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Rola instytucji w artystycznym
sposobie produkgji

Claire Bishop zwr6cita uwage, ze po
roku 1989 wytonit sie niezwykle silny
nurt w artystycznych praktykach, ktéry
w 2006 roku nazwata sztuka partycy-
pacyjna i wiazata ja ze ,zwrotem spo-
tecznym”, a sze$¢ lat p6zniej argumen-
towata, ze mamy do czynienia raczej
z ,powrotem do tego, co spoteczne”.
Te zmiane charakteryzowato przewar-
toSciowanie artystycznej tozsamosci
i dziatar inicjowanych w polu sztuki:
,artysta mniej jest postrzegany jako in-
dywidualny twérca odrebnych obiek-
téw, to raczej wspotpracownik i twor-
ca sytuacji; praca artystyczna jako
skonczony, ruchomy i nadajacy sie do
sprzedazy produkt jest przemysliwana
jako bedacy w realizacji albo dtugoter-
minowy projekt z niejasnym poczat-
kiem i koncem; publiczno$¢ wczedniej
rozpatrywana jako widzowie lub obser-
watorzy, teraz staje sie koproducentem



lub uczestnikiem”'. To nie tylko zmiana nomenklatury; za sztuka party-
cypacyjna miaty sta¢ praktyki osadzone w rzeczywistych spotecznych kontek-
stach, oparte na wspoétuczestnictwie i fizycznym wspétudziale nie tylko zaanga-
zowanych artystéw, ale i odbiorcéw — okreslonych jednostek czy spotecznosci.
To przewarto$ciowanie szybko znajduje odzwierciedlenie takze w polskim
dyskursie towarzyszacym oficjalnym projektom polityki kulturalnej wspierane;
przez panstwo, czego przyktadem moga by¢ konkursy ministerialne, w ktérych
kryterium oceny stanowi np. tworzenie warto$ciowego modelu uczestnictwa
w kulturze czy aktywizacja lokalnych spotecznosci?.

Powr6t sztuki ,do spotecznego”, postrzegany przez Bishop w perspektywie for-
macji dyskursywnych, ktére wytonity sie w trzech historycznych momentach
—w 1917 (bolszewicki kolektywizm), 1968 (krytyka wtadzy, opresji i alienacji)
i w 1989 roku (upadek bloku wschodniego, ,galopujacy” kapitalizm)® — ozna-
cza¢ moze reinterpretacje praktyk spotecznych i artykulacje intereséw zbioro-
wych w ramach artystycznej produkgcji. Co wiecej, w XX wieku romantyczny
status artysty jako genialnej jednostki wytraca site oddziatywania, a autoteliczne
wartosci sztuki okazuja sie niewystarczajace dla uzasadnienia podejmowanych
przez artystow dziatan. To, na co ktadzie nacisk brytyjska badaczka w analizie
sztuki partycypacyjnej, to z jednej strony relacje sztuki z tym, co spoteczne
i polityczne, i wynikajace z tych relacji sposoby tworzenia sztuki, jej odbioru
i zwiazanych z nia debat*. Z drugiej strony natomiast podkresla Bishop zainte-
resowanie hierarchiami estetycznymi, ktérych podtrzymywanie umozliwia unik-
niecie populizmu kulturowego®. Zaproponowane przez nia obszary refleksji nad
sztuka partycypacyjna ze wzgledu wtasnie na to podwdjne ujecie tworzy¢ beda
kontekst moich dalszych rozwazan.

O ile jednak zmianie podlegaja praktyki artystyczne, dziatania odbiorcéw i sta-
tus samych artystéw, o tyle polskie instytucje sztuki wydaja sie nadal w duzym
stopniu zdystansowane od tych przeobrazen. Cho¢ polskie galerie publiczne
czy muzea zapraszaja do projektowej wspétpracy artystéw, a samych od-
biorcow powoli takze zaczynaja okresla¢ i postrzega¢ jako uczestnikow/
wspottworcodw dziatan artystycznych, nadal czesto w dyskursie instytucjo-
nalnym pokutuje obraz romantycznego artysty, a sztuka, ktéra uprawia, nieraz
jawi sie badZ w kategoriach merkantylnych, badz jako przyjemne i nieszkodliwe
hobby.

W tekscie tym przyjrze sie wspodtczesnym modelom (wspot)pracy artystycz-
no-instytucjonalnej, a przede wszystkim — ofercie wspotpracy, z jaka polskie

1 C. Bishop, Artificial Hells: Participatory Art and Politics of Spectatorship, Verso, London-
New York 2012, s. 2 (podkreslenia — C. Bishop).

2 Zob. np. regulamin programu ,Sztuki wizua,%e” na stronie internetowej Ministerstwa
Kultury i Dziedzictwa Narodowego; http:/www.mkidn.gov.pl/pages/strona-glowna/
finanse/programy-ministra/programy-mkidn-2013/wydarzenia-artystyczne/sztuki-wizual-
ne.php (1 maja 2013).

3 C. Bishop Artificial Hells..., s. 193-194.

4 Tamze, s. 1-9.

5 PoEulizm kulturowy rozumiem za Jimem McGuiganem jako przyjecie perspektywy,
w téreL,,doéwiadczenia symboliczne i Eraktyki zwyktych ludzi sa ze wzgledow anali-
tycznych i politycznych wazniejsze niz kultura przez duze «K»”. J. McGuigan, Cultural

populism, Routledge, London—-New York 1992, s. 4.



instytucje sztuki wychodza do artystéw. Postaram sie zrewidowac¢ obrazy arty-
styczno-instytucjonalnych kooperacji i zastanowic sig, na ile mozliwa jest dzisiaj
w petni samodzielna i autonomiczna praca artystyczna. Przedmiotem namystu
stang sie praktyki artystyczno-instytucjonalne, ktére nie musza by¢ okreslane
jako sztuka partycypacyjna, jesli w pierwszej kolejnosci bedziemy rozumiec
(przez sztuke partycypacyjna) stojace za nia praktyki zwiazane ze wspotpraca
artystow z dana spotecznoscia. Nacisk zostanie przeniesiony z odbiorcow na
instytucje bedaca punktem odniesienia dziatan artystéw oraz zostang ureflek-
syjnione instytucjonalne ramy wspétpracy.

Skupie sie szczegblnie na relacjach ekonomicznych, ktére zwtaszcza w konteks-
cie ,powrotu tego, co spoteczne” zdaja sie odgrywaé znaczaca role w arty-
stycznych praktykach. Ten ,powrét” jest bowiem silnym wskazaniem nie tylko
na spoteczne zaangazowanie sztuki i préby reorganizacji $wiata spotecznego
w podejmowanych przez artystow w r6znych kooperacjach. To takze potozenie
nacisku na spoteczna, a zatem réwniez ekonomiczna sytuacje samych artystow
i sposoby hierarchizowania, tak kulturowego, estetycznego, jak i merkantylnego,
realizowanych przez nich projektéw i prac.

Pokazujac, jak istotna dla rozwoju artystycznych praktyk jest instytucjonalizacja
sztuki, postaram sie wskazac szczegélnie istotne punkty mozliwych odniesien
dziatan wspoétczesnych instytucji sztuki (rosyjskie i polskie ruchy awangardo-
we, idea krytycznego muzeum Stanistawskiego, Piotrowskiego, krytyka insty-
tucjonalna), zastrzegajac jednak, ze nie jest to kompletna prezentacja bardzo
ztozonego pola dziatan instytucjonalno-artystycznych. Przedmiotem mojej ana-
lizy stana sie takze internetowe ankiety z 2010 roku, ktére daja pewien (cho¢
oczywiscie niepetny) obraz wspotczesnych relacji ekonomiczno-kulturowych
miedzy instytucjami a artystami.

