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WARTOSC KULTUROWA
A ZASADA PODWOJNEJ MAKSYMALIZACII

Zachowania kulturowe, podobnie jak ekonomiczne, mozemy podzieli¢ na zacho-
wania bierne (konsumpcja dobr kulturalnych) i zachowania czynne (produkcja dobr
kulturalnych). Produkcja dobr kulturalnych jest forma pracy i jest jednocze$nie twor-
czo$cia. Autor niniejszej pracy chciatby jednak zaznaczy¢, ze w dziedzinie zacho-
wan kulturowych mamy réwniez do czynienia z ograniczong maksymalizacja, z tym,
ze ma ona inny charakter, niz w przypadku zachowan ekonomicznych. W przypad-
ku czynnych zachowan ekonomicznych (praca, biznes) celem ograniczonej maksy-
malizacji jest zysk, w przypadku za$ czynnych zachowan kulturowych (tworczosc)
celem jest stworzenie wartosci kulturowej. W przypadku biernych zachowan kultu-
rowych, jakim jest odbior dziet kultury (oczywiscie nie jest to bierno$¢, w sensie psy-
chologicznym, ale w sensie nie bycia autorem, tylko , konsumentem” dzieta) celem
jest maksymalizowanie uzytecznosci wartosci kulturowe;j.

Bardzo wazne jest zatem okreSlenie, czym jest warto$¢ kulturowa. We-
dlug Throsby’ego dluga tradycja mysli kulturowej dostrzega warto$¢ dziata
w przynaleznych jemu wartodciach estetycznych i artystycznych. Zgodnie z t¢
tradycja warto$ci te maja mie¢ warto$§¢ uniwersalna, transcendentna, obiektywna
1 bezwarunkowa, chociaz, oczywiscie opinie r6znych odbiorcow czy krytykow moga
si¢ rozni¢ migdzy soba, i, co wigcej, moga si¢ takze zmienia¢ wraz z uptywem czasu.
Jak zauwaza Throsby, teza o wartosci absolutnej, przystugujacej obiektom kulturo-
wym, odpowiada koncepcjom wartosci przyrodzonej, naturalnej lub absolutne;j, for-
mutowanych przez klasykoéw ekonomii polityczne;.!

Kazda z dziedzin sztuki ma swoje akademie, muzea, mistrzow 1 krytykow, kto-
rzy okreslaja standardy tych warto$ci, zwykle nastgpnie potwierdzanych przez od-
bior klientow. Okres pdznego modernizmu, a zwlaszcza postmodernizmu, w pew-
nym stopniu zachwiat tymi standardami wartosci, ale, jak si¢ okazato w mniejszym
stopniu, niz mozna bytoby oczekiwaé. Dzieta stworzone wczesniej, przed rewolu-
cja modernistyczng i postmodernistyczna, nadal zachowaty swoja warto$¢, zgodnie
z kryteriami jakie byly przyjete w epoce, w ktorej byly tworzone (mistrzowie $red-

! Throsby, D. (2010), Ekonomia i kultura, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa, s. 38.
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niowiecza, renesansu, baroku, klasycyzmu, romantyzmu nadal sa wielkimi, powaza-
nymi mistrzami). PrzejSciowemu zachwianiu ulegly kryteria dotyczace nowych dziet
wprowadzanych na rynek (ogélnie znacznie zaostrzyly si¢ kryteria radykalnej no-
wosci, a zmniejszyla si¢ rola kryteriow formalnych, takich jak regularno$¢, harmo-
nia, przedstawieniowos¢, przestrzegania kanonow warsztatu etc.). Nie przestaty jed-
nak istnie¢ akademie, konserwatoria, muzea, mistrzowie i krytycy, i jak to to stusznie
zauwazyl Throsby?, postmodernizm w istocie nie zaproponowal zadnej alternatyw-
nej metody kryteriow i wyceny wartosci. Radykalna nowo$¢ i zdolnosci szokowania
odbioréw szybko osiagnely swoje naturalne granice, i zauwaza si¢ ponowny wzrost
znaczenia kryteriow formalnych i warsztatowych, wraca takze sztuka przedstawie-
niowa 1 muzyka enharmoniczna. Ostatecznym skutkiem rewolucji modernistycznej
jest to, ze powszechnie zostaty zaakceptowane nowe techniki i szkoty estetyczne
(jak np. malarstwo abstrakcyjne czy muzyka dodekafoniczna), ale mozna obecnie
tworzy¢ rowniez zgodnie z bardziej tradycyjnymi technikami i estetykami, pod wa-
runkiem, ze tworzone dzieta beda jednak spetnia¢ pewne kryteria nowosci 1 jakosci.
Z kolei w miarg stata konsekwencja rewolucji postmodernistycznej jest moze nie tyle
calkowite zniesienie, ale bardzo znaczne zmniejszenie dystansu pomigdzy tak zwana
sztuka wysoka a popularna, co z kolei w gruncie rzeczy zbliza do siebie §wiat warto-
$ci kulturowych i1 wartosci ekonomicznych (w ktérych mimo istnienia réznych klas
jakosci i prestizu towarow, nie istnieje przepasé pomigdzy tym co wysokie i popular-
ne — w istocie to wlasnie glos publicznosci decyduje o wartosci towaru). Tendencje
relatywistyczne sg wciaz szczegodlnie silne w filozofii i socjologii sztuk, gdzie nadal
utrzymuja si¢ dosy¢ silne wplywy postmodernizmu. Sa tez opinie skrajnie relatywi-
zujace, w zasadzie negujace mozliwo$§¢ pomiaru i trwatej oceny wartosci kulturowe;.
Terry Smith, na przyktad, uwaza, ze ocena kulturowa nie dopuszcza zadnych trwa-
tych miar, zarowno w przypadku skal generowanych zewngtrznie i subiektywnie, po-
niewaz zachodzi ona falowo, poprzez tworzenie, gromadzenie i powstawanie kana-
tow, ciagbw, a nawet tancuchéw warto$ciujacych’.

