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Workers Of The Artworld Unite to wydawnictwo towarzyszace
popularyzujgcej wystawie, ktéra postugujac sie jezykiem sztuki
i dziataniami artystycznymi, stawia sobie za cel zobrazowa-
nie aktualnych probleméw ekonomicznych artystéw, kurato-
réw oraz instytucji zajmujgcych sie sztukami wizualnymi w Pol-
sce, a takze miejsca czy statusu sztuki oraz jej twércéw w polu
spotecznym.

Tytut nawigzuje do stynnego plakatu Gustava Klutsisa Workers
of the world unite (1922), ktéry sparafrazowany zaistniat na
wystawie jako manifest autorstwa Rafata Jakubowicza.
Wystawa odnosi sie do strajku artystycznego pod hastem

Dzieni bez sztuki, ktéry miat miejsce w instytucjach sztuki w ca-
tym kraju 24 maja 2012 roku i bezpo$rednio zwracat uwage
na sytuacje artystéw, ktdérzy ,nie majgc statego zatrudnie-
nia z trudem tgcza koniec z koficem. Pracujg duzo, zarabiajg
stabo i nieregularnie. Staja sie tez pierwszymi ofiarami cieé
budzetowych w instytucjach kultury i niekorzystnych zmian
na rynku pracy. Artysci nie sg biznesmenami, nie tworzg z my-
$lg o0 zysku. Niektdre dzieta, czesto te najwazniejsze dla spote-
czefstwa, nawet nie nadajg sie do sprzedazy. A wielu twércéw,
takze tych, ktérzy juz weszli na karty encyklopedii, pozo-
staje poza systemem ubezpieczeri emerytalnych i zdrowot-
nych” — jak czytamy na tamach Gazety Strajkowej. Skoordyno-
wany przez Obywatelskie Forum Sztuki Wspétczesnej strajk,
w obronie artystéw i ich praw socjalnych, nie przyniést dotad
rezultatu, gdyz, przede wszystkim, nie spotkat sie ze zrozu-
mieniem spotecznym.

Warto jednak podkresli¢ wage tego wydarzenia: pomimo od-
osobnionych prac zajmujacych sie sytuacjg bytowg artysty
w Polsce, byto ono pierwszym zbiorowym coming outem arty-
sty-prekariusza, a takze wyraznym ztamaniem paradygmatu
artysty oderwanego od spoteczeristwa.
Zaskakujgce, ze podczas niemal éwieréwiecza procesu trans-

formacji w Polsce, temat pracy i kosztéw spotecznych (np.
bezrobocia) praktycznie nie doczekat sie artystycznej reflek-
sji w postaci prac (podobnie w polu teatru, filmu czy litera-
tury). Lata dziewiecédziesigte to czas narracji pod wzgledem
liberalnym obyczajowo, ale nie socjalnym. W duzej mierze
artys$ci zaufali niewidzialnej rece rynku, budzac sie w efek-
cie jako prekariusze, autsajderzy tego procesu. Wystawa
przywraca ten temat sztuce w obliczu proceséw na obsza-
rze sztuki, ale bedgcej czescig szerszych proceséw.

Wystawa Workers Of The Artworld Unite, bedac poniekad
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kontynuacjg zatozen strajkowych ma na celu pozyskanie
zrozumienia spotecznego poprzez rézne formy artystyczne,
a takze edukacje, wyktady, dyskusje. W wystawie, ktéra zo-
stata otwarta 24 paZdziernika 2013 roku w bytomskiej Kro-
nice udziat wzieli: Azorro, Piotr Bujak, Karolina Breguta, Bogna
Burska, Chtopi (Filip Chrobak & kukasz Surowiec), ktukasz
Dziedzic, Marta Frej, Rafat Jakubowicz, Szymon Kobylarz,
Karolina Kucia, Mateusz Kula, Przemystaw Kwiek, Matgorzata
Mleczko & Patrycja Musiat (Fundacja No Local), Arek Pasozyt,
Laura Pawela, Joanna Rzepka-Dziedzic, Maciej Salamon, Jo-

anna Wowrzeczka.
W kolejnych wystawach, jak zatozylismy na etapie planowania,
lista artystéw bedzie sie powiekszaé, powstang kolejne prace,
ktére beda uzupetniaé i rozwija¢ problematyke wystawy. Beda
zmienia¢ sie tez kuratorzy, organizatorzy, uzytkownicy...

Wystawa po zamknieciu w Kronice bedzie migrowaé po innych
o$rodkach w Polsce (m.in. w Galerii Szarej w Cieszynie czy
Centrum Promocji Mtodych w Czestochowie), wszedzie tam,
gdzie zaistnieje potrzeba takiej wystawy i dyskusji (niewazne
czy bedzie to prowincjonalny o$rodek kultury czy centrum
sztuki wspétczesnej w duzym mieécie). Dlatego jest tatwa
w transporcie i obstudze, aby nie generowaé dodatkowych

kosztéw i dostepna dla kazdego.
Pierwszym pomystem na wystawe byt open-call — formuta
otwarta, bardziej demokratyczna, z mozliwoscia przytacze-
nia sie kazdego artysty juz od pierwszej odstony. Wiedzieli§my
jednak, ze w kilkuosobowym zespole Kroniki nie sprostamy lo-
gistycznie tak duzemu przedsiewzieciu, mamy wiec nadzieje,
ze kolejni artysci dotgcza w nastepnych edycjach.

Niniejsza publikacja towarzyszy wystawie i zawiera teksty po-
ruszane na wystawie: Agata Cukierska rozmawia z Katarzyng
Goérng o problemach socjalnych artystéw; Mikotaj Iwanski po-
dejmuje watek sztuki na tle innych swiatéw pracy, wychodzac
od malthuzjariskiej ekonomii politycznej; Jarostaw Urbariski
pisze o strajku artystéw i potrzebie uzwigzkowienia; Kuba
Szreder analizuje zagadnienie ,,ciemnej materii sztuki” i na-
kresla mozliwe scenariusze przetamania niesprawiedliwych
stosunkéw panujacych w artworldzie; Agnieszka Kilian pisze
0 negocjowanym statusie pracy niematerialnej; Karol Sien-
kiewicz odnosi sie do sytuacji w polskich galeriach i muzeach

sztuki wspétczesne;j.
Zagadnienie sytuacji artystéw jest tez Scisle powigzane z kwe-
stig instytucji sztuki. Podtrzymywanie jednak nierzadkiego

antagonizmu miedzy artystami a instytucjami wydaje sie
szkodliwe dla obu stron i wynika gtéwnie z reprodukcji goto-
wych juz rél spotecznych artworldu. Kluczowe jest raczej wy-
pracowanie wspdlnych relacji, takze wewnatrz samych insty-
tucji sztuki. To pierwszy krok, ktéremu, mam nadzieje, realnie
przystuzy sie réwniez powotana niedawno komisja Pracow-
nikéw Sztuki zwigzku zawodowego Inicjatywa Pracownicza,
skupiajgca zaréwno artystéw réznych dziedzin sztuki, na-
ukowcéw i pracownikéw instytucji...

Problemy, ktére dotyczace artystéw, a jakie poruszamy na
wystawie, dotyczg szerszego pola spotecznego. Jak pisze
Jarostaw Urbanski — zwigzkowiec Inicjatywy Pracownicze;:
»powstaje pytanie o ksztatt stosunkéw pracy w instytucjach
kultury. Powinny byé one radykalng antytezg dzisiejszego
ustroju pracy, opartego o wyzysk i prekaryzacje, i sta¢ sie
przyktadem sprawiedliwych i egalitarnych relacji spotecz-
nych. Jezeli takie warunki sa nie do ustanowienia w instytu-
cjach kultury, to czy bedzie to mozliwe w specjalnych strefach
ekonomicznych?”.
Wierzymy, ze wystawa stanie sie jednym z zaczynéw zmian

$wiadomosci spotecznej na temat statusu artysty i sytuacji
publicznych instytucji sztuki w Polsce, a jezeli réwniez pomoze

w tym niniejsza publikacja to jej cel zostanie spetniony.
Pracownicy sztuki taczcie sie!

Stanistaw Ruksza, kurator wystawy
CSW Kronika, Bytom, paZdziernik 2013
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Z czego zyje artysta?
Z pracy. W hurtowniach, firmach reklamowych, producenc-

kich, designerskich i wszelkich innych, z prowadzenia ka-
wiarni... Moze uprawia¢ wszystkie zawody jakie mozna sobie

wyobrazié.
A gdzie zapodziat si¢ zawéd-artysta?
Bardzo chciatabym utrzymywaé sie z bycia artystka, ale jak

na razie mi sie to zwyczajnie nie udaje. Przede wszystkim dla-
tego, ze dziatam gtéwnie na rynku w Polsce, a tutaj nie ma zbyt
wielu mozliwosci. Na pewno nie da sie utrzymac z robienia wy-
staw, czyli z honorariéw za udziat w wystawie. Jak sama nazwa
wskazuje jest to, jezeli w ogéle, mocno honorowa suma, ktérej
stusznie nie nazywa sie wynagrodzeniem, bo w zaden spos6b
nie przektada sie na ilo$¢ czasu i pracy wtozonej w przygoto-
wanie dzieta. Alternatywa jest sprzedaz.

Moge wyobrazié sobie takg forme, ze sprzedaje co jaki$ czas
Swojg prace, co starcza mi na pewien okres na tak zwane
utrzymanie, ale to chyba jeszcze nie w tym kraju.

W takim razie jak w tym kraju wyglada sprzedaz prac artysty
wizualnego? Wszystkie statystyki pokazuja, ze sprzedaja sie
przede wszystkim prace tatwe w przechowaniu i przekazie,
gtéownie malarstwo, troche fotografii...

Jest bardzo mata mozliwos$¢ sprzedazy, ale od czasu do czasu
jest to realne. Problem polega na tym, ze jest tylko kilku kolek-
cjonerdw sztuki wspétczesnej, ktérzy zajmuja sie skupowaniem,
i to jest znamienne, ze wtasnie skupowaniem, a nie kupowaniem
mtodych artystéw. Prywatni kolekcjonerzy rzeczywiscie nasta-
wieni sg gtéwnie na obiekty. W dodatku nie wymieniajg sie mie-
dzy sobg tymi pracami. Nie odsprzedajg ich, nie zarabiajg, nie
traktujg tego jak inwestycje, chyba ze mocno ryzykownga. To
tylko takie prywatne widzi mi sig. Jest tez tylko kilka instytucji
w kraju, ktére tworzg swoje kolekcje sztuki wspotczesnej. I one
nie sg w stanie stworzy¢ czego$ takiego jak rynek komercyjny,
ktéry mégtby pomdc artyscie w utrzymywaniu sie.

Koniec konicéw, artyscii tak w duzej mierze pracuja za darmo,
wypracowujac tak zwany kapitat symboliczny, co powoli
staje sie pustym sloganem, wykorzystywanym na niekorzysé
twoércow.

Wiegkszo$¢ wystaw w Polsce jest za darmo. Rozumiem, ze
to jest rodzaj pracy za darmo. Wielokrotnie bytam proszona
o udziat w projektach, zaangazowanie swojego czasu i umie-
jetnos$ci w réznorakie dziatania, ktére nie niosg za sobg zad-

nych gratyfikacji finansowych.

ArtysSci tak bardzo sg do tego przyzwyczajeni, ze nie wzbu-
dzato to do tej pory zadnych emocji. Jest zupetnie normalnym,
ze artystéw angazuje si¢ we wszystkie mozliwe akcje chary-
tatywne, dla dzieci, senioréw, niepetnosprawnych, az po pro-
jekty, ktére majg mieé jakies znaczenie spoteczne. ArtysSci sg
ostatnig grupa, o ktérej sie pomysli, ze nalezy jej sie wynagro-
dzenie za prace.

I tu pojawia sie problem nagto$niony ostatnio w zwigzku
z wystawa British British Polish Polish i brakiem honorariow
dla wystawianych na niej polskich artystow.

Zamek Ujazdowski nie jest wyjatkiem. To juz jest schemat,
tak normalny, Ze wiekszo$¢ artystéw bez zastanowienia
data swoje prace na te wystawe i nikt nie upomniat sie
o pienigdze! Dopiero po fakcie zdali sobie sprawe, ze wigk-
szo$¢ prac polskich jest podpisana ,dzieki uprzejmosci ar-
tysty”, a z brytyjskich zadna. Jeste$my chyba az za bardzo
uprzejmi.
Jak dtugo mozna pracowaé na to symboliczne nazwisko?
Tworzy si¢ taki mit artysty, ktory zyje powietrzem, stereo-

typ jego sposobu pracy.
Nie jest to mit artysty, ktéry pracuje na swoje nazwisko.
Mamy raczej do czynienia z mitem rynku sztuki, do ktérego
mamy sie odnosié¢ robigc te wystawy. Wigkszo$¢ dyrekto-
réw instytucji publicznej czy niepublicznej ttumaczy sie tym,
ze dzigki wystawie zdobedziemy renome na rynku sztuki. Ale
tego rynku praktycznie nie ma! Co to za rynek, na ktérym sku-
puje sie prace do kolekc;ji, ktérych jest zaledwie kilka w ca-
tej Polsce? I sg to zazwyczaj instytucje, ktére majg program,
pozwalajacy im co roku kupié¢ ledwie jedng prace czy dwie?
Juz o tym méwitam, prac sie nie odsprzedaje z zyskiem, nie
handluje nimi, bo nie ma w Polsce prawdziwego rynku sztuki,
wiec nie jest to mit artysty, ktéry zyje powietrzem, ale rynku.
To jest gtéwny mit, ktéry funkcjonuje nie tylko w Polsce, ale
takze na $wiecie, bo méwi sie, ze na przyktad rynek angielski
jest prezny, ale nie méwi sie w jaki sposéb jest on stymulo-
wany przez pafstwo.
W takim razie ile moze zarobi¢ artysta pracujacy w Polsce?
Zdarzaja sie chyba wyjatki, ktorym udaje sie utrzymywaé
z wlasnej tworczosci?
Nawet o bardzo dobrych artystach, tak zwanych znanych na-
zwiskach, nie mozna méwi¢ w Polsce jako o ludziach wyjat-

kowo bogatych. Jezeli juz w ogéle zarabiajg, to przy ich reno-
mie, jest to tylko zarobek przyzwoity.
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Arty$ci walczg teraz o to, zeby im ptacono w galeriach, w ktd-
rych sg wystawiani. I te stawki sg wrecz symboliczne. Bo jezeli
artysta oddaje do galerii prace, ktéra wisi tam kilka miesiecy
czy nawet pét roku i chee za to, ze jego praca jest tam prezen-
towana, ze jest do petnej dyspozycji galerii czy muzeum przez
$rednio trzy miesigce, na przyktad péttora tysigca ztotych, to
jest to mniej niz pie¢ stéw miesiecznie! A za indywidualng wy-
stawe, nad ktéra czesto pracuje sie wiele miesiecy, a czasem
sg to prace, na ktére pracuje sie cate zycie, stawki wynoszg
$rednio od dwdéch do szeSciu tysiecy. Moze w nielicznych przy-
padkach nieco wiecej. Gdzie tu mozemy jeszcze méwié o tym,
zeby artysta miat utrzymac sie za to przez rok, biorac pod
uwage, ze takg wystawe robi raz w roku? Co tez jest wersja

optymistyczng.
Wyglada to fatalnie. Czy dotyczy to tylko tej specyficznej
grupy, jaka sa artysci wizualni?
Nieporéwnywalne sg stawki artystéw wizualnych z, na przy-

ktad, artystami teatralnymi. Podejrzewam, ze tacy dramatur-
dzy czy rezyserzy, ktérzy tworzg jedng sztuke rocznie, moze
dwie, dostajg w granicach 25-50 tys. za premiere. W poréw-
naniu z wystawa indywidualng sa to nieporéwnywalne stawki,
o ktére dodatkowo musimy sie jeszcze wyktdcaé i robié¢ afery!
Te stawki teatralne, ktére nam sie wydaja takie niebotyczne
sg przeciez absolutnie czym$ normalnym. Bo to jest oczywi-
ste, ze jak kto$ pracuje dziesie¢ miesiecy i za to zazada dwa-
dziescia piec tysiecy to znaczy, ze dostaje dwa i pét tysigca
miesiecznie. To wcale nie sg wielkie pienigdze. To jest nor-
malna kwota wynikajgca z potrzeby przezycia.

Czy takie sytuacje mozna ttumaczyé¢ obecnym potozeniem
instytucji kultury? Czy wynika to z ignorancji w podejsciu
panistwa do sztuki i kultury w ogéle w ciagu ostatnich dwu-
dziestu lat?
My arty$ci uwazamy, ze wbrew pozorom na dotowanie du-

zych instytucji kultury ptynie gigantyczny strumien finan-
sowy. Ale to wszystko idzie w strone odbiorcy i utrzymania
samych instytucji. Z tego strumienia tylko niewielki procent
trafia do twércéw kultury, artystow, ktérzy tworzg ten pro-
gram. Instytucje potrafia nie zaptacié artys$cie za udziat w wy-
stawie absolutnie nic. Wydajac na przyktad okoto miliona zto-
tych, jak byto w przypadku tej polsko-brytyjskiej wystawy
w Zamku Ujazdowskim, nie poswieca sie ani ztotéwki na to,
zeby polscy artysci, ktérych prace sg tam pokazywane, do-
stali wynagrodzenie.

I to wynika z tego, co sie zdarzyto w kraju przez ostatnie
dwadziescia lat, od kiedy zmienit sie system. Dlatego teraz
jest bardzo wazny moment na to, zeby u§wiadomic¢ sobie, po
latach niefunkcjonowania tego mitycznego rynku sztuki, ze
artysci naprawde nie majg z czego sie utrzymac, i ze to jest
potwornie niesprawiedliwe, Ze cate pienigdze przeznaczone
na kulture idg w strone instytucji, tudziez programéw, a nic
nie idzie w strone twércéw kultury. Mam nadzieje, ze uda sie
to zmienic.
Jest na to sposob?
Obywatelskie Forum Sztuki Wspétczesnej od ponad dwéch lat

prébuje uswiadomié opinii publicznej, ze wbrew temu, co sie
powszechnie uwaza, artysta nie jest uprzywilejowanym oby-
watelem. Za swojg prace nie otrzymuje niebotycznych pie-
niedzy, cho¢ czasem mozna odnie$¢ takie wrazenie $ledzac
doniesienia medialne z licytacji, na ktérych prace osiggaja nie-
botyczne kwoty (po pierwsze: nie w Polsce, po drugie: bardzo
rzadko to artysta dostaje te pieniagdze, a jezeli juz to na og6t
duzo mniej niz licytowana suma).

OFSW stara sie pokazaé, ze istnieje mozliwos¢ wspomozenia

przez paristwo tego systemu finansowania. Jak? Migdzy innymi

programy operacyjne Ministra Kultury moga wymusic¢ na insty-
tucjach, zeby w kazdym budzecie, przy kazdorazowym finanso-
waniu wystawy wpisywaé w kosztorys wynagrodzenie dla arty-
sty. I to nie na poziomie procenta, ale na przyktad dwudziestu

pieciu procent od wnioskowanej sumy. Taki system rzeczywi-
Scie datby nam mozliwo$¢ utrzymania sie.
Pozostaje problem z systemem ubezpieczen spotecznych. —
Wiadomo, ze arty$ci nie mogg byé na etacie, bo nie ma takich

etatéw, i nie majgc tego rynku sztuki, z ktérego mogliby czer-
pac zyski, nie majg jak sie ubezpieczaé.
Zeby normalnie funkcjonowaé w spoteczernistwie niezbedna
jest im pomoc panstwa, dajgca takie minimum bezpieczen-

stwa socjalnego. Nie mozemy zy¢ w ciggtym leku o to, co sta-
nie sie jutro czy po skoriczeniu naszej mozliwo$ci pracy twér-
czej, po osiagnieciu wieku emerytalnego. Czy bede zyta pod
mostem, bo nie bede miata zadnej emerytury?

