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Komentarze badawcze

W przygotowaniu ostatecznej wersji ksiazki pomocne okazaly sie ko-
mentarze i spostrzezenia, jakimi podzielili sie z nami w trakcie zorgani-
zowanego jesienia 2015 roku w Instytucie Kultury Miejskiej w Gdansku
panelu zaproszeni eksperci. Za wyrazone glosy serdecznie dziekujemy,
aich fragmenty publikujemy ponizej. Za wszelkie niedociagniecia nalezy
oczywiscie wini¢ wylacznie autoréw tej publikacji.

Karol FRANCZAK (Instytut Socjologii UL)

Nasuwajacym sie z lektury wnioskiem jest zdecydowane postawianie oporu
skrajnej instrumentalizacji kultury i taczonej z nig ekonomizagji, co uznac
mozna za skromng szanse na wyrazenie choc¢by cze$ciowego sprzeciwu wo-
bec naciskéw ze strony dominujacych relacji spolecznych i zewnetrznych
wobec kultury kodéw charakterystycznych dla odmiennych dziedzin zycia
- w tym przede wszystkim gospodarki i polityki. Co za tym idzie, przeciw-
dzialanie takim rozwigzaniom, ktére w dluzej perspektywie uczynia z arty-
stéw idealnych cztonkéw ,spoleczenstwa freelanceré6w” — jednostki w pelni
elastyczne, otwarte na ryzyko i samozorganizowane.

Mikotaj IWANSKI (Akademia Sztuki w Szczecinie)

Procesy zmian w systemie dystrybucji ekonomicznej od ponad dwéch de-
kad z duzym prawdopodobienistwem odciskajg sie w $redniej perspektywie
na skladzie klasowym populacji artystéw. W ostatnich latach zawdd arty-
sty staje sie coraz czesciej udzialem oséb wywodzacych sie z wyzszej klasy
$redniej. (...) W programach wiekszosci szkoét artystycznych coraz czesdciej
pojawiaja sie przedmioty majace na celu utatwienie konfrontacji absolwen-
téw z rynkiem pracy oraz komercjalizacje. Ten trend jest do$¢ niepokojacy,
gdyz do pracy przyszlych artystéw przykladana jest miara konwencjonalnej
komercjalizacji efektéw pracy oraz obowigzkowej efektywnosci finansowe;j.



Katarzyna NIZIOLEK (Instytut Socjologii UwB)

Piszac o wspéltczesnych, prodemokratycznych przemianach w polu sztuki,
nalezaloby poszerzy¢ analize i uwzgledni¢, obok watkéw zwigzanych z proli-
feracja mediéw elektronicznych i twérczosci w nich zakorzenionej, réwniez
inne, nie mniej wazne, przejawy tych przemian, takie jak: wchodzenie arty-
stéw w przestrzen i sfere publiczng (sztuka krytyczna, sztuka polityczna,
sztuka publiczna), wspélpraca artystéw z nie-artystami (sztuka partycypa-
cyjna, sztuka spotecznosciowa) czy tworzenie alternatyw instytucjonalnych
(prywatnych przestrzeni i organizacji artystycznych, niekoniecznie nasta-
wionych na zysk).

Igor PIETRASZEWSKI (Wydzial Nauk Spotecznych UWr)

Warto zwrdci¢ uwage na strukturalne uwiklanie artystéw: (1) niesp6jnosé
prawa (np. konstytucji z ustawami niepozwalajacymi na zalozenie zwigzku
zawodowego muzykéw), a w konsekwencji niemoznos$é powotania repre-
zentacji zdolnej do walki o interesy artystéw — stawki minimalne, emerytu-
ry, opieke zdrowotna itd.; (2) brak regulacji podatkowych umozliwiajacych
dotowanie kultury i sztuki; (3) brak $rodkéw i mozliwosci podejmowania
dziatan promujacych wlasne postulaty (w przeciwienistwie do producentéw
audio-video).

Marcin SKRZYPEK (Osrodek ,,Brama Grodzka - Teatr NN”)
Traktowanie sukcesu artystycznego jako wyniku udanej wymiany czy ko-
munikacji daje badaczom pozycje do analizy przedmiotu tej wymiany czy
komunikacji i pozwala na zastosowanie metod analizy zjawisk rynkowych,
medialnych i tekstualnych, ktére z kolei pozwalaja przenies¢ badania na bar-
dziej konkretny grunt. Postrzeganie sukcesu artystycznego przez pryzmat
wymiany i komunikacji jest tez zasadne, dlatego ze polityka kulturalna to
wsparcie zwigzane z kosztami. A jesli mamy koszty, to zawsze pojawia sie
pytanie o zyski i straty.

Agnieszka SZYMANSKA-PALACZYK (Instytut Socjologii UAM)

Cho¢ istnieja przyktady udanych (i korzystnych dla obu stron) projektéw
instytucji publicznych i prywatnych, s3 to jednak nadal rzadkie przypadki
na polu polskiej sztuki. Niedofinansowane instytucje publiczne (a co za tym
idzie, artysci z nimi wspélpracujacy oraz osoby pracujace w instytucjach)



mogtyby wiele zyska¢ na wsparciu finansowym od prywatnych przedsie-
biorstw. Problem lezy z jednej strony w niskiej §wiadomosci przedsiebior-
c6w dotyczacych korzysci, jakie moga plyna¢ ze wsparcia pola sztuki i kultu-
ry. Z drugiej strony brakuje rozwigzan systemowych ulatwiajacych podjecie
takiej wspétpracy (ulgi i odpisy podatkowe).

Katarzyna M. WYRZYKOWSKA (Instytut Filozofii i Socjologii PAN)
Niniejszy raport stanowi istotny wktad w toczace sie obecnie dyskusje (za-
réwno akademickie, jak i medialne) o przemianach i kierunkach rozwoju
pola artystycznego w Polsce. Mimo lokalnego charakteru czesci eksplora-
¢ji badawczych, autorzy diagnozuja i opisuja szeroki wachlarz zagadnien
i probleméw, ktore s3 istotne dla srodowiska artystycznego jako takiego
(np. dynamika karier, sytuacja socjalna, wspélpraca z instytucjami kultury
itd.). Ponadto raport jest tez wyzwaniem rzuconym socjologii, gdyz niesie
ze soba (wprawdzie niewyrazone bezposrednio) pytanie o to, jak na gruncie
nauk spotecznych winni$émy bada¢ $wiaty sztuki.






[1] Dlaczego i w jaki sposdb
badaé kondycje srodowisk
tworczych w Polsce?

ARTYéCI, CZYLI O KIM ZAPOMNIANO BADAJAC PRZEMIANY
POLSKIEJ KULTURY I CO Z TEGO WYNIKA

Raport, ktéry trafia do czytelnikéw powstal z dwéch zasadniczych powo-
déw - (1) wiedza o srodowiskach twérczych w Polsce jest niska, z tego za$
faktu wynika (2) generalny brak pomystu na polityke kulturalng w obszarze
wspierania artystéw i ludzi kultury. Trudno nie zgodzic sie z tezga, ze aktual-
ny stan badan o $rodowiskach artystycznych jest niezadawalajacy. O ile od
kilku lat wyrazny jest ,boom” na badania pola kultury — dotyczace autoréw
polityk publicznych, przemian sektora instytucji czy zmieniajgcej sie specy-
fiki kulturalnego uczestnictwa — brakuje w tych analizach wnioskéw i reflek-
sji na temat gléwnego, wydawaloby sie, aktora przemian, jakim s3 twoércy.
Tymczasem badanie statusu i kondycji sSrodowiska ma zasadnicze znaczenie
nie tylko z punktu widzenia zainteresowania czysto badawczego, ale tak-
ze dla zwiekszenia jakosci procesu decyzyjnego. Wiele méwi sie¢ o tym,
ze ,kultura sie liczy”. Niestety, pozytywnych efektow podnoszenia
rangi kultury raczej nie doswiadczaja artysci. Nasze badania wpisuja
sie tym samym w kontekst refleksji nad przyczynami tego stanu rzeczy. Ak-
centujemy w nich — paradoksalnie w stosunku do pesymistycznej diagnozy
kondycji srodowiskowej — na czym polega sukces artystyczny, jakie drogi
do niego prowadza i jak réznie bywa 6w sukces rozumiany. Prébujemy tym
samym osadzi¢ przeprowadzonga analize w szerszym kontekscie przemian
spolecznych péznego kapitalizmu, ktérych twoércy, nierzadko jako jedni
z pierwszych, dosdwiadczaja.

W ostatnich latach ukazato sie — po okresie niemal catkowitego zani-
ku tego rodzaju analiz w polskich badaniach kultury - kilka opracowan,
w ktérych podkreslona zostaje specyfika funkcjonowania $rodowiska



artystycznego oraz diagnoza $wiata, w ktérym artysci sa zakorzenieni. Na
uwage zasluguja przede wszystkim trzy teksty poswiecone rynkowi pracy
twércow (Ilczuk 2013), specyfice pola artystéw wizualnych i sztuki wspét-
czesnej (Kozlowski, Sowa i Szreder 2014) oraz ewolucji pola literackiego
w okresie potransformacyjnym (Jankowicz [et al.] 2014). Rézni je — takze
w odniesieniu do przytaczanych tu badan - zakres tematyczny i charakter
prowadzonej analizy. W przypadku realizowanego przez nas studium inny
jest — szczegdlnie w pordéwnaniu do pierwszych dwdch projektéw — punkt
wyjscia realizowanych dzialan badawczych. Szerzej piszemy o tym, charak-
teryzujac gtéwne zaltozenia prezentowanego tu projektu i studiowane watki
problemowe. Generalne wnioski, jakie plyna ze zrealizowanego przez nas
projektu sa natomiast zgodne z ustaleniami innych badaczy i nalezy czyta¢
je w rozpoznanym juz przez nich kontekscie. Nawigzujemy zreszta do tych
uwarunkowan w czesci, w ktérej opisujemy strukturalne uwarunkowania
wsparcia $rodowisk twérczych w Polsce.

Fakt ukazania sie w ostatnich latach przywolanych wyzej studiéw stanowi
wazny wkiad w rozpoznanie kondycji sSrodowiska artystycznego i diagnoze
tego, z jakimi trudnosciami ono sie boryka. Uzasadnione jest jednak podej-
mowanie préb realizacji kolejnych badan, ogniskujacych uwage wokét opisu
wspdtczesnych uwarunkowan twérczosci i ich wplywu na specyfike prowa-
dzenia karier zawodowych. Wydaje sie, ze warunki uprawiania twdrczoéci
ulegly w ostatnich kilku dekadach radykalnej zmianie, bezposrednio wply-
wajac na restrukturyzacje pola kultury i sztuki. Niezbedna wiec staje sie pré-
ba blizszej obserwacji tych proceséw. Wychodzimy z zalozenia, Ze zmienily
sie (i stale zmieniaja) kryteria oceny karier artystycznych, inne niz dawniej
s tez — szczegdlnie nas interesujace — sposoby definiowania sukcesu.

Wspélczesne studia nad polem artystycznym powinny uwzgledniaé ewo-
lucje kryteriéw dostepu do centralnych pozycji pola, szczegdlnie w kon-
tekscie przemian na rynku pracy oraz zwiekszajacej sie liczby uczestnikéw
chetnych do uzyskania statusu twércéw. Szczegélnie interesujace jest w tym
kontekscie badanie ,podwoéjnego zycia” artystéw, jak pisat o losach przedsta-
wicieli tego $rodowiska Bernard Lahire (zob. np. Palecka 2015), czyli analiza
sposobow faczenia $ciezki artystycznej z alternatywnymi $ciezkami zawo-
dowymi wybieranymi przez twércéw w celu mozliwosci utrzymania, a tak-
ze przesledzenie specyfiki zmieniajacych sie — z uwagi na uwarunkowania
rynkowe — rdl artystéw. Decyzja o podjeciu kariery artystycznej wigze sie
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z wejsciem w $wiat prekarnych prac i nieregularnych zarobkéw. Nasze ba-
dania odkrywaja mato rozpoznang logike znaczen, jakie artysci i ludzie kul-
tury nadaja aktywnosci tworczej. Pozwalaja tez lepiej zrozumied, dlaczego
sukces przestaje kojarzy¢ sie z wielkimi osiggnieciami i ponadstandardowa
(najlepiej $wiatowa) rozpoznawalnoscig, a bardziej wtasciwe jest uzywanie
tego okreslenia w sytuacji uzyskania wzglednie stabilnej pozycji spolecznej,
rzadziej juz wynikajacego z niej symbolicznego statusu.

Zrealizowane na zlecenie i przy wsparciu Ministerstwa Kultury i Dzie-
dzictwa Narodowego badania maja nie tylko odkrywa¢ sensy dziatalnosci
tworczej, ale tez pozwalal przekladaé wnioski plynace z analiz i wynikajg-
ca z nich refleksje badawcza na zalozenia i specyfike prowadzonej polityki
wsparcia §rodowisk artystycznych. Kariery artystyczne od zawsze wpi-
sane byly w system relacji spoltecznych i nie mozna ich bylo anali-
zowac bez zwiazku z szerszym, pozaartystycznym kontekstem (zob.
np. Becker 2008). Dzi$ wydaje sie, ze w sposéb szczegdlny losy srodowiska
twércéw wymagaja nie tylko dyskusji, ale przede wszystkim wypracowywa-
nia rozwigzan, ktdére wspieralyby ich w funkcjonowaniu w gtéwnym obiegu
zycia spoleczno-kulturalnego, a takze pozwalaly twércom stawac sie w wiek-
szej mierze beneficjentami zmian majacych na celu wzmocnienie roli i zna-
czenia sektora kultury.

Na poligonie doswiadczalnym spoleczno-ekonomicznej (r)ewolucji, beda-
cej efektem transformacji ustrojowej i wejécia Polski w struktury zachod-
niego $wiata, srodowisko artystyczne znalazlo sie w sytuacji koniecznosci
podjecia préby adaptacji do nowych realiéw. Istniejace mechanizmy i na-
rzedzia wsparcia sprawiaja jednak, ze przebiegu procesu tej adaptacji nie
sposéb poki co zaliczy¢ do udanych. Szereg mechanizméw strukturalnych
sprawia, ze duza cze$¢ twércéw dotknieta jest réznymi formami spotecz-
nego wykluczenia, za$ sami artysci maja powazna trudno$¢ w dostrzeganiu
i artykulowaniu intereséw srodowiskowych. W efekcie sytuacja sektora jest
bardzo niestabilna, a artysta znacznie czesciej niz beneficjentem transfor-
madji, staje sie jej ofiarg. Zasadniczemu przemeblowaniu ulega tez struktura
samego sektora oraz postawy twércéw wzgledem prowadzonej dzialalnosci.
Ekonomizacja kultury znajduje przetozenie na komercjalizacje strategii zy-
ciowych twércédw i poszerzanie zakresu dziatalnosci o aktywnosci pozaarty-
styczne, co skutkuje w konsekwencji spadkiem poziomu autonomicznoéci
pola kultury, przy jednoczesnym wzroscie stopnia jego instrumentalizacji.
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Srodowisko artystyczne stalo si¢ ,niemym aktorem” polskich
przemian spolecznych i kulturalnych. Jego glos jest stabo slyszalny, zas
jego przedstawiciele koncentruja sie na prébach realizacji wlasnych $ciezek
karier, zgodnie z powszedniejaca w Polsce tendencja do indywidualizacji zy-
ciowych strategii przystosowawczych czy — w wariancie bardziej skrajnym
- poddania sie neoliberalnej logice walki o ograniczone zasoby. Dyskusja
o strategiach osiggania sukcesu staje sie w tym kontekscie szczegdlnie inte-
resujaca. Wpisuje sie bowiem w debate o przekladalnosci i przystawalnosci
kapitaléw: symbolicznego i ekonomicznego, a do tego wymaga préby opo-
wiedzenia na nowo tego, czym jest sukces, jakie znaczenia mu sie przypisuje
i jak préby jego osiagania wpisane sa w sieci relacji spotecznych ulokowa-
nych na styku pola kultury i jego otoczenia zewnetrznego.

EMPIRYCZNE ZMAGANIA Z SUKCESEM

PRZYJETE ZAEOZENIA BADAWCZE

Badania nad kondycja $rodowisk artystycznych, przede wszystkim w kon-
tekscie tytutowej kategorii sukcesu, prowadziliémy w 2015 roku na terenie
wojewddztwa pomorskiego. O charakterystyce préby pod katem geograficz-
nym piszemy w dalszej czesci tego wprowadzenia. Warto natomiast podkre-
§li¢, ze tendencje i procesy rozwojowe, ktdre posrednio staja sie udziatem
lub sa bezposrednio generowane przez srodowiska artystyczne, s3 w duzej
mierze uniwersalne. W Polsce badania realizowane poza Warszawg zawsze
akcentowac beda pewien rodzaj peryferyjnosci lokalnego pola kultury. Z du-
zym prawdopodobienistwem mozna jednak powiedzieé, ze kondycja $rodo-
wisk twérczych, a w efekcie takze strategie adaptacji do realiéw pola, s ana-
logiczne w réznych regionach ze wzgledu na zblizony charakter strukturalny
tych populacji. Swiadczy o tym zreszta fakt zbieznoséci wielu osiowych wnio-
skéw wynikajacych ze zrealizowanych przez nas badan z konkluzjami, jakie
plyna z innych studiéw nad srodowiskami artystycznymi w Polsce.

Analiza, ktéra przeprowadziliémy, ma przede wszystkim socjologiczny
charakter i zostala zrealizowana gléwnie w oparciu o techniki jakoscio-
we. Podstawowym celem w realizowanym zadaniu badawczym byto zbu-
dowanie katalogu wnioskéw i rekomendacji dotyczacych mozliwych form
wspierania artystéw w podejmowanej przez nich dziatalnosci. W tym celu
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przygladaliémy sie trajektoriom biograficznym artystéw, ze szczegdlnym
uwzglednieniem watkéw zwigzanych z osigganiem, utrzymywaniem i utrata
tego, co roboczo okreslano mianem sukcesu w kontekscie twérczosci arty-
stycznej. Tlem dla tej analizy bylo przygladanie si¢ czynnikom konflikto-
wym i sposobom zarzadzania niepowodzeniami, na jakie wspoélczesnie na-
razeni sg tworcy.

Kluczowa decyzja, jaka podjeliémy na poczatku badan, byto uwzglednie-
nie w nich nie tylko profesjonalnych artystéw, spelniajacych wysrubowa-
ne kryteria przynaleznosci srodowiskowej, jak na przyklad znaczny pro-
cent udzialu w dochodach z tytutu wykonywania pracy artystycznej czy
fakt posiadania akademickiego wyksztalcenia artystycznego. Wyszlismy
z zalozenia, ze specyfika uprawiania tworczosci jest dzi§ pochodng demo-
kratyzujacego sie pola kultury. Piszemy o tych watkach szerzej w kolejnych
rozdzialach opracowania. Nie zdecydowali$my sie tez na stworzenie mono-
graficznego obrazu wybranej spotecznosci, czy tez jednego artystycznego
sub-pola (np. tylko sztuk wizualnych, muzyki czy literatury). Zasadne wy-
dato nam sie natomiast przyjecie inkluzywnej definicji artysty, czyli
takiej, zgodnie z ktora do tego grona zaliczy¢ mozemy osoby, ktore
uwazaja si¢ lub s3 uwazane przez innych za artystoéw, jednoczesnie
starajac sie o uznanie lub juz je posiadajac (réwniez na nieduza skale
i niekiedy nawet wbhrew swoim oczekiwaniom).

Analiza trajektorii sukcesu zawodowego artystéw napotyka oczywiscie
ewidentne trudnosci z uchwyceniem punktéw weztowych tej polisemicznej
kategorii. Twoércy stanowia grupe bardzo niejednorodna, obejmujaca (1)
osoby funkcjonujace w zréznicowanych kontekstach i srodowiskach, (2) wy-
konujace rézne zawody artystyczne, ale tez nieartystyczne, (3) reprezentuja-
ce r6zne dziedziny sztuki rzadzace sie nieco odmiennymi od siebie regutami.
Wszelkie uogdlnienia i typologie beda wiec mialy charakter nierozlaczny,
stopniowalny, a kategorie beda sie na siebie naktada¢, nawet w ramach re-
konstrukgji $ciezek indywidualnych.

W efekcie badamy skrzypkéw i muzykéw disco polo, rozpoznawalnych
prozaikéw i niszowych autoréw poezji, znanych rezyseréw i debiutujacych
na scenach teatralnych aktoréw. Kryterium zaproszenia do wziecia udzialtu
w badaniach byl pewien stopierr spoltecznej rozpoznawalnosci — wyznacz-
nik minimalistycznie rozumianego sukcesu. Zr6znicowan w obrebie bada-
nej grupy jest bardzo duzo - opisujemy je, charakteryzujac dobér préby do
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badan. Wydaje sie jednak, ze z punktu widzenia snucia ogélnych refleksji
o kondycji srodowiska artystycznego celowe bylo podjecie tej trudnej decyzji
o uwzglednieniu w jednym studium oséb o réznych profilach zawodowych
i spoleczno-demograficznych, odmiennych doswiadczeniach i poziomie
kompetengji artystycznej, réznigcych sie od siebie w oczekiwaniach wzgle-
dem stopnia i sposobu obecnosci w polu kultury.

W toku analizy i wnioskowania wielokrotnie odwotujemy sie do eko-
nomicznego kontekstu dziatalnosci artystycznej. Nie da sie dzi§ bowiem
opowiadac¢ o historiach twércéw, nie akcentujac tego watku ich zycia zawo-
dowego. Inaczej jednak niz w przypadku badan, ktére stanowity dla nas od-
niesienie przy konstruowaniu wlasnego projektu badawczego (Ilczuk 2013;
Koztowski, Sowa i Szreder 2014), uwarunkowania ekonomiczne nie byly
punktem wyjscia analizy, ale watkiem, ktéry pojawia sie w jej toku, jako jed-
na z kwestii problemowych.

Glowna kategoria, wokot ktorej zbudowana jest narracja w calo-
§ci opracowania, stanowi sukces. Wieloznacznos¢ tego pojecia, na do-
datek dyskutowanego w tak zréznicowanym srodowisku, sprawia jednak,
ze nasza badawcza koncentracja wykracza miejscami poza opis tytulowej
kategorii. Jest to z jednej strony spéjne z zalozeniem, méwigcym o tym,
by losy zawodowe artystéw analizowaé w szerokim kontekscie spolecznym,
z drugiej pozwala spojrzeé na samg idee sukcesu krytycznie, umozliwiajgc
kladzenie akcentu na niejednoznaczny, czesto paradoksalny charakter ka-
rier artystycznych. Ambiwalentny charakter wnioskéw plynacych z badan
w zakresie definiowania, czym jest sukces, dowodzi, ze w praktyce nie ma
uniwersalnych trajektorii jego budowania. Ten niejednoznaczny status, jaki
wigze sie z kategorig sukcesu, nie ostabia w naszym odczuciu uzyskanych
rezultatéw. Przeciwnie, wydaje sie, Ze snuta w opracowaniu refleksja moze
stanowi¢ wazny wktad do dyskusji o specyfice i znaczeniach karier arty-
stycznych — zar6wno w wymiarze srodowiskowym, w dyskursie badawczym
jak i na szczeblu polityk publicznych.

GEOWNE WATKI I PROBLEMY BADAWCZE

Problematyka zrealizowanych przez nas badan zogniskowana jest przede
wszystkim wokét rozpoznania perspektywy oddolnej, tj. glosu artystéw i lu-
dzi kultury na temat zréznicowanych sposobéw rozumienia sukcesu. Pré6-
bujemy mapowac indywidualne strategie adaptacji w polu przedstawicieli
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$rodowisk tworczych, jednoczesnie odnoszac te starania do uwarunkowan
strukturalnych, z ktérych one wynikaja. W oparciu o przyjete zalozenia wy-
odrebnilismy pie¢ gléwnych kategorii problemowych, ktére stanowily pod-
stawe przygotowywania narzedzi badawczych do poszczegdlnych modutéw
zadania. Stworzyliémy matryce gléwnych probleméw badawczych w taki
sposéb, by nie dotyczyly one wyltacznie i wprost tego, czym jest sukces. Za-
ktadali$my bowiem, ze watki powodzenia twércéw, udanych etapéw ich bio-
grafii czy osiggnie¢, jakie uzyskujg w toku swojej dziatalnosci artystycznej
wymykaja sie kwalifikacjom wyltacznie w kategoriach sukcesu. Ponadto spo-
dziewali$my sie tego, ze nasi rozméwcy moga mie¢ trudno$é z utozsamia-
niem sie z byciem ,ludzmi sukcesu”, raczej dystansujac sie od tej kategorii
- racjonalizujac swoje porazki, czy umniejszajac dokonania.

Pierwsza kategoria problemowa dotyczyla kwestii (auto)definicyjnych
zwigzanych z terminem ,artysta” i ,,Srodowisko artystyczne”. Intere-
sowal nas sposéb rozumienia przez badanych miejsca twércéw w polu kultu-
ry i komentowane przez nich (auto)stereotypy i mity zwigzane z dziatalno-
$cig artystyczng. Uznaliémy te kwestie za wazny kontekst dla prowadzenia
rozmoéw o strategiach budowania pozycji srodowiskowej i drég osiggania
powodzenia zawodowego. Szukali$my wiec odpowiedzi na pytania o to, z ja-
kimi rolami artysci sie identyfikuja, jakie stawiaja przed sobg cele i w jakim
stopniu okreslaja sie jako twdrcy spelnieni. Rozmawiajac z badanymi, po-
ruszaliémy tez watek zr6znicowan $rodowiskowych, przede wszystkim ze
wzgledu na rodzaj podejmowanej dziatalnosci twérczej i miejsce jej realizacji
(centrum-peryferie). Zastanawiali$my sie tez — wspélnie z naszymi rozméw-
cami - nad diagnoza ponadjednostkowych form obecnosci w polu kultury,
przede wszystkim jako$cia i struktura srodowiska artystycznego.

Druga wyrézniong kategoria byly biografie artystéw — przez pryzmat
rozméw o historiach zyciowych artystéw prébowalismy uchwycié specyfike
ich aktywno$cii trudnosci, jakich w toku zycia doswiadczali. Rozmawiali$my
w tym kontekscie miedzy innymi o znaczeniu socjalizacji do bycia artysta
- tak droga formalng, poprzez zdobycie kierunkowego wyksztalcenia, jak
i kanatami pozaformalnymi, przede wszystkim za sprawa wychowania w ar-
tystycznej rodzinie czy posiadania wéréd znajomych os6b zajmujacych sie
badz zainteresowanych twérczoscia. Sledzilismy réwniez momenty krytycz-
ne i punkty zwrotne w karierach artystycznych oraz ich znaczenie dla osig-
gania indywidualnie rozumianego sukcesu. Pytaliémy przy tym o sposoby
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planowania karier, przewidywania artystycznej przysztosci i strategii acze-
nia sfery aktywno$ci artystycznej z pozaartystyczna.

Trzeci wyodrebniony watek dotyczyl bezposrednio sukcesu. Analizowa-
lismy wiec, czym on dla twércow jest, jak jest osiggany i w jaki sposéb sie
nim zarzadza. Zastanawiali$my sie nad tym, co twércy robig, by wypracowaé
status kogos, kto odniést sukces i do czego ta pozycja jest im potrzebna. Pré-
bowali$my zrozumieé rézne sposoby definiowania sukcesu, w tym przede
wszystkim sposoby odrézniania od siebie powodzenia komercyjnego i ar-
tystycznego. Wracali$my réwniez do watkéw biograficznych, zastanawiajac
sie nad ich znaczeniem dla osiggania sukcesu, prébujac przy tym rozpoznad,
z czym sukces jest czesciej kojarzony - z pojedynczymi osiggnieciami, czy
raczej pewnym stanem uzyskiwanym po wielu latach intensywnej aktywno-
$ci twoérczej. Wspdélnie z badanymi rozmawialiémy tez o tym, w jakich sub-
polach sukces mozna odnie$¢ relatywnie fatwiej niz w innych, jakie kryte-
ria strukturalne go determinujg oraz jakie s3 modelowe przyktady sukcesu
w $wiecie artystycznym.

W czwartym bloku watkéw zajmowalismy sie studiowaniem kondycji
artystow w Polsce i barierami, ktére utrudniaja czy tez uniemozliwiaja
osiagniecie sukcesu. Dyskutowaliémy tutaj o kwestiach zarobkéw arty-
stéw i sposobach finansowania ich dziatalnosci. PytaliSmy artystéw o to,
jak zapatruja sie na mozliwoé¢ adaptowania sie do nowych rél w polu kul-
tury, np. poprzez stawanie sie pracownikami sektora kreatywnego czy
podejmowanie dziatan o charakterze animacyjnym. Interesowala nas tez
kwestia percepcji jakosci edukacji artystycznej — zaréwno przeznaczonej
dla twdrcéw, jak i dla odbiorcéw tresci kulturalnych. Istotnym watkiem
w tej sekgji byl tez stosunek do podejmowania przez twércéw dziatalnosci
komercyjne;.

Niejako w powigzaniu z powyzej zarysowanymi kwestiami zastanawiali-
$my sie nad specyfika ostatniego obszaru problemowego, czyli faktycznymi
i postulowanymi kierunkami dziatania polityk publicznych w obszarze
wsparcia srodowisk artystycznych. Interesowaly nas sposoby oceny po-
lityki wsparcia oraz proponowane rozwigzania majace na celu usprawnic jej
adekwatno$¢ z punktu widzenia twércéw. Badalismy tez percepcje skutecz-
nosci réznych form wsparcia - tego otrzymywanego w réznych formach ze
$rodkéw publicznych, jak i w postaci mecenatu czy sponsoringu. Przygla-
dali$my sie tym kwestiom po to, by zweryfikowa¢ w jakim zakresie artysci
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oczekujg pomocy, majacej utatwic¢ im realizacje planéw twérczych, w jakim
za$ stawiaja na indywidualizacje strategii zyciowych zwigzanych z dziatalno-
Scig artystyczna.

MODULY I NARZEDZIA BADAWCZE

Badania zrealizowaliémy w 2 fazach. W pierwszej dokonaliémy analizy da-
nych zastanych: (1) analizy desk research, majacej charakter przegladu
istniejacego stanu badan oraz refleksji nad pojeciem sukcesu w dyskursie
o polu kultury oraz (2) ilosciowo-jakosciowej analizy tresci przekazéw inter-
netowych na temat artystow i sukcesu artystycznego. W drugiej fazie prze-
prowadzilismy dwa cykle rozméw z artystami oraz ludzmi kultury: (1) indy-
widualne wywiady poglebione (n=45), przeprowadzone turami (sekwencja:
artysci — ludzie kultury — artyéci; w kazdej turze n=15) oraz (2) zogniskowa-
ne wywiady grupowe (n=6), wedle analogicznej sekwencji, jak w przypadku
indywidualnych wywiadéw poglebionych.

W analizie desk research chodzito o dokonanie mozliwie jak najbar-
dziej kompleksowego studium literaturowego — uwzgledniajacego zaréwno
kanoniczne pozycje z obszaru socjologii sztuki i dziedzin pokrewnych, jak
i nowe, powstale w ostatnich latach opracowania - na bazie ktérego moz-
liwe byloby doprecyzowanie zalozen badawczych i przygotowanie narzedzi
do kolejnych moduléw badania, zwtaszcza do planowanych w drugiej fazie
projektu serii wywiadéw. Analizowaliémy wiec kontekst definicyjny bycia
artysta, watki poswiecone sukcesowi i kwestie $rodowiskowych napiec.
Wypracowane w raporcie wnioski z jednej strony stanowity podstawe dla
pézniejszej konceptualizacji watkéw badawczych w kolejnych modutach
w projekcie, z drugiej pomogly dookresli¢ specyfike badan i stworzy¢ reko-
mendacje do uszczegdlowienia wigzek watkéw tematycznych.

Analiza tresci przekazéw internetowych miala na celu rozpoznanie
najwazniejszych watkéw obecnych w debacie publicznej w Polsce, prowadzo-
nej poza specjalistycznymi, animowanymi przez przedstawicieli rodowiska
artystycznego stronami (takimi jak np. magazyny ,Obieg” czy ,Szum”). Ba-
danie zostalto zrealizowane dwutorowo z uwzglednieniem dwdch odmien-
nych podej$¢ badawczych: ilosciowego i jakosciowego. W pierwszej czesci
modutu wykorzystaliémy narzedzie do monitoringu mediéw internetowych
(takich jak serwisy spotecznosciowe, mikroblogi, fora internetowe, blogi,
portaleiserwisy z tresciami wideo), z uzyciem ktérego dokonaliémy wstepnej

17



ilosciowej analizy tekstéw opublikowanych od czerwca 2014 do maja 2015.
Ta cze$¢ badania data nam mozliwo$¢ ogélnego rozpoznania, w jaki sposéb
moéwi sie o karierze i jak postrzegany jest w dyskursie publicznym sukces
artystyczny. Druga cze$¢ modulu oparta zostata wylacznie na analizie jako-
$ciowej, a jej celem bylo rozbudowanie bazy tekstéw oraz poglebienie nie-
ktérych watkéw i rozszerzenie wybranych interpretacji. W analizie uwzgled-
nione zostaly rézne rodzaje materialéw pochodzacych zlat 2010—2015. Byly
to przede wszystkim teksty o charakterze publicystycznym: wpisy blogeréw,
artykuly w internetowych wersjach gazet codziennych i magazynéw, infor-
macje o réznych wydarzeniach zamieszczane na portalach, jak réwniez wpi-
sy anonimowych internautéw odnoszace sie do tekstéw gltéwnych. W prze-
ciwienistwie do modutu ilosciowego w tej czesci nie chodzito o pokazanie,
jakie gtosy dominuja w dyskusji. Zalezalo nam na wyeksponowaniu watkéw
jakosciowo waznych, istotnych z punktu widzenia tematyki calego badania,
a takze bedacych $wiadectwem sprzecznodci i toczacych sie w przestrzeni
publicznej sporéw. W sumie w raporcie czastkowym z tego modulu wyko-
rzystano 83 zréznicowane pod wzgledem gatunkowym teksty. Podczas ana-
lizy sledzilisémy zaréwno wypowiedzi oséb niezwigzanych ze sztuka (np. jak
postrzegani sg artysci), jak i przedstawicieli srodowisk twérczych odnoszace
sie do obiektywnych wymiaréw $ciezek zawodowych artystéw (np. co oni
sami méwia o rozwigzaniach systemowych), a takze do pewnych zbiorowych
wyobrazen na temat sztuki i twércéw (np. ich autoidentyfikacje odnoszace
sie do popularnych mitéw czy stereotypéw). Istotnym wnioskiem pltyngcym
z realizacji tego modutu bylo rozpoznanie daleko idacej ambiwalencji opinii
i saddw, jakie wyrazane sa w kontekscie sytuacji artystow i osiaganego przez
nich sukcesu, co w dalszej czesci badan potraktowalismy jako inspiracje dla
watkéw poruszanych w trakcie serii wywiadéw.

Indywidualne wywiady poglebione zaprojektowano w celu udzielenia
odpowiedzi na pytanie o logike trajektorii sukcesu artystycznego. W tym
module poszukiwano odpowiedzi na pytania okreslone w ramach gtéwnych
watkéw problemowych, w oparciu o wnioski ptynace z analizy desk research
oraz analizy tredci przekazéw internetowych. Wywiady zrealizowane zostaly
sekwencyjnie w trzech turach — do kazdej z nich przygotowana zostata osob-
na lista dyspozycji badawczych, uwzgledniajacych zréznicowania pomiedzy
grupa artystéw i ludzi kultury oraz alternatywne watki dotyczace sytuacji
twoércow. W pierwszej turze wywiadéw zrealizowanych z artystami punktem
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wyjscia do rozmowy byta analiza $ciezek biograficznych oséb podejmuja-
cych dziatalnoéc¢ artystyczng. W podsumowujacej turze artysci proszeni byli
o przedstawianie swoich refleksji na temat kategorii sukcesu, a takze sposo-
béw jego osiggania i mozliwych modeli wsparcia. W srodkowym etapie — tj.
podczas rozméw z ludzmi kultury (nizej wyjasniamy, kogo zaliczalismy do
tej grupy) — poruszaliémy analogiczny zestaw watkéw do tych, ktére stano-
wily podstawe rozméw z artystami.

Ostatnim modutem zrealizowanym w projekcie byl cykl zogniskowa-
nych wywiadéw grupowych, zaprojektowany przede wszystkim po to, by
uzupelni¢ zebrany wczesniej materiat badawczy o refleksje, ktéra w ograni-
czonym stopniu wynikata z realizacji indywidualnych wywiadéw poglebio-
nych. Dotyczylo to przede wszystkim kwestii percepcji polityki wsparcia.
Co ciekawe - sygnalizujemy to w dalszej czesci tekstu — rozmowy z artystami
prowadzone indywidualnie nie dawaly pogtebionego wgladu w ich stosunek
do pozyskiwania pomocy w podejmowanej dziatalnosci twérczej. Specyfika
zogniskowanych wywiadéw grupowych umozliwita natomiast silniejsze za-
akcentowanie tej kwestii i pozyskanie materialu o sposobach oceny polityki
wspierania artystéw, jak réwniez szersza dyskusje o problemach, z jakimi
boryka sie sSrodowisko twércéw.

DOBOR PROBY BADAWCZEJ

W przypadku realizacji indywidualnych wywiadéw poglebionych oraz zogni-
skowanych wywiadéw grupowych zastosowana zostata matryca okreslajaca
kryteria rekrutacji uczestnikéw do badan. Pierwszorzednym kryterium do-
boru 0séb do udzialu w badaniach byt fakt ich rozpoznawalnosci i okreslenia
jako artystéw. Zabiegu tego dokonywat zesp6t badawczy, w konsekwencji de-
cydujac, ktérych twdrcéw zaprosi¢ do udziatu w projekcie. Z uwagi na celowy
doboér préby zalezalo nam na mozliwie jak najpelniejszym odzwierciedleniu
stanu faktycznego srodowiska, tj. miat by¢ to dobér zapewniajacy wysoka
teoretyczng reprezentatywnos$¢ danych. Wydaje sie, Zze w znacznej mierze
udalo sie to kryterium spelni¢. Rozmoéwcy r6znili sie miedzy sobg (1) stop-
niem profesjonalizacji dziatalnosci (czes¢ z nich to twércy z formalnym
wyksztalceniem artystycznym, cze$¢ natomiast — amatorzy podejmujacy
swoja aktywno$¢ w okreslonym etapie zycia lub w czasie wolnym), (2) skala
utrzymywania si¢ ze sztuki (rozmawialiSmy zaréwno z osobami zarabia-
jacymi na dziatalnosci artystycznej, jak i takimi, ktére lokuja ja w przestrzeni
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czasu wolnego, ,po godzinach”) oraz (3) zakresem rozpoznawalnosci
(w proébie znalazly sie ,artystyczne gwiazdy” o ustalonym statusie i renomie
oraz debiutanci, bardziej pracujacy na sukces niz dyskontujacy jego efekty).

Gléwnymi, uwzglednionymi w matrycy doboru préby kryteriami rekru-
tacji do badan byly (1) miejsce zamieszkania i / lub pracy twércow,
(2) dziedzina podejmowanej przez nich tworczosci oraz (3) staz dzia-
talnosci. W przypadku lokalizacji geograficznej rozméwcéw dobierali$my
przede wszystkim pod katem wielkosci osrodka. Wedlug tego kryterium
wyodrebniliémy trzy typy miejscowosci: (1) rdzen regionu (Gdansk, Gdy-
nia, Sopot), (2) duze osrodki miejskie uznane przy tym za gléwne siedziby
subregionéw w obrebie wojewddztwa (Stupsk, Wejherowo, Tczew, Chojnice,
Malbork) oraz (3) mate osrodki miejskie wraz z wsiami (wszystkie pozosta-
te miejscowosci). W celu unikniecia koncentracji uczestnikéw badania wokét
jednej lokalizacji dobierano tez rozméwcow proporcjonalnie z pieciu subre-
gionéw obejmujacych powiaty (a) stupski i leborski, (b) pucki, wejherowski
i kartuski, (c) gdanski, koscierski, starogardzki i tczewski, (d) bytowski, cztu-
chowski i chojnicki oraz (e) nowodworski, malborski, sztumski i kwidzynski.
Wedle przyjetego przez nas zalozenia okolo potowa badanych miata pocho-
dzi¢ z rdzenia regionu, w ktérym skupiony jest gtéwny nurt Zycia artystycz-
nego, polowa za$ rozklada¢ sie pomiedzy uczestnikéw spoza Tréjmiasta.

W zalozeniu dobér ze wzgledu na dziedzine dziatalnosci twérczej miat
gwarantowa¢ réwny iloSciowo udzial oséb zajmujacych sie (1) sztukami
wizualnymi (malarze, graficy, rzezbiarze, performerzy), (2) literatura,
(3) muzyka oraz (4) teatrem i filmem (wraz z taricem). W praktyce
w prébie uwzgledniono poréwnywalng liczbe przedstawicieli réznych sub-
pol artystycznych, z wyjatkiem os6b zajmujacych sie literatura, ktdrych jest
znacznie mniej niz reprezentantéw innych dziedzin twérczosci artystycz-
nej. Ponadto zadbano o gatunkowe zréznicowanie w ramach poszczegélnych
kategorii (np. muzyka powazna — muzyka rozrywkowa).

