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Rynek dziet sztuki i jego historia jest tak naprawde historig wymiany i przystosowania si¢ do zmiennych
potrzeb nabywcow, co charakteryzuje rowniez wszystkie inne rynki branzowe. Celem artykutu jest wyka-
zanie ewolucji pogladow ekonomistow na przestrzeni wiekdw w stosunku do rynku sztuki. W zwigzku
Z powyzszym opracowanie przybliza problematyke dotyczaca rynku sztuki z punktu widzenia historii
mysli ekonomicznej. Artykut opiera sie na przegladzie dostepnej literatury. W pierwszej czesci pracy
zostafa zaprezentowana historia tego rynku. Druga cze$¢ natomiast skupia sie wokot kwestii zwigzanych
z rozwojem mysli ekonomicznej. Przedstawione w opracowaniu poglady ekonomistow, poczawszy od
XIV w., nie wyczerpujg catego spekirum zagadnienia, stanowig natomiast przyktady poglagdow osob,
ktdrych zdanie liczyto sie na przestrzeni wiekdw.
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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. Wstep

Rynek dziet sztuki i jego historia jest tak naprawde historiag wymiany
i przystosowania si¢ do zmiennych potrzeb nabywcdw, co charakteryzuje
rOwniez wszystkie inne rynki branzowe. Jednak szczeg6lng cechg rynku sztuki
jest Sciste powigzanie z historig sztuki w rozumieniu historii zmieniajacych
si¢ nurtéw i stylow w sztuce. To sprawia, ze jakakolwiek analiza historyczna
wymaga interdyscyplinarnego podejscia, ktdre bedzie Iaczyto w sobie wiedze
z wielu dyscyplin naukowych, m.in. ekonomii, historii my§li ekonomicznej,
historii sztuki, filozofii, estetyki. Tylko takie kompleksowe podejscie moze
owocowac uchwyceniem ztozonego i specyficznego charakteru rynku sztuki
oraz jego wielowatkowej historii. Celem artykutu jest wykazanie ewolucji
pogladéw ekonomistow na przestrzeni wiekow w stosunku do rynku sztuki.
W zwiazku z powyzszym opracowanie przybliza problematyke dotyczaca
rynku sztuki z punktu widzenia historii mysli ekonomiczne;j.

Artykut opiera si¢ na przegladzie literatury. Wnikliwa analiza tresci
dostepnych publikacji pozwolita na zdiagnozowanie braku tego typu opra-
cowan w polskiej literaturze oraz na wyodrebnienie publikacji, ktore staty si¢
szczegOlnie pomocne w osiggnieciu postawionego w pracy celu badawczego.
W tym sensie artykul w istotny sposéb przyczynia si¢ do wypetnienia luki
badawczej. Jest jednym z nielicznych polskich opracowan, ktore podejmuja
sie odpowiedzi na pytanie, w jaki sposob ksztattowaly sie i ewoluowaly
poglady ekonomistow na temat rynku sztuki w ujeciu historycznym.

W pierwszej czesci pracy zostala zaprezentowana historia rynku sztuki.
Druga czeS$¢ natomiast skupia sie¢ wokot kwestii zwigzanych z rozwojem
mySli ekonomicznej. Przedstawione w opracowaniu poglady ekonomistow,
poczawszy od XIV wieku, nie wyczerpuja calego spektrum zagadnienia,
stanowig natomiast przyktady, pogladow osoéb, ktorych zdanie liczyto si¢
na przestrzeni wiekow.