I to sg $wiadczenia, ktére majg zreszta rolnicy czy stuzby
mundurowe. Swiadczy to o tym, ze pafistwo moze poméc, np.
wspoétfinansujgc taki system, co i tak z finansowego punktu
widzenia optacatoby sie bardziej. Lepiej, zebySmy mogli wkta-
daé do systemu tyle, ile realnie mozemy, niz, tak jak w tej
chwili: nic, a potem i tak korzystac z renty socjalnej.
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Ta w gruncie rzeczy niewielka grupa, ktéra naprawde nie ma
realnych mozliwo$ci, jak na przyktad przedsiebiorcy czy ludzie
pracujacy na etacie, potrzebuje systemu jej dedykowanego,
uwzgledniajgcego warunki i specyfike tego zawodu. Jezeli
oczywiscie wszyscy zgadzamy sie co do tego, ze sztuka jest
potrzebna i wazna dla nowoczesnego spoteczeristwa.

Jak zorganizowani sa artysci jako grupa zawodowa? Czy maja
wystarczajaca site przebicia jako grupa spoteczna?
Jako grupa spoteczna, my, arty$ci wizualni jeste$Smy grupa
stosunkowo niewielka, postrzegang jako elitarna. Nazwiska
artystow sg do$¢ znane, funkcjonujg w kulturze i mediach, sg
wykorzystywane przez pafistwo do reprezentowania polskiej
kultury na zewnatrz.

W powszechnym przekonaniu artysci, jako taka elitarna grupa,
sg tez elitg z finansowego punktu widzenia. Nic bardziej myl-
nego! Nasze do$¢ rozpaczliwe zgdania o minimum sg trakto-
wane jako przejaw roszczer o niezastuzone przywileje. Na
tym polega miedzy innymi walka Forum o to, zeby nie tylko
politycy czy opinia publiczna, ale przede wszystkim sami ar-
tysci zaczeli postrzegaé siebie jako pracownikéw! Na réwni
z innymi pracownikami, jak pielegniarki czy nauczyciele, czy
wszystkimi na tak zwanych umowach $mieciowych, bo taki
jest nasz realny status materialny. Jest jeszcze bardzo duzo
pracy do wykonania, poniewaz za stosunkowo wysokim sta-
tusem spotecznym artysty nie idzie w ogéle status mate-
rialny. Nawet bardzo znani arty$ci nie zyja na takim poziomie
jak na przyktad znani, bagdZ nie znani politycy. Nie ma czego

poréwnywag.
Dlatego Obywatelskie Forum postanowito upomnie¢ si¢ o te
prawa i zorganizowato strajk.

ZrobiliSmy pewien rodzaj akcji, ktérg nazwaliSmy strajkiem,
ale bardzo trudno jest strajkowaé artyscie, ktéry zazwy-
czaj pracuje w domu. Byta to taka forma protestu, ktéry
miat pokazaé, gtéwnie opinii publicznej, ze ci arty$ci zyja od
dwudziestu lat bez ubezpieczen, bez systemu, ktéry jest im
dedykowany, ktéry datby im mozliwo$¢ wtaczenia sie w ten,
podobno powszechny, system ubezpieczen. Przeciez w tej
samej sytuacji co arty$ci, bedzie znajdowa¢ sie coraz wie-
cej obywateli tego kraju, poniewaz kwestia uméw $miecio-
wych umozliwia przenoszenie kosztéw ubezpieczenia na
pracownika, co oczywiscie powoduje, ze ludzie sie nie ubez-
pieczajg. System tak zwanej solidarnos$ci spotecznej powoli
upada.

Czy ponad rok pézniej widaé jakies zmiany? Jakie sa efekty
tego symbolicznego strajku?
Powoli dociera do opinii publicznej fakt, ze arty$ci naprawde
zyja czesto na skraju nedzy.
Rok temu umiescilismy na profilu Obywatelskiego Forum zdje-

cie Zbyszka Libery z napisem: ,Jestem artysta, ale to nie zna-
czy, ze pracuje za darmo” i automatycznie pojawito sie pod
spodem kilkaset wpiséw. Ta, tak zwana facebook’owa opinia
publiczna, byta dos¢ okrutna. Posypaty sie teksty w rodzaju:
»skoro nie chce pracowaé za darmo, to niech spierdala”, albo
yhiech sobie zmieni zawdd”. Kiedy ostatnio Gazeta Wyborcza,
piszac o honorariach dla artystéw, postuzyta sie tym samym
zdjeciem, zobaczyliSmy, ze te wpisy sg juz zupetnie inne, rok
pézniej przestaty by¢ one tak agresywne. Wydaje mi sig, ze
nastgpita jednak, mata bo mata, ale zmiana $wiadomosci, kim
jest ten artysta. To wszystko nastepuje powoli. Mamy do czy-
nienia z takg pracg u podstaw, réwniez z samymi artystami,
ktérzy nie chcg interesowac sie tym, co ich czeka za dwadzie-
$cia lat, kiedy nie bedg juz w stanie pracowaé. Chca zajmowad
sie sztukg, nie problemami. Musimy ich przekonaé, ze oni réw-
niez moga zada¢é. Prébujemy stworzyé pewna solidarno$¢ $ro-
dowiskowa. I tutaj tez widze postep. Jeszcze dwa lata temu
wydawato sie niemozliwe, zeby tak rézni ludzie, czesto rywa-
lizujgcy ze soba, mogli stangé obok siebie. Okazato sie, ze je-
ste$my w stanie to zrobié. Chociazby teraz, kiedy wyszta ta hi-
storia z brakiem honorariéw. Arty$ci zdobywajg $wiadomos$é
spoteczng i Swiadomos¢ swoich probleméw.
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Patrzac na prace Gustawa Ktucisa, ktéra jest punktem wyj-
$cia realizacji Rafata Jakubowicza nasuwa sie pytanie o dy-
stans dzielacy $wiat sztuki od reszty $wiata pracy.

Teoria prekursora ekonomii politycznej, duchownego kosciota
anglikaskiego Thomasa Malthusa jest do dzi§ uznawana za
jeden z najbardziej pesymistycznych obrazéw zycia spotecz-
nego w historii mysli ekonomicznej. Opisat on $wiat na progu
rewolucji przemystowej, w ktérym przyrost ludno$ci naste-
puje w tempie geometrycznym, a przyrost débr niezbednych
do zycia, szczeg6lnie zywnos$ci w tempie algebraicznym. Jak
wszyscy pamietamy z lekcji matematyki cigg geometryczny
to z grubsza ujmujac iloczyn kolejnych elementéw, gdy ciag
algebraiczny oznacza jedynie ich sume. Malthus widziat przy-
szto$¢ znanego sobie $wiata jako miejsca skrajnie nieprzyja-
znego coraz szybciej przyrastajgcym masom ludzkim, zmuszo-
nym do coraz brutalniejszej walki o przetrwanie. Z wtasciwag
dla swojej epoki wrazliwos$cia postulowat bezwzgledna kon-
trole urodzen oraz kategorycznie przeciwstawiat sie wszel-
kim formom pomocy spotecznej. Z czasem do kanonu litera-
tury ekonomicznej weszto okreslenie putapki matluzjarskiej
— czyli stanu, w ktérym przyrost liczby ludno$ci skazuje jg na
wegetacje w warunkach skrajnej nedzy mimo wzrostu pro-
duktywno$ci oraz zwigzanej z tym wiekszej podazy débr kon-
sumpcyjnych. Jest to sytuacja czesto obserwowana w hi-
storii XX wieku w krajach wdrazajacych polityke szybkiego
uprzemystowienia.

Obraz maltuzjafiski mimo swojej anachronicznosci jest wcigz
niepokojgco aktualny, gdyz stanowi silne fantazmatyczne
wsparcie dla wielu rodzajéw mys$lenia o relacjach panujgcych
w $wiecie pracy. W przypadku relacji panujacych w $wiecie
sztuki znika zastona fantazmatycznego zdystansowania i jego
przystawalno$é jest czym$ catkowicie aktualnym. Czy warto
wspieraé artystéw? Ksztatci¢ ich, przeznaczaé $rodki nie-
zbedne do pracy, budowa¢ kolejne galerie i muzea, skoro jedy-
nym wymiernym efektem tego stanu rzeczy bedzie zachecenie
kolejnych mtodych ludzi do podjecia tego jakze mato produk-
tywnego zawodu? Szczegélnie w sytuacji gdy edukacja pod-
lega pedzacemu utowarowieniu, napotykajac na bardziej niz
skromny sprzeciw ze strony robotnikéw nauki.

Z drugiej strony redystrybucja srodkéw wewnatrz $wiata
sztuki jest daleka od nawet $ladowego egalitaryzmu. Swiat
sztuki odtwarza sytuacje znang z pism Standinga. Mamy do
czynienia z elitg niczym nie rézniaca sie od freelancerskiego

sukcesu wolnego zawodu. ArtysSci znajdujacy sie na szczycie
hierarchii nie sg zainteresowani jakgkolwiek pracg najemna,
osiggajg ponadprzecietne przychody z realizowanych pro-
jektéw oraz z samego rynku sztuki i niczym nie réznig sie od
dobrze prosperujgcych samodzielnie pracujgcych prawnikéw,
architektéw czy artystéw celebrytéw zwigzanych z przemy-
stem medialnym. Kolejng warstwe stanowi artystyczny sa-
lariat — pracownicy instytucji sztuki, zarzadzajacy nimi, eta-
towi kuratorzy, pracownicy uczelni artystycznych. To grupa
w miare stabilnie zabezpieczona zyciowo, mogaca realizo-
wac plany zyciowe, rodzinne bez wiekszych przeszkéd. Warto
zauwazyé, ze w tej grupie jest znikomy odsetek samych ar-
tystéw. Na samym dole znajduje sie artystyczny prekariat
— bioracy udziat w kolejnych czasowych projektach, nie mo-
gacy liczyé na state przychody, poddany presji tymczasowo-
$ci. Nie jest to prekaria w sensie $cistym, oczywiscie, gdyz od
zatrudnianych tymczasowo niewykwalifikowanych pracowni-
kéw-klientéw agencji pracy odréznia ich wysoka specjalizacja
oraz etos wykonywanego zawodu. Rézni ich réwniez wysoki
stopien wyalienowania, w ramach $wiata sztuki sg zmuszeni
do konkurowania w walce o dostep do $rodkéw umozliwiajg-
cych realizacje kolejnych przedsiewzigé. Artystyczny preka-
riat zyje nadziejg na awans do jednej z wyzszych grup - elity
czerpigcej staty przychéd z rynku sztuki lub do akademickiego
salariatu. Obydwie $ciezki sg drozne w niskim stopniu co po-
woduje konieczno$¢ zaostrzenia rywalizacji miedzy samymi
artystami.
Artystyczny prekariat podobnie jak prekariat opisany przez

Standinga jako tytutowa ,nowa niebezpieczna klasa” ma po-
wazny problem z organizacjg. W epoce dekadenckiego kapi-
talizmu, tzn. kapitalizmu rozwijajagcego sie dzieki zuzywaniu
kapitatu spotecznego, symbolicznego i instytucjonalnego wy-
pracowanego przez poprzednie pokolenia ten stan rzeczy musi
by¢ rozpoznany jako przej$ciowy.

Kiedy przygladamy sie procesowi samoorganizacji ludzi sztuki,
okazuje sie, ze ich do$wiadczenie niczym istotnym nie rézni
sie od drogi, ktérg muszg przej$¢ inne grupy przygotowujgce
sie do wspélnej walki o prawa socjalne. Pierwszym etapem
jest przetamanie strachu przed utratg dotychczasowej pozy-
cji i leku przed ujawnieniem sie jako cztonek zorganizowane;j
grupy. W polskim przypadku jest to tez bardzo silna niecheé
do samej formy dziatania zwigzkowego, ktéra jest obarczona
podwdéjnym bagazem kompromitacji. Z jednej strony jest to
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mocno ktopotliwy dorobek ostatnich dekad jedynego zwigzku
twérczego zrzeszajgcego ,artystéw plastykéw?”, z drugiej na-
tomiast jako$¢ funkcjonowania duzych korporacyjnych cen-
tral zwigzkowych wraz z ich klasowo i spotecznie odmiennym
kapitatem. W niczym nie pomaga tez ich upolitycznienie i lata
antyzwiazkowej retoryki, ktéra stata sie naturalng czescig
medialnego mainstreamu.

Strajk artystyczny z maja 2012 przetamat impas, w kt6-
rym tkwili artys$ci. Siegnijmy pamiecig do roku grudnia 1989
kiedy Prezydent PRL gen. broni Wojciech Jaruzelski podpi-
suje ustawe o Funduszu Daru Narodowego. Ustawa zwalnia
z formalno$ci i podatku od darowizn dotacje przekazywane
na fundusz majacy wspieraé obstuge polskiego zadtuzenia
zagranicznego — zmory ascetycznych i depresyjnych lat 80.
Arty$ci jako jedyne $rodowisko podeszli do tematu w spo-
s6b zaangazowany — w kronice filmowej z ’90 roku znalazt
sie bardzo sympatyczny materiat o aukcji organizowanej na
6w Fundusz przez literatédw, malarzy, aktoréw pod szumnym
hastem — Artysci Rzeczypospolitej. Ten moment uniesienia byt
jednocze$nie ostatnim czasem kiedy ztudzenia dotyczace kie-
runku transformacji ustrojowej byty na tyle nieukierunkowane,
iz wydawato sie, ze proces ten bedzie przyjazny réwniez dla
srodowisk twérczych. Niestety zaréwno historia zmian jak
i samego funduszu okazaty sie co najmniej zawite. Zebrane
przy pomocy artystéw $rodki na dtugie lata zostaty zamro-
zone i do dzi$ istniejg watpliwosci co tak naprawde sie z nimi
stato. Prawdopodobnie wieksza ich cze$¢ padta ofiarg szale-
jacej inflacji, a dtug zagraniczny zostat zredukowany poprzez
negocjacje z klubami paryskim i londyfiskim. W 1992 roku
zostaty zniesione dedykowane artystom rozwigzania eme-
rytalne i tak naprawde zostali pozostawieni sami sobie. Co
ciekawe, nie spowodowato to jakiego$ zauwazalnego prote-
stu, po prostu od dawna wiedziano, ze mozna liczyé¢ tylko na
siebie i to przekonanie zostato zamrozone na prawie dwie
dekady.
Przez ten czas na rynku pracy doszto do ewolucji w strone
bardzo dobrze znang srodowiskom twércéw — upowszechnity

sie niestabilne formy zatrudnienia, kolejne lata wzrostu PKB
nie przektadaty sie na redukcje bezrobocia ponizej magicznej
bariery opisania go jedng cyfrg. Sam system emerytalny zo-
stat w duzej mierze sprywatyzowany i poddany logice redy-
strybucji w kierunku wspierania stosunkowo waskiej klasy
$redniej i wyzszej.

Zawi6dt réwniez rynek sztuki. Spodziewany jako pozytywny
efekt przemian rynkowych, okazat sie bardziej fantazma-
tycznym bytem z centralnych obszaréw gospodarki kapita-
listycznej, niz czym$ namacalnie stwierdzalnym na wschod-
nioeuropejskich pét-peryferiach. Wygrani transformacji
zdecydowanie bardziej byli zainteresowani luksusowg kon-
sumpcja niz wymagajacym pewnego kapitatu symbolicznego
kontaktem ze sztuka. Bardzo szybko wykupili na aukcjach
poczatku lat 90. dostepne obiekty o potencjale nobilituja-
cym ich nowych wtascicieli, po czym oddali sie innym formom
spedzania nadwyzek pienieznych. Co$ sie nieznacznie zmie-
nito w okolicach potowy dekady lat dwutysiecznych. Wtedy
réwniez zaczety rozwiewac sie nadzieje na to, by przychody
z rynku mogty by¢ sposobem na w miare regularny przychdd.
Tymczasem po walkach stoczonych w latach 90. z cenzurg
na tle obyczajowym oraz ideologicznym na horyzoncie po-
jawito sie nowe zagrozenie. Coraz cze$ciej mozna byto usty-
sze€ o réznych pomystach na inwestowanie w sztuke, lecz
nikt tego nie traktowat powaznie, gdyz wiele z tego typu
komercyjnych inicjatyw byto bardzo efemerycznych. Kiedy
jednak okazato sie, ze galerie moga zosta¢ w specyficzny
spos6b sprywatyzowane, a ich nowi komercyjni zarzagdcy
nie lubig rozgtosu oraz gtoséw krytycznych, ktére mogtyby
zaktéci¢ prowadzone przez nich interesy, ponownie zrobito
sie nieciekawie. Ten typ zagrozen zostat sprowadzony przez
poczciwych demokratycznych liberatéw, ktérzy postanowili
uzdrowic relacje w instytucjonalnym $wiecie sztuki poprzez
potraktowanie go zastosowanymi na $lepo zasadami rynko-
wymi. Nie do korica zdawano sobie sprawe z tego, ze §wiat
sztuki stanowi w catkowicie naturalny sposéb brutalng ka-
rykature kapitalizmu, gdzie napiecie miedzy praca a kapi-
tatem jest jednym z centralnych konfliktéw. Zapomniano,
ze warto raczej przedsiewzigé wysitki w kierunku cywilizo-
wania relacji w ramach jego naturalnej dynamiki, gdyz ma
ona sktonno$¢ do rozlewania si¢ poza jego hermetyczne

granice.
Jesli istnieje sposdb na upolitycznienie walki artystéw, na
nadanie jej sensu ogélnego to jest nim ochrona spoteczen-
stwa przed jako$cig relacji panujacych w $wiecie sztuki po-
przez ich cywilizowanie. Hasto ,kazdy moze by¢ artysta”, nie
ma w sobie ani grama idealizmu, jest natomiast petnym po-
wagi wskazaniem, na wspélnotowy sens walki o prawa so-
cjalne i upodmiotowienie w ramach relacji pracy.
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Jestem dziataczem Inicjatywy Pracowniczej, zwigzku zawo-
dowego, ktéry stara sie walczyé o prawa pracownicze. Je-
stem tez socjologiem. NajczesSciej pracuje na umowe zlecenie
lub o dzieto. Zarabiam na zycie piszac, badajac i interpretu-
jac zjawiska spoteczne. M6j miesieczny dochdd ksztattuje sie
na poziomie kasjerki z supermarketu i szwaczki, czy muzyka
i aktora. Raczej niewiele w stosunku do ptacy policjanta lub
urzednika w magistracie. Naleze zatem, wedtug wielu kryte-
riéw, do prekariatu.

Praca i twérczos$¢ artystyczna zawsze — w moim odczuciu —
ze sobg koegzystowaty. Z jednej strony poprzez swojg pewna
historyczng tozsamos$¢ (np. rzemiosto), z drugiej, dzieki pod-
kreslanej odrebnosci. Sam pracy znojnej czesto przeciwsta-
wiatem kreatywny wysitek, bezinteresowny zapat i entuzjazm.
Ostatecznie dtugo hotdowatem pogladowi, ze twérczosé arty-
styczna jest obietnicg wyzwolenia spod rezimu pracy: fabrycz-
nej, obozowej, niewolniczej i wyzyskiwanej. To oczywiscie byt
poglad w duzej czeSci naiwny i przyznam, ze uksztattowany
pod wyptywem fascynacji najbardziej radykalnych (w sensie
politycznym iideologicznym) odmian artystycznej awangardy,
jakie sie wyodrebnity do 1968 roku. Z pewnoscig nie byty to
postawy najbardziej rozpowszechnione. Tym niemniej, artysci
stanowili dla mnie rodzaj ,partii”, ktéra wyznaczaé miata ho-
ryzonty przysztego sposobu pracy i dziatania cztowieka, czy
w og6le stosunkdw spotecznych. ,Partii” nowego typu: bez
przywédcdw i biurokracji, bez dogmatéw i karierowiczostwa,
reprezentujgcej indywidualizm i jednoczes$nie solidarno$¢. Ar-
tysSci zdawali sie nie tylko antycypowaé, ale na co dzieA wal-
czy¢ o wolne, takze w sensie ekonomicznym, spoteczeristwo.
Takie jednak podejscie w nowej rzeczywistos$ci spotykato sie
coraz czesciej z wyrazem zdziwienia, zmieszania czy nawet
zazenowania.