Awangarda a dazenia do instytucjonalizacji sztuki

By zarysowac szerszy kontekst dla rozwazan nad wspo6tczesnymi relacjami mie-
dzy artysta a instytucja sztuki, warto przyjrze¢ sie spoteczno-politycznym oko-
liczno$ciom, ktore usankcjonowaty nasze dzisiejsze spojrzenie na ruch awan-
gardowy. Sama Bishop korzeni dziatan partycypacyjnych poszukuje w rosyjskim
kolektywizmie®, a takze w jego zwiazkach z awangarda radziecka’. Szczegol-
nie dziatania Proletkultu®, zwiazane z postacia Aleksandra Bogdanowa, wydaja
sie¢ mie¢ duze znaczenie dla wspétczesnych praktyk partycypacyjnych, takze
w aspekcie instytucjonalno-artystycznym. Natomiast dla radzieckich produkty-
wistow przed druga wojna Swiatowa rola artystow byto przewodzenie ludowi,
ktory za jaki$ czas zaakceptuje sztuke awangardy, oparte na dziataniach zbioro-
wych, angazujacych zaréwno robotnikéw, jak i artystow:

6 O wspobtczesnym kolektywizmie i jego odmianach pisza takze B. Stimson, G. Sholette
we wstepie do ksiazki Collectivism after Modernism. Zob. B. Stimson, G. Sholette, Intro-
duction: Periodizing Collectivism, [w:] Collectivism after Modernism. The Art of Social
Imagination after 1945, red. B. Stimson, G. Sholette, University of Minnesota Press, Min-
neapolis—London 2007.

7 Zob. C. Bishop, Artificial Hells..., s. 52-56.

8 Proletariacka Organizacja Kulturalno-Oswiatowa.
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Robotnik i artysta [...] powinni tworzy¢ kolektyw, zespot ludzi razem pracujacych nad
ksztattem przedmiotu. Zapobiega¢ to miato alienacji, zaréwno robotnika, ktéry tym
samym stawat sie wspoitworca, jak tez artysty, ktory z kolei obligowany byt do projek-
towania przedmiotow celowych, funkcjonalnych i uzytecznych w konkretnym procesie
produkcyjnym. Argumentem miat by¢ jeden z dogmatéw marksizmu o podporzadko-
waniu jednostki zespotowi; kolektyw bowiem jako zespot, swoista suma talentéw, ma
znacznie wieksze mozliwosci®.

Jednak, jak argumentuje dalej Piotr Piotrowski, produktywisci uwazali réwniez,
ze robotnicy nie posiadaja jeszcze petnej Swiadomosci historycznego zadania,
jakie przed nimi stoi, nie rozumieli, ze stanowia ,motor” historii, ani ze to w je-
zyku futuryzmu i konstruktywizmu zadania te moga zosta¢ w petni wyrazone.
Dlatego artystycznym imperatywem byto uswiadomienie im tej roli oraz prze-
wodnictwo i propaganda, ktére miaty do tych dziatah robotnikéw przekonac
i sprawi¢, by zostaty one prawidtowo zinterpretowane i byty wtasciwie realizo-
wane. Natomiast dziataniom spod znaku Proletkultu przy$wiecata idea, ze to
sami robotnicy maja decydowac o ksztatcie kultury, a kultura ma by¢ tworzona
dla nich i przez nich. Panstwo socjalistyczne powinno zatem rozwijac i wspierac
talenty klasy robotniczej i amatorska, zbiorowa twérczos¢ proletariacka — dzieki
czemu zostanie zbudowana ich klasowa swiadomos¢™®.

Ze wzgledu na szczegoblne oddziatywania rosyjskich ruchéw awangardowych
na polskie formacje artystyczne i zwiazane z nimi instytucje istotny w tych roz-
wazaniach wydaje sie jednak nie tyle Proletkult, ile praktyki rosyjskiego kon-
struktywizmu. Jak sugeruje Andrzej Turowski, istniejace w porewolucyjnej Rosji
konstruktywistyczne i spokrewnione z konstruktywizmem ruchy artystyczne
dazyty do instytucjonalizacji swoich praktyk, tworzyty instytuty badawcze, mu-
zea, czasopisma, placéwki oswiatowe. Oparcie w instytucjach z jednej strony
umozliwiato szersze propagowanie gtoszonych pogladéw, z drugiej — miato te
poglady legitymizowac. Stad nie tylko spory miedzy Proletkultem a blisko zwia-
zanymi z Komfutami (komunisci-futurysci) konstruktywistami (p6zniej okresla-
nymi jako produktywisci) o ksztatt poszczegdlnych placéwek, lecz takze walki
o dominacje okre$lonej wizji uprawiania sztuki w radzieckiej Rosji. Zanim te
spory wygasty i zanim zniesiono ich instytucje poprzez ustanowienie programu
realizmu socjalistycznego, artysci podejmowali r6zne kroki majace na celu uzy-
skanie autonomii i przekonanie do swoich racji rywalizujacych z nimi organiza-
cji oraz patrzacej na nich z coraz wigksza watpliwoscia i dezaprobata wtadzy.
Przyktadem takich dziata moga by¢ oméwione przez Turowskiego praktyki
Komfutéw i Proletkultu:

Komfuci podjeli prébe stworzenia odrebnej i zalegalizowanej w roku 1918 w Piotro-
gradzie organizacji istniejacej rownolegle z organizacja partyjna, a faczacej w swoich
rekach wszystkie zagadnienia kultury. Mieli oni wiasny aparat administracyjny, szkol-
nictwo i wydawnictwa, dazac do hegemonii w zakresie ksztattowania oficjalnego pro-
gramu i obowiazujacej wyktadni w dziedzinie zjawisk artystycznych. Préba podjeta

9 P. Piotrowski, Artysta miedzy rewolucja i reakcja. Studium z zakresu etycznej historii
sztuki awangardy rosyjskiej, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznah 1993, s. 32.
10 Tamze, s. 28-29.



przez Komfutéw rozgrywata sie na marginesie historii Proletariackiej Organizacji Kultu-
ralno-Oswiatowej [...], ktora rzeczywiscie w pierwszych latach Rewolucji zdotata uzy-
skac¢ olbrzymia autonomie, stajac sie jedyna i oficjalna organizacja niepodporzadko-
wana Ludowemu Komisariatowi Owiaty. |...] Na konferencji'' zostata okreslona petna
niezaleznosé Proletkultu w dziedzinie kultury i o$wiaty od administracji paristwowej'?.

Jak pokazuja oméwione przez Turowskiego przyktady, dazenia do instytucjona-
lizacji dziatar artystycznych miaty ogromne znaczenie dla dziatajacych w Ros;ji
artystow, teoretykéw i ideologéw sztuki, tak ze strony Proletkultu, jak i produk-
tywistow (autor wskazuje m.in. na Aleksandra Rodczenke, Warware Stepanova,
Witadimira Tatlina, Aleksandra Bogdanowa, Osipa Brika, Nikotaja Tarabukina czy
Lubow Popowa) — z tym jednak zastrzezeniem, ze Proletkult stworzyt wtasne
instytucje, a awangarda wspoétpracowata z instytucjami oficjalnymi. Niemniej
jednak walka o instytucje, o ich konstytuowanie i dziatanie przektadata si¢ wy-
raznie na mozliwo$¢ administrowania kultura w radzieckiej Rosji. Bez placoéwek
o$wiatowych, kulturalnych, bez organéw komunikacji artystycznej, jakimi byty
czasopisma i ksiazki, a takze film i fotografia, czy tez bez oficjalnego wsparcia
wiadzy, ktéra dostrzegta z czasem w ruchu awangardowym izolowanie sie od
proletariatu i niemozliwos¢ sprostania wytyczonej przez nia polityce — radziec-
cy konstruktywisci, produktywisci czy przedstawiciele Proletkultu byli ostabieni,
a proponowana przez nich utopia tracita swoj krytyczno-reformatorski potencjat.