W przypadku wywiadéw z ludZmi kultury w badaniu udzial wzieli
(1) pracownicy instytucji (w tym: animatorzy i kuratorzy), (2) dziennika-
rze i blogerzy kulturalni, (3) mecenasi i sponsorzy oraz (4) urzednicy.
W toku badan kilku przedstawicieli $wiata ludzi kultury jako swoja afiliacje
podawato — np. poza pelnieniem funkeji w instytucji kultury - sektor edu-
kacyjny. Zdecydowalismy sie wiec dolaczy¢ do wygenerowanego zestawienia
ostatnig kategorig (5), tj. dydaktykow (gléwnie pracownikéw wyzszych
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szko? artystycznych). Klucz analityczny przewidywal realizacje wywiadéw
(zaréwno indywidualnych, jak i grupowych) z grupa tacznie ok. 8o o0séb,
z czego 2/3 stanowic mieli artysci, a 1/3 ludzie kultury.

Nalezy podkresli¢, ze wprawdzie kryterium doboru 0séb do rozméw sta-
nowil zasadniczy — w naszym rozpoznaniu - rys ich dzialalnosci zawodo-
wej, wielokrotnie zdarzalo sie, ze nasi rozméwcy wystepowali w podwéjnej
roli, tj. artystéw i np. pracownikéw instytucji czy urzednikéw jednoczesnie.
Ta charakterystyka w pewnym sensie ttumaczy zacierajace sie czesto réznice
stanowisk dwéch wyodrebnionych na potrzeby badan zbiorowosci.

Rozklad uczestniczacych w badaniach ludzi kultury nie jest réwnomierny.
Wrynika to z kilku przyczyn. Po pierwsze w wywiadach niechetnie brali udziat
urzednicy - zaréwno ci zajmujacy sie programowaniem polityk kulturalnych,
jakiodpowiedzialni za implementacje ich zapis6w. Ten brak woli, wynikajacy
by¢ moze z obawy przed oceng pracy przedstawicieli lokalnego samorzadu,
jest w kontekscie pracy nad projektowaniem programéw wsparcia artystéw
niepokojacy. Po drugie niewielka reprezentacja w prébie mecenaséw i spon-
soréw jest wynikiem malej liczebnosci tej populagji, a dodatkowo trudnosci
z dotarciem do przedstawicieli tej grupy. Po trzecie — analogicznie — relatyw-
nie niewielu jest w wojewédztwie pomorskim dziennikarzy kulturalnych.
W efekcie zdecydowanie najliczniejsza grupa uczestnikéw sa przedstawiciele
sektora instytucjonalnego. Nie wydaje sie jednak, by nalezalo w tym kon-
tek$cie méwic o nieuzasadnionej nadreprezentacji os6b pracujacych w pod-
miotach kultury. Badani pochodzg z réznych typdéw instytucji ulokowanych
w odmiennych cze$ciach wojewddztwa, piastujg rézne funkcje w miejscach,
w ktdrych pracuja i dzielg sie niekoniecznie takimi samymi refleksjami zwig-
zanymi z kondycja i oceng probleméw srodowiska artystycznego.

Trzecim gléwnym kryterium branym pod uwage przy doborze rozmdéwcéw
(artysci) byl staz ich dzialalnosci. Przyjelismy, ze tworcy zajmujacy sie
sztuka krécej niz 5 lat zostana zakwalifikowani jako malo doswiad-
czeni, natomiast ci, ktorzy pracuja wiecej niz 10 lat - jako doswiad-
czeni. Pozostalych przydzielono do jednej z dwdch kategorii na podstawie
arbitralnej oceny badaczy. W praktyce to kryterium okazato sie w ograniczo-
ny sposéb przydatne analitycznie — trudno bowiem jednoznacznie wytyczy¢
granice czyjego$ doswiadczenia, moment rozpoczecia dziatalnosci twérczej
itd. Kierowanie sie tym nieostrym wskaznikiem pomoglo jednak uwrazliwi¢
zesp6l badawczy na dobér przypadkéw z uwzglednieniem wieku badanych.
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Przez caly czas trwania projektu dbalismy tez o rownowage w dobo-
rze przypadkow ze wzgledu na pleé. Szczegétowy rozktad przypadkéw
do badan w podziale na zmienne réznicujace znajduje sie w ponizszej tabeli.

Tabela. Zestawienie danych dotyczacych doboru rozméwcéw do udziatu
w wywiadach

Indywidualny wywiad poglebiony (IDI) 45
Zogniskowany wywiad grupowy (FGI) 36
Artysta 53
Czlowiek kultury 28
. me______
Kobieta 39
Mezczyzna 42
Doswiadczony 29
Niedoswiadczony 24

MIEJSCE ZAMIESZKANIA

Rdzen (Tréjmiasto) 41
Duze os$rodki miejskie 16
Mate osrodki miejskie i wsie 24

RODZAJ WYKONYWANEJ DZIALALNOSCI (ARTYSCI)

Film / teatr 14
Muzyka 15
Literatura 9
Sztuki wizualne 16

RODZAJ WYKONYWANEJ DZIALALNOSCI (LUDZIE KULTURY)

Dziennikarze / blogerzy 5
Dydaktycy 1
Mecenasi / sponsorzy 2
Pracownicy instytucji 16
Urzednicy 4

Zrédlo: opracowanie wlasne
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Tekst, ktory trafia do czytelnika, podzielony jest na siedem czesci. Po
otwierajacym calo$¢ wprowadzeniu szkicujemy teoretyczny rys badan nad
$rodowiskami artystycznymi. Akcentujemy w nim uwarunkowania stu-
diéw nad spoleczno-zawodowymi kontekstami pracy twoérczej oraz doko-
nujemy operacjonalizacji gtéwnych kategorii badawczych i uszczegétowie-
nia watkéw zarysowanych we wstepie. W dalszej czesci charakteryzujemy
strukturalne uwarunkowania wsparcia §rodowisk artystycznych w Polsce,
po ktérych dokonujemy opisu specyfiki pola kultury z perspektywy jej
tworcéw i uczestnikéw. Zasadnicza czes¢ analizy poswiecamy szczegélo-
wej rekonstrukcji kategorii sukcesu i problematyzacji tego watku w oparciu
o pozyskany material empiryczny. Na bazie tej charakterystyki powraca-
my do kwestii strukturalnych barier podejmowania dziatalnosci artystycz-
nej, w odniesieniu do ktérej formulujemy wnioski i rekomendacje plynace
z przeprowadzonej analizy.
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[2] Kilka uwag
o niejednoznacznym
statusie artysty

JAK ZDEFINIOWAC ARTYSTE?

Dopdki w kulturze Zachodu panowal, przynajmniej przez jakis czas, rela-
tywny konsensus co do tego, czym jest sztuka i kim jest artysta, status twor-
céw nie byt ani problematyczny, ani nie domagat sie jakiej$ szczegdlnie zto-
zonej refleksji. Wraz z dzialaniami awangardy oraz z ogélng demokratyzacja
pola kultury, sztuke i artystéw trzeba bylo w pewnym sensie przemysle¢ na
nowo. Sytuacje dodatkowo komplikuje fakt, ze $wiat sztuki wytwarza caly
szereg zmieniajacych sie w czasie rél zwigzanych z obiegiem, uznaniem i in-
terpretacja poszczegélnych dziet. Jak zauwaza Sarah Thornton, artysci nie-
koniecznie pelnia funkcje kluczowych aktoréw w $wiecie sztuki, jawigcym
sie jako gra, w ramach ktérej obserwuje sie nieustanny lek przed utrata sta-
tusu i ktérego stabilno$¢, podobnie jak wiekszosci aspektéw $wiata sztuki,
jest odczuwana jako chwiejna (2009: xii-xiii).

O tych problemach pisze tez w swoich klasycznych badaniach nad $wia-
tami sztuki Howard Becker. Charakteryzuje w nich specyfike przesunie¢
w statusach artystéw i oczekiwan wobec nich, w oparciu o ktére wyksztal-
caja sie mechanizmy oddzielania artystéw od nie-artystéw. Sa one zmienne
nie tylko w zaleznosci od czasu, miejsca i porzadku, w jakim funkcjonuje
dany $wiat sztuki, lecz réwniez w zaleznosci od dziedziny (np. inne dla mu-
zyki, inne dla sztuk wizualnych). Kazdy swiat sztuki, podkresla Becker,
ma swoje wlasne reguly, wedle ktorych wpuszcza w swoje granice
pewnych artystéow, a innym osobom pracujagcym w danym medium
odmawia tego miana. Czlonkostwo w $wiecie sztuki podlega jednak zréz-
nicowaniu wedle kryterium stopnia, w jakim wykonywane czynnosci sg
uznawane za standardowe przez dany $wiat sztuki (Becker 2008: 226-227).
Podejscie Beckera do definiowania $rodowiska twdrczego jest stosunkowo
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inkluzywne, poniewaz wlacza w orbite socjologicznego zainteresowania
nie tylko artystéw zawodowych, lecz réwniez amatoréw, ,niedzielnych”
artystéw czy odleglych od oficjalnych obiegéw artystéw ludowych. Podob-
na perspektywa stanowita o zalozeniach realizowanego przez nas projektu
badawczego.

W przypadku artystéw — jak sugeruje Pierre Bourdieu — myslenie w kate-
goriach hierarchizacji zewnetrznej (a wiec ocen pochodzacych z zewnatrz
pola sztuki) bazuje na kryterium doraznego sukcesu, utozsamianego cze-
sto z sukcesem komercyjnym. Hierarchizacja wewnetrzna natomiast ba-
zuje na uznaniu $rodowiskowym i czesto wiaze sie wlasnie z dystansem
wobec sukcesu komercyjnego. Pole artystyczne, oparte na napieciu miedzy
tymi dwoma rodzajami hierarchizacji, jest wiec wyjatkowo zantagonizo-
wane, a w rezultacie artystéw sytuujacych sie na przeciwleglych krancach
skali moze nie 1aczy¢ w zasadzie nic poza braniem udzialu w zmaganiach
o status. Pole artystyczne — w mysél koncepcji Bourdieu - charakteryzuje sie
dodatkowo niskim poziomem kodyfikacji, przez co ma przepuszczalne gra-
nice i heterogeniczny ksztalt. Jego specyficzne normy i sankcje oraz sto-
pien, wjakim inni je uznaja i respektuja, zaleza od stopnia autonomii pola
(2001:333-334).

Stad tez bierze sie specyficzna zasada legitymizacji, ktéra (jak chyba
w zadnym innym zawodzie) w polu sztuki pozwala niepowodzenie — na
przyklad w postaci braku sukcesu komercyjnego — wpisa¢ w dyskurs wybo-
ru i zinterpretowaé jako spowodowane spotykajgca sie z niezrozumieniem
wysoka warto$cig artystyczng. Efekt ten wzmacnia¢ moze niepewnosc prze-
znaczenia i towarzyszacy jej (kompensujacy ja) pierwiastek powotaniowy,
o ktérym pisze Bourdieu. Co ciekawe Bourdieu zauwaza réwniez, ze niepew-
noé¢ przeznaczenia i niejasnos¢ sytuacji powoduja, ze artysci musza sobie
znalez¢ inne, dodatkowe Zrédla utrzymania, zwykle w zawodach pokrew-
nych (np. dziennikarz, ilustrator) i ten ,podwdjny status” pozwala im roz-
wija¢ sieci spoleczne oraz uczestniczy¢ w specyficznym obiegu informacji
(czyli uprawia¢ co$, co obecnie nazywamy ,networkingiem”) (tamze: 347).
Taki stan rzeczy wzmacnia réwniez walki wewnetrzne. Nieustannie zatem
toczy sie spoér o definicje, a w zasadzie o to, kto rzeczywiscie ma pra-
wo méwic o sobie ,artysta”, czy tez, innymi stowy, narzuca¢ mono-
pol na prawomocna definicje artysty.

26



INKLUZYWNA DEFINICJA ARTYSTY

Pojecie artysty zachodzi semantycznie na wiele innych poje¢, takich jak
choc¢by twdrca, amator czy rzemieslnik. Problematyczne s3 tez kulturowo
uwarunkowane zakresy rozumienia artystycznych dziedzin. Dobrym przy-
kladem moze by¢ ,pisarz”, w Polsce zasadniczo rozumiany jako twérca lite-
ratury (czesto zredukowanej do beletrystyki). W jezyku angielskim ,writer”
moze o sobie powiedzie¢ kazda osoba, ktéra zawodowo pracuje ze stowem
(dziennikarz, bloger, felietonistka). Artyste mozna ponadto postrzegaé
w kategoriach twoérczosci (wéwczas na pierwszy plan wysunie sie watek
innowacyjnosci) albo jako producenta tresci kulturowych (pierwszorzedne
znaczenie ma aspekt zawodowy). Koncentracja na aspektach ekonomicz-
nych definicji artysty skutkuje za to dewaluacja kategorii talentu oraz lekce-
wazeniem takich kwestii, jak twércze aspekty dziatan artystycznych, reali-
zacja zamierzonej wartosci artystycznej czy autoekspresja.

Wedle najprostszej definicji artysci to ludzie, ktérzy wytwarzajg przed-
mioty kulturowe w mniejszym lub wiekszym stopniu odpowiadajace wy-
obrazeniom (popularnym lub eksperckim) na temat tego, czym jest sztu-
ka. Marian Golka przyjmuje, ze artysta to ,czlowiek wytwarzajacy dzieta
sztuki” (1995: 11), za$ do bycia artysta nie wystarczy sie tak okresli¢
samemu - konieczne jest tez rozpoznanie w tej roli przez innych.
Dopiero bowiem akceptacja spoleczna dla czynnosci wykonywanych przez
artyste sankcjonuje jego istnienie (tamze: 16). Podobny wymiar twor-
czosci artystycznej podkreslat Florian Znaniecki, piszac, ze ,(k)azdy, kto
w jakim$ kregu spolecznym jest uwazany za artyste i sam sie za takiego
uwaza, spelniajagc odnosna role ku zadowoleniu uczestnikéw tego kregu,
musi by¢ obiektywnie zaliczony do kategorii artystéw, bez wzgledu na to,
czy jego twory stanowia lub nie samodzielny przyczynek w danej dziedzi-
nie sztuki i jaka warto$¢ przypisze im krytyk z punktu widzenia takich lub
innych sprawdzianéw estetycznych” (1937: 507). To ujecie jest nie tylko
niewarto$ciujace, przez co dobrze, naszym zdaniem, odpowiada specyfice
wspoélczesnego pola kultury, ale tez dopuszcza rézne kregi uznania, kté-
rych werdykty nie muszg sie wcale pokrywa¢. Analogiczne stanowisko for-
muluje Andrzej Oseka, gdy deklaruje: ,(b)ede pisat o tym, kto ma dusze
artysty lub nawet kto sadzi, ze ja ma, czy wreszcie: o kim sadza, ze ja ma”
(1975: 13).
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Kryterium autoidentyfikacji, podobnie jak uznania, czy tez poszukiwania
uznania, okazuje sie tylez potrzebne i powszechne, co problematyczne. Jesli
pamietac o wskazanym przez Bourdieu dwojakim stosunku do porazki, brak
sukcesu komercyjnego lub rozpoznania w $rodowisku (czyli brak widzialno-
$ci w jakichkolwiek kregach uznania) nie musi eliminowac¢ z grona artystéw.
Spos6b w jaki éw brak uznania bedzie postrzegany zalezy w duzej mierze
od autodefinicji. Moze by¢ bowiem interpretowany jako porazka zyciowa
motywujaca do zmiany zawodu, ale réwniez jako Bourdieu'owska ,porazka
zwyboru” (Bourdieu 2001: 334).

Inng kwestig jest to, czy autodefinicja musi koniecznie oznacza¢ uzywa-
nie stowa artysta, czy raczej obejmowac jaki$ szczegélny rodzaj stosunku
do tego, co sie robi. Jako przyklad tego rodzaju komplikacji teoretycznych
moga postuzy¢ artysci ludowi i naiwni. Becker podkreslal, Ze nie potrafig
oni opisa¢ swojej dziatalnosci w jezyku oficjalnego $wiata sztuki, a nawet nie
aspirujg do partycypacji w tym $wiecie, nie postrzegajac czesto swej dziatal-
noéci w kategoriach sztuki. Czy oznacza to jednak, ze nie starajg sie o uzna-
nie? Czy fakt, ze nie uzywaja stowa ,artysta” (szczegélnie twércy ludowi)
podwaza zasadno$¢ stosowania kryterium autodefinicji? Wydaje sie, ze nie.
Becker wskazuje przeciez, ze funkcje swiata sztuki przejmuje wspélnota lo-
kalna, a to, co ci artysci robig, daje sie opisa¢ w jezyku $wiata sztuki, cho-
ciaz oni sami mogg tego nie potrafi¢. Staraja sie jednak o uznanie — réwniez
artystyczne, cho¢ niekoniecznie zwerbalizowane — w ramach wspélnoty lo-
kalnej (Becker 2008: 247). Problemy definicyjne pojawiaja sie réwniez przy
analizie kategorii ,amatoréw”. Becker definiuje ich jako ,o0soby niebedace
profesjonalistami wedlug kryteriéw danego $wiata sztuki” (tamze: 222).
Funkcjonujg oni poza oficjalnymi kanatami dystrybucji, ale — w odréznieniu
od artystéw naiwnych czy ludowych - postrzegaja to, co robig jako sztuke.
Tworza wiec alternatywne obiegi, takie jak amatorskie zespoty aktorskie,
chéry czy wystawy amatorskich stowarzyszen. Tym samym spelniajg kryte-
ria autodefinicji oraz starania sie o uznanie, cho¢ w specyficznych kregach.

Mimo tych stabosci wigzacych sie ze stosowaniem kryterium autoiden-
tyfikacji, zdecydowali$my sie uznac je za najwazniejsze na potrzeby realizo-
wanych badan. Wydaje sie, ze ze wzgledu na specyfike populacji twércéw,
a takze zmiany, jakie zaszly w polu kultury w ostatnim stuleciu, szczegélnie
w ostatnich kilkunastu latach, jest to nadal ujecie najbardziej adekwatne po-
znawczo. Przyjelismy zatem okreslenie, ktére wedlug nas pozwala na ujecie
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artystéw mozliwie w calej ich réznorodnosci i zmiennosci. UstaliliSmy za-
sadniczy rdzen kryteriow wyznaczajacych bycie artysta / tworca,
tj. (1) autoidentyfikacje oraz (2) poszukiwanie uznania. Ustalenia te
zgodne s3 z propozycja UNESCO, wedle ktérej artysta jest ,kazdy, kto po-
strzega swoja twdrczos¢ jako istotng cze$¢ swojego zycia, kto przyczynia sie
w ten sposéb do rozwoju sztuki i kultury i kto jest uznawany za artyste lub
stara sie o takie uznanie, niezaleznie czy dzialalno$¢ te wykonuje we wtla-
snym zakresie, pozostajac w stosunku pracy czy przynalezac do jakiegos sto-
warzyszenia” (Heinich 2007: 81). Warto réwniez zwr6ci¢ uwage, ze w tym
ujeciu autoidentyfikacja niekoniecznie wyraza sie przez werbalne deklaracje,
ale przede wszystkim przez umiejscawianie aktywnosci twérczej w centrum
wlasnej biografii. Jest to o tyle wazne, ze w naszych badaniach nierzadko
spotykaliémy sie z dystansowaniem sie od jednoznacznego okreslania siebie
mianem artysty. Dla cze$ci rozméwcéw stowo ,,artysta” okazywalo sie prze-
sadnie gérnolotne, uzywane na wyrost. Niektérzy woleli zastepowac je inny-
mi okredleniami lub opowiada¢ o swojej dziatalnosci opisowo. Mimo to dla
wszystkich z nich twérczos¢ byta niepodwazalna, a czesto centralng, aktyw-
noscia zyciowa, do ktdrej praktykowania byli niezwykle silnie zmotywowani.

Oparcie statusu artysty na dwoch kryteriach - autoidentyfika-
¢ji oraz uznania / starania sie o uznanie oznacza takze, ze moze 6w
status mie¢ charakter nietrwaly i nieciagly. Artystg nie trzeba by¢,
mozna nim bywaé. Przyjelismy taka inkluzywna definicje z kilku powo-
déw. Po pierwsze badan na tak szeroko zakrojonych populacjach artystéw
jest niewiele — czesciej zainteresowanie badawcze zaweza sie do okreslnej
dziedziny twoérczosci. Po drugie interesowalo nas rozpoznanie srodowiska
nie tylko pod katem motywacji ekonomicznych i uwarunkowan instytucjo-
nalnych zwigzanych z funkcjonowaniem sektora kultury. Po trzecie chcieli-
$my uchwyci¢ zmiany w zakresie badanych praktyk, przede wszystkim kwe-
stie zwigzane z demokratyzacja pola praktyk artystycznych, co latwiej zrobi¢
szerzej definiujac przedmiot badan. ZatozyliSmy przy tym, ze przemiany,
jakie dokonuja sie w sektorze kultury, czesto powodowane przez rozwéj no-
woczesnych kanaléw dystrybucji, pozwalaja niejako obejs¢ tradycyjne kregi
uznania, a jednoczes$nie poszerzy¢ je o zupelnie nowe, ktére swoje uzna-
nie wyrazaja w innych kategoriach (np. gwiazdki i anonimowe komentarze
w portalach internetowych w miejsce klasycznych, pisanych przez eksper-
téw w danej dziedzinie recenzji).
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Obcigzenie normatywne i otoczka mitologiczna artystéw, wzmacniana
quasi-religijnym stosunkiem do sztuki tradycyjnej, nie sprzyjaja precyzji
w dookreslaniu i operacjonalizacji poje¢ istotnych dla celéw badawczych. Ar-
ty$ci maja niejednoznaczny status spoleczny i zawodowy, zmienny nie tylko
w czasie i kulturach, ale stanowig zbiorowo$¢ niezwykle zréznicowana tu i te-
raz pod wzgledem tego, co i po co robia, czy tez jaki maja status. Blizsze przyj-
rzenie sie kazdemu wlasciwie kryterium z tego wtasnie powodu prowadzi do
swoistego paralizu poznawczego. Chcac tego uniknaé, nalezy zgodzic¢ sie na
arbitralno$¢ pewnych rozstrzygnie¢ po stronie badaczy oraz pozwoli¢ na su-
biektywno$¢ po stronie badanych. Taka postawa umozliwia szerokie, zapew-
ne w pewnym stopniu intuicyjne, ujecie, pozwalajace na poznawcza eksplora-
c¢je niezwykle dynamicznego i istotnego pola kultury. W praktyce oznacza to,
ze jedyna sensowng drogg poradzenia sobie z tymi trudnoéciami jest przyje-
cie jako kluczowej subiektywnej identyfikacji potaczonej z dazeniem do uzna-
nia, pozostale zas elementy traktowac jako uzupelniajace i niekonieczne.

Przyjete w badaniach inkluzywne ujecie artysty wynika réwniez
z proby lagodzenia napiecia miedzy elitarystycznym podejsciem do
sztuki utrwalonym w potocznych wyobrazeniach kanonu czlowie-
ka kulturalnego a faktycznymi zainteresowaniami i preferencjami
odbiorcow. Im bardziej elitarny gust, tym wieksza preferencja dla sztuki
awangardowej, ztozonej formalnie, zasadniczo trudnej i niezrozumiatej dla
przecietnego odbiorcy, co pozostaje w konflikcie z postulatami demokraty-
zacji uczestnictwa w kulturze, dowartosciowania twérczosci oddolnej, lu-
dycznego aspektu sztuki oraz jej funkgji jako narzedzia autoekspres;ji.

PROBLEMY Z ZAWODOWYM UJECIEM DZIALALNOSCI TWORCZEJ

W badaniach artystéw i trajektorii osiggania sukcesu najczesciej wybierany
przez badaczy jest trop zawodowo-ekonomiczny. Nalezy jednak zauwazyd,
ze w wielu opracowaniach wskazuje sie na bezradnos¢ czy niewspétmiernosé
klasycznych narzedzi socjologii do opisu tej grupy w kategoriach profesjo-
nalnych. Artysta nie miesci si¢ w tradycyjnych ujeciach zawodowych
z kilku powodoéw. Jednym z nich jest fakt, ze samo pojecie artysty ma cha-
rakter duzo bardziej wartosciujacy niz w wypadku niemal wszystkich innych
zawoddw — zawiera zawsze swoiscie rozumiang warto$¢ dodang. Czasami
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ucieka sie wiec od tej terminologii, piszac o producentach kultury artystycz-
nej, wytworcach débr kultury czy pracownikach sektora kreatywnego. Zwra-
ca sie uwage, ze sami artysci wolg méwic o sobie w bardziej szczegétowych
kategoriach, np. jako o poetach czy grafikach. Ponadto, o ile w wielu zawo-
dach pomocne jest wykorzystanie kryterium wyksztalcenia, w wypadku
artystow takiego wymogu formalnego nie ma. Istnieje mozliwos$¢ zdobycia
umiejetnodci dzieki samoksztalceniu lub poprzez praktyke, podobnie jest
z przynaleznoscia do stowarzyszen i organizacji zawodowych (Krawczak
2013: 27-29).

Zawodowe ujmowanie dziatalnosci twérczej skutkuje tez afirmatywnym
wobec logiki biznesowej i ukierunkowanym na przydatno$¢ praktyczna
postrzeganiem pola dzialan twérczych. Dzieje sie tak na przyktad w przy-
padku badan nad sektorami kreatywnymi czy niektérymi opracowaniami
mieszczacymi sie w zakresie zainteresowan ekonomiki kultury. Badania
profilowane na rynek, a takze te akcentujace znaczenie zdolnosci i postaw
przedsiebiorczych sa umiarkowanie pomocne w poszukiwaniu odpowiedzi
na pytania o status sukcesu artystéw oraz sposéb ich adaptacji do realiéw
w polu kultury. Wpisana jest w nie preferencja dla specyficznie dobieranych
danych, ktére nie wyczerpuja, a wrecz zaciemniaja specyfike dzialan podej-
mowanych przez twércow.

Funkcjonowanie zawodowe artystéw daje sie uja¢ w matrycy zapropono-
wanej przez Nathalie Heinich, ktéra wyr6znia porzadki rzemiosta, zawodu
i powotania (2007). Tutaj kryterium podziatu staje sie stosunek artystéw
do ich pracy oraz stopien profesjonalizacji podejmowanych aktywnosci.
Porzadek rzemiosta akcentuje profesjonalizacje i regularny charakter wyko-
nywania zawodu. W przypadku wolnego zawodu nastepuje dodatkowo roz-
winiecie tej formuly - sztuka zyskuje ,wzmocnione intelektualnie” podloze.
W trzecim ujeciu pracy artystycznej motorem napedowym jest powolanie —
poczucie bycia predystynowanym do przekazywania pewnych tresci poprzez
swoja tworczosé. Wskazane porzadki nie wykluczaja sie jednak wzajemnie,
poniewaz funkcjonowanie artystéw charakteryzuje wysoki poziom ptynno-
$ci. Z jednej strony wyrdznione modele maja nieostre granice, z drugiej zas
poszczegdlni artysci, w zaleznosci od zapotrzebowania i mozliwosci, moga
przesuwac sie miedzy wyznaczonymi porzadkami.

W kontekscie zawodowego ujmowania dzialalnosci twérczej ciekawa jest
réwniez propozycja Sarah Thornton, by dokonywac rozréznienia na rynek
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sztuki (dziatalno$¢ komercyjna, praca) oraz swiat sztuki, ktéry rzadzi sie
regutami ekonomii symbolicznej (2009: xii). Swiat sztuki jawi sie jako prze-
strzen, w ktérej zacieraja sie granice miedzy praca i zyciem, kulturg i eko-
nomia (tamze: xx). Nie chodzi wiec o to, by méwic o artystach bez odnie-
siert ekonomicznych czy kontekstu rynkowego, tym bardziej jesli obiektem
zainteresowania sa trajektorie sukcesu. Chodzi jednak o to, aby artystéw
(i ich sukceséw) do tego wymiaru nie redukowal. Nieadekwatnosé defini-
¢ji w kategoriach zawodowych jest pochodna faktu, ze artysci funk-
cjonuja w rzeczywistosci rzadzonej ,prawem odwroconej ekonomii”,
w ktorej ,,aktywnos¢ tworcza nie stuzy zdobyciu srodkow do zycia,
ale ich posiadanie umozliwia kreacje” (Heinich 2010: 116). W takim
modelu twérczos$¢ nie jest zawodem, lecz staje sie elementem konstytutyw-
nym tozsamosci.
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[3] Strukturalne
uwarunkowania dzialan
w Srodowisku artystycznym

ZALOZENIA POLITYKI WSPARCIA SRODOWISK TWORCZYCH

Ogdlna ramga dla dzialan artystycznych w Polsce jest prowadzona polityka
kulturalna. Uzasadniona wydaje sie teza, ze zmiany wprowadzane na prze-
strzeni ostatnich 25 lat, w okresie potransformacyjnym, sa chaotyczne i nie
przynosza pozadanych efektéw (zob. np. Glowacki [et al.] 2009). Kultu-
ra stala si¢ przestrzenia wolnorynkowych eksperymentow, kto-
rych efekt jest niesatysfakcjonujacy. Do kultury ,wplyneta” wprawdzie
znaczna liczba $rodkéw finansowych, ale zostala ona przeznaczona gtéwnie
na rozwoj infrastrukturalny, inwestycje w nowe instytucje i modernizacje
istniejacych. Brakuje wciaz jako$ciowej zmiany na poziomie koncepcji funk-
cjonowania kultury; rozwigzan tylez innowacyjnych, co sprzyjajacych twoér-
com i ludziom kultury. System wsparcia ulegl znacznej biurokratyzacji, nie
rozwinely sie tez w zadawalajacym stopniu prywatne formy wsparcia, takie
jak na przyktad srodowiskowy mecenat.

Odleglym ciagle celem pozostaje osiagniecie putapu 1% wydatkéw na
kulture ze $rodkéw dostepnych w budzecie*. Silna jest natomiast decentra-
lizacja wydawanych $rodkéw. Wiekszo$¢ z nich rozdysponowujg samorzady
(ponad 80% calosci dostepnego dofinansowania), gléwnie samorzad lokalny
(Kulturaw... 2014: 63). O roli i znaczeniu samorzadu w prowadzeniu polity-
ki kulturalnej $wiadczy tez fakt, ze wydatki na kulture w latach 1995-2014
stanowily 3-4% budzetéw gminnych i ponad 7% funduszy w urzedach mar-
szatkowskich (w roku 2014) (Siechowicz i Wisniewska 2015: 3). Stopniowo
na znaczeniu powinno tez zyskiwac srodowisko organizacji pozarzadowych,

1 Zdanych Gléwnego Urzedu Statystycznego za 2014 rok wynika, ze udzial wydatkéw na kultu-
re stanowi 0,54% PKB (wzrost 0 0,04% w stosunku do wydatkéw za 2013 rok).
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do ktérych wieksze srodki finansowe trafia¢ maja m. in. za sprawa mechani-
zmu regrantingowego.

Ta zmiana zwiastuje reorientacje prowadzonej polityki na projekty nie-
infrastrukturalne, tym samym stanowigc szanse dla twércéw znajdujacych
sie na peryferiach aktualnie realizowanej polityki kulturalnej. Kultura nadal
postrzegana jest cze$ciej jako ustuga publiczna, a nie na przyktad narzedzie
rozwoju spotecznego (Miejskie polityki... 2013: 12-23). Co wiecej dyspo-
nenci $rodkéw czesto maja co najwyzej pobiezne rozpoznanie §rodowiska
artystycznego. Dotyczy to tak ilosciowego wymiaru zjawiska, jak i jego ja-
ko$ciowych charakterystyk. Kwestia ta jest jednoczesnie pochodng specy-
ficznie zaprojektowanych rozwigzan systemowych. Polskie polityki kultural-
ne wspieraja przede wszystkim budowanie wizerunku i prestizu lokalnych
spotecznosci. Kultura ma wspierac gospodarke, pomagac rozwija¢ po-
tencjal turystyczny, stanowi¢ zachete dla przedstawicieli biznesu.
Brakuje rozwigzan partycypatywnych, ktore przyblizylyby do siebie
odlegle swiaty artystow i tworcow polityk kulturalnych. W niewiel-
kim stopniu opiera sie projektowane strategie o realizowane badania i ana-
lizy. W efekcie narzedzia, jakimi mozna sie postugiwaé organizujac $wiat
kulturalny, nie sa dostosowane do potrzeb oséb, ktére maja by¢ ich benefi-
cjentami (zob. Bachérz i Stachura 2015).

Wprowadzenie do pola kultury regulacji rynkowych miato stanowi¢ kon-
trapunkt dla popularnej przed rokiem ’89 ,emancypacyjne;j” polityki kultu-
ralnej (Wojciechowski2015: 8). Okazalo sie jednak, ze efekty oddzialywania
tych nowych uwarunkowan wymagaja dtugiego, krytycznego komentarza,
takze, jesli nie przede wszystkim, w kontekscie niekorzystnej sytuacji spo-
tecznej i ekonomicznej tworcéw i ludzi kultury. Mozna odnies$¢ wrazenie,
Ze na poziomie sporzadzanej dokumentacji w ramach prowadzonej
polityki kulturalnej srodowisko artystyczne jest dalece niedorepre-
zentowane, niemal calkowicie niedostrzegane. Jak wynika z analizy
przeprowadzonej przez Andrzeja Lesniewskiego, obecnos¢ w dokumen-
tach programowych ramujgcych uwarunkowania polityki kulturalnej stéw,
takich jak ,artysta”, ,artystyczne”, ,twérca” czy ,tworczos¢” jest sladowa.
»Artystom zaproponowano bycie na marginesie uje¢ podmiotowych”, pisze
Leséniewski, charakteryzujac peryferyjna role nadawang srodowiskom twér-
czym w procesie stanowienia prawa i tworzenia strategii rozwojowych (zob.
Les$niewski 2015).
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W badanych dokumentach brakuje tez odwotan do roli artysty w spote-
czenistwie, szczegdlnie w kontekécie wyzwan zmieniajgcego sie pola kultury.
Nie da sie jednak ukry¢, takze biorac pod uwage zebrany material empirycz-
ny, ze tego typu regulacje bylyby potrzebne. Brakuje rozwigzan doprecy-
zowujacych spoleczno-ekonomiczng pozycje twércéw oraz przynalezne im
przywileje. Na grunt polskiego prawa nie przeszczepiono na przyklad waz-
nych zapiséw z przyjetej w 2007 roku rezolucji Parlamentu Europejskiego
w zakresie spolecznego statusu artystéw. W tym dokumencie uwaga zostata
zwrdcona na specyfike karier artystycznych — wpisane w nie elastycznos¢
i mobilno$¢, niemozno$¢ planowania $ciezki rozwoju, niedobér rozwigzan
prawnych, jesli chodzi o umowy regulujace prowadzenie dziatalnosci arty-
stycznej. W rezolucji potozony zostal nacisk na poprawe sytuacji artystéw
w drodze tworzenia warunkéw prawnych i instytucjonalnych dla wspiera-
nia ich twoérczosci, ochrone statusu artystéw poprzez tworzenie rejestréw
zawodowych i przewodnikéw dla twércéw w zakresie przystugujacych im
praw socjalnych oraz wspieranie dziatalno$ci amatorskiej i podkreslanie ran-
gi tego rodzaju dziatalnosci.

Innym problemem w kontekscie realizacji polityki publicznej w zakresie
wspierania artystéw jest brak sensownie prowadzonej statystyki pu-
blicznej. Dotyczy to tak zasadniczych kwestii, jak liczba 0oséb zawodowo
zajmujacych sie dzialalno$cig artystyczng. W efekcie prowadzenie dziatan
zaktadajacych wsparcie srodowisk twérczych jest utrudnione i nie moze by¢
realizowane z uwzglednieniem sensownego ewaluowania wprowadzanych
w zycie zmian. Tymczasem lista potencjalnych rozwigzan, na ktérych mo-
gliby skorzysta¢ twércy, jest dtuga. W jednym z Raportéw o Stanie Kultury,
przygotowanym na zlecenie Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowe-
go, Joanna Bialynicka-Birula pisata o mozliwosciach wspierania srodowiska
artystéw wizualnych, wskazujac miedzy innymi na takie formy pomocy, jak
konkursy artystyczne, utatwienia w odprowadzaniu sktadek na ubezpiecze-
nie spoleczne i zdrowotne, zapewnianie dostepu do pracowni, organizowa-
nie pleneréw, dotowanie organizacji wystaw, bezplatne $wiadczenie ustug
w zakresie rzeczoznawstwa czy mozliwos$¢ wliczania zakupu dziel sztuki
w koszty prowadzonej dzialalnosci gospodarczej (Bialynicka-Birula 2007).
Postulowane przez autorke rozwigzania nadal pozostajg w wiekszosci wa-
riantami do rozwazenia, jesli chodzi o prowadzong polityke wsparcia, nie
za$ przyjetym i aprobowanym standardem.

36



Zmiany wymagaja tez regulacje prawne w obszarze sposobow roz-
liczania dzialalnosci przez artystéw. Problematyczny jest chocby sam
fakt nieprecyzyjnego definiowania w polskim prawie dzialalnosci artystycz-
nej. Sytuacje dodatkowo komplikuje natozenie na wiele form dziatan twér-
céw podatku VAT i generalny brak jasnych ustaler w zakresie sposobéw regu-
lowania prowadzonej aktywnosci zawodowej (zob. Wytrazek 2011). Wydaje
sie, ze szczegblnie niedopasowany do specyfiki czesto podejmowane;j sezo-
nowo pracy artystycznej jest fakt koniecznosdci wpisywania realizowanej
dziatalnosci do ewidencji i optacania przez twércéw sktadek ZUS. W efekcie
wielu artystéw funkcjonuje poza formalnym obiegiem pracy zawodowej.

PROBLEMY I NAPIECIA ZWIAZANE Z PROWADZONA POLITYKA
WSPARCIA

Specyfika polskich polityk publicznych w obszarze kultury jest czynnikiem
generujacym caly szereg napiec i trudnosci, z jakimi borykaja sie twércy ilu-
dzie kultury. Problemy z adaptacja w polu kultury ma zdecydowana wiek-
szo$¢ artystéw — potwierdzajg to wyraznie przeprowadzone przez nas bada-
nia. Przy aktualnej skali finansowania kultury, ale przede wszystkim ciagle
niewlasciwie zaprojektowanych mechanizmach i narzedziach wsparcia,
adekwatne jest przyjrzenie sie gléwnym, czesto systemowym przyczynom
niepowodzen twércéw i gtéwnym strukturalnym zrédtom ich niemocy. Ta
debata jest szczegdlnie wazna, jesli wstucha¢ sie w glosy znanych i renomo-
wanych artystéw, wyrazajacych zaniepokojenie spoteczno-ekonomicznym
kontekstem funkcjonowania artystéw. Przykladem takiej wypowiedzi sa
slowa Iwony Zajac — malarki i autorki murali w przestrzeni miejskiej.

Jako ponad czterdziestoletnia kobieta, ktora od 20 lat wigze swoje Zycie
zawodowe ze sztukq, wchodzqc na rynek pracy nie mam za wiele do zaofe-
rowania. Moje doswiadczenie i wiedza w realnym swiecie sytuuje
mnie niemal jako osobe bez zawodu. Mam wrazenie, ze wspol-
czesnie jako artystka stracitam swojq tozsamosé. A moze to moja
tesknota do jasno wyznaczonych rél? Do zawodu opartego na konkretnym
rzemiosle i szacunku swiata zewnetrznego wobec wykonanej przeze mnie
pracy? (Zajgc 2015: 200).
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Smutnym paradoksem i argumentem za koniecznoscig przyspieszenia
prac nad wprowadzeniem systemowych zmian w polityce wsparcia twdrcéw
jest fakt, ze osiaggniecie sukcesu zawodowego rzadko idzie w parze z przynaj-
mniej zadawalajaca sytuacja finansowa artystéw. Potwierdzaja to wyraznie
nasze badania, a analogiczne wnioski znalez¢ mozna w innych raportach
diagnozujacych sytuacje srodowisk twérczych. W parze z nieprzystawalno-
$cig sukcesu zawodowego i finansowego idzie ostra ocena polityki wsparcia
sektora artystycznego. W badaniach rynku pracy artystéw i twércow 63%
przedstawicieli srodowiska zle lub bardzo Zle ocenia wsparcie, jakie
jest im oferowane ze strony panstwa (Ilczuk 2013: 227).

Problemem jest tez brak reprezentacji artystéw w rozmowach z osobami
odpowiedzialnymi za prowadzenie polityk publicznych w obszarze kultu-
ry. Pewnym remedium na ten stan sg prowadzone od 2009 roku dziatania
Obywatelskiego Forum Sztuki Wspélczesnej, ktérego celem jest osigganie
wplywu w celu przeprowadzania waznych dla srodowiska zmian praw-
nych i instytucjonalnych. Aktywnosé¢ Forum skupia sie wokél poprawy
sytuacji wynagradzania artystéw przez instytucje sztuki, uwzgledniania
wynagrodzen dla artystéw w regulaminach programéw grantowych pro-
wadzonych na poziomie ministerialnym oraz formulowania praw pracow-
niczych (w tym: objecia artystéw systemem ubezpieczenn emerytalnych
i zdrowotnych).

