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Wstep

Pytanie o sciezki zawodowe artystéw jest po czesci pytaniem o miejsce kultury i sztuki w
dzisiejszym Swiecie zdominowanym przez ekonomiczng narracje kapitalizmu. Artysci i
twdrcy wobec nowej rzeczywistosci rynkowej, wpisujgcej ich w obszar szerokiego sektora
kreatywnego podporzadkowanego regutom produkcji i sprzedazy reagujg w rézny sposéb.
Adaptujg sie do nowych sposobdéw ekonomicznego uzasadniania istotnosci kultury lub
stajg w opozycji do dominujgcej narracji, utrzymujgc autonomiczne pole sztuki. Musi ono
pozostaé niezalezne od warunkéw dyktowanych zewnetrznie, ktére mogtyby ingerowac¢ w
jego system wartosci i norm. Ostatnie lata sg okresem zyskujgcego na znaczeniu dyskursu
o sytuacji ekonomicznej i spotecznej artystéw jako grupy zawodowe], dazgcego do
poprawy ich warunkdw pracy. Wopisujg sie w narracje ekonomiczng, nie tyle podkreslajgc
wptyw sztuki na wzrost gospodarczy, co uznajac, iz warunki ekonomiczne majg wptyw na
ksztatt sztuki. Bycie artystg to zawdd jak kazdy inny — praca, za ktérg nalezy sie godne
wynagrodzenie, niezaleznie od romantycznych mitéw, ktdére dotychczas porzadkowaty

relacje w obszarze sztuki i jej role w systemie spotecznym.

Rynek pracy artystéw i jego reguty autonomii i wolnosci sg swego rodzaju
laboratorium nowego modelu rynku pracy uksztattowanego przez zmieniajgcego sie ducha
kapitalizmu. , Artystyczny” model pracy przyjmuje sie najszybciej w branzach sektora
kreatywnego. Cho¢ trend ten w krajach Europy Zachodniej jest obserwowany od lat 90., w
Polsce nie jest jeszcze tak powszechny, co sprawia, ze warunki i regulacje prawne
stanowigce jego otoczenie sg niedostosowane do potrzeb oséb podejmujgcych taki typ
kariery. Nowy duch kapitalizmu (Boltanski i Chiapello 2015) przejawia sie w sposobach
zarzadzania porzucajacych hierarchie na rzecz autonomii, indywidualnej kreatywnosci i
wolnosci decydowania o sobie. W wymiarze relacji na rynku pracy przektada sie na
uelastycznienie form zatrudnienia i wzrost liczby oséb samozatrudnionych, przez co sam
rynek staje sie mniej stabilny i przewidywalny. Pdzny kapitalizm przejmuje wartosci
symboliczne z obszaru kultury i sztuki, jak na przyktad autentycznos¢ czy kreatywnosc,

ktdre podlegajg przejeciu przez porzagdek ekonomiczny.



Poznanie rynku pracy artystdw jako modelu wyjsciowego dla nowych sposobow
organizacji pracy ma potencjat krytyczny. Humanistyczne nauki o zarzadzaniu tworzg
alternatywny do ekonomicznego paradygmat rozumienia tych relacji. Zarzagdzanie kulturg
w obszarze pracy artystycznej powinno by¢ wiec oparte o wiedze socjologiczng i
kulturoznawczg refleksje nad praktykami artystow zwigzanymi z rozwojem ich karier,
uzupetnione o krytyczne spojrzenie na te standardy. Badania z tej dziedziny sg Zrédtem
rekomendacji dla ksztattowania polityki publicznej porzadkujacej relacje na rynku pracy,

ale tez form wsparcia skierowanych bezposrednio do artystow.

Rynek pracy artystéw jest przedmiotem zainteresowania socjologii i ekonomiki
kultury. Ekonomiczne uwarunkowania tego obszaru aktywnosci analizowata w ksigzce The
Economics of Artists’ Labour Ruth Towse (Towse 1996). Jednym 2z najdtuzszych
doswiadczen, najszerzej opisujgcych jego reguty jest dorobek naukowy Davida
Throsby’ego. Przedmiotem jego zainteresowania byty preferowane wzory zatrudnienia i
style pracy artystow oraz pracownikéw sektora kreatywnego (Throsby 2007), w
szczegblnosci zjawisko wielozatrudnienia (Throsby i Zednik 2011). Podstawg jego pracy sg
badania artystéw jako grupy zawodowej realizowane w Australii. Badania poswiecone
Sciezkom karier artystycznych prowadzone sg takze w Stanach Zjednoczonych jako czesé
badan loséw absolwentéw uczelni (Center for Postsecondary Research 2011). Tam tez
przeprowadzone zostaty badania dotyczgce rodzajow podejmowanych przez artystéow
aktywnosci zawodowych w obszarach sektora prywatnego, publicznego i pozarzgdowego
(Markusen i wsp. 2006) i roli oddolnych organizacji artystycznych w rozwoju
indywidualnych karier (Markusen i Johnson 2006). Przemiany zachodzace na rynku pracy
artystow zwigzane z nowym modelem kapitalizmu i polityki publicznej prowadzone byty w

Wielkiej Brytanii i Francji (Benhamou 2000).

W socjologii za podstawy rozumienia organizacji rynku pracy artystéow czesto
przyjmowane sg rozwazania na temat pola sztuki u Pierre’a Bourdieu (Matuchniak-
Krasuska 2010). W nawigzaniu do jego teorii Hans Abbing poswiecit swojg ksigzke pytaniu:
Why Are Artists Poor? (Abbing 2008), dopatrujgc sie odpowiedzi w uniwersalnych

wewnetrznych normach i zasadach regulujgcych pole sztuki. Kirsten Forkert w ksigzce
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Artistic Lives przeprowadzita poréwnanie warunkow zycia i pracy artystycznej w Londynie i
Berlinie (Forkert 2013) w oparciu o badania ich indywidualnych biografii i strategii

zawodowych.

Obserwacje wynikajgce z badan rynku pracy i sytuacji artystéw w krajach Europy
Zachodniej i zachodniego kregu kulturowego nie do korica odpowiadajg jednak realiom, z
jakimi mamy do czynienia w dzisiejszej Polsce. Inny jest sposdb organizacji zycia
artystycznego i skala rozwoju rynku sztuki. Chociaz mamy do czynienia z podobnymi
trendami w ksztattach karier artystycznych i pewne ich cechy sg uniwersalne, to rozwijaja
sie one w innych warunkach i na innym podtozu historycznym — zwigzanym z
transformacjg ustrojowg i sposobami rozumienia roli sztuki. By¢ moze zachowania sg
podobne, ale motywacje mogg by¢ réine i wynikajg z inaczej uksztattowanej refleksji

dotyczacej postaci artysty.

Na gruncie polskiej socjologii badania poswiecone artystom plastykom jako grupie
zawodowej juz w latach 60. prowadzit Aleksander Wallis (Wallis 1964). Ostatnie kilka lat
zaowocowato badaniami rynku pracy artystow. Jednym z pierwszych catosciowych
opracowan dotyczgcych sposobow pracy i sytuacji ekonomicznej artystow byt Rynek pracy
artystow i tworcow w Polsce (llczuk 2013). Badanie skupiajace sie na projektowym
charakterze pracy w polskim sektorze kultury i sztuki stato sie podstawg publikacji
Wolnego Uniwersytetu Warszawy - Fabryka sztuki (Koztowski i wsp. 2014). Charakter i
praktyki srodowisk twoérczych byly jednym z priorytetdow nieistniejgcego juz programu
Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego - Obserwatorium kultury, dotujgcego
badania w obszarze kultury. W efekcie tego wsparcia zrealizowano projekty badawcze,
ktdre przyczyniajg sie do poznania specyfiki polskiego rynku pracy artystéw i roli tworcow
wspotczesnych. Projekt Trajektorie sukcesu artystycznego (Bachoérz i Stachura 2015) byt
probg odnalezienia wspdlnych dla artystéw sciezek kariery i prawidtowosci, ktére
pozwolityby na wytyczenie drogi artystycznego ,awansu”. Ze wzgledu na wifasne
zaangazowanie w realizacje badania cze$s¢ materiatu empirycznego zebranego w jego
trakcie stata sie podstawa niniejszej pracy. Raport z badania Nowe role srodowisk

tworczych (Kowalewski i wsp. 2016) poswiecony jest tematyce alternatywnych i



pozaartystycznych rél podejmowanych przez tworcow. Autorki badania zrealizowanego
przez Fundacje Katarzyny Kozyry skupity sie na sciezkach karier akademickich kobiet i roli
ptci w Swiecie sztuki (Gromada i wsp. 2015). Przedmiotem badan byly tez poszczegdlne
systemy Swiata sztuki i kultury zwigzane z dziedzinami twdrczosci, jak na przyktad badanie
pola literackiego w Swietle teorii Pierre’a Bourdieu (Jankowicz i wsp. 2015). Bardzo wiele
do wiedzy o polu sztuk wizualnych, ktére jest w centrum zainteresowania tej pracy,
whniosto zrealizowane w zesztym roku badanie Wizualne niewidzialne (Krajewski i Schmidt
2016b). Celem tego kompleksowego przedsiewziecia byta diagnoza pozycji zajmowane;j
przez sztuki wizualne we wspdtczesnym systemie spotecznym w Polsce, a wiec tez
postrzeganie roli artysty i jego pracy. Wszystkie te badania mogg postuzy¢ jako podstawa

projektowania rozwigzan dopasowanych do potrzeb poszczegdlnych grup zawodowych.

Badanie przeprowadzone na potrzeby tej pracy skupia sie na grupie mtodych
artystow wizualnych i ich sposobach kierowania wfasng karierg zawodowa. Swoimi
opowiesciami o karierze podzielito sie 20 absolwentéw i absolwentek akademii sztuk
pieknych — z Warszawy, Krakowa, Gdanska oraz Poznania: 8 - malarstwa, 8 - grafiki, 4 -
rzezby. Préba badawcza zostata dobrana metodg kuli $nieznej — respondenci wskazywali
kolejne osoby, ktdre nalezaty do wskazanych grup zawodowych i pasowaty do profilu
wiekowego. Indywidualne wywiady pogtebione oparte byty na scenariuszu biograficznym,
dawaty respondentom mozliwos¢ budowania wiasnej opowiesci o karierze z uzyciem
indywidualnego jezyka. Staty sie podstawg do rekonstruowania obrazu rynku pracy i
warunkéw funkcjonowania we wspodtczesnym sSwiecie sztuki. W teorii ugruntowanej, z
ktorej czerpie to badanie, wiedza jest konstruowana poprzez zaangazowanie badacza i
badanych w Swiat i jego znaczenia. Wedtug wersji teorii ugruntowanej proponowane;j
przez Kathy Charmaz (Charmaz i wsp. 2009) wynikiem badania sg konstrukcje
rzeczywistosci, a nie teorie dajgce dostep do doktadnego obrazu badanej rzeczywistosci.
Obraz badanego obszaru tworzy sie jednoczesnie od wewngtrz i od zewnatrz. Jest
wynikiem interakcji badacza z badanymi — ich praktykami i perspektywami rozumienia

Swiata.



Sztuki wizualne, gtdwnie malarstwo, nadal sg synonimem sztuki dla wiekszosci
Polakéw. Sg to najbardziej klasyczne dziedziny sztuki, ktére przez stulecia byty no$nikami
nowych idei i nurtéw artystycznych. W ostatnich dziesiecioleciach zaczety traci¢ na
znaczeniu w samym S$wiecie sztuki, ale ich pozycja w szerokim kontekscie rozumienia
sztuki nie ulegta zmianie. Zbadanie praktyk artystycznych malarzy i rzezbiarzy oraz strategii
kariery rozwijajacych sie w obszarze tych dziedzin w reakcji na narracje ekonomii
kreatywnej sg szczegdlnie interesujgce. Zestawienie ich z postawami przyjmowanymi
przez grafikow pozwala na uchwycenie rdéznic, ktére swiadczg o znaczeniu sposobdw
definiowania roli sztuki w decyzjach dotyczacych indywidualnych karier artystycznych.
Grafika, ktéra najbardziej balansuje na granicy sztuk pieknych i sztuki uzytkowej, raz
tracac, raz zyskujgc na prestizu w ramach swiata sztuki, moze reagowac inaczej, bardziej

elastycznie, na trendy ,uzytecznosci” i urynkowienia sztuki.

Wybdr grupy miodych artystéow (do 10 lat po ukoriczeniu studidw) spowodowany
byt checig uchwycenia strategii oséb, ktére nie majg jeszcze ugruntowanej pozycji w
systemie artystycznym. Ich doswiadczenie edukacyjne jest jeszcze Swieze, co pozwala na
zbadanie wptywu akademii na przyszte wybory Sciezek kariery. Mtodzi artysci majg tez
wspolne doswiadczenie funkcjonowania w realiach kapitalistycznych — sami nie
uczestniczyli wczesniej w innym sposobie organizowania rzeczywistosci rynku pracy, kiedy
rozne role przypisywat sztuce system polityczny. Dodatkowo wecigz sg ,w szoku”

wchodzenia i rozpoznawania regut rynku pracy, ktéry mozemy poznac ich oczami.

Badanie zostato uzupetnione o analizy programéw nauczania na wybranych
kierunkach w polskich uczelniach artystycznych, ktére sg podstawg refleksji na temat
wzoréw zachowan i norm sSwiata sztuki przekazywanych w trakcie edukacji mtodym
artystom. Rolg akademii nie jest tylko formalne uczenie warsztatu, ale tez przekazywanie z
pokolenia na pokolenia wartosci przypisywanych sztuce. Dodatkowo analiza dostepnych
form wsparcia bezposredniego i posredniego (wynikajgcego z ustawodawstwa i regulac;ji
prawnych) konstruuje ramy postrzegania roli artysty w spoteczenstwie. Ksztattuje tez
warunki rozwoju karier artystycznych, tworzgc przestrzen, w ktdrej rozwijajg sie $ciezki

kariery. Podstawg do badania spotecznego spojrzenia na wspotczesng role artystow i
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ksztaft kariery artystycznej jest analiza dyskursu internetowego?, ktéra stanowi wycinek
publicznego dyskursu w Polsce. Pozwala spojrze¢ na sytuacje artystéw i kierunki rozwoju

ich karier z réznych perspektyw.

Wyniki wtasnych badan staram sie konfrontowac z obserwacjami innych badaczy
oraz dyskursem na temat sytuacji artystow w Swiecie wspotczesnym, skupiajac sie
szczegblnie na Polsce. Obraz swiata sztuki skonstruowany w wypowiedziach artystéw
traktuje jako centrum, natomiast wiedza oparta o inne badania i literature z zakresu

socjologii sztuki, kulturoznawstwa i zarzadzania kulturg stanowi kontekst interpretacyjny.

Ttem intelektualnym dla rozwazan na temat sciezek kariery mtodych artystéw
wizualnych jest socjologiczna, filozoficzna i kulturoznawcza refleksja na temat
historycznych i obecnych ksztattéw pola sztuki — jego instytucji, norm i wartosci -
zmiennych sposobdw porzadkowania relacji miedzy artystg a spoteczenstwem. To jak
zmieniata sie rola sztuki wptywato na warunki pracy artystéw, ale pozostawito tez slad we
wspoéfczesnym postrzeganiu ich miejsca w spoteczenstwie. Stworzyto swego rodzaju
mitologie sztuki jako zbidr mitéw o jej regutach i figur artysty. Na ksztatt wspodtczesnego
Swiata sztuki duzy wptyw ma narracja poznego kapitalizmu. Jego wartosci, jezyk i sposoby
organizacji przenikajg do pola sztuki i wptywajg na sposoby ,zarzadzania” karierami

artystycznymi.

W pracy bede postugiwaé sie zardwno jezykiem sztuki, jak i jezykiem ekonomii —
mieszajac je i tamigc czasami granice tych pdl. Jezyk, jakim postugujemy sie w zarzadzaniu
kulturg, jest silnie skolonizowany przez logike ekonomiczng. Gdy uzywamy stéw takich jak
ykariera”, ,kapitat” ,marka”, ,rynek” nie brzmig obco, ani nie budzg negatywnych
skojarzed, nie wymagajg tez uzasadnienia. Podobnie postrzegane sg w dyskursie
publicznym, ktédremu nadajg powagi i sensu. Artysci i Swiat sztuki stawiajg wiekszy opdr,
ktory widoczny jest tez w ich sposobach mowienia o sobie. Jezyk humanistycznego

dyskursu o sztuce, jest przechwytywany dla tworzenia aury wokdét mechanizméw

! Poszerzona analiza dyskursu internetowego i srodowiskowego znajduje sie w raporcie badawczym
Trajektorie sukcesu artystycznego. Strategie adaptacji artystow w polu kultury (Bachérz i Stachura 2015).



ekonomicznych, ale sam jezyk sztuki jako sposdb komunikacji, nie jest tak tatwy do
przetfumaczenia i skolonizowania w przestrzeni wypowiedzi artystycznych. Czy wzajemne
przenikanie sie jezyka sztuki i jezyka ekonomii, jakie obserwujemy dzisiaj jest ostatnim
etapem ich zlewania sie, czy mtode pokolenie artystéw rozumie siebie réwnolegle w tych

obu przestrzeniach, czy juz poddato sie powszechnej ekonomizacji dyskursu?

1. Czym jest sztuka? Kim jest artysta?

By zrozumiec trajektorie karier artystow musimy blizej przyjrze¢ sie znaczeniu i
funkcjonowaniu poje¢ takich jak sztuka czy artysta. Rdzne sposoby rozumienia tego, czym
jest sztuka, na czym polega jej rola i jaka jest pozycja artysty w spoteczenistwie uktadajg sie
w kulturowa podstawe funkcjonowania swiata sztuki w takim ksztatcie, jaki jest teraz.
Uwarunkowania ekonomiczne wptywaja na podejmowane przez miodych artystéw
dziatania Wytworzona wokot tych poje¢ swoista ,mitologia” artysty ma bezposredni
wptyw na decyzje o podjeciu kariery artystycznej. Scieiki rozwoju zawodowego
prowadzone s pomiedzy rdéznymi koncepcjami, mitami, rolami spotecznymi.

Zastosowanie kulturoznawczego podejscia do badania sztuki opisuje Grzegorz Dziamski:

"Kulturoznawczy punkt widzenia nie sprowadza sie do analizy instytucji sztuki, nie jest
bowiem socjologiq sztuki. Zajmuje sie raczej tym, jaki obraz sztuki buduje instytucja
sztuki. Obraz ten jest tworzony przez dominujgce w instytucji sztuki dyskursy, ktore nie
tyle oddzielajg, co wytwarzajq praktyke artystyczng, czesto wbrew panujgcej kulturze
artystycznej. Mozna zatem powiedziec, ze kulturoznawczy punkt widzenia zajmuje sie
procesem ramowania, czyli tym, jak swiadomosc¢ artystyczna, bedgca czescig kultury,
okresla, czego w danym momencie oczekujemy od sztuki oraz co uwazamy za wazne i
wartosciowe w dziataniach aspirujgcych do miana sztuki, a wiec w propozycjach

wysuwanych jako kandydaci do bycia dzietem sztuki." (Dziamski 2001, s. 301)

Badanie Sciezek kariery artystdw wymaga szerokiego spojrzenia na rzeczywistos¢,
w jakiej funkcjonujg, zarowno z perspektywy ekonomicznej, jak i socjologicznej i
kulturoznawczej. taczenie tych paradygmatow jest szczegdlnie uzasadnione w dziedzinie,

jaka jest zarzadzanie humanistyczne, ktérego podstawe stanowi kulturowy, czy mozna by
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nawet powiedzie¢, antropologiczny pierwiastek w naukach o zarzadzaniu. Dlatego w
swoim opracowaniu odnosze sie do teorii z obszaréw socjologii sztuki, estetyki, filozofii
kultury i historii sztuki. Odwotujgc sie do stéw Jana Stanistawa Wojciechowskiego: ,,(...)
Smielsze wedrdéwki na teren postrstrukturalistycznej antropologii sg jednak konieczne, gdy
badamy nie kulture organizacji, lecz organizacje kultury” (Wojciechowski op. 2015, s. 235).
Mozliwe i uzasadnione jest badanie sztuki w konteks$cie innym niz ekonomiczny, poniewaz
stanowi ona autonomiczny obszar zjawisk, ludzi, obyczajow, technik, instytucji i mimo
uwiktania w praktyke i dyskurs neoliberalnego nurtu ekonomii nie traci dotychczasowych

funkcji i form komunikacji spotecznej (Wojciechowski 2004, s. 129).

Uzywajac definicji pojec¢ ,sztuka” i ,artysta” zaczerpnietych z dyskursu naukowego,
zestawiam je z rozumieniem ich przez samych artystéow i $wiat sztuki, ale takze ich
interpretacjami obecnymi w dyskursie publicznym. Dopiero takie zestawienie daje obraz
kulturowego funkcjonowania tych pojeé. Tak jak kariery artystyczne sg one budowane na

styku praktyki artystycznej, refleks;ji filozoficznej i rzeczywistosci spoteczne;j.

1.1. Sztuka — préba definic;ji
W badaniu Wizualne niewidzialne autorzy zapytali rézne grupy respondentéw o to, czym
jest sztuka i jakim dziedzinom twdrczosci sg sktonni nada¢ miano sztuki. W opinii oséb
niezwigzanych ze sztukg najczesciej definiowana byta ona jako konkretne praktyki
artystyczne. Za sztuke uznawano malarstwo, rzezbe, rysunek i grafike (Krajewski i Schmidt
2016, s. 5-6). Okazato sie, ze to artystom najtrudniej byto pogodzi¢ sie w kwestiach
definicji sztuki. Najczesciej (47% badanych) okredlali jg jako forme komunikacji, a dla 31%
jest ona po prostu czescig zycia (Krajewski i Schmidt 2016, s. 5). Cho¢ czesto sami artysci
przyznaja, ze nie znajg teorii estetycznych lub celowo je neguja, tworzgc wtasne definicje
sztuki — nie powstajg one bez kontekstu humanistycznego. Wspdtczesne spojrzenie na
sztuke jest efektem zmieniajgcych sie w czasie, ale tez trwatych i naktadajgcych sie na
siebie koncepcji sztuki wywodzacych sie z filozofii, socjologii i praktyki artystycznej

(szczegdlnie awangardowej).
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Efektem dziatan awangardy w lat 50. i 60. bylo ujawnienie stabosci
dotychczasowych teorii estetycznych, ktére staty sie bezradne wobec nieustannie
zmieniajgcej sie praktyki artystycznej. Filozofowie anglosascy skupieni wokdt nurtu
antyesencjonalizmu udowadniali, ze zadna teoria sztuki nie jest zadowalajgca ani mozliwa,
a nawet nie jest nikomu potrzebna. W sferze praxis nie ma i nie moze by¢ ogdlnych regut
tworzenia i oceniania dzieta. Paradoksalnie takie podejscie doprowadzito do odrodzenia
sie teorii sztuki w latach 70. i 80. (Dziemidok op. 2014, s. 137, 141). Ich twércy udowodnili,
ze choc nie istnieje idealna definicja sztuki, mozliwe jest tworzenie filozoficznych koncepcji
funkcjonowania sztuki, a sama jej definicja nie jest konieczna ani najwazniejsza. Jest tylko
wygodnym narzedziem dydaktycznym, ktdére pozwala przekazywaé i utrwalac jej idee

przewodnie.

Estetyka jako zbiér standardéw i kryteriéw tworzona jest spotecznie w celu oddzielenia
sztuki od nie-sztuki. Ustala konwencje i standardy oceny twdrczosci artystycznej (Mulkay i
Chaplin 1982, s. 117). Historycznie koncepcje sztuki umieszczaty jg w kontekscie relacji
sacrum i profanum — jako ucielesnienie transcendencji w zsekularyzowanym swiecie
(Stalking Horse, Gift Horse, Trojan Horse 2012, s. 226) lub doktadnie na granicy miedzy
tymi dwoma s$wiatami. Sztuka jest linig, ktéra moze je taczy¢ lub witasnie rozdzielaé

(Introduction: Paragone of the Art World 2012, s. 9).

Sztuka jako nos$nik wartos$ci o doniostym znaczeniu dla spoteczenstwa utrwala je,
kontestuje, komentuje. Obecnie status sztuki balansuje miedzy doniostoscig a marginesem
dyskursu publicznego. Z jednej strony obserwujemy w spoteczenstwie niewielkie
zainteresowanie praktykami artystycznymi i uczestnictwem w kulturze artystycznej, wiec
sztuka czesci spoteczenstwa jawi sie jako elitarna i luksusowa, odlegta od zycia - a
jednoczesnie utrwala swdj romantyczny mit bramy dajgcej dostep do niecodziennych,
transcendentnych wymiarow. Niewiele osdb posiada dzieta sztuki, niewielu takze
dysponuje wiedzg o sztuce bardziej rozlegty, ktéra pozwalataby na wymienienie im
przyktadéw dziet sztuki, ktore nie sg czescig wypracowanego w toku edukacji kanonu (zob.
Bachdrz i wsp. 2016). Z drugiej strony w opinii spotecznej sztuka ma do spetnienia wazne

role i wiekszos¢ osdb ma witasne zdanie na jej temat. Okoto 70% Polakdow uznaje, ze
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wspieranie rozwoju instytucji artystycznych i bezptatna edukacja artystyczna jest

obowigzkiem panstwa (Krajewski i Schmidt 2016, s. 9).

Koncepcje estetyczne
Estetyka w XX wieku wielokrotnie prébowata uchwycic¢ sztuke w ramy definicji, okreslajac
jej funkcje, cechy charakterystyczne czy definiujgc samo doswiadczenie obcowania ze
sztuka. Szukajgc odpowiedzi na pytanie, do czego jest ona ludziom potrzebna, Steven C.
Pepper podzielit sztuke na te dostarczajgcg czystego zadowolenia (art of delight), ktéra
pozbawiona jest elementéw przykrych czy bolesnych oraz sztuke przynoszacg ulge (art of
relief) — wywotujgca poczatkowo bdl i przygnebienie, ktére ostatecznie pozwalajg uwolnié
sie od negatywnych emocji (Dziemidok op. 2014, s. 125)%. W spoteczno-waloryzacyjnej
koncepcji autorstwa Jerzego Kmity sztuka sytuowana jest pomiedzy czynnos$ciami
praktycznymi a sferg Swiatopoglagdowa. Jej funkcjg jest z jednej strony komunikacja miedzy

cztonkami spoteczenstwa, a z drugiej dostarczanie im narzedzi wartosciowania.

Filozofowie tacy jak Dewey i McLuhan poszerzajg definicje sztuki o codzienne
doswiadczenia zycia i jego estetyczne uporzgdkowanie. Wedtug MclLuhana sztuka jest
instrumentem, ktéry modyfikuje swiat i Swiadomos¢ cztowieka. Oferujgc mu nowe
sposoby rozumienia i doswiadczania, ksztattuje inne wzorce wrazliwosci. Z jednej strony
jest medium, ktore zaposrednicza swiat, z drugiej - formg poznania go i walki z innymi
mediami manipulujgcymi naszym doswiadczaniem rzeczywistosci. Rolg sztuki wedtug
McLuhana nie powinno by¢ utrwalanie i odwzorowywanie rzeczywistos$ci spotecznej, ale
tworzenie kontrastow, ktdre pobudzajg do innego spojrzenia na $wiat i uwolnienia sie od

wtadzy medidw (Kukietko-Rogozirnska 2014, s. 162—-163).

Trudnos¢ ze zdefiniowaniem sztuki nie jest wyjgtkowa dla naszych czasow, ale
charakterystyczne dla sztuki wspdtczesnej jest zacieranie jej granic. Jak pisze Grzegorz

Dziamski:

2 Chociaz nalezy uwazac z ,dawkowaniem”, jesli przekroczymy ,prég bélu”, ten rodzaj sztuki moze wywotaé,
wedtug amerykanskiego filozofa, gtebokie stany depresyjne.
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"Sztuka moze dzisiaj wyglgdacé jak reklama, moda, rozrywka, moze przypominac
konsumpcyjne towary, zabawki, przyrzqdy gimnastyczne, sprzet kuchenny, dziatalnos¢
spoteczng lub polityczng - jednym stowem, moze wyglgdac¢ jak cokolwiek, ale w
przeciwienstwie do innych wytwordw i dziatan musi by¢ wolna. Wolnos¢ jest bowiem

ostatnim wyrdznikiem sztuki." (Dziamski 2009, s. 7-8)

W kontekscie ptynnosci granic sztuki w wymiarze formy coraz czesciej pojawia sie
postulat wolnosci i autonomii jako warunek konieczny jej istnienia. Sztuka przestata byé
uniwersalnym jezykiem komunikacji wizualnej — rozptywa sie w szeroko pojetej kulturze
wizualnej, ktéra stata sie gtdwnym Zrédtem ksztattujgcym naszg wiedze o rzeczywistosci.
Cate nasze srodowisko zycia zostato poddane estetyzacji. By sztuka nie zostata pochfonieta
przez kulture wizualng, musi zachowac¢ wobec niej dystans, sta¢ sie rodzajem refleksji nad
samg kulturg (Dziamski 2009, s. 19-21). Im blizej jej do zycia codziennego, tym bardziej
musi podkresdla¢ swojg niezalezno$é, uwalnia¢ sie od uzytecznosci. Ma by¢ tym, co
wytamuje sie z codziennego rozumienia Swiata i tworzy dystans z rzeczywistoscig. Wedtug
zwolennikéw tej koncepcji sztuka musi pozosta¢ bezcelowa, bezinteresowna i
nieinstrumentalna, a linig jej obrony jest odwotywanie sie do samej siebie. Sztuce w
narracji kapitalistycznej grozi banalizacja i sprowadzenie do przedmiotu ekonomiczne;j
spekulacji, rodzaju dobra inwestycyjnego. Krytycy i kulturoznawcy od lat 80. dostrzegajg te
tendencje w geniuszach estetyzacji i symulacji Jeffa Koonsa i Damiana Hirsta (Dziamski
2009, s. 243-244). By¢ moze jest to nowy wymiar sztuki ,,uzytkowej” i jedyng alternatywg
jest powrdt pojecia sztuk ,czystych”. Czy postulat sztuki dla sztuki jest mozliwy do
zrealizowania w praktyce artystycznej, ktéra nieuchronnie styka sie z praktyka

ekonomiczng liberalnego kapitalizmu?

Socjologiczne ujecia sztuki
Refleksja naukowa nad praktykami zwigzanymi ze sztukg i $rodowiskiem artystycznym
prowadzona jest na gruncie wielu dyscyplin. Artysci jako grupa zawodowa stanowig
przedmiot zainteresowania socjologédw i ekonomistow. Szczegdlnie bliskie mojej pracy
badawczej sg sposoby porzgdkowania wiedzy o tym obszarze powstate na gruncie

socjologii sztuki, takie jak koncepcja systemu artystycznego opracowana przez Mariana
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Golke czy teoria pola sztuki Pierre’a Bourdieu, ktére umieszczajg sztuke w kontekscie
szerszego kontekstu spoteczno-kulturowego. Sztuka nigdy nie jest do konca autonomiczna
w takim ujeciu. Sztuka dla sztuki nie jest mozliwa — dzieto pozbawione kontekstu
spotecznego, kontaktu z odbiorcg nie jest juz dzietem sztuki. Indywidualny autonomiczny
akt tworzenia nie wystarcza — konieczne jest zdefiniowanie dzieta przez odbiorce. By¢
moze granica miedzy sztuka a nie-sztuka nie jest mozliwa do odnalezienia w odpowiedzi
na pytanie, czym jest sztuka, wiec nalezatoby zadac¢ je w innej formie: Kiedy cos sztuka sie
staje (Bharucha 2007, s. 415)? Jaki proces krytyczny, spoteczny, filozoficzny, polityczny
zachodzi w momencie uznania wytworu cztowieka za sztuke? Sztuka wpisuje sie w szeroki
zmieniajacy sie kontekst kulturowy i mimo swojej autonomicznej formy nie moze obejs¢
sie bez relacji wobec innych obszaréw zycia, jest narzedziem spotecznej samoprezentacji i

odczytuje sie jg w kontekscie zbiorowych opinii (Wojciechowski op. 2015, s. 104).

Teoria systemu artystycznego
W teorii Mariana Golki system artystyczny jest , systemem spoteczno-kulturowym?”, czyli
catoscig ztozong z wzajemnie wspoétzaleznych, powigzanych i wzglednie uporzagdkowanych
sktadnikéw, takich jak: ludzie wystepujgcy w roznych rolach, stosunkach, grupach i ich
czynnosci oraz wytwory przenikniete znaczeniami i wartosSciami przejawiajgcymi sie w
réoznych dziedzinach sztuki. Definicja ta jest bardzo szeroka i jednocze$nie na tyle
uniwersalna, by stuzyé badaniu systemu artystycznego w jego réznych konfiguracjach. Nie
zaktada ona, iz powigzania miedzy jego elementami sg state i niezmienne, a raczej
akcentuje mozliwo$é ich dynamicznych przemian. Jedynymi statymi elementami systemu
artystycznego sg jego instytucje® i dzieta, czyli wytwory artystyczne. Za wytwory
artystyczne uznawane sg te zwigzane z instytucjami, a instytucje sg sankcjonowane przez
powigzanie z dzietami sztuki (Golka 2008, s. 39, 42). Wydaje sie, ze taka wzajemna

zalezno$é tworzy system zamkniety i niepodatny na zmiany — jest to jednak tylko

3 W rozumieniu socjologicznym "instytucja jest zorganizowanym zespotem ludzi wystepujacych w
okreslonych rolach spotecznych i posiadajgcych odpowiednie srodki (lokale, urzadzenia, finanse,
kompetencje), ich zachowan majgcych doniostos¢ publiczng, interakcji, Swiadomosci, sSrodkow, dziatan i
regulatywnych norm dziatania, a to wszystko razem stuzy realizacji okreslonych celow" (Golka 2008, s.
39,42).
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abstrakcyjny model. W rzeczywistosci ciggte zmiany zaréwno spoteczne, jak i artystyczne
(takie jak nowe kierunki i techniki w sztuce) doprowadzajg do przemian instytucji oraz
kryteriéw artystycznych. Powstajg nowe instytucje inowe dzieta, ale ich wzajemna
zaleznos¢ jest wtasnie trwatym elementem systemu artystycznego, poniewaz to wtasnie w
instytucjach zbiegajg sie interakcje towarzyszgce powstawaniu, obiegowi i obecnosci
sztuki w Swiecie oraz jej odbiorowi. Instytucje systemu artystycznego umozliwiajg
tworczosé i jg inspirujg, wprowadzajg jg w obieg spoteczny, selekcjonujg, stymulujg odbiér
dziet i petryfikujg jego efekty - utrwalajg te wartosci, ktére sg uznane spotecznie za wazne

(Golka 2008, s. 43).

W systemie artystycznym instytucje mozna podzieli¢ ze wzgledu na funkcje w nim

petnione. Wyrdzniamy wiec:

e instytucje tworzenia: szkoty, twdrcy, pracownie, kolonie artystow, salony,

kawiarnie artystyczne, grupy artystyczne, zwigzki twércze

e instytucje obiegu: galerie, pisma, wydawnictwa, media, stowarzyszenia krytykow,

biblioteki, urzedy panstwowe decydujgce o polityce kulturalnej, mecenat
e instytucje obecnosci: muzea, kolekcje prywatne, ekspozycje state

e instytucje odbioru: audytoria, stowarzyszenia przyjaciot sztuki, liderzy opinii (Golka

2008, s. 43).

Wymienione powyzej organizacje i instytucje sg tylko przyktadowe i we wspdtczesnym
Swiecie sztuki ich znaczenie jest czesto podwazane, a one same zastepowane innymi

rodzajami instytucji.

Kolejng przydatng cechga przyjetej definicji systemu artystycznego, ktéra pozwala
na wykorzystanie jej w analizie wspdétczesnego Swiata sztuki, jest jej powigzanie z catym
systemem spoteczno-kulturowym. Golka wskazuje na takie cechy obecne w systemie
artystycznym, ktére sg uniwersalne dla systemow kulturowych, jak na przyktad: przeptyw

wytwordéw, wartosci, znaczen i informacji, idei, wzoréw, tematéw, rozwigzan
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technicznych, mechanizmy inspiracji i nasladownictwa, zaprzeczenia i przeciwstawienia.
Czescig systemu artystycznego, jak i systemu kulturowego s3 takize powigzania
ekonomiczne i polityczne oraz kontakty personalne i wspdlne przekonania co do
petnionych rél oraz normy regulujace dziatania (Golka 2008, s. 44—46). Paradoksalnie
trwanie zaréwno Swiata sztuki, jak i szerszego swiata kultury, jest mozliwe dzieki ruchom i
tendencjom przeciwstawiajgcym sie tym systemom. Pozwalajg one na wptyw swiezych
idei i przemiany instytucji, ale jednocze$nie zmieniajgc system, nie dekonstruujg go. Pod
tym wzgledem system artystyczny przypomina mechanizm ruchdw spotecznych, czesto
radyklanie walczgcych o nowe idee —ich celem jest legitymizacja idei, a w przypadku sztuki

- dzieta (Baumann 2007, s. 50-51).

Peter Burger postuguje sie pojeciem "instytucja sztuki" (Dziamski 2001, s. 290-292)
w troche innym znaczeniu — jako pewnego rodzaju systemu artystycznego zwigzanego
zrozwojem mieszczanstwa. W jego ujeciu stanowi ona aparat wytwarzania
i rozpowszechniania sztuki oraz panujgce w danej epoce poglady na jej temat,
wywierajgce wptyw na odbidor poszczegdlnych dziet. Tak rozumiana instytucja sztuki
zostata zaatakowana przez awangarde artystyczna XX wieku poprzez wykroczenie poza
autonomiczny obszar sztuki. Wedtug Burgera same instytucje sztuki nie zostaty zniesione
przez awangarde, a wrecz przeciwnie - zyskaly na znaczeniu przez swojg funkcje
odrézniania sztuki od nie-sztuki — w Swiecie, w ktérym jest to coraz trudniejsze, gdzie
ciggle ta granica jest dyskutowana. Same instytucje nie definiujg sztuki, ale okreslajg,

czego od niej oczekujemy i jaka moze byc¢.

Obiegi sztuki
W teorii systemu artystycznego wyrdznia sie cztery podstawowe typy obiegu sztuki (Golka

2008, s. 97-143):

e mecenat

e polityke panstwa

e rynek sztuki
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e sponsoring.

Ich rolg jest umozliwienie dzietu sztuki pokonania dystansu fizycznego i spofecznego
miedzy twoércg a odbiorcg. We wszystkich obiegach istotng role odgrywajg pienigdze. W
obiegu opartym na mecenacie dominujgca role gra nabyweca, ktéry sam wyznacza cene
wedtug prywatnych kryteriow oceny. To zamawiajgcy wybiera twodrce i akceptuje
zamowione dzieto. Mecenat (Golka 2008, s. 99—103) wigze sie z podkresleniem wyzszosci
spotecznej nabywcy i raczej nie sprzyja zmianom systemu kulturowego, poniewaz grupa
spoteczna kontrolujgca ten obieg sztuki nie jest zainteresowana zmiang status quo i
preferuje raczej wytwory zgodne z przyjetym kanonem. Z drugiej strony zapewnia
stabilizacje finansowg, ktérej czesto brakuje artystom dziatajgcym w warunkach
rynkowych. To wtasnie rozwdj rynku sztuki wywofany przez wieksze zainteresowanie
odbiorcow mieszczaniskich i gospodarka rynkowa stopniowo wyparty ten model
finansowania. Pewng formg mecenatu zbiorowego, ktory przetrwat do naszych czasdw, s3

np. zakupy i stypendia fundowane przez towarzystwa wspierajgce sztuke.

To, co czesto nazywane jest mecenatem panstwa nad sztuka, w rzeczywistosci jest
przejawem polityki panstwowej, ktéra ma na celu umacnianie panstwa przez wytwory
kultury. Podstawowg rdznicg jest fakt, iz srodki przekazywane na wspieranie dziatan
artystycznych (stypendia, nagrody, zlecenia) nie sg prywatne, a publiczne (Golka 2008, s.
103-109). Sama polityka paristwa wobec sztuki zalezna jest od systemu politycznego, a
takze sytuacji gospodarczej. W skrajnych przypadkach abstrakcyjny twér, jakim jest
panstwo, reprezentowane przez Srodowiska wtadzy, moze traktowac sztuke jako jedng z
metod zarzgdzania panstwem. Odgrywajgc dominujgcg role w systemie artystycznym,
moze manipulowaé¢ wartosciami poprzez przymus realizowania pewnych tematéw i
cenzure. Jednoczes$nie odbiorcy tego typu wytwordw artystycznych sg anonimowi, a ich

potrzeby kulturalne nie sg uwzglednianie.

Réwnolegle z politykg panstwowg na ksztatt systemu artystycznego ma wptyw
rynek sztuki, w ktédrym artysci stajg sie przedsiebiorcami, ponoszac ryzyko artystyczne i

finansowe (Golka 2008, s. 109). Rynek sztuki wyksztatcit wiasne instytucje artystyczne,
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takie jak galerie, domy aukcyjne czy agenci posredniczacy miedzy artystami a odbiorcami
dziet sztuki. Cho¢ mechanizmy rynkowe obracajgce duzymi sumami pieniedzy podkreslajg
roznice w dochodach miedzy artystami oraz niestabilnos¢ karier artystycznych, nie sg ich
zrodtem. Wszystkie te kwestie towarzyszg dziatalnosci artystycznej od wiekdw niezaleznie

od modelu systemu artystycznego, choc¢ przez niektére mogg byé wzmacniane.

Typem obiegu sztuki, ktéry tgczy cechy mecenatu i polityki z mechanizmem
rynkowym jest sponsoring (Golka 2008, s. 116). Motywem inwestowania w sztuke jest
reklama i ksztattowanie wizerunku. Wzrost znaczenia wizerunku marki skfonit wiele firm
do promowania sie w roli ,mecenaséw” wspierajacych sztuke czy dziatania charytatywne
zwigzane ze spoteczng odpowiedzialnoscig biznesu. W gruncie rzeczy sponsoring jest

dziataniem w obszarze public relations, ale moze realnie wspiera¢ obieg sztuki.

Jak dziata pole sztuki?
Wyodrebnienie sfery sztuki i praktyki artystycznej z szerszego systemu spoteczno-
kulturowego zaktada w rdéznym stopniu jej autonomicznos$é. W rzeczywistosci
autonomicznos¢ ta opiera sie gtéwnie na wyznaczeniu schematdéw i praw wewnatrz tego,
co Pierre Bourdieu nazywa polem sztuki. Ten zbidr fundamentalnych praw, ktére reguluja:
co jest sztukg, a co nie jest, komu przynalezny jest status artysty, jak i sam postulat
autonomii sztuki, nazywa nomosem pola sztuki (Forkert 2013, s. 14). Pole sztuki to pole
walki o pozycje i prestiz, ale tylko wedtug wewnetrznej logiki tego pola. Jego towarem sg
pomysty i artefakty. Aby funkcjonowaé w tym polu, konieczna jest absolutna akceptacja i
internalizacja jego zatozen. Artysta nie moze podwazac sposobu funkcjonowania samego
pola. Autorefleksja sSrodowiska artystycznego bytaby w takim pojeciu autodestrukcyjna dla
samego pola sztuki. Funkcjonuje ono dzieki podtrzymywaniu illusio, zatozeniu, ze warto
gra¢ w te gre (Forkert 2013, s. 15). Kwestionowanie regut moze doprowadzi¢ do
wykluczenia z obiegu sztuki, dlatego w wielu badaniach $rodowisk artystycznych
stosunkowo rzadko pojawia sie wewnetrzna krytyka regut dziatania pola sztuki. Wing za
problemy, jakich doswiadczajg artysci, obarczane sg zewnetrzne warunki ekonomiczne,
czy na przyktad brak zrozumienia i popytu na sztuke czesto uzasadniany brakiem

odpowiedniej edukacji artystycznej reszty spoteczenstwa (Koztowski i wsp. 2014, s. 71).
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Swiat sztuki — instytucjonalna teoria sztuki
Wspditczesny system artystyczny opiera sie na modelu, ktéry silnie reguluje wewnetrzne
reguty pola za pomocg instytucji. Jego ksztatt rozwijat sie od korica XIX wieku do czaséw
wspoiczesnych. Choé obecnie jego granice zaczynajg sie rozmywaé i coraz czesciej sg
przekraczane przez artystow, nadal jest gtdownym punktem odniesienia w praktykach
artystycznych i zawodowych artystéw. Swiat sztuki definiowany jest jako koncentryczna
sie¢ profesjonalistéw, publicznych i prywatnych organizacji, ktére tworzg i prezentuja
sztuke, a takze tych, ktdre utatwiajg taka dziatalnoéé i jg rozpowszechniaja. Swiat ten dzieli
sie na jeszcze mniejsze sieci powiazan miedzy galeriami i marszandami. Jego podstawowg
dziatalnoscig jest produkcja (tutaj gtdwng role odgrywajg artysci, warsztaty, kolektywy
tworcze, stowarzyszenia) i wystawianie sztuki (galerie, kolekcje). Temu rdzeniowi
natomiast towarzyszy zakres podmiotéw wspierajacych produkcje i prezentacje sztuki, jak
np. administracja publiczna, twdrcy polityki kulturalnej, szkoty artystyczne, domy
aukcyjne, menedzerowie sztuki, marketing i reklama oraz jej rozpowszechnianie:

konkursy, festiwale, publikacje, magazyny artystyczne, internet itp. (Vickery 2006, s. 59).

Jedng z pierwszych oséb podejmujacych sie stworzenia definicji swiata sztuki
przystajgcej do dwudziestowiecznych realiow byt George Dickie. Wedtug jego teorii istotg
sztuki nie sg jej cechy przedmiotowe czy funkcje spoteczne, ale kontekst — czyli praktyka
artystyczna realizowana w $wiecie sztuki postrzeganym jako instytucja spoteczna - na
podobnej zasadzie jak swiat biznesu czy nauki. Jest on kulturowg praktyka wytwarzania i
konsumowania dziet sztuki. ,Sztuka jest to, co w Swiecie Sztuki za sztuke uchodzi”

(Dziemidok op. 2014, s. 195-219).
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Rozumienie Swiata sztuki opiera sie na trzech definicjach jego elementéw:

e Artysta to osoba, ktdra ze zrozumieniem uczestniczy w tworzeniu dzieta sztuki.

e Dzieto sztuki to artefakt stworzony, by przedstawi¢ go pod ocene publicznosci
Swiata Sztuki, uzyskuje status ,kandydata do oceny”, musi zostaé instytucjonalnie
uznany, co w praktyce oznacza, ze dowolnemu przedmiotowi dowolny cztonek

Swiata stuki moze nadac status dzieta.

e Publicznos¢ - to zbiér osdb, ktére s3 w pewnym stopniu przygotowane do

rozumienia tego, co jest im przedstawiane (Vickery 2006, s. 59).

Dwudziestowieczny Swiat sztuki stworzyt hermetyczny system, w ktéorym autonomia
sztuki mogta byc realizowana wedtug idei sztuki dla sztuki. Tak rozumiana autonomicznos¢
Swiata sztuki nie jest mozliwa, poniewaz jako instytucja spoteczna powigzany jest z innymi
elementami systemu spoteczno-kulturowego, takimi jak religia, polityka i w rzeczywistosci
to pozaartystyczne motywacje cztonkéw sSwiata sztuki mogg wptywaé na ich decyzje
dotyczace statusu danego dzieta czy artysty. Silng strong tego sposobu myslenia o sztuce
jest definiowanie jej przez praktyke artystyczng — co w czasie kryzysu definicji sztuki
ksztattowanej przez zewnetrznych obserwatoréw niezaangazowanych w proces twérczy -
krytykéw czy filozoféow sztuki, pozwolito uwolni¢ pojecie dzieta sztuki od formalnych ram
wyznaczonych tradycjg. Definicja sztuki tworzona jest w tym ujeciu na biezgco przez
praktyke artystyczng. ,Filozof nie moze nie uznaé praktyki artystycznej, jesli uznajg ja
artysci” (Dziemidok op. 2014, s. 195-219). Struktura swiata sztuki opiera sie na mniejszych
systemach, stanowigcych najblizsze ramy prezentacji dzieta, w ktdrych spotykajg sie
artysta, dzieto sztuki i publicznos¢. Wielos¢ tych systemodw, ktére nadajg kontekst i sg

wewnetrznie zréznicowane, tworzy Swiat sztuki.

Instytucjonalna teoria sztuki daje moc tworzenia sztuki tylko w tym autonomicznym
Swiecie, z ktérego opinie i statusy przenikajg do innych sfer zycia spotecznego, takich jak
media czy dyskurs publiczny. Rzeczywiscie nic nie moze zosta¢ uznane za sztuke poza

Swiatem sztuki, ale nie mozna ignorowacd faktu, ze to zewnetrzne instytucje decydujg o
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tym, w jakim kontekscie dany wytwor bedzie funkcjonowat w szerszym obiegu spotecznym

(Szymanska-Palaczyk 2015, s. 4).

Teorie Swiata sztuki czy systemu artystycznego zaktadajg podziat Swiata spotecznego
na rézne podsystemy, ktére wytwarzajg wtasne zasady dziatania i instytucje oraz
uwalniajg typowe procesy (takie jak wymiana ekonomiczna, administracja, sposoby
komunikacji). W XX wieku idea sztuki dla sztuki doprowadzita do coraz wiekszej
autonomizacji systemu artystycznego — oczywiscie nie dziatat on poza systemem
spotecznym, ale granice sztuki wyznaczaty granice wiedzy, opinii, kompetencji i czesto
gustu oséb funkcjonujacych wewnatrz tego hermetycznego $wiata, ktérego reguty

pozostawaty niezrozumiate dla reszty spoteczeristwa (van Maanen 2008, s. 283).

1.2. Tozsamos¢ artysty
Nie mozina rozpatrywa¢ zmieniajgcego sie znaczenia sztuki dla spoteczenstwa w
oderwaniu od badania roli artysty w samym swiecie sztuki, ale tez w szerszym kontekscie
spoteczno-kulturowym. Prébujgc znalez¢ odpowiedzi na pytania: kim jest artysta, jaka jest
jego rola iczego oczekuje od niego wspodtczesne spoteczernstwo, mozemy postuzyé sie

definicjg Mariana Golki, wedtug ktorej artysta to:

"cztowiek zajmujgcy sie dziatalnosciqg twdrczg o indywidualnym charakterze, znamionujgcg
biegtos¢, a przy tym wykazujgcq zaangazowanie talentu, wyobrazZni i innych cech osobowosci,
ktora to dziatalnos¢ petni swoistq funkcje spofecznq, zaakceptowanq przez zbiorowosc

w wyniku zapotrzebowania na okreslone wartosci, ktére artysta moze oferowad” (Golka

2008, s. 77).

Definicje te mozna wykorzysta¢ nie jako odpowiedZ na pytania, ale raczej
wskazowke, jakie dalsze pytania powinnismy zadaé, badajac role artysty w dzisiejszej
kulturze. Twérczy charakter dziatalnosci zdaje sie juz nie wyrdzniaé artystéw sposrod
innych grup zawodowych. W czasach powszechnie oczekiwanej kreatywnosci i pogoni za
innowacyjnoscig stajg sie one wymogiem kierowanym wobec oséb pracujgcych w réznych
obszarach. Tak zwana klasa kreatywna nie tylko w specyfice dziatania i charakterze pracy

zbliza sie do cech przypisywanych artystom, ale takze nasladuje styl zycia tradycyjnie
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wigzany ze srodowiskami artystycznymi. ,Kreatywni” tworzg swoistg boheme, z bogatym
zyciem towarzyskim, nocnymi rozrywkami. ,Przesiadujg” z laptopami w kawiarniach i
prowadzg nomadyczny tryb zycia, przemieszczajgc sie miedzy , kreatywnymi miastami”. Co
w takim razie odrdinia artystbw od szeroko rozumianej klasy kreatywnej?
Czy w rzeczywistosci, w ktorej sztuka jest czescig przemystéw kreatywnych, artysci sa
po prostu podgrupg zawodowg w ramach klasy kreatywnej? W rozumieniu rynkowym sg
przeciez producentami — dostarczycielami débr do obiegu ekonomicznego (Towse 2011, s.

127).

W badaniach dotyczacych artystéw jako grupy zawodowej definiuje sie ich poprzez
rodzaj dziatalnosci i czas przeznaczany na prace o charakterze artystycznym (llczuk 2013, s.
40). Czasami dodatkowym kryterium jest pozyskiwanie wiekszos$ci dochoddéw z dziatalnosci
artystycznej, co w warunkach polskich moze wyklucza¢ sporg czesé¢ aktywnych artystéw.
Nawet w badaniach dotyczacych rynku pracy artystow w USA to kryterium, ustalane na
podstawie danych ze spisu powszechnego i zeznan podatkowych, jest uznawane za
kontrowersyjne. Wiekszo$¢ badaczy stosuje kombinacje kryteriow dochodowych,
kwalifikacji zawodowych, przynaleznosci do zwigzkéw zawodowych lub stowarzyszen
artystycznych i uznania srodowiskowego oraz autoidentyfikacje oséb wykonujgcych prace

artystyczng (Towse 2011, s. 338-339).

W terminologii francuskiej artysta-profesjonalista jest przeciwstawiany amatorowi,
ktory nie uzyskuje dochodéw ze swojej dziatalnosci i nie jest postrzegany jako artysta
przez sSwiat sztuki ani inne grupy spoteczne. W socjologii anglosaskiej artysta profesjonalny
to termin zwigzany z wykonywanym zawodem i uzyskanym profesjonalnym,
specjalistycznym wyksztatceniem (Heinich 2007, s. 24-). W podobnym rozumieniu bedzie

pojawiat sie w tej pracy.

Artysta to osoba, ktdra jest postrzegana jako artysta i posiada zdolnos¢ ekspres;ji i
tworzenia dziet sztuki — ,fgczenia faktéw, ktére z osobna wziete byty juz poprzednio
rozpoznawane i doswiadczane” (Golka 2008, s. 61), ale artysta potrafi ukaza¢ je w nowy

sposdb, ktéry nadaje im inne znaczenie. Prawie kazda definicja artysty w jakims$ stopniu
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odwotuje sie do jego miejsca w spoteczenstwie i postrzegania danej osoby za artyste przez
spotecznosé, w ktorej zyje. Artystg nie jest ten, kto sam sie tak definiuje — autodefinicja nie
jest wystarczajgca, musi nabrac spotecznego kontekstu (Bendassolli i Wood, Thomaz, Jr.
2012, s. 5). W Swietle teorii gtoszacej ,$mier¢ autora” (Dziamski 2009, s. 23) to kontekst
spoteczny tworzy dzieto sztuki — obraz sam poszukuje swojego znaczenia w kontakcie z
odbiorcg i stawia pod znakiem zapytania znaczenie artysty jako autora jego sensu. Takie
przesuniecie ciezaru definiowania sztuki z artysty na publiczno$¢ oraz poszerzenie rdl
zawodowych podejmowanych przez artystéw poza Swiatem sztuki sprawia, ze ich
tozsamos¢ staje sie ptynna, a autoidentyfikacja nie jest juz prostym wyborem roli

artystyczne;j.

Autodefinicja
We wspdtczesnym swiecie funkcjonuje wiele wyobrazen na temat roli artysty oraz czesto
sprzecznych oczekiwan wobec twodrczosci artystycznej. Problem spotecznej akceptacji
artysty naktada sie na problem samej identyfikacji tego, kto jest artystg, a kto nie. Co z
kolei ma wptyw na ksztattowanie tozsamosci przez artystow. Wewnatrz Swiata sztuki — w
srodowiskowych dyskusjach, praktykach i branzowych mediach ksztattuje sie réwnolegty
dyskurs o sztuce wspoétczesnej i jej miejscu w Swiecie. Warunkiem uczestniczenia w tym
procesie jest wiedza o spotecznych podstawach jego funkcjonowania i znajomosc
koncepcji filozoficznych ksztattujacych sztuke w przesztosci i obecnie. Tozsamos$é ta jest
ciggtym stawaniem sie — niezakoriczonym procesem (Wojciechowski 2004, s. 53). Jest to
szczegblnie widoczne w wypowiedziach mtodych biorgcych udziat w badaniu. Jedno z
pierwszych pytan, zadawanych przeze mnie respondentom, dotyczyto ich autoidentyfikacji
i wiasnej definicji artysty. Bardzo niewielu z nich potwierdzato, ze czuje sie artysta.
Rozwijajgc temat i dopytujgc, kim wedtug nich jest artysta, podejmowalismy prébe
rekonstrukcji definicji pojecia artysta funkcjonujgcych w $wiece sztuki. W wiekszosci
odpowiedzi pojawiata sie figura ,stawania sie” artystg. Celem tworzenia jest uzyskanie

statusu artysty, tgczacego sie z prestizem i uznaniem.
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Na miano artysty w oczach mtodych tworcow trzeba jeszcze sobie zastuzyc. Jest to
rodzaj ideatu, do ktérego dazy sie przez osobisty rozwdj artystyczny — by stac sie artystg

przez duze ,A”:

»Jesli mowimy o takim byciu artystg przez duze A, no to kompletnie nie (jestem), bo to
przynajmniej wedtug mnie, jest zarezerwowane dla naprawde bardzo waqskiej grupy.
Mysle, ze tez z tych artystow dyplomowych tez bym nie kazdego nazwat artystq przez
duze A. Mogq jak najbardziej tytutowac sie tym mianem, no bo szkota daje im takg

mozliwosé, natomiast no... tez bym nie naduzywat tego stowa.” (Grafik 29 lat, Gdarisk)

W perspektywie wspoétczesnych artystébw w Polsce ,artystg sie bywa” (Bachdrz i
Stachura 2015). Czesto uciekajg oni od takiej autodefinicji, od mitéw zwigzanych z figurg
artysty, raczej chcag przedstawié siebie jako zwyktych ludzi, ktérzy wybrali taki zawdéd. Nie

chca stawiaé siebie ponad ani poza reszty spoteczenstwa.

»Ja w ogdle nie lubie tego stowa artysta, wiesz. Wydaje mi sie, ZzZe to jest takie
populistyczne stowo. Bo przeciez kazdy artysta — cudzystow — wykonuje zawdd, prawda?”

(Grafik 25 lat, Warszawa)

Ale w wypowiedziach nieco starszych artystéw nadal funkcjonuje mit artysty jako

»medium” o wyjgtkowej roli spotecznej. Artysta to osoba:

,.ktora tworzy przede wszystkim. Tworzy i robi rzeczy, ktdre sq piekne, ktére majg
ludziom przynosic¢ rados¢. No i tez zawsze jakies nowe mysli, nowe nurty sie odkrywa, cos

tam... nowe swiaty.” (Malarka 36 lat, Poznari)

,[Artysci) po pierwsze zadajg duzo pytan, pokazujq inne swiaty, sq czesciq kultury, bez
ktorej sobie trudno wyobrazic (zycie). No ktos musi tworzy¢ ten swiat, w ktérym wszyscy

zyjemy” (Malarka 34 lata, Gdarisk)

Widzg siebie tez jako komentatoréw zycia spotecznego, a sztuke jako przestrzen

eksperymentu, w ktorej wolno wiecej niz w ,,zwyktym zyciu”.

,Wydaje mi sie, ze (artysci) sq takim troche wentylem moze. Bo jest tak duzo ludzi, tak

ciasno pozapinanych po szyje w emocjach i tak dalej, ze potrzeba jest ludzi, ktorzy sq w
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stanie czasem cos im unaocznic, cos pokazac, w jakis sposob ich troche naktuc, jak takq

barike. Wydaje mi sie, Ze to jest wazne.” (Grafik 24 lata, Poznari)

Graficy i mtodsi twércy troche czesciej jednak sktaniajg sie ku rozumieniu artystéw jako

grupy zawodowej, wykonujgcej konkretng prace:

»[(Artysta) to jest osoba, ktéra normalnie funkcjonuje w spoteczerstwie. Bierze po prostu
jakies zlecenia. Dzisiaj tak widze artyste wspdtczesnego. Nie siedzi gdzies tam w pracowni
i nie dtubie. Musi sie starac i szuka¢ pracy w takiej rynkowej rzeczywistosci. Musi sie

poddac temu systemowi.” (Graficzka 29 lat, Gdarisk)

Czesdciej tez identyfikujg sie bardziej wasko, przez wykonywang profesje, a nie

przynaleznos¢ do mitycznego Swiata sztuki i wspdlnoty artystéw.

W poréwnawczym badaniu przeprowadzonym przez Kirsten Forkert dotyczgcym
biografii artystow zyjacych w Londynie i Berlinie (Forkert 2013, s. 132) autorka zauwaza
réznice miedzy dwoma badanymi srodowiskami. Artysci londynscy uwiktani w wiele rél i
obowigzkéw zawodowych, podobnie jak w Polsce, mieli problem z okresleniem siebie
mianem artysty. W niektérych wywiadach sugerowali, ze bardziej nadajg sie na
urzednikdw, poniewaz wiecej czasu zajmuje im aplikowanie o granty i uwikfanie w
biurokracje niz sama praca artystyczna. W Berlinie problem ten wystepowat zdecydowanie
rzadziej — modelem kariery artystycznej w badanym srodowisku byt raczej styl zycia
bohemy. Respondenci mniej byli skupieni na kierowaniu wtasng karierg w sposéb

zawodowy czy ,menedzerski” i czesciej identyfikowali sie jako artysci.

Niektére przekonania wyrazane przez artystow w réznych badaniach sa
autostereotypem sytuowania sie nieco poza szeroko rozumianym spoteczeistwem i
poczuciem bycia niezrozumianym (Koztowski i wsp. 2014, s. 85). Jest to czescig doxy pola
sztuki. Artysci traktujg swoje dziatanie z ogromnym zaangazowaniem i pasjg, ktérg sg w
stanie zrozumie¢ tylko osoby podzielajgce ich sposéb postrzegania $wiata, wykonujace te
sama profesje. Czescig tej zbiorowej tozsamosci staje sie srodowiskowy dyskurs o sytuacji
ekonomicznej tej grupy spotecznej, ktéra w pewnym sensie umacnia mit poswiecenia sie

sztuce.
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Wiekszos¢ artystow jest aktywna na wielu polach, ktére okreslajg ich role i
wyznaczajg sposob myslenia o sobie w swiecie. Wielos¢ ptynnych tozsamosci jest kolejng
cechg charakterystyczng wspétczesnej kultury. Trudno nam samym odnalezé¢ jedna
wiodacg tozsamos¢ przypisang konkretnej roli spotecznej. Zmieniajgce sie konwencje,
standardy i normy spoteczne nie gwarantujg statego odniesienia w postaci gotowego
wzorca spotecznego. A jeszcze szybciej zmieniajgce sie normy i wzorce estetyczne i
filozoficzne w Swiecie sztuki stawiajg tozsamos¢ wspodtczesnego artysty na bardzo ptynnym
podtozu, dodatkowo utrudniajgc ustalenie wewnetrznych psychologicznych Zrédet

ekspres;ji artystycznej (Wojciechowski op. 2015, s. 113).

2. Po co nam sztuka i do czego stuzy artysta? O pozycji sztuki i rolach

artysty

Oczekiwania spoteczenstw wobec sztuki i stosunek do niej w teorii socjologicznej
powigzane s3 z typami systemdw reprezentowanych przez same spofeczenstwa.
Monocentrycznie skonstruowane systemy spoteczno-kulturowe zdajg sie nie sprzyjac
twdrczosci. Zbyt Sciste reguty kontrolujgce zycie spoteczne hamujg kreatywnos¢, za to
stwarzajg doskonate warunki do rozpowszechniania tego, co zyskato ideologiczng
aprobate. Z takg sytuacjg mieliSmy do czynienia w panistwach komunistycznych, w
czasach, kiedy jedynie politycznie poprawna sztuka miata prawo istnienia. W
spoteczeAstwach monocentrycznych procesy twdrcze sg wolniejsze, ale bardziej
spektakularne (Golka 2008, s. 62). W Polsce po przemianach polityczno-gospodarczych po
‘89 roku wcigz pozostaje tesknota za wielkimi przedsiewzieciami i spektakularnymi
sukcesami artystycznymi. Wspdtczesny system artystyczny dopuszcza jednak wiekszg
swobode tworzenia, a wiec réwniez konkurencje miedzy wiekszg liczbg artystow.
Wspditczesne sukcesy majg raczej charakter ,,marketingowy” niz ideologiczny i zwigzane sg
z do$¢ szybko zmieniajgcymi sie trendami, czesto trudnymi do przewidzenia, stad sukces
czesto moze wydawaé sie dzietem przypadku. W spoteczenstwach klasyfikowanych
jako otwarte istnieje wiekszy przeptyw (osdb, idei i wytwordw kultury) miedzy klasami

spotecznymi. Twérczos¢ artystyczna funkcjonuje jako odpowiedZ na potrzeby spotfeczne,
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ktore w takich warunkach sa manifestowane bardziej swobodnie , ciaggle sie zmieniajg

i pojawiajg sie nowe (Golka 2008, s. 63).

Systemy spoteczno-kulturowe rdznig sie rowniez ze wzgledu na stosunek do tradycji
(Golka 2008, s. 61). W kulturach tradycyjnych twdrczos¢ jest nastawiona na
powtarzalnos¢, natomiast nowoczesne - industrialne spofeczenstwa cenig nowosc¢,
odkrywanie i twérczos¢ samg w sobie jako wartosc. To, co charakteryzuje spoteczeristwa
nazywane ponowoczesnymi, w pewien sposdb dyskutuje z tradycjg: wieksza jest rola
powtarzalnosci, pastiszu i synkretyzmu. Wydaje sie, ze we wspodtczesnym swiecie sztuki
nowoczesno$¢ dyskutuje z ponowoczesnoscia. Preferowane wartosci, takie jak
indywidualizacja, gloryfikacja cztowieka jako twodrcy, kultura pracy i samorozwoju,
sprzyjaja ogolnej kreatywnosci, ale nie wyznaczajg jasnych kryteridw sukcesu i drég

»awansu” artystycznego.

2.1. Historia czy mitologia sztuki?
Wspdiczesnie nie jest juz mozliwe oddzielenie rél przypisywanych artystom i sztuce od
swoistej mitologii sztuki, ktéra jest ich podstawa. Co wyznacza spoteczng role artysty —
mieszajgce sie chaotycznie mity artysty, bedace echem poprzednich epok? Wedtug
socjologicznej definicji roli spotecznej sg to ,wewnetrzne cechy i wpojone wzory
zachowania sie jednostki istotne we wzajemnych relacjach z innymi osobnikami”. Takiej
roli sie nie tworzy, ale odtwarza, wedtug spotecznie uznanego wzoru. Role spoteczne
wypetniane przez artystdw w rdézinych momentach historycznych rozwoju kultury sa
pochodnymi mitow tworzacych figure artysty: od artysty-demiurga stwarzajgcego nowe
Swiaty, kaptana sztuki, medrca, po reformatora dziatajgcego w stuzbie wtadzy badz
przeciwko niej. Sposrdd tych dosé doniostych rél wiele ulegto dezaktualizacji i stracito na
znaczeniu. Wydaje sie, ze powraca rola artysty dekoratora upiekszajgcego swiat naszej
codziennosci, dostarczajgcego przyjemnosci®. Jedna z rdl jest jednak podstawowa dla

obecnosci artystow w $wiecie spotecznym - nazwana przez Mariana Golke rolg ,artysty

4 Czy w takim razie wspdtczeéni celebryci, gwiazdy filmowe s3g zywymi dziatami swojej wtasnej sztuki-zycia,
ktéra dostarcza rozrywki i upieksza nudny swiat monotonnej rzeczywistosci spoteczenstwa masowego?
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jako artysty”, czyli osoby odtwarzajacej mity zogniskowane wokét wiasnej postaci, od
ktorej oczekuje sie niekonwencjonalnych, emocjonalnych i spontanicznych zachowan

(Golka 2008, s. 82).

Marian Golka podjat prébe usystematyzowania przekonan dotyczacych artystow i

sztuki pojawiajgcych sie w réznych epokach (Golka 2008, s. 81-82). Wyrdznit 7 mitow:
e mit wyjatkowosci — nadzwyczajnej odmiennosci od spoteczenstwa
e mit indywidualnosci — artysci sg niepowtarzalni, nieporéwnywalni

e mit powofania — artystg kieruje talent, geniusz uwalniajgcy sie niezaleznie od jego

woli

e mit bezinteresownosci — sztuka nie moze by¢ tworzona z pobudek materialnych

e mit wolnosci — od ograniczen w dziatalnos$ci artystycznej, stylu zycia, norm

prawnych

e mit cierpienia — udreka za zajmowanie sie sztuka jest warunkiem tworczosci

e mit odrzucenia — niezrozumienia przez reszte spofeczenistwa.

Mity te nie s3 linearnie, historycznie nastepujacymi po sobie koncepcjami sztuki
wyznaczajgcymi konkretne role artystom — raczej mieszajg sie i wystepujg w réoznym
natezeniu w konkretnych kontekstach spoteczno-kulturowych, ktére majg wptyw na

funkcjonowanie pola sztuki.

W teorii systemu artystycznego w ujeciu Marshalla MclLuhana (Kukietko-
Rogozinska 2014, s. 131) artysta wyodrebnia sie ze spoteczenstwa jako wyspecjalizowana
jednostka o wyjatkowym statusie i umiejetnosciach — nienaleznie czy jest sytuowany
wyzej, czy nizej w hierarchii spotecznej — oddala sie od plemienia, w ktérym wszyscy
zaangazowani byli w tworzenie sztuki jako codziennej praktyki. Wraz z artystg sama sztuka

oddala sie od zycia codziennego.
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Sam termin artysta pojawia sie w XVIII wieku we Francji jako okreslenie osoby
studiujgcej sztuki wyzwolone, stopniowo przesuwa sie w kierunku statusu tworcy sztuk
pieknych i pojawia sie w literaturze w 1776 roku w Dictionaire des artistes, a na poczatku
XIX wieku okres$lenie to zaczyna by$ stosowane w stosunku do oséb zajmujgcych sie
sztukami scenicznymi i muzykg (Heinich 2007, s. 30). Stosunkowo pdzne pojawienie sie
samego terminu nie oznacza, ze wczes$niej grupa ta nie byta spotecznie rozpoznawalna —
raczej jest objawem uzyskiwania nowego statusu przez osoby zajmujgce sie twdrczoscia
artystyczng i stopniowego nadawania im wspodlnej tozsamosci. Do czasu wyodrebnienia
pewnej kategorii dziatania i umiejetnosci, poprzez nazwanie ich sztukami pieknymi, artysci
byli postrzegani podobnie jak rzemieslnicy - przez pryzmat poszczegdlnych kategorii
zawodowych, takich jak rzezbiarz, malarz. W sredniowieczu artysta byt postrzegany jako

narzedzie w rekach Boga - przeksztatcat materie, nasladujgc akt tworczy.

Indywidualizacja geniuszu i mity romantyczne
Wraz z powstaniem wspdlnej tozsamosci artystow nastgpito odchodzenie od cechow
na rzecz indywidualnej dziatalnosci. Zaowocowato to wzrostem pozycji spotecznej i statusu
ekonomicznego wigzgcego sie ze stabilizacjg materialng. Zmienit sie styl zycia artystow i
narodzit sie mit artysty-intelektualisty — badacza, mysliciela, ktéry odkrywa to, co dotad
nieznane. Jest po czesci naukowcem, po czesci inzynierem. W tej swoistej mitologii sztuki
akcent przesuwat sie z twodrczosci artystycznej, na duchowy i wewnetrzny aspekt
osobowosci samego artysty. Samo zycie zaczeto ewoluowa¢ w strone dzieta sztuki.
Kreatywnos$¢ zostata przypisana twoércy jako wartos¢ indywidualna, a artysta zyskat
wizerunek osoby o melancholijnym temperamencie, ktdra pracuje w samotnosci. Geniusz
jako figura artysty ma swoje zrédta w postrzeganiu tworcy jako narzedzia zewnetrznej sity
dajacej moc sprawczg. Twodrczos$é zaczeta byé rozumiana w kategoriach doznania
duchowego. Dziefo artystyczne stawato sie drogg do stawy, trwatym Sladem w historii®>. W

ujeciu Kanta geniusz to ucielesnienie bezosobowej kreatywnosci, ,rozkaz pozbawiony

5> Co ciekawe, taki obraz renesansowego geniusza dotrwat do naszych czaséw, mimo iz w rzeczywistosci
artysci w tym okresie w wiekszosci pracowali w systemie warsztatow prowadzonych przez mistrzéw
odgrywajgcych gtdéwng role w éwczesnym ksztatcie swiata sztuki (Forkert 2013, s. 15).
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kogos, kto by rozkazywat”. Nie jest cechg charakteru artysty, ale zewnetrzng energia.
"Geniusz nie potrafitby wskaza¢, w jaki sposdb jego idee petne fantazji, a zarazem
gtebokich mysli, rodzg sie i taczg w jego umysle, dlatego ze sam tego nie wie i nikogo
zatem nauczy¢ tego nie moze" (Land i Nick 2015, s. 106). Taki mit artysty-geniusza i
kreatywnosci jest nastepstwem wyodrebnienia sie nowego modelu produkcji opartej na
relacji miedzy zdolnosciami intelektualnymi i manualnymi, wyrdzniajacej go od typowo
rzemieslniczych praktyk. Kreatywnos¢ wymaga refleksyjnosci, wiedzy technicznej i
Swiadomosci procesu twoérczego. Stata sie cechg charakterystyczng przypisang artystom,
silnie powigzang z indywidualizmem i talentem. Do dzisiaj istnieje relacja miedzy
kreatywnoscig a mitem artystycznego powotania do szczegdlnej misji, a co za tym idzie,
przekonania, iz sztuka nie powinna by¢ wykonywana z pobudek materialnych, poniewaz
jest spetnieniem wrecz transcendentnych potrzeb i wartosci, ktére nie powinny podlegac
ocenie. Mit kreatywnego geniusza daje tym samym poczatek idei sztuki dla sztuki jako

wartosci autonomicznej.

Romantyzm przypisywat artystom niezwykta, nadnaturalng moc, ktéra dawata im
dostep do gtebiej postrzeganej rzeczywistosci. Dla twércy naturalnym srodowiskiem byty
uczucia, namietnosci zycia. Mit artysty romantycznego ma swoje dwie wersje —
gwattownego buntownika i wrazliwego samotnika. Artysta przekonany o swoim
odrzuceniu uwaza, iz nigdy ani on, ani jego twoérczos¢ nie bedg rozumiane i akceptowane
spotecznie. W takim wypadku jego powotanie staje sie udrekg niedostarczajgcg srodkéw
na utrzymanie, zmieniajgc go w artyste-tutacza, a jednoczesnie wszystkie jego zyciowe
cierpienia stajg sie warunkiem koniecznym do twodrczosci (Golka 2008, s. 81-82).
Jednoczesnie rozwijat sie watek intelektualnych rozmyslan nad znaczeniem sztuki. Stawata
sie ona ukoronowaniem ludzkiej dziatalnosci, a artysta — wecieleniem najdoskonalszej
formy ludzkiego istnienia. Artysta-indywidualista uwolniony od uzytkowego charakteru
produkcji rzemieslniczej stat sie takze odpowiedzialny za kreowanie wtasnego losu.
Stopniowo rozwijata sie specjalizacja pracy w Swiecie sztuki. Juz w XIX wieku pojawili sie w
polu sztuki aktorzy odpowiedzialni za promowanie dziet na rynku — wzmacniajac role

przypisywang talentowi, ktéry musiat zosta¢ odkryty przez kogo$ (Forkert 2013, s. 16).
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Narodzit sie model charyzmatycznego indywidualizmu, ktéry nabierat tez znaczenia w
wymiarze rynkowym. Marszandzi i krytycy skupiali sie juz nie na samych dzietach, ale na
osobie artysty. System ten dat poczatek spekulatywnemu rynkowi sztuki, jaki znamy
dzisiaj.

Na rozwdj rynku dziet sztuki w szerszym obiegu miat tez wptyw techniczny postep
w produkcji farb i rozwdéj malarstwa sztalugowego - wiecej mniejszych, szybciej
powstajgcych obrazéw zapetniato rynek (Wuggenig 2011, s. 63). Artysci przyjmowali rézne
stanowiska w stosunku do szerokiej publicznosci, powiekszajgcej sie dzieki wprowadzeniu
powszechnej edukacji. Cze$¢ z nich wtgczyta sie w ten proces, przyjmujac na siebie role
spotecznego edukatora, a czes$¢, stajagc w opozycji do nowych bogacgcych sie klas
spotecznych, wchodzita w role buntownika — outsidera. Intelektualng wyzszo$é nad
spoteczenstwem skupionym na wartosciach materialnych wyrazali w jawnej niecheci do
mieszczanskiej publicznosci, ktéra paradoksalnie stanowita w tym czasie najwiekszg grupe
odbiorcow tworzonych przez artystow dziet (Golka 2008, s. 78). Jakkolwiek impresjonistéw
uznajemy za rewolucjonistdw w dziedzinie technik artystycznych, ich wptyw na ksztatt
wspotczesnego rynku sztuki jest rdwnie znaczgcy, cho¢ nie tak buntowniczy. Wielu z nich
miato burzuazyjne pochodzenie i odpowiedni kapitat spoteczny pozwalajacy na
podejmowanie eksperymentédw artystycznych i ustanowienie nowego modelu sztuki

(Wuggenig 2011, s. 74).

Mity artystyczne tworzg mieszanke odmiennosci, nadnaturalnych zdolnosci i
intelektualizacji sztuki dla sztuki, ktora przetrwata do czaséw wspdtczesnych i mimo wielu
przeobrazen spotecznych nadal ksztattuje wyobrazenia na temat srodowisk artystycznych.
(Krajewski i Schmidt 2016b, s. 21). Artysta jako cztowiek natury i wolnosci - buntownik
kontrastuje z mitami artysty polityka, dyplomaty, badacza, odkrywcy. Jawi sie on jako
przewodnik w gtagb sSwiata duchowego, czasami bfadzgcy zbyt gteboko, niemoralny,
zafascynowany ztem i deformacjg tego $wiata. Raz jest pochtonietym sobg hedonistg i
megalomanem, a raz bohaterem, obronica ucisnionych, walczagcym o wolnosé. Ciggle w
powszechnych wyobrazeniach balansujemy miedzy artystg poswieconym sztuce,

skupionym wytgcznie na sobie — narcyzem, degeneratem, dekadentem, prowokatorem a
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jego istotnymi rolami spofecznymi - nauczyciela, zaangazowanego krytyka spraw
spotecznych. Jest w tej mitologii jednoczesnie cztonkiem elity, gwiazdg optywajgcq w

bogactwa i biednym wyrzutkiem spoteczenstwa (Oseka 1978).

Mit jako forma swiadomosci cechuje sie subiektywnym poczuciem prawdziwosci, ale
jego obiektywna weryfikacja jest niemozliwa. Funkcjonuje w zbiorowej wyobrazni w
formie przekonan, emocji i obrazéw (Golka 2008, s. 81-82). Kolejne mity wyrastajg z
poprzednich i chaotycznie tgczg sie w wyobrazenie o tym, kim jest artysta, stawiajg
sprzeczne oczekiwania wobec jego roli w spoteczenstwie. A sami artysci eksperymentuja
poprzez gre z nimi. Wyprébowujg w narracjach o sobie i swoich $ciezkach kariery rézne ich

wersje (Oseka 1978, s. 179, 181).