Tym tendencjom relatywizujacym towarzysza obecnie rownie silne tendencje
uniwersalistyczne, obiektywizujace, ktore na przyktad ostatnio znacznie nasility si¢
w dziedzinie psychologii i neuropsychologii sztuki i tworczo$ci, wedhug ktorych ist-
nieja przyrodzone, w duzym stopniu uniwersalne (bo zakorzenione w neurofizjologii
cztowieka), a przez to twarde i state kryteria wartosci estetyczne;j.

Throsby podjat si¢ wyrdéznienia najwazniejszych sktadowych wartosci kulturowe;j:

*  wartos$¢ estetyczna: obejmuje takie wlasnosci, jak pigkno, harmonia, forma,

styl, dobry smak i inne cechy estetyczne dzieta. Jak byto wskazane powyzej,
rézni specjaliSci wypowiadaja si¢ rdznie na temat obiektywnos$ci i subiek-
tywnosci tego typu wartosci. Autor tej rozprawy jest zwolennikiem koncep-
cji ,,obiektywnej subiektywnosci”, zwiazanej z neuropsychologia pigkna, ale
jest to juz tematyka na osobna pracg

2 Throsby, D. (2010), Ekonomia i kultura, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa, s. 38.
3 Smith, T. (1999), Value and form: formations of value in economics, art and architecture.
Referat wygloszony na konferencji “The Market and Visual Arts”, Duke University.
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warto$¢ duchowa: obejmuje rozszerzanie §wiadomosci, intuicji oraz o§wiece-
nie umyshu w ramach okreslonej kultury, przy czym moze dotyczyé zarowno
religii jak i form pozareligijnych

warto$¢ spoteczna: obejmuje przede wszystkim wlasnos¢ wzbudzania
i utrwalania poczucia tozsamosci, identyfikacji kulturowej, narodowe;j i spo-
tecznej, tworzenia bliskosci i wigzi pomigdzy ludzmi, wyjasniania proceséw
1 zjawisk spotecznych
wartos$¢ historyczna: obejmuje wlasno$¢ odzwierciedlania charakteru epoki,
w ktorej powstato i tworzenia ciagtosci z przesztoscia
warto$¢ symboliczna: obiekty kultury sa przede wszystkim rezerwuarami
nos$nikami sensow, symboliczna warto$cig dzieta jest zatem przede wszyst-
kim przekazywany przez nie dla odbiorcow sens
warto$¢ autentycznosci: wiaze si¢ z faktem, ze obiekt kultury jest oryginal-
nym, rzeczywistym i unikatowym dzietem artysty*

Wedhug Throsby’ego te wymienione kryteria warto$ci mozna wziaé¢ pod uwa-
g¢ niezaleznie od tego, czy skala wedhlug ktorej beda oceniane bedzie stala, czy tez
zmienne, obiektywna czy tez subiektywna®.

Przy ocenie wartosci kulturowej obiektu Throsby proponuje stosowanie ponizej
wymienionych metod, nawiazujacych do procedur stosowanych na gruncie humani-
styki i1 nauk spotecznych:

Techniki mapowania: analiza kontekstualna badanego obiektu, obejmujaca
mapowanie fizyczne, geograficzne, spoteczne, antropologiczne, psycholo-
giczne dla ustalenia ogéInych ram, stanowiacych punkt odniesienia dla wyce-
ny kazdego z elementéw wartosci kulturowe;j

Opis gesty: interpretacyjny opis obiektu, sSrodowiska lub procesu kulturowe-
g0, ktory ukazuje lezacy u ich podstaw system kulturowy, przez co poglebia
zrozumienie 1 znaczenie tych zjawisk

Analiza postaw: obejmuje rozne techniki, jak metody ankietowe czy miary
1 testy psychometryczne, potrzebne do ceny reakcji na poziomie indywidual-
nym lub zbiorowym, co jest szczegolnie przydatne przy ocenie warto$ci spo-
tecznych i duchowych

Analiza zawarto$ci: obejmuje metody, ktorych celem sa identyfikacja i kody-
fikacja znaczenia, co jest szczegolnie istotne przy ocenie symbolicznej war-
tosci obiektu kulturowego

Opinie ekspertow: przy ocenie warto$ci kulturowej réznych obiektow szcze-
gdlnie wazna jest wiedza specjalistyczna z ich zakresu, szczeg6lnie przy oce-
nie warto$ci estetycznej, historycznej czy warto$ci autentycznosci. Opinie
i recenzje naukowe specjalistow moga dostarczy¢ tu spora porcjg obiekty-
wizmu, zapobiegajac opiniom pospiesznym, stronniczym, nieprofesjonalnym
lub nadmiernie idealistycznymo®.
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Throsby, D. (2010), Ekonomia i kultura, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa, s. 40.
ibidem
Throsby, D. (2010), Ekonomia i kultura, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa, s. 41.
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Operacjonalizajca wartosci kulturowych, cho¢ nie jest fatwa i wymaga jeszcze
wielu dalszych wysitkow metodologicznych, pozwoli im jednak nada¢ wigksze zna-
czenie 1 wigksza obiektywno$¢ przy porownywaniu z warto$ciami ekonomicznymi.
Jednoczesnie Throsby bardzo mocno podkresla, ze wartos¢ kulturowa i warto$¢ eko-
nomiczna sa to dwa zupetnie rézne zjawiska, ktore nalezy od siebie wyodrgbnic’.
Wyodrgbnienie to shuzy przede wszystkim do uzasadnienia, dlaczego wartosci kultu-
rowe, ktore maja charakter kolektywny i publiczny, zastuguja na kolektywne i pub-
liczne wsparcie, i dlaczego same tylko mechanizmy ekonomiczne sa niewystarczaja-
ce dla podtrzymania i rozwoju wartosci kulturowych.