Instytucja sztuki jako artykulacja refleksji artystycznej

Przyktady radzieckich dziatan artystycznych zostaty przywotane nie tylko po to,
by pokazac role, jaka odegrat konstruktywizm w praktykach instytucjonalizacji
sztuki. Rosyjski konstruktywizm byt takze znaczacym odniesieniem dla dziatani
Wtadystawa Strzeminskiego, ktéry w todzi podjat prébe uksztattowania awan-
gardowej przestrzeni wystawienniczej. Jeszcze przed druga wojna Strzeminski
zorganizowat i umiescit w Muzeum im. J. i K. Bartoszewiczéw Miedzynarodowa
Kolekcje Sztuki Nowoczesnej. Kolekcje tworzyty prace zbierane przez grupe
,a.r.” (znalazty sie tu m.in. dzieta Hansa Arpa, Theo van Doesburga, Fernanda
Légera czy Maxa Ernsta). Zainicjowanie kolekcji w t6dzkim muzeum $wiadczy
o woli ksztattowania artystycznego dyskursu, ktéry miatby oparcie w ramach in-
stytucjonalnych, fundujacych materialne warunki ekspozycji dla zdobywanych
prac, traktowanych jako istotne dziedzictwo nowoczesnej sztuki. Taka perspek-
tywa rozwoju muzeum zaktadata zniesienie przeciwstawienia teorii praktyce
artystycznej; muzeum miato uciele$nia¢ w swojej formie — aranzacji i prezen-
towanych pracach — idee konstruktywistyczne. Ale Strzeminski i grupa ,a.r.”
w warunkach $cierajacych sie wizji ,ksztatcenia spoteczenstwa przez sztuke”
doskonale zdawali sobie sprawe, ze propagowanie sztuki nowoczesnej wymaga
nie tylko zaangazowania ze strony artystow, lecz takze ciagtego pozyskiwania
wsparcia ze strony politycznych notabli:

11 Ogblnorosyjska Konferencja Proletkultu w Moskwie, wrzesier 1918.
12 A. Turowski, W kregu konstruktywizmu, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warsza-
wa 1979, s. 29.
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Wiszelkie proby stworzenia w Polsce podobnej ekspozycji, ktére Strzeminiski podej-
mowat od 1923 roku az do 1929, nie powiodty sie. Dopiero owocne okazaty sie per-
traktacje z Przectawem Smolikiem, od 1928 roku socjalistycznym przewodniczacym
Wydziatu Oswiaty i Kultury Samorzadu m. todzi. Rozmowy na temat kolekcji i umiesz-
czenia jej w Muzeum jako depozytu grupy ,a.r.” rozpoczety sie pod koniec 1929 roku.
Wiekszos¢ obrazéw byta natomiast eksponowana juz w 1931 roku. Od 1932 roku pro-
blem kolekcji powoli schodzit na dalszy plan w projektach artysty. Przyczyna byty
niewatpliwie pierwsze zatargi ze Smolikiem, zmiany w pofowie 1933 roku (22 lipca) na
stanowiskach Samorzadu Miejskiego (rozwiazanie Rady Miejskiej), a wreszcie pézniej
objecie dyrekcji Muzeum przez Minicha, ktéry — czesciowo wbrew koncepcjom Strze-
minskiego — staraf sie forsowac wtasne pomysty wystawiennicze'>.

Mimo pewnych nieporozumien w postrzeganiu charakteru programu wysta-
wienniczego tédzkiego muzeum' Strzeminski po wojnie ponownie zaangazo-
wat sie w prace nad ksztattem instytucji. Kiedy muzeum zostato przeniesione
z sal zajmowanych w ratuszu do Patacu Maurycego Poznarnskiego, Strzemirski
zaaranzowat tam Sale Neoplastyczna. Nie myslat jednak o muzeum jedynie
w kontekscie jego materialnych realizacji. Byto ono dla niego przede wszyst-
kim obszarem dziatan krytycznych, taczacych aspiracje dydaktyczne, teoretycz-
ne, eksperymentalne i badawcze. Miato by¢ instytucja krytyczna wobec sztuki
wspotczesnej. Na ten postulat w przypadku tédzkiej placowki odpowiedziat
dopiero™ Ryszard Stanistawski, dyrektor muzeum w latach 1966-1991, przefor-
mutowujac jednak idee muzeum jako krytycznego narzedzia analizy sztuki. Sta-
nistawski, podobnie jak Strzemirnski, proponowat spojrzenie na sztuke prezento-
wana na organizowanych wystawach z perspektywy zwiazkéw, oddziatywan,
relacji miedzy ideami, warto$ciami, formami. Jak ujat to Turowski:

Stanistawski wydobywat ze sztuki napiecie, w ktérym dostrzegt gre miedzy indywi-
dualizmem, z jego ludzkimi stabosciami i jego heroiczna sifa; czyli indywidualizmem
podmiotu, ktéry tworzy, a Swiatem — Logosem — ktory chroni warto$ci w uniwersalnej
tradycji, w ,zywych krwioobiegach kultury”. [...] Méwiac inaczej, Stanistawski, zyjac
wspofczesnoscia artystow, w ktorej jego nowa Kolekcja powstawata, nie ujmujac hi-
storii, do ktérej Muzeum sie odnosito, zrealizowat dzi$ utopie spotecznego funkcjono-
wania awangard%/; twérczosci, bez ktérej trudno sobie wyobrazi¢ powszechna historie
sztuki XX wieku'®.

Zaproponowana przez Stanistawskiego idea muzeum krytycznego wydaje sie
koncepcja niezwykle progresywna, obfituje bowiem w pomysty i zatozenia, kt6-
re wcielane w zycie byty i sa w — realizowanych pézniej i pochodzacych z r6z-
nych inspiracji i dedykowanych r6znym spotecznosciom — koncepcjach insty-
tucji krytycznych, cho¢ nalezy zwréci¢ uwage, ze przedmiotem zainteresowan
Stanistawskiego byty gtéwnie praktyki awangardowe, ich krytyka i reorganizacja
stuzaca przede wszystkim pogtebionemu namystowi nad sama sztuka.

13 A. Turowski, Konstruktywizm polski. Préba rekonstrukcji nurtu (1921-1934), Wydawnic-
two IS PAN, Warszawa 1981, s. 99.

14 Tamze, s. 99-100.

15 Strzeminski na poczatku 1950 roku popadt juz w nietaske komunistycznego systemu;
nie tylko usunieto go z uczelni, ale i zamalowano jego Neo[lzlastyczna Sale w Muzeum
Sztuki w todzi (zostata zrekonstruowana dopiero w 1960 roku).

16 A. Turowski, Awangardowe marginesy, Instytut Kultury, Warszawa 1997, s. 163.



Natomiast Piotr Piotrowski, kierujac warszawskim muzeum, poprzez swéj autor-
ski projekt reformy tej instytucji pogtebia dyskusje nad krytycznymi funkcjami
muzeum, prowadzona przez nie narracja i relacjami, jakie wytwarza i w jakie
jest uwiktane w Swiecie spotecznym. Zatozenia Piotrowskiego, jak sie wyda-
je, mogty wyrasta¢ z krytycznych postulatéw awangardy (bowiem jest ona dla
Piotrowskiego ,formacja zaangazowana, stawiajaca problem osadzenia w rze-
czywistosci, podejmujaca wyzwania ptynace z konfliktéw politycznych, majaca
ambicje aktywnego uczestnictwa w procesach historycznych, a przede wszyst-
kim [...] podejmujaca krytyke systemu wtadzy”"), ale jak zapewnia w Muzeum
krytycznym sam autor — osadzone byty réwniez mocno w tradycji krytyki insty-
tucjonalnej'®.

