma wartosci.

Widzac t¢ sprzecznos$¢, moi rozmoéwcey przyjmowali formule uzasadniania,
w ktorej warto$¢ dzieta jest inherentna i autonomiczna, a ktérg rozpoznawali na
razie tylko nieliczni. ,,Warto$¢ tego dzieta juz tu jest” (K3) — stwierdzit jeden
z kolekcjoneréw, wyjasniajac motywacj¢ towarzyszaca zakupowi obrazu nie-
znanego tworcy. W tej perspektywie ludzie nie tyle tworzg wartos¢, ile sg jej od-
krywcami. Ewentualna sprawczo$¢ jest opisywana przez nich jako umiejetnosé
sprawiania, ze inni rowniez dostrzega t¢ juz istniejaca wartosc.

Zaobserwowane przeze mnie formuly uzasadniania warto$ci korespondujg
z opisanymi wcze$niej formami warto§ciowania — kolekcji i aktywow — opisa-
nymi przez Boltanskiego i Esquerre (2020). Pierwsza formuta, oparta na ,,budo-
waniu warto$ci”’, odpowiada warto$ciowaniu w formie aktywow, gdzie relacja
z przysztoscia jest wyrazona wprost poprzez potencjal wzrostu wartosci. Druga
formuta, odwotujaca si¢ do inherentnej wartosci dzieta, przypomina wartoscio-
wanie w formie kolekcji, gdzie przyszto$¢ zostaje ukryta za ruchem retroak-
tywnym — warto$¢ istnieje juz teraz, cho¢ zostanie szeroko rozpoznana dopiero
w przysztosci. W dalszej czesci tego tekstu pokazg, ze mimo istotnych réznic
w rozumieniu zrodel warto§ci migdzy tymi formutami uzasadnien same praktyki
warto§ciowania przyszlosci pozostajg w obu przypadkach identyczne.

Przewidywanie przyszlo$ci

Przyszto$¢, cho¢ niepewna, nie jest catkowicie nieznana uczestnikom ryn-
ku sztuki. Mozemy cze$ciowo przewidywaé przyszito$¢ z dwoch zasadniczych
powodow (Shackle, 1990). Po pierwsze, ksztattujg ja istniejace regularnosci,
powtarzalne zachowania oraz stabilne instytucjonalne i fizyczne ograniczenia,
ktore wspotistnieja z elementami nowosci i innowacji. Po drugie, mozemy iden-
tyfikowa¢ w terazniejszosci pewne wzory, ktore pozwalaja antycypowaé przy-
szte zdarzenia. Co wigcej, nawet jezeli przyszto$¢ jest niepewna i nieznana,
dziatania uczestnikow rynku nie beda zupetnie przypadkowe, poniewaz koordy-
nuje je dziatanie urzadzen stabilizujacych i uspdjniajacych znaczenia oraz urza-
dzen obserwacyjnych.

Przysztosé na wyciggniecie reki

Jedna z galerzystek wspominata, jak mroznym grudniowym popotudniem
przemierzata warszawskie Srédmiescie. Zmierzata do mieszczacego sie w lo-
kalu ustugowym przy ruchliwych Alejach Jerozolimskich Muzeum im. Bolesta-
wa Biegasa. Przejechata przed duzymi przeszklonymi witrynami kilkukrotnie.
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»Na przeszpiegi jezdzitam” — przyznaje i dodaje: ,,Zaraz miano ogtosi¢ wyniki
rankingu artystow Kompas Mtodej Sztuki. Zawsze w witrynie wisi laureat. No
i bylo tak, ze jeden obraz byt przykryty szmata, tak do potowy, a drugi obraz byt
w ogole odkryty, bo ta szmata si¢ zsung¢la i lezata na podtodze. W ten sposob
dwa dni przed oficjalnym ogloszeniem tych wynikéw my$my juz wiedzieli, jaki
jest rezultat” (G5). Na pytanie, co z taka wiedza mozna zrobi¢, moja rozmow-
czyni odpowiedziata szczerze: ,,Wtedy mowisz kolekcjonerom: trzeba to kupié
teraz, bo za dwa dni ceny wzrosng” (G5).

Bliska przyszto$¢ to przysztosé, ktora za moment si¢ rozwigze i stanie si¢ te-
razniejszoscia. Jej przewidywalno$¢ wynika z tego, ze jest ksztaltowana przez
juz podjete decyzje, konkretne plany i wzajemne zobowigzania uczestnikow
rynku. To, ze Kompas Mtodej Sztuki zostanie rozstrzygniety za dwa dni, byto
przewidywalne o tyle, ze wczesniej zebrano od kilkudziesigciu galerii wska-
zania artystek i artystow o najwiekszym potencjale, nastgpnie ogloszono date
wystawy, zaproszono gosci, przygotowano i rozestano zapowiedzi do mediow,
ufundowano nagrode. Na koniec przetransportowano prace laureatow i laure-
atek, by zawiesi¢ je na Scianach i w witrynie przestrzeni wystawowe;j.

Wobec bliskiej przysztosci sprawczos¢ uczestnikow rynku staje si¢ bar-
dziej wyrazna i bezposrednia — odkrycie, kto zostanie laureatem popularnego
konkursu, mozna tatwo przelozy¢ na ocen¢ dzieta i decyzj¢ o jego zakupie.
Sprawczo$¢ ta zasadza si¢ przede wszystkim na dostepie do informacji, ktory
moze przybiera¢ rézne formy: od mniej oczywistych, jak ta opisana powyzej,
po bardziej konwencjonalne. Na rynku sztuki szczegdlne znaczenie w pozyski-
waniu wiedzy o nadchodzacych wydarzeniach odgrywa plotka. W toku badan
zaobserwowatem dwa jej obiegi. Pierwszy obejmowal nieformalne informacje
wymieniane migdzy znajomymi podczas spotkan towarzyskich, bez wyraznej
orientacji na cel. Drugi, bardziej strategiczny, wigzat si¢ z celowym zarzadza-
niem przeptywem informacji przez galerzystow i art advisorki, ktorzy ofero-
wali kluczowym kolekcjonerom i innym uczestnikom rynku uprzywilejowa-
ny dostep do wiedzy o kalendarzach wystaw artystow, planowanych udziatach
w targach czy potencjalnych waznych transakcjach. Warto$¢ tej wiedzy wzrasta
wraz z jej poufno$cig oraz potencjalnym wptywem przewidywanego wydarze-
nia na status dzieta.