2.2. Sztuka i artysta w dyskursie publicznym
Stosunek wspodtczesnego spoteczernstwa do artystdw i sztuki charakteryzuje sie podobng
wewnetrzna sprzecznoscig. Utrzymuje ona mitologiczne przekonanie o artyscie jako
osobie o wyjatkowym statusie, a jednoczesnie wiekszos$¢ spoteczenstwa dysponuje
niewielkg wiedzg na temat sztuki wspdtczesnej i zycia artystycznego®, ktéra mogtaby
zmieni¢ ten wizerunek. Sztuka jest ceniona w spoteczenstwie. Ludzie, chociaz nie
uczestniczg czynnie w zyciu artystycznym i mato interesujg sie tym, co dzieje sie w Swiecie
sztuki, sg przekonani o jej doniostej roli i chca, aby panstwo przyjeto na siebie obowigzek

dbania o jej rozwoj’.

Jednoczesnie kwestie zwigzane ze spofecznym, ekonomicznym i prawnym
funkcjonowaniem artystéw w Polsce nie zostaty odpowiednio uporzgdkowane. Chociaz
prawo nie definiuje sztuki, to ma wptyw na to, w jaki sposéb sztuka jest definiowana przez
spoteczenstwo. Na poziomie makro — reguluje spoteczng rzeczywistos¢, w jakiej powstaje

sztuka, poprzez kontekst ustroju panstwowego, a w skali mikro — porzagdkuje kwestie praw

6 Jak podajg autorzy badania Wizualne- Niewidzialne tylko okoto 3% Polakdw interesuje sie sztuka.

7 Okoto 70% Polakéw uznaje, iz paristwo powinno wspieraé rozwdj instytucji artystycznych i zapewniac
bezptatng edukacje artystyczng (Wizualne niewidzialne. Sztuki wizualne w Polsce, stan, rola i znaczenie.
Najwazniejsze ustalenia badawcze 2016, s. 9)
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autorskich, sprzedazy débr kultury, tworzgc uzytkowe definicje artysty czy dzieta sztuki. To
kontekst spoteczny funkcjonowania sztuki i roli artystow wptywa na indywidualne
definiowanie tych poje¢ i konkretne, takze ekonomiczne, decyzje odbiorcéw sztuki.
Whbrew teorii ekonomicznej racjonalnego wyboru (Towse 2011, s. 37) w sferze kultury i
sztuki decyzje takie podejmowane sg poprzez nasladowanie lub odrdznianie — chcemy
tego, co jest za sztuke uwazane spotecznie lub tego, co nas wyrdzni i nada wyzszy status

spotfeczny.

Artysta i Swiat sztuki — spojrzenie z zewnatrz
Dla wiekszosci spoteczenstwa sztuka i artysci tworzg swiat hermetyczny i niezrozumiaty.
Przekaz o nim dociera do ludzi gtéwnie za posrednictwem mediéw — i to raczej nie tych
branzowo zainteresowanych sztukg, w ktérych tworzy sie dyskurs o stanie i znaczeniu
sztuki wspodtczesnej. Wcigz brakuje nam ,tlumaczy” sztuki, ktérzy moéwiliby o niej w
sposOb zachecajgcy i przystepny, uwalniajacy dyskurs o sztuce z hermetycznego jezyka
krytyki artystycznej (Szymanska-Palaczyk 2015, s. 20). Nie dysponujemy w Polsce dobrze
rozwinietym systemem edukacji kulturalnej, ktdéra stanowitaby podstawe rozumienia
rzeczywistosci artystycznej. Wiedza o tym, co dzieje sie w tym tajemniczym Swiecie,
podawana jest w mediach popularnych w sposdb uproszczony. O sztuce pisze sie, gdy
mozna jg przedstawié w sposéb policzalny w postaci cen aukcyjnych, w kontekscie
sensacyjnym — kradzieze dziet sztuki, skandale obyczajowych lub spektakularnym -

sukces i stawa artystyczna (Szymanska-Palaczyk 2015, s. 19).

Podobne wnioski ptyng z analizy dyskursu internetowego przeprowadzonego na
potrzeby badania trajektorii sukcesu zawodowego artystow, ktdorej celem byto

odtworzenie wiedzy o tym, czym zajmuja sie artysci i jak rozwija sie ich kariera®. W

8 Jako , prébke” do zbadania dyskursu wykorzystatam tresci, ktére mozna odnalez¢é w Internecie. Poszukujac
mozliwie najszerszego dostepu do tresci badanego dyskursu, postuzytam sie narzedziem monitorujgcym
media internetowe SentiOne. Cho¢ zazwyczaj jest wykorzystywane przez marketingowcéw i PR-owcéw
do monitorowania tresci dotyczgcych danej organizacji, osoby, firmy czy produktu, ma bardzo duzy
potencjat w monitorowaniu zycia kulturalnego czy pewnych kwestii spotecznych dyskutowanych
publicznie. Przeanalizowany materiat obejmuje wypowiedzi z okresu jednego roku. Taki zasieg
monitorowania wypowiedzi internetowych_pozwolit na wytowienie réznych kontekstow rozmow o
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wiekszosci wypadkdw o artystach pisze sie i rozmawia w kontekscie ich biografii, wydarzen
zwigzanych z rocznicami urodzin badZ Smierci. Artysta obecny w $wiadomosci spotecznej
to raczej artysta, ktéry juz odnidst sukces. Przygladamy mu sie z pewnym uznaniem i
dystansem, czesto czasowym. Narracje o karierze to narracje historyczne. Z jednej strony
kariera artystyczna jest postrzegana jako wyjatkowa, w pewien sposdb nobilitujgca, na tle
innych ,,zwyktych” $ciezek zawodowych — artysci zyskujg stawe i uznanie spoteczne. A
jednoczesnie ich droga zyciowa jest uznawana za niepewng, ich los za ,, dramatyczny” — by¢
moze stad bierze sie tak duze zainteresowanie zyciem prywatnym znanych artystow, ktére
zbliza ich do roli celebrytow. Ksztatt wspdtczesnego pola sztuki sprawia, ze to wtasnie tylko
»Sfawom” swiata artystycznego udaje sie byé zauwazonym przez szerokg publicznos¢. W
Swietle wypowiedzi internetowych ksztattuje sie obraz artysty jako osoby w jaki$ sposéb
odmiennej od ogdtu, wyjatkowej, szczegdlnie ,przeznaczonej” do tworzenia niejako przez
»Sity wyzsze” — wskazuje na to przypisywanie sukcesu gtdwnie cechom wrodzonym, takim

jak osobowos¢, a przede wszystkim talent.

Na styku Swiata sztuki i zycia spotecznego funkcjonuje wcigz wiele stereotypdéw.
Przyktadem mogg by¢ te zaobserwowane w trakcie badania dotyczgcego nowych rél
lokalnych sSrodowisk twérczych. Dotyczg one juz nie abstrakcyjnych postaci artysty, ale
konkretnych oséb funkcjonujgcych w lokalnych spotecznosciach, ktérym przylepia sie
etykietke darmozjada — kogo$, kto nie wykonuje ciezkiej pracy a zgda wysokiego
wynagrodzenia. Na styku lokalnego swiata sztuki i sSwiata polityki lokalnej artysta
wystepuje takze w roli ozdoby uroczystosci miejskich, nadajacej lokalny koloryt atrakcji
turystycznej. Rzadko traktowany jest jako powazny partner w dziataniu. Potwierdza to

wypowiedz uczestnika badan:

,Jak sie organizuje we wsi czy w matym miasteczku dozynki, imprezy, to jest zawsze w
urzedzie taka lista adresowa lokalnych twdrcow. | czesto to ci urzednicy czy
organizatorzy, ktorzy darzqg ich wielkim szacunkiem, bo wiadomo, Ze oni sq statym

elementem gry, ale tak naprawde nie traktujq ich serio, jak cztowiek powazny. Tacy , A to

pozycji artysty w Polsce i dat mozliwos$¢ zgromadzenia bardzo réznorodnych wypowiedzi
reprezentujacych spojrzenia przedstawicieli réznych grup spotecznych.
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ci, co tam rzezbiq te... RzeZbiq te swigtki, cos tam malujg, te ich ulubione ptaki” — to sq
tacy wolnomysliciele i oni wiecej mog, i mogq cos palngé, mogq cos powiedzie¢, mogq sie
zachowac inaczej, mogq sie swobodniej nosi¢, mogq sie upi¢ bezkarnie” (Kowalewski i

wsp. 2016, s. 32).

Utrzymywanie sie mitow i stereotypow jest wyjgtkowo trwate. Aura tajemniczosci
otaczajgca swiat sztuki gwarantuje mu wysoki status symboliczny, ale juz niekoniecznie
ekonomiczny. Jakg wiec role przypisuje sie wspdtczesnie sztuce? W jaki sposdb przemiany
historyczne uksztattowaty relacje miedzy s$wiatem sztuki a innymi obszarami zycia

spofecznego?

2.3. Przemiany roli sztuki i artysty w zyciu spotecznym
W kontekscie indywidualnym sztuka moze by¢ rozumiana jako narzedzie autoekspresji,
wyrdznienia sie w strukturze spotecznej czy niezbedne narzedzie rozumienia $wiata.
Tradycyjne teorie estetyki ktadg nacisk na jej funkcje zwigzane z wytwarzaniem piekna,
odtwarzaniem rzeczywistosci czy wywotywaniem wstrzgsu. Doswiadczenie estetyczne
(Dziemidok op. 2014, s. 186) ma wedtug nich dostarcza¢ poczucia rozumienia — widzenia
zwigzkéw miedzy wrazeniami i znaczeniami, co przyczynia sie do integracji osobowosci —
samoakceptacji przez przezwyciezenie niepokojgcych uczué. Zadaniem sztuki miatoby byc¢
wyrazanie niepokojow, radosci i innych emocjonalnych nastrojéow indywidualnych i

spotecznych (Wojciechowski op. 2015, s. 101).

Funkcja sztuki jako zracjonalizowanej duchowosci czyni jg narzedziem rdéznych
spotecznych ideologii, nadajagcym symboliczng reprezentacje nurtom filozoficznym i
politycznym. (Wojciechowski op. 2015, s. 107-109). Czasy przemian i konfliktéw
spotecznych w historii dawaty szanse nowym koncepcjom artystycznym — by kulturowo
odréznié sie od reszty, elity adaptowaty pewne obszary dziatalnosci artystycznej jako

swojg definicje sztuki wyzszej (Baumann 2007, s. 53).

Czego oczekujemy wspodtczesnie od sztuki — czy powinna by¢ zaangazowana —
zmieniaé swiat, byé formg buntu? Czy raczej umacnia¢ tradycyjne wartosci religijne, czy

panstwowe, postugujgc sie pieknem? W deklaracjach reprezentantow polskiego
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spoteczenstwa czesciej pojawia sie ta pierwsza rola (Krajewski i Schmidt 2016, s. 35).
Wsrdd respondentéw badania dominowato przekonanie, iz sztuka nie powinna niczemu
ani nikomu stuzy¢. Tradycyjne funkcje uruchamiania emocji i objasniania rzeczywistosci
oraz tworzenia piekna potwierdzajg sie w opinii badanych (Krajewski i Schmidt 2016b, s.

17).

Artysci sg bardziej krytyczni w stosunku do przypisywania sztuce funkcji spotecznie
zaangazowanych. Szczegdlnie ci, ktérych artystyczna aktywnos¢ przypadata na czasy PRL
(gtéwnie lata 70. i 80.). Byt to czas, kiedy sztuka z jednej strony wykorzystywana byta w
celach propagandowych, a z drugiej — byt to okres pozwalajgcy na dos¢ odwazne
eksperymenty artystyczne w formie, ale nie w tresci. Na przeciwlegtym biegunie sytuuja
sie artysci aktywni w koncéwce lat 80. i poczatku 90., gdy gtdwnym nurtem sztuki
obecnym w polskim $wiecie sztuki byta sztuka krytycznie zaangazowana, celebrujgca
wolnos¢ jednostkowga. Mtodsze pokolenia artystdw nie prezentujg juz tak zdecydowanych
pogladdéw — ich spojrzenie na role sztuki jest zdecydowanie bardziej pluralistyczne, z

dystansem do wielkich narracji (Krajewski i Schmidt 2016, s. 30—31).
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Artysci kontra spoteczenstwo
Sama sztuka sytuuje sie raz w opozycji do ogdtu spoteczeristwa lub poza nim, a raz w
kontekscie swojej spotecznej misji - czy to postepu, czy walki o wolnos¢ w réznych jej
aspektach. Na poczatku XX wieku mit artysty outsidera i ekscentryka przetrwat w zyciu
cyganerii artystycznej. Bohema byta jednoczesnie sposobem na zycie i jego interpretacja
zarowno samej siebie, jak i spoteczenstwa, wobec ktérego sie dystansowata (Forkert 2013,
s. 17). W wymiarze symbolicznym sztuka tego okresu zrywata sojusz miedzy pieknem,
prawde i dobrem (Wojciechowski op. 2015, s. 106), a w sferze materialnej przestata
podtrzymywac tradycyjne wiezi spoteczne i obyczaje. U poczatkdw XIX wieku grupa
artystycznej cyganerii byta jeszcze nieznaczna, ale juz na przetomie XIX i XX wieku
stanowita rozpoznawalng i istotng grupe spoteczng. Dla spoteczenstwa burzuazyjnego
bohema z jednej strony stata sie przedmiotem pogardy, a z drugiej — zazdrosci.
Towarzyszyt jej ciggly wzrost popularnosci artystow i sztuki — jako poktadéw

autentycznosci.

W tym samym czasie konczy sie era wielkich mecenaséw sztuki. Na jej miejsce
pojawia sie szeroki rynek wytworéw kulturowych, nad ktérym kontrole utracity cechy
rzemieslnicze i akademie, a jeszcze nie zostat on zdominowany przez przemystowa
produkcje. Bohema przyciggata nie tylko artystow, ale tez osoby, dla ktérych taki styl zycia,
demonstrujacy sie w odmiennym ubiorze, sposobie spedzania czasu, byt atrakcyjny. Sztuka
przestata by¢ zawodem, ktory po prostu pozwala zarobié na zycie, za to data mtodym
mieszczanom mozliwos¢ zycia przez pewien czas poza tradycyjnymi schematami
spotecznymi. Finansowy poziom zycia bohemy byt zblizony do sytuacji ekonomicznej
poczatkujgcych rzemieslnikéw — dla mtodych mieszczan z wyzszych sfer byt tylko
tymczasowym eksperymentem (Heinich 2007, s. 44—-47). Wybierali oni zycie w ubdstwie,
ale beztroskie. Sztuka i zycie artystyczne przedstawiaty sie jako alternatywna reakcja na
Swiat zdominowany przez rewolucje przemystowga. Taka popularnos¢ artystycznego stylu
zycia wymuszata na artystach koniecznos¢ udowodnienia swojej autentycznosci (Abbing

2008, s. 26).
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Styl zycia S$rodowisk artystycznych byt utozsamiany z zaniedbaniem Zzycia
codziennego, nonszalanckim wygladem i ignorowaniem zasad zycia spotecznego, a nawet
przeciwstawieniem sie im. Bunt spoteczno-artystyczny w postaci bohemy stat sie tez
wygodnym poligonem testowania potencjalnie zagrazajgcych spotfeczenstwu postaw
(Golka 2008, s. 69) — zamknietym w odseparowanym srodowisku nie destabilizowat
systemu spotecznego. Idee buntu obecne w romantyzmie odzyty w czasach awangardy.
Wyewoluowaty od romantycznego stylu zycia bohemy ku bardziej radykalnym formom
buntu w stosunku do spotecznego i politycznego status quo (Wojciechowski op. 2015, s.
106). Wspotczesnie termin ,awangardowy” stat sie synonimem przetamywania
konwenanséw i granic sztuki, ale tez norm zycia spotecznego (Grenfell i Hardy 2003, s. 20).
Podobnie kontrkultura lat 60. wedrujgca w kierunku artystycznego stylu zycia byta buntem
przeciwko kulturze konsumpcjonizmu, patriarchalnemu modelowi rodziny i panstwa.
Sprzeciwiata sie sile korporacji przejmujgcych tozsamosé jednostek. Paradoksalnie
awangardowe dziatania podkreslajgce ekscentrycznos¢ artystéw powodowaty odsuniecie
od publicznosci (Heinich 2007, s. 62—63) i jej zycia codziennego, na ktéry sztuka chciata

mie¢ wptyw.

Wspdiczesnie artystyczny styl zycia ponownie jest atrakcyjny dla szerszych grup
spotecznych niezwigzanych z praktyka twdrczg. Poszukiwanie autentycznych doswiadczen
i odrzucenie przymusu pracy w sztywnych hierarchiach jest przechwytywane przez rynek
jako swego rodzaju towar — nowe, bardziej elastyczne formy regulacji stosunkdw pracy i
lokalne, ,,autentyczne” towary®. Artystyczny styl zycia staje sie estetycznym wymiarem
neoliberalnej ideologii (Osten 2011, s. 139). Romantyczny mit wolnego, kreatywnego
artysty jest tak silny, ze ciggle trwa, zaréwno jako wzér dla nowych pokolen, jak i punkt

odniesienia dla kontestujgcych go nowych modeli zycia artystycznego.

% Nie bez znaczenia jest fakt, ze trend ten zaczat intensywnie rozwijaé sie w latach 90., gdy kierownictwo w
wielkich korporacjach przejmowato pokolenie dorastajgce w czasach kontrkultury.
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Sztuka dla spoteczenstwa
Wartosci romantyczne zostaly zakwestionowane przez pozytywizm, ktéry powrdcit do
postrzegania artysty jako badacza. Proces twodrczy zostat poddany intelektualizacji, a
artysta miat staé sie przewodnikiem, spetniajgc swdj obowigzek dziatania na rzecz
spoteczedstwa. W wersji bardziej wspdtczesnej sztuka stuzy spotecznosSciom i
indywidualnym odbiorcom na réznych poziomach. Bliska tej funkcji sztuki jest koncepcja
roli artysty jako re—prezentanta. Jest ona powigzana z dyskursem "kulturalnego
populizmu” (cultural populism), ktéry wyrést w opozycji do teorii "kulturalnego
elitaryzmu" F.R. Leavisa. Wedtug Leavisa tresci kulturowe, a przede wszystkim sztuka,
tworzone sg przez i dla bardzo waskiej mniejszosci. R. Williams zarzucit tej koncepcji, iz
skupienie sie na badaniu tej waskiej grupy pomija wiekszos¢ spoteczenstwa i nie daje
petnego obrazu obiegdéw tresci kulturowych (Gaztambide-Fernandez 2008, s. 248). Chociaz
teoria ta odnosi sie gtéwnie do symbolicznej reprezentacji czesto dyskryminowanych grup
spotecznych, zwraca ona uwage na role dzieta sztuki jako medium wartosci symbolicznych

zwigzanych z tozsamoscig zbiorowa.

W latach 60. i 70. praktyka sztuki zwigzana z nurtem community arts ktadta nacisk
na powstawanie dziet sztuki zaangazowanych spotecznie i politycznie, dajgcych miejsce
grupom dewaloryzowanym — kobietom, mniejszoSciom etnicznym. Szczegdlnie silnie
wptyneto to na ksztatt pola sztuki w Stanach Zjednoczonych, gdzie powstawato coraz
wiecej oddolnych organizacji kulturalnych zarzadzanych przez samych artystéw, ktére
funkcjonujg do dzisiaj. Ich rolg byto podwazanie reguty pola sztuki kontrolowanego przez
duze instytucje poprzez gtebokg autorefleksje nad wtasnym miejscem w kontekscie catego
spoteczenstwa. Byt to tez okres silnego rozwoju edukac;ji artystycznej dostepnej dla ludzi z
coraz szerszych kregéw spotecznych. Co ciekawe, byt to tez czas duzej popularnosci
postaci zwigzanych ze swiatem sztuki, takich jak Kossuth czy Warhol, wtapiajgcych sie w
model konsumpcyjnego spoteczenstwa, w ktérym coraz szybciej zmieniajg sie mody

(Forkert 2013, s. 21), wymuszajgc szybka produkcje artystyczng na wrecz masowa skale.

Spoteczne zaangazowanie wspotczesnych artystow byto przedmiotem badan

nowych rél srodowisk twoérczych (Kowalewski i wsp. 2016, s. 5). Badacze stawiali pytanie:
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Czy twdrcy mogq sie stac terapeutami i wyreczac system pomocy spotecznej? Przedstawili
figure artysty animatora lokalnej spotecznosci, ktérego zadaniem jest rozwigzywanie i
tagodzenie napiec¢ spotecznych. Czy taka rola wynika z rzeczywistych potrzeb artystow
zwigzanych z aktywnoscig spoteczng, z takim rozumieniem funkcji sztuki? Czy jest
wynikiem dostosowania do lokalnej polityki publicznej ,uzywajacej” sztuki jako narzedzia
rozwigzywania problemdéw spotecznych? Przeglad polityki kulturalnej polskich miast
(Celinski i wsp. 2016) wskazuje, ze coraz czesciej kultura i sztuka pojawiajg sie w takim
kontekscie jako narzedzia osiggania celéw spotecznego rozwoju, co réwniez coraz czesciej
spotyka sie z postulatami odpolitycznienia i autonomii sztuki wnoszonymi przez

Srodowiska artystyczne.

Sztuka w spoteczenstwie
Awangardowa idea sztuki obejmujacej zycie przeksztatcita sie we wspodtczesnych
praktykach kulturowych w che¢ uczynienia ze sztuki czesci swojego zycia codziennego.
Celem awangardy byto podwazenie sztuki jako narzedzia przedstawiania i wyrazania
Swiata (Kukietko-Rogozinska 2014, s. 177). Szczegdlna role badacze sztuki przypisujg w tym
wypadku pop-artowi. Sztuka abstrakcyjna, ekspresjonistyczna nie musiata by¢ niczym
innym, nie odgrywata szerszej spotecznej roli - pojawiata sie w szerszym obiegu jako
przedmiot kolekcjonerski, ale niezaangazowany bezposrednio w zycie. Wedtug Artura
Danto to wtasnie pop-art miat przywrdci¢ kontakt miedzy sztukg i zyciem (Danto 2013, s.

163).

W teorii sztuki Marshalla McLuhana neoawangarda jest zwrotem ku codziennosci,
ktora sama w sobie staje sie dzietem sztuki. Koniec sztuki nastepuje tutaj w momencie
zniesienia granicy miedzy zyciem a sztuka. Kazdy moze by¢ artystg i wszystko moze byc
sztuka, jesli twodrca jest swiadomy konsekwencji tych dziatan (Kukietko-Rogozirska 2014, s.
180-186). Wigze sie to z odrzuceniem przedmiotu artystycznego. Upowszechnienie
srodkdw masowego przekazu sprawito, ze rolg artysty nie jest wytwarzanie przedmiotéw
artystycznych, a raczej aranzowanie sytuacji. Artysta odrzuca potrzebe autoekspresji
indywidualnej, by wyrazi¢ rzeczywistosé¢, w ktorej zyje i nauczy¢ innych sposobdw jej
percepcji poprzez tworzenie kontrastu i czynienie niewidocznego widocznym. "Funkcjg
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sztuki nie jest komunikowanie mysli czy uczué, ktére majg byé bardziej uporzadkowane
pojeciowo, lecz bezposredni wudziat w doswiadczeniu. Tendencja wspotczesnej
komunikacji(...) jest bardziej uczestniczenie w procesie, anizeli przyswajanie pojec"
(Kukietko-Rogozinska 2014, s. 180—186). Stad brat sie na przyktad bunt przeciwko muzeom

pozbawiajgcym sztuke jej pierwotnego sensu w obiegu spotecznym.

Rolg artysty w takim ujeciu staje sie dostarczanie narzedzi, za pomocg ktérych
sztuka moze wejs¢ w zycie odbiorcy. Dzieto oderwane od twércy moze stanowic
reprezentacje indywidualnej tozsamosci odbiorcy. Zgodnie z najnowszymi trendami
narzedzia te powinny by¢ spersonalizowane (cho¢ niekoniecznie zindywidualizowane),
czyli dopasowane do specyficznych potrzeb odbiorcy-uzytkownika, najblizsze jego
preferencjom, odczuciom i doswiadczeniom. Za pomocg dzieta sztuki swoje emocje
wyraza juz nie tylko jego pierwotny twdrca, ale réwniez odbiorca, ktéry czesto staje sie
prze-twdrcg wytworu artystycznego, ktdrego uzywa i ktory prze-twarza jako reprezentacje

swoich uczu¢ komunikowanych w spoteczenstwie czesto za pomocg internetu.

Rodzi sie nowy sposdb komunikacji miedzy jednostkami za pomocy swego rodzaju
cytatow z tresci kultury masowej, jak i historycznie uznawanej za "wysoka", ktorego
rozwoj przyspieszajg media spotecznosciowe, nie tylko Facebook, ale przede wszystkim
serwisy, takie jak Pinterest czy Tumblr. Odnoszac sie do teorii Barthesa i Foucault, wedtug
ktérych artysci petnia minimalng role jako twércy w procesie nadawania znaczenia
dzietom sztuki, zycie wytwordw wspétczesnej kultury i sztuki jest niezalezne od ich
autoréw, zredukowanych do roli skrybdéw. Z takiego punktu widzenia ,ich stylizowane
inskrypcje sg tylko reprezentacjami zmagan (spotecznych), ktére nabierajg znaczenia przez
interakcje miedzy przemystami kultury iwzorami konsumpcji publicznosci na rynku
produktéw kultury” (GAZTAMBIDE-FERNANDEZ 2008, s. 249). Wedtug McLuhana sztuka
nie jest dodatkiem do zycia czy ucieczkg od codziennosci, ale podstawowym elementem
koniecznym do rozumienia naszego miejsca w $wiecie. W powrocie do quasi-plemiennego
statusu sztuka zostaje wbudowana w srodowisko i porzuca podziat na sacrum i profanum.
Wszystko staje sie dzietem sztuki, a jednoczesnie jest zwyczajne, codzienne i uzyteczne w

kontekscie relacji miedzy jednostka a Srodowiskiem. Rolg artystow przed ostatecznym
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zlaniem sie sztuki i zycia codziennego — czyli przywrdceniem do pierwotnego stanu
globalnej wioski - jest funkcja systemu wczesnego ostrzegania (Kukietko-Rogoziriska 2014,
s. 150-151, 153-155). Jako jedyni majg petng Swiadomos¢ tego, jak media i technika
zaburza percepcje Swiata. Sztuka ma uswiadamiaé konsekwencje zycia w medialnej
rzeczywistosci, w ktérej nowe technologie przeksztatcajg Srodowisko i wptywajg na nasza
naturalng percepcje swiata. Jesli chodzi o rozwdj nowych technologii, sztuka wyprzedza
nauke i technike o pokolenie, dlatego jej , profetyczny” charakter moze nam uswiadomic

konsekwencje przemian techno-spotecznych.

2.4. Sztuka jest gdzie indziej. Aktualizacja systemu artystycznego
By¢ moze sztuka wspodtczesnie ,jest czyms innymi niz wiekszo$¢ z nas myslata i czegos
innego nalezy od niej oczekiwa¢. Tymczasem wiele osdéb nadal chciatoby widzie¢ sztuke
tam, gdzie kiedy$ byta” (Dziamski 2009, s. 34). Gdzie w takim razie jest teraz sztuka? Swiat
sztuki i system kulturowo-spoteczny sg w dzisiejszych czasach nie tylko scisle powigzane
hierarchicznie (pierwszy zawiera sie w drugim), ale takze mozna ryzykowac stwierdzenie,
iz sztuka rzeczywiscie zaczyna rozptywac sie w kulturze zycia codziennego. Odnalezienie
granic miedzy tym, co jest sztukg (rozumiang w kategoriach sacrum), a co jest zwyktym
elementem prozy zycia (profanum), jest réwnie trudne jak wyznaczenie wewnatrz samego

systemu artystycznego granicy miedzy sztukg ,,wysoka” a popularna.

By¢ moze jest to wynik dziatan awangardowych ruchéw artystycznych, ktére same
dazyty dtugo do zatarcia granic miedzy sztukg a zyciem, chcac uczynic z zycia dzieto sztuki.
Wspbdiczesnie quasi-awangardowe praktyki artystyczne stajg sie codziennymi praktykami
zwyktych ludzi, poprzez ktdre kreujg oni wtasne strategie zyciowe (Wojciechowski 2004, s.
63). A by¢ moze zamyka sie pewien cykl i rola artysty oraz rola rzemieslnika, tworzgcego
na potrzeby zycia codziennego, ponownie zblizajg sie do siebie po wiekach dazenia do
emancypacji artysty i sytuowania do w kregach intelektualistéw. Zmieniajgce sie instytucje
Swiata sztuki poprzez dyskurs uczestnicza w wytwarzaniu praktyki artystycznej, a nie
szukajg juz definicji (Dziamski 2001, s. 300). Sztuka tworzy sie przez praktyke, a praktyka
zmienia sie w dzisiejszych czasach diametralnie. Dlatego tez instytucje Swiata sztuki
podlegajg przemianie, na scene wkraczajg nowi aktorzy i nowe role.
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Dzisiejszy S$wiat, w duzej mierze oparty juz na sieciowych powigzaniach
wytwarzanych w sferze Internetu oraz tatwo dostepnych!® nowych technologii, pozwala
na skrécenie dystansu miedzy twdércg a odbiorcg, ale tez granicy miedzy tymi funkcjami.
Droga, jaka przebywa dzieto, moze by¢ bardzo bezposrednia lub wrecz niewiarygodnie
skomplikowana, a sam wytwér artystyczny ulega w jej trakcie wielokrotnej przemianie. W
tym Swiecie dostepnosci tresci kultury i sztuki pojecie autorstwa réwniez zaczyna sie
rozmywadé. Jednoczesnie wydaje sie, ze coraz mniej oséb zabiega o tradycyjnie rozumiane
»instytucjonalne” sankcjonowanie swoich dziet zwigzane z wuznaniem ze strony
profesjonalnego $wiata sztuki, a wystarczajgce okazuje sie uznanie ze strony odbiorcéw-
uzytkownikdw. Odbiorcy z jednej strony masowo korzystajg z wytwordw artystycznych,
ktorych autoréw nie znajg, ale jednoczesnie relacje miedzy odbiorcg a artystg
postrzeganym jako konkretna osoba stajg sie coraz bardziej bezposrednie. Odbiorcy dzieta
szukajg kontaktu z jego autorem, interesujg sie jego zyciem, szukajg autentycznego,
bezposredniego przekazu. Ten trend jest szczegélnie widoczny w komunikacji w mediach
spotecznosciowych, gdzie w wersji eskalowanej przez przemysty kultury artysci stajg sie
celebrytami codziennego Zycia, ktorych mozna Sledzi¢ na biezaco.
Z drugiej strony ten objaw tesknoty za artystg jako kims$ wyjatkowym nie pozostaje bez
wpltywu na sytuacje artystdw na rynku. Eksperyment wykazat, ze mtodzi ludzie chetniej
ptacg za mozliwos¢ kontaktu z twdrca niz za jego dzieto. ,Artysci muszg przestac zarabiac
jako dostarczyciele ,sztuki z pudetka” i muszg staé sie tym, kim byli — centrum spotecznosci
i animatorami jej zycia. | wtasnie dzieki takiej zmianie majg z powrotem szanse na
sprawiedliwe zarobki" (Danecki i Kuba 2013).

Poszukiwanie samego siebie poprzez sztuke tez nie jest juz cechg wyfaczna
artystow. Wspodtczesnie kultura, sztuka i jej wytwory uzywane sg czesto wtasnie w
procesie poszukiwania witasnej tozsamosci lub jej wyrazania. W takim razie czy wszyscy

jestesmy artystami? Mozliwe, ze mity artystyczne staty sie medialng fantazjg (Forkert

10 Oczywiécie, w pewnych sferach kulturowych, rozumianych jako wspétczesne centrum, ktére juz
niekoniecznie s3 powigzane geograficznie. Dzisiejszy podziat na ,centrum” i ,peryferia” opiera sie raczej
na rdznicach w szybkosci informacyjnej zwigzanej wtasnie z dostepem do infrastruktury, takiej jak
pofaczenia internetowe, odpowiednie oprogramowanie, portale internetowe.
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2013, s. 29) o powszechnej kreatywnosci i tworzeniu czego$ z niczego,
zinstytucjonalizowang przez polityke rozwoju ekonomicznego i to w ich obszarze rozgrywa
sie dyskusja dotyczaca tego, czym jest i po co jest sztuka wspodtczesna.

By¢ moze odnosimy wrazenie, ze system artystyczny jako taki zaczyna sie rozpadac,
poniewaz nie zidentyfikowalismy jeszcze nowych rodzajow instytucji i ich znaczenia. Ciggle
spogladamy w strone akademii, krytyki artystycznej, szukajac odpowiedzi na pytania

nurtujgce wspodtczesny Swiat sztuki, a by¢ moze nie sg one juz w stanie nam ich udzielié.

3. Edukacja artystyczna

Zmieniajgce sie realia wspodfczesnej sztuki i rynku pracy artystéw wptywajg na ksztatt
edukacji artystycznej. Na znaczeniu traci formalna edukacja potwierdzona dyplomem.
Generalnym trendem w ksztattowaniu programéw nauczania na uczelniach wyzszych jest
préba ich dostosowania do potrzeb rynku pracy. Na uczelniach artystycznych, szczegdlnie
w Wielkiej Brytanii, od lat 80. programy nauczania zawierajg tresci, ktére majg
przygotowac absolwentdw na moment opuszczenia akademii i wejscia na rynek pracy. W
Polsce takie elementy sg wprowadzane, ale w znacznie mniejszej skali i dopiero od

niedawna.

Mimo tych przemian akademie artystyczne wcigz postrzegane sg jako instytucje
podtrzymujgce mity artystyczne. Studenci kierunkéw artystycznych w trakcie studiéw
gtéwnie zdobywajg wiedze o hermetycznym Swiecie sztuki, szczegdlnie podsystemie
samych akademii oraz jego wartosciach. System ksztatcenia podtrzymuje i wzmacnia illusio
pola sztuki'l. Przekazywanie mitologii artystycznej i uczenie przypisanych rél spotecznych
oraz kontynuowanie tradycji sg jednymi z podstawowych funkcji nauczania sztuki. W
trakcie studiow artystycznych nie tylko dostarczana jest wiedza, umiejetnosci i wsparcie w
rozwijaniu talentu, ale tez wzorce osobowe — przekonanie o tym, co to znaczy by¢ artysta

(Golka 2008, s. 89).

11'W badaniu przeprowadzonym przez Fundacje Katarzyny Kozyry (Gromada i wsp. 2015, s. 36—-37)
zaobserwowano wzrost poczucia celowosci w samej sztuce wsréd studentéw akademii, co ciekawe, w
trakcie studiéw spada ocena samopoczucia.
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wspomnieniach mtodych artystow wizualnych czasy studenckie s3g jeszcze bardzo
blisko, cho¢ wsrdd starszych da sie zauwazy¢ pewng nostalgie za poczuciem przynaleznosci

do swiata, ktory rozumiejg lepiej niz sytuacje, w ktérej znalezli sie po wyjsciu z akademii:

,Chciatam jak najwiecej czerpac z tej szkofy. Nie chodzi o takie tam zabawy, bo to tez
oczywiscie jest wazne, to takie Zycie studenckie, czy tam zycie w akademiku, czasami
meczqce, ale... mysle, Ze fajnie tak w takiej grupie podobnie myslgcych osob, podobnie

czujgcych, wrazliwych...” (Rzezbiarka 34 lata, Krakow)

Gdy wspominajg o decyzji podjecia studidw, cze$¢ z nich powotuje sie na chec
uzyskania dyplomu — jednak z perspektywy ich obecnych doswiadczen, okazuje sie on

mato istotny.

»No tak, dla mnie uzyskanie tego dyplomu, skoriczenie ASP, to byto wazne, myslatem, ze

bedg mnie traktowac powazniej.” (Malarz 29 lat, Gdarisk)

,Na poczgtku byt wazny, ale pdzniej juz coraz mniej, bo juz na studiach musiatam jakos

sobie organizowac prace.” (Graficzka 29 lat, Gdarisk)

Mtodzi ludzie, podejmujac decyzje o wyborze studidw artystycznych, rzadko kieruja
sie rzeczywistymi szansami na rozwoj pézniejszej kariery. Raczej dajg sie ,uwies¢” mitom

artystycznym. Jak pisze Andrzej Oseka:

"Kazdy z nich dat sie w mfodosci zauroczy¢ legendq artysty w jakims jej wcieleniu.
Zapragngt stawy albo zobaczyt siebie w roli cygana malujgcego arcydzieta w zimnej
pracowni na mansardzie. czy tez powiedziano mu, kiedy rysowat w szkole, ze ma talent -
poszedt wiec za talentem, nie bardzo zdajgc sobie sprawe, dokgd go ta magiczna rzecz

zaprowadzi." (Oseka 1978, s. 178)

Studenci pytani o motywacje do podjecia studiéw artystycznych zazwyczaj podaja
ogolnie zainteresowanie sztuka oraz ,talent” rozumiany jako predyspozycje i umiejetnosci
artystyczne. Tylko dla 1/3 studia stanowig kontynuacje wczesniejszych etapow edukacji
artystycznej (Krajewski i Schmidt 2016b, s. 25-26). Osoby decydujgce sie na ten krok

raczej ignorujg powszechne opinie o nieprzydatnosci edukacji artystycznej na dzisiejszym
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rynku pracy. Jak na przyktad w tym fragmencie opisu kierunku studidow z jednego z portali

przeznaczonych dla oséb podejmujacych decyzje o wyborze studidw:

»Malarstwo wykonywane jest najczesciej jako wolny zawoéd. XXI wiek to czas, w ktérym
nie ma juz mecenaséw sztuki oraz monarchow, ktérzy zatrudniali malarzy. Absolwent
kierunku malarskiego zmuszony jest radzi¢ sobie sam na wolnym rynku, w warunkach
wzmozonej konkurencji. Dobry malarz z pewnosciqg znajdzie krajowych i zagranicznych
odbiorcow swaojej sztuki. Na szczescie studia w pewnej mierze przygotowujq do stgpania
po twardym gruncie realiow handlu sztukqg. Malarz moze takze wybrac Sciezke
dydaktyczng, w ramach ktérej zostaje belfrem akademickim Iub nauczycielem
przedmiotow artystycznych w liceum plastycznym lub w innych publicznych szkotach
powszechnych. TakZze domy i centra kultury oraz placéwki realizujgce projekty edukacji
artystycznej chetnie zatrudniajg absolwentéw malarstwa, o ile w ramach studiow zdobyli

oni przygotowanie pedagogiczne” (malarstwo).

Mimo tych zniechecajgcych opinii podkreslajgcych takze duze koszty samych
studidw, zwigzane z zakupem farb czy innych materiatéw koniecznych do pracy, liczba
0s6b podejmujacych studia artystyczne wcigz rosnie. Wsrdd badanych absolwentéw z
ostatnich 10 lat pojawity sie w wiekszosci zapewnienia o tym, ze byli Swiadomi ryzyka
zwigzanego z podejmowanym zawodem, ale tez racjonalizacje, ktére ryzyko przypisywaty

po prostu wspotczesnej rzeczywistosci.

,W dzisiejszych czasach, nie ma studiow, ktdre gwarantujq ci prace (..) juz lepiej
zajmowac sie czyms, co sie lubi, niz czyms, czego sie nie znosi. To w koricu czes¢ twojego

zycia” (Malarka 27 lat, Krakow)

Jednoczesnie neoliberalna narracja ekonomiczna o znaczeniu kreatywnosci i
kultury we wspotczesnej gospodarce wspiera wyobrazenie miodych artystéw o stusznym
wyborze kierunku studidw, jednak nie opiera sie na rzeczywistych danych dotyczacych
sytuacji na ryku pracy (Clews b.d. s. 25). Wiekszos$¢ studentow w przysztosci widzi siebie
jako czynnych artystycznie twércéw w zawodach zwigzanych ze sztukg (Gromada i wsp.
2015, s. 28). Chcieliby dalej rozwija¢ sie artystycznie, wspotpracowaé z galeriami i

utrzymywacd sie ze sprzedazy swoich prac (Neher 2010, s. 117). Mimo iz taka sciezka
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kariery jest dostepna, kazdy ze studentdow ma nadzieje, ze to akurat jemu uda sie osiggnaé
sukces. Zjawisko to autorzy raportu Wizualne niewidzialne nazywaja ,efektem Sasnala”
(Krajewski i Schmidt 2016, s. 41-42). Nieliczne przypadki sukceséw artystycznych
potgczonych z sukcesem komercyjnym zachecajg kolejnych kandydatéw do wkraczania w
Swiat sztuki z nadziejg. Jak wiekszos¢ studentéw takze innych kierunkéw po ukoriczeniu
akademii doswiadczajg rozczarowania zwigzanego z nierealistycznymi oczekiwaniami co
do przysztej kariery (Bridgstock 2013, s. 180) i muszg dostosowac swoje $ciezki kariery do

rzeczywistosci rynku pracy.

Nastepujg tu jednak pewne zmiany i przesuniecia. Mfodsze pokolenie artystéw
wychowanych juz w rzeczywistosci kapitalizmu ma swiadomo$¢é rynkowych uwarunkowan
swojej kariery i widzi szanse w zawodach artystycznych jako dajgcych zrédta utrzymania,
ale nie sg to juz kierunki klasyczne, takie jak malarstwo czy rzezba. Zajecia zwigzane z
grafikg uzytkowa i projektowaniem wybierane sg przez studentéw jako ,,zabezpieczenie” —
nadal pozostajg w kregu swoich artystycznych zainteresowan, ale zyskujg wiecej
praktycznych umiejetnosci przydatnych na rynku pracy. Skupienie na poszukiwaniu wiedzy
przydatnej w przechodzeniu ze S$wiata akademii na rynek pracy jest szczegdlnie
intensywne w ostatnich latach studiéw. Co ciekawe, takie decyzje nie spotykajg sie z
uznaniem wsréd pracownikéw merytorycznych polskich uczelni artystycznych (Worpus
2016, s. 42). Czes¢ z nich krytykuje komercyjne zainteresowanie rynkiem sztuki ze strony
studentéow, cho¢ widzi koniecznos¢ dostosowania programdéw nauczania, by lepiej

przygotowywaty do wejscia na rynek sztuki i rynek pracy.

Same reguly wejscia w swiat akademii nadajg aure wyjgtkowosci nie tylko uczelni, ale
tez kandydatowi — juz przyjecie na studia jest testem talentu — jednej z podstawowych
wartosci utrzymujgcych mity artystyczne przy zyciu. Student, w ktérym rozpoznano te
y,hadprzyrodzong” ceche, wkracza w przestrzen mitow sztuki - ksztattowanych przez
system edukacji artystycznej. Rekrutacja na kierunki artystyczne i przekonania oséb
odpowiedzialnych za nig cigzg w strone mitycznego ,,odkrywania” talentu. Wcigz zywe sg
dyskusje wokdt natury talentu, towarzyszace edukacji artystycznej od starozytnosci. Juz

Horacy pisat: "Czy udatny utwér poetycki powstaje dzieki talentowi, czy dzieki sztuce,
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pytanie to nieraz rozstrzygano. Co do mnie, to nie widze, na co by sie zdata tam nauka bez
bogatej zytki poetyckiej ani talent bez wyksztatcenia”. Badania edukacyjne wskazuja, ze
bardzo istotne dla rozwoju artystycznego jest wsparcie rodzicow i nauczycieli
systematycznie kierujgcych rozwojem umiejetnosci oraz sie¢ kontaktéw spotecznych

wspierajacych motywacje kandydata.

3.1. Historia edukac;ji artystycznej
Nauczanie sztuki i zawododw artystycznych w przesztosci wystepowato w réznych formach i
systemach, ktdrych pozostatosci mozina dostrzec takze we wspodtczesnym systemie
edukacji artystycznej. Podstawowym i historycznie najwczesniejszym sposobem
przekazywania wiedzy o sztuce i technikach artystycznych jest kontakt uczen - mistrz.
Dominowat on do przetomu XVIII i XIX wieku. Jego zrédtem jest nauczanie cechowe, w
ktorym praktyki w warsztacie mistrza malarskiego trwaty okoto 8-10 lat, a w ich trakcie
uczen wykonywat najpierw prace pomocnicze, potem wazniejsze elementy kompozycji, az

do tworzenia catych obrazéw w oparciu o szkice mistrza.

System akademicki
Wraz z uznaniem malarstwa za jedng ze sztuk wyzwolonych zmienit sie jego status. Coraz
blizej mu byto do wyzszych klas spotecznych. Ta zmiana wymagata takze zmiany systemu
nauczania z rzemie$lniczego na akademicki. Pierwsza akademia sztuki Accademia della
Arte de Disegnio zostata zatozona przez Giorgio Vasariego w 1563 roku we Florencji (Golka
2008, s. 90-92). Kolejng byta Akademia Swietego tukasza w Rzymie, ktéra posiadata state
pomieszczenia i program nauczania stanowigcy wzér dla innych uczelni. Szczegdlne
znaczenie w nadawaniu ksztattu Swiata sztuki miata francuska Akademia Krélewska
(Academie Royale de Peinture et de Sculpture zatozona w 1648), ktéra w praktyce uzyskata

monopol na nauczanie malarstwa i rzezby we Francji.

Zasadniczg rdzinicg miedzy systemem cechowym a akademickim byt status
kandydata. Przyjmowano osoby, ktére mogty juz wykazaé sie doswiadczeniem w praktyce
artystycznej, poniewaz miaty stworzy¢ elite artystyczng w danej dziedzinie. Od cztonkéw

akademii nie pobierano optat — stad konieczne byto panstwowe finansowanie instytucji,
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ktore jednoczesnie dawato artystom w niej zrzeszonym prestiz tworzenia pod opieka
kréla. Akademie wypracowywaty standardy praktyki zawodowej i przyczynity sie tez do
intelektualizacji zawoddw artystycznych. Z koniecznos$ci program nauczania musiat by¢
bardziej znormalizowany i teoretyczny niz nauka w pracowni mistrza. Wypracowany
system zatozen teoretycznych wyznaczat ramy sztuki danego czasu i miejsca — uznanie
przez akademie dzieta za zgodne z tymi normami byfo warunkiem dotaczenia do
prestizowej grupy artystycznej, ktéra w rzeczywistosci stanowita tylko 8% praktykujgcych
we Francji artystéw (Heinich 2007, s. 22—-23). W wiekszosci rekrutowali sie oni z wyzszych

sfer.

System akademicki wspierat tylko jedng klasyczng wizje sztuki, a wszelkie
innowacje byty niemile widziane. Artysci symbolicznie ,odchodzili od kraméw” ku
intelektualnej rozrywce wyzszych sfer, gdzie wartosciag najwazniejszg byta sztuka i
technika, a o pienigdzach nie wypadato méwi¢. W wyniku nobilitacji zawodu artysty,
popularyzacji sztuki poprzez salony oraz tatwiejszego dostepu do techniki (np. farb w
tubkach, ktére nie wymagaty znajomosci technik mieszania barwnikéw) wzrosta liczba
artystow (Heinich 2007, s. 33), ktérzy pozostawali poza hermetycznym systemem
akademii reprodukujgcym kanony i autorytety. Zniesienie monopolu akademii we Francji
zaowocowato powstaniem wielu prywatnych szkét artystycznych. Problemem XIX wieku
byli takze artysci o nieformalnym statusie, pozbawieni ochrony grupowych intereséw.
Podobnie jak wspodtczesnie w Polsce, system artystyczny nie byt w stanie pomiescic i

uporzadkowaé tego, co rzeczywiscie w swiecie sztuki sie dziato.

W Polsce kierunki artystyczne pojawity sie najpierw na Uniwersytetach. Wydziat
Sztuk Pieknych przy Uniwersytecie Warszawskim powstat w 1817 roku. W 1818 zatozona
zostata szkota malarstwa i rysunku przy Woydziale Filozoficznym Uniwersytetu
Jagiellonskiego. W potowie XIX wieku kierunki artystyczne uzyskaty status niezaleznych
jednostek szkolnictwa wyzszego (w 1864 Szkota Sztuk Pieknych w Warszawie i w 1873 w

Krakowie) (Golka 2008, s. 90-92).
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Nowe kierunki nauczania artystycznego
Wzrost zainteresowania karierg artystyczng jako wynik przemiany roli spotecznej artysty
do dzisiaj wptywa na liczbe oséb chetnych do podjecia edukacji artystycznej. Tak jak w
tamtych czasach zmiany technologiczne doprowadzajg do sytuacji, w ktdrej wyksztatcenie
formalne nie jest tak bardzo konieczne do praktykowania sztuki. W XIX wieku wraz ze
wzrostem zapotrzebowania na dzieta sztuki o charakterze dekoracyjnym, wywotanym
zwiekszeniem sie zamoznosci spoteczenstwa, pojawita sie mozliwosé wynajmu obrazow.
Podobnie masowa produkcja i powielanie dziet sztuki w czasach nam wspétczesnym jest
odpowiedzig na zapotrzebowanie na tresci kulturowe. Coraz wiekszy popyt na obiekty
artystyczne z obszaru sztuki stosowanej spowodowat rozwdj przemystu artystycznego i
wzornictwa przemystowego, ktorego system cechowy nie byt juz w stanie zapewnié. W
Szwajcarii, Austrii i Francji powstawaty szkoty sztuki stosowanej, ktére miaty ksztatcic
nowe umiejetnosci i wiedze, potrzebne do funkcjonowania w cywilizacji przemystowej. W
Wielkiej Brytanii szkoty projektowania artystycznego przyjmowaty model rzemiesiniczy i
tworzyty silne powigzania z lokalnym przemystem wytwdrczym, co jest réwniez istotng
cecha charakterystyczng dla brytyjskich programéw nauczania dostosowywanych do
wspoifczesnych realidw przemystdw kultury. Odchodzono od nauczania wedtug instrukcji
ku grupowym formom edukacji - wzajemnego uczenia sie od siebie w praktyce. Liderami
grup nauczania byly osoby praktykujgce w danej dziedzinie w lokalnym otoczeniu, a nie
mistrzowie akademiccy. Powstanie Bauhausu w 1918 roku wyraznie zaznaczyto zmiane w
sposobie nauczania w dziedzinie sztuk stosowanych, ktéra polegata na stopniowym

integrowaniu réznych dziedzin sztuki (Golka 2008, s. 94).

Wspdiczesny system nauczania wykorzystuje formy nauczania zaczerpniete z
poprzednich epok. taczy bardziej sformalizowany system nauczania teoretycznego z
odpowiednim kontaktem studentéw z wyktadowcami, opiekunami warsztatéow i pracowni,
ktérzy majg spetniac¢ role mistrzéw. Nadal edukacja artystyczna w najwiekszym stopniu
opiera sie na systemie prestizowych akademii, ale coraz czesciej na znaczeniu zyskuja
nieformalne sposoby rozwijania umiejetnosci artystycznych, opierajgce sie na wspotpracy

artystow poza systemem akademickim, np. we wspdlnych pracowniach.
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W krajach Unii Europejskiej w znacznej mierze wyzsze szkolnictwo artystyczne jest
finansowane ze $rodkdw publicznych?, a powszechny bezptatny dostep do edukacji
jest elementem polityki publicznej ktéra ma

artystycznej w dziedzinie kultury,

gwarantowac wyréwnywanie szans oséb pochodzgcych z réznych srodowisk spotecznych.

3.2. System ksztatcenia artystycznego w Polsce

System ksztatcenia artystycznego w Polsce sktada sie z rdéinych pozioméw:

ogolnoksztatcgcych szkét sztuk pieknych z szedcioletnim programem nauczania,
czteroletnich licedéw plastycznych i akademii sztuk pieknych o statusie uniwersyteckim.
Przedmiotem analizy jest jednak tylko system ksztatcenia wyzszego. W kraju funkcjonuje
siedem Akademii Sztuk Pieknych w: Gdansku, Warszawie, todzi, Poznaniu (Uniwersytet
Artystyczny), Wroctawiu, Krakowie, Katowicach oraz najmtodsza — Akademia Sztuki w
Szczecinie. Specjalizacje bedace w zakresie zainteresowania tego badania, czyli malarstwo,

grafika i rzezba, nauczane sg nie tylko w programach kierunkéow panstwowych uczelni

artystycznych.

malarstwo

Akademia Finansow

i Biznesu Vistula

Akademia im. Jana Dtugosza w
Czestochowie

Akademia Sztuk Pieknych im.
Eugeniusza Gepperta  we
Wroctawiu

Akademia Sztuk Pieknych im.

Jana Matejki w Krakowie

rzezba

Akademia Sztuk Pieknych im.

Eugeniusza  Gepperta we
Wroctawiu

Akademia Sztuk Pieknych im.
Jana Matejki w Krakowie
Akademia Sztuk Pieknych im.
Wtadystawa Strzeminskiego w
todzi

Akademia Sztuk Pieknych w

Gdansku

grafika®3

Akademia Finanséw
i Biznesu Vistula
Akademia Humanistyczno-
Ekonomiczna w todzi
Akademia im. Jana Dtugosza w

Czestochowie

Akademia Sztuk Pieknych im.

Eugeniusza Gepperta we

12 Nje zawsze wsparcie pokrywa 100% kosztéw edukacji, ale istniejg na przyktad stypendia, zasitki
i niskooprocentowane kredyty dla studentéw, ktdre finansowane sg ze srodkéw publicznych ( llczuk

2012, s. 78).

13 Kierunki graficzne o réznych specjalizacjach.
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Akademia Sztuk Pieknych im. Akademia

Wtadystawa Strzeminskiego w = w Warszawie

todzi
Akademia Sztuk Pieknych w
Gdarisku

Akademia Sztuk Pieknych w
Katowicach

Akademia Sztuk Pieknych w

Warszawie

Akademia Sztuki
w Szczecinie

Krakowska  Akademia  im.
Andrzeja Frycza

Modrzewskiego

w Krakowie

Uniwersytet  Artystyczny w
Poznaniu

Uniwersytet  Marii Curie-
Sktodowskiej
w Lublinie
Uniwersytet Mikotaja
Kopernika w Toruniu
Uniwersytet Pedagogiczny im.
Komisji Edukacji Narodowej
w Krakowie

Uniwersytet Technologiczno-
Humanistyczny

im. Kazimierza Putaskiego w

Radomiu

Sztuk

Pieknych

Wroctawiu
Akademia Sztuk Pieknych im.

Jana Matejki w Krakowie

Akademia Sztuk Pieknych im.
Wtadystawa Strzeminskiego w
todzi

Akademia Sztuk Pieknych w
Gdansku

Akademia Sztuk Pieknych w
Katowicach

Akademia Sztuk Pieknych w

Warszawie

Akademia Sztuki
w Szczecinie

Collegium Da Vinci

z siedzibg w Poznaniu
Panstwowa Wyzsza Szkofa
Zawodowa

w Tarnowie

Politechnika Biatostocka
Polsko-Japonska Akademia

Technik Komputerowych

Spoteczna Akademia Nauk z

siedzibg w todzi
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Uniwersytet Zielonogdrski

Wyizsza Szkota Artystyczna w

Warszawie

SWPS Uniwersytet
Humanistyczno-spoteczny z

siedzibg w Warszawie

Slaska Wyisza Szkota
Informatyczno-Medyczna w

Chorzowie

Uniwersytet Artystyczny w

Poznaniu
Uniwersytet Marii Curie-
Sktodowskiej
w Lublinie
Uniwersytet Mikotaja

Kopernika w Toruniu

Uniwersytet Pedagogiczny
im. Komisji Edukacji

Narodowej w Krakowie

Uniwersytet Rzeszowski
Uniwersytet Slgski
w Katowicach

Uniwersytet Technologiczno-
Humanistyczny

im. Kazimierza Putaskiego w

Radomiu

Uniwersytet Zielonogdrski

Wyzsza Szkota Informatyki i

Umiejetnosci z siedzibg w todzi
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Wyzsza Szkota Informatyki
Stosowanej

i Zarzadzania w Warszawie

Wyzsza Szkota Techniczna w

Katowicach

Wyisza Szkota Technologii
Informatycznych

w Katowicach

Uczelnie artystyczne podlegajg nadzorowi Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa
Narodowego, ale ich dziatalnos¢ jest regulowana tg samg ustawg Prawo o szkolnictwie
wyzszym, ktéra dotyczy wszystkich szkét wyzszych w Polsce. Wynikajgce z tego problemy
byty krytykowane przez pracownikéw uczelni juz w 2009 roku. Gtéwnymi zarzutami byto
stosowanie tych samych wymogdéw kadrowych, co w przypadku uczelni artystycznych
doprowadzato do absurdalnych sytuacji (np. liczba wymaganych nauczycieli akademickich

na danym kierunku przewyzszata liczbe studentéw) (Pawtowski 2009, s. 43).

Programy nauczania w szkotach artystycznych 1 i |l stopnia powstajg pod nadzorem
MKiDN oraz funkcjonujacej przy ministerstwie Rady do Spraw Szkolnictwa Artystycznego,
ktora powotywana jest na podstawie zarzgdzenia Ministra zgodnie z Ustawgq o systemie
oswiaty art. 47 ust 1 ustawy z dnia 7 wrze$nia 1991 r. (Dz. U. z 2004 r. Nr 256, poz. 2572 z
pozn. zm.). W szkotach nizszego stopnia sformalizowany system nauczania dotyczy
kierunkéw: aktor cyrkowy, aktor scen muzycznych, animator kultury, bibliotekarz, muzyk,
plastyk, tancerz. Wedtug wymogdw okreslonych na podstawie specjalnego rozporzadzenia
(Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego 2014, s. par 1) programy ksztatcenia na
kierunkach artystycznych w szkotach wyzszych sg regulowane w ramach ustawy Prawo o
szkolnictwie wyZiszym (Ustawa z dnia 27 lipca 2005 r. Prawo o szkolnictwie wyzszym

Dz.U.2012.572). Ministerstwo Szkolnictwa Wyzszego mocg rozporzgdzenia wprowadzito

55



Krajowe Ramy Kwalifikacji, czyli opisy wiedzy i efektéw ksztatcenia wybranych kierunkow
studidw, w tym takze artystycznych. Brakuje przy tym wypracowanej metody nadzoru
MKiDN nad uczelniami artystycznymi w praktyce (Pawtowski 2009, s. 40). Ksztatt systemu
szkolnictwa artystycznego wynika z biezgcej polityki publicznej w tej dziedzinie, zasobdw i
oczekiwan wobec uczelni ze strony zewnetrznego $rodowiska, ale tez samego ksztattu i

sposobu organizacji uczelni wewnatrz i jej kultury organizacyjne;.

Edukacja artystyczna jest jedng z najdrozszych form nauczania akademickiego. W
Polsce koszt wyksztatcenia jednego studenta kierunku artystycznego to okoto 37,8 tys.
ztotych, w porédwnaniu do 17, 6 tysiecy przeznaczanych na studentéw innych
uniwersytetow (Gromada i wsp. 2015, s. 10). Wynika to ze specyfiki nauczania opartego o
system mistrz-uczen — najbardziej spersonalizowanego i uwazanego za gwarantujacy
najwyzszg jakos¢ ksztatcenia. Liczba studentéw przypadajgcych na jednego nauczyciela
akademickiego to w przypadku uczelni artystycznych 4,7, natomiast Srednia wartos¢ tego
wspotczynnika dla innych uczelni wynosi 16 (Gromada i wsp. 2015, s. 42—43, 2015, s. 10).
Jest to jednoczesnie system, w ktérym duze znaczenie majg personalne relacje miedzy
studentami a nauczycielami, a sama osoba nauczyciela w roli mentora ma ogromny wptyw
na sam proces ksztatcenia. To, w jaki sposdb odbywa sie proces edukacji w zakresie
dziedzin artystycznych, zalezy od doswiadczen, ktére mentorzy wyniesli sami z czaséw

swojej edukacji. W ten sposdb odbywa sie przekazanie wiedzy o regutach pola sztuki.

Srodowisko akademickie
Akademie Sztuk Pieknych w Polsce to s$rodowisko, w ktérym wystepujg znaczace
dysproporcje pod wzgledem pfci — zjawisko to szczegétowo zbadaty autorki raportu Marne
szanse na awanse poswieconego obecnosci kobiet na uczelniach artystycznych. Wiekszosé
studentéw akademii to kobiety, natomiast wsrdd pracownikéw zdecydowanie dominujg
mezczyzni. Mimo tendencji wzrostowej - kobiety stanowig obecnie 35% kadry
merytorycznej akademii — przy czym im wyzsze stanowiska, tym jest ich mniej. W trakcie
badania zadna z uczelni plastycznych nie miata wiecej niz jednej kobiety na pozycjach
rektora lub prorektora, a wsréd 28 oséb zajmujacych te stanowiska na polskich uczelniach

byto ich tylko 5. (Gromada i wsp. 2015, s. 5-7).
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Powielanie tej dysproporcji jest cechg kulturowag systemu edukacji artystycznej
przekazywang w trakcie nauczania. Podczas badan zaobserwowano takze, ze kobiety w
trakcie studidw sg rzadziej zachecane do podjecia kariery akademickiej. Paradoksalnie
najmniej wsparcia w procesie nauczania otrzymujg kobiety od kobiet, natomiast najwiecej
mezczyzni od mezczyzn (Gromada i wsp. 2015, s. 42—-43). Utrwala to stereotypowy obraz
Srodowiska zdominowanego przez mezczyzn, opartego na silnej tradycji i niechetnego
zmianom. Wiekszos¢ wyktadowcow przyznaje sie do zmeczenia i wycofania z biezgcego
zycia artystycznego poza uczelnig. Cze$¢ wuzasadnia to negatywnymi reakcjami
wspotpracownikdw na ich sukcesy i brakiem wsparcia ze strony uczelni. Kariera
akademicka wigzata sie zatem dla nich z wycofaniem, ale stanowi tez pewng bezpieczng
przystan, dzieki wypracowaniu pozycji w tym subsystemie $wiata sztuki, ktéra gwarantuje
staty dochod i utrzymanie wiezi spotecznych (Gromada i wsp. 2015, s. 56). Tak
uksztattowane s$rodowisko nauczycieli akademickich w polskim systemie nauczania
stanowi kontrast dla systemu brytyjskiego (Clews b.d., s. 31), w ktérym od lat ktadzie sie
bardzo duzy nacisk na zatrudnianie oséb czynnych zawodowo poza akademig. Mentorzy
grajg duzg role w procesie wkraczania mtodych artystéw do Swiata sztuki — powinni dzieli¢
sie wiedzg na temat funkcjonowania rynku, mozliwych sciezek kariery, czy biezgcych
trendow w sztuce. Trudno osiggngé taki efekt, ktéry wspomagatby rozwdj karier
absolwentow przy wsparciu oséb, ktére same, czesto dobrowolnie, wycofaty sie z
czynnego zycia artystycznego. Sami nauczyciele podkreslajg, jak istotna jest wiedza na
temat branzy i nawigzywanie odpowiednich kontaktéw w Swiecie sztuki, natomiast nie
zawsze sg w stanie przekazaé jg swoim studentom. Wsréd nich nierzadko pojawiajg sie
opinie o niskiej jako$ci nauczania oferowanej przez uczelnie. , Tylko niektérzy sposréd
nauczycieli sg faktycznie mistrzami i potrafig przekazaé co$ studentom, niektorzy
nauczyciele akademiccy nie praktykuja w swoich dziedzinach, instrumentalisci nie graja,
malarze nie malujg.” (Pawtowski 2009, s. 40) Brakuje im praktycznych umiejetnosci i nie

nadazajg za zmieniajacy sie praktyka sztuki, trendami i technikami.
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3.3. Programy nauczania

Nauczanie na kierunkach artystycznych zmienia sie w ciggu ostatnich 10 lat ze wzgledu na
reformy szkolnictwa wyzszego (Pawtowski 2009, s. 42) i konieczno$¢ dostosowania uczelni
do trendu wiaczajacego artystéw w rozwdj przemystow kreatywnych. Krajowe ramy
kwalifikacji przewidziane dla sztuk plastycznych (Minister Nauki i Szkolnictwa Wyzszego, s.
zatgcznik 8) opisujg wiedze, umiejetnosci i kompetencje spoteczne, jakie powinni posiadac

absolwenci studidw artystycznych pierwszego i drugiego stopnia.

Wiedza ta w przewazajgcej czesci dotyczy znajomosci srodkéw ekspresji w danej
dyscyplinie, zatozen teoretycznych zagadnien dotyczgcych sztuki oraz kontekstu jej
funkcjonowania. Przewiduje takze juz na poziomie ksztatcenia | stopnia znajomosé
zagadnien zwigzanych z finansowymi, marketingowymi i prawnymi aspektami pracy
artystycznej, jednakze niewiele programow nauczania kfadzie nacisk na te obszary
ksztatcenia. Umiejetnosci warsztatowe, sprawnos¢ w pracy zespotowej i kreacji
artystycznej nie sg uzupetnianie w programach nauczania o zagadnienia zwigzane z
praktykg zawodowg, a gtéwnie ksztafci sie odpowiedzialno$¢ i umiejetnos¢ publicznej
prezentacji wtasnych dokonan. Wsrdd kompetencji spotecznych najbardziej podkreslang
wartoscig dla mfodego artysty jest jego niezalezno$é i samodzielno$é. Choé w praktyce
niezwigzanej z pracg warsztatowg i rozwojem techniki studenci majg niewiele szans na

rozwijanie tych umiejetnosci.

Podkreslanie w krajowych ramach kwalifikacji psychologicznych uwarunkowan
absolwentow sztuki, takich jak wyobraznia, elastycznos¢, przeciwdziatanie lekom i stresom
Swiadczy o trwatosci mitédw artystycznych w akademii i w bardzo przewrotny byé moze
sposdb wzmacnia narracje kreatywnosci i elastycznosci jako wyznacznika naszych czasow,
w ktérych wszyscy pracownicy powinni posiadaé¢ takie umiejetnosci i cechy jak

niezaleznosc i elastycznosé, by rynek pracy mogt sprawnie funkcjonowac.

Modele nauczania
W nauczaniu na kierunkach artystycznych funkcjonujg rozne modele praktykowane przez

wyktadowcéw. Badacze z Wielkiej Brytanii wyrdznili nastepujace: tradycjonalistyczny,

58



spotecznej rekonstrukcji, przedsiebiorczy oraz progresywny (Wareham 2008, s. 5.)
Akademicy pracujacy ze studentami wedtug modelu tradycjonalistycznego ktadg nacisk na
ksztattowanie umiejetnosci technicznych do momentu, w ktérym ich podopieczni osiggna
poziom profesjonalny. Model progresywny, praktykowany przez wiekszo$¢ oséb objetych
badaniem, skupia sie na przekazaniu krytycznego podejscia do danej dyscypliny sztuki, a
sam rozwdj techniki schodzi w tym przypadku na drugi plan. Stosunkowo niewielu
nauczycieli akademickich przyznaje, ze ich najwazniejszym zadaniem jest zwracanie uwagi
studentdw na zycie spoteczne i zmiany w nim zachodzace. Wielu wyktadowcoéw uznaje, iz
model przedsiebiorczego nauczania jest koniecznym elementem programu studiéw, ale
nie jest gtébwnym celem nauczania na kierunkach artystycznych, choé nierzadko sami
nauczyciele podzielajg opinie studentdw o braku w nauczaniu umiejetnosci koniecznych
do przetrwania poza akademig (real life skills) (Neher 2010, s. 118). Studenci za$ zgtaszaja
potrzeby uaktualniania programoéw nauczani tak, by lepiej przygotowywaty ich do
wykorzystania umiejetnosci zdobytych na uczelni w praktyce pozaakademickiej i nadgzaty
za zmianami technologicznymi w sztuce (szczegdlnie rozwdj nowych medidw,

oprogramowania, produkcji) (Pawtowski 2009, s. 41).

Wedtug badan przeprowadzanych w Wielkiej Brytanii (Brown 2007, s. 45) mtodzi
artysci najbardziej cenig sobie mozliwos¢ kontaktu z praktykami ze sSwiata sztuki,
poznawanie procesu twdrczego w rzeczywistym, a nie spreparowanym srodowisku
pracowni uczelnianej, obserwowanie go od momentu pomystu do realizacji i wejscia w
obieg sztuki. Wartosci te sg szczegdlnie istotne dla oséb studiujgcych na kierunkach, ktére
sg podstawg funkcjonowania przemystéow kreatywnych (Brown 2007, s. 31). Programy
ksztatcenia na tych kierunkach zgodnie z oczekiwaniami sektora powinny oferowa¢ wiecej
zajec ksztatcgcych w technikach wykorzystywanych w sektorze komercyjnym, uczy¢, jak
nawigzywaé wspotprace z podmiotami z branzy, ktére oferowatyby praktyki studentom
oraz rozwija¢ umiejetnosci przedsiebiorcze wsrdod studentdw. Jednoczesnie powinny byc¢
na biezgco z praktykami i technikami wspétczesnego Swiata, szczegdlnie w zakresie
nowych medidw, materiatéw i form artystycznych (Markusen i wsp. 2006, s. 9). Modelowy

absolwent wkraczajgcy na rynek przemystéw kreatywnych powinien by¢ jednostka
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samodzielng, zdolng do tworzenia nowej wiedzy i form artystycznych w kontekscie
pragmatyki przemystowej, a jednoczesnie potrafigcg sprosta¢é wymaganiom spotecznej

odpowiedzialnosci branzy( Wareham 2008, s. 3). Czy to nie za duzo oczekiwan?

Zarzadzanie karierg w programach nauczania
Zarzut ,produkcji bezrobotnych” wobec instytucji edukacji artystycznej, jak i generalnie
kierunkéw humanistycznych, wynika z niezrozumienia realiow wspoétczesnego rynku pracy
w sektorze kreatywnym. Wiedza i umiejetnosci przekazywane w procesie ksztatcenia
czesto rozmijajg sie z oczekiwaniami pracodawcéw, jak i charakterem form zatrudnienia. Z
drugiej strony wiele umiejetnosci wyksztatconych w trakcie studiéw artystycznych i
humanistycznych pozostaje niezidentyfikowanych przez same instytucje edukacyjne, jak i
absolwentéw. W badaniach przeprowadzonych przez North West Labour Market
Partnership za wartosciowe dla sektora kreatywnego i poszukiwane przez pracodawcow
umiejetnosci uznano: komunikacje, wspoétprace, umiejetnosci analityczne, dazenie do
samorozwoju i rozwigzywanie problemoéw. Jako istotne zostaty wymienione takzie
zdolnosci zwigzane ze specyfika wykonywanej pracy oraz motywacja (Brown 2007, s. 39).
S3 to umiejetnosci cenione réwniez w trakcie edukacji artystycznej w wielu osrodkach
akademickich, ksztatcone niejako ,przy okazji”. W wielu akademiach artystycznych i
uniwersytetach prowadzacych kierunki artystyczne zaczeto wprowadzaé specjalne
programy ktadace nacisk na zdobywanie wiedzy i umiejetnosci potrzebnych na rynku

pracy.

W Wielkiej Brytanii wprowadzono w instytucjach szkolnictwa wyzszego tzw.
policies for personal development planning, ktére majg pomodc studentom w ocenie ich
doswiadczenia zdobywanego w trakcie studiéw w kontekscie planowania przysztej kariery
i rozpoznawania umiejetnos$ci waznych z punktu widzenia osobistego rozwoju
zawodowego (Brown 2007, s.44). W programach nauczania znalazty sie przedmioty
poswiecone planowaniu kariery, poznawaniu rynku pracy, <¢wiczenia rozmow
kwalifikacyjnych, pisania CV itp. Elementy te zostaty réwniez wprowadzone w program
ksztatcenia w ramach innych przedmiotow. Wszystkie programy tego typu powinny kfas¢

nacisk na tak zwane umiejetnosci transferowane, czyli takie, ktére zdobyte w procesie
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ksztatcenia, w konkretnych sytuacjach, bedg mogty stanowi¢ kapitat doswiadczenia
absolwenta i zostang przeniesione na inne aktywnosci w nowych sytuacjach w przysztosci
(Brown 2007, s. 41). To wtasnie tego typu cechy i umiejetnosci sg najbardziej cenione na
rynku pracy, zaréwno przez pracodawcow, jak i w prowadzeniu wtasnej dziatalnosci w

sektorze kreatywnym, w sytuacji silnej konkurencji w przemystach kultury.

System brytyjski i polski a przemysty kreatywne
Liderami w rozwijaniu programéw nauczania w odpowiedzi na potrzeby przemystéw
kreatywnych sg wtasnie Brytyjczycy. Juz w latach 60. i 70. musieli oni poradzi¢ sobie z
rosngcg liczbg studentéw kierunkéw artystycznych przy jednoczesnym ograniczeniu
srodkdw publicznych i inwestycji w system edukacji. Akademie staraty sie sprostac
rosngcym oczekiwaniom zwigzanym z zatrudnianiem absolwentéw (Clews b.d., s. 21).
Pierwsze programy wspierajgce absolwentow kierunkéw artystycznych we wchodzeniu na
rynek pracy wprowadzane byty pod koniec lat 70., a rozwijane w latach 80. (Emergent
Practices in Etrepreneurship Education for Creatives 2006, s. 11-12). Rozwdj tego typu
nauczania jest wynikiem polityki paistwowej, ktéra ktadzie nacisk na rozwéj przemystow
kreatywnych. Istniejg organizacje zachecajace uczelnie do wspodtpracy z sektorem
biznesowym i ksztattowania przedsiebiorczych postaw absolwentéw (Creative Enterprise

in Higher Education 2005).

Wiaczenia wiedzy zwigzanej z zatrudnianiem studentéw na rynku pracy moze
odbywac¢ sie w dwdch modelach: wiaczania watkéw zwigzanych z rykiem pracy w
istniejgce programy nauczania innych przedmiotéw lub tworzenie odrebnych kurséw
poswieconych tylko wiedzy i umiejetnosciom ksztattowania przysztej kariery (Brown 2007,
s. 38). Przeglad brytyjskich programéw nauczania oferuje wiele sposobéw przekazywania
wiedzy i umiejetnosci od symulacji biznesowych, poprzez mentoring, coaching, kreatywne
inkubatory, action learning, programy szkét letnich, czy sieciowanie z lokalnym biznesem
(Emergent Practices in Etrepreneurship Education for Creatives 2006, s. 25-27). W
szkockich szkotach artystycznych funkcjonuje program Kreatywni absolwenci realizowany
we wspotpracy z instytucjami artystycznymi z tego regionu. Studenci majg mozliwosé

uczestniczenia w wystawach, projektach kreatywnych, praktykach spoza akademii i
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konsultacjach z pracodawcami (Wareham 2008, s. 7). Uczestnicy w podobnego typu
programach sg zachecani do podejmowania pracy poza uczelnig juz w trakcie studidow
(earn as you learn) — co ma ztagodzi¢ ich przejscie ze swiata akademii na rynek pracy.
Oferuje sie im tez wiecej mozliwosci zgtaszania wtasnych pomystéw, negocjowania ich i
odpowiedzialnosci za witasng prace (How Much Does Higher Education Enhance the
Employability of Graduates? 2003, s. 19). Wsparcie mentorow — praktykéw w branzy,
umozliwia projektom studenckim rzeczywistg realizacje na rynku, a nie w spreparowanej

przestrzeni akademii (Bridgstock 2013, s. 185).

W polskich warunkach przysztos¢ ksztatcenia artystycznego w kontekscie
przemystow kreatywnych wymaga jeszcze duzych zmian. Zauwazajg to zaréwno
pracodawcy, studenci, jak i rektorzy uczelni, ktérzy chcieliby, aby uczelnie wyposazaty
absolwentéw w umiejetnosci przydatne na wspétczesnym rynku pracy (llczuk 2013, s.
225), (Pawtowski 2009, s. 55). Z wypowiedzi studentow i absolwentow kierunkéw
artystycznych wytania sie krytyczny obraz funkcjonowania polskich uczelni, ktoére
zdecydowanie nie zaspokajajg ich potrzeb zwigzanych w wchodzeniem na rynek pracy
(Gromada i wsp. 2015, s. 50). Problemem jest takze brak odniesienia do wspétczesnej
praktyki artystycznej, nadmierne przywigzanie do techniki, brak informacji o mozliwych

Sciezkach kariery (Jarosz i wsp. 2012, s. 27-32).

W osrodkach akademickich takze w Polsce powstajg biura karier prowadzone w
roznej formie. Niestety, czesto brak im przemyslanej i spdjnej strategii dziatania oraz
odpowiedniej komunikacji ze studentami. Wedtug badan przeprowadzonych w Wielkiej
Brytanii 61% studentow nie byto w stanie wskazaé, jakiego typu wsparcie i porade oferuje
biuro karier ich uczelni. Ci, ktorzy byli zaznajomieni z ofertg tego typu osrodkdow, nisko
oceniali uzyskang pomoc, okreslajac jg jako niekonkretng i mato praktyczng (Brown 2007,
s. 46). W Polsce sytuacja jest bardzo podobna, wiekszo$s¢ mtodych artystdw biorgcych
udziat w badaniu nie znata oferty uczelnianych biur karier lub nawet nie wiedziata o ich
istnieniu — wyjatkiem byto biuro karier dziatajgce przy krakowskiej Akademii Sztuk
Pieknych. Cho¢ wiekszo$s¢ uczelni artystycznych deklaruje wsparcie studentéow w

prezentowaniu ich twadrczosci i wspdtprace z instytucjami i galeriami w danym miescie, czy
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tez tworzenie wtasnych przestrzeni wystawienniczych, w znikomym stopniu przyczynia sie
to do obecnosci absolwentéw w obiegu sztuki, podobnie jak organizacja konkursow
uczelnianych z nagrodg w postaci wystawy w akademickiej galerii. Cze$¢ wyktadowcow
stara sie wspomagaé ponadprogramowo studentéw w kontaktach ze swiatem sztuki.
Organizujg zajecia i praktyki w galeriach panstwowych i prywatnych, jednak nie jest to
element programéw nauczania na prowadzonych przez nich kierunkach. Niektérzy
wyktadowcy uwazajg, ze odpowiedzialnos¢ lezy po stronie studentéw, ktérzy powinni byé
bardziej aktywni i poszukiwa¢ mozliwosci pracy po ukoriczeniu studidw, ale sami nie
potrafig wskaza¢, w jakis sposéb mozna skontaktowac sie z galerig w celu zorganizowania

wystawy lub udzielajg wskazowek niezgodnych z praktyka galerii (Worpus 2016, s. 44-46).

System ksztatcenia artystycznego skupia sie raczej na ksztattowaniu kreatywnych
jednostek niz stricte przygotowaniu absolwentéw do wejscia w $wiat przemystow
kreatywnych. Ale czy rzeczywiscie powinnismy to krytykowaé? Przemysty kreatywne to
tylko jedna z mozliwych drég kariery absolwentéw szkdl artystycznych. Czy programy
ksztatcenia na kierunkach takich jak malarstwo i rzezba powinny zosta¢ zmienione zgodnie
z wymogami rosngcego kapitatu przemystéow kreatywnych, czy moze mogtyby w ogdle

znikna¢ jako nieuzyteczne dla nowego modelu gospodarki?

Analiza programodw nauczania na kierunkach artystycznych w Polsce
Poréwnanie programow nauczania na kierunkach malarstwo, grafika i rzezba na polskich
uczelniach artystycznych'* ukazuje, jakie miejsce w trakcie ksztatcenia absolwentdow
zajmujg przedmioty zwigzane z funkcjonowaniem w S$rodowisku zawodowym -
poswiecone prawu autorskiemu czy watkom rozwoju karier oraz przedmioty
wykorzystujgce nowe technologie i dizajn jako elementy wpisujgce sie w ksztatt
wspofczesnego rynku pracy w obszarach przemystéow kreatywnych. tgcznie przedmioty te

stanowig niecate 17%'> w programach nauczania, z czego te poswiecone umiejetno$ciom

14 7e wzgledu na dostepnos¢ szczegétowych danych analizie poddane zostaty kierunki na uczelniach: ASP w
Krakowie, ASP w Gdansku, UA w Poznaniu, ASP w Katowicach, ASP w Warszawie oraz ASP we Wroctawiu.