To wyodrebnienie postuzyto tez Throsby’emu przedstawienia interesujacej kon-
cepcji procesu kreatywnego, majacego zrodla zarowno w wartosciach kulturowych
i ekonomicznych. Koncepcj¢ tg opart na dwoch, uzupetniajacych si¢ kolejno mo-
delach. Najpierw przedstawit model ,,czystej kreatywnosci”, a wigc model proce-
su tworczego, w ktory kulturowych artysta za najwazniejsze uznaje maksymalizacjg
wartosci kulturowej dziela®. Przykladem takiego ujecia jest koncepcja Terry Smit-
ha, ktory opisuje tworczos¢ jako proces ,,tworzenia strumieni warto$ci”. Zadaniem
artysty jest regulowanie tych strumieni i skupianie ich w konfiguracjach, ktére we
wlagciwym momencie bgdzie mozna zaprezentowaé $wiatu’. Autor niniejszej pra-
cy chcialtby jeszcze raz mocno podkresli¢, ze w dziedzinie kreatywnosci mamy row-
niez do czynienia z ograniczong maksymalizacja, z tym, ze ma ona inny charakter,
niz w przypadku zachowan ekonomicznych. W przypadku czynnych zachowan eko-
nomicznych takich jak praca czy prowadzenie firmy celem ograniczonej maksymali-
zacji jest zysk, w przypadku za$ czynnych zachowan kulturowych (twérczo$¢) celem
jest stworzenie warto$ci kulturowej (mozna, stosujac pewna przenosnig, powie-
dzie¢ o wygenerowaniu ,,zysku kulturowego”). W dziedzinie kreatywnosci istnie-
ja bowiem wyrazne ograniczenia, podobnie jak w $wiecie zjawisk ekonomicznych.
W ogdle rzeczywisto$¢ ludzka, rzeczywistos¢ tego swiata (jak stusznie to ujmuje
ekonomia) opiera si¢ na zjawisku ,,scarcity” czyli rzadkosci i ograniczen. Podstawo-
wym ograniczeniem artysty (jak w kazdym innym rodzaju pracy) jest czas. Istnieja
jednak takze inne rodzaju ograniczenia: materiatlowe, finansowe, techniczne, fizycz-
ne, biologiczne (ilos$¢ sit 1 energii), intelektualne (zdolnosci, talent) a takze ograni-
czenia narzucone przez ,,reguty gry” i charakterystyczne wymogi dziedziny, w ktorej
artysta dziala. Musi on zatem zmaksymalizowa¢ taczny poziom wartosci ptynacych
z roznych ograniczonych zrodet. Tworca przeznacza czas na rdézne zadania, zajmuja-
ce jego wyobraznie, emocje, mysli i dziatania. Wydaje sig Ze czas oraz zdolnos$ci oraz
umiejetnosci warsztatowe artysty s a tutaj najwazniejszymi, ograniczonymi zasoba-
mi. Artysta przecigtny, nawet poswigcajac pracy bardzo duzo czasu, osiagnie stabsze
rezultaty (mniejsze wartosci kulturowe), niz artysta wybitny. Wedtug Throsby’ego

7 Throsby, D. (2010), Ekonomia i kultura, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa, s. 41.

8 Throsby, D. (2010), Ekonomia i kultura, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa, s. 41.

? Smith, T. (1999), Value and form: formations of value in economics, art. And architecture,
conf. “The Market and the Visual Arts, Duke University, za Throsby, D. (2010), Ekonomia i kul-
tura, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa, s. 92.
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réznice pomigdzy artystami ze wzgledu na relacj¢ migdzy czasem poswigconym
pracy a ilo$cia wyprodukowanej wartosci kulturowej (gdy pozostale wskazniki
maja takg sama warto$¢), sa miarg roznic w kreatywnosci, na podobnej zasadzie, jak
w analizie ekonomicznej réznice w pomigdzy funkcjami produkcji w przeptywach
migdzygalteziowych wyrazaja roznice technologiczne. '° Warto dodagé, ze tak koncep-
tualizacja kreatywnosci, wywiedziona z modeli ekonomicznych, jest spojna zarazem
z psychologicznymi koncepcjami kreatywno$ci, ktore beda omawiane ponizej. Kre-
atywnos¢, tak jak ja rozumie i przedstawia Throsby istotnie wymaga spontaniczno-
$ci myslenia i btyskawicznych reakcji na bodzce intelektualne, pltynace z zewnatrz
i wewnatrz'!,

W realnie istniejacym $wiecie arty$ci nie moga jednak poprzestaé tylko na kon-
centracji na tworzeniu wartosci kulturowej. Zmuszeni sg takze do tworzenia warto-
$ci ekonomicznej. Musza przeciez utrzymac si¢ przy zyciu, utrzymac swoje rodziny,
a w wielu tworczych zawodach ponies¢ takze spore wydatki, ktore tworczos¢ ta za
soba pociaga (niemate koszty materiatéw malarskich 1 utrzymania pracowni u plasty-
kow, koszty instrumentow i ich konserwacji u muzykdw, nie mowiac juz o wysokich
kosztach sztuk performatywnych. Jezeli nawet artysta znalazt sobie sponsora, me-
cenasa, czy z innych zrédet udato mu si¢ zdoby¢ zasoby pienigzne, pozwalajace mu
skoncentrowac si¢ tylko na pracy tworczej, to rowniez dziatania, ktére do tego do-
prowadzily nalezy zaliczy¢ do aktywnosci ekonomicznej. Co ciekawe, stosunkowo
mato znajduje wybitnych tworcow w grupie, ktora zdawataby si¢ wrecz predystyno-
wana do tego, aby zajac si¢ w spokoju wylacznie tworzeniem warto$ci kulturowych,
a wigc w grupie osob, ktore po prostu oddziedziczyty znaczny majatek (zamozna ary-
stokracja, bogaci rentierzy etc.). To, po pierwsze $wiadczy¢ moze o tym, ze zabiega-
nie o warto$ci ekonomiczne ostatecznie artystom i ich twérczos$ci na ogo6t dobrze shu-
zy (cho¢ czgsto temu zaprzeczaja), chocby dlatego, ze zmuszani sa do ciaglej pracy
1 doskonalenia warsztatu, a taka motywacja moze by¢ wyraznie stabsza u ludzi nie-
zaleznych finansowo. Po drugie, nawet ten ,,niezalezny” z punktu widzenia artysty
kapitat, tez jest ostatecznie istotnym czynnikiem ekonomicznym (kto$ pracuje w ma-
jatkach, prowadzi konto, zarzadza lepiej lub gorzej kapitatem). Krotko mowiac czyn-
niki 1 wartoéci ekonomiczne nie moga by¢ w sektorze kreatywnym pominigte.