Analogicznych organizacji brakuje jednak dla reprezentantéw innych
$rodowisk, niz artysci wizualni. Jak wynika z realizowanego przez nas pro-
jektu empirycznego, tradycyjne organizacje zrzeszajace twércéw nie od-
grywaja aktualnie istotnej roli w grupowaniu artystéw. Badani maja mgli-
ste pojecie o ich obecnosci, sposobie funkcjonowania czy realizowanych
zadaniach. Czesto nie przynaleza do zawodowych zrzeszen i nie czerpia
korzysci z oferowanego przez nie wsparcia. Panuje przekonanie, ze insty-
tucje te reprezentuja ,same siebie” i dzialaja przede wszystkim w celu fi-
nansowania wlasnej dziatalnosci. Jako ich nieliczni beneficjenci jawig sie
wysoko postawieni w strukturze instytucji czlonkowie oraz artysci-gwiaz-
dy, otrzymujacy wysokie tantiemy z tytulu autorskich praw majatkowych
do wlasnej twérczosci. W tym sensie organizacje zrzeszajace tworcéw sa
tez postrzegane jako podmioty komercyjne, ktére nie realizujg podstawo-
wych celéw, dla jakich zostaly powolane, czyli dziatania w imieniu arty-
stéw pro bono.
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Brak sprawnie dzialajacych organizacji zrzeszajacych artystow
oznacza, ze w zmaganiach na polu sztuki artysci dzialaja samodziel-
nie, cho¢ moze bardziej zasadne byloby okreslenie, Ze podejmuja te
starania samotnie. Tymczasem diagnoza uwarunkowan, w jakich tocza sie
losy spoteczno-zawodowe artystéw jest niemal jednoznacznie pesymistycz-
na. NajwyraZniej ten krytyczny ton wybrzmiewa w wydanej przez OSFW
Czarnej Ksiedze Polskich Artystéw (Gérna [et al.] 2015), gdzie autorzy ak-
centuja problem demontazu publicznego systemu kultury i faktyczny brak
rynku sztuki, na ktérym artysci mogliby dziala¢, nie stajac jednoczesnie
przed koniecznosciag samofinansowania wlasnej twoérczosci.

Paradoksalny charakter wspierania sfery kultury trafnie charakteryzuje
Jarostaw Urbanski, podwazajac zasadnosc¢ tezy o przesunieciu sektora kul-
tury z peryferii gospodarki na pozycje centralne. Zaliczona w poczet kla-
sy kreatywnej bohema artystyczna nie jest wcale beneficjentem zmiany.
Przeciwnie, jej pozycja ulega nawet relatywnemu pogorszeniu. W latach
2009-2013 znacznie spadly wydatki gospodarstw domowych na kulture.
Uwzgledniajac inflacje, spadly tez (o 7%) wydatki w miastach, a wynagro-
dzenia pracownikéw sektora (i tak najslabiej wynagradzanego w zestawie-
niu branzowym) ulegly zmniejszeniu. Wzrosta jedynie liczba absolwentéw
szkot artystycznych i tu zmiana ma charakter bezprecedensowy. Jak wynika
z danych udostepnianych przez Gtéwny Urzad Statystyczny, 0séb koncza-
cych uczelnie artystyczne jest blisko % wiecej w przeciagu kilku lat
(poréwnanie miedzy 2008 i 2013 rokiem), podczas gdy w tym sa-
mym okresie ogélna liczba absolwentéw wzrosta o niespelna 10%
(zob. Urbanski 2015).

Naturalng konsekwencja tego stanu rzeczy jest wzrost konkurencji o i tak
ograniczone zasoby, co po wielokro¢, w réznych kontekstach akcentuja nasi
badani. Nawet zakladajac, ze czes¢ absolwentéw nie decyduje sie na prace
w zawodach artystycznych, prezentowane dane $wiadcza o powaznej struk-
turalnej zmianie pola kultury. Ciekawe jest tez to, co dzieje sie w procesie
socjalizacji do stawania sie dyplomowanym artystg. Programy szkét arty-
stycznych ewoluuja ku wyposazaniu studentéw w kompetencje majace im
ulatwia¢ kontakt z rynkiem pracy. Trend ten, pozornie majacy pozwolié
studentom zyskal przydatne zawodowo umiejetnosci, wpisuje sie jednak
jednoczesnie w logike komercjalizacji uczelni wyzszych, co w dluzszej per-
spektywie moze skutkowac instrumentalizacja autonomicznych przestrzeni
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edukacyjnych akademii artystycznych. By¢ moze na uczelniach wyzszych
bardziej niz przygotowania do roli profesjonalistéw w sektorze kreatywnym
uczy¢ nalezy umiejetnosci samodzielnego odnajdywania przez mlodych
adeptéw sztuki tozsamodci artystycznej. Badani przez nas przedstawiciele
$rodowiska ludzi kultury wskazuja, ze to wlasnie zdolnosci i checi do brania
odpowiedzialnosci za swéj rozwdj zawodowy — ktére s3 w pewnym sensie
pochodng modelu socjalizacji obowiazujacego w polskich akademiach arty-
stycznych — brakuje dzi$§ mlodym artystom.

Postepujacy wzrost liczby twércéw jest jednym z kluczowych czynnikéw
utrudniajacych starania o budowanie stabilnych $ciezek kariery. W przypad-
ku artystéw wizualnych Gregory Sholette stawia diagnoze, ze tej znacznej
ekspansji ilosciowej artystow towarzyszy swoiste zglajszachtowa-
nie srodowiska. Poszerzajace sie grono twércéw staje sie jednak nie tylko
estetycznie jednolite, ale tez skazane na wielozadaniowo$¢ rél zawodowych,
o ktérej szczegélowo piszemy w dalszych czesciach opracowania. ,Artysci
z koniecznosdci stali sie ekspertami w przeplataniu sporadycznych, jedno-
cze$nie pozwalajacych im wykazaé sie kreatywnoscia i optacalnych zlecen,
z niewymagajacymi zadnej inwencji pracami w budownictwie, przy przemy-
stowym projektowaniu graficznym i w sektorze ustug” (Sholette 2015: 96).

Te problemy nie s3 tylko polsks specyfiky. Stanowig one wprawdzie po-
chodng obowigzujgcego w danym kraju i kulturze gospodarczej systemu
wsparcia okreslonych grup zawodowych ze $rodkéw publicznych, wystepu-
ja jednak réwniez w krajach, do rangi ktérych - ze wzgledu na uwarunko-
wania spoteczne czy ekonomiczne — Polska pretenduje. Na przyktad Hans
Abbing podaje, ze 94% artystow w Holandii zarabia mniej niz robot-
nicy, a 40% w ogéle zyloby ponizej granicy ubéstwa, gdyby utrzymywa-
to sie tylko ze sztuki (Abbing 2015: 75). Francuska socjolozka Raymonde
Moulin podkresla, ze wielu artystéw utrzymuje sie dzieki wsparciu rodziny
i jest zmuszona do podejmowania prac niezgodnych z profilem zdobytego
wyksztalcenia. Don Thompson, kreélac obraz srodowiska artystéw plasty-
kéw w Londynie i Nowym Jorku, dowodzi za to, ze niespelna 0,5% z nich
ma wysoka lub bardzo wysoka renome i moze liczy¢ na odpowied-
nio wysokie zarobki (co pigta osoba w tej grupie zyskala status gwiazdy).
Wsréd pozostalych wyrézni¢ mozna dwie grupy — 6% to ci, ktérzy s roz-
poznawalni na lokalnym rynku, ale by zapewni¢ sobie srodki niezbedne do
utrzymania, musza podejmowac inne prace oraz cala reszte (ponad 90%),
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ktéra dla waskiego grona wyrézniajacych sie twércéw stanowi jedynie tto
(Dabrowska 2015).

W efekcie tego stanu rzeczy aktualny porzadek dziatann w polu kultury
czesto w praktyce sprowadza sie do skrajnej indywidualizacji projektéw zy-
ciowych artystéw. Jest jednoczesnie znaczony strukturalnym niedopasowa-
niem ich potrzeb, mozliwosci i oczekiwanh w stosunku do realiéw funkcjo-
nowania instytucji kultury, lokalnego samorzadu, czy tez wladz na szczeblu
centralnym. Rozmowy ze $rodowiskiem twdrcéw i ludzi kultury prowadza
do konstatacji braku dobrych form wspétpracy miedzy artystami i - poten-
¢jalnymi i faktycznymi - sponsorami ich twérczosci. Czytelne sa tez napiecia
wokot form finansowania dzialalno$ci artystycznej, z grantami na czele. Ist-
nieje wyrazna strukturalna luka miedzy punktows, niesystematyczng for-
ma wsparcia, jaka sa granty, a stabilng pozycja wyznaczang przez mozliwo$é
stalej wspélpracy z instytucjami czy posiadanie etatowego zatrudnienia.
W srodowisku panuje przekonanie, ze kultura przegrywa z innymi sferami
zycia spotecznego, brakuje orientacji na wspieranie lokalnych $rodowisk
i realizowanych przez nie malo spektakularnych wydarzen, a nowe formy
finansowania dziatan twdrczych, jak np. ekonomia spoteczna s3 zdecydo-
wanie zbyt stabo rozwiniete, by méwi¢ o ich znaczeniu z punktu widzenia
dziatan prowadzonych przez artystéw.

O trudnosciach w finansowym wspieraniu artystow na przykladzie
Gdanska

Na przyktadzie analizy sposobu finansowania dziatari kulturalnych w Gdan-
sku w latach 2010-2011 wida¢, ze mozliwosci uzyskiwania wsparcia, nawet
w duzych osrodkach o randze metropolitalnej, sq ograniczone, a system pomocy,
z jakiej mogliby korzysta¢ artysci powinien ulec przemodelowaniu. W badanym
okresie dofinansowanie uzyskato na przyktad tylko 40% wnioskéw grantowych
finansowanych ze srodkéw samorzqdu regionalnego, a w 7 na 10 przypadkéw
dofinansowanie nie przekroczylo potowy wnioskowanej kwoty. Wartos¢ przyzna-
nych stypendiow (203) najczesciej (w prawie 60%) nie przekroczyta 4.000 zt
(w skali roku), podobnie zresztq jak wartos¢ przyznanych nagréd (106). W po-

dobny sposob srodkami na dziatalnos¢ tworczq dysponujg organizacje pozarzg-
dowe, cho¢ tu ktadzie sie wiekszy nacisk na to, by finansowaé przedktadane do

wsparcia inicjatywy wiekszymi kwotami (28% wnioskéw dofinansowano w wy-
sokosci na poziomie powyzej % wnioskowanej kwoty) (Zbieranek 201 2).
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Przedstawiciele srodowisk twoérczych doswiadczaja w ostatnich dekadach
istotnych zmian na rynku pracy, wymuszajacych na nich krétsza perspek-
tywe myslenia o wlasnej karierze i alternatywne strategie zarzadzania nia.
Emanacja jednego z gtéwnych probleméw, jakiego doswiadczaja dzis tworcy
jest rozszerzajaca sie logika pracy projektowej, ktéra skutkuje zwiekszong
elastycznoscig zatrudnienia i immanentng obecnosciag ryzyka w zawodo-
wych projektach zyciowych artystéw (zob. np. Kozlowski, Sowa i Szreder
2014). Twércy stajg sie w ten sposéb — niekoniecznie z wlasnej woli — ide-
alnym wecieleniem pracownikéw XXI wieku, czyli mobilnych i orbitujacych
miedzy réznymi przestrzeniami zawodowymi freelanceréw.
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[4] Sukces, czyli co?

WIZERUNEK I ROLE SRODOWISKOWE ARTYSTOW

Preludium do przegladu katalogu gtéwnych wnioskéw z badan nad sukce-
sem w $§rodowisku artystycznym jest ogélna refleksja nad charakterystyka
pola, jego zréznicowaniem i (auto)percepcjg twércéw. Takie ogélne rozpo-
znanie jest wazne. Stanowi bowiem o kontekscie, w ktérym umiejscowio-
ne jest myslenie o réznych tropach i znaczeniach sukcesu artystycznego.
Oferuje tez wglad w mity, jakimi wcigz obrasta twdrczos¢ artystyczna we
wspolczesnym $wiecie. Jednoczesnie wiele gtoséw na temat tego, kim jest
artysta — zaréwno tych obecnych w dyskursie publicznym, jak i wypowia-
danych przez przedstawicieli srodowiska — zmierza do obalania tych (auto)
stereotypowych przekazéw. Wyraznie daje sie zauwazy¢ pewien dystans ar-
tystéw wobec tradycyjnego mitu romantycznego. Bardziej rozpowszech-
niona jest ich autodefinicja z uwzglednieniem pragmatycznego cha-
rakteru podejmowanych dziatan, wysiltku wkladanego w twérczosé
i wykonywania ,,pracy jak kazda inna”. Okreslenie ,by¢ artystg” moze
by¢ wrecz rozumiane ,punktowo” i zarezerwowane dla stworzenia czegos
wybitnego, ale tylko raz na jakis czas (,artysta sie bywa”).

Ja w ogdle nie lubie tego stowa artysta, wiesz. Wydaje mi sie, ze to jest ta-
kie populistyczne stowo. Bo przeciez kazdy artysta — cudzystéw — wykonuje
zawdd, prawda? Wiec moim wyuczonym zawodem jest zawéd aktor. Na-
tomiast artysta, mysle, ze to jest bardziej w kategoriach doswiadczen, za-
stug, prawda? No tak mysle, zeby zastuzy¢ na miano maestro czy artysty, to
trzeba mie¢ rzeczywiscie wielkie osiggniecia ogolnie doceniane. A ja jestem
wyrobnikiem, ja po prostu wykonuje swdj zawdd, co nie znaczy, ze ten za-
wdd nie jest przeze mnie ukochany, ze nie jest to misja, prawda? (...) Wiesz,
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artystkq sie bywa. Na przyklad jak grasz role, ktérg lubisz i ktora jest w to-
bie, z ktorg sie utozsamiasz, i jeszcze znajduje ta rola odbiorce, ktéry pozy-
tywnie ocenia, to wtedy taka artystka przez mate a. Ale jest takie poczucie
spetnienia, ze co$ zrobitam fajnie dla siebie, dla ludzi, ale... Nie. Ja mysle, ze
nawet wielcy aktorzy typu, nie wiem, Eomnicki, Zapasiewicz, tez nie chcie-
liby zeby nazywac ich artystami. [IDI_T1 _A_D TEATR_RDZEN]?

Wydaje sie, ze jest to nie tyle brak identyfikacji z podejmowanym zaje-
ciem tworczym, co pewna ucieczka przed etykieta, ktéra niesie ze soba ba-
gaz takich, a nie innych skojarzen, mitéw i stereotypéw. Nikt z rozmoéw-
céw nie wzbranial sie przeciez przed wzieciem udzialu w badaniu o jasno
okreslonym celu (dotyczacym artystéw), wszyscy tez uznawali twdrczo$¢ za
wazna, o ile nie centralng czes¢ ich zycia. Jednoczesnie dominujacg posta-
we stanowi myslenie o sobie w kategoriach bycia ,normalnym” czlonkiem
spoteczenstwa. Ta pragmatyczna perspektywa wykonywanego zawodu jest
wyrazna szczegdlnie u 0séb z dtuzszym stazem dzialalnosci, ktérzy porzuci-
li mit artysty na wczeéniejszych etapach kariery.

Chociaz nasi badani nie utozsamiaja sie - w wymiarze grupowym — ze ste-
reotypem artysty jako kogo$ oderwanego od spoteczenistwa czy nieprzysto-
sowanego do panujacych w nim regul, wskazuja, ze bywa on opisywany jako
kto$ charakteryzujacy sie nietypowym stylem zycia, kierujacy sie przy tym
szczegblng, trudng do zrozumienia dla innych intuicja. Cze$¢ 0séb ma $wia-
domos¢ tego, ze w codziennym zyciu moga by¢ postrzegani jako oderwani
od rzeczywistosci, niezbyt mocno stapajacy po ziemi dziwacy. Jednoczesnie
artysci przyznaja, ze sa to stereotypy krzywdzace, z ktérymi oni sami sie nie
zgadzaja.

Przechodze wczoraj przez miasto. Dwa razy w ciggu jednego przejscia
przez deptak ustyszatem: ,Jezu, jak on wyglgda, taka artystyczna dusza”.

2 Oznaczenia cytatéw pochodzacych z wywiadéw indywidualnych (IDI) nalezy czyta¢ wedlug
nastepujacego schematu. T1, T2 lub T3 to numer tury, w ktérej przeprowadzono dany wywiad
w ramach tego modulu. W dalszej kolejnosci okreslono, czy autorem wypowiedzi jest artysta
(A) czy przedstawiciel sektora kultury (LK), nastepnie przypisano rozmoéwcy stopien doswiad-
czenia (D - do$wiadczony, ND - niedo$wiadczony). Wreszcie oznaczono dziedzine aktywnosci
autora wypowiedzi, jak réwniez miejsce zamieszkania (RDZEN, czyli Tréjmiasto, DOM - duzy
osrodek miejski, MOM - maly osrodek miejski).
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Ide sobie dalej i: ,ale on jest taki nieokrzesany, wiesz, taki artysta”.
(...) Ludzie tak majq, absolutnie tak majq. Zawsze jesteSmy freakami,
zawsze jestesmy zbyt niezréwnowazeni, zawsze jesteSmy jakimis Pio-
trusiami Panami, albo innymi w ogdle konstrukcjami, ktére sq szalone.
[IDI_T3_A_ND_WIZUALNE_DOM]

Wydaje sie, ze w przestrzeni publicznej funkcjonuja dwie gtéwne grupy utar-
tych, obiegowych przekonan na temat zawoddéw artystycznych, wobec ktdrych
formuje sie autopercepcja artystéw — przynajmniej takie wnioski wysnuli$my
na podstawie analizy przekazéw publicystycznych. Po pierwsze przypisywana
artystom misja i szczegdlna rola spoteczna pozwala zestawiac ich polozenie z in-
nymi zawodami, w ktérych istota ma by¢ stuzba. Buduje sie w ten sposéb mit
skolektywny”. Po drugie charakterystyczna dla twércéw dazno$é¢ do prezentacji
wlasnej twérczosci w przestrzeni publicznej, jak réwniez myslenie w katego-
riach koniecznej samorealizacji — ktéra byta i nadal jest czescig socjalizacji do
zawodéw artystycznych — to elementy mitu, ktéry proponujemy okresli¢ jako
»indywidualistyczny”. Oba te mity niekoniecznie stuza samym artystom
ze wzgledu na to, ze moga legitymizowac brak wynagradzania zawo-
déw artystycznych. Daja przyzwolenie na to, zeby jedynymi nagrodami
oferowanymi autorom byly mozliwos¢ upublicznienia dziela, uzna-
nie, poczucie spelnienia czy prestiz. Dlatego tez mozliwos¢ zarobkowa-
nia na twérczo$ci wigzana jest czasem z koniecznoscig dekonstrukeji mitéw
czy wrecz dokonania pewnej degradacji artystow w przestrzeni symbolicznej
(zob. Obywatelskie Forum Sztuki Wspétczesnej 2012a).

Jak ludzie postrzegaja artystow?

+ Mit kolektywny: artysci maja szczegdlna misje i powinni przede wszyst-
kim stuzy¢ ogétowi
Mit indywidualistyczny: artystom przede wszystkim zalezy na uznaniu
i nagrodach symbolicznych

Wspdlng cechg obu mitéw jest mozliwos¢ ich wykorzystywania w celu

uzasadnienia bezplatnej pracy twércéw.

W sporze o kryteria oceny twoérczosci $cieraja sie poglady uniwersalistycz-
ne, wskazujace na potrzebe obiektywnej miary jakosci pracy artysty oraz
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argumenty relatywistyczne akcentujace indywidualny, subiektywny sposéb
odbioru ,wytworéw” twoérczych. Ponadto badani balansujg miedzy postrze-
ganiem siebie w kategoriach rzemieslnika i artysty, cho¢ zadna z tych toz-
samosci nie jest ani dlugotrwala, ani regularna. Aby to uchwyci¢, uzyteczna
okazala sie typologia autorstwa Nathalie Heinich (2007), wedtug ktérej,
moéwiac o pracy artystycznej, nalezy rozrézniac porzadki rzemiosla, zawodu
i powolania. Kategorie te traktujemy jednak nie jako sztywne role, w ktére
wpisuja sie tworcy, a jako zmienne w czasie konstelacje stopni profesjonali-
zacji tworczosci oraz postaw wobec wlasnej pracy. Dodatkowo warto nalozy¢
na nie filtr, ktéry wskazuje na zasieg i terytorium podejmowanej sztuki oraz
oddzialywanie spoleczne na linii centrum-peryferia. Tutaj mozna wyrdzni¢
kolejno: (1) artystéw o duzym uznaniu i renomie, ktérzy osiagneli sukces
(w tym komercyjny) i sg ogdlnie rozpoznawani oraz funkcjonuja w gtéwnym
obiegu w polu; (2) ,zwyczajnych” twércow, ktérzy utrzymuja sie ze sztuki
badz nie, jednak prowadza codzienne zycie na nie wyrézniajacym sie pozio-
mie oraz (3) osoby dystansujace sie od $wiata sztuki i kultury - zajmuja sie
tworczoscia, ale funkcjonuja na peryferiach, czesto nie sa dostrzegani.

Jesli chodzi o artystéw-rzemieslnikéw, wskazuja oni na ogrom pracy, jaki
wktadaja w wykonywanie zawodu oraz cel, jaki im przyswieca, tj. mozliwie
jak najlepsze zrealizowanie projektu czy zadania. Nie identyfikuja sie z wy-
obrazeniem twdrczosci znaczonej przezywaniem szczegélnych momentéw
i ol$nien. Raczej postrzegaja siebie jako osoby, ktére fachowo realizuja zada-
nia, wykorzystujac zdobyte wczesniej umiejetnosci. Nie przypisuja wiec sobie
wyjatkowej roli, a wlasna prace prébujg umieszczaé w kategoriach zawodow-
stwa i profesjonalizacji. Znaczenie ma dla nich regularnosé podejmowa-
nej pracy, zarabianie na tworczosci i odwolywanie si¢ do wyuczone-
go fachu (zazwyczaj zwigzanego z wyksztalceniem artystycznym),
ktory procentuje stalymi zleceniami. Rzemieslnik moze pracowaé na
tyle dobrze, ze w pewnym momencie jego twérczo$¢ osiggnie wyjatkowy sta-
tus, on sam za$ bedzie cieszy! sie wysokim uznaniem i reputacja.

Pochodng traktowania artysty jako rzemieslnika jest ujecie jego dziatal-
nosci w najbardziej skomercjalizowanej formie, w ktérej pierwszorzedne-
go znaczenia nabiera zarobek, bez jednoczesnego nacisku na jakos¢ arty-
styczng wykonywanej dziatalnoéci. Zdarza sie, ze tego typu aktywnosc jest
okreslana mianem ,,chalturzenia”. Ma ono na celu ukazanie zaleznosci jego
funkcjonowania od wynagrodzenia. Chatturnika od rzemieslnika odréznia
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sposéb powiagzania sukcesu finansowego z sukcesem artystycznym. O ile
w wypadku pracy rzemieslniczej te dwa typy moga i$¢ w parze, o tyle nieko-
niecznie dzieje sie tak w przypadku tzw. chattur. Jednoczesnie obie formy
reguluje potrzeba zleceniodawcy (mecenasa lub publicznosci, dla ktérej sie
tworzy) i to jego satysfakcja stanowi cel dziatania artystycznego.

Generalnie gramy wszystko na zywo. Znajdujemy sobie jakis kawatek na
warsztat, wszystko jedno czy disco polo. Gramy temat refrenu, gitara w tej
chwili zagra improwizacje, potem saksofon, dzieki temu jestesmy elastyczni.
Piosenka sie koriczy, a ludzie sie bawig, no to lecimy jeszcze jedng solowke,
jeszcze jeden refren. No dobra, ludzie juz sq zmeczeni, koriczymy, idziemy
na jednego. Jestesmy tacy elastyczni. (...) Na przyktad ,jadg, jadg z oran-
zadq”, no to my, kurcze, musimy to zrobi¢. Nie znalismy, ale ludzie pytajg,
Spiewajg, no to musimy to zrobi¢. [IDI_T1_A_ND_MUZYKA_MOM]

Chatturnik - jesli tworzy rzeczy o niskiej jakoéci — czesto moze nie cie-
szy¢ sie dobra opinig w $rodowisku artystycznym. Nawet pomimo sukcesu
i uznania szerokiego kregu odbiorcéw, jego reputacja moze sie znaczaco
obnizy¢ z powodu niskiej jako$ci sztuki, tworzonej wylacznie dla zarobku.
W praktyce jednak rzecz nie wyglada wcale jednoznacznie. Obecnie, kiedy
artysci czesto walcza o mozliwos¢ utrzymywania sie z dzialalnosci cho¢by
pokrewnej sztuce, wykonywanie licznych zlecenl czy tez zamdwien moze
by¢ postrzegane nie tylko negatywnie, ale i pozytywnie. O paradoksach
i ambiwalencjach tego statusu dziatalnosci twérczej piszemy w kolejnym
rozdziale, przygladajac sie zjawisku multiplikacji zaje¢ przez wspétczesne-
go artyste.

W przypadku wykonawcy wolnego zawodu model rzemieslniczy
nie zmienia si¢ radykalnie, lecz ulega rozwinieciu. Kreatywnos¢ czy
umiejetnosci tworcow s3 traktowane jako kapital, wykorzystywany
gléwnie na potrzeby realizowanych (czesto przez instytucje kultu-
ry) projektow. Artysci dzialajacy w modelu wolnego zawodu chyba naj-
lepiej pasujg do wizerunku twoércéw adaptujacych sie do logiki biznesowej
opanowujacej rynek kultury i sztuki. Dbaja o kontakty z mediami i sponso-
rami, pilnuja formalnosci w rozliczaniu wlasnej dziatalnosci, piszg wnioski
o dofinansowanie. Stajg sie — niekoniecznie jednak zgodnie z wtasnymi ocze-
kiwaniami - multifunkcjonalnymi ludZmi-instytucjami, jednoosobowymi
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przedsiebiorstwami, ktore, realizujac sie na wielu polach, dbaja i rozwijaja
swoja kariere.

Z drugiej strony uprawianie wolnego zawodu przez artystéw wpisuje sie
réwniez w prekarna logike wspélczesnego rynku pracy, na ktérg zreszty
zwracamy uwage w réznych kontekstach w calosci tekstu. Granica miedzy
freelancerem a prekariuszem jest ptynna. Warto jednak juz w tym miejscu
zasygnalizowad, ze potrzeba twdrcza jest zazwyczaj wartos$cia nadrzedna
w stosunku do konsekwencji funkcjonowania na niestabilnym rynku pracy.
Realizuje sie ja wiec skromnymi §rodkami, a niekiedy zupelnie bez zasobéw
(przede wszystkim finansowych).

Trzecia z wyrdéznionych przez Heinich kategorii - powolanie -
wiaze si¢ z natchnieniem, nowatorstwem i geniuszem. Stanowi przy
tym przeciwienistwo rzemiosta i wolnego zawodu, ktére zorientowa-
ne s3 na regularng prace, nasladownictwo kanonow lub talent. Twoér-
czo$¢ wykonywana z powolania czesto podejmowana jest z uwzglednieniem
kilku przestanek: (1) z pasji, (2) hobbystycznie, (3) na zasadach wolonta-
riackich i (4) w celu poprawy motywacji (swojej i odbiorcéw prezentowanej
tworczosci). Dobrze ten model dziatalnosci obrazuje ponizsza wypowiedz
jednego z naszych rozméwcéw.

Gdzies tam w twojej gtowie w pewnym momencie dostrzegasz, ze masz inne
myslenie i ze otwierasz sie intelektualnie na rézne zasoby wiedzy, na be-
hawioralne doswiadczenia, retrospekcje i temu podobne rzeczy. Zaczynasz
dostrzegac, ze inni tego nie robig, ze chcesz im to troche pootwieral, rozu-
miesz? (...) [ wtedy zaczynasz czut, ze jestes takim artystq, wrecz zycia. Ja
wiem, ze to moze brzmie¢ cholernie préznie, w ogdle tak narcystycznie, ze
sie w glowie nie miesci, ale tak jest po prostu. Masz jakis cel w zyciu i tym
jest dla ciebie sztuka. [IDI_T3_A_ND_WIZUAL_DOM]

Niekiedy twdrczos¢ podejmowana z powolania stanowi pierwszy krok
w odnajdywaniu wlasnego miejsca w polu artystycznym, po ktérym naste-
puja rézne préby profesjonalizowania dziatalnosci. Dochodzi wéwczas do
ewoludji i przejscia ze stadium powotania do $wiata pracy rzemieélnicze;j.
Wymaga to jednak znacznego zakresu aktywnosci i wysokiego poziomu
zaangazowania. Czesciej mamy do czynienia z sytuacja odwrotna, tj. twor-
czo$¢ jest interpretowana jako realizacja powolania wéwczas, gdy brakuje
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mozliwosci podejmowania jej w celu utrzymania sie (zob. Bourdieu 2001).
Niektérzy badani podkreslaja, ze w swoim zyciu przez dtugi okres wierzyli,
ze moga prowadzi¢ dzialalnos¢ artystyczna w sposdb, ktéry da im szanse
zarobkowania. Z czasem jednak zaakceptowali stan, w ktérym podejmuja
sie regularnej pracy w zawodzie pozaartystycznym, twérczo$¢ traktujac jako
aktywnos¢ czasu wolnego. Réwniez i temu zagadnieniu przygladamy sie do-
ktadniej w dalszych czesciach opracowania.

Wazna sktadowa (auto)definiowania sie artystéw stanowi réwniez relacja
tworcow ze srodowiskiem artystycznym, czyli innymi artystami oraz ludzmi
kultury (dziennikarzami, pracownikami instytucji, urzednikami itd.). Wy-
daje sie, ze stopien spéjnosci i jakosci oddzialywania srodowiskowe-
go maleje. Indywidualne decyzje tworcow, by zarzadzaé swoimi ka-
rierami jako projektami tozsamosciowymi sprawiaja, ze sSrodowisko
ulega rozproszeniu, a siec relacji w jego obrebie silniejszemu niz do-
tad réznicowaniu. Niekiedy wybrzmiewajg réwniez glosy artystéw star-
szego pokolenia, ktérzy poréwnuja szczerosé, oddolnosc i bezinteresownogé
relacji srodowiskowych przypisywanych okresowi PRL z obecnie panujaca
indywidualizacja $ciezek zawodowych twércéw. Pomimo diagnozowanego
obnizenia znaczenia srodowisk artystycznych, mozna je analizowac pod ka-
tem wypelniania przez nie kilku funkdji.

Bodaj najczesciej dyskutowana jest funkcja integracyjna. Integracyjne ce-
chy srodowiska uwypuklaja sie przede wszystkim poprzez: (1) gromadzenie
sie artystéw podczas spotkan lub wspélnych przedsiewzieé, (2) wzajemna
sympatie miedzy twoércami i autoteliczny charakter spotkan oraz (3) prefe-
rencje dla dzielenia wspélnej przestrzeni, prowadzenia dyskus;ji i uczestnic-
twa w procesach wymiany z innymi twércami. Malo istotny w tym kontek-
$cie jest niski poziom sformalizowania $srodowiska. Ma ono bowiem przede
wszystkim spontaniczny charakter i czesto organizuje sie w opozycji do
sektora instytucji publicznych; jest w znacznej mierze oddolng kumulacja
pomystéw i kapitatu ludzkiego. Grupa umozliwia w tym kontekscie arty-
stom zaistnienie, wyrazenie ich glosu i osobowosci. W praktyce jednak dzia-
tania o tym charakterze s3 nie tyle regularne i dlugotrwate, co spontaniczne
i okazjonalne.

Funkcjonowanie w §rodowisku artystycznym pocigga tez za sobg korzysci
natury praktycznej. Moga one by¢ wynikiem podejécia swiadomie instru-
mentalizujacego relacje z innymi lub stanowi¢ ich naturalng konsekwencje.
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Obecnos¢ w srodowisku stanowi kapital spoteczny - pozwala ,by¢ w obie-
gu”, ulatwia promocje, pomaga kreowac artystyczny ferment, sprzyja roz-
wijaniu nowych idei. Wazne jest nie tyle samo spotkanie i budowanie wiezi,
ale korzysci jakie moga sie pojawi¢ dzieki utrzymywaniu kontaktu i trwalej
wspdlpracy. Funkcjonowanie w sieciach relacji w znaczacy sposéb zwieksza
na przyklad szanse na uzyskiwanie kolejnych zlecen i projektéw.

Jest troche zespotéw, z ktorymi sobie wzajemnie naganiamy klientow. Je-
zeli my akurat nie mozemy gdzies zagra¢, to méwimy: ,zapytajcie tam, tam
i tam, tego i tego zespolu”. To sq oczywiscie takie zespoty, ktore z czystym
sumieniem mozemy poleci¢. [IDI_T1_A_ND_MUZYKA_MOM]

Czes¢ badanych oséb ma jednak bardzo ograniczony kontakt z przedsta-
wicielami §rodowiska - z réznych przyczyn funkcjonuje na jego peryferiach,
akcentujac jego hermetycznos¢ i niedostepnosé. Inni — mniej lub bardziej
wprost — odcinaja sie od niego, akcentujac plytkos¢ i instrumentalny cha-
rakter wzajemnych relacji, jakie w nim panuja. Dystans wyrazany jest za
pomoca ironizowania lub wy$miewania tych, ktérzy chca ,,bywa¢”, motywo-
wani pragnieniem promocji siebie i swojej twoérczosci. W wypowiedziach lu-
dzi kultury (nie-artystéw) podkreslane jest z kolei znaczenie srodowiska dla
lokalnej sceny artystyczno-kulturalnej. Dostrzega sie tez ztozono$¢ srodo-
wiskowej struktury i zréznicowanie doswiadczen jej przedstawicieli. Braku-
je w tym kontekscie centrum tej zbiorowosci — istnieje raczej wiele matych
grup i podgrup, ktérych sita oddzialywania pozasrodowiskowego jest ogra-
niczona. Widoczne jest tez wyrazne zr6znicowanie przestrzenne aktywno-
$ci grup twércéw. W rdzeniu metropolii $rodowisk jest wiele, wieksze s3 tez
szanse dla twércéw, by do takich grup dotaczyé. W mniejszych osrodkach
potencjal srodowiskowy oceniany jest jako znacznie stabszy.

Oproécz autopercepcji, na uwage zastuguje réwniez zréznicowanie obra-
zu artystéw w relacjach przedstawicieli sektora kultury. Zwracaja oni uwa-
ge na procesy demokratyzowania sie sztuki, jej dostepnos¢ dla wszystkich,
mnogo$¢ kanaléw komunikacji, sposobéw tworzenia i dotarcia do odbior-
cy. Pod parasolem pojeciowym ,artysta” mozna wiec obecnie klasyfikowa¢
maksymalnie duzo oséb, a tym samym znaczaco poszerzy¢ zakres opisywa-
nej kategorii. Co ciekawe, to wlasnie ludzie kultury (nie bedacy ar-
tystami), bardziej niz twércy, uwznioslaja twérczosé artystyczna.
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To, co artysci probuja sprowadzi¢ do rangi ,,zwyklej pracy”, ludzie
kultury wyrézniaja jako cos istotnego spolecznie i prébuja nadaé
temu ponadjednostkowe znaczenie. Z ich perspektywy twoércy albo sa,
albo powinni sta¢ sie kluczowymi aktorami lokalnych polityk kulturalnych
i spotecznie zaangazowanymi komentatorami zycia publicznego. Artysta
jest postrzegany jako kto$, kto w akcie twérczym przeksztalca swiat spo-
teczny i ktérego glos ma site sprawcza, dostrzegang na przyktad przez lokal-
ne wladze.

Jest [artysta — przyp. aut.] tubg potrzeb spoleczenstwa, pokazujg-
cym, co sie dzieje, papierkiem lakmusowym, ktéry pokazuje, jakie sq
nastroje. Czyli glosem, na ktéry my, mieszkarcy, powinnismy zwracaé
uwage. [IDI_T2_LK_URZEDNIK_RDZEN]

Jednoczesnie niektérzy ludzie kultury - gléwnie pracownicy in-
stytucji - bywaja w stosunku do artystéw protekcjonalni, wskazu-
jac na ich niski poziom zdolnosci adaptacyjnych w polu kultury oraz
podkreslajac ich uzaleznienie od instytucji wsparcia publicznego,
w tym podmiotéw z sektora kultury. Instytucje, finansujac dziatalnos¢
twoércza, maja — w $wietle niektérych wypowiedzi - pelnic funkeje ,deski ra-
tunku” dla niezyciowych i nieporadnych artystéw. Wyplacajac im honoraria
czy pomagajac w staraniach o granty, niektérzy pracownicy sektora kultu-
ry znajduja argument dla tego, by méwic o artystach w sposéb dydaktycz-
no-dyscyplinujacy. Niewykluczone przy tym, ze dwa przeciwstawne obrazy
— artystoéw jako oséb pelniacych szczegdlng role spoleczng oraz artystéw
jako niedostatecznie sprawnych menedzeréw kariery — moga w niektérych
kontekstach by¢ dwiema stronami tego samego medalu. Jest tak wéwczas,
kiedy potraktujemy je jako pewne zestawy oczekiwan wysuwanych wobec
tworcéw - a te z kolei, nie zawsze musza i§¢ w parze z tym, jak postrzegaja
swoja role oni sami.

Jak pracownicy sektora kultury widza artystow?

+ Kluczowi aktorzy polityk publicznych, napedzajacy rozwdj lokalny i po-
trzebni calej spotecznosci
Mato zaradni i uzaleznieni od instytucji, wymagajacy wsparcia i dyscy-
plinowania
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CZYM JEST 1 Z CZEGO SIE SKEADA SUKCES ZAWODOWY?

Zasadnicze dla projektu pojecie sukcesu okazalo sie nietatwo uchwytne z kil-
ku powodéw. Mozna przypuszczaé, ze dla badanych sukces dotychczas nie
stanowil oczywistej kategorii dla opisu wtasnej biografii. Podczas wywiadéw
nie byto tez rzadkoscia dystansowanie sie od pojecia sukcesu, co wskazywac
moze na ucieczke od negatywnych konotacji z nim zwigzanych - by¢ moze
sukces widziany jest jako przynalezacy do innego niz artystyczny $wiata.
Pewien rodzaj niecheci wobec okreslen ,kariera” i ,,sukces” nieko-
niecznie jest tez specyfika zawodow artystycznych, ale moze wska-
zywac na bardziej uniwersalne zjawiska kulturowe, w tym ugrun-
towana historycznie wstrzemiegzliwos¢ polskiej kultury wobec tych
kategorii. By¢ moze nalezy to rowniez odczytywac jako sygnat, ze artystom
pod pewnymi wzgledami blisko jest do innych kategorii zawodowych o inte-
ligenckiej proweniencji.

Mimo to okredlenie, czym jest sukces w $wiadomosci twércdw, pozo-
stawalo podczas realizacji badania zadaniem kluczowym. W module po-
legajacym na analizie tekstéw dostepnych online zanotowalismy zaréwno
zr6znicowanie sposobéw rozumienia sukcesu, jak i przede wszystkim de-
kompozycje jego wymiaréw. Wskazuje sie na daleko idace niedopasowanie
réznych wymiardw sytuacji zyciowej, uzyskiwanych od spoleczenistwa ,na-
grod”, typow kapitatu czy wlasnie definicji sukcesu w polu sztuki. Twierdzi
sie na przyklad, ze ,w sztuce kariera finansowa nie pokrywa sie ze stawg”
(Jarecka AT3), lub ze ,bycie znanym wecale nie przeklada sie na zasobnos¢
portfela” (Majak AT, zob. tez Wodecka AT). Bycie autorem nagradzanej
ksigzki, nie gwarantuje jej wysokiej poczytnosci ani sprzedawalnosci (Ma-
lanowska AT, Varga AT). W jeszcze innym miejscu czytamy: ,artysci sa
biedni, ale maja relatywnie wysoka pozycje” (Obywatelskie Forum Sztuki
Wspolczesnej AT). W tej ostatniej wypowiedzi kryje sie nie tyle zadowole-
nie z posiadanego prestizu, co raczej diagnoza kompensacji braku kapitatu
ekonomicznego przez kulturowy.

Majac na uwadze to, czego dowiedzieli$my sie o sukcesie analizujac tresci
dostepne online, podczas realizacji wywiadéw nie liczyliSmy najednoznaczne

3 Skrétem AT oznaczono materialy pochodzace z modutu opartego o analize treici przekazéw
dostepnych w internecie.
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odpowiedzi, ktére pozwolilyby skonstruowac uniwersalng definicje sukcesu
w $rodowiskach twérczych. Faktycznie zetkneli$my sie z réznymi ujeciami —
na przyklad nieco inaczej wypowiadaja sie osoby, ktére utrzymuja sie z dzia-
talnosci tworczej, ainaczej te, ktére z jakich$ powoddéw przesunety twérczosé
w sfere czasu wolnego. Przede wszystkim jednak to sami rozmdéwcy w pew-
nym sensie relatywizowali zjawisko sukcesu w zawodzie artystycznym. Pod-
czas wywiadéw bardzo czesto eksponowano stanowisko, zgodnie z ktérym
rozumienie sukcesu musi by¢ uzaleznione od indywidualnych doswiadczen,
przekonan, wyznawanych wartosci itp. Wskazywano, ze dla kazdego sukces
jest czyms$ innym. W pewnym wiec sensie rozmywano kryteria tak, ze wiele
r6znych sytuacji biograficznych tym sukcesem rzeczywiscie sie okazywalo.
Ponadto, podobnie jak w przypadku dyskusji toczacych sie w przestrzeni pu-
blicznej, réwniez z indywidualnych wywiadéw z twércami jasno wynika, ze
sukces jest widziany jako wieloskladnikowy i wieloznaczny, a ré6znym jego
aspektom nadaje sie odmienne znaczenia.

Poczucie zindywidualizowania sukcesu jest jednak w tym sensie mylace,
ze wcigz pozostaje silnie uwikltane w ograniczenia strukturalne, z ktérymi
mierzg sie twércy. Ponadto réznorodnos¢ perspektyw nie jest weale az tak
duza, jak mogto sie niektérym rozméwcom wydawaé. Zindywidualizowane
definicje uktadaja sie w pewien wzdr. Na kilka powtarzajacych sie wymiaréw
Zwracamy ponizej uwage.

