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Przeksztalcenia w polu sztuk plastycznych/wizualnych po 1989 roku w Polsce byly fragmentem
ogolnej transformacji ustrojowej, ktora wywolala — jak sadze — rozlegla dezorientacje w spoleczenstwie
polskim. Przedmiotem niniejszego studium jest rekonfiguracja pola sztuki, jak tez z nich wynikajace
zagubienie aktorow spolecznych (artystow, kuratorow, krytykow, muzealnikow itp.) dzialajacych wjego
ramach. Mdj wywdd rozpoczne od przyjrzenia sie dezorientacji aktorow spolecznych zagubionych
poséréd procesdéw tworzacych rynek sztuki (traktowany przeze mnie jako fragment pola sztuki),
poZniej przebadam dezorientacje w perspektywie rekonfiguracji calego pola sztuki, ze szczegblnym
uwzglednieniem walk toczonych miedzy jego aktorami. Nastepnie, na przykladzie Polskiej Sztuki
Krytycznej (PSK), zanalizuje zagubienie artystow, kuratoréw i krytykow w relacji z otoczeniem
spotecznym, odbiorcami sztuki, opinig publiczng. Calo$¢ zamyka podsumowanie i proba diagnozy
postaw Swiadczacych o zdobywanej orientacji w tym uniwersum spoleczno-kulturowym.

Jak wida¢ z tej krotkiej zapowiedzi, dzielo sztuki, rozwiazania formalne i narracja artystyczna
interesowa¢ mnie bedzie drugoplanowo!. Skoncentruje sie natomiast na przebadaniu proceséw
spoleczno-kulturowych, sposobow reprodukecji pola; na dzialaniach aktoréw, zawodach, rolach
i pozycjach; na organizacji produkcji artystycznej, relacjach i interakcjach zachodzacych w polu sztuki.
Szczegolnie interesowaé mnie beda zmiana spoleczna oraz nowe dla polskiego pola sztuki zjawiska
i fenomeny.

Moje badania mieszcza sie w ramach socjologii krytycznej i interpretatywnej a takze w nurcie
badan dyskursu artystycznego. Materialem badawczym beda dla mnie obficie cytowane wypowiedzi
aktoréw pola sztuki zaczerpniete z dokumentéw zastanych (m.in. wywiady, manifesty, teksty
teoretyczne), wlasne obserwacje i analizy poczynione w toku badan. Pomoca w prowadzeniu wywodu
shuzy¢ mi beda opracowania teoretykéw i badaczy eksplorujacych pole sztuki w Polsce i jego dyskurs.

Centralnym pojeciem wmoim tekécie bedzie wprowadzona do socjologii przez Pierre’a Bourdieu
kategoria pola sztuki?, oraz aktoré6w spolecznych i kapitalows. Powazny dlug teoretyczny — jak
w ,Zakonczeniu” tekstu sie okaze — zaciggnatem réwniez u Jeana Baudrillarda.

Czytelnikom i Czytelniczkom winien tez jestem w tym miejscu jedno wyjasnienie
terminologiczne. W moim wywodzie bede wymiennie postugiwal sie terminami ,sztuki wizualne”
oraz ,sztuki plastyczne”. Wérod artystow Sredniego pokolenia kontrowersje czasem wzbudza uzywany
przeze mnie termin ,sztuki plastyczne” - jest on nieraz interpretowany przez pryzmat redukcji sztuki
do ustlugowej dzialalnoSci ,,plastyka” oraz kojarzony z okresem PRL-u. ,Sztuki plastyczne” takze laczy
sie z tradycyjnymi ,starymi mediami” i z tej kategorii wylgcza sie tzw. ,nowe media” (np. wideo).
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Popularny stat sie natomiast przejety z jezyka angielskiego termin ,sztuki wizualne”. Termin i pojecie
sztuk plastycznych z pewno$cia nie sg zbyt ostre. Jednak niedoskonaly wydaje mi sie takze termin
»sztuki wizualne”, bowiem mylnie sugeruje, ze obejmuje sztuki dostepne zmystowi wzroku — a przeciez
film kinowy nie jest wlaczony do tej kategorii. Zazwyczaj zaliczane jest do niej ,,to, co wystawiane jest
w galerii”. Kategoria ,sztuki wizualne” nie ma takze zastosowania do calego zbioru dziel niewidzialnych,
konceptualnych (w tym sztuki niemozliwej), dostepnych dotykowi lub tez instalacji dzwiekowych.
W zwiazku z tym proponuje nie rezygnowac z terminu ,,sztuki plastyczne”, z zastrzezeniem, ze pojecie
splastycznoéci” pojmuje sie szeroko, jako mozliwosé (zdolnos¢, techniki itd.) ksztaltowania réznych
materii (wizualnej, dotykowej, dzwiekowej itd.).

Rzecz jasna artykul ten nie wyczerpie catoéci problemu, nie bede mogt doktadnie oméwié
wszystkich procesow, zjawisk i ich aspektow charakteryzujacych sztuke w Polsce po 1989 roku.
Mo6j wywdd bedzie zaledwie szkicem do opracowania ksiazkowego, ktérego wymaga ta rozlegla
i skomplikowana tematyka.

2. REKONFIGURACJE | WYMIARY DEZORIENTACJI

2.1 Zagubienie na rynku
2.1.1 Nadzieje

Realny socjalizm wykluczal lub mocno ograniczal swobodne procesy i dzialania podmiotow
rynkowych w polu sztuki. Narodzenie sie rynku sztuki (pojmowanego przeze mnie jako cze$c pola sztuki,
odpowiedzialna za utowarowienie dziel i wlaczenie ich w ogblna cyrkulacje towaréw w spoleczenstwie)
bylo przez artystow, kuratoréw, muzealnikow oczekiwane. Jednak nieprzewidziane oblicze kapitalizmu
wprowadzilo aktoréw tworzacych pole sztuki w dezorientacje. Aby wyjaéni¢ postacie oraz przyczyny tej
dezorientacji nalezy cofna¢ sie do okresu przemiany ustrojowe;j.

Po 1989 roku polskie spoleczenstwo dotkliwie przezylo transformacje ustrojowsg. Lata
dziewiecdziesigte XX wieku byly naznaczone chaosem, zamieraniem starych regul, w miejsce
ktoérych nie wytworzyly sie jeszcze nowe reguly porzadku politycznego i — szerzej — spotecznego.
Poczucie dezorientacji dzielili z resztg spoleczenstwa takze aktorzy pola sztuki. Nastroj poczatku lat
dziewiecdziesigtych dobrze oddala w wywiadzie Katarzyna Kozyra:

To byly czasy hardkorowe. Czas bezprawia, bez ustalonych granic. Dezorganizacja
wszystkiego. Dzicz. Pamietam, jak nie moglam sie dodzwoni¢ do szpitala, bo ludzie
rozkrecali firmy na aparacie publicznym kupie, sprzedam, zamo6w... To byt total, co
sie dzialo. Z jednej strony ten czas dawal wolnoéc¢ tworczg — nie bylto zadnej cenzury,
a z drugiej ci wrazliwsi, stabsi, szli pod noz. Ale teraz mySle, ze to byl niesamowity
czas ze wzgledu na to zawieszenie: stare odchodzi, nowe przychodzi i nikt tego nie
rozumie. To bylo inspirujace. Wszystko wydawalo sie mozliwe*. [pisownia oryg.].

Stary system wsparty na cenzurze, propagandzie, kontrolowanej gospodarce rozpad! sie,
a kapitalizm sie jeszcze nie narodzil: ,Lata dziewiecdziesiate byly bezkompromisowe” - mowita
Kozyra. ,,0 co$§ wszystkim chodzilo, instytucjom tez — wystawialy mocne, trudne prace. Do glowy
mi nie przyszlo, ze robie Piramide, zeby ja zhandlowaé¢” — wspominalas. Co zastanawiajace, Monika
Matkowska w gloénym artykule zatytulowanym ,Mafia bardzo kulturalna”, prezentujac zgola inne
stanowisko w wielu sprawach niz Kozyra, przedstawila bardzo podobny obraz tamtego czasu:

Do potowy lat 90. W polskiej sztuce hulalo. Artysci chcieli wykrzycze¢ wolno$c.
Romantycy! Nie bali sie zadnej formy ani tematyki. Ryzykowali i brali spoleczne
odium na klate. Nie byli nastawieni merkantylnie, nie planowali karier. Ba,
plasowali sie w opozycji do aukcyjnych tuzéw (bo zaczely sie pierwsze licytacje
i zaczeli sie zwyciezcy). Tworcy z ochota przekazywali prace na liczne aukcje
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charytatywne, gdzie mlotek szedl przy sumie wywolawczej 100 zL Nawet wlasciciele
prywatnych galerii wcigz zachowywali sie bardziej jak entuzjaSci amatorzy niz
twardzi marszandzi nastawieni na zysk®.

Spoleczenstwo polskie zmeczone realnym socjalizmem — jego biurokratyczna niewydolno$cia,
ograniczeniami gospodarczymi i politycznymi, a najbardziej poczuciem beznadzieilat osiemdziesiatych
XX wieku uwierzylo w ,wolny rynek””, uwspolcze$niona neoliberalna wersje kapitalizmu, jako idealnie
samoregulujacego sie porzadku spolecznego zapewniajacego nieograniczona wolno$¢ i pomyslnosé
jednostki we wszystkich sferach zycia. Oredownikami neoliberalnego mitu ,niewidzialnej reki rynku”
bylo takze wielu aktoréw pola sztukiijego badaczy, dzieki czemu utopijne nadzieje pokladane w ,,wolnym
rynku” zostaly zaaplikowane réwniez do pola sztuki. Na przyklad socjolog sztuki Marian Golka?®
twierdzil w swej krotkiej monografii pt. Rynek sztuki, wydanej w 1991 roku, ze w samoregulacji calego
pola sztuki ,,obieg rynkowy” jest skuteczniejszy od innych form finansowania twoérczosci (mecenat lub
opieka panstwa). Wedlug niego rynek sztuki zapewnia ,,wolno$¢ wyboru”, ,pluralizm §wiatopogladowy”,
szmniejszanie iloSci wyroboéw niechcianych, niepotrzebnych i niebudzacych rezonansu spolecznego
w zadnej postaci”. To wlasnie rynek ,jak czuly sejsmograf, szybko reaguje na potrzeby i latwiej je
definiuje i sprawniej pobudza tworzenie tych dziel, ktore sa poszukiwane™. W wyobrazeniach Golki
~przez sito praw rynkowych nie udaje sie przedosta¢ propozycjom amatorskim, nieudanym pod
wzgledem warsztatowym”™°. Golka nie spodziewal sie negatywnych skutkéw zmniejszenia publicznego
finansowania sztuki:

Przeciez — dowodzil polski socjolog - w spoleczenistwach liberalnych
o zadomowionych od dawna tendencjach rynkowych w sztuce, ilo$¢ prywatnych
kolekcjoneréw (nie moéwiac juz o zbiorach publicznych pochodzacych z darow
prywatnych) jest nieporoéwnywalnie wieksza. Ilos¢ galerii i wystaw, jak tez
wszelkich innych form rynkowego obiegu jest takze Swiadectwem powszechnego
zainteresowania sztuka. Dziela sztuki kupuja nie tylko przedstawiciele bogatej
burzuazji; kupuja je moze przede wszystkim przedstawiciele wolnych zawodow,
inteligencji, a takze bogatsi robotnicy, rzemieSlnicy itp.*.

Prezentowana przez Golke bezkrytyczna wiara w mechanizmy rynkowe w §wiecie artystycznym
byla pewnego rodzaju odreagowaniem na koszmarnie zbiurokratyzowany ,resort sztuki” w PRL,
w ktorym prym wiedli urzednicy, ,,przyspawani” do stanowisk pracownicy i dzialacze certyfikowanego
zwiazku artystow.