2. Definicja dzieta sztuki

Do XIX wieku teoria nasladownictwa byta wystarczajaca, by zdefiniowaé
pojecie sztuki. W mysl tej teorii powszechnie twierdzono, ze istota dzieta
sztuki jest reprezentacja czego$. Obrazy czy rzezby co$ przedstawialy ewi-
dentnie lub z zalozenia, literatura opisywala, a muzyka w powszechnej opinii
rowniez co§ reprezentowala. Skupiano si¢ wokot relacji dzieta sztuki do
jego tematu. Jednak rozwdj tworczoSci nieprzedstawiajacej szybko dowiddt,
ze nie jest to wystarczajace, by trafnie uchwyci¢ definicje pojecia sztuka.
Rozwingla si¢ zatem ekspresyjna teoria sztuki, ktora ukazata twdrczos¢ arty-
styczng od zupelnie innej strony. Nawigzywata do relacji dzieta sztuki i jego
autora. Sztuka byla tu wynikiem natchnienia i ekspresji artysty. Obie wyzej
wspomniane koncepcje wskazywaly na wazng cech¢ sztuki — jej relacyjne
aspekty.
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G. Dickie, uznajac powyzsze teorie za niewystarczajace, podjal probe
zredefiniowania pojecia dziela sztuki, wprowadzajac zupelnie nowe podejscie.
Uwazal, ze Swiat sztuki posiada wiele systemow o wlasnej genezie i rozwoju
historycznym. Kazdy z nich jest pewna ramga dla zaprezentowania dziet
sztuki, a biorac pod uwage rozmaito$¢ systemow sztuki, zrozumiate jest, ze
nie da si¢ wyrdzni¢ widocznych cech wspdlnych wérdd réznych dziet sztuki.
Swiat sztuki sktada si¢ z systemow: teatru, malarstwa, rzezby, literatury,
muzyki itd. Czgsto nie jesteSmy nawet w stanie okre§li¢ ich granic. Kazdy
z tych systemoOw stwarza instytucjonalng podstawe nadawania statusu sztuki
utworom znajdujacym si¢ w obszarze danej dziedziny (Dickie, 1984).

Sztuka wedtug Dickie’go jest pojeciem instytucjonalnym, a $wiat sztuki
funkcjonuje na zasadzie praktyki zwyczajowej. Nie musi posiada¢ formalnie
ustanowionego prawa w postaci konstytucji czy przepisow, by by¢ instytucja
spoteczng i moc udzielad statusu. Instytucjonalna teoria sztuki zaktada, ze
dzieto sztuki jest tworem, ktoremu kto$§ — czasem nawet jedna osoba repre-
zentujaca i dzialajgca w imieniu $wiata sztuki — nadal imi¢ dzieta sztuki,
a oznakami nadania tego statusu moze by¢ np. zawieszenie w muzeum albo
wystawienie na scenie. Dickie podkre§la rowniez kwestie oryginalnosci. To
wlaSnie ona jest wstepnym wymogiem, ktory utwor musi spetni¢, by kan-
dydowa¢ do nadania mu statusu sztuki. Zatem do definicji sztuki wedtug
Dickie’go nalezy dodaé klauzule oryginalnosci. Z punktu widzenia teorii
instytucjonalnej wczesniejsze teorie naSladownictwa i ekspresji sa nieporo-
zumieniem, ale przyznac nalezy, ze zwracaja uwage na aspekty sztuki odgry-
wajace wazng role (wlasciwosci przedstawieniowe i ekspresyjne), stad tez
mozna uznad, ze teorie te nadal moga petni¢ jaka$ funkcje¢ (Dickie, 1984).

Dziela sztuki w rozumieniu ekonomicznym przyjmujg diametralnie inng
definicje, a ich okreSlenie jest znacznie prostsze, niz ma to miejsce z punktu
widzenia filozofii, estetyki czy historii sztuki. Zatem definicja dzieta sztuki
w jezyku ekonomii z pewnoScig z punktu widzenia powyzej wspomnianych
dyscyplin naukowych budzi wiele kontrowersji, ale nie mozna jej zanego-
wac. Dzielo sztuki jest pewnego rodzaju towarem o wysokim stopniu hete-
rogenicznoSci oraz wartoSci artystycznej czy estetycznej, ktory zaspokaja
potrzeby nabywcy i nadaje si¢ do obrotu, a proces tworczy artysty jest
rOwniez procesem pracy. Dzieta sztuki bedace noSnikami pewnych wartosci
uniwersalnych (np. religijnych, spolecznych) sa traktowane przez spoteczen-
stwo jako przedmioty innej kategorii w stosunku do pozostalych towarow
konsumpcyjnych, takich jak artykuly spozywcze, samochody, nieruchomosci
itd. Wielu badaczy uznaje je za dobra luksusowe. Niewatpliwie stanowig one
rOwniez dobra kulturowe bedace przedmiotem wymiany pomiedzy uczest-
nikami rozmaitych proceséw spotecznych (Karwiniska, 2013, s. 59). Dobra
kulturowe mozna zdefiniowaé przez pryzmat ich cech. Wedtug D. Thros-
by’ego charakteryzujg si¢ one pewng kreatywnoScia, maja na celu tworzenie
1 przekazywanie znaczenia symbolicznego oraz sg przedmiotem wlasnoSci
intelektualnej (Throsby, 2010, s. 19-20).
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3. Historia rynku sztuki