15 Jako wskaznik przyjetam liczbe punktéw ECTS przyznawang poszczegélnym przedmiotom w trakcie
nauczania. Analizowatam takze liczbe przedmiotéw oraz liczbe godzin poswiecanych na konkretny
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rozwoju kariery i jej warunkom prawnym to tylko okoto 0,5%. Najwiekszg grupe wsrod
analizowanych przedmiotéw stanowig te poswiecone nowym mediom i technikom
cyfrowym (okoto 11%) — sg one obecne na wszystkich kierunkach nauczania, natomiast
dizajn jest obecny tylko na kierunkach malarskich i graficznych. Nauczanie na wybranych
kierunkach polskich uczelni artystycznych jest gtéwnie skupione na warsztacie oraz

przedmiotach wyktadowych poswieconych sztuce, jej historii i teorii.

Proporcje punktow przyznawanych poszczegdlnym
przedmiotom w programach nauczania

rozwadj kariery; 0,21%

Inne; 0,52%

nowe media i techniki
cyfrowe; 11,09%

prawo autorskie;

dizajn; 5,12%
izajn; 5,12% 0,31%

® prawo autorskie  ® nowe media i techniki cyfrowe  ® rozwoj kariery dizajn  ® pozostate

Wykres 1. Udziat procentowy punktow ECTS przyznawanych przedmiotom w programach nauczania ogdtem na
wszystkich analizowanych kierunkach. Zrédto: opracowanie wfasne na podstawie danych uzyskanych z uczelni

artystycznych w 2016 roku.

Najwiecej miejsca przedmioty z wybranych grup zajmujg w programach nauczania
na kierunkach graficznych (okoto 30%), co potwierdza teze, iz sg to kierunki najlepiej i
najszybciej dopasowujgce sie do warunkdéw na ryku pracy. Najmniej obecne sg one w toku

nauczania studentéw kierunkdéw rzezby — tutaj jedynie prawo autorskie jest obowigzkowo

umieszczone w programie studidw. Najciekawszg obserwacjg wynikajagcq z analizy

przedmiot, réznice w proporcjach pomiedzy roznymi ujeciami analitycznymi nie sg znaczgce, natomiast
liczba punktéw najlepiej odzwierciedla zardwno czas przeznaczany na nauczanie, jak i wage przyznawang
danemu przedmiotowi przez twércdw programow nauczania.
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programOw nauczania jest fakt ze to na kierunkach malarskich najwiecej czasu poswieca
sie na wprowadzanie studentéw na rynek pracy. Cho¢ wcigz jest to maty odsetek,
pojawiajg sie przedmioty dotyczgce nie tylko praw autorskich, ale tez umiejetnosci
marketingowych i sytuacji zawodowej artystéw we wspodtczesnym Swiecie. Poszczegdlne
uczelnie znacznie réznig sie od siebie w podejsciu do nauczania na konkretnych kierunkach
artystycznych oraz umieszczania w programach nauczania tresci dotyczacych rozwoju
kariery artystycznej. Dla przysztych absolwentéw ma wiec duze znaczenie wybdr
konkretnej uczelni, ktéra uksztattuje ich wiedze i umiejetnosci stanowigce baze dla
pozZniejszego zarzadzania karierg. Jednak niewielu studentéw dokonuje tego wyboru,
posiadajgc odpowiednia wiedze na temat sposobdédw nauczania, a nawet samych
programow. Dostep do nich nie jest wcale tak tatwy jak sugerowatyby to informatory
uczelni. W rezultacie decyzje te podejmowane sg w oparciu o obiegowe opinie i prestiz

danej uczelni oraz do$wiadczenia znajomych studentéw wyzszych lat.

Proporcje punktow rzyznwanych poszczegélnym grupom
przedmiotéw

0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100%

W prawo autorskie  mnowe media i techniki cyfrowe  m rozwaj kariery dizajn  m pozostale

Wykres 2. Udziat procentowy punktéw ECTS przyznawanych przedmiotom w programach nauczania na poszczegolnych
kierunkach artystycznych. Zrédto: opracowanie wtasne na podstawie danych uzyskanych z uczelni artystycznych w 2016

roku.
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Liczba puktow ECTS przypisanych wybranym grupom
przedmiotow

rzezba

grafika

malarstwo
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dizajn rozwoj kariery nowe media i techniki cyfrowe  Eprawo autorskie

Wykres 3. Liczba punktow ECTS przyznawanych wybranym przedmiotom w programach nauczania na poszczegdlnych
kierunkach artystycznych. Zrédto: opracowanie wtasne na podstawie danych uzyskanych z uczelni artystycznych w 2016

roku.

Niewielki udziat przedmiotéw poswieconych karierze artystycznej w programach
nauczania nie oznacza, ze wiedza ta nie jest przekazywana w toku nauczania. Czes¢ tej
wiedzy studenci uzyskujg dzieki kontaktowi z artystami opiekujgcymi sie pracownig oraz
starszymi znajomymi z uczelni, ktérzy majg juz doswiadczenie zawodowe. Obieg tej wiedzy
ma charakter nieformalny. Jednak brak jasno okreslonych obszaréw wiedzy przydatnych w
zarzadzaniu karierg sprawia, ze studenci nie sg w stanie priorytetyzowa¢ swoich dziatan w
przysztosci — nie wiedzg, co mogtoby mie¢ najwieksze znaczenie dla ksztattowania wtasnej
Sciezki zawodowej. Utrwala sie takze niejasny i ,tajemniczy” charakter swiata sztuki, gdzie
o pewnych sprawach nie wolno rozmawia¢ wprost. A brak tak prostego sygnatu jak
obecno$¢ w programie nauczania przedmiotéw, ktoérych same nazwy wskazujg na
rzeczywistos¢ poza uczelnig i warunki pracy artystycznej na szerokim rynku sztuki i sektora
kreatywnego, sprawia, ze wiedza ta jest bagatelizowana przez studentow, ktoérzy

przejmujg w ten sposéb podejécie sugerowane przez reprezentantéw akademii.
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,Produkcja” absolwentdéw na rynek pracy

Na drugim biegunie znajduja sie tendencje do zbyt ekonomicznego podejscia do nauczania
na kierunkach artystycznych. O ile doswiadczenie w pracy podczas studidow zwieksza
szanse na zatrudnienie absolwenta, o tyle nie ma dowoddéw na to, ze przekazywanie
teoretycznej wiedzy i konkretnych umiejetnosci w poszukiwaniu pracy wptywa w
jakikolwiek sposéb na jakos¢ pracy absolwentéw (How Much Does Higher Education
Enhance the Employability of Graduates? 2003, s. 10). System skupiony na osigganiu
wysokich wskaznikéw zatrudnialnosci absolwentéw i ksztattowaniu umiejetnosci
zarzadzania wifasng kariera moze wedtug niektérych badaczy (Forkert 2013, s. 83)
skutkowaé¢ deprofesjonalizacjia w praktyce artystycznej. Skupienie na wynikach
ekonomicznych odbiera studentom czas na bezpieczne eksperymenty artystyczne, ktéore w
przysztosci pozwolityby im rozwija¢ sie artystycznie. W krytyce brytyjskiego systemu
nauczania na kierunkach artystycznych pojawia sie réwniez zarzut formalizacji relacji
miedzy studentami a nauczycielami, ograniczonego czasu pacy w pracowniach i
koniecznosci podejmowania pracy podczas studiéw wynikajgcej z wzrostu optat za czesne.
Z drugiej strony mozna potraktowac taki system jak swego rodzaju filtr rzeczywistosci
Swiata sztuki — studenci wystawieni sg na takie warunki, z jakimi spotkajg sie pdzniej poza
akademia. Przetrwajg tylko ci najbardziej zdeterminowani, czy raczej ci, ktérzy dysponuja
wystarczajagcym kapitatem na utrzymanie sie na kierunkach artystycznych. Coraz wiecej
0sOb zauwaza, ze taki system nauczania zamyka droge awansu poprzez kariere
artystyczng, jaki byt dostepny dla oséb z nizszych klas spotecznych jeszcze w latach 60. i
70.

Podporzadkowanie catej edukacji wymogom ryku pracy jest takze krytykowane
przez ekonomistow badajgcych rynek edukacyjny (Towse 2011, s. 351-353), poniewaz nie
uwzglednia ono zmiennosci, a w szczegdlnosci dynamicznosci ryku pracy artystéw, a wiec
sporzgdzanie dftugofalowych prognoz zatrudnialnosci jest praktycznie niemozliwe.
Stawianie na realia przemystéw kreatywnych jest ryzykowne. ,,Produkuje” absolwentéw,
ktorzy bezkrytycznie poddajg sie regutom dziatania logiki pdznego kapitalizmu, ktdra

stawia na elastycznos¢ i kreatywnos¢ jako wartosci rozwijajgce gospodarke. W
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rzeczywisto$¢ pozycja artystow w tym sektorze moze doprowadzi¢ do ,drenazu
kreatywnosci”, ktéra przestaje by¢ wartoscig indywidualnej twdrczosci, a staje sie
konieczna do przetrwania ekonomicznego. Nauczanie przedsiebiorczosci w kulturze nie
powinno by¢ elementem neoliberalnej ideologii promujgcej samozatrudnienie jako
najbardziej ,indywidualistyczng” i ,,wolng” forme pracy. Raczej powinno rozwija¢ sie w
kierunku refleksji nad ksztattem wspodtczesnego rynku pracy, a od strony praktycznej -
ksztatci¢ umiejetnosci rozwigzywania problemoéw i Swiadomego poruszania sie pomiedzy

mozliwymi rozwigzaniami i Sciezkami kariery.

Proste kopiowanie rozwigzan programowych z innych krajow i systemdw nauczania nie
jest dobrym rozwigzaniem, jesli chodzi o przyszto$é edukacji artystycznej w Polsce. Rdznice
kontekstu sztuki, jej spotecznego funkcjonowania, a takze mozliwosci oferowanych przez
lokalne warunki, nie pozwalajg na bezrefleksyjne przejmowanie gotowych modeli
edukacyjnych (Wareham 2008, s. 3). Edukacja artystyczna powinna ksztattowa¢ w
mitodych artystach umiejetnosci i postawy, ktére pozwolg im odnalezé¢ sie w bardzo
zréznicowanym Swiecie wspodtczesnej kultury. Nie moze negowaé znaczenia przemystéw
kultury dla samej sztuki, jak i odwrotnie — stawia¢ sztuke na peryferiach sektora
kreatywnego lub poza nim. Absolwenci powinni mie¢ mozliwos¢ wyboru miedzy réznymi
Sciezkami kariery i uzyskania umiejetnosci poruszania sie miedzy nimi. Zadaniem edukacji
nie jest wprowadzenie mtodych artystéw na jedng ,witasciwg” droge, poniewaz taka nie
istnieje. Chodzi o ukazanie mozliwosci wyboru i wyksztatcenie umiejetnosci
identyfikowania potencjatu swojego rozwoju w roézinych obszarach. Celem edukacji
artystycznej powinno by¢ ksztattowanie w absolwentach s$wiadomosci wtasnych
umiejetnosci, wartosci i aspiracji zyciowych oraz zdolnosci refleksyjnego spojrzenia na
warunki, w jakich rozwijajg sie ich kariery, a takze podejmowania samodzielnych decyzji,

ktore pozwolg im odpowiedzialnie nig pokierowaé (Bridgstock 2013, s. 180).

3.4. Znaczenie dyplomow w rozwoju kariery
W trakcie studidw mtodzi artysci uzyskujg wiele umiejetnosci niezwigzanych z samym
procesem artystycznym, ktérych znaczenia sobie nie uswiadamiajg (Brown 2007, s. 33).
Tym trudniejszy jest dla nich ich transfer na rynek pracy i inne aktywnosci oraz nowe
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sytuacje w praktyce zawodowej. Sama edukacja formalna uzyskiwana na uczelniach
wyzszych we wspodtczesnym $wiecie sztuki traci na znaczeniu. W ekonomicznym ujeciu
edukacji — dyplomy nie sg rzeczywistym potwierdzeniem umiejetnosci, ale systemem
sygnatéw dawanych pracodawcom, ktéry utatwia im rekrutacje przysztych pracownikéw
(sorting theory) (Towse 2011, s. 324-326). Uzyskanie dyplomu nie méwi nic o jakosci pracy
danej osoby, a w przypadku absolwentéw kierunkdw artystycznych o ich pracy autorskie;.
Raczej poswiadcza, ze rozumiejg gre pola sztuki, w ktérg sie wigczajg — przyswoili system
norm przekazywanych za posrednictwem mitéow sztuki. Z drugiej strony w sytuacji
polskiego systemu szkolnictwa moze wrecz swiadczy¢ o catkowitym niedostosowaniu do
realidw rzeczywistego dziatania na rynku sztuki i przemystow kreatywnych. Niektdrzy
uwazajy, ze akademie w jaki$ sposdb ,0szukujg” swoich studentédw — przyjmujac wiecej
kandydatéw i wypuszczajac na rynek wiecej absolwentdéw niz jest on w stanie zatrudnic.

Jak opisuje to jedna z artystek biorgcych udziat w badaniu Fabryka sztuki, edukacja jest:

»Nabijaniem miodych ludzi w butelke, bo na studiach mdwi im sie, ze bedziesz artystq.
Od razu bedziesz w Tate Modern i twoje prace bedq kosztowaty krocie. | méwiq to artysci
starej daty, ktorzy nigdy w zyciu wtasnej pracy nie sprzedali. A tym mtodym ludziom sie to
wpaja i potem jest, no, totalne rozczarowanie, smutek, depresja, no i generalnie dupa,

no.” (Koztowski i wsp. 2014, s. 266—267)

Jednej z mitodych artystéw wizualnych proponuje ironicznie drastyczne

zmniejszenie liczby oséb przyjmowanych na studia artystyczne:

,Ja bym przyjgt zasade pod tytutem przyjmuje tyle oséb, ile ja uwazam, Ze bedq
zajebistymi artystami. Jezeli na roku miatoby by¢ 5 osob, to przyjmuje 5.(...) Nie wiem. To
wtedy zrobic¢ jedng szkote artystycznqg w Polsce. Mdwie, to jest abstrakcja, to nie moze
tak byc. ale jakbym ja miat takq wtadze, to ja bym zrobit jedng szkote artystyczng. Do tej
jednej szkoty bym przyjgt 20 0sdb, ktdre ja naprawde czuje - kompletny czad i po prostu
ksztafce ich tak, zeby to byli artysci najwyzszej proby.” (Rzezbiarz 25 lat, Krakéw)

Wieksza liczba absolwentdw z tytutami akademickimi zaktéca funkcje sygnalizacji na rynku
pracy (Boltanski i Chiapello 2015, s. 19) — nie pozwala juz na jasne okreslenie wyobrazen

na temat oséb, ktére ukonczyty te sama uczelnie. Absolwenci stanowig zbyt zréznicowang
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wewnetrznie grupe, a jeszcze bardziej mtodzi artysci opuszczajgcy akademie réznig sie od
swoich poprzednikéw reprezentujgcych starsze pokolenia, tak samo jak réznig sie warunki

ich funkcjonowania w Swiecie sztuki.

Jedynie 1/4 artystow w Polsce uwaza, ze dyplom jest wystarczajgcym warunkiem
do okreslenia kogo$ mianem artysty'® (Krajewski i Schmidt 2016b, s. 20). Stawiajag przede

wszystkim na umiejetnosci i jako$é pracy artystycznej jako wartosci istotnych na rynku

pracy:

»Warsztat to jest wypracowany przez wiele, wiele lat, nie tylko studia, bo to niekoniecznie
trzeba koriczyé. Nie mdwie.... ktos, kto nie skorczyt studiow artystycznych, ale ma
opanowany bardzo dobrze warsztat, to moze byc super, moze byc¢ lepszym od kogos, kto

skonczyt studia. To réznie bywa.” (RzeZzbiarz 37 lat, Krakow)

Postugiwanie sie dyplomem jako dokumentem uprawniajgcym do wejscia w Swiat

sztuki postrzegajg jako pozostatosé minionych czasow.

»Mysle, ze te czasy juz dawno minety. Kiedys, Zeby miec tytut artysty, nalezato skorczy¢
szkote i to wrecz szkote artystyczng, akademie sztuk pieknych albo akademie teatralng,
bo tylko wéwczas przystugiwat... to byto za czaséw minionych, w PRL-u ... i tylko wéwczas
przystugiwat takiemu cztowiekowi status artysty. Jest wiele bardzo utalentowanych osob,

ktdore mieniq sie tytutem artysty i nikt tego nie kwestionuje.” (Graficzka 27 lat, Krakéw)

Wyksztatcenie kierunkowe ma za to wieksze znaczenie dla oséb zaangazowanych w
nieartystyczng prace w Swiecie sztuki: krytykéw, kuratordw, menedzeréw, ktorzy
doceniaja jej wartosc jako mozliwos$¢ nawigzania kontaktéw, ale tez podobnie jak artysci w
mniejszym stopniu uznajg edukacje za narzedzie zdobycia wiedzy o sztuce wspodtczesnej
(Koztowski i wsp. 2014, s. 266-267). W przypadku artystéw wieksze znaczenie ma
reputacja i rozpoznawalno$é¢ oraz uznanie w sSwiecie sztuki, czyli odpowiedni kapitat
spoteczny. Badania przeprowadzone w Danii (Bille 2008, s. 5) wskazujg na brak zaleznosci

miedzy uzyskanym formalnym wyksztatceniem w prestizowych akademiach a wysokoscia

16 przekonanie o znaczeniu dyplomu jest troche wyzsze w ogdlnej opinii spotecznej, gdzie dla 35% oséb jest
to warunek wystarczajgcy do okreslenia kogo$ mianem artysty.
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zarobkéw artystéw. W Polsce wsrdd osob uzyskujgcych co najmniej potowe swoich
dochoddw z pracy artystycznej tylko okoto 30% ukonczyto wyziszg szkote artystyczng, a
jedynie 11 % posiada wyksztatcenie artystyczne na poziomie szkoty $redniej (Dudzik i
llczuk 2013, s. 129). W przypadku artystéw wizualnych 68% ankietowanych nie ukonczyto
uczelni artystycznej (llczuk 2013, s. 179).

Badania losoéw absolwentow
W wielu krajach prowadzi sie badania loséw absolwentéw uczelni artystycznych. W USA
system SNAAP (Center for Postsecondary Research 2011, s. 4) oparty na corocznym
badaniu ankietowych online ma dostarcza¢ wiedzy, ktéra moze by¢ wykorzystana w
planowaniu zmian w systemie edukacji artystycznej. Badanie ma poméc w zrozumieniu,
jakie czynniki decydujg o Sciezkach kariery absolwentéw, dlaczego kontynuujg lub
porzucajg prace artystyczng. Wedtug danych zebranych podczas tego badania 92% oséb,
ktore po ukonczeniu studiow artystycznych chciato kontynuowac te sciezke kariery,
znalazto prace — 2/3 z nich zblizong do takiej, jakg chcieliby wykonywaé. 57% pracuje jako
zawodowo czynni artysci i taka sama cze$¢ badanych pracuje jednoczesnie w dwdch
miejscach, a 63% ma doswiadczenie samozatrudnienia, ale tylko 14% zatozyto wtasng
samodzielng firme. W przeciwienstwie do badanych studentéw polskich szkét
artystycznych 90% osob opuszczajgcych szkoty artystyczne w USA jest zadowolonych z
edukacji uzyskanej w szkole, a 76% wybratoby te samg uczelnie (Center for Postsecondary
Research 2011, s. 1). W przypadku artystéw zajmujgcych sie klasycznymi dziedzinami
sztuki wspodtczynnik zadowolenia wynosi juz tylko 49%, tylko 14% pracuje w zawodzie, a
jeszcze miej (8%) jest zadowolonych z zarobkéw (Center for Postsecondary Research 2011,
s. 8). Widaé tutaj wyrazng rdznice miedzy osobami koriczgcymi studia na kierunkach
klasycznych a tymi bardziej zwigzanymi z obecnymi trendami (jak projektowanie, grafika,
projektowanie mody), ktore przesuwajg praktyke artystyczng w strone uzytkowsa.
Przysztos¢ nauczania kierunkéw takich jak malarstwo czy rzezba jest pod tym wzgledem
wyjagtkowo trudna. Nie ma tez jednoznacznych odpowiedzi wyznaczajgcych kierunek
zmian. By¢ moze w przysztosci znaczenie tych dziedzin z koniecznosci bedzie coraz bardziej

marginalne. W szerszym spotecznym kontekscie pozostang jako synonimy sztuki, ale raczej
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postrzeganej jako dorobek cywilizacyjny — z naciskiem na dziedzictwo kulturowe, mity
artystyczne, a nie sztuke wspodfczesng i praktyke artystyczng. Te dziedziny pozostang

elitarne i przestrzen ich rozwoju bedzie tylko , intelektualng zabawga” akademikow.

Préba stworzenia polskiego systemu badajgcego losy absolwentéw (Ogdlnopolski
system monitorowania Ekonomicznych Loséw Absolwentéw szkét wyzszych) opiera sie na
danych z systemu informacji o szkolnictwie wyzszym Ministerstwa Nauki i Szkolnictwa
Wyzszego oraz danych z systemu ZUS. W przypadku kierunkéw artystycznych system ten
ma bardzo wiele wad — po pierwsze liczba absolwentéw niektérych kierunkow, jak na
przyktad rzezba, na polskich uczelniach jest tak niewielka, ze nie pozwala na analize
danych zawartych w systemie. Ostatnie dane dostepne w systemie dotyczg absolwentéw
koniczacych studia w 2014 roku. Wedtug tych danych studia ukoriczyto w tym roku 266
grafikbw, 121 malarzy oraz 53 rzezbiarzy. Proporcje te potwierdzaja tendencje do

wybierania kierunkéw postrzeganych jako bardziej praktyczne.

Statystycznie poszukiwanie pierwszej pracy po studiach artystycznych trwa niecate
pot roku, a najdtuzej zatrudnienia szukajg rzezbiarze. Wartosci te rdznig sie tez ze wzgledu
na miejsce ukonczenia studidéw — jak tatwo sie domysli¢, najtrudniej jest znalezé prace
absolwentom uczelni z mniejszych osrodkdw miejskich. Rzezbiarze sg rowniez najbardziej
zagrozeni bezrobociem (wspodtczynnik ten wynosi okoto 25), natomiast rdznice miedzy
grafikami i malarzami sa nieznaczne. Srednia miesieczna pensja mtodego artysty to okoto
1095 zfotych. Najwyzsza to 2092 zt w przypadku absolwentdw grafiki na krakowskim
Uniwersytecie Pedagogicznym, najnizsza - 598 z{, tez dotyczy grafikow — absolwentéw ASP
w Katowicach. Najnizsze $rednie pensje otrzymujg mtodzi rzezbiarze, a rdznice miedzy
malarstwem a grafikg sg niewielkie. Ponownie najwiekszym czynnikiem wptywajgcym na
dochody jest miejsce ukoniczenia studidw. Obliczenia te oparte sg o statystyki ZUS,
zwigzane z zatrudnieniem etatowym badz na umowe zlecenie. Nie sg wiec miarodajne dla
sytuacji ekonomicznej mtodych artystéw, ktdrzy moga osiggaé¢ dochody ze sprzedazy

swoich dziet lub w oparciu o umowe o dzieto.
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Niektdére uniwersytety prowadzg badania dotyczgce loséw swoich absolwentéw,
ale wszystkie tego typu przedsiewziecia spotykajg sie z trudnosciami w dotarciu do
absolwentow, ktdrzy tracg kontakt z uczelniag. Brakuje badan, ktére pozwalatyby na
poréwnanie danych z réznych uczelni i ktére bytyby dostosowane do charakteru rynku
pracy artystéw w Polsce. Prdébg uchwycenia losdw absolwentéw kierunkédw zwigzanych
ze sztukami wizualnymi byta cze$¢ badania Wizualne niewidzialne. 68% absolwentow
biorgcych udziat w tym badaniu deklaruje, ze pracuje w zawodzie scisle zwigzanym z
uzyskanym wyksztatceniem, a tylko 3% podjeto prace zupetnie niezwigzang ze sztuka
(Krajewski i Schmidt 2016b, s. 26). Edukacja artystyczna widziana jako proces uczenia sie
przez cate zycie jest nakierowana raczej na rozwdj artystyczny. Stosunkowo niewiele oséb
kontynuuje nauke formalng (okoto 22%), a jesli tak, sg to studia podyplomowe, gtéwnie w
dziedzinach menedzerskich lub dajgce uprawnienia do nauczania (Dudzik i llczuk 2013, s.
129). Czesciej na takg forme kontynuacji edukacji decydujg sie kobiety, a najmniej oséb
podejmujacych kolejne studia jest wsrdd artystéow wizualnych (okoto 9%) (llczuk 2013, s.
171), co znajduje tez potwierdzenie w wypowiedziach mtodych artystéw udzielanych w

trakcie wywiadow indywidualnych.

Rozwdéj artystyczny jest domeng edukacji nieformalnej opartej na praktyce i
wymianie doswiadczen, obserwowaniu innych artystéw i trenddw we wspdtczesnym
Swiecie sztuki. Nauka nowych technik czesciej ma miejsce we wspdlnych pracowniach czy
inkubatorach sztuki (ktérych Polsce jest stosunkowo mato) (Brylowska 2013). Nieformalna
edukacja artystyczna ma coraz wieksze znaczenie — artysci bez kierunkowego
wyksztatcenia akademickiego stanowig znaczng czes$¢ twdrcéw obecnych na rynku pracy w
Polsce. Dostep do technik pracy artystycznej nie jest juz zarezerwowany dla instytucji
akademickich, ktére w wielu wypadkach nie nadazajg za zmieniajacg sie praktyka

artystyczng, technika i relacjami we wspétczesnym Swiecie sztuki.

4. Wspotczesny swiat sztuki i jego instytucje
Swiat sztuki jest przestrzenig dyskursu — polem $cierania sie sit w walce o pozycje

i dostep do prestizu, ktory jest ograniczony. Dzieta sztuki oceniane sg wedtug kryteriow
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uznawanych przez waskie grono oséb posiadajacych wysoki kapitat kulturowy. Jednostki
i organizacje/instytucje walczg o powiekszenie swojego kapitatu kulturowego, ale tylko
wedtug wewnetrznej logiki tego Swiata, ktorego fikcyjng walutg majgca znaczenie tylko
wewnatrz tego obiegu s3 idee, koncepcje i obiekty sztuki. Przez ostatnie 100 lat stawat sie
on coraz bardziej zamknietym systemem podobnie jak swiat wielkich korporacji, w ktéorym
nie mamy petnego dostepu do konstytuujgcych go wewnetrznych wartosci. (Vickery 2006,
s. 60-61). Zamkniety system Swiata Sztuki pozostawit odbiorcéw spoza niego w roli
biernych widzéw spektaklu jego prowokacyjnych ocen i nobilitacji. Natomiast mtodzi
artysci pretendujacy do wejscia w ten Swiat dtugo muszg uczy¢ sie logiki rzgdzacych nim
regut. Trafiajagc na bariery przy wejsciu, zaczynajg poszerzaé przestrzen praktyki
artystycznej o obszary, ktére nie sg czescig systemu $wiata sztuki. Jednak czy mozliwa jest

sztuka poza swiatem sztuki?

Sztuka i system artystyczny jako autonomiczna sfera zycia spotecznego, skupiona wokét
pewnej grupy spoteczno-zawodowej o okreslonych S$ciezkach kariery, realizujacej
okreslone wartosci autonomiczne (Wojciechowski 2004, s. 127), przestaje przystawac do
realiéw wspotczesnych obiegdw kultury. Przesuniecie wartosci zaréwno w strone rynku
i przemystéw kultury, jak i ideologii spoteczenstwa kreatywnego, w ktérym zacierajg sie
granice miedzy sztukg profesjonalng a amatorska, skutkuje utrata monopolu na kulture

symboliczng przez swiat sztuki. (Wojciechowski 2004, s. 127-128).

4.1. ,Otwieranie sie” czy utrata autonomii $wiata sztuki
Zdecydowanie wspodtczesny swiat sztuki zaczyna traci¢ swoje granice i otwiera sie na Swiat
zewnetrzny. Nie jest w stanie utrzymaé mitu autonomii i samowystarczalnosci. Obieg
sztuki poszerza sie i dzieta przedstawiane sg coraz szerszej publicznosci o rdéinych
zasobach kapitatéw spotecznych, ekonomicznych czy kulturowych (Klamer i Petrova 2007,
s. 252). Poszerza sie tez kontekst, w jakim konstruowany jest sam dyskurs o sztuce na
temat tego, czego od niej oczekujemy i co uznawane jest za wartosciowe przez
spoteczenstwo. Zewnetrznych czynnikdw ekonomicznych i spotecznych nie da sie dtuzej
ignorowaé, a strategie oporu zaczynajg sie wyczerpywacd, szczegdlnie w przypadku
mtodych artystow wychowanych w nowej rzeczywistosci ekonomiczno-spotecznej.
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Widocznym przyktadem jest zmiana postrzegania malarstwa przez samych artystow i Swiat
sztuki. Z jednej strony nadal w spotecznym wyobrazeniu jest najczesciej kojarzone ze
sztuka, ale podlega odmitologizowaniu i ,,zwolnione” ze swoich obowigzkéw narzucanych
mu przez $wiat sztuki pozostaje medium modernistycznego rozwoju sztuki dla sztuki.
Postmodernizm zdekonstruowat jego ramy formalne. Wewnatrz $wiata sztuki przeszto
droge, ktdéra sprawita, ze poza tym systemem przestato by¢ zrozumiate, a wewnatrz niego
utracito wiodacga role. Mtfodzi artysci traktujg to po czesci jako szanse na uwolnienie od
tradycji i oczekiwan — malarstwo moze by¢ po prostu ,fajne” (Policht 2017, s. 58) i

funkcjonowac w szerszym obiegu spotecznym niz dotychczas.

Swiat sztuki nie jest ,mityczng wspdlnotg artystéw i krytykéw, lecz skupiong wokét
instytucji, galerii, muzedw, pism i kolekcjoneréw” (Dziamski 2009, s. 176—-177) — czy zatem
mozliwe jest uwolnienie Swiata sztuki od tych instytucji? Jakkolwiek to wewnetrzne
wartosci Swiata sztuki ksztattujg systemy edukacji, pracy artystycznej czy kryteriéw oceny,
to nadal jest on czescig Swiata spotecznego, ktéry okresla warunki jego dziatania i coraz
bardziej wnika do jego wnetrza (Krajewski i Schmidt 2016, s. 4). Zmiany organizacji
produkcji artystycznej wynikajgce z systemu projektowego, ktéry z kolei jest konsekwencjg
grantowego finansowania sztuki, wptywajg na wewnetrzng logike relacji i sieci (cho¢
pewnie nie tak bardzo, jak widzg to niektérzy badacze) (Koztowski i wsp. 2014, s. 62).
Poszerzanie obiegu sztuki i globalizacja rynku (takze projektowego) sprawity, ze stare
struktury relacji miedzy elementami swiata sztuki przestaty by¢ uzyteczne, ale nie neguje
to istnienia samych jego instytucji i wartosci. Uktad i relacje zmieniajg sie bardzo szybko
jak w kalejdoskopie — krajobraz wspoétczesnego Swiata sztuki wyglada troche jak
obserwowana pod mikroskopem dzielgca sie komérka — rozpadajgca sie i budujgca nowe

ksztatty z tych samych elementéw, ale juz w innym uktadzie.

Wizja sztuki jako autonomicznego systemu, bedgcego swego rodzajem
komentarzem do rzeczywistosci, nie ziscita sie — sztuka tak rozumiana nie moze istnieé bez
zewnetrznego odbioru, bez interpretacji, a do takiego oderwania doprowadzity koncepcje
artystyczne rozwijane przez awangarde XX wieku (van Maanen 2008, s. 288). Swiat

zewnetrzny zaczat upominac sie o sztuke. Chociaz wsrdd polskich artystow panuje
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przekonanie, iz ,sztuka ma sens, o ile pozostaje sztukg, gdy za$ zaczyna angazowac sie w
zjawiska pozaartystyczne, czy wypetnia¢ czyjes oczekiwania, traci swoje podstawowe
wtasnosci” (Krajewski i Schmidt 2016b, s. 18), to sg oni Swiadomi, ze nie jest ona
przestrzenig, o ktdrej regutach i miejscu decydujg sami artysci. Zainteresowanie sztukg w
szerszym kontekscie i obiegu jest wynikiem czynnikdw ekonomicznych, takich jak: wzrost
zamoznosci czesci spoteczenstwa, dostrzezenia ekonomicznej roli i wartosci kultury;
edukacyjnych — szerszego dostepu do edukacji kulturalnej w wielu panstwach Europy
Zachodniej, ale tez estetycznych — odwrdcenie samej praktyki sztuki od kierunkdw

artystycznych trudnych w odbiorze (Worpus 2016, s. 3).

Dla samej sztuki coraz wieksze znaczenia ma odbiorca i spoteczny kontekst jej
funkcjonowania. Ksztattuje sie sztuka postmuzealna, wymagajgca bezposredniego
kontaktu z odbiorcy i jego zyciem. Jej celem nie jest juz tworzenie nowych jakosci
estetycznych, ale oddawanie gtosu spotecznosci w kwestiach estetyki, srodowisku, w
ktorym zyjg artysci (Danto 2013, s. 272-275). Z drugiej strony odbiorca pojawia sie w
przestrzeni sztuki takze w wymiarze ekonomicznym i rynkowym — jako klient, i to innego
rodzaju niz dotychczas, ktéry wymaga innego sposobu komunikowania sztuki. Wysokie
dochody osiggane przez nieliczne gwiazdy sg takze efektem wyboréw pewnej grupy
klientow (Abbing 2008, s. 122) i wartosci, jakich poszukuja w sztuce, czyli przede
wszystkim autentycznosci. Ekonomiczny kontekst funkcjonowania sztuki ma coraz wiekszy
wptyw na pole sztuki. Niektérzy badacze nazywajg jego ekonomie ,okrutng”, a wynika
ona ze swego rodzaju nadprodukcji artystycznej. "Niewiele jest dziatan, ktére powoduja

powstanie tylu odpaddéw co dziatalnos¢ artystyczna" (Boltanski i Esquerre 2015, s. 138).

Trwatos¢ Swiata sztuki
Czy wspodtczesnie swiat sztuki, w pewien sposdb zsakralizowany, jest wchtaniany przez
profaniczng kulture codziennosci? Czy po prostu przeobraza sie i asymiluje do
zewnetrznych warunkdw kosztem swojej autonomii, ktdra by¢ moze byta zawsze tylko
pewnym ztudzeniem? Zmiany te mogg tez zachodzi¢ tylko na powierzchni, nie naruszajac
rdzennych wartosci systemu Swiata sztuki. By¢ moze dowodem na to sg wcigz

utrzymujace sie, mimo iz szeroko kontestowane w dyskursie artystycznym, mity tego
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Swiata, takie jak $wietos¢ i autonomia sztuki, wolnos¢ ekspresji artystycznej, talent jako
dar, opor wobec komercjalizacji, cierpienie dla sztuki (Abbing 2008, s. 31). Zachowaty sie
takze rytuaty, takie jak wernisaze, dyplomy czy nagrody praktykowane przez $rodowisko
artystyczne, dzielgce sie na kregi uznania (Heinich 2007, s. 84) (artysci, krytycy, galerie i

instytucje!’, publiczno$é), ktére w tej chwili zaczynaja zmieniac¢ swojg pozycje w hierarchii.

Sieciowe funkcjonowanie $wiata sztuki i hermetycznosé srodowiska artystycznego
zachowuje swdj charakter, mimo ze przeobraza sie wewnetrzna struktura tych sieci. Dla
wielu funkcjonujgcych w czasach zmian artystow staje sie nieczytelna lub tez niewtasciwa,
a wiec niesprawiedliwa — czego obrazem sg dyskusje i spory, jak ten wokoét ,uktadow”
(Monika Matkowska i lwo Zmyslony)*8. Sieciowos¢ $wiata sztuki jest nie do unikniecia, bo u

jego zrédet tkwig wtasnie relacje srodowiskowego wyrdzniania.

Poczatki tego, co pdiniej przerodzito sie w $wiat sztuki, mozna znalez¢ juz w
srodowiskach zwigzanych ze sztukg dworskg, a pdzniej systemem akademickim.
Przynaleznos¢ do Srodowiska zwigzanego z Akademig dawata prestiz i status materialny,
jednak kosztem poddania sie preferencjom protektora (Golka 2008, s. 78). W XIX wieku w
wyniku walki impresjonistéw z Salonem Paryskim wytworzyt sie model zwany critic-dealer
system opierajacy sie na zasadach wolnego rynku, w ktérym duze znaczenie zyskali krytycy
i galerie zastepujace salony i akademie. Model ten dominowat po | wojnie swiatowej, a
jego rozkwit przypada na lata po Il wojnie Swiatowej. W pewnym momencie system ten
zaczat sie zamykaé, a jedynym punktem odniesienia stat sie sam $wiat sztuki, wskutek
czego dzieto wartosciowe jest mozliwe tylko wewnatrz niego, a jego wartos¢ przesuneta

sie z estetycznej ku dyskursywnej (Vickery 2006, s. 56).

17 Stosunkowo niewiele miejsca w badaniach dotyczacych wspétczesnego $wiata sztuki poswiecs sie
menedzerom kultury jako aktorom majgcym wptyw a to, co jest widoczne w sztuce, ale tez na samo jego
funkcjonowanie od strony praktycznej, twérczej, ale i komunikacyjne;.

18 7 jednej strony zarzuty o opanowanie $wiata sztuki, instytucji publicznych i prywatnych galerii przez
prywatne uktady, z drugiej obrona tych uktadéw jako gwarancji jakosci sztuki wspdtczesnej, dzieki
kompetencjom oséb tworzacych sie¢ swiata sztuki.
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Kolejnym etapem byt tak zwany przemyst artystyczny (art industry), ktérego poczatki
majg swoje zrédfa w latach 60. To pojecie stworzone zostato przez Jeffa Deitcha jako
nieoczekiwany skutek awangardowych dazed do zatarcia granicy miedzy sztuka a nie-
sztukg. W latach 70. tresci kontrkulturowe ulegaty ekonomicznej racjonalnosci produkcji i
mimo obaw nie dokonaty tak wielkich zmian w gospodarce jakie przewidywano. Staty sie
przedmiotem , kontrkulturowego show-biznesu” (Wojciechowski op. 2015, s. 120). Sztuka
wkroczyta w obszar konsumpcyjny, a w latach 80. stata sie sposobem na biznes (Dziamski
2001, s. 293). Jednoczes$nie swiat wszedt w nowgq faze refleksji postmodernistycznej, w
ktorej kultura przestata by¢ zywym zbiorem regulacji zycia spotecznego, a stata sie
katalogiem ptynnych tozsamosci i tresci. Nowy duch kapitalizmu wymagat zaakceptowania
regut jako gwarancji wolnosci ekspresji artystycznej (Wojciechowski op. 2015, s. 74-76),
ale jednoczesnie za przedmiot krytyki obrane zostaty zachowania spoteczne, takie jak
konsumpcjonizm i ponownie konflikt obyczajowy miedzy artystyczng bohema a klasg
srednig, dla ktorej sztuka statg sie czescig codziennego zycia jako wyznacznik statusu

spotecznego.

4.2. Transformacja polskiego swiat sztuki
W Polsce system artystyczny uksztattowany w realiach panistwa komunistycznego
podzielony na obieg oficjalny i ,, podziemny” po czesci funkcjonowat poza sSwiatem sztuki
Zachodu, wytwarzajac wiasne instytucje. Okresy wiekszej swobody artystycznej jak np.
lata 70., gdy nowa awangarda poszerzata przestrzen wolnosci twoérczej, konczyty sie w
efekcie wydarzen politycznych. W momencie przemian politycznych i gospodarczych po
1989 roku rowniez i ten hermetyczny system w pewien sposdb sie zatamat. Rynek sztuki
gwattownie wkroczyt w system artystyczny, nie do konica na niego przygotowany.
Srodowiska artystyczne zdawaty sobie sprawe z pewnego zapdznienia wobec trendéw
Swiata sztuki, ktére staraty sie szybko nadgonié. Powstato wiele galerii komercyjnych, a
regulacje dotyczace prawa autorskiego zmienity warunki zawodowego funkcjonowania

na rynku sztuki.

Byt to okres niepewnosci finansowej — zmienity sie warunki ekonomiczne, formy
finansowania, takie jak przyznawanie stypendiow, grantéw, pracowni. Rola $rodowiska
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artystycznego w sankcjonowaniu dziet sztuki zmalata na rzecz profesjonalnych instytuciji.
Wypracowane S$ciezki kariery artystycznej réwniez ulegaty zmianie i indywidualizacji,
a na znaczeniu stracity zwigzki zawodowe artystow. W wielu krajach postkomunistycznych
miat miejsce podobny proces — kultura i sztuka przez lata tworzone w ramach
panstwowych (z jednej strony cenzura, a z drugiej - opieka finansowa) zyskaty wolnos¢, ale
utracity finansowa i systemowa stabilizacje. Wsréd niektérych artystow pojawia sie dzis
nostalgia za takimi warunkami tworzenia, szczegélnie w krajach, gdzie otrzymanie statusu
artysty pafnstwowego wigzato sie ze statym zabezpieczeniem finansowym i systemem
ubezpieczen spotecznych (Ratiu 2007, s. 210). Na komercjalizacje obiegu sztuki szczegdlnie
negatywnie odpowiadaty srodowiska awangardowe, ktore sztuke traktowaty jako sposéb

na zycie, a nie zawdd dajgcy utrzymanie.

Po upadku komunistycznego systemu zarzadzania kulturg konieczne stato sie
wypracowanie nowych kanatéw wspdtpracy, ktére dawaty dostep do sukcesu, publicznosci
i krytykéw. Kolejnymi znakami staty sie nowe formy wyrazu artystycznego, a takze zmiana
znaczenia profesjonalizmu i uzyskanego dyplomu szkoty artystycznej oraz kompetencji i
preferencji kulturowych odbiorcéw. (Wojciechowski 2004, s. 131-133). Réwniez potrzeby
samych artystow ulegly zmianie, za ktérg nie zawsze nadaza edukacja artystyczna. Te
przemiany ustrojowe i wewnatrz systemu artystycznego natozyly sie na zmiany w

globalnym systemie artystycznym.

Okazato sie, ze Swiat sztuki, ktory lokalne Srodowiska artystyczne staraty sie
dogoni¢, sam podlega ogromnym przemianom. Boom artystyczny z lat 80., ktéremu
towarzyszyty tezy o koncu sztuki (Danto 2013, s. 49) jako narracji, zapewniat wolnos¢
tworczg i atmosfere kreatywnosci oraz gwattownie rosngcy popyt na dzieta sztuki na
rynku. Wydawato sie, ze mit biednego artysty zupetnie sie zdezaktualizowat — mtodzi
artysci wizualni oczekiwali natychmiastowego sukcesu — nie byto koniecznosci
przechodzenia przez klasyczne etapu mitycznej biografii artystycznej: braku widocznosci,
biedy, cierpienia dla sztuki. Ten radosny okres zakonczyt sie w potowie lat 90. Polski swiat
sztuki zafascynowany rynkowymi mozliwosciami gonit ten sen, ktéry miat sie szybko

skonczyé nawet w dojrzatych i rozwinietych systemach komercyjnego obiegu sztuki.
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Gwattowne zmiany w polskim swiecie artystycznym po '89 roku byty w gruncie
rzeczy zapowiedzig sytuacji, w ktérej obecnie sie znajdujemy. Polski swiat sztuki otworzyt
sie na Zachéd, co wymagato od polskich artystdw nowego zdefiniowania sie w szerszym
kontekscie. Zmieniaty sie lokalne hierarchie, struktury spoteczne i instytucjonalne oraz
regulacje dotyczgce prawa autorskiego. Reforma administracyjna zdecentralizowata
finansowanie sztuki. Byt to czas nieustannych zmian koncepcji polityki kulturalnej oraz
wspierania kultury i sztuki na poziomie ministerialnym — powstawaty liczne programy
grantowe i stypendialne, ktére bardzo szybko przestawaty funkcjonowac i byty zastepowe
przez kolejne. Nowe regulacje dotyczace reprywatyzacji zmienity sytuacje artystow
poszukujgcych pracowni —w wynajem tych przestrzeni réwniez wkroczyty relacje rynkowe,
co sprawito, ze wielu artystdw po prostu nie byto w stanie utrzymaé swoich pracowni.
Zmienity sie takze techniki artystyczne, coraz czesciej siegano po nietradycyjne formy

wyrazu przenoszgce ciezar z warsztatu na technologie.

W latach 90. pojawity sie nowe prady artystyczne (Dziamski 2009, s. 155),
(Wojciechowski 2004, s. 135-140), (Zydorowicz 2005), takie jak sztuka krytyczna,
rozwijajaca dyskurs polityczno-gospodarczy oraz dyskusje wokot znaczenia ciata. Nowa
sztuka publiczna prowadzgca dialog z miejscem — wchodzita w przestrzenie publiczne
pozainstytucjonalne (np. Galeria Zewnetrzna AMS) i przestrzenie medialne — jako jeden z

gtoséw, ale juz zdajgc sobie sprawe, ze nie jest jedynym gtosem na forum.

Polscy reprezentanci sztuk wizualnych nie weszli na rynek miedzynarodowy na
rownych warunkach. Rynek sztuki funkcjonowat (i nadal funkcjonuje) na marginesie
Swiatowego obiegu. W globalnym swiecie sztuki malarstwo i rzezba staty sie przedmiotem
krytyki postmodernistycznej, jako utrzymujgce instytucjonalne i spoteczne status quo
(Danto 2013, s. 221-224). Traktowane jako narzedzia opresji i przemocy symbolicznej, nie
mogty by¢ jednoczesnie narzedziami oporu i zmiany. Paradoksalnie ponowoczesnos$¢ w
sztuce polskiej stata sie atrakcyjna rynkowo. Sztuka krytyczna wypetniata galerie,
stanowigc paradoksalnie symboliczny, kreatywny kontrast dla liberalnego kapitalizmu,
jednoczesnie stajgc sie rynkowo napedzajgcg go sita (Wojciechowski op. 2015, s. 251—

252). Spadek dochoddéw wsréd kregdow inteligenckich sprawit, ze relacje z nowymi
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odbiorcami sztuki marginalizowaty znaczenie wyksztatcenia i kompetencji koniecznych do
rozumienia przekazu, decydujgca stata sie che¢ zakupu dzieta przez klienta. Pojawity sie
tez nowe obszary zawodowe] aktywnosci artystébw zwigzane z rozwojem ustug
reklamowych. Sztuka znalazta sie w kontekscie rozrywkowo-komercyjnym, w ktérym gusta
i style zycia ksztattowane byty przez oligopole (llczuk 2012, s. 97) dystrybutorow
zagranicznych tresci kulturowych, ktére funkcjonowaty w oparciu o kapitat zagraniczny.
Polska zafascynowana ekonomig wolnego rynku tworzyta obraz chaotyczny (Rolnik 2011,

s. 32).

Jednoczesnie byt to tez czas szczegdlnie obfitujagcy w niezaleine inicjatywy
artystyczne, préby samofinansowania i szukania sponsoréw. Powstawaty nowe
stowarzyszenia, czasopisma branzowe, aktywizowaty sie srodowiska galerii i krytyki
artystycznej. Byty to inicjatywy po czesci zarzgdzane amatorsko, ktére szybko znikaty, a te,
ktére przetrwaty, zaczety profesjonalizowaé sie lub podlegac¢ instytucjonalizacji na
poczatku XXI wieku (Dziamski 2009, s. 231-232). Pojawili sie takze artysci wybierajgcy
Swiadomie droge na styku wolnego rynku i globalnego kapitalizmu, kreujgc swdj
wizerunek zgodnie z kryteriami nowych regut Swiata sztuki, w ktérych droge sukcesu
wyznaczajg wielkie gwiazdy artystycznej sceny, takie jak Damien Hirst czy Jefff Koons, i
nowy model artysty-biznesmena. Wartos¢ dzieta sztuki, czy tez juz bardziej faktéw
kulturowych (Zaguta), zalezna jest w obiegu komercyjnym od marki jego twdrcy. Poczatek
XXI wieku to takze czas wielkich artystycznych gwiazdorskich karier — epoka wielkich
wystaw i kuratoréw. Obrona kanondw sztuki przeniosta sie z artystycznych manifestéw i
wielkich narracji na wielkie nazwiska i wydarzeniami, na ktérych prezentowane sg ich

dokonania (Dziamski 2009, s. 13).

Centrum i peryferia
Stopniowo obieg sztuki europejskiej po okresie otwierania sie w latach 90. ponownie
scentralizowat sie w najwiekszych osrodkach, w stosunku do ktdrych Polska stanowi
peryferia. Podobnie krajowy obieg sztuki skupit sie wokét galerii i instytucji warszawskich.

Podziat na centrum i peryferia najbardziej réznicuje sytuacje ekonomiczng artystow. W
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ogladzie artystow biorgcych udziat w badaniu Warszawa to inny Swiat i inny wymiar

finansowy:

»(Sukces finansowy) to raczej dotyczy stolicy, dotyczy Warszawy - tam rynek sztuki - u nas
nie ma rynku sztuki, nie wydaje mi sie. By¢ moze. no moze osiggneli sukces finansowy
ludzie, ktdrych ja nie znam, tacy artysci, ktorzy uprawiajq takq sztuke... no... bardziej

komercyjng, ja mam maty kontakt z nimi” (Malarz 27 lat, Poznan)

Niewiele polskich nazwisk obecnych jest w miedzynarodowym obiegu sztuki. Ci
artysci i instytucje, ktére rozpoznawalne sg w zagranicznych srodowiskach artystycznych,
sg w centrum zainteresowania mediéw branzowych takze w Polsce. Sukces poza Polska
legitymizuje marke (Szymanska-Palaczyk 2015, s. 25-26) artysty w krajowym obiegu.
Mapa sztuki Europy Wschodniej (Dziamski 2009, s. 233-234) opracowana przez okoto 20
krytykdw i historykéow sztuki z tego regionu dzieli Srodowisko na kilka kategorii

grupujacych rézne modele artystycznej biografii. Sg wsréd nich:

e artysci emigranci, ktdérzy osiggneli miedzynarodowy sukces, tworzac poza

granicami swojego kraju, jak Marina Abramovic, Roman Opatka;

e artysci istotni w swoich krajach jako symbole awangardy i doceniani jednoczesnie

za granicg (np. Tadeusz Kantor);
e artysci niedocenieni w swoich krajach, ale obecni w obiegu zagranicznym;
e twdrcy mocniej zwigzani z wtasnym lokalnym kontekstem spotecznym;

e grupa artystéow, ktéra zyskata na otwarciu sie miedzynarodowego rynku na
nowosci z tego dotychczas zamknietego obszaru Europy, ktérzy debiutowali w

latach 80. i 90. (Katarzyna Kozyra, Zbigniew Libera).

W badaniach widocznosci sztuki w obiegu medialnym (Krajewski i Schmidt 2016c, s. 12)
najczesciej pojawiajg sie podobne nazwiska. Istnieje waska grupa, ktéra pojawia sie w nich
bardzo czesto (11 artystow pojawia sie ponad 50 razy), nieco wieksza - obecna w nich

rzadziej i bardzo szerokie grono, ktdre tylko sporadycznie jest widoczne w przekazach
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medialnych (okoto potowa badanej préby). Pojawiajg sie oni w prasie jako przedstawiciele
kanonu sztuki, wydarzen artystycznych, wartosci rynkowej ich prac, wyjatkowych
sukceséw, skandali, sporéw (Krajewski i Schmidt 2016c, s. 15—22). Prawie potowa z tych
0s6b to artysci juz nie tworzacy lub reprezentujacy starsze pokolenie, tylko 15% z artystéw
obecnych w mediach nie ma jeszcze 35 lat. Najstabiej widoczni sg artysci w wieku 45-65 lat
— minagt czas ich debiutéow, ale jeszcze nie osiggajg statusu artysty kanonicznego.
Wystepuje tez bardzo silna dysproporcja widocznosci w mediach uzyskiwanej przez
artystow i artystki. Mezczyzni stanowiag 75% osdb reprezentujgcych sztuki wizualne — a
wsrod 10 najczesciej pojawiajgcych sie nazwisk tylko jedno nalezy do kobiety (Katarzyna
Kozyra). Obraz wspédtczesnej sztuki reprezentowanej w polskich mediach potwierdza, ze to
wcigz malarstwo jest dziedzing najbardziej reprezentujacg $wiat sztuki w szerszym obiegu
spotecznym. Jego klasyczne znaczenie jest udowadniane przez malarzy i malarki, ktére

stanowig ponad potowe artystdw wspominanych w przekazach medialnych.

,Kreatywna” polityka publiczna
Uczestnictwo w kulturze jest coraz bardziej zaposredniczone przez mechanizmy rynkowe.
Kultura i sztuka wtgczane sg w narracje ekonomiczng — takze w polityce publicznej na
szczeblach lokalnych, panstwowych, ale tez miedzynarodowych. Kreatywna rewolucja
wcielifa je w przestrzen twdrczej aktywnosci cztowieka takie w obszarach takich jak
technologia czy przedsiebiorczos¢. Elitarne rozumienie sztuki w tej wizji ustepuje
demokratycznej kreatywnosci (Galloway i Dunlop 2007, s. 18). W 1998 roku komisja
UNESCO do spraw kultury i rozwoju wyznaczyta (Throsby 2010, s. 128-129) gtéwne
zadania polityki publicznej, wsrdd ktérych znaczgce miejsce przypadio kulturze jako
narzedziu rozwoju oraz promowaniu przemystéw kreatywnych oraz samej kreatywnosci
jako partycypacji w zyciu kulturalnym. Przemysty w kategoriach kulturowych pojawiajg sie
juz znacznie wczesniej. Poczgtkowo utozsamianie byty z negatywnym wptywem masowe;j
produkcji na kulture. W latach 80. i 90. w krajach Europy Zachodniej zaczeto uzywac tego
okreslenia dla podkreslania ekonomicznego znaczenia kultury jako sektora gospodarki

(Galloway i Dunlop 2007, s. 18). Takze w latach 90. krytyka komercjalizacji sztuki byta zywa
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w $rodowiskach intelektualnych, wobec koniecznosci obrony wartosci kultury wysokiej.

Spor ten jest w Polsce nadal zywy.

Cho¢ bezposredni wptyw sektora kreatywnego na gospodarke krajowg, jak i samo
okreélenie jego wielkosci jest wcigz trudne do zbadania®®, jego rozwdj stat sie jednym z
celéw polityki publicznej w Polsce. Dominujacy réwniez wspdtczesnie nowy duch
kapitalizmu (Boltanski i Chiapello 2015, s. 55—69) wspieranego narracjg o kreatywnosci i jej
ekonomicznym znaczeniu jest silnym czynnikiem ksztattujgcym rzeczywistos¢ pola sztuki.
Czy sztuka, wiaczajac sie w neoliberalng przestrzen ekonomiczno-spoteczng, utraci swoj
krytyczny potencjat? ,Kreatywny” styl zycia staje sie marka sprzedajacg lofty w modnych
dzielnicach. ,Artystyczny” styl pracy zwigzany z jednej strony z niepewnoscia
ekonomiczng, z drugiej kojarzony z autonomia i samorealizacja, staje sie nowym modelem
obowigzujgcym takze w innych obszarach rynku pracy. Oferuje pozorng wolnosé, kosztem

poczucia bezpieczenstwa.

4.3. Sytuacja na rynku pracy artystow
Rynek pracy artystéw jest hermetyczny, oparty na relacjach spotecznych o silnych
barierach wejscia. Badania dotyczgce sytuacji zawodowej sg coraz czesciej przedmiotem
zainteresowania socjologéw i ekonomistéw. Do niedawna byt to rzadko podejmowany
temat badawczy w Polsce. Nadal podstawowy problem stanowi statystyka publiczna,
ktorej ksztatt nie pozwala na okreslenie np. liczby oséb zajmujgcych sie zawodowo
dziatalnos$cig artystyczng ani okreslenie wielkosci sektora kultury czy szerzej — sektora
kreatywnego. Jednak coraz wiecej badaczy, zaréwno ekonomistéw kultury, jak i
socjologéw sztuki czy kulturoznawcoéw, zajmuje sie tym tematem. Stat sie on tez
przedmiotem zainteresowania polityki publicznej, szczegdlnie ze strony Ministerstwa

Kultury i Dziedzictwa Narodowego. W ogtoszonym w 2014 roku naborze wnioskdéw

1% Wciaz nie istnieje na przyktad jedna definicja pozwalajgca na jasne okres$lenie, ktére dziedziny twérczosci i
ludzkiej kreatywnosci sg jego czescig, co prowadzi do rozbieznosci w statystykach nie tylko
miedzynarodowych, ale takze lokalnych raportach dotyczgcych przemystéw kreatywnych i kulturowych —
tez czasami stosowanych jako synonimy, szczegélnie w dokumentach kreujgcych polityke publiczng.
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badawczych do programu Obserwatorium Kultury sytuacja polskiego S$rodowiska

artystycznego byta jednym z priorytetéw badawczych.

W Polsce rynek pracy artystow doczekat sie analiz ekonomicznych (llczuk 2013),
wewnetrznej organizacji pola sztuki (Koztowski i wsp. 2014) i trajektorii sukcesu
zawodowego (Bachoérz i Stachura 2015). Wszystkie te opracowania przedstawiajg go jako
wyjatkowo trudny i nieprzewidywalny obszar budowania kariery. Problematyczne sa
zarowno kwestie zwigzane z wysokoscig zarobkdéw, jak i niestabilnym charakterem
projektowe] pracy. Wymaga to od artystéw duzej wprawy w nawigowaniu pomiedzy
réoznymi zrédtami dochodu i waznymi instytucjami $wiata sztuki, gromadzenia kapitatu
spotecznego, ktory mégtby zosta¢c wymieniony na ekonomiczny. Dominujg nieetatowe
formy zatrudnienia, wielozatrudnienie (multiple job holding) i samozatrudnienie. Artysci
to grupa zawodowa charakteryzujgca sie stosunkowo dobrym pochodzeniem spotecznym,
ktére pozwala im na podjecie edukacji i pracy artystycznej?®. Rzadziej niz réwiesnicy,
pracujgcych w innych obszarach, posiadajg dzieci i czesciej polegajg na finansowym
wsparciu partnera i rodziny. Jest to tez grupa, dla ktérej pojecie work-life balance
wtasciwie nie ma zastosowania. Najpetniej integrujg Zzycie osobiste z zawodowym,
przekraczajgc granice miedzy sztukg a zyciem. Zagrozenie bezrobociem absolwentéw
kierunkéw artystycznych jest wysokie. Ich podstawowym problemem jest dostep do rynku
pracy i mozliwosci pracy zarobkowej. Sukces artystyczny nie gwarantuje wzrostu
dochoddw i stabilizacji finansowej. Wsrdd artystéow kontynuujacych kariere bezrobocie
jest stosunkowo niskie, ale wigze sie z koniecznoscia podejmowania wielu prac
jednoczesnie, takze w sferze pozaartystycznej. Jako grupa zawodowa artysci wykazujg sie
wysoka mobilnoscig miedzysektorowg (llczuk 2013, s. 225). Rosng tez szanse zatrudnienia
artystow w obszarach sektora kreatywnego nie zwigzanych tak Scisle z dziatalnoscig

artystyczng.

20 Elementem tej obserwacji jest sytuacja mieszkaniowa. Niewielu artystéw posiada kredyty. Trudniej bytoby
im je otrzymac w zwigzku z nieregularnymi dochodami, ale jednoczesnie czesciej posiadajg mieszkania
wtasnosciowe — prawdopodobnie odziedziczone po cztonkach rodziny (Koztowski i wsp. 2014, s. 198).
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Uwarunkowania finansowe
Artyéci jako grupa zawodowa s3g ponadprzecietnie zrdinicowani wewnetrznie pod
wzgledem wysokosci osigganych dochoddw, a wsrdd artystéw wizualnych rdznice te sg
najbardziej wyrazne i najczesciej sg oni najgorzej optacang grupa zawodowg (llczuk 2013,
s. 110). Srednie zarobki osiagane przez artystéw bioracych udziat w badaniu zespotu prof.
llczuk w 2010 roku wynosity 4592,64 ztotych brutto?! i byty wyzsze od $redniej krajowej w
tym czasie. Zdecydowanie wieksze zarobki osiggaly osoby zatrudnione w sektorze
prywatnym — okoto 184% S$rednich zarobkéw oséb pracujgcych w sektorze publicznym.
Najwiecej zarabiali mezczyzni w starszych grupach wiekowych?2. Stawki wynagrodzenia
kobiet systematycznie rosty, ale nie osiggaty takiego samego poziomu (llczuk 2013, s. 77—
78). W badaniach miedzynarodowych obserwacje wskazujg, ze zarobki artystow rosng

wolniej niz w innych dziedzinach gospodarki (Towse 2011, s. 310).

Rynek pracy artystow jest bardzo zréznicowany w obrebie konkretnych panstw ze
wzgledu na konteksty historyczne, lokalng polityke i system edukacji wsparcia artystow.
Sami artysci oceniajg swojg sytuacje jako niekorzystng szczegdlnie, gdy poréwnujg warunki

pracy i zarobki artystdw w krajach Europy Zachodniej.

,Rzeczywistos¢ jest taka dosyc ciezka, zwtaszcza w tym takim dzikim kapitalizmie, ktory
dopiero u nas cos tam sie zaczyna, a jeszcze nie jest tak jak gdzies tam na Zachodzie, jak
sie poréwnuje na przyktad Zycie artysty na Zachodzie a zycie tutaj w Polsce, to jednak nie

jest tak fatwo.” (Malarka 34 lata, Warszawa)

Artysci biorgcy udziat w badaniu Fabryka sztuki (Koztowski i wsp. 2014, s. 183-193)
deklarowali, ze jedynie 14% ich budzetéow pochodzi ze sprzedazy prac, a tylko 2% z nich
utrzymuje sie wytacznie z dochodéw z rynku sztuki. Wéréd badanych znalazty sie tylko
dwie osoby, ktérych przychody ze sprzedazy prac przekroczyty 70% ich budzetu (Koztowski
i wsp. 2014, s. 68). W przypadku artystow wizualnych istnieje waska grupa (14%)

21 7godnie z zasadami panujacymi w polu sztuki wiele oséb bioracych udziat w badaniu odméwito
odpowiedzi na to pytanie (22%) lub odpowiedziato nie wiem (23%).

22 Ciekawie sytuacje te przedstawia opracowanie dotyczace struktury spotecznej ruchu Young British Artists
— byli to gtownie biali mezczyzni mieszkajgcy w Londynie (Grenfell i Hardy 2003, s. 30-31).

86



(Krajewski i Schmidt 2016, s. 37-39), ktéra w duzej mierze utrzymuje sie z grantow i
stypendidw. Okazuje sie, ze pomoc rodziny ma w tej grupie wieksze znaczenie niz dochody
z rynku sztuki czy wsparcia udzielanego ze strony panstwa, organizacji pozarzgdowych czy
prywatnych sponsoréw, np. w postaci stypendiéw. Autorzy raportu komentujg: ,Tak
wysoki udziat transferéw ekonomicznych spoza pola sztuki (...) wskazuje na to, ze osobom
pracujgcym w polu sztuki niezwykle trudno osiggngé¢ ekonomiczng niezaleznos¢, a sama
obecno$é i aktywnos¢ w polu w diuzszej perspektywie uzalezniona jest od finansowego

wsparcia najblizszych.” (Koztowski i wsp. 2014, s. 193)

Koszty funkcjonowania na rynku sztuki i pracy w kulturze wigzg sie z
inwestowaniem we witasng prace, a takze zapewnieniem miejsca do pracy i mieszkania.
Koszty te to okoto 16% catosci wydatkéw (Koztowski i wsp. 2014, s. 204). Wynagrodzenie
artysty nie jest prostg kalkulacja wynikajgcg z godzinowej stawki za wykonana prace
tworczg, ani poniesionych inwestycji w powstanie dzieta, dlatego bardzo trudno
przewidzie¢ zyski ptyngce z inwestycji w kolejne przedsiewziecia. Wielu mtodych artystéow
przenosi sie do duzych osrodkéw miejskich, gdzie koszty wynajmu pracowni czy mieszkan
sq wyzsze. Robig to ze wzgledu na lepszy dostep do infrastruktury i sieci znajomosci, ktére
pozwalajg na utrzymanie sie w obiegu sztuki. Wydaje sie, ze programy zapewniajgce
mozliwosci tainszego wynajecia pracowni w mniej atrakcyjnych lokalizacjach, w ktérych
brakuje rozbudowanego srodowiska artystycznego, mijajg sie z oczekiwaniami artystéw.
Wiele miast na fali polityki klasy kreatywnej zainspirowanej przez Narodziny klasy
kreatywnej Floridy(przypis), stara sie przyciggng¢é w ten sposdb artystéw, ktérych
obecno$é ma przyczynic sie do rewitalizacji danej dzielnicy czy obszaru i zagwarantowac
wzrost gospodarczy generowany przez przemysty kreatywne. Jednak ze wzgledu na
niestabilny dochdéd niewielu artystow decyduje sie na zakup mieszkania czy lokalu
przeznaczonego na pracownie. Okazuje sie, ze posiadanie mieszkania odziedziczonego po
poprzednich pokoleniach staje sie czynnikiem decydujgcym o utrzymaniu sie w polu
sztuki, poniewaz znacznie obniza koszty funkcjonowania na rynku artystycznym (Koztowski

i wsp. 2014, s. 198).
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Zrédta dochodu
W kwestii wielosci podejmowanych aktywnosci przez artystow badania rynku pracy
przeprowadzone przez zespot profesor liczuk zdajg sie przeczyé obserwacjom wynikajgcym
zinnych badan w wiekszosci przeprowadzanych w krajach Europy Zachodniej, Stanach
Zjednoczonych czy nowej Zelandii, a takze tym przeprowadzonym wsrdéd oséb pracujgcych
w polu sztuk wizualnych. Wyniki badan wskazuja, ze ponad 60% badanych wykonuje tylko
jeden zawdd i ma jedno zrddto pozyskiwania przychodéw, 20,8 % - dwa zrddta, bardzo
rzadko — trzy i cztery (Dudzik i llczuk 2013, s. 130). Statystycznie to artysci wizualni
najwiecej godzin tygodniowo przeznaczajg na prace artystyczng (llczuk 2013, s. 97),
najczesciej pracujg w oparciu o umowy o dzieto i najrzadziej s zatrudniani na etatach
(lczuk 2013, s. 93). Jednak w badaniach przeprowadzonych w 2016 roku ws$rdd artystéw
wizualnych (Krajewski i Schmidt 2016s. 37-39) obraz ten ksztattuje sie juz zupetnie inaczej.
System niezatrudnienia jest bardziej zblizony do warunkéw w innych krajach — wiekszo$é
badanych utrzymuje sie z 3-4 irédet. Okoto 1/4 podejmowanych aktywnosci to praca
tworcza?3, prawie pofowa to prace, ktére wymagajg umiejetnosci artystycznych, ale nie
zawsze zgodnie z uzyskanym wyksztatceniem — najczesciej sg to zajecia edukacyjne lub
prace w obszarze sztuki uzytkowej. Réznice w obserwacji tych dwdch badan moga wynikac
ze struktury préby objetej badaniem — w przypadku pierwszego badania waznym
kryterium byfo osigganie potowy dochodu ze Zrédet zwigzanych bezposrednio z praca
artystyczng, w drugim nie zostato ono zastosowane. Moze to wskazywac na dos¢ szybko
zachodzgce zmiany na rynku pracy artystdw na przestrzeni 5 lat pomiedzy realizacjg obu
badan. Moze tez byé wynikiem specyfiki pola sztuk wizualnych, ktdre na polskim gruncie
wyrdznia sie pod wzgledem sposobdéw tgczenia pracy artystycznej i nieartystycznej ze

wzgledu na ograniczone pole do uzyskiwania dochodéw ze sprzedazy dziet na rynku sztuki.

Badania miedzynarodowe potwierdzajg, ze zarobki majg dla artystow inne
znaczenie motywacyjne niz rozumiane w klasycznej ekonomii wynagrodzenia za

ograniczenie czasu wolnego (Towse 2011, s. 313-314). Po osiggnieciu pewnej stabilizacji

2 Dla poréwnania w Australii 41% artystow jest w stanie po$wiecié¢ sie w 100% pracy artystycznej (Throsby
2007, s. 396).
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finansowej w dochodach z pracy artystycznej artysci nie tracg motywacji, a wrecz
przeciwnie, bardziej sie w nig angazujg. Czas przeznaczany na prace pozaartystyczng jest
ograniczeniem czasu, jaki mogliby poswieca¢ na wiasng twdrczosé. Dlatego artysci czesciej
pracujg za nizsze wynagrodzenia, pozostajgc w kontakcie ze sztuka, chociaz mogliby
uzyskaé¢ wyzsze, zatrudniajagc sie w innym zawodzie, a wzrost wynagrodzenia
uzyskiwanego z pracy pozaartystycznej przyczynia sie do wiekszej aktywnosci tworczej
(Towse 2011, s. 314). Wsrdd artystéw wizualnych w Polsce (Krajewski i Schmidt 2016b, s.
143) rdznice w zarobkach wskazuja tez na porzucanie zaje¢ pozaartystycznych w
przypadku sukceséw na polu artystycznym lub stabilizacji zwigzanej z etatem na
uczelniach artystycznych. Najwieksze dochody uzyskujg te osoby, ktére w catosci mogg
poswieci¢ sie pracy artystycznej. Pozostali z koniecznosci podejmuja prace zarobkowg,

ktdra pomaga im uzupetniaé¢ budzet, ale sg to zajecia raczej niskoptatne.

Formy zatrudnienia
Na rynku pracy artystéw dla pracodawcow liczy sie ich kreatywnos$é i innowacyjnosé,
jakos¢ wykonania, ale tez cenieni sg artysci o znanych nazwiskach, ktdrzy przyciagaja
uwage, a wspotpraca z nimi stanowi element promocji samego pracodawcy (llczuk 2013, s.
208). Jednak czesto uzyskiwane przez pracodawce zyski z tytutu sukcesu artystycznego
przedsiewziecia nie przektadajg sie na wzrost wynagrodzenia artystéw. W latach 80. i 90.
$wiatowy rynek pracy artystéw dynamicznie sie rozwijat (Benhamou 2000, s. 301-302)%,
czemu towarzyszyt wzrost udziatu osdéb samozatrudnionych i uelastycznienie form
zatrudnienia. Wedtug teorii ekonomicznych (Simon 1951) pracownicy sg podmiotami
sprzedajgcymi swoje umiejetnosci na pewng okreslong cene. Organizacja wigze ich ze
sobg poprzez kontrakt - sprzedazy badz pracy (zatrudnienie). Zatrudnienie jest racjonalnie
preferowane w niepewnych okolicznos$ciach - umowa o prace okresla pewne zachowania,
pozostawia je pod kontrolg pracodawcy, a jeszcze inne pozostajg do decyzji pracownika.
Zaréwno pracownik, jak i pracodawca dazg do maksymalizacji efektywnosci pracy,

pracownicy dostosowujg sie do czasu pracy, maksymalizujg dochody, a pracodawcy

24 We Francji i Wielkiej Brytanii w tym okresie wzrost ten osiggnat odpowiednio 37% i 34%.
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wypracowujg taki rodzaj organizacji pracy, ktéry odpowiada ich potrzebie elastycznosci
produkcji. Samozatrudnienie i praca etatowa mogg by¢ rozwazane w tym kontekscie jako
konsekwencje racjonalnych decyzji wyboru miedzy kontraktem sprzedazy lub umowa o
prace w sytuacji niepewnych informacji. Pracownicy poddajg sie narracji szybko
rozwijajgcego sie sektora i powstajgcych miejsc pracy, rozwdj organizacji opierajgcych sie
na projektowym dziataniu faworyzuje powstawanie serii kontraktéw sprzedazy. Kiedy
rosnie niepewnos¢, korzystna dla pracownikdéw jest praca na etat, ale dla pracodawcy -

seria krétkich kontraktéw. Stad wrazenie wzrostu miejsc pracy w sektorze kreatywnym.

Rynek pracy w publicznym sektorze kultury réwniez przeszedt transformacje w
kierunku projektowym. W Europie Zachodniej juz w latach 80. i 90. stato sie to w wyniku
wzrostu liczby festiwali. Uelastycznienie form pracy przyjeto dwie strategie: we Francji
wzrosto zatrudnienie tymczasowe, odzwierciedlajgc potrzeby i preferencje umoéw o prace
wsrod pracownikéow i pracodawcéw. Natomiast w Wielkiej Brytanii zatrudnienie w
niepetnym wymiarze godzin spadto, a juz wczesniej byto postrzegane jako niekorzystne. Za
to zastgpito je samozatrudnienie, ktére wchioneto koszty nieregularnego rynku
produkcyjnego. Strategia firm prywatnych polegata na wytworzeniu bezrobocia w trakcie
nizszej aktywnosci, co przenosito koszty utrzymania pracownikow na panstwo oraz/lub
obnizanie kosztéw przez skracanie kontraktéw. Efektem koncowym byto stworzenie duzej
grupy kandydatéw ubiegajgcych sie o prace i wytworzenia iluzji rozwijajagcego sie rynku

pracy i niskich barier wejscia (Benhamou 2000, s. 312—-314).

Sytuacja ekonomiczna artystow w Polsce jest zwigzana ze stabo rozwinietym
rynkiem sztuki, projektowym charakterem wsparcia sztuki ze srodkdéw publicznych, ale tez
Wwcigz utrzymujgcymi sie mitami, ktore sprawiajg, ze wiele oséb jest w stanie godzi¢ sie na
niskie zarobki, by pozostaé w obiegu Swiata sztuki, otrzymujgc wynagrodzenie w postaci
mozliwosci samorealizacji za posrednictwem sztuki tworzonej dla pasji, z poczucia misji.
Wedtug badan okofo potowa osdb pracujgcych w polu sztuki deklaruje, ze nie wiecej niz
potowa ich pracy jest optacana, a ponad 1/3 respondentdéw pracuje w wiekszosci za
darmo(Koztowski i wsp. 2014, s. 51-52). Stereotypowo postrzegany przez pracodawcow

artysta to: ,cztowiek z pasjg, btyskiem w oku”, ,inny”, ,kreatywny”, ,przetamujacy
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konwenanse”, ale takze majgcy twarde kompetencje zawodowe (Dudzik i llczuk 2013, s.
133). Artysci dajg sie ztapa¢ w putapke darmowej pracy, w nadziei, ze kazde kolejne
przedsiewziecie zostanie lepiej optacone i pozwoli im z niej wyjs¢. Sytuacje utrudnia fakt,
ze stawki na rynku pracy artystow sg niejawne — brakuje klasycznych wyznacznikéw
wigzgcych jakos¢ pracy danej osoby z jej wynagrodzeniem, przez co ,artyste cenig tak jak
on sam sie ceni”. W efekcie osoby uznajgce samych siebie za artystow odnoszgcych

sukcesy i wyceniajgcych swojg prace wyzej rzadziej pracujg za nizsze stawki.

Na projektowym rynku pracy pojawia zjawisko zwane work bulimia (Koztowski i
wsp. 2014, s. 275), czyli okresowe zaangazowanie w duzg liczbe projektow. Momentem
okreslania wartosci jednostki na rynku pracy jest okres naboru do nowych projektéw.
W Polsce mamy do czynienia z sytuacjg, w ktérej wiekszos¢ projektéw artystycznych
i kulturalnych jest bezposrednio lub posrednio realizowana ze srodkéw publicznych.
Programy grantowe sprofilowane pod konkretne dziedziny artystyczne tworzg
przewidywalny harmonogram przeptywu ludzi miedzy projektami i dla wiekszosci
zainteresowanych oséb kumulujg ten krotki okres w czasie naboru do konkurséw

grantowych.

Nawet gdy artysci nie zarabiajg mniej niz mogliby zarabiaé, podejmujac inng
Sciezke zawodowg (Victor A. Ginsburgh 2012, s. 8), problemem pozostaje niepewnosc i

brak stabilizacji na rynku pracy — cho¢ prywatyzacji nie powinno sie utozsamiac z bieda®.

,Czy bede wiedziat, czy nie, czy bede mdgt zaptaci¢ za czynsz, na przyktad. Wiem, ze
moge za ten, wiem, Ze moge za nastepny, ale generalnie, czy bede madgt to zrobic¢ za 2
miesigce, no nie wiem tego. | to jest taki chyba podstawowy klimat, ze czfowiek gdzies
tam ma to w gfowie i sie wiesz... No to nie jest tak, Zze caly czas o tym mysle i tam sie
zastanawiam. Tylko pewnie gdzies tam podswiadomie, gdzies tam odbija.” (Grafik 31 lat,

Poznan)

25 7arobki artystow osiggane w niestabilnych warunkach sa wyzsze iz pracownikéw wsparcia w sektorze
kultury i sztuki, ktérzy w 60% pracujg na etatach (Koztowski i wsp. 2014, s. 47-48).
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Autorzy badania Fabryka sztuki (Koztowski i wsp. 2014, s. 143) wyrdznili trzy

kategorie artystéow funkcjonujgce na réznych poziomach niepewnosci:

e prekariat — aktywnosci podejmowane z wysokim poziomem niepewnosci (okoto

1/5 badanej grupy)

e kompensacja — wsrdd aktywnosci znajduje sg co najmniej jedna charakteryzujaca

sie wysokim poziomem niepewnosci (okoto potowa badanych)

e salariat — wszystkie podejmowane aktywnosci zawodowe sg mato ryzykowne (1/3

badanych).

Zatrudnialnos¢
W opracowaniach dotyczgcych wspdfczesnych systemdw zatrudnienia coraz wiecej uwagi

zwraca sie na przeniesienie znaczenia stabilnosci zatrudnienia na projektowosc,

w ktérej wartoscia staje sie zatrudnialno$é. Na tak uksztattowanych rynkach wielo$¢ zmian
w trakcie kariery jest wyznacznikiem prestizu, jakosci pracy i reputacji. Podobne zjawiska
obserwuje sie w branzy IT — tam jednak mechanizm zatrudnialnosci czesciej przektada sie
na rosngce zarobki freelanceréow (Benhamou 2000, s. 308—311). W polu sztuki i kultury
sam udziat w kolejnych projektach nie jest celem, ale $rodkiem do realizacji artystycznych
celéw. Konwersja kapitatéw w polu sztuki raczej odbywa sie w kategoriach widocznosci i
prestizu zwigzanego ze spotecznymi sieciami powigzan, jednak znacznie trudniej zachodzi
w przestrzeni kapitatéw ekonomicznych. Wspodtpraca projektowa ma jednak wartosé w
postaci rozwoju artystycznego — wzajemnego uczenia sie od siebie w trakcie realizacji

projektéw.

Ekonomia moralna (Koztowski i wsp. 2014, s. 284) pola sztuki w Polsce
charakteryzuje sie przekonaniem o merytorycznosci i rownosci szans. Na rynku projektéw
artystycznych dominuje strategia unikania konfliktéw, czy tez nieujawniania ich publicznie
(Koztowski i wsp. 2014, s. 93). Rozmowa o otrzymywanych wynagrodzeniach jest zle
widziana. W rzeczywistosci grupa artystéw odnoszgcych sukcesy ekonomiczne jest tak

nieliczna, ze w praktyce oderwana od reszty twércow bedacych w obiegu rynku pracy.
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System ,zwyciezca bierze wszystko” jest znany od wielu setek lat na réinych polach
aktywnosci ludzkiej. Supergwiazdy (Towse 2011, s. 319-321) dominujg w $wiecie sztuki,
gdzie niewielkie rdéinice w poziomie artystycznym sg wyolbrzymiane przez ogromne
réznice w wycenie dziet i uzyskiwanych dochodach. Sukces rodzi sukces, poniewaz
ogranicza to koszty uzyskania informacji o jakosci przez konsumenta - jej wyznacznikiem
staje sie popularnos¢. Mechanizm ten wprowadza duze ryzyko w branze, w ktérych
dominuje. Stanowi pewien rodzaj bariery, ale i zachety dla oséb wchodzacych na rynek
pracy. W polskim swiecie sztuki zjawisko to nazywane jest ,efektem Sasnala” (Krajewski i
Schmidt 2016, s. 41-42). Normalizuje ono niepewnos¢ i trudne warunki pola sztuki,
poniewaz buduje atmosfere, w ktdrej to przypadek decyduje o sukcesie, wiec kazdy ma
rowne szanse, a przeciez wszyscy chcg ,,znalez¢ sie wsrdéd wybrancéw”. Choc jednoczesnie
w polskich warunkach nawet osoby najbardziej widoczne jako elita swiata sztuki osiggaja
przecietny poziom dochoddéw (Krajewski i Schmidt 2016, s. 40) — brak tutaj gwiazd na

miare Warhola, Koonsa czy Hirsta.

