
* Marta Lewenstein – mgr, doktorantka Wydzia u Zarz dzania Uniwersytetu Warszawskiego.

Adres do korespondencji: Uniwersytet Warszawski, Wydzia  Zarz dzania, ul. Szturmowa 1/3, 02-678 War-

szawa; e-mail: marta.lewenstein@gmail.com.

Problemy Zarz dzania, vol. 15, nr 2 (68), cz. 2: 149 – 168

ISSN 1644-9584, © Wydzia  Zarz dzania UW

DOI 10.7172/1644-9584.68.9

Rynek sztuki jako przedmiot zainteresowania twórców 
teorii ekonomicznych. Uj cie historyczne

Nades any: 15.03.17 | Zaakceptowany do druku: 06.11.17

Marta Lewenstein* 

Rynek dzie  sztuki i jego historia jest tak naprawd  histori  wymiany i przystosowania si  do zmiennych 

potrzeb nabywców, co charakteryzuje równie  wszystkie inne rynki bran owe. Celem artyku u jest wyka-

zanie ewolucji pogl dów ekonomistów na przestrzeni wieków w stosunku do rynku sztuki. W zwi zku 

z powy szym opracowanie przybli a problematyk  dotycz c  rynku sztuki z punktu widzenia historii 

my li ekonomicznej. Artyku  opiera si  na przegl dzie dost pnej literatury. W pierwszej cz ci pracy 

zosta a zaprezentowana historia tego rynku. Druga cz  natomiast skupia si  wokó  kwestii zwi zanych 

z rozwojem my li ekonomicznej. Przedstawione w opracowaniu pogl dy ekonomistów, pocz wszy od 

XIV w., nie wyczerpuj  ca ego spektrum zagadnienia, stanowi  natomiast przyk ady pogl dów osób, 

których zdanie liczy o si  na przestrzeni wieków.
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The art market and its history are in fact the story of exchange and adaptation to the changing needs 

of customers, which is also characteristic of all other industry markets. The purpose of this article is 

to demonstrate the evolution of the views of economists, which emerged over the centuries, focusing 

on the art market. The paper deals with issues connected with the art market from the perspective of 

history of economic thought. This article is based on a review of available literature. The first part of 
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1. Wst p

Rynek dzie  sztuki i jego historia jest tak naprawd  histori  wymiany 
i przystosowania si  do zmiennych potrzeb nabywców, co charakteryzuje 
równie  wszystkie inne rynki bran owe. Jednak szczególn  cech  rynku sztuki 
jest cis e powi zanie z histori  sztuki w rozumieniu historii zmieniaj cych 
si  nurtów i stylów w sztuce. To sprawia, e jakakolwiek analiza historyczna 
wymaga interdyscyplinarnego podej cia, które b dzie czy o w sobie wiedz  
z wielu dyscyplin naukowych, m.in. ekonomii, historii my li ekonomicznej, 
historii sztuki, filozofii, estetyki. Tylko takie kompleksowe podej cie mo e 
owocowa  uchwyceniem z o onego i specyficznego charakteru rynku sztuki 
oraz jego wielow tkowej historii. Celem artyku u jest wykazanie ewolucji 
pogl dów ekonomistów na przestrzeni wieków w stosunku do rynku sztuki. 
W zwi zku z powy szym opracowanie przybli a problematyk  dotycz c  
rynku sztuki z punktu widzenia historii my li ekonomicznej. 

Artyku  opiera si  na przegl dzie literatury. Wnikliwa analiza tre ci 
dost pnych publikacji pozwoli a na zdiagnozowanie braku tego typu opra-
cowa  w polskiej literaturze oraz na wyodr bnienie publikacji, które sta y si  
szczególnie pomocne w osi gni ciu postawionego w pracy celu badawczego. 
W tym sensie artyku  w istotny sposób przyczynia si  do wype nienia luki 
badawczej. Jest jednym z nielicznych polskich opracowa , które podejmuj  
si  odpowiedzi na pytanie, w jaki sposób kszta towa y si  i ewoluowa y 
pogl dy ekonomistów na temat rynku sztuki w uj ciu historycznym. 

W pierwszej cz ci pracy zosta a zaprezentowana historia rynku sztuki. 
Druga cz  natomiast skupia si  wokó  kwestii zwi zanych z rozwojem 
my li ekonomicznej. Przedstawione w opracowaniu pogl dy ekonomistów, 
pocz wszy od XIV wieku, nie wyczerpuj  ca ego spektrum zagadnienia, 
stanowi  natomiast przyk ady, pogl dów osób, których zdanie liczy o si  
na przestrzeni wieków.

2. Definicja dzie a sztuki

Do XIX wieku teoria na ladownictwa by a wystarczaj ca, by zdefiniowa  
poj cie sztuki. W my l tej teorii powszechnie twierdzono, e istot  dzie a 
sztuki jest reprezentacja czego . Obrazy czy rze by co  przedstawia y ewi-
dentnie lub z za o enia, literatura opisywa a, a muzyka w powszechnej opinii 
równie  co  reprezentowa a. Skupiano si  wokó  relacji dzie a sztuki do 
jego tematu. Jednak rozwój twórczo ci nieprzedstawiaj cej szybko dowiód , 
e nie jest to wystarczaj ce, by trafnie uchwyci  definicj  poj cia sztuka. 

Rozwin a si  zatem ekspresyjna teoria sztuki, która ukaza a twórczo  arty-
styczn  od zupe nie innej strony. Nawi zywa a do relacji dzie a sztuki i jego 
autora. Sztuka by a tu wynikiem natchnienia i ekspresji artysty. Obie wy ej 
wspomniane koncepcje wskazywa y na wa n  cech  sztuki – jej relacyjne 
aspekty. 
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G. Dickie, uznaj c powy sze teorie za niewystarczaj ce, podj  prób  
zredefiniowania poj cia dzie a sztuki, wprowadzaj c zupe nie nowe podej cie. 
Uwa a , e wiat sztuki posiada wiele systemów o w asnej genezie i rozwoju 
historycznym. Ka dy z nich jest pewn  ram  dla zaprezentowania dzie  
sztuki, a bior c pod uwag  rozmaito  systemów sztuki, zrozumia e jest, e 
nie da si  wyró ni  widocznych cech wspólnych w ród ró nych dzie  sztuki. 

wiat sztuki sk ada si  z systemów: teatru, malarstwa, rze by, literatury, 
muzyki itd. Cz sto nie jeste my nawet w stanie okre li  ich granic. Ka dy 
z tych systemów stwarza instytucjonaln  podstaw  nadawania statusu sztuki 
utworom znajduj cym si  w obszarze danej dziedziny (Dickie, 1984).

Sztuka wed ug Dickie’go jest poj ciem instytucjonalnym, a wiat sztuki 
funkcjonuje na zasadzie praktyki zwyczajowej. Nie musi posiada  formalnie 
ustanowionego prawa w postaci konstytucji czy przepisów, by by  instytucj  
spo eczn  i móc udziela  statusu. Instytucjonalna teoria sztuki zak ada, e 
dzie o sztuki jest tworem, któremu kto  – czasem nawet jedna osoba repre-
zentuj ca i dzia aj ca w imieniu wiata sztuki – nada  imi  dzie a sztuki, 
a oznakami nadania tego statusu mo e by  np. zawieszenie w muzeum albo 
wystawienie na scenie. Dickie podkre la równie  kwesti  oryginalno ci. To 
w a nie ona jest wst pnym wymogiem, który utwór musi spe ni , by kan-
dydowa  do nadania mu statusu sztuki. Zatem do definicji sztuki wed ug 
Dickie’go nale y doda  klauzul  oryginalno ci. Z punktu widzenia teorii 
instytucjonalnej wcze niejsze teorie na ladownictwa i ekspresji s  nieporo-
zumieniem, ale przyzna  nale y, e zwracaj  uwag  na aspekty sztuki odgry-
waj ce wa n  rol  (w a ciwo ci przedstawieniowe i ekspresyjne), st d te  
mo na uzna , e teorie te nadal mog  pe ni  jak  funkcj  (Dickie, 1984). 