2.1.2 Rozczarowanie

Artysci, jak i aktorzy dzialajacy w innych ,Swiatach spolecznych” zaczynali rozumieé, ze tak
oczekiwany ,wolny rynek” nie spelnia wiekszoéci pokladanych nadziei. Polska nie stala sie od razu
krajem bogactwa i nieograniczonej wolnoéci osobistej. Kapitalizm, jak to po latach jest widoczne takze
dla Katarzyny Kozyry, przyblizyt nas do peryferiow Swiata kapitalistycznego, a nie do jego centrum.
Lata dziewiecdziesiate przyniosly zachwyt Zachodem, deregulacja, brak kontroli, rozpad ,starego
$wiata”, import cudzych, obcych kulturowo wzorcow, stowem - dezorientacje:

Nie bylo to podobne do tego, co ja znatam. [...] Wchodzit kapitalizm, tak, i do tego
tak po azjatycku. Nie byto zadnych regul gry, nie bylo zadnych regul wizualnych.
[...] Nie bylo do czego sie w zasadzie odnie$¢, nie bylo do czego nawigzaé. Jaki$ taki
dziki zachwyt, kompletny chaos, prawdopodobnie nikt nie wiedzial dokladnie co sie
dzieje, tak. To byto takie implantowanie jakiego$ systemu u nas w sposob kompletnie
sztuczny i zapozyczanie bez zrozumienia chyba co sie tak naprawde dzieje®2.

Pelnie dezorientacji i niezrozumienia proceséw rynkowych widaé w wypowiedziach Kozyry,
kiedy artystka narzeka, ze ,panstwo nie wspieralo” ludzi, ktérzy — jak to artystka wyrazila - ,niesamowite
biznesy rozkrecali i mogliby zajs¢ dalej, ale kapitalu im brakowato™3. Kozyra zdaje sie nie wiedzie¢, ze
neoliberalny kapitalizm, prowadzi do deregulacji w sferze gospodarczej, wyklucza ingerencje panstwa,
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jakote, ktora zakloca dzialanie, wolnych podmiotéw gospodarczych. Kazda panstwowa interwencja—jak
mowig neoliberalni ekonomisci — przeciez ,psuje rynek”, a wiec i ,wspieranie” ludzi nieposiadajacych
kapitalu jest sprzeczne z zasadami urynkowienia i deregulacji procesow gospodarczych.

Wielu aktoréw pola sztuki zawiodlo sie na procesach rynkowych, gdyz — jak sie predko
okazalo — tylko bardzo mala garstka artystow jest w stanie zdoby¢ Srodki potrzebne do Zycia ze swojej
tworczosci (sprzedaz prac, honoraria za wystawy, stypendia itp.). W latach dziewiecdziesigtych
zmienily sie warunki ekonomiczne tworczosci: zniknely przywileje, m.in. dofinansowanie materialow
malarskich; atwe i intratne - jak na warunki realnego socjalizmu - formy zarobkowania (w tym r6znego
rodzaju ,chaltury” zamawiane przez wladze i oficjalne instytucje: dekoracje jubileuszowe, dekoracje
sklepowe, projekty do czasopism; dekoracje koScielne). Uwolnienie cen, zniesienie dofinansowania na
materialy spowodowalo tez konieczno$é podwyzszenia cen dziel produkowanych na rynek. Dotkliwe
dla artystow stalo sie rowniez zniesienie przydziatu lokali na pracownie. Wynajem lokalu na pracownie
po cenach rynkowych (lub nawet na preferencyjnych warunkach) utrudnil funkcjonowanie na rynku
sztuki wplywajac na zmniejszenie optacalnoSci produkcji artystycznej. ,W duzej mierze artys$ci —
jak to dobrze okreslil Stanistaw Ruksza - zaufali niewidzialnej rece rynku, budzac sie w efekcie jako
prekariusze, autsajderzy tego procesu”'. [pisownia oryg.].

Publiczna dyskusja dotyczaca ekonomicznych warunkéw tworzenia, optacalnosci produkeji
artystycznej, procesow rynkowych, ubezpieczen dla tworcow, sytuacji socjalnej jest prowadzona
przez Srodowisko dopiero od kilku lats. W jednym z wywiadoéw artystka krytyczna Katarzyna Gorna
(energicznie dziatajgca na rzecz poprawy warunkéw bytowych ,pracownikéw sztuki”) przeprowadzita
krytyke rynku sztuki: ,Bardzo chcialabym utrzymywa¢ sie z bycia artystka, ale jak na razie mi sie
to zwyczajnie nie udaje. Przede wszystkim dlatego, ze dzialam gloéwnie na rynku w Polsce, a tutaj
nie ma zbyt wielu mozliwoéci. Na pewno nie da sie utrzymac z robienia wystaw, czyli honorariéw
za udzial w wystawie”®. Honorarium za wystawe ,w zaden sposéb nie przeklada sie na ilo$¢ czasu
i pracy wlozonej w przygotowanie dziela”. Czesto artySci nie sa nagradzani za udzial w wystawach:
~Wiekszos¢ dyrektorow instytucji publicznej czy niepublicznej thumaczy sie tym, ze dzieki wystawie
zdobedziemy renome na rynku sztuki. Ale tego rynku praktycznie nie ma!"””, bowiem podaz prac jest
ogromna a popyt znikomy:

Jest bardzo mala mozliwo$c sprzedazy, ale od czasu do czasu jest to realne. Problem
polega na tym, ze jest tylko kilku kolekcjonerow sztuki wspdlczesnej, ktorzy
zajmuja sie skupowaniem, i to jest znamienne, ze wlasnie skupowaniem, a nie
kupowaniem mlodych artystow. [...] W dodatku nie wymieniaja sie miedzy soba
tymi pracami. Nie odsprzedajg ich, nie zarabiaja, Ne traktujg tego jak inwestycje,
chyba ze mocno ryzykowna. [...] Jest tez tylko kilka instytucji w kraju, ktore tworza
swoje kolekcje sztuki wspolczesnej. I one nie sg w stanie stworzy¢ czego$ takiego
jak rynek komercyjny, ktory moglby poméc artyScie w utrzymywaniu sie's.

Wedlug niej w Polsce nie jest problemem ,mit artysty, ktory zyje powietrzem, ale rynku™.
Gorna — jak wida¢ z powyzszego cytatu — nie odrzuca rynku jako spolecznie funkcjonujacego sposobu
finansowania sztuki (organizacji tworczos$ci artystycznej), wskazuje jednak na jego braki i wady.

Artyéci tez zaczynaja widzie¢ negatywny wplyw utowarowienia sztuki. Swiat sztuki rzadzony
przez procesy rynkowe i grupy interesu — wedlug Kozyry — to ,chory system”, promowane sa bowiem
swarto$ci wziete znikad”, rynkiem rzadza ,silni rynkowo arty$ci”, galerie prywatne i instytucje
publiczne stworzyly sie¢ zalezno$ci:

[...] kazdy kreci swoj interes i dlatego to wszystko sie scementowalo, trzyma sie
kupy i nie sposob tego ruszy¢. Rzesze ludzi maja robote, wladze — bo to potworne
pieniadze i zalezno$ci. Ile ludzi sie tym pozywia! [...] Dzisiaj instytucje kupuja
z rynku. Galerie konsumpcyjne sa posrednikami miedzy artysta a reszta. Wszystko
jest zazebione. Silni rynkowo arty$ci maja pierwszenstwoz°.

ArtyS$ci zrozumieli, ze rynek wcale nie jest ,,wolny” i nie zapewnia wolnoSci. Stalo sie dla nich

jasne, ze wspolczesnie funkcjonujacy rynek jest produktem ideologii neoliberalnej. Kozyra zauwaza,
ze ,rynek jest groznym cenzorem” i ,formatuje” tworczo$é artystyczng: ,[...] teraz sztuka na tym
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polega: na gotowych, bezpiecznych rozwigzaniach. Zardzewialych. Jest format, nie ma miejsca na
eksperyment”. Sponsorzy odrzucaja ,bezkompromisowe prace”, sponsorowane sa prace ,,bezpieczne”
i te, ktore sie jako$ sponsorom oplacaja (,,Nie dostaniesz pieniedzy na to, co chcesz, a na to, na co sa
pieniadze”)?. Sztuka to ,juz jest pusta skorupa”. Za konkluzje moze dziata¢ mocne okreélenie artystki:
»Rynek zajebat sztuke”. [pisownia oryg.].

Po Kongresie Kultury w 2009 roku Komitet na Rzecz Radykalnych Zmian w Kulturze stworzyt
sManifest” krytykujacy rynek z pozycji neoawangardy lat siedemdziesiatych, ktory w sposob wyrazny
akcentuje negatywne wplywy kapitalizmu na Zycie spoleczne, a w szczeg6lnosci na kulture symboliczna:

Usiluje sie nam dzi§ wmowié, ze wolny rynek, efektywno$c i dgzenie do zysku to
jedyne konieczne i powszechne prawa rozwoju spolecznego. My uwazamy, ze jest to
zwykte klamstwo. Dla nas — jako wytworcoéw kultury — jest ona naturalnym polem
dzialania, Srodowiskiem zyciowej samorealizacji. Tymczasem nasze zycie, emocje,
wrazliwo$¢, watpliwosSci, dazenia i idee maja zamienic sie w towar, pozywke dla
nowych form kapitalistycznego wyzysku. Uwazamy, ze to nie kultura potrzebuje
nowych éwiczen z przedsiebiorczoéci, lecz rynek — rewolucji kulturalnejs.

Nieufno$¢ i sprzeciw wobec utowarowienia sg3 wzmacniane réznego rodzaju skandalami
polskiego rynku sztuki. Najstawniejszy z nich dotyczyl oczywiscie domu aukcyjnego Abbey House,
ktory pokracznie nasladujac sukces galerii Saatchi, probowal sprzedawac dziela jako ,produkty
inwestycyjne” z ,gwarancjami zysku”. Oburzenie w $wiecie sztuki wywolal fakt, ze sprzedawano prace
poczatkujacych artystow za astronomiczne ceny mylnie liczace, ze sama wysoka cena dziela sztuki
wykreuje na sprzedawane dziela popyt i - w efekcie - jego warto§é. Abbey House — nowy gracz w polu —
zachowat sie jak klasyczny debiutant w nowym dla siebie §rodowisku spoleczno-kulturowym: wykazat
sie dezorientacja, niewiedza na temat funkcjonowania pola, w ktorym zaczal dzialac, zignorowal szereg
roznych czynnikow dzialajacych w przestrzeni sztuki, do ktorych naleza m.in.: pozycja tworcoéw w polu
i ich kapital symboliczny, obowigzujace trendy i dyskursy, przyjete w polu zasady organizacji aukeji
dziet sztuki.

2.1.3 Sukces nie dla wszystkich

Realny socjalizm nie zezwalal na zbyt widoczne ro6znice ekonomiczne. Po 1989 roku ped do
bogacenia sie zostal uwolniony, blokady zostaly zniesione. ,Wolno$¢ bogacenia sie” jako jeden ze
sloganéw nowego systemu przypad! Polakom do gustu, jednak powoli zaczynali rozumieé, ze sukces
ekonomiczny jest dostepny dla wybranych. Na reformach ekonomicznych ,wygrala” zdecydowana
mniejszo$¢ ztozona z jednostek, ktore za pomoca posiadanych kapitalow i przy duzej dozie szczedcia,
odniosly sukces: podniosly swo6j status spoleczny, w tym ekonomiczny. Juz w pierwszej polowie lat
dziewiecdziesigtych obserwowano wzrastajacy dystans miedzy nowymi elitami a ,przegranymi”.
Specyfika kapitalizmu — jak to pokazal cho¢by Karol Marks w XIX wieku, a amerykanski socjolog
Robert Merton w XX+ — polega na tym, ze gldbwna wartoScia dystrybuowana w spoleczenstwie jest
sukces ekonomiczny. Aby by¢ w mainstreamie, kazdy musi wyznawac ideologie sukcesu i do niego
dazy¢. Jednak nie wszystkim bedzie dane ten cel zrealizowa¢, bowiem $rodki niezbedne do jego
osiggniecia dystrybuowane sa nieréwno, drogi prowadzace do sukcesu sg zarezerwowane dla elity.