Przyczyny niekorzystnej sytuacji artystéw

W polskim $wiecie sztuki panuje przekonanie o niekorzystnej sytuacji artystow i
zgoda co do tego, iz s oni najbardziej ekonomicznie pokrzywdzong grupa — nie otrzymuja
odpowiedniego wynagrodzenia za swdj wkiad w prace w polu sztuki. Jest to opinia
podzielana nie tylko przez $Srodowisko twdrcéw, ale tez kuratoréw i menedzeréw
(Koztowski i wsp. 2014, s. 208-218). Duza akceptacja trudnej sytuacji ekonomiczne;j staje
sie elementem systemu norm pola sztuki — konsekwencjg wyboru takiej drogi zawodowe;j.
Danto nazywa to ,patologig uzalania sie nad sobg, czego ofiarg pada kazda artystyczna, a
by¢ moze kazda kreatywna osobowos¢ pod kazdg szerokoscig geograficzng” (Danto 2013,
s. 220). Sami artysci nie upatrujg przyczyn swojej trudnej sytuacji ekonomicznej w
wewnetrznej kulturze organizacyjnej pola sztuki w Polsce. Raczej przypisujg jg czynnikom
zewnetrznym, takim jak np. niewielkie znaczenie sztuki w hierarchii wartosci polskiego

spoteczenstwa.

Najwiekszym problemem (Krajewski i Schmidt 2016, s. 41-42) wskazywanym przez

71% artystéow wizualnych jest brak rozwinietego rynku sztuki i niewielka grupa
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kolekcjoneréw (32%) (Por. llczuk 2013, s. 221-222)., co moze wynikaé z rozwarstwione;j

struktury spotecznej, w ktérej wiekszos¢ Polakéw wecigz skupiona jest na zaspokajaniu

podstawowych potrzeb egzystencjalnych.

Artysci, ktdrzy podejmujg sie rél edukacyjnych, czesciej dostrzegajg tego typu

problemy przez wtfasne doswiadczenia. Przyktadem moze byé wypowiedz artystki, ktora

pracuje jako nauczycielka plastyki w szkole w nieduzym miescie:

,No izresztq to sie styka z takg, no... z biedq ludzi. Bo duZo jest dzieci, ktore... na przyktad
nie stac ich, Zeby rodzice kupili blok, zeby kupili farby, zeby kupili pedzle. To tez jest
problem. Pdzniej nauczyciel plastyki to musi nosi¢ swoje rzeczy i wtasciwie to jest taka

praca charytatywna.” (Malarka 36 lat, Poznar)

Niektdrzy artysci widzg problem szerzej, ale nie potrafig odnalez¢ jednego jego zrddta.

,Pani by chciata ustysze¢ ode mnie, Zze to z powodu braku edukacji, bycia ze sztukg,
niezrozumienia, no i no tak, w pewnym sensie jest, dlatego ze im wyzej, na wyzszym
stopniu rozwoju sq spoteczeristwa, to wtedy i artystow szanujq bardziej i zauwazajq ich
potrzebe. Ale z drugiej strony, niech pani zajrzy do jakiejs wioski afrykanskiej - tam tez
majg swoich szamandw, swoich artystow i tez ich szanujq. Wiec to bytaby klisza, gdyby
mowic, Ze to jest zalezne od wyksztafcenia czy zamoznosci spoteczeristwa. Jest bardzo

wiele tez powierzchownych opinii.” (Rzezbiarz 35 lat, Krakéw)

Wedtug czesci badaczy to staba edukacja kulturalna spoteczenistwa najbardziej

odbijajg sie na ksztatcie polityki publicznej i niewystraszajgcym wsparciu kultury ze strony

panstwa. Istnieje tez silne poczucie, ze jest to sytuacja, ktdrej nie mozna zmieni¢, gtéwnie

ze wzgledu na uzaleznienie sztuk wizualnych od publicznych pieniedzy.

,No mysle, ze zawsze bedzie za mato pieniedzy na sztuke i na artystow, no co tu duzo
mowic, to w budzecie w naszym kraju nigdy nie jest wystarczajgce. Mato tego, to jeszcze
musi wystarczy¢ na wszystko, bo tak zwana kultura to jest i zardwno kultura wysoka, jak i
plebejskie zabawy. | to jest ten sam worek, z ktdrego wszyscy muszq cos sobie wytuskac.”

(Rzezbiarka 34 lata, Warszawa)
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Funkcjonowanie w niestabilnych warunkach wymaga od artystow szczegdlnych
umiejetnosci przetrwania w zmaganiach z codzienng rzeczywistosciag (Wizualne
niewidzialne. Sztuki wizualne w Polsce, stan, rola i znaczenie. Krajewski i Schmidt 2016
2016, s. 39). Podobne przekonanie panowato w srodowisku artystycznym takze w czasach
PRL: "(...) energia twodrcza rozptywa sie w zatatwianiu spraw, na ogét trudnych do
zatatwienia - wifasnie dlatego, ze miejsce to jest takie niewydarzone, zbudowane ze
ztudzen, mitéw i z koniecznosci administracyjnych" (Oseka 1978, s. 178). Narracja ta stata

sie wspdlnym doswiadczeniem wpisanym w zawdd artysty.

Sama narracja o istotnej wartosci ekonomicznej kultury dla naszej gospodarki nie
ma wptywu na sytuacje ekonomiczng artystow. Liczba badad na temat sytuacji
ekonomicznej i spotecznej artystow jest wynikiem rosngcego zainteresowania ta
tematyka, ale tez coraz silniejszej ekonomizacji dyskursu o kulturze i sztuce oraz rosnacej
samoswiadomosci $rodowisk artystycznych. Wydaje sie, ze wzrost zainteresowania
badawczego wynika z poszukiwania rozwigzan, ktére mogtyby mie¢ wptyw na sytuacje
artystow w Polsce i stanowié wsparcie dla osdb dziatajgcych w réznych sektorach, a takze
tych dopiero wkraczajgcych na rynek pracy czy rynek sztuki. W tej chwili brak konkretnych
dziatan w obszarze polityki kulturalnej w zakresie wspierania dziatalnosci artystycznej
sprawia, ze trudno jest jeszcze ocenié, czy zainteresowanie to jest tylko wynikiem
zaangazowania Srodowiska badawczego, czy bedzie miato przetozenie na ksztatt polityki
kulturalnej na poziomie lokalnym czy panstwowym, a w konsekwencji na dziatania

organizacji czy instytucji funkcjonujgcych w polu kultury.

Badania warunkéw, w jakich dziatajg artysci, ma réwniez znaczenie dla swiadomosci
badanych (Koztowski i wsp. 2014). Dzieki zadawanym przez wspétczesnych badaczy
pytaniom i poruszanym tematom sami zaczynajg sie zastanawia¢ nad tym, w jaki sposdb
kierujg swojg karierg oraz jaki wptyw ma sytuacja spoteczna, kulturowa i polityczna naich
zycie i twdrczos¢. Takie zadanie uswiadamiajgce jest jednym z celéw, jakie stawia sobie
zarzadzanie humanistyczne, a szczegdlnie nurt krytyczny (critical management studies).
Poprzez badania aktorzy w sieci czy organizacji uswiadamiajg sobie rzagdzace nimi prawa

oraz sposoby dziatania i mogg je samodzielnie oceniaé, a w przypadku, gdy uznajg je
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za niesprawiedliwe — buntowad sie przeciwko nim i dazy¢ do zmiany. W przypadku
badanego srodowiska artystycznego moze mieé¢ to szczegdlne znaczenie w obliczu
zaobserwowanych w przeprowadzonych przez polskich naukowcéw badaniach — braku
wspolnej tozsamosci grupowej i ostabienia znaczenia zwigzkéw zawodowych we
wspotczesnym polu sztuki w Polsce. Zainteresowanie ze strony badaczy moze mie¢ wptyw
na zmiane tej sytuacji. By¢ moze artysci, poznajac swojg sytuacje i mechanizmy dziatajgce
w polu sztuki i kultury, bedg w stanie silniej broni¢ swoich racji w dyskursie publicznym i
wspolnie stworzg nowe formy organizacji srodowiska, ktére beda odpowiedzig na zmiane
sytuacji na wspotczesnym rynku pracy i rynku sztuki,

a w konsekwencji lepiej spetnig potrzeby wspdtczesnych artystow.

4.4. Polityka kulturalna i wsparcie dziatalnosci artystyczne;j
Na sposdb funkcjonowania lokalnych systeméw $wiata sztuki majg wptyw uwarunkowania
prawne i prowadzona polityka publiczna. Oba narzedzia umozliwiajg paninstwom
wspieranie dziatalnosci artystycznej. Prawo i polityka publiczna majg tez wptyw na to, jaka
pozycje sztuka zajmuje w systemie spotecznym i hierarchii wartosci. Kultura i sztuka sg
obszarami polityki publicznej, nie tylko polityki kulturalnej. Coraz czesciej kultura
wpisywana jest w obszary polityki spotecznej i gospodarczej. Uzasadnienia dla
prowadzenia polityki w zakresie kultury i wspierania dziatalnosci artystycznej ze Srodkdow
panstwowych sg rdine, w zaleznosci od kierunku polityki publicznej. Podstawowym
powodem do wspierania kultury jest uznanie jej z istotng wartos¢ dla spoteczeristwa,
dostrzezenie, ze sztuka jest dobrem publicznym, ktére przyczyni sie do jakosci zycia nie
tylko oséb bezposrednio z niej korzystajgcych. Sztuka coraz czesciej postrzegana jest jako
narzedzie spotecznej integracji, wypracowywania postaw prospoteczny, edukacji.
Wspieranie finansowe twdrcéw i instytucji kulturalnych ma zapewni¢ catemu
spoteczenstwu jak najbardziej demokratyczny dostep do uczestnictwa w kulturze i jej
wspoéttworzenia - bez wzgledu na status spoteczny
i finansowy. Kultura i sztuka sg takze elementami gospodarki, ktdore majg zdolnos$¢ do
wptywania na rozwdj kolejnych sektorow, jak na przyktad turystyka czy przemysty

kreatywne, wiec wspieranie jej posrednio jest wspieraniem rozwoju gospodarczego kraju.
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Problemem realizacji polityki publicznej jest stabe przetozenie zapiséw politycznych
strategii na rzeczywiste dziatania. Sama polityka kulturalna czesto jest traktowana jako
mato istotny obszar polityki publicznej, co przekfada sie tez na mniejsze dofinansowanie
sfery publicznej w tym obszarze. Decydenci publiczni podejmujg decyzje nie w oparciu o
rzeczywiste potrzeby (Towse 2011, s. 280) i dobro wspdlne w obszarze kultury, ale tak, by
zagwarantowaé sobie reelekcje lub tworzy¢ korzystny wizerunek kraju zgodnie z
przekonaniami politykdw aktualnie sprawujgcych wtadze. Zwigzek polityki kulturalnej z
sytuacjg i systemem politycznym panstwa jest szczegdlnie kontrowersyjny w krajach
postkomunistycznych (Ratiu 2007, s. 208), w ktérych kojarzy sie z cenzurg i narzucaniem
tresci kulturowych przez partie polityczne poprzez stosowanie gtdéwnie instrumentdéw
finansowych. W wielu krajach polityka kulturalna jest narzedziem realizacji celéw polityki
panstwowej, tej zwigzanej z dyplomacjg, ochrong ddébr narodowych, po przypadki
nacjonalistycznego ksztattowania kultury (Lent, Feldman i wsp. 2016). W krajach
postkomunistycznych cenzure polityczng czesto zastepowata religijna czy narodowa.
Kultura uwikfana zostata w polityke poprzez ,idealizowanie i mistyfikowanie przesztosci”

(Dziamski 2009, s. 225).

Ekonomizacja polityki kulturalnej
Rozwdj polityki kulturalnej w krajach zachodnich (Throsby 2010, s. 127-132) przebiegat od
linii powszechnej edukacji spoteczenstwa, poprzez egalitarng strategie réwnego dostepu
do kultury w latach 50. i 60., kiedy rozwijaty sie idee partycypacji spotecznej, pracy z
lokalnymi spotecznos$ciami, wspieranie dziatan artystycznych. Do tych idei czesto powraca
sie obecnie, ale jednoczes$nie w narracji widoczna jest rozwijana od lat 70. polityka
kulturalna uzasadniona ekonomicznym aspektem kultury, ktéra w latach 90. osiggneta
dominujacy status i zostata przejeta przez panstwa mtodego kapitalizmu. Wraz z rozwojem
przemystow kultury coraz bardziej punkt ciezkosci przesuwat sie ku potencjatowi
zatrudnienia, rozwoju gospodarczego czy turystyki zwigzanych z kulturg i sztukg. Celem
polityki, szczegdlnie miejskiej, jest w takim ujeciu przycigganie inwestycji i wykorzystanie
lokalnego potencjatu ekonomicznego przez przycigganie ozywionym klimatem kulturalnym

inwestorow i klasy kreatywnej. Taki model stara sie odejs¢ od dominacji sektora
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publicznego i przenies¢ ciezar wspierania sztuki na sektor prywatny. To przejscie byto
szczegblnie widoczne w historii przemian polityki kulturalnej Wielkiej Brytanii (Alexander
2007, s. 188), gdzie w latach 80. znaczgco zmniejszyly sie publiczne inwestycje w kulture i
zmienit sie sposdb zarzadzania instytucjami kultury. Wprowadzono za to finansowe
zachety w postaci zwolnien podatkowych dla prywatnych inwestorow — gtdwnie
korporacji.  Zarzadzanie  kulturg  zostato  nakierunkowane na  mechanizmy

przedsiebiorczosci, ktdra miata uniezalezni¢ sektor kultury od wsparcia publicznego.

Wypracowany w tamtym okresie jezyk narracji o ekonomicznej wartosci kultury
jest obecny do dzisiaj w neoliberalnych programach polityki kulturalnej, takze w innych
krajach postkomunistycznych. Problemem realizacji takich zatozen w tych krajach
(Dragicevi¢ Sedic i wsp. 2010, s. 33-34) bylo jednak przecenianie roli dopiero
otwierajgcego sie rynku sztuki i kierowanie rozwoju instytucji sztuki w kierunku obrotu
handlowego. @ W tym samym czasie nastepowato zmniejszenie zainteresowania
publicznosci dziatalnoscig artystyczng, ktéra utracita swéj walor intelektualnej ucieczki lub
buntu przeciwko totalitaryzmowi. Gtdwnym zadaniem polityki stato sie zatem zwiekszenie
aktywnosci kulturalnej mieszkanicow tak, by zwiekszyé ekonomiczng wydajnosé
przedsiewzie¢ kulturalnych. Punktem zwrotnym w sposobach myslenia o polityce
kulturalnej jest tez epoka globalizacji kulturowej i gospodarczej. W odpowiedzi na
tendencje do homogenizacji rynku débr kultury na znaczeniu zaczety zyskiwacé lokalne

tozsamosci.

Narzedzia publicznego wspierania dziatalnosci artystycznej
Tworcy polityki kulturalnej dysponujg réznymi narzedziami wsparcia — posredniego (jak na
przyktad ulgi podatkowe) i bezposredniego (granty, stypendia). Preferowane sposoby
wspierania dziatalnos$ci artystycznej odzwierciedlajg tez postrzeganie roli artysty w
systemie spotecznym. W USA, gdzie bardziej rozpowszechnione sg dobrowolne, prywatne
wptaty na rzecz kultury, wiekszo$¢ wsparcia trafia do artystéw posrednio, poprzez
zwolnienia podatkowe lub organizacje pozarzgdowe. W krajach europejskich o modelu
panstwa opiekunczego inwestycje publiczne w kulture postrzegane sg jako bardziej

uzasadnione ze wzgledéw na wyréwnywanie szans i poprawe warunkdw uczestnictwa w
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kulturze. W niektdrych krajach wsparcie finansowe dla artystéw jest przyznawane w
bardziej bezposredni sposéb - granty i stypendia szczegdlnie osobom rozpoczynajgcym
kariere (Estonia, Szwecja, Holandia) lub tym o uznanym statusie (Dunska Fundacja sztuki

przyznaje dozywotnie granty artystom) (Lent, Feldman i wsp. 2016).

Regulacje prawne
Kultura jest waznym aspektem wspdtpracy miedzynarodowej wewnatrz Unii Europejskiej
— zapisy traktatowe i regulacje dotyczace innych obszaréw wspdtpracy uwzgledniajg
specyfike obiegdw tresci kulturowych (llczuk 2013, s. 83—-84). W USA pierwsza poprawka
do Konstytucji dotyczgca takze wolnosci wyrazu artystycznego jest gteboko zakorzeniona i
tworzy ramy, ktére pozwalajg na wyrazanie i eksperymentowanie z tym, co w innych
obszarach zycia spotecznego bytoby nieakceptowane i kontrowersyjne. Przeciwdziata to
mechanizmowi homogenizacji sztuki wedtug gustéw wiekszosci, zderzajgc ludzi z
tematami, kwestiami i zjawiskami, z ktérymi sami nie odwazyliby sie zetkna¢ (Rotter 2008,
s. 285). W polskiej konstytucji nie ma bezposrednich zapisdw dotyczgcych dziatalnosci
artystycznej. Warunki dziatalnosci artystycznej i kulturalnej podlegajg tez regulacjom
prawnym ze strony panstwa: Ustawa z dnia 25 pazdziernika 1991r. r. o organizowaniu i
prowadzeniu dziatalnosci kulturalnej (Dz. U. Nr 13, poz. 123, ze zm.;); Ustawa z dnia 4
lutego 1994 r. o prawie autorskim i prawach pokrewnych (tj. Dz. U. z 2017 r., poz. 880);
Ustawa z dnia 7 wrzesnia 1991 r. o systemie oswiaty (Dz. U. Nr 256, poz. 2572, ze zm.)
Ustawa z dnia 27 lipca 2005 r. — Prawo o szkolnictwie wyzszym (Dz. U. poz. 572, ze. zm.);
Ustawa z dnia 22 marca 1989 r. o rzemiosle (Dz. U. z 2015 r. poz. 1182, ze. zm.). W wielu
przypadkach ustawy nie dotyczgce bezposrednio kultury takie wptywajg na sposdb
funkcjonowania artystdw na rynku pracy i w obrocie handlowym. Czesto nie sg one

dostosowane do specyfiki $wiata sztuki i sposobdéw jego organizacji (Worpus 2016, s. 19).

Podatki
Dziatalnos¢ artystyczna podlega takze regulacjom zwigzanym z prawem podatkowym.
Dopdki jest wykonywana osobiscie, nie jest dziatalnoscig gospodarczg w rozumieniu
ustawy o podatku dochodowym od oséb fizycznych, ale od zyskdw osigganych z przychodu

nalezy pobrac zaliczke na podatek dochodowy. Obrét dzietami sztuki podlega regulacjom
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dotyczacym podatku VAT (Biatynicka-Birula 2008, s. 11). Mogg zosta¢ z niego zwolnione,
jesli twoérca bedzie prowadzit ewidencje sprzedazy. Jesli artysta decyduje sie na zatozenie
dziatalnosci gospodarczej, staje sie podatnikiem VAT, wpisanym do ewidencji dziatalnosci
gospodarczej i podlegajagcym obowigzkowym opfatom ubezpieczenia ZUS, nawet w
przypadku nieosiggania przychoddw. Regulacje podatkowe sg jednym z narzedzi
wspierania dziatalnosci artystycznej, na przyktad poprzez podwyzszenie kwot mozliwych
do odliczenia jako koszty uzyskania przychodu, usrednianie dochodéw uzyskiwanych przez
okres kilku lat, obnizone stawki VAT i ulgi podatkowe dla oséb samozatrudnionych w
obszarze sztuki i umozliwienie im odliczania wydatkéw i inwestycji w prowadzenie

dziatalnosci, jak na przyktad doksztatcanie sie, zakup sprzetu (liczuk 2013, s. 52).

Prawa autorskie
Coraz wieksze znaczenie ma tez ksztatt regulacji dotyczacych prawa autorskiego. Jest to
dziedzina, ktéra wymaga czestej aktualizacji do nowych praktyk pojawiajacych sie w
obiegach kultury i sztuki. Wzrost ich znaczenia nastgpit wraz ze wzrostem masowej
reprodukgcji dziet sztuki. Kolejng rewolucjg jest obieg internetowy tresci kulturowych, ktéry
wymaga od ustawodawcéw dostosowania regulacji prawnych. Niektdrzy badacze (Alcald i
Gonzdlez-Maestre 2012, s. 633) uwazajg, ze obecny stan prawodawstwa dotyczgcego
praw autorskich jest niekorzystny dla samych artystdw i bardziej chroni interesy
korporacji, ktére zajmujg sie dystrybucjg dziet, a jednoczesnie sprzyja powiekszaniu sie
roznic majatkowych pomiedzy artystami, eskalujgc efekt supergwiazd artystycznych.
Pomimo iz na uczelniach artystycznych wprowadzono zajecia dotyczgce praw autorskich,
w praktyce wielu artystow ma problem z ich stosowaniem. Pewnego rodzaju
uproszczeniem w stosowaniu i rozumieniu praw jest system Creative Commons (Creative
Commons Polska 2017) opracowany przez amerykanskiego prawnika Lawrence’a Lessinga.
Daje on wiekszy wptyw artystom na sposoby wykorzystywania ich dziet, nie zmieniajgc

istniejgcych regulacji prawnych.

Pochodng regulacji praw autorskich jest prawo do uzyskiwania korzysci z obiegu
dzieta na ryku sztuki droit de suite, ktore jest rodzajem odpowiednika tantiemy dla

artystow tworzgcych w obszarze sztuk wizualnych. W przypadku odsprzedania dzieta
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kolejnemu kolekcjonerowi artysta ma prawo do uzyskania czesci kwoty tej transakcji. Ma
to szczegdlnie duze znaczenie w Swiecie sztuki, gdzie prace mtodych, poczatkujacych
artystow czesto sprzedawane sg po niskich cenach, a zyskujg na wartosci w czasie (Rotter
2008, s. 294). Polska zobowigzana jest do prowadzenia takich zasad obrotu na rynku sztuki
na mocy Dyrektywy nr 2001/84/WE (Biatynicka-Birula 2008, s. 6). W praktyce brakuje
jednak podmiotéw odpowiedzialnych za ich egzekwowanie zwigzane z uzyskiwaniem
informacji o sprzedazy konkretnych dziet, pobieraniem opfat od sprzedawcéw i ich
redystrybucjg wsérdd artystéw. Ksztattowanie dobrych warunkéw dla rozwoju rynku sztuki
jest réwnie waznym elementem polityki wspierania dziatalnosci artystycznej. Istotne w
polskiej perspektywie jest powigzanie rynku krajowego z miedzynarodowym i pobudzenie
pobytu na sztuke wsréd prywatnych inwestoréw. Ciekawym wzorem jest program Own
Art (Alexander 2007, s. 194), pozwalajacy uzyskac nieoprocentowang pozyczke na zakup
dzieta sztuki (w 2005/2006 roku skorzystato z niego 2600 os6b — dla 29% z nich byt to
pierwszy zakup dzieta sztuki). Program ten wspiera rowniez profesjonalizacje rynku sztuki i
jego instytucji, takich jak galerie i posrednicy, poniewaz tylko artysci wspétpracujacy z nimi

moga w ten sposdb sprzedawac swoje dzieta.

Ubezpieczenia spoteczne

Bardzo wazinym obszarem regulacji prawnych na poziomie panstwowym jest kwestia
ubezpieczen spotecznych artystow (zdrowotnych, emerytalnych, bezrobocia). Jak sugeruja
badacze: "(...) zdrowy ekosystem artystyczny to taki, ktory oferuje mozliwo$¢ utrzymania
sie z pracy artystycznej niezaleznie od podziatéw socjoekonomicznych" (Lent, Feldman i
wsp. 2016). Na sSwiecie funkcjonuje bardzo wiele réznych rozwigzan dotyczacych tych
kwestii (llczuk 2013, s. 63—64). Artysci w Stanach Zjednoczonych w wiekszos$¢ uzyskujg
ubezpieczenie z tytutu pracy pozaartystycznej. W niektdrych krajach istniejg systemy
wsparcia dla bezrobotnych artystéw (Dania, Holandia), programy emerytalne (Austria,
Stowenia, Finlandia, Wtochy), czy specjalne systemy ubezpieczen dostosowane do
specyfiki oséb podejmujgcych samozatrudnienie (Niemcy, Austria) (Forkert 2013, s. 118—
119; liczuk 2013, s. 63).
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Szczegblnie rozwiniety jest system niemiecki Kiinstlersozialekasse. Powstat on w
1983 roku jako efekt przemian na ryku pracy, ktére wymagaty objecia opieka freelanceréw
podejmujacych prace w rosngcym sektorze kultury i medidw. 50% kosztéow jest
pokrywanych z indywidualnych sktadek, kolejne 30% z podatkdéw uzyskiwanych z sektora
przemystow kultury, a 20% - przez panstwo. Osoby, ktére chcg skorzysta¢ z tego
programu, muszg uzyskiwaé minimalny wyznaczony przez organizacje dochdéd z
dziatalnosci artystycznej (ale jest on obnizany dla oséb dopiero wchodzacych na rynek
pracy) (Forkert 2013, s. 118-119). W innych panstwach (np. Rosja, Egipt) status
zawodowego artysty wigze sie z zabezpieczeniem socjalnym, zdrowotnym i emerytalnym -
czesto w takich systemach panstwo przejmuje tez system zarzgdzania prawami autorskimi
poprzez panstwowe organizacje zwigzkowe. W pozostatych krajach sami artysci rzadko
dobrowolnie korzystajg z programéw emerytalnych (Towse 2011, s. 347) i z programéw
pomocy spotecznej (Forkert 2013, s. 78). W Holandii specjalny program dla artystow
wizualnych umozliwiat artystom uzyskujgcym niskie przychody uzupetnienie dochodu
przez wykup dziet przez wtadze lokalne, ale pojawit sie problem kosztéw magazynowania
tak duzych kolekcji i program zostat zamkniety w 1987 roku. W zamian w 1999 roku
wprowadzono prawo o zasitkach dla artystdw nieuzyskujgcych wystarczajgcego dochodu z

pracy artystycznej, ktory miat im umozliwi¢ pozostanie w zawodzie (Towse 2011, s. 330).

W Polsce, aby otrzymac ubezpieczenie zdrowotne i emerytalne, artysci preferujg
zatrudnienie etatowe, nawet w niepetnym wymiarze lub rejestrujg sie w KRUS albo w
urzedach pracy jako osoby bezrobotne (Biatynicka-Birula 2008, s. 11). Niewielu artystéow
(okoto 15%) korzysta natomiast z dobrowolnego ubezpieczenia ZUS poprzez zgtoszenie sie

do Komisji DS. Emerytalnego Zaopatrzenia Twércow MKiDN.

Wsparcie bezposrednie
Wsrdd narzedzi wsparcia bezposredniego wystepujg takze specjalne granty na podréze,
korzystne pozyczki i fundusze na zakup materiatéw potrzebnych do realizacji dziatan,
wykup dziet do panstwowych kolekcji sztuki, nagrody, preferencyjne stawki wynajmu
pracowni, stypendia. Artysci zazwyczaj preferujg te formy wsparcia, ktére pozwalajg na

unikniecie zbyt rozbudowanej biurokracji i w mniejszym stopniu angazujg ich w kwestie

102



zwigzane z administrowaniem i rozliczaniem srodkéw. Wadg systemu grantowego jest to,
Ze nie zawsze wygrywajg artysci proponujacy lepszej jakosci projekty artystyczne, a
czesciej ci, ktérzy posiadajg lepsze kompetencje i doswiadczenie zwigzane z aplikowaniem
o srodki (Jackson 2004, s. 49). Panuje tez przekonanie o niewielkich korzysciach
finansowych, jakie mogg pozyska¢ w efekcie realizacji projektu i brakach merytorycznej

oceny zaréwno aplikacji, jak i efektow pracy:

»Nie, no stypendia to jest fajna rzecz na pewno, tylko zeby to byta jakas sensowna
kwota, taka, Ze jezeli sie robi, przeciez pisze sie projekt, pisze sie, ile pieniedzy
potrzeba na zrealizowanie, no to powinno by¢ w jakis sposdb uwzglednione. | to
rozpatrywac te projekty w zaleznosci od tego tez, jakie sq osiggniecia artysty, co
robi i Ze rzeczywiscie sie wykazuje i ma... jakies efekty sqg tego.” (Rzezbiarz 32 lata,

Warszawa)

Wiele oséb rezygnuje z aplikowania z powodu braku informacji lub przekonania o
duzej konkurencji i zbyt wymagajgcym procesie aplikowania w stosunku do mozliwej do
uzyskania nagrody. Dlatego wainym elementem wptywajgcym na jakos$¢ systemow
wsparcia artystow jest takze odpowiednia komunikacja i dostep do informacji o mozliwych
zrodtach otrzymania pomocy w postaci grantdow, stypendiéw, ale tez wiedzy o
prowadzeniu witasnej dziatalnosci i warunkach prawnych?®. Mtodzi artysci bardziej
nakierowani na autonomiczne kariery w przestrzeni rynkowej nie maja oczekiwan co do
wsparcia ze strony witadz lokalnych czy panstwowych. Nie szukajg ich intensywnie,
przyznaja, ze nie wiedzg o takich mozliwosciach uzyskania dofinansowania, ale nie
uwazajg ich za nieprzydatne — raczej uznajg je za element obowigzku wspierania sztuki

przez panstwo w sensie ogdélnym, ale indywidualnym.

Walka o srodki publiczne wprowadza konkurencje, ktéora ma wptyw na zyciowe
wybory artystéw. Artysci z mniejszych miejscowosci widzg wieksze szanse dla siebie w

pozyskiwaniu lepszej pozycji w polu sztuki w duzych osrodkach, natomiast osoby z duzych

26 Dobrym przyktadem jest strona australijskiego programu dla mtodych artystéw
http://www.artstartgrant.com.au/.
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miast uwazaja, ze mniejsza konkurencja w matym S$rodowisku sprawia, ze fatwiej o

widocznos$é, ale tez uzyskanie dofinansowania ze strony wtadz publicznych.

, Tutaj bytoby trudniej, bo tutaj jest wieksze skupisko ludzi, a tam to jest wow” (Graficzka

29 lat, Gdarnisk)

Presja ciggtego udowadniania wtasnej wartosci i budowania rozlegtych kontaktéw
sprawia, ze artysci przenoszg sie na przyktad do miejsc, gdzie konkurencja o S$rodki
grantowe jest mniejsza, ale jednoczesnie godzg sie na mniejszg widocznos¢ w Swiecie
sztuki i czesto nizsze dofinansowania, ale wieksze szanse na ich uzyskanie (Forkert 2013, s.

73).

W Finlandii indywidualne wsparcie artystéw systemem panstwowych grantéw jest
jednym z najwazniejszych elementéw polityki kulturalnej (llczuk 2012, s. 58-59). We
Francji istniejg specjalne fundusze (FIACRE i DICREAM), ktorych srodki przeznaczane sg na
granty dla artystow, pracownie artystyczne, wspieranie wystaw debiutantéow, rozwdj
nowych technologii. W Niemczech Fundacja Sztuk Wizualnych prowadzi federalny
program zakupu dziet sztuki wspotczesnej. W Polsce Fundusz Promocji Kultury w swoich
zadaniach ma miedzy innymi wspieranie mtodych artystéw i przedsiewzieé artystycznych.
W niektérych krajach dystrybucja srodkow publicznych na kulture odbywa sie za
posrednictwem instytucji ,, dtugiego ramienia” (arm’s lenght), jak na przyktad rady sztuki
(arts council) w Wielkiej Brytanii czy Australii. Jednak rzadko lub w niewielkim zakresie

realizujg one programy przeznaczone dla indywidualnych artystow.

Ciekawg formg wspierania artystdw na rynku pracy i wchodzenia w obieg
komercyjny sg inkubatory sztuki (Brylowska 2013), ktére udzielajg wsparcia
merytorycznego w zakresie prawa, marketingu, umiejetnosci biznesowych, a jednoczesnie
udostepniajg przestrzen potrzebng na pracownie artystyczne. Czes¢ z nich dziafa
komercyjnie, pobierajgc optaty, ale bardzo wiele powstato jako narzedzia publicznego
wsparcia sektora kultury, jako instytucje publiczne lub dotowane w pewnej czesci ze

srodkdéw publicznych, organizacje pozarzgdowe.
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Dominacja publicznego finansowania kultury
W obecnym systemie polskiego Swiata sztuki zdominowanego przez granty publiczne
utrzymanie sie w nurcie sztuki finansowanej publicznie nadaje prestiz i mozliwos¢ wejscia
w obieg sztuki, oczyszczajgc tez artyste z zarzutdw komercyjnych pobudek tworzenia
sztuki (Jarosz i wsp. 2012, s. 26). Najczesciej artysci uzyskujg dofinansowanie publiczne z
tytutu nagréd i grantéw (llczuk 2013, s. 180). Srodki prywatne sg tylko uzupetnieniem,
natomiast nie stanowig alternatywnego zZrédta dochodu dla wiekszosci artystéw
tworzacych wspédtczesnie w Polsce. Panstwo zdecentralizowato system subsydiowania
twodrczosci, oddajgc go w rece samorzgddéw. Jednoczesnie pozostaty centralne programy
dotacyjne administrowane przez Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Czesc
Srodkéw trafia bezposrednio do artystow w postaci grantéw i stypendiow, a czesc
posrednio - poprzez wsparcie udzielane projektom artystycznym realizowanym przez nich i

instytucje publiczne.

Staboscig polskiego systemu (llczuk 2012, s. 82-91) jest wykorzystywanie granatow
i instrumentéw finansowych do wptywu na merytoryczne dziatania instytucji kultury.
Brakuje tez systemdéw ewaluujgcych realizacje merytoryczng i wptyw wsparcia publicznego
na rozwdj sektora kultury. System wsparcia bezposredniego artystéw, ktéry tworzytby
warunki do rozwoju twdrczosci artystycznej, jest stabo rozwiniety i mato stabilny. Zbyt
duze uzaleznienie swiata sztuki od wsparcia publicznego sprawia, ze jest on podatny na
wszelkie zachwiania w sferze polityk publicznych. Artysci wizualni bardzo Zle oceniajg
system wsparcia ich dziatalnosci i zaliczajg go do najwiekszych zagrozen dla wtasnej kariery
i to wtasnie w tej sferze oczekujg najwiekszych zmian (llczuk 2013, s. 113). Problemem jest
tez rytm naboru do programdéw (Koztowski i wsp. 2014, s. 291) grantowych, ktory
wymusza kumulowanie pracy i projektéw w trakcie roku. Brakuje tez regulacji, ktére
wspomogtyby artystéw w podpisywaniu korzystnych umoéw z instytucjami i organizacjami

artystycznymi.

Niektérzy badacze poddajg w watpliwo$é skutecznosc istniejgcych programéw
wsparcia kultury i sztuki. Wskazujg, ze pozycja spoteczno-ekonomiczna artystéw nie ulegta

zmianie od momentu ich wprowadzenia (Ratiu 2007, s. 215), a ich jedynym skutkiem jest
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wieksza liczba 0s6b podejmujacych artystyczng kariere, przy niepowiekszajacym sie rynku
pracy ani rynku sztuki. Hans Abbing (Abbing 2008, s. 291) sugeruje, ze im mniejsza jest
sfera wptywu wsparcia publicznego, tym mniej okrutna staje sie ekonomia sztuki. Jednak
w jego opinii zmniejszenie dotacji nie jest w tej chwili mozliwe, poniewaz wptynetoby to
na obnizenie prestizu sztuki i utrate jej wyjatkowego statusu, ktéry umozliwia jej
funkcjonowanie w systemie spotecznym. Organizacje artystyczne uzalezniajg sie od
wsparcia publicznego i dostosowujg swoje dziatania do aktualnej polityki kulturalnej

panstwa czy samorzadu.

Nie udowodniono takze efektu przyciggania prywatnych inwestycji w kulturze
poprzez publiczne finansowanie sztuki — wydaje sie, ze w Polsce mamy do czynienia z
odwrotnym zjawiskiem — sztuka i kultura wcigz postrzegana jest jako domena
odpowiedzialnosci panstwa, niejako przez nig ,zaopiekowana”, nie jest polem aktywnosci
podmiotéow prywatnych. Wiele systeméw grantowych pogtebia rdznice wynikajgce ze
zjawiska ,zwyciezca bierze wszystko”?’. Wyksztatca sie grupa artystow sprawnych w
pisaniu aplikacji grantowych, a czesto przebieg ich kariery wyznaczajg kolejne zwroty w
oficjalnej polityce kulturalnej reprezentowanej przez konkursy. Sam zbiurokratyzowany
system przyznawania dotacji nie zapewnia réznorodnosci i wielokierunkowego rozwoju

kultury i sztuki.

Ewaluacja tych projektow czesto wymaga podawania wskaznikéw frekwencji
(najbardziej zrytualizowanego wskaznika w sferze kultury). A koniecznos$¢ realizacji dziatan
zgodnie z przedstawionym mato elastycznym planem zmniejsza liczbe spontanicznych
inicjatyw artystycznych (Forkert 2013, s. 1). Twércy z wiekszym dystansem podchodzg do
tego systemu. Bojg sie, ze ich praca oceniana jest przez osoby niekompetentne w obszarze
wiedzy o sztuce wspodiczesnej, a kryterium czesciej pojawiajgcym sie w ich ocenach jest
spoteczna uzytecznos¢ sztuki (Forkert 2013, s. 85). Artysci zaczynajg tez zastanawiac sie

nad tym, na ile oferowane wsparcie i mozliwe drogi jego uzyskania jest rzeczywiscie

27 W Wielkiej Brytanii pojawita sie strategia przenoszenia projektéw artystycznych poza miejsce
zamieszkania artysty — w rejony o mniejszej konkurencji wsréd aplikujgcych o wparcie grantowe (Forkert
2013, s.73).
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pomocg w rozwoju kariery artystycznej, a na ile prébg wpisania artystow w realizacje

polityki publiczne;j.

Polityka kulturalna a sytuacja zawodowa artystow
Nowe ekonomiczne i spoteczne aspekty polityki kulturalnej wyznaczajg tez nowe role
artystow, ktérzy powinni wspiera¢ rozwdj ekonomiczny i gospodarczy (Heinsius i
Lehikoinen 2013). Jak wspomniano wczes$niej — artysci, szczegdlnie starszych pokolen, sg
bardzo niechetni do ,,uzywania” sztuki jako narzedzia. Tym bardziej ze nawet wspdtczesnie
wida¢ sytuacje, w ktérych publiczne wsparcie sztuki wptywa na jej tres¢ merytoryczng
(Lent, Feldman i wsp. 2016). Na zagrozenie polityzacjg administracji publicznej wskazywata
juz Grazyna Prawelska-Skrzypek (Prawelska-Skrzypek 2003, s. 14). Strategie rozwoju
kultury i inne dokumenty tworzace polityke publiczng sg tworzone w duzej mierze przez
samg administracje?®, a ich konsultacje spoteczne sg rytualne i nie maja wiekszego wptywu
na ich ostateczny ksztatt. Ich tres¢ dotyczy gtéwnie specyfiki publicznych instytucji kultury i
pomija szereg zjawisk kulturowych pojawiajgcych sie poza nimi. Problemem tych
dokumentéw jest takze ich oderwanie od rzeczywistosci i praktyki kultury w ich realizacji.
W wielu przypadkach pozostajg one tylko na papierze i nie przektadajg sie na rzeczywiste
dziatania. Na etapie tworzenia ,ma miejsce swoista blokada kreatywnosci, powtarzanie
tych samych argumentdéw, bezwtad sformutowan, niemozinos¢ lub nieumiejetnosé
wyartykutowania polityki, ktéra korespondowataby z narodowg strategig rozwoju, a nie
stuzyta doraznym celom partii lub okreslonych srodowisk kultury, ani nie byta "kalky"
pomystéw realizowanych za granicg” (Prawelska-Skrzypek 2003, s. 19). Cho¢ duzo zmienia
sie w dyskursie o ksztattowaniu polityki kulturalnej w Polsce, w praktyce nadal zmiany
zachodzg w sposob nieskoordynowany, punktowy. Brakuje instrumentéw dopasowanych
do wspodtczesnych praktyk kulturowych i potrzeb twércéw. A sama polityka kulturalna
czesto zajmuje na szczeblu lokalnym marginalne miejsce zaréwno w procesie

podejmowania decyzji merytorycznych, jak i finansowych.

28 przyktadem moze byé tutaj sposéb powstawania Programdw operacyjnych w obszarze kultury w Gdarisku
—nadzorowany w catosci przez Urzagd Miasta i osoby zarzgdzajgce ogdlnie instytucjami kultury.
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Czy celem polityki kulturalnej powinna by¢ edukacja spoteczeristwa, pobudzanie
popytu na kulture czy zaspokajanie potrzeb kulturalnych obywateli? Wazng rolg wsparcia
publicznego jest stymulowanie rozwoju kultury — w przypadku, gdy rynek niechetnie
podejmuje inwestycje w ryzykowne przedsiewziecia artystyczne. W praktyce jednak czesto
zdarza sie, ze instytucje publiczne oferujg ten sam zestaw sprawdzonych artystycznych
gwiazd i kanondéw sztuki, by unikngc¢ krytyki ze strony swoich odbiorcéw, z ktdrych

podatkéw utrzymywane sg te organizacje (Towse 2011, s. 289-291).

Polityka publiczna wptywa tez na rynek sztuki poprzez ksztattowanie gustéw
estetycznych. Wiekszos¢ zachodnioeuropejskich elit politycznych opowiedziata sie po
stronie awangardowej sztuki (Abbing 2008, s. 77). Wybor estetyczny przetozyt sie na
widoczno$é tego nurtu w publicznych instytucjach dostepnych dla szerokiej publicznosci.
Motywacje do uchronienia ,wysokiej jakosci” artystycznej od komercjalizacji spowalniaja
rozprzestrzenianie sie nowych zjawisk artystycznych i byé moze sfera eksperymentu
przenosi sie do sektora komercyjnego, gdzie jednak na takie dziatania mogg pozwoli¢ sobie

tylko artysci o ustabilizowanym statusie.

Zmniejszenie publicznego wsparcia dla sztuki zagraza jej i tak niskiej pozycji w
hierarchii wartosci i indywidualnych wyboréw ekonomicznych, z drugiej strony zbyt duze
wsparcie jest kosztowne i tez nie gwarantuje réznorodnosci. Sektor komercyjny
dostosowuje produkcje artystyczng do gustéw statystycznego konsumenta, a publiczny do
oczekiwan statystycznego bywalca instytucji publicznych. W obu sferach mozna jednak
znalez¢ nisze, w ktérych twérczos¢ artystyczna ma szanse rozwija¢ sie w rdéznych

kierunkach.

Wydaje sie ze najlepszym rozwigzaniem kwestii wspotczesnej polityki kulturalnej
jest odejscie od myslenia o niej w kategoriach strategicznego, celowego zarzadzania
kulturg w danym obszarze, a raczej stworzenie stabilnego systemu, wewngatrz ktorego
mogtaby rozwijaé sie twdrczos¢ i partycypacja w kulturze — raczej zarzagdzanie procesami
zmiany, a nie sterowanie nimi (Throsby 2010, s. 127-132). Stad tez coraz wiecej

rekomendacji przywigzuje wage do posrednich sposobdow wspierania dziatalnosci
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artystycznej. Badacze polityki kulturalnej zwracajg uwage na koniecznos$¢ uzupetnienia

standardowych systemow wsparcia artystéw skupionych na narzedziach finansowych,

takich jak nagrody, stypendia, granty projektowe, o mechanizmy pozafinansowe.

Wedtug badaczy (Jackson 2004, s. 43-58) sze$¢ czynnikow decyduje o tym, czy

Srodowisko jest przyjazne dla artystéw i rozwoju ich karier:

Uznanie — nadawanie wartosci dziatalnos$ci artystycznej. Chodzi tu o mozliwos¢
bycia rozpoznanym w srodowisku artystycznym, ale takze ze strony publicznosci i
generalnie rozpoznawalnos¢ w sferze publicznej, co przektada sie na frekwencje
podczas wydarzenn, odsetek oséb powracajgcych na kolejne wydarzenia,
przedstawienia, wystawy, ich che¢ do interakcji z artystg i zakupu jego wytwordw.
Srodowisko, w ktérym instytucje kultury oraz rozpowszechnianie i udostepnianie
dziet sztuki dominujg w dyskursie publicznym, w mediach, dokumentach
publicznych, czy Zrédtach informacji na temat miasta, nie jest wcale tak dobrze
oceniane. Kluczowe wydajg sie by¢ okazje do bezposredniego kontaktu miedzy

artystg a publicznoscia.

Popyt i rynek sztuki — to, jakie jest zapotrzebowanie lokalnej spotecznosci na
wytwory artystyczne i w jaki sposéb rynek przetwarza je na warto$ci materialne i

wynagrodzenie finansowe.

Wsparcie materialne — dostep do srodkéw finansowych, materialnych, koniecznych
do prowadzenia dziaftalnosci artystycznej, takich jak: mozliwos$é zatrudnienia,

ubezpieczenie, nagrody, przestrzen do pracy, narzedzia i materiaty.

Edukacja i rozwdj zawodowy - tradycyjne i pozainstytucjonalne mozliwosci uczenia
sie, zdobywania nowej wiedzy, umiejetnosci i kwalifikacji. Umiejetnosci i wiedza
zwigzana z poruszaniem sie po rynku sztuki i biznesu nie sg dostepne w trybie
tradycyjnej edukacji artystycznej. Powstajg wiec organizacje i sieci wspotpracy,
agencje, czy lokalne kolonie artystyczne, oferujgce uzupetnienie artystycznej

edukacji i poszerzenie umiejetnosci.
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e Srodowisko i sieci artystyczne - kontakt i mozliwo$é wspdtpracy z artystami i
sektorem kultury oraz na zewnatrz srodowiska z innymi sektorami i profesjami.
Powiazania wewnetrzne miedzy artystami sg czesto nietrwate, natomiast
zorganizowane stowarzyszenia i organizacje artystyczne mogg tworzy¢ wysokie
bariery wejscia dla mniej konwencjonalnych czy mtodszych artystéw. Organizacje
pozarzagdowe i nieformalne grupy artystyczne sg czesto wylegarnia pomystow i
nowych form artystycznych i mtodych twoércéw, dostarczajac tresci kulturowych do

sektora komercyjnego i publicznego. Sg przestrzenig eksperymentu.

e Informacja - zrédta wiedza o artystach i dla artystow, o waznych trendach, wzorach
i zmianach w Swiecie sztuki, monitorujgce takze zrédta wsparcia dla artystow oraz

obszary wymagajgce wsparcia.

Rekomendacje dla systemu wsparcia dziatalnosSci artystycznej na poziomie panstwowym

(Biatynicka-Birula 2008, s. 35—-37) skupiaja sie na kilku zasadniczych kwestiach:

e uregulowanie zabezpieczenia socjalnego artystéw, utatwienie odprowadzania

sktadek

e utatwienie sposobu rozliczania podatkéow, mozliwos¢ usredniania dochodow z kilku

lat, utrzymanie wysokich kosztéw przychodu

e wsparcie rozwoju rynku sztuki poprzez wsparcie przedsiebiorstw dziatajgcych w
tym obszarze oraz prywatnych kolekcjoneréw, np. poprzez wprowadzeni ulg

podatkowych
e wprowadzenie systemu egzekwowania droit de suite

e wsparcie finansowe i materialne w postaci pozyczek na prowadzenie dziatalnosci,

preferencyjne systemy korzystania z pracowni.

Sponsoring i wsparcie prywatne
Prywatne srodki przeznaczane na kulture i sztuke stanowig w wiekszosci europejskich

krajow tylko niewielkie uzupetnienie, a nie rzeczywistg alternatywe jako Zrédto
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finansowania dziatalnosci artystycznej (szczegdlnie w Polsce). Dodatkowo w rezultacie
kryzysu gospodarczego znacznie sie zmniejszylty. Sponsoring w pewnym sensie jest
wspoiczesng wersja mecenatu, w ktéorym dominujgca role miaty prywatne kryteria wyboru
artysty i ksztattu dzieta. Mecenat podkresla spoteczng wyzszos$¢ nabywcy i konserwuje
system kulturowy — elity dazg raczej do utrzymania status quo i wybierajg to, co zgodne
jest z uznanym kanonem (Golka 2008, s. 99-103). Motywacje sponsora sg gtownie
skupione wokdt wartosci promocyjnych lub zwiazane s3 z politykg CSR (corporate social
resonsibility). W krajach zachodnich czesto to duze organizacje biznesowe postrzegajg
wspieranie sztuki jako korzystny zabieg wizerunkowy, ale tez wkraczajg w obrét dziatami
sztuki, kreujgc swojg oferte do zamoznych grup klientéw. Wspdtpraca sponsorska czesto
zalezy réwniez od umiejetnosci ksztattowania wizerunku ze strony podmiotéw systemu
artystycznego, czesto oparta jest na kontaktach osobistych. Jednak rzadko spotykana jest
wspotpraca z indywidualnym artystg. Przyczyng moze byé po prostu zasieg odbioru prac,
jak isamej osoby artysty. Skuteczniejsze marketingowo jest zaprezentowanie marki
przedsiebiorstwa na duzym festiwalu gromadzacym dziesigtki tysiecy oséb niz na
wernisazu nawet znanego artysty, na ktorym pojawi sie maksymalnie okoto stu oséb,
czesciowo zaleznych od krytyki mecenaséw- sponsoréw. Sponsorowane sg prestizowe
targi sztuki, ktére stanowig miejsce spotkan elit - grupy docelowych klientéw wielkich

korporacji finansowych (Wealth Solutions 2012, s. 3—4).

Czesciej spotykanym narzedziem towarzyszgcym sponsoringowi sg konkursy, ktére
stanowig jeden z elementéw wspdiczesnego modelu systemu artystycznego i wspieraja
obieg sztuki. Nagrody na tak prestizowych biennale jak to w Wenecji sg szansg na zyskanie
popularnosci, a co za tym idzie - zyskow finansowych. Artysci Swiadomi mechanizméw
rzgdzacych rynkiem sztuki traktujg je jako rodzaj reklamy (Golka 2008, s. 138—144). Jednak
w szerszym obiegu sztuki reklama czesto nie jest dopasowana do przedmiotu, ktéry ma
promowac i jest nieumiejetnie stosowana przez artystéw, ktérym brak podstawowej
wiedzy na temat mechanizmdéw i technik zwigzanych z marketingiem i public relations.
Czes$¢ z nich radzi sobie bardzo dobrze, postugujac sie wtasnym instynktem, sg to jednak

przypadki wyjatkowe. Artysci, promujac swoje nazwisko, analogicznie do znakéw
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firmowych kreujg rozpoznawalng marke wsréd odbiorcéw, ktérzy w Swiecie szybkiego
obrotu wytworami kultury nie majg czasu na dokonywanie wtasnych wyboréw i kierujg sie

mechanizmem znanym z pétek sklepowych - wybierajg to, co znane.

4.5. Instytucje $wiata sztuki

Srodowisko artystyczne
Wedtug definicji socjologicznej srodowiska artystyczne sg to "zbiorowosci o zréznicowanej
i zazwyczaj nieformalnej strukturze, a takze przynaleznosci, powigzane wzajemnymi
oddziatywaniami i wspoétzaleznosciami, posiadajgce wiasng ideologie zawodowg i osrodki
skupienia" (Golka 2008, s. 85). Wedtug wielu badaczy poznanie tego podsystemu jest
kluczowe dla zrozumienia spotecznego funkcjonowania sztuki. Artysci skupieni wokot
jednego $Srodowiska stanowig dla siebie wzajemng inspiracje i dziatajg wedtug podobnych
zatozen, czego dobrym przyktadem sg kolonie artystyczne, czy wczesniej jeszcze salony,
kawiarnie, grupy artystyczne, czesto zwigzane z kregami pokoleniowymi. Takim grupom
towarzyszyta wspdlna aura obyczajowa, gloryfikowanie wolnego czasu (Golka 2008, s. 85)
jako zaprzeczenie mieszczanskiej moralnosci. Taki obraz srodowiska artystycznego wyroést
z opozycji do srodowisk zwigzanych z akademiami sztuki, w ktérych z kolei dominowato
zamkniete pojecie sztuki, jej uniwersalna definicja, stawiajgca tradycje jako wzor, ktéra
jednoczesnie umozliwiata stworzenie jasnych regut ksztatcenia (Dziamski 2001, s. 293).
Niektdrzy badacze dowodzg, Zze mechanizmy zachodzgce wewnatrz $rodowiska
artystycznego sg gtéwnym zrédtem sukcesu danego artysty. To nie jako$é twdrczosci
decyduje o jego pozycji, a grupowe promowanie wybranego tworcy przez osoby o silnej
pozycji Srodowiskowej (Mulkay i Chaplin 1982, s. 117). Czesto jednak w tych koncepcjach
brakowato rozumienia relacji miedzy $rodowiskiem artystycznym a jego szerszym
spotecznym kontekstem, szczegdlnie istotnym w lokalnym wymiarze systemdw swiata
sztuki. Autorzy badania Nowe role srodowisk twdrczych (Kowalewski i wsp. 2016, s. 11-12)
proponujg definicje, w ktdérej ,Srodowisko twodrcze to catos¢ powstajgca we wzajemnym
oddziatywaniu tworcéw, odbiorcdw i spotecznego otoczenia w miejscu aktywnosci
tworczej”. Twércy postrzegani sg z zewnatrz jako grupa mniej réznorodna niz wewnetrzna

rzeczywistos¢ srodowiskowa.
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Polskie srodowisko artystyczne tworzy sie w ciggtym obiegu realizacji projektowych
i po czesci wyklucza osoby, ktére nie podejmujg takich praktyk lub wypadajg z systemu
projektowego. Wewnatrz srodowiska tworzy sie wycinkowy obraz artystéw o zblizonych
praktykach i doswiadczeniach. Tworzg sie raczej grupy wspotpracujacych ze sobg artystéw,
czesto o silnie lokalnym charakterze (Kowalewski i wsp. 2016, s. 14—15). W doswiadczeniu
artystow opowiadajacych o swoich karierach to wspdlne projekty sg zaréwno efektem i

narzedziem tworzenia srodowiska artystycznego:

,Dla artystow, no w grupie jest zawsze razniej. Po pierwsze jest tatwiej organizowac
wystawy, za chwile ma pani otwarcie wystawy "Znajomi znad morza". Tam jest
kilkanascie roznych nazwisk, ludzie sie skrzykneli, robig razem wystawe i to jest
srodowisko. To jest Srodowisko tej konkretnej wystawy, czy tez tego konkretnego

pokazu” (Grafik 33 lata, Gdarisk).

W tych lokalnych s$rodowiskach liczy sie rozpoznawalno$é¢ i swego rodzaju
polityczne namaszczenie artystéw — szczegdlnie w matych miejscowosciach. Tam, gdzie
waskie jest grono tworcow, jak i odbiorcéw, oraz brakuje zréznicowania czy
wewnetrznego fermentu, artysci faczg role twércéw i organizatoréw wydarzen
kulturalnych. Przez lokalne witadze czesto widziani sg jako ,0zdoby”, jesli wspdtpracuja
przy budowaniu relacji spotecznych na linii wifadza — spoteczeidstwo lub ,podmiot
narzekajacy”, gdy starajg sie o pozyskanie funduszy na swoje przedsiewziecia. W duzych
miastach silna jest atomizacja $rodowisk twdrczych, skupionych wokdét waskich
specjalizacji, funkcjonujgcych w warunkach konkurencji. W mniejszych miastach artysci

znaja sie ,,z koniecznosci”:

No tu jest mate srodowisko, bardzo malutkie. Jest kilka oséb po studiach wyzszych, po

plastycznych. Mozna policzy¢ na palcach jednej reki wtasciwie. (Malarka 36 lat, Poznari)

Ale nie tworzg grup, ktoére wspdtpracujg, czasami organizujg wspdlnie
przedsiewziecia artystyczne i wtgczajg w nie takze artystow ,nieprofesjonalnych” — czyli

nieposiadajacych dyplomu uczelni artystyczne;.
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W opowiesciach o karierze artystycznej twércy widzg role srodowiska bardziej jako

relacje towarzyskie i ,,bywanie”:

,Zawsze jest srodowisko. Czy byta to paryska bohema, do ktdrej sie doklejali jacys
mozni, ktdrzy utrzymywali artystow. Czy jest to srodowisko gdarniskie, ktore tez
gdzies sie dzieli na rézne stajnie, ale mozna méwic o srodowisku. Srodowisko jest
zalezne geograficznie, czyli od miejsca, w ktorym sie mieszka, studiowato,
towarzysko oczywiscie, jedni bywajq tu, inni gdzie indziej, sq tacy ktorzy bywajg w

wielu miejscach i mozna ich spotkac¢ wszedzie” (Malarz 32 lata, Gdarisk)

i wspolnego spedzania czasu:

,No trzeba czasami sie z kims spotkac, pogadad, napic sie wina, zapalic¢ trawke...

no nie wiem co jeszcze” (Malarz 28 lat, Warszawa).

Nie istnieje wiec wspdlna tozsamosé artystéw jako grupy zawodowej, na co czesto
zwracajg uwage badani, cho¢ rzadko wspominajg, iz przynalezno$¢ do takiego $rodowiska
jest dla nich istotna. Jedynym problemem zwigzanym z brakiem wspdlnotowego myslenia
o artystach jako grupie zawodowej jest trudnos$é w lobowaniu na rzecz lepszego systemu

wsparcia artystow, ktéry zapewnitby im bardziej stabilne warunki pracy.

Bardziej zinstytucjonalizowang forme stanowig organizacje i zwigzki zawodowe
artystow. W teorii powinny dostarczaé¢ artystom okazji do wspdtpracy, wymiany
doswiadczen, doradztwa w sprawach kariery, pozyskiwania funduszy, doksztatcania
warsztatowego, czy nawet finansowego (Markusen i wsp. 2006, s. 9). W instytucjach
zatrudniajgcych artystéw mogg braé udziat w ustalaniu wynagrodzen. W praktyce niewiele
zwigzkdéw artystycznych, szczegdlnie w Polsce, dziata w taki sposéb. W wiekszosci
postrzegane sg one jako skostniate struktury, ktdre nie dostosowujg sie do realiéw zmian
w Swiecie sztuki. Okoto potowa artystéw nie nalezy do zadnych zwigzkéw zawodowych,
wiekszos$¢ ich cztonkédw to osoby starsze, dla ktdorych znaczenie majg gtéwnie kontakty
spoteczne. Mniej wiecej potowa artystow w Polsce nie widzi tez zadnych korzysci

zwigzanych z przynaleznoscig do istniejgcych organizacji (llczuk 2013, s. 186).
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Niektdérzy odczuwajg brak takiej wspotpracy jako niekorzystny:

Jestesmy jak w takim chocholim taricu. Ze bysmy cos tam chcieli, ale kazdy wtasciwie na
swojqg strone ciggnie, nie ma takiego myslenia, ze cos wspdlnie zrobic.” (Rzezbiarz 32

lata, Warszawa)

Podobng diagnoze srodowiskom artystycznym stawiat pod koniec lat 70. Andrzej Oseka

(Oseka 1978, s. 177-178):

"Stanowiq ttum liczny a niezborny, jak z poczekalni dworcowej. tqczy ich codzienna
krzgtanina, jakies wspdlnie wykonane chaftury, wspdlna niejasna sytuacja: nie sg
zbuntowanymi outsiderami, a jednoczesnie nikt sie nimi specjalnie nie interesuje;
przyjezdza na otwarcie ich wystaw ekipa dziennika telewizyjnego, ale nie bardzo
wiadomo po co, w pewnej mierze z nawyku. (...) prowadzi sie jakies dziatania szalenie na
wyrost, wedtug dawniejszych potrzeb, dawniej ustalonej miary. (...) Ksztafci sie setki
mtodych tworcéw, jakby na ich dzieta czekaty rzesze. Przypomina to wszystko wspaniaty

patac, opuszczony i zajety przez przypadkowych ludzi".

Inicjatywy srodowiskowe w Polsce
Wocigz niewykorzystany jest ich potencjat reprezentowania interesdw wspdlnych
srodowisk tworczych na zewnatrz w szczegdlnie istotnych sprawach wymagajacych zmian
systemowych w otoczeniu prawnym czy politycznym. Prébg takiego wspdlnego gtosu jest
powstanie Obywatelskiego Forum Sztuki Wspdtczesnej, ktore lobbuje na rzecz
zabezpieczen socjalnych artystow i lepszej pozycji negocjacyjnej artystéw w kontaktach z
instytucjami sztuki. Organizacja skupia gtéwnie reprezentantéw sztuk wizualnych. Jednym
z ich projektéw byta préba ustalenia minimalnej stawki wynagrodzenia za wystawy w
instytucjach. Byta to reakcja na praktyki zwigzane z organizacjg wystaw, w ktérych artysci
otrzymywali bardzo niskie lub zupetnie nie otrzymywali wynagrodzenia, a w skrajnych
przypadkach byli obarczani kosztami realizacji wystawy wtasnych prac w galerii. Instytucje
wystawiennicze zostaty poproszone o podpisanie deklaracji, w ktérej zobowigzywaty sie
do wynagradzania artystéw za wystawy na minimalnym poziomie. Wiele instytucji o
uznanej pozycji udzielito takiej deklaracji, natomiast problem pozostaje, szczegdlnie w

obszarach peryferyjnych do centrum $wiata sztuki.
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Kolejnym przedsiewzieciem grupowym jest Komisja Srodowiskowa Pracownikéw
Sztuki. Inicjatywa Dzient bez sztuki zorganizowana w 2012 roku pozbawiona jednak byta
wydzwieku medialnego poza prasg branzowg i pozostata w wewnetrznym dyskursie swiata
sztuki, nie miata wiec szans na realizacje swoich zamierzen. Jako grupa zawodowa artysci
nie majg takiego ekonomicznego i spotecznego znaczenia, ktére umozliwiatoby im tego

rodzaju walke o wtasne potrzeby.

Efemerycznosc relacji srodowiskowych
Pojawiajg sie nawet tezy zaprzeczajace istnieniu polskiego Srodowiska artystycznego
(Krajewski i Schmidt 20164, s. 9), wynikajace z jego wewnetrznego zréznicowania i wielosci
wewnetrznych obiegdw wspotczesnego swiata sztuki. Wiekszo$é powstajgcych grup ma
charakter efemeryczny — t3czg artystow w sposéb punktowy wokot konkretnej sprawy,
osoby, instytucji. By¢é moze taki jest nowy model dziatania srodowiska, ktére na skutek
indywidualizacji $ciezek kariery coraz mniej odczuwa potrzebe wspodtpracy. Artysci w
Polsce tacza sie w grupy w momencie, gdy pojawiajg sie zewnetrzne zagrozenia ingerencji
w ksztatt pola sztuki, proba jego zmiany. Podobnie jak w celu rozwijania umiejetnosci
warsztatowych tacza sie w kroétkie projekty artystyczne, czasami dotaczajg do wspdlnych
pracowni, ale niekoniecznie utrzymujg te powigzania przez dtuzszy okres kariery.
Szczegblnie w momencie wchodzenia na rynek sztuki duze znaczenie maje relacje
zwigzane z osobami, ktére ukoniczyty te samg szkote, biorg udziat w tych samych
wystawach, wspétpracujg z podobnymi instytucjami i galeriami, czy mieszkajg po prostu w
tej samej okolicy. Jednak w miare rozwoju kariery wiezi te ulegaja rozluznieniu (While

2003, s. 257).

Brak zbiorowej tozsamosci wigze sie z wcigz silnym romantycznym mitem artysty
samotnika, indywidualnego geniusza mimo alternatywnych praktyk i sposobem dziatania
srodowisk artystycznych skupionych wokét neowangardy czy praktyk takich jak community
arts. Artysci raczej postrzegaja siebie w sieci prywatno-zawodowych relacji (Bridgstock
2013, s. 183), ktore pomagajg im w rozwijaniu kariery w réznych aspektach. W gruncie

rzeczy jest to stuszna strategia w warunkach brutalnej gry o uzyskanie prestizu i stawy,
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ktore mogtaby przerodzi¢ sie w sukces finansowy. Paradoksalnie tym, co spaja swiat

sztuki, jest akceptowanie takich regut gry.

Krytyka artystyczna
W systemie artystycznym krytycy stanowig réwniez silng grupe spoteczno-zawodowsa, a
ich dziatalno$¢ jest zrédtem utrzymania i satysfakcji zawodowej. Zadaniem krytyki
artystycznej wobec catego systemu spoteczno-kulturowego jest wprowadzenie sztuki do
Swiadomosci spotecznej, upowszechnianie i wspoéttworzenie nowych senséw i ich
interpretacji. Krytyk powinien pomaga¢ w zrozumieniu sztuki przez przywotywanie
kontekstéw dzieta i osoby samego artysty. Jednak w obiegu sztuki zamykajagcym sie
wewnatrz swiata sztuki funkcja ta jest realizowana w znikomym stopniu. Niewiele
wydostaje sie poza hermetyczne S$rodowisko zwigzane z tym modelem systemu
artystycznego. Z punktu widzenia systemu artystycznego krytyka petni istotne funkcje
zarowno na rzecz systemu kulturowo-spotecznego, jak iwobec elementéw systemu
artystycznego (Golka 2008, s. 121). To sita krytyki moze wprowadzaé i wytrgcaé dzieta
sztuki z obiegu, ona je hierarchizuje, cho¢ bezposrednio bardziej dziata na rynek sztuki niz
na samych artystow, ktérzy czesto majg do niej ambiwalentny stosunek. To krytycy
czesciej tworzg teorie wokét dzieta sztuki, co uwazajg za swdéj obowigzek wobec samej

sztuki, a nie jej twdrcy czy odbiorcy (Greenfeld 1988, s. 913-914).

U szczytu rozwoju dwudziestowiecznego Swiata sztuki krytyk byt swego rodzaju
namaszczong wyrocznig o nadprzyrodzonych prawie zdolnosciach rozpoznawania ,,dobrej
sztuki” dzieki ,,wyéwiczonemu oku”, jak twierdzit Greenberg (Danto 2013, s. 141). W latach
80. w krajach Europy Zachodniej i Stanach Zjednoczonych krytycy i kuratorzy tworzyli
elitarng grupe (Greenfeld 1988, s. 915-916), ktdra publicznos¢ dzielita na kategorie
aktywnych — rozumujgcych sztuke i powigzanych ze sSwiatem sztuki, oraz pasywnych,
ktérzy nie starajg sie sztuki rozumieé. Ambicjg krytyka stato sie dokonywanie odkry¢
artystycznych, ktore zapewnityby mu wyzszg pozycje w Swiecie sztuki. Taka postawa w
jasny sposéb okreslata wyzszo$é konkretnej grupy i sprzyjata postrzeganiu sztuki jako
dobra przynaleznego tylko klasom wyzszym. We wspdiczesnym swiecie jednak takie

spojrzenie wydaje sie anachroniczne i ogranicza role krytykdw do bardzo wasko
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rozumianego Swiata sztuki. Skoro sztuka staje sie dzietem zycia artysty, a zycie dzietem
sztuki w kontekscie spoteczno-kulturowym, to i krytyk musi sta¢ sie kulturoznawcg -
szerzej spogladaé¢ na rzeczywisto$é humanistyczng niz tylko w kontekscie artystyczno-
estetycznym (Wojciechowski 2004, s. 63). Wcigz jednak brakuje ttumaczy/posrednikéw
(Szymanska-Palaczyk 2015, s. 20) miedzy swiatem sztuki a jego otoczeniem spotecznym.
Dla wielu oséb sztuka pozostaje elitarna, a jezyk, jakim postugujg sie jej autorzy —

hermetyczny, niezrozumiaty i zniechecajacy do kontaktu.

Po czesci role krytykow w Swiecie sztuki przejeli kuratorzy, na ktérych przeniesiona
zostata odpowiedzialno$¢ za koncepcje merytoryczne realizowanych przedsiewziec.
Krytycy funkcjonujacy jako gatekeeperzy w wielu obszarach sztuki zaczynajg traci¢ na
znaczeniu w szerszych obiegach tresci kulturowych. Jednak zawsze obszar sztuki
potrzebuje selekcjonerdw wyznaczajgcych granice sztuki - nawet jesli nie sg juz oni zgodni
co do tego, gdzie ona przebiega. W poszerzonym o przestrzend wirtualng obiegu tresci
kulturowych wida¢ ten mechanizm. Influencerzy selekcjonujg tresci odpowiadajgce ich
gustom i naprowadzajg na nie osoby o zblizonych do siebie gustach w konkretnych
dziedzinach. Swiat mody od dtuiszego czasu obserwuje przejécie roli trendsettrow z
wielkich doméw mody na rzecz vlogeréw modowych. W silnie zinstytucjonalizowanym
obiegu sztuk wizualnych mechanizm ten nie jest jeszcze tak widoczny, ale olbrzymie
obszary twdrczosci zwigzanej z grafikg wypracowaty swoje narzedzia prezentacji i selekcji

tresci artystycznych w intrenecie.

Dla wielu mtodych artystéw reprezentujacych dziedziny takie jak malarstwo czy
rzezba ta droga prezentacji swoich dziet ma jednak marginalne znaczenie, a wciaz
decydujaca jest widocznosé w obiegu instytucjonalnym. A jednoczes$nie w polskim Swiecie
sztuki coraz wiecej osdb zauwaza stabos¢ krytyki artystycznej — mniej profesjonalistéw
zajmuje sie tg dziedzing, a jeszcze mniej jest w stanie wptywac¢ na widocznos¢ sztuki w
publicznym dyskursie. W mediach czesto nie zatrudnia sie juz krytykdw, a dziennikarze
rzadko zajmujg sie samg sztukg — a jeszcze rzadziej specjalizujg sie w konkretnej jej
dziedzinie i posiadajg rozlegta wiedze na temat sztuki wspoétczesnej. Obieg zamyka sie do

kilku pism branzowych, ktorym z kolei brakuje umiejetnosci taczenia sSwiata sztuki z
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trendami kulturowymi zwigzanymi ze zmieniajgcymi sie stylami zycia odbiorcéw sztuki.
Decyzje o widocznosci podejmujg raczej osoby zarzadzajgce publicznymi instytucjami

sztuki.

Instytucje publiczne
Polski $wiat sztuki, a w szczegdlnosci obieg sztuk wizualnych jest silnie
zinstytucjonalizowany. Regularng wspétprace z instytucjami podejmuje okoto 70 %
artystow biorgcych udziat w badaniu rynku pracy artystow (Dudzik i llczuk 2013, s. 130).
Artysci istniejgcy w obiegu utrzymujg wspotprace najczesciej z 2-3 instytucjami
jednoczesnie (llczuk 2013, s. 95). Obecnos¢ w jednej instytucji staje sie gwarancjg jakosci,
ktdra pozwala na rozwijanie wspotpracy z kolejnymi. Dla okoto 11% artystéw instytucje

kultury stanowig state miejsce pracy.

Wiekszos¢ instytucji zlokalizowana jest w Warszawie, co jest charakterystyczne dla
catego scentralizowanego $wiata sztuki w Polsce. Tutaj instytucje majg wieksze budzety, a
publiczno$¢ jest lepiej przygotowana do odbioru sztuki, co zmniejsza dylemat oséb
zarzadzajacych, ktére musza czesto w innych okolicznosciach balansowaé¢ miedzy
elitarnoscia a frekwencjg na wystawach. W Warszawie elitarna publicznos¢ swiata sztuki
jest na tyle szeroka, ze zapewnia frekwencje na wiekszo$ci wydarzen artystycznych.
Instytucje te przyciggajg tez najwiekszg uwage mediow (Krajewski i Schmidt 2016c, s. 54—
58) - jest to koto 10 muzedw i galerii, miedzy innymi: Zacheta, Muzeum Narodowe w
Warszawie, Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, CSW Zamek Ujazdowski. W
czotdowce znajdujg sie tylko 3 podmioty prywatne. W drugiej lidze obecne sg podmioty z

duzych miast, takich jak Sopot, Torun, Biatystok, Gdansk, ktérych jest juz kilkadziesiat.

Promocja instytucji sztuki (Szymanska-Palaczyk 2015, s. 31-45) nie moze by¢
nachalna, konieczne jest pielegnowanie public relations, szczegdlnie za posrednictwem
niewielkiego $wiata branzowych mediow i krytykdw. Otwarciem na swiat zewnetrzny jest
posiadanie kanatéw komunikacyjnych w mediach spotecznosciowych, ktére preferowane
sg przez mtodszg czes¢ odbiorcéw zainteresowanych swiatem sztuki, ktdrzy uzywajg marki

instytucji do tworzenia wifasnej tozsamosci. Posrednio do instytucji przyciggajg takze
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dziatania edukacyjne, ktére przez wielu dyrektoréw postrzegane sg jako narzedzie
»Wychowywania nowej publicznosci”. Coraz wiecej uwagi przywigzuja oni takze do
doswiadczen odbiorcéw podczas wizyt w instytucji i wiele strategii opiera sie na samej
materialnej sferze budynku i jego architektonicznych walorach (szczegdlnie w przypadku
nowych inwestycji). To dyrektorzy tez majg najwiekszy wptyw n kreowanie prestizu danej
instytucji, oni tez decyduja o wyborze kuratoréw i tworzeniu ,stajni” artystow
wspotpracujacych z dang instytucjg. Najwieksze polskie instytucje wspotpracujg (Worpus
2016, s. 26) w wiekszosci ze sobg lub z instytucjami zagranicznymi na zasadzie organizacji

wystaw i wypozyczen dziet sztuki.

Publiczny obieg wyznacza takze trendy na niewielkim rynku sztuki. Kolekcjonerzy
(Szymanska-Palaczyk 2015, s. 28) obserwujg instytucje, takie jak MOCAK w Krakowie, BWA
w Biatymstoku, ktére upubliczniajg informacje o dokonywanych prze siebie zakupach i
bazujg na wyborach tych instytucji przy podejmowaniu wtasnych inwestycji w kolekcje.
Monopol nadawania wartosci symbolicznej i rynkowej pozostaje wiec w polskim swiecie

sztuki silnie zinstytucjonalizowany?°.

Instytucje majg nie tylko zywy wptyw na widocznos$é konkretnych artystéw i
trenddow w sztuce, ale takze na sytuacje ekonomiczng tej grupy zawodowe;j. Artysci czesto
krytykujg (Koztowski i wsp. 2014, s. 224) honoraria w projektach realizowanych przez
instytucje lub ich catkowity brak. W zamian majg zadowolié¢ sie wtasnie widocznoscig i
mozliwoscia sprzedazy prac po zakonczeniu projektu. Udziat w prestizowych
przedsiewzieciach $wiata sztuki czesto jest przez nich finansowany z mniej widocznych
dziatan artystycznych po ty, by mdoc zapewnié sobie pozostanie w oficjalnym obiegu sztuki.
Paradoksem tej sytuacji jest fakt, ze do prestizowych instytucji zazwyczaj zapraszani sg

artysci o juz ugruntowanej pozycji.

29 Zupetnie inny model zalezno$ci miedzy rynkiem sztuki a obiegiem publicznym rozwinat sie w Izraelu w
latach 80. Funkcjonowaty w miare niezaleznie, a nawet w pewnej opozycji. Obieg instytucjonalny skupiat
wokét siebie kuratoréw, krytykdw, ktorzy kontynuowali rozwdj ekspresjonizmu abstrakcyjnego.
Natomiast rynek prywatnych galerii wyspecjalizowat sie w tradycyjnej sztuce figuratywnej i nie byt tak
wewnetrznie zsieciowany jak publiczny (Greenfeld 1988, s. 903)
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Zarzadzajacy instytucjami publicznymi czesto dostrzegajg problemy zwigzane z
funkcjonowaniem artystéw w polskim swiecie sztuki jednak utwierdzajg tez mity artysty
jako poswieconego sztuce. Wedtug menedzeréw z duzych instytucji artysta ,by¢ szczery,
ryzykowac i poszukiwa¢ nowych obszaréw w sztuce, funkcjonowanie w odniesieniu do
rzeczywistosci a nie w oderwaniu od niej, krytyczne spojrzenie na sSwiat, wolnos¢” (Worpus
2016, s. 31-). W mniejszych instytucjach miejskich i samorzgdowych czesciej dostrzega sie
problemy finansowe i trudne warunki na rynku pracy artystéw, ale jednoczenie podkresla
sie, ze praca artystyczna jest praca z pasji i serca a nie motywowana zyskami finansowymi,

dlatego nie artysci nie powinni oczekiwaé duzej gratyfikacji za swoje dziatania.

Artysci dostrzegaja tez swoje niewielkie mozliwosci negocjacji (llczuk 2013, s. 100)
tej sytuacji w kontaktach z instytucjami. Ale w doswiadczeniu mtodych artystow pojawity
sie tez pozytywne przyktady wspdtpracy z instytucjami publicznymi, ktére szczegdlnie w
obszarze realizacji uzytkowych (grafika, identyfikacja wizualna, projektowanie plakatow i
ulotek) starajg sie daé¢ szanse mtodym artystom. Ci za$ wyrdzniali te instytucje, ktére
aktywnie poszukujg nowych oséb wchodzgcych w $wiat sztuki i tworzg im przestrzen do
pierwszych prezentacji wtasnej twdrczosci, dajac przepustke do szerszego obiegu

artystycznego.

Niewiele pojawia sie alternatyw czy krytyki wobec tego obiegu sztuki. Silny nurt
krytyki instytucjonalnej (Markowska, s. 379-392) w sztuce Swiatowej w zasadzie w Polsce
nie miat szans sie rozwingé. Krytyka kolekcji i sposobu funkcjonowania instytucji przez
artystow pojawiata sie w pracach takich jak ,Bardzo nam sie podoba” grupy Azorro czy
,Portret z kuratorem w tle”. W gruncie rzeczy sama krytyka jest grg tylko dla
wtajemniczonych, a demokratyzacja publicznosci instytucji kultury, jaki stawiata sobie za
cel w innych krajach, w Polsce zupetnie byt niewidoczny poza $wiatem sztuki. W gruncie
rzeczy kultura wizualna nie postawita sobie zadania budowy demokratycznej publicznosci,
miata ona pozostaé przy wszystkich wielkich zmianach taka sama - ,,wierzgca naukowosci i
smakowi prezentowanych narracji, szanujgca autorytet instytucji i Swiety

spokodj"(Markowska, s. 379—-392).
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Rzadkie sg organizacje czy galerie i przestrzenie sztuki zarzadzane przez artystéow. W
Kanadzie system taki szczegdlnie intensywnie rozwinat sie w latach 60. i 70., ale byt tez
wynikiem wsparcia ze strony polityki publicznej. W Polsce nie istniejg fundusze, ktore
zachecatyby artystéow do takich dziatan. Przedsiewziecia, ktére powstaty po okresie
transformacji i w latach 90. nie przetrwaty lub zostaty zinstytucjonalizowane (np. CSW
taznia w Gdansku i ostatnio zamkniety Instytut Sztuki Wyspa). Akceptacja dominacji
instytucji publicznych jest kolejnym elementem, ktory stat sie czescig normatywna

polskiego Swiata sztuki.