Poczatkow rynku sztuki mozna si¢ doszukiwaé juz w starozytnosci. Nalezy
jednak podkreSli¢, ze nie byt to rynek w dzisiejszym tego stowa znaczeniu.
Obieg sztuki w spoleczenistwach pierwotnych czy w czasach antycznych nie
zostal doktadnie zbadany i trudno jest jednoznacznie okresli¢ to zjawisko,
poniewaz brakuje w tym zakresie wiarygodnych danych. Mozna jedynie spe-
kulowa¢ na temat relacji migdzy artystg a nabywca. Przypuszczalnie w spo-
feczenstwach pierwotnych nie bylo czego$, co przypominaloby dzisiejszy
rynek sztuki. Nie istnial zaden odpowiednik pienigdza, a jego zast¢pcze
postaci rzadko mialy taki sam ekwiwalent w stosunku do wszystkich dobr,
ktore byly w obiegu. Prawdopodobnie kierowano do artysty zamodwienie,
a artysta po stworzeniu dzieta otrzymywal zaptate, ktora nie miata cech
rynkowych — mozliwe, ze byta ustalona zwyczajowo, np. zaleznie od statusu
zleceniodawcy (Golka, 1991). Handel dzielami sztuki od zarania dziejow
byl SciSle powigzany z powstaniem kolekcjonerstwa. Gidwnie za sprawa
imperium rzymskiego pojawito si¢ zjawisko zbierania dziet sztuki w znacznej
mierze pochodzacych z grabiezy podbitych terenéow Grecji. W tym czasie
kupcy trudnili si¢ m.in. wyszukiwaniem i handlowaniem dzietami sztuki,
ktore byly pozadane przez rzymskich notabli (Ciechanowiecki, 1997, s. 123).
Szczegblny rozkwit kolekcjonerstwa miat miejsce w XV wieku we Wioszech,
gdzie powstawaly znane w calej Europie, m.in.: kolekcje Studiolo Piero de
Medici we Florencji, Cortile di Belvedere w Rzymie, ustanowiona za pon-
tyfikatu Juliusza II i rozwijana przez pozZniejszych papiezy, czy medycejska
kolekcja Uftfici (Golka, 1991).

M. Golka w swoich rozwazaniach na temat rynku sztuki twierdzi, ze
zardwno w starozytnoSci, Sredniowieczu i renesansie trudno jest mowic o ist-
nieniu rynku sztuki. To okresy, gdzie mecenat i bezpoSrednie zamowienia
u tworcow mialy dominujace znaczenie dla utrzymania statusu artysty (Golka,
1991). A. Ciechanowiecki zauwaza, ze w Sredniowieczu dziatalno$¢ handlarzy
praktycznie zanikta i ustgpila miejsca zjawisku tworzenia dziet sztuki na
zamowienie (Ciechanowiecki, 1997, s. 123). Artysta mial za zadanie pod-
porzadkowac si¢ SciSle okreSlonym wytycznym swojego klienta. Nabywca
natomiast placil za dzieto ceng, ktorg sam ustalit. Byfo to jedna z najistot-
niejszych cech mecenatu i znaczaco odrdzniato go od obiegu rynkowego.
W Sredniowieczu i renesansie mamy do czynienia z upowszechnionym zja-
wiskiem mecenatu sztuki, gdzie wyraznie wyodrgbnione sg role zamawiajg-
cego i artysty — rzemieSlnika. Obieg sztuki determinuje popyt, a nie podaz.
Proces tworczy nie jest zalezny od wlasnych inspiracji artysty, a zamdwienia
skfadane przez odbiorce sa czesto zwigzane z praktycznym zastosowaniem
dzieta, np. powieszeniem obrazu sakralnego w koSciele. Konsument i jego
oczekiwania stanowiag punkt wyjScia dla dziatan artystycznych (Golka, 1991).