W obiegu informacji na rynku uprzywilejowane miejsce zajmujg domy au-
kcyjne, ktore ze wzgledu na swoja strukturalng pozycje tacza strone podazowa
i popytowa. Jak przyznata jedna z pracowniczek domu aukcyjnego: ,,My tez wi-
dzimy rzeczy, ktorych nie widzi nikt wigcej” (DA3). Przeprowadzone wywiady
ujawnity, ze instytucje te maja dostgp do niezwykle szczegdtowych informacji
o uczestnikach aukcji — poznaja nie tylko zwycigzcow, lecz rowniez wszyst-
kich licytujacych, ich mozliwos$ci finansowe i preferencje zakupowe. Szczegol-
nie znaczacy przyktad wykorzystania tej uprzywilejowanej pozycji opisat inny
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pracownik domu dom aukcyjnego (DA1). Ujawnit on praktyke, w ktorej dom
aukcyjny, majac dostep do danych o maksymalnych kwotach deklarowanych
przez uczestnikdw w systemie automatycznych licytacji, stosowat fikcyjne pod-
bicia ceny, by doprowadzi¢ do sprzedazy doktadnie po tej maksymalnej kwocie.

Tego rodzaju praktyki czgsto sytuuja si¢ na granicy etycznej i prawnej do-
puszczalnosci. O ile na rynkach finansowych podobne dziatania zostatyby jed-
noznacznie zakwalifikowane jako insider trading i podlegatyby sankcjom, o tyle
na rynku sztuki te same kategorie tracg ostro$¢. Granica miedzy dozwolonym
a niedozwolonym wykorzystaniem poufnych informacji pozostaje rozmyta.

Dalsza przyszlosé

Warto$ciowana przysztos¢ dziel sztuki rzadko kiedy jest bardzo bliska.
Uczestnicy rynku operujg zazwyczaj w perspektywie kilku, a czasem nawet kil-
kunastu lat. Swiat sztuki aktywnie przeciwstawia sie zbyt szybkim i czestym
transakcjom, okreslajac je mianem spekulacji (Velthuis, 2007). Galerie oczekuja
od swoich klientéw — o czym bedg pisat szerzej w dalszej czesci — by nabywali
dzieta z zamiarem dlugoterminowego wiaczenia ich do kolekcji. Gdy prositem
rozmoéwcoOw o wyjasnienie roéznicy migdzy spekulacja a inwestycja, wskazywa-
li oni na horyzont czasowy oczekiwan jako kluczowe kryterium rozroznienia.
Jeden z galerzystow, rozwazajac t¢ kwestig, stwierdzil: ,,Ja w ogole si¢ zastana-
wiam, czy spekulacja dlugoterminowa, czy w ogoéle mozna jg uwazac za speku-
lacj¢? Mi si¢ wydaje, ze nie” (G2). Takie rozumowanie wspolgra z wielokrotnie
wyrazanym w wywiadach przekonaniem, opisanym wczesniej przez Bourdieu
(1993, 2007), ze wartos$¢ dzieta sztuki powinna wzrasta¢ stopniowo, w miarg jak
pole artystyczne rozpoznaje jego warto$¢ artystyczna.

Jaki zatem horyzont czasowy jest wystarczajaco odlegly, by transakcja nie
zostata uznana za spekulacje? W ostatnich latach ta perspektywa ulegta skroce-
niu. Moi rozméwcy najczesciej wskazywali na cztery lata jako minimalny ak-
ceptowalny okres. W praktyce niektore galerie i domy aukcyjne przyznawaly, ze
operuja nawet krotszym cyklem obrotu. Dolng granice wyznacza jednak okres
sze$ciu miesigcy — sprzedaz przed jego uptywem wymaga odprowadzenia po-
datku dochodowego od transakcji.

Skracanie si¢ perspektywy czasowej mozna interpretowaé jako przejaw ro-
snacego znaczenia wartosciowania przysztosci w $wiecie sztuki. Zjawisko to
wspotgra z ustaleniami badan nad assetyzacja, ktore pokazuja, ze w warun-
kach niepewnej dalekiej przysztosci strategie krotkoterminowe staja si¢ bardziej
optacalne (Doganova, 2024). Obserwacja ta koresponduje rowniez z tezg Mo-
ulin (1995) o wyraznym skroceniu si¢ wspotczesnego cyklu konsekracji arty-
stycznej. W tym konteks$cie rodzi si¢ pytanie: jak uczestnicy rynku radza sobie
z warto$ciowaniem dalszej przysztosci — tej, ktorej relacja z terazniejszoscig jest
luzniejsza, a przez to bardziej niepewna?
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Gdy uczestnicy rynku sztuki nie dysponuja precyzyjna wiedza o tym, jak
rozwinie si¢ przysztos$¢, probuja ja przewidzie¢ i oswoic poprzez rdozne praktyki
interpretacyjne. Te przewidywania mozna rozumie¢ w kategoriach fikcyjnych
oczekiwan (Becker, 2016), ktore stuzg jako istotne punkty odniesienia w proce-
sie warto$ciowania. Fikcyjne oczekiwania wobec przyszioSci okazujg si¢ sku-
teczne z dwoch zasadniczych powodow. Po pierwsze, pozwalaja uczestnikom
rynku wlaczy¢ oceniang rzeczywisto$¢ w szersze narracje, o zmniejsza niepew-
nos$¢ na poziomie jednostkowym. Po drugie, majg charakter performatywny —
gdy zostaja uwspolnione przez uczestnikow rynku, mogg dziata¢ jak samospet-
niajace si¢ przepowiednie (Merton, 1948; Hoppe, 2020).

W toku badania obserwowatem, ze uczestnicy rynku wykonuja ztozong pra-
c¢ interpretacyjna, poszukujac wzordw i prawidlowosci, ktore moglyby wskazy-
wac przyszte trajektorie rozwoju dziet i artystow. Jedna z art advisorek szczego-
lowo opisata mi swdj proces oceny potencjatu:

Obserwujg zachowanie roznych uczestnikow rynku, jak dynamika danego nazwiska na
tym rynku wyglgda. Czy zaczyna by¢ zapraszany na jakies wazne wystawy do instytucji pu-
blicznych, sq takie faktory, ktore, jak si¢ zaczyna multiplikowaé w danej rubryczce, [...] to
sq jakby obiektywne czynniki, ktore sprawiajqg, ze to dane nazwisko ma raczej perspektywe
wznoszgcq, niz spadajgcq. (AAD3)