4.6. Rynek sztuki
Model rynkowy scisle zwigzany jest z rozwojem s$wiata sztuki w XX wieku. Chot¢
mechanizmy rynkowe znane sg w przestrzeni sztuki od wielu stuleci — rynek sztuki jaki
znamy wspodiczednie uksztattowat sie w warunkach poprzedniego stulecia. Wczesniej
artysci tworzyli czesciej na zamdwienie — ich dzieta przygotowywane byly zgodnie z
wytycznymi zleceniodawcy. W przeciwienstwie do powszechnego obiegu wytworéw
artystycznych gwarantowat wyzsze zarobki i prestiz. Wraz z rozwojem nowych technik
produkcji (Heinich 2007, s. 95-97) (jak malarstwo sztalugowe na przyktad) mozliwe byto
tworzenie wiekszej liczby dziet mniejszym kosztem - ryzyko tworzenia bez pewnosci
sprzedazy znacznie sie zmniejszyto — co pozwolito wielu artystom na sprzedaz gotowych

dziet klienteli mieszczanskiej.

System szybko zaczat sie specjalizowac¢ i wyksztafcit role posrednikow w postaci
marszandéw, pdéiniej salondw i wystaw artystycznych, az w konAcu do znanych nam
wspotczesnie galerii dziet sztuki zajmujgcych sie handlem. Jeszcze w XIX wieku system
zamowien publicznych i prywatnych stanowit wiekszos¢ obiegu dziet sztuki — rynek
natomiast byt przestrzenig, w ktérej mogty rozwija¢ sie nowe trendy i kierunki, a system
zamowien nie byly w stanie ich wchtongé. W tym samym czasie zaczeta rosngc¢ rola

krytykdéw jako swego rodzaju doradcdw klienta. Rozpoczety sie tez gry rynkowe3® majgce

30 Niektdrzy historycy sztuki dowodzg, ze mit artysty, ktéry uznanie zyskuje dopiero po $mierci, jest efektem
strategii rynkowych stosowanych przez marszandéw szczegdlnie na rynku dziet impresjonistycznych
(Heinich i Mazur 2007, s. 36-37).
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na celu podniesienie wartosci towaru, jakim obracajg, czyli dziet sztuki. Marszandzi,
ukrywajgc nadmiar prac w galeriach, czy monopolizujgc sprzedaz prac jednego artysty,
lokujgc je w prestizowych kolekcjach, mogg kontrolowa¢ ceny. Bardziej swiadomi
marketingowo artysci kontrolujg obieg wiasnych prac, zaprzestajgc sprzedazy na pewien
czas, czy przekazujac swoje prace do znanych kolekcji. Czesto po wypracowaniu
akceptowanego przez odbiorcédw stylu utrzymujg go przez dtugi czas, aby nie stracic

klientow (Golka 2008, s. 112—-113).

Centralizacja obiegu rynkowego
Rynek sztuki ma tendencje do koncentrowania obiegu w wielkich miastach. Przez wiele lat
na rynku dominowat Paryz (Verger 1995, s. 64-66) — wiekszo$¢ miedzynarodowych
wystaw i targéw sztuki prezentowata dzieta francuskich artystéw. Zrédtem tej dominacji
byta sytuacja polityczna w Europie w latach 30., kiedy intensywnie rozwijata sie sztuka
awangardowa, a w wielu krajach, jak Niemcy czy Zwigzek Radziecki, artystom nie wolno
byto publicznie wystawiaé¢ takich prac. Paryz korzystat takie z miedzynarodowej
spotecznosci, a w szczegdlnosci amerykanskiej klienteli, ktéra zamieszkiwata miasto. Po Il
wojnie Swiatowej na znaczeniu zaczety zyskiwa¢ Niemcy, ktére intensywnie
odbudowywaty sektor kultury i wizerunek niemieckiej sztuki, przyciggajac artystow, ktérzy
rozproszeni byli po wojnie po catej Europie. Polityka kulturalna skupita sie na wspieraniu
duzych miedzynarodowych i krajowych wystaw jak Documenta (1955), ktére zaczety
zyskiwaé na prestizu. Ulgi podatkowe wsparty powstanie srodowiska kolekcjonerow i
prywatnych galerii (Verger 1995, s. 80—-85). Rynek sztuki wczesniej skoncentrowany w

Kolonii po zjednoczeniu Niemiec rozwinat sie w Berlinie.

Jednak od lat 60. rynek sztuki staje sie coraz bardziej miedzynarodowy — Berlin
zajmuje w nim kluczowe miejsce jako zrédto artystycznej produkcji, poniewaz koszty zycia,
tworzenia i prezentacji dziet sg tam znacznie tansze (Forkert 2013, s. 106—107). Natomiast
centralnym punktem obrotu dzietami sztuki jest rynek aukcyjny w Londynie. Obecnie na
znaczeniu zyskujg kolekcjonerzy z krajéw wschodnich, ktorzy od wielu lat aktywni sg na
zachodnich rynkach, ale dynamicznie rozwijajg sie takze ich lokalne rynki, np. azjatycki. Nie

nastepuje jednak tak duza globalizacja rynku, ktéra umozliwitaby samym artystom
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zaistnienie w miedzynarodowym obiegu sztuki. Rynek sztuki pozostat lokalny w wymiarze
twoérczym (While 2003, s. 255), globalni liderzy rynku posiadajg lokalne oddziaty, ktérych
celem jest odkrywanie scen i ruchdw w konkretnym miejscu, ktére relatywnie tanio mozna

wypromowac i z zyskiem wprowadzi¢ na rynek miedzynarodowy.

Czy istnieje rynek sztuki w Polsce?
Polski rynek sztuki czesto okreslany jest jako stabo rozwiniety, niektdrzy nawet uwazajg go
za ,zjawisko niszowe” w $wiecie sztuki. W czasach PRL handel sztukg byt kontrolowany
silnie prze panstwo za pomocg Desy, czyli panstwowego przedsiebiorstwa handlu sztuka
zarzadzanego przez witadze ministerialne. Aukcje sztuki organizowane w Polsce w latach
80. miaty charakter dobroczynny. Rynek otworzyt sie gwattownie po upadku komunizmu.
Zaczynaty powstawaé domy aukcyjne, galerie, ktére szybko tez upadaty i niewiele z nich
przetrwato do dzisiaj. Wiekszos¢ nie byta przedsiewzieciami o wystarczajgcym zapleczu
merytorycznym i odbiegata znaczgco od profesjonalnych standardéw europejskiego rynku
sztuki. Trend inwestowania w sztuke bardzo szybko sie wyczerpat. Boom z poczatku lat 90.
spowodowany wzrostem popytu na dzieta sztuki na uwolnionym rynku spowodowat
wysoki skok cen, przez co dla wielu inwestorow zatozenie firmy specjalizujgcej sie w
posrednictwie handlu sztukg wydawato sie ztotym interesem, takze do prania brudnych
pieniedzy3!. Szybko jednak rynek nabywcéw zaczat sie kurczyé. Polska sztuka na rynku
miedzynarodowym ponownie wzbudzita zainteresowanie po roku 2010. Byt to tez okres
rosngcego popytu na nig wsréd miedzynarodowych kolekcjoneréw, wywotany sukcesami
kilku artystéow polskich zwigzanych z domem aukcyjnym Saatchi. Raporty dotyczace rynku
sztuki wskazywaty na wzrost zainteresowania samych Polakéw kolekcjonowaniem dziet
sztuki i wzrost wewnetrznego rynku o 20-30% rocznie. W obiegu dominuje malarstwo
tworzone przez polskich artystéw, rzadko pojawiajg sie prace autoréw z zagranicy. W

duzej mierze sg to prace niezyjacych juz artystéw (Biatynicka-Birula 2008, s. 25).

Obecnie wiekszo$¢ galerii prywatnych i doméw aukcyjnych skupiona jest w

Warszawie, podobnie jak instytucje publiczne ksztattujgce obraz polskiego Swiata sztuki.

31 Jednym z najwiekszych skandali finansowych lat 90. byfa dziatalno$¢ spétki Art.-B specjalizujgcej sie w
inwestycjach w sztuke, szczegdlnie w XIX wieku (llczuk 2012, s. 142-146).
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Prywatne galerie rzadko wspotpracujg ze sobg (Worpus 2016, s. 26), ale w osrodkach
takich jak Warszawa czy Krakéw pojawity sie inicjatywy Gallery Weekend, ktére sa

wspolnym przedsiewzieciem promujgcym lokalne galerie.

Rynek sztuki wspdtczesnej mimo wysokiego poziomu jakosci twdrczosci
artystycznej nie jest na tyle rozbudowany i sprofesjonalizowany, by pozwalat artystom na
osigganie duzych dochoddw z tego zrédta (Koztowski i wsp. 2014, s. 32). Ostatnie lata to
okres wielkich zmian na rynku sztuki (Nizinska i Dominika 2015), zaréwno pod wzgledem
organizacji, jak i oczekiwan klientéw, czy chociazby dostepu do informacji o obiegu dziet.
Ale nadal dziata na nim wiele nieprofesjonalnych podmiotédw. Problemem jest takze jego
ptytkos$¢ i niestabilnos$é otoczenia (llczuk 2012, s. 142-146), brak narzedzi wspierajgcych
rozwdj kolekcjonerstwa, brak systemu informacji i weryfikacji danych oraz stabo
rozwiniete rzeczoznawstwo. Rynek ten wcigz jest w pewien sposdéb niedojrzaty (Krajewski
i Schmidt 2016, s. 42) - w duzej mierze obrot dzietami sztuki odbywa sie bez posrednikdw,
w waskich kregach spotecznych relacji. Rzadko korzysta sie ze wsparcia profesjonalnego, a

czysciej dziata na witasng reke, na przyktad za pomocg internetu.

Wartos¢ rynkowa a kapitat symboliczny
Dzieta sztuki znajdujace sie w obiegu rynkowym majg jednoczesnie charakter witasnosci
prywatnej, ale i dobra publicznego. S3 to trwate dobra prywatne, a jednoczes$nie tworzg
kapitat kulturowy spoteczenistwa (Throsby 2010, s. 112-113). Z jednej strony podlega on
prawom podazy i popytu, ale takze wartosciom i normom ustalonym wewnatrz Swiata
sztuki, a takze znaczeniu sztuki w jej wymiarze symbolicznym i kulturowym dla catego
spoteczenstwa. Jego otoczenie tworzg takze regulacje prawne specjalnie dostosowane do

obrotu dobrami kultury ze wzgledu na ich wyjgtkowy status.

Badania ryku sztuki powinny skupiaé¢ sie wiec takze na kwestiach zwigzanych z
decyzjami podejmowanymi przez inwestorow, ich motywacjami do dokonywania zakupéw
i mechanizmami strategii rynkowych praktykowanych przez marszanddéw i galerie. Rola
rankingdw cenowych i metod ilosciowych w badaniu rynku sztuki jest wcigz dominujaca,

chod jest to sprzeczne z dos$wiadczeniami osdéb zajmujgcych sie w praktyce sztuky. Od
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1955 roku czasopismo Connaissance des arts (Verger 1995, s. 67-71) publikuje ranking
obiecujgcych artystow, ktéry ma pomodc inwestorom szukaé mtodych talentéw. Ocena
oparta jest o panel ekspertéw ztozony z elit sSwiata sztuki. Cho¢ nie zawsze sedziowie byli
zgodni w swoich wyborach (najczesciej wyrdzniali sie zaproszeni do udziatu artysci),
ranking dawat w ten sposdb pozornie obiektywne narzedzie oceny ryzyka inwestycji na
rynku sztuki. W 1976 roku dziennikarz pracujacy dla czasopisma Kunst und Kommerz
(Verger 1995, s. 86—90) przedstawit wyniki swojego badania systemu S$wiata sztuki
skupionego wokot nowojorskich kregéow. Dostrzegt on specyfike relacji galerii z klientami i
artystami, ktore byty niejasne dla oséb z zewnatrz, miaty bardzo poufny charakter i silnie
zwigzane byty z mitologig pola sztuki. W swoich zaleceniach dla galerii wskazywat na
koniecznos¢ otwarcia sie na szerszg grupe odbiorcéw i bardziej przedsiebiorczy model
prowadzenia dziatalnosci, ktory zdemitologizowatby rynek sztuki. Starat sie takze stworzy¢
system monitorujgcy trendy na ryku sztuki tak, by uwolni¢ go od wptywow waskiej grupy

krytykdw i marszandéw.

Wspdiczesny rynek najczesciej dzieli sie na wtérny: obroét dzietami sztuki dawnej,
ktory jest raczej stabilny oraz pierwotny: handel dziatami sztuki wspotczesnej, ktory jest
bardziej podatny na wahania i kryzysy finansowe, jak na przyktad w roku 2008, gdy zmalat
obrot, a ceny spadty o 21% (llczuk 2012, s. 140-141). Wiekszos¢ raportéw moéwi o
nieustajgcym dynamicznym wzroscie rynku sztuki wspotczesnej, rekordach cenowych
kolejnych aukgcji sztuki (prawdopodobnie dla uspokojenia inwestoréow) (Wealth Solutions
2012, s. 5). W tym samym czasie raport UNESCO (UNESCO i Institut de statistique de
['Unesco 2016, s. 89) méwi o trudnosciach w odbudowaniu rynku sztuki po kryzysie,
szczegblnie na rynku amerykanskim i azjatyckim. Wskazuje, ze wysoki obrét w obszarze
dziet sztuki wspotczesnej jest gtownie zastugg popytu na wyroby sztuki uzytkowej, w
szczegblnosci bizuterie z drogich surowcdw. Problemem jest takze brak statystyk
publicznych dotyczacych lokalnych rynkdw sztuki, ktore w wiekszosci analizowane sg przez
prywatne agencje, ktore nie sg pozbawione witasnych intereséw w tym obszarze, tym
bardziej ze dane te opierajg sie o wyniki aukcji, chociaz tylko okoto 1/4 obiegu (Towse

2011, s. 103) rynkowego dokonuje sie w ten sposdb.
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Szeroko pojety rynek dobr kultury jest silnie zréznicowany pod wzgledem
zamoznosci i przynaleznosci odbiorcéw do konkretnych klas spotecznych. Podobne
nierownosci zachodzg pomiedzy twodrcami, ktérych dzieta znajdujg sie w obiegu
rynkowym. Wcigz bardzo stabo na rynku reprezentowane sg kobiety (Wealth Solutions
2012, s. 7). Rynek sztuki moze mie¢ pozytywny wptyw na ksztatt systemu artystycznego
(Golka 2008, s. 115). Przyspiesza on przeptyw tresci kulturowych, dopuszcza pluralizm
reprezentowanych przez nie wartosci zaspokajajgcych potrzeby réznych grup spotecznych.
Jednoczesnie mechanizmy rynkowego odrzucenia badz akceptacji s3 w gruncie rzeczy
aktem spotecznego wyrazu. Wspodtczesny obieg rynkowy w duzej mierze zalezy tez
od techniki, ktéra wptywa na wzrost jakosci dzieta, konkurencja miedzy artystami
zmniejsza koszty wytworzenia i wprowadzenia wytworéw artystycznych w obieg. Obawy
zwigzane z dominacjg rynku sztuki w obiegu artystycznym wigzg sie gtdwnie z kwestiami
nadmiernej komercjalizacji dziatann artystycznych, przewagi podazy nad popytem na
wytwory sztuki i spadku prestizu roli artysty (Golka 2008, s. 114), czy koniecznoscig obrony
kultury ,,wysokiej” przez tresciami kultury popularnej (Dziemidok op. 2014, s. 241-249). Z
drugiej strony rynek krytykowany jest jako bardzo waski i elitarny obieg sztuki
zdominowany przez banki i instytucje finansowe oraz najbogatszg czes¢ spoteczenstwa. W
rzeczywistosci sztuka dla sztuki staje sie przede wszystkim sztukg dla kolekcjonerdw

(Boltanski i Esquerre 2015, s. 143).

Negocjowanie ceny
Rynek sztuki jest przestrzenig, w ktorej ciggle odbywa sie negocjowanie wartosci sztuki,
nie tylko w wymiarze ekonomicznym, ale tez kulturowym (Throsby 2010, s. 97-98). Te
dwa aspekty sg od siebie zaleine, ale to warto$s¢ cenowa jest najbardziej widocznym
sygnatem porzadkujgcym komercyjny bieg sztuki. Choé nie odzwierciedla w petni miejsca,
jakie sztuka zajmuje w przestrzeni spoteczno-kulturowej. Wybory ekonomiczne sa
wyborami indywidualnymi, oczywiscie uzaleznionymi od warunkéw spotecznych, ale
wartos¢ dzieta sztuka dla wspdlnoty spotecznej jest innymi wymiarem niz warto$é dzieta
zakupionego przez konkretnego nabywce. Pienigdze w sztuce s3 ciggle kontrowersyjnym

tematem. Przez niektérych swiat sztuki i Swiat ekonomii postrzegane sg jako wrogie, ale
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ciggle sie przenikaja (O’Neil 2008, s. 95). Wycenianie dzieta przez samego twdrce jest juz
poczatkiem procesu negocjacji tych dwdch elementéw. Rzadko wartos¢ dzieta wyznaczana
jest przez koszty jego powstania (pracy czy materiatow). Ceny na rynku sztuki dawnej
kierujg sie zasadami zwrotdw z inwestycji — zasoby sg ograniczone, liczy sie prestiz i

przebieg aukcji.

Na rynku sztuki wspotczesnej o cenach decydujg galerie postugujace sie
wypracowanymi systemami scenariuszy cenowych (O’Neil 2008, s. 96) dla réznych typéw
prezentowanych artystdw. Prace mtodych artystdw wyceniane sg zazwyczaj nizej niz
innych twércéw o podobnym profilu twdrczosci. Ceny dziet uznanych artystéw ustalane sg
na podstawie poprzednich wartosci transakcji. Ceny wzrastajg takze w przypadku wzrostu
popytu na prace konkretnego artysty, gdy uzyskat on dobre recenzje w branzowych
mediach lub prestizowg nagrode. Scenariusze te przewidujg tez rézne putapy cenowe dla
danych dziedzin sztuki czy nawet rozmiaru dzieta. Na polskim rynku sztuki duze znaczenie
ma obecnos¢ artysty w publiczny obiegu sztuki. Najwyzsze ceny dzieta polskich artystow
osiggajg jednak zagranicg (Szymanska-Palaczyk 2015, s. 30), gdzie trafiajg w rece
zamozniejszych kolekcjoneréw. Kupujacy najwiekszg wage przywigzujg do wyceny dzieta
poprzez obieg rynkowy — sama cena jest dla nich synonimem wartosci - ,Najlepsza sztuka
to najdrozsza sztuka, poniewaz rynek sie nie myli” (Introduction: Paragone of the Art
World 2012, s. 1). Ich zainteresowanie rosnie wraz ze wzrostem cen, co nakreca jeszcze

bardziej tendencje rynku do kreowania wielkich gwiazd ,,zgarniajgcych” najwyzsze stawki.

W duzej mierze handel sztuky opiera sie na markach artystycznych (Szymanska-
Palaczyk 2015, s. 4, 12-13, 25), ktdre sg rozpoznawalne i osiggajg duze zyski finansowe,
posiadajg tez grupy lojalnych klientow. To wszystko stanowi o ich wysokim statusie
symbolicznym. Pomagajg one odbiorcom orientowaé sie w Swiece sztuki (Szymanska-
Palaczyk 2015, s. 3) i porzgdkowa¢ go hierarchicznie, co upraszcza proces podejmowania
decyzji. Marke moze stanowi¢ zardwno nazwisko konkretnego artysty, jak i instytucji
publicznej lub prywatnej galerii, ktore gwarantujg jakos¢ dzieta. Ze strony artystow i
wiascicieli galerii poruszanie sie w takim systemie wymaga dziatan marketingowych, ktére

wypromujg ich wsrdéd potencjalnych odbiorcow. W Polsce czesto jeszcze swiat sztuki, a w
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szczegolnosc starsi reprezentanci srodowiska artystycznego majg negatywny stosunek do
stosowania narzedzi marketingowych w obszarze artystycznym (Szymanska-Palaczyk 2015,
s. 21-22). Wcigz pokutuje przekonanie, ze dobra sztuka obroni sie sama. A préby
ksztattowania wtasnego wizerunku i promowania twdrczosci traktowane sg jako
nieautentyczne, dlatego wyznacznikami jakosci na polskim rynku sztuki jest przede
wszystkim uznanie Srodowiskowe w Swiecie sztuki. Innym kryterium charakterystycznym
dla peryferyjnych rynkéw jest obecnosé na rynku zagranicznym (Szymanska-Palaczyk 2015,
s. 24) postrzeganym jako centralny, ktory nadaje legitymizacje. Artysci, ktérzy sg silnymi
markami na rynku polskim, zyskuja je gtéwnie dzieki obecnosci w zagranicznych
kolekcjach, na wystawach i targach oraz dzieki  wspodtpracy z instytucjami i

wydawnictwami spoza krajowego obiegu.

Dla galerii budowanie wtasnej marki jest sprzezone z promowaniem marek
artystow przez nie reprezentowanych. W Polsce galerie jako gtéwne problemy (Worpus
2016, s. 22) swojego funkcjonowania podajg brak popytu na sztuke spowodowany
brakiem edukacji kulturalnej wséréd potencjalnych odbiorcow. Czesto tez wskazujg na
nieprzystosowanie artystéw do realiow rynkowych. Pracownicy i wtasciciele prywatnych
galerii tak samo niechetnie podchodzg do tematu pieniedzy i promocji (Szymanska-
Palaczyk 2015, s. 46) w Swiecie sztuki jak sami artysci. W otoczeniu silnie kultywujgcym mit
sztuki dla sztuki wolnej od aspektéw ekonomicznych taka strategia w rzeczywistosci
sprzyja finansowym sukcesom galerii, ktére dzieki dostosowaniu swojej narracji do jezyka
obowigzujgcego w polskim polu sztuki sg przez nie uznawane i majg dostep zaréwno do

kontaktéw z artystami, jak i kolekcjonerami.

Kolekcjonerzy i nowi klienci
Oszacowanie popytu na sztuke jest dos¢ trudnym zadaniem, nieodfgcznie zwigzanym z
przygladaniem sie gustom, preferencjom i decyzjom podejmowanym przez odbiorcéw
sztuki. Decyzje nabywcow sg powigzane z ich kapitatem kulturowym - edukacjg i
doswiadczeniem w obcowaniu ze sztukg. Wystepuje tu zjawisko ,racjonalnego
uzaleznienia” (Towse 2011, s. 170,172). Juz w roku 1944 Aline B. Louchheim w Art News

(Verger 1995, s. 66—67) prébowata odpowiedzieé na pytanie, kim sg osoby kupujgce dzieta
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sztuki na rynku amerykanskim. Wedtug jej badan byli to przewaznie mezczyzni po 40. roku
zycia pochodzacy z wyzszej klasy S$redniej, najczesciej mieszkajagcy w Nowym Jorku.
Wyréznita takze dwa typy kolekcjonerdw: ,starych” kolekcjoneréw, ktorzy posiadali duzy
kapitat inwestycyjny, przeznaczany gtdwnie na dzieta uznanych artystéw europejskich oraz
»howych” — mtodszych, kupujacych dzieta wspdtczesnych sobie artystéw amerykanskich w
oczekiwaniu ich przysztego sukcesu, ktéry moégtby przenies¢ sie na ich zyski finansowe.
Wspotczesnie wiekszos¢ kolekcjonerow (Klamer i Petrova 2007, s. 253) to nadal waskie
elity o wysokich dochodach i zasobach kapitatu kulturowego, gotowe do inwestowania w
sztuke o wysokim statusie symbolicznym. Istnieje réwniez grupa ,,mtodych” nabywcéw,
szczegblnie z Azji (Wealth Solutions 2012, s. 8), ktérych gusta i wzory zachowania sa
odmienne od europejskich i amerykanskich tradycji kolekcjonerskich. Inwestorzy z Polski
kieruja sie kryteriami takimi jak:
uzupetnianie dotychczasowej kolekcji, cena, potencjat inwestycyjny, pewnos¢ co do
pochodzenia dzieta, opinia zaufanych ekspertéw i doradcéw, obecnos¢ danego artysty w

publicznych kolekcjach (Szymanska-Palaczyk 2015, s. 30).

Przemiany technologiczne zmienity sposdéb funkcjonowania rynku sztuki
wewnetrznie, jak i osadzity go w szerszym kontekscie rynkowego obiegu tresci
kulturowych. Z jednej strony zmianom ulegty praktyki wewnatrz swiata sztuki — internet
zwiekszyt dostep do danych, ktére pomagajg podejmowaé decyzje o inwestycjach w
obszarze sztuki oraz narzedzi monitorowania aukgji i istotnych sprzedazy. Rozwigzania
technologiczne pozwalajg takze na prowadzenie aukcji i sprzedazy 3? za posrednictwem
internetu oraz faczenia kolekcjoneréw, inwestorow i dilerow sztuki. Wedtug portalu
ArtPrice (Wealth Solutions 2012, s. 9) niedtugo nawet potowa transakcji na tradycyjnym
rynku sztuki bedzie dokonywana online. A w 72% osoby korzystajgce z mozliwosci zakupu
dziet sztuk online to nowa grupa kolekcjoneréw (On-line przysztoscia handlu sztukg |

Portal Rynek i Sztuka). Wedtug niektérych zmiany te sg jednak powierzchowne, a reguty

32 Takgq mozliwo$é wprowadzit nawet dom aukcyjny Christie’s i rozwdj tego typu transakcji jest jednym z jego
najwazniejszych celdw.
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wypracowane przez $wiat sztuki kontrolujgcy reguty rynku sztuki nie zmienity sie od wielu

lat.

Internet zmienia tez sposdb przeptywu tresci kulturowych w obszarach rynkowych
mniej zaposredniczonych przez instytucje Swiata sztuki. Skraca dystans miedzy twérca a
odbiorcg i poszerza grono nowych odbiorcéw, ktérych zachowania i decyzje s bardziej
zwigzane z ich stylem zycia i potrzebami odmiennymi od waskiej grupy kolekcjoneréw.
Komercyjny obrét tresciami kultury w szerokim otoczeniu spotecznym w coraz mniejszym
stopniu ma charakter masowy. Zmierza raczej ku niszowym rynkom specyficznych
rodzajow twdrczosci artystycznej. Na wspotczesnym rynku wytwordw kultury silny staje
sie rowniez mechanizm zwigzany z indywidualizacjg odbioru kultury, czyli che¢ posiadania
tego, co unikatowe, niepowtarzalne i nieznane. By¢ moze jest efektem znuzenia sie
masowo produkowanymi towarami, takze tresciami kultury. Artysci, ktérzy podchwyca ten
nowy styl marketingowy, majg szanse na sukces, ale za cene rozpoznawalnos¢, poniewaz
to, co stanie sie popularne czy masowe, znowu traci na wartosci wsrdod tej grupy
odbiorcéw. Motywacjg (Danecki i Kuba 2013) dla nowych odbiorcéw na szerokim rynku
tresci kulturowych nie jest posiadanie danego dzieta, a che¢ wsparcia i wyrazenia szacunku
dla twodrcy. Sama sprzedaz wytwordw artystycznych nie jest gtdwnym zrédtem dochodu na
rynku sztuki. Ciezar przesunat sie na doswiadczanie sztuki poprzez konkretne wydarzenia

(jak wystawy, koncerty, akcje artystyczne).

4.7. Sektor kreatywny i przemysty kultury
Kreatywnos$¢ jest hastem wspdiczesnej narracji ekonomicznej i spotecznej. Ludzka
kreatywno$¢ widziana jest jako kluczowa wartos¢ obszaréw naszej aktywnos¢: nauki,
kultury, gospodarki. Przenika strategie w obszarze komercyjnym, ale tez w sferze
zarzadzania publicznego. Przemysty kreatywne wdziane jako szansa na rozwdj sa
wpisywane w miejskie strategie oparte na koncepcjach kasy kreatywnej Floridy, ktére
maja przyciggnac¢ grupy napedzajace lokalng gospodarke i podwyzszajgce standardy zycia
w miescie. Wkraczajg tez w Swiat sztuki jako nowa przestrzen aktywnosci artystow,

kolejne pole ich zawodowej kariery, co wymaga tez dostosowania systemu edukacji
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artystycznej do wymagan nowej rzeczywistosci, w ktdrej absolwenci bedg wchodzié¢ na

rynek pracy.

Wsparcie rozwoju sektora kreatywnego
Systemy wsparcia oferowane przez wtadze krajowe i lokalne nie sg dostosowane do
struktury sektora kreatywnego i w rzeczywistosci wspierajg interesy duzych firm, a nie
mniejszych przedsiebiorcow, ktdrzy stanowig wiekszos¢ podmiotéw w tym obszarze
gospodarki. W sektor kreatywny wpisany jest konflikt tych dwdch grup o nieréwnych
pozycjach negocjacyjnych. Wzmacnianie pozycji niezaleznych przedsiebiorcow powinno
by¢ przedmiotem wsparcia ze strony panstwa, szczegdlnie w obszarze regulacji prawnych,
ale tez poprzez dostarczanie wiedzy na temat biznesowych regut dziatania
przedsiebiorstw. Wiele programéw, ktére maja wspiera¢ sektor kreatywny, krytykowana
jest ze wzgledu na skomplikowany system aplikowania i rozliczania, ktéry preferuje
organizacje o wiekszych zasobach moggace roztozyé prace pomiedzy swoich pracownikéw,
co nie jest mozliwe do realizacji przez podmioty indywidualnie i mikroprzedsiebiorstwa,
dla ktérych czas i zarzagdzanie matym zespotem stanowig ograniczenie niepozwalajgce im
na administrowanie takimi projektami. (Mokre 2011, s. 115). W rezultacie programy te

wspierajg juz dobrze dziatajgce firmy o duzym kapitale.

Artysci wigczeni w szeroko rozumiany sektor kreatywny muszg uzyskaé lepsza
pozycje negocjacyjng, by chcie¢ wigczyé sie w gre komercyjnej kreatywnosci. Ich pozycja
jako dostarczycieli tresci w tej chwili w wielu przypadkach pozbawia ich wptywu na losy
wiasnej twdrczosci, gdy zmuszani sg do przekazania praw majgtkowych zatrudniajgcym ich
firmom. Natomiast system stara sie uniezalezni¢ od artystow, przejmujgc kontrole nad
dystrybucjg i komercjalizacjg tresci. Srodowisko artystyczne jest sceptycznie nastawione
do takich warunkéw tworzenia, ktére nie zapewniajg im swobody tworzenia i narzucaja
standardy korporacyjnej produkcji. Taka utrata artystycznej indywidualnosci sprawia, ze w
obronie swojego statusu $wiat sztuki stawia wyrazne granice autonomii sztuki (Forkert
2013, s. 18-19) i stara sie wypiera¢ dominujgcg role wartosci ekonomicznych, ktoére
zostajg narzucone artystom przez witgczenia sztuki w obszar sektora kreatywnego. Polityka

publiczna, taczac réine subsystemy w jeden sektor kreatywny, musi uwzgledniaé jego
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wewnetrzng réznorodnos¢ i zadbac¢ o interesy réznych grup odpowiedzialnych za jego

ksztatt i przysztosé.

Wiekszos¢ dokumentédw poswieconych sektorowi kreatywnemu przedstawia go
jako dynamicznie rozwijajacy sie obszar o prawie nieograniczonych mozliwosciach i
ogromnym potencjale (Mokre 2011, s. 110). Polityka publiczna powinna wiec skupié sie na
rozwijaniu tego potencjatu, dostosowujgc swoje strategie do jego potrzeb, by zyska¢ na
atrakcyjnosci rynkowej, osiggna¢ wieksze zyski ekonomiczne i zagwarantowac
mieszkaficom i pracownikom wyzszy komfort zycia i pracy. W rzeczywistosci jest to
wysoko ryzykowna linia rozwoju strategicznego. Ten potencjat wydaje sie ,niezmierzony”,
bo rzeczywiscie jest bardzo trudny do ,zmierzenia” i czesto przeszacowany. Mozna mie¢
nawet wrazenie, ze w rzeczywistosci sektor kreatywny jako cato$¢ nie istnieje, a
ksztattowany jest raczej polityczno-ekonomicznym dyskursem o rozwoju i kreatywnosci.
Narracja towarzyszgca sektorowi kreatywnemu ma raczej symboliczng funkcje wpisujgca

kulture w neoliberalny duch kapitalizmu.

Chaos definicyjny
Problemem w rozpatrywaniu kwestii zwigzanych z sektorem kreatywnym jest brak jednej
definicji — na szczeblu panstwa, a tym bardziej tgczacej rézine koncepcje na szczeblu
miedzynarodowym?33. Kreatywnos¢ jest bardzo pojemnym pojeciem. W wiekszosci definicji
pojawiajg sie kwestie zwigzane z wifasnoscig intelektualng, wartosci symboliczng,
metodami produkcji. Spojrzenia na przemysty kreatywne skupiajg sie raz bardziej na ich
kreatywnych cechach zwigzanych z pracg wykonywang w ich ramach, a raz na ich
przemystowym charakterze umozlwiajgcym masowg produkcje. Jednak cze$é kreatywnej
pracy ludzkiej wykonywana jest przeciez poza przemystowym wymiarem produkcji, a duzo
czynnosci w obszarach przemystdw kreatywnych nie ma charakteru kreatywnego. Stad

statystyki te sg niespdjne, szczegdlnie w szacowaniu zatrudnienia, jak i osigganych zyskow.

33 Dla przyktadu w Wielkiej Brytanii zalicza sie do niego 13 dziedzin w 4 kategoriach, natomiast we Francji
tylko 3 obszary llczuk 2012, s. 110-111.
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Samo rozrdznienie miedzy przemystami kreatywnymi a przemystami kultury jest
problematyczne (Galloway i Dunlop 2007, s. 17). Termin ,przemyst kultury” jako wyraz
krytyki prowadzonej prze Szkote Frankfurcka przez lata byt synonimem komercjalizacji,
spadku wartosci artystycznej i przejmowania sztuki przez masowa produkcje o niskiej
wartosci, ktéra zagraza wartosciom sztuki wysokiej. Rozwdj technik przemystowych i
dziatan komercyjnych na duzg skale w obszarze kultury w latach 80. i 90. spowodowat, ze
zaczety one zyskiwaé na znaczeniu ekonomicznym w wielu panistwach i zwrdcity uwage
badaczy kultury, ekonomistéw, ale tez politykdw. Kulturowy charakter tworzonych tresci,
czesto o wysokiej jakosci, uniewazniat podziat na kulture niskg i wysoka. Odbiorcy kultury,
szczegblnie ci z wyzszym kapitatem kulturowym, coraz czesciej w swoich praktykach
uczestnictwa i wyborach ekonomicznych mieszali dobra pochodzgce zaréwno z kultury
popularnej, jak i obszaréw tradycyjnie zaliczanych do kultury wysokiej. Zjawisko
kulturalnej ,wszystkozernosci” zmienito rzeczywisto$¢ swiata sztuki, ktéry przestat byé
jedynym obszarem zaspokajania potrzeb estetycznych i kulturowych tej dotychczas bardzo

homogenicznej grupy.

Pojecie przemystow kreatywnych jest zwigzane 1z neoliberalng narracja
kreatywnego rozwoju gospodarczego, ktdrego wartoscig jest innowacyjnosé. Trudno wiec
przemystom kulturowym opierajgcym sie na twdrczosci artystycznej odméwié cech
innowacyjnych, cho¢ nie jest ona przypisana wytgcznie temu obszarowi ludzkiego
dziatania. Sektor kreatywny w takim ujeciu jest szerszym pojeciem niz przemyst kulturowy
(Cunningham 2002, s. 1), zalicza sie do niego takze reklame, architekture, dizajn,
rzemiosto, mode, film, gry i programy komputerowe, muzyke, telewizje, radio,
wydawnictwa. Kryterium przynaleznos$ci do niego wyznacza kreatywny charakter pracy i
obszary zastosowania praw dotyczgcych witasnosci intelektualnej chronigcych wytwory
bedgce efektem twodrczosci. Nie zawsze tez praca kreatywna nabiera w nich
przemystowego charakteru, wiele podmiotéw dziata na mniejszg skale. Chodzi raczej o
nowe sposoby zaspokajanie potrzeb i kontaktu z konsumentami oraz relacje miedzy

podmiotami wewnatrz sektora (Cunningham 2002, s. 6). Zjawiska skoncentrowane s3
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wokot sieciowania, konwergencji, wspotpracy. Przemysty kreatywne majg tez mniej

narodowy charakter, a bardziej globalny wymiar funkcjonowania.

Wasko rozumiane przemysty kultury to obszary masowej produkcji débr
kulturowych. W szerszym ujeciu dotyczg wszystkich komercyjnych inicjatyw w obszarze
kultury i sztuki. Najszerszg definicje stosujg Brytyjczycy, ktorzy wliczajg do nich wszystkie
dziatania sektora kultury, takze te nienastawione na zysk (Smolern 2003, s. 24-26). Jak
dotychczas najlepiej porzadkujagcym kwestie definicyjne opracowaniem jest system
opracowany przez KEA. Dzieli on szeroki sektor kreatywny na: obszary produkcji
artystycznej zwigzanej z tradycyjnym Swiatem sztuki oraz dziatalnosci kulturalnej
zwigzane] z dziedzictwem kulturowym; przemysty kultury, ktdre charakteryzujg sie
mozliwoscia masowej skali produkcji i reprodukcji (np. film, gry, telewizja, prasa);
przemyty kreatywne posrednio zwigzane z kulturg jak dizajn , reklama, architektura) oraz
przemysty pokrewne czesto zwigzane z nowymi technologiami, ktére majg wptyw na
sposéb funkcjonowania sektora (np. IT, telekomunikacja, produkcja telefondw,
komputerdéw). O ile z przypisaniem konkretnych dziedzin w cato$ci do danego obszaru nie
zawsze jestem w stanie sie zgodzi¢ — to taki ramowy podziat sektora pozwala na lepsze
ustrukturyzowanie zaréwno badan, jak i praktyk zarzadzania poprzez jasne okreslenie
hierarchicznych relacji miedzy poszczegélnymi polami aktywisci sektora i zwigzanymi z

nimi definicjami.

,Policzalnos¢” sektora kreatywnego
Badania prébujgce oszacowaé wielkos¢ sektora czesto majg problem z uchwyceniem
freelanceréw i mikroprzedsiebiorcéw, ktérzy stanowia olbrzymia grupe dziatajgcg w tym
obszarze. Obejmujg za to pracownikow, ktdrzy nie wykonujg kreatywnych zadan. W Danii
szacuje sie, ze tylko 36% zatrudnionych w sektorze kreatywnym rzeczywiscie realizuje
takie zadania (Bille 2008, s. 9—10). A tyko 20% osdb posiada wyksztatcenie, ktére mozna
uznac za kreatywne. Wiekszos¢ pracownikéw sektora kreatywnego posiada wyksztalcenie
podstawowe i $rednie. Zawartos¢ , klasy kreatywnej” w sektorze kreatywnym jest wiec
niewielka, a rynek pracy dla artystow wecale nie tak szeroki jak mozna by sie spodziewac.

W zaleznosci od dziedzin rdéznie rozktadajg sie tez proporcje zatrudnienia miedzy
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obszarami przemystéw kreatywnych i kulturowych, a okoto 50-67 % artystow i tworcow

pracuje poza przemystami kreatywnymi.

W Polsce udziat sektora kultury w rynku pracy to okoto 2,5%, a przemystéw
kreatywnych - 2,7% (llczuk 2013, s. 68). Wiekszo$¢ stanowisk pracy w sektorze kultury
stanowity te zwigzane z publicznymi instytucjami kultury i wifasng dziatalnoscig
artystyczng, czyli czesci zdecydowanie nieprzemystowej. W tym samym czasie w USA
szeroko rozumiany przemyst kultury generuje 30 miliardéw dolaréw, podczas gdy
inwestycje publiczne w jego wspieranie to mniej niz 4 miliardy. Takie raporty maja
uzasadni¢ rosngce znaczenie tego obszaru w kreowaniu miejsc pracy i rozwoju
gospodarczym. W skali Unii Europejskiej zatrudnienie w, niestety réznie rozumianym,
sektorze kreatywnym jest zrdznicowane, Najwieksze na poziomie okoto 9-7 % - w Szwecji,
Wielkiej Brytanii i Holandii. W Polsce wedtug tych danych wynosi 3,6% i systematycznie
wzrasta (Nathan i wsp. 2015, s. 7). W wiekszosci duzy udziat w rynku pracy generujg te
branze sektora kreatywnego, ktére sg zwigzane z IT, tworzeniem programoéw i gier
komputerowych. W samej wielkiej Brytanii zatrudnienie w obszarze tradycyjnego Swiata
sztuki to okoto 4,81% sektora kreatywnego, czyli tylko 0,55% catego rynku pracy (Nathan i
wsp. 2015, s. 16).

Wewnetrzna organizacja przemystow kreatywnych opiera sie na skompilowanych cieciach
miedzy matymi przedsiebiorstwami, ktére w globalnym rynku podporzadkowane sg kilku
kluczcowym  graczom, decydujgcym o kierunkach rozwoju branzy. Préby
scharakteryzowania branzy kreatywnej (Cunningham 2002, s. 7) wyrdzniajg kilka

kluczowych cech, ktére rzagdza jej wewnetrzng logika.:

e twodrcy sg wyjatkowo zaangazowani w efekty swoje pracy

e trudno przewidzie¢ podaz na produkty kreatywne

e powstanie jednego produkty wymaga taczenia wielu kompetenciji

o duzy wptyw na produkcje i sukces rynkowy ma czas, co wymaga szybkiego dziatania
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e dochody z wytwordw kreatywnych mogg rozktadac sie na dtugie okresy w czasie

® umiejetnosci pracownikéow sg zréznicowane od wzgledem jakosci, co wptywa na

ksztatt produktu.

Kreatywnosc jako element dyskursu polityk publicznych
Definicje sektora oraz przemystéw kultury i przemystéw kreatywnych sg narzedziem
polityki publicznej (Markusen i wsp. 2008, s. 39). Zmieniajg sie w zaleznosci od celéw
lokalnej wtadzy, ktéra moze chcieé uzyskaé poparcie dla polityki wsparcia kultury przez jej
ekonomiczny wymiar, a wiec jak najszerzej traktowac ten obszar przy szacowaniu jego
wptywu na lokalng ekonomie. Gdy skupia sie na dziataniach rewitalizujagcych pewne
obszary miasta, czeSciej polega na klasycznych zawodach artystycznych i aktywnosciach
kulturalnych jako obszarach wspierajgcych rozwdj lokalnej spotecznosci. Funkcjonuje kilka
modeli polityki kulturalnej opartej na wykorzystaniu kreatywnego kapitatu (Alvarado 2009,
s. 9-38). Czesto lokalna polityka skupia sie gtdwnie na przycigganiu kapitatu kreatywnego,
ktory staje sie priorytetem poprzez swoja role w rozwoju gospodarczym i podnoszeniu
jakosci zycia. Celem jest stworzenie kreatywnych klastréw skupiajgcych przedsiebiorstwa,
ktére beda przyciggaty kolejne osoby nalezgce do klasy kreatywnej. Drugg strategig jest

promowanie kapitatu kreatywnego przez rozwdj ekonomiczny.

Dziatania skupiane sg na przemystach kreatywnych i ich celach ekonomicznych, np.
sprzyjajaca polityka publiczna, zwolnienia z podatku dla dzielnic artystycznych,
formowanie partnerstw strategicznych z sektorem non profit, komercyjnym i publicznym,
ale tez grupami nieformalnymi. Rzadziej pojawiajg sie strategie wykorzystujgce w praktyce
kreatywne zasoby dla rozwijania lokalnej spotecznosci, traktujgce ich réznorodnos$é jako
kapitat. Badacze polityki kulturalnej sugerujg, ze konieczne jest przywrdcenie priorytetéw
kulturze i planowaniu sgsiedztwa - nie tylko kulturze w wymiarze sztuki, ale tez wzoréw
zycia danej spofecznosci, tozsamosci lokalnej. Polska polityka publiczna na szczeblu
rzgdowym i lokalnym rdéwniez wpisaty sie w kreatywng narracje o ekonomicznym
znaczeniu sektora kultury. W roku 2016 MKiDN po raz pierwszy uruchomito specjalny

program dotacyjny poswiecony rozwojowi przemystéw kreatywnych (chociaz sama
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definicja nie do korica jest zgodna z ustalong w tej pracy). W kilku miastach dziatajg klastry

kreatywne i inkubatory sztuki (L6dz, Szczecin wkrétce Sopot).

Sektor kreatywny i rynek pracy artystow
Z punktu widzenia sytuacji artystow na rynku pracy szerokiego sektora kreatywnego,
przemysty kulturowe to obszar ograniczajgcy sie do tej produkcji, ktérej podstawg jest
twoérczos¢  artystyczna, a  efektem  procesu produkcyjnego sg  wytwory
o charakterze artystycznym lub kulturowym (Bille 2008, s. 7). Natomiast przestrzen
przemystow kreatywnych jest miejscem pracy artystéow, ktorej efektem nie zawsze sg
wytwory o charakterze artystycznym, ale charakter wykonywanej przez nich pracy
wymaga umiejetnosci artystycznych, nawet jesli nie jest procesem indywidualnej kreacji
artystycznej. Zbytnie skupienie na ekonomicznej wartosci sektora umniejsza wartos¢ tresci
artystycznych, ktére sg ich podstawg (Galloway i Dunlop 2007, s. 17). Cho¢ w przypadku
badan ilosciowych udziat artystow w sektorze jest niewielki, stanowig oni wazng grupe
tworzaca tresci, bez ktérych same procesy przemystowej dystrybucji i produkcji nie maja
podstaw do dziatania. Badacze rynku kreatywnego przekonuja, ze samo tworzenie tresci
jeszcze bardziej zyska na znaczeniu, a sam sektor kreatywny bedzie coraz czesciej
wykorzystany jako ,wkfad’ w inne dziedziny gospodarki, takie jak na przykfad ustugi

(Cunningham 2002, s. 8).

Sektor kreatywny jest wysoko niestabilnym obszarem zatrudnienia tak jak caty
rynek pracy artystow (Are the creative industries good for artists?). Od pracownikéw
oczekuje sie (Brown 2007, s. 39) wysokiej samodzielnosci i elastycznosci w rozwigzywaniu
problemdéw oraz wysokiej motywacji wewnetrznej do dziatania. Niestabilno$é¢ ta nie
dotyczy tylko oséb wykonujacych prace kreatywne. Branza IT przejefa ,artystyczny” styl
pracy (Forkert 2013, s. 43). Struktury zarzadzania ulegty rozluznieniu, wydtuzyt sie czas
pracy, wiekszy nacisk stawiany jest na internalizacje wartosci ksztattujgcych zasady gry na
tym polu. Pracownicy zatrudniani sg w systemie projektowym i sami majg wykazywad

inicjatywe rozwoju firmy.
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Zatrudnienie w segmencie publicznym sektora kultury jest bardziej stabilne, ale
trudne do osiggniecia, szczegdlnie dla o0sdéb rozpoczynajgcych kariere ze wzgledu na
stabilng strukture i state formy zatrudnienia. Jednoczesnie jest to sektor, w ktérym samo
finansowanie dziatan oparte na $rodkach publicznych jest bardzo wrazliwe na kryzysy.
Wzrost zarobkéw w sektorze kreatywnym w najmniejszym stopniu dotyczy artystow.
Natomiast segmentem, w ktérym najszybciej rosnie zatrudnienie mtodszych grup
wiekowych, jest dizajn, nowe media, tworzenie aplikacji, programowanie - w wiekszosci
krajow sg one odporne na kryzysy finansowe dotykajgce inne czesci sektora kreatywnego.
Tezy o odpornosci sektora kreatywnego na kryzysy uzasadniane sg przez niektdrych
badaczy (Stumpo i Manchin 2015, s. 3-5) wysokim udziatem kobiet w strukturach
zatrudnienia, ktére takze w innych obszarach okazujg sie bardziej ,odporne” na zmiany na

rynku pracy.

Wysokos¢ zarobkdéw w branzy kreatywnej ma podobne roztozenie jak na
tradycyjnym rynku pracy artystéw. W Londynie, ktéry jest uwazany za centrum branzy
kreatywnej, az 88% o0sob (Lent, Geraghty i wsp. 2016) pracuje za darmo, prawdopodobnie
stosujgc podobng strategie jak mtodzi artysci oczekujacy na awans w strukturach swiata
sztuki. Struktura spoteczna zatrudnienia jest réwniez bardzo zblizona do tej panujgcej w
tradycyjnych obszarach zatrudnienia artystéow. W 3/4 pracownicy kreatywni w Wielkiej
Brytanii to osoby pochodzace z wyzszej klasy s$redniej (ich rodzice pracujg na
kierowniczych i specjalistycznych stanowiskach), a ponad potowa z nich ma wyksztatcenie
wyzsze. Zatrudniani sg czesto w oparciu o kontrakty nie gwarantujgce im stabilnosci

zatrudnienia (Ellis-Petersen 2015).

5. Kariera artystyczna

Wspbiczesni artysci poruszajg sie w wielowagtkowych przestrzeniach karier
indywidulanych. Ich sciezki wyznaczane sg przez sieciowe powigzania relacji w polu sztuki i
warunki zewnetrzne wptywajgce na ksztatt wspodtczesnej kultury i ekonomii oraz ich
indywidualne wybory i preferencje w obszarze rozwoju osobistego. Artysci coraz czesciej

wychodzg z uporzagdkowanej ramy Swiata sztuki i szukajg swojego miejsca w bardziej
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rozlegtej przestrzeni zycia spofecznego i ekonomicznego ksztattowanego rzez narracje
wspotczesnego kapitalizm. Takie poszerzone pole dziatania wydaje sie dawac bezgraniczne
mozliwosci, w rzeczywistosci jest réwnie ryzykowne jak tradycyjny swiat sztuki i wcale nie

tak szerokie jak mogtoby sie wydawac obserwatorom kreatywnej rewolucji.

Gtéwnym Zrédtem potocznej wiedzy o przebiegu kariery artystycznej sg przyktady
biografii artystéw, sposdéb ich konstruowania i charakter narracji. Z jednej strony
powszechne jest przekonanie o niepewnosci karier artystycznych, z drugiej biografie te
budowane sg na schemacie prawie hagiograficznym, powielajgcym romantyczne mity
cierpienia dla sztuki i przezwyciezania kolejnych trudnosci i braku uznania. Wreszcie
pojawia sie jednak ten przetomowy moment przejscia do bogactwa i stawy, zwigzany z
rozpoznaniem prawdziwego talentu (diamentu). Od tej chwili kariera ,nabiera tempa” i
rozwija sie az do uzyskania powszechnego uznania, stanu dobrobytu i stabilizacji
finansowej. Alternatywna S$ciezka ,kariery posmiertnej” opiera sie na podobnym
schemacie, ale niestety moment odkrycia talentu przesuniety jest na czas, kiedy artysta
nie mogt juz osiggna¢ indywidualnych korzysci finansowych ze swojej twoérczosci, dlatego
skupia sie na utrwalaniu i podkreslaniu znaczenia cierpienia i poswiecenia sztuce, ktdre sie

optaca, poniewaz gwarantuje ,trwanie przez pokolenia”.

Rozumienie kariery w kategoriach ruchu wznoszgcego ,pracownika sztuki” na
kolejne pozycje o coraz wyzszym prestizu nie do konca jest mozliwe do zastosowania w
dzisiejszym polu sztuki. Mozna obserwowaé wzrost prestizu poszczegdlnych artystéow i
szukaé decydujgcych momentéw ,przejscia”, ale czesto samym nawet artystom trudno
jest je okresli¢. Raczej mdéwig o nich w kategoriach osobistego rozwoju, a nie widzialnych
przemian pozycji w Swiecie sztuki. Katharine Giuffre proponuje nowe podejscie do badania
kariery wspoétczesnych artystéw. Wedtug niej tradycyjne wyznaczniki kariery, zaczerpniete
z innych obszardéw rynku pracy, jak awans, wzrost odpowiedzialnosci, nabywanie nowych
umiejetnosci, statusu, wzrost zarobkéw, nie przektadajg sie na rynek sztuki opierajacy sie
na freelancingu. We wspodtczesnym polu sztuki bardziej odpowiadajgcg rzeczywistosci
definicjg jest juz nie konkretna Sciezka, ale metafora pola i sieci oraz przemieszczania sie

wewnatrz nich. Tak rozumiana kariera artystyczna to '"seria pozycji sukcesywnie
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zajmowanych przez tego samego autora w kolejnych stanach/ksztattach pola, tylko
wewnatrz tego pola mozliwe jest zdefiniowanie tych pozycji" (pole jest siecia powigzan
pomiedzy pozycjami" (Giuffre 1999, s. 818—819). Swoje badania oparta na analizie Sciezek
kariery artystow fotografikdw na przestrzeni 10 lat. Skupita sie na ich relacjach pomiedzy
sobg oraz wspétpracy z konkretnymi instytucjami i galeriami. W polu sztuki brakuje
stabilnej hierarchii, a wiec brakuje jasnej sciezki kariery. Jej badanie wpisuje sie w nurt
wykorzystujgcy narzedzia matematyczne do badania trajektorii sukcesu zawodowego,
ktére traktujg pole ksztattowania kariery nie jako stabilne, a zmienne otoczenie (Suchar
2010). Zmiany na rynku sztuki i w samych swiecie sztuki sg na tyle dynamiczne, ze w
dtuzszej perspektywie trudno okresli¢ wezty sieci (instytucje, galerie, osoby), ktére moga
gwarantowac przejscie do kolejnej, wyzszej pozycji wewnatrz tego pola. Utrzymywanie
rozlegtych relacji w polu sztuki i , wychylanie sie” poza nie jest strategig najbardziej
efektywng, ale niesamowicie kosztowng i trudng do zbalansowania. Czy polskie pole
sztuki rdwniez jest niehierarchiczne? By¢é moze istniejg w polu state punkty — instytucje o
ugruntowanej pozycji, z ktéorymi wspotpraca wyznacza momenty przetomowe w karierze
artysty i gwarantuje wzrost prestizu. W czasach bardziej stabilnego swiata sztuki waznymi
momentami byto umieszczenie dziet w waznej kolekcji — teraz sg nimi krétkie momenty
przechodzenia miedzy projektami. Paradoksalnie dominacja instytucji publicznych o dosé
trwatym schemacie dziatania stanowi czynnik stabilizujgcy hierarchie wewnatrz pola sztuki
w Polsce, co sprawia, ze artystom tatwiej jest zdefiniowac swoje miejsce w polu i planowac
przyszte dziatania w kierunku konkretnych, wyznaczanych sobie celdw, jakimi mogg by¢ na
przyktad projekty realizowane w danych instytucjach czy miejscach. Natomiast Sciezka

kariery rozwijajaca sie na linii prestizu nie pokrywa sie z linig sukcesu ekonomicznego.

Dla wielu artystéw pojecie kariera jest w ogdle poza ich codziennym stownikiem.
Nie uzywaja go do okreslania swojego zycia zawodowego i artystycznego (Bachérz i
Stachura 2015). Obrazuje to opdr wobec pozaartystycznych kategorii uzywanych do opisy
Swiata sztuki (Lent, Feldman i wsp. 2016). Czesciej i fatwiej nazywajg sztuke pracg —
artystyczng, ale o wymiernie okreslonych sposobach dziatania i czasie. Skupiajg sie raczej

na tu i teraz, a proces dotyczy pracy nad konkretnym dzietem, przedsiewzieciem,
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projektem, a nie ksztattowania swojej pozycji w polu sztuki. Opowiesci o karierze
(Wolanik Bostrom 2008) w badanych biografiach zawodowych porzgdkowane sg wedtug
konkretnych S$ciezek awansu, punktow zwrotnych i odzwierciedlaja pewien idealny
wzorzec kariery w danym zawodzie, zgodny z zasadami pola, w ktérym poruszajg sie
badani. Taki rodzaj opowiesci nazywany jest opowiescig paradygmatyczng. W przypadku
artystow tworzenie takich opowiesci jest odtwarzaniem wartosci pola sztuki jako obszaru
tajemniczego i nieprzewidywalnego. Jednoczesnie wcigz starajg sie urefleksyjnia¢ swoja
praktyke zawodowg i poszukiwaé uzasadnien dla porazek i sukcesow (Krajewski i Schmidt
2016b, s. 27), by mdéc uzyskac bezpieczny poziom poczucia wiasnego sprawstwa i wptyw
na zycie i kariere.

Linia prestizu

Najdtuzej trwajacymi badaniami, ktére pozwalajg przesledzié kariery mtodych artystow, sg
prowadzone od 1979 roku badania panelowe w USA (Towse 2011, s. 349). Wedtug nich
tylko 2% osdb po ponad 10 latach kontynuuje prace artystyczng. Najczestszymi powodami
odchodzenia z zawoddéw artystycznych jest brak sukcesu artystycznego i zbyt niskie
zarobki, ktére nie pozwalajg na utrzymanie sie w zyciu codziennym i pozostawienie sobie
czasu na tworczos$é artystyczng. Dla czesci artystdw jest to tez reakcja na zbytnig
ekonomizacje pola sztuki, nie chcg oni dostosowywac sie do rynku, ktéry w ich mniemaniu
przejat swiat sztuki. Co ciekawe, wedtug badan w Polsce, artysci wizualni nie deklarujg
porzucenia wykonywanego zawodu (llczuk 2013, s. 111-112), co wskazuje na silng
identyfikacje z obszarem aktywnosci zawodowej w polu sztuki. Ci, ktérzy przyznawali sie
do takich rozwazan, najczesciej nie potrafili okresli¢, jak mogtaby wyglada¢ inna sciezka ich
kariery zawodowej, ale 20% badanych wybierato jako alternatywe zawdd nauczyciela badz
menadzera, natomiast osoby starsze jako rozwigzanie wybieraty przejscie na emeryture
(llczuk 2013, s. 177). Dla kobiet wcigz czestym powodem rezygnacji z kariery artystycznej
jest zatozenie rodziny i urodzenie dziecka (Gromada i wsp. 2015, s. 18). W przypadku
zatrudnienia etatowego na uczelni, jest to postrzegane przez czes$¢ swiata sztuki jako

wycofanie sie z aktywnej dziatalnosci twérczej. Artysci rezygnujacy z pracy artystycznej
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przechodzg tez do organizacji pozarzadowych, przyjmujac role lokalnych animatoréw zycia

spotecznego i menedzerdow projektéw kulturalnych (Forkert 2013, s. 86).

Nie istniejg proste zaleznosci ukazujace wzrost zarobkdéw artysty w czasie trwania
jego kariery. Dochody sg nieréwnomiernie roztozone w czasie i trudne do przewidzenia.
Rozwdj kariery nie jest tez uporzadkowany w czasie, jesli chodzi o uzyskiwany prestiz i
widoczno$é w polu sztuki. Najwiecej uwagi uzyskujg artysci debiutujgcy jako cata grupa i
indywidualni starsi artysci o bardzo ugruntowanej pozycji, ktdérzy przetrwali jako
autorytety swiata sztuki. Grupa artystéw w srednim wieku jest prawie niewidoczna w polu
sztuki, trudniej im tez zdoby¢ srodki z grantéw — ze wzgledu na ograniczenia wiekowe w
programach przeznaczonych dla mtodych artystéw lub tez duzg konkurencje ze strony
mtodych, ktérzy sg bardziej sprawni w aplikowaniu i postugiwaniu sie nowomowg
grantowg. Wczesne sukcesy sg zazwyczaj krotkotrwate i niewiele oséb utrzymuje ten
status w trakcie rozwoju kariery. Uwage przycigga fetysz nowosci. Ciekawym przyktadem
takiego przesuniecia w polu sztuki jest zmiana charakteru nagrody Turnera z przyznawanej

uznanym artystom za zyciowe osiggniecia na wyszukiwanie nowych talentéw.

Uwaga i widoczno$¢ w polu sztuki skupiona jest na krétkim okresie miedzy
ukonczeniem studiéw a pierwszym finansowym sukcesem w postaci sprzedazy do duzej i
prestizowej kolekcji sztuki (Chong i Bogdan 2010, s. 99). Ten model przebiegu Sciezki
kariery nazywa jest front-loaded (Forkert 2013, s. 80) — sukces przychodzi na poczatku, a
nie jest zwienczeniem lat pracy w zawodzie jako kumulacji prestizu, pozycji spotecznej i
rozwoju umiejetnosci. Kariery artystyczne czeSciej rdzinig sie nie wielkoscig
skumulowanych kapitatdw na koncu kariery, a raczej szybkoscia, z jakg poruszajg sie
pomiedzy poszczegdlnymi weztami w polu sztuki (Grenfell i Hardy 2003, s. 23) i adaptuja
do nowych ich uktadéw. S3 kariery rozwijajace sie stopniowo i takie, ktore przyspieszajg w

okreslonych momentach.

Wsréd  starszych artystow panuje przekonanie o koniecznosci szybkiego
rozpoczecia kariery artystycznej. Jesli zbyt dtugo sukces nie nadchodzi, artysci nie pracujg

wyjgtkowo intensywnie i nie starajg sie by¢ widocznymi, to szybko zastgpig ich kolejne
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pokolenia z nowymi pomystami i strategiami artystycznymi. Z punktu widzenia
mechanizméw rzgdzacych systemem artystycznym mtodos¢ sprzyja twoérczosci i nowym
wartosciom zwigzanym z kontestacjg zastanego systemu, ale zbyt dtugi okres oczekiwania
na wejscie w obieg sztuki moze sprzyja¢ postawom konformistycznym i powielaniu
utartych schematdw, ktére fatwiej zyskujg akceptacje dla artysty (Golka 2008, s. 63). Z
drugiej strony to starsi artysci posiadajg wiedze o mozliwych Sciezkach kariery i prawach
rzadzacych rynkiem pracy i jesli przetrwali burzliwy okres mtodosci, gdy musieli
skonfrontowad swoje optymistyczne oczekiwania z rzeczywistoscia, majg lepsze narzedzia
do przemys$lanego zarzadzania swojg karierg (Throsby 2007, s. 397). W polskich
warunkach jednak jest ich niewielu i jesli kontynuujg stabilna kariere w obszarze sztuki, to
zazwyczaj w akademii lub w matym lokalnym $rodowisku znajdujg swojg nisze i nie siegajg

po wiecej.

W sSwiadomosci artystéw kariera artystyczna rzadzi sie prawami loterii, w zaden
sposdb nie sg w stanie przewidzie¢, ktéry krok w ich strategii artystycznej zyska uznanie
kluczowych aktorow pola sztuki, a poza tym polem wartosci i zasady sg jeszcze mniej przez
nich rozpoznane lub w duzej mierze majg o nich bardzo stereotypowe wyobrazenie.
Wyjscie poza swiat sztuki dla wielu oséb réwnowazne jest ze ,sprzedaniem sie”, ktére
automatycznie wypycha ich poza pole sztuki, poniewaz w ten sposdb tamig jego normy.
Dlatego tgczenie rdéinych obszarow dziatalnosci jest czesto nieujawniane w relacjach
wewnatrz pola sztuki, chociaz istnieje na nie ciche przyzwolenie podyktowane
pragmatycznymi wzgledami walki o utrzymanie sie w codziennym zycia, a nie tylko w
obiegu sztuki. Wiedze o sciezkach rozwoju kariery artysci zdobywaja tylko przez praktyke i
wiasne doswiadczenia poruszania sie po kalejdoskopowym polu sztuki. Nie jest to kariera,

ktdrag mozna zaplanowac i okresli¢ punkt, w ktérym osiggnie sie zawodowy sukces.

5.1. Sukces
Zmieniajg sie realia dziatania w polu sztuki, ale czy wraz z nimi zmieniajg sie rzeczywiste
oczekiwania artystow co do sukcesu zawodowego i rozumienie tego, czym jest sukces
artystyczny, przez Swiat sztuki i szerzej, przez spoteczenstwo, w ktérym funkcjonuja
artysci. Jaki jest punkt docelowy artysty przemieszczajgcego sie w sieciowych relacjach
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pola sztuki? Dazenie do sukcesu jako punktu docelowego w karierze artystycznej jest
bardziej powszechne w potocznym dyskursie o sztuce i artystach. Dla samych artystéw
sukces czesciej rozumiany jest jako mozliwos¢ rozwoju kariery artystycznej lub uzyskanie
stanu stabilizacji, ktéry pozwoli im na pogodzenie celdw artystycznych z zyciowymi, a nie

koniecznie droga na szczyt.

Analiza dyskursu internetowego miata na celu odtworzenie potocznych senséw
stowa sukces w poszerzonym polu sztuki, poza warunkami wewnetrznych regut swiata
sztuki. W toczonym dyskursie w kontekscie karier artystycznych pojawiajg sie w réznych
konfiguracjach pojecia ,sukcesu artystycznego” i ,sukcesu komercyjnego'. Sukces
artystyczny taczony jest z komercyjnym — na polu muzyki czy filmu, duzo rzadziej taczy sie
sukces komercyjny z artystycznym w dziedzinie sztuk wizualnych. W tym obszarze panuje
przekonanie o rozmijaniu sie tych dwodch kategorii sukcesu. Sukces artystyczny nie
gwarantuje sukcesu komercyjnego danego dzieta. Moze ono zostaé przyjete pozytywnie
przez krytyke artystyczng, ale odrzucone przez szerszg publicznosé. Skupienie sie na
osigganiu sukcesu komercyjnego, tworzenie wydarzen ,dla wszystkich”, schlebiajgcych
masowym gustom, jest, wedtug oséb komentujgcych swiat sztuki z zewnatrz, skazane na
brak sukcesu artystycznego. Bardziej przychylnie traktowany jest sukces artystyczny
pozbawiony sukcesu komercyjnego. Nadal powszechne jest oczekiwanie skierowane w
strone artystow, ktérzy powinni stawiaé¢ wartosci artystyczne nad sukces komercyjny,
nawet kosztem bycia zrozumianym przez odbiorcéw. Sukces medialny, czyli uzyskiwanie
szerokiego zasiegu, docieranie do potocznej swiadomosci, jest przypisywany artystom-
gwiazdom sSwiata kultury popularnej, ale tez bardzo znanym artystom ze Swiata sztuk

wizualnych.
Wedtug Mariana Golki wyznacznikami sukcesu s3:

e zasieg obiegu i obecnos$é oraz spoteczna trwatos¢ wytwordw artystycznych,

e samoocena (w tym poczucie satysfakcji z sukcesu, a takze poczucie bezpieczeristwa

egzystencjalnego),
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zasob spotecznego prestizu tak we wtasnym srodowisku, jak i w szerszych kregach

spotecznych,

rezonans i popularnos$¢ wtasnej osoby i wtasnego dorobku (az do stawy wtgcznie),
swoboda w podejmowaniu decyzji i stopien ich wazkosci,

wielkos¢ uzyskiwanych dochoddw,

styl zycia (a w nim gtéwnie charakter i poziom konsumpcji)" (Golka 2008, s. 83).

W $wietle badan trudno utrzymad taka definicje sukcesu artystycznego — w wiekszosci te

warunki s3 mozliwe do zrealizowania tylko wybiérczo — niewielu udaje sie uzyskac je na

wszystkich proponowanych przez Golke polach. By¢ moze mamy do czynienia ze

zmieniajgcymi sie kryteriami oceny kariery artystycznej lub po prostu wspétczesdnie

naprawde niewielu artystow osigga tak definiowany przez socjologa sztuki sukces.

Wyznaczniki sukcesu

Odtworzony w potocznym dyskursie obraz sukcesu artystycznego i warunkow jego

osiggania jest dos¢ zbiezny z tym wewnetrznie wyznawanym w Swiecie sztuki.

W potocznym rozumieniu artysta, ktdry osiggnat sukces, to osoba, ktdra:

otrzymata nagrode w danej dziedzinie — to kryterium szczegdlnie czesto pojawia sie
w kontekscie profesjonalnej twérczosci muzycznej, duzo materiatu dotyczyto takze

nagrod przyznawanym w konkursach twdrczosci amatorskiej (200),
zyskata uznanie odbiorcéw (30),

prezentuje swojg twdrczosci na réznych wydarzeniach, gromadzi duzg widownie

(29),
wspoétpracuje ze znanymi artystami, szczegdlnie tymi z zagranicy (23),

wystawia (22) i sprzedaje swoje dzieta (20), i to sprzedaje je drogo (5), utrzymuje

sie z dziatalnosci artystycznej (5),

jest popularny jako osoba (20) albo nawet stawny (6),
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e otrzymat stypendium za swoje osiggniecia (19),

e zdobyt uznanie krytyki artystycznej (19),

e wystepuje (18), wystawia swoje dzieta (12) w prestizowych miejscach,
e jest znany poza krajem swojego pochodzenia (18),

e jego dzieta plasujg sie wysoko we wszelkiego rodzaju rankingach, listach

przebojow, bestselleréw (10),
e petni wazne role w srodowisku artystycznym, kieruje instytucja, zespotem itp. (8),
e uzyskat prestiz w sSrodowisku artystycznym (2),

e wplywa na twdrczosc innych artystéw (4) i na odbiorcow sztuki.

Co decyduje o sukcesie?

uznanie srodowiskowe

wptyw

waine role instytucjonalne

rankingi

rozpoznawalnosc za granica

uznanie ze strony krytyki artystycznej
stypendia

wystawianie dziet

wspotpraca miedzynarodowa
popularnosc i stawa medialna
frekwencja na wydarzeniach
prestiZowe miejsca prezentowania
sprzedaz dziel i utrzymywanie sie z dzialanosd artystycznej
uznanie odbiorcow

nagroda
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Wykres 4. Czestotliwos¢ wystepowania poszczegdlnych wyznacznikéw sukcesu artystycznego w dyskursie publicznym.
Zrédto: opracowanie wilasne na podstawie analizy danych uzyskanych z monitoringu internetu i mediow

spotecznosciowych.
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Kryteria, wedtug ktérych okresla sie, czy dana osoby lub dzieto odniosto sukces, sg bardzo
rézne, dlatego ze sukces dla poszczegdlnych grup uczestniczacych w dyskursie ma rézne
znaczenie — inne dla samych artystéw, inne dla odbiorcéw ich twérczosci, inne dla oséb
wewnatrz Swiata sztuki, a jeszcze inne dla ,,niewtajemniczonych” cztonkdw spoteczenstwa.
Najbardziej uniwersalnym kryterium wydaje sie otrzymanie nagrody. Pojawia sie ona w
wypowiedziach zaréwno zwigzanych z profesjonalng twodrczoscig artystyczng, jak i
amatorska, ale tez wydaje sie najbardziej ,obiektywnym” potwierdzeniem sukcesu
artystycznego zaréwno dla artystow, jak i dla publicznosci czy odbiorcéw twdrczosci
artystycznej. Uzupetnieniem nagrdd sg inne mechanizmy kategoryzujace i porzadkujace
wartos¢ tworczosci artystycznej, takie jak wszelkiego rodzaju rankingi, listy, ktére w
odréznieniu od nagrdéd przyznawanych czesto przez profesjonalne jury opierajg sie na
opinii odbiorcéw i ich wyborach zwigzanych z konsumpcjg wytwordw artystycznych.

Artysci widzg te réznice w postrzeganiu sukcesu wewnatrz i na zewnatrz Swiata sztuki:

,No na pewno sukces jest wtedy, jezeli w prasie piszq o kims. Mowig w telewizji, w
mediach sie pokazuje ta osoba. No to wtedy jest sukces postrzegany przez cafte
spofeczeristwo. Natomiast jesli sq to takie drobne rzeczy, jak ja tutaj tam osiggnetam, no
to jest ... no dla jednych jest to wazne, a dla niektdrych nic to nie znaczy. Mysle, ze jestem
tam w miare jakos tam osobq rozpoznawalng, ale to tez zalezy od srodowiska.”

(Rzezbiarka 27 lat, Krakow)

Wedtug modelu Bownessa sukces artystyczny konkretnego dzieta jest
konstruowany i postrzegany przez artystow w koncentrycznych kregach. Najblizszym sg
osoby, ktére pierwsze moga zobaczy¢ dzieto, czesto przyjaciele - inni artysci. PdZniej o
sukcesie decydujg osoby kupujace, a nastepnie znawcy sztuki, ktérzy mogg zapoznac sie z
jego obecnoscig w kolekcji, a dopiero na koricu szeroka publicznosé (Szymanska-Palaczyk
2015, s. 28). W podobnych kregach powstaje przekonanie o sukcesie artystycznym
samego tworcy. Pierwszym jest wewnetrzny sSwiat sztuki. Tutaj kryteriami jest
wypracowanie pozycji, prestizu i uznania innych twércéw, a takze krytyki artystycznej,
obracanie sie w Srodowisku artystycznym, wspoétpraca z innymi artystami i prestizowymi

instytucjami Swiata sztuki. Potwierdzeniem sukcesu artystycznego w Polsce jest tez

148



uznanie za granicg — osoba, ktéra jest znana poza Polskg, wspotpracowata ze znanymi
artystami z innych krajow zyskuje wiekszy prestiz w polu sztuki. (Cho¢ zdarzajg sie

przypadki artystéw znanych poza Polska, a zupetnie nieznanych w kraju).

Drugim kregiem potwierdzajgcym sukces artystyczny sg odbiorcy — ich uznanie dla
twdrczosci. Popularnosé czy stawa réwniez nalezg do tej kategorii. W wypowiedziach
artystow obecny jest tez inny sposéb rozumienia sukcesu, ktérego potwierdzeniem jest
oddziatywanie na innych ludzi — odbiorcéw sztuki, ale tez innych artystéw i to w
dtugofalowej skali. Liczy sie oczywiscie zainteresowanie ze strony instytucji publicznych,

prywatnych galerii i widoczna popularnos¢ wystaw wsréd publicznosci.

Najbardziej zewnetrzna i oddalona od sztuki jest abstrakcyjna przestrzen ekonomii,
dominujgcej w zbiorowe] narracji o wspotczesnej rzeczywistosci, w ktérej kryteria
»finansowe” — w duzej skali sukces komercyjny, w mniejszej po prostu sprzedaz efektow
wilasnej pracy - pozwalajgce na utrzymanie sie z dziatalnosci artystycznej $wiadczg o
wartosci i pozycji danego dziata czy artysty wtasnie dlatego, ze kategorie ekonomiczne

powszechnie porzadkujg naszg codziennos¢.

Indywidualizacja kategorii sukcesu
W badaniu artystow przeprowadzanym w ramach projektu Trajektorie sukcesu
artystycznego (Bachérz i Stachura 2015) zesp6t badawczy zrekonstruowat trzy ujecia

sukcesu funkcjonujgce w wewnetrznym dyskursie srodowisk artystycznych:

e sukces komercyjny rozumiany minimalistycznie: ,utrzymywac sie ze sztuki”,

o sukces odbiorczy: stata relacja z publiczno$cig, komunikat zwrotny od widza,

uznanie odpowiednich kregéw recenzyjnych,

e sukces uwewnetrzniony: poczucie indywidualnego spetnienia, wiernos¢ zasadom

okreslonym przez siebie.

Ten uwewnetrzniony sukces jest szczegdlnie istotny dla badanej grupy mtodych

artystow wizualnych. Ich sukces komercyjny przyjmuje minimalistyczng forme mozliwosci
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utrzymania sie ze sztuki lub w ogdle pomijania kwestii finansowych jako miernika sukcesu

— sg $wiadomi ich niepewnosci - pienigdze stanowia dodatek do pracy artystycznej.

LJezeli chodzi o jakies zyski komercyjne, to mogq przyjs¢, a mogq nigdy nie przyjs¢, tez
czasami chodzi o to, zeby miec¢ poczucie spetnienia, ze cos sie robi.” (Malarz 28 lat,

Krakow)
Wazna jest mozliwos¢ pracy artystycznej, indywidualnej satysfakcji z niej:

»No jezeli ktos sie dobrze czuje, jest zadowolony z tego, co robi, nawet jezeli nie idg za
tym jakies finansowe Srodki, to moze sie uwazac¢ za cztowieka sukcesu” (Graficzka 32

lata, Poznan)

Walka o obecnos¢ i sukces w swiecie sztuki zapos$redniczona jest szczegdlnie w oczach

mitodych artystow malarzy przez krytyke i media branzowe:

, Trafic¢ do opiniotwdrczych magazyndw, no i do medidw, no sq tacy, (...) tak, Ze muszq sie
tez artysci lansowad, oczywiscie, jesli chcg wyjs¢ ze swoich pracowni, studidw i tak dalej,
no to wtedy tak. Wtedy muszq byc takimi, no nie nazwe tego celebrytami, no ale muszq

sie pokazywacd, muszg bywac, muszq o sobie cos napisac¢” (Malarz 29 lat, Warszawa)

Cho¢ sami nie praktykujg ubiegania sie o takg uwage, raczej krytykujg jg na
przyktadach innych oséb, utrwalajgc mit dobrej sztuki, ktéra powinna bronié sie sama,

swojg jakoscig, a nie osobowoscig artysty.

W badaniach jako miernik sukcesu pojawia sie czesto kryterium uwagi poswiecanej
danemu artyscie ze strony krytykéw (Giuffre 1999). W latach 80. Elizabeth Chaplin i
Michael Mulkay (Mulkay i Chaplin 1982, s. 119) wyrdznili trzy modele konstytuowania

sukcesu artystycznego, kierujac sie wtasnie tym kryterium:

e model estetycznego uznania — sukces danego dzieta jest zalezny od jasno
ustalonych kryteriéw artystycznych/estetycznych, ktére ukonstytuowaty sie jeszcze
przed powstaniem dzieta. W takim przypadku niepowigzani ze sobg krytycy sa
bardzo zgodni co do opinii na temat dzieta w odniesieniu do przyjmowanych

kryteriow;
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model wptywdéw spotecznych — brak ukonstytuowanych kryteriow oceny
artystycznej sprawia, ze sukces jest raczej konsekwencjg skoncentrowanych dziatan
artysty i jego bliskiego srodowiska i wyprzedza powstanie nowej "estetyki”. W
efekcie moga pojawi¢ sie nowe kryteria oceny estetycznej wartosci dzieta,
dostosowane do innowacji stylistycznej, ale dopiero po odniesieniu sukcesu przez
autora. Krytycy sg w takich wypadkach radykalnie niezgodni co do oceny
podstawowych wartosci zawartych w dziele, jego charakterystyki i nawet talentu
autora. Jako przyktad tak powstatego sukcesu w polu sztuki podajg oni kariere
Jacksona Pollocka. Wedtug autoréw jego ,sukces nie wynikat z niezaleznych ocen
wartosci artystycznej, a byt efektem grupowego dziatania promujgcego artyste
przez waska, ale wptywowg grupe oséb zwigzanych z artystg” (Mulkay i Chaplin
1982, s. 117), a osoby promujace jego dzieta dziataty zgodnie z wtasnym interesem,
jakim dla wtascicieli galerii byto podniesienie prestizu a dla krytykdw — umocnienie

pozycji w polu sztuki;

model kulturowej perswazji — jest modelem posrednim. W tym wypadku
przemiana spoteczna i estetyczna zachodza réwnolegle. Mamy z nim do czynienia,
gdy twdrcy nowego ruchu artystycznego i ich reprezentanci tworzg nowe podstawy
oceny estetycznej, ktére odpowiadajg ich wytworom. Krytycy stopniowo przyjmuja
te perspektywe i stajg sie coraz bardziej zgodni co do oceny wartosci dzieta. Sukces
zostaje wiec osiggniety i w duzej mierze wytworzony, dzieki i poprzez przyjecie

nowej perspektywy estetyczne;j.