Sukces rynkowy w polu sztuki jest rowniez zarezerwowany dla elity. Nie jest to zjawisko nowe,
lecz stalo sie ono po 1989 roku bardziej widoczne, nieréwno$ci w Srodowisku artystycznym wyszly
z okresu stlumienia i utajenia. ,Wygrani”, ze wzgledu na posiadane kapitaly (w tym predyspozycje
osobowosciowe) zaczeli odnosié w polu sztuki ostentacyjne sukcesy — takze w sferze ekonomiczne;j.
Szczegdblnie istotna w sukcesie ekonomicznym stala sie orientacja w trendach $wiatowych i kapital
spoteczny obejmujacy znajomosSci i kontakty z graczami globalnego artworldu, co sprawia, ze analiza
pola sztuki w Polsce w kategoriach neokolonialnych nie jest pozbawiona sensu. Ustalila sie jedna
z dominujacych drog sukcesu w polu sztuki: zaistnienie w zachodniej sztuce gwarantuje sukces w kraju.
Ze wzgledu na niewielki popyt na rodzimym rynku kontakty miedzynarodowe staly sie podstawowym
rodzajem kapitalu spolecznego denominowanego na kapital ekonomiczny aktoréw indywidualnych
(artystow, kuratorow, dyrektorow galerii) czy tez instytucjonalnych (galerii prywatnych), zapewnia on
widzialno$¢, wzmacnia marke i pozycje na rynku rodzimym.
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2.2, Zagubienie w artworldzie
2.2.1 Deregulacja procesé6w w polu sztuki

W okresie realnego socjalizmu, wyjawszy okres kulminacji stalinizmu (w przyblizeniu
obejmujacy lata 1948 — 1954), w ktérym obowiazywal narzucony przez wladze i wykorzystywany
propagandowo socrealizm, polska sztuka cieszyla sie wzgledng autonomia. Oczywiécie autonomiczno$é
polskiego zycia artystycznego byla mniejsza niz pol sztuki po drugiej stronie Zelaznej Kurtyny.
Problemem artystéw w Polsce nie byl prywatny inwestor i jego interesy ekonomiczne, a cenzura
polityczna, biurokracja partyjna i jej interesy polityczne (np. zjawisko propagandowego wykorzystania
awangardowych galerii®). Tak jak w innych polach spolecznych realnego socjalizmu, obecne w polu
sztuki formy zrzeszania sie byly mocno ograniczone, zwigzki twércze byly kontrolowane przez wladze
i cechowaly sie zbiurokratyzowaniem i bezwladem. Mimo ograniczen, artysci cieszyli sie wzgledna
wolnoéciag tworczg (oczywiScie pod warunkiem, gdy ich dziela nie byly jawnie antykomunistyczne).
W ramach panstwowych instytucji lub na ich marginesie organizowano oddolne przedsiewziecia, ktore
nie byly ,zamoéwione”. Lata siedemdziesiate i osiemdziesiate obfitowaly w rozne dzialania i instytucje
ynieformalne”, ,prywatne”, ,pozasystemowe”, ,alternatywne”, ,trzecio-obiegowe”.

Zmiana systemu zniosla stare blokady obowiazujace w polu: nastapila ,deregulacja” produkeji
artystycznej, uwolnienie jej od kontroli politycznej i biurokratycznej. Zniesiono cenzure polityczna choé
- jak sie wkrotce okazalo - cenzura pojawila sie w nowej wersji, wyczulona na tzw. ,uczucia religijne”.
Zmiana systemowa ,uwolnila energie”, mozliwoSci — jak to wyrazila Kozyra w wyzej zacytowanej
wypowiedzi - byly nieograniczone. Rozpoczela sie przyspieszona i — rownocze$nie - fragmentaryczna
globalizacja polskiego $§wiata sztuki. Wynikiem inkorporacji do Polski zasad $wiatowego artworldu
stalo sie przegrupowanie pozycji i zawodow w polu sztuki, czego emblematycznym symbolem
— moim zdaniem - jest wzmocnienie roli (stworzenie nowego zawodu) kuratora czy powstanie
wielu konkurujacych ze sobg czasopism artystycznych. Importowano nie tylko reguly polityczne
i ekonomiczne, ale tez dyskursy i narracje: w tekstach kuratorskich powszechnie zaczeto pisac o ciele,
Jinnym”, wykluczonych, mniejszoSciach, krytycznosci i subwersywnosci sztuki, powstal tzw. nurt
feministyczny wzorowany na zachodnim. Najbardziej widocznym wyrazem globalizacji polskiego pola
sztuki staly sie nurty powstate po transformacji: Polska Sztuka Krytyczna (PSK)?° oraz Grupa Ladnie.
Importowano rozwiazania formalne, nastapilo wzmocnienie ,nowych mediéw” (wideo, instalacja,
sztuka internetu) oraz ,kryzys malarstwa” i innych ,starych mediow”.

Sztuka wspoélczesna w Polsce po 1989 roku zaczela cyrkulowa¢ w dwoch wzglednie
polaczonych ze sobg obiegach: prywatnym oraz publicznym (panstwowym). Obieg publiczny tworza
przede wszystkim duze muzea oraz galerie w wielkich miastach. Dopelnienie stanowia mniejsze,
czasem prestizowe, galerie w malych miastach. Obieg galerii prywatnych skupia sie przede wszystkim
w Warszawie oraz kilku duzych miastach. Oba obiegi sa powigzane ze soba w rézny sposob: artySci,
ktérzy wystawiaja sie w najwazniejszych panstwowych osrodkach, ,sg podbierani” przez galerie
prywatne. Z drugiej strony kolekcje instytucji panstwowych tworzy sie kupujac czesto dziela z galerii
prywatnych, ktore reprezentuja poszczego6lnych artystow. W pole sztuki wszed}t oczywiscie 111 sektor
— fundacje i stowarzyszenia oraz spdldzielnie. Wiele z tego rodzaju przedsiewziec jest tylko rodzajem
»przybudowek” tworzonych badz przez podmioty publiczne, badz tez prywatne i realizujacych cele
organizacji przy ktérych funkcjonuja. Zjawisko to (znane tez w innych §wiatach spolecznych) pokazuje
degeneracje ideatow III sektora, ktory w latach dziewieédziesiatych byt postrzegany w Polsce jako
wyraz oddolnej samoorganizacji, ksztaltowania sie tzw. spoleczenstwa obywatelskiego.

Utowarowienie zycia spoltecznego (w tym tworczo$ci) zmniejszyto mozliwos$ci funkcjonowania
galerii nieformalnych czy tez przedsiewzie¢ ,alternatywnych”. Ze wzgledu na koszty tworzenia,
producenci dobr artystycznych poszukuja form wpisanych w dzialanie systemu rynkowego?. Co
wiecej, zapotrzebowanie na ,offowe” czy ,pozasystemowe” dzialania zmniejszylo sie®®. ArtySci
i kuratorzy, razem z odbiorcami sztuki, preferuja ,oficjalne” — cho¢ czesto ukazywane jako ,offowe”
- zdarzenia artystyczne; aktorzy chca by¢ ,w obiegu” m.in. dlatego, ze wiaza z galeriami prywatnymi
lub publicznymi nadzieje na powiekszenie kapitalow kulturowego, symbolicznego, spolecznego —
w efekcie na wzrost kapitalu ekonomicznego.

Pole sztuki wraz z globalizacja przejelo tez inne formy organizacji wypracowane w centralnych
obszarach wspolczesnego $wiata. Deregulacja, plynno$c®, prekaryzacjas®, zostaly wzmocnione
przez ,projektowy” sposéb produkeji sztuki i zdarzen artystycznych. Projekty, granty, stypendia itp.
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nie tylko staly sie finansowa podstawa funkcjonowania w polu sztuki podmiotéow indywidualnych
i instytucjonalnych, ale takze zmienily sposob organizacji tego pola. Dawne instytucje cechujace sie
stalo$cia (w skrajnych przypadkach prowadzaca do bezwladu biurokratycznego), uzaleznione od
finansowania panstwowego lub prywatnego, dzi§ w duzej mierze s3 utrzymywane przez okresowe
granty i Srodki przekazywane na realizacje konkretnych ,projektow”. Wymusza to specyficzny
sposob organizacji, ktora w efekcie skutkuje - tak dla instytucji, jak i dla pracownika - niepewno$cia,
ryzykiem. Dzialania instytucji realizowane sa ,pod projekty”, nierzadko galerie i muzea realizuja
wystawy na ktoére ,sa pieniadze” (np. Rok Chopinowski). Podobna logika produkcji dziel dotyczy
samych artystow i ,niezaleznych kuratorow”, ktoérzy poszukuja czasowych Zrodel finansowania swojej
tworczosci. Niejednokrotnie zdobywaniu grantow shuza powolane tylko do tych celow stowarzyszenia
i fundacje. Srodki z grantéw — co jest powszechne takze w polu nauki — stuza do realizacji nie tylko
przedsiewzieé przewidzianych w grantach, a do osiagniecia celow statutowych podmiotéw publicznych
czy wypracowania zysku podmiotow prywatnych. ,Projekt” ma jeszcze jedng zalete: jest forma
organizacji szczego6lnie funkcjonalng w p6znym kapitalizmie opartym na konsumpcji doznan, bowiem
umozliwia utowarowienie dziela niematerialnego. Dotad trudno bylto sprzeda¢ temporalnie istniejacy
performance tak jak materialny obraz - dzi$ ,projektowy” sposob zarzadzania kultura symboliczng
umozliwia zamiane akcji artystycznej w zwykly towar na rynku sztuki.

2.2.2 Marginalizacja akademii

Nowym zjawiskom artystycznym i nowym formom organizacji pola szczegélnie opieraja sie
akademie artystyczne. Awangardowe ataki na instytucje akademii oraz ksztalcenia artystycznego
trwaly oczywiscie od dawna, ,akademizm” jest juz dlugo pod ostrzalem krytyki artystycznej.
Jednym z formulowanych zarzutéow byla i wcigz jest nieadekwatno$é ksztalcenia akademickiego
podporzadkowanego ideom sztuki klasycznej opartej na wartoSciach piekna wizualnego oraz
szlifowanego latami warsztatu artystycznego wobec charyzmatycznej, postromantycznej koncepcji
sztuki i wizji artysty jako buntownika i proroka awangardy, ktéra dynamizowala pole sztuki od konca
XIX wieku. Awangarda i kolejne ruchy postawangardowe mialy utrudniony (lub uniemozliwiony)
wstep na akademie, co powodowalo oderwanie akademickiego ksztalcenia artystycznego od realiow
panujacych w polu sztuki i na rynku. Brak kompatybilnosci pomiedzy tym, co sie dzialo w szkolach
a zewnetrznym zyciem artystycznym wzmogl sie w Polsce po roku 1989 w okresie przyspieszonej
globalizacji. Plynne formy instytucjonalizacji sztuki p6Znego kapitalizmu, majace dominujacy wplyw
na pole artystyczne, byly i sg odrzucane przez wladze akademii zbudowanych na dawnej strukturze
wydzialow, odpowiadajacej podzialowi na ,stare media” (wydzialy: malarstwa, rzezby, tkaniny,
wzornictwa przemystowego...). Ten klasyczny podziat eliminuje szkoly z aktywnego udzialu w zyciu
artystycznym i ksztaltowaniu pola sztuki.