W przypadku artystow bez wyraznego dorobku, ktérych dzieta nie byty jesz-
cze przedmiotem publicznych sprzedazy ani nie pojawiaty si¢ na znaczacych
wystawach, badani uczestnicy rynku w swoich prognozach odwotywali si¢ do
dwodch rodzajow wzordw interpretacyjnych: historycznych i ahistorycznych.
Wzory historyczne opieraly si¢ na analizie $ciezek sukcesu innych polskich ar-
tystow, ktorzy juz osiagneli znaczaca pozycj¢ na rynku sztuki. W przeprowa-
dzonych wywiadach moi rozmowcy szczegolnie czgsto przywotywali dwa mo-
delowe przyktady takich karier. Pierwszy z nich funkcjonuje w $rodowisku pod
nazwg ,.efektu Sasnala”, ktorego fenomen tak wyjasnia jeden z galerzystow:

Wilhelm Sasnal jest przypadkiem takiej blyskotliwej i globalnej kariery i stqd tez wielu
specjalistow od rynku powotuje sie na wlasnie tak zwany efekt Sasnala, Humaczqgc poten-
cjalnym nabywcom, ze warto kupowac te tanie prace od poczqtkujqcych artystek czy arty-
stow, bo kto wie, moze zawsze wystgpic taki efekt Sasnala i po kilku latach ta osoba stanie
sig swiatowg gwiazdg. (G3)

Samoloty Wilhelma Sasnala — malarza, ktory rozpoczynat kariere pod koniec
lat 90., jako cztonek popularnej grupy Ladnie — sprzedano na aukcji w Chri-
stie’s za 400 tysigcy dolaréw w 2007 roku. Transakcja ta, zaaranzowana dzigki
nie do konca przejrzystym dziataniom brytyjskiego kolekcjonera Charlesa Saat-
chiego, ustanowila 6wczesny rekord sprzedazy prac polskiego artysty. Kwota ta
byta dwukrotnie wyzsza niz jakakolwiek wczesniejsza cena uzyskana za dzieto
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Sasnala. Ta spektakularna sprzedaz na trwale zapisala si¢ w powszechnej wy-
obrazni jako przyktad potencjalnej nagrody czekajacej na tych, ktorzy podej-
muja ryzyko inwestowania w mtodg sztuke. W przeprowadzonych wywiadach,
gdy rozmdéwcy opisywali poszukiwania ,,kolejnego Sasnala”, operacjonalizowa-
li jego sukces na kilka kluczowych sygnatéw potencjatu: medium artystyczne
(z wickszym potencjatem przypisywanym malarstwu, szczegolnie figuratywne-
mu), wspolprace z galeriami o migdzynarodowych kontaktach oraz wyrdznienia
w konkursach artystycznych.

W ostatnich latach ,,efekt Sasnala” zostal przyémiony przez jeszcze bardziej
spektakularng histori¢ rynkowego sukcesu Ewy Juszkiewicz. Trajektoria wzro-
stu cen jej prac nabrala gwaltownego przyspieszenia po rozpoczeciu wspotpra-
cy z prestizowymi galeriami: Gagosian i Almine Rech. Symbolicznym potwier-
dzeniem tego wzrostu stata si¢ sprzedaz obrazu Portrait of a Lady (After Louis
Leopold Boilly), ktéry na aukcji w maju 2022 roku osiggnat cene ponad 1,5 mi-
liona dolarow. Co szczegodlnie znaczace, ceny sprzedazy nie tylko osiagaty wy-
sokie kwoty, ale przede wszystkim radykalnie przekraczaly wstepne estymacje
— zazwyczaj o kilkaset procent, a w najbardziej spektakularnym przypadku az
o 1358 procent. Wskutek tego ,,efekt Juszkiewicz” stat si¢ nowym wzorcem
interpretacyjnym dla uczestnikéw rynku. Dobrze ilustruje to wypowiedz jed-
nej z moich rozmdéwezyn, ktora uzasadniata zakup dwoch prac obserwowane-
go przez siebie artysty tym, ze ,,podaza tg samg $ciezka kariery co Ewa Jusz-
kiewicz”. Jako kluczowe sygnaty tego podobienstwa wskazywata otrzymane
przez niego wyrdznienie na konkursie ,,Bielska Jesien” oraz wystawe w No-
wym Jorku.

Obok wzorcow historycznych moi rozméwcy wykorzystywali w wartoscio-
waniu réwniez ahistoryczne wzory interpretacyjne. Koncentrowaty si¢ one na
identyfikowaniu zalezno$ci migdzy dwiema grupami cech: wlasciwosciami sa-
mego dzieta oraz charakterystyka spoleczno-ekonomiczng jego tworcy.

W odniesieniu do dzieta badani najczgsciej analizowali technike wykona-
nia obrazu, wyrazisto§¢ przekazu oraz wyrdzniki estetyczne. Natomiast w przy-
padku artysty kluczowe okazywaty si¢ cechy, ktore mogly wptywac na praw-
dopodobienstwo kontynuacji kariery artystycznej. Rozmowcy szczegdlng wage
przywiazywali do sytuacji materialnej tworcy i jego zaplecza spolecznego —
zwlaszcza obecnosci zamoznych 0sob (rodzicéw czy partnera), ktére moglyby
zapewni¢ finansowe wsparcie w poczatkowym okresie kariery.

W ocenie potencjatu istotng role odgrywata réwniez pte¢ artysty, cho¢ jej in-
terpretacja byla niejednoznaczna. Z jednej strony kobiety byly postrzegane jako
obdarzone wigkszym ryzykiem porzucenia kariery artystycznej na rzecz ma-
cierzynstwa. Z drugiej strony pojawila si¢ przeciwstawna logika warto§ciowa-
nia, ktora dostrzegata szczegolny potencjat w artystkach ze wzgledu na rosng-
ce zainteresowanie rynku tworczos$cia kobiet. Pod uwagg brany byt takze wiek
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— jedna z art advisorek przestrzegala przed inwestowaniem w prace artystow
zbyt mtodych, jeszcze studiujacych lub tuz po studiach, argumentujac, ze moga
oni zmieni¢ swoje zyciowe plany.

Na rynku sztuki niepewnos$¢ co do przyszlej wartosci dziet jest redukowa-
na przez roéznorodne urzadzenia obserwacyjne, ktore koordynujg proces war-
tosciowania. Polski rynek sztuki jest stosunkowo niewielki, co przektada si¢
roéwniez na ograniczong liczbe 1 ztozono$¢ takich urzadzen. Skalg tego rynku
dobrze obrazuja dane z raportu ,,Policzone i policzeni”, wedtug ktorego w 2024
roku w Polsce dziatato 2323 artystow i artystek wizualnych (Ilczuk i Karpinska,
2024). Niewielka skala rynku sprawiala, ze niektdrzy z moich rozméwcoOw wy-
razali nawet przekonanie o mozliwos$ci calosciowego objecia wzrokiem wszyst-
kiego, co si¢ wydarza w polskim $wiecie sztuki.