Trzy wymiary sukcesu w polu sztuki
Sukces komercyjny rozumiany minimalistycznie: ,utrzymywac sie ze sztuki”
Sukces odbiorczy: stala relacja z publicznoscia, komunikat zwrotny od wi-

dza, uznanie odpowiednich kregéw recenzyjnych

Sukces uwewnetrzniony: poczucie indywidualnego spelnienia, wierno$¢
zasadom okreslonym przez siebie

SUKCES FINANSOWY. MINIMALISTYCZNA DEFINICJA SUKCESU

Istotna grupe czynnikéw stanowiacych o powodzeniu w $wiecie sztuki sg
oczywiscie kryteria finansowe, ale jednoczesnie komercyjny wymiar suk-
cesu budzi pewne watpliwosci. Wyraznie Scieraja sie¢ przekonania lo-
kujace zawody artystyczne w sferze, gdzie dominuje wartosé¢ sym-
boliczna nad ekonomiczna z tymi, ktére opowiadaja sie po stronie
uniwersalnych i zobiektywizowanych kryteriow ,,nagradzania”. Juz
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choc¢by analiza iloSciowa materialu z monitoringu internetu pokazala, ze
sukces komercyjny i artystyczny w obszarze sztuki nie zawsze s3 ze soba
skorelowane. W niektérych przypadkach (giéwnie: film, muzyka oraz gry
komputerowe) oba te wymiary byly ze sobg tgczone, kiedy indziej jednak
wyraznie je rozdzielano. Niejednokrotnie sukces komercyjny rozumiany byt
jako cos, co kaze rezygnowac z wysokiej jakosci artystycznej dzieta. Ambi-
walencje zwigzang z tym tematem dobrze obrazuje réwniez ,,sprawa Twar-
docha”, czyli toczaca sie w mediach dyskusja wokét faktu, ze pisarz Szczepan
Twardoch podjat wspétprace z producentem samochodéw, zostajac amba-
sadorem marki Mercedes-Benz. Decyzja literata podzielita srodowisko, wy-
wolujac zaréwno glosy oburzenia, jak i poparcia (zob. Niemczynska AT),
skupiajac przy tym jak w soczewce niejednoznaczno$ci zwigzane z symbioza
sztuki i pieniedzy.

Mimo pewnej niekompatybilnosci $wiata sztuki i $wiata transakgcji ryn-
kowych, wida¢ wyraznie, ze w dyskursie publicznym nastgpita daleko idgca
ekonomizacja problematyki karier zawodowych twércéw. Zdominowanie
dyskusji o potozeniu artystéw przez watki ekonomiczne ma dwa rézne, w za-
sadzie wzajemnie sprzeczne, oblicza. Podczas analizy tresci przekazéw me-
dialnych wykazano, ze w znacznej mierze chodzi tu o ,,odzyskiwanie” przez
przedstawicieli zawodéw ,,misyjnych” prawa do godziwego wynagrodzenia.
Artysci deklaruja, ze nalezy jawnie méwi¢ o wlasnych oczekiwaniach finan-
sowych inie ba¢ sie utowarowienia twérczoéci, ktdra przeciez jest ,zawodem
takim samym, jak kazdy inny” (zob. np. mmbydgoszcz.pl AT, Niemczynska
AT, Fal (a) AT). Ich zdaniem nalezy zdezaktualizowa¢ dotychczasowe mity
misyjnosci lub nieco nowsze postulaty samorealizacji, ktére pozwalaty na
skrywanie bezplatnej pracy twoércoéw. Dlatego tez stan faktyczny, czyli sta-
tus materialny oséb wykonujacych zawody artystyczne, jest w ostatnim cza-
sie stosunkowo chetnie w mediach pokazywany wobec stereotypéw doty-
czacych ich rzekomo uprzywilejowanej sytuacji materialnej. Wskazujac na
ich nieprawdziwo$¢, méwi sie o $redniej lub wrecz zlej kondycji materialnej
0s6b trudnigcych sie sztuka, dokonujac czasem czego$ w rodzaju finanso-
wego ,,coming outu” (np.: ,Chciatabym obali¢ mit, ze artystom $wietnie sie
powodzi”, wypowiedZz Marii Sadowskiej w: Majak AT; zob. tez Karas AT).
Warto jednak zauwazy¢, ze ta ekonomizacja dyskursu, nawet jesli ma na celu
akcentowanie ich prawa do godnego zarobku, moze w konsekwencji prowa-
dzi¢ do kolonizacji przestrzeni publicznej przez uniformizujaca logike rynku
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i utraty przez pole sztuki swojej autonomicznosci. Na problem ten wska-
zujemy w kilku miejscach opracowania, prébujac pytac o to, w jaki sposéb
kariery artystyczne moga zachowac swoja swoistos¢ bez jednoczesnego ska-
zywania artystéw na pauperyzacje.

Nasi rozméwcy raczej nie majg duzych zastrzezerr odnoénie zasadnosci
komercjalizacji twoérczosci. Niemal powszechnie, z pojedynczymi wyjatka-
mi, uwaza sie ten proces za co$ pozadanego i nie formuluje sie zastrzezen
wobec pozaartystycznych form spieniezania ,,marki artystycznej” czy 1a-
czenia dzialalnosci biznesowej ze sztuka. Artysci odcinaja sie od postrzega-
nia sztuki w kategoriach wylgcznie zajecia dla pasjonatéw i idealistéw. Co
wiecej, w pojedynczych przypadkach dwie logiki — sztuka jako hobby i czas
wolny versus sztuka jako zawéd i Zrédto dochodu — moga stawac ze soba
w konflikcie w tym sensie, ze to wlasnie twércy-hobbysci sa postrzegani
jako psujacy rynek, zanizajacy poziom wynagrodzen i odbierajacy zawodo-
wym twércom mozliwos$¢ zarobkowania (gotowi sg wystepowac za darmo,
,dla funu”).

Nie oznacza to, ze wérdd uczestnikéw badania przekltadalnosé twérczo-
$ci na zysk nie budzi zupelnie zadnych watpliwosci. Dostrzegamy moze
nie tyle negowanie sensu zarobkowania na sztuce, co sktonnos¢ do
pomniejszania znaczenia aspektu materialnego na tle innych, trak-
towanie go jako , dodatku”, eksponowanie etosu czy pozamaterial-
nych wymiaréw sukcesu. Jesli chodzi o twércéw, ktérzy utrzymuja sie
ze zrédet pozaartystycznych, w sposéb oczywisty traktujg oni dochéd ze
sztuki jako pewien przyjemny dodatek do Zycia, rodzaj ,bonusu”. Podobny
poglad jest logiczng konsekwencja przedefiniowania sztuki w kategoriach
prywatnej pasji (piszemy o tym bardziej szczegélowo w kolejnym rozdzia-
le). W przypadku twércéw profesjonalnych motywacja finansowa jest oczy-
wiscie obecna, ale bywa umieszczana na drugim miejscu, zwlaszcza przez
artystow mlodych, w poczatkach ich kariery. Wida¢ wyraznie, ze w calym
$rodowisku artystéw, a czasem wrecz na poziomie pojedynczych biografii,
$cieraja sie dwie logiki i trudno powiedzie¢, ktéra jednoznacznie wysuwa sie
na prowadzenie.

Zresztq nigdy nie miatam takiej sytuacji, ze to finanse tak decydowaty

o tym, ze sie angazowatam w takie dziatania artystyczne. Chyba nigdy sie
tak nie zdarzyto. Mozliwe, ze teraz bym tam miata jakbym nie miata tej
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pracy, ktérg mam, to by¢ moze ta kwestia bytaby decydujgca, no ale do tej
pory nie musiatam tak dziataé. [IDI_ T1_A D _TEATR_RDZEN]

Jezeli chodzi o jakies zyski komercyjne, to mogq przyjs¢, a mogq nigdy nie
przyjsé, tez czasami chodzi o to, ze mie¢ poczucie spetnienia, ze cos sie robi.
[IDI_T1_A_ND_WIZUALNE_RDZEN]

Rézne sq definicje sukcesu i roznych ludzi moze dotyczy(, ale dla mnie ostat-
niq rzeczq jaka moze definiowaé sukces sq pienigdze. Bo one sq, fajnie, ze
sq, ale to jest tylko fajny dodatek, do tego co jest opriocz tych pieniedzy.
[IDI_T1_A_ND_MUZYKA_MOM]

Zdaniem wyraznie zaznaczajacej sie grupy uczestnikéw badania dopiero
poprzez skupienie uwagi na dobrej pracy docelowo mozna uzyskac sukces ko-
mercyjny. Na przykltadzie wtasnych lub znanych sobie trajektorii zawodowych
badani pokazuja, ze budowanie sukcesu komercyjnego powinno by¢ po-
strzegane jako proces nie wyrastajacy pierwotnie z motywacji zarob-
kowej, choé prowadzacy do satysfakcji rowniez w tym obszarze. Nie-
ktérzy z uczestnikéw badania sa w trakcie transformacji od hobby w kierunku
zarabiania, jeszcze innych profesjonalizacja i komercjalizacja wlasnej dziatal-
noéci w pewnym sensie ,zaskoczyla”, a w niektérych specjalnosciach stanowi
ona zasob bardzo nieduzej garstki twércéw i jest marzeniem lokowanym gdzies
w przyszlodci. Bywa tez, ze proces 6w zatrzymuje sie w ktéryms z punktéw
kontinuum. Bez wzgledu jednak na przebieg indywidualnych trajektorii zawo-
dowych prawidtowy kierunek rozwoju zawodowego to, wedtug twércéw, droga
,0d pasji do zawodu”. Koresponduje to bardzo wyraznie z pojeciem sukcesu
uwewnetrznionego, ktéry — o czym piszemy w kolejnym podrozdziale - stat sie
waznym, o ile nie najwazniejszym wymiarem sukcesu w polu sztuki.

Okazuje sie wiec, ze kwestie zarobkowania s przedstawiane jako pewien
podstawowy warunek, a nie decydujacy wskaznik sukcesu. Jest to zapew-
ne wprost zwigzane z wpisanym w zawody artystyczne elementem powota-
niowym, wigze sie tez jednak z kontekstem strukturalnym, w jakim dzisiaj
funkcjonuja twércy. Zaré6wno w analizowanych tekstach, jak i w bezposred-
nich wypowiedziach artystéw, poziom, ktéry mozna okresli¢ jako sukces
materialny wcale nie znajduje sie wysoko — czesto rozumie sie sukces po
prostu jako mozliwoé¢ utrzymywania sie ze sztuki.
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Postugujac sie stowami jednej z rozméwcezyn, uczestnicy badania nie po-
trzebuja ,wielkich gér ze zlota i srebra”. Nie ma — przynajmniej nie wprost
- mowy o wysokim statusie materialnym jako obiekcie aspiracji. Wskazuje
sie na zarobkowanie na sztuce jako na cos, co umozliwia kontynuacje twoér-
czosci i zabezpiecza byt (wtasny, ale tez rodziny).

Dla mnie tym sukcesem byloby to, ze ja mdgthym spokojnie pracowaé
nad kolejnymi rzeczami. Dla mnie sukcesem, osiggnieciem bytoby to, je-
zeli moje pisanie datoby mi pewien rodzaj materialnego bezpieczenistwa,
takiego, zebym ja mdgt dalej pracowac. Ale nie kosztem mojej rodziny.
[IDI_T3_A_D_LITERATURA_DOM]

Zajmuje sie tym bardzo dtugo i to ze caly czas zajmuje sie tym samym to
juz jest dla mnie sukcesem, utrzymac sie tak dtugo w zawodzie. Nie jest Zle.
Ale nie moge tez powiedzie(, ze spelniam sie w tym catkowicie, bo tak nie do
korca jest. [IDI_T3_A_D_FILM_DOM]

Oczekiwania co do wynagrodzen niejednokrotnie formulowane s3 przez
autoréw doé¢ minimalistycznie, tj. jako mozliwo$é przezycia, utrzymania sie
na podstawowym poziomie, zarobkowania ,bez eksceséw”. Innymi stowy,
okazuje si¢, ze w obliczu trudnosci zarobkowania na sztuce za sukces
mozna uznac sam fakt , bycia w zawodzie”. Wazne, ze wskazywali na to
zaréwno tworcy, ktérzy posiadajg formalne wyksztalcenie akademickie, jak
i ci, ktérzy sa samoukami. Dla jednych i drugich czerpanie jakichkolwiek
stalych dochodéw z twérczosci nie stanowi wcale oczywisto$ci i wymaga sta-
ran. W sposéb szczegdlny przejscie na tryb zarobkowy byto postrzegane jako
sukces w przypadku oséb nie majacych kierunkowego wyksztalcenia (litera-
toéw, muzykéw rozrywkowych) - dla nich to czesto niedo$cigniony model
funkcjonowania, jednoznacznie kojarzacy sie ze spelnieniem zawodowym,
w praktyce czesto pozostajacy w sferze marzenia. Generalnie rzecz bio-
rac w analizowanych wypowiedziach pochodzacych z réznych zrédet
kladzie si¢ nacisk nie tyle na szczegolna ponadprzecietna finansowa
nagrode dla artysty jako kogos wyjatkowego, co na mozol pracy i to-
warzyszaca mu koniecznosé zabezpieczenia codziennosci.

Minimalistyczne rozumienie sukcesu komercyjnego jako szansy utrzy-
mywania sie ze sztuki mozna oczywiscie interpretowa co najmniej
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dwojako. Po pierwsze z pewnoscig warto je traktowad jako negatywna
diagnoze systemu, w ktérym wizja pelnej profesjonalizacji jest osiggalna
jedynie dla wybrancéw. Obiektywnie niewysokie zadania przestaja by¢
niewysokimi, jesli zestawi sie¢ je z realnymi trudnosciami ekonomicznymi
na granicy przetrwania. Po drugie jednak, zwlaszcza w wypowiedziach pu-
blicznych, moze to by¢ pewnego rodzaju ostroznos¢ w sposobie budowa-
nia wizerunku $rodowiska. Nie jest bowiem w interesie twércédw, aby byli
odbierani jako grupa o wygérowanych oczekiwaniach. Jesli to wyjasnienie
jest stuszne, oznaczaloby réwniez, ze przed takimi wlasnie — realnymi lub
wyobrazonymi — zarzutami twércy uwazaja za zasadne sie bronic.

UZNANIE, ROZPOZNAWALNOSC I KOMUNIKACJA Z ODBIORCA.

NOWE SZATY MISYJNOSCI?

Wyrazna specyfika zawodéw artystycznych jest definiowanie sukcesu w rela-
¢ji do odbiorcéw. Przez uczestnikow badania sztuka postrzegana jest
w jej aspekcie komunikacyjnym, wobec potencjalnych lub realnych
odbiorcow, choé oczywiscie 6w krag odbiorczy jest rozny w zalez-
nosci od tego, jaki obieg sztuki mamy na mysli. Po pierwsze i przede
wszystkim wielu naszych rozméwcéw definiuje sukces jako znalezienie od-
biorcéw - i mozna to z pewnoscia rozumie¢ w sensie ilo$ciowym (np. licz-
ba sprzedanych egzemplarzy ksigzki, liczba zlecen, liczba koncertéw, liczba
0s6b gledzacych strone z rysunkami w mediach spotecznosciowych itp.). Na
pewnym szczeblu profesjonalizacji twdrczosci z zagadnieniami ilo$ciowego
odbioru taczy sie rozumienie sukcesu jako rozpoznawalno$ci, zwlaszcza me-
dialnej. Badani zauwazaja, ze jest ona i kryterium sukcesu, i $rodkiem do
jego osiggniecia. Daje sie przy tym wyczud, ze czasem widoczno$¢ kojarzy
sie dwuznacznie - z tzw. celebryctwem, udziatem w skandalach, obnizeniem
jako$ci sztuki itp.

Problematyka zwigzana z wielkoscia publicznosci czes$ciowo odzwiercie-
dla niepokoje i paradoksy, podobne do tych opisywanych wyzej w kontekscie
komercjalizacji twérczosci i zarobkowania artystéw. Dwuznacznosé szero-
kiej rozpoznawalnoéci odbija sie bardzo wyraznie w wypowiedziach, ktére
pojawiaja sie online. Uznanie przez szeroka publiczno$¢ wcale nie musi by¢
interpretowane jako legitymizujace artyste i jego sztuke. Przeciwnie, okazu-
je sie, ze spotkad moze predzej tych, ktérzy nie tworza dobrej (,prawdziwe;j”)
sztuki. Materialy z ilo§ciowego monitoringu mediéw pokazuja, ze oczekuje
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sie od twdrcéw, ze powinni stawiaé wartosci artystyczne nad sukces fre-
kwencyjny, nawet kosztem bycia zrozumianym przez odbiorcéw.

W bezposrednich rozmowach medialna czy masowa rozpoznawalno$¢ nie
jest powszechnie wymieniana jako cel aspiracji artystéw, cho¢ z drugiej stro-
ny koresponduje czesciowo z pojeciem ,,wyrabiania sobie nazwiska”, o kté-
rym badani méwia wprost i ktére staje sie jednym z kluczowych ,narzedzi”
osiggania sukcesu. Majac jednak na uwadze, ze liczba odbiorcéw i sukces
medialny w niektérych kontekstach moga by¢ dwuznacznym wskaznikiem
powodzenia, nie dziwi tez, ze akcentuje sie w sposéb szczegdlny nie tyle
czysto frekwencyjny wymiar relacji z publicznoscia, co gtéwnie aspekt ja-
kosciowy. Podkresla sie kwestie uznania ze strony odbiorcéw, jego statosci,
a przede wszystkim - silnego i pozytywnego oddzialywania na nich sztuki,
co wida¢ wyraznie w ponizszych wypowiedziach.

Bo dla mnie sukcesem na przyktad bylto, kiedy... Ja wiem, to sie moze wy-
dawaé smieszne z boku, ale dla mnie bylo sukcesem, kiedy po niedawnym
weselu, kiedy juz skonczylismy, kiedy juz wylgczytem klawisze, podszedt do
mnie ojciec pana mtodego i ze tzami oczach mnie usciskal. No jaka moze by¢
lepsza nagroda. [IDI_T1_A_ND_MUZYKA_MOM]

I wielkim sukcesem jest, jesli moja ksigzka zrobi wrazenie na jakims czlo-
wieku. Ten cztowiek podejdzie do mnie i powie: ,ta ksigzka pomogta mi
wzyciu”. [IDI_T1_A_D_LITERATURA_DOM]

Powyzsze fragmenty pochodza z wypowiedzi artystéw z zupelnie r6znych
dziedzin sztuki. Pierwsza z 0séb praktykuje sztuke w czasie wolnym, poza
obowigzkami zawodowymi w zupelnie innej dziedzinie, natomiast druga
stawia dziatalno$¢ artystyczng w centrum swojego zycia. W obu przypad-
kach niezwykle wazny dla tworcy staje sie rezonans ze strony publiczno-
éci. Ow rezonans rozumiany jest jako otrzymywanie sygnatéw od widzéw
/ stuchaczy / czytelnikéw, poczucie pozytywnego wplywu na czyjes$ zycie,
wywolywanie emocji, dawanie rado$ci, pomaganie innym. To kontakt
z odbiorca, wchodzenie z nim w dialog, ,,zwrot od widza” i poczu-
cie bycia potrzebnym okresla artyste i jego sukces. Wydaje sie, ze
jest to rodzaj ,,misyjnosci” nowej w tym sensie, ze nie nakierowanej
na przebudowe rzeczywistosci spolecznej czy wychowawczy wymiar
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sztuki, a na przemiane pojedynczych historii zyciowych, czy chocby
stuzebnos¢ w rozumieniu oferowania pewnych zasobéw dla satys-
fakcjonujacego zagospodarowania czasu wolnego. Radykalne akcento-
wanie rezonansu ze strony odbiorcy niejako wbhrew frekwencyjnemu wymia-
rowi czy rozpoznawalnosci koresponduje z uwewnetrznionym rozumieniem
sukcesu, o ktérym piszemy w kolejnym podrozdziale.

Moéwiac o reakcjach publiczno$ci i rozpoznawalno$ci jako wymiarze suk-
cesu nie sposéb jednoczesnie nie wspomnie¢ o problemie geograficznego
zasiegu i skalach sukcesu, zaleznych od usytuowania w réznej wielkosci
osrodkach. Wiekszo$¢ naszych rozméwcéw to twdrcy rozpoznawalni ra-
czej lokalnie niz w skali krajowej. Mimo ze ich wypowiedzi nie odbiegaly
znaczaco od obrazu, ktéry zrekonstruowaliémy na podstawie analizy tresci
materialéw ogélnopolskich dostepnych online, problem relacji centrum -
peryferie wyraznie pojawial sie podczas rozméw o sukcesie. Tréjmiasto
i Pomorze porownywane bywaly do Warszawy, ale przewaznie nie
w kontekscie ich szczegolnej specyfiki czy atmosfery, a raczej hie-
rarchicznego ulokowania na skali wyznaczanej przez zageszczenie
zawodowych mozliwosci. Pomorze jest wiegc w wywiadach obecne
niemal wylacznie poprzez wzgledna trudnos¢ prowadzenia kariery
wynikajaca z oddalenia od zasobow (na przyktad aktorzy podkreslaja
techniczng oraz finansowa ktopotliwo$¢ udziatu w castingach, ktére zlokali-
zowane s3 gléwnie w stolicy).

Kilku uczestnikéw badania méwito o ciezce kariery jako o poszerzaniu
grupy odbiorcéw w znaczeniu przechodzenia od zasiegu lokalnego (,przydo-
mowego” wedle stéw rozméwcy) do zasiegu ogélnopolskiego lub miedzyna-
rodowego. Z perspektywy ludzi kultury motyw ten moze pojawiac sie w kon-
tekscie pewnego zalu zwigzanego z ,odplywem” artystéw do wiekszych
osrodkéw. Sukces indywidualny stoi wiec czasem w konflikcie z sukcesem
miejsca czy wspélnoty. Ponadto w niektérych wywiadach widoczne sg wy-
powiedzi na temat sukcesu zagranicznego jako ostatecznego potwierdzenia
$ciezki artystycznej, a jeszcze wyrazniej ten watek jest obecny w materia-
tach pochodzacych z monitoringu mediéw. Jesli potwierdzeniem sukcesu
artystycznego w Polsce jest uznanie za granica, to jednak z pewnoscia nie
chodzi tu o proste - iloéciowe — powiekszanie grona odbiorcéw, a o szer-
sza relacje miedzykulturows, w ktérej to Polska przeglada sie w zwiercia-
dle ogélnikowo rozumianego ,Zachodu”. Nie tylko bowiem w polu sztuki
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potwierdzenie plynace ze strony $wiatowych centréw wazniejsze staje sie
od innych wymiaréw dziatalnosci. Ten rodzaj quasi-kolonialnej relacji mie-
dzy Polska a rdzeniem Europy odciska sie na mechanizmach wartosciowania
wielu aspektéw rzeczywistosci.

Podczas badania interesowalo nas réwniez, czy wielko$¢ osrodka ma
wplyw na prowadzenie dzialalnosci artystycznej i spos6éb rozumienia suk-
cesu. Istnieje grupa twércéw, ktérzy uwazaja sie za zupelnie niezaleznych
od geografii w tym sensie, ze stanowi ona jedynie o miejscu ich zamiesz-
kania, a z pewnoscig nie dziatalno$ci i pozyskiwania publicznosci (réwniez
jako efekt korzystania z nowych mediéw). Co ciekawe, istnieja tez rozmdw-
cy z mniejszych osrodkéw, ktdrzy swoéj sukces definiuja wlasnie poprzez lo-
kalne uznanie. Sg zdania, ze gdzie indziej, nawet w miastach teoretycznie
pelnych lepszych mozliwosci, pozostawaliby anonimowi, byliby ,jednymi
z wielu”, na dodatek pozbawionymi sieci wsparcia (wedlug stéw jednego
z rozméwcdw: ,,.z drzewem do lasu nie ma czasem po co i§¢”). Sa tez wreszcie
tacy tworcy, ktérzy swéj sukces (bardziej jednak artystyczny niz komercyj-
ny) jednoznacznie tacza z lokalnoscia w tym sensie, ze genius loci stano-
wi gwarant jako$ci ich dziel, rodzaj paliwa, wyrdéznik (explicite deklaruje to
przynajmniej dwéch literatéw, z ktérymi rozmawialiémy i to w zasadzie tyl-
ko oni jako jedyni odnosza sie do pomorskiej specyfiki kulturowej).

Jeszcze jeden, cze$ciowo tylko sprzeczny z wyzej wskazanym, aspekt lo-
kalno$ci zastuguje na uwage. Czasami podkresla sie problem z uzyskaniem
pozadanego odbioru w przypadku lokalnej publicznosci matych i $rednich
odrodkéw. Niektérzy artysci skarzy sie na brak zainteresowania ich twoér-
czo$cig ze strony wspétmieszkancéw i wskazuja na towarzyszace im poczu-
cie niedocenienia. Problem braku publicznosci lub ,nieodpowiedniej” pu-
blicznosci jest czeSciowo rozwigzywany dzieki nowym mediom lub cigzeniu
w kierunku metropolii, jednak niewatpliwie jest on przez cze$¢ naszych roz-
moéwcéw eksponowany. Widaé przy tej okazji, ze artysci posluguja sie
nie tylko dyskursem duchowej i symbolicznej ,,ustugowosci” wobec
odbiorcow, ale rowniez nieco elitarystycznym przekazem opartym
na oczekiwaniach skierowanych w ich strone. Wskazuje to réwniez na
szerszy dyskurs krytyki w stosunku do kompetencji odbiorczych potencjal-
nej publicznosci, z ktédrym spotkaliémy sie, na inng skale, réwniez podczas
lektury materialéw publicystycznych — odbiorcy sztuki sa czesto ukazywa-
ni w nich jako niewystarczajaco wyrafinowani. Jest to watek do$¢ mocno
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zaakcentowany w analizowanych tekstach i wprost wigzany z polozeniem
zawodowym artystéw. Zta kondycja finansowa twércéw jest taczona z nie-
rozpoznaniem przez publiczno$¢, a to z kolei przypisywane jest uznawanym
za niedostateczne kompetencjom (polskiego) spoleczenstwa, jego konser-
watywnemu gustowi, niedostatkom edukacji kulturalnej, brakowi zainte-
resowania sztuka i przyzwyczajeniu do jej darmowego odbioru czy wrecz
Jkiepskiemu gustowi”. Staba kondycja artysty jest zatem w tej argumentacji
przynajmniej czeSciowo przypisywana rozmaitym ,problemom z odbiorca”.
Stanowi to odbicie szerszego napiecia pomiedzy demokratyzacja a elitarno-
$cig w polu sztuki — towarzyszy mu pytanie o to, ktéry z tych modeli bardziej
sprzyja artystom.

Nie dziwi zatem, ze dla niektérych badanych wazne staje sie, kto jest od-
biorca ich twérczosci réwniez w tym sensie, ze rozrézniajg oni sukces w $ro-
dowisku profesjonalnym (krytycy, inni twércy, instytucje) od sukcesu wéréd
sprofanéw”. Oczywiscie istnieje wielu artystéw, dla ktérych zupelnie nie ma
znaczenia oficjalny obieg sztuki, jednak watki $rodowiskowego uznania byly
obecne nawet w przypadku twércéw amatoréw. Mimo, ze nie cechuja ich po-
stawy elitarystyczne i nie kieruja wysokich oczekiwan w strone odbiorcéw,
wcigz uwazali oni za nobilitujace na przyklad bycie przyjetym do profesjo-
nalnych stowarzyszen twoérczych, a glos ekspertéw z pola sztuki byt dla nich
bardzo wazny.

Nie mozna zatem w tym kontekscie méwi¢ o uniwersalnym suk-
cesie odbiorczym, a raczej o réznych obiegach sztuki i réznych gro-
nach jurorskich. Oceny sztuki plynace z odmiennych Zrédet moga sie réz-
ni¢ i dlatego tez w pewnym sensie sukces rozszczepia sie — ten ,insajderski”
jest bardziej hermetyczny i by¢ moze w wiekszym stopniu ktadzie si¢ tu
nacisk na ocene jakosci sztuki, przy jednoczesnie slabszym przelozeniu na
mozliwos¢ finansowego dyskontowania osiggnie¢. W $wietle powyzej opisy-
wanego akcentowania poglebionej relacji z odbiorca, ktérego zycie powinno
zmienia¢ sie pod wplywem sztuki, nie jest do korica jasne, ktére kryterium
sukcesu jest bardziej jednoznacznie akceptowane przez uczestnikéw bada-
nia. Nie wydaje sie, zeby mozna bylo te dwa rodzaje powodzenia odbiorcze-
go hierarchizowa¢, niewatpliwie jednak warto je odr6zniaé.

Elementem srodowiskowego sukcesu s tez nagrody. Mozna je w pewnym
sensie lokowac jako czes¢ ,profesjonalnego” i ,branzowego” odbioru sztuki.
W niektérych dziedzinach (np. ogélnokrajowe konkursy literackie) nagrody

63



sa widziane jako katalizator przyszlego sukcesu rozumianego w kategoriach
frekwencyjnych czy komercyjnych. Nagroda jest tym momentem, ,na ktéry
sie czeka”, punktem zwrotnym i to ona w domysle pociaga za soba kolej-
ne kroki do zawodowego spelnienia. Nagrody to tez niewatpliwie jeden ze
sposob6w oceny $ciezki artystycznej. Stanowig bowiem wymierny dowéd na
sukces i pozwalaja na pewnga poréwnywalno$¢, cho¢ jednoczesnie niektdrzy
z wypowiadajacych sie zdaja sobie sprawe z umowno$ci czy niepelnej obiek-
tywnosci tej formy waloryzacji pracy twérczej. Nagrody maja tez oczywiscie
rézny prestiz, z czego z kolei wynika konieczno$¢ réznicowania i skalowa-
nia sukcesu. Mimo to zdaniem naszych rozméwcéw nagrody sa bardziej
jednoznacznym kryterium sukcesu artystycznego niz na przyktad dochéd
uzyskiwany z twérczosci. Do pewnego stopnia wskazywalyby na to réwniez
wnioski z ilo§ciowego monitoringu mediéw — nagroda jest najczesciej wy-
mienianym wyznacznikiem sukcesu zaréwno w wypowiedziach zwigzanych
z twérczoscia profesjonalng, jak i amatorsks.

Na marginesie postrzegania sukcesu jako satysfakcjonujacej rela-
¢ji z odbiorca warto powiedzieé tez kilka stow o niejednoznacznym
postrzeganiu nowych mediéw jako narzedzia komunikacji z publicz-
noscig. Powszechnie w zgromadzonym materiale pojawia sie watek ich
znaczenia jako katalizatoréw sukcesu - ulatwiajg zdobywanie informacji na
temat mozliwosci zawodowych i s3 znakomitym narzedziem do komuniko-
wania sie i sieciowania, docierania do odbiorcéw. Cze$¢ naszych rozméwcéw
prowadzi lub rozwija swoja dziatalno$¢ artystyczng z wykorzystaniem narze-
dzi internetowych. Komputer z dostepem do informacji ma otwiera¢ $wiat,
a jego pojawienie sie moze by¢ widziane jako wazny moment przetomowy
w biografii 0s6b ze $redniego pokolenia, ktérzy zaczynali tworzy¢ przed po-
jawieniem sie nowych narzedzi. Nowe media pomagaja przenosic $ciezki za-
wodowe poza najblizsze otoczenie i poza kontekst instytucji, dotychczas by¢
moze zamknietych na niektére rodzaje twérczosci. Umozliwiaja tez i utatwia-
ja rodzaj menedzerskiego i promocyjnego DIY. Stanowig alternatywny kanat
komunikowania w stosunku do trudnych do sforsowania duzych mediéw,
ulatwiaja tez komercjalizowanie wlasnej twérczosci. Nasi rozméwcy z mniej-
szych osrodkéw podkreslaja, ze internet daje im mozliwos$ci uniezaleznienia
sie od lokalnego kontekstu funkcjonowania, pomaga ignorowaé do pewnego
stopniu niedoskonaloéci lokalnego obiegu sztuki i szuka¢ odbiorcéw poza
spotecznosciag lokalng. Zaréwno ogdlnodostepne portale spolecznosciowe,
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jaki,branzowe” miejsca w internecie (np. grupy dyskusyjne, portal Behance)
sprzyjaja sieciowaniu i budowaniu $rodowiska samych twércéw poza trady-
cyjnymi strukturami (takimi jak stabo widoczne lub krytykowane przez czes¢
rozméwcow stowarzyszenia tworcze). W niektérych przypadkach internet
daje nowe mozliwosci wspétpracy twércoéw fizycznie od siebie oddalonych.

Z drugiej strony artysci, z ktérymi rozmawialiémy, podkreslaja, ze ula-
twienie i wolno$¢ oferowana przez nowe media jest w duzym stopniu ztud-
na. Na przyklad zwracaja oni uwage na to, ze latwosé zaistnienia i komu-
nikowania sie z odbiorcami nie musza sprzyjaé sukcesowi, poniewaz
demokratyzujac i deprofesjonalizujac tworczosé, de facto zwieksza-
ja konkurencje i utrudniaja przebicie sie przez szum informacyjny.
Aspekt ten podkreslaja tez niektérzy organizatorzy zycia kulturalnego — de-
klaruja, ze otrzymuja na tyle duzo powiadomien od prébujacych zaistnied
tworcéw, ze nie sg w stanie na biezaco sie z nimi nawet zapoznawac. In-
formacji, wydarzen, twércéw jest po prostu zbyt duzo z punktu widzenia
mozliwoéci percepcyjnych potencjalnych odbiorcéw — w takim $rodowisku
sztuka (ale tez kompetencja i pewnym kapitatem) jest zbudowanie sobie
wlasnej wiernej publicznosci. Postugiwanie sie nowymi mediami to zatem
réwniez zas6b nieréwno dystrybuowany i prowadzacy do konkurowania za
pomoca sprawnosci pochodzacych spoza pola sztuki. Takich narzedzi o dwo-
jakiej wymowie jest znacznie wiecej i piszemy o nich w rozdziale dotyczacym
menedzerskiego wymiaru twérczosci.

SUKCES UWEWNETRZNIONY?

Wyraznie wida¢é, ze zaréwno finansowy wymiar sukcesu, jak i czesciowo
aspekty sukcesu zwigzane z odbiorem i publicznos$cig wiktaja sie w niejedno-
znaczno$ci i moga przybiera¢ rézne barwy, cho¢ sa jednoczesnie tym rodza-
jem nagrody, ktéra staje sie karta przetargowa w dyskusjach o statusie ar-
tystow jako najbardziej policzalna, ,zobiektywizowana”. Tych cech nie maja
takie wymiary sukcesu, ktére wymykaja sie zewnetrznym ocenom, a nawet
stoja wobec nich w opozycji lub je zastepuja.

Sukces postrzegany przez spoteczeristwo, jakby podparty jakimis pozytyw-
nymi recenzjami, nagrodami to jedno. A sukces w takiej sferze osobistego
poczucia, ze zrobitem co$ dobrego, wartosciowego i fajnego to druga sprawa.
[IDI_T1_A_D_TEATR_RDZEN]
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W sSwietle przeprowadzonego badania za wazny wymiar sukcesu
mozna uznac aspekty pracy tworczej, ktore pochodza z porzadku
indywidualnego ,projektu zycia”, takie jak wlasny rozwoj, praca
z interesujacymi ludzmi, robienie tego, co sie lubi, zajmowanie si¢
ciekawymi rzeczami, spelnienie, niezaleznos¢, zadowolenie ze swo-
jej sztuki, realizacja marzen i pragnien, przezwyciezenie stabosci,
zamkniecie waznego dla siebie projektu, niepoddanie si¢ presjom
codziennosci itp. Ponadto czes$¢ wypowiedzi wskazujacych na waznosé
zindywidualizowanego sukcesu lokuje jego osiagniecie w sferze wyboréw
estetycznych. Sukcesem jest zatem ,robienie tego, co sie chce i jak sie chce”,
uprawianie takiej sztuki, jaka sie wykonawcy podoba i z ktéra sie identyfiku-
je. W niektérych przypadkach sukces przynalezy tez do wymiaru etycznego
- jest rodzajem wierno$ci sobie, a nawet uczciwoscia i prawda.

Warto jednak przy tym powiedzie¢, ze mimo obecnoéci watkéw etycznych
jako sktadowych tego uwewnetrznionego poczucia sukcesu, raczej nie dostrze-
gamy w zgromadzonym materiale oznak wskazujacych cho¢by na waznos¢ pu-
blicznego zaangazowania jako obszaru, w ktéry artysta moze / powinien sie
wlacza¢ i w nim znajdowac przestrzen dla swojego dzialania. Moduty badania
oparte na wywiadach dostarczyly potwierdzenia tezy o indywidualizacji $cie-
zek kariery i réwniez ten wymiar etyczny rozpatrywany jest w perspektywie
raczej indywidualnej (jako wierno$¢ sobie, uczciwos¢ itp.). Mozna zastawiaé
sie, w jakim stopniu jest to efekt takiego, a nie innego sprofilowania narze-
dzi badawczych przez samych badaczy (o postrzeganie sztuki publicznej nie
pytano), jednak nie wydaje nam sie, aby byta to jedyna przyczyna znaczacego
wylaczenia perspektywy ponadindywidualnej przez uczestnikéw badania.

W uwewnetrznionym i zindywidualizowanym sukcesie z pewno-
Scia odciska si¢ poznonowoczesna refleksyjnosé¢ wraz z kolonizacja
codziennosci przez dyskursy psychoterapeutyczne z ich akcento-
waniem samorealizacji i aktywnego ksztaltowania indywidualnych
biografii. Z drugiej strony warto podkresli¢, ze w rozumieniu tym miesci
sie tez poczucie wykonania ,dobrej roboty” jako rzemiosta (w wywiadach
pojawia sie np. poréwnanie z osobami pielegnujacymi ogréd lub budowni-
czymi katedr).

Nalezy jednoczesnie zapytal, w jakim sensie ta narracja o samorealiza-
¢ji i zindywidualizowanych kryteriach sukcesu, ktéry dzieje sie niekiedy
»wbrew” obiektywnym nagrodom, jest wynikiem bardziej uniwersalnego
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zwyciestwa logiki pracy nad tozsamoscia, a w jakiej — stanowi odpowiedz na
niedostatki systemu nagradzania i wynagradzania twércéw. Wydaje sie, ze
czes¢ wypowiedzi lokujacych sukces w uwewnetrznionym poczuciu
spelnienia moze by¢ odczytywana jako rodzaj kompensacji w obliczu
braku mozliwosci osiggniecia sukcesu zobiektywizowanego. Zblizong
interpretacja mogtoby by¢ dostrzezenie w tej narracji odpowiedzi na brak
jasnych regul osiggania sukcesu i poczucie pewnej przypadkowosci kariery.
Wtasne przekonania i sprywatyzowane poczucie satysfakcji bytyby wéwczas
ta sfera, na ktéra artysci mieliby wplyw i ktérg mogliby kontrolowac.
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[5] Modele strategii
adaptacyjnych artystow
w polu kultury. Miedzy
pasja a zarobkowaniem

SYTUACJA FINANSOWA I ZAWODOWA TWORCOW

Zgodnie z tym, co podkreslamy w poprzednim rozdziale, waznym watkiem
przeprowadzonego badania okazalo sie — mimo zlozonosci kategorii sukce-
su — ekonomiczne usytuowanie artystéw i problemy zwigzane z komercja-
lizacja twdrczosci. Jesli nawet wysokos¢ dochodu nie jest najwazniejszym
wymiarem sukcesu zawodowego artystéw i nie stanowi zasadniczej moty-
wagcji do tworzenia, nie da sie ukry¢, ze dla wielu artystéw jest on oczywi-
$cie znaczacy. Przede wszystkim uniwersalna potrzeba utrzymywania sie
jest czynnikiem, ktéry w taki czy inny sposéb ksztaltuje przebieg biografii
artystycznych, a niekiedy w ogéle determinuje stopien, w jakim mozna sie
w tworczo$¢ zaangazowad. Mozliwos¢ pogodzenia dziatalnosci twérczej i co-
dziennej stabilizacji jest jednym z podstawowych wyzwan stojacych przed
wspolczesnymi artystami, zas powodzenie w tej materii moze stac sie sy-
nonimem sukcesu jako takiego. W zwigzku z tym interesuje nas, jakie
sa strategie adaptacyjne artystéow w sytuacji permanentnych lub
czesciowych ograniczen dwéch rodzajow zasobow: (1) budzetu cza-
su poswiecanego na czynnosci o charakterze artystycznym oraz (2)
srodkow finansowych w sytuacji realizacji projektow artystycznych
o réznej skali i charakterze.

W dyskursie publicznym na temat $ciezek zawodowych twércéw suk-
ces zostal czesciowo przysloniety przez kategorie ,braku” odnoszaca sie
do zasob6éw ekonomicznych. Dalo si¢ to wyraznie zauwazy¢ podczas ana-
lizy materiatéw internetowych, w ktérych celowo dokonano dekonstrukgji
przekonan o rzekomo zasobnych portfelach artystéw, po to, aby wskazaé na
niedostatki systemu, w jakim przyszlo twércom funkcjonowad. Uczestnicy
badania w bezposrednich rozmowach w jakim$ sensie odnosza sie do tego
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przekazu. Niekiedy méwia o zbyt niskich wynagrodzeniach oraz braku srod-
kéw na realizacje projektéw artystycznych. Twierdzenia te jednak rzadko
pojawiaja sie wprost w odniesieniu do polozenia samych badanych, a funk-
cjonuja raczej jako pewne uogdlnienie sytuacji artystéw w Polsce; by¢ moze
tez jako pewna oczywisto$¢ przenoszona z dyskursu medialnego na sytuacje
wywiadu. Bardziej typowe niz relacjonowanie probleméw materialnych wy-
daje sie mimo wszystko podkreslanie przez artystéw nadmiaru obowigzkéw,
ktérych podejmowanie staje sie zyciowa koniecznoscia. Kwestia trudnosci
z utrzymywaniem si¢ jest zatem ,,opowiadana” raczej poprzez wska-
zywanie na kategorie czasu niz pieniedzy, a multiplikacja zajec staje sie
podstawowa strategia ekonomiczna twdrcéw.