Dzie a sztuki w rozumieniu ekonomicznym przyjmuj  diametralnie inn  
definicj , a ich okre lenie jest znacznie prostsze, ni  ma to miejsce z punktu 
widzenia filozofii, estetyki czy historii sztuki. Zatem definicja dzie a sztuki 
w j zyku ekonomii z pewno ci  z punktu widzenia powy ej wspomnianych 
dyscyplin naukowych budzi wiele kontrowersji, ale nie mo na jej zanego-
wa . Dzie o sztuki jest pewnego rodzaju towarem o wysokim stopniu hete-
rogeniczno ci oraz warto ci artystycznej czy estetycznej, który zaspokaja 
potrzeby nabywcy i nadaje si  do obrotu, a proces twórczy artysty jest 
równie  procesem pracy. Dzie a sztuki b d ce no nikami pewnych warto ci 
uniwersalnych (np. religijnych, spo ecznych) s  traktowane przez spo ecze -
stwo jako przedmioty innej kategorii w stosunku do pozosta ych towarów 
konsumpcyjnych, takich jak artyku y spo ywcze, samochody, nieruchomo ci 
itd. Wielu badaczy uznaje je za dobra luksusowe. Niew tpliwie stanowi  one 
równie  dobra kulturowe b d ce przedmiotem wymiany pomi dzy uczest-
nikami rozmaitych procesów spo ecznych (Karwi ska, 2013, s. 59). Dobra 
kulturowe mo na zdefiniowa  przez pryzmat ich cech. Wed ug D. Thros-
by’ego charakteryzuj  si  one pewn  kreatywno ci , maj  na celu tworzenie 
i przekazywanie znaczenia symbolicznego oraz s  przedmiotem w asno ci 
intelektualnej (Throsby, 2010, s. 19–20).
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3. Historia rynku sztuki

Pocz tków rynku sztuki mo na si  doszukiwa  ju  w staro ytno ci. Nale y 
jednak podkre li , e nie by  to rynek w dzisiejszym tego s owa znaczeniu. 
Obieg sztuki w spo ecze stwach pierwotnych czy w czasach antycznych nie 
zosta  dok adnie zbadany i trudno jest jednoznacznie okre li  to zjawisko, 
poniewa  brakuje w tym zakresie wiarygodnych danych. Mo na jedynie spe-
kulowa  na temat relacji mi dzy artyst  a nabywc . Przypuszczalnie w spo-
ecze stwach pierwotnych nie by o czego , co przypomina oby dzisiejszy 

rynek sztuki. Nie istnia  aden odpowiednik pieni dza, a jego zast pcze 
postaci rzadko mia y taki sam ekwiwalent w stosunku do wszystkich dóbr, 
które by y w obiegu. Prawdopodobnie kierowano do artysty zamówienie, 
a artysta po stworzeniu dzie a otrzymywa  zap at , która nie mia a cech 
rynkowych – mo liwe, e by a ustalona zwyczajowo, np. zale nie od statusu 
zleceniodawcy (Golka, 1991). Handel dzie ami sztuki od zarania dziejów 
by  ci le powi zany z powstaniem kolekcjonerstwa. G ównie za spraw  
imperium rzymskiego pojawi o si  zjawisko zbierania dzie  sztuki w znacznej 
mierze pochodz cych z grabie y podbitych terenów Grecji. W tym czasie 
kupcy trudnili si  m.in. wyszukiwaniem i handlowaniem dzie ami sztuki, 
które by y po dane przez rzymskich notabli (Ciechanowiecki, 1997, s. 123). 
Szczególny rozkwit kolekcjonerstwa mia  miejsce w XV wieku we W oszech, 
gdzie powstawa y znane w ca ej Europie, m.in.: kolekcje Studiolo Piero de 
Medici we Florencji, Cortile di Belvedere w Rzymie, ustanowiona za pon-
tyfikatu Juliusza II i rozwijana przez pó niejszych papie y, czy medycejska 
kolekcja Uffici (Golka, 1991). 

M. Golka w swoich rozwa aniach na temat rynku sztuki twierdzi, e 
zarówno w staro ytno ci, redniowieczu i renesansie trudno jest mówi  o ist-
nieniu rynku sztuki. To okresy, gdzie mecenat i bezpo rednie zamówienia 
u twórców mia y dominuj ce znaczenie dla utrzymania statusu artysty (Golka, 
1991). A. Ciechanowiecki zauwa a, e w redniowieczu dzia alno  handlarzy 
praktycznie zanik a i ust pi a miejsca zjawisku tworzenia dzie  sztuki na 
zamówienie (Ciechanowiecki, 1997, s. 123). Artysta mia  za zadanie pod-
porz dkowa  si  ci le okre lonym wytycznym swojego klienta. Nabywca 
natomiast p aci  za dzie o cen , któr  sam ustali . By o to jedn  z najistot-
niejszych cech mecenatu i znacz co odró nia o go od obiegu rynkowego. 
W redniowieczu i renesansie mamy do czynienia z upowszechnionym zja-
wiskiem mecenatu sztuki, gdzie wyra nie wyodr bnione s  role zamawiaj -
cego i artysty – rzemie lnika. Obieg sztuki determinuje popyt, a nie poda . 
Proces twórczy nie jest zale ny od w asnych inspiracji artysty, a zamówienia 
sk adane przez odbiorc  s  cz sto zwi zane z praktycznym zastosowaniem 
dzie a, np. powieszeniem obrazu sakralnego w ko ciele. Konsument i jego 
oczekiwania stanowi  punkt wyj cia dla dzia a  artystycznych (Golka, 1991). 

Dopiero w pocz tkach XIV wieku historycy doszukuj  si  pierwszych 
oznak urynkowienia sztuki. N. De Marchi i H.J. van Miegroet uwa aj , e 
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pierwsze dowody na detaliczny handel dzie ami sztuki na rynku pierwot-
nym pochodz  z XV wieku z W och i Niderlandów – z Florencji i Brugii 
(De Marchi i van Miegroet, 2006). Arty ci wtedy w a nie zaczynaj  two-
rzy  „na zapas”, dzie a wystawiaj  na ladach sklepowych czy sprzedaj  za 
po rednictwem w drownych kupców. Ta nie mia a jeszcze forma dzia alno ci 
wywar a spory wp yw na sztuk  tamtego okresu – rozpowszechnienie samych 
dzie  sztuki, ale równie  technik artystycznych, stylów czy form estetycz-
nych. Powoli dochodzi do odwrócenia si  relacji mi dzy twórc  a klientem. 
Arty ci z biegiem lat uniezale niaj  si  od nabywców. Zmiany na rynku 
doprowadzaj  do zwi kszenia si  specjalizacji w ród malarzy czy rze biarzy. 
Aspekty handlowe wymagaj  od nich prac, które spotkaj  si  z wi kszym 
zainteresowaniem potencjalnych nabywców. Na rynku pojawiaj  si  arty ci 
specjalizuj cy si  m.in. w portretach, pejza ach czy tematyce sakralnej. Roz-
lu nienie relacji artysta–nabywca powoduje, e malarze pracuj  na sk ad 
i cz sto nawet nie maj  kontaktu ze swoimi klientami. Kupcy natomiast 
traktuj  dzie a sztuki jak ka dy inny towar (Golka, 1991). W XVI wieku 
we W oszech i w Niderlandach miasta zaczynaj  reglamentowa  handel 
sztuk , a poda  dzie  sztuki przewy sza popyt na nie. Handlem sztuk  zaj-
mowali si  tam cz sto przydro ni kupcy i kramarze, a tak e niektórzy mala-
rze sprzedaj cy swoje obrazy oraz prace kolegów po fachu. W XVI wieku 
w Niderlandach liczba handlarzy by a tak znacz ca, e poszczególne miasta 
musia y ograniczy  import dzie  sztuki, zezwalaj c na handel tylko osobom 
nale cym do cechu malarzy. Mo na przypuszcza , e mecenat ust pi  miej-
sca rynkowi sztuki w momencie, gdy w ród nabywców zaczyna dominowa  
drobnomieszcza stwo i ch opi (Hauser, 1974).

Pocz tków wspó czesnego rynku sztuki mo na doszukiwa  si  
w XVII wieku w Niderlandach, gdzie rozwój handlu stopniowo uniezale nia  
artyst  od mecenasa i umo liwi  nadanie mu statusu rzemie lnika posiadaj -
cego w asny warsztat. Rynek sztuki wraz ze swoim mechanizmem rynkowym 
oraz strukturami szczególny rozkwit prze ywa  pod koniec XVII stulecia 
za spraw  niderlandzkich kolekcjonerów, którzy masowo zacz li tworzy  
prywatne kolekcje wystawiane w tzw. Kunstkammern (gabinetach sztuki). 
Pod koniec XVIII wieku powsta y pierwsze domy aukcyjne. A w ród nich 
najbardziej licz ce si  na wiecie – Christie’s i Sotheby’s (Korzeniowska-
Marciniak, 2001, s. 55). Po dzi  dzie  domy te rywalizuj  ze sob  i wykazuj  
ró ne strategie aukcyjne (Ashenfalter, 2003, s. 32–39). 