Krytyka instytucji sztuki — wspétpraca odrzucona?

Krytyka instytucjonalna wyrosta z praktyk artystycznych, ktére podaty w wat-
pliwos¢ neutralno$¢, obiektywnos¢ i uniwersalizm muzealno-galeryjnej narracji
o sztuce. Konstytuowata sie pod koniec lat sze$¢dziesiatych i w latach siedem-
dziesiatych XX wieku w krajach zachodnich i charakteryzowaty ja praktyki kon-
testacyjne, interwencyjne, refleksyjne, krytyczne'. Podobnie jak w opracowa-
niach kliniki czy wiezienia Michela Foucaulta, instytucja sztuki zaczeta jawic sie
jej krytykom jako formacja dyskursywna, produkujaca kulturowe nieréwnosci,
regulujaca dziatania artystyczne i cyrkulacje dziet, definiujaca uwiktane w sieci
spotecznej wiladzy kryteria ich oceny i wartosci. W opracowanej przez Ale-
xandra Alberro i Blake’a Stimsona antologii Institutional Critique zebrane wypo-
wiedzi artystow pokazuja, jak odbywat sie demontaz koncepcji ,przezroczystej
ideologicznie” instytucji sztuki. We wstepie do publikacji Alberro zwraca uwa-
ge, ze dyskurs instytucji sztuki siega korzeniami dualistycznej filozofii oSwiece-
nia. Estetyka ,uprawiana” na salonach i w muzeach poprzez praktyki krytycz-
ne byta spajana obietnica wytwarzania publicznej wymiany, sfery publicznej
i podmiotu publicznego. Funkcjonowata jako samo-wyobrazajaca sie forma,
jako integralny element konstytuowania sie burzuazyjnej tozsamosci®®. Te wizje
instytucji sztuki zanegowali artysci w latach sze$¢dziesiatych i siedemdziesia-
tych XX wieku, wskazujac na jej normatywne uprawomocnienia. Muzeum czy
galeria sztuki funkcjonuja bowiem w okreslonej przestrzeni spoteczno-kulturo-

17 P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strone historii sztuki polskiej po 1945 roku,
Dom Wydawniczy Rebis, Poznar 2011, s. 121.

18 P. Piotrowski, Muzeum krytyczne, Dom Wydawniczy Rebis, Poznah 2011.

19 Szczegbétowo krytyke instytucjonalng — jej wiasciwosci, historyczne i spoteczne uwa-
runkowania, przy$wiecajace jej cele i zamierzenia, a takze zwiazanych z nig artystow
i inne podmioty $wiata sztuki — w polskim pi$miennictwie omawiaja m.in.: A. Szczer-
ski, Kontekst, edukacja, publicznos¢ — Muzeum z perspektywy Nowej Muzeologii, [w:]
Muzeum sztuki. Antologia, red. M. Popczyk, Universitas, Krakéw 2005 (i wielu innych
autoréw, ktérych teksty znajduja sie w antologii Muzeum sztuki); P Piotrowski, Muzeum

krytyczne czy A. Skérzynska, Uprawomocnienie — krytyka — opor. Mysl krytyczna (w ru-

chuf,v [w:] Artysta — kurator — instytucja — odbiorca. Przestrzenie autonomii i modele
krytyki, red. M. Kosiiska, K. Sikorska, A. Skérzynska, Galeria Miejska Arsenat, Poznanh
2012.

20 A. Alberro, Institutions, Critique, and Institutional Critique, [w:] Institutional Critique. An
Anthology of Artists’ Writings, red. A. Alberro, B. Stimson, The MIT Press, Cambridge,
Mass.—London 2009, s. 3.
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wej i tym samym nie jest mozliwe zachowanie ich petnej autonomii czy catko-
wita izolacja od zycia politycznego. Artysci*' odrzucali ustabilizowane konwen-
cje sztuki, negowali pozornie neutralny i uniwersalny porzadek symboliczny,
w ramach ktérego sankcjonowane byty elitarne wartosci, ustanawiane niespra-
wiedliwe hierarchie i kanony; poddawali pod namyst znaturalizowane kategorie
historii sztuki. Jak przypomina Alberro, artysci podwazali takze wytwarzajace
nierébwne relacje w instytucjonalnym dyskursie figury dyrektoréw, kuratoréw czy
cztonkéw rad nadzorczych??, a takze kontestowali oczywisto$¢ tych rél i przy-
pisanych im witasciwosci. Ich dziatania miaty miejsce czesto poza przestrzenia
instytucji, jak np. wyimaginowane muzea Marcela Broodthaersa, ktérych celem
byto ukazanie i zreinterpretowanie dziatania mechanizmoéw wytwarzania sztuki,
zycia artystycznego, spoteczenstwa?’. Jednym z zatozen krytyki instytucjonalnej
byto bowiem przekonanie, ze owe mechanizmy sa spotecznie i kulturowo kon-
struowane, a ich negacja badz reinterpretacja moze uchyli¢ obowiazujace status
quo. Istotna jest w tym kontekscie réwniez wyrazna artykulacja celéw i intere-
soéw, jakie stoja za organizowanymi wystawami, na ktéra zwracali uwage artysci
i inne podmioty zwiazane z dyskursem krytyki instytucjonalnej*.

Rozmaite propozycje krytyczne, ktére sktadaja sie na krytyke instytucjonalna,
mimo czasem bardzo radykalnych postulatéw nie sktaniaja jednak do defini-
tywnego odrzucenia instytucji sztuki. Chodzi raczej o przepracowanie konsty-
tuujacych instytucje dyskurséw i materialnych praktyk wystawienniczo-edu-
kacyjnych, o zrewidowanie ich narracyjnych strategii oraz o rekonstrukcje
i przeformutowanie przyswiecajacych im polityk?°.

Wydaje sie bowiem, Ze rola instytucji jest czesto nadal wiodaca dla wspétczes-
nych praktyk artystycznych, zwtaszcza w kontekscie stabo rozwinietego w Pol-
sce rynku sztuki, a przede wszystkim rachitycznych struktur prawno-ekonomicz-
nych, majacych warunkowac system zarobkowy czy ubezpieczeniowy artystéw.
Niemniej, jak zauwaza Piotrowski, wsp6tczesna krytyka instytucji ,jest znacznie
silniejsza niz czterdziesci lat temu, znacznie gtebsza w sensie teoretycznych
podstaw, a takze bardziej konsekwentna w wyciaganiu praktycznych wnioskéw,
rowniez na polu muzealnictwa”*. Wiele obszaréw praktyk artystycznych i in-
stytucjonalnych zostato juz sproblematyzowanych, co nie oznacza jednak, ze
pojawity sie proste rozwiazania zagadnien, ktére nurtowaty wczesniejszych
badaczy i artystéw. Przeobrazajacy sie Swiat kulturowy, jego coraz silniejsze

21 Zwiaszcza w poczatkowym okresie krytyki instytucjonalne;j.

22 A. Alberro, Institutions..., s. 4.

23 M. Broodthaers, Musée d’Art Moderne, Departament des Aigles, [w:] Institutional Cri-
tique..., s. 139.

24 Zgb. np. wypowiedz Petera Vergo. P. Vergo, Milczacy obiekt, przet. A. tyda, [w:] Mu-
zeum sztuki, s. 318: ,Przejrzystos¢ kryteriow decyzji przez nas podejmowanych przy
organizacji wystawy oraz jasno$¢ co do wptywu tych decyzji na nasze przedsiewziecie
oznacza przede wszystkim jasno$¢ naszych celéw i ambicji, a takze $wiadomosé moral-
nych, intelektualnych lub politycznych celéw przygotowywanej wystawy”.