Uwage zwraca natomiast powtarzajacy sie w wywiadach watek doptacania
do zawodu artystycznego. Artysci deklaruja swego rodzaju ,,chalupnictwo”
czy rodzaj zawodowego DIY, na przyklad we wlasnym zakresie przygotowu-
ja poczestunek i scenografie na spotkania autorskie, opracowuja materiaty
promocyjne i inwestuja w materialy niezbedne dla twérczosci. Powtarza sie
tez watek koniecznosci samodzielnego finansowania publikacji ksiazkowych
(tzw. self-publishing). Oczywiscie, niektdrzy artysci w pewnym sensie ,ba-
wig sie twdrczoscia” i gotowi sa ponosi¢ dodatkowe bezzwrotne koszty, inni
natomiast zaczynaja sie wobec takiego stanu rzeczy buntowad, odmawiajac
udziatu w projektach nieplatnych.

Wydatam wiele pieniedzy na swojg tworczosé, ale to weale nie jest chwa-
lebne, to kwestia nieswiadomosci. [IDI_T1_A_D_WIZUALNE_RDZEN]

Ten finansowany wktad w dzialalno$¢ artystyczng mozna oczywiscie in-
terpretowac jako normalng inwestycje w prace zawodows, jednak w sytuacji
systemowe]j wrecz niedochodowosci wielu z podejmowanych dziatan twoér-
czych w praktyce prowadzi to do sytuacji, w ktérej czes¢ naszych rozméw-
céw nie tyle chcialoby na sztuce zarabia¢, co mie¢ jedynie komfort prowa-
dzenia dziatalnos$ci ,,samofinansujacej sie”.

Do pewnego stopnia jest to tez odbicie tezy silnie wyeksponowanej w ar-
tykulach prasowych i internetowych, zgodnie z ktéra to nie tworcy, a inne
osoby zarabiajg na pracy artystycznej. Trudno$ci z wyceng pracy artystéw
byly tez jednym z powracajacych watkéw w trakcie niemal wszystkich se-
sji fokusowych. Z perspektywy artysty proponowana wysokos¢ placy za
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wykonanie dziela artystycznego najczesciej nie uwzglednia naktadéw sit
i srodkéw wlozonych w powstanie dziela. Wynika to z faktu, ze efekt pracy
artysty najczesciej ma charakter niematerialny, a przez to tez trudno poli-
czalny. Opinia ta jest powszechna bez wzgledu na reprezentowang dziedzine
artystyczna.

Uczestnicy wywiadéw indywidualnych z kolei zalg sie, ze nawet jesli ich
tworczo$é moze wypracowaé zysk, to czasami nie trafia on do nich. Od-
nosi sie to na przyklad do niejasnych mechanizméw funkcjonowania wy-
dawnictw — rozméwcy czasem przyznaja, ze nie wiedza, czy ich ksigzka
,zarabia”. Twierdza tez, ze istnieje spoleczne przyzwolenie, a wrecz
oczekiwanie odnosnie podejmowania przez nich pracy o charakterze
wolontariatu, co nie dotyczy innych zawodow. Nasi rozméwcy wcigz
przywoluja sytuacje, w ktérych oczekiwano od nich podejmowania sie zo-
bowigzan za darmo - uczestnictwa w spotkaniach autorskich czy udzialu
w projektach artystycznych organizowanych przez galerie. Ilustruja ten tok
myslenia ponizsze wypowiedzi.

I ktos na przyktad, nie wiem, robi jakis, nie wiem, materiat dookota tego
[spotkania autorskiego — przyp. aut.] — on dostaje pienigdze. Na przy-
ktad przygotowuje film albo prowadzi to spotkanie ze mng. On pienigdze
dostaje. Ja nie dostaje nic. [IDI_T3_A_D_LITERATURA_RZDEN]

R: Wystrzegam sie targow literackich.

B: Dlaczego?

R: Nie placq. Za targi literackie. Chyba, ze lepszym pisarzom. Jak nie ptacg,
to jestem chory.

B: Czyli oczekujq, znaczy zapraszajgq...

R: Tak, poswiecasz swdj czas na promocje ksigzki, a wlasciwie pomagasz
wydawnictwu, nie sobie. Wydawnictwo sobie zawsze poradzi. Spotkania
literackie tak, jesli sq optacane. To jest po prostu moja... Ja pierdziele, jade
wiele kilometrow, setki kilometréw, nie pisze wtedy, mam za darmo to robic¢?
B: Ale sq takie oczekiwania, rozumiem, ze twérca ma swoim cza-
sem dysponowacé za friko?

R: Oczywiscie, ze sq takie oczekiwania.
[IDI_T1_A_D_LITERATURA_DOM]
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W badaniu interesowala nas zatem wzajemna relacja pracy zarobkowej
i dzialalno$ci artystycznej — rézne sposoby taczenia, ale tez rozlaczania pra-
cy twoérczej, pozaartystycznych rodzajéw pracy oraz pracy pokrewnej wobec
tworczosci. Wzajemne zwigzki miedzy pracg, pienigdzem a twdrczoscia nie
sa oczywiste. Interesujace wydaje sie¢ przesledzenie réznych konfigu-
racji zyciowych wyboréw i koniecznosci strukturalnych, ktore spra-
wiaja, ze zarowno zarobkowanie, jak i sztuka zajmuja w zyciu twor-
cow takie, a nie inne miejsce. Niewatpliwie i uniwersalnie uczestnicy
badania podkreslaja wage indywidualnych kompromiséw wprowadzanych
i ciagle przez nich negocjowanych w toku biografii.

Strategie (nie)godzenia twérczosci artystycznej z praca zarobkowa

+ ,Podwoéjne zycie artystéow”, czyli hybrydowy model twérczosci ,po
godzinach”
,Wokét kultury”, czyli praca w sektorze kultury lub edukacji jako czescio-
wo satysfakcjonujaca dziatalnos¢ zawodowa
,Permanentny brak czasu”, czyli multiplikacja réznych form aktywnosci
zawodowej

Wyréznilismy trzy gtéwne (nierozlaczne) modele adaptacji artystéw do
sytuacji panujacej na rynku pracy. Po pierwsze mamy do czynienia z mode-
lem hybrydowym, w ktérym w celach zarobkowych twércy podejmuja sie
prac pozaartystycznych (niezwigzanych zupelnie z trescia ich artystycznej
dziatalnosci) w celu utrzymania sie i mozliwosci praktykowania twérczosci
,po godzinach”, nierzadko ,na marginesie” swoich aktywnosci zyciowych.
Jest to okredlane w literaturze jako tzw. ,podwéjne zycie” (Lahire, za: Palec-
ka 2015). Nastepny model adaptacji w polu kultury zaklada uwiklanie arty-
sty w instytucjonalny kontekst pola. Twércy — czesto z juz uksztaltowanymi
kompetencjami w danej dziedzinie - zarabiaja w szeroko rozumianym sekto-
rze kulturalnym lub edukacyjnym, podejmujac sie pracy o charakterze ,,0ko-
tokulturalnym”. Tym ostatnim mianem okreslamy niejednoznaczna i nego-
cjowana przestrzen znajdujacg sie pomiedzy dzialalnoscig czysto artystyczng
a pracg poza zawodem artystycznym — okazalo sie bowiem, ze trudno nam
jednoznacznie zakwalifikowad wszystkie zajecia podejmowane przez naszych
rozmoéwcéw do jednej z dwéch kategorii. Trzeci model adaptacji zaklada sku-
pienie sie na aktywnosci twdrczej, cho¢ czesto towarzyszy mu multiplikacja
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zaje¢ o réznym charakterze formalnym (etatéw, projektéw, zlecen). Niekto-
rym aspektom tych trzech $ciezek przygladamy sie w kolejnych czeéciach
tego rozdziatu.

Nalezy tez podkresli¢, ze fakt utrzymywania sie lub nieutrzymywania ze
sztuki jest czyms$ odrebnym w stosunku do formy i stabilno$ci zatrudnienia.
Te dwa porzadki - i ich oceny — nie musza sie na siebie naklada¢. Na przy-
klad zatrudnienie artysty w zawodzie pokrewnym wobec twérczosci (np.
w instytucji kultury) wiaze sie ze stabilnoscia, ale nie zawsze jest komforto-
we. Oceny przypisywane takim sytuacjom sg zréznicowane — od zadowole-
nia z pracy ,w kulturze” po poczucie nadmiernego obcigzenia i dostrzegania
w tym przeszkody dla wlasnej aktywnosci twérczej. Jesli nie jest to zajecie
tozsame z twoérczoscia, artysci moga postrzegaé¢ o$miogodzinne zobowig-
zanie jako praktycznie uniemozliwiajace im tworzenie oraz stosowacd rézne
strategie godzenia ze sobg odmiennych aktywnosci (zawodowej i twérczej).
Ich sytuacja wéwczas upodabnia sie do artystéw wiodacych ,podwéjne zy-
cie”. Ogdlnie rzecz biorac, porzadkujac te wymiary, nalezy wyrdzni¢ naste-
pujace formy zatrudnienia artystéw.

Zatrudnienie tworcow
(1) osoby, ktérych zatrudnienie oparte jest na pracy etatowej (jednej lub kilku)
. tozsamej z twdrczosdcig (teatr, filharmonia)
. ,okotokulturalnej” (biblioteka, szkota, instytucja kultury)
. niezwiazanej z twérczoscia
I. traktowanej jako etap
II. traktowanej jako stan permanentny

(2) osoby, ktére utrzymuja sie z prac zleconych i projektéw

A. tozsamych z twérczoscig
B. pokrewnych wobec twdrczosci
(3) przedsiebiorcy
A. utrzymujacy sie ze sztuki
B. utrzymujacy sie z dzialalnosci gospodarczej niezwigzanej
z twoérczoscia
I. traktowanej jako etap
II. traktowanej jako stan permanentny
(4) twércy, ktérzy tacza rézne formy zarobkowania
(5) emeryci, rencisci, bezrobotni, studenci
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SZTUKA ,,PO GODZINACH”. POZAARTYSTYCZNE ZRODEA
ZAROBKOWANIA

Rozpad biografii 0séb zajmujacych sie sztuka na dwie réwnolegle $ciezki —
twdrcza i zawodowa w znaczeniu zarobkowania — jest problemem znanym
(Palecka 2015). Opierajac sie jedynie na tresci dyskusji toczacych sie
w przestrzeni publicznej, mozemy powiedzieé, ze sytuacja, kiedy
artysta musi w celach zarobkowych podejmowac si¢ prac pozaar-
tystycznych, jest w pewnym sensie stereotypowa figura stuzaca do
opisu artystycznych biografii zawodowych. W analizowanych przez
nas tekstach publicystycznych utrzymuje sie rodzaj podwéjnej oceny w od-
niesieniu do tego stanu rzeczy. Codzienna praca zarobkowa w innym niz
artystyczny zawodzie stuzy niejednokrotnie do budowania narracji skargi
i bywa opisywana jako co$, co szkodzi sztuce. W tym kontekscie nie dziwi,
ze podstawowym staje sie pytanie, czy artysta jest w ogéle w stanie utrzy-
mac sie ze sztuki. Jedli tak, to wystarczy, zeby uznac jego kariere zawodo-
wa za udang (w poprzednim rozdziale okreslilismy to jako minimalistyczna
definicje sukcesu). Paradoksalnie jednak w innych ujeciach zarobkowanie
w nieartystycznych zawodach jest réwniez widziane jako rodzaj strategii,
wrecz szansy dla ,prawdziwe;j” sztuki, poniewaz stanowi sposéb na czytel-
ne rozdzielenie dwdch niepasujacych do siebie w tej optyce sfer rzeczywi-
stoéci — tworczosci i pienigdza. Innymi stowy hobbystyczne zajmowanie
sie sztuka w czasie wolnym, bez przymusu zarobkowania poprzez
sprzedaz efektow tej pracy, to rozwigzanie uznawane przez nie-
ktorych za uczciwsze, nie wymagajace ,profilowania” sztuki do
oczekiwann odbiorcow, pozwalajace wymazaé wpisana w sztuke
ambiwalencj¢ migdzy wymiarem symbolicznym a ekonomicznym.
Wydaje nam sie jednak wazne podkreslenie, ze tego rodzaju poglad, po
pierwsze, moze by¢ rodzajem kompensacji (zob. Bourdieu 2001), jak réw-
niez przyslania realne problemy codziennosci wielu funkcjonujacych w ten
spos6b tworcow.

Prébujac rozpoznad skale zjawiska, oszacowalismy, ze okolo 1/3 sposréd
naszych badanych utrzymuje sie gtéwnie ze sztuki w sensie komercjalizacji
wlasnej twérczosci lub zatrudnienia w placéwece artystycznej w jednoznacz-
nie zdefiniowanej roli twércy (aktor, muzyk). Podobna grupa uczestnikéw
to kategoria mniej oczywista — utrzymuja sie lub czesciowo utrzymuja
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z pokrewnych, ,,okotokulturalnych” zaje¢ (sa jednoczesnie pedagogami sztu-
ki i nauczycielami, prowadza warsztaty dla réznych grup odbiorcéw oraz
zatrudniaja sie w instytucjach sektora kultury). Do tej grupy wlaczamy tez
tych, ktérzy w réznych proporcjach 13cza niejednolite zrédla zarobkowania
(sztuka plus inna dziatalno$¢). Oznacza to tym samym, ze mniej wiecej co
trzeci artysta sposrdéd tych, z ktérymi rozmawialiémy, nie utrzymuje sie
z wlasnej twérczosci, podejmujac w tym celu inne zobowigzania. Oczywiscie
nie nalezy tych informacji traktowa¢ jako reprezentatywnych dla srodowi-
ska artystycznego w ogéle. Méwimy bowiem o badaniu jako$ciowym, kté-
rego zalozeniem w dodatku byto daleko idace typologiczne zréznicowanie
préby badawczej oraz orientacja na osoby rozpoznawalne, w stosunku do
ktérych mozna hipotetycznie zakladad, ze odniosty sukces. Sa to ponadto
jedynie szacunkowe dane bazujace na nie zawsze precyzyjnej wiedzy co do
charakteru danego zajecia.

Pozostawianie dzialalno$ci artystycznej w przestrzeni pozazarobkowej —
przymusowo lub wskutek wlasnego wyboru (chociaz ten wybér to niekiedy
efekt reinterpretacji zyciowej trajektorii) — jest zjawiskiem wsréd twércéw
czestym. Dotyczy to zwlaszcza pisarzy, muzykéw rozrywkowych i rocko-
wych, niektérych plastykéw. W ich przypadku twérczos¢ stanowi zajecie
z obszaru czasu wolnego, czasami podejmowane obok zaje¢ zawodowych,
a czasami po zakoniczeniu kariery zawodowej w innej dziedzinie. Sporadycz-
nie rozméwcy wyrazaja jednoznaczne zadowolenie z takiego stanu rzeczy.
Sztuka bywa wéwczas definiowana jako rodzaj pasji podejmowanej dla sie-
bie, nie zas obowigzek.

Gdybym miat sie tylko tym zajmowaé, moze by mi przestato to sprawiac sa-
tysfakcje, jakas tam radosé. Wiec ciesze, sie ze jest tak, jak jest, bo i tak robie
to, colubie, boitakitakgram.Itolubie. [IDI_T1_A_ND_MUZYKA_MOM]

Tego rodzaju zupelnie bezinteresowne i w pelni hobbystyczne podejscie
jestjednak rzadkoscig i moze wpisywac sie w bardziej uniwersalne wspolcze-
sne trendy zwigzane z uczestnictwem w kulturze. Na zjawisko uprawiania
sztuki w czasie wolnym zwraca uwage jeden z badanych, bedacy pracowni-
kiem instytucji kultury. Wskazuje na rozpowszechnianie sie hobbystycznej
dzialalnosci wskutek bogacenia sie spoteczenistwa i demokratyzacji dostepu
do — w przypadku, do ktérego sie odnosil — sprzetu muzycznego. Sprzyjaja
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temu zachodzace w ostatnich latach przemiany sposobéw spedzania czasu
wolnego, w tym kulturalna prosumpcja oraz wzrastajaca potrzeba aktyw-
nego i indywidualnego ksztaltowania swojej tozsamosci za pomoca kultury
(zob. Bachérz [et al.] 2014). Aktywna samorealizacja miedzy innymi
poprzez szeroko rozumiang kulture staje si¢ obecnie wazna czescia
zycia wiekszej niz niegdys liczby ludzi, z ktorych niektorzy moga
probowac zacierac granice miedzy twérczoscia amatorska a zawodo-
w3, ale tez niekoniecznie zalezy im na komercjalizacji dziatalnosci.
Nierzadko sa to twoércy, ktdrzy stosunkowo pdzno w swoich biografiach (np.
Po przejéciu na emeryture czy rente) zaczeli zajmowac sie sztuka, a ich gléw-
na motywacja byto zagospodarowanie czasu wolnego i potrzeba indywidual-
nej samorealizacji. Dla tego rodzaju artystéw zaistnienie w lokalnym obiegu
sztuki wraz z uznaniem wspélnoty lokalnej lub podobnych sobie hobbystéw
jest czesto wystarczajaca nagroda (zob. Becker 2008: 247).

Sztuka pozostajaca wylacznie dziatalnoscig hobbystyczna to jednak cze-
sto pewien etap w zyciu zawodowym nie tylko ,po” wygaszeniu aktywno$ci
zawodowej, ale przede wszystkim , przed” osiagnieciem pozadanego sukce-
su, w tym réwniez komercyjnego, na ktéry sie czeka. Niekiedy jest to etap
wedlug twércdw zbyt rozciggniety w czasie; etap, ktéry trudno jest opuscié
i w ktérym wecale nie chce sie pozostawa¢ (przypomnijmy, ze jednym z pod-
stawowych wymiaréw sukcesu zawodowego twoércéw bylo osiaggniecie stanu
utrzymywania sie z dziatalnosci artystycznej). Co wiecej, nalezy podkresli¢,
ze cze$¢ artystow zrezygnowala z celu, jakim byto przekucie hobby na za-
wdd, a ktéry przyswiecal im w poczatkach drogi twérczej. W pewnym sen-
sie pogodzili sie oni z sytuacja zyciowa i kontekstem funkcjonowa-
nia artystow w Polsce, a swoja obecnos¢ w polu sztuki ograniczyli do
wymiaru samorealizacyjnego, a nawet przedefiniowali ten fakt jako
pewien wyboér biograficzny (zob. Bourdieu 2001: 334). Nieoczywistos¢
takiej zgody na przesuwanie dziatalno$ci artystycznej w kierunku czasu wol-
nego obrazuja dwa ponizsze cytaty.

To ja tak powiem przewrotnie wtedy. Ja nie utrzymuje sie z tarica, ale dla
mnie sukcesem jest to, ze mimo ze ja sie z tego nie utrzymuje, to dalej to
robie. Bo teoretycznie te finanse powinny byé motywacjq, a one juz bardzo
dawno przestaly byé, wiec to jest dla mnie sukces. Ze zostawilam sobie te
dziatke dla siebie. Zbyt duzo kompromiséw musiatabym podjgé, zeby sie

76



utrzymac z tarica, wiec znalaztam sobie takq dziatalnos¢, gdzie moge so-
bie zarobi¢ w trakcie i tam sie jakos skromnie utrzymac, ale to moge ro-
bi¢ wtedy, kiedy mam co$ do powiedzenia, albo bra¢ udzial w projektach,
ktore mnie interesujq i jakby czuje takg duzg wolnos¢ w tym. I jesli mam
nazwac cos sukcesem, to raczej posztabym w strone wolnosci niz czego in-
nego. Wolnosci robienia tego, czego chce, na takich zasadach albo w takim
klimacie, jakg mam wrazliwos¢, jakie mam potrzeby jako osoba, co lubie
robi¢ jako osoba, bo wiemy tez, wszyscy wiemy o tym, ze jesli w gre wcho-
dzq pienigdze i musimy zarobi¢ na czynsz, to bardzo czesto podejmuje-
my takie prace, ktére nie zawsze nam lezg. I ja to rozumiem i tez to pro-
bowatam robié, ale ja przewaznie chorowatam po takiej pracy, Zle to sie
konczylo. [FGI_A2_R4_TEATR_RDZEN]*

Wiesz co, no jak jezdzilismy na jakies tam koncerty, no to generalnie... No
to sie gdzies obijalo o jakies tam pienigdze, ale wiadomo, ze kiedys, jakies
tam powiedzmy, nie wiem, 15 lat temu, czy jeszcze za czasow takich szkol-
nych, no to cztowiek myslat, tak sobie planowat mniej wiecej, ze moze jak
sie uda, to zostanie zawodowym muzykiem i z tego bedzie zyt jakby. Ale
no pozniej zycie jakby to zweryfikowato i to sie stato jakby no hobby, tak?
[IDI_T1_A_ND_MUZYKA_MOM]

Naszym zdaniem koncentrowanie sie na przypadkach oséb deklarujacych
satysfakcje z rozdzielenia twdérczosci i zycia zawodowego moze by¢ mylace.
Podobnie traktowanie tych wygloszonych explicite deklaracji jako jedynego
i pelnego wyjasnienia przystania sytuacje wielu innych twércéw, ktérzy bo-
rykaja sie z ogromnymi trudnosciami w faczeniu dwéch réwnoleglych — obu
uwazanych za niezbedne — obszaréw swojego zycia. Brak mozliwosci prze-
niesienia sztuki z przestrzeni hobby w kierunku uzawodowienia bywa bar-
dzo silnym Zrédlem frustracji. Dlatego wydaje nam sie, ze warto patrzec
na przesuwanie dzialalnosci artystycznej w kierunku czasu wolnego
i racjonalizowanie tego faktu jako na wymuszona przez okolicznosci

4 Fragmenty pochodzace z wywiad6éw zogniskowanych (FGI) zakodowano nastepujaco. Najpierw
okreslono, czy cytat pochodzi z wypowiedzi artysty (A) czy pracownika sektora kultury (LK),
jak réwniez przypisano rozméwcy numer w grupie. Nastepnie oznaczono numer rozmowy (R),
awreszcie — podobnie jak w przypadku wywiadéw indywidualnych — okreslono dziedzine twér-
czo$ci 1 miejsce zamieszkania uczestnika badania.

77



strategie adaptacji do rzeczywistosci. Bylby to wéwczas niekoniecznie,
aw kazdym razie nie zawsze, indywidualny wybor, a raczej rodzaj sprywaty-
zowanej odpowiedzi na niewydolno$ci systemu.

Warto tez na problem relacji miedzy sztuka jako pasjg a pracg zawodows
o nieartystycznym charakterze patrzeé z pragmatycznej strony budzetéw
czasu i wylaniajacych sie strategii radzenia sobie z nimi. Mamy wyraznie
do czynienia z konfliktem o zaséb, jakim jest ,czas tworczy”. Niektérzy roz-
méwcy w zasadzie lubig i cenig podejmowane przez siebie zajecia bedace
zrédlem zarobkowania, jednak widzg w nich konkurencje, a czasem wrecz
zagrozenie dla twérczosci, ktéra jest definiowana jako najwazniejsza aktyw-
nosc zyciowa w sensie jakosciowym, natomiast nie stanowi tego w sensie
ilodciowym. W pojedynczych przypadkach mamy do czynienia z sytuacja,
ktéra jest odczuwana jako patowa - artysci staja przed catkowita niemoz-
noscig podejmowania aktywnosci twérczej w obliczu koniecznosci zarobko-
wania w innym zawodzie i zastanawiaja sie nad rezygnacja z tej pierwszej.
W takich przypadkach porzucenie dziatalnosci artystycznej jest postrzegane
jako przymus ekonomiczny.

Okazuje sie zatem, ze jednym z zasadniczych probleméw biografii zawo-
dowych twdrcéw jest przede wszystkim nieustanna walka z czasem i o czas.
Ci z nich, ktorzy zarabiaja w pozaartystycznych zawodach, to swe-
go rodzaju ,zonglerzy” odcinkami czasu, sSwiadomi faktu, ze sztuke
moga uprawiaé¢ niemal wylacznie w czasie ,wykradzionym”, ,wy-
dartym”, ,,po godzinach”. Ich twérczosé ma zatem czesto rwany, po-
szatkowany i przez to niesatysfakcjonujacy charakter. Towarzyszy jej
poczucie niedosytu, niespelnienia, ale tez przepracowania i fizycznego prze-
meczenia (np. praca w nocy). Bedziemy do tego wraca¢ réwniez w kontek-
$cie wieloetatowosci artystéw. Tutaj chcemy podkresli¢, ze — mimo ambiwa-
lentnych ocen i cze$ciowego doceniania pracy w innych branzach — badani,
ktérzy nie utrzymuja sie bezposrednio z komercjalizowania sztuki, w wielu
miejscach odnoszg sie do wyraznej, czasami wrecz radykalnej kolizji miedzy
praca zarobkowg a twérczoscia.

Na problemy z podzialem czasu miedzy prace twércza a innego rodzaju
prace zarobkowa skarzg sie w naszym badaniu w sposéb szczegélny pisarze.
W ich przypadku utrzymywanie sie ze zrédel pozaartystycznych jest prak-
tycznie norma, a jednoczesnie specyfika uprawiania literatury sprawia, ze
niezwykle trudno im w sposéb bezkonfliktowy polaczyé dwa rodzaje zajec.
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Wszyscy literaci, z ktérymi rozmawialiémy, opisuja swoja twérczosc jako na
tyle czasochtonng, ze proces ,wykradania czasu” staje sie bardzo trudny, je-
$li nie niemozliwy.

Natomiast nie jest sie w stanie pisac po godzine dziennie, niezaleznie od
tego, co by ludzie méwili. Zeby pisa¢ ksigzke, potrzebujesz mie¢ po pro-
stu tak zwany suchy mézg. Musisz sie temu poswiecié¢, musisz miec¢ jakis
konkretny rytm. I rzeczywiscie da sie tekst szlifowaé godzine czy dwie
dziennie. Natomiast nie jestes w stanie napisac co§ ambitnego, rozdzia-
tu czy nowego otwarcia w dtugim tekscie, majgc na to godzine dziennie.
[IDI_T1_A D_LITERATURA_ RDZEN]

Mozliwe, ze w innych, bardziej ,technicznych” obszarach twérczosci owo
godzenie zarobkowania poza sztuka i osobnego uprawiania sztuki jest bar-
dziej bezkolizyjne, latwiejsze — tak przynajmniej uwazaja niektérzy pisza-
cy. Na przyktad jeden z literatéw deklaruje przesuwanie swojej aktywno$ci
w kierunku muzyki, poniewaz wydaje mu sie, ze na ten rodzaj dzialalnosci
jest w stanie wygospodarowa¢ czas pomiedzy pracg zawodows a obowigzka-
mi domowymi, co w przypadku pisania ocenia jako w zasadzie niemozliwe.
Inna piszaca osoba zwraca uwage na problem niemozno$ci uprawiania lite-
ratury z doskoku, po kilkanascie minut dziennie - zajecie to wymaga wie-
logodzinnego skupienia, ktére jest praktycznie niemozliwe w jej aktualnej
sytuacji zawodowej. Podobnego zdania jest twoérca, ktéry przywotuje w tym
kontekscie gombrowiczowska metafore ,startujgcego samolotu” — w jego
opinii pisarz potrzebuje dlugich odcinkéw pozornie zmarnowanego czasu
na intelektualny ,rozruch”. Inny fragment wypowiedzi tego samego roz-
méwcy w sposéb wymowny podsumowuje ten problem.

To znaczy gdyby pisarz miat z czego zyc, to mogtby te gléwne sity przezna-
czaé na swojg dziatalnosé twérczg. A nie te skrawki, te resztki zrzucane ze
stotu dla psa. I mégtby rozkrecac te maszyny, one by stanowily jego gtowne
zajecie. A to jest dla mnie jakies zajecie, ktore ja moge wykonac wtedy, jak juz
obrzgdze wszystkie swinie i krowy. Jak ten obrzgdek zrobiony, z pél zzete, to
teraz chiop pdjdzie, umyje nogi i moze usigs¢ przy oknie, to jest ten moment.
Alejajuzjestemwtedywykoniczony. [IDI_T3_A_D_LITERATURA_DOM]
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Wypowiedzi odnoszace sie do trudnosci i przyjmowanych strategii zwia-
zanych z organizacjg pracy tworczej cze$ciowo nalezy tez interpretowaé
przez pryzmat potrzeby akcentowania pracy artystycznej jako ,tez pracy”
- regularnej, wymagajacej organizacji i odpowiednio dlugich odcinkéw cza-
su. Bardzo silnie byly te watki eksponowane w przeanalizowanych tekstach
publicystycznych, gdzie pojawialy sie jako argument za zmianami w syste-
mie wynagradzania artystéw. W wywiadach réwniez podkreslano, ze praca
tworcza wymaga dyscypliny, wysitku i systematycznosci. Twérczosé byta
konsekwentnie opisywana jako stala, codzienna, niekiedy fizyczna praca.
W tym kontekscie wskazywanie na trudnosci wynikle z préb umieszczania
aktywnodci artystycznej w sferze czasu wolnego — dowodzenie, ze w wielu
przypadkach jest to praktycznie niemozliwe — pelni réwniez funkcje uczy-
nienia widzialnymi aktywnosci, ktére w dyskursie publicznym czesto sa
niezauwazane, transparentne lub kojarza sie z relaksem i indywidualng
przyjemnoscia.

WIELOETATOWOSC I ROZNE FORMY ZATRUDNIENIA.
PREKARIUSZE CZY FREELANCERZY?

W tym podrozdziale chcemy wskaza¢ na zréznicowanie sytuacji zatrudnie-
niowej twdrcéw, ale tez jednoczesnie wyeksponowaé ceche wspolna dla
0s6b pracujacych w réznych ramach formalno-prawnych, czyli po-
wszechne wystepowanie wielozawodowosci, wieloetatowosci albo
zaangazowania w wiele rownoleglych projektow (zob. Sholette 2015).
Hiperaktywno$¢ i multiplikowanie zaje¢, etatdéw i zlecen staje sie przede
wszystkim sposobem na zabezpieczenie materialne i jest uzasadniane gtéw-
nie potrzebami ekonomicznymi. Jednocze$nie mozna przypuszczaé, ze za
poszczegdlnymi wyborami stoja w praktyce bardziej zréznicowane motywa-
cje (takie jak chocby lek przed pozostawaniem bez zajecia w przysztosci, che¢
utrzymania cigglodci pracy twérczej, uniwersalna — nie tylko w $wiecie arty-
stycznym - tendencja do nasycania biografii zawodowych aktywnogciami).
Angazowanie sie twércéw w wiele réwnolegltych aktywnosci dotyczy za-
réwno 0s6b zajmujacych sie twérczoscig ,po godzinach”, jak i tych, ktérzy
,IMaja to szczescie” i zyja ze sztuki lub pokrewnych zaje¢ , okolokultural-
nych”. Jest tez powszechne wséréd oséb o réznym statusie zatrudnienia.
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Warto mie¢ na uwadze, ze ze wzgledu na niskie wynagrodzenia w sektorze
kultury osoby na etacie bardzo czesto tacza kilka prac, dodatkowo prowadza
zlecone projekty, a takze realizuja wlasne przedsiewziecia artystyczne lub
bedace realizacjg zobowigzania stypendialnego. Sprawia to, ze stopien ich
zapracowania jest niekiedy bardzo duzy - oni réwniez ,zongluja czasem”
i prébuja z niego wycisna¢ jak najwiecej. Nalezy tez podkresli¢, ze praca ar-
tystéw z jednej strony jest czesto okresowa (tryb projektowy naklada na
twoércow nie zawsze réwnomierny rytm), a z drugiej — daje poczucie ,bycia
non stop w pracy”. To ostatnie to skutek nie tylko podejmowania réznych
nakladajacych sie i absorbujacych czasowo zaje¢, ale tez rezultat specyfiki
pracy artystycznej jako wyrastajacej z osobistego zainteresowania.

Fakt ten stanowi ogromna sile zawodéw artystycznych, ale tez rodzaj pu-
tapki, chocby dlatego, ze sprzyja interpretowaniu pracy artystéw jako pracy
wolontaryjnej i oczekiwaniu, ze beda oni podejmowac sie zobowigzan bez
wynagrodzenia. Istota tej putapki zasadza sie réwniez na plynnosci granic
miedzy praca a zyciem prywatnym. Kolonizowanie czasu wolnego przez
prace, ale tez rozmywanie granic miedzy nimi, stawia pod znakiem
zapytania regule work-life balance, ktéra zakladataby mozliwie réw-
nomierny podzial aktywnosci miedzy zycie prywatne a zycie zawo-
dowe. Okazuje sie, ze nie da sie jej w prosty sposéb zastosowaé w sytuacji
artystow (zob. Thornton 2009, Throsby i Zednik 2011, Kozlowski [et al.]
2014). Utrudnia to réwniez zrozumienie specyfiki polozenia zawodowego
artystéw na przyklad w perspektywie prowadzenia polityk kulturalnych,
o czym piszemy w rozdziale poswieconym strategiom i barierom wsparcia
$rodowiskowego.

Wsréd uczestnikéw badania istniejg rowniez wyrazne niejednoznacznosci
dotyczace podejmowania dodatkowych — obok etatowej lub gtéwnej — prac
zarobkowych. Temat ten warto potraktowac jako istotny réwniez dlatego,
ze po raz kolejny uwaga zwrdcona zostaje na pltynnos¢ i niejednoznacznosé
samej kategorii pracy twoérczej, a posrednio tez sukcesu z nig zwigzanego.
W wywiadach artysci postuguja sie terminami takimi jak ,,job” lub chaltura.
Mimo ich odmiennych konotacji (,job” jest teoretycznie raczej neutralny,
natomiast chattura — nacechowana negatywnie), w praktyce artysci stosu-
ja je zamiennie, 1aczac w jedna, podejmowang ,,po godzinach”, aktywnos¢.
Wszystkie uzywane tu okreslenia niekiedy zawieraja w sobie warto$ciowa-
nie jako$ci wykonanej pracy lub odniesienie do jej odtwérczego charakteru,

81



w innych jednak przypadkach oznaczaja krétkotrwate zajecie podejmowane
poza gltéwnym zatrudnieniem, bez jawnie zdeklarowanego zwigzku z jego
jakoscia. Ta niejednoznaczno$¢ dotyczaca tego, czym w rozumieniu bada-
nych jest ,chalturzenie”, moze by¢ zilustrowana miedzy innymi przez poniz-
szy fragment wypowiedzi.

R: Ale wlasciwie cate zycie, odkgd pamietam, aktorzy robili chattury w po-
zytywnym tego stowa znaczeniu, mieli spotkania z widowniq. Ja mysle, ze
to tylko, jakby... Nie, nic sie nie zmienito.

B: A co to znaczy chaltura w pozytywnym tego slowa znaczeniu?
To znaczy, ze sq tez w negatywnym?

R: Wiesz co, tak. Chattura to jest wlasciwie pejoratywne okreslenie, praw-
da? Natomiast ja nazywam chatturami cos, co sie robi poza teatrem. Moze
to by¢, wiesz, gtowna rola w filmie zagrana cudownie. Ja na to méwie tez
chattura, dlatego méwie w pozytywnym. Bo sq chattury takie, z czym tez sie
spotkatam na rynku, ze po prostu ludzie po to tylko, zeby zarobi¢ pienigdze,
robig takie dziwne rzeczy, ze jak cztowiek na to patrzy, to jest zazenowany,
wiesz? [IDI_T1_A_D_TEATR_RDZEN]

Z jednej wiec strony podejmowanie sie réznych zlecen jest w pewnym
sensie stanem ,oczywistym” w $rodowisku artystycznym, z drugiej nato-
miast — wielozawodowo$¢ i wiktanie sie w dodatkowe prace zlecone nie jest
dla badanych sytuacja komfortowa. Wymaga lawirowania miedzy zajeciami,
jest bardzo obcigzajace fizycznie i psychicznie, stresogenne; utrudnia tez
dlugofalowe planowanie zycia zawodowego. Wszystko to, tylko na jesz-
cze wieksza skale, ma miejsce w przypadku artystéw pracujacych
wylacznie w trybie projektowym, ktérych status zawodowy nosi
prekarny lub freelancerski charakter. Oprdcz wszystkich niedogodno-
$ci pracy zmultiplikowanej i poszatkowanej, dodatkowo dochodzi tu kwestia
niepewnosci oraz strategii stosowanych w celu ich niwelowania (np. podej-
mowanie kolejnych studiéw w celu utrzymania ubezpieczenia zdrowotnego).

Mimo to przykladem pozytywnej oceny braku stabilnego zatrudnienia
moze by¢ sytuacja, w ktérej uczestnik badania chwali rezygnacje z etatu
na rzecz ,freelancerskiego dziatania”. Odnosi sie krytycznie do pracy w za-
mknietej strukturze, w okreslonych godzinach, z ograniczonymi mozliwo-
$ciami autoekspresjii podejmowania innych zadan. Nie on jeden. Inna osoba
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wskazuje na przyklad, ze wielo$¢ r6znych zaje¢ pozwala jej na niezaleznos¢
od instytucji kultury. Niekiedy tez to rozproszenie i wieloé¢ mozliwych do
podjecia zaje¢ interpretuje sie jako pewnego rodzaju agregat szans (méwi sie
w tym kontekscie o duzej dostepnosci zajec na rynku).

Wida¢ zatem, ze oceny form zatrudnienia wedlug schematu ,etat versus
«umowy $mieciowe»” nie s3 zerojedynkowe. Wartosciowanie wlasnej sytu-
acji zawodowej nie jest jednoznacznie wynikiem stabilnoéci lub jej braku, ale
tez innych czynnikéw - takich jak typ i dziedzina dzialalnosci artystycznej,
charakter podejmowanej pracy ,gtéwnej”, dostepnos¢ owych zlecen jako
pewnych ,zasobéw”, czy moment biograficzny. Na przyklad rozméwczyni
- matka matego dziecka - zauwaza, ze niegdys, przed zalozeniem rodziny,
nie miala zastrzezen wobec tej strategii funkcjonowania na rynku pracy. To,
co jest akceptowalne dla 0séb mlodych, zwlaszcza samotnych lub bezdziet-
nych, przestaje by¢ takie w pézniejszych etapach zycia To watek z jednej
strony oczywisty, z drugiej — wymagajacy podkreslenia.

Warto jednak pamieta¢, ze podobnie jak w przypadku rezygnacji z komer-
gjalizacji tworczosci 1 reinterpretacji tego faktu jako dobrowolnego wybo-
ru, réwniez zgoda na wielos¢ i przygodny charakter podejmowanych zajeé
moze by¢ postrzegana jako rodzaj adaptacji. Niektorzy artysci, zwlasz-
funkcjonuja w kontekscie niestabilnego zatrudnienia, ktére wymu-
sza wielokierunkowosé dzialan i wielozadaniowos¢. Panujaca sytu-
acja wydaje sie w ich oczach w tym sensie ,,normalna”, ze trudno im
wyobrazic sobie dla niej alternatywe. Nie oznacza to jednak, ze musi to
by¢ uniwersalnie jedyny model funkcjonowania artystéw.
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[6] Dynamika karier
zawodowych. Kto i co
ksztaltuje kariery
zawodowe artystow?

PRZYPADKOWOSC CZY LOGICZNA TRAJEKTORIA? TRUDNE
DECYZJE I NIETYPOWE WOLTY

Na bazie zgromadzonego materialu empirycznego uzasadnionym staje sie
stwierdzenie, ze podstawowa sila napedowa biografii zawodowych
tworcow jest traktowanie przez nich dzialalnosci artystycznej jako
wartosci autotelicznej, czesto najwazniejszej w zyciu. Artysci sa wy-
soko umotywowani w dazeniu do jej realizacji, przy ograniczonym znacze-
niu motywacji finansowej. Chociaz mozna interpretowac silne akcentowa-
nie motywacji powolaniowej jako narzedzie przystaniania niedostatkéw
strukturalnych, jednak wskazujemy na role tego wewnetrznego napedu do
tworczosci réwniez z innych powodéw. Po pierwsze wydaje sie on wyjasniaé
tendencje do podtrzymywania dziatalnoéci artystycznej nawet wbrew po-
tocznej logice, ktéra brataby pod uwage jedynie zarobkowa ,optacalnos¢”
decyzji i dzialan. Po drugie obecnos¢ takiego silnego motywatora sygna-
lizuje konflikt, jaki zachodzi miedzy poczuciem indywidualnej sprawczo-
$ci artystow a wrazeniem przypadkowosci kierunkéw, w jakich kariery
podazaja.