Dlatego réwniez Throsby rozszerza swoj model ,,czystej kreatywno$ci” o zmien-
ne ekonomiczne, tworzac ztozony model oparty o warto$ci i zachowania kulturowe
oraz warto$ci i zachowania ekonomiczne'?. Przede wszystkim nalezy wlaczy¢ do
tego rozszerzonego modelu dochdd z pracy artystycznej jako zmienna bezposrednia,
przy czym nalezy uwzglednic takze koszty zwiazane z wykonywaniem tej pracy, jak
1 mozliwe jeszcze inne zrodta dochodu. Throsby uwaza, ze dochdd nalezy rozpatrzy¢
jako ograniczenie oraz jako taczng i indywidualna maksymalizacje'®. Autor niniejsze;j
pracy uwaza jednak, ze zgodnie z zasadnicza zasada ekonomii, zasada ograniczo-

 Throsby, D. (2010), Ekonomia i kultura, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa, s. 41.

! Throsby, D. (2010), Ekonomia i kultura, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa, s. 41.
2 Throsby, D. (2010), Ekonomia i kultura, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa, s. 93.
Throsby, D. (2010), Ekonomia i kultura, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa, s. 94.
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nej maksymalizacji, nalezy rozpatrywaé ograniczenie i maksymalizacj¢ jednoczes$-
nie, biorac pod uwage trzy wersj¢. W pierwszej maksymalizacja dotyczy warto$ci
kulturowej, a czynniki ekonomiczne stanowia ograniczenie, w drugiej maksymali-
zacja dotyczy wartosci ekonomiczne, koniecznos¢ spetnienia odpowiednich standar-
dow wartosci kulturowej stanowi ograniczenie, w trzeciej wreszcie nastgpuje laczna
maksymalizacja wartosci kulturowej i ekonomicznej (co jednakze oznacza, ze takze
facznie beda dziata¢ odpowiednie ograniczenia).

Przy ujgciu maksymalizacji wartosci kulturowej i traktowania dochodu arty-
sty jako ograniczenia, nalezy przede wszystkim okresli¢, konieczno$¢ generowa-
nia dochodu na pewnym minimalnym poziomie, koniecznym do przezycia w naj-
skromniejszym akceptowanym standardzie zycia. Przy takim podejsciu zarobek
nie stanowi jeszcze istotnego bodzca do produkcji artystycznej, ale mimo to nie-
zbedny element w procesie decyzyjnym. Poniewaz gtéwnym celem pozostaje na-
dal maksymalizacja wartosci kulturowej, koniecznosci ekonomiczne stanowia tu
pewne ograniczenie. Moze ono zmusi¢ artyst¢ do produkcji wytworéw o wyzszym
potencjale dochodowym (np. bardziej popularne ksiazki czy utwory muzyczne) lub
o nizszych kosztach (np. tansze farby, skromniejsza pracownia). Takie ujgcie prio-
rytetow i ograniczen wystgpuje czgsto wsrdd poetéw czy kompozytorow muzyki
powaznej, ktérzy rzadko moga liczy¢ na duze zyski z ich pracy, muszg si¢ jednak-
ze jako$ utrzymacé przy zyciu.

Druga z kolei wersja, moze nie tak ,,chwalebna” jak pierwsza, ale bardzo czg¢sta
(a ostatnio coraz czgstsza) dotyczy sytuacji, w ktorej maksymalizacja dotyczy warto-
$ci ekonomicznej, a ograniczeniem jest warto$¢ kulturowa, w sensie spelnienia mini-
malnych przynajmniej kryteriow, aby tworczo§¢ mogla przynies¢ zyski. Przy nawet
najbardziej popularnej muzyce czy komercyjnych teatrzykach rewiowych koniecz-
ne jest zachowanie pewnego minimalnego poziomu, ponizej ktdrego taka tworczosé
zakonczy si¢ ,.klapa” i nie da zadnych zyskow. A zysk jest tutaj gtéwnym czynni-
kiem maksymalizowanym, goruje wigc motywacja zarobkowa. Przy takim nastawie-
niu wszystkie aspekty jakosci wytworzonych produktéw zaleza przede wszystkim
od warunkow ekonomicznych. Ten model najczgsciej dotyczy przemystow kreatyw-
nych, zwlaszcza produkcji filmowej, wielu projektow architektonicznych, telewizyj-
nych programéw komercyjnych i muzyki rozrywkowej, nierzadko jednak takze doty-
czy r6znych dziennikarzy pisarzy, malarzy, rezyserow czy aktorow. Wydawac by si¢
mogto, ze model ten pod pewny wzgledami jest niekorzystny i niepokojacy. Wpraw-
dzie ograniczenie minimalnych standardow kulturowych dziata tu jako naturalny bu-
for ochronny przed dziatami naprawdg stabymi, to jednak w sam w sobie nie zache-
ca do tworzenia dziet najwyzszych lotow.

Jednakze, po pierwsze, mozna wskaza¢ na znaczace wyjatki. Wiele najwyzszych
arcydziet pomys$lanych byto na poczatku jako lekkie przedsigwzigcie komercyjne
— jak ,,Czarodziejski flet” Mozarta, tworzony dla komercyjnego teatrzyku dla wie-
denskiej gawiedzi czy jak utwory tworzone na poczatku jako sensacyjne krymina-
ty: ,,Zbrodnia i kara” Fiodora Dostojewskiego czy ,,Imi¢ r6zy” Umberta Eco, zanim
przeistoczyly si¢ w koncu w najwyzsze dzieta literatury §wiatowej. Po drugie, samo
istnienie przemystoéw kultury, bardzo silnie uzaleznionych od czynnikéw ekonomicz-
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nych, jest w dzisiejszych czasach w dtuzszej perspektywie bardzo korzystne zarowno
dla ekonomii jak i dla kultury danego kraju.