W XVIII wieku pojawi y si  równie  sprzeda e wi kszych zbiorów sztuki. 
Zdarza o si , e arystokraci europejscy podró owali po ca ym kontynencie 
w celu zapoznania si  z wystawianymi na sprzeda  prywatnymi kolekcjami 
sztuki. W XIX wieku domy aukcyjne, galerie, sklepy handluj ce dzie ami 
sztuki zak adano ju  w ca ej Europie. Kolekcjonerzy tworzyli publiczne i pry-
watne kolekcje obejmuj ce nawet tysi ce dzie  sztuki. W Pary u i Mona-
chium powsta y dwa najbardziej licz ce si  o rodki handlu sztuk  i to w a nie 
tam przyje d ali arty ci, marszandzi oraz kolekcjonerzy sztuki. W XX wieku 
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Monachium zdecydowanie straci o na znaczeniu, a na mapie wiata pojawi o 
si  nowe centrum handlu sztuk  – Nowy Jork (Golka, 1991).

Warto podkre li , e z biegiem czasu zmieni  si  równie  sposób wyceny 
dzie  sztuki. Od ko ca XIX wieku sygnatura artysty sta a si  swoistego 
rodzaju znakiem towarowym oraz najwa niejszym wyznacznikiem ceny dzie a 
sztuki. Warto  zacz a zale e  w du ej mierze od procesu twórczego artysty 
i jego sygnatury, która równie  w dzisiejszym wiecie zapewnia o oryginalno-
ci pracy. Artysta nie musia  by  ju  rzemie lnikiem podejmuj cym narzucone 

z góry tematy, np. przez zamawiaj cego lub przez wymogi obowi zuj cego 
stylu w sztuce w danym okresie, w pracy móg  si  kierowa  w asn  inspiracj . 
Powoli wycena dzie a sztuki sta a si  niemo liwa bez znajomo ci nazwiska 
artysty (Sagot-Duvauroux, 2003, s. 57–58).

Wspó czesny rynek sztuki w dalszym ci gu si  rozwija. Z roku na rok 
wzrastaj  jego obroty, a na aukcjach padaj  coraz to nowsze rekordy. Rynek 
ten jest przesycony warto ciowaniem sztuki na podstawie wielu aspektów 
zwi zanych z: krytyk  artystyczn , mod , ideologi  towarzysz c  wyborom, 
osobistym upodobaniom nabywcy itp. Uwarunkowania popytu na dzie a 
sztuki zdecydowanie wykazuj  ró nice w porównaniu z innymi dobrami. 
Mo na wyró ni  trzy podstawowe motywy oddzia uj ce na zachowania kon-
sumentów na rynku sztuki. Pierwszy odnosi si  do samego dzie a sztuki 
i jest zwi zany z zaspokojeniem potrzeb estetycznych klienta. Drugim jest 
aspekt finansowy i prze wiadczenie, e dzie o sztuki stanowi inwestycj . 
Trzeci uwzgl dnia ch  przynale no ci konsumenta do okre lonej klasy spo-
ecznej (Velthuis, 2011, s. 33–34). Warto podkre li , e rynek sztuki jest 

specyficzny ze wzgl du na heterogeniczny charakter samego przedmiotu 
wymiany. Dzie a sztuki wyró niaj  si  na tle innych dóbr konsumpcyjnych 
ze wzgl du na swoj  unikatowo  i niepowtarzalno . To w znacz cy sposób 
utrudnia skonstruowanie rzetelnych praw rz dz cych tym rynkiem i wskazuje 
na istotny brak za o enia rynku doskona ego z homogenicznymi towarami 
(Bia ynicka-Birula, 2005). Wysoki stopie  heterogeniczno ci, ma a przejrzy-
sto , niewielka p ynno , nieelastyczna lub sztywna poda  (uzale niona od 
ycia artysty) oraz rosn cy popyt to kwestie, które sprawiaj , e rynek sztuki 

rz dzi si  innymi prawami ni  w przypadku innych rynków bran owych. 
Mechanizmy na nim dzia aj ce trudno podda  jednoznacznej interpretacji 
ekonomicznej. 

Najnowszy TEFAF Art Market Report 2017, przygotowany przez Uniwer-
sytet w Maastricht, Artnet i Europejsk  Fundacj  Sztuk Pi knych (European 
Fine Art Foundation – TEFAF), wykazuje, e czna sprzeda  dzie  sztuki 
w 2016 r. wynios a a  45 miliardów dolarów, co oznacza wzrost o 1,7% 
w stosunku do roku 2015. Przedstawia obraz stabilnego rynku, charaktery-
zuj cego si  sukcesywnym wzrostem obrotów. W raporcie wykazano 20% 
wzrost warto ci sprzeda y galeryjnej w stosunku do roku 2015. W 2016 r. 
sprzeda  galeryjna osi gn a warto  27,9 miliarda dolarów. Udzia  sprzeda y 
aukcyjnej natomiast spad  o 18,75%, osi gaj c warto  16,9 miliarda dolarów. 
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Pomimo 18,8% spadku warto ci dolara, ceny dzie  sztuki na aukcjach nie 
spad y mniej ni  o 8,6%. Na wiecie odnotowano równie  spadek liczby 
sprzedanych dzie  sztuki podczas aukcji. W Stanach Zjednoczonych by o 
to a  o 41% mniej. W 2016 r. Chiny osi gn y najwi kszy udzia  w rynku 
globalnym pod wzgl dem warto ci sprzeda y aukcyjnej – 40,5%. Na drugim 
miejscu by a Europa – 31%, a na trzecim Stany Zjednoczone – 27,5%. 
W raporcie podkre lono równie  wzrost znaczenia po rednictwa domów 
aukcyjnych i galerii w prywatnej sprzeda y dzie  sztuki. Gdy uwzgl dnimy 
prywatn  sprzeda  na aukcjach dzie  sztuki, warto  sprzeda y aukcyjnych 
ogó em na trzech kontynentach staje si  bardziej równomiernie roz o ona. 
Udzia  g ównych graczy plasuje si  na poziomie: Chiny 36%, Europa 33%, 
a Ameryka 30%. Uwzgl dniaj c sprzeda  galeryjn , globalny rynek sztuki 
zosta  zdominowany przez trzy wielkie rynki narodowe w Stanach Zjedno-
czonych, Chinach i Wielkiej Brytanii, gdzie odnotowywano sprzeda  dzie  
o najwy szej warto ci. Stany Zjednoczone na pozycji lidera na wiatowym 
rynku sztuki osi gn y 29,5% udzia u w ca ym rynku, Wielka Brytania – 24%, 
a Chiny – 18%. W ród najpr niej rozwijaj cych si  i najbardziej dochodo-
wych domów aukcyjnych znajduj  si  ju  od lat: Christie’s, Sotheby’s oraz 
Poly International (The European Fine Art Foundation, 2017).

4. Historia my li ekonomicznej w kontek cie rynku sztuki

Zainteresowa  badawczych dotycz cych sztuki i kultury mo na doszu-
kiwa  si  nawet w odleg ej przesz o ci. Ju  w XVI wieku Jean Bodin 
rozwa a  czynniki determinuj ce ceny dzie  sztuki. W XVII wieku takie 
zainteresowania wydawa y si  podejrzane, upatrywano w nich wy cznie 
marnotrawstwo czasu i kaprys arystokracji lub niebezpieczn  rozrywk  klas 
robotniczych. W XVIII wieku my liciele ekonomiczni mieli ju  bardziej 
przychylne podej cie. Bernard de Mandeville i Ferdinando Galiani – zwo-
lennicy merkantylizmu – zauwa yli, e ceny dzie  sztuki s  determinowane 
przez popyt na nie, cz sto równie  przez mod  czy poszukiwanie czego  
wyj tkowego. O wieceniowi my liciele ekonomiczni byli natomiast zain-
trygowani wieloma aspektami rynku sztuki. David Hume i Anne Robert 
Jacques Turgot rozwa ali nad pozytywnymi korzy ciami spo ecznymi, jakie 
wywo uje sztuka. Adam Smith doda  równie  kilka wskazówek, które sku-
pia y si  wokó  rynku sztuki, a nie zosta y podj te nigdy wcze niej przez 
innych badaczy. Jego nast pca, Jeremy Bentham by  natomiast zadania, 
i  kultura (w tym równie  sztuka), tradycja czy zwyczaje nie maj  zna-
czenia w ekonomii. Na prze omie wieków XVIII i XIX przedstawiciele 
Niemieckiej Szko y Historii (do której nale eli ameryka scy ekonimi ci 
– Thorstein Veblen, John R. Commons, W.C. Mitchell, Clarence Ayres 
oraz europejscy – Max Weber, Sydney i Beatrice Webb, Selig Perlman 
oraz Joseph Schumpeter) podkre lali znaczenie kultury w kszta towaniu 
zachowa  ekonomicznych podmiotów rynkowych (Chartrand, 1990). Za  na 
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pocz tku XX wieku John Maynard Keynes w znacz cy sposób przyczyni  si  
do zmiany pogl dów na kwestie obrotu dzie ami sztuki. W pó niejszym cza-
sie, w latach 60. XX wieku ukszta towa a si  nowa subdyscyplina ekonomii, 
tzw. ekonomika kultury, która dzi  skupia si  m.in. na badaniach dotycz cych 
rynku sztuki. 