25 Takie rewidujace podejscie do instytucji sztuki, poszukujace tez w niej samej krytycz-
nego potencjatu samopodwazania jej wtasnych praktyk, proponuja z naciskiem na r6z-
norodno$¢ mozliwosci podejmowanych w tym konteKécie dziatan redaktorzy i autorzy
tomu Art and Contemporary Critical Practice. Reinventing Institutional Critique, red. G.
Ray, R. Raunig, MyFlyBooks, London 2009.

26 P. Piotrowski, Muzeum krytyczne, s. 23.
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uwiktanie w kapitalistyczna produkcje débr, nasilajacy sie konsumpcjonizm czy
globalny obieg etno-, ideo-, medio-, techno- i finansoobrazéw?” sytuuja podjete
w latach szes$édziesiatych kwestie w nowych perspektywach. Wyczulaja one na
relacje miedzy instytucjami sztuki a stale formutujacymi sie, ulegajacymi prze-
obrazeniom, a takze uzyskujacymi (w kontekscie zadan o uznanie i redystrybu-
cje spotecznej sprawiedliwosci®®) nowe prawa i mozliwosci podmiotami tego
kulturowego Swiata. Dlatego Piotrowski postuluje ciagty namyst nad sposobami,
poprzez ktére ,wspdtczesna kultura artystyczna dynamizuje krytyke muzeum
i prowokuje do innego ksztattu tej instytucji”*.

Artysta/artystka i instytucja

Wspbtczesne polskie dyskusje nad ksztattem instytucji sztuki, zwtaszcza pu-
blicznej instytucji sztuki, czesto prowadzone sa w kontekscie warunkujacych ja
czynnikéw ekonomicznych. To pytania o sposoby finansowania instytucji, o in-
westycje w kulture, zarzadzanie instytucja, komercjalizacje sektora publiczne-
go, konsumpcje débr kulturalnych®’. Nie bagatelizujac tych pytan, chciatabym
w dalszych rozwazaniach potozy¢ nacisk nie tyle na dziatalnos$¢ instytucji — co
na kulturowo-ekonomiczne relacje miedzy artystami a instytucja. Takie uje-
cie pozwoli w dalszej czesci artykutu zastanowic sie nad warunkami podejmo-
wanej wspobtpracy.

Isabelle Graw, rekonstruujac Marksowska koncepcje wartosci, zwraca uwage,
ze cho¢ przemyslenia Marksa dotyczyty towaru, moga by¢ réwniez owocnie
przeniesione na dzieta sztuki jako jego specyficzny rodzaj, a to sprawia, ze pra-
ce artystbw mozemy postrzega¢ w sposob nienaktadajacy na siebie wartosci
i ceny, co zabezpiecza przed zrébwnywaniem wartosci tych prac z ich wartoscia
rynkowa?®'. Co wiecej:

Marks kiadt nacisk na relacyjna, metonimiczna jakosS¢ wartosci, przypominajac nam,
Ze ta ostatnia nie ma istoty i zawsze jest gdzie indziej. Marks podkresla z jednej strony,
Ze zaden towar nie jest sam w sobie wartosciowy, ze wartos¢ jest zjawiskiem ,czysto
spotecznym”. Rzecz ma sie tak samo z dzietami sztuki: zadne z nich nie jest warto-
Sciowe per se, jego wartos¢ to rezultat trwajacej i niekoriczacej sie spotecznej nego-

27 Zob. A. Appadurai, Nowoczesno$¢ bez granic. Kulturowe wymiary globalizacji, przet.
S. Pucek, Universitas, Krakéw 2005.

28 Zob. N. Fraser, A. Honneth, Redystrybucja czy uznanie? Debata polityczno-filozoficzna,
przet. M. Bobako, T. Dominiak, Wydawnictwo Naukowe DSWE TWP we Wroctawiu,
Wroctaw 2005.

29 P. Piotrowski, Muzeum krytyczne, s. 23.

30 Zob. np: Ekonomia kultury. Przewodnik Krytyki Politycznej, red. zesp6t KP, Wydaw-
nictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2010; G. Matt, Muzeum jako przedsiebiorstwo.
tatwo i przystepnie o zarzadzaniu instytucja kultury, przet. A. Wajs, Aletheia, Warszawa
2010; E. Towse, Ekonomia kultury. Kompendium, przet. H. Debowski, K.L. Pogorzel-
ski, £.M. Skrok, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2011; Ekonomia muzeum, red.
D. Folga-Januszewska, B. Gutowski, Universitas, Krakéw 2011; Strategie dla kultury. Kul-
tura dla rozwoju. Zarzadzanie strategiczne instytucja kultury, red. M. Sliwa, Matopolski
Instytut Kultury, Krakéw 2011; M. Lewandowski, Zarzadzanie strategiczne w instytucjach
kultury, Con Arte, Katowice 2013.

31 I. Graw, Wartos¢ malarstwa — uwagi na temat nieokreslonosci, indeksalnosci i bardzo
Wartos’ciowrvch quasi-os6b, przet. P. Juskowiak, [w:] Wieczna rados$¢. Ekonomia poli-
tyczna spofecznej kreatywnosci, red. A. Pilarska, Fundacja Nowej Kultury Bec Zmiana,
Warszawa 2011, s. 325.
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cjacji. Z drugiej strony, wskazywat na sposéb, w jaki wartoS¢ reprezentuje ,wydatko-
wanie ludzkiej pracy w ogdle”. Oznaczatoby to, ze warto$¢ przystania konkretna prace
i zmienia ja w jej przeciwieristwo — abstrakcyjna prace ludzka®.

Analizujac w dalszej czesci tekstu wypowiedzi przedstawicieli ré6znych polskich
instytucji sztuki, bede mie¢ na uwadze cytowane przemyslenia Graw. Na stro-
nie internetowej Obywatelskiego Forum Sztuki Wspétczesnej w marcu 2010
roku zostaty opublikowane ankiety, w ktérych polskim publicznym muzeom
i galeriom sztuki postawiono pytania o finansowanie i réznicowanie pracy ar-
tystycznej (warunki i sposoby wynagradzania artystéw, rodzaje podejmowanej
wspbtpracy itp.)**. Ankieta sktadata sie z szesciu dos¢ rozbudowanych pytan.
Pierwsze i drugie dotyczyty bezposrednio honorariéw oferowanych artystom,
kolejne skupiaty sie na sposobie traktowania artystow polskich i zagranicznych
(trzecie), na partycypowaniu przez instytucje w kosztach produkgji dziet (czwar-
te), na budowaniu kolekcji sztuki (piate) oraz na ogélnej ocenie wspétpracy in-
stytucji z artystami (sz6ste). Warto przytoczy¢ pierwsze i drugie z postawionych
pytan w catosci:

Czy artysci, ktérym Panstwa instytucja urzadza wystawy indywidualne, otrzymuja
honoraria za ich przygotowanie? Na jakich zasadach jest wyptacane (honorarium za
wystawe, umowa o dzieto za projekt ekspozycji, honoraria za teksty do katalogu, ho-
norarium za wywiad, prawo do reprodukcji zdjec¢)? Czy wszyscy artysci traktowani
sa jednakowo? Jesli artysci otrzymuja honorarium za wystawe, ile wynosi przecietne
honorarium? Od czego jest uzaleznione? Czy zdarza sie, ze jako wynagrodzenie za wy-
stawe indywidualng uznaje sie druk katalogu, produkcje pracy lub zakup do kolekgcji?
Czy honoraria otrzymuja artySci wypozyczajacy swe prace na organizowane przez
Paﬁst\;ga instytucje wystawy zbiorowe? Jesli tak, ile przecietnie wynosi takie honora-
rium?