Jeszcze w latach 80. i na poczatku 90. poglad ten wydawat
sie mie¢ uzasadnienie: muzyczna scena alternatywna, teatry
offowe, rozwéj sztuk wizualnych itd. Lecz im dalej od oba-
lenia Muru BerliAskiego, tym sztuka w moich oczach karto-
waciata, a méj stosunek do niej przyjmowat posta¢ ambiwa-
lentng. Wyzuty z wszelkich ograniczer wolny rynek, ze swoja
ideologia, toczyt i rozktadat takze te rewiry sztuki, ktére wy-
dawaty sie dotychczas odporne na uwodzicielski urok pie-
nigdza i pochlebstwa prywatnych mecenaséw. Jednocze$nie
miliony bezrobotnych i zepchnietych w obszary ubéstwa znaj-
dowaty ukojenie w disco-polo, telewizyjnych quizach, pitce

noznej i w religijnym ceremoniale. Z jednej strony sztuka, wy-
korzystujgca estetyke i forme historycznej awangardy, stata
sie oprawa konsumpcji, ,graniem do kotleta”. Z drugiej, jezeli
podejmowata tresciistotne i zaangazowane, to coraz czesciej
nie potrafita wyjs¢ poza uzalanie sie nad spotecznym margi-
nesem, dyskryminacjg i ciemiezong seksualno$cig. Zamilkta na
temat klasowych nieréwnosci i wpisata sie w polityczny kra-

jobraz posttransformacyjnej Polski.
Kiedy w 2002 roku Rafat Jakubowicz wystawit swojg Arbeits-
disziplin (Dyscyplina pracy) zaczeta sie moja reinterpretacja
fenomenu wspétczesnej sztuki. Choé autor Arbeitsdisziplin
chciat w 2002 roku przede wszystkim dyskutowac o totalitar-
nych i antysemickich zrédtach wielu znanych korporacyjnych
marek (w tym motoryzacyjnego giganta Volkswagena, kté-
rego uczynit przedmiotem swoich dociekan), to w istocie trafit
tez na podatny grunt debaty o wyzysku pracy w ogéle. Zakaz
wystawienia Dyscypliny pracy przez wtadze w galerii miejskiej
w Poznaniu (ostatecznie zostata pokazana w galerii anarchi-
stycznego sktotu Rozbrat) wskazat, ze istnieje wyrazny zwig-
zek, miedzy rzadem globalnych koncernéw i lokalnych elit,
bronigcych klasowych korzeni podziatu pracy.

W 2006 roku Pawet Demirski, w gdarfiskim Teatrze Wybrzeze,
wystawit sztuke Kiedy przyjdq podpalic¢ dom, to sie nie zdziw,
ktéra opowiadata o tragicznym w skutkach wypadku w t6dz-
kiej fabryce sprzetu AGD, nalezgcej do wtoskiego koncernu In-
desit. W skutek przemeczenia i zawyzanych norm pracy, zgi-
nat wéwczas mtody pracownik. W tym samym czasie grupa
tédzkich robotnikéw napadta na jednego ze znienawidzo-
nych kierownikéw firmy, ktérego brutalnie pobito i pocieto
ostrymi przedmiotami. Demirski w swoim scenariuszu pota-
czyt oba watki, przedstawiajgc sugestywny i realistyczny ob-
raz panujacego wyzysku pracy i brutalizujgcych sie stosunkéw
spotecznych.

0d 10 lat zauwazatem coraz wieksze zainteresowanie sztuki
wspoétczesnej (wizualnej i teatru) problematyka bezpos$red-
nio zwigzang z pracg, jak postfordyzm czy deindustrializa-
cja. Poczgtkowo — jak sgdze — dostrzegano przede wszyst-
kim materialny fenomen rozktadu gospodarki fordystycznej,
a zwtaszcza jej real-socjalistycznej opcji. Opuszczone przez
robotnikéw ogromne poprzemystowe przestrzenie, staty sie
przedmiotem refleksji na temat, jak czytamy w jednym z ka-
talogéw, ,obietnicy szczeécia nowoczesnego spoteczeristwa
industrialnego” (projekt Futuryzm miast przemystowych. 100
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lat Wolfsburga i Nowej Huty), i skupiano sie na pozostato$ciach
po modernie i fordyzmie. Na ten aspekt w Polsce naktadato sie
symboliczne znaczenie robotnikéw w walce przeciwko totali-
tarnej dyktaturze i stawiano pytanie, czy zakoriczyta sie ona
dla pracujacych zwyciestwem (jak chce oficjalny dyskurs) czy
kompletng kleska, zwazywszy choéby na wielomilionowe bez-
robocie, wydtuzenie czasu pracy, kryzys Swiadczer socjalnych
i opiekuriczych itd.

Jest dla mnie rzeczg symboliczna, ze na terenach opuszczo-
nej Stoczni Gdariskiej, ulokowat sie Instytut Sztuki Wyspa,
a ostatni spektakl Teatru Osmego Dnia grany jest w pustej halli
zaktadéw Cegielskiego. Czyni to z artystéw rodzaj robotniczej
ariergardy. Z innej strony zauwazono, ze lokujaca si¢ w prole-
tariackich dzielnicach i zamknietych zaktadach pracy wspoét-
czesna sztuka, niesie za sobg grozbe gentryfikacji i — mniej lub
bardziej Swiadomej — kolaboracji z neoliberalnym rezimem. To
napiecie — jak sadze - popchneto niektdrych artystéw do wy-
razniejszego samookreslenia sie i refleksji nad swoim wtasnym
potozeniem. Praca przestata by¢ tylko tematem zainteresowa-
nia sztuki, stata sie jej czescia. Kiedy trzy lata temu, w jednej
z rozméw, spytatem Rafata Jakubowicza, czy powinni§my na
tworcéw patrzec bardziej jak na artystéw, czy pracownikéw,

odpowiedziat bez wahania: ,pracownikéw”.
Artysci odkryli, ze w wiekszo$ci sg spychani na samo dno re-
lacji ekonomiczno-spotecznych. Stali sie prekariuszami. To ko-
lejny nurt rozwazarn obecny we wspétczesnej sztuce polskie;.
Swiadomos$é elastycznych i niestabilnych form zatrudnienia,
braku zabezpieczen socjalnych, utomnosci i nieefektywnoséci
mechanizméw wolnorynkowych, stawata sie coraz bardziej
powszechna. ,Robotnicy sztuki” jako jedni z pierwszych do-
strzegli znaczenie tej tendencji i jej wptywu nie tylko na ich
sytuacje zawodows, zyciowa, ale sztuke w ogéle (w instytu-
cjonalnym i pozainstytucjonalnym sensie jej znaczenia). Stad
dokonano nie tylko kroku w kierunku systematycznego bada-
nia problemu (patrz: Robotnicy opuszczajq miejsca pracy red.
Joanna Sokotowska, Muzeum Sztuki w todzi, 2010 czy Czy-
tanki dla robotnikow sztuki red. Katarzyna Chmielewska, Kuba
Szreder, Tomasz Zukowski, Fundacja Bec Zmiana, Warszawa
2009), ale takze dziatai praktycznych. Zaczeto sie organi-
zowac w grupy protestu jak w Obywatelskie Forum Sztuki
Wspétczesnej czy Komitet na rzecz Radykalnych Zmian w Kul-
turze, ktéry w 2009 roku w swoim manifescie pisat: ,Usituje
sie nam dzi§ wmdéwicé, ze wolny rynek, efektywno$é i dazenie

do zysku to jedyne, konieczne i powszechne prawa rozwoju
spotecznego. My uwazamy, ze jest to zwykte ktamstwo. Dla
nas — jako wytwércéw kultury — jest ona naturalnym polem
dziatania, $rodowiskiem zyciowej samorealizacji. Tymczasem
nasze zycie, emocje, wrazliwos¢, watpliwosci, dazenia i idee
majg zamienic sie w towar, pozywke dla rozwoju nowych form
kapitalistycznego wyzysku. Uwazamy, ze to nie kultura po-
trzebuje nowych ¢éwiczen z przedsiebiorczosci, lecz rynek -
rewolucji kulturalnej.”

Z perspektywy czasu oceniam, ze strajk artystéw i zamkniecie
jednego dnia, w maju 2012 roku, ok. 50 galerii, byt naturalng
konsekwencja opisanych wyzej proceséw. Podobnie coraz
czestsze wstepowanie artystéw w szeregi zwigzkéw zawodo-
wych. Celem jest — w moim odczuciu — nie tylko obrona wta-
snych, pracowniczych intereséw.

0 co wtasciwie toczy sie walka? Po co strajkowacé? Przystu-
chujac sie prowadzonej dyskusji, wyrézniam przynajmniej
kilka istotnych gtoséw:
Po pierwsze to oczywiscie kwestie socjalne, ubezpieczenia

spoteczne i zdrowotne dla robotnikéw sztuki, ale takze sta-
bilizacja zawodowa i odpowiednie warunki zatrudnienia. ,,0d-
powiednie” oczywiscie nie oznacza, ze remedium dla spreka-
ryzowanej rzeczywistosci bedzie powrdt do pafiszczyZnianych
czy fordystycznych stosunkéw pracy. Artysci, jak wszyscy inni
pracownicy, majg jednak prawo do zaptaty za swojg prace
i godnej ptacy, do emerytury, do nieodptatnej opieki zdrowot-
nej, ptatnych urlopéw i tak dalej. A wszystkie te prawa (pod-
kreélmy: to prawa, a nie przywileje) nie sg efektem wolnoryn-
kowej gry, ale nacisku zorganizowanych pracownikéw, grozby
strajku i ostatecznie umowy spoteczne;.
Po drugie to pytanie o znaczenie instytucji kultury: galerii, te-
atréw, sal koncertowych itd. Dla kogo sg one stworzone? Dla
satysfakcji i ambicji lokalnych elit wtadzy, czy dla konkretnych

grup spotecznych, dla odbiorcéw i twércéw kultury? Ocena in-
stytucji kultury powinna by¢ efektem debaty publicznej, a nie

technokratycznych wytycznych i wskaznikéw ekonomicznych,
udajacych neutralno$é i rzetelno$é. Jezeli miarg rzeczy sg staty-
styki, to niejedna rada czy prezydent miasta, wybrani przez led-
wie jedna pigta uprawnionych do gtosowania, powinni zamilkna¢.
Ich wtadza ma jedynie formalna, ale nie spoteczng legitymizacje.
Galerie, teatry i sale koncertowe nalezg do wszystkim i powinny
pozosta¢ dobrem wspdlnym, oddolnie i demokratycznie zarza-
dzanym, poddanym publicznej ocenie. Nie moze dziwi¢ w takim
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uktadzie domaganie sie Srodowisk twérczych wptywu na obsade
kierowniczych stanowisk w instytucjach kultury, czy zastapie-
nia ich zarzagdem kolegialnym.

Po trzecie powstaje pytanie o ksztatt stosunkéw pracy w in-
stytucjach kultury. Powinny by¢ one radykalng antytezg dzi-
siejszego ustroju pracy, opartego o wyzysk i prekaryzacje,
i staé sie przyktadem sprawiedliwych i egalitarnych relacji
spotecznych. Jezeli takie warunki sg nie do ustanowienia w in-
stytucjach kultury, to czy bedzie to mozliwe w specjalnych
strefach ekonomicznych?
Dzi$ trwa ozywiona dyskusja i opér przeciwko narzucaniu $ro-

dowiskom artystycznym jednolitej, neoliberalnej wizji sztuki
i pracy, ktérej celem miatoby by¢ wpisanie sie w kapitali-
styczng rzeczywistos¢. Na zawsze i najlepiej bez stowa sprze-
ciwu. Wybuchajg konflikty w galeriach i teatrach, gdzie pra-
cownicy postanowili zorganizowaé sie w zwiazki zawodowe
i stawi¢ opér — domagacé sie wyzszych wynagrodzer, bronié
swoich praw, miejsc pracy i niezaleznosci.

Artystyczny syndykalizm napawa mnie znowu wiarg we wspét-
czesng sztuke. Powoli odnajduje w niej wiecej radykalnych tre-
§ci i checi zmiany, niz w niejednym stricte politycznym przed-
siewzieciu. To dobrze rokuje nam wszystkim — pracownikom

i pracownicom.

WYPOWIEDZI

Urzednicy rozliczajg prowadzacych teatry z przychodéw,
a tym samym z rentownos$ci prowadzenia danej instytucji,
doprowadzajgc w niektérych teatrach do obnizenia poziomu
artystycznego na rzecz wyzszych wptywdw, np. ze spektakli
komediowych lub podwyzszania cen biletéw. W instytuc;ji kul-
tury, jaka jest teatr, strajk nie ma sensu; prowadzenie teatru
publicznego to paradoks polegajacy na tym, ze teatr zarabia,
gdy nie gra. Obawiam sie, ze strajk bytby dla urzednikéw sy-
tuacja z gruntu korzystna.
Ale zapytajmy: dlaczego teatry, ktére w przypadku znaczacej

wiekszo$ci spektakli nie posiadajg wptywéw doréwnujgcych
kosztom ich eksploatacji, s rozliczane z wysoko$ci przycho-
déw wtasnych? Uwazam, ze teatry publiczne powinny by¢
ogd6lnodostepne, a bilety jak najtarfisze lub darmowe, juz przez
wzglad na publiczny status instytucji. Cena biletu powinna
réwnacé sie kosztowi jego wydrukowania, a politycy powinni
przestaé patrzeé na teatry, jak na firmy czy spétki dochodowe.

Jedyny strajk, jaki chciatbym widzie¢, to strajk ze strony widzéw
wobec cen biletéw, a najlepiej — szturm na widownie, na tanie
miejsca (zwane wejsciéwkami i sprzedawane na chwile przed
rozpoczeciem spektaklu). Moze w ten sposéb politycy dowie-
dzieliby sie, ze chetnych do zajecia miejsca na widowni jest
znacznie wiecej niz oséb, ktére staé na drogi bilet?

Z perspektywy pracy w instytucji kultury, zwigzek zawodowy
moze pozwoli¢ m.in. na zmiane wewnetrzng. ,Warunki pracy”
zaczynajg by¢ nazywane ,po imieniu”, omawiane. Tak naprawde
czesto dopiero podczas wspélnych rozméw w koricu materia-
lizuja sie. Regulaminy do opiniowania, wynagrodzenia do nego-
cjacji, proby wyjscia na zewnatrz itd. Zaczynamy o tym dysku-
towad, co$ planowaé, zadawaé wiecej pytan. Takim sposobem
jezyk pracy moze przestaé przynalezeé do pracodawcy albo
tez zatrzymywac sie w kadrach czy ksiegowosci. Wychodzi na
wierzch ze sfery niedyskrecji lub przyzwyczajer.

Wydaje mi sig, ze tam gdzie to mozliwe, dziatania pracowni-
kéw sektora kultury i sztuki powinny przybraé¢ $cisle zwigz-
kowa forme. Chodzi o dwie proste sprawy: potraktowa-
nie pracy w tym sektorze jako zwyczajnej pracy najemne;j
— zaréwno przez pracownikéw tego sektora, jak i catej reszty
$wiata pracy oraz wejscie w interakcje z tg resztg (w zorga-
nizowanej, takze propagandowej pracy zwigzkowe;j i antyka-
pitalistycznej). Niewiadomg jest jaka forme organizacji moga
przyjacé freelancerzy i freelancerki — wczyscy ci, ktérzy znaj-
dujg sie na marginesie systemu $wiadczen spotecznych, bgdz
zupetnie poza tym marginesem. Jest to, moim zdaniem, naj-
pilniejsze zagadnienie, przed ktérym stojg zaréwno duze jak
i mate zwiazki. Pozycje freelancerki i freelancera pokazuje bo-
wiem tylko przyszto$é, jaka czeka pracownice i pracownikéw
wszystkich sektoréw w obecnej sytuacji (nielicznych) walk
klasowych w naszej czesci Europy.

Magdalena Poptawska

Szczepan Kopyt
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Sztuka wspoétczesna jest jednym z najbardziej niesprawiedli-
wych $wiatéw spotecznych. Wiekszo$¢ artystéw jest biedna,
a znakomita cze$¢ prestizu, kontaktdw, uwagi i pieniedzy
jest monopolizowana przez bardzo nieliczny establishment
sztuki. Ta nieréwnos¢ nie jest pochodng naturalnych réznic,
tego, ze kto$ jest nieco bardziej utalentowany czy praco-
wity, a kto$ inny nieco mniej, jak do znudzenia prébuja nam
wméwié ideolodzy artystycznego darwinizmu. Jest ona ra-
czej efektem okrutnej ekonomii sztuki, panujacej w niej za-
sady ,zwyciezca bierze wszystko” oraz jej powigzan z oligar-
chig globalnego kapitalizmu. Mozna przypomnieé tutaj stowa
Andrei Frazer, ktéra w gescie autokrytyki stusznie zauwazyta,
ze ,jeden procent to my”, méwiac o niebezpiecznych zwiaz-
kach elit artystycznych i biznesowych. To, ze niektére dzieta
sztuki osiggajg niebotyczne ceny jest mozliwe tylko dzieki
globalnej eksploatacji, w efekcie ktérej niewielka elita groma-
dzi niewspétmierne bogactwa. Podobnie pomiedzy biednymi
twoércami sztuki i innymi biednymi ludZmi zachodzi pewna
podstawowa analogia. Ich bieda jest rezultatem rabunkowe;j
gospodarki, czy to symbolicznej czy finansowej, ktérej bene-
ficjenci akumuluja nieproporcjonalnie duzg ilo§¢ zasobéw na
samym szczycie spotecznej hierarchii. Jest to gra o sumie ze-
rowej, w ktérej uspotecznia sig koszty oraz prywatyzuje zyski,
a luksus dla nielicznych jest finansowany na rachunek znamie-
nitej wigkszosci.

Ciemna materia Swiata sztuki a galaktyka artystycznych

gwiazd
Zeby zilustrowaé na czym polega ta okrutna ekonomia, warto
uzyé metafory zarysowanej przez Gregory Sholette, pocho-
dzacego Nowego Jorku artysty i teoretyka. Ukut on pojecie
»ciemnej materii Swiata sztuki” na oznaczenie rzeszy produ-
centéw sztuki, ktérzy pomimo swojej niewidzialnosci stano-
wig 99 procent masy artystycznego wszech$wiata, utrzy-
mujac jego spoteczng grawitacje. Sg oni trzymani w cieniu
przez rozbtyskujaca na globalnym firmamencie galaktyke
artystycznych gwiazd. Ciemng materie sztuki tworzg rézne
— zaréwno zlokalizowane i ponadlokalne — sceny artystyczne,
ktére pozostajac w cieniu wcigz stanowig naturalny habitat
wiegkszosci biednych artystéw i innych twércéw sztuki. Mimo
swojej roli w artystycznej ekonomii pozbawione sg one — za-
réwno w sensie relatywnym, jak i absolutnym — zasobdw i wi-
dzialno$ci, ktére wysysane sg przez globalng sieé przeptywdw.
Warto zauwazyé, ze Sholette swojg metafore wypracowat

w Nowym Jorku, grawitacyjnej centryfudze wspétczesnej cyr-
kulacji zaréwno sztuki, jak i kapitatu. Na przestrzeni ostatnich
trzech dekad Sholette byt $wiadkiem kosmicznej katastrofy
neoliberalizmu, ktéra katapultujgc art-establishment na glo-
balng orbite, pograzyta w mroku niezalezng nowojorskg scene
artystyczna, ktérej Sholette pozostaje czescig. W Polsce re-
lacja pomiedzy galaktykg artystycznych gwiazd i ciemng ma-
terig sztuki jest dodatkowo zwigzana z naszg podrzedng po-
zycja i peryferyjnym marzeniem o znalezieniu sie w zasiegu
metropolitalnej grawitacji. Z tej perspektywy najbardziej li-
czy sie uczestnictwo w globalnej cyrkulacji, ktéremu podpo-
rzadkowane sg pragnienia, leki i strategie peryferyjnych pro-
ducentdw sztuki.