Wreszcie model ten bardzo czgsto narzucany jest przez realia ekonomiczne, kie-
dy artysci czy instytucje produkujace dobra kultury sa, nawet wbrew wtasnej woli, po
prostu zmuszone do tego, aby wybra¢ warto$¢ ekonomiczng ponad kulturowa, aby po
prostu przetrwac. Zwiazane jest to migdzy innymi ze zjawiskiem ,,choroby kosztowej
Baumola, ktéra omdéwiona bedzie ponize;j.

Wydaje sig, ze jednak najbardziej korzystana sytuacja istnieje wtedy, kiedy jed-
noczes$nie maksymalizowane sq warto$ci kulturowe i ekonomiczne. Taki stan moze-
my nazwac petnym profesjonalizmem, ze wzgledu na jednoczesne ,,uzawodowienie”
danej dziedziny tworczosci jak 1 ze wzgledu na przyjecie postawy, w ktorej, nawet je-
zeli si¢ pracuje dla pienigdzy, to jednak i wowczas dazy si¢ maksymalnej jako$ci pra-
cy, do maksymalizacji warto$ci kulturowej. Artysci z tej grupy przywiazuja znacznie
wigksza wage do czynnikéw materialnych i maja wyzsze oczekiwania w tym wzgle-
dzie, niz ci z grupy pierwszej, uwazaja jednoczesnie, ze praca tworcza jest w sta-
nie zaspokoi¢ ich wymagania. Z drugiej jednak strony pragng tworzy¢ dzieta ambit-
ne i wysoko oceniane, chca tez wyrazi¢ siebie i zrealizowa¢ swoje pasje w tworzeniu
tych dziel. Daza zatem do maksymalizacji funkcji zar6wno ekonomicznej i kultu-
rowej. Ale funkcje te zarazem naktadaja pewne ograniczenia. Arty$ci nie moga so-
bie pozwoli¢ na takie formy realizacji, ktore wiodtyby do poniesienia zbyt wielkich
kosztéw, a wige w efekcie do zniesienia korzys$ci ekonomicznej (np. nie moga za-
trudni¢ zbyt wieku aktorow, kreci¢ zbyt diugo film, zuzy¢ zbyt kosztownych materia-
16w). Sa to ograniczenia ekonomiczne. Jednoczes$nie nie moga zatrudni¢ amatorow,
niedouczonych artystow, uzywac zbyt tanich i kiepskich materiatdéw. Sa to ogranicze-
nia jako jakosciowe, ktore w istocie sa po prostu ograniczeniami kulturowymi. Pra-
ca artysty staje si¢ wowczas bardzo ztozonym zadaniem optymalizacyjnym, zada-
niem maksymalizowania jednoczesnie wartosci ekonomicznych i kulturowych przy
nieuchronnie istniejacych ograniczeniach z jednej i z drugiej strony. W zaleznos$¢ od
swojej pozycji i etapu rozwoju tworczego moga w tym celu stosowac roézne strategie
i taktyki. Mlody, nieznany twoérca awangardowy, moze najwazniejsze swoje dzieta
tworzy¢ na razie dla ,,samej sztuki”, poki ich nie rozstawi, utrzymujac si¢ jednoczes-
nie z utworéw bardziej konwencjonalnych i komercyjnych. Tworcy juz uznani i po-
pularni znajduja si¢ w znacznie lepszej sytuacji, gdyz moga swobodnie wyrazac sie-
bie i eksperymentowaé, wiedzac, ze jednoczesnie przyniesie im to pewny dochod.

Model podwojnej maksymalizacji w najwigkszym stopniu dotyczy sztuki komer-
cyjnej, a takze profesjonalnych i solidnie wykonywanych przemystéw kultury. Hol-
lywoodzkie studia filmowe produkuja solidnie zrobione utwory, z ktérych, oczywi-
Scie, nie wszystkie sa arcydzietami, ale tez nie powoduja (na ogét) u widza poczucia
zazenowania, pewne standardy (ktére nie sg tanie) sa jednak utrzymywane. Model
ten dotyczy takze wigkszosci beletrystyki, muzyki rozrywkowej, sztuk wizualnych
i musicali, prac architektonicznych. Mozna powiedzie¢, ze w zasadzie model ten jest
idealny i powinien sta¢ si¢ modelem powszechnym w zakresie kreatywno$ci.