Zastosowanie tak konkretnego kryterium utatwia badanie przebiegu karier

artystycznych. Jednak sama rola krytyka sztuki zostaje w tym ujeciu uproszczona. Traktuje
sie krytykdéw artystycznych jako grupe niezaleznych sedzidw, kiedy w rzeczywistosci sg oni
czescig skomplikowanej sieci pola sztuki i ich sgdy nie sg czysto estetyczne, a w bardzo
duzej mierze spotecznie wytwarzane. Wydaje sie, ze w dzisiejszych czasach sama krytyka
artystyczna przechodzi kryzys, a wielu artystéw wrecz odcina sie od opinii hermetycznego

Swiata sztuki, kierujgc sie raczej ku odbiorcom, szerszej lub wezszej publicznosci —

151



szczegoblnie jesli tworzg z mysla o spotecznym zaangazowaniu sztuki i komentowaniu

rzeczywistosci spoteczne;j.

W zmieniajgcym sie nieustannie ksztatcie pola sztuki pewne instytucje i osoby tracg
na znaczeniu i zastepowane sg przez inne. Pytanie brzmi czy jest to tylko wymiana aktoréw
osadzonych nadal w tych samych rolach, czy zmienia sie tez wartosc rél przypisywanych im
w obiegu sztuki. Czy jednak mozliwe jest rzeczowe okreslenie pozycji w polu sztuki, ktérym
przypisywana jest konkretna warto$s¢ zwigzana z osigganiem sukcesu zawodowego
w karierze artystycznej (Giuffre 1999, s. 819)? By¢ moze mamy do czynienia z kilkoma
rownolegtymi systemami legitymizacji sukcesu artystycznego. Czy, jak sugerujg autorzy
raportu Fabryka sztuki, sukcesem jest samo pozostanie w obiegu wewnatrz pola sztuki

(Koztowski i wsp. 2014, s. 74)?

Spektakularny sukces w $wiecie sztuki jest osiggnieciem dostepnym niewielkiej
grupie. Ale mozliwy jest dzieki istnieniu ,,ciemnej materii sztuki” (Szreder 2012, s. 110),
ktéra stanowi 90% tego pola. Mniej znani artysSci, przyciggani do Swiata sztuki przez
widoczne supergwiazdy z nadziejg na zajecie ich miejsca, w rzeczywistosci stanowig tylko
tto dla ich karier. Dzieki ich , porazkom” spektakularne sukcesy s bardziej widoczne. W
lokalnym polskim swiecie sztuki dzieki tym kontrastom nawet niewielkie sukcesy polskich
artystow na miedzynarodowej skali stajg sie wyjgtkowo widoczne. Artysci sami czujg sie
zszokowani ceng osiggang przez swoje prace na rynku miedzynarodowym (Connolly 2013).
Podwazajg mit biednego artysty, ale jednoczesnie wzmacniajg mit artysty jako jednostki
wyjatkowej. Przyczyniajg sie tez do intensyfikacji zjawiska ,, samopresji” — zniewolenia
wewnetrznym pragnieniem sukcesu jednostki (Wojciechowski op. 2015, s. 32—-33), ktory

jest cecha naszej wspodfczesnej kultury.

Jak osiggnac sukces artystyczny?
Droga do sukcesu w polu sztuki nie jest mozliwa do wytyczenia w postaci kolejnych
krokéw, ale warunki, w jakich pracuje artysta i charakter przestrzeni rozwoju wptywajg na

Sciezki, jakimi porusza sie w trakcie swojej kariery.
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Wedtug teorii socjologii sztuki (Golka 2008, s. 83—84) dla rozwoju kariery artystycznej

wazne s3:

e stymulujgce otoczenie spoteczno-kulturowe (teoria klasy kreatywnej) -

zainteresowanie licznych odbiorcéw, istnienie wielu instytucji,

e "usmiech losu",

e odpowiednie warunki do pracy,

e wiasciwe gospodarowanie sitami tworczymi,

e pomoc innych ludzi: marszandéw, krytykdéw, uznanych twoércow, wptywowych

spotecznie i ekonomicznie odbiorcéw.

Wszystkie te czynniki rzeczywiscie dostrzegane sg jako majace duzy wptyw na sukces
artystyczny zaréwno w potocznym dyskursie, jak i wewnetrznym spojrzeniu z centrum
Swiata sztuki. W spotecznym postrzeganiu sukcesu osigganego przez artystéw najbardziej
liczy sie talent i ciezka praca. Drugim obszarem, ktéry w potocznej opinii gwarantuje
sukces, to wywotywanie kontrowersji, medialnego szumu i promowanie witasnej osoby.
Artysci nie sg tak rdzni w postrzeganiu czynnikéw, ktére wptywajg na ich sukces.
Wiekszos¢ o0sob (96%) twierdzi, ze najwazniejszy jest updr i konsekwencja. Mtodym
artystom radzi sie, ze trzeba , wierzy¢ w siebie, nie poddawac sie i zawsze walczy¢, do
czego konieczne wyjatkowe predyspozycje psychiczne. Odpowiednie strategie widocznosci
w Swieci sztuki dzieki umiejetnosci ,sprzedawania sie” (84%), obecno$¢ w branzowych
mediach (84%) s bardzo wazne takze w mniemaniu samych twdércow. Talent (78%) i
warsztat artystycznych (80%) oraz jakos¢ prac (74%) sg istotnymi czynnikami sukcesu,
ktore zauwazajg artysci (Krajewski i Schmidt 2016b, s. 26-27). Umiejetnosci,
wszechstronnosc i jakos¢ pracy artystycznej sg rowniez warunkiem sukcesu artystycznego
w potocznym rozumieniu. W wypowiedziach dotyczgcych drogi do sukcesu pojawiajg sie
tez czynnik szczescia, ,,znalezienie sie w odpowiednim miejscu i w odpowiednim czasie”
oraz w towarzystwie odpowiednich osdb. Dla artystow w Polsce istotna jest szczegdlnie

opieka ze strony wptywowego kuratora. W Swietle badan to gtdéwnie kapitat spoteczny jest
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czynnikiem, ktéry wspomaga rozwdj kariery, chociaz sposéb jego konwersji na kapitat

symboliczny i finansowy jest trudny do przewidzenia i dos¢ niejasny.

Kapitat spoteczny
Aktorzy $wiata sztuki — krytycy, galerie i instytucje inwestujg w sukces artysty, poniewaz
jego uznanie przynosi prestiz tym, ktérzy jego sztuke ,,odkryli”. Sukces w $wiecie sztuki jest
efektem kolektywnych dziatan, a nie tylko twdrczosci artysty (Mulkay i Chaplin 1982).
Artysci rowniez inwestujg w kontakty z prestizowymi instytucjami, by by¢ bardziej
widoczni w Swiecie sztuki. Wedtug badan (Giuffre 1999, s. 815) strategig, ktéra zapewnia
wieksze szanse na sukces i uwage ze strony S$wiata sztuki, jest nawigzywanie i
utrzymywanie luznych kontaktéw z innymi aktorami w polu sztuki. tatwiej pozwala na
przemieszczanie sie w zmiennym polu sztuki, w ktérym kluczowi gracze szybko sie
zmieniajg. Mniejsze szanse majg natomiast artysci, ktérzy utrzymujg Sciste relacje z
konkretnymi grupami i Srodowiskami tworczymi oraz instytucjami oraz ci, ktérzy decyduja
sie na strategie samotnego wilka. To sekwencja przejs¢ miedzy kolejnymi relacjami

najbardziej wptywa na osiggniecie sukcesu artystycznego.

Istotno$¢ takiego kapitatu relacji wptywa na widocznos¢ kobiet w Swiecie sztuki
(Gromada i wsp. 2015, s. 15). Trudniej jest im nawigzywa¢ wspotprace, rzadziej sg
wprowadzane przez mentoréw w Srodowiska zwigzane z ich profesjg, maja mniejszy
dostep do nieformalnych kanatéw przeptywu informacji i integracji srodowiska. Co
ciekawe, kobiety same czesciej uwazajg, ze o ich sukcesie bgdz porazce decydujg kryteria
merytoryczne, natomiast mezczyzni dostrzegajg jako najwazniejsze kwestie zwigzane z
kontaktami towarzyskimi oraz pochodzeniem (Gromada i wsp. 2015, s. 33). W polu sztuki,
powoddw porazki w indywidualnych brakach warsztatowych, braku talentu lub
niewystarczajgcym zaangazowaniu w prace artystyczng. W trakcie studidw artystycznych
wzrasta wiara we wifasne umiejetnosci, ale u mezczyzn jest ona znacznie wyzsza niz u
kobiet — 22% studentek nie wierzy w siebie, natomiast wsréd studentdw podobng

postawe przyjmuje tylko 9 % badanych (Gromada i wsp. 2015, s. 34-35).
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Geografia kariery
Miejsce zamieszkania i tworzenia jest wcigz bardzo istotnym czynnikiem wptywajgcym na
sukces w polu sztuki (Pinheiro i Dowd 2009, s. 496). Chociaz moze sie wydawa¢, ze w
zglobalizowanym sSwiecie sztuki miejsce pracy nie wptywa juz na sukces artystyczny, w
rzeczywistosci to ciggle kilka duzych miast stanowi centrum tego swiata. Lokalizacja galerii,
uczelni artystycznych i instytucji publicznych oraz domoéw akcyjnych o odpowiednim
prestizu odgrywa ogromng role w ustalaniu hierarchii obiegu sztuki. Wazng kwestig jest
dostep do pracowni o odpowiednich standardach i stosunkowo niskich kosztach
utrzymania i wynajmu. Londyn (While 2003, s. 252) jest centrum handlu sztukay i
prestizowych szkol artystycznych, ale codzienne koszty zycia w miescie sg bardzo wysokie

w przypadku artystéw o nieregularnych dochodach.

Artysci potrzebuja przestrzeni do pracy artystycznej o réznych profilach: pracowni,
ale takze biur, gdzie mogg prowadzi¢ dziatalnos¢, spotykac sie z klientami, czy przestrzeni
do krytycznej dyskusji, spotkan z publicznoscig i krytykami oraz innymi artystami oraz
przestrzeni do prezentowania swojej dziatalnosci lub przechowywania swoich dziet.
Najbardziej istotne zapotrzebowanie na przestrzen jest wsérdd artystéw wizualnych. W
Stanach Zjednoczonych to organizacje artystyczne sg gtéwnymi podmiotami
zapewniajgcymi artystom przestrzen do pracy, ale czesto sg one niestabilne finansowo i
nie do$¢ silne, aby negocjowaé¢ z innymi podmiotami na rynku nieruchomosci, czy
administracjg miejska dysponujgcy lokalami. Oferowane przez urzednikéw miejskich
przestrzenie sg czesto zlokalizowane w niebezpiecznych dzielnicach z gorszym dostepem
do komunikacji, wymagajg inwestycji w dostosowanie ich do potrzeb artystéw. Ich
potencjat jest mniejszy ze wzgledu na utrudniony dostep ze strony publicznosci. Ale nawet
tanisze dzielnice i przestrzenie zajmowane przez artystow narazone sg na gentryfikacje -
ruch wokét dziatan artystycznych w tych miejscach, co sprawia, ze stajg sie one bardziej
atrakcyjne i sg przejmowane prze deweloperdw na cele komercyjne. Czynsze wzrastajg na
tyle, ze artys$ci bedacy pierwotnymi agentami rewitalizacji tej przestrzeni muszg sie z niej

wycofac.
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W ostatnich dwudziestu latach bardzo skurczyly sie tez zasoby alternatywnych
przestrzeni mozliwych do wykorzystania na pracownie i squaty. Berlin (Forkert 2013, s.
123-124) jako wcigz rosngce centrum sztuki przycigga artystow z catego Swiata, w tym
wielu z Polski, atrakcyjnymi przestrzeniami, ktére sg stosunkowo tatwo dostepne. Po
boomie budowlanym lat 90. i przemianach gospodarczych priorytetdw pozostat zaséb
niewykorzystanych przestrzeni biurowych i postindustrialnych, ktére zostaty przejete
legalnie (w wyniku wspotpracy z deweloperami) lub nielegalnie (squaty) — przez artystéw.
Tworzy sie tez specyficzng atmosfere artystycznej bohemy wzbogacang réznorodnoscia
kulturowg artystéw przyjezdzajacych tam z réznych stron swiata (Connolly 2013). Obecnie
ugruntowana pozycja Berlina jako ,fabryki sztuki”, gdzie marszandzi, kolekcjonerzy i
galerie z catego Swiata poszukujg nowych talentéw, jest szansg dla artystéw na bycie
zauwazonym na miedzynarodowym rynku. Mimo rosngcych kosztéw utrzymania oraz
kurczacych sie w wyniku gentryfikacji przestrzeni — wyjazd do Berlina wcigz jawi sie w
Swiecie sztuki jako optacalna inwestycja. Warszawa petni role lokalnego centrum sztuki dla
polskiego Srodowiska artystycznego. Tutaj skupione sg najwazniejsze instytucje, ktore
ksztattujg pole sztuki i mimo mato atrakcyjnej sytuacji wymagajgcej ponoszenia wiekszych
kosztéw utrzymania (brak pracowni, wysokie czynsze, stosunkowo niskie ceny sprzedazy
lokali) — wcigz przycigga wielu absolwentéw kierunkéw artystycznych jako ich jedyna

szansa na bycie zauwazonym.

Dla wielu mtodych artystéw przechodzenie z kregdw lokalnej rozpoznawalnosci do
centrum s$wiata sztuki zlokalizowanego geograficznie jest Sciezka, na ktérej widzg rozwdj
kariery artystycznej (Bachdrz i Stachura 2015). W przekonaniu osob pracujgcych na
prowincji — duze miasta dajg wieksze mozliwosci nie tylko ze wzgledu na koncentracje

instytucji, ale tez szerszg publicznos¢ zainteresowang sztuka:

,No na pewno na prowincji jest trudniej. Na pewno jest mniej takich organizacji, ktore
mogq jakos wspomdc artyste, na pewno jest mniejsza swiadomosc tez, nawet wsrdd tak
zwanych ludzi, ktorzy sie zajmujq biznesem. Mysle, ze w duZych miastach sq ludzie

bardziej swiatli i to jest tatwiej.” (Malarka 36 lat, Poznan)
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Model artysty jako globalnego flaneura (Forkert 2013, s. 63) jest w rzeczywistosci
ograniczony do tego centrum, a przeptyw miedzy poszczegdlnymi weztami tej
koncentrycznej sieci jest ograniczony i dostepny stosunkowo niewielkiej grupie artystow.
Przemieszczanie sie w celu nawigzywania kontaktéw i rozpoznawania trendéw w $wiecie
sztuki podczas miedzynarodowych biennale i targéw jest skuteczng strategig budowania

kariery, ale pozwoli¢ sobie na nie moga nieliczni, o wystarczajgcych zasobach finansowych.

Kapitat kulturowy i ekonomiczny
Watek spotecznego pochodzenia artystéw podejmowany jest w rozwazaniach na temat
historycznego rozwoju $wiata sztuki i jego wspotczesnego ksztattu. Rzadko jednak
przedstawiany jest jako decydujacy czynnik wptywajacy na rozwdj kariery artystycznej. Do
potocznej Swiadomosci spotecznej przedostajg sie czesto te wyjgtkowe historie, w ktérych
sztuka stafta sie narzedziem spotecznego awansu artysty, tworzac mit supergwiazd.
Wspbdiczesne opracowania dotyczgce karier artystycznych czesciej skupiajg sie na
zaleznosciach miedzy sytuacja ekonomiczno-spoteczng artystéw, ich pochodzeniem a
sukcesami w polu sztuki, szczegdlnie ze w ostatnich latach zasobnos¢ portfela rodzicéw
coraz czesciej wptywa na mozliwos¢ rozwoju kariery artystycznej. Temat dominacji klasy
Sredniej w Swiecie sztuki jest szczegdlnie zywy w dyskursie publicznym ostatnich kilku lat
w Wielkiej Brytanii**, gdzie odptatne studia artystyczne i dtugi okres oczekiwania na
pierwszy wymierny finansowo sukces sprawia, iz tylko nieliczni mogg pozwoli¢ sobie na
kontynuowanie rozwoju artystycznego po studiach. System, ktdry pozwalat artystom z
klasy robotniczej jeszcze w latach 60. i 70. na uzyskanie wyksztatcenia i widocznosci w
Swiecie sztuki, zamknat sie wraz z ekonomizacjg dyskursu i polityki kulturalnej kraju w
latach 80. i 90., czego pierwszych skutkdw dopatrywano sie w homogenicznej strukturze
odnoszacej spektakularny sukces grupy Young British Artists, ktdrej cztonkowie
rekrutowali sie z tych samych uczelni artystycznych, w wiekszosci byli to biali mezczyzni w

zblizonym wieku i wywodzacy sie z podobnych sfer spotecznych. Poréwnywalng strukture

34 porédwnuje sie sytuacje na rynku pracy artystdw z rynkiem start-up’éw w branzy IT, gdzie réwniez
wiekszos$¢ osdb odnoszgcych sukcesy to dzieci zamoznych rodzicow, ktére moga podejmowac kolejne
przedsiewziecia biznesowe z relatywnie niskim ryzykiem dla zycia osobistego. W wiekszosci rynek pracy
IT jest wypetniony niskoptatnymi, krétkotrwatymi stanowiskami pracy (Lent, Geraghty i wsp. 2016).
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spofeczng reprezentuje wiekszos¢ pracownikéw londyniskiego sektora kreatywnego

obecnie.

Historycznie rozpatrywanie tej kwestii potwierdza, ze za eksperymentami, ktére w
XIX wieku rewolucjonizowaty sztuke, stoja malarze pochodzacy z zamoznych i
Sredniozamoznych warstw mieszczanskich (Heinich 2007, s. 54). Buntowad przeciwko
zastanemu systemowi mogli sie ci, ktérych zabezpieczanie finansowe pozwalato na
eksperymentowanie w sferze artystycznej. Nie musieli by¢ tradycjonalistami i wpisywac sie
w system, ktdry mogt i zapewni¢ utrzymanie, poniewaz zrédta ich dochodéw tak naprawde
byty ulokowane poza polem sztuki. Badania wspodtczesnego pola sztuki w Polsce
(Koztowski i wsp. 2014) réwniez potwierdzajg, ze artysci w duzej mierze uzaleznieni sg od
srodkow finansowych partneréow i cztonkédw rodziny, czy tez zasobdéw oddziedziczonych po

poprzednich pokoleniach.
Jeden z artystow ujmuje to tak:

,Jak artysta, to z bogatej rodziny. Albo wZzeniony w bogatq rodzine, wtedy tak, wtedy na
pewno jest tfatwiej, wtedy mozna rozwing¢ skrzydta i robic¢ to, co sie chce i tworzyc

odwazniej.” (Malarz 28 lat, Warszawa)

Mit biednego artysty, zyjacego dla sztuki jest mozliwy do utrzymania tylko przez grupe
artystow otrzymujgcych wsparcie spoza pola sztuki, a warunki ekonomiczne, w jakich

powstaje dzisiejsza sztuka, majg duzy wptyw na jej obecny ksztatt.

Charakter kariery artystycznej nie pozwala na wytyczenie jednej Sciezki i ustalenie
punktéw zwrotnych, pozwalajgcych na przechodzenie na kolejne jej etapy, ktére mogtyby
by¢ uniwersalne dla artystéw, nawet w obrebie jednej dziedziny — jak sztuki wizualne. Dla
wiekszosci artystow biorgcych udziat w badaniu sukces nie jest punktem, jest stanem, w
ktédrym osiggajg pewng stabilizacje i niezalezno$é pozwalajgca im na prace artystyczna.
Cze$¢ miodych artystow do$é szybko weryfikuje swoje oczekiwania i rezygnuje z
kontynuowania pracy artystycznej, decydujgc sie na inne zrédta dochodu i pozostawiajac

sztuke w obszarze hobby.
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5.2. Poczatek kariery
W potocznym dyskursie rozpoczecie kariery artystycznej jest raczej wynikiem swiadomego
wyboru niz powotania czy przypadku ,odkrycia" przez swiat sztuki. W wypowiedziach
internetowych, a takze w biografiach artystéw czesto pojawia sie watek marzenia o
karierze artystycznej i przekonaniu o talencie. Artysta rozpoczynajgcy kariere
przedstawiony w analizowanych tresciach jest zdecydowanie miodym cztowiekiem.
Przyktady pdino rozpoczetych karier pojawiajg sie tutaj jako ,wyjatki potwierdzajgce
regute”, podobnie jak bardzo wczesnie rozpoczete sciezki — siegajgce dziecinstwa. W
dyskursie potocznym zywy jest watek zwigzany z wyborem sciezki artystycznej, w ktérym
wazng role petni rodzina artysty. Wybér tej drogi zyciowej réwnie czesto budzi sprzeciw
rodziny, jak i spotyka sie z uznaniem i wsparciem. Zdecydowanie najwiekszy sprzeciw ze
strony rodzicéw pojawia sie w biografiach artystéw wizualnych. Ten sposdb zarabiana na
zycie wydaje sie w Swietle badanych wypowiedzi najbardziej niepewny i trudny do
zaakceptowania. By¢ moze po czesci wigze sie to takze z wcigz funkcjonujgcymi obrazami
artysty outsidera, bohemy artystycznej i zwigzanego z nig stylu zycia, sprzecznego z
»mieszczansky” wyobraznig rodzicéw troszczacych sie o przysztosé dzieci. Z drugiej strony
rodzice-artysci czesto majg wptyw na wybadr takiej Sciezki zawodowej dzieci. Zdarza sie, ze
niespetnieni artysci bardzo angazujg sie w karierg zawodowaq dzieci i inwestujg w ich
edukacje artystyczng. Watek wptywu rodziny na $ciezke kariery artysty pojawia sie tez w

czesci badania opartej na wywiadach indywidulanych z mtodymi artystami.

Narracja o poczatkach kariery artystycznej bardzo czesto splata sie z
przedstawianiem Sciezki edukacji artystycznej, jaka doprowadzita do pierwszego sukcesu
artystycznego, ktoéry sprawit, ze artysta zyskat uznanie. Prawie zawsze w biografiach
artystycznych mozna odnalezé moment rozpoczecia kariery lub , przetomowy moment”,
ktory wigze sie z konkretnym dzietem czy wydarzeniem w karierze — dzieto, wystawa. W
rzeczywistosci wéréd badanych artystéw tak proste $ciezki wejscia w obszar sztuki nie

funkcjonuija.
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Dla niewielu osdb rozpoczecie studidw artystycznych jest wieloletnim marzeniem
czy kontynuacjg wybranej w dziecinstwie sciezki — decyzje podejmujg raczej ze wzgledu na
wilasne zainteresowania, a nie mozliwosci rozwoju podziniejszej kariery. Czesto s3
nieswiadomi wielu nieformalnych barier wejscia w $wiat sztuki, ktére stang na ich drodze.
Przeceniajg warto$¢ pracy i talentu w $Swiecie pozaakademickim. Badani respondenci
moment opuszczenia murédw akademii wspominajg czesto jako szok — wyjscie z
bezpiecznej znanej przestrzeni w nieznany obszar rzeczywistosci. Towarzyszy temu spadek
wiary we walne mozliwosci i poczucie dezorientacji. Mtodzi artysci starajg sie poszukiwac
informacji o mozliwosciach utrzymania sie w obszarze sztuki poza akademig lub starajg sie
przedtuzy¢ okres bezpiecznej inkubacji, kontynuujac edukacje na etapie doktoratéw.
Rzadko tez w ogodle wspominajg o dalszych planach — jedyne, jakie posiadajg, dotyczg
konkretnych projektéw artystycznych, nad ktdrymi pracujg i nadziei na utrzymanie sie w

obiegu sztuki.

Kwestie zwigzane z rodzing pojawiajg sie w ich narracjach jako nieszczegdlnie
istotne. Cho¢ wiekszos¢ z nich wspomina wczesne kontakty z obszarem sztuki, to nie
uwazajg, ze miaty one wptyw na ich decyzje dotyczace wyboru kariery artystyczne;j.
Wspominajg pierwsze zajecia plastyczne, ale nie jako Swiadomy wybdr rodzicéw, czy

zauwazony przez kogos talent.

,W sensie chodzitem do domu kultury na zajecia z rysunku. Miatem bardzo niedaleko i to
byt jakis rok, bqdz dwa ..., ze duzo rysowatem i chyba to byta moja wtasna decyzja. Tak mi
sie wydaje. Chociaz nie pamietam. Szczerze powiem nie pamietam, by¢ moze byto tak, ze
rodzice pracowali, a ja... nie mieli co ze mng zrobi¢ moze, i mnie zapisali na te zajecia,

wiedzgc, ze rysuje.” (Grafik 29 lat, Gdarisk)

Jednak w obszarze sztuk wizualnych, wsréd mtodych artystow popularne jest
budowanie swojej opowiesci o biografii artystycznej od najmtodszych lat, od momentu
inspiracji. Wszystkie osoby, ktére braty dziat w badaniu wspominaty zainteresowania

plastyczne z dzieciistwa.
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»Jak bytam mata, to w zasadzie caty czas siedziatam i rysowatam, miatam cate skoroszyty

zapetnione moimi pracami.” (Graficzka 29 lat, Gdarisk)

Pojawiajg sie w tych opowiesciach takie znaczgce osoby, z kregdw rodziny i
znajomych, ktére zajmowaty sie sztukg, ale wedtug autoréw tych opowiesci nie miaty one
jednak duzego wptywu na ich osobisty rozwdj, pojawiajg sie jako tto, ewentualnie impuls

wspierajacy juz istniejgcg w mtodych twdrcach zdolnos¢, talent.

Powszechne jest wsrdd nich przekonanie o trudnych warunkach, ale zazwyczaj
siebie podajg jako wyjatek od reguty — ,mnie sie akurat udato”. Materiat gromadzony byt
metoda kuli $nieznej — respondenci wskazywali kolejnych swoich znajomych — w ich
wyborach pojawiali sie zazwyczaj ci, ktérzy w ich mniemaniu osiggneli jakis sukces, zrobili
kariere. Byty to osoby, ktérym udawato sie po prostu utrzymac w polu sztuki po studiach.
Ale w tle wcigz pojawiaty sie narracje o ,wiekszosci” znajomych, z ktérymi albo nie wiedzg,
co sie dzieje, albo postrzegajg ich jako tych, ktérym sie nie udato — nie z powodu braku
umiejetnosci, lecz trudnych warunkéw na rynku pracy i niewielkich mozliwosci utrzymania

sie ze sztuki.

W trakcie otwarcia Ogdlnopolskiej Wystawy Najlepszych Dyplomoéw Akademii
Sztuk Pieknych, ktdra co roku jest organizowana w Zbrojowni nalezgcej do ASP w Gdansku,
odbywajg sie debaty poswiecone sytuacji mtodych artystow w polu sztuki. Zaproszeni
przedstawiciele polskiego sSwiata sztuki — artysci, krytycy, akademicy - poruszajg tematy
zwigzane z losami debiutantow, ktérych prace mozna podziwia¢ w czasie wystawy. Jakie
sg ich szanse na samodzielnej drodze artystycznej? Jaki obraz sztuki wspétczesnej rysuje

sie z ich kierunkéw rozwoju? Wydajg sie oni rownie zdezorientowani, co sami debiutanci.

"Mtodzi, wkraczajgcy na scene w epoce ponowoczesnej i postartystycznej, zazwyczaj nie
tgczq sie w grupy i nie piszq wyrazistych, ptomiennych manifestow pokoleniowych.
Trudno wskazacé wiec jakies dominujgce nurty, mozna raczej moéwi¢ o rozproszonej
energii pola minowego, gdzie tu i owdzie rozlegajq sie wybuchy, cho¢ nie mozna

przewidziec, czy i w jakim miejscu one nastgpiq" — komentuje Marta Smoliriska.
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Wchodzenie na rynek pracy
Od niedawna dopiero uczelnie ksztatcace na kierunkach artystycznych zajmujg sie
badaniem loséw swoich absolwentdéw, starajgc sie szukaé tez ich nietradycyjnych sciezek
kariery poza wasko rozumianym Swiatem sztuki w przestrzeniach zwigzanych z
przemystami kultury i przemystami kreatywnymi. Od kiedy kryterium jakosci edukac;ji stata
sie zatrudnialno$¢ — badania te sg w zasadzie wymagane do utrzymania sie w czotéwce
instytucji edukacyjnych. Kryteria oceny zostaly dopasowane do wymogdéw rynku pracy,
ktory stawat sie coraz bardziej ptynny (How Much Does Higher Education Enhance the
Employability of Graduates? 2003, s. 3-4). Trudniej tez przewidzie¢, czy liczba
absolwentéw konczacych dane kierunki (nie tylko artystyczne, ale tez te postrzegane jako
»przysztosciowe”) rzeczywiscie bedzie w stanie znalez¢ zatrudnienie. Akademie
artystyczne opuszcza wiecej oséb niz jest w stanie znalez¢ zatrudnienie, a mimo to nie

wyczerpuje sie popyt na nowe talenty i zjawiska w swiecie sztuki (Towse 2011, s. 317).

Gen ryzyka?
Przekonanie o artystach jako osobach sktonnych do podejmowania ryzyka wywodzi sie z
przeswiadczen o ich naturze, silnie uksztattowanych mitami artystycznymi. Rzeczywiscie,
podjecie kariery artystycznej wydaje sie szczegdlnie ryzykownym wyborem, ale w
praktykach mtodych artystéw ryzyko nie jest koniecznie zwigzane z ich preferencjami
dotyczacymi stylu zycia. Raczej wymuszone jest warunkami wchodzenia w $wiat sztuki,
ktore sg trudne do przewidzenia i rozpoznania, wiec niemozliwe prawie do zaplanowania
w postaci strategii dfugofalowej. Decyzje mogg wydawaé sie ryzykowne, sg jednak
efektem strategii polegajgcej na multiplikowaniu szans na sukces przez szybkie decyzje i
wielokierunkowe dziatania. W branzach, w ktérych silne jest przekonanie co do
kluczowego znaczenia talentu jako wartosci determinujacej jakos¢ pracy wsréd
pracodawcow, pojawia sie mechanizm silnego ograniczania ryzyka zwigzanego z
inwestycjg w debiutantdw, co sprawia, ze wielu absolwentéw nie jest w stanie przebic¢ sie i
zaprezentowaé swojg sztuke, poniewaz prestizowe instytucje trzymajg sie sprawdzonych
wyboréow (Tervio 2009, s. 830). Niewiele ma szasne sprawdzi¢ sie w praktyce i

zaprezentowacd szerszemu Srodowisku. W Swiecie sztuki system ten fagodzony jest przez
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ciggte poszukiwanie nowosci i autentycznosci, co skutkuje krétkotrwatymi okresami
skupienia uwagi na dziatalnosci konkretnego artysty, ktére nie gwarantujg kontynuacji.
Tylko niewielka grupa osigga status ,sprawdzonego” artysty i to dopiero, gdy ich
»trwatos¢” zostata zweryfikowana przez system Swiata sztuki. Sg to zazwyczaj osoby
reprezentujgce starsze pokolenia i to one utrzymajg sie najsilniej w spofecznej
Swiadomosci takze poza Swiatem sztuki. Podejmowanie pracy darmowej jako rodzaj
inwestycji w przysztg kariere tez zaczyna byé postrzegany jako ztudne. Najmifodsze
pokolenia podejmujg sie takich zaje¢ tylko dla utrzymania kontaktu ze sztuka, ale coraz

bardziej buntuja sie przeciwko takim warunkom wspétpracy.

Mtodzi artysci z jednej strony akceptujg warunki trudnej ekonomii sztuki i
przewidujg trudnosci w uzyskaniu pierwszych dochoddéw i widocznosci po wyjsciu z
akademii, z drugiej wydaje sig, ze wyzwalajg sie z mitu cierpienia prowadzacego ku stawie.
Nie traktujg poczatkowych trudnosci jako obietnicy przysztych sukceséw, skupiajac sie
raczej na ,tu i teraz”, mozliwych i dostepnych dla nich szans na sukces, ze $wiadomoscig,
ze dtugotrwale i konsekwentne budowanie swojej kariery artystycznej jest dla nich
nieosiggalne. Niektérzy godzg sie z faktem, ze wielkie sukcesy artystycznych gwiazd nie sg
w ich zasiegu i szukajg mniejszych ,sukcesdw” w pracy artystycznej. W bardziej
rozwinietych rynkach sztuki pierwsza sprzedaz moze wyznaczy¢ reputacje artysty na
przysztos¢, jednak wazniejsza jest sama obecnos¢ w obiegu rynkowym (Chong i Bogdan
2010, s. 99). W mniej stabilnych i wezszych rynkach sztuki wartos¢ sprzedazy pozwala na
ustalenie witasnej pozycji na rynku, ale niekoniecznie jest mozliwa do utrzymania w
dtuzszym okresie. Raczej stanowi szanse na krétkotrwaty zysk i kumulacje zasobdéw
finansowych na przysztos¢, ktéra nie gwarantuje dochodéw na podobnym poziomie. Na
rynku sztuki prace mtodych artystéw sprzedawane sg na biezgco, w niedtugich odstepach
czasu od momentu ich powstania (Alcald i Gonzdlez-Maestre 2012, s. 644). Okresy
popularnosci prac danego artysty mijajg, natomiast artysci o statusie supergwiazd sztuki
sprzedajg swoje prace w bardziej roztozony w czasie kariery sposéb, a na rynek trafiajg

dzieta, ktore powstaty wczesniej i w wyniku gier rynkowych nastawionych na wzrost
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zainteresowania zostaty wstrzymane przed obiegiem i wpuszczane na rynek w momencie

uzyskania odpowiednich szans na sprzedaz po wyzszej cenie.

Wsparcie na wejsciu
Wkraczajgc na rynek pracy, artysci korzystajg z narzedzi wsparcia, takich jak stypendia i
rezydencje artystyczne, ktére obnizajg koszty ich utrzymania — nie stanowig one jednak
tak skutecznego narzedzia wchodzenia w swiat sztuki jak mogtoby sie wydawaé. Dla wielu
stajg sie strategia pozwalajgcg na przetrwanie nie tylko okresu oczekiwania na pierwsze
mozliwosci dochodowych sprzedazy, ale utrzymania sie w trakcie trwania catej kariery.
Jedna z uczestniczek badania — rzezbiarka z Krakowa, od momentu ukorniczenia studidw,
korzystajac tez ze wsparcia mentora z uczelni, podrdzuje po Swiecie, przemieszczajac sie
miedzy programami stypendialnymi i rezydencyjnymi, tgczac nie tylko obszar podstawowej
swojej dziatalnosci, ale takze innych technik artystycznych, ktére postanowita rozwijac.
Najczesciej osoby podejmujace takie strategie juz na studiach otrzymywaty stypendia ze
srodkdéw uczelnianych, ale tez aktywnie poszukiwaty innych podmiotéw udzielajacych tego

typu wsparcia.

W latach 2004-2007 funkcjonowat Polsce program Talent prowadzony przez
MKiDN, ktdéry umozliwiat ptatne staze dla bezrobotnych absolwentéow kierunkéw
artystycznych. Trudno oceni¢ jego skutecznos$é w tak krétkim okresie trwania, ale wdaje
sie, ze nie byt on zbyt dobrze dostosowany do warunkow rynku pracy w sztukach
wizualnych, gdzie dominujacg forma pracy jest samozatrudnienie, wiec znalezienie etatéw
stazowych mozliwe byta tylko na stanowiskach w instytucjach publicznych, niezwigzanych
bezposrednio z dziatalnosci artystyczng. Obecnie pozyskanie funduszy na dziatalnos¢ w
zakresie sztuk wizualnych jest mozliwe poprze aplikowanie do programu grantowego
Sztuki wizualne prowadzonego przez Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego.
Stypendia dostepne sg na poziomie lokalnym i regionalnym. Na szczeblu ministerialnym
przyznawane sg stypendia twdrcze, stypendia dla studentow kierunkéw artystycznych
zgtaszanych przez rektoréw uczelni oraz stypendia zagraniczne realizowane w oparciu o
Programy o Wspotpracy Kulturalno-Naukowej. Od 2004 roku Narodowe Centrum Kultury

prowadzi program stypendialny Mtoda Polska przeznaczony dla artystow do 35. roku
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zycia, ktdrzy juz mogg pochwali¢ sie dorobkiem artystycznym. Maksymalna kwota

stypendium przyznawanego w drodze konkursu wynosi 50 000 ztotych.

Czesto, gdy koncza sie fundusze przeznaczone dla mtodych artystéw, nadal nie sg
oni w stanie osiggnac takiej pozycji i widocznosci na rynku sztuki, ktory pozwolitby im na
uzyskanie dochodéw ze sprzedazy. Nie czujg tez regut rynkowych, ale raczej tych

regulujgcych publiczne finansowanie sztuki.

Szczegéblnie w Polsce jest to wiedza, ktéra moze raczej poméc w utrzymaniu sie w
obiegu sztuki, niekoniecznie utrzymaniu sie w sensie ekonomicznym, brakuje jednak takich
sposobdw komunikowania o wsparciu publicznym, ktére trafiatyby w przystepny sposéb
do szerokiej grupy absolwentéw. Oczywiscie, narzedziem poszukiwania jest w obecnych
czasach internet, ale wiedza o tym, gdzie takich informacji szukaé, tez jest istotnym know-

how branzy artystycznej.

Wazne w momencie przejscia jest wsparcie ze strony uczelni i mentoréw, ktérzy
mogliby, dzielgc sie wiedzg i wtasnym kapitatem spotecznym, uczy¢ absolwentéw zasad
dziatania w polu sztuki, budowania sieci relacji srodowiskowych, czy nawigzywania
wspotpracy z galeriami. W Polsce wiele narzedzi stosowanych przez akademie, takich jak
wystawy prac w przyuczelnianych galeriach czy nagrody dla absolwentéw, jest mato
skutecznymi narzedziami utatwiajgcymi wejscie na rynek sztuki. W wielu przypadkach w
Polsce mentorzy nie sg jednak w stanie tego robi¢, poniewaz sami funkcjonujag w
hermetycznym podsystemie swiata stuki skupionym wokot samych akademii. Nie potrafig
wskazaé studentom drog kontaktu z galeriami (Worpus 2016, s. 44—-46), a cze$¢ nauczycieli
akademickich twierdzi, ze to studenci powinni wykazywaé sie wiekszg samodzielnoscig w
kontaktach z galeriami, a udzielane prze z nich rady sg sprzeczne z preferowanymi przez
galerie sposobami kontaktu z artystami. Rzadko realizujg one wystawy sprzedazy prac
artystow, ktérych znajg jedynie na podstawie portfolio — raczej opierajg sie na ocenie
Srodowiskowa, w ktdrej wspdtpraca miedzy uczelnig a galerig mogtaby odgrywaé duzag

role.
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Pojawiajg sie poradniki dla mtodych artystow jak ten wydany przez Stowarzyszenie
Sztuka sie szuka (Jarosz i wsp. 2012, s. 32—-36), brakuje jednak tak konkretnych jak na
przyktad przeznaczony dla mtodych muzykéw Beyond Talent (Beeching 2010), w ktorym
autorka bardzo praktycznie przedstawia mozliwosci $ciezek kariery po ukonczeniu studiéw
— takze te niestandardowe i konieczne do ich podjecia umiejetnosci i narzedzia. Poradnik
uczy, jak budowac sie¢ kontaktéw, nawigzywac wspoétprace z menedzerem lub stac sie
wilasnym oraz jak organizowac koncerty i nagrania, gdzie szukaé¢ funduszy na wsparcie
swojej twoérczosci, jak promowac sie w Internecie, a nawet jak balansowaé miedzy karierg
a zyciem prywatnym i nawigzywaé kontakt z publicznoscia. Tworzenie takiego
kompendium w postaci podrecznika dla artystéw wizualnych wydaje sie mozliwe,
aczkolwiek bardziej praktyczng forma bytby portalu internetowego, ktéry ma wieksze
mozliwosci aktualizacji tresci w kontekscie zachodzacych zmian w $wiecie sztuki i

pojawiajacych sie szans na rozwdj wiasnej kariery i umiejetnosci.

5.3. Ksztattowanie wtasnej kariery
Myslenie o wtasnej karierze sktania artystow do planowania ruchow w polu sztuki.
Motywacjg do podjecia konkretnych dziatan i wspétpracy jest ksztattowanie kariery i
inwestowanie w siebie na polu réwnych kapitatéw. Jedng z kluczowych kompetencji dla
wspoiczesnych artystow jest umiejetnos¢ konwersji kapitatéw. Jak piszg autorzy Fabryki
sztuki: ,,ten model pracy wymaga od jednostek, by traktowaty same siebie niczym firme,
ktérg nalezy odpowiednio zarzgdza¢. (..) Model ,ja” jako firma i ,ja” jako wtasny
menedzer wymuszany jest  strukturalnie przez  rozpowszechnienie  uméw

cywilnoprawnych: o dzieto i zlecenia.” (Koztowski i wsp. 2014, s. 90).

Zarzadzanie karierg to umiejetnosé przemyslanego i strategicznego tgczenia pracy,
nauki i innych obszaréw zycia (Bridgstock 2013, s. 180). Oparte jest o refleksje nad jakoscig
wiasnej pracy i reagowanie na okolicznosci pojawiajgce sie na rynku pracy. Mimo czesto
wyrazanej niecheci artystéw do traktowania swojego zawodu jako ,biznesu”, z ktérym
kojarzy im sie czesto spadek jakosci artystycznej i komercjalizacja, dziatajg oni podobnie
jak przedsiebiorcy, jednak w specyficznym srodowisku rynkowym. Niektdrzy badacze
odwotujg sie tutaj do paradoksu Mozarta, ktéry jako jeden z pierwszych odszedt
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od modelu nadwornego muzyka i musiat zy¢ jako samodzielny artysta i nauczyciel, starajac
sie dostosowac swoje dzieta do potrzeb odbiorcéw — zmart w poczuciu kleski (Bendassolli i
Wood, Thomaz, Jr. 2012, s. 1). Obrazujg w ten sposdb nieunikniony konflikt miedzy
artystyczng swobodg tworzenia a zaspokajaniem potrzeb rynku — nie tylko publicznosci,

ale tez innych aktoréw rynku sztuki, np. instytucji, Grant dawcow.

Patrzac jednak na historyczne przemiany relacji miedzy artystg a spoteczenstwem
oraz rézne strategie pracy artystycznej i utrzymywania sie z niej, sytuacja czystej swobody
twdrczosci artystycznej jest prawie niemozliwa do realizacji, a kazdy model czy to
mecenatu prywatnego, panstwowego, czy dziatania w oparciu o zasady wolnego rynku
sztuki, niesie za sobg koniecznos¢ dostosowania sie do warunkéw zewnetrznych. Z kazdym
rodzajem wybranego sposobu dziatania w polu sztuki wigze sie struktura spoteczna oraz
specyficzne normy i wartosci, a kazda z tych sfer dostarcza innego kontekstu, w ktérym
realizuje sie wartosc¢ dzieta sztuki i ktére moga wptywaé na dziatalnos¢ artystyczng (Klamer
i Petrova 2007, s. 250). Zjawisko przejmowania i przenikania sie norm i wartosci z réznych
sfer, w jakich realizowana jest dziatalnos¢ artystyczna, opisuje Klemer i Petrova (Klamer i
Petrova 2007, s. 249), odwotujac sie do pojec takich jak: crowding in, crowding out czy spill
over effect. Na przyktad, gdy artysta przez dtugi czas pracuje w warunkach rynkowych,
normy zwigzane z praktykami rynkowymi mogg przenika¢é do jego wewnetrznych
motywacji. Artysta adaptuje komercyjne bodzce motywacyjne, ktére mogg mie¢ wptyw na
jego prace. Ale ten sam efekt mozna zaobserwowa¢ w odwrotnym kierunku — artysta
pracujgcy w Srodowisku nieartystycznym, moze mie¢ na nie wptyw — jego
wspotpracownicy mogg zaadaptowaé pewne cechy i wartosci ptyngce z charakteru pracy

artystyczne;.

Kariera artysty wizualnego jest postrzegana jako szczegdlnie niepewna i
,hiekomercyjna”, a wiec wymagajgca wiekszego naktadu pracy w dazeniu do sukcesu
finansowego, ktéry pozwolitby na utrzymanie sie z twdrczosci artystycznej. Mtodsze
pokolenie artystow w wiekszym stopniu sktonne jest do myslenie w sposéb profesjonalny
o budowaniu kariery poprzez doksztatcanie, wspdtprace z menadzerem, czy Swiadome

budowanie wtasnego wizerunku. Jednak nie jest to planowanie strategiczne, a raczej
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adaptacyjne zachowanie na ryku pracy. Ptynnosci obecnego $wiata sztuki i jego relacji z
szerszym otoczeniem spofeczno-kulturowym wymusza strategie kariery oparte na
biezagcym reagowaniu na zmieniajgce sie warunki w krotkiej perspektywie czasowe;j.
Najmtodsi badani godza sie juz na niestabilnos¢ i starajg sie do niej dostosowaé swoja
aktywnosé, troche starsi urodzeni w latach 80. raczej starajg sie dazy¢ do stabilizacji i
postrzegajg koniecznos¢ takiego zarzadzania karierg jako trudnos¢ i bariere w rozwoju
artystycznym. Starajg sie jg minimalizowaé, poszukujac statego dochodu z pracy etatowej i
uregulowania sytuacji zwigzanej z zabezpieczeniami socjalnymi. Trudno powiedzieé, czy
jest to zmiana pokoleniowa wynikajagca z warunkéw i wartosci, w jakich wyrastali
konkretni artysci, czy raczej zwigzana z etapem w karierze. Mtodzi jeszcze nie odczuwaja
potrzeby stabilizacji, starsi, zmeczeni poczatkowg hiperaktywng fazg pracy w polu sztuki,
patrza na te kwestie z innej perspektywy, ktéra kaze im spogladaé w przysztos¢ z

pytaniem: ,Czy juz zawsze tak bedzie?”

Motywacja do pracy artystycznej
Wydaje sie, ze ekonomiczna teoria racjonalnego wyboru, kierowania sie gtéwnie
motywacjami finansowymi ma ograniczone zastosowanie, jesli chodzi o twdrczos¢
artystyczng. Badacze zwracajg uwage na wewnetrzne i zewnetrzne motywacje artystéw. Z
motywacjg wewnetrzng mamy do czynienia, gdy kto$ podejmuje sie jakiegos$ dziatania bez
oczekiwania jakiegokolwiek wynagrodzenia poza samg mozliwoscig dziatania, natomiast
motywacja zewnetrzna wigze sie z oczekiwaniem rdéinego rodzaju wynagrodzenia,
niekoniecznie materialnego (Klamer i Petrova 2007, s. 248). Badajac strategie pracy
tworczej wsrdd dunskich artystéw, Klamer zwraca uwage na jej autonomiczny,
emocjonalny, impulsywny iintuicyjny charakter w deklaracjach badanych. Motywacja
twdércza ma charakter wewnetrzny, jednak czynniki zewnetrzne wptywajgce na samg

osobowos¢ artysty majg dla niej decydujgce znaczenia (Klamer i Petrova 2007, s. 252).

Wsréd motywacji do pracy tworczej mozna wyrézni¢ kilka postaw bedacych
wynikiem spotecznego postrzegania roli artysty oraz postrzegania siebie jako artysty w
szerszym kontekscie spotecznym, kulturowym i ekonomicznym. Wsrdd uczestnikéw

badania Fabryka sztuki pojawiajg sie odwotania do powotaniowego charakteru pracy w
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sztuce, takie jak poczucie misji, dziatanie dla pewnej sprawy, czy dla dobra innych ludzi,
satysfakcja ze zrobienia czego$ dobrego dla ludzi lub przystuzenia sie waznej sprawie,
zwtaszcza artystki wspominajg o przyjemnosci kontaktu z odbiorcami i satysfakcji, jaka to
niesie lub odwotania pewnego rodzaju autotelicznej wartosci, jaka jest proces tworczy w
trakcie realizowanego projektu. Najczesciej jednak badani motywujg sie do pracy przez
»przekonanie o koniecznosci utrzymania ciggtej aktywnosci, ktdrej przerwanie grozi
wypadnieciem z obiegu” (Koztowski i wsp. 2014, s. 227). Generalnie przez wiekszos¢
badanych ich praca okreslana jest jako kreatywna i satysfakcjonujaca, jednak sami artysci
na tle innych grup zawodowych zwigzanych z polem sztuki deklarujg mniejszg satysfakcje z
pracy twérczej — byé moze jest to wynikiem osobistego emocjonalnego ryzyka, jakie wigze

sie z procesem twoérczym.

Naturalne dla artystéw byto poszukiwanie mozliwosci zarobkéw — przemieszczali
sie od wiekdw w miejsca, gdzie akumulowat sie duzy kapitat - w XVII wieku byta to
Holandia, w kolejnym Anglia, a na przetomie XIX i XX wieku Stany Zjednoczone i Francja
(Towse 2011, s. 91). Motywacje finansowe byty takze sitg napedowa bardzo aktywnych
artystow w przesztosci. Mozart w jednym z listéw pisat: ,Uwierz mi, moim jedynym celem
jest zarabianie tyle, ile sie da, poniewaz poza zdrowiem to pienigdze najbardziej sie liczg w
zyciu” (Cowen 2001, s. 18). Jednak badani niechetnie przyznajg sie do materialnych
motywacji podejmowanych dziatain. Autorzy raportu dosc¢ ironicznie komentujg ten fakt:
,Oto nadal nie nalezy pracowac¢ (a przynajmniej nie nalezy tego ujawniac) dla pieniedzy i z
koniecznosci, bo bytaby to haniebna przyziemnos¢ oraz sprzeniewierzenie sie niepisanym
zasadom dobrowolnosci, spontanicznosci czy swobody. Pracowaé oczywiscie nalezy, ale z
innych zgota pobudek niz te materialne i bytowe. BodZzcami do aktywnosci zawodowej
powinny byé: twodrczos$é, pasja, powotanie, idea, rozwdj osobisty i progres w skali
spotecznej. W zadnym jednak razie wytgcznie zysk materialny” (Koztowski i wsp. 2014, s.

91).

Rola dochodu w wyborach kariery artystycznej przyjmuje rézne modele (Throsby

2010, s. 93-95):
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e dochdd jako ograniczenie - jest niezbednym element w procesie decyzyjnym,
artysta moze przestawié sie na produkty bardziej dochodowe niz te, ktére by

produkowat, gdyby nie musiat sie przejmowac pieniedzmi,

e dochdd jako maksymalizacja obu wartosci - dochdd jest korzyscig finansowg z
dziatalnosci artystycznej, takze motywujgcg do pracy, w produkcji komercyjnej -

decyduje o wyborze sciezek ekspresji artystycznej,

e dochdd jako maksymalizacja jednej wartosci — gdy wystepuje tylko ekonomiczna
motywacja dziatan twdrczych, ale konieczny jest minimalny poziom wartosci

kulturowej wymagany do mieszczenia sie w standardach kulturowych.

Lista motywacji artystow uzasadniajgcych ich pozostanie w polu sztuki stworzona
przez Hansa Abbinga (Abbing 2008, s. 122-123) wskazuje na taczenie motywacji
wewnetrznych, zewnetrznych i czynnikdéw oraz silng role mitéw sztuki w kontynuowaniu
kariery artystycznej. taczy motywacje finansowe, zwigzane z nadziejg na wysokie zarobki
osiggane przez nieliczng elite swiata sztuki, z przekonaniem o braku innych umiejetnosci,
ktore sg przydatne poza polem sztuki, a wiec swiat sztuki jest dla nich jedynym mozliwym
polem aktywnosci, natomiast motywacja wewnetrzna i akceptacja zasad gry w polu sztuki
niweluje w wielu wypadkach negatywne doswiadczenia zwigzane z trudnosciami w
rozwoju kariery artystycznej. W badaniach (Gromada i wsp. 2015, s. 29) priorytetéw
zawodowych studentéow i studentek kierunkéw artystycznych respondenci za
najwazniejsze podawali mozliwosci rozwoju i duzg samodzielnos¢, potwierdzajac

wewnetrzne motywacje, ale jednoczesnie uznajac za istotne takze wysokie zarobki.

Wedtug niektérych badaczy karier artystycznych na wybdr modelu kariery wptyw ma
praktykowana technika artystyczna. Motywacja finansowa wptywa na decyzje artystyczne,
szczegblnie tych artystow, ktdrzy tworzg dzieta poddajgce sie reprodukcji, dzieki czemu
mogg trafia¢ do szerszego grona odbiorcéw i generowac¢ wieksze dochody. Dlatego
czesciej model ten wybierajg artysci zwigzani z dziedzinami takimi jak video, film czy
muzyka niz praktykujacy bardziej tradycyjne techniki, takie jak malarstwo czy rzeziba

(Rotter 2008, s. 284).
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5.4. Modele kariery artystycznej
Strategie kariery artystycznej nie sg wyraznymi trajektoriami czy sciezkami, a raczej pulg
mozliwych do wyboru aktywnosci, ktére artysci tgczg w swojej karierze w rdéznych
proporcjach. Odbiegajg od siebie wtasnie preferencjami co do stylu pracy, charakterem
motywacji i przekonaniami co do miejsca sztuki w ich zyciu i dzisiejszej rzeczywistosci.
Wybdr konkretnej $ciezki kariery czy modelu jest zwigzany z indywidualnymi
preferencjami artystow. W teorii kotwic kariery proponowanych przez Edgara Scheina
osoby pracujgce w réznych zawodach preferujg jedng z 8 wartosci: profesjonalizm,
przywodztwo, autonomie i niezaleznos¢, bezpieczenstwo i stabilno$¢, kreatywnosc i
przedsiebiorczos¢, idealizm, wyzwania i styl zycia. ldentyfikacja tych preferencji moze
pomdc pracownikom w wybraniu takiej przestrzeni rozwoju, branzy i stanowiska pracy,
ktore bedzie w najwiekszym stopniu odpowiadad jego predyspozycjom i w rzeczywistosci
wartosci te nie sg fatwe do oddzielenia od siebie. Nie s3 tez przypisane bezposrednio
konkretnym zawodom, raczej stylom pracy — tak tez w obszarze sztuki rézne s3 motywacje
do wyboru danej strategii. Artysci czesciej stawiajg na autonomie i niezaleznos¢, ale nie

zawsze chcg rezygnowac ze stabilizacji i poczucia bezpieczenstwa.

Strategie kariery sg wiec raczej modelami myslenia przektadajgcymi sie na konkretne
zachowania na rynku pracy. Wybory te nie sg jednak autonomicznymi i niezmiennymi
wyborami artystdw. Nalezy rowniez pamietaé, ze duzg role w ich ksztattowaniu i
przyjmowaniu konkretnych preferencji majg czynniki ekonomiczne i spoteczne, w jakich w
danym momencie znajduje sie artysty, ale tez jego doswiadczenie i kapitat kulturowy
uksztattowany przez mity sztuki, wzorce zachowan i normy $wiata sztuki przekazane w
trakcie edukacji. W ciggu swojej kariery artysci zmieniajg wtasne definicje sztuki i artysty,
poruszajg sie pomiedzy roznymi mitami artysty, przechodzgc z roli buntownika ku
intelektualisty, od outsidera do akademika. Strategie kariery sg jednoczesnie strategiami
artystycznymi. Wybory dotyczagce wchodzenia w poszczegdlne obszary aktywnosci sa
zwigzane z charakterem podejmowanych aktywnosci artystycznych, preferowanymi
dziedzinami sztuki, ale tez tematami, wokdt ktérych artysci tworzg swoje dzieta.

Przemianom spotecznym i politycznym towarzyszyty fale przemian takze w praktykach
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artystycznych. W latach 60. i 70. konceptualizm i praktyki ,antywarsztatowe” byty
ostatnim bastionem przeciwko uprzemystowieniu produkcji artystycznej i urynkowieniu
produktow swiata sztuki. Cykliczne powracanie do praktyk skupionych na manualnej pracy
i sensualizmie, a odchodzenie od praktyk péznej awangardy w Polsce byto motywowane
politycznymi znaczeniami (Wojciechowski 1995, s. 119). Wprowadzanie gospodarki
rynkowej w przestrzeni sztuki nakfada sie na powrdét do modernistycznych idei
(Wojciechowski 2004, s. 133—-135). Postmodernizm, ktéry nie miat szans rozwija¢ sie w
Polsce w praktykach artystéw w czasach PRL, trafit do polskiego $wiata sztuki w tym
samym czasie, ale w fazie, ktéra juz ulegata wchtonieciu przez przemysty kultury i utracita

swojg site podwazania wielkich narracji.

Badanie przebiegu réinych typéw kariery artystycznej byto przedmiotem
zainteresowania wielu badaczy. Poszukiwali oni charakterystycznych modeli dziatania w
polu sztuki, ktére mozna by nazwa¢ modelami ksztattowania kariery artystycznej. W
swoich badaniach Painting Outside the Lines: Patterns of Creativity in Modern Art
(Cambridge: Harvard University Press.) Galenson (Galenson, David (2001) analizuje kariery
impresjonistow, Francisco i amerykanskich malarzy nowoczesnych, a takze pisarzy.
Wedtug niego wyrézni¢ mozna dwa typy artystéw rdznigce sie ze wzgledu na charakter

pracy twdrczej i sposéb, w jaki wptywa on na rozwdj kariery:

e artysci konceptualni (conceptual artist) - zazwyczaj odnoszg sukces wczesnie,
szczegbtowo i zdecydowanie pracujg nad dzietem, proces tworzenia to dla nich

przektadanie konceptu na rzeczywistosé,

e artysci eksperymentalni (expetimental artist) - osiggajg pdzny sukces, motywowani
sg gtéwnie przez kryteria estetyczne, skupieni na wizualnym przedstawieniu, maja
niesprecyzowane cele, rzadko przygotowujg sie szczegdétowo do pracy, rzadko

odczuwajg poczucie sukcesu i artystycznego spetnienia.

Taka propozycja charakteryzowania modeli kariery krytykowana jest za zbyt radykalnie

dychotomiczny podziat — w wiekszosci artysci przechodzg przez rdzne stadia swojej
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twdrczosci lub nawet w tym samym czasie pracujg w rézny sposob nad réznymi dzietami

(Victor A. Ginsburgh 2012, s. 9).

Wspomniane wczesniej badania prezentowane w raporcie Fabryka sztuki rowniez

postuzyty do analizy modeli aktywnosci zawodowej artystéw biorgcych udziat w badaniu.
Wéréd wyrdznionych przez autoréw badania modeli s3:

e model fuchy - dotyczy artystéw nie zarabiajacych na aktywnosci twédrczej, lecz
organizujgcych swoje $rodowisko pracy tak, aby méc realizowaé prace twoércza.
Dotyczy okoto 1/5 respondentéw. Wptywu na tak obrany typ pracy prawie wcale
nie ma zajmowana pozycja zawodowa ani forma zatrudnienia (etat, umowa

cywilnoprawna itp.) (Koztowski i wsp. 2014, s. 137-138);

e model twdrcy romantycznego - inaczej nazwany ,strategig bez strategii”, w ktérym
artysta poswieca swoje potrzeby materialne dla realizacji pracy twérczej. Tylko 10
% badanych realizuje ten model kariery artystycznej (Koztowski i wsp. 2014, s. 139-

140);

e model twdrcy zarabiajgcego - taczacego artyzm i dochodowosé, choé nie oznacza to
wcale, ze aktywnos¢ tworcza jest jedynym czy tez dominujgcym zrédtem dochodu,
ale pozwala na uzyskiwanie $rodkow finansowych. 74% badanych artystéw

realizuje ten model dziatania na rynku pracy (Koztowski i wsp. 2014, s. 142).

Taki podziat bardziej odpowiada modelom myslowym reprezentowanym przez
przedstawicieli mtodego pokolenia artystéw wizualnych w Polsce. Reprezentujg oni
najczesciej model tgczacy wartosci artystyczne z koniecznoscig uzyskiwania dochodéw z
innych zrédet, ale ich preferencje sg bardziej przesuniete w strone sztuki jako wartosci
nadrzednej, porzadkujgcej ich zycie. Studenci i studentki kierunkéw artystycznych po
ukonczeniu studidw przede wszystkim chcg byé czynnymi artystami i artystkami,
ewentualnie pracowaé¢ w innym zawodzenie artystycznym (Gromada i wsp. 2015, s. 28).
Kiedy podejmujg sie innych dziatan raczej traktujg je jako konieczno$é, niechetnie

przyznajac sie do nich w wywiadach.
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Szukajgc szans na rozwdj wiasnej kariery, artysci korzystajg ze wsparcia z réznych zrodet:

e wsparcia organizacji pozarzagdowych — finansowego i pozafinansowego. Z tego typu
wsparcia korzystali mtodzi artysci wizualni, osiggajacy juz pewien sukces

artystyczny, otrzymujacy nagrody oraz osoby zaangazowane spotecznie;

e funduszy publicznych - zaposredniczonych przez instytucje. Srodki publiczne sa
postrzegane prze artystow jako oparte na kryterium jakosci twérczosci
artystycznej, ale rownie czesto krytykowane za nieczytelnos¢ systeméw ich
przyznawania i faworyzowanie personalnych preferencji oraz doprowadzanie do

myslenia o sztuce w kategoriach finansowych;

e alternatywnych form wspierania dziatalnosci artystycznej - jak na przyktad
inkubatory sztuki, ktére utatwiaja prowadzenie wifasnej firmy, oferujg tez

mozliwosci doksztatcania sie i uzupetniania edukacji artystycznej;

e crowdfundingu - wsparcia spotecznosciowego jako nowej formy pozyskiwania

srodkow na przedsiewziecia kulturalne i artystyczne.

Podejmowanie aktywnosci zawodowej w rdznych sektorach — publicznym, komercyjnym
czy pozarzgdowym niesie za sobg réwniez odmienne modele preferowanych wartosci. W

idealnym modelu:

o w sferze publicznej dominujg wartosci takie jak réznos¢, dostepnosé, tozsamosé

narodowa lub lokalna, solidarnos¢ i uzyteczno$é spoteczna,
o rynek preferuje niezaleznos¢, indywidualnos$é, racjonalnosé,
e trzeci sektor opiera sie o zaufanie, hojnos¢ i mitosé, zaangazowanie, dawanie.

W rzeczywistosci artysci podejmujg aktywnos¢ na wszystkich polach w rdznych
proporcjach, starajac sie by¢ w zgodzie z wiasnymi przekonaniami, ale sama praktyka
funkcjonowania w réznych obszarach wptywa na zatarcie sie granic miedzy tymi sferami,
zaréwno w praktykach samych artystow, jak i instytucji funkcjonujgcych w tych obszarach.

Prywatne galerie mogg zachowywad sie zgodnie z wartosciami trzeciego sektora w
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obszarze sztuki i motywowac sie nimi, a instytucje publiczne mogg adaptowad sie do
warunkéw rynkowych (Klamer i Petrova 2007, s. 250-251). Wedtug badan
przeprowadzonych w USA 69% artystow w jaki$ sposdb wtgcza sie w prace w sektorze
pozarzadowym, 39% deklaruje, ze wiekszos¢ czasu poswieca na prace w obszarze o
charakterze komercyjnym, a tylko 19% twierdzi, ze nie podejmuje zadnych aktywnosci o
takim charakterze, natomiast 17% nigdy nie zaangazowafo sie w dziatania w trzecim
sektorze (Markusen i wsp. 2006, s. 7). Niestety, dotychczasowe badania artystéw w Polsce
nie podjety jeszcze tego tematu. Jako zalety poszczegdlnych obszaréw aktywnosci

artystycznej autorki wspomnianego badania podaja:

e w sektorze komercyjnym: rozpoznanie artystycznych i zawodowych konwencji oraz
strategii dziatania, szerszg widocznos¢ i rozpoznawalnosé, umiejetnosé budowania

sieci przydatnych relacji, wyzsze korzysci finansowe;

e w sektorze niekomercyjnym: satysfakcje estetyczng, mozliwos¢ artystycznych
eksperymentéw, zaspokojenie potrzeb emocjonalnych, wspdétprace w zespole,
prace z lokalng spofecznoscig, tworzenie tozsamosci kulturowej, realizacje celéw

spotecznych i politycznych.

Wielos¢ podejmowanych aktywnosci zawodowych
Cecha charakterystyczng ryku pracy w kulturze i sztuce jest wielos¢ podejmowanych przez
jednostki aktywnos$ci zawodowych. Wynika to z faktu autonomizacji zatrudnienia,
projektowego charakteru przedsiewzie¢ artystycznych oraz, co dos¢ smutne, koniecznosci
utrzymywania sie z wielu zZrddet, poniewaz utrzymanie sie tylko z podstawowej

dziatalnosci artystycznej jest dla wiekszos¢ aktorow w polu sztuki niemozliwe.
Wedtug jednego z uczestnikdw badania:

,No bo poza garstkg artystow jednak wiekszos¢ stabo sobie radzi finansowo. niemniej
jednak jest cate srodowisko zwigzane na przyktad z Akademiq Sztuk Pieknych i to sq
ludzie, ktorzy majq etaty, czy Akademiq Muzyczngq i jest im tatwiej po prostu zyc. Sq tacy,
ktorzy bez takiego jakiegos schizofrenicznego spiecia potrafiq godzic¢ prace projektowego
grafika na przyktad, ktory jest wzietym grafikiem, ma duzo zlecen, a jednoczesnie niejako
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"po godzinach", tu znowu biore to w cudzystow, uprawiac swojq sztukg. |sq tacy, ktorzy
to godzq i sq tacy, ktorzy nie godzq, wiec wtedy sq w konflikcie z samym sobg albo muszq
porzucic¢ sztuke na rzecz zarabiania pieniedzy. Ale to jest ... mechanizm, ktory dziata na

cafym sSwiecie.” (Grafik 28 lat, Krakéw)

Pojawiajg sie nowe przestrzenie, w ktdrych osoby o wyksztatceniu artystycznym
moga szukaé pracy. Sg one wynikiem przemian spotecznych rél artysty. Niektorzy twércy w
zwigzku z poszerzeniem swojej przestrzeni aktywnosci zawodowych uwazajg, ze bardziej
pasuje do nich okreslenie pracownikdw sztuki niz miano artysty (Forkert 2013, s. 23). Taka
identyfikacja stawia ich w opozycji do artystycznych gwiazd wspodtczesnego swiata sztuki
oderwanych od rzeczywistosci.  Proces instytucjonalizacji i komercjalizacji czesci
przedsiewzieé artystycznych i kulturalnych stwarza takze nowe miejsca pracy w sektorze
kreatywnym. Silne przesuniecie roli artysty w strone kuratora jest jedng z mozliwych drég
realizacji zawodowej w przestrzeni sztuki. Nowe role zwigzane sg z prezentacjg i
reprezentacjg tresci kulturowych w obszarach takich jak reklama, marketing, moda, dizajn

oraz z ustugami, produktami zapewniajgcymi obieg tresci symbolicznych.

Strategie poruszania sie w tak szerokim sektorze kreatywnym skupiajg sie na
specjalizacji badz dywersyfikacji (Pinheiro i Dowd 2009, s. 491). O ile strategia specjalizacji
jest poczatkowo bardzo dobrym sposobem na wyrdznienie sie sposrdd innych aktoréw
pola — daje rozpoznawalnosci jasny komunikat, w diuzszej perspektywie w warunkach
ptynnego pola kultury i sztuki jest trudna do utrzymania, moze swiadczy¢ o ograniczonych
umiejetnosciach i zdolnos$ciach do adaptacji - podejmowanie réznorodnych aktywnosci
daje wieksze szanse na pozostanie na ryku pracy, ktéry w sektorze kreatywnym wymaga
umiejetnosci szybkiego dostosowania sie do zmieniajgcych sie warunkéw i korzystania z
kazdej mozliwej okazji. Oprdcz wielozatrudnienia w obszarze strategii zawodowych artysci
podejmujg wielodziedzinowe (Krajewski i Schmidt 2016c, s. 35) strategie artystycznej
dziatalnosci - zajmujg sie jednoczesnie réznymi dziedzinami sztuki jako srodkami wyrazu
swojej tworczosci. W poczatkach XX wieku artysci tgczyli dziedziny zblizone do siebie, na
przyktad malarstwo, rysunek, grafike. Stopniowo wraz z rozwojem nowych medidw artysci

stali sie bardziej zréznicowani pod wzgledem tgczenia srodkdéw artystycznej wypowiedzi w
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swojej tworczosci. Wybdér medium w dobie sztuki postmedialnej (Dziamski 2009, s. 206—
207) jest ucieczkg od formalizmu, kryterium jest raczej stosunek artysty do praktyk
spotecznych zwigzanych z danym medium. Okoto potowa artystéw wizualnych wykonuje
najczesciej jeden zawdd - pozostali czesto tgcza w swojej praktyce rézne obszary sztuk
wizualnych (llczuk 2013, s. 41-91). Nierzadko zdarza sie, ze artysci wizualni sg aktywni takze
w polu innych dziedzin, np. muzyce®>. Wéréd mtodych artystow biorgcych udziat w
badaniu znalezli sie: grafik, ktéry jednoczenie gra w zespotach odnoszgcym pewne sukcesy
takze w branzy muzycznej; rzezbiarka, ktéra ilustruje ksigzki oraz malarz — poczatkujgcy

rezyser, ktdry ma za sobg juz pierwsze realizacje filmowe.

Wedtug niektdrych badaczy taka dywersyfikacja dziatan pozytywnie wptywa na
kreatywno$¢ i sam proces tworczy. Koniecznos¢ stykania sie z réznymi systemami wartosci
i norm obowigzujgcymi na rynku pracy wzbogaca postrzeganie rzeczywistosci. Artysci w
relacji z réznymi podmiotami w polu sztuki ustanawiajg tez wartos¢ swojej pracy. Probuja
odnalez¢ taka sfere dziatalnosci i takie relacje, w ktérych czujg sie najlepiej. Jednak moze
tez wprowadzaé zbyt duze zamieszanie i koniecznos¢ przechodzenia i dostosowywania sie
jednoczesnie do réznych systemdw i sposobdéw dziatania. pochtania¢ energie, ktéra artysta
powinien poswieca¢ na prace artystyczng. Ten watek pojawit sie réwniez w badaniu
Wolnego Uniwersytetu Warszawy. Spora czes¢ badanych byta zadowolona z takiej
,hiperaktywnosci” w polu sztuki jako zrddta satysfakcji, w przeciwienstwie do monotonii
zycia ,szarego cztowieka”. Dzieje sie to jednak kosztem przepracowania i zmeczenia. "(...)
pojawia sie specyficzna krytyka wielosci aktywnosci, a mianowicie cze$é artystéw ubolewa,
ze ten tryb pracy odbija sie negatywnie na ich dziatalnosci twoérczej" (Koztowski i wsp.
2014, s. 151-152) Wedtug Klamer (Klamer i Petrova 2007, s. 254) wsparciem dla artystéow
poruszajgcych sie pomiedzy réznymi sektorami (publicznym, prywatnym, pozarzgdowym)
powinni by¢ reprezentujacy ich menadzerowie i agenci petnigcy role ,ttumaczy” réznych

jezykow, ktdrymi postugujg sie organizacje w tych sektorach. W Polsce zawdd agenta i

35 Zacheta zrealizowata nawet cztery edycje festiwalu The Artists. Koncerty i projekty dZzwiekowe artystéw
sztuk wizualnych.
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korzystanie z ustug profesjonalnego menadzera jest bardzo rzadkie, a szczegdlnie w

obszarze sztuk wizualnych (pojawiajg sie oni czesciej w obszarze sztuk performatywnych).

Badania strategii wielozatrudnienia ws$réd artystow rozwingt David Throsby —
wedtug badan przewodzonych przez niego $rednio artysci przeznaczajg na prace tworczg
58% swojego czasu, 28% na pozostate prace zwigzane ze sztuka i okofo 18% na te zupetnie
spoza obszaru artystycznego (Towse 2011, s. 351). W badaniu polskiego rynku pracy
artystow pytano respondentéw takze o czas poswiecany na prace artystyczng. Jednym
z wnioskow z badania sg duze réznice miedzy poszczegdlnymi dziedzinami artystycznymi,
a takze miedzy poszczegdlnymi badanymi, szczegdlnie w obszarze sztuk wizualnych. Moze
mie¢ na to wptyw fakt, ze w kategorii tej mieszcza sie osoby zajmujgce sie zawodowo
roznymi technikami pracy — malarze, rzezbiarze, fotograficy i graficy. Moze to takze
wskazywa¢ na bardzo indywidualne podejscie do pracy artystycznej poszczegdlnych
badanych. Potowa respondentdw poswieca pracy artystycznej 30 lub mniej godzin
tygodniowo. Artysci wizualni srednio najwiecej czasu tygodniowo poswiecajg na prace
artystycznga. Jednoczesnie graficy i projektanci najczesciej uwazaja, ze na prace artystyczng
przeznaczajg za mato czasu (llczuk 2013, s. 97). Prawdopodobnie réznice te wynikajg z
faktu, ze wiasnie te grupy zawodowe najczesciej pracujg réwniez poza polem sztuki oraz w
bliskich relacjach z biznesem. W takich warunkach albo przepracowujg sie zleceniami o
charakterze dla nich artystycznym, albo praca uznawana przez nich za nieartystyczne

»fuchy” zabiera im czas na wtasciwg niezalezng prace artystyczna.

»Mysle, ze teZ nie zajetoby mi mega dfugo znalezienie pracy w zawodzie powiedzmy
grafika juz teraz, poniewaZ takie rzeczy najprostsze jakies mysle, ze nie ma z tym
problemu i dtugo bym nie szukat. Aczkolwiek nie chce tego robic, chyba, Ze bede

zmuszony, bo ja wiem, jak to strasznie wypala cztowieka.” (Malarz 27 lat, Krakéw)

Wedtug Throsby’ego model preferencji pracy artystéw (Throsby 2010, s. 96) sprawia, ze
wolg oni pracowa¢ wiecej w obszarach artystycznych, poniewaz czerpia z pracy
przyjemnos¢, natomiast inne zajecia podejmowane sg tylko z koniecznosci i tak dobierane,
by maksymalnie duzo czasu méc poswiecaé pracy artystycznej. W momencie, gdy

pozaartystyczne zajecia zaczynajg wchodzi¢ w konflikt z pracg artystyczng, nawet tg
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zwigzang z pozyskiwaniem $rodkéw na wtasng twdrczos$é, artysci odczuwajg wahania w
obszarze swojej artystycznej tozsamosci. Pojawiajg sie pytania o to, czy na pewno jestem
artystg czy juz bardziej urzednikiem sztuki (Forkert 2013, s. 132). Czas przeznaczany na
prace artystyczng jest tez czasem doskonalenia warsztatu i wymaga dobrej organizacji

pracy (Worpus 2016, s. 34).

Wielozatrudnienie pozwala na powiekszanie kapitatu spotecznego, ktéry umozliwia
wiekszg widocznos¢ w polu sztuki i sprzyja transferom wiedzy pomiedzy poszczegdlnymi
organizacjami i pracownikami. Wywotuje jednak tez kryzysy tozsamosci oséb pracujgcych
w ten sposdb. Wptywa na zacieranie granicy miedzy zyciem prywatnym a zawodowym.
Problemem zaobserwowanym wsréd pracownikéw samozatrudnionych w innych branzach
(Fenwick 2006, s. 69—-72) jest powielanie nieréwnosci zwigzanych z ptcig i pochodzeniem
etnicznym — osoby dyskryminowane posiadajg mniejsze sieci klientéw i sg gorzej

wynagradzane, czesciej tez podejmujg prace bezptatna.

Projektowy charaktery pracy w polu sztuki
Taki system skraca perspektywe dziatania i myslenia o wtasnej karierze. ,Tego typu
urzadzenie produkcji spotecznej skutkuje elastycznoscig pracy, niepewnoscia trajektorii
zyciowej oraz personalizacjg ryzyka braku rozwoju kariery. Szczegdlnie freelancerzy oraz
osoby pracujgce na umowach cywilnoprawnych sg uzaleznieni od ciggtego wyszukiwania

okazji oraz projektéw, od nieustannej cyrkulacji” (Koztowski i wsp. 2014, s. 73).

Oczekiwanie na sukces zawodowy, jak i samo rozumienie, czym ten sukces jest, jest
juz inne niz kilkadziesigt lat temu. Zachodzaca na rynku sztuki wymiana kapitatu
symbolicznego (w postaci wartosci artystycznej dziet czy prestizu w polu sztuki) na
ekonomiczny zmienia swdj przebieg. Skraca sie jej czas, poniewaz to projekt sam w sobie
jest momentem powstawania wszystkich rodzajéw kapitatu (spotecznego, symbolicznego i
ekonomicznego) (Koztowski i wsp. 2014, s. 66). Ze wszystkich rodzajéw kapitatu to
spoteczny ma w tym systemie najwiekszg zdolnos¢ kumulacji i gwarantuje przejscie miedzy
jednym projektem a drugim. Jednak sama obecnos¢ w obiegu systemu projektowego nie

wystarcza do zamiany kapitatéw symbolicznych i spotecznych na kapitat ekonomiczny,
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zapewniajacy stabilno$¢ finansowg o0sob pracujgcych w polu sztuki. Zatrudnienie w
kolejnych projektach jest tym bardziej prawdopodobne, im bardziej rozbudowana jest sieé
kontaktéw i sukces samych projektow, ktére budujg prestiz oséb tworzacych je.
Wynagrodzenie za udziat w projekcie jest jednak niezalezne od jego powodzenia. Jednym z
postulatéw artystow biorgcych udziat w projektach, szczegélnie tych realizowanych ze
srodkéw publicznych, jest nieobnizanie kosztdw wynagrodzenia artystow w przypadku
zmniejszenia sie budzetu na realizacje projektu, co wedtug nich jest powszechng praktyka.
Sukces projektu nie przenosi sie na kumulacje kapitatu ekonomicznego w kolejnych
przedsiewzieciach, w ktorych bierze udziat dany artysta. Uczestnictwo w projekcie, ktory
zostat uznany za sukces artystyczny, nie sprawia, ze w kolejnym wynagrodzenie za prace
twodrczg dla artysty wzrosnie. Zjawisko to zauwazyli réwniez badacze przygladajacy sie
sytuacji mtodych artystéw w innych krajach (por. Alcald i Gonzdlez-Maestre 2012).
Wspotczesnie mtodzi artysci rzadko marzg o statusie artystycznej gwiazdy, wydaje sie on
byé poza ich zasiegiem, dlatego czesto przyjmujg strategie zarabiania ,tu i teraz”,

poniewaz wizja utrzymywania sie z redystrybucji swoich dziet jest dla nich mato realna.

Wspodtpraca w polu sztuki
W sSwietle obserwacji i badan wspotczesnego pola sztuki mechanizmem budowania kariery
artystycznej jest szeroka wspodtpraca oparta na zrdznicowanych sieciach. W swoim
badaniu opartym na metodzie modelowania strukturalnego Katharine Giuffre, obserwujac
sposoby poruszania sie fotografikdw na runku sztuki, ich relacje z instytucjami, galeriami
oraz innymi artystami, wyrdznita trzy modele dziatania — najbardziej efektywny okazat sie
ten praktykowany przez artystéw utrzymujgcych kontakt z wieloma sieciami na przestrzeni
lat. Autorka badania wyjasnia to zjawisko mechanizmem obiegu informacji w sieci (Giuffre
1999, s. 827). W grupach luzno powigzanych tworzg sie luki miedzy poszczegdlnymi
aktorami w sieci, przez co kazdy aktor ma wieksze prawdopodobienistwa bycia
posrednikiem w obiegu danej informacji w sieci, a dostep do informacji moze by¢ jedna z
przyczyn sukcesu na rynku artystycznym. Artysci dziatajgcy wedtug tego modelu nie wigzg
sie na state z okreslong grupa artystyczng czy kierunkiem w sztuce preferowanym przez

konkretne galerie, ale tez nie funkcjonujg w polu sztuki jako outsiderzy. Raczej nawigzujg
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luzne relacje z tymi instytucjami w polu sztuki, ktéore w danym momencie sg dla nich
korzystne, ale nie palac jednocze$nie mostéw faczacych ich z innymi podmiotami,
poniewaz ich relacje rzadko przechodzg na tak bliski, osobisty poziom, w ktérym

naruszenie ich skutkowatoby zerwaniem kontaktu takze zawodowego.