Piszac o sposobach rozumienia sukcesu i wyrézniajac jego najwazniejsze
dla badanych sktadowe, celowo pomineliémy jeden istotny aspekt. Intere-
sujace wydaje sie bowiem rozréznienie, ktére ujawnito sie w efekcie prze-
prowadzenia wywiadéw z artystami — czy sukces nalezy rozumiec¢ liniowo
jako pewien rozciggniety w czasie proces, czy, przeciwnie, ma on charakter
punktowy (pojedyncze wydarzenia, spektakularne momenty, nagrody). Ma-
terial empiryczny wskazuje raczej na pojmowanie sukcesu jako pewnej cig-
glosci. Wyraznie zaznacza sie utozsamienie sukcesu z rozciaggnietym
w czasie, konsekwentnym oddawaniem sie¢ zajeciom tworczym, bez
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przerw i zalaman, przez cale zycie (w tym miejscu w zasadzie obo-
jetnie, czy w formie pracy zarobkowej, czy jako hobby). Przyktadowo
jeden z rozméwcéw kilkakrotnie wskazywal, Ze to jest w zasadzie podstawo-
wy dla niego wyznacznik sukcesu zawodowego.

Sukces, moim zdaniem, jest wtedy, kiedy zespét [muzyczny - przyp.
aut.], ja moéwie o zespole, tak?, kiedy zespét jakby ma te swojg, jakby staty
rytm, statq ciggtos¢ tych swoich jakby poczynan. Czyli tworzy, komponu-
je, wydaje jakies wydawnictwa, nie wiem, plyty, i jest caly czas jakby ten
odbior (...). Moim zdaniem to jest sukces. Czyli gram w zespole, kompo-
nuje, wydajemy plyty, gdzies jezdzimy na trasy, bo to jest dosy¢ fajne tez.
[IDI_T1_A_ND_MUZYKA_MOM]

Ciekawym na tym tle zjawiskiem wydaje sie réwniez skalowanie sukcesu
jako swego rodzaju balansowanie miedzy minimalistyczng definicja (utrzy-
mac sie i by¢ ,w zawodzie” w sposéb wzglednie ciggly) a pojmowaniem go
jako czego$ spektakularnego. Wydaje sie, ze sukces jest przez twércéw po-
strzegany w perspektywie dynamiki calej biografii oraz rozréznienia miedzy
jej pomniejszymi etapami i zwieticzeniem. Chociaz do$wiadczane w teraz-
niejszosci pojedyncze zadowalajace momenty s3 dla rozméwcéw jedynie
»Sukcesami przez mate s” czy ,sukcesikami”, w przeciwienistwie do ,,sukcesu
przez duze S”, to tak naprawde ten ,wielki sukces” jest tym, co stopuje po-
myslna trajektorie biograficzng i jest tez do pewnego stopnia onie$miela-
jacy. ,Sukces przez duze S” to bowiem moment, po ktérym mozna ,0sigs¢
na laurach” - to, jak sadzimy, réwniez jeden z powodéw, dla ktérych badani
dystansuja sie od méwienia o sobie jako ludziach sukcesu.

Sukces, do ktérego si¢ dazy, nierzadko rozumiany jest zatem
W sposob procesualny, jako pewna udana droga lub - postugujac
sie jezykiem menedzerskim - skutecznie zarzadzana trajektoria.
Wszystkie wymienione w poprzednich czesciach wymiary sukcesu (sukces
komercyjny, sukces w relacji z odbiorca i sukces uwewnetrzniony) powinny
- w idealnej sytuacji — by¢ uzupetnione o wymiar czasowy. Oczywiscie nie
oznacza to, ze w innych kontekstach i w innych wypowiedziach nie wskazuje
sie na wazno$¢ pojedynczych dziatan, ktére moga by¢ definiowane w katego-
riach sukcesu / porazki. Dla przykladu, jeden z aktoréw jest zdania, ze nale-
zy unika¢ méwienia o tym, ze kto$ , generalnie odnidst sukces artystyczny”
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- ocenia¢ w ten sposéb mozna poszczegdlne role aktorskie. Cenng perspek-
tywa wydaje sie jednak spojrzenie na sukces jako proces budowania i pod-
trzymywania oczekiwanej kondycji zawodowej. Wydaje sie, ze chodzi tu
réwniez o brak przygodnosci jakosci i efektéw pracy oraz utrzymanie pew-
nego rytmu podejmowanych dzialan i ich przewidywalnosci.

PRZYPADEK PIERWSZY

Dyplomowana aktorka: pamieé o wspélnocie artystow i uregulowa-
nych trajektoriach zawodowych’

Podczas badania mielismy okazje przeprowadzi¢ wywiad z aktorkq w srednim
wieku, ktdrej droga do zawodu i w zawodzie wydaje sie odzwierciedlaé przemiany
nie tylko samego pola sztuki, ale rowniez szerszego otoczenia ustrojowego, gospo-
darczego i kulturalnego, w jakim funkcjonujq artysci. Rozpoczeta ona kariere ar-
tystyczng na poczqtku lat osiemdziesigtych, w bardzo mtodym wieku — poczgtko-
wo jako suflerka w teatrze, konsekwentnie przechodzgc kolejno wszystkie stopnie
kariery zawodowej, ktéra wowczas byla dos¢ sformalizowana. Jej profesjonalna
droga wymagata nie lada wysitku w celu uzupetniania formalnego wyksztatce-
nia i zdawania odpowiednich egzaminéw, ktore niegdys warunkowaty mozliwosé
pracy w zawodzie aktora. Jednoczesnie jednak w ten sposéb rozwijajqca sie tra-

jektoria zawodowa rzgdzila sie czesciowo chocby przewidywalnymi regutami.

Wyraznie daje sie tez zauwazyc, ze podczas tej drogi artystka nasigkata etosem
twdrczym i nieformalnymi zasadami charakterystycznymi dla srodowiska aktor-
skiego, ktore w pewnym sensie stanowito dla badanej ,drugi dom”. Przed kilku
laty twérczyni przeniosta swojg aktywnosé zawodowq poza teatr, wcigz pracu-
jac jednak w sektorze kultury. Przebieg jej kariery ttumaczy wlasciwy dla niej

5 W tym rozdziale, w celu ilustracji charakterystycznych zjawisk, o ktérych piszemy w rapor-
cie, prezentujemy kilka wybranych $ciezek zawodowych (lub ich fragmentéw) artystéw, kté-
rzy uczestniczyli w badaniu. Akcentujemy dynamike biografii jako pewnych wiekszych catosci,
pokazujemy ich logike (lub jej brak), przygladamy sie typowym lub nietypowym zwrotom zy-
ciowym oraz problematyce sprawczosci aktoréw spolecznych. Dlatego tez, by méc spojrzec na
trajektorie zawodowe niejako z lotu ptaka, zdecydowalismy sie przyblizy¢ niektére sylwetki
tworcow, jednak ze wzgledu na konieczno$¢ anonimizacji, zastosowali$my w nich skréty i ce-
lowe znieksztalcenia. Nie nalezy zatem traktowa¢ przytoczonych historii jako dostownego od-
zwierciedlenia zyciowych loséw artystéw, z ktérymi rozmawialismy, a w zamian widzie¢ w nich
pewne narzedzie metodologiczne, stuzace uzupelnieniu zasadniczej tresci wywodu. Proponu-
jemy zapis sze$ciu przypadkéw, dobrze oddajacych zréznicowane sposoby prowadzenia karier
artystycznych.
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krytycyzm wobec zjawisk zachodzgcych w kulturze w ostatnich latach: (1) daleko
idgcej demokratyzacji dostepu do zawodow tworczych, (2) koniecznej wielozawo-
dowosci i rozpowszechnienia sie niestabilnych form zatrudnienia poza etatem,
zwigzanego z tym (3) obnizania sie jakosci pracy twérczej oraz (4) przemian
zachodzgcych w srodowisku, ktére stopniowo tracito swojg spéjnosé i wspélno-

towy charakter. Warto zestawiac¢ podobne wypowiedzi z glosami najmtodszych

artystow, ktorych socjalizacja do zawodow tworczych przebiegala w zmienionej
juz rzeczywistosci i niewgtpliwie wiecej jest w nich zgody na wymuszong indywi-
dualizacje, wielozadaniowos¢, komercjalizacje dziatalnosci i nieprzewidywalnos¢
biografii.

Wybory zawodowe uczestnikow badania raczej nie opieraja sie na
utrwalonych i mozliwych do latwego nasladowania skryptach. Cho-
dzi tu jednak o co$ wiecej niz tylko niemoznos¢ znalezienia gotowego algo-
rytmu na sukces - nikt tego chyba zresztg nie oczekuje. Ale rzecz nie tylko
w tym, ze czes¢ twércodw ze wzgledu na przymus ekonomiczny podejmuje
sie wszelkich nadarzajacych sie okazji zawodowych. Zalezy nam bardziej
na wyeksponowaniu faktu, ze artysci sami nie do konica wiedzg, jak 6w po-
myslnie rozwijajacy sie proces poprowadzi¢. W sytuacji multiplikowania sie
i naktadania zadan czasami trudno im okresli¢, ktére zlecenie i ktéry pro-
jekt docelowo oznaczaé moze ,$lepa uliczke”. Niektdrzy z nich zauwazaja,
ze podejmowanie rozmaitych ,okoloartystycznych” dziatant ma negatywny
wplyw na dziatalnosc stricte artystyczng, co na dtuzsza mete moze wigzac
sie z trwalym wykluczeniem z grona twércéw. Konieczne jest zatem szaco-
wanie ryzyka, ustalanie priorytetéw i wazenie proporcji miedzy korzysciami
i minusami angazowania sie w rozmaite projekty. Na przyktad jeden z lite-
ratéw stwierdza, ze chetnie podjalby sie regularnego pisania felietonéw do
prasy, ale jedynie wéwczas, gdyby nie bylo ono zbyt czeste. W przeciwnym
razie obawialby sie, Ze moze podzieli¢ los kolegi, ktéry praktycznie przestat
tworzy¢ po tym, jak podjat sie zarobkowej pracy.

Na przyktadzie decyzji zawodowych wida¢ nie tylko nieoznaczono$¢ tra-
jektorii sukcesu artystéw, ale tez ich nieoczywisto$¢. Pisalismy wczeéniej,
ze wielu twércéw zmuszonych jest przesuwac swoja dzialalno$¢ artystyczng
w sfere czasu wolnego, podczas gdy utrzymuje sie z pracy w dziedzinie po-
krewnej sztuce badZ nawet zupelnie odleglej. Warto$ciowanie podejmowa-
nych zaje¢ zarobkowych jest negocjowane i zalezne od kontekstu. Czasami
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pozaartystyczne aktywnosci zawodowe s3 rzeczywiscie waloryzowane w za-
leznoéci od swojej bliskosci/ oddalenia od ,czystej” sztuki. Zawodowe szcze-
$cie ma wowczas ten, kto znalazlt sie najblizszej profesji artystycznej (np. arty-
sta fotografik zarabiajacy jako fotoedytor w wydawnictwie). W innych jednak
przypadkach okazuje sie, ze podejmowane decyzje zawodowe wylamuja
si¢ ze schematu, w ktorym to bliskos¢ wasko rozumianej sztuce sta-
nowi o wartosci zrédla utrzymania sie artystow. Czasami wazniejsze
okazuja si¢ wzgledy pragmatyczne zwigzane z mozliwoscia zarzadza-
nia budzetami czasu czy stopniem obcijzenia intelektualnego w pracy
zarobkowej. Zajecia bedace Zrédtem utrzymania sg oceniane nie tylko pod
wzgledem ich prestizu, wysokosci zarobkéw czy bliskosci dziatalnosci kultu-
ralnej, ale zaleznie od stopnia, w jaki odciggaja od twdérczosci lub ja umozliwia-
ja. Jedng ze strategii godzenia zarobkowania i uprawiania sztuki jest
zatem zmiana pracy, niekoniecznie na ,lepsz3” wedlug potocznych
kryteriow. Na przyklad literatka deklaruje rezygnacje z zawodu nauczyciel-
skiego na rzecz pracy w administracji przedsiebiorstwa i uzasadnia ja wprost
nadmiernym obcigzeniem emocjonalnym tego pierwszego zajecia.

Gdybym pracowata nadal w szkole, nie mogtabym pisa¢ ksigzek. Po
prostu za bardzo sie spalatam w tej pracy. Po prostu nie mogtabym.
[IDI_T1_A_D_LITERATURA_MOM]

PRZYPADEK DRUGI

Pisarka w malym miescie: ucieczka z angazujacej pracy i ,,podwéjne
zycie” zawodowe

Jedng z uczestniczek badania byta pisarka, ktéra pochodzi z artystycznej ro-
dziny i od zawsze interesowatla sie réznymi dziedzinami twérczosci. Ukoriczyta
jednak studia pedagogiczne, niezwigzane ze sztukg. W swojej pracy zawodowej
starata sie umiejetnie tqczyc¢ pasje i wyksztatcenie kierunkowe (np. prowadzgc
kotka zainteresowan dla mtodziezy, wykorzystujgc w pracy z dzie¢mi elementy
teatru, tafica i sztuk wizualnych). Obecnie coraz rzadziej pracuje z najmtodszymi
ze wzgledu na brak mozliwosci podjecia takiej pracy w swoim miejscu zamieszka-
nia. W tym kontekscie wazny w biografii rozméwczyni byt moment przeprowadz-
ki z duzego do matego osrodka, ktory wigzat sie z poczuciem utraty wczesniej
posiadanych mozliwosci zawodowych w branzach pokrewnych sztuce. To z ko-

lei splata sie z jej oceng lokalnego obiegu kultury jako rozczarowujgcego, na co
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czesciowym remedium staje sie aktywnosé internetowa i budowanie srodowiska
poza kontekstem geograficznym. Aktualnie rozméwczyni utrzymuje sie z zajecia
zupetnie niezwigzanego z jej dziatalnoscig artystyczng, co ttumaczy swiadomym
wyborem. Jak twierdzi, wczesniej wykonywany zawéd za bardzo angazowat jg
emocjonalnie i czasowo, a w zwigzku z tym nie mogta znalez¢ dosé energii na pisa-

nie. Podobny motyw walki o czas tworczy znajdujemy u wszystkich uczestnikow

badania, zajmujgcych sie tworzeniem literatury — na ich przykladzie mozliwe sta-

je sie przesledzenie réznych wariantéw budowania ,,podwdjnego zycia” artysty.

Niektérzy uczestnicy badan wskazuja, ze celowo poddaja sie swego rodza-
ju zawodowej ,degradacji”. Podejmowali lub podejmuja zajecia stosunkowo
proste, gorzej platne, nieetatowe, nieangazujace, mniej odpowiedzialne czy
niepodlegajace dokladnej kontroli przez pracodawce - po to, zeby w ogéle
méc uprawia¢ sztuke (by zyska¢ czas, skupi¢ sie, nie angazowac sie emo-
¢jonalnie lub choéby ,,wyzwoli¢ sie twérczo”). Twoércy intencjonalnie godza
sie na prace ponizej kwalifikacji, ale takie, ktére daja sie ,,skroi¢” pod katem
priorytetu zyciowego, jakim jest uprawianie sztuki. Wskazuje to oczywi-
$cie na bardzo silng motywacje do prowadzenia dzialalnosci artystycznej,
bedac jednoczesnie rodzajem strategii adaptacyjnej o wiele wymowniejszej
niz samo podejmowanie pracy poza sztuka. W tym miejscu chcemy szcze-
gélnie podkresli¢, ze tak jak stale i rytmiczne uprawianie sztuki jest
pewnym idealem dzialalnosci zawodowej, tak trajektorie zawodowe
artystow stosunkowo rzadko bywaja uporzadkowane i sterowane
przewidywalna logika. Ta ostatnia w wiekszym stopniu dotyczy twdrcéw
z wyksztalceniem artystycznym (aktorzy, muzycy klasyczni), ktérzy zatrud-
nieni zostali zgodnie z wyuczonym zawodem w odpowiedniej instytucji
(np. teatr) - ten luksus jednak dotyczy mniejszej czesci tworcoéw, z ktérymi
rozmawiali$my.

STEROWANIE KARIERA I POCZUCIE SPRAWSTWA
Z powyzszym wiaza sie inne wazne pytania — o poczucie sprawstwa lub jego
braku, poglady na temat mozliwosci realnego sterowania swoja kariera, i po-

strzeganie roli jednostki wobec czynnikéw systemowych. Przede wszyst-
kim warto podkresli¢, ze o osiagganiu sukcesu artystycznego praktycznie
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nie méwi sie przez pryzmat wylacznie talentu i wrodzonych predyspozycji.
Nacisk ktadziony jest raczej na interakcje dwéch grup czynnikéw — indy-
widualnych i strukturalnych. Wsréd tych pierwszych znajduje sie talent,
niezmiennie jednak aczony z indywidualng praca i wlasciwymi wyborami,
a wérdd drugich - otoczenie srodowiskowe, instytucjonalne, finansowe, or-
ganizacyjne itp., w jakim artystom przyszto dorasta¢, ksztaltowac sie i / lub
tworzy¢. W przypadku akcentowania tego pierwszego czynnika, mieliby$my
do czynienia z mozliwo$cig utrzymywania kontroli nad kariera przez arty-
ste, w przypadku tego drugiego — z poczuciem jej utraty na rzecz czynnikéw
niezaleznych od twbrcy.

PRZYPADEK TRZECI

Pasjonat z misj3: twérca w stanie permanentnego rozwoju

W badaniu uczestniczyt réwniez rezyser teatralny dzialajgcy poza rdzeniem re-
gionu, zatrudniony w lokalnej instytucji kultury i prowadzqcy amatorski teatr.
Posiada on wyksztatcenie kierunkowe, cho¢ jego wspélpracownicy to nie zawo-
dowcy. Caly czas balansuje pomiedzy twodrczoscig amatorskq i profesjonalng.
Wezesniej pracowat jako nauczyciel w szkole. Mozna wiec powiedzie¢, ze udaje
mu sie stopniowo profesjonalizowac pasje zyciowq, nie tylko poprzez zmiane
formy zatrudnienia, ale tez nieustanne doksztalcanie sie w dziedzinie, w ktdrej
pracuje. Rozmowca poswieca dziatalnosci artystycznej duzo czasu i energii po-
mimo braku ich bezposredniej przektadalnosci na sukces komercyjny. Uwaza, ze
jego droga zawodowa to efekt swiadomej decyzji, determinacji i konsekwentnej
pracy. Towarzyszy mu tez silny imperatyw rozwoju i stopniowej zmiany skali
wlasnej dziatalnosci. Jest zdania, ze artysta ,nie moze sta¢ w miejscu” — i nie
chodzi mu o prestizowy czy finansowy wymiar tworczosci, a raczej o jej znacze-
nie intelektualne. Sukces i rozpoznawalnosé w amatorskim obiegu sztuki nie jest

zwiericzeniem jego drogi zawodowej, a pewnym etapem — rozméwca przewiduje,

ze wkrétce w swoim rozwoju bedzie musiat wyjsé poza lokalne srodowisko. Mimo
tego, ze dziata przede wszystkim z pasji, nie jest pozbawiony ambicji — stqd za-
pewne cigzenie do duzego osrodka i plany zawodowe z nim zwigzane. Przebieg
jego biografii zawodowej wydaje sie byé w Scistym zwigzku z pogladami na sztuke
i jej znaczenie. Jest on zdania, ze sztuka powinna petni¢ szczegélng role w Zyciu
cztowieka, przynalezeé do sfery sacrum, byé do pewnego stopnia prowokujgcg,
a nie stanowic wylgcznie przyjemnosé.
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Innymi stowy, wsréd naszych rozmowcéw przeplataja sie dwa za-
sadnicze typy myslenia - pierwszy z nich (wydaje si¢ stabiej repre-
zentowany) kladzie nacisk na mozliwosé¢ planowania i tworzenia
siebie jako artysty sukcesu, drugi natomiast akcentuje pewna przy-
padkowos¢ kariery jako splotu okolicznosci. Obserwacje tego doty-
czaca przedstawia jedna z naszych rozméwczyn, reprezentujaca otoczenie,
w jakim dziatajg artysci. Pracowniczka samorzadu wypowiada sie na temat
osiggania sukcesu przez artystéw w nastepujacy sposéb.

By¢ moze bym byta w jakis sposob rozstrzelana przez Swiat artystow, ale
jednak wydaje mi sie, ze dgzq do tego, zeby byto o nich glosno, zeby zostali
uznani. Niektérzy moze chcg, zeby to bylo zrobione przez przypadek. I to
bedzie dla nich cenne, bedg tworzyé i ktos sie tym zainteresuje. I jest to
przypadek. A niektérzy, mam wrazenie, ze do tego marketingowo podcho-
dzg, czyli nawet jezeli produkt nie jest tak doskonaty, ale jest o nim medial-
nie glosno, to jest to ich cel. [IDI_T2 LK URZEDNIK_RDZEN]

Nie sg to po prostu postawy, do ktérych mozemy jednoznacznie przy-
pisa¢ kazdego z uczestnikéw badania, raczej pewne konkurujace ze soba
perspektywy wyznaczajace ramy dla opisu tego, czy i jak artysci majg dzis
poczucie, ze moga osiggac sukces i od kogo / czego 6w sukces zalezy. Pierw-
szy z pogladéw niekoniecznie musi tez by¢ wypowiadany wprost — daje sie
go jednak ,wylowi¢” poprzez opisy przebiegu biografii, w tym staran o sty-
pendia, kontaktéw z wydawnictwami czy galeriami, aktywnych poszukiwan
odbiorcéw. Generalnie wyraZznie zauwazalne jest aktywistyczne podejscie
do organizacji pracy artystycznej, prezentowane przez rozmowcow
i widoczne w ich zyciowych trajektoriach. Co ciekawe, w opisach
Sciezek zawodowych duzo jest wskazan na indywidualna zaradnosé
czy przedsigbiorczosé, a stosunkowo malo miejsca zajmuja odwota-
nia do koniecznosci wspierania czy pomagania artystom z zewnatrz.
Prawde méwigc, wydaje sie, ze tych ostatnich jest wiecej w wypowiedziach
ludzi kultury pracujacych w instytucjach czy urzedach niz wéréd samych
tworcow.

Obok zaobserwowanego wyraznego aktywizmu, a niekiedy tez optymi-
zmu, spotkalismy sie jednak z takimi wypowiedziami, z ktérych - czesto
explicite — wynika, ze wplyw na kariere artystyczng samego twoércy jest
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ograniczony lub wrecz znikomy. Wida¢ to réwniez w analizowanych tek-
stach internetowych. Na przyklad na jednym z foréw wprost pada okre-
$lenie, ze sukces i jego skladniki stanowia pewng loterie i niekoniecznie
zalezg od samych artystéw (Malanowska AT). Podobna watpliwo$¢ poja-
wia sie w wywiadach. Ujawniona wielos¢ podejmowanych zobowia-
zan i ich rozproszenie, czesto brak powiazan miedzy pojedynczymi
»epizodami” historii zawodowej, a takze niepewnosc towarzyszaca
zwlaszcza artystom pracujacym w trybie prekarnym, kaza posta-
wi¢ pytanie o to, jak ta specyfika pracy przeklada siag na odczuwa-
nie mozliwosci intencjonalnego ksztaltowania karier zawodowych
przez samych artystéw. Innymi stowy, czy widza oni swoje biografie ar-
tystyczne jako wieksze catosci, a wlasny rozwéj zawodowy jako poddajacy
sie przewidywaniu i planowaniu?

Niektérzy artysci méwia o nieprzewidywalnosci sukcesu albo o duzym
znaczeniu szczedcia lub przypadku. Wskazujg na swoich przykladach, ze
sukces nie ma logiki. Jednym z tych przykltadéw moze by¢ artystka sztuk
wizualnych, ktéra wprost odnosi sie do braku zasad rzadzacych osigganiem
sukcesu i w zwigzku z tym jest zdania, Ze nie on powinien by¢ priorytetem
zawodowym - jest nim raczej zachowanie wewnetrznej wolnosci, niezalez-
noéci, prawdy. Ta wypowiedz zresztg czesciowo tez tlumaczy tak duzy nacisk
na pozaobiektywne sktadowe sukcesu, o ktérych pisaliémy w poprzedniej
czesdci opracowania. S3 one bowiem obszarem, ktéry w wiekszym stopniu
poddaje sie indywidualnej kontroli i ktéry pozwala zachowa¢ poczucie god-
noéci w obliczu nieprzewidywalnych loséw zawodowych. Co ciekawe, réw-
niez cze$¢ twoércéw, ktdrzy sa zdania, ze udalo im sie osiggnaé¢ sukces lub
ktérzy sprofesjonalizowali swoja dzialalno$¢ amatorska, moze przyznawad,
ze udato im sie to niejako wbrew okoliczno$ciom, ku wlasnemu zaskoczeniu

(,,samo sie rozwinelo”).

PRZYPADEK CZWARTY
Swieza absolwentka uczelni: obywatelka $wiata i jej alianse
z biznesem

Jedng z mtodszych uczestniczek badania byta osoba swiezo po studiach artystycz-

nych, mieszkanka Trojmiasta, ktéra rozpoczeta wilasnie prace nad doktoratem.
Jednak ten do$c¢ tradycyjny i ,,kanoniczny” kierunek rozwoju mtoda artystka 1g-
czy z daleko idgcg akceptacjg biznesowego podejscia do dziatalnosci artystycznej.
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Nie ma ona probleméw z dynamicznym zarzgdzaniem wlasng karierg, wyszu-
kiwaniem mozliwosci zaistnienia w kraju i za granicq, zaréwno w polu sztuki,
jak i na jej obrzezach, a nawet poza nim. Twérczyni korzysta z mechanizméw
wsparcia ze srodkéw publicznych, ale tez sprawnie wchodzi w alianse z bizne-
sem, projektujgc przedmioty uzytkowe dla réznych zleceniodawcéw. Chyba dos¢
dobrze czuje sie w roli freelancerki i raczej nie ma poczucia zalu, ze nie zajmuje sie
wylgcznie ,czystq sztukq”. Jest rowniez dobrym przyktadem na to, ze definiowa-
nie granic miedzy réznymi formami tworczosci jest silnie kontekstowe i zindywi-
dualizowane. Bardzo aktywnie w swojej dziatalnosci wykorzystuje rowniez nowe
technologie, jak rowniez swiadomie dba o autopromocje. Bierze sprawy w swoje
rece i sama organizuje dla siebie kanaty docierania do odbiorcéw, czy wrecz two-
rzy miejsca, w ktérych moze prezentowac twérczosé. Co wiecej — uwaza, ze umie-
jetnosci menadzerskie powinny stanowié¢ immanentng czes¢ zawodu artystycz-
nego. Rozwdj zawodowy tej artystki to tez ilustracja skutecznego adaptowania
sie do logiki biznesowej w polu sztuki, ktérg zaobserwowalismy w przypadku nie-
ktorych mtodych twércow. Jednoczesnie takze i jej zdarza sie ttumaczyé wlasne

sukcesy pewng dozg przypadku czy szczesliwymi zbiegami okolicznosci. Podkresla

tez nieprzewidywalnos¢ biografii tworczych oraz wskazuje na fakt, ze wazniejsze
od sukcesu komercyjnego jest spetnienie twdrcy.

Pewnym paradoksem jest, ze oba te porzadki — sprawczosci i fatalizmu -
poniekad wspolistnieja albo $cieraja sie ze soba w ramach jednej biografii.
Niektorzy artysci opisuja swoje indywidualne zaangazowanie w konstruowa-
nie kariery, sprawiaja wrazenie bardzo aktywnych i przedsiebiorczych (czesto
tez skutecznych), a jednoczesnie explicite méwia o przypadku jako motorze
wlasnej trajektorii zawodowej. Wyttumaczen tego stanu rzeczy moze by¢ kil-
ka. Niektérzy postuguja sie podobna argumentacja po to, zeby zdystansowa¢
sie od wlasnego sukcesu. Do pewnego stopnia moze to by¢ jeden z objawéw
kultury skromnosci, swiadome badz nieswiadome podtrzymywanie etoso-
wych zalozen, zgodnie z ktérymi ,nie wypada” by¢ zaradnym. Ograniczo-
ne odwolywanie sie wprost do roli wlasnej sprawczosci przy jednoczesnym
podkreslaniu , szczescia” oznacza by¢ moze pewne dopasowanie nie tylko do
ogdlnokulturowych kanonéw, ale réwniez do funkcjonujacych w polu sztuki
skryptéw opowiadania o wlasnych biografiach. Innymi stowy, wielu rozméw-
cOw jest sprawczych, ale niekoniecznie gotowych tak o sobie méwi¢, podtrzy-
mujac obraz artysty raczej skromnego i mato ekspansywnego.
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Z drugiej jednak strony, i to chcemy szczegdlnie zaakcentowad, w niekté-
rych przypadkach chodzi o to, ze aktywistyczne nastawienie i realnie podej-
mowane proby zderzaja sie z nie do konica sprzyjajacym kontekstem dziata-
nia, ktéry poniekad ,uniewaznia” podejmowane wysitki i zabiera twércom
ich poczucie wplywu na wlasne zycie. W kilku przypadkach zetknelismy sie
bowiem z sytuacjami pewnej bezradno$ci, ,uderzania glowa w mur”, poczu-
cia nieskutecznosci wlasnych dziatan.

R: Ja w ogéle nie wiem, w jakim stopniu od twércy zalezy sukces, poniewaz
ja z tym tekstem [ktéry otrzymal prestizowa nagrode — przyp. aut.] pro-
bowatam co$ zrobi¢ od 10 lat, wiec ja nie wiem, co to jest sukces.

B: Czyli to jest cos, co juz powstato dawno?

R: Cos, co powstato doktadnie 10 lat temu. (...)

B: I co sie stalo, ze w kovicu sie cos udato zrobié¢ w takim razie?

R: Wtasnie nie wiem, co sie stato. Nie wiem, to jest jakas alchemia. Co$
co kompletnie ode mnie nie zalezy, bo ja ten tekst dawatam we wszyst-
kie miejsca, w ktore bylam w stanie go upchngé. Nikt nie zwracal uwagi.
Niektorzy nawet twierdzili, ze to nie do kotica dobre jest, ze jakies takie...
(IDI_T3_A_D_LITERATURA_RDZEN]

PRZYPADEK PIATY

Artystka ,,z prowingji”’: indywidualna aktywnosé¢ wobec ograniczo-
nych mozliwosci

Ciekawq trajektorie zyciowq mozemy przesledzi¢ na przyktadzie artystki wizu-
alnej zamieszkatej w matym osrodku miejskim. Jako mtoda dziewczyna bardzo
chciata uczyé sie na Akademii Sztuk Pieknych. Kilkukrotnie nie udawato jej sie
dosta¢ na studia, jednak jej konsekwentne starania w kovicu przyniosty skutek
i ostatecznie uzyskata dyplom uczelni artystycznej. Po studiach wrdcita do rodzin-
nego miasta, gdzie uczyla w szkole. Obecnie nadal prowadzi zajecia dla dzieci.
Korzystajqc z mozliwosci lokalowych, ktore zawdziecza sytuacji rodzinnej, stara

sie prowadzi¢ wlasng galerie, borykajgc sie przy tym z niesprzyjajgcymi tworcom-

przedsiebiorcom regulacjami prawnymi. Jest bardzo aktywna, dostaje stypendia
(bardzo niskie), organizuje wystawy dla lokalnego srodowiska amatoréw i profe-
sjonalistéw. Ponadto zatozyla stowarzyszenie i prébowata promowacé lokalnych
artystow poza granicami kraju. Stata sie réwniez ,,menadzerkq samej siebie” —
sprzedaje wlasne prace, prowadzi strone internetowq, bloga i tak tez pozyskuje
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zlecenia na konkretne obrazy. Mimo duzej aktywnosci i namacalnych sukceséw
artystycznych, skarzy sie na nie najlepszq sytuacje finansowgq, cieszqgc przy tym,
ze moze znowu pracowac w szkole, bo to stanowi Zrédto stabilizacji. Jej przyktad
wydaje sie reprezentatywny dla artystow z mniejszych miast, gdzie budzety na
kulture sqg niskie, a wartosci artystyczne postrzegane bywajq dos¢ konserwatyw-
nie. Biografia naszej badanej pokazuje tez, ze indywidualna aktywnos¢ w plano-
waniu i prowadzeniu wlasnej kariery — przedsiebiorczo$¢, sieganie po nowoczesne
technologie, sieciowanie, otwarcie sie na inne niz lokalne srodowiska — wszystko

to nie stanowi wystarczajgcego zestawu narzedzi pozwalajgcych osiggngé sukces

w wymiarze komercyjnym. Konieczne w analizach trajektorii zawodowych staje
sie uwzglednienie wymiaru, na ktory jednostka ma ograniczony wplyw, a ktéry
niestety skutecznie hamuje indywidualng sprawczos¢é.

W wywiadach jest tez mowa o trudnym do zaprogramowania
momencie zwrotnym - do ktorego dochodza tylko niektorzy twor-
cy - zupelnie zmieniajacym trajektori¢ zawodowsa. Punkt ten w od-
czuciu rozmoéwcow skutkuje znaczaca poprawa losu zawodowego
i w pewnym sensie ma charakter samonapedzajacy sie. Osiagniecie
go jest swoistym wskoczeniem do rozpedzonego pociagu, ktéry, co bardzo
prawdopodobne, juz sie nie zatrzyma. Osoby, ktérym udato sie uzyska¢ ten
status, sg postrzegane przez innych jako te, ktére nie musza juz martwic¢
sie o stabilnos¢ ekonomiczng, bycie zapraszanym czy znajdowanie odbiorcy.
Naszym rozméwcom, ktérzy sami w wiekszosci wcigz walczg o rozpozna-
walno$¢, trudno jest jednak wskazaé droge dojscia do tego punktu przeto-
mowego, dlatego tez w niektdrych przypadkach skutkuje to skojarzeniami
z niesprawiedliwo$cia czy negatywnie ocenianym statusem celebryty. Stad
tez pojawiaja sie w tym kontekscie okreélenia ,barier” lub ,barierek”, ktére
dajg o sobie zna¢ na drodze do sukcesu.

O zjawisku tym moéwiag wlasciwie wszyscy pisarze, ktdérzy uczestniczyli
w badaniu. Rozméwcy-literaci skarza sie na liczne odmowy, jakie ich spoty-
kaja w relacjach z wydawnictwami, ktére majg sklfonnos¢ do uproszczonego
funkcjonowania opartego na maksymalizacji zyskéw — stawiaja na ,pew-
niaki” i nie sg zainteresowane wspédlpraca z twércami nierozpoznawalnymi.
Jest to oceniane jako blokowanie mozliwosci debiutu mniej znanym lub bar-
dziej niszowym twércom. Jeden z pisarzy — cho¢ zapewne dotyczy to tez
innych dziedzin sztuki - méwi o nazwiskach jako ,brandach” podobnych do
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marek w $wiecie mody. Zestawia ,bariere wydania” ksigzki, ktéra spotyka
nieznanego twérce, z fatwoscig funkcjonowania na rynku wydawniczym
0s6b, ktére owym ,brandem” juz s3. Inna osoba wskazuje na koniecznos¢
wydawania ksigzek w matych, kiepskich wydawnictwach lub w formie tzw.
self-publishingu, co jednak z kolei wigze sie z gorsza jakoscia edycyjng prac
lub znacznie bardziej ograniczong promocja i dystrybucja. Inny pisarz jako
dowéd ,blednego kota” przytacza zmiane nastawienia do jego wczesniej od-
rzucanych opowiadan po udanym debiucie ksigzkowym. Pisarka pokazuje
na wlasnym i swoich znajomych przykladzie, w jaki sposéb nagrody lite-
rackie i rozpoznawalno$¢ nazwiska — wymykajace sie prébom racjonalnego
zaprojektowania — generuja kolejne sukcesy. Sytuacja ta skazuje tez tworce
na nieustannie czekanie, irracjonalna frustracje, nie majaca duzo wspélnego
ani z jakoscia, ani iloscig jego pracy. Uogélniajac, mozna wysnué teze, ze
poczucie braku wptywu na kariere w istocie moze by¢ interpretowane jako
bezradnos¢ wobec utrwalonych struktur i zastyglych kanatéw dystrybucji
oznak sukcesu.

Poczucie ograniczonej sprawczosci mozna tez ttumaczy¢ nie tyle niesku-
tecznoscia podejmowanych dzialan, co ograniczong korzyscia z ich efektéw.
Na przyktad zdobycie samorzadowego stypendium artystycznego nie zmie-
nia wiele w realnym polozeniu artysty - dzieje sie tak ze wzgledu na sym-
boliczny w istocie charakter wsparcia materialnego, nie niwelujgcy zupel-
nie koniecznos$ci poszukiwania innych Zrédet utrzymania (metafora ,zbyt
kroétkiej koldry” pojawia sie w wypowiedziach zaréwno samych artystéw,
jak i urzednikéw kulturalnych). Innymi stowy, strukturalne braki moga
w niektorych przypadkach niejako , pokonywaé” indywidualna
sprawczos¢. Skutkuje to paradoksalnym obrazem, gdzie w jednym
srodowisku i w ramach pojedynczej biografii wspélistniejg zaréwno
poczucie bezradnosci, jak i daleko idacy aktywizm.

PRZYPADEK SZOSTY

»Stary wyjadacz”: multimodalnosé i uprzywilejowana pozycja

Jeden z naszych badanych — muzyk i performer — rozpoczqt swojq dziatalnosé ar-
tystyczng w okresie PRL jako bardzo mtody cztowiek, zbuntowany przeciwko éw-
czesnej rzeczywistosci. W swojej karierze przeszedt droge od twércy zwigzanego
z podziemiem artystycznym az do dzisiejszej dziatalnosci estradowej. Posiada za-

plecze awangardowe, a po transformacji wkroczyt do gtéwnego nurtu komercyjnej
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rozrywki. Bedgc ikoniczng postaciq kontrkultury lat osiemdziesigtych, wcigz po-
zostaje niezwykle aktywny na bardzo réznych polach, z ktérych jedne sq bardzo
dochodowe, a inne pozostajg wazne ze wzgledow ideowych i samorealizacyjnych.
Wiasny rozwdj, zwtaszcza ten po roku ‘89, okresla jako harmonijny i korzystny
dla siebie. Nasz rozméweca nie daje sie zamkngé w jednej formule, odnajdujgc sie
w bardzo wielu porzgdkach i rejestrach dziatalnosci. Prawdopodobnie jego wta-
sne przejscie od braku zasobow do uksztattowanej przez lata wysokiej pozycji
powoduje, ze ocenia dzisiejsze potozenie artystow jako zdecydowanie lepsze niz

kiedykolwiek wczesniej. Jest zdania, ze twércy stojg obecnie przed znacznie cie-

kawszymi mozliwosciami rozwoju artystycznego niz niegdys i majq tatwosc za-
robkowania na sztuce.

98






[71 Krétka koldra srodkéw.
Antyprzewodnik po
polityce wsparcia
srodowisk artystycznych

ARTYSCI O WSPARCIU SWOJEJ TWORCZOSCI -
OGRANICZENIA I OCZEKIWANIA

Zaréwno podczas wywiadéw indywidualnych, jak i w serii rozméw gru-
powych pytaliémy badanych o ich percepcje polityki wsparcia kierowanej
do twércéw. Z zebranego materialu wyraznie wynika, ze o ile opowiada-
jac o swoich biografiach w rozmowach indywidualnych, artysci w znacz-
nej mierze koncentruja sie na podkreslaniu koniecznosci autonomicznego
zarzadzania $ciezka rozwoju zawodowego, w trakcie dyskusji grupowych
chetnie akcentujg napiecia i ograniczenia strukturalne wigzace sie ze spe-
cyfika ich dziatalnosci. Jest natomiast jeden kluczowy wspélny mianow-
nik i element spajajacy oba typy narracji — przekonanie o tym, ze nalezy
»radzi¢ sobie samemu”. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze artysci generalnie
zinternalizowali przeswiadczenie o koniecznosci prywatyzowania
napiec strukturalnych. Dzialaja na wlasne konto, bez wsparcia ze-
wnetrznego, wpasowujac si¢ w realia i logike wolnorynkowa. Do-
brze odnajduja sie w tych warunkach ci artysci, ktérzy potrafig ,sprzedac¢”
swoja tworczosd.

Podczas wywiadéw indywidualnych rozméwcy czesto w ogdle mieli pro-
blemy z dostrzezeniem ponadindywidualnego i pozaprywatnego wymiaru
swojej dziatalno$ci. Na pytanie o trudnosci zwigzane z wykonywaniem za-
wodu artystycznego padaly odpowiedzi nie odnoszace sie do rzeczywistosci
zewnetrznej wobec twércoéw. Uczestnicy badania méwili na przyktad o klo-
potach technicznych, organizacyjnych, towarzyskich, osobowosciowych,
zdrowotnych, czy nawet zwigzanych z warunkami atmosferycznymi, ktére
utrudniajg im twdérczoséé. Pojawialy sie tez w wywiadach opinie, takie jak:
»jak sie chce, to mozna”, ,da sie”, polgczone z tendencja do ekstrapolowania
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pojedynczych przypadkéw sukceséw (niekoniecznie wilasnych!) na ogélne
polozenie grupy zawodowej. Zauwazalna jest kategoria rozméwcéw, ktdrzy
nie szukaja zadnego wsparcia publicznego dla swojej dziatalnosci. Wydaje
sie, ze czesci uczestnikéw badania — zwlaszcza twércom nieprofesjonalnym
- nie przychodzi do glowy, ze sztuka moglaby by¢ w jakiejkolwiek formie
wspierana. Mowa jest natomiast o pozadanej aktywnosci, poszukiwaniu
$rodkéw finansowania na rézne sposoby i na wlasng reke lub - jesli to sie
nie udaje - przesuwaniu twoérczosci w kierunku hobby i czasu wolnego.