Zanim zaczne rozwija¢ dalej ekonomiczng astrofizyke $wiata
sztuki warto dodaé pare zastrzezen, zeby unikngé fundamen-
talnych nieporozumien. Ciemna materia i galaktyka art-gwiazd
to pewne metafory, ktére jedynie maja nam przyblizyé skom-
plikowane relacje spoteczne. Sam Sholette, z racji na swoje
osobiste przekonania i artystyczng trajektorie ma tendencje
do niebezpiecznego umocowywania ciemnej materii w lokalnej
scenie artystycznej, co moze skutkowaé romantyzacja tego,
co swojskie, lokalne, sasiedzkie i bliskie. Poza tym, traktowa-
nie ciemnej materii jako ofiar establishmentu nie do korca od-
daje kompleksowos$¢ sytuacji. Ciemna materia sktada sie cze-
sto z przegranych w wy$cigach o widzialno$¢, ktérzy jednak
wcigz aspirujg do statusu artystycznych gwiazd. Jak zreszta
zauwaza sam Sholette, ciemna materia jedynie w niewielkim
stopniu sktada sie z oséb, ktérym odpowiada taka sytuacja.
Ciezko sie temu dziwié, w koricu rzadko kto aspiruje do bycia
biednym i nieznanym, a galaktyczny prestiz i bogactwo roz-
pala wyobraznie.
Przede wszystkim jednak spoteczna materia staje sie ciemna
w efekcie realnych walk w polu sztuki, jest ona na site wypy-

chana poza margines uwagi. W $wiecie sztuki mamy do czy-
nienia z wyraznym powigzaniem niesprawiedliwosci i braku wi-
docznosci. Biedni przegrani symbolicznej konkurencji wypadaja
poza nawias spotecznej percepcji, sg niewidzialni, niewysta-
wiani i nieogladani. Taki los czeka znakomita wiekszo$¢ aspiru-
jacych artystéw. Nieliczni zwyciezcy monopolizujg widoczno$¢,
pojawiajgc sie w najbardziej prestizowych instytucjach, na
miedzynarodowych biennale czy targach sztuki. Mtodzi arty-
$ci sg konfrontowani jedynie z osobami znanymi, jednoczes$nie
nie majac szansy, lub nie chcac zauwazyé tych, ktérzy zostali
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wypchnieci poza horyzont artystycznej widzialnosci. W ten
sposéb tworzona jest iluzja obiegu sztuki jako Swiata sukcesu,
co odbywa sie kosztem ciemnej materii $wiata sztuki, artystéw
na przemiat wymiatanych poza pole widzenia. Ten trik zaburza
percepcje szczegblnie mtodych twércéw, wchodzacych dopiero
na scene artystyczng. W jego efekcie zupetnie nierealistycznie
ocenia sie wtasne szanse na wygrang. Podejmuje sie zindywi-
dualizowane ryzyko liczac na to, ze akurat ,mi sie uda”, zamiast
dazy¢ do takiej zmiany sytuacji, ktéra bytaby korzystna dla
wiekszosci a nie dla niewielu. W ten sposéb zapewnia sie ciggty
doptyw artystycznego miesa, bez skruputéw mielonego przez
globalny obieg sztuki. Jednak w efekcie tego procesu wyrzuca
sie na kosmiczny $mietnik znakomitg wiekszo$¢ aspirujacych

artystéw, reprodukujgc ciemng materie Swiata sztuki.
Ciemna materia nie sktada sie jedynie z biednych artystéw,
ale tez z kuratordéw, asystentéw, krytykéw, organizatoréw,
koordynatordéw, a nawet dyrektoréw mniejszych instytucji,
pozarzadowych organizacji czy wtascicieli galerii. To, co ich t3-
czy to pozycja relatywnego podporzadkowania i czgstkowego
zaciemnienia. Czgstkowego, bo ciemno$¢ ciemnej materii nie
jest malowana czernig tylko raczej szerokim gradientem sza-
rosci. Podobnie jak nie wszystkie gwiazdy $wieca jednakowo
jasno, rowniez brak widocznosci jest stopniowalny. Nie znaczy
to bynajmniej, ze Swiat sztuki jest mniej nieréwny niz o tym
pisatem wczes$niej, wrecz przeciwnie. Jednak stopniowal-
no$¢ nieréwnosci powoduje intensyfikacje konkurencji o by-
cie nieco mniej niewidocznym czy biednym niz inni. Powoduje
to takze trudno$é w jednoznacznym okre$leniu kto jest, a kto
nie jest cze$cig establishmentu. Tym bardziej, ze jedynie bar-
dzo niewielka grupa os6b faktycznie do niego nalezy, a nie ma
przeciez zadnych oficjalnych rejestréw czy cenzuséw przy-
nalezno$ci do globalnej elity sztuki. Nie znaczy to jednak, ze
podziat na ciemng materie i galaktyke artystycznych gwiazd
nie ma sensu. Ta metafora ma bardzo duzy potencjat heury-
styczny, naswietlajac nieréwnosci panujace w Swiecie sztuki,
co do istnienia ktérych zgadzajg sie praktycznie wszyscy, na-
wet konserwatywni krytycy artystyczni, neoliberalni eko-
nomisci czy progresywni teoretycy, réznigc sie oczywiscie
w ocenie tego fenomenu.

Nie ma nic bardziej préznego niz préba zbudowania takiego re-
jestru, ktéra prowadzi do kategorycznej oceny moralnej oséb
zajmujacych konkretne pozycje, czy to sprawcéw czy ofiar sym-
bolicznej dominacji. O wiele bardziej zajmujace jest pytanie

o moralng i polityczng ekonomie $wiata sztuki. Spojrzenie na
artystyczny wszech$wiat jako na pole sit, dynamiczng sieé
przeptywéw ksztattowang poprzez moce spotecznej grawita-
cji. Sity te, co wazne, nie sg fenomenami natury, tylko raczej
wigzkami jednostkowych strategii, ktére albo dgzg do zmiany
uktadu sit albo jego petryfikacji, do rozproszenia zasobdéw albo
ich koncentracji, ktére na uwadze majg dobro powszechne albo

sprywatyzowang korzys$é nielicznych.
Atomizacja ciemnej materii
Warto w tym miejscu raz jeszcze podkresli¢, ze w przypadku

$wiata sztuki nie mozna utozsamiaé ciemnej materii ze Zré-
dtem wszelkiego dobra, romantyzowa¢ sytuacji oraz moral-
nych kwalifikacji ofiar symbolicznej konkurencji. Czesto same
stajg one w szranki artystycznych zawoddéw, zamiast staraé
sie zmieni¢ zasady artystycznej gry, co nieuchronnie prowa-
dzi do ich marginalizacji. W tym aspekcie producenci sztuki
réznig sie chociazby od upolitycznionego proletariatu. Suk-
ces w Swiecie sztuki jest silnie zindywidualizowany, ognisku-
jac prywatne pragnienia i aspiracje, napedzajac konkurencje
pomiedzy twércami, ktérzy czesto zachowujg sie raczej jak
konkurencyjne mikro-przedsigbiorstwa niz zsolidaryzowani
robotnicy sztuki. A przynajmniej do tego sg naktaniani przez
oficjalng ideologie. Co istotne, podwaza to powszechng wi-
zje biednych artystéw jako ofiar establishmentu. Bieda jest
efektem ich wtasnego uczestnictwa w ekonomicznej grze,
w ktérej ,zwyciezca bierze wszystko”, ktérej zasady asymi-
lujg przynajmniej do momentu, w ktérym jeszcze aspirujg do
zajecia dominujacych pozycji w systemie. Nic jednak bardziej
mylnego niz my$lenie, ze kazdy moze stac sie zwyciezcg i ze
mamy do czynienia z powszechna szansg awansu od pucybuta
do milionera.

Na szczycie hierarchii nastepuje zwarcie szykéw i kolek-
tywna obrona juz zajetych pozycji. Paradoksalnie o ile arty-
styczne doty zawzigecie konkurujg o przebicie szklanego su-
fitu, o tyle system gwiazdorski tworzy nieformalny kartel,
ktéry oparty jest na silnej identyfikacji wspélnych intere-
séw i ich grupowej obronie. Elity sg o wiele bardziej skolek-
tywizowane niz ciemna materia $wiata sztuki. Sg widoczne,
takze dla samych siebie, majg okazje do czestych i inten-
sywnych spotkan, tym tatwiej identyfikujgc tgczacg ich
wspélnote interesu. Ciemna materia, wrecz przeciwnie, po-
zostaje niewidoczna, réwniez dla samej siebie, szczegdlnie,
jezeli prébuje wyjs¢é sie poza obreb jednej generacji, lokalnej




o
]
o
]
o
N
(%2}
<<
om
2
X

sceny artystycznej i bliskiego kregu przyjaciét i znajomych,
ktérych zna sie ze swojej uczelni, miasta, regionu czy kraju.
Ciemna materia jest dla siebie widoczna gtéwnie jako grupa
mtodych artystéw aspirujacych do zajecia miejsca w gwiaz-
dorskim obiegu. O wiele ciezej jest zauwazyé jej grawitacyjny
trzon, ztozony gtéwnie z masy artystéw na przemiat, ktérzy
utkneli poza obiegiem.

Ten specyficzny rozktad wspétpracy i konkurencji, kolekty-
wizmu i atomizacji jest jedng z przyczyn utrzymywania nie-
réwnos$ci, poniewaz jednocze$nie wzmacnia samoorganizacje
elit i ogranicza mozliwosci kolektywnej mobilizacji wéréd po-
szkodowanych. Ci ostatni dazg raczej do indywidualnego po-
lepszenia swojej pozycji, co oczywiscie musi doprowadzi¢ do
reprodukcji ciemnej materii w imie zasady przegrany zostaje
Z niczym.

Oczywiscie nie znaczy to, ze mamy do czynienia z jakim$ spi-
skiem elit czy sekretnymi konszachtami, ktére doprowadzajg
do podzielenia symbolicznego rynku. Jest to o wiele bardziej
perswazyjne, poniewaz tego typu spisek nie jest potrzebny,
wystarczy nieformalne porozumienie, powigzane z podzie-
laniem wspdlnego $wiatopogladu. Prowadzi to do wypraco-
wania mechanizmdw selekc;ji i sadéw wartosciujgcych, ktére
okres$laja co jest wazne a co nie, kto jest utalentowany a kto
nie, czyja praca jest istotna a czyja nie. Cztonkowie establi-
shmentu majg tez mozliwo$¢ popularyzacji swojego $§wiato-
pogladu, dzieki opanowaniu kanatéw dystrybucji informacji
i wptywowi na opinie publiczna. Nie trzeba podkreslac, ze
stuzy on petryfikacji hierarchii i zabezpieczeniu juz zdobytych

przywilejéw.

Celebrycki sposéb produkc;ji
Zanim przejde do szukania odpowiedzi na ikoniczne pyta-
nie ,co robi¢?” chciatbym zanalizowa¢ ekonomie polityczng
$wiata sztuki, szczegélnie wyodrebniajac i poddajgc skrupu-
latnej wiwisekcji pewne idiomy organizujgce produkcje arty-
styczng. Jeden z nich, dominujacy w globalnym obiegu sztuki
wspétczesnej mozna nazwac nieco ironicznie celebryckim
sposobem produkcji. To, co przedstawiam ponizej jest oczy-
wiécie rysowane grubg kreska. Rekonstruowany przeze mnie
celebrycki sposéb produkcji to pewien typ idealny, ktérego
nigdy nie spotkamy w wersji czystej w rzeczywistosci. Ma on
gtéwnie warto$¢ poznawczg, pozwalajgc nam na zrozumienie
zalezno$ci i tendencji, poprzez ich wyolbrzymienie oraz wyab-
strahowanie ze spotecznego kontekstu.

W celebryckim sposobie produkcji znakomita wiekszo$¢ arty-
stycznych gwiazd jest znana doktadnie z tego, Ze jest pokazy-
wana. W tej sytuacji najbardziej istotne jest niewypadnigcie
z obiegu, w ktérym warto$¢ utozsamiana jest z byciem wysta-

wianym, eksponowanym i kupowanym.
Obieg celebrycki charakteryzuje sie ekstremalnie wysokim
wspétczynnikiem usieciowienia oraz hierarchiczng architek-
tura sieci. Tysigce potaczen globalnej cyrkulacji artystycz-
nej spotykaja sie w parunastu dominujgcych weztach, takich
jak wieksze imprezy artystyczne, metropolitalne instytu-
cje, targi i galerie czy magazyny artystyczne o globalnym
zasiegu.
Globalny obieg sztuki charakteryzuje sie szybkim tempem ko-
munikacji, nadwyzka informac;ji i niedoborem uwagi. Architek-
tura sieci sprzyja koncentrowaniu widzialno$ci w dominujg-

cych weztach, ktére spetniajg istotna role w selekcjonowaniu
zalewu tresci. I tak jezeli jaki$ artysta zostanie zaprezento-
wany w wiekszej instytucji czy na prestizowej imprezie, za-
czyna by¢ zauwazalny na skale globalng, plasujac sie w arty-

stycznej galaktyce gwiazd.
Tempo wymiany w tym obiegu, ktéry Luc Boltanski nazywa ,ka-
pitalistycznym sposobem produkcji artystycznej”, nie sprzyja
krytycznemu dyskursowi, powolnemu oswajaniu dzieta czy
stopniowemu ksztattowaniu indywidualnych biografii. Role
sygnatéw wartoéci, ktére wczeséniej spetniata albo recen-
zja albo uznanie ze strony innych twércéw, obecnie wypet-
nia sam fakt pokazywania. Co nawet bardziej istotne role
sygnalizatoréw wartoS$ci spetniajg tez ceny osiggane przez
dane prace oraz bycie reprezentowanym przez znaczace ga-
lerie. Kupujacy sg w stanie bardzo szybko zbudowac kariere
danego artysty, jedynie poprzez strategiczng decyzje za-
kupu jego prac, sygnalizujac w ten sposéb zwyzkujgcg war-
toé¢ i potencjalng premie spekulacyjng innym uczestnikom
rynku. Na podobnej zasadzie nader tatwo jest im pogrzebaé
poszczeg6lnych artystéw, sprzedajgc ich prace po dumpin-
gowych cenach.

Wielu uwaznych obserwatoréw, takich jak Boltanski, Isabelle
Graw czy Julian Stallabras, wskazuje na zmniejszajaca sie role
krytyki artystycznej i uznania przez innych twércéw na rzecz
dziatan kolekcjonerdw, galerzystéw oraz innych selekcjoneréw.
W ten sposéb powolne negocjowanie spotecznej czy estetycz-
nej warto$ci traci na znaczeniu na rzecz decyzji administrato-
réw albo komercyjnych transakcji.
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Tego typu obieg, pomimo swojego powierzchownego nasta-
wienia na kreatywno$¢ i innowacje, jest przede wszystkim
zdominowany przez powtarzalno$é, konformizm i mode. Pa-
radoksalnym efektem usieciowienia produkcji jest zastgpie-
nie oryginalno$ci przez snobizm. Jest to rodzaj elitarnego
konformizmu, w ktérym najwazniejsza staje sie akceptacja
ze strony waskiej grupy innych snobéw, potwierdzanej wtér-
nie poprzez upowszechnianie trendéw i méd. Promowana
jest powtarzalno$¢ z drobng réznica, poniewaz szczegélnie
na rynku komercyjnym, z racji na duzy stopiefi niepewnosci,
obniza sie ryzyko poprzez kopiowanie juz sprawdzonych roz-
wigzan. W przypadku poszczegélnych celebrytéw polega to
na reprodukowaniu swojego ,indywidualnego stylu” oraz po-
wtarzaniu wczesniejszych prac, czasami w kuriozalnej formie,
na przyktad zamieniajgc tafsze i obskurne materiaty nieco
drozszymi i btyszczacymi, wpasowujac sie w gusta nuwory-
sz6éw i oligarchéw.

W globalnym obiegu scalonym pewne trendy i mody sg przeno-
szone bardzo szybko, z racji na bywanie tak zwanych ,wszyst-
kich” w mniej wiecej tych samych miejscach, gdzie na otwar-
ciach globalnych imprez spedza sie czas na intensywnym
networkingu oraz wymianie powierzchownych opinii. Czasami
daje to dosy¢ zabawne rezultaty, jak na przyktad nagty wysyp
wystaw o podobnych tematach, zalew dyskursu przez modne
bzdury, albo zdominowanie kolekcji lokalnych instytucji przez
prace ,made for Documenta”.

Zresztg, w tego typu obiegu, jezyk krytyki zamienia sie w betko-
tliwy zargon, rodzaj papki jezykowej bedacej efektem mielenia
sinternaszynal inglisz” okraszonego hastowymi odniesieniami
do postmodernizmu. Ciekawe jest w tym wzgledzie spojrze-
nie na ewolucje bardziej istotnych magazynéw artystycznych
na przestrzeni ostatnich dekad, ktére zamienity sie w zurnale
petne kolorowych reklam. Z drugiej strony dyskurs krytyczny
lokowany jest w szeregu akademickich nisz, ktére nie maja
wiekszego wptywu na decyzje selekcjoneréw czy kupujacych.
Premiowane sg koncepty, ktére mozna zrozumieé w trzydziesci
sekund, niewskazane sg nieco bardziej wyszukane konstrukcje

czy wysublimowane poczucie humoru.
Co wazne, zanik dyskursu krytycznego oraz przyspieszenie
proceséw wymiany prowadzi do zmniejszenia roli jakoSci sa-
mej propozycji artystycznej. W obiegu celebryckim liczy sie
tez szereg innych cech, uwazanych uprzednio za drugorzedne,
jak zdolno$ci networkingowe, osobista charyzma twércy, czy

sam fakt ,,odkrycia” przez wtasciwe osoby we wtasciwym cza-
sie. Obieg celebrycki jest zdominowany przez szare eminencje,
ktére majg zdolno$¢ do tworzenia gwiazd dzieki zajmowaniu
dominujacych pozycji, jak na przyktad znaczacy kolekcjonerzy
albo galerzysci.
Oczywiécie nie oznacza to, ze w globalnym obiegu wartoscio-

wanie jest catkowicie oderwane od sadéw krytycznych, ale
jednak rola tych ostatnich jest coraz mniejsza. Najbardziej
istotne jest nieprzerwane uczestnictwo w cyrkulacji. Nieza-
leznie od jako$ci danych prac, a ta przeciez bywa rézna, wiek-
sz0$¢ celebrytéw jest znanych z tego, ze jest juz uznanych
przez globalnych trendsetteréw. Ich opinie (o wystawieniu,
kupnie czy reprezentacji) sygnalizujg warto$¢ innym uczest-
nikom obiegu, ktérzy nie maja czasu na samodzielne poradze-
nie sobie z nattokiem informacji. Decyzje podejmowane na po-
zycjach dominujacych majg warto$¢ nie tyle poznawcza, ale
tez networkingowa, umozliwiajac lepsze pozycjonowanie sie
w sieci i podkreslenie przynaleznoSci.

Przy ogélnej dynamice i zmienno$ci sytuacji o wiele trudniej
jest wejsé do obiegu niz z niego wypasé. Dla wiekszo$ci arty-
stycznych gwiazd wystarczy jeden albo dwa sezony nieobec-
nosci, czy to w efekcie twérczego kryzysu, a moze po prostu
checi poszukiwania czego$ odmiennego, zeby wypasé z wa-
skiego pola uwagi. W sytuacji zero-jedynkowej, kiedy albo je-
ste$ ,in” albo ,,out”, znikniecie z horyzontu sieci wigze sig z ry-
zykiem cywilnej $mierci, stad tez jest zrédtem leku, ktéry nie
pozwala na nieco bardziej swobodne dysponowanie wtasnym
zyciem i twérczoscia.