OczywiScie, funkcjonowaly tu i 6wdzie pojedyncze pracownie, ktoére wplywaly na trendy
artystyczne i formowaly waznych artystow. Jednak funkcjonowaly one na marginesie zycia
akademickiego, stanowily niejawna alternatywe, byly w opozycji do samej instytucji, a ich istnienie
wywolywalo niezgode oraz walki z przedstawicielami konserwatywnie nastawionych profesorow
holdujacych sztuce przedstawieniowej zakorzenionej jeszcze w polskim koloryzmie. Szkoly powoli
dostosowuja sie do rynku i panujacych dyskurséw, czego wyrazem jest powstanie wydzialow nowych
mediéw (wideo, performance, sztuka w przestrzeni publicznej itp.) czy ,zarzadzania sztuka” (studia
kuratorskie). Te nowe jednostki nierzadko sa przeksztalconymi pracowniami, stanowigcymi do
niedawna nieformalny wylom w starej strukturze akademii. Niejednokrotnie sg one prowadzone przez
znanych artystow i czerpia z ich charyzmy wypracowanej poza murami szkét. Nowe wydzialy — z racji
ich niedawnego powolania - wciaz nie ugruntowaly wlasnej pozycji w polu sztuki i sily strukturalne;j,
ktéra moglaby to pole ksztaltowaé. Niewiele jest wydarzen lub instytucji dzialajacych w obrebie szkdl,
ktore jednocze$nie posiadaja jakikolwiek rezonans poza ich murami, wyzsze szkoly artystyczne wcigz
nie sa wazng instytucja ksztaltujaca dyskurs sztuki i jej spoleczng organizacje. Znajduja sie one na
marginesie pola artystycznego.
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2.2.3 Czy artysta jest robotnikiem, czy sztuka jest fabryka?

Nier6éwnos$¢ konstytutywna dla pola sztuki, wzmocniona przez urynkowienie i postepujaca
deregulacje rynku jest odbierana przez tych, ktérzy nie sa w elicie jako niesprawiedliwa. Kurator
isocjolog Kuba Szreder twierdzi wrecz, ze sztuka ,jest jednym z najbardziej niesprawiedliwych $wiatow
spolecznych. Wigkszo$¢ artystow jest biedna, a znakomita czeéc¢ prestizu, kontaktow, uwagi i pieniedzy
jest monopolizowana przez bardzo nieliczny establishment sztuki”s'. Wciaz pojawiaja sie publikacje
wskazujace na zjawisko prekaryzacji sztuki i przedstawiajace artystow jako prekariuszys2. Wiekszos¢
autor6w tego typu publikacji jednak zapomina o wewnetrznym ustrukturyzowaniu pola sztuki (lub
to ustrukturyzowanie umniejsza), w zwiazku z czym gléwna uwaga spoczywa na przedstawicielach
stworczych” zawoddw, ktére sa waloryzowane wysoko (artysci, kuratorzy, krytycy), za§ pomija sie
waloryzowanych nisko przedstawicieli zawod6w zaangazowanych w produkcje artystyczna, pelniacych
funkcje ,techniczne”, ,pomocnicze” (pracownicy fizyczni, szatniarze, ochrona, sprzatacze itd.).
Szczegdlnie jest to widoczne wérod przedstawicieli pola utozsamiajacych sie z wartoSciami i ideologiami
lewicowymi, ktorzy percypuja wspolczesne pole sztuki w kategoriach produkeji fabrycznej — dlatego
mylnie uzywaja w stosunku do artystow i kuratoréw okreslen typu: ,robotnicy sztuki”, ,robotnicza
ariergarda” a do samej sztuki stosuja kategorie ,fabryka” czy ,alternatywna taSma montazowa”s4.

Nazywanie artysty ,robotnikiem” a sztuki ,fabryka” wynika z jednej strony z tradycji lewicy
politycznej (ktérej elementem byla proba dowartoSciowania pozycji robotnika), z drugiej za$ -
z tradycji awangardy artystycznej, sprzeciwiajacej sie mieszczanstwu poprzez fragmentaryczne
estetyzacje stylu zycia bohemy na wzoér proletariatu badz lumpenproletariatu. Szczere - w mojej
opinii — przedstawianie artysty jako proletariusza, $wiadczy nade wszystko o dezorientacji autoréow
takich wypowiedzi i dezorientacje wzmacnia, bowiem ukrywa istniejace, stworzone przez kapitalizm
zroznicowanie i nierdwnos$¢é pozycji roznych kategorii aktorow. Artysta przeciez nie jest robotnikiem,
ktoéry pracuje w tlumie jemu podobnych pracownikéw, w ustalonych przez pracodawce godzinach,
w funkcjonalistycznie zaprojektowanym gmachu, w racjonalnie (biurokratycznie) zorganizowanej
fabryce nalezacej do kapitalisty. Od czasu, kiedy pole sztuki ukonstytuowalo sie ostatecznie jako
autonomiczne, artysta ma zawdd ,wolny” - jest wyzwolony z industrialnej dyscypliny, nie podlega
hierarchicznemu nadzorowi w trakcie wykonywania pracy, ktéremu z kolei poddany jest robotnik.
Dyscyplina obejmujaca robotnikéw byla czeécia — jak to pokazal Michel Foucault — szerszej logiki
tworzacej instytucje ,archipelagu karcelarnego”. Jedna z takich instytucji podlegajacej panoptycznej
kontroli byla wlasnie fabrykass. Sztuka jest tworzona w pracowni artysty, ktéra przynajmniej od
Romantyzmu cieszy sie specjalnymi wzgledami i swoboda, pracownia i tworczo$¢ tam odbywajaca
sie byly wylaczone spod dyscyplinarnych proceséw psychologéw, lekarzy, pedagogow. Artysta
- jako jeden z niewielu zawodéw - moze do dzi$ cieszy¢ sie wzgledna niezaleznoScia niespotykana
w innych Kkategoriach zawodowych: unika skoszarowania, ktéremu podlegaja robotnicy czy
specjaliSci w korporacjach. Kreacja artysty nie ma charakteru pracy taSmowej, ktorej istota jest
wykonywanie jednej lub kilku monotonnych czynnoSci. Rzecz jasna, poszczego6lni tworcy lub nawet
cale ruchy artystyczne probowali przedstawiac¢ swoja tworczo$é w kategoriach industrialnych, co bylo
elementem (neo)awangardowej wojny z mieszczanstwem (m.in. konstruktywisci radzieccy) lub walki
z wartoSciami dyskursu artystycznego, takimi jak oryginalnosé dzieta (Andy Warhol). Mialo to jednak
charakter artystycznej prowokacji i nie uniewazniato przepasci klasowej dzielacej robotnika od artysty.
Zabiegi formalne i przywiazanie ideologiczne kolejnych awangard lub ruchéw alternatywnych mialy
charakter subwersywny i utopijny. Warhol nawet przez ostateczne zniszczenie warto$ci oryginalno$ci
i niepowtarzalnosci dziela - co osiagnal za pomocg zastosowania tzw. nowych medidéw - nie stal sie
robotnikiem, a nazwa jego studia (,Fabryka”) byla rozpoznawalna jako majaca cechy prowokacji
artystycznej. Co wiecej — fabryczna estetyzacja dokonana przez Warhola i jemu p6Zniejszych, budowata
kapital symboliczny artysty, byla odczytywana jako kapry$ny gest $wiadczacy o oryginalnosci tworcy.

Jedyna cecha, ktora upodabnia artystéw dzialajacych na marginesie pola sztuki do robotnikow
jest niski kapital ekonomiczny3®. Arty$ci moga za swa prace otrzymywac¢ podobne wynagrodzenie
pieniezne do tego, ktére jest dostepne robotnikom, lecz otrzymuja inne nagrody?®, ktérych
robotnicy sa pozbawieni: samorealizacje (bedaca jedna z podstawowych warto$ci spoleczenstwa
poZnonowoczesnegos®), artystyczny styl zycia3, prestiz spoleczny. Mimo tego, ze arty$ci i robotnicy
moga mie¢ podobny status majatkowy, pozycja spoleczna twdrcow jest o wiele wyzsza niz robotnikow
dzialajacych w polu sztuki i poza jego granicami.
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2.2.4 Walki w polu

Konstytutywnym skladnikiem pola sztuki (i kazdego innego uniwersum spoleczno-
kulturowego) sa koterie, uktady $rodowiskowe, znajomoéci, zalezno$ci i dystanse, ktére wyznaczaja
pozycje aktora spotecznego. W kazdym polu spoleczno-kulturowym — a wiec i w artystycznym
— aktorzy indywidualni i grupowi uprawiaja gry, ktérych stawka sa miejsce w polu, wplywy, wladza,
kapitaly (kulturowy, spoleczny, ekonomiczny i symboliczny), co przybiera forme krotkich potyczek
i dlugotrwalych wojen miedzy rywalizujacymi jednostkami i grupami. Artysci, kuratorzy, krytycy,
dyrektorzy galerii/muzeow, ktorzy osiagneli sukces ekonomiczny lub/i podwyzszyli swoje znaczenie dla
dyskursu artystycznego (powiekszyli kapital symboliczny) sa niejednokrotnie negatywnie postrzegani
przez pozostaltych graczy w polu sztuki i bywaja oskarzani o tworzenie ,sieci”, monopoli i stosowanie
niedozwolonych ,,chwytow”. Szczegoélnie podejrzliwie sg odbierane zalezno$ci personalne pomiedzy
pracownikami panstwowych i prywatnych podmiotow dzialajacych w polu sztuki. Takie ,diagnozy
ukladéw” oraz oskarzenia trzeba widzie¢ jako forme walk prowadzonych w tym polu. Za przyktad
takiej diagnozy niejawnych ukladéw pisanych z pozycji zdominowanej moze tu stuzyé¢ tekst Piotra
Smiglowicza z 1998 roku, wydrukowany w mlodym wéweczas, ale dynamicznie zaznaczajacym swoja
obecnos¢ czasopiSmie Raster i zatytulowany ,Uklad scalony sztuki polskiej”. Co wazne, omawiany
tekst zostal zainspirowany przez Lukasza Gorczyce*. Jak pokazal rozwdj wypadkéw, strategia
Rastra okazala sie skuteczna, Srodowisko skupione wokol Galerii Raster dzi$ jest uznawane za
bardzo wplywowy uklad zawodowo-towarzyski w polskim polu sztuki, a Lukasz Gorezyca jest jednym
z wazniejszych krytykow i kuratorow.

Innym przykladem walki o pozycje i dominacje w polu sztuki jest dzialalno$¢ grupy The
Krasnals, ktorej glownym — jak sie zdaje — motywem dzialania i produkowanych narracji jest przejecie
centralnej pozycji w polu sztuki oraz obalenia ,lewackiego spisku” i ,homodyktatury”+. Krasnalsi
szczegOlnie upodobali sobie ataki na Wilhelma Sasnala, artyste wywodzacego sie z Grupy Ladnie.
Sasnal, polski malarz, ktéry odnidst na globalnym rynku sztuki oszalamiajacy sukces (jak na tworce
pochodzacego z tej czedci Europy), jest jednym z najbardziej rozpoznawalnych w spoleczenstwie
i w masowych mediach artysta, przez co staje sie wygodnym celem atakéw ze strony grup, ktore
probuja zakwestionowac istniejace status quo. Krasnalsi organizowali prowokacyjne akcje, w ktorych
wyémiewali i atakowali topowego artyste. Jeden ze swoich wpisow na blogu zatytulowali ,,Sasanal is
Dead”:

Sasnal Chinczyk Polskiej Sztuki Ludowej nie zyje

Co sie kurwa do cholery za tym kryje?

Zdechle Tanie Sasnale sprzedaja Super Krasnale

Kupi¢ je mozecie a nie pozalujecie.

Szobsta sztuka leci, ciesza sie wszystkie dzieci.

Anda zgrzyta zebami, bo kasa jest juz z Krasnalami.

Zaczyna szuka¢ nowych artystow

co zrobia z siebie KorpoHoloArteOnanistow.

Bo gdy zabraknie miseczki i mleczka, na tym konczy sie bajeczka.
Nie ma na ambitna sztuke kasy bez naiwnej polskiej rasy.
Ow wierszyk SzhitArteHoloArtystom dedykujemy,

za calg tworczo$c z glebi dupy dziekujemy+2. [pisownia oryg.]

Sasanal, obok Andy Rottenberg, jest w tym tek$cie symbolem komercjalizacji sztuki, jego
obrazy sa przedstawiane przez Krasnalséw jako tandetny produkt pasujacy do gustu pracujacych
w korporacjach przedstawicieli wspolczesnego mieszczanstwa, przez co Krasnalsi probuja odwolaé sie
do idiomatycznych dla awangardy walk pomiedzy artystami ,salonowymi” a ,wykletymi” (za ktorych
siebie zapewne uwazaja).