Wydaje nam sie, ze czesé reakcji odnoszacych sie do braku potrzeby
wspierania srodowiska artystycznego to nie tyle objaw zadowole-
nia z sytuacji, jaka panuje w polu sztuki, co marginalizacja mysle-
nia w kategoriach zbiorowych, systemowych czy ogolnospotecznych.
Szersza perspektywa moze by(¢ tez przestonieta przez dyskursy zaradnosci
i indywidualnej odpowiedzialnosci albo nie by¢ formutowana wprost z oba-
wy przed zarzutami roszczeniowosci albo braku kompetencji. Niektdrzy
rozmdéwcy uwazaja wrecz, ze nie powinno sie jako$ szczegélnie artystéow
wspiera¢. Mozna przypuszczaé, ze uznaja oni umiejetnosc ,radzenia sobie”
za cze$¢ wyposazenia zawodu artystycznego lub tez ze staraja sie w ten spo-
séb ,broni¢” przez stereotypowym obrazem artysty jako roszczeniowego
nieudacznika. Uwazamy to za rodzaj nie-do-korica uswiadomionego ,pod-
dania sie” logice przedsiebiorczosci — do czego nawigzujemy, relacjonujac
strategie dochodzenia do sukcesu - i/lub efekt tego, ze oni sami wzgled-
nie dobrze radzg sobie w warunkach rynkowych. Moga wiec nie dostrzega¢
potrzeb innych oséb znajdujacych sie w mniej korzystnym polozeniu albo
wrecz nie jest w ich interesie jakiekolwiek ,wyréwnywanie szans”.

Jesli znajduje sie argument za wspieraniem kultury i sztuki, jest nim fakt
pragmatycznego znaczenia artystow. Méwi sie w tym kontekscie o: (1) ich
roli w dawaniu $wiadectwa o dzisiejszych czasach przyszlym pokoleniom, (2)
znaczeniu sztuki jako noénika narracji tozsamogciowych lub narzedzia poli-
tyki historycznej, (3) budowaniu pozycji Polski na arenie miedzynarodowej,
(4) rozwijaniu lokalnej marki miejscowosci czy, w szerszej perspektywie, (5)
generowaniu wrazliwoéci i kreatywno$ci mieszkancéw, ktéra moze przeto-
zy¢ sie na inne sfery zycia. Wskazuje sie, ze w stawianych za wzdr krajach
zachodnich decydenci dostrzegaja sens wspierania pozornie niezyskownych
dzialan kulturalnych, dlatego ze w dtuzszej perspektywie przynosza one wy-
mierny skutek spoleczny. W naszym badaniu stanowisko to akcentowali nie
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tylko sami artysci, ale osoby zajmujaco sie zawodowo organizacja i finanso-
waniem kultury w spotecznosci lokalnej.

A to jest przeciez dobro narodowe, to jest naprawde... Wydaje mi sie, ze na
samych informatykach, stoczniowcach i przemystowcach panstwa i dobro-
bytu nie zbudujemy. To jest naprawde naczynie potgczone. Bo artysta jest
cztowiekiem. Mowie o prawdziwym artyscie, ktéry ma takq wyobraznie,
ktory tak potrafiinspirowac, ze dzieki temu, ze kiedys ktos, jakis informatyk,
zobaczy przedstawienie, czy wybitne dzielo i bedzie mégt sie na tyle zain-
spirowa’, zeby stworzyc¢ cos dalej. [IDI_T2 _LK_INSTYTUCJA_RZDZEN]

Duzo bardziej krytyczny wydzwiek ma materiat zgromadzony w trakcie
rozméw grupowych. Badani akcentowali tu znaczenie takich problemoéw, jak
nieprzejrzystosé obowiagzujacych procedur, zta polityka kadrowa na szczeblu
samorzadowym oraz niemoc instytucji kultury we wspélpracy z artystami.
Obowiazujacy model wsparcia jest wedlug twércow niedopasowany
do realiéow i wymaga gruntownego przemyslenia i przebudowy. Oni
sami zas maja wrazenie istnienia ,,szklanego sufitu”, ktérego w wielu
okoliczno$ciach i pomimo wielu staran nie sposéb przebi¢, a takze dalece
idacej biurokratyzacji calego sektora kultury. Srodowiskowe wrazenie bycia
traktowanymi po macoszemu wzmacniane jest przez przekonanie o prze-
znaczaniu duzych naktadéw pienieznych na sponsorowanie dziatalnosci
rozrywkowej, w tym oplacanie honorariéw dla twércéw-celebrytéw, wy-
stepujacych na duzych imprezach plenerowych, finansowanych ze srodkéw
publicznych.

Ustawodawca, i w ogéle ci, co pracujq dla rzqdu, uznajq wszystkich za zto-
dziei. Tak to mozna nazwad, jakby przeanalizowa( dziatalnos¢ wigkszosci
placéwek, ktére dajg pienigdze. Od ponad roku mam fundacje, ktéra ztozyta
10 wnioskéw, z czego jeden byt z takq fundacjq, ktéra ma doswiadczenie,
takie drobne partnerstwo, i to jakby sie udato. Pézniej byt drugi grant od
miasta, czyli 3.000 zlotych, podatek i ksiegowa zabrato potowe z tego. Zo-
stato osiem wnioskéw, zerowa skutecznosé. A te ostatnie, ktére sktadatem,
to byly bardzo dobre wnioski, petarda. Oceny tez byty bardzo dobre. Nawet
ktos mi to wyjasnial, ze niby dlaczego mieli by nam dac¢ pienigdze? [FGI_
A4_R6_FILM.TEATR_RDZEN]
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W rozmowach silnie wybrzmiewal problem braku jasnych kryteriéw
wspdlpracy z artystami i nieprzejrzystosci procedur, na podstawie ktérych
twércom przekazywane jest wsparcie. Opowie$¢ badanych na ten temat
sprowadza sie do wyliczania stabosci istniejgcego systemu, zobrazowania
niemocy, jaka toczy instytucje pomocowe, przypominajace mato ruchliwego,
niechetnego zmianom lewiatana, wyznajacego nadrzedno$¢ zasady ,nadzo-
rowac i kara¢”. Skala kontroli, z jaka mierza sie artysci rozliczajac projekty
finansowane ze $rodkéw publicznych, zniecheca ich do podejmowania ana-
logicznych starait w kolejnych okresach. Znuzeni biurokratyczna mitrega
tworcy wycofuja sie z aktywnej roli wnioskodawcéw o $rodki, jakie sg w dys-
pozydji instytucji kultury czy — czesciej — samorzadéw lub wtadz centralnych.
Krytycznie oceniany jest tez poziom kompetencji oséb odpowiedzialnych za
przyjmowanie wnioskéw grantowych oraz udzielanie pomocy artystom.

Moje doswiadczenie jest w sumie takie jakby zréznicowane, bo z jednej
strony zdgzytam poznac troche tych urzednikéw blizej, lepiej i zasadniczo
moge powiedzie¢, ze to sq bardzo pomocne, zazwyczaj panie, z ktérymi mia-
tam do czynienia. Jak sktadatam pierwsze swoje wnioski i robitam bledy,
to one nie musiaty, a pomagaty: ,dobra, niech Pani przyjdzie, wydrukuje-
my te strone jeszcze raz, niech Pani to zmieni”. Super, fajnie. Natomiast
jesli chodzi o wiedze takg merytoryczng, to jest duzo gorzej. Sq jednostki,
ktére sie lepiej orientujq, no ale tutaj widac niewiedze ludzi o tym, o czym
my tutaj rozmawiamy. (...) ,Bo Pani méwi, ze w kwartecie smyczkowym,
dlaczego by tutaj nie miata by¢ jakas sopranistka”. No a my méwimy:
Jwie Pani, w kwartecie smyczkowym z zatozenia nie ma wokalisty, wiec
o0 co Pani chodzi?”. Wiec to przygotowanie merytoryczne jest porazajgce.
[FGI_A3_R5_MUZYKA_RDZEN]

Wsréd artystéw panuje przekonanie, ze dziatania w polu kultury sa nie-
policzalne, w negatywnym tego slowa znaczeniu. Brakuje jasnych ustalen,
jakie mozliwosci ptyng z wydatkowania §rodkéw publicznych. Generuje to
wiele nieporozumien i konfliktéw, a dodatkowo zwieksza ryzyko obnizenia
poziomu transparentnosci podejmowanych decyzji. Twércy maja tez watpli-
wosdi, czy obwarowanie rozliczania projektéw dodatkowymi kryteriami jest
funkcjonalne z punktu widzenia sensowno$ci prowadzenia dziatalnosci ar-
tystycznej. Akcentuja jednoczesnie problem uznaniowosci przyznawanych
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$rodkéw na dzialalno$¢ artystyczna, a niekiedy wprost wypowiadaja swoje
opinie o niejasnych powigzaniach miedzy artystami a sponsorami czy ,,ukla-
dach”, jakie rzadza regulami polityki wspierania artystéw. Badani méwia
w tej sytuadji, ze ,,z gory wiadomo, kto wygra” i ze w srodowisku po-
moc - przede wszystkim pieni¢zna - trafia niezmiennie do tej samej
grupy osob (,,]lansuje si¢ swoich”). Innymi stowy, decyzje o przyznawa-
niu dofinansowania wydaja sie twércom niejasne i upolitycznione, mimo
ze sami bywaja beneficjentami tej formy wsparcia. Brakuje im natomiast
przede wszystkim informacji zwrotnej, w oparciu o ktdéra wiedzieliby, dla-
czego dany wniosek (nie) zostal wyrézniony i objety finansowaniem. Taki
stan rzeczy jest bariera przede wszystkim dla mlodych twércéw, ktérzy sta-
raja sie wyrdznic¢ sposréd szerokiego grona debiutantéw.

R2: Wiadomo, ze jest podziat na frakcje polityczne, na sympatie polityczne,
takze jest wsparcie z pewnej strony. Z drugiej jest blokada. Wiadomo, ze
jedno nazwisko moze potozy¢ wniosek. [FGI_A2_R2_MUZYKA_DOM]
R4: Przy takich wiekszych projektach, to jest prawda. Albo na przyktad ktos
zadzwoni i powie, ze tej dac tutaj, bo cos. [FGIL_A2_ R4 TEATR_RDZEN]
Rs5: Albo zeby cos przeszto, to kto§ musi zostaé wspétautorem.
[FGI_A2_R5_MUZYKA_RDZEN]

R2: I wtedy wiadomo, ze kto$ musi by¢ odsuniety i to nie jest jakas konfa-
bulacja, spisek. Tak to wyglgda niestety. [FGI_A2_R2_MUZYKA_DOM]

Najwiecej zastrzezenr pada pod adresem przedstawicieli lokalnego samo-
rzadu - od poziomu gminy do wojewéddztwa. Zdaniem twdrcéw pieniedz-
mi przeznaczanymi na kulture Zle sie zarzadza, niewlasciwa wydaje sie
im takze organizacja pracy wydzialéw odpowiedzialnych za prowadzenie
dziatan kulturalnych. Panuje przekonanie, ze wielu urzednikéw nie tylko
nie ma wiedzy o mechanizmach wspélpracy z artystami (pada tu gtéwnie
zarzut o niegospodarno$¢ i brak sktonnosci do inwestowania w lokalnych
twoércow), ale tez podejmuje decyzje przede wszystkim pod katem zwiek-
szenia popularnoéci wlasnej czy ugrupowania, ktére reprezentuje wsrdd
mieszkancéw (czytaj: potencjalnych wyborcéw). Ponownie wraca tez za-
rzut nadmiernego zbiurokratyzowania dziatann wokét aktywnosci i wyda-
rzen animowanych przez twércéw. Silna identyfikacja urzednikéw z wia-
dza i brak widocznych efektéw ewaluacji dzialan animowanych na szczeblu
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samorzadowym generuje frustracje w srodowisku i ostabia klimat do podej-
mowania aktywnosci tworczej.

Problem z finansowaniem, czy szerzej i bardziej ogélnie wspieraniem
dzialalnosci twérczej jest jednak bardziej skomplikowany. Wsréd oséb od-
powiedzialnych za zarzadzanie polityka publiczng w zakresie kultury i sztu-
ki sa zaréwno te o niskich kompetencjach, przypadkowo desygnowane do
zajmowania sie tg tematyka, jak i profesjonalisci rozumiejacy logike wspie-
rania artystéw. Poza tym w srodowisku czesto dochodzi do mieszania sie rél
- twoércy i animatora, artysty i urzednika. Niezaleznie od roli, jaka zajmuja
badani w polu kultury poprosiliémy ich o wskazanie, co mozna by poprawi,
jesli chodzi o logike prowadzenia polityki wspierania twércéw na szczeblu
samorzadowym.

Czego potrzeba artystom?
Zwiekszenie rangi dzialan artystycznych kosztem postepujacej
iwentyzacji
Inwestowanie w edukacje kulturalng
Promocja lokalnych twércéw w skali catego kraju oraz za granicg
Wiekszy poziom zaufania dla twércéw ze strony lokalnych wtadz
Wsparcie dla artystéw-przedsiebiorcéw (np. doradztwo biznesowe, pro-
sty system rozliczer)
Ulatwienia sprzyjajace rozwojowi prywatnego mecenatu i sponsoringu
sztuki (np. mozliwos¢ odliczenr podatkowych)
Zwiekszenie poziomu decentralizacji przyznawania srodkéw na kulture

i sztuke (w tym rozwiniecie mechanizmu regrantingowego i wprowadze-

nie kulturalnego budzetu obywatelskiego)

Postulat decentralizacji finansowania kultury podnosza twoércy dziala-
jacy poza gléwnym obiegiem artystycznym wojewédztwa, czyli poza Tréj-
miastem. Funkcjonuja oni w stanie podwdjnej peryferyjnosci. Nie tylko
znajduja sie na marginesie sceny kulturalnej w regionie, ale tez odczuwaja
skutki tego, ze tréjmiejskie pole kultury (z Gdariskiem na czele), podobnie
zresztg jak innych duzych o$rodkéw (Poznania, Krakowa czy Wroctawia),
jest peryferyjne w stosunku do centralnego, czyli Warszawy. Wynika to
z jednej strony z akumulacji instytucji kulturalnych w stolicy, z drugiej za$
z trendu do przenoszenia sie artystow wlasnie do Warszawy. W tej sytuacji
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tworcy mieszkajacy w malych osrodkach miejskich czy na wsiach
Pomorza odczuwaja silne poczucie deprywacji i oczekuja, ze polity-
ka wsparcia bedzie modyfikowana tak, by dysproporcje miedzy dofinan-
sowaniem ,kulturalnego centrum” i licznych peryferii ulegly znacznemu
zmniejszeniu.

Strukturalnym ograniczeniem dla dzialan twérczych jest tez skala ich
odbioru. Artysci, z ktérymi rozmawialiémy, podnosili problem generalnie
niskiej receptywnosci twérczosci w Polsce. Ttem dla tej dyskus;ji jest nie tyl-
ko problem niskiego poziomu edukacji kulturalnej i artystycznej, ale przede
wszystkim braku dzialan ze strony instytucji odpowiedzialnych za prowa-
dzenie polityki wsparcia majacych na celu niwelowanie luk kompetencyj-
nych w zakresie odbioru ,kultury wysokiej”, czy po prostu umozliwianie
ludziom oswajania sie z nietatwymi formami uczestnictwa w kulturze.
Tymczasem panuje przekonanie, ze zbyt mocno stawia sie na rozrywke,
a innym formom partycypacji czesto nadaje ekskluzywnga range. Ma wiec
kultura by¢ narzedziem budowania prestizu (takze dla instytucji / gminy,
na terenie ktérej ma miejsce dane wydarzenie), ale juz nie upowszechnia-
nia uczestnictwa. W efekcie w koncertach czy wernisazach ,ciagle widac te
same twarze” — ekspertéw, ludzi ze srodowiska i statych bywalcéw.

Od 0s6b zarzadzajacych polityka kulturalng oczekuje sie, ze bedg prowa-
dzily - systematycznie i intensywnie — aktywne dziatania edukacyjne, ,wy-
chowywaly” lokalna spotecznos¢, stopniowo zwiekszajac jej kompetencje
odbiorcze i rozbudzajac zainteresowanie ciekawymi zjawiskami kulturalny-
mi. Kultura ma w tym kontekscie pelni¢ funkcje odtrutki na komer-
cyjny przekaz medialny i uproszczone, glosne przekazy reklamowe.
Nie ma natomiast by¢ tak mocno wpisana w posttransformacyjna
logike kupna-sprzedazy. Umieszczanie kultury w tej transakcyjnej per-
spektywie moze, w odczuciu twércéw, skutkowaé obnizeniem jej statusu
i postepujaca instrumentalizacjg. Alternatywne potraktowanie kultury,
wlasnie jako przestrzeni, za posrednictwem ktérej mozna prowadzi¢ dzia-
tania edukacyjne, przynosi korzys¢ zaréwno twércom, majacym szersze
mozliwosci funkcjonowania w polu, jak i calemu spoteczenistwu, poprzez
rosnacy poziom jakosci zycia.

Ostatnio miatam tournée z orkiestrq po wsiach w okolicach Stupska.
To sq popegieerowskie wsie, gdzie z funduszéw unijnych powstato
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wiele fajnych doméw kultury. Tam jest cata sala petna i trzy bisy. To nie
jest tak, ze oni sq niewyedukowani, bo nie ma pieniedzy na prace u podstaw.
[FGI_A2_R3_MUZYKA_MOM]

FINANSOWE I POZAFINANSOWE FORMY WSPIERANIA ARTYSTOW

W rozmowach z artystami i ludzmi kultury interesowal nas sposéb postrze-
gania dostepnych w $rodowisku form wsparcia. Analogicznie jak w przypad-
ku opowiesci o systemowych niedostatkach polityki publicznej widoczna
jest réznica w akcentowaniu tego watku w wywiadach indywidualnych i gru-
powych. W przypadku pierwszego typu rozmoéw wyraznie zaznacza
si¢ niewiedza, czy wrecz zupelny brak refleksyjnosci badanych w za-
kresie konkretnych mechanizméw i narzedzi wspierania tworcow.
Artysci nie szukajg informacji na ten temat, nie prowadza poswieconych tej
kwestii rozméw, stabo znaja narzedzia wsparcia, jakie bywaja stosowane
w ich wlasnej sprawie. W rozmowach niekiedy pojawiaja sie strzepki opinii
na temat rzekomych mozliwosci dla twércéw, wyrywkowe i zastyszane in-
formacje dotyczace rozwigzan, ale zasadniczo nie mamy do czynienia z kon-
kretnymi, przemyslanymi oczekiwaniami, nie méwiac juz o formutowanych
przez srodowisko rekomendacjach.

Znacznie bardziej poglebione wnioski na temat preferowanych form
wspierania artystéw mozna opracowa¢ w oparciu o analize wywiadéw grupo-
wych z twércami i ludZzmi kultury. WyraZznie w tych rozmowach pobrzmiewa
tez trudno$¢ $wiadczenia wsparcia artystom z uwagi na niemoc catego — nie-
dofinansowanego i zbiurokratyzowanego — sektora, w tym przede wszystkim
instytucji kultury, pelnigcych istotna role w procesie pracy ze srodowiskiem
tworcow. Instytucje kultury w Polsce przechodza — nie bezbolesnie — proces
ewolugji i, podobnie jak artysci, prébuja adaptowac sie do zmieniajacych sie
realiéw i logiki pola kultury. O ile wéréd artystéw najwiekszym problemem
jest brak zrozumienia dla obowiazujacych regulacji czy poczucie niemocy
w staraniach np. o pozyskanie dofinansowania na dzialalno$¢, w przypad-
ku instytucji jest to przede wszystkim brak wypracowanego modelu pracy
z artystami, konieczno$¢ zajmowania sie tzw. biezaczka oraz, najczesciej
wskazywany jako zZrédlo probleméw, permanentny niedobér srodkéw na
prowadzenie dziatalnosci.
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Trudnosci natury finansowej dotykaja w wiekszym stopniu instytucje
niepubliczne, cho¢ i te otrzymujace stale dotacje ze $rodkéw publicznych
borykaja sie z licznymi klopotami. Swoje budzety dopinaja po otrzymaniu
dofinansowania z dodatkowych zrédel (najczesciej grantéw), nie zawsze
znajdujac pozadang ilos¢ srodkéw na wspieranie artystéw. Niedob6r finan-
sowania moze skutkowa¢ brakiem ciagtosci dziatan projektowych, a w nie-
ktérych przypadkach - takze w ogéle cigglosci instytucjonalnej. Nawet in-
stytucje o bardziej stabilnych podstawach funkcjonowania ze statych dotacji
moga zaspokaja¢ jedynie najpilniejsze potrzeby, takie jak wyptata wynagro-
dzen dla pracownikéw i pokrycie kosztéw rachunkéw.

Instytucje nie posiadaja tez czesto wypracowanych modeli pracy
z artystami. Dominuje wspélpraca dorazna, okazjonalna, szyta nie
na miare potrzeb i oczekiwan, a skromnych instytucjonalnych moz-
liwosci. Animatorzy i pracownicy instytucji relacjonuja w tym kontekscie
brak zrozumienia tej trudnej sytuacji ze strony artystéw. Uwazaja, ze nie
maja oni wiedzy na temat specyfiki funkcjonowania podmiotéw z sektora
kultury, przede wszystkim ograniczen, z jakimi musza one borykac sie w co-
dziennej dzialalnosci. W konsekwencji dochodzi do wzrostu napiecia mie-
dzy czescig srodowiska, oczekujaca, ze instytucje beda wspieraé twdrcéw,
a reprezentantami tych instytucji, rozzalonymi, ze to na nich spada odpo-
wiedzialno$¢ za brak dobrej wspélpracy z artystami.

Stot ping-pongowy jest nadal podstawowym narzedziem pracy. Najgorzej,
jak sie piteczki skoficzg, to po prostu bunt w miejscowosci. (...) Sta¢ nas na
to, zeby zrobi¢ cykl ciekawych warsztatéw, co najwyzej. 3, 4 spotkania i ko-
niec. Dalej nie pociggniemy, bo juz nas na to nie staé. A chcielibysmy, zeby
ten czlowiek, bo akurat fantastycznie sie sprawdza, miat kontakt z tymi
naszymi podopiecznymi... Ale jest to niemozliwe, chocby ze wzgledéw fi-
nansowych. [FGI_LK1_R5_INSTYTUCJA_MOM]

,GRANT-ART” — GORZKI SMAK SUKCESU

W modelu wsparcia artystéw na pierwszy plan w rozmowach wysuwa sie
pomoc realizowana w ramach grantéw. Ocena tego modelu wsparcia jest
niemal jednoglosnie krytyczna. Najczesciej akcentuje si¢ niedopaso-
wanie logiki grantowej do specyfiki pola artystycznego i ,skaza-
nie” twércow na poleganie na tej formie dofinansowania. Artysci
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odczuwaja strukturalny przymus dopasowywania si¢ do realiow
pracy projektowej, co czesto laczy sie z niechciang koniecznoscia podej-
mowania dziatan pozaartystycznych, na przyktad aktywnosci majacej w za-
tozeniu skutkowa¢ zmiang spoteczng. Godzi to w autonomiczny charakter
pola kultury i cze$¢ srodowiska zniecheca do starania sie o pozyskiwanie
wsparcia. Artysci otwarcie przyznajg, ze chca dostawaé pienigdze nie na
animowanie lokalnych spolecznosci — na przyklad prowadzenie warszta-
téw z dzie¢mi na wsi — tylko na zorganizowanie spektaklu, przygotowanie
wystawy czy wydanie tomu poezji.

Projekty spoleczne ,,0dciagaja” artystéow od gléwnego nurtu ich
dzialalnosci i - nawet jesli stanowia przyzwoita mozliwosé¢ zarob-
kowa - przez wiekszos¢ oséb nie s3 postrzegane jako propozycja
szczegolnie atrakcyjna. Wymusza ona bowiem sygnalizowana wielokrot-
nie w tekscie multiplikacje rél (poza artysta i animatorem kultury takze
przedsiebiorcy), na ktéra nie wszyscy chca sie godzié. Artystéw irytuje tez
coraz bardziej powszechne przekonywanie ich do tego, by zaktadali wlasne
organizacje, np. stowarzyszenia, po to, by fatwiej byto im pozyskiwac $rod-
ki. Ironicznie ustosunkowuja sie do zatozen programéw grantowych, wy-
muszajacych na wnioskujacych przygotowywanie oferty zorientowanej na
potengjalnych beneficjentéw, np. senioréw czy osoby niepelnosprawne.

Musisz mie¢ 40% wktadu. Albo twdj pomyst artystyczny ma by¢ dostoso-
wany do punktow wymogu programu. Musisz tam zatrudni dzieci niepet-
nosprawne, na wozkach najlepiej, i majg by¢ aktorami. Nie wiem, musi to
by¢ zwigzane z czyms, a artysta jest tworem wolnym. On sam wymysla
swdj projekt, swéj pomyst i kiedys, 10 lat temu, pisato sie: ,,chce zrobic taki
i taki koncert, z muzykq autorskg, moje teksty piosenek”, i tak dalej. Pi-
szemy jak to wyglgda, dostajemy 6 tys., kierownik dziatu to akceptuje, bo
ten projekt sie spodobat. A teraz? Nie wiem, co trzeba zrobic, jakies glupie
projekty przechodzg, $mieszne. [FGI_A1_R4 TEATR RDZEN]

Cze$¢ starszych artystéw, ktérzy rozpoczynali swoje kariery zawodowe
na wiele lat przed rozpowszechnieniem systemu grantowego, wypowiada
sie o tej popularnej dzi$ formie wsparcia najbardziej krytycznie. Nie tylko
s3 w najwiekszym stopniu sceptyczni co do zasadnoéci samego modelu, ale
tez eksponuja jego wyrazne stabosci, jak cho¢by oferowanie wsparcia tylko
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dla 0séb mlodych, np. tych, ktére nie ukonczylty okreslonego putapu wieko-
wego. Ubocznym efektem tak implementowanej polityki wsparcia jest, zda-
niem czesci badanych, umniejszanie rangi pracy artystéw doswiadczonych,
obecnych na scenie i w srodowisku od dziesigtek lat. Logika pracy projekto-
wej jawi sie w istocie jako lepiej dopasowana do mozliwosci oséb mtodych,
mobilnych, gotowych ponosi¢ wieksze ryzyko, nie majacych zobowigzan ro-
dzinnych. W sytuacji, w ktérej granty wypieraja inne, bardziej stabilne for-
my wsparcia, sytuacja oséb starszych, w ich odczuciu, ulega pogorszeniu. Po-
$rednio dokonuje sie w ten sposéb pokoleniowa wymiana, a model wsparcia
ewoluuje w strone wiekszej konkurencyjnosci.

Zdaniem artystow system grantowy jest nieprzyjazny i ogranicza
artystyczna wolnosc. Mozna odnies¢ wrazenie, ze twércy staraja sie
nie korzystac z grantow, o ile tylko znajduja dla nich sensowng al-
ternatywe. Popularnosé¢ modelu pracy projektowej skutkuje rozpowszech-
nieniem sie dwdch alternatywnych wzgledem polityki pomocowej strate-
gii. W zgodzie z pierwsza wielu twércéw zniechecito sie do poszukiwania
wsparcia ze srodkéw publicznych w ogdle i skierowalo ku rozwojowi $ciezki
zawodowe]j bez oczekiwania pomocy ze strony instytucji, samorzadéw czy
agend rzadowych. Druga strategia polega na cynicznych prébach adaptacji
do nieprzejrzystego systemu, ktére dobrze oddaje ponizszy opis.

Prébowatam pozyska¢ na rézne spektakle dla dzieci pienigzki, ale nie mia-
tam tej sSwiadomosci, ze wszyscy przepychajg pienigdze przez fundacje. To
jest brzydkie, ale ja dopiero sie o tym dowiedziatam z pdt roku temu. Gdzies
sie zetknetam z rzeczywistoscig. Ostatnio wiasnie miatam telefon z pewnej
organizacji: ,bedziecie mieli caty festiwal, my przez was musimy przepchaé
pienigdze, zeby zrobi¢ obok festiwal”. O to chodzi. Ze oni po prostu muszgq
w co$ wlozy¢ pienigdze, zeby teoretycznie catosé¢ poszta do nas, ale catosé
nie péjdzie do nas, bo muszq przepchngé na inny festiwal. Tak to dziala. Ja
tez sie tego ucze, bo chce jakos normalnie funkcjonowad, normalnie tworzy¢.
[FGI_A4_R3_TEATR_RDZEN]

W $rodowisku panuje przekonanie, ze srodkéw z grantéw nie otrzymuja
najlepsi, ale najlepiej przygotowani do pisania wnioskéw. Artysci uwaza-
ja, ze nie weryfikuje sie prawdziwej wartosci proponowanych ofert, a pula
$rodkéw rozdysponowywana jest pomiedzy nieliczne grono zwycieskich
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technokratéw. Nie utozsamia sie¢ wprawdzie tej grupy z artystami bez ta-
lentu czy kompetencji do uprawiania sztuki, ale tez nie uwaza, ze spos6b
przyznawania $rodkéw jest adekwatny. Maja w nim na przyklad, zdaniem
badanych, zupelnie ,przepadaé” artysci niszowi, nieposiadajagcy w swoim
otoczeniu 0séb, ktére moglyby je w staraniach o pozyskanie dofinansowa-
nia wesprze¢. Skutecznie aplikowanie o $rodki i sktadanie wnioskéw jest
nowym rodzajem, nomen omen, sztuki. ,Grant-art” — cytuje okreslenie
znajomego artysty jedna z uczestniczek wywiadéw grupowych.

Kolejnym zarzutem, jaki pada pod adresem systemu grantowego, jest
wprowadzana w ten sposéb instrumentalizacja dziatalnosci twérczej i kon-
trola procesuartystycznego. Granty maja nie tylko, zdaniembadanych,
wymuszaé¢ wpasowywanie si¢ w odgornie okreslone oczekiwania
sponsora, ale tez istnieje ryzyko, ze beda uruchamialy mechanizmy
kontrolne. Artysci nie czuja, by oczekiwano od nich przede wszystkim wy-
sokiej jakosci twérczoséci. Przeciwnie, majg wrazenie, ze sztuka kontrower-
syjna, godzaca w interesy wplywowych oséb czy grup, moze spotykac sie
znegatywnym odbiorem i do pewnego stopnia podlega swoiscie rozumianej
cenzurze.

Czy to nie sq przypadkiem tez instytucje [finansujace granty — przyp.
aut.], ktdre nagle mogq wprowadzié, w réznych bardzo trudnych czasach,
w ktorych zyjemy, jakgs forme cenzury? Czy mozemy sie starac o grant, je-
zeli chcemy zrobié krytyczny projekt traktujgcy o miescie? Zresztq non stop
sq te problemy, ze w momencie kiedy komus dobrze sie uktada z wiadzg,
to dostaje sie troche wiecej pieniedzy, a w momencie, kiedy nie, nagle sie
jest odsunietym. Czy nawet ten nasz wniosek, ktory jest co roku ten sam,
o ten nasz festiwal, ktéry zawsze byt gdzies tam na najwyzszych pozycjach,
nagle, nic sie nie zmienilo, z jakiegos powodu wylgdowat pod. Jakg masz
gwarancje, ze bedziesz miat te wolno$¢ artystyczng, dostajgc pienigdze
z miasta czy z ministerstwa? Jakg masz gwarancje, ze faktycznie mozesz
te prace kontynuowac, robigc serial, cos, co ma sie w odcinkach odbywac?
[FGI_A4_R7_TEATR_RDZEN]

Artysci jednoglosnie stwierdzaja, ze granty s3 dalece niedoskona-

13, ponadto niewatpliwie niewystarczajaca forma wspierania twor-
czosci. Implementacja polityki kulturalnej opartej na finansowaniu
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projektowym stanowi nie tyle szanse rozwoju, co adaptacyjny przy-
mus. Lokowanie $rodkéw na wspieranie kultury w przestrzen grantéw po-
glebia problem braku stalego umocowania artystéw w polu kultury. Jest to
tez, rekonstruujac glosy badanych, jedynie erzac wsparcia, ktérego ranga
jest niewspdlmierna do faktycznych korzysci, jakie z niego plyna. Znacz-
ne jest za to ryzyko — ze przedsiewziecie sie nie powiedzie, ze bedzie klo-
pot z jego rozliczeniem, ze formalne uwarunkowania zapisane we wniosku
utrudnia albo wrecz uniemozliwia praktyczne wcielenie projektu w zycie.

Tworcy sa tez zdania, ze przy takim stosunku liczby starajacych sie o do-
finansowanie do faktycznie dostepnych do pozyskania srodkéw sens apli-
kowania o nie jest niski. Nie tylko wielu artystéw w ogéle pieniedzy nie
otrzyma, ale niskie beda tez faktycznie przyznane dofinansowania (jest to
zresztya zgodne ze stanem faktycznym, ktéry opisujemy we wczesniejszej
czesdci tekstu). To z kolei budzi rozgoryczenie, a niekiedy stawia caly pro-
jekt pod znakiem zapytania — warto$¢ przyznanych $rodkéw moze jedynie
rekompensowac¢ trud przygotowan wniosku.

Ostatnio dostatam stypendium na zrobienie spektaklu, to byly 3 tysigce
zlotych, wiec jakby ledwo nam starczyto. Tez dzieki uprzejmosci kolezanki
proby sie odbywaty u niej, nie placitysmy jej za to. I te pienigdze wydawaty-
$my tylko na takie rzeczy, ktore byly niezbedne, jakies kostiumy, na rzeczy,
bez ktorych ten spektakl nie mégt byé wystawiony. Ale te pienigdze zostaty
potraktowane jako mdj dochéd, ja bede jeszcze musiata zaptacic od tego po-
datek. Wiec mechanizmy sq troche niewspotmierne. [FGI_A4_R2_FILM.
TEATR_RDZEN]

JESLI NIE GRANT, TO CO?

W dyskusji o sposobie i strategiach wspierania artystow w sytuacji
»krotkiej koldry” srodkéw dochodzi do starcia dwoch porzadkow -
okreslmy je mianem (1) wolnorynkowo-menedzerskiego i (2) publicz-
no-subsydiarnego. S3 to oczywiscie krarice kontinuum, pomiedzy ktéry-
mi rozpiety jest caly wachlarz stanéw posrednich. Tym niemniej to te dwie
perspektywy wyznaczaja ramy myslenia o obecnosci kultury i sztuki w zyciu
spolecznym oraz przypisywanych twércom rolach. Postanowiliémy wyodreb-
ni¢ do analizy fragment jednej z rozméw z ludZzmi kultury, w ramach ktérej
badani spierali sie na temat tego, w jaki sposéb nalezy dzis w Polsce wspiera¢

112



tworcéw. Padly w tej dyskusji miedzy innymi glosy o tym, ze de facto w ogdle
nie nalezy prowadzi¢ polityki wspierania artystéw, a regulatorem ich pozycji
spolecznej i statusu srodowiskowego powinien by¢ rynek. W tym wariancie
instytucje zycia publicznego nie ponosza odpowiedzialnosci za sytuacje zy-
ciowg artystéw. Ponizej prezentujemy dwa przyktady takich wypowiedzi.

Moze jakos zorientowac artyste na rynek, niech zyje ze sztuki. Niech sobie
sam radzi i faktycznie, jesli nie moze z tej sztuki zyc, to niech sobie znajdzie
etat i te sztuke traktuje jako hobby, ewentualnie jako dodatkowy zarobek.
[FGI_LK2_R1_INSTYTUCJA_RDZEN]

To zalezy, ile wlozysz w to wysitku. (...) Sq mtodzi muzycy, ktorzy grajg
w ciggu miesigca kilkanascie koncertow. Nawet jesli za kazdy zarobiq kilka-
set ztotych na osobe, to bedq sie w stanie z tego utrzymac. Pytanie, jaki wy-
sitek w to wlozysz, Ty czy menedzer, ktéremu tez ptacisz. Czy na przyktad
wychodzisz z zatozenia: ,napisze do 20 klubéw, nikt nie odpowiedziat, jest
kiepska sytuacja”, czy: ,pisze do 100, odpisze mi 20 i ja na tym zarabiam”.
Tak jest nie tylko w $wiecie artystow, ale w kazdym. (...) Dlaczego akurat
artystom dawac pienigdze, a nie wszystkim innym? Artysci nie sq nikim
wyjgtkowym, sq ludzmi, jak wszyscy inni. (...) To jest taka romantyczna wi-
zja. Co jest ztego w tym, ze muzyk eksperymentalny robi muzyke do rekla-
my? (...) Sq osoby, ktdére uwazajg, ze to dofinansowanie jest im potrzebne.
Wydaje im sie: ,,mégthym zostaé doceniony, mégtbym dostac dofinansowa-
nie”. Z drugiej strony sq tacy, myslg, ze im sie po prostu nalezy. Ale w tym
momencie to jest taka sytuacja chyba pogodzenia sie z tym, ze dziatam sam
na swoim, dziatam w jakis sposéb i sie z tego utrzymuje. (...) Mozna bra¢ od
sponsora, ale taki sponsor to tym bardziej jest osoba, ktéra, nie wiem... To sq
jego prywatne pienigdze i on by juz mogt oczywiscie w cos takiego ingerowac,
w jakis proces twérczy, w to na przyktad, o czym dana sztuka ma byc¢ i kogo
ma promowad, a kogo nie. No nie wiem, szczerze mowigc. Nie wiem, skqgd
miatyby sie te pienigdze brac. [FGL_LK2 R2 DZIENNIKARZ RDZEN]

Argumentacja krytykéw prowadzenia polityki wspierania artystéw ze
$rodkéw publicznych opiera sie na dwéch przestankach - z jednej strony
na zalozeniu braku wystarczajacych $rodkéw, ktére mozna by przezna-
czy¢ na wsparcie licznego grona twércéw, z drugiej na zinternalizowanym
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przekonaniu o koniecznosci rozwijania indywidualnych strategii przysto-
sowawczych. Wydaje sie jednak, ze takie glosy nie biorg pod uwage kon-
tekstu dzialan twoérczych i wyjatkowej, w poréwnaniu z innymi zawoda-
mi, charakterystyki pracy artystéw. Przecenia sie w ten sposéb sprawczogé
przedstawicieli $rodowiska twoérczego, kosztem lekcewazenia struktural-
nych ograniczen i niskiego poczucia bezpieczenistwa socjalnego w tej grupie
spoteczno-zawodowej. Artystom pozostaje w konsekwencji préba adaptacji
do systemu albo jego opuszczenie w poszukiwaniu alternatywnych $ciezek
rozwoju zawodowego.

Trudno$¢ w prowadzeniu polityki wsparcia artystéw jest, zdaniem roz-
méwcéw, pochodng braku rozpoznania tego, kto funkcjonuje w srodowisku
ijaka zajmuje w nim pozycje. Jako problematyczny jawi sie badanym miedzy
innymi brak bazy artystéw, jakiej$ formy zestawienia oséb, ktére prowadza
dziatalno$¢ twércza. Pozornie ten postulat moze wydawac sie groteskowy,
szczegllnie w kontekscie przyjecia szerokiej, inkluzywnej definicji artysty,
braku barier wejicia do zawodu i calej serii przemian technologicznych. Sta-
je sie on jednak zasadny, jesli wzig¢ pod uwage brak wiedzy instytucji kultu-
ry czy lokalnego samorzadu, jak wlasciwie zaprojektowac polityke wsparcia.
Innymi stowy, nie wiadomo wlasciwie, ilu jest artystéw, co ich charakteryzu-
je, czego oczekuja i co mozna by im zaoferowac. Z tym wiaze sie kolejny pro-
blem, czyli jakie kryteria wsparcia przyjaé, kogo wlaczyé do grona wspiera-
nych, z kim i w jaki sposéb konsultowa¢ zalozenia programéw pomocowych.
Taka kategoryzacja artystéw moglaby wiec przynies¢ skutek odwrotny od
zamierzonego. W efekcie nie zostajg zaproponowane konkretne rozwigza-
nia, ktére mozna by implementowac¢ ,,od zaraz”.

Pojawiaja si¢ natomiast propozycje majace utatwic funkcjonowa-
nie w obiegu kultury przedstawicielom srodowisk twérczych. Zali-
cza sie do nich na przyklad objecie artystow opieka menedzerska.
Twércy mieliby wéwczas mozliwo$¢ cedowania na menedzeréw obowigzkéw
formalno-technicznych (np. zwigzanych ze staraniami o pozyskanie grantéw
czy stypendiéw), korzystania z wiedzy na temat mozliwosci podejmowania
pracy oraz zyskiwania wsparcia w kontaktowaniu sie z instytucjami kultury.
Mialoby sie to docelowo przyczyni¢ do zwiekszenia poziomu profesjonali-
zacji prowadzonej dzialalnosci. Minusem takiego rozwigzania mégltby by¢
ograniczony zakres jego stosowalnoéci. Istnieje duze prawdopodobienstwo,
ze tego rodzaju opieka menedzerska objeci byliby jedynie wybrani twércy.
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Zasadne jest tez pytanie o model finansowania takiej formy wspierania ar-
tystéw czy przestanki ideologiczne, na jakich jest oparty (ile przedsiebior-
czo4ci, ile pomocniczosci).