Co istotne celebrycki sposéb produkcji bazuje na podstawo-
wym wyparciu swojego kolektywnego charakteru, positku-
jac sie kultem indywidualnego autorstwa. Pomimo tego, ze
autorstwo rozptyneto sie w sieci, wcigz indywidualizm jest
wehikutem kolektywnych intereséw establishmentu, ponie-
waz personalizuje zaréwno sukces, jak i porazke, fatszujgc
jednoczes$nie ich systemowy charakter. Tego typu illusio jest
powszechne w polu sztuki, co dogtebnie analizowat Pierre Bo-
urdieu, jednak jest ono korzystne gtédwnie dla oséb na szczy-
cie hierarchii. Poza tym, to wyparcie spotecznych podstaw
twérczosci nabiera w obiegu celebryckim wrecz galaktycz-
nego wymiaru. Stopien usieciowienia artystycznej produkcji
powoduje, Ze jego wyparcie staje sie coraz trudniejsze, a jed-
nocze$nie to zafatszowanie spetnia coraz bardziej istotng role
ekonomiczna. Co ciekawe celebracja tego wyparcia staje sie
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coraz bardziej popularna pod postacig réznych pseudo-kry-
tycznych gestéw, jak chociazby przystowiowa sakralizacja
artystycznego géwna. Tego typu post-duchampowskie reali-
zacje, jak stusznie zauwaza Bourdieu, niby podtrzymuja mit
artysty jako twdrcy artystycznego fetyszu, ale de facto sg
one celebracjg catej infrastruktury sztuki jako gtéwnego spo-
sobu tworzenia estetycznej warto$ci. Sg one lustrem, w kté-
rym artystyczna galaktyka narcystycznie zachwyca sie swoim
wtasnym obrazem.

Chociaz twérczos¢é w obiegu celebryckim jest silnie skolekty-
wizowana (kazdy z nas styszat o gwiazdorskich studiach, ktére
dziatajg niczym mate fabryki) i oparta na sieciowym konformi-
zmie oraz zasadzie powtdrzen z drobnymi réznicami, przed-
stawia sie jg tak, jakby byta jedynie efektem pracy indywidual-
nego geniusza. To wyparcie ma fundamentalne konsekwencje
nie tylko dla podtrzymywania okrutnej ekonomii sztuki, ale
takze a moze i przede wszystkim jest zafatszowaniem, ktére
nie pozwala na faktyczne rozwijanie sie twérczych indywidu-
alno$ci. Trzeba pamietaé o tym, ze utozsamienie sztuki z in-
dywidualng ekspresjg byto efektem socjotechnicznej opera-
cji, ktérej ton nadato powojenne przeniesienie si¢ awangardy
do Nowego Jorku, centrum kapitalistycznej akumulacji, dyk-
towane w duzej mierze zimnowojenng propagandg przedsta-
wiajgcg Zachéd jako raj sprywatyzowanej wolno$ci, o czym
przenikliwie pisze chociazby Jamie Stapleton. Jednak tego
typu indywidualno$é, odarta z wszelkich przynalezno$ci, nie-
uchronnie staje sie jedynie wypadkowa oczekiwan grupy od-
niesienia, do ktérej aspiruje. W ten sposéb genialny artysta
staje sie nie nad-cztowiekiem, obdarzonym twérczymi mo-
cami, tylko raczej uber-konformista, ofiarg narcystycznego
poszukiwania aprobaty.
Jednoczes$nie popularyzuje sie poglad, ze sukces danego artysty
jest wynikiem jego osobistego talentu, a nie skoordynowanych

wysitkéw kolekcjoneréw, galerzystéw czy selekcjoneréw, kté-
rzy swéj wtasny interes przedstawiajg jako zobiektywizowane
dazenie do estetycznej jakoSci. Co tez istotne, tego typu aser-
cje réznig sie w zalezno$ci od pozycji zajmowanej przez dang
osobe w obiegu. Zachodzi tutaj ciekawa analogia pomiedzy ryn-
kami finansowymi i globalnym obiegiem sztuki, co zauwaza cho-
ciazby Luc Boltanski. Bierze sie ona przede wszystkim z pewnej
umownosci wartosci, ktéra gtédwnie tworzona jest w procesie
kolektywnej spekulacji, ktére to warto$ciowanie odbywa sie
w elastycznym $rodowisko i na podstawie czagstkowych danych.

W efekcie uczestnicy spekulacyjnej gry sg zmuszeni do skon-
frontowania sie z fundamentalnym problemem, jak i w czym
mozna zakorzenié estetyczng warto$¢, szczegélnie przy uwia-
dzie krytycznego dyskursu i ostabieniu tradycyjnych grup od-
niesienia. Warto jednak przesledzi¢, jak w tego typu sytuacjach
zachowujg sie rézni uczestnicy spekulacyjnej gry. Kolekcjone-
rzy niczym inwestorzy instytucjonalni nadajg jej ton. Mogg so-
bie pozwoli¢ na balansowanie pomiedzy idiosynkrazjg kaprysu,
ktéry albo tworzy albo pograza artystyczne kariery, oraz ko-
nieczno$cig umocowywania indywidualnych sgdéw w skolekty-
wizowanym guécie innych spekulantéw. Tworzy to niesamowitg
mozaike nieformalnych negocjacji, wyczuwania nastrojéw, szu-
kania nowych trendéw, podszytych przede wszystkim narcy-
stycznym samo-us$wieceniem pseudo-twoérczej mocy elit. Gale-
rzy$ci znowu muszg nie tylko odpowiadaé na zapotrzebowanie
klientéw, ale tez je produkowaé oraz lansowaé nowe mody,
€0 wymaga sprawnego operowania w catej sieci potwierdzen.
Z jednej strony licza sie ceny osiggane przez prace na rynkach
wtérnych, ktére sg wyrazem kolektywnej aprobaty kolekcjone-
réw, wiary w zwyzkujgce akcje danego artysty i wtdrnie stajg
sie wyznacznikiem jego estetycznej wartosci. Z drugiej, ta es-
tetyczna warto$¢ powinna by¢ zatwierdzana instytucjonalnym
stemplem jakos$ci. Wieksze instytucje spetniaja tutaj role agencji
ratingowych, ktére oczywiscie muszg pretendowaé do obiekty-
wizmu, a jednoczes$nie nie moga zbyt daleko odbiegaé od aser-
cji komercyjnych graczy. Stad paradoksalny rozrost dziatéw
badawczych wiekszych instytucji, ktére jednoczesnie spetniajg
w duzej mierze jedynie role potwierdzania decyzji, ktére sg po-
dejmowane na rynku. Szczytem tej tendencji sa wigksze imprezy
artystyczne jak ostatnie Documenta, ktére w efekcie pieciu lat
intensywnej pracy badawczej organizujg wystawe w 90% zto-
zong z prac artystéw reprezentowanych przez bardziej znane
galerie. Jak pisze Boltanski rola publiczno$ci w tego typu aran-
zacji sprowadza sie jedynie do zakotwiczania juz podjetych de-
cyzji w estetycznych wyborach konsumentdéw, ktérzy gtosujg
portfelami na przyktad ttumnie odwiedzajgc wystawe Damiena
Hirsta albo innych celebrytéw.

W obiegu celebryckim rola samego dzieta z jednej strony ulega
erozji, poniewaz jego zawarto$¢ czy forma sg drugorzedne
w stosunku do kolektywnej gry rynkowych sit. Ale z drugiej ce-
lebracja dzieta sztuki jako fetyszu uciele$niajgcego sprawcza
moc samej cyrkulacji przybiera rozmiary réwnie niepomierne,
jak niebotycznie windowane ceny niektérych dziet.
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W ten sposéb dokonuje sie ciekawej operacji zmieniajgc sad
estetyczny w asercje wtadzy, ale jednocze$nie nie mogac cat-
kowicie wyrugowaé estetycznego wymiaru celebrowanego
dzieta i jego zakorzeniania w czym$ innym niz jedynie w gu-
stach paru kolekcjoneréw. Tradycyjnie sad estetyczny musiat
by¢ uargumentowany i nie mégt jedynie sie przedstawiaé je-
dynie jako kaprys danej jednostki. W ten sposéb decyzje ko-
lekcjoneréw, chcac nie chca, nie sa do korica suwerenne. Po-
dobnie w przypadku finansowej spekulacji, pomimo tego, ze
pretenduje ona do catkowitego oderwania od strefy produk-
cyjnej, wcigz tworzona warto$é jest uzalezniona od zywotnych
przeptywdéw w tak zwanej ,realnej ekonomii”.

Stad tez nawet usieciowiony sposéb celebryckiej produkc;ji
musi by¢ podparty przez odniesienie do juz wytworzonych
wartosci, ktére sg pochodng innego typu powolnych cyrku-
lacji. Pasozytuje on na warto$ciach wytworzonych i negocjo-
wanych w bardziej czasowo i spotecznie ustabilizowanych
scenach artystycznych, kreowanych w efekcie wielowymiaro-
wych i trwajgcych w czasie relacji pomiedzy wielo$cig uczest-
nikéw twérczego procesu. Takie jako$éci sg osadzone bardziej
w uspotecznionych biografiach twércéw niz w ich sieciowych
trajektoriach. Trajektoria jest przede wszystkim sygnatem dla
spekulantéw, jest pewng tendencja, ktéra moze zwyzkowaé
albo sie obnizaé, uciele$niajgc ustandaryzowang akceptacje
danego artysty przez celebrycki obieg. Co istotne trajekto-
ria, pomimo swojego z natury kolektywnego charakteru, jest
przedstawiana jako wyraz skrajnego indywidualizmu, co ma
zakotwiczy¢ skadingd bezpodstawne procesy warto$ciowania.
Tym sie rézni od chociazby biografii, ktéra chociaz wydaje sie
by¢ sprawa nader indywidualng, de facto sktada sie z opowie-
Sci o spotkaniach i kontaktach, przemysleniach i rozmowach,
bedac wypadkowg setek tysiecy wymian i dyskusji, ktére skta-
dajg sie p6ézniej na twérczy idiom.

Dopiero teraz wracamy, po dosy¢ dtugiej eksploracji arty-
stycznej galaktyki, na niwe ciemnej materii sztuki. W prze-
ciwiefdstwie do tego, co prébujg nam wmoéwié artystyczni
spekulanci, $wiatto bijgce z artystycznych gwiazd nie jest po-
chodng ich wewnetrznych proceséw, kreatywnych fuzji i wy-
buchéw twérczego geniuszu. Artystyczna energia jest po-
chodng milionéw fuzji oraz grawitacyjnych sit, ktére zachodzg
w o0 wiele wiekszej ilo$ci wymiaréw niz jednostronne decyzje
paru wiekszych graczy o cenie danego dzieta, nawet jezeli sg
skorzy do zaptacenia milionéw dolaréw. Jednoczes$nie trzeba

podkreslié wampiryczny charakter celebryckiego obiegu,
ktéry zasysa twdrczg energie ze swojego otoczenia, z tej ma-
terii Swiata sztuki, ktéra blednie i ciemnieje wraz z upustem
swoich witalnych sit. Moze to sie dzia¢ na przyktad poprzez
spekulacyjne zerowanie na wytworzonych trendach, ktére
zazwyczaj tworzone byty w awangardowych spotecznos$ciach
twércow, a ktérych efekty sg nastepnie zamieniane w speku-
lacyjne obiekty pozadania. Jednak, co ciekawe, moze to takze
przybraé postaé pasozytowania trajektorii na biografii twér-
cbw, ktoéra to operacja przebiega wieloetapowo. W celu wy-
tworzenia celebryckiej marki, ktéra musi wygladaé tak, jakby
byta oparta na idiosynkratycznej oryginalno$ci, jednocze$nie
nie wychodzac za bardzo poza norme, przedstawia sie danego
twérce jako wyjatkowego geniusza, ktéry dziata niezaleznie
od swojego biograficznego otoczenia. Ta cze$¢ operacji moze
nawet sprawia¢ wybranym twércom rodzaj narcystycznej sa-
tysfakcji, w koricu zaczynajg by¢ celebrowani jako jednostki
a nie wypadkowe biograficznych wydarzen, kontekstéw i in-
terakcji z otoczeniem. Jednak na nastepnym etapie zaczyna
juz wiaé¢ nudg, poniewaz od tak wytworzonych celebrytéw
oczekuje sie pewnej powtarzalno$ci i przewidywalno$ci. Jak
stusznie zauwazyt w jednym z przed$miertnych wywiaddéw
Seth Siegelaub, stawa i sukces jest zmorg ludzi prawdziwie
twérczych, poniewaz opiera sie ciggtym powtarzaniu wybra-
nego momentu w indywidualnej historii. Celebryci dziatajg we-
dle zdefiniowanej sztancy, Hirst w pewnym momencie zaczyna
produkowaé ,hirsty”, Lucas ,lukasy” a Sasnal ,sasnale”. Pa-
radoksalnie ten zindywidualizowany idiom zazwyczaj kopiuje
formatywne momenty artystycznej biografii, kiedy celebryci
byli najbardziej podtaczeni do swojej macierzystej sceny arty-
stycznej, do ciemnej materii Swiata sztuki.
Co robié? Czyli o uspotecznieniu artystycznej produkcji.
Wracajgc z wyprawy po galaktyce artystycznych gwiazd i za-

gtebiajac sie w otchtanie ciemnej materii §wiata sztuki, warto
powrdci¢ do fundamentalnego pytania, czyli juz przystowio-
wego ,co robi¢?”. Czy i jak jest mozliwe wytworzenie alterna-
tywy wobec wampirycznych zakuséw galaktycznego kartelu?
Taka operacja nie moze byé wedtug mnie oparta jedynie na za-
fatszowaniu ciemnej materii $wiata sztuki jako wyidealizowa-
nej alternatywy wobec celebryckiego obiegu, ktérg zaczyna
sie przedstawiac jako ostoje wspétpracy a nie konkurencji, so-
lidarno$é, a nie indywidualizmu, lokalnej blisko$ci a nie global-
nej ruchliwo$ci, autentyczno$ci a nie alienacji, oryginalno$ci
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a nie odtwdrczosci, kreatywnos$ci a nie twdérczego wampiry-
zmu. Nie mozna zapominaé, ze ciemna materia jest zdefinio-
wana poprzez swojg sytuacje podrzedno$ci, poprzez bycie
pozbawionym $wiatta i zasobdw, wysysanych przez gwiazdor-
skie konstelacje, ktére sg podtrzymywane takze aspiracjami
wszystkich tych, ktérzy dgzg do zajecia dominujgcych pozycji
kosztem innych.

Przedstawiany ponizej zarys powszechnej artystycznej de-
mokracji jest pewnym postulatem, oczekiwaniem jakby by¢
mogto, gdyby ciemna materia Swiata sztuki rozpoznata swdj
mrok nie jako brak $wiatta tylko raczej jako rdzenne Zrédto
atomowej energii i na tej podstawie wytworzyta swoéj specy-
ficzny modus dziatania, ktéry pozwole sobie nazwaé uspotecz-
nionym sposobem artystycznej produkcji. W tego typu sytu-
acji efekty kreatywnych fuzji przestajg by¢ wysysane przez
celebrycki kartel i marnotrawione w ferii kapitalistycznych
oligarchdéw, stuzacej gtéwnie podtrzymaniu ich przywilejéw.
Uspotecznienie produkcji artystycznej jest mozliwe dzieki
wspdélnotowemu odzyskaniu czasu, skolektywizowaniu twaor-

czo$ci i zmianie biegu strumienia zasobdéw.

(Po) wolnosé czyli odzyskiwanie czasu
Artystyczna demokracja oparta jest na perspektywie cza-
sowej odmiennej od tej dominujgcej w celebryckim obiegu.
Obejmuje ona my$lenie nie w kategoriach nastepnego sezonu,
przemijajacych méd, szybkiej konsumpcji oraz wiecznego po-
wrotu tego samego. Dtugofalowo$é nie musi byé zwigzana
z konserwatywnym hotubieniem przesztosci, jest oparta na
akumulacji doswiadczeA w dtuzszych cyklach czasu, zapla-
tanych pomiedzy twérczymi generacjami, ktére nie sg wy-
pychane poza horyzont percepcji w poszukiwaniu fatszywej
nowosci. Czas uspoteczniony, przezywany w wielo$ci wy-
miaréw, przestaje byé wygtadzony, uprzemystowiony i hie-
rarchicznie stratyfikowany. Co istotne sieciowa konwer-
gencja i przy$pieszenie czasu bynajmniej nie doprowadza do
jego wzbogacenia, wrecz przeciwnie, zubaza doswiadczenie,
poniewaz kultura permanentnego podtgczenia niweluje ja-
ko$ciowe réznice pomiedzy réznymi sposobami przeptywu

i przezywania czasu.
Zrédtem strachu w $wiecie sztuki jest wizja wypadniecia
z obiegu, stad tez ciggta gonitwa za umykajgcym czasem arty-
stycznej stratosfery, coraz szybsze staczanie sie po globalnej
réwni pochytej. Czas w globalnej sieci jest dyktowany w ryt-
mie globalnych targéw i wiekszych imprez, ciggtego bywania

podszytego strachem przed zniknigciem, bezruchem i spo-
teczng $miercig. Frenetyczna aktywno$¢ i ciggta ucieczka do
przodu prowadzi do nadprodukcji powtarzalnych projektéw.
Temporalna demokracja pozwoli na zerwanie z maniakalno-
depresyjnymi cyklami produkcji, poprzez pozbycie sie strachu
przed tymczasowym zastopowaniem, chwilowym bezruchem
czy momentem kontemplacji.

Jednak taka (po)wolno$¢ nie musi by¢ jedynie zwigzana z fak-
tycznym spowolnieniem, wrecz przeciwnie, (po)wolny czas
moze tez $migaé do woli i do przodu. Przede wszystkim, po-
przez zerwanie z wygtadzonym i skontrolowanym czasem
globalnego obiegu sztuki mozna sobie pozwoli¢ na marno-
trawstwo, ktére jest warunkiem brzegowym kazdego ekspe-
rymentu. Jak zauwaza Boris Groys, o ile projektowanie przy-
sztosci zaktada ujednolicenie czasowej perspektywy, o tyle
proces twdrczy generuje sie poprzez szereg zerwan, powro-
téw i ponownych nawigzan. Albo, jak pisze Gerald Raunig,
zerwanie z uprzemystowionym czasem zindustrializowane;j
kultury jest mozliwe jedynie w efekcie kreatywnego strajku,
ktéry jest interrupcjg interrupcji, ponownym przerwaniem
globalnie naderwanego czasu, oraz pilnym wypetnianiem od-
zyskanych przerw. (Po)wolno$é umozliwia takze nieco bardziej
$wiadome ksztattowanie biografii, ktére tym rézni sie od bu-
dowania celebryckiej trajektorii, ze nie polega na ciggtym po-
zycjonowaniu, podchwytywaniu najnowszych trendéw, prze-
twarzaniu méd oraz wypluwaniu seryjnych produktéw oraz
tatwych w konsumpcji koncepcikéw. Wrecz przeciwnie (po)
wolno$¢ jest warunkiem autentycznej krytyki, skrupulatnego
testowania propozycji w dtuzszej perspektywie czasu, ktéra
znowu jest warunkiem twérczego rozwoju, pozwalajac na
przetrawienie doSwiadczenia oraz akumulacje pamieci. Jedy-
nie w takiej perspektywie czasu mozliwe jest twércze zerwa-
nie, ktére polega na dogtebnej konfrontacji z problemami, dla
ktérych nie ma tatwych rozwigzar, a wtasciwie tylko takie sg
warte albo uwagi albo radosnego przekraczania. Inaczej ska-
zujemy sie na ciggte powtarzanie tego samego, ktérego iluzo-
ryczne nowatorstwo jest pochodng deficytéow krétkotermi-

nowej pamieci.
Kolektywizacja kreatywnosci jako podstawa tworczej

osobnosci
(Po)wolnosé¢ czasu nie jest doswiadczeniem jednostkowym,
rozwija sie w wielowgtkowej rozmowie, w ktérej uczestni-
czy wielo$¢ praktykéw, teoretykéw i odbiorcéw sztuki, czyli
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wtasnie tak zwana scena artystyczna. Paradoksalnie, jedynie
poprzez $mier¢ indywidualnego autora, rodzi sie faktycznie
kreatywna osobno$¢, ktéra twérczo przenika sie ze swoim
otoczeniem, wchodzac z nim w ciggta wymiane. Jedynie wy-
chodzac z osrodka uspotecznienia mozna sobie pozwoli¢ na
oddalenie sie od grupy, momenty zerwania i indywiduacji,
ktére nastepnie znowu przechodza w kolektywne reakcje tani-
cuchowe. Rozwibrowana scena artystyczna umozliwia two-
rzenie takich ciggdw, a dzieki zachowywaniu grupowej pamieci
jest warunkiem na rozcigganie poszukiwan twérczych poza
perspektywe jednego sezonu, ustanawiajgc scene dla faktycz-
nych zerwan, zwrotéw, prowadzacych do krystalizacji nowych
ruchéw i propozycji. Specyfika i oryginalno$é jest grawitacyjng
wypadkowa przeciwstawnych sit odpychania i przyciggania po-
miedzy twérczg osobnoscig i scenicznym ferworem, w ciggtych
kontaktach pomiedzy réznymi scenami.