Walczaca z postmodernizmem grupa The Krasnals kieruje sie de facto logika
spostmodernistycznego” wymieszania sprzecznych ze soba cytatow, ich dzialalno$¢ bowiem wsparta
jestnaniepasujacych do siebie, zapozyczonych watkach: 1) retoryki charakterystycznej dla wspolczesnej
polskiej prawicowej sceny politycznej i publicystyki, akcentujacej wartoSci nacjonalistyczne oraz
motyw poszukiwania ,lewackiego spisku”; 2) ekspresji wzorowanej na ,nowych dzikich” i subkulturze
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punkrockowo-anarchistycznej z lat osiemdziesigtych; 3) estetyce ,tadnizmu” z lat dziewiec¢dziesigtych
(przeciw dominacji ktorej Krasnalsi sie buntuja) i popularnego, gazetowego rysunku satyrycznego.

W dramatyzmie obrazowania powiazan w polu sztuki i sile przekonywania czytelnikéw o swojej
zmarginalizowanej pozycji jeszcze dalej od $rodowiska Rastra i Krasnalséw poszta Monika Matkowska
— znana krytyczka, majaca duzy wplyw na uksztaltowanie sie wspolczesnego pola sztuki w Polsce. Jej
tekst pt. ,Mafia bardzo kulturalna” z 2015 roku ukazuje pole sztuki jako ,uklad” i ,mafie”. Uzycie stlowa
»,mafia” sugeruje, ze opisywane zjawiska sg niemoralne, grozne i — co wiecej — niezgodne z prawem,
jednak autorka nie daje przykladow zadnych zjawisk i dzialan, ktore zastlugiwalyby na opatrzenie ich
etykieta ,,mafijne”, opisuje bowiem typowe praktyki rywalizacyjne pomiedzy przedstawicielami wrogo
nastawionych wzgledem siebie Srodowisk. Cala wizja Malkowskiej opiera sie na prostym, czarno-
bialym przeciwstawieniu, w ktéorym bezwzglednie pozytywnie jest przedstawiany krag towarzyski/
generacja Malkowskiej, zajmujacy centrum pola sztuki w pierwszej polowie lat dziewiec¢dziesiatych. Jej
Srodowisko mialo byé zlozone z bezinteresownych artystow, kuratorow i krytykéw zyjacych tylko sztuka.
Jednoznacznie negatywnie Malkowska ocenia graczy ,,mtodych”, ,bezwzglednych”, nastawionych na
sukces finansowy w polu sztuki, ktérzy w drugiej polowie lat dziewiec¢dziesiatych wyparli jej generacje
z centrum tego pola. ,,Chcieli zagarnaé co najlepsze, nade wszystko za$ obja¢ rzad dusz” — mowi
krytyczka o wrogiej grupie#3. To oni, mieli zalozy¢ ,zaczyn instytucjonalno-komercyjnej sieci”, ktéra
dziata wedlug zasad mafii, chroniac ,,swoich”. Malkowska buduje dramatyczny obraz sytuacji: ,,...gdy
przestaja dziala¢ mechanizmy ochronne dla pewnych grup zawodowych czy spolecznoSci, najlepiej
sprawdzaja sie metody mafijne. Osoby wziete pod skrzydla »rodziny« moga spaé spokojnie, o ile
dostosuja sie do pewnych zasad”. ,Mlodzi” tworzacy te ,mafie” - wedtug krytyczki - sa wyjatkowo
brutalni dla oséb spoza ich towarzystwa: ,przywalaja kazdemu, kto moéglby by¢ konkurencja. Mieszaja
z blotem, dezawuuja. Jeéli nie kopia to milczg”#+. Opisane przemiany relacji w polu wplynely na
jako$¢ tworczoSci: teraz sztuka rzadzi — wedlug Malkowskiej - ,,byt, lans i zbyt” (rzekomo tak nie bylo
wezesdniej), a promowane dziela sztuki plasuja sie w jednej z dwoch kategorii: ,,przymilna tandeta lub
brzydactwa z intelektualnym backgroundem” przygotowanym przez kuratorow4.

Malkowska niejasno sugeruje istnienie nagannych praktyk, nazywanych przez nia
ymafijnymi”, jednak nie daje zadnych przykladéow, uzywa bombastycznych okreslen w stosunku do
tego, co jest normalng praktyka walki pomiedzy rywalizujacymi $rodowiskami o wplywy i pozycje
w polu sztuki. Autorka jest wyjatkowo bezkrytyczna w opisie ,,swoich”, a bezwzgledna w opisie grupy
»obcych”; co - nawiasem moéwigc - jest do§¢é powszechnym zjawiskiem w zyciu potocznym. Cechujace
jej grupe towarzyska i pokoleniowa zwiazki oczywi$cie — w jej mniemaniu - nie maja nic wspdlnego
z tropionym ,ukladem”, sg niewinne, za$§ zwiazki panujace wsrdd ,obcych” sa ,mafijne”. Do tego
Malkowska wykazuje sie dziwna dla znawczyni sztuki amnezja, nie pamieta, ze cze$¢ wymienionych
przez nia zjawisk jest typowa dla pola sztuki od okresu jego ukonstytuowania sie (a nieraz takze sa
one obecne w innych uniwersach spolecznych): konflikt mlodzi vs starzy; omawiana rywalizacja
i walka pomiedzy grupami artystycznymi, §rodowiskami, ukladami prywatno-instytucjonalnymi;
zamykanie sie elit przed aktorami zajmujacymi posSlednie pozycje w polu; okresowa wymiana elit
(pokolen) itp. itd. Malkowska milczy tez o tym, ze rézne, wymienione jako naganne przez nia zjawiska
sa charakterystyczne dla sztuki wspolczesnej w innych krajach i przyszly do Polski wraz ze zmiana
ustrojowa i globalizacja sztuki (np. wzmocnienie roli kuratora, nasilenie komercjalizacji sztuki).
Zaprezentowana przez Malkowska wizja pola sztuki w Polsce jako mafii — moim zdaniem - moze
wskazywaé na: 1) dezorientacje autorki w procesach ksztaltujacych rynek sztuki i - szerzej - pole sztuki;
2) przemy$lana strategie walki o pozycje w polu; 3) uwewnetrznione i stosowane przez autorke tekstu
- aczkolwiek tylko cze$ciowo uswiadomione - zasady funkcjonowania w polu sztuki, wraz z regutami
prowadzenia walk Srodowiskowych.

Z perspektywy zagadnienia walk w polu sztuki ciekawym fenomenem jest Polska Sztuka
Krytyczna (PSK), bedaca - moim zdaniem — najwazniejszym trendem artystycznym zaistnialym w Polsce
po 1989 roku#. Sztuka krytyczna zyskala rozglos ze wzgledu na transgresyjny program artystyczny
i drazniacy opinie publiczna program spoleczny. Jej sukcesowi sprzyjaly ataki ze strony prawicowych
politykéw i publicystow, proby cenzurowania, zastraszania, czy nawet procesy wytaczane o obraze
uczu¢ religijnych. Szum, ktory otoczyl sztuke tej grupy wskazywal na jej duzy potencjal, a odrzucenie
spoleczne — zgodnie z romantycznym mitem artysty wykletego i awangardowg logika ,,odwroconego
kapitalu”# — wplynelo na wzmocnienie pozycji artystow krytycznych na poczatku XXI wieku+®,

PSK od samego zaistnienia byla traktowana tak przez establishment artystyczny, jak i mniejsze
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grupy czy to holdujace akademizmowi czy tez kontynuujace tradycje neoawangardy, z duzg rezerwa
badz wrogoscia. Mlodzi artySci krytyczni za sprawa szumu medialnego staneli w samym centrum
walk toczonych zar6éwno o ksztalt dyskursu artystycznego, jak i pozycje w uniwersum sztuki. Pawel
Althamer, Katarzyna Gorna, Katarzyna Kozyra, Artur Zmijewski, Robert Rumas, Joanna Rajkowska,
Grzegorz Klaman, Zbigniew Libera i wielu innych chcieli sztuke zaangazowaé¢ w diagnozowanie
a nawet rozwigzywanie problemow spolecznych. Narracyjnosé sztuki zostala wyciagnieta ,przed
dzielo” i w pelni uéwiadomiona, co z kolei powodowalo ataki ze strony starszych pokoleniowo artystow
przywiazanych do ,estetycznych” i ,materialnych” wlasnosci dziela, oraz przedstawicieli innych
nowych formacji artystycznych odrzucajacych warto$ci zaangazowania spolecznego (Grupa Ladnie).

Klika lat po sukcesie sztuki krytycznej wsrdd liderow tego nurtu zaczely sie walki o kapital
symboliczny mierzony ,prawdziwa krytycznoscia”: wybuchla klétnia prowadzona w wywiadach, na
lamach blogéw i czasopism artystycznych pomiedzy Arturem Zmijewskim i Katarzyng Kozyra. W 2007
roku Zmijewski zarzucil swojej dawnej przyjacidlce, ze jej sztuka ,,zakademizowala sie”, przyjela ,forme
mieszczansky”: ,sztuka Kozyry — mowil Zmijewski - utracila sile wywolywania rezonansu w sferze
publicznej”#. Autor Berka uzyt tu typowych dla awangardzistéw zarzutéow formulowanych wobec
lekkostrawnej sztuki ,salonowej”. Wkrétce Kozyra odpowiedziala Zmijewskiemu sugerujac, ze jego
postawa jest falszywa, bowiem — jak twierdzita — jej adwersarz ulegl ,,dizajnowi wystawienniczemu”
(a wiec zrezygnowal z ,krytycznoSci” na rzecz estetyzacji). Artystka ironicznie zauwazyla, ze sztuka
Zmijewskiego — pomimo jego rewolucyjnych manifestébw i wypowiedzi — stala sie ,burzuazyjna”,
a on sam jest falszywym - ,kanapowym” rewolucjonista: ,Eh, czlowieku! Co sie¢ z Toba dzieje? [...]
Ty sam jeste$ burzujem :) [...] Z prawdziwa przykroScia pytam wiec...... Pytam: czemu wszystkim
rewolucjonistom na koniec rosng brzuchy?” [pisowania oryg.]. Kozyra, tak jak wczeéniej Zmijewski
to zrobil wobec niej, do demaskacji swojego adwersarza uzyla wczesSniej wykorzystywanych przez
awangardzistow i rewolucjonistow chwytow retorycznych. Wykazala, ze, jego sztuka utracila potencjal
eksperymentu i rewolucyjnoécis. Z kolei Zmijewski w swojej odpowiedzi weiaz rozpaczliwie bronil swej
rewolucyjnos$ci przekonujac czytelnikow, ze jego dzialania w globalnym $wiecie sztuki przybierajace
zinstytucjonalizowana forme maja nadal na celu zmiane spoteczng:

Praca z polem sztuki jest latwiejsza, poniewaz mam do niego dostep - a nie mam
dostepu do np. pola zajetego przez partie polityczne. [...] Dlatego np. podczas Berlin
Biennale, starali$my sie uzy¢ instytucji na rézne sposoby - uznali$my, ze jest ona
swoistym »kodem dostepu« do logiki panhstwa, logiki administracji, sposobem na
przenikniecie w struktury hierarchicznej wladzy. Poprzez instytucje kultury mozna
pracowac z samym panstwem, gdyz panstwo to przede wszystkim jego instytucjes:.