Na stronie Forum opublikowano 18 odpowiedzi. Wiekszo$¢ instytucji zade-
klarowata, ze wyptaca artystom honoraria za przygotowanie indywidualnych
wystaw. Jedynie Bunkier Sztuki jako honorarium traktuje przekazanie artysScie
czesci wyprodukowanych przez galerie katalogéw na wystawe lub tez zakup
pracy do swojej kolekgji, tym samym nie zapewniajac artyscie oddzielnego wy-
nagrodzenia. Okazuje sie ponadto, ze czes$¢ instytucji w ramach honorarium
umieszcza rowniez koszty zwiazane z produkcja prac, przejazdami, dietami czy
hotelami, co zazwyczaj ttumaczone jest skomplikowanymi rozliczeniami ksig-
gowo-prawnymi lub brakiem oddzielnych na te cele srodkéw. Pojawiaja sie tez
zastrzezenia, jak w przypadku warszawskiej Zachety, ktéra artystom ,mocno
obecnym na rynku sztuki” nie wyptaca honorariéw za indywidualne realizacje.
W odpowiedziach przewaza réwniez kryterium ,rangi artysty” (zalezy od pozy-
gji artystycznej, wielkosci projektu itp.), ale pojawiaja sie rowniez inne okolicz-
nosci warunkujace wysokos¢ honorarium:

32 Tamze.

33 http://forumsztukiwspolczesnej.blogspot.com/2010/03/ankieta-artysci-instytucje.html,
(2 maja 2013).

34 http://forumsztukiwspolczesnej.blogspot.com/2010/03/ankieta-artysci-instytucje.html,
(2 maja 2013), dalsze cytaty ankiety rowniez pochodzi¢ beda z tej strony internetowej,
nie beda zatem oznaczane juz w tekscie przypisami, ale jedynie wyréznione kursywa.



— sytuacja finansowa artysty (czy zZyja tylko ze sztuki i nie powodzi im sie
dobrze, czy tez maja np. etat na uczelni);

— budzet wystawy i catej instytucji (Naprawde wiec nie mamy tatwej sytuacji
i wiekszos¢ srodkéw na wystawy pozyskujemy ze zZrédet zewnetrznych.
W ostatnim czasie wyptacamy honoraria artystom wytacznie w przypad-
ku, gdy otrzymamy zewnetrzne dofinansowanie);

— czas i zaangazowanie w realizowany projekt (Sa to sumy uznaniowe i ne-
gocjowane z artystami, ale zwigzane ze skala projektu i stopniem zaanga-
zowania artysty; Czasami jest nieco wyzsza, zwlaszcza gdy artysta musi
dtuzej przygotowywac ekspozycje);

— odlegtos¢ od miejsca realizowanej wystawy, ktéra musi pokona¢ artysta,
by wystawe zrealizowac (Jako bardziej zobowiazujace organizatora uza-
sadnienie wypfaty honorarium traktuje sie przypadek artysty pochodzace-
go spoza Warszawy, a w zwiazku z tym funkcjonujacego w czasie przygo-
towania wystawy na innych warunkach niz artysci stoteczni).

Jedynie w wypowiedziach kilku instytucji nacisk zostaje potozony na jedna-
kowe traktowanie artystéw i wskazane zostaja okre$lone kwoty wynagrodzen.
W przypadku wystaw zbiorowych duzo rzadziej polskie instytucje sztuki ofe-
ruja artystom honoraria. Natomiast w sytuacjach, kiedy sa one wyptacane, za-
zwyczaj sa nizsze od wynagrodzen za realizacje wystaw indywidualnych. Re-
spondenci operuja podobnymi kryteriami jak przy projektach indywidualnych,
podkreslaja jednak — poniewaz w drugim pytaniu chodzi o wypozyczenie prac,
a nie przygotowanie wystawy — ze za wypozyczone prace ptaca bardzo rzadko,
o ile w ogoble. Nie pojawiaja sie tez w wigkszosci odpowiedzi zadne wzmian-
ki o zwrotach kosztéw podrézy czy noclegach dla artystéw bioracych udziat
w zbiorowych wystawach.

W jaki spos6b mozemy rozumiec te deklaracje? Co oznaczaja wyjasnienia od-
wotujace sie do rangi, pozycji czy zaangazowania artysty? Jaka role odgrywa
czas realizacji pracy i dlaczego istotny jest bardziej w przypadku realizacji in-
dywidualnych anizeli w przypadku wypozyczen prac na wystawy zbiorowe?
W jaki sposéb instytucje oceniaja sytuacje finansowa artysty i jego obecno$¢
na rynku sztuki? Wypunktowane wyzej kryteria ,przyznawania” honorariéw
zostaty okreslone przez same instytucje, ktérym zazwyczaj nie jest narzucana
z zewnatrz polityka wynagrodzeniowa. Oczywiscie, zawsze ograniczenie sta-
nowi budzet instytucji i wynikajace z niego budzety poszczegblnych projektow.
Wieksze instytucje, jak Narodowa Galeria Sztuki Zacheta, Muzeum Sztuki w to-
dzi czy CSW Znaki Czasu operuja wiekszymi budzetami niz mate instytucje, jak
BWA w Jeleniej Gérze czy Galeria Bielska BWA. Jednak mimo tych ograniczen
finansowych autorzy odpowiedzi reprezentujacy instytucje w wiekszosci odwo-
tywali sie do innych, dodatkowych kryteriéw. Tylko CSW Kronika w Bytomiu
wyraznie zaznaczyta, ze artysci przygotowujacy wystawy indywidualne trak-
towani sa jednakowo, a jedynym czynnikiem r6znicujacym wysokos$¢ honora-
riéw jest zmniejszajacy sie budzet instytucji. Pozostate instytucje, ktére rowniez
deklaruja jednakowe traktowanie artystéw, twércéw projektéw indywidualnych



— pomimo takich o$wiadczen, wskazuja jednak na réznice zwiazane ze skala
projektu, jego skomplikowaniem. Ale zdecydowana wigkszo$¢ respondentéw
wyraza opinie, ze honoraria sa negocjowane z artystami i uzaleznione od wielu
czynnikéw, a tym samym, mieszczac sie w ré6znych przedziatach kwotowych, sa
zindywidualizowane.

Nie bede szczegdtowo analizowaé odpowiedzi na pozostate pytania, w ktérych
pojawiaja sie dalsze dystynkcje. Czesto inaczej sa traktowani arty$ci zagraniczni,
inaczej polscy. Indywidualnie regulowane sa takze czesto kwestie ewentualnych
zakupoéw prac do kolekcji prowadzonych przez instytucje. Nie wiadomo zatem,
co oznaczaja wyartykutowane przez przedstawicieli tych instytucji kryteria, nie
wskazuja oni tez bezposrednio na wartosci, ktérymi kieruja sie przy negocja-
cjach wynagrodzen i ktére miatyby uzasadnia¢ okreslone wybory. Ponadto arty-
$ci sa czesto traktowani instrumentalnie, jako dostawcy okreslonego towaru, ale
towaru nie do konca sytuowanego w perspektywie merkantylnej — co nie zna-
czy, ze sztuka jest warto$ciowana wyzej niz typowe ustugi rynku komercyjnego.
Oznacza to, ze za ten ,towar” nie trzeba odpowiednio ptaci¢, a samego artysty,
samej artystki traktowac¢ powaznie, z petna odpowiedzialnoscia za wysunieta
wobec nich propozycje wspoétpracy. Dalsze odpowiedzi dopetniaja wiec obraz
ksztattowania sie stosunkéw miedzy instytucjami sztuki a artystami, ktéry wyta-
nia sie z wczedniejszych sformutowan.