Istniejace urzadzenia obserwacyjne koncentrujg si¢ przede wszystkim na
mlodych artystach i przybieraja form¢ konkursow, rankingdw, programow sty-
pendialnych oraz wystaw dyplomowych. Praktyczne wykorzystanie tych urza-
dzen do orientowania si¢ w rynku dobrze ilustruje wypowiedz jednego z kolek-
cjonerow:

Ja sobie duzo oglgdam, zarowno tych rzeczy galeryjnych, jak i tych wlasnie katalo-
gow, konkursow, rankingow i tak dalej. ,,Kompas” czytam co roku. Przed ,, Kompasem”
Jest jeszcze ,, Bielska Jesien”, prawda, jest jeszcze pare takich miejsc, gdzie ta mtodosé

wyplywa. (K2)

Obecnie najwazniejszym konkursem jest organizowany od 1962 roku Ogdl-
nopolski Konkurs Malarstwa ,,Bielska Jesien”. Do niedawna duzymi wyda-
rzeniami byly konkursy dla miodych artystow ,,Artystyczna Podréz Hestii”
i ,,Spojrzenia”, ale — migdzy innymi przez wewnatrzsrodowiskowa krytyke
idei konkurso6w — zaprzestano ich organizowania. W pewnym sensie konkur-
sem jest publikowany od 2008 roku ,,Kompas Mtodej Sztuki”, powstajacy przez
zagregowanie wynikow wskazanych przez galerie ,,najbardziej obiecujgcych”
mitodych twoércow. Jak wyjasniaja organizatorzy, publiczne i prywatne galerie
dostaja co roku zadanie, zeby wskazaty ,,5 artystow, ktorzy ich zdaniem w przy-
szto$ci powinni odnies¢ sukces 1 zajgé trwate miejsce na scenie naszego zycia
artystycznego” (,,Kompas Mtodej Sztuki”, b.d.).

Innym waznym miejscem, w ktérym ,,mtodo$¢ wyptywa”, sag wystawy dy-
plomowe oraz nagrody przyznawane pracom dyplomowym przez Akademie
Sztuk Picknych. Wsrod tych wydarzen szczegdlne znaczenie zyskal ,,Upco-
ming” (wczes$niej funkcjonujacy pod nazwa ,,ComingOut”), organizowany
przez ASP w Warszawie. Wydarzenia te przyciagaja uwage kluczowych uczest-
nikow rynku — galerzystow, kuratorow i kolekcjonerow, ktorzy aktywnie poszu-
kuja nowych talentéw. O rosngcym znaczeniu wystaw dyplomowych §wiadczy
wypowiedz jednej z warszawskich galerzystek: ,,[M]aja one taka renome, ze
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tam potowa galerzystow si¢ na nie czai. I tez juz widzg, ze si¢ zaczyna robic¢
tak, ze czesto z tych najlepszych dyplomow juz tam prace po prostu sg od razu
sprzedane” (G7).

Badani wspominali w wywiadach takze mniej formalne i stabiej zinstytu-
cjonalizowane urzadzenia shuzace obserwacji rynku. Kluczowg role odgrywa
w nich Instagram, ktory wedlug wigkszos$ci moich rozméwcow stal si¢ podsta-
wowym narzgdziem §ledzenia rynku. Jeden z kolekcjonerdéw, opisujac swoj pro-
ces zakupowy, przyznat: ,,[PJrzygoda z mtodym tworca zaczyna si¢ u mnie na
Instagramie, bo kto§ co$ polecit” (K4 US). Innym charakterystycznym urza-
dzeniem sg kolejki do zakupu prac niektorych artystow, gdzie kolekcjonerzy za-
pisujg si¢ na liste oczekujacych jeszcze przed powstaniem dziet. Jak thumaczyt
jeden z moich rozméwcodw, ,,Masz galeri¢ Raster [...] jeden prawnik drugiemu
prawnikowi powie Karolina Jabtoniska, wigec drugi prawnik si¢ tez zapisze [...]
1 w ten sposob tworzy si¢ czterdziestoosobowa kolejka” (K1).

Cze$¢ moich rozmowcow wyrazata sceptycyzm wobec opisywanych wyzej
urzadzen. Krytykowali je przede wszystkim za to, ze poprzez porownywanie
unikatowych dziel podwazaja ide¢ ich autonomicznosci, a takze za niezdolno$¢
do uchwycenia ,,prawdziwej” jakosci artystycznej. Jednak nawet najbardziej
krytyczni wobec konkursow czy rankingdw badani przyznawali, ze w codzien-
nej praktyce rynkowej musza si¢ do nich odnosi¢. Jedna z galerzystek opowia-
data, Ze ludzie przychodzg z konkretnymi oczekiwaniami, ,,bo patrzg na te ran-
kingi jakie$, patrza na te konkursy, oni juz wiedza, na co maja patrze¢” (G9).
Inny galerzysta zauwazyl, ze niektorzy z jego klientow rezygnuja nawet z ogla-
dania wystaw pokonkursowych, podejmujac decyzje zakupowe wytacznie na
podstawie listy laureatow (G4).

Przytoczone przyklady urzadzen obserwacyjnych ujawniajg paradoksalne
zrodto ich skutecznosci — nie wynika ona z dost¢gpu do inherentnej wartos$ci
dziet czy reprezentowania rzeczywistej struktury pola, lecz z faktu, ze sa one
obserwowane przez uczestnikoOw rynku. Ich sita nie lezy w trafnosci ocen, ale
W tym, ze uczestnicy rynku orientuja si¢ na ich wskazania. W cyrkularno$ci ob-
serwacji moze tatwo zgubi¢ si¢ sam przedmiot warto§ciowania — dzieto sztuki
ze swoimi jako$ciami. Widac¢ to dobrze, gdy ludzie ustawiajg si¢ w kolejce po
dzieta, ktore jeszcze nie powstaty — takie dzieta nie posiadaja zadnych jakosci
poza tymi zewnetrznymi, wynikajacymi z obserwacyjnego charakteru warto-
$ciowania.