Trzeba wyraznie zaznaczyé, ze rozbtyski ciemnej materii nie
sg zwigzane z lokalno$cig i osadzeniem w zunifikowanym
czasie tradycji, kazda lokalno$¢ jest podtgczona do innych
lokalnos$ci. Z obiegiem celebryckim tgczy jg to, ze jest po-
nad-lokalnie potgczona, ale rézni medium tej wymiany, ktéra
w przypadku celebryckiego sposobu produkcji odbywa sie
za pos$rednictwem i w syntezie z globalnymi przeptywami
kapitatu.

Uspotecznienie produkcji, ktére uznaje raczej niz wypiera
spoteczny charakter wszelkiej twérczosci, prowadzi do od-
blokowania catych zasobéw talentu, obecnie sztucznie wypy-
chanych poza nawias uwagi, czy to w sensie chronologiczno-
generacyjnym, jak chociazby pograzenie w cieniu uprzednich
awangard, czy tez synchroniczno-konkurencyjnym, jak rele-
gowanie poza horyzont uwagi innych twércéw, kategorii za-
wodowych czy tez catych sceniruchéw, ktére nie reprodukujg
celebryckich wzorcéw konformistycznego indywidualizmu
i nie pasuja do obecnie lansowanych méd.

Jednak wbrew pozorom, takie odblokowanie nie jest korzystne
jedynie dla tak zwanych przegranych symbolicznej konkuren-
cji czy dla oséb pominietych w obecnej ekonomii uwagi. Po-
zwala takze na ponowne rozbty$niecie twércom juz uznanym,
ktérzy uwolniliby sie od konieczno$ci ciagtego kopiowania
siebie samych. Uspotecznienie produkcji pozwolitoby im na
radykalne eksperymenty, na ciggte przekraczanie swoich
wtasnych twérczych idioméw, co jest jednym z najwiekszych
wyzwarn stojacych przed kazda twércza osobnoscia. Nie bez

przyczyny najwieksze nazwiska awangardy byty tez osobami
nastawionymi na wymiane oraz konfrontacje ze swojg sceng
artystyczna, a najciekawsze propozycje réznych fal arty-
stycznej awangardy zawsze docieraty sie w ciagtej wymianie
pomiedzy wielo$cig odmiennych pozycji. Takie awangardowe
uscenicznienie nie prowadzi do réwnania w dét, jak ostrzegajg
nas konserwatywni krytycy sztuki, ktérzy sg osobiscie zain-
teresowaniu w utrzymaniu artystycznego kartelu, z ktérego
czerpig dorazne korzys$ci. Prawdziwi twércy nie maja sie czego
obawiaé, moze jedynie utraty materialnych apanazy bedacych
pochodng gwiazdorskiego statusu. Czym one sg dla twér-
czej jednostki wobec mozliwo$ci zrobienia czego$ nieco bar-
dziej btyskotliwego niz seryjne tworzenie karykatur swoich
wczesniejszych prac? Uspotecznienia artystycznej produkcji
obawia¢ sie moga jedynie ci, ktorzy swéj zyciowy komfort za-
wdzieczajg rabunkowej gospodarce, ktérych kariery opierajg
sie na $wieceniu nie swoim $wiattem, ci, ktérzy ze sztuki uczy-

nili swoje zerowisko.
Sztuka jako dobro wspélne
Uspotecznienie produkcii, jezeli nie ma pozostaé mrzonkg, musi

sie wigzaé ze zmiang kierunku strumienia przeptywu zasobdw.
Przede wszystkim z przetamaniem celebryckiego monopolu
oraz przekroczeniem modelu rabunkowej gospodarki, ktéra
usuwa w ciefl ciemng materie $wiata sztuki.

Okrutna ekonomia sztuki jest pochodng ogélnego kierunku
przeptywu zasobdéw w globalnym kapitalizmie, zdominowanym
przez monopole i nieskrepowang wtadze finansowych oligar-
chéw. Dominacja kolekcjoneréw jest mozliwa dzieki zgroma-
dzeniu przez nich niewspétmiernych $rodkdéw, ktére zdobyte
zostaty kosztem catych spoteczeristw, doprowadzajac do zu-
bozenia klas $rednich i bazujac na wyzysku robotnikéw. W ce-
lebryckim obiegu panuje powszechny cynizm, objawiajacy sie
prébami czerpania indywidualnych korzysci z powszechnej
biedy. Jednocze$nie promuje sie przeswiadczenie, ze nie ma
zadnej alternatywy i przedstawia zrezygnowang akceptacje
jako jedyna realistyczng postawe wobec globalnych nieréwno-
§ci. Jednak nie jest to prawda. Kazde dziatanie, ktére zmienia
kierunek przeptywu zasobdéw z géry na dét spotecznej hierarchii
oraz rozprasza ekonomiczne i symboliczne monopole, jest kro-
kiem we wtasciwym kierunku i prowadzi do nawet minimalnych
zmian na lepsze. Wszelkiego rodzaje sposoby na rozpraszanie
zasobéw oraz ich oddolng dystrybucje prowadzg do zmiany

réwnowagi sit.
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Tak chociazby uspotecznienie produkcji wigze sie ze zwrdce-
niem uwagi na wtasciwych producentéw wartosci, czyli sze-
reg scen artystycznych, ktére zostajg uznane za matecznik
twérczosci. To znowu prowadzi do podwazenia prymatu indy-
widualnego autorstwa, ktére jest promowane jako fatszywa
ideologia establishmentu sztuki, usprawiedliwiajgca mono-
polizowanie zasobéw na samym szczycie artystycznej hierar-
chii. Mechanizmy uznawania autorstwa i jego przypisywania
tylko i wytacznie jednej osobie majg mniej wspdlnego z rze-
czywisto$cig proceséw twoérczych, a bardziej z ekonomicz-
nymi interesami establishmentu, pozwalajgc na prowadzenie
rabunkowej gospodarki symbolicznej. Umozliwiajg one prze-
chwytywanie kolektywnie wytworzonych wartosci i znaczen
przez sie¢ posrednikéw, galerzystéw, selekcjoneréw i kolek-
cjoneréw, z pominieciem wszystkich innych uczestnikéw kre-
atywnej wymiany. Dlatego kazde dziatanie, ktére uznaje sze-
reg uczestnikéw twérczego procesu i ma na celu wspieranie
artystycznych scen, a nie sprywatyzowanego interesu cele-
brytéw — jest dziataniem na lepsze.
Podobnie oddziatywajg naciski na kluczowe punkty w sieci,

ktérych odzwierni ustanawiajg zapory przed ciemng materig
$wiata sztuki, selekcjonujgc informacje oraz sterujgc prze-
ptywami w sieci, a przede wszystkim regulujac dostepem do
globalnego obiegu sztuki. Takie pozycje wigzg sie ze spra-
wowaniem symbolicznej wtadzy, regulowaniem widzialno$ci
oraz zdolno$cig do dominowania spotecznej uwagi. Umozli-
wia to czerpanie catej klasie selekcjoneréw biurokratycznej
renty kosztem ciemnej materii §wiata sztuki. Stad tez tak
istotne jest dgzenie do ostabiania monopoli, rozpraszania ru-
chu w sieci, budowanie alternatywnych potaczen i nacisk na
osoby kontrolujace kluczowe wezty w sieci, zeby zamiast by¢
bramami ograniczajgcymi wymiane zamienity sie w punkty do-
stepu, ktérych gtéwnym zadaniem jest przytgczanie kolejnych
scen artystycznychitaczenie ich pomiedzy sobg. Rozproszona
architektura sieci umozliwia wielo$ci lokalnych obiegéw na
tworzenie wzajemnych powigzan z pominieciem globalnych
karteli i bez monopolizowania widoczno$ci przez dominujgce
wezty, co jest warunkiem bardziej zréwnowazonej gospodarki
symbolicznej.

Tego typu zmiana nie jest mozliwa bez zbudowania sieci
wsparcia wéréd ciemnej materii $wiata sztuki, préb pod-
mywanych morderczg konkurencjg o wydostanie sie ze
strefy cienia i wejscie do celebryckiego obiegu. W tym

sensie podporzadkowani producenci kultury sami na siebie
zastawiajg putapke, nieudolnie kopiujgc rabunkowe stra-
tegie celebrytéw, majac nadzieje na zindywidualizowany
awans. Niestety przebicie szklanego sufitu nie jest mozliwe
dla wszystkich, tylko dla bardzo niewielkiej grupy wybra-
nych. Stad tez jakakolwiek zmiana w statusie ciemnej mate-
rii sztuki wymaga stopniowego przeprogramowania, ktére
bedzie oparte na rozpoznaniu grupowego, a nie indywidual-
nego interesu, zbudowaniu systemdéw solidarno$ciowych oraz
wzmacnianiu alternatywnych sieci wsparcia i wymiany. Takie
sieci oczywiscie wcigz istniejg, utrzymujac grawitacje Swiata
sztuki i podtrzymujac celebrycki obieg, tylko sg nadwyrezane
poprzez zindywidualizowane parcie na kariere i ostabiane
przez monopolizowanie zasobdw przez artystyczny kartel.
W ciemnej materii §wiata sztuki panuje bieda, uwaga jest
skupiona gdzie indziej, a najbardziej utalentowane jednostki
staraja sie zbudowac indywidualne wehikuty awansu. Trudno
im sie dziwic, jest to w koricu oparte na niby-racjonalnej kal-
kulacji, ze w $wiecie egoistéw kazde dziatanie nastawione na
dobro wspdélne jest strategig przegranych. Jednak trzeba
zdaé sobie sprawe, ze promowanie postaw bezwzglednie kon-
kurencyjnych oraz uznanie prymatu ekonomicznej zasady, ze
zwyciezca bierze wszystko, jest korzystne jedynie dla cele-
bryckiego establishmentu.

Alternatywna ekonomia nie musi by¢ bynajmniej oparta na bez-
interesownej wspoétpracy. Wizja ta nie zdaje zazwyczaj spraw-
dzianu rzeczywistos$ci, poniewaz zaprzeczenie istnieniu indy-
widualnych i rozbieznych intereséw prowadzi jedynie do ich
zafatszowania i koriczy sie¢ wybuchem jeszcze wiekszego kon-
fliktu. Ekonomia ciemnej materii $wiata sztuki moze raczej ba-
zowac na kooperacyjnym wspétzawodnictwie, ktére uspotecz-
nia interes indywidualny, réwnowazgc go poprzez wskazanie na
egalitarny charakter débr wspélnych.

Reprodukcja débr wspélnych jest mozliwa jedynie poprzez na-
tozenie ograniczen na indywidualizacje korzy$ci oraz poprzez
ekwiwalentny podziat spotecznie niezbednej pracy. W celu
ochrony débr wspélnych trzeba nie tylko wypracowaé spo-
soby wspbétpracy, ale przede wszystkim zbudowaé mechani-
zmy obronne przed agresywnymi zakusami symbolicznych
drapieznikéw oraz samolubstwem artystycznych gapowi-
cz6w. Indywidualizujg oni dobra wspélne bez wktadu w ich
reprodukcje, eksploatujgc ciemng materie Swiata sztuki dla
wtasnego, prywatnego interesu. Trzeba pamietaé, ze dobra
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wspdlne nie sg niewyczerpanym Zrédtem zasobdéw, raczej po-
wstajg w efekcie ciggtego, uspotecznionego wysitku. Jest on
oparty na kruchej réwnowadze, ktéra nalezy bezwzglednie
chronié przed zakusami rabusiéw i pasazeréw na gape, co nie
ma nic wspdélnego z wyidealizowang wizjg bezinteresowne;j
wspétpracy i romantycznej sielanki.

Na zakonczenie

Na zakoriczenie trzeba wyraZnie podkresli¢, ze nie s3 to uto-
pijne mrzonki czy fantazmatyczne opowiesci z jakiego$ ahisto-
rycznego nie-miejsca. Jest to raczej nieco wyabstrahowany
opis sceny artystycznej, tak jak ona funkcjonowata w naj-
ciekawszych momentach artystycznego fermentu, w Berli-
nie, Zurychu, Nowym Jorku, Moskwie czy Paryzu wtedy, kiedy
byty one zalewane kolejnymi falami awangardy. Ciemna ma-
teria $wiata sztuki juz wielokrotnie rozbtyskiwata w historii
artystycznego wszech$wiata, budujac poktady symbolicz-
nej wartosci, ktére dopiero wtérnie stawaty sie pozywkg dla
wampirycznej cyrkulacji globalnego kapitatu. Galaktyka arty-
stycznych gwiazd $wieci przeciez nie swoim, tylko pochtonie-
tym i obitym $wiattem. Stad tez mozliwe jest ponowne prze-
chwycenie tej energii i jej komasacja w ciemnej materii $wiata
sztuki. Jak tego dokona¢ w sensie konkretnych praktyk i re-
gulacji jest tematem na kolejng serig esejow. Artystyczna de-
mokracja nie jest mrzonka, znajduje sie w zakresie naszych
mozliwosci. Na przeszkodzie jej realizacji stoi nie brak rozwia-
zan tylko deficyt politycznej wolii to jej wytworzenie stanowi
prawdziwe wyzwanie.
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Piszac w Rzecz-pospolitej o manifesécie sytuacjonistéw, Mi-
chael Hardt i Antonio Negri, podkre$laja, ze ten tekst, bedacy
badaniem konkretnych warunkéw pracy, uchwycit oddzielenie
sie sity roboczej od kontroli kapitatu w momencie, gdy pro-
dukcja niematerialna zaczeta zajmowaé hegemoniczng pozy-
cje w stosunku do wszystkich innych proceséw pomnazania
warto$cit. Praca kognitywna, ukierunkowana na produkcje
débr niematerialnych jawi si¢ wiec niejako jako wyzwolenie.
Czy jest tak w istocie?
Przygotowujgc w zesztym roku w Kronice wystawe Reka-

wiczki Jeffa Koonsa, zorganizowaliémy na jej otwarcie roz-
mowe, w ktérej brat udziat miedzy innymi Igor Krenz. W pew-
nym momencie Igor Krenz, opowiadajac o jednej ze swoich
prac i przyjetej przez siebie strategii, poprosit o wytacze-
nie nagrywania. Chodzito o materiat i narzedzia pracy. Hi-
storia ta pozwala przyjrzeé sie i zadaé pytania o wspét-
czesng istote pracy artysty, jej narzedzia oraz proces j3
warunkujacy, a w koricu takze — o pozycje osoby pracownika/

twércy.
Forsowana wspétczesnie ,innowacyjno$¢ i kreatywnos$¢”
umocnita pewien model twérczosci, wedle ktérego pracow-
nik/twérca ma dazyé do wytworzenia pewnej intelektualnej
nadwyzki (swoistego Mehrwert). Ten wymdg idzie jednocze-
$nie w parze ze specyficznym warunkiem prawa, ktére pod-
daje kazdorazowo zaistnienie tejze nadwyzki testowi, i to
niezaleznej od woli uczestnikéw procesu pracy. Wynik te-
stu zalezy od przyjetego w systemie, prawa wysitku twor-
czego (modelu twérczoéci), stanowigcego z jednej strony
refleks gospodarczego zapotrzebowania, a z drugiej (nie-
jako w konsekwencji) stanowigcego fundament systemu
wtasno$ci intelektualnej. Nie pozostaje to bez znaczenia
dla sytuacji twércy. Przeprowadzona ocena i ewentualne
wyparcie pewnego rodzaju twérczos$ci poza jurydyczny na-
wias ma bowiem praktyczne skutki dla twércéw, poczy-
najac od podatkowych (mozliwo$ci skorzystania z kosz-
téw uzyskania przychodu) az po mozliwo$é dysponowania
swojg twérczoscia, choéby jej udostepniania. By zrozumieé
ten proces ukonstytuowania si¢ modelu twérczosci, trzeba

spojrzeé wstecz.
Prawo wtasnosci intelektualnej ma swoje korzenie w proce-
sie powstawania gospodarek nowozytnych, republiki kapi-
tatu. W nowozytnym modelu? wytworzona nadwyzka musi
mie¢ charakter autonomiczny w stosunku do pozostatych

wytworéw, pozostawac bez widocznej relacji do swoich po-
przednikéw. Chodzi bowiem o zaspokojenie konkretnego
zapotrzebowania — stworzenia dobra, ktére mozna przy-
pisa¢ na zasadzie wta$cicielskiej. Trafnie ujgt to w swoim
tekscie o Autorze jako gescie Giorgio Agamben, wskazujgc
za Michelem Foucault na rozumienie autora przez pryzmat
funkcji:

»,Nazwisko autora to co$ innego niz zapis w archiwum urzedu
stanu cywilnego, nie jest tym samym, co nazwa wtasna, zmie-
rzajgca z wnetrza wypowiedzi ku rzeczywistej, zewnetrznej
postaci jej twércy, przebiega, je$li mozna to tak ujgé, na gra-
nicy tekstéw, okreslajac ich status i decydujac o spotecznym
obiegu. [...] Funkcja autora spetnia w naszym spoteczeristwie
rozmaite zadania: wigze sie z procedurg nabywania wtasnosci
usankcjonowang przez prawo autorskie; umozliwia $ciganie

i karanie twércy.3”
Prawo autorskie sytuuje twérce w samym centrum regulacji,
co znajduje juz - za francuska regulacjg droit d’author - od-
zwierciedlenie w nazwie. Honorujacy status jednostkowego
autora system prawa, co do zasady ma prowadzi¢ do jego
emancypacji, rozumianej w ten sposéb, iz sam fakt twérczosci
daje mu wigzke uprawnien w postaci wtascicielskiego zwigzku
pomiedzy ,wytwdrca” a rezultatem niematerialnej pracy. Taka
konstrukcja jest czystym przeniesieniem stosunkéw charak-
terystycznych dla rzeczowych relacji: wytwérca — owoc pracy.
Jak wyglada to nabywanie wtasno$ci i co ma wspélnego obec-

nie z ,narzedziami pracy”?
Po pierwsze, z chwilg tak zwanego ,ustalenia” wytworu do-
chodzi do nawigzania wiezi wtascicielskiej, nie potrzebny
jest zaden system rejestracji czy notyfikacji. Wytwér pracy
musi jednak przej$¢ przez wspomniang wyzej ocene, podtug
kryteriéw tak zwanej ,oryginalnosci” i ,indywidualno$ci” 2.
Twérca (autor), zrywajgc z tym, co uprzednie, ma stwo-
rzy¢ zupetnie nowe dzieto. Co$ odmiennego, oryginalnego,
co ma pochodzi¢ od niego i nie nosi¢ w sobie §ladéw po-
przednikéw. Twérczosé jest rozumiana nie kumulatywnie,
tylko jako syngularne dokonanie. To sprzezenie zwrotne po-
miedzy weztowymi pojeciami prawa autorskiego — autora
i jego oryginalnej twérczo$ci — wyznaczyty ramy systemu,
kontynentalnego (droit d’author), ale takze anglosaskiego
(copyright) ®. Z jednej strony — w ujeciu kontynentalnym
- mamy do czynienia z niemalze automatycznym ustano-
wieniem monopolu (bez wymogéw rejestracji), z drugiej
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strony zaakcentowany wymég swoistej ,,czystosci” (tzw.