Dopiero w poczatkach XIV wieku historycy doszukuja si¢ pierwszych
oznak urynkowienia sztuki. N. De Marchi i H.J. van Miegroet uwazaja, ze
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pierwsze dowody na detaliczny handel dzielami sztuki na rynku pierwot-
nym pochodzg z XV wieku z Wioch i Niderlandow — z Florencji i Brugii
(De Marchi i van Miegroet, 2006). Artysci wtedy wlasnie zaczynaja two-
rzy¢ ,na zapas”, dziela wystawiaja na ladach sklepowych czy sprzedajg za
posrednictwem wedrownych kupcow. Ta nieSmiata jeszcze forma dziatalnosci
wywarla spory wplyw na sztuke tamtego okresu — rozpowszechnienie samych
dziet sztuki, ale rowniez technik artystycznych, stylow czy form estetycz-
nych. Powoli dochodzi do odwrdcenia si¢ relacji migdzy tworcg a klientem.
ArtySci z biegiem lat uniezalezniaja si¢ od nabywcoéw. Zmiany na rynku
doprowadzaja do zwigkszenia si¢ specjalizacji wsrdd malarzy czy rzezbiarzy.
Aspekty handlowe wymagaja od nich prac, ktére spotkaja sie z wiekszym
zainteresowaniem potencjalnych nabywcow. Na rynku pojawiaja si¢ artySci
specjalizujacy si¢ m.in. w portretach, pejzazach czy tematyce sakralnej. Roz-
luznienie relacji artysta—nabywca powoduje, ze malarze pracujg na sktad
i czesto nawet nie maja kontaktu ze swoimi klientami. Kupcy natomiast
traktuja dzieta sztuki jak kazdy inny towar (Golka, 1991). W XVI wieku
we Wtoszech i w Niderlandach miasta zaczynaja reglamentowaé handel
sztuka, a podaz dziet sztuki przewyzsza popyt na nie. Handlem sztuka zaj-
mowali si¢ tam czesto przydrozni kupcy i kramarze, a takze niektorzy mala-
rze sprzedajacy swoje obrazy oraz prace kolegow po fachu. W XVI wieku
w Niderlandach liczba handlarzy byta tak znaczaca, ze poszczegdlne miasta
musialy ograniczy¢ import dziet sztuki, zezwalajac na handel tylko osobom
nalezacym do cechu malarzy. Mozna przypuszczac, ze mecenat ustapif miej-
sca rynkowi sztuki w momencie, gdy wsréd nabywcéw zaczyna dominowaé
drobnomieszczanstwo i chiopi (Hauser, 1974).

Poczatkow wspoliczesnego rynku sztuki mozna doszukiwad si¢
w XVII wieku w Niderlandach, gdzie rozw6j handlu stopniowo uniezalezniat
artyste od mecenasa i umozliwit nadanie mu statusu rzemieslnika posiadaja-
cego wlasny warsztat. Rynek sztuki wraz ze swoim mechanizmem rynkowym
oraz strukturami szczeg6élny rozkwit przezywat pod koniec XVII stulecia
za sprawg niderlandzkich kolekcjonerdw, ktorzy masowo zaczeli tworzy¢
prywatne kolekcje wystawiane w tzw. Kunstkammern (gabinetach sztuki).
Pod koniec XVIII wieku powstaly pierwsze domy aukcyjne. A wsrdd nich
najbardziej liczace si¢ na §wiecie — Christie’s i Sotheby’s (Korzeniowska-
Marciniak, 2001, s. 55). Po dzi§ dziefi domy te rywalizujg ze sobg i wykazuja
rozne strategie aukcyjne (Ashenfalter, 2003, s. 32-39).

W XVIII wieku pojawily si¢ rowniez sprzedaze wigkszych zbiorow sztuki.
Zdarzalo sie, ze arystokraci europejscy podrézowali po catym kontynencie
w celu zapoznania si¢ z wystawianymi na sprzedaz prywatnymi kolekcjami
sztuki. W XIX wieku domy aukcyjne, galerie, sklepy handlujace dzielami
sztuki zaktadano juz w catej Europie. Kolekcjonerzy tworzyli publiczne i pry-
watne kolekcje obejmujace nawet tysigce dziet sztuki. W Paryzu i Mona-
chium powstaly dwa najbardziej liczace si¢ oSrodki handlu sztuka i to wiasnie
tam przyjezdzali artySci, marszandzi oraz kolekcjonerzy sztuki. W XX wieku
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Monachium zdecydowanie stracifo na znaczeniu, a na mapie Swiata pojawilo
si¢ nowe centrum handlu sztuka — Nowy Jork (Golka, 1991).