4.1. Jean Bodin, Bernard de Mandeville, Ferdinando Galiani

Jean Bodin, Bernard de Mandeville, Ferdinando Galiani byli jednymi 
z pierwszych, którzy snuli rozwa ania nad czynnikami determinuj cymi ceny 
dzie  sztuki. Uwa ali, e warto  dóbr luksusowych, w tym dzie  sztuki, 
w przeciwie stwie do innych towarów, w wypadku których ceny odzwier-
ciedlaj  koszty ich wytworzenia, s  determinowane przez stron  popytow  
(Goodwin, 2006). W XVI wieku Bodin zauwa y , e ceny dóbr luksusowych 
wzrasta y, gdy by y one kupowane lub propagowane przez króla, np. poprzez 
patronat. Wed ug niego ludzie zawsze obserwowali w adc  i byli ulegli wobec 
jego upodoba . W konsekwencji cena dóbr preferowanych przez króla ros a, 
chocia  rzeczy te w rzeczywisto ci wcale nie by y tyle warte. Na przyk ad 
w ten w a nie sposób Cesarz Karakalla nada  warto  ó temu bursztynowi, 
który darzy  szczególnym upodobaniem, poniewa  – jak mówi historia – by  
to kolor w osów jego ukochanej. Bodin uwa a , e kiedy królowie widz , 
e poddani maj  mnóstwo takich samych rzeczy, które sami posiadaj  lub 

kolekcjonuj , oboj tniej , co owocuje spadkiem poziomu cen. Naturaln  
przyczyn  wzrostu cen dóbr luksusowych by o wed ug Bodina bogacenie 
si  spo ecze stwa. Wysoka cena luksusowych dóbr konsumpcyjnych stawa a 
si  pewnym wyznacznikiem nadawania przedmiotom okre lonego statusu 
i stanowi a atrakcyjn  cech  dla tych, którzy chcieli demonstrowa  swoj  
zamo no  (Bodin, 1947).

Na prze omie wieków XVII i XVIII Bernard de Mandeville równie  
podejmowa  rozwa ania dotycz ce rynku sztuki. Stwierdzi , e mo na wyró -
ni  cztery czynniki determinuj ce ceny dzie  sztuki: s aw  autora, reputacj  
w a ciciela posiadaj cego dane dzie o sztuki, unikalno  (w sensie niepowta-
rzalno ci) oraz wierno  odwzorowania natury – szczególnie tej przynosz cej 
na my l pozytywne odczucia. Mandeville podkre la , e wielcy mistrzowie 
nie maluj  dla zwyk ych ludzi, maluj  dla klasy wy szej. Sztuka powinna 
bardziej przedstawia  zasady moralne, ni  by  dok adnym odzwierciedleniem 
natury. Jego rozwa ania prowadz  do powolnej zmiany w postrzegania dzie  
sztuki przez ekonomistów. Wizja dzie a sztuki jako zabawki dla wy szych 
klas, kupowanej w celu podkre lania reputacji, powoli ewoluuje i ust puje 
postrzeganiu obiektu dzie a sztuki w kategorii cnoty (Mandeville, 1924).

Ferdinando Galiani natomiast powi za  poziom cen dzie  sztuki z si  
panuj cych trendów. Jego zdaniem to w a nie moda rzutowa a na ceny 
dzie  sztuki. Drugim komponentem decyduj cym o cenie by a unikalno  
dzie a i brak substytutów. Cena w pewien sposób nawi zywa a do potrzeb 
i pragnie  kupca (Galiani, 1947).
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4.2. David Hume i Anne Robert Jacques Turgot

W po owie XVIII wieku D. Hume i A.R.J. Turgot zaprezentowali wie e 
spojrzenie na kwesti  sztuk pi knych. Hume odrzuci  wcze niejsze prze-
wiadczenie, e luksus i sztuka wi za y si  z marnotrawstwem, rozrzutno ci  

i wyst pno ci . Argumentowa , e w zale no ci od tego, co b dziemy czerpa  
z luksusu, tak on mo e by  postrzegany – jako cnotliwy lub wyst pny, spo ecz-
nie korzystny lub szkodliwy. Znaczenie s owa luksus nie by o jego zdaniem 
takie oczywiste i mog o mie  pozytywny b d  negatywny wyd wi k. Hume, 
dokonuj c rozró nienia mi dzy cnot  i wyst pkiem, wypracowa  pogl dy, 
które wp yn y znacz co na humanistyk  i sztuk  w wiekach XIX i XX. Jego 
próba ustanowienia sztuki jako kategorii szczególnej zosta a jednak odrzu-
cona przez dyscypliny ekonomiczne. Zauwa y  on, e luksusowe ycie atwo 
owocowa o rozrzutno ci  i by o spo ecznie szkodliwe. Jednak obserwacje 
historyczne Hume’a dotycz ce dziedzin takich jak sztuka doprowadzi y go 
do wniosku, e sztuka implikowa a wzrost poczucia szcz cia i cnotliwo ci. 

W eseju O doskonaleniu sztuki z 1760 r. Hume podkre la: „Zbytek (luk-
sus) jest s owem o nieokre lonym znaczeniu i mo e by  rozumiany zarówno 
w dobrym, jak i w z ym sensie. Ogólnie bior c, zbytek oznacza wyrafinowane 
dogadzanie zmys om i ka dy jego stopie  mo e by  niewinny lub godny 
pot pienia, w zale no ci b d  od epoki, b d  od kraju, b d  od przynale -
no ci stanowej danej jednostki. Tylko komu , kto ma umys  za miony przez 
sza  fanatyzmu, mo e przyj  do g owy, e dogadzanie sobie zmys om lub 
folgowanie sobie w jedzeniu, trunku czy strojach jest samo przez si  wyst p-
kiem. (…) Takie folgowanie sobie jest wtedy tylko wyst pne, gdy czynimy 
to kosztem jakiej  cnoty, jak hojno  czy mi osierdzie. (…) Natomiast gdy 
nie ograniczaj  cnoty, lecz pozostawiaj  cz owiekowi jeszcze dostateczne 
rodki do wspomagania przyjació , krewnych i tych, którzy zas uguj  na jego 

hojno  lub wspó czucie, wówczas s  ca kowicie nieszkodliwe i po wszyst-
kie czasy uwa ane by y za takie przez niemal wszystkich moralistów (…).” 
(Hume, 2013, s. 216–217). 

Hume usi owa  pogodzi  dwa skrajne panuj ce w XVIII wieku stano-
wiska dotycz ce luksusu: z jednej strony libertynów pochwalaj cych nawet 
wyst pny zbytek, z drugiej strony osób o surowych zasadach moralnych, 
którzy pot piali nawet najniewinniejsze luksusy. Hume zbada  „wp yw wyra-
finowanej kultury” na „ ycie prywatne i publiczne” (Hume, 1955). Zaznacza  
istnienie zwi zku pomi dzy post pem w sztukach mechanicznych i w sztu-
kach wyzwolonych: „Jedne nie mog  bowiem osi gn  doskona o ci, gdy im 
nie towarzysz  drugie. Czasy, które wyda y wielkich filozofów i polityków, 
s awnych wodzów i poetów, obfituj  zazwyczaj tak e w zr cznych tkaczy 
i cie li okr towych. Rozs dnie rzecz bior c, nie mo na si  spodziewa , aby 
naród, który nie zna astronomii lub zaniedbuje etyk , potrafi  wyprodukowa  
sztuk  najlepszego we nianego materia u. Duch czasu przenika wszelkie 
sztuki, a umys y ludzkie, gdy wreszcie zbudz  si  z letargu, zaczynaj  si  
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burzy  i dzia a  we wszystkich dziedzinach, wnosz c post p do ka dej nauki 
i sztuki” (Hume, 1955, s. 217).