samoistnosci) ©.
Wymdég ten jest jednak zupetnie nieprzystajacy do realiéw
twoérczych. Twérca nie chee juz byé niemym wytwdérea, ktérego
praca bazuje na ugruntowanej protestantyzmem etyce twor-
czos$ci (ganigcej imitacje), jego wysitek lokuje sie w porusza-
niu pomiedzy punktami, budowaniem krytycznych odniesien.
Mike Bidlo daje tytut swojej pracy Not Duchamp (Bicycle Wheel,
1913), Elaine Sturtevant, wystawiajac kopie obrazu Andy’ego
Warhola, zachowuje oryginalny tytut Duchamp, coin de cha-
stete, 1967. Z kolei Sherrie Levine rezygnuje z tytutu, czyniac
jedynie odniesienie Untiteled (After Marcel Duchamp). Wkta$énie
w tej perspektywie istotne jest pytanie o ,narzedzia pracy”,
bez ktérych twérca pozostanie niemy. I nie jest to tylko wy-
imaginowany problem z gruntu sporu prawniczego. Autor jako
zarzadzajacy treécia, ustanawiajacy nowe punkty odniesienia,
nie mieSci sie w ramach projektu wtasno$ci intelektualnej, na-
wet opartej na gospodarce kognitywnej. Dostepno$¢ tych na-
rzedzi przetestowata w perfekcyjny i systematyczny sposéb
Cornelia Sollfrank. Artystka w swojej pracy Legal Perspective
poprzez szereg opinii prawnych badata mozliwo$¢ wystawie-
nia pracy bazujacej na wizerunkach Kwiatow Andy’ego Warhola
(zapozyczonych juz przez niego od Patrici Caulfield). Dziatanie
Cornelii Sollfrank testowato granice prawa autorskiego, m. in.
to kiedy artystka mogtaby swobodnie dysponowaé (wysta-
wic) swoje (?) dzieto, a kiedy musiataby uzyskaé zgode funda-
cji Warhola. Sollfrank udowodnita, jak bardzo ta sytuacja jest
brzemienna w skutki. I to zaréwno w perspektywie warunkéw
prowadzenia samej debaty publicznej, ale takze wptywu na
kondycje materialng i spoteczng samego artysty. Pomiedzy
tymi warunkami — pozycjg artysty a mozliwo$cig prowadze-
nia dyskursu — zachodzi $cisty zwigzek (Andy Warhol zapta-
cit Patrici Caufiled). Dostepno$¢ ,narzedzi pracy” wyznacza
z jednej strony ramy twércze, daje pole do prowadzenia dys-
kursu, z drugiej strony ma silny wptyw na pozycje i rozumie-
nie samego autorstwa, instytucji uksztattowanej na konty-
nencie w dobie Rewolucji Francuskiej jako jeden z przejawdéw

upodmiotowienia sie twércy”.
W zalezno$ci od poszczeg6lnych uwarunkowarn monopol au-
torski moze byé w rézny sposéb wykorzystany czy wrecz in-
strumentalizowany. Jest on co prawda tagodzony ruchem wol-
nych licencji czy popularyzacjg udostepniania tresci, jednakze
systemowo cudza twdrczo$¢ stanowi przedmiot monopolu

autorskiego/producenckiego. Prawo jest zatem z jednej
strony refleksem zapotrzebowania systemu jasnego przy-
pisania dobra do wtasciciela (na zasadzie specyficznego po-
krewiefistwa/pochodzenia), z drugiej wypiera fakt, ze ,praca
niematerialna konstytuuje sie w formach, ktére od razu sg ko-
lektywne, i mozna by rzec ze istniejg w formie sieci i przepty-
woéw (...) teren jej dziatania znajduje sie na zewnatrz w catym
spoteczeristwie, w obszarze, ktéry mozna nazwaé rezerwu-
arem pracy niematerialne;j®”.
Wydaje sig, ze to wtasnie obieg i instytucje sztuki pokazujg naj-

dobitniej spoteczne skutki tego konfliktu. Warto w tym miej-
scu przypomnie¢ sobie casus pracy Moniki Drozynskiej przy-
gotowywanej dla Teatru Wielkiego w zwiazku z premiera Halki
w rezyserii Marii Konczarowskiej. Na nowo zinterpretowana
opera miata odnie$¢ sie do wspétczesnych warunkéw pracy,
jednak premiera zbiegta sie z wycofaniem sie instytucji
z pierwotnych zatozer programu towarzyszacego®. Drozyn-
ska przygotowata serie haftéw, ktére miaty sie znalezé miedzy
innymi w publikacji o Halce. Wykonujgc zaméwienie artystka
postuzyta sie elementami logotypéw sieci handlowych, punk-
tujac ekonomiczny status kobiet. Do jej wystawienia i publika-
cji jednak nie doszto, instytucja ugieta sie pod ewentualnym
ryzykiem préby zamkniecia tego krytycznego dyskursu, zarzu-
tem naruszenia wtasnosci intelektualne;.
W jakich sytuacjach, albo czy w ogéle, instytucje beda gotowe
ponosic¢ ryzyko, czy tez przerzucg je na artyste? Wiadomo, ze

czesciowo istnieje mozliwos$¢ przeprowadzenia uprzedniego
clearingu praw, jednak opcja ta po pierwsze, wpisuje sie w mo-
del proponowany przez system, wymiany wartos$ci/kontroli
finansowej nad ,narzedziami pracy”. Po drugie, w duzej mie-
rze nie bedzie on mozliwy takze z samego zatozenia — bo wy-
korzystanie débr niematerialnych w procesie pracy twércy
ma potencjat krytyczny, a nad dobrami kontrole symboliczng
i ekonomiczna sprawuje ich wtasciciel. Twérca nie zawsze be-
dzie mégt liczy¢ na wsparcie instytucji, nie méwigc juz o wita-
snych mozliwos$ciach zmierzenia sie z pozostatymi graczami/
dysponentami ,narzedzi pracy” — galeriami, kolekcjonerami

czy korporacjami.
Przyciecie rezerwuaru pracy niematerialnej do pewnych ram,
pozadanego przez dysponentéw praw modelu, jest nie tylko
cenzuralnym zagrozeniem, potencjalnym ryzykiem. Staje sie
codziennos$cia artystéw. O ile niektére instytucje beda go-
towe do stworzenia warunkéw pracy umozliwiajacych np.
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krytyczng reinterpretacje twérczosci, o tyle inne instytu-
cje juz nie, choéby ze wzgledu na zasoby, ktérymi dysponuja
- kolekcje, archiwa, ale takze kontakty i powigzania, ktére
ulegty takze pewnego rodzaju merkantylizacji. Praca kogni-
tywna, niesie nie tylko szereg zagrozen, ale ma w sobie ele-
ment dyscyplinujgcy Poruszanie sie po rezerwuarze daje wy-
tacznie pewng iluzje swobody, kazdorazowe przekroczenie
niewidzialnych granic intereséw jest bowiem obarczone ry-
zykiem nie tylko utraty mozliwosci symbolicznego uczestnic-
twa w dyskursie, ale takze moze wigzac¢ sie z ekonomiczng

banicja.
Kognitariat/pracownicy wiedzy (a za takich uznatabym twér-
céw) wedtug definicji stworzonej przez Thomasa Davenport’a,
cieszg sie autonomig, swobodg organizacji i wykonywania
pracy, czyzby? Samotno$¢ nigdy nie byta warsztatem twér-
céw, jednak zostali pozostawienie samym sobie.
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Obserwujac polski $wiat sztuki mozna odnie§é wrazenie,
ze dziatajg w nim reguty hitchcockowskie. Zaczyna sie od
trzesienia ziemi, a potem ci$nienie wzrasta. Makabra w pet-
nym blasku storica. Niektére z takich trzesieri ziemi do dzi-
siaj wspomina sie z gesig skdrka, o innych méwimy z roz-
rzewnieniem ,Kiedy$ to dopiero byty skandale”. Do historii
artystycznych trzesien ziemi anno domini 2013 przejdzie
z pewnoscig konflikt w Centrum Sztuki Wspétczesnej Za-
mek Ujazdowski w Warszawie. Oto pracownicy tej instytu-
cji publicznie zarzucajg dyrektorowi Fabio Cavallucciemu,
ze zarzadza nig dyktatorsko, chaotycznie i nierzetelnie, nie
przestrzega Kodeksu Pracy, nie wykorzystuje potencjatu
ludzkiego i marnotrawi $rodki. Przy okazji swoich postula-
tow zwigzki zawodowe w Zamku solidaryzuja sie z artystami,
ktérzy wystawiajgc tu zazwyczaj nie otrzymujg honorariéw
(to alians typowo strategiczny). Konflikt skomentowat na
tamach Dziennika Opinii w nieco gérnolotnie zatytutowanym
tekscie Zamek jest dobrem wspdlnym Igor Stokfiszewski. Po-
stuluje w nim, by ,przemysleé¢ i powota¢ w Warszawie pod
auspicjami Ministerstwa Kultury nowy typ instytucji arty-
stycznej uwzgledniajgcej dynamike przemian spotecznych
i transformacje postaw w stosunku do sztuki, kultury i de-
mokracji”. Bardzo w duchu occupy museum. Ze Stokfiszew-
skim na swoim blogu Zapiski z prowincjonalnej galerii pole-
mizuje dyrektor BWA w Zielonej Gérze Wojciech Koztowski:
»,mam wrazenie, ze to nie jest jaka$ gigantyczna, ponadludzka
umiejetnosé. Trzeba po prostu umieé pracowac w zespole,
pozwalaé tym, ktérzy umiejg wykorzystywac swoje umiejet-
nosci, budowaé program w negocjacji, dbaé¢ o edukacje, uni-
kaé nepotyzmu. Mie¢ wizje, ale budowac ja wspdlnie z tymi,
ktérzy znajg realia lokalne (jesli sie jest z zewnatrz). Pytad.
By¢ na biezgco. Wierzy¢ w kompetencje innych. Nie wywyz-
szaé sie. Pozwalaé pracownikom jezdzi¢ i ksztatci¢ sie. Bar-
dzo dba¢ o dziat edukacji. Sprawdzié, kto pracuje naprawde,
a kto tylko udaje”. ,Dobra rada, Wujku Dobra Rada”. Caval-
lucci na chwile wcielajac sie porucznika MO Lecha Rysia, po-
wiedziatby pewnie, ,ZnajdZ dla mnie rade... wuju”. Jak echo
powraca tez scena z Annie Hall, w ktérej Alvie Singer (Woody
Allen) w kolejce do kina wdaje sie w ktétnie z przemadrzatym
wspoétkolejkowiczem na temat Marshalla McLuhana. Ponie-
waz to jego film, zza kadru wytania sie sam McLuhan i staje
po jego stronie. Allen zwraca sie za§ do widzéw: ,Gdyby zy-
cie byto takie proste...”. Motyla noga!

Po artystach, przynajmniej teoretycznie, najwazniejszym gra-
czem $wiata sztuki sg instytucje. To one posredniczg mie-
dzy artysta a odbiorca. To w nich tez w pierwszej kolejnosci
podejmowane sg decyzje o tym, jakie tresci zostang widzom
przekazane, i to one budujg artystyczne hierarchie. Coraz
czesciej galerie i muzea nie tyle towarzyszg artyscie, lecz na
odwrét — petnig coraz aktywniejsza role, wyznaczajac zadania
i cele, sg aktywnym graczem politycznym, ksztattujg postawy.
Silne instytucje kultury to nie tyle silne paristwo, co aktywne
spoteczeristwo.

Publiczne galerie i muzea, poniewaz utrzymywane w duzej
mierze z pieniedzy podatnikéw, politycy i urzednicy uwazaja
za swoja domene. Po 1989 roku toczyta sie nieustanna dysku-
sja o stopniu niezaleznos$ci instytucji. Jej punktami zapalnymi
byty akty cenzury dokonywane przez lokalnych wtodarzy, na-
ciski, zwolnienia, niespetnione obietnice. Paradoksalnie, to
polityczne umocowanie i udane relacje z lokalnymi wtadzami
uwaza sie czesto za mocne strony kandydata na stanowisko
dyrektora, taki dyrektor moze wiecej, tatwiej przychodzi mu
pozyskiwaé $rodki i unikngé ewentualnych konfliktéw. Ina-
czej musi posiadaé stalowe nerwy i umiejetno$¢ manewro-
wania na niepewnych i zmiennych wodach lokalnej polityki.
Z drugiej strony, sztuka wspétczesna to w oczach urzednikéw
kwiatek do kozucha, mozna go nosi¢ lub nie. Dlatego ucie-
szyto nas wszystkich, gdy kilka lat temu przy okazji wyboréw
samorzadowych powstanie nowych muzeéw zaczeto by¢ wpi-
sywane w programy wyborcze. W zalezno$ci od dojrzatosci
politykéw, jedni wcigz liczyli na efekt Bilbao (bo sztuka do-
stownie sie optaca), inni — na budowanie kapitatu ludzkiego
swoich miast.

Prawie 25 lat po zapoczatkowaniu przemian ustrojowych w Pol-
sce, publiczne galerie i muzea zajmujgce sie sztukg wspétcze-
sng sg nadal dosy¢ stabe. Powstato niewiele nowych instytucji,
a jeszcze mniej muzealnych budynkéw zbudowano. Wszystkie
bez wyjatku narzekaja na niedofinansowanie. Ciggnaca sie od
lat préba zbudowania w Warszawie Muzeum Sztuki Nowocze-
snej raz przypomina telenowele, raz komedie, zazwyczaj jed-
nak dramat kryminalny. Przez lata po podpisaniu przez dwcze-
snego prezydenta Warszawy Lecha Kaczyriskiego oraz ministra
kultury Waldemara Dgbrowskiego porozumienia o powotaniu
Muzeum, mozna byto odnie$¢ wrazenie, ze zwtaszcza wtadze
stolicy nie wykazujg woli politycznej, by instytucja doczekata
sie wreszcie nowej, statej siedziby. W Muzeum kryzys gonit
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kryzys. Same poczatki byty trudne — uniewazniono pierwszy
konkurs architektoniczny, gdy wielu znanych architektéw nie
spetnito wysrubowanych wymogéw formalnych polskiego
prawa. Drugi konkurs przyniést kolejny kryzys, gdy przeciwko
wyborowi jury — projektowi Szwajcara Christiana Kereza,
wystgpili nawet jego niektdrzy cztonkowie, a w atmosferze
szwajcarskiego spisku z funkcji dyrektora zrezygnowat Ta-
deusz Zielniewicz. W koricu, gdy emocje opadty, niewidzialna
reka rzucata pod nogi architektowi i zespotowi kierowanemu
przez Joanne Mytkowskg coraz to nowe ktody. Impas miedzy
architektem a miastem okazat sie nie do pokonania. Obecna,
trzecia préba podej$cia do konkursu architektonicznego, tym
razem zainicjowana przez sam zesp6t muzeum, odbiega od po-
przednich. Céz, do trzech razy sztuka.
Perypetiom Muzeum Sztuki Nowoczesnej polski §wiat sztuki

przyglada sie z zapartym tchem nie tylko dlatego, ze czeka na
nie juz kolejne pokolenie mito$nikéw sztuki, a sama instytu-
cja — nawet w swej tymczasowej siedzibie — urasta na najbar-
dziej znaczacg w Polsce. Poniewaz wszelkie spory i konflikty
wokét Muzeum toczg sie zazwyczaj wobec opinii publicznej
i z otwartg garda, jego sytuacja niczym papierek lakmusowy
odbija stosunek wtadz do kultury i miejsca sztuk wizualnych
w tych procesach. W koricu od kilku lat i Warszawa, i pan-
stwem rzadzg politycy tej samej partii. (Co nie znaczy, ze za-
wsze potrafig sie ze sobg dogadaé, co tez uderza rykoszetem
w instytucje kultury). Mozna obserwowaé, jak bardzo musi
lawirowac ekipa Muzeum, by osiggna¢ swoj cel. To dziatania
z zakresu dyplomacji, strategii, PR-u i psychologii. Po prostu
polityka.
Ale jesli tak wielkie problemy potrafi mie¢ muzeum w stolicy,

o wiele mniej do powiedzenia na temat swojej egzystencji majg
instytucje w mniejszych o$rodkach. Samorzadowcy a to szu-
kajg oszczedno$ci, a to pozbywajg sie niewygodnych dyrekto-
réw czy kuratoréw, a nawet catych instytucji. Niestety, wciaz
strategicznie najgorszym posunieciem jest zadrze¢ z urzedni-
kiem (np. skrytykowaé czy ujawnié nieprawidtowoséci). Latem
2012 roku, jakby pod ostong upatéw takie sygnaty dochodzity
z wielu miejsc w Polsce. Zamiast na dwa tygodnie pod gru-
sze — przymusowe nieustajagce wakacje. Nowa dyrektor Te-
atru Studio nie przedtuzyta umowy z kierujgcym Galerig Stu-
dio Krzysztofem Zwirblisem (wczeéniej nic nie wskazywato na
to, Ze umowa nie zostanie przedtuzona), ktéry na nowo wpisat
to miejsce na artystyczng mape Warszawy. Chociaz galeria

istnieje i dziata, stracita odbudowany z trudem potencjat, ale
— zgodnie z obietnicami nowej dyrekcji — wystawy doczekat
sie Jerzy Grzegorzewski. Tego samego lata Swiatowej stawy
projektant Marek Cecuta stracit posade w Centrum Designu
Kielce, tuz po jego otwarciu i po tym, jak przez cztery lata pra-
cowat nad powotaniem tej instytucji. Oficjalnie stato sie to
przez braki w formalnym wyksztatceniu Cecuty (nie przeszka-
dzaty mu one wyktadaé w Royal Collage of Arts w Londynie).
Mniej wiecej w tym samym czasie Marek Meschnik, docisniety
do muru drakoriskimi cieciami budzetowymi dla kierowanego
przez niego Dziatu Sztuki w Muzeum Gérnoslaskim w Bytomiu,
ztozyt wypowiedzenie z pracy. Przed grozba likwidacji stanety
Galeria Manhattan w todzi oraz Galeria Szara w Cieszynie. Po
licznych listach protestacyjnych, galeriom ostatecznie udato
sie wybronié.

Piszac interwencyjny tekst o tych roszadach dla Dwutygo-
dnika, ironizowatem wéwczas: ,,Szcze$cie w nieszczesciu, ze
praca w instytucjach kultury, a zwtaszcza publicznych mu-
zeach i galeriach, jest finansowo na tyle nieatrakcyjna, ze nie
kwapig sie do niej cztonkowie rodzin ani znajomi znajomych
krélika z partyjnymi koneksjami. Galerie to nie spétki z udzia-
tem skarbu pafAstwa ani agencje rozwoju rolnictwa. Nikt tu
w zarzadach nie zasiada. Ale i publiczne instytucje kultury sa
traktowane jak wtasno$é prywatna, czy — gorzej — jak pry-
watny biznes. A skoro galerie w kategoriach budzetowych
generuja same straty, zawsze znajdzie sie jaki$ powdd, by sie
ich pozbyé — bo zbedne, nierentowne. A mato tego — domagaja
sie autonomii i zazwyczaj nie poddajg sie zakusom politykéw,
by nimi recznie sterowaé.” Na pocieszenie pozostawaty wéw-
czas podswietlane fontanny i McDonald’s w strefie kibica Mi-
strzostw Europy w Pitce Noznej w Warszawie — zbudowany
w miejscu, w ktérym ma stangé Muzeum. Bardziej symbolicz-
nie by¢ nie mogto.