Warto podkreslié, ze z biegiem czasu zmienil si¢ réwniez sposdb wyceny
dziet sztuki. Od kofica XIX wieku sygnatura artysty stata si¢ swoistego
rodzaju znakiem towarowym oraz najwazniejszym wyznacznikiem ceny dzieta
sztuki. Warto$¢ zacze¢ta zaleze€ w duzej mierze od procesu tworczego artysty
1 jego sygnatury, ktora rOwniez w dzisiejszym Swiecie zapewnia o oryginalno-
$ci pracy. Artysta nie musial by¢ juz rzemieslnikiem podejmujacym narzucone
z gbry tematy, np. przez zamawiajacego lub przez wymogi obowigzujacego
stylu w sztuce w danym okresie, w pracy mogt si¢ kierowac wiasng inspiracja.
Powoli wycena dzieta sztuki stata si¢ niemozliwa bez znajomosci nazwiska
artysty (Sagot-Duvauroux, 2003, s. 57-58).

Wspbtczesny rynek sztuki w dalszym ciggu si¢ rozwija. Z roku na rok
wzrastajg jego obroty, a na aukcjach padajg coraz to nowsze rekordy. Rynek
ten jest przesycony wartoSciowaniem sztuki na podstawie wielu aspektOw
zwigzanych z: krytyka artystyczna, moda, ideologig towarzyszaca wyborom,
osobistym upodobaniom nabywcy itp. Uwarunkowania popytu na dziefa
sztuki zdecydowanie wykazuja roznice w porOwnaniu z innymi dobrami.
Mozna wyrdzni¢ trzy podstawowe motywy oddziatujace na zachowania kon-
sumentéw na rynku sztuki. Pierwszy odnosi si¢ do samego dzieta sztuki
i jest zwigzany z zaspokojeniem potrzeb estetycznych klienta. Drugim jest
aspekt finansowy i przeSwiadczenie, ze dzielo sztuki stanowi inwestycje.
Trzeci uwzglednia cheé przynaleznosci konsumenta do okreslonej klasy spo-
tecznej (Velthuis, 2011, s. 33-34). Warto podkresli¢, ze rynek sztuki jest
specyficzny ze wzgledu na heterogeniczny charakter samego przedmiotu
wymiany. Dzieta sztuki wyrdzniajg si¢ na tle innych dobr konsumpcyjnych
ze wzgledu na swojg unikatowo$¢ i niepowtarzalno$¢. To w znaczacy sposob
utrudnia skonstruowanie rzetelnych praw rzadzacych tym rynkiem i wskazuje
na istotny brak zatozenia rynku doskonatego z homogenicznymi towarami
(Bialynicka-Birula, 2005). Wysoki stopiefi heterogeniczno$ci, mata przejrzy-
sto$¢, niewielka plynnoS$¢, nieelastyczna lub sztywna podaz (uzalezniona od
zycia artysty) oraz rosnacy popyt to kwestie, ktore sprawiaja, ze rynek sztuki
rzadzi si¢ innymi prawami niz w przypadku innych rynkéw branzowych.
Mechanizmy na nim dziatajace trudno poddaé jednoznacznej interpretacji
ekonomiczne;j.