Jednakze powszechny jeszcze nie jest dlatego, iz sama tworczos$¢ artystyczna
moze nie wystarczy¢ dla zaspokojenia potrzeb ekonomicznych artystow. W ekono-
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mii kultury zjawisko to jest czgsto nazywane ,,choroba kosztéw Baumola”. Zosta-
to ono opisane w klasycznej pracy z ekonomiki kultury ,,Preforming Arts: The Eco-
nomic Dilemma” przez Baumola i Bowena w 1966 r.'* Wykazali oni, ze produkcja
i dystrybucja kultury sa procesami niezwykle kosztownymi i zazwyczaj deficytowy-
mi, co zwigzane jest przede wszystkim z tym, ze praca artystyczna (w odrdznieniu
od innych form pracy) w bardzo matym stopniu podlega wpltywom postgpu techno-
logicznego." Innowacje, ktore w wigkszosci ré6znych dziedzin zycia gospodarczego
wplynely na bardzo znaczace obnizenie kosztow, w bardzo malym stopniu utatwity
obnizanie tychze kosztow w dziedzinie kultury. Baumol i Bowen sformutowali hi-
poteze, zgodnie z ktora postep technologiczny podnoszacy produktywnos¢ w innych
sektorach gospodarki, nie moze przynies¢ podobnych rezultatow w dziedzinie kultu-
ry, zwlaszcza w obszarze sztuk performatywnych. Nazwali to zjawisko lukg produk-
tywnosci (productivity lap)'®. Z tego punktu widzenia sztuki performatywne naleza
do ,,archaicznego” lub inaczej ,,stagnacyjnego” obszaru gospodarki (w odréznieniu
od pozostatego obszaru ,,postgpowego” lub ,,dynamicznego”, ktéry charakteryzuje
si¢ niezmienna wydajnos$¢ pracy. Ta archaiczno$é¢, czy stagnacyjnos¢ w ujeciu au-
torow bynajmniej nie oznacza, ze sektor kreatywny nalezy jest z natury archaiczna
czy przestarzata czgScia gospodarki — przeciwnie, jest jej awangarda — ale oznacza
tylko i az tyle, ze wydajno$¢ pracy nie ro$nie znaczaco w tej dziedzinie wraz z po-
stegpem technologicznym, co powoduje, ze obszar ten generuje obecnie relatywnie
wigksze koszty w pordwnaniu do innych sektorow gospodarki. Wzrost kosztéw oso-
bowych, wynikajacy z proceséw inflacyjnych nie jest przez to w tym obszarze ta-
godzony wzrostem wydajnosci pracy, co prowadzi do zwigkszenia jednostkowego
kosztu produkcji kulturalnej'’. To z kolei prowadzi do chronicznego niedofinansowa-
nia (income gap)w sferze produktow kulturowych, co we wstepie do ksiazki Baumol
i Bowen kwituja dobitnym stwierdzeniem,, ze w sztukach performatywnych kryzys
jest najwyrazniej sposobem na zycie”'®. W ostatecznym rezultacie moze to w koncu
prowadzi¢ do ,,deficytu artystycznego (artistic deficit), mianowicie instytucje produ-
kujace dobra kulturowe moga zostawa¢ zmuszone do obnizenia standardow jakos$ci
(czyli przektadania wartoéci ekonomicznych nad warto$ci kulturowe), na czym utra-
ci sztula, a wraz z nia cale spoteczenstwo!”. Oczywiscie, analiza Baumola i Bowena
tez jest pewnego rodzaju przyblizeniem, bo jednak postgp technologiczny nie omija
takze sfery sztuki, takze sztuk performatywnych, wptywajac na polepszenie jakos$ci
1 obnizenie kosztow (np. spadek kosztow oswietlenia i ogrzewania, znaczny wzrost
jakosci i spadek cen sprzetu audiowizualnego, produkceji kostiumow etc.). Ale praw-
da tez jest ze w innych dziedzinach produkcji postgp technologiczny spowodowat
znacznie wigkszy spadek kosztow i ze dziedzina kultury jest stosunkowo bardziej za-
grozona deficytem i niedofinansowaniem, niz inne dziedziny gospodarki.

4 Baumol,Bowen,,(1966), Preforming Arts: The Economic Dilemma”

5 Tlezuk, D. (2012), Ekonomika kultury, Warszawa: WN PWN.

¢ Baumol,Bowen,,(1966), Preforming Arts: The Economic Dilemma”
7 Tlczuk, D. (2012), Ekonomika kultury, Warszawa: WN PWN, s. 30.
8 Baumol,Bowen,,(1966), Preforming Arts: The Economic Dilemma”
Baumol,Bowen,,(1966), Preforming Arts: The Economic Dilemma”
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Co zatem nalezy zrobi¢, aby nie doprowadzi¢ do deficytu artystycznego, czyli
niepokojacej sytuacji, w ktorej wartosci ekonomiczne stana sig, czgsto z musu, waz-
niejsze od wartosci kulturowych. Istnieja tu dwie drogi.

Pierwsza to staranie si¢ o dofinansowywanie dziatan kulturowych z §rodkow
publicznych. Warto tutaj zaznaczy¢, ze model Throsby’ego dostarcza bardzo powaz-
nych argumentéw moralnych, spotecznych, politycznych, ale takze i ekonomicznych
za takim wsparciem. Przypominam, ze zasadnicza teza Throsby’ego, dobrze udoku-
mentowana, brzmi, iz impuls do zachowan ekonomicznych jest indywidualistyczny,
za$ impuls do zachowan kulturowych jest kolektywny?. Odnoszac to zagadnienie
do dwoch typow wartosci wyodrgbnionych przez Throsby’ego, mozna powiedzie¢
i rownie dobrze uzasadnié, ze wartosci ekonomiczne maja zasadniczo charakter in-
dywidualny, a warto$ci kulturowe maja charakter publiczny. Wartosci kulturowe daja
cztonkom danej spotecznosci niezbedne poczucie tozsamosci, identyfikacji, moz-
liwosci wzajemnej komunikacji, poczucie ciagtosci i poczucie sensu niezbgdne po
prostu do tego, aby ta spoteczno$¢ przetrwata i mogla si¢ prawidtowo rozwijac.

W interesie publicznym istnieje zatem wsparcie ekonomiczne produkcji warto-
$ci kulturowych, przynajmniej az do poziomu podstawowej optacalnosci ekonomicz-
nej, aby arty$ci nie byli zmuszeni do rezygnacji z aktywnos$ci tworczej lub obni-
zenia standardéw jako$ci. Proponowatbym wiasnie uzywanie tutaj nazwy wsparcia
do poziomu réwnowagi, dzigki ktoremu artysta czy instytucja kultury begdzie mo-
gla realizowa¢ w pelni ,,model dwuwartosciowy”, w ktorym bedzie si¢ mogta w pet-
ni skoncentrowaé na realizacji wartosci zaro6wno kulturowej, jak i ekonomicznej.
Przy powaznym i odpowiedzialnym (i tez kreatywnym) podejsciu do wartosci eko-
nomicznej przez artystg czy instytucje, takie publiczne wsparcie wcale nie musi by¢
duze, czgsto tez moze si¢ okazac zbedne. Z kolei sytuacja, w ktorej artysta czy insty-
tucja kultury bytaby zupelnie zwolniona z rachunku ekonomicznego (catkowicie re-
zygnowataby z wartosci ekonomicznej) i oczekiwala wytacznego wsparcia publicz-
nego, wcale nie bylaby korzystna. Zwykle wigzaloby si¢ to z nadmierng zalezno$cia
od czynnikow zewngtrznych (np. naciskow politycznych), i bynajmniej nie gwaran-
towataby wyzszej jakosci. Jako$¢ pracy tworczej bazuje na zdrowym rozsadku, twor-
czym zakorzenieniu w realnej rzeczywisto$ci i w niezaleznos$ci — a do tego potrzeb-
na jest takze $wiadomos¢ i praktyka ekonomiczna.