Instytucja, na ktéra skierowata sie uwaga $wiata sztuki ostat-
niego lata, byta poznariska Galeria Miejska Arsenat, gdzie
w koricu doczekano sie zmiany na stanowisku dyrektora, cho-
ciaz wtasciwie sie nie doczekano. Przez lata kierowana przez
Wojciecha Makowieckiego, instytucja — mimo kilku waznych
wystaw — zatapiata si¢ w marazmie i nie cieszyta sie najlep-
szg prasa, nawet w samym Poznaniu. Z odejsciem Makowiec-
kiego liczono na nowe czasy i kogo$, kto ozywitby te miejska
galerie. Rozpisano konkurs, ale komisja konkursowa zdotata
dojs¢ tylko do pierwszego etapu, gdy prezydent Poznania
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Ryszard Grobelny konkurs uniewaznit, zaproponowat przeje-
cie zarzadu galerii przez ktdéra$ z organizacji pozarzagdowych,
taczac to jednak z likwidacjg Arsenatu jako instytucji kultury
(przyszty Arsenat bytby na przyktad wyjety spod dziatania
Ustawy o Prowadzeniu Dziatalno$ci Kulturalnej). Protestom,
dyskusjom, listom nie byto korica. W sprawie Arsenatu nastg-
pit pat. I nie rozwigzato go nawet ogtoszenie zmiany decyzji
- prezydent sam ma powota¢ dyrektora na trzy lata, w kté-
rym to okresie instytucja zostanie przygotowana na przejecie
przez organizacje samorzgdowg. W poznarnskim dodatku do
»Gazety Wyborczej” trafnie komentowano te decyzje stowami
sgospodarza domu” Aniota z serialu Alternatywy 4: ,Nie bedzie
kabaretu, bedzie chér!”.
Dotychczas przewazato przekonanie, ze za ksztatt instytucji
odpowiadajg dyrektorzy. Uwaga $rodowiska skupiata sie cze-

sto natym, kto przejmie ktéry stotek. Zawéd-dyrektor. Zuzanna
Hadry$ i Michat Lasota, zatozyciele galerii Stereo, ktéra w tym
roku przeniosta sie z Poznania do Warszawy, w swym liscie
w sprawie Arsenatu piszg wprost: ,Nie jest dla nikogo tajem-
nica, ze Galeria Miejska Arsenat od lat oczekuje na dyrektorke/
dyrektora z prawdziwego zdarzenia, cztowieka takiego for-
matu, ktéry uczyni z galerii instytucje na miare tych, ktére nie
tak trudno znalez¢ w Polsce (jak niejednokrotnie przywotywany
juz Biatystok, Zielona Gdra czy ostatnio Tarnéw)”. Gdzie ci dy-
rektorzy na miare czasu... Orty, sokoty, herosy... Gdzie umysty

epokowe, protoplasci czynéw wigkszych?
To kryzys instytucji, przy jednoczesnych sukcesach polskich
artystéw, ktérymi chetnie chwalit sie minister kultury, stat
za powstaniem Obywatelskiego Forum Sztuki Wspétczesnej
jesienia 2009 roku. Grupa, ktéra zainicjowata Forum jako
szerokie porozumienie Srodowiskowe, pisata: ,Niestety, za
osiggnieciami artystycznymi nie idg zmiany prawne i instytu-
cjonalne, ktére pozwolityby na wtasciwy rozwdj tej dziedziny
kultury. Znaczenia sztuki wspétczesnej nie dostrzegajg decy-
denci i politycy, nie sa tez jego $wiadome elity intelektualne.
Do tej pory nie wypracowano réwniez nowoczesnego systemu
jej finansowania. W rezultacie olbrzymi kapitat symboliczny
wytwarzany w obszarze sztuki wspétczesnej nadal jedynie
w niewielkim stopniu uobecnia sie w polskiej sferze publicz-
nej”. Jednym z pierwszych probleméw, z ktérymi zmierzyto sie
OFSW byt wakat na stanowisku dyrektora CSW w Warszawie,
po tym jak na emeryture przeszedt kierujgcy Centrum przez
dwie dekady Wojciech Krukowski. W liscie do ministra kultury

grupa inicjatywna OFSW pisata: ,W zwigzku z zapowiadang
zmiang na stanowisku dyrektora Centrum Sztuki Wspétcze-
snej w Warszawie, jedynej tego typu placéwki o charakterze
og6lnopolskim, postulujemy wykorzystanie istniejgcych pro-
cedur demokratycznych. Nowy dyrektor Centrum powinien
zostaé wytoniony w drodze miedzynarodowego konkursu”.
I chociaz z rozméw z ministerstwem wynikato, ze minister Bog-
dan Zdrojewski uznaje wybér dyrektora podlegtej mu instytu-
cji za swojg prerogatywe — jak twierdzit, po to zostat wybrany
na to stanowisko, by podejmowac decyzje; ostatecznie do kon-
kursu jednak doszto. Wygrat go Wtoch Fabio Cavallucci i stanat
przed trudnym zadaniem. Z wyborem zagranicznego kandydata
wigzano duze nadzieje. Zamek byt duzy, przeludniony i niedo-
finansowany, zdawato sieg, ze ulegat implozji. Zesp6t CSW tez
nie cieszyt sie najlepszg opinig, w Zamku zarabiato sie mato,
ale mozna byto realizowaé wtasne projekty. Cavallucci zasko-
czyt wszystkich twierdzeniem, ze zamek jest za maty. Zamie-
rzat tez nada¢ programowi instytucji jasny kierunek. Potem
przyszty zmiany na stanowiskach dyrektorskich Bunkra Sztuki
w Krakowie, CSW Znaki Czasu w Toruniu. W zadnym wypadku
nie obyto sie bez kontrowersji, zwtaszcza dotyczacych przej-
rzystos$ci procedury konkursowej. OFSW zawsze opowiadato
sie za przeprowadzeniem opartego na jasnych zasadach kon-
kursu, ktéry uznawato za ,procedure demokratyczng”. Jeszcze
przed powotaniem Forum, konkursu na stanowisko dyrektora
MOCAK-u domagato sie — bez skutku — $rodowisko krakowskie.
Prezydent Krakowa Jacek Majchrowski powotat na to stanowi-
sko Marie Anne Potocka.
Prawdziwe trzesienie ziemi przyniosta rezygnacja Piotra Pio-

trowskiego ze stanowiska dyrektora Muzeum Narodowego
w Warszawie. On sam wprawdzie nie wygrat wcze$niej konkursu,
zaproponowano mu petnienie tej funkcji po konsultacjach, ale tez
po wyczerpaniu sie petnej procedury konkursowej (wytonionego
w drodze konkursu kandydata, Wojciecha Wtodarczyka, nie zaak-
ceptowat minister kultury). Decyzja Piotrowskiego bezpo$rednio
wynikata z faktu, ze Rada Powiernicza Muzeum odrzucita przed-
stawiong przez niego strategie rozwoju Muzeum (chociaz to za-
warte w niej propozycje wczesniej zdecydowaty o powotaniu go
na to stanowisko). Rada Powiernicza nigdy nie wyttumaczyta
podstaw swojej decyzji.
Piotr Piotrowski to w Polsce dyrektorski ewenement. Gdy
inni dyrektorzy opisujg zazwyczaj swoje cele jako ,dobre

wystawy, dobra sztuka”, on jako jedyny jasno okreslit swdj
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program i zamierzenia, a jego ksigzka Muzeum krytyczne to
nie tylko opis tego programu, ale tez ciekawy dokument tego,
jak w Polsce podejmuje sie decyzje — na przyktad kilka wyzej
postawionych oséb pisze do siebie e-maile. Piotrowski de-
cyzje o odrzuceniu jego strategii uznaje za wynik konfliktu
ideologicznego, ,sojuszu zwolennikdw muzeum-$wigtyni ze
zwolennikami muzeum-rozrywki, konserwatyzmu z populi-
zmem” (s.134). Z pewnos$cig wokét jego koncepcji ,muzeum
krytycznego”, przektadajacej na grunt instytucjonalny strate-
gie sztuki krytycznej, byto sporo napiecia. I mimo ze pierwsze
préby wprowadzenia jej w zycie wypadty raczej blado i — w po-
réwnaniu z emocjami wzbudzanymi przez artystéw krytycz-
nych — mato kontrowersyjnie (jakby o pare lat sp6znione),
sprawa wystawy Ars homoerotica otarta sie nawet o sejm,
gdzie bronit jej sam minister Zdrojewski. W koricu nie chodzito
o CSW, lecz o zacne Muzeum Narodowe. W Muzeum krytycz-
nym Piotrowski zdaje sie jednak bagatelizowaé konflikt, w jaki
prébujac wprowadzaé reformy, zwtaszcza szukajgc oszczed-
nosci w zakresie kosztéw pracy, jako dyrektor popadt z pra-
cownikami. Konflikt ten byty dyrektor wpisuje raczej w szer-
sze strategie Rady Powierniczej. Jak pisze, konfliktu nie dato
sie unikna¢, a wypowiedziany przez niego Zaktadowy Zbiorowy
Uktad Pracy ,gwarantowat pracownikom szereg przywilejéw,
znacznie przekraczajgcych zaréwno progi ustawowe, jak tez
panujace w przedsiebiorstwach zwyczaje dotyczace wystugi
lat, dodatkéw przedemerytalnych, tzw. chorobowego, odpraw
emerytalnych, nagréd jubileuszowych itp.”.

Na miejsce Piotrowskiego minister Zdrojewski powotat
Agnieszke Morawiriska, dotychczasowa dyrektorke warszaw-
skiej Zachety. Wakat w Zachecie wywotat kryzys w tonie sa-
mego OFSW. Oto minister Zdrojewski zwrécit sie do Forum
o wydanie opinii na temat Hanny Wréblewskiej, wicedyrek-
torki Zachety, ktérg zamierzat powotaé na stanowisko dy-
rektora galerii. Wréblewska byta wtedy przewodniczacy se-
kretariatu OFSW. Minister postawit OFSW w dwuznacznej
sytuacji — nie pytat o sposdéb obsadzenia stanowiska (dotych-
czas w swej krétkiej historii OFSW opowiadato sie za konkur-
sami), lecz o osobe. Stanowisko, ktére przyjeto Forum, wielu
jego cztonkéw uznato za staniecie w rozkroku: ,Podzielamy
opinie Pana Ministra co do kompetencji i doswiadczenia Hanny
Wréblewskiej, ktére z pewnoscig stawiajg ja w gronie powaz-
nych kandydatéw do objecia stanowiska dyrektora Galerii Za-
cheta. Zarazem jednak po raz kolejny chcemy podkresli¢, ze

najwtasciwszg w naszym przekonaniu formg wytaniania dy-
rektoréw instytucji kultury sg konkursy eksperckie. Sprzyjaja
one merytorycznej dyskusji nad programem instytucji oraz
utwierdzaniu transparentnych procedur organizacji dziatal-
nosci kulturalnej. I w tym wypadku rekomendujemy to rozwig-
zanie”. Pojawiaty sie nawet gtosy, ze w imig zasad Wréblewska
powinna nie przyjaé propozycji ministra i domaga¢ sie prze-

prowadzenia konkursu.
Dyskusja, ktéra odbyta sie w Zachecie, zwana popularnie ,,s3-
dem nad Wréblewska”, pozostaje niezwykle ciekawym doku-
mentem postaw i opinii. Przytocze kilka gtoséw. Anda Rot-
tenberg: ,Mozemy odpowiedzieé, ze nie godzimy sie w ogéle
na tego typu korespondencje i stoimy na stanowisku, ze tylko
konkurs i nic wiecej, a minister powota Hanke [Wréblewska]
na dyrektora Zachety. Jak sie Hanka bedzie wtedy czuta?”.
Agnieszka Morawiriska: ,Moze jest precedensem, ze dyrektor
ustepujgcy wtozyt wiele pracy i wysitku, by sie dzieli¢ odpo-
wiedzialnoscig ze swoim zastepcg — w nadziei, ze pozostawi
nastepce. Nie chce tutaj uzyé paternalistycznego okreslenia
«wychowaé sobie nastepce», poniewaz Hania Wréblewska
w momencie, kiedy przysztam do Zachety, byta juz niezle «wy-
chowana» — tutaj naktadajg sie na siebie wysitki kilku oséb”.
Piotr Piotrowski: ,pytanie jest w gruncie rzeczy takie: co jest
pryncypium, co jest wazniejsze w systemie demokratycznym:
czy wazniejsze jest kreowanie instytucji metodami, niezalez-
nie od tego, jakimi one sa, czy tez wazniejsze sg procedury.
Co jest istotg postepowania demokratycznego? Odpowiedz
jest oczywista: wazniejsze sg procedury. Demokracji nie ma
bez procedur. Demokracja, ktéra idzie na skréty, poza proce-
durami, w pewnym momencie staje wobec problemu, ze rze-
czywisto$¢ moze sie jej omsknaé”. Michat Woliriski: ,Chcemy,
by to eksperci wybierali. Nie o to, by minister nominowat czy
odbywata sie jakas sukcesja tronu, ale by to eksperci doko-
nywali wyboru na podstawie jasnych regut gry”. Adam Mazur:
»,Poprzedni konkurs na dyrektora Zachety okazat sig¢ sukcesem
i potwierdzit, ze Zacheta jest instytucja, ktéra dojrzata do
konkurséw”. Jasnego stanowiska, mimo ze przyciskana przez

Piotra Piotrowskiego, nie zajeta Hanna Wréblewska.
Tuz po powstaniu OFSW ukonstytuowato sie tez miedzysrodo-
wiskowe ciato Obywatele Kultury, ktére zaczeto skuteczniej
lobbowaé za zwiekszeniem $rodkéw na instytucje kultury
— z gto$nym postulatem ,1 procenta”, zawartym w Pakcie
dla Kultury, podpisanym przez premiera Donalda Tuska. Gdy
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Obywatele Kultury przejeli cze$¢ postulatéw Forum, a samo
Forum wytracato dynamike, jesienig 2011 roku inicjatywe
przejeta Grupa Artystéw. W odezwie ,Artystko! Artysto!” pi-
sali: ,,Czy masz ubezpieczenie zdrowotne? Czy odprowadzasz
sktadki emerytalne? Czy twoja praca jest optacana? Czy masz
z czego zy¢? Czy spotykasz sie z ironicznym u$miechem, gdy
zabierasz gtos? Wszyscy jeste$my cze$cig art-proletariatu.
Tworzymy sztuke, kreujemy wartosci, nie dostajac nic w za-
mian. Obserwujemy, jak sztuka staje sie kapitatem symbolicz-
nym w rekach instytucji i politykéw. Funkcjonujemy w syste-
mie, ktéry nie bierze pod uwage naszych potrzeb. Zawalczmy
o system, w ktérym istnieje artysta!”. Zainicjowane zmiany
w Forum doprowadzity do Strajku Artystycznego wiosng 2012
roku, dyskusji nad honorariami oraz ubezpieczeniami dla ar-
tystéw. Niestety, nie udato sie zatrzymaé zmian w prawie
podatkowym.

Osobnym problemem pozostajg relacje miedzy instytucjami
a artystami. Strajk Artystyczny w maju 2012 roku, gdy nie-
jako w imieniu artystéw zastrajkowaty instytucje, byt wyni-
kiem kompromisu. Skoro artysci poparli postulaty instytucji
zawarte w Pakcie dla Kultury, przyszedt czas na rewanz. In-
stytucje, w akcie solidarnosci z artystami, wsparty ich postu-
laty stworzenia specjalnego systemu ubezpieczer zdrowot-
nych i socjalnych. Tymczasowo (strategicznie?) przemilczang
kwestig pozostaty honoraria (nie) wyptacane artystom przez
instytucje. Z ankiety przeprowadzonej wczesng wiosng 2010
roku przez OFSW wsréd najwazniejszych instytucji wystawia-
jacych sztuke wspétczesng wynikato, ze o ile wigkszo$¢ z nich
wyptacata artystom honoraria za przygotowanie wystaw in-
dywidualnych, rzadko artysci mogli liczyé na wynagrodzenie
za udziat w wystawach zbiorowych. W tych kwestiach gale-
rie zazwyczaj nie miaty wypracowanych jednoznacznych pro-
cedur. Dla wielu temat to gorgcy ziemniak. Ostatnio powrécit
na tapete.
Jak widaé, sytuacja sie komplikuje, pojawiaja sie konflikty na

coraz to nowych polach i — coraz czeSciej — sg one publiczne.
Obecny konflikt pracowniczy w Centrum Sztuki Wspétczesnej
rézni sie od konfliktu Piotrowskiego z zatogg Muzeum Narodo-
wego sprzed paru lat. Pracownikom CSW nie grozg grupowe
zwolnienia. W CSW chodzi o sposéb zarzadzania instytucja.
Pokazujg to listy, konferencje prasowe, wywiady i artykuty.
Przy okazji powraca pytanie o ksztatt instytucji. Propozycja
Igora Stokfiszewskiego, cztonka grupy roboczej realizujgcej

projekt Zimowe Wakacje, ktéra miata dokonaé préby demo-
kratyzacji instytucji publicznej — CSW, jest na razie mato kon-
kretna. Ale wciaz pojawiaja sie nowe watpliwosci co do dzia-
tania instytucji kultury, nie tylko w Polsce. ,Instytucje kultury
czesto opieraja sie na logice eksploatacji pracownikéw, od-
bierajgc im w ten sposéb twérczg wolno$é, a czasem zdarza
sie, ze sg zarzgdzane w spos6b autorytarny”, pisze grupa ro-
bocza Zimowe Wakacje. ,Zamek Ujazdowski nie jest wyjat-
kiem. Ale moze uchodzié za symbol braku demokracji w naszej
kulturze”. Piotrowski jako jeden z punktéw charakteryzuja-
cych muzeum krytyczne podawat, ze powinna by¢ to instytu-
cja ,autokrytyczna, rewidujgca wtasng tradycje, mierzaca sie
z wtasnym autorytetem oraz uksztattowanym przez siebie
kanonem historycznoartystycznym”. Czescig autokrytyczno-
§ci instytucji w jego spojrzeniu nie byta rewizja struktury mu-
zeum pod katem jej ,demokratycznos$ci”. Jego zapowiadana
reforma struktury muzeum dotyczyta efektywnosci i pod wie-
loma wzgledami przypominata typowe przemiany neoliberalne
(umowy o dzieto w miejsce etatéw). ,W sztuce demokracja?!
Panie Mazur!” ripostowat Grzegorz Kowalski w trakcie ,sgdu
nad Wréblewska”.

Nie wierze, by dzi§ dato sie w jakiejkolwiek instytucji w Pol-
sce wprowadzi¢ reformy w duchu occupy museum, zwtasz-
cza gdy wcigz toczg sie batalie, aby te instytucje w ogéle ist-
niaty. Ale to od tego, jak dzisiaj zdefiniujemy nasze konflikty,
zalezy instytucjonalne jutro. Inaczej nasi wymarzeni dyrekto-
rzy wcigz beda majaczyli na horyzoncie. I w gtowach bedzie
nam grata Danuta Rinn: ,Gdzie umysty epokowe, protoplasci
czynéw wiekszych, / niz pokatne, zarobkowe kombinacje tuz
przed pierwszym. / Nieprzekupni, pro$ci, zacni, wielkoduszni
i szlachetni...”
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pierwszy raz stysze..

bo ubezpieczenie od nastepstw
nieszczesliwych wypadkow to mamy

PRACE

Oczywiscie widziatem w telewizji
artystke, ktora maluje swoja ...stopa

LAURA PAWELA




JOANNA
RZEPKA-DZIEDZIC

MACIEJ SALAMON

KURATOR

ARTYSTA STARY { WIELKI dalyadla Femindille

PRACE




JOANNA WOWRZECZKA

USLUGI PUBLICZNE
NALEZA DO
WSZYSTKICH!

[ovrTa———

tworczej z wykorzystaniem indywidualny@i\uwarunko
traktowamych jako czynniki modelujacei pomagajz

ey 1 MATERIALY

PRACE
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L —



Azorro, Piotr Bujak, Karolina Breguta, Bogna Burska, Chtopi (Filip Stanistaw Ruksza
Chrobak & kukasz Surowiec), tukasz Dziedzic, Marta Frej, Rafat Jakubowicz,
Szymon Kobylarz, Karolina Kucia, Mateusz Kula, Przemystaw Kwiek,
Matgorzata Mleczko & Patrycja Musiat (Fundacja No Local), Arek Pasozyt,

Agata Cukierska, Katarzyna Gérna, Mikotaj Iwarski, Agnieszka Kilian,
Stanistaw Ruksza, Karol Sienkiewicz, Kuba Szreder, Jarostaw Urbanski

Laura Pawela, Joanna Rzepka-Dziedzic, Maciej Salamon, Joanna Wowrzeczka M. Wysocki
Stanistaw Ruksza Michat Liebner
Agata Cukierska Centrum Sztuki Wspétczesnej KRONIKA
Radostaw Cwielag, Agata Gomoliriska-Senczenko, Centrum Ustug Drukarskich, Ruda Slaska

tukasz Szymczyk, Martyna Tecl-Reibel, Magdalena Uliczka, Katarzyna Wojtasiewicz,

Agata Cukierska Joanna Rzepka-Dziedzic
Marcin Wysocki

tukasz Szymczyk Marcin Wysocki

Katarzyna Lazar Rafata Jakubowicza