Najnowszy TEFAF Art Market Report 2017, przygotowany przez Uniwer-
sytet w Maastricht, Artnet i Europejska Fundacje Sztuk Picknych (European
Fine Art Foundation — TEFAF), wykazuje, ze faczna sprzedaz dziet sztuki
w 2016 r. wyniosta az 45 miliardow dolarOw, co oznacza wzrost o 1,7%
w stosunku do roku 2015. Przedstawia obraz stabilnego rynku, charaktery-
zujacego si¢ sukcesywnym wzrostem obrotow. W raporcie wykazano 20%
wzrost warto$ci sprzedazy galeryjnej w stosunku do roku 2015. W 2016 r.
sprzedaz galeryjna osiagneta wartoS$¢ 27,9 miliarda dolardw. Udzial sprzedazy
aukcyjnej natomiast spadtf o 18,75%, osiagajac warto$¢ 16,9 miliarda dolarow.
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Pomimo 18,8% spadku wartoSci dolara, ceny dziet sztuki na aukcjach nie
spadly mniej niz o 8,6%. Na $§wiecie odnotowano réwniez spadek liczby
sprzedanych dziet sztuki podczas aukcji. W Stanach Zjednoczonych bylo
to az 0 41% mniej. W 2016 r. Chiny osiagnely najwickszy udzial w rynku
globalnym pod wzgledem wartosci sprzedazy aukcyjnej — 40,5%. Na drugim
miejscu byla Europa — 31%, a na trzecim Stany Zjednoczone — 27,5%.
W raporcie podkreS§lono rowniez wzrost znaczenia poSrednictwa domow
aukcyjnych i galerii w prywatnej sprzedazy dziet sztuki. Gdy uwzglednimy
prywatng sprzedaz na aukcjach dziet sztuki, warto$¢ sprzedazy aukcyjnych
ogbélem na trzech kontynentach staje si¢ bardziej rOwnomiernie roziozona.
Udziat gléwnych graczy plasuje si¢ na poziomie: Chiny 36%, Europa 33%,
a Ameryka 30%. Uwzgledniajac sprzedaz galeryjna, globalny rynek sztuki
zostal zdominowany przez trzy wielkie rynki narodowe w Stanach Zjedno-
czonych, Chinach i Wielkiej Brytanii, gdzie odnotowywano sprzedaz dziet
0 najwyzszej wartoSci. Stany Zjednoczone na pozycji lidera na Swiatowym
rynku sztuki osiagnely 29,5% udzialu w catym rynku, Wielka Brytania — 24%,
a Chiny — 18%. W§rdd najprezniej rozwijajacych si¢ i najbardziej dochodo-
wych domdw aukcyjnych znajduja sie juz od lat: Christie’s, Sotheby’s oraz
Poly International (The European Fine Art Foundation, 2017).

4. Historia mysli ekonomicznej w kontekscie rynku sztuki

Zainteresowan badawczych dotyczacych sztuki i kultury mozna doszu-
kiwaé si¢ nawet w odlegltej przesztosci. Juz w XVI wieku Jean Bodin
rozwazal czynniki determinujace ceny dziet sztuki. W XVII wieku takie
zainteresowania wydawaly si¢ podejrzane, upatrywano w nich wytacznie
marnotrawstwo czasu i kaprys arystokracji lub niebezpieczng rozrywke klas
robotniczych. W XVIII wieku mysliciele ekonomiczni mieli juz bardziej
przychylne podejécie. Bernard de Mandeville i Ferdinando Galiani — zwo-
lennicy merkantylizmu — zauwazyli, ze ceny dziet sztuki sa determinowane
przez popyt na nie, cz¢sto rOwniez przez mode¢ czy poszukiwanie czego$§
wyjatkowego. Oswieceniowi mySliciele ekonomiczni byli natomiast zain-
trygowani wieloma aspektami rynku sztuki. David Hume i Anne Robert
Jacques Turgot rozwazali nad pozytywnymi korzySciami spolecznymi, jakie
wywoluje sztuka. Adam Smith dodat rowniez kilka wskazéwek, ktore sku-
pialy si¢ wokot rynku sztuki, a nie zostaly podjete nigdy wcze$niej przez
innych badaczy. Jego nastepca, Jeremy Bentham byl natomiast zadania,
iz kultura (w tym réwniez sztuka), tradycja czy zwyczaje nie maja zna-
czenia w ekonomii. Na przelomie wiekdw XVIII i XIX przedstawiciele
Niemieckiej Szkoty Historii (do ktdrej nalezeli amerykanscy ekonimiSci
— Thorstein Veblen, John R. Commons, W.C. Mitchell, Clarence Ayres
oraz europejscy — Max Weber, Sydney i Beatrice Webb, Selig Perlman
oraz Joseph Schumpeter) podkreslali znaczenie kultury w ksztaltowaniu
zachowain ekonomicznych podmiotéw rynkowych (Chartrand, 1990). Zas na
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poczatku XX wieku John Maynard Keynes w znaczacy sposdb przyczynil si¢
do zmiany pogladéw na kwestie obrotu dzietami sztuki. W pdZniejszym cza-
sie, w latach 60. XX wieku uksztaltowata si¢ nowa subdyscyplina ekonomii,
tzw. ekonomika kultury, ktora dzi§ skupia si¢ m.in. na badaniach dotyczacych
rynku sztuki.