Refleksje oraz analizy historyczne Hume’a prowadz  do stwierdzenia, e 
rozwój sztuk sprzyja wolno ci i przyczynia si  do tworzenia i podtrzymywania 
rz du liberalnego (Hume, 1955). Twierdzi  on, e niewinne luksusy, takie 
jak sztuka, dawa y korzy ci psychologiczne i wywiera y wp yw na zachowania 
ci le zwi zane z przejawami ycia prywatnego i publicznego. 

yj cy równie  w XVIII wieku A.R.J. Turgot by  tak e zainteresowany 
zjawiskiem zró nicowanego tempa wzrostu ró nych narodów. Przyczyny 
tego zjawiska upatrywa  w post pie nauki i sztuki oraz towarzysz cych im 
na przestrzeni wieków przewrotach. Twierdzi , e to kapita  intelektualny 
spo ecze stwa determinuje rozwój polityki i ekonomii. Swoje stanowisko 
ukszta towa  bardziej na podstawie bada  historycznych ni  na modelach 
ekonomicznych i zachowaniach spo ecznych. T umaczy , e wzrost eko-
nomiczny rz dzi si  takimi samymi prawami jak natura, która jednych 
w nadmiarze obdarowuje talentami, a innym ich sk pi. Jednak to odpo-
wiednie okoliczno ci sprawiaj , czy dane talenty si  rozwijaj  b d  zostaj  
pogrzebane. Turgot do zaprezentowania swoich teorii pos u y  si  histori  
staro ytnej Grecji, udowadniaj c, e rozwój intelektualny i artystyczny by  
przyczynkiem rozwoju ca ego spo ecze stwa. Dowodzi , e stawianie sztuk 
pi knych na piedestale by o sposobem Greków na sukces w innych sferach 
rozwoju (Turgot, 1973, s. 49–117). 

Zarówno w rozwa aniach Hume’a, jak i Turgota nie ma ju  mowy o tym, 
e sztuka jest nikomu niepotrzebnym luksusem. Poj cie luksusu rozumiane 

w negatywnym tego s owa znaczeniu zrodzi o si  z ludzkiej pró no ci i nie 
traktuje dzie  sztuki jako obiektów dobrego gustu, ale jako obiekty, które 
s  szeroko po dane. 

W swoich rozwa aniach Turgot postawi  granic  mi dzy nauk  a sztuk . 
Sukces nauki by  jego zdaniem ograniczony przez kilku naukowców, którzy 
starali si  odkry  i ustanowi  prawa rz dz ce natur . Sztuki natomiast bazo-
wa y na talencie, wyobra ni i kszta towaniu ca ego rodowiska artystycznego. 
Wiedza i nauka maj  charakter niesko czony, sztuka, której zadaniem jest 
zadowala , jest w pewien sposób ograniczona tylko i wy cznie przez nas 
samych. Z rozwa a  Turgota wynika, e patronat nad sztuk , stworzenie jej 
odpowiednich warunków rozwoju oraz mecenat jest równie potrzebny jak 
sama kreatywno  artystów. Doszed  do wniosku, e rozwój kulturowy by  
antropologiczn  przyczyn  powstania sztuki oraz przyczyni  si  do rozwoju 
we wszystkich sferach ycia, w czaj c w to równie  ekonomi . Rozwój 
i ró nice mi dzy narodami t umaczy  przez pryzmat rozwoju kulturowego. 
Pocz tki sztuki Turgot upatrywa  w rozwoju muzyki, ta ca i poezji. To w a-
nie one by y czym , co w naturalny sposób wynika o z natury cz owieka 

i umo liwia o mu wyra anie siebie. Malarstwo, rze ba, design maj  wiele 
wspólnego z poezj , poniewa  w naturalny sposób umo liwiaj  wyrazi  
uczucia, które towarzysz  arty cie. Rozwój w sztuce, jak i innych sferach 
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gospodarki wymaga zdaniem Turgota stworzenia warunków konkurencji 
pomi dzy aspirantami. Im wi cej osób konkuruje mi dzy sob , tym bardziej 
najlepsi wyró niaj  si  spo ród pozosta ych. Wielcy arty ci w pewien sposób 
s  kszta towani przez obecno  s abszych na rynku. To w a nie pozwala im 
wyró nia  si  z t umu (Turgot, 1973).

Turgot twierdzi , e ch  imponowania poprzez posiadanie sztuki nie 
jest dobra dla mecenatu sztuki i niszczy jako  artystyczn . Kiedy ch  
imponowania przez sztuk  dominuje, sztuka charakteryzuje si  podatno ci  
na mod  i wirtuozeri  techniczn , a nie jest wynikiem prawdziwej kre-
atywno ci. Z czystym sumieniem mo na uzna , e Turgot by  zaskakuj co 
nowoczesny w swoich pogl dach. Ekstrawagancki luksus – sztuka, w której 
nadmiar wynika z ludzkiej pró no ci, wi e si  np. z nadmiarem ornamen-
tyki, psuje poczucie dobrego smaku. Z powodu w asnej pró no ci i ch ci 
imponowania ludzie nie szukaj  ju  przyjemno ci wynikaj cej z obcowania 
ze sztuk , która do nich przemawia, a pod aj  za tym, co jest modne. 
Przyczyn  z ego gustu w odniesieniu do sztuki jest mylenie poj cia pi k-
nego z trudnym (wynikaj cym np. z post pu technicznego). Nie zawsze to, 
co jest trudne, jest pi kne (Turgot, 1973). Warto podkre li , e Turgot by  
bardziej teoretykiem spo ecznym, ni  empiryst . Jego teksty s  przepe nione 
spekulacjami nad ekonomi  sztuki i mog  by  wykorzystane przez innych do 
analiz empirycznych. Sugerowa , e jako  dzie  sztuki, które by y tworzone 
na przestrzeni wieków, nie alenie od czasów by a zdeterminowana przez 
m.in. jako  u ywanych materia ów. 

To, co ekonomi ci dzi  nazywaj  popytem, w XVIII wieku cz sto by o 
nazywane gustem i Turgot przypomina, e szczególnie w sztuce gust musi 
by  utrzymany w zgodzie przez d u szy czas. Dobra sztuka rzadko jest czym , 
co szybko mija. adna sztuka nie mo e by  kultywowana przez wieki bez 
tradycji przekazywania sobie przez artystów pewnych umiej tno ci. Problem 
wed ug Turgota polega  na tym, e sztuka jest podatna na mody i wiele 
czynników mo e powodowa  utrat  popytu. Dobry gust mo e by  utracony 
jako wynik ró nych kwestii moralnych (Goodwin, 2006, s. 34–37).

4.3. Adam Smith 

W XVIII wieku A. Smith równie  konstruowa  w asne analizy dotycz ce 
kultury i sztuki. Fascynowa y go zagadnienia kszta towania popytu na dzie a 
sztuki. Uwa a , e prawdopodobnie to pi kno oddzia uje na nabywców, 
którzy kieruj  si  zwyczajami i panuj c  mod . Ta zasada odnosi a si  do 
ka dego rodzaju sztuki. Jednak wed ug Smitha ludzie niech tnie chcieli 
przyzna , e ich wola zakupienia dzie  sztuki by a determinowana spo ecz-
nie, a nie indywidualnie. Smith by  zdania, e to w a nie zwyczaj i moda 
s  czynnikami, które najbardziej wp ywaj  na os dy odno nie wszelkiego 
rodzaju pi kna. „Niewielu ludzi ch tnie zgodzi si  zatem, by zwyczaj czy 
moda mia a znaczny wp yw na s dy dotycz ce pi kna czy jakiegokolwiek 
innego przedmiotu w wytworach ka dej z tych sztuk, lecz wyobra aj  sobie, 
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e podstaw  wszystkich tych regu , które winno si  do nich stosowa , jest 
rozum i natura, a nie nawyk i przes d” (Smith, 1989, s. 288–289).