R5: My myslelismy o tym, zeby wspdtpracowac z mtodymi osobami, ktére sq
na ASP na 5. roku. Zeby juz wtedy zaczq¢ z nimi pracowac i przedstawié im
droge. Tu sq takie Srodki, tu to, pokazac im mozliwosci. I ich reprezentowac.
My jako stowarzyszenie czy tam fundacja czy cokolwiek bedziemy reprezen-
towac te osoby. Taki startup artystyczny. Z jednej strony troche wsparcia,
taka miekka poduszka, a z drugiej strony pokazanie, ze wlasnie tak to funk-
cjonuje, inkubatory artystyczne. [FGI_LK2_R5_INSTYTUCJA_RDZEN]
R3: To, co Pani tutaj nazwata wtasnie takg menedzerskq opiekg, to ja bar-
dziej myslatam w takiej warstwie stricte informacyjnej. Ze przychodzi taki
miody artysta do, zatézmy, urzednika w urzedzie miejskim i tam ma petng
oferte, gdzie on moze aplikowa, jakie pienigdze moze pozyskac, w jakiej
dziedzinie. (...) Artysta sam by musiat wypetni¢ sobie aplikacje, ale mégt-
by to zrobi¢, zeby ten urzednik czy kilku urzednikéw mogto mu doradzic.
[FGI_LK2_R3_INSTYTUCJA_RDZEN]

W rozmowie o pozagrantowych formach wsparcia artysci podaja przykta-
dy rozwigzan stosowanych w innych panstwach. Jako punkty odniesienia
pojawiaja sie tu przede wszystkim kraje frankofonskie i skandynawskie, zas
wsréd argumentéw przemawiajacych za préba wdrazania w zycie tych mo-
delowych propozycji jest zapewnianie artystom stabilnosci zawodowej i ofe-
rowanie mozliwosci dopasowanych do ich potrzeb.

Jakie dobre praktyki przyjac?
Stale finansowanie twérczosci w postaci stypendiéw
Otrzymywanie dostosowanych do mozliwosci i oczekiwan propozycji
pracy
Wspieranie dziatan zespotowych w grupach artystéw
Wzmocnienie zabezpieczen socjalnych

Pomoc infrastrukturalna (np. udostepnianie przestrzeni do tworzenia)

Badani zgadzaja si¢ co do kadlubowego charakteru statych form
wspierania artystow. Widaé¢ to wyraznie na przykladzie polityki
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stypendialnej, uktérej podstaw, jak zreszta u podstaw calej strategii wspar-
cia, lezy pomoc krétkofalowa. Panuje przekonanie, ze duze stypendia (na
przyklad ministerialne) mozna otrzyma¢ jednokrotnie, rzadziej dwukrot-
nie i, pomijajac wyjatki, nie oferuja one perspektywy statego finansowania.
W sytuacji ograniczonego wsparcia pada tez retoryczne pytanie o sposéb
wykorzystania przyznanych $rodkéw. W odczuciu naszych rozméwcéw bra-
kuje wiedzy o tym, jak pozytkowane s stypendia, przy czym jest to zarzut
nie tyle do samych artystéw, co raczej uwaga formulowana w oparciu o kry-
tyczna ocene transparentnosci procesu wsparcia.

W sytuacji braku powszechnego modelu wsparcia stypendialnego alter-
natywa jest wspélpraca twércéw — na réznych zasadach - z instytucjami
kultury oraz pomoc $wiadczona ze strony mecenaséw i sponsordw, gtéwnie
biznesu (takze pod postacig nagréd). Analizujac jednak te formy wsparcia
jako potencjalng alternatywe dla krétkoterminowych grantéw, wydaje sie,
ze raczej nie spelniaja one takiej roli. Bardziej adekwatne byloby wniosko-
wanie, ze wpisuja sie w logike podobnego wsparcia punktowego, jesli nie
okazjonalnego, czy nawet przypadkowego. Mecenat nad kulturj jest tez,
w odczuciu badanych, gléwnie sponsorowaniem wielkich wydarzen,
nie przyczynia sie przez to systematycznie do wsparcia srodowisk
tworczych.

Kiedys dostatem nagrode od miasta. Ale to sq takie kwoty, ktére naprawde
nic nie wnoszg w moim przypadku. To byly takie kwoty, wokét ktérych ro-
biono szum, a te kwiaty, ktére dostatem przy okazji tego, to pewnie podobna
cena byta. Mi sie wydawato, ze bardziej ta ceremonia dawania tego, bo tez
kiedys od urzedu dostatem jakgs kase na produkcje ptyty, to mi sie wyda-
walo, ze wiecej im daje niz mi. (...) To oni sie tym dowartosciowujg, a nie
ze dajg mi jako jakiemus przedstawicielowi czy tam twdrcy szanse na to,
zebym byt swobodny. (...) Czesto jest tez tak, ze tak zwani sponsorzy czy
mecenasi dajq kase, a w zamian za to zgdajg wolnych wejsciowek. Za takq
samgq ilos¢ na przyktad, albo jeszcze wiecej. Spotykatem sie z tym bardzo
czesto pracujgc w domu kultury. Dawat na przyktad trzy stowy, a potem
prosit o wejsciéwki dla catej rodziny, na przyktad 15 oséb. (...) Mecenat dla
mnie najbardziej wyrazny jest przy spektakularnych jakichs wydarzeniach.
Energa, Lotos. I tu znowu dochodzimy do tego, zZe mecenat jest wtedy, kie-
dy mecenas sam moze sie popisac. Jezeli jest wielka impreza, to nie ma
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sprawy. Dajq wielkie firmy wielkie pienigdze. Jezeli chodzi o na przyktad
matq impreze, jest wielki problem ze zdobyciem pieniedzy. A jezeli chodzi
o co$ takiego, jak opieka nad artystg, to cos takiego, oprécz tych grantéw,
nie istnieje. No stypendia, nie ma czegos takiego, nie spotkatem si¢ z tym.
[FGI_A3_R3_MUZYKA_DOM]

Dzialalnos¢ sponsorska w kulturze postrzega sie nie w katego-
riach spolecznej odpowiedzialnosci, co raczej jako element poli-
tyki PR-owej biznesu. Wspiera sie wiec te wydarzenia, za sprawa
ktorych firma moze zyskaé¢ wizerunkowo, jednoczesnie przeprowa-
dzajac przy tym szeroko zakrojona akcje promocyjna. Dofinansowuje sie
wiec przede wszystkim te przedsiewziecia, ktére majg odpowiednio duzy
zasieg i mogg cieszy¢ sie oddzwiekiem medialnym. Kryterium finansowe-
go wsparcia jest nie warto$¢ artystyczna, a potencjal marketingowy wyda-
rzen. Poza przekazywaniem dofinansowania praktykuje sie wsparcie w po-
staci rzeczowej, na przyklad umozliwiajac artystom korzystanie z miejsc
noclegowych w hotelu. Nie ma natomiast zadnych uniwersalnych regul,
w oparciu o ktére ustalane bylyby konkretne kwoty wsparcia. Jak relacjo-
nuje jeden z rozmoéwcéw, organizujacych wydarzenia na lokalnej scenie
muzycznej, dofinansowania wahaja sie od kilkuset zlotych do kilkudzie-
sieciu tysiecy zlotych.

Ciekawie na tym tle przedstawia sie przypadek jednego z gminnych
doméw kultury. Dzieki staraniom zarzadzajacego nim kierownika udato
sie zbudowac sie¢ partneréw sponsorujacych lokalny swiat kultury. Sytu-
acja jest o tyle szczegélna, ze do tych dzialan zaangazowano sponsoréw
z réznych czedci kraju. Generalnie jednak wydaje sie, ze opisany ponizej
przypadek to raczej wyjatek potwierdzajacy regule, wedlug ktérej udana
wspdlpraca miedzy biznesem a $rodowiskami twérczymi napotyka szereg
trudnoéci.

Mam kilkudziesieciu sponsoréw od lat. Od 20 lat mam paru sponsoréw, to
sq firmy, ktére mi co roku wptacajq. To nie sg mate kwoty, a dla mnie kwota
tysigca zlotych jest bardzo duza. Ja za tysigc ztotych moge zaplaci¢ komus,
jakiemus artyscie wystawe zrobié. To nie sq mate kwoty. W ten sposdb tu
szukam, a tam wptacam. (...) To jest czesto na zasadzie towarzyskiej. Je-
zeli ktos tym zyje i chce, zeby to fajnie funkcjonowato, to pewien taki styl
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sie stworzyl... Ta ekipa rozrastala sie, czes¢ poupadata, jak to firmy, czesé
doszta nowych. Na poczgtku do kazdego jezdzitem. Pézniej sie okazato, ze
wysytamy pismo z proshg na jedng, duzg, dwudniowg impreze, na ktérg
ja nie jestem w stanie z budzetu... Ja musze sie positkowaé sponsorami na
konkretng impreze. Oni na impreze jedng czy drugg wptacajq, ja im raz do
roku dziekuje na balu, gdzie ich zapraszam jako szeféw firm. Oni sie towa-
rzysko spotykajg, zawigzujg sie wiezi. (...) Ja ich integruje wokdét idei, trzy-
mamy sie caly czas. W tej chwili mamy tak, ze ktos méwi: ,Bytem na balu
sponsora. Wptaé mu tam, dolna granica, powiedzmy, tysigc i wchodzisz”.
[FGI_LK2_R4_INSTYTUCJA_MOM]

ZWYCIESTWO DYSKURSU MENEDZERSKIEGO?

W obliczu systemowych stabosci wspierania sSrodowisk artystycznych docho-
dzi do generalnego obnizenia sie poziomu zaufania do instytucji publicznych
odpowiedzialnych za prowadzenie polityki kulturalnej. Brak uwzgledniania
w adekwatnym stopniu potrzeb i oczekiwan twércéw skutkuje rozwijaniem
przez nich alternatywnych form adaptacji w polu kultury. Powodzenie ma
zapewniac - skoro innych mozliwosci si¢ nie dostrzega — przede wszystkim
rozwijanie umiejetnosci samodzielnego zarzadzania kariera, niezaleznogé
od publicznych instytucji wsparcia i szeroko rozbudowana sie¢ relacji i kon-
taktow. Artysci - z wigkszym lub mniejszym powodzeniem i checia
- kieruja znaczna czes¢ wysitkow na prywatyzowanie sciezek roz-
woju zawodowego, niejako niezaleznie od mozliwosci systemowych
oferowanych przez podmioty publiczne. Jakkolwiek to zjawisko doty-
czy cze$ci $rodowiska, ewolucja w strone indywidualnych praktyk radzenia
sobie na rynku kultury, przyjmowania logiki przedsiebiorczosci i zaradnosci
oraz akceptacja myslenia menedzerskiego jest wyraznie widoczna (cho¢ tez
nalezy doda¢, ze r6znie oceniana). Z jednej strony artysci poszukuja obsza-
réw indywidualnej kontroli nad wtasna $ciezka rozwoju zawodowego. Z dru-
giej jednak, skoro te umiejetnosci s postrzegane jako rodzaj zasob6w réz-
nicujacych kariery artystéw, dyskurs o nich mozna tez czytac jako pewnego
rodzaju skarge na wystepowanie nie zawsze uprawnionych nieréwnosci
w polu artystycznym.
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Umiejetnosci uwazane za przydatne w ,zarzadzaniu” Kkariera
artystyczna
Rozbudowywanie sieci spolecznych — budowanie pozytywnego kapitatu
spolecznego , poza uktadami”
State utrzymywanie kontaktéw z mediami i instancjami recenzyjnymi
Samodzielne organizowanie spotkan i wystaw oraz zabieganie o ich
realizacje

Wyszukiwanie informacji i aplikowanie o fundusze (np. pochodzace

z grantéw)

Niejednoznacznie oceniany jest postulat koniecznosci profesjonalizacji
menedzerskiej strony twoérczosci, w tym réwniez form autoprezentacji, re-
klamy i przekonujacej komunikacji z odbiorcami. Moéwigc szerzej, chodzi
o umiejetnosci odnajdowania sie na rynku kultury i sztuki, cho¢ oczywiscie
niekoniecznie o doslownie rozumiang ,sprzedawalnos$c”, a raczej o rézne
strategie przekladania twérczosci na zysk. Posrednio dotyka to problemu
przedsiebiorczosci jako cechy pozadanej lub - przeciwnie — niepozadanej
u twércéw. W tekstach publicystycznych oraz wypowiedziach na stronach
internetowych nie ma wprawdzie zgody co do oceny przedsiebiorczych stra-
tegii tworcow, ale w wielu przypadkach kompetencje rynkowe sg postrzegane
jako akceptowalne albo wrecz niezbedne z punktu widzenia artysty. ,,Irzeba
umie¢ sie sprzedac¢” — taki wniosek plynie z czesci wypowiedzi. Zdarzaja sie
tez w dyskusjach takie opinie, ktére méwia o wolnym rynku jako weryfika-
torze talentéw, a zatem posrednio — sprawiedliwym narzedziu pozwalajacym
zaistnie¢ ,najlepszym” sposréd twércow.

Nie mozna by¢ w czyms dobrym i nie zarabiaé na tym. Popyt-podaz wery-
fikuje kazdg iluminacje. Jesli sobie nie radzq, to zamiast tworzy¢ nikogo
nieinteresujgce instalacje, performance i abstrakcje w niszowych galeriach,
niech zajmg sie czyms innym. Jesli na zachodzie jest tak dobrze, a wiem, ze
jest lepiej, to czemu narzekacze nie sprobujq / zweryfikujg swojego talentu.

(Fal (b), AT)
Te kompetencje, ktére okreslamy jako rynkowe, to oczywiscie pewien za-

s6b nieréwno rozlozony wéréd samych artystéw, a sposéb méwienia o nich
to réwniez narzedzie dystynkcyjne. Niektdrzy artysci z fatwoscia przejmuja
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dyskursy przedsiebiorczosci (wydaje sie, ze nawet chetniej niz pracownicy
sektora kultury). Po czesci zapewne dzieje sie tak w efekcie pewnego rodza-
ju rezygnagji, cichej zgody na kolonizowanie sztuki przez logike sprzedazy
z jej ideatami zaradnoéci, sily przebicia, sprytu itp. Cze$ciowo jednak nie-
ktérzy twdrcy postuguja sie nimi w celu dyscyplinowania innych artystéw
jako niewystarczajaco adaptujacych sie do rzeczywistosci rynkowej, a tym
samym zbyt roszczeniowych czy biernych. Mialo to miejsce na przyktad
w kontekscie gtosnej wypowiedzi Kai Malanowskiej, ktérej skarga na me-
chanizmy wynagradzania pisarzy spotkala sie z bardzo wyrazista negatyw-
na oceng innych oséb ze srodowiska (AT). Podobne pochwatly zaradnosci
i aktywnosci w obszarze autopromocji mozemy spotkac tez w innych
miejscach, niekoniecznie tylko podczas glosnych publicznych dys-
kusji. Proponujemy patrzec¢ na tego rodzaju jezyk jako ,strategie
prymusa”.

Z drugiej strony nie brakuje w przestrzeni publicznej takich opinii, ktére
wskazuja na rynek jako rodzaj dajacego pozér wolnosci oszustwa. Ponadto
sukces rynkowy niekiedy moze okaza¢ sie sukcesem ,niesprawiedliwym?”,
ofalszywym” — jest bowiem widziany jako cos, co nie zalezy bezposrednio
od wartosci twércy i dzieta, a od kwestii do pewnego stopnia technicznych,
takich jak sprawno$¢ organizacyjna czy biegtos¢ w postugiwaniu sie narze-
dziami promocji. W szerszej perspektywie mechanizmy rynkowe w polu
sztuki interpretowane s3 jako w tym sensie niekorzystne, ze ne-
gatywnie selekcjonuja dziela artystyczne, nie dopuszczajac do glosu
sprawdziwej” sztuki. Prowadza do celebrytyzacji, utrudniajac tym samym
debiut w polu sztuki (dotyczy to na przyklad rynku ksiegarskiego). Zmu-
szaja tez artystéw do zanizania jakosci sztuki. W swietle tej argumentacji
mozna powiedzie¢, ze pod wplywem mechanizméw rynkowych artysci nie
tworza tak, jak chcieliby, mogliby czy umieja, a jedynie tak, jak oczekuje od
nich rynek. W pewnym zakresie oczywiscie watki te splataja sie z wypowie-
dziami dotyczacymi ogélnego trendu do komercjalizacji kultury — bywa on
rozumiany jak co$, co upraszcza przekaz artystyczny i sklania artystéw do
dopasowania sie do oczekiwan odbiorcéw, ,sprzedania sie”, zamiast pozo-
stania wiernymi wlasnym warto$ciom. Wydaje sie, ze istnieje bardzo cienka
i niejednoznaczna granica miedzy uprawniong i nieuprawniong symbioza
sztuki i przedsiebiorczosci — ta pltynnosé z kolei w sposéb szczegélny prede-

stynuje do gier o znaczenie, tozsamo$¢ i prestiz.
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Podczas wywiadéw niektérzy artysci przyznaja, ze ich marzeniem by-
taby wspétpraca z menedzerem lub agentem. Mialoby to pozwoli¢ miedzy
innymi zaoszczedzi¢ czas zuzywany obecnie na ,obsluge organizacyjng”
kariery, a zatem stanowiloby narzedzie uwalniania zasobéw twérczych.
W realiach, w jakich funkcjonuja dzi$ ludzie zajmujacy sie sztuka, czynno-
$ci te najczesciej sg praca zupelnie przezroczysta, ,niewidzialnym etatem”
podejmowanym ,,chalupniczo” przez nich samych kosztem pracy stricte ar-
tystycznej. Z drugiej strony padaja glosy, ze sprawno$é menedzerska jest po
prostu skladowa zawodu artystycznego. Szczegélnie wéréd twoércéw, ktdrzy
do$¢ dobrze adaptuja sie do rynku sztuki i rozrywki, rozwijanie tego rodza-
ju umiejetnoéci nie budzi watpliwosci. Ogdlnie rzecz biorac, wydaje sie, ze
w obszarze zarzadzania kariera zawodowa artystow mamy do czy-
nienia z daleko idaca ambiwalencj3: poczawszy od krytyki tego wy-
miaru pracy jako przeczacego niemal samej idei tworczosci, ktora
ma sie¢ bronic sama swoja jakoscia, a skonczywszy na aktywnym wla-
czaniu we wlasna biografi¢ tego komponentu i postugiwaniu si¢ nim
jako symbolicznym narzedziem dyscyplinujacym srodowisko.

Reasumujac, méwigc o pewnych narzedziach, ktére moga potencjalnie
ulatwic prowadzenie karier zawodowych artystéw, mamy de facto do czynie-
nia z duzo bardziej fundamentalnym sporem dotyczacym istoty pola sztu-
ki. Podobnie jak postugiwanie sie — czesto w dobrej wierze — argumentami
o wynagradzaniu twérczosci w taki sam sposéb, jak w przypadku innych za-
wodéw (,,bycie artysta to praca jak kazda inna”), réwniez przyjecie dyskursu
o ,2wspomaganiu” sukcesu poprzez okreslony zestaw konkretnych umiejet-
nosci technicznych wskazuje na kolonizacje pola sztuki przez mechanizmy
menedzerskie lub biurokratyczne. Powstaje pytanie, czy rzeczywiscie jedyna
mozliwoécig budowania kariery artystycznej jest zgoda na utrate przez pole
sztuki jego swoistosci?
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[8] Zrozumieé artystow.
W obronie autonomii
pola kultury

BIOGRAFIE ARTYSTYCZNE: UNIWERSALNOSC CZY UNIKATOWOSC?

Artysci nieustannie oscyluja pomiedzy: zleceniem a etatem, komercjaliza-
Cja a misjg, samorealizacja a zdradg siebie, uduchowieniem a rzemiostem,
spelnieniem a poczuciem porazki itd. Mysleniu binarnemu o zawodach arty-
stycznych towarzyszy réwnolegle zamazywanie r6l i ewolucja warto$ciowar.
Z pewnoscia nie bezzasadne jest umocowanie problematyki karier
artystow w kontekscie bardziej uniwersalnych zjawisk, jakie zacho-
dz3 obecnie na styku rynku pracy, przeobrazen struktury spolecz-
nej oraz zmian kulturowych odnoszacych si¢ do polityk zycia. Mozna
wiec intepretowad niektére z opisanych wyzej wnioskéw badawczych takze
w szerszej perspektywie uwzgledniajacej zaréwno kontekst historyczny, jak
i wspolczesne tendencje.

Po pierwsze niejednoznaczne oceny sukcesu w polu sztuki (ale tez:
dystansowanie sie od kategorii sukcesu, zmiekczanie jej poprzez uwew-
netrznienie, wskazanie na wieloznacznos¢ i indywidualne spelnienie) sa
cze$ciowo konsekwencja pewnej etosowosci, jak réwniez wcigz obecnego
poczucia misyjnoéci — cho¢ rozumianego w mniejszym stopniu w katego-
riach politycznych czy kolektywnych, a bardziej w relacji do odbiorcy. Te
zjawiska nie wydaja sie by¢ cechg charakterystyczng wylacznie zawodéw
artystycznych.

Po drugie warto mie¢ na uwadze, ze nieche¢ do bezposredniego mé-
wienia o wysokich oczekiwaniach wobec zarobkéw jest tez w pewien spo-
séb ,uniwersalnie wstydliwa” réwniez w innych ,post-inteligenckich”
zawodach, ktére przechodza przeobrazenia w ostatnich dekadach. Jest
to specyfika polskiego czy wschodnioeuropejskiego kregu kulturowego,
gdzie kapital kulturowy tradycyjnie kompensowal niedobory w kapitale
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ekonomicznym inteligencji, stajac sie waznym czynnikiem stratyfikacyj-
nym (zob. Zarycki 2008).

Po trzecie - co ma takze wymiar pokoleniowy - wyraznie daje sie za-
uwazy¢ $cieranie sie w obszarze zawod6w artystycznych, z jednej strony,
dawniejszego etosu inteligenckiego, a z drugiej — znacznie bardziej indywi-
dualistycznych wartosci klasy $redniej z przedsiebiorczoscia i zaradnoscia
na czele. Wplatanie dyskurséw menedzerskich w narracje przedstawicieli
zawodo6w niegdy$ uznawanych za misyjne generuje przeciez napiecia nie tyl-
ko w przypadku artystéw.

Po czwarte wida¢ w przypadku oséb parajgcych sie sztuka takie podejscie
do zycia zawodowego, ktdére odzwierciedla tendencje do szukania w nim sa-
morealizacji, spelnienia, budowania jako$ci zycia i nadawania sensu wlasnej
biografii. A przeciez przekuwanie pasji w zycie zawodowe i sukces material-
ny jest obecnie watkiem generalnie odnoszonym dzisiaj do innych zawodéw
i silnie obecnym w dyskursach klasy $redniej. Duzy nacisk na indywidualne
samospelnienie sie i prace jako przestrzen wolnoéci wskazuje, ze mozna tez
owo napiecie miedzy komercyjnymi a niekomercyjnymi kryteriami sukcesu
czytal przez pryzmat ksztaltowania sie wartosci postmaterialnych wéréd
niektérych nisz polskiego spoleczenstwa.

Po piate - i réwnolegle do powyzszych zjawisk — biografie twércéw, podob-
nie jak w przypadku wielu innych zawodéw, naznaczone sg wpltywem rosng-
cej elastyczno$ci zatrudnienia, ze wszystkimi, takze negatywnymi, tego faktu
konsekwencjami, takimi jak niepewno$¢ finansowa i socjalna oraz trudnosci
w planowaniu trajektorii zyciowych. Pokazywalismy to w wielu miejscach ra-
portu i to do tego odnosi sie tez wiekszo$¢ z nizej wskazanych rekomendagji.

Fakt, ze zjawiska, ktére opisywaliémy w odniesieniu do zawodéw arty-
stycznych moga by¢ interpretowane z zastosowaniem bardziej uniwersal-
nych kategorii oznacza, ze warto je poréwnywa¢, czy to (1) do historycz-
nych form, jakie oddziatywaly na biografie twércéw w przeszlosdci, czy (2)
do innych zawodéw z wbudowanym w siebie pierwiastkiem misyjnosci czy
(3) do takich, ktére przecinaja sie z politykami publicznymi, czy wreszcie
- (4) do rodzacych sie nowych identyfikacji klasowych wraz z charaktery-
stycznymi dla nich systemami warto$ci. Oznacza to rowniez, Zze mozna
opisywane tendencje traktowac jako w pewnym sensie wskazniko-
we dla wspélczesnosci czy wrecz antycypujace dopiero nadchodzace
zjawiska péznego kapitalizmu.
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Nie oznacza to jednak, ze postulujemy zatarcie réznic miedzy sytuacja
artystéw a polozeniem innych grup zawodowych. Przeciwnie, zalezy nam
na podtrzymaniu odrebnosci kultury, w pewnym sensie uchronieniu jej
przed unifikujaca logika sprzedawalnosci jako jedynym wyznacznikiem
i sposobem na sukces. Wstuchujac sie w glosy artystéw, mozna zauwazy¢,
ze przeciez chcg oni by¢ aktywni i pozyteczni, przy jednoczesnym zacho-
waniu prawa do wolnosci, a takze — przede wszystkim — do poszanowania
specyfiki ich pracy.

Jednoczednie nie da sie ukry¢, ze refleksja na temat sukcesu i trajektorii
zawodowych w polu sztuki rozszczepia sie na dwa co najmniej watki, ktére
moga niekiedy wchodzi¢ ze soba w konflikty. Pierwszym z nich jest wa-
tek budowania pewnego szeroko pojetego projektu zyciowego w wymiarze
indywidualnym, drugim — kwestia zasob6éw (finansowych, ale tez czasu)
i sposob6w ich dystrybuowania. Ten ostatni wigze sie z pytaniem o zna-
czenie sztuki w wymiarze zbiorowym. Mimo nie zawsze mozliwych do
pogodzenia imperatywéw charakterystycznych dla obu tych porzadkéw,
przygotowujac ponizsze rekomendacje staraliémy sie uwzglednic obie te
perspektywy.

Nie wydaje sie, zeby na podstawie przeprowadzonego badania mozliwe
bylo przygotowanie zestawu uniwersalnych rekomendacji dla prowadze-
nia karier zawodowych w najszerzej pojetym Srodowisku artystycznym.
Jednym z wstepnych zalozen projektu byla, jak pisaliémy, inkluzywna de-
finicja artysty oraz daleko idace zréznicowanie préby badawczej. Trudno
sie zatem dziwi¢, ze otrzymany obraz nie jest jednolity i nie pozwala na
stworzenie uniwersalnej recepty na sukces. Mozna jednak te ré6znorodnos¢
potraktowaé jako podstawe dla do$é¢ oczywistego wniosku - konieczna
jest elastycznosé podejmowanych dzialan, z tym ze elastycznosc nie
powinna by¢ tu rozumiana jako uelastycznianie form zatrudnienia
i finansowania sztuki. Okreslenie ,elastyczno$é” ma w ostatnim czasie
wyjatkowo niedobre konotacje. Chodzi nam o bardziej precyzyjne identyfi-
kowanie potrzeb poszczegdlnych kategorii artystéw, ich momentéw biogra-
ficznych i charakterystyk srodowisk lokalnych oraz wypracowanie rozwig-
zan uwzgledniajacych te zréznicowania. Ponizszy ,dekalog rekomendacji”
nalezy traktowac jako zestaw gléwnych koordynatéw dla podejmowanych
dziatan, ktére jednak wymagac beda uszczegélowienia w zaleznoéci od kon-
tekstéw i grup odbiorcéw.
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DEKALOG ZADAN I POWINNOéCI, CZYLI CO ZROBIé, BY
WZMOCNIE POZYCJE ARTYSTOW W POLU KULTURY

Na zakoniczenie proponujemy — podsumowujgc refleksje snuta w calosci
opracowania - przedstawi¢ osiowe rekomendacje plynace z naszych usta-
len, ktére moga przyczynic sie do zwiekszenia jakosci prowadzonej polityki
wsparcia §rodowisk artystycznych oraz poméc samym twércom lepiej od-
najdywac¢ sie w szybko zmieniajacych sie realiach pola kultury. Przy kazdej
propozycji staramy sie sugerowad, w jaki sposéb mozna by wprowadza¢ po-
szczegdlne rozwigzania w zycie. Nasze propozycje nie sg jednak katalogiem
tatwych do wdrozenia w zZycie instrukeji technicznych. Osadzone w szer-
szym kontekscie spolecznym wymagaja przede wszystkim przemyslenia
przez wszystkich aktoréw zaangazowanych w proces zmiany. Poza tym bez
poddania ich dyskusji miedzysektorowej rekomendacje pozostana
jedynie katalogiem zyczeniowych propozycji, czego ani artystom,
ani sobie zdecydowanie nie zyczymy.

REKOMENDACJA 1, CZYLI O ZNACZENIU AUTONOMII POLA KULTURY
W kontekscie kierunku ewolugji pola kultury ku biegunowi instrumental-
nemu postulujemy zwiekszenie starain - podejmowanych przede wszyst-
kim przez programujacych polityki publiczne i zarzadzajgcych instytu-
¢jami kultury — w celu wzmacniania i podkresélania roli autonomicznego
charakteru dziatalnosci twérczej. Opowiadamy sie za obrona statusu kul-
tury jako unikalnej sfery aktywnosci artystycznej i samoistnej warto$ci
débr kulturalnych. Wielu twércéw juz teraz wykazuje sie hiperaktywno-
$cig 1 prébuje poprawi¢ swoje polozenie raczej poprzez adaptacje do do-
minujacych ideologii niz bunt. Dlatego nawolywanie do jeszcze wiekszej
zaradnosci i do jeszcze dalej idacej rezygnacji z wewnetrznej specyfiki pola
sztuki na rzecz logiki menedzerskiej nie wydaje sie by¢ dobrym kierun-
kiem dziatania. Uwazamy, Zze poszukiwanie recept na uzdrowienie sytuacji
artystéw nie powinno polega¢ na dalszym uzaleznianiu ich od warunkéw
funkcjonowania rynkowego i upodabnianiu twérczosci do dziatalnosci
biznesowej. Upodabnianie sie $wiatéw — artystycznego i pozaartystyczne-
go — moze przynosic¢ negatywne konsekwencje w postaci dalszej paupery-
zacji tworcow.
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REKOMENDACJA 2, CZYLI JESLI WSP()LPRACA, TO NA JAKICH
WARUNKACH?

Autonomia pola kultury wcale nie musi oznacza¢ jego autarkii. Uwazamy,
ze arty$ci powinni korzysta¢ z mozliwosci, jakie daje im poszerzanie sie
pola kultury. Jednoczeénie jestesmy jednak zdania, Zze proces ten powinien
w wiekszej mierze odbywac sie na ustalanych przez nich warunkach. Odno-
simy bowiem wrazenie, ze wlgczanie artystéw w nowe rodzaje dziatalnosci
tworczej stanowi bardziej efekt strukturalnego przymusu niz wlasnej wizji
i pomystu na pozycjonowanie sie w polu. Artysci moga wiec korzystac z fak-
tu rozmywania sie jego spotecznych i instytucjonalnych granic, np. poprzez
dzialalnos¢ w przestrzeni publicznej czy rézne formy dziatan o charakterze
politycznym. Optujemy za tym, by twércy zajmowali sie — w wiekszym niz
dotad zakresie - nowymi formami spolecznego zaangazowania, przeciwsta-
wiajac sie jednoczesénie tendencjom do instrumentalnego wykorzystywania
ich dziatalno$ci (na przyktad w politykach miejskich).

REKOMENDACJA 3, CZYLI ZGUBNE SKUTKI EKONOMIZOWANIA
KULTURY

Nalezy przeciwstawi¢ sie strukturalnym uwarunkowaniom podtrzymujacym
i poglebiajacym prekaryzacje srodowiska twérczego i poddawanie artystéw
stalemu testowi elastycznosci i zaradnosci. W polu kultury gléwng figurg
i wzorem nie powinien by¢ doskonale zarzadzajacy ,projektem Ja” przed-
siebiorca. Kultura projektowa nie stuzy artystom, niekorzystnie wptywa na
jako$¢ wykonywanej przez nich pracy, a w efekcie prowadzi do deprofesjo-
nalizacji sektora kultury. Poddawanie dzialalnosci twérczej postepujacemu
procesowi ekonomizacji ostabia samych twércéw, skazujac na prywatyzacje
$ciezek rozwoju zawodowego i nieograniczona niemal wielozadaniowo$é. Nie
towarzyszy temu jednoczesnie zwiekszenie poczucia bezpieczenstwa i sta-
bilnosci zyciowej artystéw. Nie postulujemy tu konkretnych kontrrozwig-
zan. Naszym zdaniem zmiana powinna polega¢ przede wszystkim na uwal-
nianiu artystéw i twérczosci z rezimu wlasciwej biznesowi ekonomizacji.

REKOMENDACJA 4, CZYLI O NIEDOPASOWANYCH LOGIKACH PRACY

Specyfika pracy twérczej rézni sie od specyfiki wykonywania innej dzia-
talnosci zawodowej. Jestesmy zdania, ze nalezy uwzglednia¢ ten fakt pro-
gramujac polityke wsparcia dla artystéw. Dotyczy to chocby kontekstu
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sezonowego tworczosci czy trudnych do przewidzenia budzetéw czasowych,
niedopasowanych do logiki wsparcia projektowego. Postulujemy rozwazenie
mozliwosci silniejszego wspierania inicjatyw niesformalizowanych. Aktual-
nie o srodki stara¢ sie moga niemal wylacznie organizacje posiadajace oso-
bowo$¢ prawna, co w praktyce ,wyklucza z gry” pomysly powstajace ad hoc
czy spontanicznie (przez to tez trudniejsze w skontrolowaniu).

REKOMENDACJA 5, CZYLI POTENCJALNIE POZYTYWNE SKUTKI
OGRANICZANIA POLITYKI GRANTOWEJ

Najlepszym przyktadem nieprzystawalnosci porzadku artystycznego do po-
rzadku wsparcia twércéw jest dofinansowanie w modelu grantowym. Chce-
my wyraznie podkresli¢, ze nie jestesmy zwolennikami likwidacji tej formy
pomocy artystom. Uwazamy jednak, ze w obecnej formie nie sprzyja ona
artystom, stanowiac co najwyzej erzac bardziej stabilnych form wsparcia.
Niezbedne jest programowanie polityk kulturalnych z uwzglednieniem al-
ternatywnych strategii finansowania dzialalnosci twoérczej. Postulujemy
- mimo $wiadomosci ograniczonej puli dostepnych zasobéw — nie dalsze
uelastycznianie systemu grantowego, a ozywienie dyskusji nad wspieraniem
kultury w wiekszej mierze przy uzyciu innych strategii, przede wszystkim
w postaci bardziej rozbudowanych, wieloletnich programéw stypendialnych
oraz dlugofalowej wspétpracy twoércéw z instytucjami na wypracowanych
przez obie strony zasadach.

REKOMENDACJA 6, CZYLI CO WEASCIWIE STALO SIE ZE
SRODOWISKIEM ARTYSTYCZNYM

Wyraznie brakuje dzi$ glosu zbiorowego artystéw w ich wlasnej sprawie.
Zachecamy twoércéw do tego, by pomysleli nad korzysciami, jakie wynika-
ja ze zdolnosci artykulacji intereséw zbiorowych. Indywidualne strategie
przystosowawcze podejmowane przez twércéw ograniczaja ich potencjat
i checi do budowania sieci relacji srodowiskowych. Uwazamy, ze dzieje sie to
z niekorzyscia dla nich samych. Srodowisko artystyczne — ten niemy aktor
przemian spoleczno-kulturalnych, jak piszemy we wstepie opracowania —
skorzystaloby na silniejszej integracji wewnatrzgrupowej. Przyktad: w spo-
tkaniach miejskich rad organizacji pozarzadowych reprezentanci z sektora
kultury sg niemal niewidoczni. Skutkuje to utrzymywaniem ich marginalnej
pozydji i utrudnia na przyklad uwzglednianie ich wiarygodnej reprezentacji
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w sktadach komisji eksperckich zajmujacych sie przyznawaniem srodkéw na
dzialania finansowane na szczeblu samorzadowym.

REKOMENDACJA 7, CZYLI PO CO I JAK AKTYWIZOWAC ARTYSTOW
Nie jest naszym celem pedagogizacja $rodowiska artystycznego i protek-
¢jonalne narzucanie twércom zadan, jakie powinni wypelniaé, by dobrze
adaptowac sie do zmieniajacej sie logiki pola kultury. Optujemy natomiast
za tym, zeby prowadzi¢ dzialania majace na celu zachecanie artystéw do
wlaczania sie: do programowania polityk kulturalnych, interesowania sie
mozliwosciami pozyskiwania dofinansowania czy tez korzystania z prze-
znaczanych dla nich strategicznych programéw wsparcia. Za potrzebne
uwazamy dopracowywanie mechanizméw strukturalnych, ktére umozli-
wialyby twércom lepsza orientacje w polu kultury, przy jednoczesnym trak-
towaniu ich nie jako petentéw, ale réwnorzednych partneréw w procesie
wspoélpracy. W tym kontekscie postulujemy — minimalistycznie — przede
wszystkim poprawe dostepu twércéw do informacji na temat potencjal-
nych form wsparcia.

REKOMENDACJA 8, CZYLI NIE PRZESTAWAJMY BADAC

Uwazamy, ze istnieje pilna koniecznos¢ stalego monitorowania kondycji
$rodowiska artystycznego w Polsce. Potrzebne sg przede wszystkim analizy
o charakterze socjologicznym i antropologicznym, zaréwno te mapujace ilo-
$ciowe uwarunkowania funkcjonowania pola kultury, jak i te blizsze nasze-
mu projektowi, jako$ciowe, pomagajgce poglebi¢ refleksje nad strategiami
adaptacyjnymi artystéw. Rozpoznaniu ogélnemu, prowadzonemu na szero-
ko zakrojonych populacjach, towarzyszy¢ powinny mikrostudia badawcze,
poswiecone poglebionemu rozpoznaniu probleméw, z jakimi borykaja sie
konkretne $srodowiska artystyczne (np. mlodzi literaci, artysci ludowi, twér-
cy internetowi). Liczba takich szczegétowych, zakorzenionych w lokalnym
kontekscie monografii nadal jest sladowa.

REKOMENDACJA 9, CZYLI O POTRZEBNYCH ROZWIAZANIACH
PRAWNYCH

Jesteémy adwokatami wprowadzania systemowych rozwigzan majacych
na celu zapewnienie lepszego poziomu bezpieczenstwa socjalnego twor-
céw. Postulujemy poprawe jakosci przepiséw prawa regulujacego zasady
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prowadzenia dzialalno$ci artystycznej i sposoby jej finansowania, a takze
eliminacje zapiséw niespdjnych, np. dotyczacych zaktadania organizacji
zrzeszajacych artystéw. Narzedziami pobudzania popytu na dziela arty-
styczne moglyby by¢ rozwigzania podatkowe (np. mozliwo$¢ odpisania od
podatku inwestycji w sztuke) oraz wzmacnianie okazjonalnego w polskim
polu artystycznym partnerstwa publiczno-prywatnego. Apelujemy réwniez
- $wiadomi zyczeniowego charakteru naszej propozycji — do przedstawicieli
biznesu, by rozwazyli oni mozliwo$¢ wspierania twércéw w wiekszym niz
dotad zakresie i na mniej instrumentalnych zasadach.

REKOMENDACJA 10, CZYLI WSPOLNIE ZMIENMY TEN DYSKURS
Publiczny dyskurs wokoét artystéw w nieznacznym stopniu uwzglednia po-
tencjalne role, jakie twércy mogliby pelni¢ w zyciu spotecznym i kultural-
nym. Wydaje nam sie na przyklad, ze w niewielkim stopniu postrzega sie
artystow jako kuratoréw lokalnej tozsamodci, czyli takich przedstawicieli
spolecznosci, ktérzy wyrazaliby jej glos i czynili jg bardziej rozpoznawalna.
Zbyt rzadko tez, naszym zdaniem, polscy twércy wystepuja w roli publicz-
nych intelektualistéw, prébujacych objasniaé rzeczywistos¢ i przyblizaé do
jej lepszego rozumienia ,zwyklych ludzi”. Wskazywanie na wazna spotecz-
na role artystéw jest forma przywrécenia im ich symbolicznego znaczenia
w przestrzeni publicznej, czesto dzi$§ odbieranego przez praktyki marginali-
zowania czy deprecjonowania $rodowiska twércéw.
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OD RECENZENTA

Przedstawione mi do recenzji opracowanie przenika ,duch” (w Weberowskim zna-
czeniu zbidr pojeé typowo-idealnych) z m i a n y dominujacego dyskursu. Nie mamy
jeszcze w Polsce zwieztego (cho¢ sporo jest rozproszonych analiz) opracowania syn-
tetycznie ujmujacego to, jak ten ,dominujacy dyskurs” wygladat w kulturze. (...)
W calym opracowaniu dostrzegam wysitek badz przepracowania tego dyskursu,
badz catkowitego wykroczenia poza jego ramy. Widoczna jest che¢ znalezienia lep-
szego stownika i innych form organizacyjnych dla produktywnego zaangazowania
rosnacej liczby artystéw. Chce wydoby¢ na plan pierwszy ten ,modernizacyjny” wy-
sitek i zaprotegowad, jako najbardziej cenny w caltym opracowaniu.

W jakim kierunku idzie wysitek przepracowania istniejacych pojec i ideologii ani-
mujacej organizacyjne, prawne i instytucjonalne praktyki w naszym panstwie?
W najbardziej skrétowej formie okreslitbym go jako pochwate ,,autonomii sztuki”.
Oznacza to zgode na niedopowiedziane i niezdefiniowane do korica role, w jakie
wciela sie tworca. Ale zgoda to za mato — sugeruja nie wprost badacze — niezdefinio-
wana rola artysty powinna zyska¢ afirmacje jako najbardziej produktywna (twér-
cza, kreatywna, ,wygodna” kulturowo) i zyska¢ poparcie ludzi odpowiedzialnych
za polityke artystyczng (kulturalng). Warto tez zauwazy¢, ze model ten bliski jest
pod wieloma wzgledami ideatowi polskiego inteligenta. Przy calej, idacej z Zacho-
du, presji na profesjonalizacje rél ludzi sztuki, literatéw, muzykéw, filmowcéw, ten
stradycyjny”, obcigzony takze romantycznymi (wieszczymi) afiliacjami model, nie
»zuzyl” sie chyba do korica.
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