Wsparcie publiczne nie oznacza tez bynajmniej tylko wsparcia ze strony pan-
stwa. Udziela¢ je moga takze jednostki samorzadowe, zainteresowane rozwojem
swojego regionu, firmy prywatne (zwlaszcza w ramach modnej obecnie zasady spo-
tecznego zaangazowania), osoby prywatne, organizacje pozarzadowe, organizacje
migdzynarodowe i1 ponadnarodowe (jak np. Unia Europejska). Takie wsparcie, o ile
wlasnie pozostaje w granicach rozsadku, daje te z kolei liczne korzysci, takze ekono-
miczne, rozwijajac przodujace, kreatywne obszary gospodarki i wzmacniajac pozy-
cje panstwa na arenie migdzynarodowe;.

2 Throsby, D. (2010), Ekonomia i kultura, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa, s. 27
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Z drugiej strony to artysta lub instytucja kultury musi umie¢ przekona¢ ze-
wngetrznych sponsoréw, ze po pierwsze (i najwazniejsze) dobra kulturowe, jakie
tworzy, maja rzeczywista i wysoka warto$¢ i ze spetniaja najwazniejsze kryteria
i standardy, ktore sa miernikami tych wartosci. Po drugie, musza rownie z prze-
kona¢ zainteresowane osoby lub instytucje, ze potrafig sprosta¢ wymoga ekono-
micznym (a wigc, ze takze realizowaé beda wartosci ekonomiczne), gdyz pienia-
dze i $rodki, zwtaszcza gdy pochodza ze sfery publicznej, musza by¢ zarzadzane
w sposob maksymalnie sprawny i skuteczny (z osiagnieciem zatozonych celow,
bez zadnego marnotrawstwa). Artysta czy instytucja kultury musi si¢ zatem wyka-
za¢ umiejetno$cia podwojnego zarzadzania: zarzadzania wartoscia kultury oraz za-
rzadzania wartos$cig ekonomiczna.

Tak wigc pierwsza mozliwos¢, ktora stoi przez artysta lub instytucja kultury, aby
umozliwi¢ realizacj¢ takze warto$ci ekonomicznej w trudnym sektorze kreatywnym,
gdzie czgsto pojawia si¢ zagrozenie deficytem, jest ubieganie si¢ o wsparcie ze $rod-
kéw publicznych (lub innych srodkéw zewngtrznych). Wymaga to aktywnego poszu-
kiwania grantow, konkursow, stypendiow, pisania wnioskow i projektow, co czgsto
moze by¢ zajeciem czasochtonnym, a jednoczesnie potaczonym z ryzykiem odmo-
wy. Moga tez mie¢ miejsce okreslone rozwigzania instytucjonalne. Jezeli instytucja
kultury stanie si¢ jednostka samorzadowa lub panstwowa (jak to dzieje si¢ w przy-
padku wielu teatrow czy filharmonii), to jest to szczeg6lny przypadek bardzo silnego
wsparcia ze strony publicznej). Ale w dzisiejszych czasach menedzerowie tych jed-
nostek musza si¢ wykazac¢ szczegdlnym mistrzostwem w dziedzinie ,,podwojnego”
zarzadzania, zarowno w sferze wartosci kulturowych jak i ekonomicznych, gdyz mu-
szac dba¢ o najwyzszy standard produkowanych dobr w dziedzinie kultury, musza
jednoczesnie przestrzega¢ surowego rezimu finansowego, (aby zaréwno pod pierw-
szym, jak i drugim wzgledem), cenne pieniadze publiczne nie zostatly zmarnowane.
Czgsto kierownicy takich jednostek musza szuka¢ dodatkowych form sponsoringu
lub tez, za pomoca najnowoczesniejszych form zarzadzania i marketingu, zwigkszy¢
dochody, a zmniejszy¢ koszty prowadzonej dziatalnosci.

Istnieje tez wiele réznych form posrednich, gdzie wspotfinansowanie ze sfery
publicznej (lub innych zewngtrznych Zrédel) ma charakter czgSciowy, moga to tez
by¢ kontrakty badz granty czasowe, coraz czgéciej moga to tez by¢ przedsigwzigcia
w postaci projektow kulturowych. Wiedza z tego zakresu jest szczegdlnie potrzebne
wspotczesnemu menedzerowi kultury. Wiasnie dzigki niemu artysta moze by¢ czg-
sto zwolniony z czgsto znacznych ci¢zaréw ekonomicznego zarzadzania, aby catko-
wicie skoncentrowaé si¢ na wartosci kulturowe;j.

Gdy bowiem méwimy, o koniecznosci ,,podwojnego zarzadzania” czyli madre-
go i tworczego rownowazenia wartosci kulturowych i ekonomicznych, mamy na my-
$li cato$¢ przedsigwzigcia, a wigc np. funkcjonowanie instytucji kultury jako cato$ci.
Zwykle w takiej instytucji, oprocz samych artystow, skupionych na twoérczej pracy,
zatrudnieni sg tez ekonomis$ci, ksiggowi i profesjonalni menedzerowie kultury. Co
ostatni maja zadba¢ wtasnie o wspomniana rownowagg. W przypadku za$ pojedyn-
czych artystow, podobna rolg¢ moga spelnia¢ indywidualni agenci, jak np. impresa-
rio czy agent literacki, spetniajac w ten sposob funkcje¢ konsultacji menedzerskiej.
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Druga droga pozwalajaca artystom na znalezienie srodkow ekonomicznych umoz-
liwiajacych wykonywanie pracy tworczej w sytuacji, kiedy jest ona, lub moze si¢ oka-
za¢ deficytowa, jest tak zwane wielozatrudnienie. Polega ono na podjeciu dodatkowe
zatrudnienia, ktére umozliwia znalezienie §rodkoéw, pozwalajacych na utrzymanie sie-
bie i rodziny, w przypadku gdy praca tworcza jest zbyt deficytowa. Czgsto dotyczy to
wczesnego etapu kariery artystycznej, gdy tworca jest jeszcze mato znany i nie moze
liczy¢ na wigkszy dochdd lub tez takich dziedzin, ktory ktdre prawie zawsze sa defi-
cytowe (np. uprawianie poezji). Niejednokrotnie artysta nie tylko musi si¢ utrzymac
z §rodkéw uzyskiwanych w wyniku dodatkowego zatrudnienia, ale sfinansowaé ak-
tywnos¢ tworcza (np. zakup farb czy instrumentéw). Rozwiazanie to dotyczy przede
wszystkim indywidualnych artystow, aczkolwiek czasem tez instytucje kultury moga
podejmowac dodatkowe formy zatrudnienia dla swoich pracownikow, czy swiadczy¢
dodatkowe ustugi (np. zajecia dydaktyczne prowadzone przez muzea).