Oskarzony o ,zaprzedanie duszy” globalnemu artworldowi Zmijewski préobowat podtrzymaé
wlasng identyfikacje jako artysty krytycznego, rewolucjonisty — deklarowal przejecie oficjalnych
instytucji w celu dokonania zmiany spoleczno-kulturowej. Cala skrotowo przywolana dyskusja — jak
wyzej juz wykazywalem - jest ukonstytuowana na (post)romantycznym micie awangardy i opisanej przez
Pierre’a Bourdieu ,,odwroconej ekonomii”, ktorej zasade streszcza zdanie: ,artysta moze zatriumfowaé
na plaszczyznie symbolicznej jedynie wtedy, gdy ponosi porazke na plaszczyznie ekonomicznej.52”

Walka w polu sztuki jest toczona o opozycje, kapitaly, ale tez o orientacje. Walki wybuchaja
wtedy, gdy o jedna pozycje ubiegaja sie rozni gracze, gdy jeden aktor probuje usuna¢ z zajmowanej
pozycji innego, walki sg znakiem pomieszania, ale tez rekonfiguracji uniwersum i dynamizmu
proceséw w nim zachodzacych. Kompletny ,,pokéj”, brak walk nie jest mozliwy, ich sita oddaje bowiem
zywotno$¢ pola.

2.3. Zagubienie w relacjach ze spoleczenstwem. Przypadek PSK
2.3.1 Nagly atak artystow

Polska Sztuka Krytyczna jest — w mojej opinii — najwazniejszym trendem artystycznym
wykreowanym w polu sztuk plastycznych w Polsce po 1989 roku. Podstawowa wartoécig w obrebie tego
nurtu bylo (jest) oczywiScie zaangazowanie spoleczne. Jest ono jednak szczegdlnie pojete, artystow
nie interesowaly bowiem wszystkie problemy spoleczne, czy najwazniejsze aspekty modernizacji,
transformacji ustrojowej lub warunki egzystowania spoleczenstwa odczuwane przez nie jako ,,problemy
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bytowe”. W centrum zainteresowania wielu artystow, teoretykow, badaczy stanelo cialo (wraz
zzagadnieniami konwencjonalno$ci piekna cielesnegoiptci) ibudowane najego podstawie identyfikacje
spoleczness. Problem pelosprawno$ci/ niepelnosprawnoéci i zakorzenione w nich mechanizmy
wkluczajace/wykluczajace interesowaly artystow niezmiernie czesto. ,Krytyczni” zajmowali sie
roznego rodzaju kategoriami wykluczania i obcosci. Ich akcje mialy czesto na celu ukazanie i destrukcje
spolecznych uprzedzen wobec ,innych”: niepelnosprawni, szalency, kobiety, bezdomni stawali sie
bohaterami filméw zdjeé¢ tworzonych przez Zmijewskiego, Kozyre, Gorng, Althamera i innychs+. Zaczeto
tez krytycznie podchodzi¢ do tradycji narodowo-katolickiej, w polu zainteresowania stanely roéwniez
problemy $mierci, choroby, brzydoty wypieranej z dyskursu masmediow i praktyk konstytuujacych
zycie spoleczne. PSK wypowiedziala wojne przyzwyczajeniom, uprzedzeniom, identyfikacjom oraz
spolecznym wyobrazeniom konstytuujacym wspolnote. Artysci i zwigzani z nimi kuratorzy probowali
wlaénie ukazaé, ze wspolnota ta ma charakter ,,wyobrazeniowy”, nie jest ,prawdziwa”, opiera sie na
wykluczeniach i stereotypach. Arty$ci i artystki pokazywali to, co przemilczane i ,niedotykalne”, co jest
obecneiznane, ale o czym ,,sie nie mowi”. Atak na tabu przedsiewziety ze strony PSK, jest de facto nowa
odstona walki awangardy ze spoleczenstwem mieszczanskim i jego zaklamaniem - co zupelnie bylo
przez nich nieu$wiadamiane i jest zaprzeczane (np. przez Artura Zmijewskiego). ,Krytyczni” kieruja
sie (post)romantyczna wizja artysty — przewodnika, ktoéry w strazy przedniej nowoczesnego pochodu
idzie i oswieca lud tkwigcy w zludzeniach i niewiedzy. Mimo przejecia nowych technik artystycznych
charakterystycznych dla ,ironicznego” postmodernizmu, ,krytyczni” w swych dzialaniach wpisywali
sie w modernistyczno-awangardowy program sztuki®s, zakorzeniony w oswieceniowej koncepcji
tworczosSci artystycznej pojmowanej, po ,Smierci Boga”, jako dopelienie nauki i stuzacej wyparciu
obumarlej religii z uniwersum publicznego. Artysta nie chodzil ,w lud” i nie pytal co ,Judowi”
doskwiera. Zamkniety w $wiecie sztuki (czego nie byl $wiadomy i do konca temu zaprzeczal),
zamkniety w dyskursach artystycznych (w tym wypadku dyskursie krytycznym) i instytucjach sztuki
(akademia, galerie, pracownie), nie podejmowal problemdéw, ktére byly bliskie przezywajacemu
transformacje spoteczenstwu. Zaskakujaco malo prac powstato (albo zadne nie powstaly) o biedzie,
deklasacji, bezrobociu, uzaleznieniach, problemach zwigzanych z wychowaniem dzieci, brakiem
wystarczajacej liczby przedszkoli i innych trudach szarej ,codziennosSci”. Artysci zaangazowani byli
w te problemy, ktore sami wskazywali i definiowali z pozycji lepiej wiedzacych awangardzistow. Ich
postawe warunkowaly czynniki klasowe, bytowe i wynikajace z nich posiadane do§wiadczenia — tworcy
po prostu nie mieli pojecia, co jest problemem dla ludzi naznaczonych zupelmie innym statusem
spolecznym, nieposiadajacych wysokich kapitaléw (kulturowego, spolecznego i ekonomicznego),
zmarginalizowanych przez rodzacg sie gospodarke kapitalistyczna. Artysty w Warszawie czy Lodzi
(nawet biednego) zyjacego ,kreatywnie” i ,zabawowo”, wedlug uwewnetrznionych wyznacznikow
artystycznego stylu zycia wzorowanego na postromantycznych bohemach, nie laczylo nic
z mieszkancami postpeegerowskich wsi lub miejskich osiedli skupionych wokoél przezywajacych
Jrestrukturyzacje” kombinatow. Upadek przemyshu byt czesto do§wiadczany przez polskich artystow
- wzorem przedstawicieli grupy Young British Artists, zwanych ironicznie ,dzieémi Thatcher” - jako
»Zjawisko estetyczne” (czego wyrazem jest zachwyt opuszczonymi poprzemystowymi budynkami)s®.
Deindustrializacja torowata droge temu, co ,postindustrialne” i byla percypowana jako ,otwarcie na
Swiat”.

2.3.2 Dezorientacja

Jesli atak na wartoéci lezace u podstaw wspolnoty odbywa sie w obfitujacym w niepewnos¢
i zagubienie okresie transformacji ustrojowej, kontruderzenie przedsiewziete przez wiekszo$é jest
silniejsze. W wyniku transgresyjnej dzialalno$ci PSK zaktywizowala sie przede wszystkim prawa
i centralna cze$¢ opinii publicznej. W obronie wspdlnoty staneli prawicowi dziennikarze, ale tez ci,
ktorzy byli kojarzeni z lewa strona i warto$ciami liberalnymi (np. dziennikarze Gazety Wyborczej).
Zaktywizowala sie cze$¢ prawicowej, nacjonalistycznej i Kkatolickiej strony sceny polityczne;j.
Spoleczenstwo — jak to mowig liczni historycy sztuki - ,,nie byto przygotowane” na sztuke krytyczna.
Lecz okazalo sie — co umyka zazwyczaj badaczom — ze artysci krytyczni (wbrew transgresyjnej narracji
artystycznej) nie byli przygotowani na starcie z konserwatywnym spoleczenistwem i na przedsiewzieta
przez ich przedstawicieli obrone rodzacego sie konsumpcyjno-konserwatywnego stylu Zycia. Dobra
ilustracja owej dezorientacji, w jakiej znalezli sie tworcy nieprzygotowani do walki, sa wypowiedzi
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Kozyry ukazujace jej zaskoczenie reakcja wobec Piramidy Zwierzqt. Artystka kompletnie byta
(jest?) zadziwiona atakami oburzonych przedstawicieli opinii publicznej (nalezacych do réznych
srodowisk: konserwatywnych artystow, ekologdw, psychiatréw itp.) wobec ujawnienia przez nig tabu
zabijania w jej pracy dyplomowej. Kozyra wiele lat po dyplomie wspominata: ,[...] No i ja, nie wiem,
kompletnie jakby, nie wiem, zdezorientowana, tak, absolwentka, kurcze Akademii, tak, wychuchana
w pracowni Grzegorza Kowalskiego, po Piramidzie Zwierzqt, nie, atakowana przez prase. Dlaczego
ja bytam problemem? Nie wiem”s”. Wypowiedzi Kozyry wskazuja na to, ze wyruszyla na wojne o tabu
niewyposazona w wiedze spoleczng, ktora moglaby dacé jej szerszy kontekst jej dziatan i przygotowac
na reakcje ze strony straznikow spolecznych zludzen. Kozyra byla tez zaskoczona recepcja kolejnych
jej prac, np. Lazni:

Ja po prostu czulam sie tak osaczona i atakowana przez ta obrzydliwa rzeczywisto$¢
lat 90. Ja po prostu sila rzeczy w ten sposéb odpowiadalam, w sposéb, ktory ludzie
uwazali, ze jest prowokujacy specjalnie, ze ja to zakladam, a to byly rzeczy ktore
szly pod prad. [...] Taki zazarty kapitalizm, tak, liczyli sie mlodzi ludzie. Wiec jak
pokazalam, nie wiem, stare ciala w Eazni Damskiej, to ja, to odczuwalam nie w ten
sposob, ze ja zrobilam jakie$ przekroczenie, ze sfilmowalam ludzi, kobiety ukryta
kamera. [...] Mnie uderzyly zdania sformulowane mniej wiecej w ten sposob: jakies
»brzydkie korpusy bez glow« czy jakos tak bylo, jakas »koszmarna laznia«, a co to
znaczy koszmarna? [...] Te niepolityczne ciala normalnych kobiet. [...] Nie miatam
wladciwie skrupuléw i nie mys$lalam, Ze robie co$ niewlasciwego, mnie sie wydawalo,
ze ja robie dokladnie to, co wszyscy robig, nie. No kazdy jest podgladaczem, kazdy
sobie chetnie popatrzy, nie? [...] Nie mysSlalam w ogble o konsekwencjach3®.

Wyzej zacytowany fragment pokazuje ekspresyjne nastawienie artystki: nie myS$lata
o konsekwencjach, nie analizowala, nie wczuwatla sie w ,,potencjalnego odbiorce”. Nie zastanawiala sie
takze nad mozliwg spoleczna reakcja, myslala, ze ,robi to, co kazdy”. Ten fragment wyraznie ukazuje
nieznajomos¢ dzialania spolecznego fenomenu jakim jest tabu: tego, ze cze$c praktyk spolecznych jest
przemilczana, a kazde ich wypowiedzenie bedzie odbierane jako destabilizacja systemu i wywola proby
przywrocenia porzadku spolecznego i obloZenie represjami spotecznymi $§miatkow, przekraczajacych
zakazy.