Smith uwa a , e tylko wybitni arty ci mog  wprowadzi  znacz ce zmiany 
w panuj cej modzie w obr bie uprawianej przez nich sztuki i wprowadzi  
nowy styl. Zaznacza, e nie tylko zwyczaje i mody wp ywaj  na wytwory 
sztuki, ale równie  na nasze s dy dotycz ce pi kna ró nych naturalnych 
przedmiotów. „We wszystkich naukach i sztukach wyzwolonych, w malar-
stwie, poezji muzyce, w retoryce i w filozofii wielki artysta zawsze czuje 
niedoskona o  swoich najlepszych dzie  i jest bardziej wra liwy ni  ktokol-
wiek inny na to, jak dalece odbiegaj  one od idealnej doskona o ci (…). 
Tylko pomniejszy artysta jest ca kowicie zadowolony ze swoich dokona . Ma 
niewielkie poj cie idealnej doskona o ci, która nie zanadto zaprz ta jego 
my li; o miela si  porównywa  swoje prace tylko do prac artystów zapewne 
jeszcze mniejszego kalibru” (Smith, 1989, s. 371–372).

Smith uwa a , e wielki sukces, w adz  nad uczuciami i opiniami innych 
ludzi mo na zdoby  jedynie, przejawiaj c podziw dla samego siebie. Taka 
zarozumia o  jest konieczna do podejmowania dzia a , których nie podej-
mowali inni ludzie, oraz by zyska  poparcie spo eczne. W momencie, gdy 
taka zarozumia o  jest ukoronowana sukcesem, pojawia si  jednak gro ba, 
e artysta stanie si  pró ny do granic szale stwa (Smith, 1989). 

W Bogactwie narodów Smith próbuje odpowiedzie  na pytanie, co 
determinuje popyt na produkty luksusowe. Uznaje, e dominuj ce jest tu 
pragnienie wspó zawodnictwa. Rozwa aj c zalety artyku ów wykonanych 
z metali szlachetnych, twierdzi, e tym, co sprawia, e s  powszechnie 
uznawane za pi kne, jest ich rzadko . „Dla wi kszo ci ludzi bogatych 
g ówn  rozkosz , jak  daje im posiadanie bogactw, jest wystawienie na 
pokaz swego bogactwa, które w ich oczach nigdy nie jest tak pe ne, jak 
wtedy, gdy posiadaj  owe decyduj ce znamiona dostatku, jakim nikt inny 
nie rozporz dza. W ich oczach zalet  przedmiotu, który jest w jakimkol-
wiek stopniu u yteczny lub pi kny, pot guje ogromnie jego rzadko  lub 
wielka ilo  pracy, jakiej potrzeba, by zebra  znaczniejsz  jego ilo , pracy, 
której prócz nich nikt nie jest w stanie op aci . Takie przedmioty s  oni 
gotowi nabywa  po wy szej cenie ni  przedmioty pi kniejsze i u yteczniej-
sze, ale bardziej pospolite. U yteczno , pi kno  i rzadko  s  tymi w a-
sno ciami, które stanowi  pierwotn  podstaw  wysokich cen (…)” (Smith, 
2012, t. 1, s. 203).

Adam Smith w swoich rozwa aniach podkre la , e kszta cenie si  
w zakresie sztuk pi knych jest znacznie bardziej mudne i kosztowne. Dla-
tego te  pieni ne wynagrodzenia malarzy i rze biarzy powinny by  jesz-
cze bardziej sowite, jak to ma miejsce równie  w przypadku ludzi wolnych 
zawodów – lekarzy, prawników itp. (Smith, 2012, t. 1, s. 120). 

Oznak  talentu lub geniuszu jest wed ug Smitha odznaczenie si  w jakim  
zawodzie, w którym niewiele osób odnios o sukces. Twierdzi , e podziw, 
jakim otacza si  takie osoby, jest w pewien sposób cz ci  ich wynagrodze-
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nia. Podkre la, e np. w przypadku poetów czy filozofów cz sto zdarza si , 
e jest to ich jedyna zap ata. 

W zbiorze esejów po wi conych równie  problematyce sztuki Smith 
zaznacza , e to zdolno  do doskona ego odwzorowywania natury sprawia, 
e artysta tworzy pi kne dzie a sztuki. Jednak zbyt wierne na ladownictwo 

mo e sta  si  powodem negatywnej oceny odbiorców. Idealna kopia zawsze 
jest mniej cenna ni  orygina . W malarstwie idealna kopia w odniesieniu do 
przedmiotu przedstawianego nie jest jego zdaniem mo liwa, wi c wywo uje 
zachwyt odbiorców. W rze bie musi ona zachowa  wi kszy dystans wzgl dem 
przedstawianego przedmiotu (Smith, 1982). Czasem jednak sama imitacja 
nie wystarcza, np. sztuczne klejnoty zawsze pozostan  niedocenione. Wystar-
cza do tego wiadomo , e na laduj  jedynie pi kno prawdziwych kamieni. 
Smith podkre la równie  zwi zki bogactwa z dzie ami sztuki. Dzie o sztuki 
staje si  czym  bardzo cennym, gdy mog  sobie na nie pozwoli  jedynie 
nieliczni. W ten sposób zaspokajaj  swoj  pró no , a posiadane przez nich 
przedmioty wiadcz  o zamo no ci. „W sztukach, które odwo uj  si  nie 
do ostro nych i m drych, ale do bogatych i wielkich, do dumnych i pró -
nych, nie powinni my si  dziwi , e pozór wielkiego wydatku, dysponowa-
nia tym, co jedynie nieliczni s  w stanie kupi , jest jednym z pewniejszych 
wyznaczników wielkiej fortuny, a ponadto tak cz sto zast puje niewymowne 
pi kno i przyczynia si  w równym stopniu do zachwalania wytworów. Tak 
jak wysoka cena wydaje si  cz sto upi ksza  przedmiot, tak niska wydaje 
si  równie cz sto gasi  blask nawet przyjemnych przedmiotów” (Smith, 
2015, s. 284). 

W wietle tych rozwa a  mo na pokusi  si  równie  o stwierdzenie, e 
A. Smith wyprzedzi  swoj  epok . W jego s owach mo na doszukiwa  si  
ju  pierwszych opisów konsumpcji na pokaz odnosz cej si  do dóbr luksu-
sowych, która dopiero na prze omie wieków XIX i XX zosta a zdefiniowana 
przez T. Veblena (Veblen, 1971). 

4.4. John Maynard Keynes i Bloomsbury Group

Bior c pod uwag  dorobek Hume’a, Turgota i Smitha mo na stwierdzi , 
e pó niejsi, XIX-wieczni my liciele neoklasycznej ekonomii zaskakuj co 

niewiele wnie li do zagadnie  zwi zanych z kultur  i sztuk . Dopiero za 
spraw  Keynesa pogl dy na kwestie obrotu dzie ami sztuki uleg y znacz -
cym przemianom. 

Keynes sp dzi  spor  cz  swojego ycia w rodowisku pisarzy i artystów. 
By  cz onkiem bardzo kontrowersyjnej Grupy Bloomsbury, która dzia a a 
w Anglii w pierwszej po owie XX wieku Skandalizuj c  grup  tworzyli arty-
ci, pisarze, intelektuali ci skupieni wokó  Virginii Wolf i jej siostry, malarki 

Vanessy Bell – pisarze: Vita Sackville-West, E.M. Forster, Lytton Strachey, 
malarze: Duncan Grant, Dora Carrington, Roger Fry, ekonomista Leonard 
Woolf, muzyk Saxon Sydney-Turner, psychoanalityk Adrian Stephen, krytyk 
sztuki Clive Bell, dziennikarz i publicysta Desmond MacCarthy, a tak e 
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Thoby Stephen. Grupa powsta a w skutek nieformalnych spotka  towa-
rzyskich absolwentów Uniwersytetu Cambridge. Jednak jej cz onkowie s  
rozpoznawalni bardziej przez wzgl d na swój indywidualny dorobek. Cz on-
kowie Bloomsbury zapisali si  w historii jako ludzie kontestuj cy normy 
i struktury epoki wiktoria skiej w religii, sztuce, spo ecze stwie, seksualno ci 
itp. Ich ró norodna dzia alno  wywar a wp yw na wspó czesn  angielsk  
i wiatow  sztuk  oraz literatur  (Rosenbaum, 1995).