W badaniach dotyczagcych pracy w polskim polu sztuki jako cecha
charakterystyczna tegoz pola pojawia sie sktonno$¢ do taczenia zycia zawodowego
z prywatnym, co moze mie¢ tez swoje negatywne konsekwencje, jak na przyktad
prywatyzacja konfliktéw zawodowych, trudnosci z zarzgdzaniem w zespole oséb bedgcych
w bliskich relacjach osobistych i zwiekszenie nacisku na prace. Mimo to wszystkie badane
grupy deklarujg, ze odbierajg ten stan pozytywnie, jako prawie idealny sposob
funkcjonowania. Zlewanie sie zycia osobistego i zawodowego jest szczegdlnie czeste
wsrod artystéw, co, jak to okreslajg autorzy raportu, ,pozostaje w zgodzie z etosem
przekraczania granic miedzy sztuka a zyciem, miedzy czasem wolnym i czasem pracy”
(Koztowski i wsp. 2014, s. 161-163). Giuffre zauwaza rowniez wtasciwosé trwania w czasie
takiego spotecznego kapitatu relacji. Posiadane w przesztosci relacje miedzy artystg a
instytucjg, nawet jesli zostaty zerwane, stajg sie kapitatem wspomagajacym sukces w
Swiecie sztuki, np. galeria zdobywa prestiz, jesli artysta, ktérego kiedys$ reprezentowata,
osigga sukces, mimo iz nie osiggnat tego sukcesu w momencie wspotpracy z nimi (Giuffre

1999, s. 818-819).

Wartoscig ceniong w usieciowionym polu sztuki jest umiejetnos¢ wspodtpracy.
»Taka wspdtpraca wynika z brania wspdlnej odpowiedzialnosci za los projektu, co
prowadzi do postawienia kolektywnych celéw oraz przeprowadzenia préb ich realizacji. W
takiej sytuacji dominuje poczucie wspdlnego celu oraz kolektywny etos, ktéry ,daje
poczucie wspdlnej pracy”. Osoby pracujgce przy takich projektach starajg sie ze sobg
wspotpracowaé, zeby ich wspdlne dziatanie zakoniczyto sie sukcesem, wspierajg sie
nawzajem i dzielg sie zajeciami. Szczegdlnie w sytuacjach nieformalnych, w ktérych nie ma
zadnych oficjalnie ustalonych hierarchii” (Koztowski i wsp. 2014, s. 169). Cytowany
fragment charakteryzuje polskie realia pola sztuki, w ktérych osoby wspdtpracujgce czesto

bardzo osobiscie angazujg sie w dziatania projektowe, przez co trudno jest utrzymacd
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dystans w nabywanych relacjach. Wigze sie z tym wspomniane ryzyko ,palenia mostéw”
po nieudanym projekcie lub konflikcie, ktéry miat miejsce w trakcie pracy. Prowadzi to do
wypracowania strategii unikania konfliktdw lub ich wyciszania, a takze generalnej niecheci
do konkurowania ze sobg i brak akceptacji dla kryteriow tej konkurencji innych jak tylko
merytoryczne (Koztowski i wsp. 2014, s. 70). Wynikiem tego jest brak rozwigzywania
sporéw i swego rodzaju ,,merytokracja” pola sztuki, ktéra jednak w duzej mierze pozostaje

tylko jego deklaratywng wartoscia.

Klasycznie rozumiane work life balance, ktére zaktadatoby podziat aktywnosci
miedzy zycie prywatne a zycie zawodowe, nie da sie w prosty sposdb zastosowacé w
sytuacji artystéw. taczenie tych watkdéw przez wielu badaczy jest uznawane za
charakterystyczne dla rynku pracy artystow. tgczenie zycia prywatnego z zawodowym ma
w przypadku artystow duze znaczenie, relacje towarzyskie przekfadajg sie na siec
powigzan zawodowych, w ktérej krazg informacje pozwalajgce na poruszanie sie w Swiecie
sztuki z sukcesem, ale moze tez skutkowaé konfliktami. W badanych wypowiedziach

pojawia sie zazdros¢ o sukcesy czy oskarzenia o kradziez pomystéw.

Etat artystyczny
Dazenie do stabilizacji jest strategig, ktorg preferujg artysci z pokolenia urodzonego w
latach 80. - czesciej niz dla mtodszych artystéw wartosci, takie jak bezpieczenstwo i
planowanie przysztosci sg dla nich istotne. Najbezpieczniejszg opcjg, ktéra pozwala im na
zachowanie kontaktu ze sztuka i pewng stabilizacje, jest etat na uczelni. Czes¢ artystéw,
tak jak dwoje z badanych przeze mnie w trakcie wywiaddw, kontynuuje edukacje na
poziomie Il stopnia, nawigzujac silne relacje wewnatrz systemu akademickiego. Dla nich
uczelnia jest nie tylko nadziejg na bezpieczng finansowo przysztos¢, ale tez przestrzenia
pozwalajgcg na wieksze eksperymenty artystyczne niz rynek, ktory mogtby weryfikowac
ich dziatania pod wzgledem kryteridw ekonomicznych. tgczg oni prace na uczelni z
réoznego rodzaju ,fuchami”, ktére nie majg dla nich znaczenia artystycznego, ale pozwalajg

na uzupetnienie skromnych wynagrodzen, jakie na tym etapie otrzymujg na uczelni.
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Wocigz jest to przestrzen, w ktorej wieksze szanse na kariere majg mezczyzni
(Gromada i wsp. 2015, s. 11). W przeciwienstwie do studentek wsrdd kadry, szczegdlnie na
wyzszych szczeblach, dominujg mezczyzni. Jest to przede wszystkim wynikiem dostepnosci
wzorcow osobowych, otrzymywanego wsparcia ze strony mentoréw, samooceny i planéw
zwigzanych z zatozeniem rodziny3®. Dlatego tez w trakcie studidéw zmienia sie podejscie do
atrakcyjnosci takiej pracy wsréd studentéw i studentek - 66% studentéw uwaza zawdd
nauczyciela akademickiego za atrakcyjny, natomiast 47% kobiet i réznica ta rosnie wraz z
kolejnymi latami studidw. Z perspektywy studentéw (Gromada i wsp. 2015, s. 29) wazne
jest nie tylko bezpieczenstwo, jakie daje zatrudnienie etatowe, ale takze przekonanie o
tym, iz nie jest to bardzo absorbujgca praca, ktéra pozostawia wiele miejsca na wtasng
aktywnos¢ artystyczng i dostep do pracowni oraz organizacji wystaw. Jako negatywne
aspekty kariery akademickiej artysci postrzegajg skomplikowang i zbiurokratyzowang
strukture uczelnianej administracji, zagrozenie rutyng, ale tez panujace pomiedzy kadra
akademicka stosunki miedzyludzkie, w ktdrych trudno sie odnalez¢ na poczatku i niechec
do wiktania sie w istniejgce spory wewnatrz uczelni (Worpus 2016, s. 39-41). Dla artystéw
wizualnych wydaje sie ona jednak nadal idealng szansg na kontynuowanie pracy
artystycznej oraz stabilizowanie sytuacji finansowe;j i zabezpieczenia socjalnego. Dostepna
jest jednak dla bardzo niewielkiej grupy, ktéra obserwowana z zewnatrz przez innych
artystow zdaje sie zy¢ w innej rzeczywistosci (Krajewski i Schmidt 2016, s. 41). Inni
podejmujg prace etatowg w instytucjach sztuki i kultury. W 2013 roku okoto 25% artystow

deklarowato, iz pracuje w oparciu o umowe o prace (Dudzik i llczuk 2013, s. 130).

Praca artystyczna poza polem sztuki
Artysci biorgcy udziat w badaniu sciezek kariery w wiekszosci stosujg strategie tgczenia
réznych obszaréw aktywnosci zawodowej, ale starajg sie utrzymaé w polu sztuki i kultury.
W tle pojawia sie plan b — szczegdlnie wsrdéd najmtodszych artystow - Swiadomi
niestabilnosci i nieprzewidywalnosci artystycznych karier starajg sie uzupetnic

wyksztatcenie artystyczne kierunkami o bardziej ,rynkowych” perspektywach. Wsrdéd

36 Mimo iz kobiety rzadziej deklarujg cheé zatozenia rodziny po studiach, czeciej spodziewaja sie takiej
sytuacji (Gromada i wsp. 2015, s. 31).
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absolwentow malarstwa planem b czesto jest uzupetnienie wyksztatcenia o grafike
komputerowa, ktéra traktujg jako zrédto dochodu zblizone do artystycznego, ale jest dla

nich tylko zabezpieczeniem finansowym, a nie podstawg dziatalnosci.

W opowiesciach artystow, szczegdlnie malarzy, jako obszar realizacji pracy
artystycznej pojawiajg sie tez zlecenia wykonywane na zamodwienie Kosciota, choc
dystansujg sie do samej praktyki — w trzech przypadkach badanych malarzy jest to dla nich

dodatkowe zrédto dochodu.

»Jak mielismy te prace w kosciele przy witrazach, to byty tam powiedzmy jakies pienigdze

takie konkretne.” (Malarka 29 lat, Gdarisk)

Wedtug Throsby’ego (Throsby i Zednik 2011, s. 22) praca nie artystyczna ma duze
znaczenia dla poszerzania umiejetnosci izastosowania ich w na rynku przemystéw
kreatywnych. Wedtug jego obserwacji istnieje grupa zawoddéw nieartystycznych, ktére
mimo to sg postrzegane przez artystéw jako pozadane i dajgce mozliwos¢ rozwoju. Z
punktu widzenia rozwijajacych sie przemystéow kreatywnych przeptyw osdéb pomiedzy
roznymi dziedzinami iobszarami zawodowe] aktywnosci jest pozytywny. Samo
wyksztatcenie artystyczne jest wartoscig o duzym znaczeniu dla tego sektora, a
doswiadczenie w pracy artystycznej stymuluje kreatywnos¢ nie tylko danej osoby, ale catej
organizacji. W badaniach przeprowadzonych w Polsce (llczuk 2013, s. 173-174) tylko 47%
artystow deklarowato prace poza sektorem kultury, gtdwnie w ustugach. Najczesciej
deklarujg takie dziatania artysci wizualni - 68%, prawdopodobnie ze wzgledu na duzg
reprezentacje grafikéw podejmujgcych zlecenia zsektora prywatnego. Zazwyczaj

wspotpraca ta jest inicjowana przez podmioty, a nie samych artystéw.

Powrét artysty w roli rzemiesinika jest jednym z mozliwych scenariuszy rozwoju
wspodiczesnej roli artysty w spoteczenstwie. W drodze emancypacji zawodow
artystycznych jako nalezgcych do sfery intelektualnej rzemiosto stracito na znaczeniu, ale
rosngce w ostatnich latach zainteresowanie sztukg uzytkowa otwiera kolejng Sciezke

kariery dla oséb o wyksztatceniu artystycznym. Kierunki takie jak projektowanie, grafika
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projektowa, grafika uzytkowa cieszg sie coraz wiekszg popularnoscia. Motywacja do ich

studiowania sg gtéwnie przekonania o wiekszych szansach na zatrudnienie po studiach.

Praca nieartystyczna
O swoich pozaartystycznych zajeciach uczestnicy badania méwig w kategoriach swego
rodzaju porazki lub w ogéle pomijajg je w swoich opowies$ciach o karierze. taczac prace
artystyczna z pracg poza polem sztuki, mtodzi artysci preferujg zajecia, ktére w minimalny
sposdb wymagajg ich zaangazowania. Chodzi o prace, ktére moge wykonywac dorywczo
lub w niewielkim wymiarze godzin (np. sprzatanie, ukfadanie towaru na pétkach w
supermarketach), a ktére pozostawiajg im sporo czasu i przestrzeni myslowej na dziatania
artystyczne, jednoczesnie zapewniajagc utrzymanie na podstawowym poziomie

pozwalajacym im na poswiecanie pozostatego czasu na prace artystyczna.

»Podjgtem decyzje takgq, ze jeszcze poprobuje, jeszcze tam sie przemecze, popracuje jako
ten merchandiser i bede wyktfadat w supermarkecie chemie i bede to robit tam, i
dojezdzat o 6 rano, i sie przemecze. | faktycznie teraz to jakos widze, Zze to miato sens, ale
miatem taki okres, z rok temu czy pédttorej, gdzie myslatem, ze juz kompletnie to oleje i juz
poszukam czego$S normalnego, jakiejs takiej pracy faktycznie, ktora moze dac¢ dochdd

jakikolwiek” (Grafik 26 lat, Poznarn).

W Berlinie ws$rdod artystéw podejmujacych prace pozaartystyczng funkcjonuje
okreslenie mini job. Model takiej pracy podlega specyficznym regulacjom - pracodawcy
pokrywajg koszty ubezpieczenia spotecznego, a pracownik nie jest obcigzany kosztami
podatkéw i zwolniony z ubezpieczenia na wypadek bezrobocia. Jest to strategia
preferowana raczej przez artystow spoza Warszawy, ktorzy jeszcze nie uzyskali
widocznos$ci w Swiecie sztuki. Dla artystéw, ktérych sztuka jest juz w obiegu,
podejmowanie takich prac jest niezgodne z ich wizerunkiem jako artysty — ,nie wypada

im” szukac zatrudnienia w obszarach zupetnie niezwigzanych ze sztuka czy kultura.

Autorzy badania polskiego rynku pracy artystéw wspominajg, ze artysci rzadko
pracujg w zawodach nieartystycznych, a podejmowane prace majg gtdwnie charakter

dorywczy i stuzg podreperowaniu budzetu. Taki powdd podaje 52% respondentéw z
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naciskiem na che¢ przeznaczenia tych srodkdéw na wtasciwg dziatalnos¢ artystyczng (llczuk
2013, s. 178). Pozostate motywacje to: (smutne, ale prawdziwe) brak mozliwosci
utrzymania sie z pracy artystycznej oraz chec¢ zapewnienia sobie bezpieczenistwa
socjalnego. Przy czym w grupie artystéw wizualnych najczesciej w poréwnaniu z innymi
badanymi grupami pojawia sie brak mozliwosci zapewnienia podstaw egzystencji z pracy
artystycznej (llczuk 2013, s. 178). Jesli chodzi o rodzaj podejmowanej pracy nieartystycznej
zdarza sie, ze artysci pracujg na stanowiskach menadzerskich w instytucjach kultury —
19,7% (gtdwnie tancerze, tancerki), ale bardzo rzadko ma to miejsce w obszarze sztuk
wizualnych (llczuk 2013, s. 173). Tylko 17,6% badanych zadeklarowato prace poza
sektorem kultury (Dudzik i llczuk 2013, s. 130). Nie deklarowali tej formy aktywnosci ani
tancerze, ani artysci wizualni (llczuk 2013, s. 173-174). Poréwnujgc te dane z wynikami
badan przeprowadzonych w Australii, widaé inny charakter stosunku miedzy praca
artystyczna a nieartystyczng. Badani artysci zamieszkujacy w tym kraju 45% swojego
dochodu uzyskujg z pracy artystycznej, a 1/3 pochodzi z zaje¢ nie zwigzanych z

dziatalnoscig artystyczng (llczuk 2013, s. 57).

Podjecie pracy pozaartystycznej, szczegdlnie na etat jest tez strategig wychodzenia
z pola sztuki — takg decyzje podjeta jedna z artystek biorgcych udziat w badaniu. Po kilku
latach préb utrzymania sie z pracy artystycznej, postanowita zrezygnowaé. Jej decyzja
wigzata sie tez z zatozeniem rodziny i wyprowadzkg poza miasto, gdzie wraz z partnerem
podjeta sie prowadzenia wtasnej firmy agroturystycznej. Praca artystyczna pozostata
jednak obecna w jej prywatnej sferze realizacji swoich pasji. Od czasu do czasu podejmuje
sie niewielkich realizacji artystycznych, zlecen, trafiajgcych do niej od osdb, ktdére zostaty

do niej skierowane przez znajomych ze studiow.

Ci, ktérzy widza sie bardziej w polu sztuki, szybko rezygnujg z etatowej pracy w innych

branzach zupetnie niezwigzanych ze sztuka.

,Miatem mndstwo réznych zaje¢. Od zajec, pracy fizycznej, po prace juz pdzniej, kiedy sie
przeprowadzitem do Tréjmiasta, wtasnie przy animowaniu we Flashu i tak ztapatem takq
opcje, juz gdzies tam miatem powiedzmy wprawe w operowaniu programami graficznymi
i tym tabletem, tak ze poszedtem na staz, po czym zostatem zatrudniony i faktycznie tam
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popracowatem z rok. | jakby to, Ze tam dzisiaj robigc te zlecenia, jakie dostaje, to jest
gtdwnie to, ze miatem rok pracy caty czas przy kompie. Tak tylko ze wtedy sie naprawde
przez dtugi czas tylko do tej komputerowej strony ograniczatem, co tez byto irytujgce, bo
w pewnym momencie stwierdzitem, Ze sie nie rozwijam, jesli chodzi o takie klimaty

rysowanie po prostu tak, jak kiedys to miato miejsce” (Grafik 29 lat, Gdarisk).

Dla mtodych artystéw biorgcych udziat w badaniu praca pozaartystyczna stanowi
ograniczenie dla rozwoju artystycznego, nawet jesli wykorzystuje umiejetnosci
artystyczne, jak to sie czesto dzieje wsréd grafikdbw - nie postrzegajg oni jej jako
wartosciowej i po pewnym czasie, ale jeszcze na poczatku kariery, rezygnujg z takiej pracy
na rzecz mniej absorbujgcych prac lub szukajg takiej, ktéra choé¢ w minimalnym stopniu
bedzie odpowiada¢ ich profilowi artystycznemu — kierunkowi rozwoju wtasnej sztuki i

bedzie dawaé wiekszg wolnos¢ tworcza.

Praca za darmo
Artysci wybierajacy jako gtéwne pole swojej aktywnosci Swiat sztuki czesto godzg sie na
prace za darmo, by utrzymad sie w obiegu rynku pracy o projektowym charakterze. Z tych
samych badan wynika, ze najczesciej za darmo pracujg osoby rozpoczynajace swojg
kariere, traktujac jg jako inwestycje w przysztosé, choé jak wskazujg obserwacje, o bardzo
niepewnym charakterze. Osoby o ustabilizowanej pozycji i wyzszych zarobkach w polu
sztuki zdecydowanie rzadziej pracujg za darmo (nawet jesli ich sytuacja finansowa pozwala
im na to) i czesciej s wynagradzane za catos¢ wykonywanej w projekcie pracy (Koztowski i
wsp. 2014, s. 125). Pogtebia to rdéznice miedzy ,,gwiazdami” sztuki a ,,prekariatem” sztuki.
Jednak tatwo uzasadnié takie dziatanie oséb zarzgdzajgcych projektami — zdecydowanie
trudniej jest poprosi¢ uznanego artyste o rezygnacje z zaptaty, poniewaz w wiekszosci
przypadkdéw to projekt zyskuje prestiz dzieki udziatowi artysty, a rzadko sam jest w stanie
zaoferowaé porownywalng warto$é symboliczng, stad trzeba te réznice pokryé srodkami
finansowymi. Natomiast w negocjacjach z osobami dopiero wkraczajgcymi na rynek sztuki
i pracy artystycznej wartos¢ kapitatu symbolicznego i spotecznego oferowana przez udziat
w projekcie zawsze przewyzsza zasoby oferowane przez mtodego artyste (przynajmniej w

interpretacji zarzagdzajacych).
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W obliczu ciggtego niedoboru $rodkéw w projekcie zarzadzajacy dokonuja
najbardziej korzystnego wyboru. Przekonujg tych, ktérych moga, do pracy za darmo, w
nadziei na przyszte korzysci. Taki sposdb dziatania jest do$é szeroko akceptowany w polu
sztuk wizualnych, jako uzasadnienie pojawiajg sie tez argumenty ze strony artystéw

dotyczgce niekomercyjnego charakteru sztuki. Zob. (Koztowski i wsp. 2014, s. 131).

Samozatrudnienie
Badanie wielowatkowych karier freelanceréw faczy sie z zagadnieniem samozatrudnienia.
Wedtug badaczy rynku pracy taka forma zatrudnienia jednoczesnie ma potencjat rozwoju
samodzielnosci i wolnosci wyboréw zawodowych, z drugiej strony niesie ze soba
zagrozenie nadmiernego wykorzystywania osob pracujgcych w ten sposob, ktére
przyjmujg na siebie znacznie wiekszg odpowiedzialno$¢ przy wykonywaniu tych samych
zadan niz pracownicy zatrudnieni etatowo (Fenwick 2006, s. 65). Czes$¢ ich pracy pozostaje
»ukryta” i sami pracownicy nie sg Swiadomi, iz nie uzyskujg za nig wynagrodzenia. Zadania
zwigzane z poszukiwaniem klientéw i nawigzywaniem kontaktéw konieczne do utrzymania
sie na rynku pracy takze zabierajg im czas. Rzadko potrafig negocjowac¢ z pracodawcami

warunki kontraktu, ustalaé terminy wykonania zlecen i standardy wspotpracy.

Hiperaktywnos¢ samozatrudnionych sprawia, ze pracujg wiecej niz inni gracze na
rynku pracy. NieSswiadomie ulegajg autoprekaryzacji (Raunig 2011, s. 200-201),
sprzedawanej w opakowaniu wolnosci, autonomii twérczej i rozwoju indywidualnego. W
warunkach rynkowych sektora kreatywnego konkurencyjnos¢ opiera sie na zdolnosciach
firmy do innowacji i szybkiego reagowania na zwroty w wyborach konsumentéw kultury
(Benhamou 2000, s. 308-311). Dlatego formy elastycznego zatrudnienia sg preferowane
przez pracodawcéw. Chociaz mobilnos¢ i tymczasowos$¢ zatrudnienia mogg sie wydawacd
racjonalnymi autonomicznymi wyborami oséb samozatrudnionych, w rzeczywistosci s3
wynikiem polityki firm dziatajgcych w przemystach kreatywnych i przemystach kultury.
Tylko ,rdzen” tworzgcy strukture firmy jest zatrudniany na warunkach umowy o prace —
pozostali pracownicy na krétkotrwate kontrakty zgodnie z zapotrzebowaniem rynkowym.
Badania przeprowadzane w Berlinie i Londynie w obszarze sektora kreatywnego

potwierdzajg, iz taki model zatrudnienia jest powszechny i prowadzi do spadku dochoddw
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pracownikdéw sektora, a szczegdlnie podatni na zjawisko autoprekaryzacji s artysci (Are

the creative industries good for artists?).

Wpisywanie takich strategii rynkowych w mit artystycznej bohemy i spontaniczne;j,
elastycznej natury pracy artystycznej sprzyja akceptacji tych warunkéw przez artystéw.
Wiekszos¢ artystoéw jest zadowolona z takich form zatrudnienia (Bogenhold i wsp. 2014, s.
304-305), choé niekoniecznie z uzyskiwanego dochodu. Prawie potowa badanych w Danii
artystow okresla swoéj dochdd jako niski i czesto, by wyréwnaé¢ dochdd, musieli i tak
podejmowac prace etatowg w zawodach niezwigzanych z ich wyksztatceniem (Bégenhold i
wsp. 2014, s. 302-304). Indywidualistyczne mity artystyczne stwarzajg idealnych

pracownikow.

,Moge sobie regulowac ten czas i wtasciwie, z jednej strony jestem caty czas w pracy,
musze sobie sama ustalac - teraz siadam, pracuje, nikt mi nic nie kaze. | to jest fajne, bo
to jest taki czas, ktorym ja sama dysponuje i sama wiem, kiedy co moge. Natomiast
najwiekszym mankamentem jest to, Ze nie ma wtedy takiego zabezpieczenia
finansowego: miesigc w miesigc dostaje pensje. Nie mam tego bytu zapewnionego caty

czas” (Graficzka 30 lat, Gdarisk)

Osoby decydujace sie na taki model kariery motywujg swoje wybory gtéwnie
mozliwoscig samorealizacji lub Swiadomie podajg go jako jedyng dostepng dla nich opcje
w obecnym ksztatcie rynku racy w ich branzy — jest to wybdr naturalny, poniewaz nie
istnieje inny rynek pracy, ktéry umozliwiatby realizacje dziatan artystycznych (Bégenhold i
wsp. 2014, s. 302—-304). Ksztatt rynku pracy i wzrost konkurencji wérdéd artystéw wynika z
y,horyzontalnego przyrostu” na rynku pracy (Forkert 2013, s. 120). Pojawito sie wiecej
uczestnikéw gry w polu sztuki, ktédrzy muszg wykazywac sie wiekszg aktywnoscig i mimo
poszerzajgcego sie pola sztuki i kultury oraz jego rozlewania sie poza tradycyjny sSwiat
sztuki nie skutkowato to proporcjonalnym wzrostem mozliwosci zatrudnienia, a raczej

wiekszym przeptywem i krétszymi kontraktami.
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5.5. Artysta i rzeczywistos¢ rynkowa
Artysci tworzg w warunkach rynkowych od wiekdw, nawet gdy nie ulegaja mu w sposdb
bezposredni — podlegajg tym samym modom bedgcym wynikiem kulturowych manipulacji
co reszta spoteczenstwa. Relacja miedzy sztuka a szerokim rynkiem jest wiec po czesci
rownolegta. Sztuka i rynek sg elementami kultury i ksztattowane sg przez zmiany i

przesuniecia w systemach wartosci i sposobach tftumaczenia Swiata.

Najmtodsze pokolenie artystéw wychowane w neoliberalnej kapitalistycznej
rzeczywistosci jest bardziej zdystansowane do mitdw artystycznych. Czesciej przyznaje sie
do aktywnosci w obszarach rynku zwigzanych z dziatalnoscig artystyczng, ale niekoniecznie
klasycznym $wiatem sztuki. Rzadziej za wszelkg cene chcg sie podporzadkowac
artystycznym mitom. Ich strategie sg bardziej racjonalnie, dostosowane do ptynnego rynku

sztuki i kultury.

W strategiach artystycznych oséb, ktére deklarujg, iz ich gtéwnym obszarem
dziatania jest sztuka, pojawiajg sie watki zwigzane ze zmieniajgcymi sie rolami artysty,
ktore stajg sie coraz bardziej odmitologizowane w niektérych przestrzeniach. Powracanie
do roli artystycznego rzemieslnika czy artysty jako ,dekoratora” codziennego zycia i
dostarczyciela rozrywki jest widoczne w charakterze twérczosci podejmowane] przez
artystow. Przez wiele lat role te byty usytuowane poza Swiatem sztuki (wysokiej), ale
ostatnio coraz wiecej artystdw nie zaprzecza takim sposobom kierowania swojg
dziatalnoscig. Ten swego rodzaju ,.zwrot do widza” (Bachérz i Stachura 2015) - poczucie

relacji z odbiorcg dzieta - dostarcza artystom satysfakcji.

,Mito jest styszec, ze cos tam sie komus podoba albo, ze ktos twierdzi, ze to, co zrobitem,
na przyktad, bardzo odpowiada tam, akurat stanowi ducha, Zycia, cokolwiek, osoby,
ktora to czyta. | to jest mite, to jest zajebiste. Mysle, ze w pewnym sensie to tez jest

sukces” (Grafik 29 lat, Gdarisk).

Artysci przyznajg, iz wazng role dla nich odgrywajg odbiorcy dziet i ich potrzeby
estetyczne, a nie tylko wtasna ekspresja artystyczna. Co nie znaczy, ze nie majg one

punktow stycznych. To witasnie te punkty stanowig o sile wspdtczesnego rynku kultury,
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ktory faczy w sobie zaréwno tresci kultury wysokiej, jak i popularnej — kryterium sukcesu
staje sie odnalezienie grupy odbiorcéw, dla ktérych sposéb indywidualnej ekspresji artysty
jest wartosciowy i zbiezny z ich potrzebami estetycznymi, emocjonalnymi, czy tez

spotecznymi.

Podejmowane przez mtodych polskich artystow strategie artystyczne nie sg juz
jasno sprecyzowanymi manifestami artystycznymi ani politycznymi. Malarstwo jako
dziedzina sztuki, ktéra po wiekach dominacji w Swiecie sztuki staje sie coraz bardziej
odmitologizowang przestrzenig indywidualnej ekspresji emocji, osobistego dialogu z
widzem, emocjami i odczuciami jednostkowymi - nie stawia pytan egzystencjalnych na
szerokg skale, a raczej w relacji dialogu artysty z widzem. Kiedy , wszystko jest mozliwe, ale
nic nie ma znaczenia"(Dziamski 2009, s. 115,119, 125) szukanie nowych form wyrazu
charakterystycznych dla danego czasu staje sie mniej istotne. Stylistycznie malarstwo nie
buntuje sie tez przeciwko poprzednim generacjom, utracito role wiodgcg w Swiecie sztuki.
»Samo malarstwo w oczach wielu pasuje do sztuki wspoétczesnej jak kwiatek do kozucha,
nie jest sprawg zycia i Smierci. Pozgdane jest wiec juz tylko lub az "fajne malarstwo”.”
(Policht 2017, s. 58) Nie jest uprzywilejowane w swoim mdwieniu o swiecie, staje sie jego
czescig, jest bardziej ,zwyczajne”, a jednoczesnie rzadko tamie swoje formalne ramy w
obrebie dzieta, ale jest $swiadome swojego medium, balansuje na granicy figuracji i
abstrakcji — staje sie ,ornamentem”, a jego dekoracyjnosé nie jest zarzutem, a w jakis
sposdb naturalng konsekwencjg pekniecia bariki malarstwa jako narzedzia rozwoju sztuki.
By¢ moze jest tez wynikiem tworzenia w epoce stabilizacji ekonomicznej i dorastania w
epoce sukcesdw polskich malarzy na rynkach swiatowych oraz akceptacji nowej roli
malarstwa i artysty jako czesci estetyzujacej sie rzeczywistosci i szerokiego obiegu tresci

kulturowych.

Mtodzi artysci nie postrzegajg tez kultury popularnej jako wroga sztuki. Artysci
wpisujacy sie w ten model myslenia o pracy artystycznej nie odczuwajg duzego konfliktu

miedzy swobodg tworzenia a funkcjonowaniem na rynku sztuki.
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»Nigdy nie rozumiatam kwestii ,sprzedania sie”. Znajduje sie po prostu sposob, ktory
pozwala na realizacje swoich potrzeb artystycznych w taki sposob, ktory pozwala rowniez
opftacic czynsz. Wiem, ze tatwo to powiedziec, a trudniej zrobic, ale ja nigdy nie miatam z

tym problemu.” (Bridgstock 2013, s. 182).

Wérdd artystdw nieco starszych silna jest jeszcze narracja o dualizmie rynku i sztuki.
Zdarzajg sie przekonania o tym, iz prawdziwa sztuka to ta tworzona z pasji i poczucia misji
przy wykorzystaniu doskonalonego warsztatu artystycznego. Rynek reprezentuje
przestrzen ,nie-sztuki” tworzonej dla zysku, ocenianej tylko pod katem wartosci mozliwej
sprzedazy, dopasowanej do gustow niewybrednej publicznosci (Jarosz i wsi. 2012, s. 18—
19). Aktywnos¢ rynkowa jest ztem koniecznym, podobnie jak praca pozaartystyczna, ktéra
funkcjonuje tylko jako Zrédto minimalnego dochodu. Wprowadza tez niezdrowaq
konkurencje wsrod artystéw. A kultura popularna (masowa) ,,przycigga wielu tworcow, ale
dopuszcza do rozwoju tylko te ich zdolnosci, ktére sg zgodne z jej aktualnymi standardami

i wymogami"(Golka 2008, s. 79).

Dla mtfodych artystow jezyk popkultury, internetu i nowych mediéw jest
naturalnym srodowiskiem komunikacji. Wyrosli w dobie nie tylko masowej konsumpcji, ale
i aktywne] produkcji kulturalnej, cho¢ nie tak rozwinietej jak chcieli tego optymistyczni
wyznawcy Internetu jako narzedzia demokratyzacji (Brylowska 2016). Dla nich jest
elementem tradycji, ktérg moga juz kontestowac poprzez strategie subwersywne, ale w
inny sposdb niz poprzednie pokolenia, czego starsze generacje mogg nie dostrzegac.
Strategie artystyczne tego pokolenia sg bardzo swiadome medium i szerokiego kontekstu
wpisujgcego sztuke w obieg kulturowy na réwni z innymi obszarami zycia spotecznego. Nie
negujg ich, a raczej uwidaczniajg, w jaki sposéb wptywajg one na nasze zycie, postrzeganie
Swiata i jego doswiadczanie — tak, jak przewidziat role artystéw Marshall McLuhan.
Masowa popularnosé sztuki jednoczesnie wigze sie z trudnoscig w odbiorze przez widzéw,
ktdrzy nie sg w stanie przetworzy¢ tak duzej dawki wytwordéw artystycznych (Groys 2015,
s. 187-188; Dziamski 2009, s. 135-136, 143) bombardowani nimi w przestrzeni zycia.
Strategie przetrwania na takim rynku sg raczej nastawione na niszowe i krotkotrwate

trendy niz dtugie kariery supergwiazd artystycznych.
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Marketing artystyczny
Na rynku sztuki i w szerszym polu artystycznym umiejetnosci promowania wtasnej
twodrczosci, uzyskiwania widzialnosci i tworzenie wtasnej marki sg kluczowe. Marki
artystyczne (Szymanska-Palaczyk 2015, s. 21) porzadkujg Swiat sztuki wedtug prestizu i
widoczno$é — pozytywnie kojarzone oznaczajg autorytet, prestiz, jako$¢é artystyczng. Wielu
artystow prowadzi takie dziatanie, nie uswiadamiajgc sobie, jak duzy wptyw majg one na
ich kariere. Cze$¢ zwigzana z nawigzywaniem relacji w Srodowisku Swiata sztuki jest czyms,
co dzieje sie poniekad intuicyjnie i naturalnie. Jedni s w tym bardziej, inni mniej sprawni.
Jednak swiadome ksztattowanie wtasnego wizerunku i marki nadal w wielu wypadkach
wydaje sie kontrowersyjne i kojarzy sie ze ,sprzedawaniem sie”. Marka w Swiecie sztuki
musi by¢ postrzegana wtfasnie na takim naturalnym gruncie jako wynik przede wszystkim
jakosci pracy, a nie celowych dziatan rynkowych i wypracowania pozycji. Mechanizmy jej
tworzenia muszg by¢ ukryte zgodnie z zasadami pola sztuki. Te, ktdre sg konstruowane w
sposdb widoczny, kojarzy sie z ,,wydmuszka”, nieautentycznoscig, ,,nacigganiem” klientéw
(Szymanska-Palaczyk 2015, s. 21-22). W rzeczywisto$ci wiele karier artystycznych,

szczegblnie tych spektakularnych, jest wynikiem dziatan marketingowych i autoreklamy.

Tutaj mtodzi artysci bardzo rdznig sie w swoim podejsciu, czes$¢ z nich rozumie takg
koniecznos¢ i aktywnie dziata, choé przyznajg, ze nie posiadajg takich umiejetnosci, nie
maja, gdzie sie ich uczy¢. Czes¢ ciagle czuje sie w tym niepewnie, nie tylko ze wzgledu na

brak umiejetnosci, ale tez brak pewnosci siebie i jakosci swojej sztuki:

»Z jednej strony tez no jestem leniwy, tak jak mowitem i nie wiem nawet, jak bym miat
ugryz¢ promowanie sie. Nie wiem, jak by miato to wyglgdac za bardzo, jakq taktyke
przyjgé, czy jak to ogarngc, w sensie przez promocje, co promowac. Bo jakby samego
siebie promowac to jest troche dziwnie i nigdy nie potrafitem tego robic. A promowac
jakies rzeczy, ktére robie, oczywiscie szybciej. Tylko Ze najpierw trzeba zrobi¢ cos
dobrego. Ja caty czas uwazam, Ze jeszcze nic, co tak naprawde mdgtbym pokazac i
zajebiscie sie do tego przyznac, to jeszcze nie pokazatem, ale pracuje nad tym.” (Malarz

32 lata, Krakow)
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Artysci wykorzystujg narzedzia internetowe, takie jak np. portale specjalizujgce sie
w prezentowaniu danej dziedziny artystycznej, ale tez te szeroko dostepne o duzym
zasiegu (deviantart, YouTube, portale streaming we) do udostepniania wtasnej twdrczosci
artystycznej (utwory muzyczne, plastyczne) (Bachdrz i Stachura 2015). Najczesciej to
wiasnie artysci wizualni wykorzystujg narzedzia internetowe w celach promocji swojej
twérczosci — tylko 9 % badanych w 2013 roku (llczuk 2013, s. 105) nie wykorzystuje w
zaden sposodb narzedzi internetowych. Posiadajg wtasng strone internetowa, portfolio na
branzowych portalach i Fanpage na Facebooku. Réznie te narzedzia stuzg kontaktom z
roznymi kategoriami odbiorcow i realizacji réznych celdw. internet jest tez przestrzenig
kontaktu z odbiorcami twdrczosci, np. poprzez profil na Facebooku, ktéry umozliwia
dotarcie do szerokiego grona odbiorcéw oraz bezposredni kontakt. W dziedzinie muzyki
obecno$é¢ w internecie jest postrzegana jako warunek odniesienia sukcesu. Internet
przyczynit sie tez do powstania nowej grupy ,artystow" — gwiazd internetu, tgczacych
sukces artystyczny z komercyjnym dzieki bezposredniemu kontaktowi z odbiorcami.
Twoércy potrafig tez, swiadomie budujgc swdéj wizerunek, przyciggna¢ w ten sposéb

zainteresowanie krytyki czy w przypadku muzyki — wytwérni (Brylowska 2016).

Prowadzenie dziatalnosci gospodarczej
Przedsiebiorczos¢ artystyczna jest jednym z najwczesniejszych sposobdw na dziatalnos¢ w
polu sztuki, ale w momencie przejscia zawoddéw artystycznych w obszar pracy
intelektualnej, a nie rzemieslniczej, nastgpito symboliczne ,odejscie od kramdw”.
Dziatalnos¢ oparta na produkcji i ustugi artystyczne swiata sztuki coraz bardziej byty

spychane na margines i ostatecznie wypychane poza jego ramy.

Rynek sztuki uzytkowej rozwijat sie jednak nadal, takze w pracowniach wielkich
mistrzéw malarskich. Gtéwnie napedzany byt potrzebami estetycznymi i dystynkcji
spotecznej klas mieszczanskich. Rembrandt i Rubens prowadzili warsztaty, na ktérych
czes¢ dziet malowana byta na podstawie ich szkicow przez asystentow — byty to ,tansze
wersje”, ktére jednak nadal dawaty aure geniuszu dostepng nie tylko elicie, ale tez
aspirujgcym klientom. Dodatkowym sposobem na czerpanie przychodu z prowadzenia

warsztatu byta mozliwos¢ ,zwiedzania” go za optatg (Towse 2011, s. 91). Wspodtczesdnie
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artysci, tacy jak Koons czy Hirst, dziatajg w oparciu o podobny model, ktéry niektérzy
ironicznie nazywaja ,fabryka sztuki”. Panuje przekonanie, ze przedsiebiorcami kieruje
egoistyczna motywacja nastawiona na zysk, a tak zwanym , wolnym zwodom” motywacje
bardziej altruistyczne, dgzenie do rozwoju nie tylko osobistego, ale i spotfecznego

(Bogenhold i wsp. 2014, s. 297).

W dziatalnos¢ artystyczng wpisany jest pewien archetyp przedsiebiorczosci
odpowiadajgcy podobnym regutom co dziatania mikroprzedsiebiorcow (Koztowski i wsp.
2014, s. 18) — jako racjonalnych graczy na rynku sztuki, konkurujgcych z innymi i
inwestujgcych we wtasng firme, czyli najczesciej siebie. Przedsiebiorca jest bohaterem
nowej ery kapitalizmu (Emergent Practices in Etrepreneurship Education for Creatives
2006, s. 7). Historie oséb takich jak Bill Gates, Steve Jobs stajg sie przedmiotem
zainteresowania szerokiej publicznos$ci. Narracje te funkcjonujg w spoteczenstwie jako
wzory przedsiebiorczosci, mitologizujg j3. Jednak w rzeczywistosci sg one odlegte od

warunkéw, w jakich rozwijajg swojg dziatalnos¢ grupy mikroprzedsiebiorcéw.

Lista porad (Leadbeater i Oakley 1999, s. 28) dla miodych przedsiebiorcow
artystycznych jest dtuga i kieruje ich w strone nowej kreatywnej ekonomii, wpisujgc w
narracje o sektorze kreatywnym jako przysztosci nowej gospodarki. Czes¢ z nich jest
rzeczywiscie dobrymi wskazéwkami dostosowanymi do charakteru wspétczesnego rynku:
ucz sie na porazkach, nie skupiaj sie na jednym celu, nie dziataj wedtug sztywnego planu,
kieruj sie intuicjq i dostosuj do zmieniajgcych oczekiwan klientdw. Czes¢ jest bardzo
ogodlna, nastawiona na motywowanie: badz odwazny, wyrdzniaj sie, badz zaangazowany,
kieruj sie pasjg, praca powinna by¢ zabawg — w jaki$ sposob stajg sie wymogami, a nie
wskazowkami. Przedsiebiorcom artystycznym za wzér stawiane sg przemysty kreatywne —
szczegblnie branza IT, ktéra ma byé dla nich inspiracjg, ktéra jest obecnie silnie
zmitologizowana podobnie jak sztuka. Jedna z rad - ,Nie staraj sie by¢ kolejnym Billem
Gatesem — twoim celem jest sprzedaé¢ mu twdj biznes” - kryje w sobie rzeczywisty obraz
wspoifczesnej kreatywnej ekonomii zdominowanej przez duze korporacje, ktorej kreatywni
pracownicy zachecani wizjg duzych sukceséw s3g tylko ,ciemng materig”, dostarczajaca

tresci i rozwigzan, lecz tylko w niewielkim stopniu osiggajgca zyski z wtasnej pracy. Pozycja
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artystow w przemystach kreatywnych i przemystach kultury jest analogiczna. Zachecani sg
do zaktadania wtasnych firm, ale system - szczegdlnie ubezpieczen spotecznych- nie jest
jeszcze dostosowany do specyfiki ich dziatania, szczegdlnie wyjatkowo nieregularnych i

nieprzewidywalnych przychodoéw.

Niewielu artystéw decyduje sie na podjecie samodzielnej dziatalnosci gospodarczej.
A ci, ktorzy ja prowadzg, nadal wolg identyfikowaé sie jako artysci niz przedsiebiorcy
(Bogenhold i wsp. 2014, s. 306). Badania przeprowadzone przez zespdét pod
kierownictwem profesor llczuk dostarczajg wiedzy na temat form zatrudnienia w polu
sztuki. Najczesciej wtasng zarejestrowang dziatalno$¢ gospodarcza prowadzg artysci
wizualni (czesciej mezczyzni niz kobiety). W catej badanej grupie okoto 28% osdéb
prowadzito dziatalno$¢ gospodarczg (wtasng lub w ramach fundacji), 26% deklarowato
prace etatowa, w tym okofo 17% na czas nieokreslony. Dla ponad potowy badanych
najczesciej zawieranym zobowigzaniem pracy jest umowa o dzieto, na zlecenie pracowato
okoto 24%, natomiast 11% jako Zrédto dochodu wskazato tantiemy (Dudzik i llczuk 2013, s.
130). Wsréd miodych artystow wizualnych wtasne firmy prowadzi tylko jedna osoba —
grafik z wiekszym doswiadczeniem. Na zatozenie firmy zdecydowat sie w momencie, gdy
jego pozycja na lokalnym rynku byta juz ugruntowana i w ten sposéb fatwiej byto mu
zarzgdzaé swoimi zleceniami. Wspdtpracuje gtdwnie z lokalnymi instytucjami kultury i sg to

wspotprace o diugim stazu.

Probe prowadzenia wtasnej galerii podjeta takze artystka malarka, jednak niestety
po okresie preferencyjnych warunkéw prowadzenia dziatalnosci zdecydowata sie na jej

zamkniecie.

,Jezeli chodzi o prowadzenie galerii to przez 2 lata prowadzitam, bo chodzi o ten ZUS.
Niestety, to jest cos, co jest nie do przeskoczenia.... No tak, ale 2 lata ming i nie wiadomo,
co dalej. Fajnie to sie rozkrecito, fajnie to dziata, staramy sie. No ale, Zeby z tego wyzyc,
no wtasnie, Zzeby ten ZUS optaci¢ miesigc w miesigc to jest..” (Malarka 34 lata,

Warszawa)
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Dodatkowe koszty zwigzane z pracg w zawodzie artysty to koniecznosc
samodzielnego optacania sktadki na ubezpieczenie zdrowotne i spoteczne oraz podatek od
dochodu uzyskiwanego ze sprzedazy dziet. Jedli artysta decyduje sie na otworzenie wtasnej
dziatalnosci gospodarczej, a sprzedaz jego dziet ma charakter zorganizowany i ciggty, staje
sie on rowniez podatnikiem VAT oraz podlega obowigzkowi wpisania dziatalnosci do
ewidencji dziatalnosci gospodarczej i optacaniu sktadek ZUS. Osoby prowadzace
dziatalno$é gospodarczg i artysci uznani przez Ministerstwo Kultury za osoby utrzymujace
sie z dziatalnosci artystycznej sg zobowigzane do optacania sktadek réwniez w okresach
braku przychodu. Nieoptacanie ich skutkuje rosngcymi odsetkami oraz grozbg ukarania
grzywng, a nawet karg pozbawienia wolnosci. Jak wspominajg autorzy Raportu o stanie
rynku sztuki w Polsce: ,Wielu artystéow w celu unikniecia ptacenia skfadek ZUS nie

rejestruje sie jako wykonawcy wolnych zawodéw” (Biatynicka-Birula 2008, s. 11).

Dla mifodych artystow jest to duza bariera, ktdra powstrzymuje ich przed
zaktadaniem wiasnej dziatalnosci. Cze$é¢ respondentédw twierdzi tez, ze zupetnie nie
orientuje sie, co musieliby zrobié, by zatozy¢ firme, ani z czym w ogdle sie to wigze. Sami
przyznaja, ze podczas studidw, nawet jesli wiedza taka byta dostepna, rzadko z niej
korzystali, np. opuszczali wykfady dotyczgce tych tematéw, wiekszos¢ oséb biorgcych
udziat w badaniu nie wiedziata nawet o dziataniach podejmowanych przez uczelniane
biura karier. Rzadko tez szukajg informacji w miejscach takich jak urzedy pracy czy
inkubatory przedsiebiorczosci — raczej nastwieni sg na te obszary wsparcia, ktére sa

skierowane bezposrednio do branzy artystycznej, jak stypendia czy konkursy grantowe.

Przedsiebiorczos¢ w obszarze sztuki
Polscy artysci rzadko korzystajg z mozliwosci wspotpracy z posrednikami — agentami czy
menedzerami, ktérzy mogliby stanowi¢ bufor miedzy wartosciami S$wiata sztuki,
ksztattujgcymi przekonanie o nadrzednej wartosci sztuki, a Swiatem wspodtczesnego rynku i
ekonomicznych regut dziatania. W Polsce z ustug posrednikow korzystajg gtdwnie muzycy,
Srednio 21% osob wykonujacych rézne zawody artystyczne. Najrzadziej za to korzystajg z
takich mozliwosci artysci wizualni — najczesciej z powodu zbyt wysokich kosztow takiej
wspotpracy, braku potrzeby lub braku odpowiednich osdéb, z ktérymi chcieliby nawigzac
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tego typu relacje zawodowe (llczuk 2013, s. 184). Umiejetnosci menedzerskie sg jednak
konieczne do funkcjonowania na rynku — tam, gdzie jest on bardziej rozwiniety,
korzystanie z ustug menedzerskich jest pozytywnie postrzegane przez artystéow jako
uwalniajgce ich od obowigzku promowania wtasnej tworczosci, ktéra czes¢ oséb jeszcze
odczuwa jako przekroczenie roli artysty, tamanie wtasnej tozsamosci. W polskiej narracji
rynkowej to raczej artystow zacheca sie do ksztattowania umiejetnosci zarzadzania karierg
promowania siebie, co czesto rodzi bunt: ,Czy aby operowaé na rynku, samemu trzeba

stac sie towarem?” (Wojciechowski op. 2015, s. 83).

Dla artystéw doswiadczenie przedsiebiorczosci to gtéwnie poszukiwanie kontaktow
i potencjalnych klientéw. Czynnosci te sg czasochtonne i postrzegane jako zabierajgce czas
na prace artystyczng (llczuk 2013, s. 129). Nawigzanie wspdtpracy (Bridgstock 2013, s. 181)
z kim$, kto lepiej czuje sie w rynkowej rzeczywistos$ci, rozumie jej zasady i czerpie
satysfakcje z takiej pracy, a jednoczesnie zna specyfike sztuki i wysoko ceni jej wartosci,
jest dla wielu oséb rozwigzaniem, ktore zwieksza ich szanse na pozyskiwanie dochodéw z
dziatalnosci artystycznej. Podobne partnerstwa sprawdzajg sie w przemystach
kreatywnych (Emergent Practices in Etrepreneurship Education for Ceratéwek 2006, s. 9) -
nie kazdy, kto jest kreatywny, jest takze przedsiebiorczy (chociaz tak sugerujg wspotczesne
narracje kreatywnej ekonomii). Badania przedsiebiorczosci skupiajg sie na takich cechach
jak kreatywnos¢, sktonnos¢ do ryzyka, wyobraznia, co$, co nazywano ,genem
przedsiebiorczosci”. W rzeczywistosci ostatnie badania dowodzg, iz wszystkie te cechy
korelujg raczej warunkami, w jakich zostata wychowana dana osoba — nie istnieje wiec
losowo rozsiany w spoteczenstwie gen, ktéry sktania ludzi do podejmowania

przedsiebiorczych inicjatyw.

Nowym sposobem wkraczania artystow w sfere biznesu sg tak zwane artystyczne
interwencje w organizacjach biznesowych (Heinsius i Lehikoinen 2013, s. 14). Wspdtpraca
artystow z firmami sektora komercyjnego opiera sie na wykorzystaniu artystycznych
umiejetnosci do prowadzania zmian, inspirowania kreatywnosci i innowacji, zgonie z
nowym duchem kapitalizmu majg tez przyczyni¢ sie do poprawy warunkoéw pracy i

umiejetnosci pracownikdéw. Dziatania artystyczne sg dopasowywane do potrzeb danej
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organizacji we wspotpracy miedzy artystami a cztonkami organizacji reprezentujgcymi
rozne szczeble zarzadzania. Artysci zaangazowani do takich projektdw muszg posiadaé
twarde i miekkie umiejetnosci, ktore mogg przekaza¢ organizacjom biznesowym.
Podejmowane sg proby tworzenia modelu ksztatcenia artystow specjalizujgcych sie w
takich interwencjach, co niekoniecznie spotyka sie z uznaniem ze strony partnerdw
biznesowych, ktérzy doceniajg autentycznos$é dziatan artystycznych. Kluczowe wydaje sie
tutaj nieingerowanie w dziatania artystyczne, ale wyposazanie artystdw w narzedzia, ktére

pozwolg im na realizowanie ich w réznym otoczeniu, procesach i z réznymi organizacjami.

Oprocz wpisania artystéw jako narzedzi neoliberalnej zmiany w organizacje
kapitalistyczne mozna spojrze¢ na ten proces réwniez z innej strony, ktéra by¢é moze
posiada emancypacyjny charakter tej grupy. Nie tylko daje im mozliwo$¢ uzyskania
dochodu, ale tez widocznosci i przetamywania stereotypow. Taki cel postawili przed sobg
realizatorzy programu Kultura spotyka biznes (Instytut Kultury Miejskiej 2017). W trakcie
wspolnych warsztatdw i spotkan ludzie biznesu i artysci poznajg wzajemnie swoje
umiejetnosci, kompetencje oraz specyfike pracy. Osobiste spotkanie stanowi tez
zaproszenie do uczestnictwa w kulturze i poznania lokalnych artystow oraz instytucji ,,od
kuchni” - skraca dystans i buduje relacje nieoparte tylko na jezyku korzysci, ale osobiste
doswiadczenie kontaktu z ludZmi postugujgcymi sie na co dzien réznymi jezykami opisu

rzeczywistosci.

Wspodtpraca z galeriami i centrami sztuki
Modelem popularnym w Stanach Zjednoczonych i krajach Europy Zachodniej, gdzie rynek
sztuki jest bardziej rozwiniety, jest stata wspdtpraca artysty z konkretng galerig. Ten
sposdb istnienie w $wiecie sztuki gwarantuje dos¢ stabilng sytuacje finansowa. Wedtug
Katharine Giuffre (Giuffre 1999, s. 827) artysci zwigzani z galeriami to stosunkowo dobrze
sprzedajacy sie ,,producenci" gwarantujacy staty dochdd galeriom, majg stabilng pozycje
na rynku i sg lojalni wobec wspodtpracujgcych z nimi galerii. Wedtug autorki badan
minusem tego modelu jest stosunkowo niewielka uwaga ze strony krytyki artystycznej. Dla
wielu artystéw w Polsce ten model kariery wydaje sie spetnieniem marzen, gwarancjg

stabilizacji finansowej i potwierdzeniem prestizu w polu sztuki. Scista wspétpraca z jedna
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galerig jest tez ryzykowna w niestabilnym rynku sztuki, gdzie uktady hierarchiczne szybko

sie zmieniaja.

Tylko okoto 20% artystéw wizualnych sprzedaje regularnie swoje dzieta, a jedynie
30% tych sprzedazy odbywa sie za posrednictwem galerii. Wsrédd badanych opowiesci o
karierze, znalaztfa sie tylko jedna osoba, ktérej prace s3 wystawiane w galerii, ktéra pracuje
na state i otrzymuje za to wynagrodzenie. Wiekszo$¢ artystow sprzedaje bezposrednio
nabywcom (84%) i dos$¢ czesto sg to klienci z zagranicy (54%) (Krajewski i Schmidt 2016, s.
43-45). Polski rynek sztuki w duzej mierze oparty jest na bezposrednich transakcjach

(Wrobel 2012).

Artysci wspotpracujacy z galeriami rzadko majg kontakt z nabywcami ich prac,
szczegblnie ze wiele galerii dziata na rynku miedzynarodowym. Nie petnig one tez
wspotczesnie roli weztéw dla artystow o wspodlnych zainteresowaniach w obszarze sztuki.
Niektdrzy artysci rezygnujgcy z wspdtpracy z galeriami motywujg to poczuciem zbyt duzej
konkurencji podsycanej przez galerie i koniecznoscig pracy w szybszym tempie — produkcji
towaru na potki sklepowe (Forkert 2013, s. 71). Wybierajgc galerie, artysci starajg sie tez
unika¢ tych, ktére w slangu nazywane s3g ,komisami” lub ,lombardami” (Jarosz i wsp.
2012, s. 22-26) — gdzie celem jest szybki zysk, duzy obrdt, a nie jakos¢ i prestiz artystyczny.
Dla galerii stawiajgcych na klientéw wsrod znawcdw sztuki wazna jest autentycznosc¢ i
oryginalno$¢ twdrczosci danego artysty, a nie tworzenie pod dyktando rynku (Worpus

2016, s. 31).

Na linii artysta - galeria zdarzajg sie nieporozumienia zwigzane z umowami
licencyjnymi i prawami autorskimi. Wielu artystéw nie rozumie badZ nie czyta umodw,
ktére podpisuje. W przypadku galerii niepublicznych, ale tez niekomercyjnych brakuje
pieniedzy na wynagrodzenia dla artystéw — starajg sie to rekompensowaé poprzez
intensywng promocje artysty i publikacje towarzyszgce wystawie. Nawigzujg raczej
krétkotrwate wspodtprace z konkretnymi artystami. Natomiast strategie galerii
komercyjnych opierajg sie na srodowiskowym rozeznaniu i wspotpracy z wypracowanym

gronem artystow, z ktérymi podpisujag umowy o wspotprace nawet na okres kilku lat,
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stajac sie ich reprezentantami na rynku sztuki (Worpus 2016, s. 29—31). Nie jest to jednak
relacja, ktérg mozna przyrownaé¢ w tatwy sposdéb do stosunku miedzy pracodawca a
pracownikiem. Artysci podobnie jak mali przedsiebiorcy czesciej kierujg sie wtasnym
zdaniem niz analizami ekonomistéw. Specjalisci rynku sztuki radzg jednak, by sami twércy
poznali mechanizmy rynku sztuki, aby lepiej mdc rozpoznac swojg pozycje w sSwiecie sztuki

wspotczesnej.

Style wyceniania prac
Artys$ci wybierajgcy model rynkowy przyjmujg rdzne strategie wyceniania wiasnych dziet.
Réznig sie one ze wzgledu na rodzaj wykorzystywanych technik oraz sposéb
intepretowania funkcjonowania $wiata sztuki. Wedtug badan przeprowadzonych we
Francji stosunkowo niewielu artystow wycenia swojg prace na podstawie kosztow jej
powstania, natomiast w USA wiekszo$¢ artystow bierze pod uwage uzyte materiaty, ale juz
niewielu koszty wtasnej pracy (O’Neil 2008, s. 100-101). Kathleen O’Neill na podstawie
wywiaddw pogtebionych z artystami wyrdznita trzy najczesciej pojawiajgce sie wsrdd
badanych style wyceniania tworzonych dziet (O’Neil 2008, s. 105-109). Autorka podkresla
jednak, iz réznorodnos¢ stosowanych strategii nie pozwala na zdecydowang kategoryzacje
styléw, a czesto badani stosujg w swojej praktyce rdzne style. Zaproponowany podziat

opiera sie raczej na nieobecnosci pewnych kryteriow oceny niz na wspdlnych wartosciach.

Pierwszy z wyrdznionych styldw wyceniania prac opiera sie na kalkulowaniu
kosztédw powstania dzieta oraz obserwowaniu rynku sztuki. To podejscie autorka nazywa
»rzemies$lniczym”. Pojawia sie czesto wsrdd artystéw, ktérzy replikujg swoje prace wedfug
tego samego wzoru. Standardowag kalkulacjg jest tutaj podziat ostatecznej ceny sprzedazy:
potowa to koszt wytworzenia, potowa zysk dla artysty. Ciekawe, ze w ten sposéb artysci
nasladujg zachowanie galerii, ktére czesto w ten sam sposéb pobierajg procent od ceny

sprzedazy dzieta, zachowujac dla siebie 50% zysku.

Drugi z wyrdznionych styléw wyceny dziet opiera sie na wartosci prestizu i rowniez
obserwacji rynku sztuki. Cena dzieta ma by¢ gwarancjg jego jakosci. Ta strategia nasladuje

kryteria stosowane na elitarnym rynku sztuki przez marszanddéw. Artysta zbyt nisko
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wyceniajac swoje prace, odbiera im prestiz, poniewaz dla wiekszosci kupujgcych cena jest
jedna ze wskazowek, czy dane dzieto jest dobrg inwestycjg, czy nie. Czasami wyznaczenie
zbyt niskiej ceny za dzieto skutkuje brakiem sprzedazy, a podwyzszenie jej jest

dla kupujgcych znakiem rosngcego prestizu danego artysty na rynku sztuki.

Dwie omoéwione strategie byly stosowane przez wiekszos¢ artystéw biorgcych
udziat w badaniu i obie przy wycenie braty pod uwage obserwacje rynku sztuki. Trzeci styl
wyceniania opiera sie raczej na wtasnej ocenie wartosci artystycznej danego dzieta przez
jego tworce i jest rzadziej spotykany, najczesciej wéréd miodych artystéw, ktérzy swoje
dzieta traktuja troche jak wtasne dzieci oraz u artystow starszych, czesto o ustabilizowanej
pozycji w Swiecie sztuki, ale Swiadomie odrzucajacych jego prawa, gtéwnie dlatego ze ich

prestiz im na to pozwala.

Specjalistyczne portale i branzowa prasa (Wrdbel 2012) radzi artystom, jak
wyceniaé swoje prace. Jako minimum dla mtodych artystéw polecajg strategie wyceny na
podstawie czasu pracy (stawki godzinowej) oraz kosztdw materiatéw wykorzystanych do
powstania konkretnego dzieta. Jest to strategia polecana tylko artystom, ktérych prace
jeszcze nie sg obecne w obiegu. Bledem jest wycenianie na podstawie wtasnego uznania
bez wiedzy na temat rynku sztuki i swojej pozycji na nim. Na rynku emocje zwigzane z
pracg nie majg znaczenia dla potencjalnych klientdw i nie powinny mie¢ wptywu na cene
danego dzieta. ,Wszystkie swoje przezycia, cierpienia lub wewnetrzny bdl, ktéry
wystepuje podczas procesu twdérczego, to tylko i wytgcznie twoja sprawa. Nie obcigzaj
kolekcjoneréw czy marszandéw nim. Wszyscy ludzie, majgcy inne zawody, takze posiadajg
intensywne przezycia zwigzane ze swojg pracg, tak samo, jak ty, ale rzadko mozna
zobaczy¢ ceny mleka, ustugi kanalizacyjnej, cene ubran lub innych towaréw uzaleznione i

wahajace sie od wartosci emocjonalnych" (Wrdbel 2012)

Ceny nalezy podnosic¢ stopniowo, poniewaz zbyt niskie ceny budzg na rynku sztuki
nieufno$é. Wzrost cen jest efektem wspodtpracy artysty z wieloma osobami w polu sztuki,
ktére budujg jego pozycje. Tak dtugo, pdki istnieje zainteresowanie danym artystg przez

okoto 6 miesiecy, nalezy stopniowo podnosi¢ ceny, by uzyskaty stabilny poziom,

202



gwarantujgcy utrzymanie sie na rynku. Kluczowa jest jednak umiejetnos¢ przekonania
potencjalnych klientéw do proponowanej ceny. Dla poczatkujgcych artystéw moze to by¢

trudne, wymaga tez zupetnie innych umiejetnosci niz te wyksztatcone w trakcie studiow.

Alternatywnymi miejscami sprzedazy dziet s3 otwarte pracownie, wfasne strony
internetowe, czy np. restauracje i kawiarnie, gdzie prace trafiajg do okreslonej grupy
klientow i nie osiggajg tak prestizowego statusu na rynku sztuki, ani tak wysokich cen
sprzedazy. Stosunkowo rzadkim w Polsce sposobem funkcjonowania na rynku sztuki jest
zawigzywanie centréw artystycznych tworzonych przez samych artystéw. Ta forma
istnienia w polu sztuki jest efektem wspdtpracy artystdw poszukujgcych alternatywnych
drég tworzenia i dystrybucji swoich dziet rownolegle, a czasem w opozycji do tradycyjnych
obiegdéw sztuki. Swoje zrédta majg w ruchach artystycznych lat 60. i 70. i w niektérych
krajach, jak np. Kanada doczekaty sie wsparcia ze strony twércéw polityki kulturalnej

(Chong i Bogdan 2010, s. 100).

5.6. Zaangazowanie spoteczne

Zatozeniem obecnosci sztuki w sektorze non-profit jest pozytywne skojarzenie z kulturg
jako wartoscig dobra wspdlnego, ktéra przynosi korzystne efekty dla spotecznosci. Artysci
podejmujacy role animatoréw lokalnych spotecznosci wkraczajg na te Sciezke z réznych
powoddw — z jednej strony moze wynikaé to z osobistych przekonan i systemu wartosci, z
drugiej staje sie strategig przetrwania w systemie grantdw, ktére rzadza sie kryteriami
uzytecznosci spotecznej sztuki. Jest to tez swego rodzaju nisza na rynku pracy, ktéra w
lokalnym wymiarze daje duzg widzialnos¢ w Srodowisku i mediach. Artysci stajg sie
narzedziami polityki publicznej - pracujac z lokalnymi spotecznosciami majg rozwigzywac i
tagodzié napiecia wewnetrzne, ale tez te na linii mieszkanicy — wtadze lokalne (Kowalewski
i wsp. 2016, s. 5). Wykorzystujg najczesciej tradycyjne narzedzia pracy, jak warsztaty i
festyny, ograniczajg sie do dziedzin sztuki, ktére nie sg kontrowersyjne ani trudne w
przekazie. Te projekty, ktére realizowane sg raczej ,na zamoéwienie” konkretnego
programu grantowego, sg zazwyczaj krétkie, natomiast dtugofalowe projekty nastawione
na pomoc lokalnej spotecznosci czesciej opierajg sie na wspotpracy z innymi podmiotami
udzielajgcymi pomocy spotecznej (Kowalewski i wsp. 2016, s. 34—35).
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Duzym problemem tej strategii jest rozmijanie sie potrzeb trudnej grupy odbiorcéw
z propozycjami ze strony artystéw. Wazna jest kwestia rownowagi miedzy celami
spotecznymi a indywidualnymi celami artysty. Z jednej strony w dziataniach
spotecznosciowych dominuje idea tworzenia dla dobra grupy, a z drugiej inicjatywa taka
przycigga artystow o indywidualistycznym usposobieniu. Artysta do pewnego stopnia musi
sta¢ sie czescig spotecznosci, z ktérg pracuje, ale musi zachowaé swoj artystyczny
indywidualizm. Bywa tez, ze artysci angazujgcy sie w dziatania community art rozwazajq i
podwazajg sens swoich celdw (Bordowitz 2001, s. 6). Artysci czujg sie bezsilni wobec
realiéw, w jakich dziatajg i sytuacji grupy, z ktérg pracujg. Odczuwajg kryzys twodrczy
zwigzany z relacjg miedzy celami spotecznymi a artystycznymi. Ich sukces w duzej mierze
zalezy takze od umiejetnosci nawigzywania relacji zarédwno z grupami spotecznymi, z
ktdrymi pracujg, jak i z organizacjami oraz instytucjami udzielajgcymi wsparcia

finansowego.

Niewielu jest twodrcow, ktérzy zdecydowali sie podazaé taky Sciezky kariery
dtugofalowo z wewnetrznych motywacji i posiadajg odpowiednie kompetencje do pracy z
takimi grupami odbiorcéw. Czesciej angazujg sie w krotkie projekty, jako urozmaicenie
strategii artystycznej, ale tez podreperowanie wtasnych budzetéw. W Polsce sytuacja ta
jest odmienna od obserwowanej w USA, gdzie raczej artysci zarabiajg w sektorze
komercyjnym, a w sektorze pozarzgdowym i niekomercyjnym sg zdecydowani na prace w
wiekszym wymiarze godzin i za mniejsze stawki. W polskim systemie opartym w
wiekszosci na publicznych $rodkach zaangazowanie w projekty organizacji pozarzagdowych
jest po prostu kolejng strategig na uzyskanie mozliwosci dziatania artystycznego za
wynagrodzenie bardziej stabilne i wyzsze niz to, ktére mogg uzyskaé¢ w ramach rynku
sztuki. Krotkotrwate projekty wykorzystujgce sztuke i kulture w przestrzeniach probleméw
spotecznych budzg kontrowersje, jesli nie wynikajg z autentycznego zaangazowania i
wyboru takiego rodzaju dziatalnosci przez artystéw i organizatoréw danego wydarzenia.
Istnieje ryzyko, ze w takich projektach lokalne spotecznosci mogg stanowi¢ tto dla sztuki
lub w gorszym wypadku materiat, z ktérego powstaje, nie dajgc ludziom niczego w zamian.

Relacja artysta - spoteczno$é staje sie jednostronna i powierzchowna. Spoteczne
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interakcje wykorzystane jako kolejne medium sztuki (Dziamski 2009, s. 249) powinny by¢
wynikiem strategii postrzegania roli sztuki przez danego artyste. Jego cele artystyczne
muszg by¢ zbiezne z celami zmian spotecznych, takimi jak utatwianie nawigzywania
kontaktéw miedzy ludZmi, tworzenie lokalnych wiezi, przetamywania stereotypdw,

przeciwdziatanie wytgczaniu sie z zycia spotecznego.

5.7. Tylko Sztuka
Dla wielu artystow sukcesem jest w ogdle mozliwos¢ pracy artystycznej (Bachérz i
Stachura 2015), bez koniecznosci podejmowania dodatkowych ,fuch” czy ,chattur”. Jest to
luksus, na ktory niewiele os6b moze sobie pozwoli¢. Wyrdznia sie nawet grupe takich
0sb6b, ktéra charakteryzuje sie ,nieco lepszym pochodzeniem spotecznym, mtodoscig,
brakiem innych oséb na utrzymaniu oraz poleganiem na transferach od rodziny”
(Koztowski i wsp. 2014, s. 74). Te cechy pozwalajg artystom nalezgcym do tej grupy nie
kierowac sie w wyborach dotyczacych strategii wtasnej kariery motywacjami finansowymi.
Schodzg one na drugi plan, a na pierwszych idealistycznie pozostaje sama sztuka i
tworzenie. Kiedy w jaki$ sposob ta stabilna sytuacja spoteczna, rodzinna i finansowa ulega

zachwianiu, artysci zaczynaja z tego obiegu ,, wypadac”.

W wyobrazeniach artystéw, dla ktérych sztuka jest najwazniejszym i prawie
jedynym polem odniesieniem, niskie dochody i pozycja spoteczno-ekonomiczna nie
stanowig problemu. Decydujg sie na mieszkanie w ciezkich warunkach, dotfaczajg do
squatow (Forkert 2013, s. 62) i kultywujg styl zycia bohemy, ktéry wpisuje sie w ich
wewnetrzng mitologie sztuki. Wedtug witasnych kategorii odnoszg sukces, poniewaz ich
zycie jest podporzadkowane sztuce, wypetnili mit artysty romantycznego, ktéry byt ich
wzorcem i motywacjg do podjecia kariery artystycznej. Dla tych osdb poszukiwanie innych
oznak sukcesu — jak pozycja, prestiz czy zarobki, jest rGwnoznaczne ze ztamaniem sacrum
sztuki. Ich osobistym sukcesem jest jedynie mozliwos¢ przeznaczania wiekszej ilosci czasu
na prace artystyczng i wytgczanie z wyscigu o uznanie i widoczno$é w Swiecie sztuki.

Sukces to tworzenie przez cate zycie.
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»Wydaje mi sie, ze pewnie wiekszos¢ artystow tych pewnie najwiekszych, o ktorych
styszymy teraz, pewnie za Zycia nie... no nie miato tego sukcesu artystycznego, ale dalej
to robili. To tez jest pewnie miara bycia artystq, Ze cos po prostu kompulsywnie kaze ci to
robic, albo przez cate zycie liczysz na ten sukces, albo nawet na ten sukces nie liczysz. Nie
wiem, nie wiem, co jest miarq sukcesu takiego artystycznego. Nie wiem, czy to jest jakas

uniwersalna kwestia.” (Rzezbiarka 26 lat, Krakow)

Starajg sie realizowac to, co Throsby nazywa modelem czystej kreatywnosci (Throsby
2010, s. 92-93), w ktérym artysta w swoim procesie twdrczym nie podlega wptywom
ekonomicznym ani spotecznym, a jego jedynym celem jest maksymalizacja wartosci
kulturowej dzieta. Najwazniejsza jest warto$¢ ptynaca z uznania wewnatrz swiata sztuki, a
odbiorcy z szerszych kregdw czy potencjalni klienci mogg dla nich w zasadzie nie istnie¢.
D3az3 do jak najwiekszej autonomii sztuki i wtasnej twdrczosci, ktore tworzg ich tozsamosé.
Woyjscie poza te autonomie jest rownoznaczne z psuciem sztuki pod wptywem oczekiwan

rynku i usrednionego gustu szerokiego grona odbiorcow.

Paradoksalnie takie spojrzenie na wiasna kariere najczesciej reprezentowane jest przez
badanych pochodzacych ze $rodowisk o wysokim statusie spoteczno-ekonomicznym, dla
ktérych kwestie zwigzane z utrzymaniem sie i zarabianiem na zycie nigdy nie byly
zmartwieniem w okresie dorastania. Mimo iz widzg szerszy spoteczno-kulturowy kontekst
sztuki, jej wartos¢ powinna wynikac z jej wewnetrznych wartosci, a nie zobowigzan wobec
innych podsysteméw kultury. Sami rowniez deklarujg, iz zajmuje ona w ich hierarchii
bardzo wazne miejsce i sg dla niej zdolni do wiekszych poswiecen niz dla rodziny

(Gromada i wsp. 2015, s. 31).

5.8. Czwarty sektor?
Pytanie o miejsce kultury niezaleznej w dzisiejszej rzeczywistosci jest pytaniem o
mozliwos¢ jej istnienia. W innej sytuacji politycznej i ekonomicznej w Polsce sztuka
alternatywna byta sztukg buntu przeciwko rezimowi. W latach 90. strategie artystyczne
zwrocity sie ku twdrczemu komentowaniu rzeczywistosci, sprzeciw polityczny zostat
przesuniety w kierunku sprzeciwu wobec systemu rynkowego, ale raczej w wypowiedziach

artystycznych niz poprzez dziatania strategiczne w obszarze kierowania karierg zawodowa
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(Jarosz i wsp. 2012, s. 40). Polska sztuka oparta o publiczne finansowanie nie do konca
mogta pozwoli¢ sobie na taka niezaleznos¢. Prébg diagnozy obszaru wymykajacego sie
»ewidencji, kontroli i regutom grantowym” jest publikacja Kultura niezalezna w Polsce
1989-2009 (Marecki 2010, s. 5). Powstata prawie 10 lat temu w troche innej
rzeczywistosci, w niewielkim stopniu praktyki opisane w niej dotyczg strategii mtodych
artystow, ktore byty przedmiotem obserwacji w tym badaniu. Jednak dotyka wielu

punktéw stycznych w obszarze wartosci.

Mtodzi artysci sg sceptycznie nastawieni zaréwno do uwiktania sztuki w polityke
publiczng, jak i rynek (Krajewski i Schmidt 2016b, s. 19-20). Oprdcz grupy, ktéra silnie
zinternalizowata model artysty w sektorze kreatywnym, ktéry wymaga od nich
przedsiebiorczych zachowan i zarzgdzania umiejetnie swojg karierg pomiedzy réznymi
zrédtami dochodéw, sg tez osoby silnie sceptyczne wobec jezyka grantéw i polityki
publicznej tak samo jak narracja ekonomii kreatywnej i ekonomizacja dyskursu o sztuce —
cho¢ ich bunt jest mniej widoczny we wspodtczesnej kulturze, czesciej przejawia sie w
zaprzeczaniu ekonomicznej wartosci sztuki i obronie jej autonomicznosci. Demonstruje sie
raczej w ich strategiach poszukiwania zrédet utrzymania - odmawiajg wykorzystywania

publicznych grantdw, nie chcg tez zarabia¢ na rynku sztuki:
,Nie chciatbym robic tego, co robie, za pienigdze” (Grafik 32 lata, Gdarisk)

ArtySci ci zarabiajg wiec poza polem sztuki, a swojg twoérczos¢ traktujg jako
przestrzen wolnosci. Na tym etapie nie przedstawiajg strategii przejmowania widocznosci
w gtédwnym nurcie sztuki, nie domagajg sie tez przekazania im publicznych srodkéw jak
weterani alternatywy: ,wystarczytoby tylko zaufa¢ i przekazaé te srodki w rece owych
"dumnych, sprytnych i gotych" animatoréw kultury” (Marecki 2010, s. 5), by mogli
wzbogaci¢ kulturowy obraz wspdtczesnej Polski. Widzg, jakie niesie za sobg konsekwencji
instytucjonalizacja publiczna i organizacja spoteczna. Chcg by¢ zdecydowanymi
indywidualistami, ale sg swiadomi, ze jedynie ekonomiczne uniezaleznienie sie w polu
sztuki od poszukiwania dochoddw z wiasnej twérczosci daje im najwiekszg autonomieg, na

jaka mogg liczy¢ w warunkach wspotczesnego kapitalizmu.
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To pole konfliktu miedzy sztuka a politykg publiczng podporzadkowang duchowi
nowego kapitalizmu jest niezbedne dla istnienia autonomii sztuki (Biriczycki 2010, s. 8—10).
Praktyki sprzeciwu artystycznego wobec regut zdominowanych przez realia kapitalistyczne
moga przyjmowac rézne formy (Dziamski 2009, s. 250-251). Strategia ikonoklazmu —
poprzez prowokowanie widzéw, dotykanie granic sztuki i polityki obnaza sie polityczne
uwiktanie swiata sztuki, ktéry nie jest tak autonomiczny jak by chciat siebie widziec.
Wedtug tej strategii ,zadne granice nie wynikajg w naturalny sposdb z istoty sztuki,
poniewaz nikt nie zna istoty sztuki. Istota sztuki, jesli istnieje, pozostaje nierozpoznana”
(Dziamski 2009, s. 135-136, 143). Aktywnos$¢ polityczna artystow jest wychodzeniem z
pola sztuki, ktére okazuje sie zbyt stabe, by uzyska¢ rzeczywisty wplyw na ksztatt
wspotczesnych relacji spotecznych. Internetowy aktywizm opiera sie na zmianach sposobu
tworzenia i rozpowszechniania tresci kulturowych, a jednoczesnie jest krytyka samego
medium, ktére komercjalizuje sie i jest przechwytywane przez neoliberalne - artysci
wspotpracujg, tworzg raczej ogniska oporu niz manifest artystyczny. Strategie artystyczne
podwazania kapitalizmu i porzagdku Swiata opartego na relacjach rynkowych przez ich
nasladowanie (Ray 2004, s. 567-571) sg by¢ moze opcjg, ktdra w przysztosci bedzie

pokazywac alternatywne sposoby dziatania i porzgdkowania swiata.

6. Sztuka i pozny kapitalizm

Twodrczo$é artystyczna podlega ograniczeniom ekonomicznym tak samo jak kulturowym
kontekstom. Praktyka artystyczna przesuwajgca sie w kierunku przemystow kultury, czy
nawet jeszcze szerzej - przemystdw kreatywnych, stwarza nowe instytucje, ktére
sankcjonujg wytwory artystyczne. W Swiecie skoncentrowanym jednoczesnie na
uzytecznosci i estetyzacji wytwordw w zyciu codziennym, wkraczajg one w rzeczywistosc¢
nowych powigzan spotecznych i ekonomicznych. Coraz wieksze znaczenie w Swiecie sztuki
zyskujg innowacje, nie tylko stylistyczne, ale takze technologiczne. A wytwory artystyczne
w korporacyjnym $wiecie sg rozumiane jako jeden z rodzajow zasobdéw intelektualnych
podlegajgcy ocenie przez odpowiednie kryteria, np. znaczenia historycznego,
powszechnego uznania i mogg byé traktowane jako przedmiot inwestycji i obrotu

kapitatem.
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Rzeczywiscie kultura podlega urynkowieniu, ale rynek ulega tez kulturalizacji.
Nastgpit zwrot z ekonomii nastawionej na produkcje, w kierunku ekonomii nastawionej
na konsumpcje, szczegdlnie débr kulturowych (Bordowitz 2001, s. 3, 5). Czy gtéwng rolg
artystow funkcjonujgcych we wspoétczesnej kulturze jest wyznaczanie nowych kierunkéw
konsumpc;ji? Artysta jako awangardowy trendsetter staje sie czescig systemu kulturowego,
w ktédrym system artystyczny nie jest tylko systemem produkcji tresci kulturowych, ale
raczej ich nowych zastosowan i interpretacji kreowania nowych potrzeb (Bordo Witz 2001,
s. 8). Jednoczesnie trendy kulturowe zmieniajg sie tak szybko i funkcjonujg rownolegle do
siebie, ze prawie niemozliwym zadaniem jest przewidzenie tego, co bedzie warto$ciowe
w najblizszej przysztosci, a nawet jesli sie to udaje, to zanim przebije sie do ogdlnej
Swiadomosci spotecznej, zostaje zuzyte przez swoistg dos$¢ liczng awangarde poszukiwaczy

nowosci.