2.3.3 Poszukiwanie orientacji

Zdezorientowani artySci krytyczni przegrywali wojne na terenie mediéw, nie byli bowiem do
niej przygotowani, nie wiedzieli jak wejéé w dyskurs medialny i przeje¢ nad nim kontrole. ,Zadne
tlumaczenia, zadne sprostowania — méwila Kozyra - nie byly wtedy dopuszczane w prasie. [...] Okazalo
sie, ze czlowiek, ja jestem wlaéciwie kompletnie bezbronna, tak, nie dopuszcza sie mnie w ogoéle,
do jakby do glosu, tak, i wlasciwie mozna zrobi¢ ze mna wszystko”. Wyrazem ogolnej dezorientacji
i — jednoczeénie - SwiadomoSci przegrywanej walki w mediach byla zorganizowana przez Zbigniewa
Libere wystawa oraz skompilowany przez niego tekst zlozony z fragmentéw wypowiedzi autorstwa
publicystow krytycznych wobec sztuki krytycznej - ,Zimna wojna sztuki ze spoleczenstwem”s. Libera
— jak sie wydaje - tez nie zauwazyl, Ze wojne zaczeli jednak artysci przez wypowiadanie ukrytych,
przemilczanych zasad porzadku spolecznego. Dezorientacja ta wynika oczywiScie z zaznaczonego
przeze mnie wyzej wyalienowania artysty ze spoleczenstwa. Dotad sztuka malo kto sie zajmowal, teraz
stanela w centrum zainteresowan publicystow i dzialaczy politycznych i koScielnych. W Magazynie
Sztuki pojawil sie krotki ale wiele mowiacy komentarz do tekstu Libery, w ktorym szczegdlnie istotne
wydaja sie trzy zdania: ,ArtySci postanowili wzigé sprawy w swoje rece. Nie sa zadowoleni z instytucji
sztuki, krytykow i prawicowej polityki kulturalnej. Moze nie jest to wojna pelng geba - niemniej
w ich duszach grajg werble”®°. Zacytowany przeze mnie tekst pokazuje, ze niepodpisany komentator
mylnie percypuje poczatek wojny, nie zauwaza, ze wojna pomiedzy artystami a przedstawicielami
rekonstruowanego tadu spolecznego jest juz od dluzszego czasu prowadzona, a artysci ,wzieli sprawy
w swoje rece” znacznie wczesniej. Wiele mowiacy w tym kontekscie jest pomyst Izabeli Kowalczyk
ukazania sztuki jako ,Innego naszej kultury”. Wedtug polskiej teoretyczki, spoérod wszystkich dziedzin
artystycznych, wspolczesne sztuki plastyczne sa najbardziej represjonowane, czego przejawem jest ich
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konsekwentne odrzucanie przez cze$¢ krytykow i wiekszo$c¢ spoleczenstwa. Powodem odrzucenia jest
ukazanie ,,innego, nie istniejacego w sferze widzialnos$ci typu ciala” oraz opowiedzenie sie po stronie
mniejszo$ci, przekroczenie ,podzialu na prywatne i polityczne”, dekonstrukcja ,stosunkéow wiedzy
i wladzy”®'. Kowalczyk widzi tutaj krytyczny wplyw narracji, lecz nie dostrzega faktu wyabstrahowania
artystow krytycznych z zycia codziennego, w ktérym funkcjonuje wiekszoé¢ spoleczenstwa. Teoretyczka
nie zdiagnozowala owego zagubienia, ktére stalo sie udzialem artystow krytycznych, w relacji
z przedstawicielami bronigcymi tadu spotecznego.

Wyrazem poszukiwania koncepcji, narracji i narzedzi umozliwiajacych artystom i kuratorom
PSK przejecie kontroli nad sytuacja byl stawny manifest Artura Zmijewskiego ,Stosowane Sztuki
Spoleczne”®2ijegoidea ,,przywrocenia skuteczno$ci” sztuce. Arty$ci i kuratorzy tworzacy PSK probowali
przekroczy¢ granice Swiata sztuki, czego wyrazem bylo zwigzanie z lewicowym $rodowiskiem Krytyki
Politycznej i przejecie przez Zmijewskiego fascynacji teoretycznych choéby koncepcjami Slavoja Zizka.
Jednak, czego bardzo dobrym przykladem jest Berlin Biennale Zmijewskiego, artyéci krytyczni nie
rezygnuja z obecnos$ci w globalnym artworldzie, a prowadzony przez nich dyskurs krytyczny wlaczaja
w oficjalnie panujace dyskursy ,uprawomocnione”. ,Krytyczno$¢” — co dobrze pokazala Kozyra
w wyzej przytoczonych wypowiedziach — stala sie konwencja wspodlbiezna z gustami wspolczesnego
mieszczanstwaizarazem oplacalng strategia przetrwania i walki o pozycje w polu sztuki wykorzystywana
chetnie przez artystow, kuratoréw i muzealnikow®s.

3. ZAKONCZENIE: SZTUKA CYNICZNEGO ROZUMU
JAKO OPEACALNA STRATEGIA | WYRAZ ORIENTACJI
W POLU SZTUKI

Transformacja ustrojowa rozpoczeta w 1989 roku dobiega korica, globalne rozwigzania
strukturalne tworzace pole sztuki (i w jego ramach rynek sztuki) zostaly w Polsce zaszczepione.
Nie oznacza to jednak konca przeksztalcen, bezruchu czy stabilizacji. Wrecz przeciwnie: zmiany
zachodzg i zachodzi¢ beda coraz szybciej, bowiem fundamentalng zasada pdznej nowoczesnosci
i kapitalizmu konsumpcyjnego jest przyspieszajaca zmiana spoleczno-kulturowa, obejmujgca
mody konsumpcyjne, wzory zachowan, instytucje spoleczne, rozwigzania strukturalne, stlowem:
caloksztalt zycia indywidualnego i zbiorowego. Zakonczenie transformacji ustrojowej rozumianej jako
przenoszenie wzorcoOw strukturalnych z centrow kulturowych nie oznacza takze, ze ,dobiliSmy” do
$wiatowej czolowki, ze Polska stata sie krajem ,zachodnim”. Diagnozujac site wplywow ekonomiczno-
politycznych bez przesady mozna stwierdzic¢, ze pozycja Polski cechuje sie zdominowaniem przez silne
kraje o pozycji centralnej oraz globalne organizacje gléwnie dzialajace w sferze polityki, finanséw
i kultury. Pozbylisémy sie ztudzen: polska sztuka, jak tez caly nasz kraj, mie$ci sie na peryferiach. Polskie
pole i rynek sztuki nie maja centralnego znaczenia dla sztuki na $wiecie, jednak — jak pokazatem -
pole sztuki w Polsce jest zbudowane w podstawowych wymiarach (rynek sztuki; istnienie waskiego
centrum, elity artystycznej; media i narracje artystyczne; silna pozycja kuratora jako tworcy narracji
itp.) na podobienstwo uniwersow artystycznych funkcjonujacych w globalnym centrum.

Pole sztuki w Polsce krzepnie, watly rynek mozolnie sie rozwija, zastrzyk unijnych pieniedzy
wplywa na rozbudowe infrastruktury muzealnej (rzecz dyskusyjna czy owa rozbudowa jest realizowana
sensownie). Przykladem powolnego zyskiwania orientacji przez graczy w polu sztuki jest zaszczepienie
i zakorzenienie w polskich realiach tzw. ,nowej muzeologii”, ktorej efektem — jak twierdza krytycy
— jest kontrowersyjne zjawisko ,hipermarketyzacji” muzeow, transformacji instytucji galerii bedacej
niegdy$ ,przestrzenia rytualu” w miejsca zdobywania multisensorycznych doznan, przezywania
przyjemnosci — nierzadko — konsumpcyjnych®, prezentacji sztuki w postaci eventow.

Powstala w pierwszej polowie lat dziewiec¢dziesiatych PSK traci impet, a sama ,krytyczno$é¢”
zostala zredukowana do konwencji i oplacalnej strategii dzialania w polu artystycznym. Rowniez
Jadnizm” zatracil swoj prowokacyjny wzgledem akademizmu i neowanagrady potencjal. Miejsce
artystow krytycznych i zwigzanych z nimi kuratoréw/krytykéw, ktorzy pojawili sie w latach
dziewiecdziesigtych, zajmuja nie tyle ,zmeczeni rzeczywistoécia” - jak to probowal pokazaé¢ Jakub
Banasiak® - co przedstawiciele ,sztuki ironicznej”. Po zbrodni, ,ujawnienia tajemnicy”®’, w okresie
szaglady spojrzenia” i ,,zaglady obrazu”, nazwanego przez Jeana Baudrillarda ,nowym ikonoklazmem”,
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wywolanego wcale nie niszczeniem wizerunkéw — jak niegdys$ to sie dzialo — a masowsg ,,nadprodukcja
obrazow, w ktérych nie ma nic do zobaczenia”®. Postawa wszechobecnej ironii i sarkazmu
(wyposazona nieraz w elementy narracji krytycznej peligcej funkcje ,dizajnu wystawienniczego”),
ktora w latach osiemdziesigtych zdominowala globalny artworld, a w poczatkach XXI wieku — polskie
pole artystyczne, stala sie podstawowa strategia przetrwania i zyskiwania orientacji w dyskursach
artystycznych. To wlasnie jest ,sztuka cynicznego rozumu” — jak trafnie ja okreslit Hal Foster —
w dzisiejszym polskim i §wiatowym polu artystycznym: ,niemozliwo$é transcendencji w sztuce
i transgresji w sferze spolecznej stala sie cze$cia demonstracji” i w efekcie oplacalng strategia walki
o0 pozycje, za$ dzielo w spos6b jawny jest juz ,rodzajem biznesu”®.

Spadkobiercy Warhola i wierni — jak to mozna dzi§ ujaé - uczniowie Hirsta”, oddaja sie
»bezwstydnej” banalno$ci komunikacji, nieraz nazywanej ekstaza’2. Obecnie w polskim $wiecie sztuki
realizowana jest strategia oparta na zasadzie ujawnionej przez Baudrillarda: ,Sztuka jako taka jest
juz zaledwie metajezykiem banalno$ci””3. Dzielo sztuki dzi$ otoczone narracja kiczu i kampu, zawiera
w sobie ,mrugniecie oka” - podstawowy gest wspolczesnego artysty. Dzielo dzi§ nic nie oznacza
i tego wcale nie kryje, po prostu ,jest”, jest fetyszem, bezwarunkowym symulakrem - jak to okreslit
Baudrillard’#. Obnazajaca pustke wspolczesnego obrazu wypowiedZ Hirsta: ,Czuje sie, jakbym
nie mial nic do powiedzenia. Chcialbym to zakomunikowaé™” staje sie gléwna recepta na sukces,
strategia artystyczng coraz wiekszej liczby polskich artystow, co dowodzi wzrastajacej orientacji
w procesach ksztaltujacych pole sztuki. W tym sensie ,spisek sztuki” ujawniany przez Baudrillarda
w nieco kasandrycznym tonie jest kolejnym etapem zyskiwania autonomii pola sztuki, a uczenie sie
iprzejmowanie strategii wynikajacych z tego faktu prowadzi do wzmacniania swojej pozycji jako artysty/
kuratora/krytyka. Poszukiwana przez artystow i teoretykow ,,skutecznosé sztuki”’®, we wspolczesnym
Swiecie opanowanym przez hiperrzeczywisto$¢”, ,pogon za doznaniami””® i ,gospodarke kreatywna”7°
jest realizowana poprzez ironie, kicz i kamp. Czasem, na skutek nostalgii za mitem modernistyczno-
awangardowym lub prostej kalkulacji zyskow gracze ubieraja rynkowo zorientowana taktyke ironiczna
w narracje subwersywne, co odbywa sie w zgodzie z logika wspodlczesnego smaku®®.
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! Problemem dzieta, formalnych rozwigzan i mediéw, dyskurséw
i narracji artystycznych w polu polskiej sztuki zajmowatem

sie w innych publikacjach. Zob. np.: Pawet Mozdzynski,
Inicjacje i transgresje. Antystrukturalnosc sztuki XX i XXl wieku

w oczach socjologa (Warszawa: Wydawnictwa Uniwersytetu
Warszawskiego, 2011).

% Zob.: Pierre Bourdieu, Dystynkcja. Spoteczna krytyka wtadzy
sqdzenia, ttum. Piotr Bitos (Warszawa: Wydawnictwo Naukowe
Scholar, 2005).; Tegoz, Requty sztuki. Geneza i struktura pola
literackiego, ttum. Andrzej Zawadzki (Krakéw: Wydawnictwo
Universitas, 2001).; Pierre Bourdieu, Loic J. D. Wacquant,
Zaproszenie do socjologii refleksyjnej, ttum. Anna Sawisz
(Warszawa: Oficyna Naukowa, 2001), 76-99. Ze wzgleddw
stylistycznych bede uzywat zamiennie w stosunku do terminu
»pole sztuki” kategorii ,,Swiat sztuki”, ,artworld”, natomiast
termin pole spoteczno kulturowe bede nieraz wymieniat na
kategorie ,,uniwersum-spoteczno kulturowe”.