Keynes wraz z Grup  Bloomsbury zastanawia  si  nad miejscem sztuki 
w spo ecze stwie i gospodarce. Jednak mo emy tylko spekulowa , dlaczego 
nie wprowadzi  tych zagadnie  do swoich ekonomicznych rozwa a . By  
mo e koncentrowa  si  na istotniejszych kwestiach nurtuj cych my licieli jego 
dekady – konfliktach mi dzynarodowych, bezrobociu, polityce pieni nej, 
tworzeniu nowego porz dku wiata gospodarczego itp. 

Zagadnienia dotycz ce sztuki poruszane przez Grup  Bloomsbury kon-
centrowa y si  na pi ciu istotnych dla ekonomii obszarach:
– miejscu sztuki w yciu cz owieka i yciu gospodarczym, 
– charakterze do wiadczenia artystycznego z punktu widzenia artysty 

i odbiorcy, 
– sposobiewykorzystania sztuki przez artyst  i innych – kszta towaniu 

zachowa  spo ecznych i ekonomii,
– naturze popytu i poda y na rynku sztuki,
– mo liwo ci eksperymentowania w zwi zku ze zmianami politycznymi 

i reformami instytucjonalnymi.
Miejsce sztuki w yciu cz owieka i yciu gospodarczym. Grupa Bloomsbury 

g o no protestowa a przeciwko powszechnemu w literaturze ekonomicznej 
za o eniu, e arty ci s  producentami dóbr luksusowych, które z kolei s  
konsumowane wraz ze wzrostem przychodów albo produkowane tylko po 
to, by inni, wa niejsi mogli je posiada , eksponuj c przy tym swój presti . 
W przeciwie stwie do powszechnie przyj tych s dów, cz onkowie grupy 
uwa ali, e ka dy, niezale nie od klasy spo ecznej powinien by  „zaanga-
owany” i w czony w wiat sztuki. Sztuka natomiast stanowi bardzo istotny 

element przyczyniaj cy si  do ukszta towania i osi gni cia prawdziwej ludz-
kiej cywilizacji. Sztuka jest przyczyn , która kszta tuje poziom cywilizacji, 
a nie dzia aniem okre laj cym jej stan czy mo e konsekwencj  poziomu 
cywilizacji. Cz onkowie Grupy Bloomsbury byli pierwszymi, którzy pochwa-
lali nadzwyczajne osi gni cia niezachodnich artystów, krytykuj c twierdze-
nie, e sztuka mo e si  rozwija  tylko przy wysokim poziomie dochodów 
(Goodwin, 2006, s. 61–66).

Charakter do wiadczenia artystycznego z punktu widzenia artysty i odbiorcy. 

Fry i Bell byli zdania, e do wiadczenie estetyczne ró ni si  znacznie od 
satysfakcji, jak  osi ga nabywca podczas zakupu towarów i us ug. W zwi zku 
z tym wskazywali na wyj tkowy charakter dzie a sztuki, co ich zdaniem 
by o szeroko ignorowane przez angielskich my licieli XVIII i XIX wieku 
(Goodwin, 2006, s. 61–66).
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Sposób wykorzystania sztuki przez artyst  i innych – kszta towanie zacho-

wa  spo ecznych i ekonomii. Wi kszo  ekonomistów XX wieku uznawa a 
sztuk  za ma o interesuj cy aspekt konsumpcji spo ecznej. Cz onkowie grupy 
Bloomsbury byli zafascynowani, w jaki sposób kultura i sztuka rozwijaj ca 
si  na przestrzeni wieków by a z jednej strony warunkowana przez zjawiska 
spo eczne, polityczne i ekonomiczne, a z drugiej pomaga a je interpreto-
wa . Wierzyli, e dzie a sztuki maj  w sobie intencjonalny i ukryty przekaz, 
który wp ywa na zachowania ludzkie. Rozwa ali nad powi zaniem mi dzy 
dzie ami sztuki a sprawami politycznymi i gospodarczymi (Goodwin, 2000). 

Natura popytu i poda y na rynku sztuki. Cz onkowie grupy Bloomsbury 
po wi cali szczególn  uwag  rynkowi sztuki. Byli zdania, e klasyczne 
modele ekonomiczne nie s  w stanie scharakteryzowa  i opisa  mecha-
nizmów dzia aj cych na tym rynku. Uwa ali, e cena rzadko stanowi a 
determinant  poda y. Arty ci byli zatroskani jak nikt inny o swoje ycie 
doczesne, jednak ich najlepsze prace powstawa y w wyniku wewn trznych 
psychologicznych potrzeb tworzenia, a nie aspiracji finansowych (Goodwin, 
2006, s. 61–66).

Mo liwo  eksperymentowania w zwi zku ze zmianami politycznymi i refor-

mami instytucjonalnymi. Wi kszo  cz onków grupy Bloombury mia o na tyle 
silne poczucie odpowiedzialno ci spo ecznej, aby aktywnie odpowiada  na 
zmiany polityczne, a nie jedynie biernie teoretyzowa . Korzystaj c ze swojego 
ró norodnego do wiadczenia, wywnioskowali, e wi kszo  artystów nie jest 
przygotowana do zak adania i prowadzenia firm, które mog yby efektywnie 
sprzedawa  swoje produkty z o onemu rodowisku potencjalnych klientów. 
Dlatego te  eksperymentowali, cz sto wspó pracuj c z gam  innowacyjnych 
mechanizmów rynkowych. Przyk adem mog o by  Stowarzyszenie Artystów 
Londy skich (London Artists’ Association) zarz dzane przez Keynesa. 
Próbowa o ono zapewni  minimalny dochód dla tych artystów, którzy byli 
sk onni do ograniczenia rynków zbytu i zamiany pewnych kana ów sprzeda y 
na ekonomiczne bezpiecze stwo (Keynes, 1982).

Jednym z najciekawszych eksperymentów, w który zaanga owany by  
Keynes, by o Towarzystwo Sztuki Wspó czesnej (The Contemporary Art 
Society, CAS). Zosta o za o one mi dzy innymi przez Fry’a i Balla w 1909 r., 
aby zapewni  poparcie dla yj cych lub niedawno zmar ych brytyjskich arty-
stów poprzez tzw. certyfikat krytyków. Liczyli, e wspomo e to edukacj  
artystyczn  w kraju oraz zaowocuje poczuciem wi kszej pewno ci w ród 
niedo wiadczonych nabywców dzie  sztuki. Cz onkowie towarzystwa p acili 
roczne subskrypcje, a wyznaczeni eksperci dokonywali zakupów wybranych 
przez siebie dzie  z funduszy towarzystwa. Obrazy te by y potem wystawiane 
lub wypo yczane do lokalnych muzeów. Towarzystwo Sztuki Wspó czesnej 
by o pioniersk  prób  poprawienia tego, co by o uznawane za pora k  rynku 
sztuki – za o yciele doceniali fakt, e zazwyczaj docenienie artysty nast -
powa o po latach, a do tego czasu arty ci yli w ubóstwie. Towarzystwo 
pomaga o rozwi za  ten problem. 
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Najbardziej znan  inicjatyw  sektora prywatnego by o powo anie Brytyj-
skiej Rady Sztuki (British Arts Council, BAC) za o onej przez Kennetha 
Clarka i Keynesa po II wojnie wiatowej jako publiczny mechanizm finanso-
wania. BAC liczy a na wzmocnienie wsparcia dla sztuki, a zmniejszenie z ego 
wp ywu rz dowej biurokracji poprzez kierowanie powszechnego wsparcia dla 
sztuki g ównie poprzez po redników z sektora prywatnego (Keynes, 1945; 
Moggridge, 2005; Goodwin, 2005).

Nie ulega w tpliwo ci, e gdyby Keynesowi uda o si  wdro y  idee Grupy 
Bloomsbury w zakresie ekonomii sztuki i kultury w takim stopniu, w jakim 
uda o mu si  to z ide  makroekonomiczn , wi za oby si  to ze spor  rewo-
lucj  w wiecie sztuki. 

5. Narodziny ekonomiki kultury

Analizuj c pogl dy ekonomistów na temat rynku sztuki pojawiaj ce si  
na przestrzeni wieków, warto odnie  równie  do czasów wspó czesnych. 
Nale y podkre li , e dopiero w latach 60. XX wieku po raz pierwszy 
pojawi o si  poj cie ekonomiki kultury (cultural economics). Do ukszta -
towania si  tej nowej pe noprawnej subdyscypliny ekonomii przyczyni y 
si  debaty dotycz ce kwestii finansowania kultury ze rodków publicznych 
w warunkach gospodarki rynkowej. Ma y one miejsce zarówno w Europie, 
zw aszcza w Niemczech i Wielkiej Brytanii, jak i w Stanach Zjednoczonych 
(Ilczuk, 2012). 