Ekonomiczny wymiar kultury
Sztuka ma swoj wymiar ekonomiczny i podlega prawom rynkowym, jednak w specyficzny
dla siebie sposdb, faczacy wartosci ekonomiczne z kulturowymi. Ekonomika kultury
rozwijajgca sie w ostatnich dziesiecioleciach jako nauka stosowana o dziatalnosci
gospodarczej, warunkach jej prowadzenia, prawidtowosciach podejmowanych decyzji
(lczuk 2012, s. 22) stara sie zwrdéci¢ uwage na charakter rynku doébr kulturowych jako
specyficzng dziedzine ekonomiki. Nie stara sie podporzgdkowa¢ kultury i sztuk wytgcznie
zasadom ekonomii, raczej zajmuje sie tym, co dzieje sie na styku i decyduje o charakterze
konsumpcji débr i ustug kulturowych. Ekonomia interesowata sie rynkiem kultury juz od
czaséw Adama Smitha (Towse 2011, s. 40—44), stosujgc do niej rézne teorie zwigzane z jej
charakterem jako dobra publicznego, stymulacji rynku poprzez subsydiowanie, czy tez
skupiajac sie na rynku sztuki jako jednym z podsystemow rynkowych, a sztuce jako

dobrach doznawanych.

Jako dobro publiczne wytwory kultury sg wytwarzane gtdwnie w sposob kolektywny i stajg
sie domeng publicznego wsparcia i zachowania dziedzictwa narodowego — jak jezyk,
historia, tradycja (Towse 2011, s. 55). Jednak nie wszystkie wytwory sztuki majg taki

charakter.
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Dobra kulturowe s3 jednoczesnie dobrami doswiadczalnymi/doznawanymi
(experience goods) (Towse 2011, s. 172). Korzysta sie z nich ze wzgledu na doswiadczenie,
jakiego dostarczajg konsumentowi — odbiorcy sztuki czy uczestnikowi zycia kulturalnego.
Korzystanie z nich przynosi coraz wiecej satysfakcji w miare wzrostu doswiadczenia, by
moc je ocenié, konieczny jest osobisty kontakt poprzez rozumienie i doswiadczanie. Dla
rozwoju rynku kultury i sztuki duze znaczenie majg doswiadczenia ksztattowane w
dziecinstwie poprzez kontakt z wytworami artystycznymi, a wiec edukacja kulturowa jest
waznym elementem ksztattujgcym przyszty popyt na kulture. Jednak réwniez w dorostym
zyciu w duzej mierze przez poszukiwanie nowych wrazen i doswiadczen ksztattujemy swoj
gust i potrzeby zwigzane z obcowaniem ze sztuka. Duzg role we wzmacnianiu popytu na
sztuke ma wiec marketing w kulturze, ktéry tak jak w innych obszarach rynkowych skupia

sie na rozumieniu potrzeb odbiorcéw, ale tez ich ksztattowaniu.

Ekonomia neoklasyczna zaktada, ze decyzje konsumentdéw s3g racjonalne i
uporzadkowane, oparte o informacje na temat rynku, a gtdbwnym czynnikiem wyboru jest
cena i zasoby finansowe, jakimi dysponujg Rynek dobr kultury i sztuki podlega jednak
zmiennym gustom, a ,tajemniczy” wymiar sztuki, ktéry nadaje jej aure wyjatkowosci,
sprawia, ze bardzo trudno jest pozyskaé petne informacje o rynku, dlatego decyzje
podejmowane sg czesto spontanicznie, w poszukiwaniu nowego doswiadczenia lub w
oparciu o wiedze eksperckg. Mechanizmy te sg tez coraz bardziej istotne takze w innych

sektorach rynku, nabierajg one cech rynku débr kultury - liczg sie eksperci - influencerzy.

Rynek i ekonomie kultury mozina bada¢ takze w wymiarze niefinansowym,
poniewaz tak jak jest to zauwazalne w obszarach karier artystycznych kapitat ekonomiczny
nie przekfada sie w prosty sposéb na kapitat symboliczny i odwrotnie. Tak jak kariery
artystyczne rozwijajg sie raczej na linii prestizu niz rosngcych zarobkdw, tak tez cata
ekonomika kultury moze by¢ rozumiana jako regulowana przez prestiz. Taka ekonomia
prestizu (English i wsp. 2013, s. 31) postuguje sie pojeciami zaczerpnietymi z modeli
ekonomicznych, takich jak kapitat, inwestycja, zysk czy rynek, ale stosuje je do obszaréw i
zachowan kierowanych nie motywacjami finansowanymi i regulowanymi wartoscia

pieniezna, ale poszukiwaniem uznania. Oczywiscie nie sg to obszary zupetnie ze soba
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niezwigzane, nie istnieje bowiem ,,czysty kapitat”, ktéry funkcjonuje tylko w jednym polu -
najlepszym przyktadem tgczagcym w sobie zasady ekonomii finansowej i ekonomii prestizu
sg nagrody artystyczne, ktére sg narzedziem konwersji kapitatéw w symbolicznych,

politycznych, spotecznych, ale tez ekonomicznych wymiarach.

Przeciwstawianie sobie tych wartosci jest z jednej strony problemem, ktéry nie
pozwala na holistyczne spojrzenie na nature cyrkulacji tresci kutrowych w spoteczenstwie,
ale z drugiej strony konflikt ten stanowi site napedowg wspétczesnej kultury, ktéra rozwija
sie wielokierunkowo. Sam rynek sztuki zyskuje wymiernie w polu ekonomicznym poprzez
zaprzeczanie finansowym motywacjom tworzenia - optacalne jest by¢ nie-komercyjnym
(Abbing 2008, s. 12). Ekonomiczne i estetyczne wartosci sztuki s3 ze sobg Sciste
powigzane, gdy decyzje dotyczgce tego, co jest wartosciowe w obszarze sztuki, jak i
inwestycji finansowych, nalezg do tej samej waskiej grupy oséb (Abbing 2008, s. 76).
Konflikty w polu sztuk pojawiajg sie, gdy kapitat ekonomiczny przestaje byc sitg przypisang
tyko jednej grupie spotecznej — sztuka zaczyna otwierac sie na inne gusta reprezentowane
przez grupy spoteczne o rosngcej sile nabywczej. Kultura popularna nie rozwijataby sie bez
»masowej” sity nabywczej, konflikt zwigzany z wartosciami estetycznymi sztuki, jej
komercjalizacjg i umasowieniem jest tez konfliktem gustéow réznych grup spotecznych,
ktére w wyniku przesunie¢ w sferze ekonomicznej zyskaty nowe pozycje uprawniajace ich
do decydowania zaréwno w polu ekonomicznych inwestycji, jak i wartosci oraz potrzeb

kulturowych i estetycznych (Dziemidok op. 2014, s. 241-249).

Gdy siegamy gtebiej w strukture dzisiejszego spoteczenstwa i jego wybordw,
pojawia sie pytanie, co lezy u ich zrédet w dobie globalnej gospodarki i rozlewania sie
ekonomicznego jezyka na rézine sfery ludzkiej aktywnosci. Czy pluralizm kultury jest
kwestig pluralizmu gustéw i czy wybory estetyczne sg3 wyborami autonomicznymi? Na ile
uksztattowanymi przez gospodarczy charakter ram dzisiejszej kultury? Pole sztuki jest
powigzane z polami witadzy takze ekonomicznej. Obieg tresci kulturowych jest w
dzisiejszych czasach mniej autonomiczny i regulowany przez swiat sztuki — kierujgcy sie
normami pewnej grupy spotecznej. Powiazania instytucji, jak i galerii prywatnych z

politykami i wptywowymi instytucjami finansowymi nie pozostajg bez wptywu takze na
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jego wewnetrzny ksztatt (Grenfell i Hardy 2003, s. 25-27). Natomiast poszerzone pole
obiegu kulturowego jest w wiekszym stopniu zalezne od widocznosci w mediach
kontrolowanych przez komercyjne korporacje, nawet w obszarze internetu i mediow
spotecznosciowych. To, co do nas dociera, jest efektem banski informacyjnej, ktéra oparta

jest na algorytmach tworzonych przez korporacje takie jak Google i Facebook.

W dziele sztuki taczg sie wartosci ekonomiczne i kulturowe, i to te drugie s3
podstawg ksztattujgcg modele ekonomiczne w obszarze kultury. Wartos¢ kulturowa dzieta
sztuki skupia sie na jego cechach estetycznych, duchowych, historycznych, spotecznych i
symbolicznych znaczeniach, ktére majg wymiar zaréwno indywidualny, jak i zbiorowy,
podlegajg ocenie w decyzjach jednostkowych, ktdérych zrédet ekonomia neoklasyczna nie
bada. A w wiekszosci majg one pochodzenie w pradach humanistycznych, ktére
porzadkujg wartosci w obszarze kultury i sztuki, jak na przyktad modernizm,
postmodernizm, ale tez religia i duchowos$é, podobnie jak wspdtczesna ekonomizacja

dyskurséw.

Dostrzeganie  kultury jako czynnika ksztattujgcego kryteria  wyborow
ekonomicznych jest coraz czestsze, cho¢ stosowane raczej w praktyce niz teorii
ekonomicznej. Kultura ma silny wptyw na praktyki marketingowe na wspétczesnym rynku,
w ktdrym coraz wiekszy udziat majg ustugi i dobra kulturalne. Préby podporzadkowania
rozumienia dzisiejszej gospodarki matematycznym modelom nieuwzgledniajgcym wartosci
kulturowe] i czynnikéw ksztattujgcych wybory ekonomiczne ukazujg swiat w sposéb
bardzo powierzchowny i czesto taki uproszczony obraz staje sie podstawg do decyzji
ekonomicznych wielkich kapitatéw i polityki panstw. Jednak decyzje podejmowane przez
zarzadzajgcych dobrami prywatnymi i panstwem majg tez uwarunkowania kulturowe, a
jednym z nich jest wspotczesny zekonomizowany charakter kultury w rozumieniu
antropologicznym. Nie da sie juz oddzieli¢ ideologii, kultury od gospodarki. Ekonomia i
gospodarka rozumiana w ten sposéb jest czescig kultury, jako obszar aktywnosci
cztowieka. Rdzeniem wartosci kulturowych sg obecnie te wyptywajgce z ekonomicznego
interpretowania zjawisk wokét nas. Zglobalizowana narracja neoliberalnego kapitalizmu

stata sie ramg rozumienia $wiata, wpisang w kulture jako regulator zycia spotecznego.
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Ekonomia i gospodarka staty sie ideologig, w pewien sposdb zastgpity one narracje
religijne, wokot ktérych ksztattowana byta kultura przez stulecia, czy nawet narracje
rozwoju i postepu technicznego, jakie towarzyszyty kulturze europejskiej od czaséw
oswiecenia. Wspodtczesna wiara w ekonomiczny obiektywny oglad $wiata i mozliwos¢
porzadkowania relacji oraz ttumaczenia zjawisk jest silnie ugruntowana w kulturze
wspotczesnej, jest tez tworem intelektualnym, nie stanowi transcendentnego prawa, a
jedynie wybédr, jeden z mozliwych sposobdw patrzenia, ktéry wrdost w kulture tak, ze stat
sie naturalnym sposobem myslenia, nie jest jednak niemozliwy do podwazenia i

przypisany jest czasom nam wspoétczesnym?3’.

Ekonomizacja dyskursu o sztuce
To rozwdj przemystéw kultury w latach 80. wspierany przez boom na rynku sztuki zblizyt
najbardziej sztuke i ekonomie, wpisujgc sie w znane ekonomistom prawa zachowan
rynkowych. Takze rosngca dominacja narracji ekonomicznych w polityce publicznej,
szczegblnie w latach 90., rozpoczeta silng ekonomizacje dyskursu o sztuce i kulturze. W
XXI wieku w te narracje wiaczono kreatywnosc¢ jako ceche tgczgca rézne obszary ludzkiej
aktywnosci, ktérych efektem jest innowacyjno$é majgca gwarantowac szybszy rozwdj
gospodarczy krajow i regionéw, czy konkretnych miast. Czysto ekonomiczne rozumienie
kreatywnosci (Klamer i Petrova 2007, s. 246—247) traktuje jg instrumentalnie jako
narzedzie przyciggania kapitatu ludzkiego i jego wartos¢, a uproszczone rozumienie teorii
Floridy w polityce miejskiej przektada sie w nieco ,magiczny” sposdb na wzrost
gospodarczy, ktéry ma zapewni¢ lepszy komfort zycia mieszkaricom i obywatelom.
Rzadziej w kategoriach sektora kreatywnego ujmuje sie ruchy miejskie dziatajace na
pograniczu kultury, sztuki i zycia spotecznego, réwnie kreatywne, ale mniej mozliwe do

kontrolowania narzedziami ekonomicznymi, a przeciez o réwnie duzym i bardziej

37 Jak kazdy system kulturowy oparty jest o pewne warto$é, ktére maja by¢ przez niego reprodukowane i nie
wymagaja uzasadnienia, a ,,narzedzia” ich przekazywania w obiegu spotecznym sg dla ludzi niewidoczne i
przyjmowane jako zastany charakter swiata. Trick kultury polega tez na tym, ze przez pryzmat obecnych
wartosci, postrzegamy przesztosc¢, ktora w rzeczywistosci funkcjonowata w systemie kulturowym
opartym o inne rdzenne wartosci. Dlatego praw rynku szukamy juz w zachowaniach poprzednich
pokolen, by utwierdzi¢ sie w przekonaniu o ich powszechnosci.
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bezposrednim znaczeniu dla sposobow organizacji lokalnego zycia i jego komfortu.
Koniczne jest znalezienie réwnowagi w narracji o kulturze miedzy jej wymiarami

ekonomicznymi i symbolicznymi.

Poczatek ekonomizacji dyskursu o sztuce wigze sie z adaptacja polityki publicznej
do podkreslania ekonomicznego znaczenia kultury. Przez sektor panstwowy przestata by¢
rozumiana jako obszar generujacy koszty, ale zaczeta by¢ waznym elementem, ktéry moze
gwarantowac takze przychody. W latach 80. i 90. w Wielkiej Brytanii (Alexander 2007, s.
188) decyzje polityczne zmienity zupetnie sposdéb oceniani i zarzadzania kulturg. Odtad
miata ona by¢ bardziej samodzielna w generowaniu witasnego statego przychodu - co
dotyczyto takze artystéw. W krajach postkomunistycznych czas ekonomicznej narracji o
kulturze zbiegt sie z wyzwalaniem z gospodarki planowanej. Wolny rynek stat sie
synonimem wolnosci, kapitalizm wyzwoleniem od totalitaryzmu, przez uwolnienie energii
kreatywnosci i przedsiebiorczosci (Rolnik 2011, s. 32). Demokratyzacja kultury stata sie
demokratyzacjg rynkowa. Instytucje kultury wprzegniete w narracje rynkowg musiaty
zmieni¢ sposob zarzadzania — wzorowac sie, tak jak i inne publiczne instytucje dziatajgce w
obszarach dotowanych panstwowo, na zasadach stosowanych w przedsiebiorstwach
komercyjnych. Dziatania na rzecz ,tanszego panstwa” (Wojciechowski op. 2015, s. 64)
miaty obnizy¢ koszty utrzymania instytucji i sektora publicznego, poprzez rozwdéj trzeciego
sektora, ktory mdgtby przejgé role spoteczne oraz rozwdj rynku i przedsiebiorczosci w
obszarach dotychczas wspieranych przez panstwo, w tym takze kultury. Celem
demokratyzacji dostepu do sztuki i uczestnictwa w niej miato by¢ uwolnienie spod
dyktatury elit swiata sztuki w panstwach zachodnich, a w panistwach po transformacji
ustrojowych - od cenzury politycznej. Korelujg tutaj takze koncepcje sztuki zorientowanej
na odbiorce, gtoszgcej Smieré autora i ekonomii skupionej na strategii zaspokajania
potrzeb klientéw. Odbiorca sztuki staje sie klientem sztuki (Malik 2015, s. 152-153). W
latach 90. takze w zarzadzaniu nastgpit zwrot w strone klienta — instytucje staty sie
bardziej otwarte na potrzeby i dialog z uczestnikami kultury. Poszukiwanie nowych
odbiorcéw sztuki byto odpowiednikiem poszukiwania nowych ,rynkédw zbytu”.

Paradygmatem sztuki stato sie doswiadczenie estetyczne odbiorcy - jego interpretacja i
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kontakt z dzietem sztuki. Poniekad widz stat sie ,centrum dzieta sztuki”, poniewaz to on
konstytuuje jego sens, a nie tylko odczytuje zawarty przez artyste przekaz (Malik 2015, s.

152-153).

Odtad kultura staje sie odpowiedzialna nie tylko za tworzenie wartosci
symbolicznych, ale tez ekonomicznych, takich jak miejsca pracy, przychody z podatkéw,
turystyki kulturalnej, by utrzymaé panstwowe dotacje, konieczne dla funkcjonowania
sztuki w krajach takich jak Polska, kultura i sztuka muszg udowodni¢ swoje ekonomiczne
znaczenie, najlepiej w sposdb policzalny i mierzacy efektywnos¢ konkretnymi
wskaznikami. Pytanie, czy kultura sie nam zwraca, nie jest juz pytaniem szokujgcym ani
niezwyktym. Nawet jesli nie przynosi bezposrednich dochodéw w postaci finanséw, musi
uzyska¢ uzasadnienie w postaci spotecznej uzytecznosci. Problemem do dzi$
nierozwigzanym jest to, w jaki sposdb mierzy¢ efektywnos¢ tych dziatan w obszarze
spotecznym. Wskazniki stosowane w ewaluacji grantdw i dotacji ministerialnych, ale tez
lokalnych, opierajg sie na danych liczbowych, ktére skupiajg sie na zagadnieniach takich
jak frekwencja (czyli jak najszersze ,,demokratyczne” dziatanie) czy liczba wytworzonych w
takcie projektu doébr kultury. Brak merytorycznej ewaluacji i sprawozdawczosci w obszarze
kultury sprawia, ze jest ona niepetna i kieruje uwage grantobiorcow zamiast na jakos¢, to

na policzalnosc¢ i rozliczenia finansowe.

W systemach takich jak polski, gdzie nadal to publiczne inwestycje sg najwiekszym
zrodtem doptywu pieniedzy, decyzje o granicach sztuki i jej funkcjach sg podejmowane
przez administracje publiczng, co budzi protest swiata sztuki i kontrowersje wokot
kryteridw ustalanych przez niekompetentne w obszarze sztuki srodowiska. Sztuka jest
sztukg, jesli jest wymierna i uzyteczna. Ale jej uzytecznos¢ nie jest jednak tak szeroko
pojetg uzytecznoscig publiczng. Zgodnie z teorig wyboru publicznego (Towse 2011, s. 35,
50) — to urzednicy i wtadze publiczne majg wptyw na jej ksztatt, ich motywacje nie sg
wynikiem dbania o interes publiczny, a raczej indywidualne interesy, jak np. reelekgji.
Szczegdlnie traci na tym sztuka wspotczesna, ktéra przez kregi polityczne nie jest
postrzegana jako atrakcyjne narzedzie marketingu miejskiego (Szymanska-Palaczyk 2015,

s. 15). Wymaga wiekszego przygotowania w odbiorze i nie jest szczegdlnie widowiskowa, a
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bywa kontrowersyjna — nie jest spotecznie ,wygodna”. Cho¢ jest w gtebszym sensie
potrzebna, nie przektada sie na wymierne wskazniki poparcia ani pod wzgledem prostych

korelacji ekonomicznych, ani uzytecznosci publicznej w sferze polityki spoteczne;.

Politycy, przejmujac narracje ekonomiczng dzisiejszej rzeczywistosci, czuja, iz
muszg uzasadni¢ inwestycje kulturalne jako spofecznie uzyteczne w wymiarze
ekonomicznym, omijajgc czesto pozaekonomiczny wymiar kultury, ktéry przyczynia sie
rowniez do wzrostu jakosci zycia ich wyborcéw. To, co jest niepoliczalne i nieprzektadalne
na jezyk ekonomii, w prosty sposéb jest nieczytelne dla ich wyborcéw. Powielanie tego
schematu szczegdlnie utrwala sie poprzez przejmowanie jezyka ekonomii w publicznym
dyskursie. ,,Gospodarke postrzega sie dzi$ jako podmiot obdarzony wtasng osobowoscig,
niezalezng od jej elementéw sktadowych. Na ironie zakrawa fakt, ze takie podejscie
odpowiada wizji panstwa jako autonomicznej istoty, a tej wystrzegano sie w modelu
libertarianskiego indywidualizmu, ktéry stanowi podstawe nowoczesnej ekonomii"
(Throsby 2010, s. 18). Nikogo nie dziwig okredlenia, takie jak kapitat, marka, inwestycja,
uzywane w kontekstach spotecznego czy osobistego rozwoju. Stajg sie one na tyle
powszechne, ze implikujg tez reguty ekonomii, ktére za nimi stojg, czyli racjonalnosci i
optacalnosci wyboréw i rozpatrywania decyzji w kategoriach mozliwych do osiggniecia dla

spoteczenstwa czy jednostki korzysci.

Jezyk makroekonomii stat sie jezykiem publicznym. Udowadniajac, ze ,kultura sie
liczy”, wpisujemy sie w ekonomiczny dyskurs publiczny, wzmacniajgc go, co wptywa na
spoteczne postrzeganie kultury, ale tez na wewnetrzne funkcjonowanie Swiata sztuki i
indywidualne decyzje artystéw oraz odbiorcow sztuki. W tej narracji dla artystow wolny i
sprawiedliwy rynek jest przedstawiany jako szansa na uzyskanie wynagrodzenia za swojg
prace — pienigdz staje sie sygnatem wartosci sztuki — komunikatem porzadkujgcym relacje
miedzy artystami a odbiorcami. Jesli twoja sztuka sie nie sprzedaje, to znaczy, ze nie jest
wartoéciowa spotecznie, poniewaz rynek jest ,madry” poprzez wybory konsumentéw. Zle
petnisz swojg funkcje w spotfeczenstwie, jesli nie jeste$ w stanie uzyska¢ dochodu ze

sprzedazy swojej pracy.
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Artysta nie jest ofiarg systemu kapitalistycznego, ale czynnym jego twodrcg, ktéry
dzieki temu ma wptyw na ksztatt dzisiejszej rzeczywistosci. Jest producentem doébr na
rynek sztuki i kultury, ktéry jest niewyczerpany. Jego decyzje s3g racjonalne i zwigzane z
indywidualng uzytecznoscig, poddajacg sie wewnetrznym i zewnetrznym ograniczeniom
(Throsby 2010, s. 91). A otwarcie na globalng ekonomie sprawia, ze doganiamy Zachod i
jego rozbudowany ksztatt rynku sztuki, ktéry pozwoli najlepszym artystom na sukces i
godne wynagrodzenia oparte oczywiscie o ocene merytoryczng. Takie nierealistyczne
spojrzenie na sprawczo$¢ rynku jest coraz czesciej krytykowane, a trudnosci na rynku
sztuki i rynku pracy w obszarze sztuki i kultur coraz czesciej unaoczniajg zawodnos¢ rynku
w innych obszarach powigzanych z politykg publiczng. Otwartosé i sprawiedliwos¢ rynku
mogqy okaza¢ sie iluzjg. A wizja Warszawy jako drugiego Berlina, jest tylko przynetg i
niespetniong obietnicg, zwabiajgcg miodych artystdw zgodnie z okrutng ekonomig sztuki i

regutami pola, i ma wiele punktéw stycznych ze wspdtczesnym duchem kapitalizmu.

6.1. Nowy duch kapitalizmu
Przejmowanie awangardowych tresci i sposobdw dziatania juz w latach 70. przez
korporacje, szczegdlnie zajmujgce sie rozwojem technologii komunikacyjnych, byto
efektem zauwazenia wspdélnych cech artystéw i przedsiebiorcéw. Dla szybko rozwijajgcych
sie przemystow artysci byli wzorem kreatywnosci i innowacyjnosci. Tworczosé przektadali
na dazenia do nowych produktéw i rynkdw, eksperymenty artystyczne na eksperymenty w
obszarze technologii (Forkert 2013, s. 20-21). Zastosowanie mechanizméw i idei
kontrkultury w biznesie uksztattowato dzisiejszy kapitalizm. Autentycznos$é stata sie
towarem, ale tez narzedziem marketingu. Elitarnos¢ sztuki i aura tajemniczosci nadawana
jest innym produktom i ustugom, by zyskaty na wartosci. Ograniczony dostep do informacji

staje sie nowym narzedziem marketingu.

Wedtug francuskiego socjologa badajgcego wspotczesny ksztatt kapitalizmu od XIX wieku

przeszedt on trzy fazy (Boltanski i Chiapello 2015, s. 23):

1. Pod koniec XIX wieku - modelem byt burzuazyjny przedsiebiorca i jego wartosci

spoteczne. Bohaterem byt zdobywca, podejmujacy ryzyko, szukajgcy przygdd. kapitalizm
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byt narzedziem emancypacji z lokalnych wspdlnot - w role mieszczanina. Wpisywat sie w

wartosci kulturowe rdzenne dla tamtych czaséw, takie jak utylitaryzm i postep.

2. W latach 1930-1960 — akcent padat na organizacje poczagtkowo skoncentrowang na
rozwoju, podzniej modelem stata sie scentralizowana i zbiurokratyzowana firma
przemystowa, na czele ktérej stat z dyrektor- bohater. Narracja zarzadzania skupiona byta
na racjonalnej organizacji pracy, dtugofalowym planowaniu, takie w kwestii
indywidualnych karier. Istotng role stanowity Sciezki awansu pozwalajgce na planowanie
przysztosci. W organizacji panowata troska o codzienne zycie, poprzez wprowadzanie
biurokratycznych regut chronigcych pracownikdw niwelowano mozliwe konflikty
wewnatrz organizacji. Poczucie bezpieczenstwa zapewniata tez skala organizacji
przyjmujacej forme technostruktury porzadkujgcej zycie pracownikdw w duchu

sprawiedliwosci spoteczne;.

3. Obecnie tworzacy sie nowy duch kapitalizmu jest odpowiedzig na kryzys takiego
modelu, ktéry wynika z gtebokich modyfikacji warunkéw zycia i oczekiwan pracownikéw,
ktorzy chcieli mie¢ wiekszy wptyw na decyzje dotyczace firmy. Nastgpito zmniejszenie
stabilizacji wynikajgce z dtugotrwatego modelu edukacji dopasowanej do technicznych
wymagan rynku pracy opartego o duze przemystowe przedsiebiorstwa. Powszechny
dostep do wyzszej edukacji sprawit, ze stracita ona na znaczeniu i nie zapewni bezpiecznej

kariery. W zasadzie nic jej nie jest w stanie zapewnic.

Cecha kazdego nowego ducha jest krytyka poprzedniego modelu. W latach 60.
krytykowano niewydolnos$é firm opartych o model patriarchalnego przywédcy. W latach
90. przedmiotem krytyki staty sie wielkie hierarchiczne organizacje. Kiedy ogromne
przedsiebiorstwa powstate na poczatku wieku staty sie enklawami w ramach panstw,
pojawity sie apele o ich decentralizacje. Pracownicy chcieli wiedzieé¢, w jakim kierunku
dazy firma, zadali jasnych, merytorycznych kryteriow awansu opartego o realizowanie
konkretnych celéw, a nie staz pracy, czy uznanie kierownika. W latach 80. nastgpity
rzeczywiste zmiany realizujgce te postulaty poprzez nadanie klarownosci hierarchii. W

latach 90. sama hierarchia stata sie przedmiotem krytyki. Pokolenie dorastajgce w buncie
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lat 60. chciato w dorostym zyciu dziataé na wtasnych warunkach, sprzeciwiajgc sie formom
wiadzy wewnatrz organizacji — nie chcieli, aby im rozkazywano, ale sami tez nie chcieli
rozkazywac (Boltanski i Chiapello 2015, s. 33-54). Celem byto uwolnienie sie od sztywnych
ram planowania strategicznego i decyzji opierajgcych sie o zimne dane statystyczne nie
oddajgce prawdziwego ksztattu rzeczywistosci poza organizacjg. Jak méwi metafora

,olbrzymy uczyty sie tanczy¢”.

Z zewnatrz nacisk na organizacje wywierata globalna konkurencja wymagajaca
szybkich reakcji, ktére mozliwe byty dzieki zastosowaniu zarzadzania projektowego i
elastycznych form zatrudnienia. Wyeliminowanie hierarchii okazato sie optacalne.
Zarzadzanie i motywowanie pracownikdéw stato sie domeng wizji i wartosci, ktére miaty
byé¢ podzielane prze cztonkdéw organizacji (w nowej narracji juz nie pracownikow).
Kierownikéw zastgpili liderzy ,nowe istoty, permanentnie ksztatcace sie, kompetentne w
wielu zadaniach, zdolne do adaptacji i wspotpracy - mobilizatorzy, coache; mniej okazji na
awans, akuszerowie talentdow, jest kreatywny i intuicyjny a nie racjonalnie wyrachowany -
obala opozycje miedzy artystami a inzynierami” (Boltanski i Chiapello 2015, s. 33-54).

Zarzadzanie przyjeto forme samokontroli.

Wszystkim tym przemianom w modelach zarzadzania towarzyszyly kulturowe
zmiany dotyczace styléw zycia. W latach 70. nastgpito przesuniecie z bezpieczenstwa ku
autonomii — wartosci silnie powigzanej, wiec z polem sztuki, ktdre stato sie laboratorium
nowego duchu kapitalizmu. Silnie wzorowanym na romantycznym XIX-wiecznym micie
artysty, stylem zycia bohemy, dazeniem do samorealizacji wielos$cig biografii i tozsamosci
oraz uwolnienia sie od rdl narzucanych mu przez spoteczenstwo mieszczanskie. Nowy
duch kapitalizmu oferuje to wyzwolenie przez konsumpcje (Boltanski i Chiapello 2015, s.
55-69) - w pluralistycznym ryku mozemy wybieraé to, czego naprawde chcemy — tworzy
iluzje dostepnosci takich modeli siebie, jakie chcemy realizowaé, ale poprzez konsumpcije,
ktéra tworzy naszg tozsamos$é — jeste$ tym, co kupujesz, tym, czego uzywasz. Nowe
technologie mobilne uwalniajg nas dodatkowo od ograniczen zwigzanych z miejscem i
czasem — mozemy dowolnie wybieraé, kiedy i gdzie realizujemy nasze konsumpcyjne

potrzeby.
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Utrata autentycznosci
Wartosci takie jak autentycznos¢ i wolnos¢ artystycznego laboratorium staty sie
chodliwym towarem, niezalezno$¢ i autonomia - gwarancjg jakosci. Rynek w coraz
szybszym tempie adaptuje pojawiajgce sie proby alternatywnej organizacji zycia jako
narzedzia marketingu. Estetyka oddolnych ruchdw miejskich, kultury alternatywnej jest
przechwytywana przez przemyst mody, ekologia staje sie markg zywnosci, a idee takie jak
feminizm — traktowane s3 jako trend kulturowy przektadajacych sie na mozliwosc
promocji produktow i ustug, ktére nie majg wiele wspdlnego z samg walkg o réwnos¢ ptci.
Artystyczny styl zycia i pracy stat sie atrakcyjnym modelem sprzedajgcym sie w mediach.
Cechg wspodtczesnego rynku jest poszukiwanie autentycznosci i bezposredniego
doswiadczania swiata. W obszarach, ktére dotgd nie byty obecne w sferze obrotu
opartego na kapitale finansowym, to poszukiwanie autentycznosci jest poktosiem krytyki
spoteczenstwa, konsumpcyjnego buntu mtodego pokolenia lat 60. (Boltanski i Chiapello
2015, s. 89) przeciwko nieautentycznemu zyciu, ktére wydaje sie tylko symulakrum
niemozliwym do oddzielenia od rzeczywistosci. Swiat jako spektakl przestaje byé
wystarczajacy — potrzebne jest odzyskanie autentycznej relacji ze $Swiatem, z innymi
ludZmi i sobg samym. Wspbtcze$nie nadal tego poszukujemy, a jednoczenie jestesmy
przekonani, ze autentycznos¢ jest tylko mitem, poniewaz widzimy, jak bunt i kontrkultura
rowniez staty sie paliwem napedzajgcym rynek (Wojciechowski op. 2015, s. 120), jak
kultura symboliczna zastepowana jest przez materialng, stajac sie jej zasobami. Bohema,
awangarda i nihilizm jawig sie jako produkty kapitalizmu. (Cowen 2001, s. 17) Sztuka
bedaca kiedys formg oporu wobec racjonalnego zarzgdzania staje sie jego sojusznikiem
(Wojciechowski op. 2015, s. 214), traci swojg zdolno$¢ do tworzeni zmian w przestrzeni
kulturowo spofecznej, a staje sie narzedziem utrzymania status quo przez symulacje tych

zmian.

Sztuka traktowana jest jako miekkie narzedzie legitymizacji inwestycji, ktérych
jedynym celem jest w rzeczywistosci zysk sam w sobie. Widoczne jest to szczegdlnie w
procesach rewitalizacji / gentryfikacji miast europejskich. W ostatecznym rozrachunku

poprawa jakosci zycia jest kolejnym narzedziem przyciggajacym kapitat — inwestuj u nas,
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tutaj zyje sie dobrze. Mechanizm znany z miast, takich jak Nowy Jork czy Berlin, staje sie
atrakcyjnym narzedziem dla lokalnej polityki gospodarczej. Artysci wystepujg w roli czesto
nieswiadomych agentéw tego procesu. Poszukujg lepszych warunkdw dla rozwoju witasnej
kariery - oferuje sie im ciekawe i tafsze przestrzenie na prace, sprzedaje sie , kreatywng”
atmosfere, ktérg tworza. Sztuka jest kapitatem symbolicznym, ktéry moze zostaé
zamieniony na ekwiwalent ekonomiczny, w tej przestrzeni tatwiej niz wewnatrz samego
pola sztuki. Gdy wizerunek miejsca zmienia sie na tyle, by mogty pojawié sie tam bardziej
zyskowne inwestycje, ceny rosng do poziomu, ktdry nie jest osiggalny dla artystow, ani
dawnych mieszkancow dzielnic. Akumulacja kapitatu wpisana jako jedyny cel kapitalizmu
kolonizuje w sposdéb widoczny tylko z diuiszej perspektywy i nieuswiadomiony przez
aktoréw biorgcych udziat w jego grze. Nick Land nazywa kapitalizm ,, posthumanistycznym
dzietem sztuki” (Graczyk 2015, s. 136—138). Nie jest dzietem sztuki dla kogos, ale dzietem
sztuki istniejgcym idealnie tylko i wytacznie dla samego siebie, realizuje postulat sztuki dla
sztuki. Jest nadludzki twodrczym chaosem, na ktéry usitujemy natozyé moralne

ograniczenia. Sama sztuka jest czescig kapitalistycznego karnawatu.

6.2. ,Artystyczny” model rynku pracy
Przejecie kreatywnosci przez ekonomie sprawia, ze w obszarach, gdzie nie jest ona
nastawiona na zysk — traci znaczenie. A przeciez kreatywno$¢ daje rados$é — by nie stracic¢
tego pozytywnego napedu, wspodtczesne korporacje muszg ukazywac prace jako zabawe i
podobnie jak robit przez wiele stuleci swiat sztuki, ukrywaé finansowy wymiar i motywacje
swoich dziatan. Tak jak artysci, pracownicy sektora kreatywnego i innych gatezi
wspoiczesnej ekonomii zdominowanej przez narracje nowego kapitalizmu, majg mniej
skupia¢ sie na ekonomicznych wartos$ciach i wynagrodzeniu za swojg prace, poniewaz
rekompensatg jest sama praca - rado$¢ tworzenia i uczestniczenia w ciekawych

projektach. Pracownicy i klienci majg pragna¢ nowosci i kreatywnosci dla niej samej.

Mit przedsiebiorcy ,selfmademan” jest kopig mitu romantycznego artysty
indywidualisty, buntownika, walczgcego o swojg wizje swiata. U ich podstaw jest to samo
przekonanie o sile ludzkiej kreatywnosci, mozliwosci tworzenia czego$ z niczego,
niezaleznie od warunkéw ekonomicznych. Promowanie przedsiebiorczosci wsréd
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artystow, ksztatcenie ich umiejetnosci biznesowych, menedzerskich i marketingowych

wpisuje sie w te dziwng mieszanke indywidualistycznego archetypu.

Obserwowana wsrdéd artystow indywidualizacja kategorii sukcesu wpisuje sie w
idee samorozwoju, indywidualnego dazenia do , najlepszej wersji siebie”. Jest to réwniez
indywidualizacjg ryzyka na rynku pracy. Artysci spetniajg idealny model neoliberalnego
przedsiebiorcy (Koztowski i wsp. 2014, s. 89), ktdry sam dla siebie jest zZrédtem dochoddw,
wtasnym kapitatem i producentem. (Forkert 2013, s. 45) Celem przedsiebiorcy jest
przetozenie idei na czyny — tak jak przetozenie koncepcji artysty na jego artystyczng
ekspresje (Swedberg 2006, s. 247). Przedsiebiorca jest dynamiczny, aktywny, samodzielny,
nie akceptuje rzeczy po prostu takimi, jakimi sg, ale dazy do zmiany (oczywiscie zmiany na
lepsze). Mtodzi artysci urodzeni po 90. roku czesciej przyjmujg ten model dziatania, ktéry
stawia ich w centrum wtasnej kariery, jako site sprawcza. Adaptujg sie do logiki i jezyka
ekonomii, méwigc o inwestycjach i kosztach zwigzanych z samorozwojem. Starsi nie
akceptujg tego tak fatwo, zdazyli poznac juz drugg strone tej wolnosci i odpowiedzialnosci,
zweryfikowali rzeczywisty wptyw wiasnych dziatan w $rodowisku regulowanym przez
zewnetrzne czynniki. Odpowiedzialno$¢ w takim modelu jest indywidualna, brak w niej

miejsca na solidarnos¢ spoteczna.

Mit artysty trwa, cho¢ tak trudno zdefiniowaé to, kim jest ,prawdziwy artysta” —
staje sie kategorig pojec ,,zombie” (Forkert 2013, s. 24), ktdre przetrwaty swojg wtasng
uzyteczno$é jako narzedzie kategoryzacji i rozumienia rzeczywistosci, ale trwajg ze
wzgledu na przypisane im wartosci, ktére nadal majg zastosowanie, cho¢ moze w
oderwanych od ich zrddta obszarach. Wyobrazenia o artystach jako autorach witasnego
sukcesu, zasobach niezmierzonej kreatywnosci gotowej na kazde zawotanie, jest podstawa
wymagan kierowanych do wspétczesnych pracownikéw (Osten 2011, s. 137). Artysta we
wspodfczesnym kapitalizmie jest figurg indywidualisty, na ktorej opiera sie system
zmieniajgcy warunki na rynku pracy. Pole sztuki jest modelem nowego rynku pracy
(Koztowski i wsp. 2014, s. 57), w ktorym coraz wiekszg role odgrywajg mechanizmy
motywujgce pracownikdw przez identyfikacje z realizowanym przedsiewzieciem, dominuja

niestabilne warunki pracy, a produkcja i dziatania oparte s3 o model projektowy
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(Koztowski i wsp. 2014, s. 57). Zarzadzanie produkcjg i kierunkami rozwoju wymaga intuicji
podobnych do tych obecnych w realiach Swiata sztuki, w pracy kuratorow i krytykéw
poszukujgcych nowych trendéw w sztuce, ktére pozwolg im uzyskaé wyziszy status
wewnatrz tego sytemu. Sukces menedzera wynika z jego zdolnosci do pozyskiwania
nowych przestrzeni komercjalizacji i produktéw, ktére odniosg rynkowy sukces (Boltanski i

Chiapello 2015, s. 73-77).

Wolnos¢ jako narzedzie narracji nowego ducha kapitalizmu jest powigzana z
absolutng odpowiedzialnoscig jednostki za wfasny status i zyciowe powodzenie. W
strukturach korporacyjnych nieregulowany i elastyczny czas pracy jest warunkiem, za
ktorym kryje sie koniecznos¢ realizacji celéw przyjmowanych przez pracownika jako
wtasne. Niehierarchiczny styl zarzadzania skutkuje rozmyciem odpowiedzialnosci. Poczucie
wptywu na powodzenie przedsiewziecia wzmaga poczucie sprawczosci i satysfakcji z pracy,
ale jednoczes$nie przenosi odpowiedzialnos¢ za losy firmy na pracownikéw kazdego
szczebla, niezaleznie od rzeczywistych mozliwosci ich dziatania i decydowania o losach

firmy.

Polityka publiczna, inaczej niz u Adorno, nie przeciwstawia sie juz komercjalizacji,
ale promuje idee kulturalnej przedsiebiorczosci. Do$é ironicznie zarzut kierowany
przeciwko przemystom kultury przez Horkheimera i Adorno (Raunig 2011, s. 199), jako nie
dajgcym szansy artystom na zaistnienie w roli indywidualnych przedsiebiorcow, jest
realizowany przez wspétczesng polityke publiczng preferujaca taki model zatrudnienia we
wspoéfczesnym sektorze kreatywnym, a takze w masowych mediach opartych na
podwykonawcach kreatywnych. Od lat 70. w krajach Europy Zachodniej wzrasta liczba
0s6b samozatrudnionych, a maleje liczba pracownikéw etatowych (Benhamou 2000, s.
301-302). W Polsce trend ten nie jest jeszcze tak bardzo rozwiniety, ale najbardziej
widoczny jest wtasnie w sektorze kreatywnym - szczegdlnie na rynku pracy artystow, gdzie
wydaje sie by¢ naturalng czescig strategii kariery, ale tez w rozwijajgcej sie branzy
kreatywnej. Model ten przyjmuje sie dos¢ ptynnie, a nawet z pewng satysfakcjg ze strony
pracownikéw (Fujiwara i wsp. 2015), ktérzy deklarujg zadowolenie z takiego charakteru
pracy.
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Samozatrudnienie jest przedstawiane jako Sciezka kariery, dajgca wiekszy wptyw na
wtasne zycie, komfort wyboru zadan, jako cze$¢ nomadycznego trendu kulturowego, ktéry
pozwala pracowac, kiedy i gdzie chcesz. Mobilnos¢ i tymczasowos¢ zatrudnienia wydaja
sie by¢ racjonalnym wyborem pracownikéow. W rzeczywistosci jest wynikiem oszczednosci
i taktyki zatrudniania pracownikéw, ktdrzy nie stanowig rdzenia organizacji w mniejszym i
tymczasowym wymiarze tak, by zaoszczedzic na kosztach statych organizacji, a
jednoczesnie moéc szybciej dostosowywacd sie do wahan rynkowych (Forkert 2013, s. 26—
27). Artysci sg najbardziej dostosowang do warunkow zatrudnienia grupg, ktéra przez
wewnetrzne reguty pola sztuki akceptuje zatozenia samodzielnosci i traktuje je jako atut
wilasnej pracy. W przemystach kreatywnych model artystyczny znajduje swoje
ucielesnienie. ,Proponuje rozwigzanie problemu, ktéry jest podstawowym konfliktem na
rynku pracy sztuki i kultury: mozna by¢ kreatywnym, wyluzowanym, odrzucac
konwencjonalne struktury organizacji pracy, a przy tym dobrze zarabiac¢” (Forkert 2013, s.
42). Organizacja pracy w branzy IT (Forkert 2013, s. 5) rowniez ma wiele cech
artystycznego modelu rynku pracy. Wymusza ciggte podnoszenie kwalifikacji i
doskonalenie ,,warsztatu”. Wymaga umiejetnosci samozarzadzania ze strony pracownika.
Osoby zatrudnione w tym obszarze wykazujg wieksze identyfikacje z realizowanym
projektem lub catg branzg niz z firma. W celu zwiekszenia tej identyfikacji organizacje
proponujg zniesienie hierarchicznych struktur i starajg sie zaciera¢ granice miedzy
relacjami prywatnymi a zawodowymi poprzez wymuszanie zachowan , hedonistycznych” —
uczestnictwo we wspdlnej zabawie, famanie klasycznych ram relacji wewnatrz firmy. Ta
niehierarchicznos$¢ jest jednak pozorna, struktura staje sie przezroczysta, ale realng wtadza
i decyzyjnos¢ zostaje w rekach tej samej uprzywilejowanej grupy co w klasycznej
korporacyjnej strukturze. Praca w takim trybie wzmaga tez konkurencje miedzy
pracownikami freelancerami i wprowadza , okrutng” ekonomie sztuki na nowy obszar.
Warunki pracy stajg sie trudniejsze, w praktyce wydtuza sie sredni czas pracy do 12 godzin
(Forkert 2013, s. 43) i podobnie jak w polu sztuki brakuje organizacji dbajgcych o zbiorowe

interesy.
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Polityka publiczna wspierajgca samozatrudnienie do pewnego stopnia ukrywa
rzeczywiste bezrobocie. Programy wspierajgce poczatkujacych przedsiebiorcéow zatozenie
wiasnej firmy prezentujg jako alternatywe dla braku etatowej pracy. Koszty pozostania na
rynku pracy sa przenoszone na pewien okres na panstwo, ale pdzniej muszg byc
realizowane przez przedsiebiorce. W rzeczywistosci samozatrudnienie nie jest
rownoznaczne z przedsiebiorczoscig (Bégenhold i wsp. 2014, s. 297). Osoby podejmujgce
takie formy dziatalnosci nie majg motywac;ji, jakie przypisywane sg przedsiebiorcom. Nie
sg kreatywne ani w obszarze wilasnej twdrczosci, ani przedsiebiorczosci jako aktywnosci,
ktéora ma wprowadzaé¢ na rynek nowe produkty, ale tez prowadzi¢ do indywidualnego
sukcesu ekonomicznego. Ich motywacjg jest uzyskanie jakiegokolwiek zrédfa utrzymania
(Swedberg 2006, s. 260). W duzej mierze traktujg to jako zto konieczne. Przeniesienie
wzordw z obszaru $wiata sztuki na rynek pracy ma tez inne konsekwencje. W przypadku
niepowodzenia na polu sztuki oferuje ono racjonalizacje wypracowane prze illusio tego
pola, jak na przyktad mit nierozpoznanego talentu. Artysta nie uzyskujacy sukceséw w
polu sztuki wypracowuje strategie uzupetniania dochodu z innych Zrédet, w przypadku
niepowodzenia na ryku pracy — ciagte poszukiwanie nowych Zrédet dochodu bez
mozliwosci odniesienia sie do struktur i modeli myslowych racjonalizujgcych sytuacje -

moze prowadzi¢ do kryzysu (Osten 2011, s. 138).

Niestabilna forma zatrudnienia i nieregularne dochody w idealnym uktadzie powinny
by¢ rekompensowane wysokoscia zarobkdéw. Jednak wiekszo$¢ prac opartych na
krétkotrwatych kontraktach w przemystach kreatywnych to najnizej optacane stanowiska
pracy. Wynagrodzenia uzyskiwane przez artystéow w sektorze kreatywnym nie sg ustalane
proporcjonalnie do ich wktadu w produkt bedacy efektem ich pracy. W sytuacji artystéw w
Polsce jest to podwdjny problem. Model samozatrudnienia i freelancingu na ryku pracy
nie doczekat sie jeszcze odpowiednich regulacji prawnych chronigcych osoby swiadczace
prace w oparciu o taki model relacji, a system ubezpieczen spotecznych skonstruowany
jest w oparciu o model pracy etatowej jako normy spotecznej. W zwigzku z czym, zaréwno
ze wzgledu na niestabilnos¢ zatrudnienia, jak i niskie dochody, artysci postrzegajg siebie

jako grupe w duzej mierze wykluczang przez ekonomiczne uwarunkowania rynku i
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marginalizowanga w kwestiach zabezpieczenia socjalnego. Badacze (Lazzarato 2011, s. 50)
tego specyficznego rynku pracy rekomenduja, iz polityka publiczna w obszarze
zatrudnienia powinna przywrdci¢ wtasnie relacje miedzy pracownikami a pracodawcami.
Nie moze pogtebiac istniejgcych nierownych praktyk zaburzajacych granice pracy etatowej

i przedsiebiorczosci, ktére tracg swoje pierwotne znaczenie.

6.3. Realizm kapitalistyczny i alternatywne narracje
Kreatywnosc¢ zaprzegnieta w prace nad kapitatem w nowym duchu ekonomicznej narracji
stata sie pustym sloganem, budzi coraz wiekszg nieufnos¢. A jednak nadal jest narzedziem
polityki publicznej, mimo iz trudnosci ze zdefiniowaniem sektora kreatywnego, a co
dopiero oszacowaniem jego wymiernej ekonomicznie wartosci, utrudniajg ocene
rzeczywistego znaczenia tego obszaru gospodarki. Zbyt czesto okazuje sie, ze dzieje sie
tak, bo rzadzi nim sie¢ ludzi od lat ustawionych w lokalnej rzeczywistosci, ktérzy adaptuja
nowoczesny jezyk, mowe gospodarki i kultury kreatywnej, ale trzymajg i uprawiajg wtadze
w ten sam sposdb, niezmienny od lat. W rzeczywistosci wiec nie tworzg oni warunkéw do
rozwoju ekosystemu, ktéry utatwitby realizacje potencjatdw mieszkaricéw i inwestoréw,
dotychczasowych oraz nowych (Zakowska 2015). Sam autor koncepcji klasy kreatywnej
przyznaje, iz kreatywna gospodarka w obecnym wykonaniu pogtebia réznice spoteczne
oraz sprzyja segregacji i dyskryminacji. Okrutna kreatywna ekonomia doprowadzita w
niektérych krajach do powrotu dominacji uprzywilejowanych grup o odziedziczonym
kapitale ekonomicznym i kulturowym, ktére mogg pozwoli¢ sobie na eksperymenty w
obszarze sztuki. Tylko one posiadajg mityczny ,gen ryzyka”, takize w obszarze
przedsiebiorczosci, ktéry sprowadza sie do poczucia finansowej ,poduszki powietrznej” na
wpadek niepowodzenia. Krytycy w Wielkiej Brytanii (Ellis-Petersen 2015) ostrzegaja, ze w
ostatnich latach brytyjskiej kulturze grozi powrdt do monopolizacji przekazu przez elity.
Sztuka ponownie staje sie elitarna, bo moze by¢ tworzona tylko przez osoby o
odpowiednim statusie ekonomicznym. Pierwsze objawy tego stanu upatrujg w spadku
aktywnosci subkultur. W wymiarze globalnym kultura i kreatywnos¢ s3 domeng wielkich
wygranych miast, ktére przyciggajg wiecej i wiecej przedstawicieli klasy kreatywnej,

pogtebiajgc réznice miedzy centrum a peryferiami.
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W samym zarzadzaniu publicznym i zarzadzaniu kulturg nastepuje przerost technik
i instrumentalizacji nad kulturg jako trescig ludzkiego zycia (Wojciechowski op. 2015, s.
70). Wymaga to wprowadzanie nowych perspektyw badawczych oraz sposobu organizacji i
porzadkowania dziatan w obszarze kultury, ale tez nowych koncepcji w ekonomii kultury
(Victor A. Ginsburgh 2012, s. 3). W sferze ideologicznej konieczne jest roztgczenie
wpojonego w $wiadomosci spotecznej przekonania o rynku jako gwarancie wolnosci —
kapitalizm nie jest synonimem demokracji (Wojciechowski 2004, s. 92), a zawodnos¢ rynku
w sferze kultury nie raz zostata udowodniona, chociazby eksperymentem artystycznym
przeprowadzonym przez artystdow pochodzacych z Rosji, ktérzy w réznych krajach
postanowili stworzy¢ dziata sztuki oparte na badaniu rynku. Celem Komara i Melamida
byto stworzenie ,najbardziej poszukiwanego obrazu” (Danto 2013, s. 312-319) wedtug
mieszkaicow danego kraju. Proba badawcza dobierana byfta zgodnie z zasadami
reprezentatywnosci dla danej spotecznosci. Respondenci odpowiadali na pytania
dotyczace preferencji kolorystycznych, stylu artystycznego czy konkretnych oséb i
przedmiotdow, jakie chcieliby zobaczy¢ na obrazie. W wielu krajach zachodniego kregu
kulturowego obraz przedstawiat bardzo podobny krajobraz z okazjonalnie pojawiajgcymi
sie na nim ludZzmi lub zwierzetami. Wedtug usrednionego gustu — modernizm ani kolejne
nastepujgce po nim prady artystyczne nie istniat38.). Potrzeby estetyczne nie sg wprost
przektadalne na produkty artystyczne, gust estetyczny nie jest autonomiczny, a raczej
ksztattowany tym, z czym ludzie najczesciej sie spotykaja, co jest dla nich znane i do czego

sg przyzwyczajeni (Bachorz i wsp. 2016).

Taki realizm kapitalistyczny (Wojciechowski op. 2015, s. 43) nie jest rozwijajacy dla
kultury i sztuki, ale tez szerzej dla spotecznych relacji. Jego narracja w polu kultury i sztuki
zaczyna by¢ podwazana jako ,nudna” i nierealistyczna lub sprzeczna z wartosciami, czy
zbyt ograniczajgca. Kulturoznawcy szukajg nowych alternatyw dla ekonomicznego
paradygmatu zarzgdzania skupionego wokdt administracji biznesowej, marketingu,

inwestowania, rynkowej wartosci sztuki i jej roli w budzecie panstwa. Chociaz w praktyce

38 pojawit sie tylko wéréd najbardziej niechcianych obrazéw przez Francuzéw.
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jest on nadal silnym narzedziem porzadkowania publicznej przestrzeni sztuki. Jako
alternatywne w dyskursie naukowym o sztuce pojawiajg sie ujecia odwotujgce sie do
krytyki spotecznej obecnych form organizacji pola sztuki. Nurt, ktédry mozna nazwaé
niemarksistowskim, skupia sie na twodrcach jako podmiotach w kapitalistycznej grze,
jednoczesnie grupie zawodowe] dyskryminowanej przez istniejgce formy publicznego
zarzadzania, ale tez dyskryminowanych grupach ze wzgledu na pteé¢ czy pochodzenie,
ktdre nie sg wystarczajgco reprezentowane w Swiecie sztuki. Wystepuje tez przeciwko
komercjalizacji sztuki. Paradygmat demokratyczny konstruowany jest wokét spotecznych
wartosci kultury jako dobra wspdlnego, ktére powinno byé dostepne dla wszystkich i
tworzone we wspdlnocie. Stosuje metody prac community arts i nie sprzeciwia sie

wykorzystywaniu sztuki jako narzedzia zmiany spoteczne;j.

Zmiana paradygmatu moéwienia o sztuce i kulturze widoczna byta rowniez podczas
kongresu kultury zorganizowanego w Warszawie w 2016 roku. Kongres w 2009 roku byt w
aurze ekonomii kultury, liczenia jej i systemowego zarzgdzania. Po 7 latach narracja
»Zuzyta sie”, ale tez doswiadczenia zwigzane z jej stosowaniem w codziennej organizacji
zycia artystycznego pozwolity nabra¢ do niej dystansu. Nie okazata sie by¢ rozwigzaniem
na problemy ludzi kultury, a dominacja jezyka ekonomicznego wprowadzita w pole sztuki i
kultury nowe problemy. Stafa sie tez narzedziem walki o wtasne prawa i pozycje spoteczng
— czego dowodem jest poswiecenie coraz wiekszej uwagi sytuacji spoteczno-ekonomicznej
artystow, takze podczas jednego z paneli dyskusyjnych warszawskiego kongresu. W
tematyce dyskusji uczestnikdw wida¢ przesuniecie od zarzadzania strategicznego,
systemowego, w oparciu o wskazniki ekonomiczne i frekwencyjne, ku paradygmatowi
spotecznego wymiaru sztuki i kultury, jej wptywowi na relacje spoteczne w Polsce,
szczegolnie ksztattowanie ich poprzez edukacje kulturalng i uczestnictwo w kulturze wsréd
mtodszych (wcigz brakuje dobrych pomystéw na edukacje wsrdd dorostych). W tej chwili
trudno przewidzieé, czy jest to dtugotrwata zmiana paradygmatu mdwienia i myslenia o
pozycji sztuki, czy tylko trend, bedacy reakcja na dyskurs ekonomizujgcy ten obszar.

Podkreslanie spotecznego znaczenia kultury, jesli zdominuje go dyskurs uzytecznosci,
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moze by¢ po prostu kolejng zawezajacg jej rozumienie narracja. Zuzyje sie réwne szybko

jak poprzednie i zostanie zastgpiona przez nastepne.

Opor i alternatywa
W polu praktyk sektora kreatywnego pojawiajg sie inicjatywy, ktére majg wzmocnic
pracownikdéw w negocjacjach z pracodawcami poprzez edukowanie w zakresie prawa czy
sporzadzenia wzoréw sprawiedliwych kontraktow, jak te proponowane przez organizacje
Carrotworkers Collectiv (Jarosz i wsp. 2012, s. 9—11). Artysci w swoich indywidualnych
strategiach sprzeciwu wobec dominacji narracji ekonomicznej przyjmujg raczej opcje
wycofania sie w strone autonomii sztuki (Forkert 2013, s. 86) — rezygnacji do mozliwego
minimum z gry rynkowej i wsparcia publicznego. Zaznaczaja swojg autonomie przez
indywidualne sposoby ekspresji artystycznej. Rzadko podejmujg dziatania bedace
zorganizowanym sprzeciwem wobec zastanej rzeczywistosci, czy propozycjg alternatywnej
narracji wychodzacej poza Swiat sztuki. WS$réd praktykdw biznesu kietkuje idea
odpowiedzialnej dziatalnosci (Bridgstock 2013, s. 182), ktdra oprécz wartosci
ekonomicznych dba o pozaekonomiczne czynniki i konsekwencje rozwoju wtasnej firmy i
jej otoczenia oraz zréwnowazenie wartosci srodowiskowych, spotecznych, kulturowych i

ekonomicznych, bez przyznawania pierwszenstwa ktdrejs z nich.

Najwazniejsze jest jednak pojawianie sie alternatywnych jezykéw opisu
rzeczywistosci i dawanie pola réinym narracjom oraz kreatywnosci nie tylko
indywidualnej, ale tez zbiorowej, ktéra wptywa na relacje na poziomie lokalnym i tworzy
nowe wzorce myslenia o swiecie, ale tez uwalnia kreatywnos$¢ od jej uzytecznosci w sensie
ekonomicznym oraz od rozwiazywania spotecznych problemdéw, by mogta staé sie
spontaniczng ludzkg aktywnoscig, a nie przymusem postepu. Powiekszajgca sie przepasé
miedzy centrum i peryferiami ekonomicznego Swiata zwraca uwage na jej zrédta. Konflikt
miedzy Swiatem sztuki a Swiatem ekonomii istnieje réwnolegle z ich wzajemng
kolonizacja. Staje sie coraz mniej otwarty, tak, ze wydaje sie pozorny i powierzchowny, a
jego energia napedza oba obszary, ale z réznymi skutkami. Kto jest wygrany, a kto

przegrany?
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Istotnym zagrozeniem jest kolonizacja jezyka sztuki przez dyskurs ekonomiczny. Dla
artystow wazna jest umiejetnos¢ poruszania sie po $wiecie regulowanym przez prawa
ekonomii i zachowania biznesowe, ale nie mogg one by¢ przyjmowane jako jedyne sity
mozliwe do organizacji ludzkich relacji i spojrzenia na Swiat. Jezyk ekonomii jest tylko
jednym z mozliwych jezykdw opisu tego swiata i z takg $wiadomoscig nalezy ksztattowac
programy nauczania na kierunkach artystycznych oraz programy wsparcia dla artystow
wkraczajgcych na rynek pracy i rynek sztuki. Opor sztuki postugujacej sie jezykiem nie do
konica przettumaczalnym na ekonomie gwarantuje jej autonomie i pozostawia furtke dla
mozliwych przemian systemu kultury i jego rdzennych wartosci. Miedzy ekonomig a sztuka
musi nastepowaé dialog — zaktadajgcy rozumienie wzajemne obu jezykéw, ale nie
porzucanie wtasnego i podporzadkowanie sie ,silniejszemu”. ArtySci muszg moéwié
roznymi jezykami dostepnych im przestrzeni rozwoju kariery, mie¢ swobode ich wyboru i
Swiadomos¢ konsekwencji wkraczania na konkretne $ciezki. Muszg tez zachowac swoéj
jezyk i wprowadza¢ go w szerszy spoteczny dyskurs, uczy¢ go innych ludzi, jako

alternatywy, wtasnie przez uswiadamianie wielosci jezykdéw opisu $wiata.

Odpowiedzg moze by¢ krok dalej od krytycznej postawy uswiadamiajgcej mechanizmy
ekonomicznego przejmowania kultury - budowanie niezaleznej pozytywnej narracji
dotyczacej roli sztuki i artystow we wspdtczesnym Swiecie, przy zachowaniu ich autonomii
tworczej, ale nie w izolacji od pozostatych obszarow zycia spotecznego, takze ekonomii.
Dlaczego sztuka jest wazna — przez osobiste narracje artysty, przez kontakt 1 na 1 z
odbiorcg — nie jako ostatecznym konstruktorem dzieta sztuki, ale partnerem do rozmowy
o miejscu sztuki i jej znaczeniu. Nowe relacje miedzy artystg a odbiorcg juz w niektérych
wymiarach nabierajg cech relacji etycznej (Czarnecki 2015), opartej na szacunku dla pracy i
odpowiedzialnosci w tej relacji. Jest alternatywna wersja rynku nieopartego na relacjach

finansowych, choé majgcego efekty ekonomiczne.

Przeformutowanie indywidualnych priorytetéw wsréd uczestnikdédw kultury moze
wptynac na zmiane postrzegania pozycji artysty i by¢ moze uporzagdkowanie relacji miedzy
kapitatami symbolicznymi i ekonomicznymi, ktore przetozg sie na ekonomiczne warunki

tworzenia sztuki. Emancypacja artystow jako grupy spotecznej moze wptyngé na
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humanizacje warunkéw wspoéfczesnego ryku pracy, przynajmniej w sektorze kreatywnym.
Wedtug Abbinga przejawami ztagodzenia okrutnej ekonomii sztuki (Abbing 2008, s. 295—
296) mogtyby byé wyréwnanie réznic miedzy odnoszgcg sukces finansowy elitg a Srednimi
zarobkami pozostatych artystéw, zmniejszenie liczny nieptatnych prac wykonywanych
przez artystéw i zmniejszenie dotacji publicznych. Poza rynkiem pracy i ekonomicznym
wymiarem tej zmiany przyczynitby sie do niej spadek liczby student podejmujgcych studia
artystyczne i ostabienie dazenia do autonomii sztuki. W wiekszosci mamy do czynienia
raczej z odwrotnymi trendami, co sprawia, ze wizja takich przemian jest raczej mato
realna. Moze rzeczywiscie kapitalizm jako pantotalna posthumanistyczna sita przerdst
wiasnych twércow i pozera kazdg prébe podwazenia go. Jego zdolno$é do bezustannego
nawotywania do obalania uktadéw odniesienia wykorzystuje kazdg prébe regulacji jako

pozywke (Bridgstock 2013, s. 181).

Podsumowanie

Badanie sciezek kariery mtodych artystéw wizualnych w Polsce jest tylko laboratorium
mozliwych drég ich rozwoju. Jest tez wycinkiem szerszego spektrum praktyk
podejmowanych przez artystow w trakcie kariery. Czy bycie artystg wspotczesnie mozna
potraktowaé po prosu jak wykonywanie ,,zawodu jak kazdy inny”? Czy raczej to inne rynki

pracy, dotad bardziej uporzgdkowane i stabilne, nabierajg ,artystycznych” cech?

To, w jaki$ sposob artysci zarzadzajg swoimi karierami, nie jest tylko wynikiem
praw ekonomicznych i regut rzadzacych rynkiem pracy. By przyjrzec sie ich sposobom
dziatania i porzagdkowania zycia zawodowego, konieczne jest zrozumienie otoczenia, ktére
wyznacza ramy rozumienia tego, kim jest artysta, jak pracuje i jaka jest jego rola w
spoteczenstwie. Z jednej strony kontekst tworzony jest przez normy i wyobrazenia
spoteczne oraz regulacje prawne i cele polityki publicznej, z drugiej przez wewnetrzny

dyskurs swiata sztuki.

W naszej rzeczywistosci na co dzien funkcjonuje wiele silnych mitéw dotyczacych
artystow, szczegodlnie silne sg te romantyczne, nadajgce mu z jednej strony wzniostg role,

ale sytuujgce go na obrzezach spoteczenstwa jako outsidera zyjgcego w aurze bohemy —
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biednego, ale kreatywnego. W spotecznej narracji artystom nadawane sg tez nowe role —
wykonawcéw publicznej polityki wspierajgcych rozwdj gospodarczy i zmiany spoteczne
poprzez sztuke, a nade wszystko przez wrodzony talent i kreatywnos¢. Zostajg wiec takze

wpisani w role katalizatoréw rozwoju kreatywnej gospodarki.

Wewnetrzny dyskurs Swiata sztuki jest ksztattowany przez filozoficzne i
kulturoznawcze teorie. , Koniec sztuki” nie zakonczyt aktywnosci twoérczej artystéw. Brak
wielkich narracji i kolejnych jasnych manifestéw artystycznych nie oznacza, iz sztuka
stracita swojg role w ksztattowaniu i komentowaniu Swiata. Moze to paradoksalnie
oznacza¢ wiekszg swobode twdrczg — uwolniona od przymusu tworzenia ideologicznych
narracji sztuka rozwija sie wielokierunkowego, szukajgc nowych srodkéw wyrazu i miejsc

w Swiecie spotecznym.

Zmieniajg sie takze wewnetrzne sposoby porzadkowania relacji wewnatrz $wiata
sztuki. Hermetyczny system instytucji artystycznych i aktoréw pola sztuki zaczyna sie
otwiera¢ na nowych twércéw i nowych odbiorcow. Jest to proces, ktory generuje takze
wewnetrzny konflikt miedzy koniecznoscig budowania relacji na zewnatrz, dostosowania
sie do zmian, ktére zachodzg w rzeczywistosci spotecznej i ekonomicznej, oraz postulatami

zachowania autonomii sztuki.

Spor ten widoczny jest szczegdlnie w ksztatcie wspdtczesnego systemu edukacji
artystycznej, ktorej rézne modele raz podporzgdkowujg sie warunkom dyktowanym przez
rzeczywisto$s¢ ekonomiczng i rynek pracy, a innym razem opierajg sie tym wptywom,
tworzagc z akademii ,bastion” bronigcy autonomii sztuki przed komercjalizacjg i
sprowadzeniem jej do roli narzedzia politycznego. Polski system edukacji artystycznej nie
znalazt jeszcze rozwigzania, ktore mogtoby byé w pewien sposdb neutralne - dostarczaé
wiedzy na temat $wiata poza akademia, nie podporzadkowujgc swoich regut logice
kapitalizmu neoliberalnego. Duzy nacisk na warsztat artystyczny i niewielka liczba
przedmiotédw i modutdédw nauczania poswieconych warunkom funkcjonowania artysty w
Swiecie wspbtczesnym sprawia wrazenie, jakby $wiat akademii starat sie ignorowac i

ogranicza¢ do minimum swojg role w ksztattowaniu karier zawodowych absolwentéw.
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Polskie srodowisko artystyczne, podobnie jak w innych krajach europejskich, nie
jest spdjne, minat tez czas zwigzkéw zawodowych artystédw, gdy miaty one realny wptyw
na ksztattowanie karier artystycznych swoich cztonkdw. Wspodfczesnie artysci tworzg
nietrwate powigzania o charakterze mieszajgcym relacje prywatne z zawodowymi wokét
konkretnych realizacji projektowych lub problemdéw srodowiskowych, jak np. kwestie
ubezpieczenia spotecznego, minimalnych wynagrodzen, ale nie wigzg sie w sposéb trwaty i

silnie dziafajacy na rzecz ich widocznosci w dyskursie publicznym.

Rynek sztuki w Polsce po wielkich nadziejach na rozwdj, po otwarciu sie w latach
90. nadal jest maty i peryferyjny. Nie rozwija sie w sposdéb zinstytucjonalizowany, jaki
znamy z krajow Europy Zachodniej czy Stanéw Zjednoczonych, ale nabiera ksztattu, ktéry
jest dopasowany do ogdlnych trendow panujgcych w obiegu tresci i wytwordw
kulturowych. Jest bardziej bezposredni, skraca dystans miedzy twdrcg a odbiorcg, choé

wciaz liczba potencjalnych klientéw jest niewielka.

Warunki, jakie panujg na rynku pracy artystéw, dyktowane sg wspotczesnie raczej
przez dominacje publicznego finansowania kultury w Polsce, opartego o system grantowy.
Podobnie jak w innych krajach o podobnych narzedziach wsparcia rozwoju sektora kultury
artysci pracujg w sposéb projektowy i niestabilny, ktéry wpisuje sie w ogdélny trend zmian
dyktowany przez logike pdinego kapitalizmu. Uwalnia pracownikéw/artystow spod
hierarchicznej kontroli  panstwa/korporacji, ale przenosi na nich catkowitg
odpowiedzialnos¢ za witasny sukces i sytuacje spoteczno-ekonomiczng. Zarzadzanie karierg
staje sie pracg konieczng do wykonania przez artystéw, a swiadomos¢ tej koniecznosci jest
coraz wieksza. Problemem pozostaje jednak pytanie, w jaki sposéb planowaé, zarzadzag,

radzi¢ sobie w tak nieprzewidywalnej rzeczywistosci.

Jak wynika takze z badan (Bachérz i Stachura 2015) — nie istniejg uniwersalne
zasady i konkretne trajektorie sukcesu zawodowego artystow. Nawet w grupie artystéw
badanych na potrzeby tego opracowania losy grafikdw, malarzy i rzezbiarzy ksztattujg sie
réznie — brak w nich na przyktad uniwersalnych punktéw zwrotnych dla rozwoju kariery,

swoistego awansu. Wazne sg pierwsze wystawy i pierwsze zlecenia, zatozenie wtasnej
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firmy — sg to jednak w duzej mierze wyniki indywidualnych dziatan o réznych

motywacjach. Nie ma przepisu na sukces artystyczny i zawodowy.

Natomiast charakter karier artystycznych i wartosci odziedziczonych po
poprzednich odstonach swiata sztuki i ich mitdw podporzadkowuje ich rozwdj bardziej linii
prestizu i uznania niz akumulacji kapitatu ekonomicznego. Ekonomizacja dyskursu o sztuce
i kulturze tylko uwypuklita niesprawny mechanizm konwersji kapitatéw symbolicznych,
spotecznych na ekonomicznym w polu sztuki.  Wyniki analizy modeli i S$ciezek
podejmowanych przez artystow strategii zawodowych nie pozwalajg na jasne okredlenie i
porzadkowanie ich w czasie. Kariery artystyczne w polu sztuk wizualnych rozwijajg sie
skokowo, a tajemniczo$é swiata sztuki sprawia, ze skoki te sg nieprzewidywalne i moga
by¢ krétkotrwate, co przektada sie zarowno na nieregularnos¢ dochodéw w trakcie kariery,
jak i widzialnos¢ w Swiecie sztuki, ktéra ma znaczenie dla akumulacji prestizu. Ciag

przyczynowo skutkowy jest zaburzony, a raczej w jakis sposdb ,,ukryty” przed uczestnikami

tej gry.

Kariery artystow sg wielotorowe, ale mozna odnalez¢ w nich swego rodzaju motywy
przewodnie — modele kariery — uksztattowane przez indywidualne preferencje dotyczace
sposobdw pracy, rozumienia roli sztuki w S$wiecie i wizji siebie jako artysty, czy tez
pracownika sztuki. Wybierane przez artystéw wizualnych Sciezki i modele sytuujg sie na
réoznych miejscach linii rozciggnietej pomiedzy stabilizacjg zyciowg i poczuciem
bezpieczenstwa a potrzeba niezaleznosci i poczucia sprawczosci zwigzang w dzisiejszych

warunkach z akceptacjg braku stabilizacji.

Obecnos¢ w badanej grupie artystéw wizualnych praktykujgcych w rdéznych
dziedzinach pokazuje tez, jakie jest miejsce i przysztos¢ tych praktyk artystycznych. W
rynkowej rzeczywistosci najlepiej odnajdujg sie graficy, dla ktérych przesuniecie w strone
uzytecznej kreatywnosci jest najmniej sprzeczne z modelem postrzegania roli artysty —
nierzadko zblizajg sie do rozumienia swojego zawodu jako rzemiosta. Czesciej tez od
tworcéw w innych obszarach w trakcie kariery zawodowej podejmujg dodatkowe kursy

doksztatcajgce i rozwijajagce nowe umiejetnosci i warsztat. Wyrobienie sobie pozycji
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dobrego rzemieslnika pozwala im na stabilizacje i regulacje w postaci zatozenia wtasnej
dziatalnosci gospodarczej. Preferujg tez zlecenia realizowane dla instytucji i organizacji,

pozostajgc w sektorze kultury.

Malarze sg bardziej przywigzani do mitéw artystycznych — praca twodrcza jest dla
nich enklawg pozwalajagcg na wolno$¢ wypowiedzi. Jednoczesnie mtode pokolenia nie
traktujg malarstwa tak intelektualnie i ,powaznie” jak artySci modernistyczni, nie
prowadzg tez tak silnej dyskusji i z granicami wtasnego medium. S3 jego Swiadomi, ale
uwolnili sie od ideologicznego kierunku rozwoju sztuki jako projektu filozoficznego. Ich
wypowiedzi artystyczne sg bardziej osobiste. Adaptujac sie do rynku pracy, szukaja
stabilizacji w ramach systemu akademickiego lub dywersyfikuja swoje artystyczne
wyksztatcenie — rozwijajac techniki bardziej zblizone do sztuki uzytkowej, ktore pozwalajg
im wykorzysta¢ swoje artystyczne umiejetnosci, natomiast samo malarstwo pozostawié
jako wolne od wymagan ekonomicznych. Nieliczne przypadki tych, ktérym udaje sie taczyé
swobode artystycznej wypowiedzi z zyskiem finansowym na rynku sztuki, sami siebie
postrzegajg jako szczesciarzy — wyjatki od reguty. A fakt, ze ich sztuka, ktérg tworza
zgodnie z wtasnymi potrzebami i przekonaniami, uzyskuje uznanie, ktére przektada sie na
pienigdze, na tym etapie kariery postrzegajg jako przypadek, ktédry moze nie trwad
wiecznie. Korzystajg z mozliwosci, jakie daje im ta chwila, cieszac sie gtdwnie swoboda

tworczg, ktéra pozwala im na wieksze eksperymenty.

Rzezbiarze s3 w znacznie trudniejszym potozeniu na ryku sztuki, dlatego w
wiekszym stopniu niz malarze podejmujg strategie dywersyfikacji wyksztatcenia, uzyskujac
bardziej ,zyciowe”, ale wecigz artystyczne zajecia. Czesciej tez widzg swodj rozwdj w
kategoriach artystycznych niz zawodowych. Szukajg stypendidow i rezydencji (chociaz
niekoniecznie w obszarze rzezby), ktére pozwolg im jak najdtuzej utrzymywac sie poza

warunkami rynkowymi.

Ciekawym efektem badania jest uchwycenie w badane] grupie zrdznicowania
strategii i modeli myslenia o karierze artystycznej w zaleznosci od wieku artysty, badaniem

objeci byli absolwenci kierunkéw sztuk wizualnych z ostatnich 10 lat. Najmtodsi artysci
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urodzeni po roku 90. czysciej akceptujg warunki wspdétczesnego kapitalizmu jako zastang
rzeczywistos¢, w ktérej prébuja odnalezé swoje miejsce. Bardziej ulegajg samopresji i
indywidualizacji odpowiedzialno$ci za wtasng pozycje i sukces, zarowno w wymiarze
artystycznym, jak i ekonomicznym. Niestabilno$¢ pozycji rynku pracy jest dla nich
wynikiem ich osobistego wyboru takiej drogi zawodowej, jest ceng, jakag ptacg za wolo$é
twérczg i mozliwos¢ samorozwoju, ktéry daje im satysfakcje. Postrzegajg sie jako
indywidualnych graczy sektora kreatywnego, ktérzy z dystansem podchodzg zaréwno do
polityki publicznej, jak i wymagan komercyjnych przemystéw kultury i przemystéw
kreatywnych. Artysci urodzeni w latach 80. o dtuzszym stazu zawodowym bardziej kieruja
sie w strone stabilizacji swojej sytuacji zawodowej czy to przez zatozenie dziatalnosci w
obszarze rynkowym, czy prace etatowg na uczelni. CzesSciej tez wtgczajg sie w dyskurs
srodowiskowy dotyczacy ekonomicznej pozycji artysty i konflikt miedzy sztukg a

ekonomia.

W obecnej chwili trudno okresli¢, czy rdinice te s wynikiem doswiadczen
zawodowych - podyktowanych dfuzszym stazem w zawodzie, czy raczej modeli mys$lowych
przyjmowanych w trakcie edukacji i dorastania w innych warunkach. Mtodsze pokolenie
dorastato w czasach kapitalizmu, ale tez nie doswiadczyto go w takiej ,szokujacej” formie
jak artysci dorastajgcy w czasach dzikiego kapitalizmu lat 90. Dla jednych kapitalizm jest
sitg, ktora radykalnie przeorganizuje porzadek znanego im $wiata, widzg, jak duzy wptyw
ma na sposoby porzadkowania rzeczywistosci artystycznej i spotecznej. Dla mfodszych jest
to zastana rzeczywisto$é, ktéra wydaje sie uniwersalnym porzadkiem znanego im
zglobalizowanego (choé w ich doswiadczeniu raczej w europejskim wymiarze) swiata. By¢
moze ich spojrzenie na sztuke i wtasng kariere, jak i kwestie jej ekonomicznych
uwarunkowan, zmieni sie w trakcie nabierania doswiadczenia funkcjonowania na ryku
pracy lub wiaczenia sie w przyjety przez wiekszos¢ srodowiska artystycznego dyskurs o

miejscu sztuki i jej autonomii.

Samo badanie sytuacji zawodowej artystéw dostarcza im narzedzia krytyki systemu
spoteczno-politycznego, ktéry dyktuje warunki, w jakich tworzg. Badanie mozliwych

Sciezek kariery ma ukaza¢ wielos¢ mozliwych narracji, ale tez zacheci¢ do tworzenia
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nowych, na wifasnych warunkach. Daje tez im wieksza widocznos¢ w przestrzeni
spotecznego dyskursu, ktdra moze przyczynic sie do zmian regulacji prawnych, ktére nie sg
dostosowane do zmieniajgcego sie, nie tylko w obszarze kultury i sztuki, rynku pracy, ale

tez przeciwdziataé tendencjom do zaburzania relacji miedzy pracodawcg a pracownikiem.

Poznanie sposobdow ksztattowania kariery przez artystéw moze tez staé sie
podstawg do projektowania nowych metod wsparcia artystéw jako grupy zawodowe;j.
Oparcie ich o rzeczywiste praktyki, motywacje artystéw nadatoby im ksztaft, ktéry nie
podporzadkowuje pracy artystycznej ekonomicznym realiom rynku, ale uwzglednia tez
inne wartosci, wazne dla sztuki, nie utrwalajgc jednoczesnie przez nadmierne
instytucjonalizowanie hermetycznego Swiata sztuki. Programy powinny tez uwzgledniaé
réznice pomiedzy specyfikg karier artystycznych w réznych dziedzinach sztuk. Cho¢ rynek
pracy artystow, czy szerzej sektora, ma wspdlng charakterystyke - inne sg realia pracy
muzykow, aktordow, czy pisarzy i problemy, z ktérymi spotykajg sie w codziennej pracy.
Badania poswiecone $ciezkom kariery tworcow dziatajgcych w réznych obszarach powinny
przetozyc sie na konkretne programy wsparcia na poziomie pafnstwowym i rekomendacje

dla tworcow polityki lokalne;.
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