4.1. Jean Bodin, Bernard de Mandeville, Ferdinando Galiani

Jean Bodin, Bernard de Mandeville, Ferdinando Galiani byli jednymi
z pierwszych, ktOrzy snuli rozwazania nad czynnikami determinujacymi ceny
dziet sztuki. Uwazali, ze warto$§¢ dobr luksusowych, w tym dziet sztuki,
w przeciwienstwie do innych towardw, w wypadku ktérych ceny odzwier-
ciedlaja koszty ich wytworzenia, sa determinowane przez stron¢ popytowa
(Goodwin, 2006). W XVI wieku Bodin zauwazyl, ze ceny dobr luksusowych
wzrastaly, gdy byly one kupowane lub propagowane przez krola, np. poprzez
patronat. Wedtug niego ludzie zawsze obserwowali wtadce i byli ulegli wobec
jego upodoban. W konsekwencji cena dobr preferowanych przez krola rosta,
chociaz rzeczy te w rzeczywistoSci wcale nie byly tyle warte. Na przyktad
w ten wlasnie sposob Cesarz Karakalla nadat warto$¢ zoitemu bursztynowi,
ktory darzyl szczegdlnym upodobaniem, poniewaz — jak mowi historia — byt
to kolor wtoséw jego ukochanej. Bodin uwazal, ze kiedy krélowie widza,
ze poddani majg mnostwo takich samych rzeczy, ktore sami posiadaja lub
kolekcjonuja, obojetnieja, co owocuje spadkiem poziomu cen. Naturalng
przyczyng wzrostu cen dobr luksusowych bylo wedlug Bodina bogacenie
sie spoleczefistwa. Wysoka cena luksusowych dobr konsumpcyjnych stawata
si¢ pewnym wyznacznikiem nadawania przedmiotom okre§lonego statusu
i stanowifa atrakcyjna ceche dla tych, ktérzy chcieli demonstrowac swoja
zamozno$¢ (Bodin, 1947).

Na przetomie wickéw XVII i XVIII Bernard de Mandeville réwniez
podejmowal rozwazania dotyczace rynku sztuki. Stwierdzit, ze mozna wyrdz-
ni¢ cztery czynniki determinujace ceny dziet sztuki: stawe autora, reputacje
wlasciciela posiadajacego dane dzieto sztuki, unikalnos$¢ (w sensie niepowta-
rzalnoSci) oraz wierno$¢ odwzorowania natury — szczeg6lnie tej przynoszacej
na my$l pozytywne odczucia. Mandeville podkreslat, ze wielcy mistrzowie
nie maluja dla zwyklych ludzi, maluja dla klasy wyzszej. Sztuka powinna
bardziej przedstawia zasady moralne, niz by¢ doktadnym odzwierciedleniem
natury. Jego rozwazania prowadza do powolnej zmiany w postrzegania dziet
sztuki przez ekonomistow. Wizja dzieta sztuki jako zabawki dla wyzszych
klas, kupowanej w celu podkreslania reputacji, powoli ewoluuje i ustepuje
postrzeganiu obiektu dziefa sztuki w kategorii cnoty (Mandeville, 1924).

Ferdinando Galiani natomiast powigzal poziom cen dziet sztuki z sila
panujacych trendow. Jego zdaniem to wilasnie moda rzutowata na ceny
dziet sztuki. Drugim komponentem decydujacym o cenie byla unikalno$¢
dziefa i brak substytutow. Cena w pewien sposOb nawigzywata do potrzeb
i pragnien kupca (Galiani, 1947).
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4.2. David Hume i Anne Robert Jacques Turgot