Analiza urzadzen obserwacyjnych ujawnia ich wyrazng orientacj¢ na przy-
szto$¢. Rankingi, konkursy i nagrody koncentrujg si¢ na mtodych i mniej uzna-
nych artystach, ktérzy ze wzgledu na krotkie kariery nie posiadaja jeszcze
osiggnig¢ pozwalajacych przekonujaco uzasadni¢ aktualng warto$¢ ich prac.
Urzadzenia te petnig zatem podwdjng funkcje: z jednej strony koordynujg ocze-
kiwania uczestnikow rynku, z drugiej — dostarczaja podstaw do uzasadniania
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wartosci dziet w oparciu o te oczekiwania. Ta orientacja na przyszto$¢ przeja-
wia si¢ rowniez w jezyku uzywanym przez ich organizatoréw urzadzen, ktorzy
konsekwentnie odwotujg si¢ do kategorii takich jak rozpoznawanie ,,potencja-
hu”, identyfikowanie ,,obiecujacych artystek i artystow” czy mapowanie ,,nad-
chodzacych” nazwisk.

Wiazanie przyszlosci

W tej czesci opisze, jak uczestnicy rynku sprawczo wartosciuja przysztosc
przez praktyki i urzgdzenia pozwalajgce na wigzanie przysztosci z terazniejszo-
$cia. Na poziomie praktyk wiazanie przyszlosci polega na wszystkim, co moi
rozméwcey okreslali jako ,,budowanie warto$ci” dzieta sztuki. Inaczej mowiac,
osoby takie jak arty$ci, galerzysci i kolekcjonerzy strategicznie planuja dziata-
nia, ktére w obrebie przyjetych konwencji powinny doprowadzi¢ do wzrostu
wartosci. W rozmowie z marszandem na pytanie, co robi, zeby mie¢ pewnosc,
Ze nie zostanie z bezwarto§ciowym obiektem, odpowiedzial, ze danego artyste
si¢ promuje. ,,Trzeba doprowadzi¢ do takiego momentu, kiedy ten artysta bedzie
cenny dla kolekcjonera, dlatego robi si¢ mu wystawy, wydaje si¢ katalogi” (M3)
— wyjasnit.

Moi rozméwcy — przede wszystkim galerzysci i galerzystki oraz osoby ar-
tystyczne — podejmowali decyzje, analizujgc i poréwnujgc potencjalne przyszie
biografie danego dzieta, starajac si¢ wybra¢ te mozliwie najbardziej obiecuja-
ce. Jeden z galerzystow przyznal, Zze jego dzialanie charakteryzuje ostroznosc,
»pozwalajaca unika¢ ryzykownych sytuacji i takich, gdzie nie wiadomo, czym
si¢ to moze skonczy¢, w sensie pdzniejszych losow tych prac” (G7). Ta ostroz-
nos$¢ przejawia si¢ przede wszystkim w kluczowym wyborze nabywcy, ktory
poprzez swoja pozycje, kontakty i mozliwosci okresla potencjalne wydarzenia,
miejsca i osoby, w ktorych bliskosci znajdzie si¢ dzieto. Pozadany jest kto$ be-
dacy w stanie zadba¢ o dobrg przysztos$¢ dzieta, ale tez — jak pokazujg wywiady
— ktos, kto do pewnego stopnia pozostawi kontrolg nad dzietem pierwotnemu
sprzedajacemu.

Wigkszo$¢ badanych galerzystow przyjmowala proaktywne podejscie do
sprzedazy. Zamiast jedynie reagowa¢ na pomysty kolekcjonerow, planowali
transakcje, precyzyjnie okreslajac, ktére dzieta trafia do konkretnych nabyw-
cow. Aby dziata¢ skutecznie, galerie moga gromadzi¢ szczegodtowa wiedze o gu-
stach kolekcjoneréw, posiadanych przez nich dzietach i dostgpnych $rodkach.
Budujg t¢ wiedzg poprzez bliskie relacje i czeste kontakty, oferujgc dodatkowe
ushugi, takie jak ekspertyzy, konserwacja, oprawa czy transport. Niektore galerie
oferujg oferte magazynowania dziet sztuki, co pozwala im doktadnie §ledzi¢ za-
warto$¢ konkretnych prywatnych kolekcji.

Galerie i artySci rozwazajg nie tylko to, komu sprzeda¢ prace, lecz rowniez
w jakiej liczbie. Dylemat zwigzany z decyzjg o skali sprzedazy jest szczegdlnie
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istotny w przypadku sztuki tworzonej przez mtodych i mniej rozpoznanych ar-
tystow. Jeden z moich rozmoéwcow przyznal, ze posiada w swojej kolekceji po-
nad 100 prac jednego artysty. Dla galerii, przynajmniej teoretycznie, taki klient
powinien by¢ powodem do zadowolenia, poniewaz oznacza osiagni¢cie Wyso-
kiego zysku. Istotnie, galerie czgsto oferuja rabaty, by zacheci¢ do zakupu wig-
cej niz jednej pracy. Paradoksalnie jednak, gdy kolekcjoner chce kupi¢ nie pig¢,
a dwadziescia prac, zamiast rados$ci wzbudza to raczej niepokoj. Jak mowit je-
den z galerzystow:

No ale wyobrazmy sobie sytuacje, gdzie to wigcej niz jeden [cztowiek] staje za tak
duzq liczbg prac, zZe gdzies tam intuicyjnie wyczuwalna granica masy krytycznej jest prze-
kraczana. Nawet nie chodzi o to, Ze to jest podejrzane, ze ktos tak ni stqd, ni zowgd nagle
decyduje sig, ze kupuje wszystko, co jest, ale dlatego, Ze to jest troche tak jak pakiet kon-
trolny akcji. (G7)

Niepokojaca dla tego galerzysty jest przede wszystkim utrata kontroli nad
wartosciowaniem dziet artysty. Kontrola ta wynika zaré6wno z materialnej aran-
zacji sytuacji — zapisOw prawa wiasnosci, jak i z fizycznej bliskos$ci dziet oraz
z ich znaczenia w kontekscie catej tworczosci danego artysty. Widoczna jest tu
relacyjnos¢ wartosci — zbyt duzy wplyw pojedynczego kupujacego na warto-
Sciowanie, w potagczeniu z potencjalnie rozbieznymi interesami galerii i kolek-
cjonera, moze doprowadzi¢ do niepozadanych sytuacji. Dlatego galerie staraja
si¢ ograniczac liczbg dziet sprzedawanych w rece pojedynczej osoby. Mniejsza
liczba rozproszonych prac utatwia zachowanie nad nimi kontroli, jednak ogra-
nicza rowniez potencjalny indywidualny wplyw kupujacego na warto$ciowanie
catego dorobku danego artysty.