W Stanach Zjednoczonych rozwój tej dziedziny narasta  znacznie szybciej, 
a wielu ekonomistów za jej symboliczne narodziny uznaje rok 1966 – dat  
publikacji Performing Arts The Economic Dilemma autorstwa W.J. Baumola 
i W.G. Bowena, która podejmowa a kwesti  teoretycznej i empirycznej ana-
lizy procesów kulturowych. By a pierwsz  wspó czesn  monografi , która 
kompleksowo opisywa a kwestie zwi zane z ekonomik  kultury, wykorzystu-
j c ekonomiczne analizy do zobrazowania poda y i popytu na us ugi i pro-
dukty artystyczne oraz rol  sektora sztuki w gospodarce (Baumol i Bowen, 
1966). Praca ta odnosi a si  do sztuk widowiskowych. Autorzy podkre lali, 
e niezale nie od po o enia geograficznego produkowanie i dystrybuowa-

nie dóbr kultury jest dzia alno ci  bardzo kosztown  i nawet tak znacz ce 
instytucje jak np. Metropolitan Opera nie s  wolne od problemów finan-
sowych. To sprawia, e produkowanie dóbr kultury nie jest interesuj ce dla 
prywatnych inwestorów licz cych na zyski ze swoich przedsi wzi . Baumol 
i Bowen w swoich badaniach podj li si  przeanalizowania sytuacji finansowej 
profesjonalnych zespo ów operowych, baletowych, teatralnych i muzycznych 
w Stanach Zjednoczonych w ci gu ostatnich 100 lat. Oprócz bada  wp ywów 
i kosztów podj li równie  kwesti  analizy struktury publiczno ci. Na tej 
podstawie sformu owali teori  „choroby kosztów” (Baumol i Bowen, 1966).

Post p technologiczny czy wszelkiego rodzaju innowacje nie maj  wp ywu 
na zmniejszenie kosztów produkcji kulturalnej, a sztuki widowiskowe s  
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tak  dziedzin  gospodarki, w której wydajno  pracy nie ulega zmianom. 
Na przyk ad nie da skróci  czasu trwania symfonii, nie skracaj c przy tym 
ca o ci utworu, lub zmniejszy  liczb  obsady bez uszczerbku na utworze. 
Rozmaite unowocze nienia w produkcji artystycznej owocuj  zwykle wzro-
stem dodatkowych kosztów. Jest to spowodowane wysokimi i rosn cymi 
kosztami osobowymi. Natomiast wydatki te nie s  zwi zane ze wzrostem 
wydajno ci pracy, co sprawia, e ci cia jakichkolwiek kosztów wi  si  
z obni eniem jako ci produkcji artystycznej. W zwi zku z tym, e popyt na 
produkty kultury jest do  niski, poziom ich cen jest zwykle poni ej rachunku 
ekonomicznego. Dlatego te  poziom kosztów zwi zanych z produkcj  i dys-
trybucj  dóbr kultury nie jest równowa ony wp ywami ze sprzeda y. W ten 
sposób powstaje tzw. income gap, któr  mo na t umaczy  jako pewnego 
rodzaju chroniczne niedofinansowanie (Baumol i Bowen, 1966). 

Czas zweryfikowa  badania Baumana i Bowena, ale wspomniana ksi ka 
z pewno ci  sta a si  prze omowa dla ukszta towania si  ekonomiki kultury 
jako nowej subdyscypliny ekonomii. Ameryka ska dominacja w tej dziedzinie 
bada  zosta a umocniona instytucjonalnie. W Bostonie powo ano Stowa-
rzyszenie Ekonomistów Kultury (Association of Cultural Economics Inter-
national), które do dzi  jest wiod c  organizacj  w tej dziedzinie i wydaje 
czasopismo naukowe pod nazw  Journal for Cultural Economics (Ilczuk, 
2012, s. 23).

Dzi  powszechnie ju  mo na uzna , e ekonomika kultury „to m oda 
dyscyplina ekonomiczna badaj ca zjawiska i prawid owo ci ekonomiczne 
wyst puj ce w kulturze i jej przemys ach, a tak e ustalaj ca instrumenty 
polityki ekonomicznej efektywne w sferze kultury” (Ilczuk, 2012). Zagad-
nienia badawcze zwi zane z t  dziedzin  znacz co ewoluowa y w ostatnich 
latach. Throsby dokona  klasyfikacji dominuj cych zagadnie , którymi do tej 
pory interesowali si  ekonomi ci kultury. Wyszczególni  nast puj ce obszary 
tematyczne (Throsby, 1994):
– Preferencje konsumentów – kwestie zwi zane z kszta towaniem popytu 

na kultur  i sztuk .
– Rynek sztuki – w kontek cie okre lania warto ci dzie  sztuki, kszta to-

wania decyzji zakupowych, charakterystyki rynku sztuki, ryzyka inwesty-
cyjnego.

– Sztuki widowiskowe – kwestie zwi zane z typologi  organizacji trudni -
cych si  produkcj  kulturaln , kosztami, poda  i popytem.

– Rynek pracy artystów – skoncentrowany wokó  kwestii kariery zawodowej 
artystów, zarobków, poda y.

– Publiczna polityka wobec kultury i sztuki – skupiona wokó  zagadnie  
zwi zanych ze wspieraniem kultury ze rodków publicznych.
Wspó cze nie na ca ym wiecie pojawia si  wiele publikacji porusza-

j cych kwestie zwi zane z analiz  zjawisk zachodz cych na rynku dzie  
sztuki. W ród licznych badaczy s  m.in.: L. Singer (1978), O. Chanel 
(1995), G. Candel (Candela, Castellani i Pattitoni, 2013), B.S. Frey (Frey 
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i Cueni, 2013), J. Goodwin (2008), D. Throsby (2003), F. Colbert (2003) 
czy R. Towse (2011).

6. Podsumowanie

Podsumowuj c wszystkie powy sze rozwa ania, warto podkre li , e obrót 
dzie ami sztuki by  przedmiotem zainteresowania ekonomistów w a ciwie ju  
od momentu ukszta towania si  rynku sztuki i pojawienia si  detalicznego 
handlu dzie ami sztuki. Trwaj cy prawdopodobnie od XV wieku powolny 
proces uniezale niania si  artystów od nabywców dzie  sztuki doprowadzi  
do sytuacji, w której pojawi y si  pierwsze oznaki urynkowienia sztuki. To te  
zaowocowa o zainteresowaniem ze strony uczonych specjalizuj cych si  w dzie-
dzinie ekonomii. Na pocz tku by y to ma o skomplikowane rozwa ania, które 
stara y si  t umaczy  prawid owo ci pojawiaj ce si  na tym rynku. Z biegiem 
lat, za spraw  my licieli takich jak D. Hume, A. R. J. Turgot czy A. Smith, 
kwestie te zosta y poddane bardziej z o onym analizom. Zaskakuj ce jest, jak 
aktualne mog  si  okaza  niektóre z tych rozwa a  równie  w dzisiejszym wie-
cie. W XIX wieku eksperymenty podejmowane przez J.M. Keynesa i Grup  
Bloomsbury, które mia y s u y  poprawie sytuacji na rynku sztuki, okaza y si  
bardzo nowatorskie. Wszystkie te kwestie stanow  inspiracj  do dalszej eks-
ploracji i bada  w zakresie rynku sztuki, który ze wzgl du na swoj  specyfik  
rz dzi si  zupe nie innymi prawami i z pewno ci  pozostawia jeszcze wiele do 
odkrycia. Analiza historyczna przyczynia si  do pog bienia wiedzy z zakresu 
ewolucji my li ekonomicznej na temat rynku sztuki. Mo e sta  si  równie  
inspiracj  do podj cia nowych bada  czy nawet inicjatyw z tego zakresu. 

Maj c powy sze kwestie na uwadze, mo na z prawdopodobie stwem 
granicz cym z pewno ci  stwierdzi , e zagadnienia dotycz ce rynku sztuki 
b d  coraz cz ciej podejmowane w badaniach prowadzonych w najbli szych 
latach w celu jeszcze lepszego rozpoznania mechanizmów dzia aj cych na 
tym szczególnym rynku. 
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