® Postuguje sie za P. Bourdieu pojeciami kapitatu kulturowego,
spotecznego, ekonomicznego i symbolicznego. Zob. np. Pierre
Bourdieu, Loic J. D. Wacquant, Zaproszenie..., 104-105.; Pierre
Bourdieu, Zmyst praktyczny, ttum. Maciej Falski (Krakéw:
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2008), 154-166.

* Kataryzna Koyzra, ,Rynek sztuki zajebat sztuke. Z Katarzyna
Kozyra rozmawia Joanna Ruszczyk,” w Aleksandra Skarbek
(red.), Katarzyna Kozyra. Szukajgc Jezusa/Looking for Jesus
(Lublin: Galeria Labirynt, 2014), 33.

® Koyzra, ,Rynek sztuki zajebat sztuke...,” 36.

¢ Monika Matkowska, ,Mafia bardzo kulturalna,”
Rzeczpospolita, dostep: 12.01.2015, http:/
beta.rp.pl/pbcs.ddl/article?AID=/20150110/
PLUSMINUS/301109998&page=4&template=printart.

" Jak pokazuja historycy i socjologowie, nie istniat i nie istnieje
w zadnym spoteczenstwie rynek wolny od uwarunkowan
politycznych, wojskowych, kulturowych, historycznych
(Braudel). W przyjetej przeze mnie perspektywie socjologicznej
,wolny rynek” jest elementem dziatan, struktur i Swiadomosci
spotecznej charakterystycznych dla okreslonego typu
spoteczenstw, za$ neoliberalizm jest ideologia, operacja na
jezyku (Latour); jest nowomowa ukrywajaca rézne aspekty
kapitalizmu zamerykanizowanego (Bourdieu, Wacquant).
Zob.: Fernand Braudel, Dynamika kapitalizmu, ttum. Bogdan
Baran (Warszawa: Aletheia, 2013).; Bruno Latour, ,,On some of
the affects of capitalism. Lecture given at the Royal Academy
Copenhagen,” http://www.bruno-latour.fr/sites/default/
files/136-AFFECTS-OF-K-COPENHAGUE.pdf.; Pierre Bourdieu,
Loic J. D. Wacquant, ,Nowomowa neoliberalna,” Recykling
Idei, 02.06.2010, ttum. Marcin Starnawski, http://recyklingidei.
pl/bourdieu-wacquant-nowomowa-neoliberalna.; Por.

Bruno Latour, ,,On some of the affects of capitalism,” http://
www.bruno-latour.fr/sites/default/files/136-AFFECTS-OF-K-
COPENHAGUE.pdf.

& Socjologowie sztuki nie sg raczej aktorami dziatajacymi w polu
sztuki, dziataja oni w polu nauki, cho¢ koncepcje socjologéw
moga oddziatywac na ksztattowanie sie Swiadomosci artystow,
kuratoréw, krytykow - jak to ma swéj przyktad w recepcji
koncepcji pola sztuki Pierre’a Bourdieu. Fragmenty wypowiedzi
Mariana Golki uznaje za gtos spoza pola sztuki, cho¢ jego
bezkrytyczna wizja - nadzieja dotyczaca mechanizmoéw
rynkowych byta przez wielu artystow podzielana.

 Marian Golka, Rynek sztuki (Poznan: Agencja Badawczo-
Promocyjna ARTIA, 1991), 48-49.

'° Tamze, 51.

" Tamze, 52. Zachwyt ,,wolnym rynkiem” Mariana Golki po
latach nieco ostabt, jednak autor ten pozostat apologeta
proceséw ,wolnorynkowych” w ramach pola sztuki. Zob. Marian
Golka, Socjologia sztuki (Warszawa: Difin, 2008).

12 Kataryzna Koyzra, ,British British Polish Polish: Katarzyna
Kozyra. Rozmawiaja Katarzyna Kozyra, Marek Gozdziewski,”
BRITISH BRITISH POLISH POLISH. Sztuka kraricéw Europy, dtugie
lata 90. i dzis, CSW Zamek Ujazdowski, Warszawa 2013, wywiad
dostepny: https://vimeo.com/73789060

3 Koyzra, ,Rynek sztuki zajebat sztuke... ,” 33-34.

# Stanistaw Ruksza, “Workers of the Artworld Unite!”

w Stanistaw Ruksza, red., Workers of the Artworld Unite! (Bytom:
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CSW Kronika, 2013), 9.

> Niewatpliwie biernos¢ artystow bardzo mocno koresponduje
z biernoscia reszty spoteczenstwa w ochronie praw
pracowniczych. Niewiele grup zawodowych w Polsce jest dobrze
zorganizowanych wokét dziatan zwiazanych z ich interesem.
Wyjatek stanowia gérnicy, nauczyciele szkolni, pielegniarki,
lekarze.

6 Agata Cukierska, ,,Czy bede zyta pod mostem, bo nie bede
miata zadnej emerytury? Rozmowa z Katarzyna Gorna,”

w Stanistaw Ruksza, red., Workers..., 12.

" Agata Cukierska, ,,Czy bede zyta pod mostem...,” 13.

8 Tamze, 12.

¥ Tamze, 13.

2 Koyzra, ,,Rynek sztuki zajebat sztuke...,” 36-37.

2 Tamze, 36-37.

22 Tamze, 37.

2 Jarostaw Urbanski, ,,Sztuka, praca, strajk,” w Stanistaw
Ruksza, red., Workers... , 24-25.

2 Robert K. Merton, Teoria socjologiczna i struktura spoteczna,
ttum. Ewa Morawska, Jerzy Wertenstein-Zutawski (Warszawa:
PWN, 1982), 335-384.

2 Zob. Piotr Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strone
historii sztuki polskiej po 1945 roku (Poznan: Rebis, 2011).

% Sztuce krytycznej w moich wczesniejszych tekstach
poswiecitem wiele miejsca w tym kontekscie przywotam
jedynie moje poréwnanie dwoch fenomenéw: PSKi Young
British Artists. Zob. Pawet Mozdzynski, ,Fetysze i rewolucja.
Kulturowo-spoteczne konteksty funkcjonowania fenomenéw
Young British Artists i polskiej sztuki krytycznej,” CSW Zamek
Ujazdowski, Warszawa, http://csw.art.pl/upload/file/1309_
press_britishpolish_mozdzynski.pdf.

" Ciekawy materiat do przemyslen daje wideo ankieta obiegu
z przedstawicielami ,galerii niezaleznych”. Zob. Aleka Polis,
»Galerie niezalezne w pytaniach i odpowiedziach,” Obieg, http://
obieg.pl/obiegtv/35103.

2 Oczywiscie jedna z dominujgcych w polu sztuki jest strategia
artystyczna polegajaca na przedstawianie swojej dziatalnosci
jako ,pozasystemowej”. Szerzej omoéwie te strategie ponizej,
we fragmencie poswieconemu walkom w polu sztuki i dyskusji
pomiedzy Katarzyng Kozyra i Arturem Zmijewskim.

» Zygmunt Bauman, ,Ponowoczesne wzory osobowe,’

Studia Socjologiczne, nr 2 (1993).; Tegoz, Kultura w ptynnej
nowoczesnosci (Warszawa: Agora, 2011).; Tegoz, Ptynne Zycie,
ttum. Tomasz Kunz (Krakow: Wydawnictwo Literackie, 2007).
300 prekariacie i prekaryzacji zob. np. Guy Standing, Prekariat:
nowa niebezpieczna klasa, ttum. Krzysztof Czarnecki, Pawet
Kaczmarski, Mateusz Karolak (Warszawa: PWN, 2014).

31 Kuba Szreder, ,,Ciemna materia sztuki... ,” w Stanistaw Ruksza,
red., Workers..., 28.

32 Zob. raport z badan pt. ,,Fabryka sztuki”. Kuba Szreder,

Jan Sowa i Wojciech Koztowski red., ,Fabryka sztuki. Raport

z badan Wolnego Uniwersytetu Warszawy,” Warszawa: Wolny
Uniwersytet Warszawy, Bec Zmiana, http://issuu.com/
beczmiana/docs/fabryka_sztuki.

3 Jarostaw Urbanski, ,Sztuka, praca, strajk,” w Stanistaw
Ruksza, red., Workers..., 24.; Kuba Szreder, Jan Sowa, Wojciech
Koztowski (red.), ,Fabryka sztuki....”

3 Tamze.; Zob. takze: Nicolas Bourriaud, Estetyka relacyjna,
ttum. tukasz Biatkowski (Krakéw: MOCAK, 2012), 26.; Andrzej
Krzywka, ,Fabryka znaczen,” w Lilianna Bieszczad, red., Wiek
awangardy (Krakéw: Universitas, 2006).

3 Michel Foucault, Nadzorowac i karac. Narodziny wiezienia,
ttum. Tadeusz Komendant (Warszawa: Aletheia - Spacja, 1993),
210 nn.

3 Pierre Bourdieu pisat o powierzchownych podobienstwach

i fundamentalnych réznicach pomiedzy bohema a ,ludem”:
bohema ,bliska »ludowic, z ktérym dzieli nedze, odrdznia sie
jednak od niego dzieki sztuce zycia, ktéra okresla ja spotecznie
i ktora sytuuje boheme”, bowiem ,,podstawowym wymiarem”
tworczosci artystycznej jest ,artystyczny styl zycia”. Zob. Pierre
Bourdieu, Reguty..., 91, 93.

370 réznych rodzajach nagréd (m.in. stuzacych ego

i samorozwojowi) wbudowanych w pozycje spoteczne zob.:
Kingsley Davis, Wilbert Moore, ,,0 niektérych zasadach
uwarstwienia,” ttum. Dariusz Niklas, w Aleksandra Jasinska -
Kania i in. red., Wspétczesne teorie socjologiczne (Warszawa:
Scholar, 2006).



% O warto$ci samorealizacji i przymusie ,,odnajdywania

siebie” zob. Anthony Giddens, Nowoczesnos¢ i tozsamos¢. ,Ja”
i spoteczeristwo w epoce pdéznej nowoczesnosci, ttum. Alina
Szulzycka (Warszawa: PWN, 2002).

3 Zob. Pierre Bourdieu, Reguty sztuki... , 93.

“0 Piotr Smigtowicz, ,,Uktad scalony sztuki polskiej,” w Jakub
Banasiak (red.), Raster. Macie swoich krytykéw (Warszawa: 40000
Malarzy, 2009).

4 Jeden z obrazdw tej grupy zostat zatytutowany Polish Fiuture /
homo dyktatura (pisowania oryg.).

“ The Krasnals, ,Sasnal is Dead,” http://the-krasnals.blogspot.
com/2013/01/sasnal-is-dead.html.

* Tamze.

“Monika Matkowska, ,,Mafia bardzo kulturalna,”
Rzeczpospolita, dostep: 12.01.2015, http:/
beta.rp.pl/pbcs.ddl/article?AID=/20150110/
PLUSMINUS/301109998&page=4&template=printart.

* Tamze.

% Polska Sztuka Krytyczna doczekata sie bardzo wielu
opracowan. W swoich publikacjach wielokrotnie pisatem

o narracjach i znaczeniach tworzonych przez artystow
krytycznych zob. np. Pawet Mozdzynski, Inicjacje i transgresje. .. .
“T Pierre Bourdieu, Reguty sztuki, 130.

4 0 walce pomiedzy sztuka krytyczna a spoteczenstwem
napisze w nastepnym podrozdziale.

4 Roma Piotrowska, Maks Bochenek, ,Strumier myslacych
obrazéw. Wywiad z Arturem Zmijewskim,” Obieg, http://www.
obieg.pl/rozmowy/1408.

% Katarzyna Kozyra, ,,»Dlaczego rewolucjonistom rosng
brzuchy?« albo »Powrét Syna Marnotrawnegox,” http://
katarzynakozyra.natemat.pl/42801,dlaczego-rewolucjonistom-
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