Plany, takie jak ,budowanie warto$ci”, ,,rozwijanie kariery” czy ,,promo-
wanie”, szczeg6lnie gdy dotycza dalekiej przysztosci, mogg si¢ wiele razy po
drodze zmieni¢. W zwigzku z tym dla wartosciujacych dzieto sg one raczej
wskazowka niz stabilnym punktem odniesienia. Poszukujac wigkszej przewi-
dywalnosci, uczestnicy rynku wytwarzaja urzadzenia zobowigzujgce poprzez
mobilizacje rozmaitych zasobéw — prawnych, symbolicznych czy finansowych
— wigzacych przyszitos¢ z terazniejszoscig (Tellmann, 2022). Zasoby te, takie
jak zbiory dziel, wiedza, kapitat finansowy, kolekcja czy zapisy prawa, sg wyko-
rzystywane, by tworzy¢ i egzekwowac na rynku wzajemne zobowiazania, a tym
samym kontrolowaé przyszto§é. Dobrze ilustruje to wypowiedz jednej z art ad-
visorek, ktéra ujmuje kazdg transakcje w kategoriach obietnicy:

Kazda moja sprzedaz jest obietnicq sktadang kupujgcemu, zZe dzieto to ma i bedzie
mialo wartos¢. I ta obietnica powinna by¢ spetniona. (AAD1)

Obietnica, o ktérej moéwi moja rozmdéwczyni, zawiera w sobie dwa wymiary
wartosci: terazniejszy 1 przyszlty. W pierwszym wymiarze jest to zapewnienie,
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ze obecna cena odpowiada rzeczywistej wartosci dziela — co jest szczeg6lnie
istotne w przypadku nowych prac mlodych artystow, ktore nie maja jeszcze
historii cen i testow wartosci. W drugim wymiarze pojawia si¢ obietnica do-
tyczaca przysztosci — ze warto$¢ ta nie tylko si¢ utrzyma, ale bedzie wzrastac.
,Jesli chodzi o prace aktualne, sztuke aktualng, wspodtczesna, no to raczej nie
powinno si¢ obniza¢ cen. One po prostu powinny stabilnie rosnaé” (K1) — wy-
razit swoje oczekiwanie jeden z kolekcjonerow. Galerie i art advisorzy pod-
chodzg do tej podwojnej obietnicy z r6znym nastawieniem. Cho¢ czes¢ moich
rozméwcow okreslala zwlaszcza drugi jej wymiar mianem ,,spekulanckiego”
i wykorzystywata jako argument przeciwko angazowaniu si¢ w transakcje,
inni opisywali sposoby, w jakie sg w stanie sprosta¢ obu aspektom obietnicy
wartoS$ci.

»|[Nazwa galerii] ma opini¢, ze ceny u nich rosng. Inwestujacy tam prawni-
cy, biznesmeni sa tam szczesliwi” (K4 _US) — zwrécit uwage kolekcjoner. Jak
wynika z przeprowadzonych obserwacji i rozmow, tworzenie zobowiazan wo-
bec przysztosci jest na rynku sztuki domena specyficznych instytucji: przede
wszystkim galerii i domow aukcyjnych. Pelnig one role market makerow (Car-
ruthers 1 Stinchcombe, 1999) — podmiotow, ktore ze wzgledu na swoja struktu-
ralng pozycje wytwarzajg ptynnosci na rynku. Dziatajac jako tgczniki migdzy
strong popytowa i podazows, nie sg jedynie platformg wymiany, ale aktywnie
angazuja si¢ w wytwarzanie rynku, wykorzystujac do tego wtasne zasoby. Na
rynku pierwotnym, w przypadku dziet mtodych artystow, role kluczowych mar-
ket makeréw petnig galerie.

Obietnica dotyczaca warto$ci dzieta i jej potencjalnego wzrostu moze przy-
bra¢ form¢ wzajemnego zobowiazania migdzy galerig a kolekcjonerem. Gale-
ria zobowigzuje si¢ podtrzymywac swoja obietnice wartosci dzieta i jej wzro-
stu pod warunkiem, ze kolekcjoner, gdy bedzie chcial sprzeda¢ dzieto, zrobi to
za jej posrednictwem, a nie poprzez dom aukcyjny. Cze$¢ z galerii, z ktorymi
rozmawialem, przyjmowala na siebie zobowigzanie znalezienia kupca po cenie
réwnej albo wyzszej od ceny zakupu. W przypadku niemoznosci znalezienia na-
bywcy, galerie zobowigzywaty si¢ do odkupienia dzieta. Dobrze ilustruje to wy-
powiedz jednej z galerzystek:

Nasi klienci otrzymujg od nas to, ze jesli cos sig stanie, odkupimy to, i to zdarza sig to
czesto, lub dokonamy wymiany. Bierzemy wigc odpowiedzialnos¢ za kazdy zakup dokona-
ny przez dang osobe. Poniewaz mowimy: ,, OK, jesli cos ci si¢ nie podoba, jestesmy w sta-
nie ci pomoc”. Biorgc to pod uwage, jestesmy rowniez bardziej odpowiedzialni, poniewaz
musimy by¢ w stanie odkupic to pozniej. (G1)

Cho¢ interes galerii w tworzeniu takich zobowigzah mozna by uja¢ w kate-
goriach checi zysku z wielokrotnie pobieranej prowizji (,,To jest bardzo fajna
rzecz, zeby zarobi¢ trzy razy na sprzedazy tej samej pracy. I za kazdym razem
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po wyzszej kwocie” (G5)), to same galerie opisuja go przede wszystkim w ka-
tegoriach kontroli nad warto$cia dziel. Dla moich rozmowcow najwigkszym za-
grozeniem zwigzanym ze sprzedazg dziela poza galerig nie byta utrata potencjal-
nego zysku, lecz ryzyko potencjalnej negatywnej weryfikacji wartosci. Do takiej
weryfikacji moze doj$¢ na dwa sposoby: w lepszym wypadku tylko w oczach
kolekcjonera, ktéoremu nie uda si¢ znalez¢ kupca che¢tnego na zakup dzieta po
oczekiwanej cenie, w gorszym — publicznie, co jeden z moich rozmoéwcow okre-
slit jako ,katastrofe w lesie” (AAD1). Dzieta, ktére nie znajdujg nabywcy na
aukcji, otrzymuja status ,,spalonych”, jak opisat to jeden z kolekcjonerow: ,,Jesli
[dzieto] nie zostato sprzedane na aukcji, no to jest troche spalone, no bo gdzies
ten $lad zostal” (K3).