Wydaje sig, ze w czesci uzyskanych informacji samo wyptacenie honorarium
stanowi juz swoisty przywilej, szczegblnie przy wystawach zbiorowych. Pra-
ca artystyczna nie jest zatem traktowana jak inne formy pracy. Zaproszenie do
udziatu w wystawie stanowi¢ ma wyréznienie, a samo pokazanie prac ma by¢
gratyfikacja dla ich twércéw. Uzasadnieniem — w mojej opinii — moga tu by¢
prawdopodobnie: promocja artysty w mediach, budowanie jego kapitatu sym-
bolicznego, prestiz, mozliwos¢ komunikacji z widzem i inne czynniki umoz-
liwiajace rozgtos i uznanie. Pozbawianie artystéw honorarium za wykonana
prace moze by¢ tez jednak postrzegane jako spoteczno-ekonomiczna dyskry-
minacja, dewaloryzacja dzieta i procesu twoérczego, odebranie mozliwosci re-
alizacji kolejnych projektéw, ktére sa przeciez wykorzystaniem czasu i energii.
Forma dziatania zastepczego jest na przyktad pokrywanie kosztéw produkcji
dzietfa (ale juz nie kosztéw zuzytego czasu i energii). Podobnie — w przypadku
zakupu dziefa do kolekcji instytucji — nie jest czesto brana pod uwage praca,
jaka wykonuje artysta, a tym samym bagatelizowany jest jego czas i wysitek.
Jedynie sam owoc tej pracy — jak zwraca uwage Hans Abbing — zyskuje wysoka
warto$¢ symboliczna:

Jednak elita Swiata sztuki, nawet jesli nie jest tego Swiadoma, ma interes w wysokiej
wartosci sztuki, zaréwno jesli chodzi o dochdd, jak i kwestie prestizu. W tym sensie
bieda artystow jest w interesie tej elity, akcentuje bowiem wysoka warto$¢ symboliczna
sztuki®.

35 H. Abbing, Uwagi na temat wyzysku biednych artystow, przet. P. Juskowiak, [w:] Wiecz-
na radosc..., s. 338.



W przypadku dywersyfikacji wysokosci honorariéw pojawiaja sie w odpowie-
dziach respondentéw rozmaite, wskazywane juz wczesniej kryteria. Nie zostaja
one szczegbtowo wyjasnione, na ogét nie sa takze — jak juz wczesniej zwraca-
tam uwage — podawane powody przyjecia takich rozréznier. Dystans dzielacy
miejsce zamieszkania artysty i miejsce wystawy, ktéry stanowi kryterium wysoko-
Sci honorarium, moze sugerowac, ze artysta pracujacy w innej miejscowosci niz
zapraszajaca go do wspétpracy instytucja bedzie musiat bardziej zaangazowac
sie w realizowana prace, poswieci¢ jej wiecej czasu anizeli artysta z tej samej
miejscowosci. O ile w honorarium nie sa ukrywane koszty transportu prac, hotelu
czy zwrotu kosztéw podrézy dla samego artysty, kryterium to wydaje sie mato za-
sadne. W przypadku uwarunkowania wysokosci honorarium sytuacja finansowa
artysty — im gorsza — tym wyzsze honorarium (pozostaje kwestia otwarta, w jaki
sposob ta sytuacja jest okreslana), honorarium staje sie swoista zapomoga, zasit-
kiem, przestajac by¢ tym samym wynagrodzeniem za wykonana prace, i sprowa-
dza artyste do roli petenta starajacego sie o przyznanie Srodkéw.

Jednak najbardziej enigmatycznym, a przez wiekszo$¢ instytucji uznawanym za
oczywiste, kryterium wysokosci honorarium jest prestiz artysty (i wydaje sie, ze
pozostajaca z nim w korelacji — skala projektu). Pojawia sie wskazanie na pozy-
cje na rynku sztuki, lecz jest to zaledwie szczatkowe wyjasnienie tej dystynk-
tywnej kategorii. W tym wypadku mogtoby to oznacza¢ rynkowa warto$¢ dziet
danego artysty, jego majatek, wspotprace z komercyjnymi galeriami czy tez
udziat w aukcjach i targach sztuki. Co ponadto oznacza prestiz artysty? Obec-
no$¢ w podrecznikach do historii sztuki, modnych magazynach artystycznych,
udziat w wystawach, rozmaitych biennale lub tez istnienie jego prac w okreslo-
nych kolekcjach? Czy tez prestiz odsyta do uznania przez okre$lone autorytety,
do wysokiej wartosci poznawczej, spotecznej czy estetycznej wytwarzanych
prac?! Czy moze zalezy od usytuowania w $wiecie towarzyskim, od znajomosci
okreslonych przedstawicieli elit? Czy moze sygnalizuje oddziatywanie artysty na
innych artystéw i osoby spoza artystycznego Swiata?

Przywotana wczesniej Isabelle Graw wskazywata za Marksem na pewna rela-
cyjnos¢ wartosci pracy, ktéra okreslana jest spotecznie. Zatem uznanie prestizu
czy pozycji artysty w $wiecie sztuki na podstawie jego pracy réwniez jest ocena
konstytuujaca sie spotecznie, zalezna od subiektywnie przyjetych i waloryzo-
wanych kryteriow. W tym miejscu warto takze zwréci¢ uwage, ze wybor arty-
stow i zaproszenie ich do realizacji wystaw oznacza tez — juz po postuzeniu sie
kategoriami prestizu i pozycji — przyjecie przez instytucje jedynie zadan spra-
wiedliwosci zwiazanej z uznaniem, bowiem jesli honoraria sa zanizone i nie
odzwierciedlaja ponoszonego naktadu czasu i wysitku, nie jest tez realizowana
sprawiedliwos¢ redystrybucyjna odnoszaca sie do réwnego traktowania pod-
miotu w sferze spoteczno-ekonomicznej. Oba te zadania (uznaniowe i redystry-
bucyjne) sa ze soba $cisle powiazane — jak argumentuje Nancy Fraser — a nie-
branie pod uwage jednego z nich oddziatuje na drugie i tym samym przyczynia
sie do utrwalania podwojnie krzywdzacych wzorcéw — zaréwno kulturowych,
jak i ekonomicznych?®.

36 N. Fraser, A. Honneth, Redystrybucja czy uznanie..., s. 60-61.



Kolaboracja czy eksploatacja?

Analizowana ankieta nie przedstawia petnego obrazu dziatai instytucji arty-
stycznych w Polsce, nie dotyczy wszystkich instytucji i nie sa w niej zawarte
dogtebne wyjasnienia prezentowanego stanu rzeczy. Opublikowane odpowie-
dzi zostaty sformutowane na poczatku 2010 roku. Od tego czasu zmienity sie
w pewnym stopniu warunki dziatania instytucji kultury, zmianie mogty tez ulec
relacje ksztattujace sie miedzy nimi a artystami. Niemniej wydaje sie, ze prezen-
towane w ankiecie sposoby interpretacji pracy artystow i artykutowane zasady
ich wynagradzania — w wigkszosci jednak dosy¢ podobne — rysuja pewien obraz
artystyczno-instytucjonalnej wspoétpracy, ktérego warunki konstytuuja sie po-
przez spoteczne praktyki reprodukcji ekonomicznych i kulturowych hierarchii
wartosci. Artysci — aktorzy zycia spotecznego sa w trudnej sytuacji: wiekszos¢
z nich musi zmagac sie z nie do kofca rozpoznanymi kryteriami organizacji
wystaw, przyznawania stypendidw czy realizacji projektéw publicznych. Co
wiecej, praca, ktéra wykonuja, finansowana przez instytucje sztuki, jest nie-
dochodowa, nie pozwala utrzymaé godziwego standardu zycia mimo pochta-
niania ogromnej ilosci czasu i energii. Pojawia sie tutaj pewien paradoks, na
ktory wskazuje The Free Art Collective. Cho¢ od reputacji artysty zalezy czesto
warto$c¢ jego sztuki — pracy, to ,reputacja artysty nie jest cecha zawarta w jego
pracy, nie jest przez niego produkowana ani kontrolowana. Reputacja artysty
jest przypisywana jego pracy przez innych”¥. Artysta w duzym stopniu zdany
jest zatem na ,faske i nietaske” produkujacych te reputacje krytykoéw, kuratoréw,
dyrektoréw instytuciji, historykéw i teoretykéw sztuki czy galerzystow. Jakosc tej
reputacji bedzie w sposéb réwniez nie do kofica jasny warunkowac jego ekono-
miczne funkcjonowanie w zyciu spotecznym.