Wielozatrudnienie w dziedzinie kultury jest tak stare, jak sama sztuka. Artysci
czgsto wykonywali dodatkowe funkcje, aby utrzymac si¢ przy zyciu i umozliwi swdj
a pracg tworcza. Byli budowniczymi, technikami, inzynierami, doradcami (jak In-
hotep czy Leonardo da Vinci), prowadzili chory (jak Bach), byli wysokimi urzedni-
kami panstwowymi (jak Goethe), oficerami (jak Lermontow), notariuszami (jak Le-
$mian), guwernantami, korepetytorami i prywatnymi nauczycielami (jak wigkszos¢
muzykow, w tym Mozart, Beethoven, Chopin), wyktadowcami jak Mickiewicz. Byli
nawet krolami i premierami rzadéw. Czasem dorabiali jako prywatni przedsigbior-
cy, jak Balzac, lub tez grajac na gietdzie, jak Stowacki. Niektorzy, jak Boy-Zelenski
wykonywali wiele dod atkowych zawodow (lekarz, wyktadowca, dziennikarz, wy-
dawca, biznesmen). Tym bardziej zjawisko to jest powszechne i dzisiaj. Liczne ana-
lizy ekonomicznych uwarunkowan dziatalnosci artystycznej w ré6znych dziedzinach
wykazaly, ze bardzo wielu profesjonalnych artystow podejmuje dodatkowe, niearty-
styczne prace, aby uzyskac¢ dodatkowe dochody, ktore pozwola im zaspokoi¢ zycio-
we potrzeby i dofinansowac wlasna tworczos¢?'.

Wspotczesnie zwlaszcza wielu artystow podejmuje prace w dziedzinie edukacji
na wszystkich poziomach, uczac muzyki, rysunku, malarstwa, kreatywnego pisania,
prowadzac teatry, chory etc. Rosnace dowody skutecznos$ci réznych form arteterapii
powoduja, Ze coraz wigcej artystow z roéznych pracuje, a w kazdym razie moze i po-
winno pracowa¢ w tej dziedzinie. Bardzo wiele atrakcyjnych i intratnych miejsc pra-
cy dla artystow z roznych branz tworzy takze wspotczesna reklama.

Wielozatrudnienie jest zatem rowniez jedng z metod wspotfinansowania pracy
tworczej, w sytuacji kiedy jest, lub moze si¢ okaza¢ deficytowa, dzigki czemu moz-
liwe jest przywrdcenie rownowagi z zarzadzaniu wartoscia kulturowa i1 ekonomicz-
ng. Forma ta jednocze$nie odciaza panstwo i w ogoéle sektor publiczny od wsparcia
artysty (ktory zamiast utrzymywac si¢ z grantu czy ze stypendium sam utrzymuje si¢
z dodatkowej pracy, no. W szkole czy redakcji. Oczywiscie, nie ma nic za darmo,
pewna wada zwiazana z wielozatrudnieniem jest ze artysta wiele czasu, ktory inaczej
przeznaczytby na tworzenie, musi poswigci¢ na dodatkowa prace.

2l Throsby, D. (2010), Ekonomia i kultura, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa, s. 97.
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Z drugiej strony tez warto pamigta¢ o tym, ze kazda powazna praca artystycz-
na, ktéra ma przemawia¢ do innych ludzi, powinna by¢ potaczona z pewnym glgbo-
kim zyciowym i spotecznym do$wiadczeniem, a czgsto wymaga tez sporej wiedzy
i dos$wiadczenia z poza samego tylko warsztatu artystycznego. Wiele najwybitniej-
szych dziet powstato na podstawie doswiadczen uzyskanych we zawodowej, poza-
artystycznej pracy, jak dzieta Conrada, Londona, Worcella, Morcinka i wiele, wielu
innych. Praca pozaartystyczna moze dostarcza¢ doswiadczenia, inspiracji, reflek-
sji. Artysci uczac innych przekazuja im bezposrednio swoj talent, zapat, osobowosc.
Artysta tez czgsto wnosi do pozaartystycznej pracy swoja wrazliwos¢ i refleksyj-
nos¢, wzbogacajac ja i ulepszajac, jak np. Boy-Zelenski, ktéry jako lekarz zainicjo-
wat w Polsce profesjonalng opiekg nad macierzynstwem kobiet. Miejsca kreatywne
i klasa kreatywna to srodowiska w ktorych praca artystow, naukowcow, lekarzy, in-
zynierdw i menedzerdw moze wzajemnie si¢ taczy¢ i przenikaé, tworzac dodatkowe,
bezcenne warto$ci. To ostatecznie od artysty, od jego umiejgtnosci organizacyjnych,
wyczucia potrzeby chwili, zyciowej madrosci (czyli wszystkiego, co sktada si¢ na
dobre zarzadzanie) zalezy jak pogodzi ze soba pracg artystyczng i pozaartystyczna,
aby jak najlepiej maksymalizowac wartosci artystyczne i ekonomiczne.
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