Galerzysci zabiegaja o to, by ,,obiekt nie widniat w swojej przysztej histo-
rii jako obiekt spalony” (M4 _US), co nalezy rozumie¢ jako dazenie do ochro-
ny dziel przed publicznym testem warto$ci (Boltanski, 2011). Jezeli dzieto
ma juz zmieni¢ wilasciciela, a wigc jego warto$¢ nieuchronnie zostanie pod-
dana weryfikacji, galerie starajg si¢ kontrolowa¢ wynik tego procesu poprzez
znalezienie kupca, ktory zgodzi si¢ zaptaci¢ oczekiwana kwote. Poszukiwa-
nia te maja zawsze charakter prywatny — galeria oferuje dzieto konkretnemu
nabywcy, a nie kilku jednoczesnie. Gotowos¢ galerii do unikania publicznych
testow warto$ci reprezentowanych przez nie dziet przejawia si¢ takze w tym,
ze proaktywnie skupujg prace na aukcjach, gdy istnieje ryzyko ich niesprze-
dania.

W powyzszym kontek$cie trafne okazuje si¢ stwierdzenie jednej z galerzy-
stek, ze ,,Warto$¢ dzieta sztuki jest w galerii, ale jesli kto§ zaczyna sprzedawaé
byle gdzie, to warto$¢ jest po prostu bardzo trudna do utrzymania” (G1). Ze
wzgledu na brak innych punktow odniesienia to wtasnie galeria organizuje ocze-
kiwania co do wartos$ci dziel, ograniczajac przestrzenie ich warto§ciowania do
swojej wlasnej. Wartos¢ dziet mtodych i stabo rozpoznanych artystow moze by¢
tak silnie powigzana z galerig, ze proba sprzedazy w innym miejscu mogtaby ja
z tatwoscia podwazy¢.

Powstaje pytanie, w jaki sposob galerie s3 w stanie wytwarza¢ zobowigza-
nia kolekcjoneréw wobec siebie — czyli powstrzymac ich przed sprzedaza dziet
w innych miejscach. Obserwacje wskazuja na dwa sposoby budowania takich
relacji. Pierwszy polega na pozytywnym motywowaniu: galerie dajg stowna
gwarancj¢ wykorzystania swoich kluczowych zasobéw — finansowych i bazy
kolekcjoneré6w — by dostarczaé pltynnosé, gdy jest to potrzebne. Przedstawiaja
to jako bezpieczng opcje, ktéra cho¢ nie daje tak otwartej przysztosci jak aukcja,
gdzie wszystko moze si¢ wydarzy¢, to gwarantuje bardziej stabilny, cho¢ po-
wolniejszy wzrost wartosci. Drugi sposob opiera si¢ na sankcjach; w tej sytuacji
galerie mobilizujg przede wszystkim zasoby symboliczne. Dobrze ilustruje to
fragment rozmowy z galerzystka:
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R: Bycie kolekcjonerem nie jest zawodem, to jest pasja. My cig nie nazywamy kolek-
cjonerem, jak kupujesz i sprzedajesz, bo to jest to, co my robimy. Wowczas nazywamy cig
wtedy handlarzem.

B: No tak, ale powiedziatas wczesniej, ze twoi kolekcjonerzy kupujq na inwestycje.

R: Tak, ale to my ustalamy, kiedy ktos to sprzeda i wtedy przez nas on sprzedaje po ci-
chu. (G8)

Na rynku sztuki transakcje sa tabuizowane — nie rozmawia si¢ wprost o ce-
nach, nie przyznaje si¢ do sprzedazy. Cho¢ cz¢$¢ moich rozméwcow thumaczy-
la to poufnoscia, czgsto niemoéwienie uzasadniane jest ,,intymnos$cia” transakcji
i przekonaniem, ze méwienie o sztuce w konteks$cie handlowym umniejsza jej
warto$ci. Kolekcjonerzy, z ktorymi rozmawialem, opisywali transakcje w ka-
tegoriach ,,zmiany koncepcji” czy ,,rozstania”. Jak okreslit to jeden z wazniej-
szych polskich marszandow: ,,Ale tak, tych, co ja znam, to wszyscy kolekcjo-
nerzy handluja. [...] Oczywiscie nie méwi, ze handluje, tylko Ze on wymienia,
bo nagle znalazt lepszy” (M2). To, czy kto$ jest uznawany za handlarza, inwe-
stora i spekulanta, czy za kolekcjonera, nie zalezy w oczach moich badanych
tylko od faktu sprzedazy dzieta, nawet w krotkim czasie, czy osiaggania zysku.
Kluczowe jest to, czy respektuje on zobowigzanie wobec galerii i oddaje jej do
pewnego stopnia kontrole nad dzielem, nie narazajgc jego wartosci na publicz-
ny test.

Galerie uzywaty kategorii ,,handlarz”, ,,spekulant” i czasem tez ,,inwestor”
jako rodzaju sankcji symbolicznej. Osobom tak naznaczonym nie propono-
wano dziet o wigkszym potencjale, a czgsto w ogodle odmawiano sprzedazy,
stawiajac jasng alternatywe: albo kupujacy akceptuje reguly i moze nabywaé
dzieta, albo nie — i traci t¢ mozliwos¢. Co istotne, okreslenie kogo§ mianem
spekulanta stawato si¢ sankcjg nie tylko w relacji z galerig, wobec ktorej nie
dotrzymat zobowigzania, ale dziatato szerzej — jako sygnal, ze jest to osoba
nierespektujaca zobowigzan wobec galerii w ogole. W ten sposéb mozna staé
si¢ kolekcjonerem, z ktérym nie prowadzi si¢ transakcji, 1 zosta¢ odcigtym od
dostepu do czesci dziet — przede wszystkim tych pochodzacych z rynku pier-
wotnego.

Opisane powyzej formy wigzania przysztosci z terazniejszoscig majg cha-
rakter przede wszystkim nieformalny — nie opieraja si¢ na prawie (np. na umo-
wach), lecz mobilizujg inne zasoby: finansowe, spoteczne i symboliczne. Mimo
ze zobowigzania te nie mogg by¢ egzekwowane w obrebie systemu prawnego,
okazuja si¢ wzglednie trwate. Dzigki temu pozwalaja na skuteczne koordynowa-
nie i kontrolowanie procesu warto$ciowania dziet sztuki w przysztosci.
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Whioski

W tym artykule przedstawitem alternatywna wobec dominujacego w lite-
raturze podejscia perspektywe na warto$ciowanie sztuki wspotczesnej. To do-
minujace podejscie, ktorego fundamenty zostaty potozone w pracach Bourdieu
(1993, 2007), wskazuje, ze zrodta wartosci tkwig w przesztosci dzieta oraz po-
zycji artysty w polu artystycznym, jednoczes$nie podkreslajac antagonistycznag
relacje miedzy wartoSciowaniem artystycznym a rynkowym. Wychodzac od
ograniczen tej perspektywy, zaproponowatem ujecie teoretyczne, ktore akcentu-
je rosngce znaczenie wartosciowania sztuki przez pryzmat przysztosci.