Wiegkszos¢ artystow w Polsce wydaje sie zatem w jaki$ sposéb uzalezniona od
instytucji sztuki, ktére (cho¢ nie tylko one) buduja ich reputacje lub tez w ja-
kim$ stopniu finansuja realizowane przez artystéw projekty. Wspétpraca z in-
stytucjami czesto nie jest jedynym Zrédtem dochodu, artysci zatrudniaja sie tez
w przemystach kreatywnych i w innych sektorach gospodarki. Jak wczesniej
argumentowatam na przykfadach polskiej i rosyjskiej awangardy, instytucje arty-
styczne sa potrzebne nie tylko publicznosci sztuki; sa tez niezwykle wazne dla
samych artystéw, ktérzy nie tylko ze wzgledéw ekonomicznych podejmuja te
,wspotprace”, lecz czesto przede wszystkim ze wzgledu na mozliwos¢ podzie-
lenia si¢ z odbiorcami okre$lonymi przekonaniami, ideami, ze wzgledu na moz-
liwos¢ prowadzenia refleksji, krytycznych dyskusji czy proponowania im swoje;j
wizji spoteczno-kulturowych przemian. Artysta nie dziata w spotecznej prézni,
potrzebuje odbiorcéw, ale i czesto posredniczacych w kontaktach z odbior-
cami instytucji. Dlatego arty$ci mimo wielu niedogodnosci zwracaja sie wtas-
nie do instytucji publicznych, te bowiem zazwyczaj maja wieksza publicznos¢
niz instytucje prywatne (np. komercyjne galerie) i to im wtasnie przypisana jest
rola edukacyjno-popularyzatorska, co z jednej strony moze zapewniac¢ lepszy

37 The Free Art Collective, Ekonomisci sie myla!, przet. A. Kowalczyk, [w:] Wieczna ra-
dosé..., s. 348.



obieg artystycznych praktyk w $wiecie spotecznym, a z drugiej — gwarantowac
artystom swobode wypowiedzi i nie naraza¢ ich na komercjalizacje podejmo-
wanych przez nich dziatah. Wigkszos¢ instytucji, takich jak galerie sztuki czy
muzea szanuje te autonomie artystéw i umozliwia czy wrecz zacheca do po-
dejmowania rozmaitych dziatan, ale czesto zapomina, ze arty$ci powinni by¢
rbwniez uczciwie za te prace wynagradzani.

Jako instytucje publiczne, instytucje sztuki nie powinny w swoich wyborach kie-
rowac sie wartosciami komercyjnymi. Pozycja artysty na rynku sztuki nie powin-
na stanowi¢ kryterium wyboru ani wynagradzania. Sfera publiczna to przestrzen
deliberacji, dyskusji, przestrzer egalitarna, otwarta, ktéra Nancy Frazer — prze-
pracowujac koncepcje sfery publicznej Jurgena Habermasa — chciataby widzie¢
jako przestrzer ,w ktérej spoteczna réwnos¢ i kulturowa réznorodnos$é wspot-
istnieja z demokracja uczestniczaca”*®. Instytucje kultury, sztuki powinny zatem
pamieta¢ o swojej publicznej misji, o potrzebie inkluzji politycznej, o swojej
egalitarnej i edukacyjnej funkgji, ktéra nie powinna mie¢ charakteru merkantyl-
nego. Co wiecej, w optyce myslenia prestizem artysty i jego pozycja na rynku
sztuki praca artystyczna traktowana jako trwajacy projekt, nie zawsze przyno-
szacy wymierne skutki, dajace sie okresli¢ w materialnej formie — tym trudnie;j
i z wieksza dowolnoscia moze by¢ waloryzowana przez instytucje sztuki.
Przywotana na poczatku tego tekstu Claire Bishop zwraca uwage* na niebez-
pieczehstwa postrzegania dziatain partycypacyjnych w kontekscie ich efektyw-
nosci, ale niepokoi ja réwniez przerzucanie catego ciezaru i odpowiedzialno-
$ci za spotecznie angazujace dziatania na sztuke — artystéw, ale i instytucje.
Tymczasem interpretowane wyzej ankiety pokazuja, ze polskie instytucje sztuki
(przynajmniej niektére) w bardzo matym stopniu, przynajmniej w roku 2010,
w ogble interesuja sie partycypacyjnym czy spotecznie angazujacym potencja-
tem sztuki i artystéw oraz ich wtasnymi publicznymi zobowiazaniami.
Uwazam, ze ,powrét do tego, co spoteczne”, za ktérym argumentuje Bishop
w kontekscie praktyk partycypacyjnych i relacji miedzy sztuka a jej odbiorcami,
moze by¢ takze produktywnie rozpatrywany w obszarze stosunkéw miedzy ar-
tystami i instytucjami sztuki. Chodzitoby o przyjrzenie sie, jakie warunki pracy
stwarzaja artystom instytucje sztuki, jaki zapewniaja im rodzaj autonomii dzia-
tania, na ile realizacja projektéw a nie dziet — lezy w interesie samej instytucji,
w jaki sposéb instytucje propaguja i umozliwiaja zaistnienie dziatan, ktére po-
daja w watpliwos¢ przyjete przez nie wczesniej kryteria oceny i wartosciowania
pracy artystycznej? W obecnej sytuacji bez zmiany niesprawiedliwego trakto-
wania samych artystéw (niejasnos¢ i nieréwnos¢ ekonomicznych i kulturowych
dystynkgcji) korzystna i owocna wspétpraca, ktéra nie petryfikowataby partycy-
pacyjnych imperatywow spotecznego zaangazowania, estetycznej autonomii
i wzmacniania uczestnictwa w kulturze nie wydaje sie w petni mozliwa.

38 N. Frazer, Rethinking the Public Sphere: a Contribution to the Critique of Actually Exis-
ting Democracy, ,Social Texts” 1990 nr 25/26, s. 69.

39 Zob. C. Bishop, The Social Turn: Collaboration and its Discontents, ,Artforum” 2006
nr 44,
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OPERATING ART. THE ROLE OF INSTITUTION IN ARTISTIC METHOD
OF PRODUCTION

The text is an attempt to show relations, which are nowadays developed
between art institutions (museums, art galleries) and artists. Institutionali-
zation of art especially visible in the XX century has repeatedly allowed
articulation of culturally and politically profound artistic ideas and contri-
buted to social reality transformations. On the other hand institutional criti-
cism of the 1960s implies inequity of different provenance, ideologisation
of museum discourse and economic exploitation of artists by institutions.
Looking at what people cooperating with Polish museums and galleries
say | try to show how institutions develop conditions for cooperation with
artists and what criteria they use to valorize artistic work.