Whioski oparte na ustaleniach socjologii pragmatycznej, uzupetnione o em-
piryczng obserwacj¢ warto$ciowania sztuki wspoétczesnej, pokazuja, ze gdy
sztuka jest warto$ciowana ze wzgledu na przyszlos¢, zanika napigcie miedzy
warto§ciowaniem artystycznym i rynkowym. Dzieje si¢ tak, poniewaz warto-
Sciowanie w mniejszym stopniu zostaje oparte na odniesieniu do struktury pola
artystycznego, a w wigkszym na oczekiwaniach wzgledem przysztosci. Wynika
z tego rowniez wniosek dla dalszych badan — by lepiej wyjasni¢ warto$¢ sztu-
ki wspolczesnej, nalezy poswieci¢ wicksza uwage momentom warto§ciowania
i urzadzeniom koordynujacym oczekiwania uczestnikow rynku.

Kluczowym wktadem artykutu jest szczegotowa analiza procesu warto-
$ciowania przysztosci na rynku sztuki. Przeprowadzone badania pozwoli-
ly odpowiedzie¢ na pytanie postawione we wprowadzeniu: w jaki sposob
uczestnicy rynku mogg wartosciowac to, co jeszcze si¢ nie wydarzyto? Anali-
za wykazala, ze niepewnos¢ zwigzana z przysztoscia jest redukowana na dwa
sposoby. Po pierwsze, poprzez praktyki i urzgdzenia ksztattujace i uspdjnia-
jace oczekiwania wobec przysztosci, takie jak rankingi mtodych artystow czy
konkursy. Po drugie, poprzez praktyki i urzadzenia wigzace przysztos¢ z te-
razniejszoscig, przede wszystkim za sprawg tworzenia zobowigzan miedzy
uczestnikami rynku.

Artykut oferuje alternatywng interpretacje znaczenia lojalnosci kolekcjone-
row wobec galerii na rynku sztuki, wychodzac poza dotychczasowe ujecia kon-
centrujace si¢ na utrzymaniu statusu spotecznego, zaufaniu do reputacji gale-
rii oraz emocjonalnym i spotecznym zaangazowaniu w spotecznos¢ artystyczna
(Wohl, 2019; Prinz i in., 2015). Przeprowadzona analiza pokazuje, ze lojalnos¢
ta jest kluczowym elementem systemu kontroli warto$ci dziet w przysztosci.
Galerie w zamian za ,,prawo” do zarzgdzania przyszla sprzedaza dzieta oferuja
gwarancje ptynnosci oraz stabilnego wzrostu wartosci. Co istotne, zobowigzania
te nie sa egzekwowane na drodze prawnej, lecz poprzez system sankcji symbo-
licznych, oparty na kategoriach takich jak ,,kolekcjoner” czy ,,spekulant”. Ich
skutecznos$¢ wykracza poza pojedyncze relacje i wpltywa na pozycje kupujacego
w catym rynku.



140 FELIKS TUSZKO

Chociaz artykul nie koncentrowat si¢ bezposrednio na debacie dotyczacej
assetyzacji sztuki, jego ustalenia poglebiajg rozumienie tego procesu. Dotych-
czasowa literatura czgsto negowala mozliwosc¢ traktowania dziet sztuki jako ak-
tywow lub nawet towaréw, wskazujac na ich fundamentalng nieptynnosé¢ (Ho-
rowitz, 2014; Roberts, 2019). U podstaw tego stanowiska lezalo przekonanie
o nieuchronnym konflikcie miedzy unikatowos$cig dziel sztuki a wymogiem
standaryzacji, uznawanym za warunek konieczny dla osiggnigcia ptynnosci ryn-
kowej (Harvey, 2001). W odpowiedzi na to wyzwanie rozwijano i analizowano
roznorodne narzedzia majace na celu utatwienie standaryzacji oraz pordéwnywa-
nia dziet sztuki (Lee, 2018; Low, 2021; Taylor, 2011).

Jednak, jak przekonujgco argumentujg Carruthers i Stinchcombe (1999),
ptynnos¢ nie jest cecha ,naturalng” aktywow, lecz rezultatem specyficznych
uktadow spoteczno-technicznych. Oznacza to, ze mechanizmy wytwarzania
ptynnosci na rynku sztuki nie musza koniecznie nasladowaé rynkéw finanso-
wych — na przyklad przez czeste transakcje czy standaryzacje aktywow. Wy-
niki badania wskazujg, na odmienny sposoéb wytwarzania ptynnosci na rynku
w przypadku warto§ciowania przysztosci. Ptynnos¢ powstaje w wyniku kolek-
tywnego podtrzymywania i uwspdlniania oczekiwan wobec przysziej wartosci
dziet sztuki. Uczestnicy rynku, szczegdlnie galerie i domy aukcyjne, proaktyw-
nie wykorzystuja dostgpne zasoby do podtrzymywania tych oczekiwan i wytwa-
rzania ptynnosci. Przyktady z badania pokazujg, ze nawet niewielkie galerie
mogg mie¢ wystarczajaca ilos¢ zasobdw, aby t¢ plynnosé¢ dostarczaé. Co szcze-
goblnie istotne, ptynnos$¢ oparta na warto$ciowaniu przysztosci nie zagraza uni-
katowosci dziet sztuki.

Na koniec nalezy zaznaczy¢, ze cho¢ badanie koncentrowalo si¢ na dzielach
tworzonych przez mtodych i wzglgdnie mato rozpoznanych artystow, wartoscio-
wanie ze wzgledu na przysztos$¢ nie jest wylacznie ich domeng. Jak pokazuja
Boltanski i Esquerre (2020), na dzieta sztuki naktadane sg r6znorodne struktury
warto$ciowan, ktore moga si¢ wzajemnie wzmacnia¢ lub znosi¢. To, w ramach
ktérych struktur bedzie ostatecznie uzasadniana warto$¢ konkretnego dzieta,
staje si¢ przedmiotem aktywnych zabiegdw uczestnikow rynku. Z tej perspek-
tywy szczegblnie wartym dalszego zbadania pozostaje pytanie o to, w jaki spo-
sob rézne sposoby wartoSciowania dziet sztuki zderzajg si¢ i naktadaja na siebie
oraz jakie czynniki decyduja o tym, ze jeden z nich zaczyna dominowa¢ nad
pozostatymi.
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