W potowie XVIII wieku D. Hume i A.R.J. Turgot zaprezentowali §wieze
spojrzenie na kwesti¢ sztuk pigknych. Hume odrzucil wcze$niejsze prze-
Swiadczenie, ze luksus i sztuka wigzaly si¢ z marnotrawstwem, rozrzutnoScia
1 wystepnoScia. Argumentowat, ze w zaleznoSci od tego, co bedziemy czerpac
z luksusu, tak on moze by¢ postrzegany — jako cnotliwy lub wystepny, spotecz-
nie korzystny lub szkodliwy. Znaczenie stowa luksus nie bylo jego zdaniem
takie oczywiste i mogto mie¢ pozytywny badZ negatywny wydzwick. Hume,
dokonujac rozroznienia migdzy cnotg i wystepkiem, wypracowal poglady,
ktore wptynety znaczaco na humanistyke i sztuke w wiekach XIX i XX. Jego
proba ustanowienia sztuki jako kategorii szczeg6lnej zostala jednak odrzu-
cona przez dyscypliny ekonomiczne. Zauwazyl on, ze luksusowe zycie tatwo
owocowalo rozrzutnos$cig i bylo spotecznie szkodliwe. Jednak obserwacje
historyczne Hume’a dotyczace dziedzin takich jak sztuka doprowadzily go
do wniosku, ze sztuka implikowata wzrost poczucia szczeScia i cnotliwoSci.

W eseju O doskonaleniu sztuki z 1760 r. Hume podkreSla: ,,Zbytek (luk-
sus) jest stowem o nieokre§lonym znaczeniu i moze by¢ rozumiany zaréwno
w dobrym, jak i w ztym sensie. Ogolnie biorac, zbytek oznacza wyrafinowane
dogadzanie zmystom i kazdy jego stopiefi moze by¢ niewinny lub godny
potepienia, w zaleznoSci badZ od epoki, badZ od kraju, badZ od przynalez-
nosci stanowej danej jednostki. Tylko komus, kto ma umyst zaCmiony przez
szal fanatyzmu, moze przyj$¢ do gltowy, ze dogadzanie sobie zmystom lub
folgowanie sobie w jedzeniu, trunku czy strojach jest samo przez si¢ wystep-
kiem. (...) Takie folgowanie sobie jest wtedy tylko wystepne, gdy czynimy
to kosztem jakiej$ cnoty, jak hojnos$¢ czy mitosierdzie. (...) Natomiast gdy
nie ograniczaja cnoty, lecz pozostawiaja cztowiekowi jeszcze dostateczne
Srodki do wspomagania przyjaciot, krewnych i tych, ktorzy zastuguja na jego
hojnos¢ lub wspodlczucie, wowcezas sg catkowicie nieszkodliwe i po wszyst-
kie czasy uwazane byly za takie przez niemal wszystkich moralistow (...).”
(Hume, 2013, s. 216-217).

Hume usifowal pogodzi¢ dwa skrajne panujace w XVIII wieku stano-
wiska dotyczace luksusu: z jednej strony libertyndw pochwalajacych nawet
wystepny zbytek, z drugiej strony osdéb o surowych zasadach moralnych,
ktorzy potepiali nawet najniewinniejsze luksusy. Hume zbadat ,,wptyw wyra-
finowanej kultury” na ,,zycie prywatne i publiczne” (Hume, 1955). Zaznaczat
istnienie zwigzku pomi¢dzy postepem w sztukach mechanicznych i w sztu-
kach wyzwolonych: , Jedne nie moga bowiem osiagna¢ doskonatosci, gdy im
nie towarzysza drugie. Czasy, ktore wydaty wielkich filozoféw i politykdw,
stawnych wodzéw i poetoéw, obfitujg zazwyczaj takze w zrecznych tkaczy
i cieSli okretowych. Rozsadnie rzecz biorac, nie mozna si¢ spodziewaé, aby
narod, ktory nie zna astronomii lub zaniedbuje etyke, potrafit wyprodukowaé
sztuke najlepszego wetnianego materiatu. Duch czasu przenika wszelkie
sztuki, a umysly ludzkie, gdy wreszcie zbudzg si¢ z letargu, zaczynaja si¢
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burzy¢ i dziala¢ we wszystkich dziedzinach, wnoszac post¢p do kazdej nauki
i sztuki” (Hume, 1955, s. 217).

Refleksje oraz analizy historyczne Hume’a prowadza do stwierdzenia, ze
rozw@j sztuk sprzyja wolnosci i przyczynia si¢ do tworzenia i podtrzymywania
rzadu liberalnego (Hume, 1955). Twierdzit on, ze niewinne luksusy, takie
jak sztuka, dawaty korzysci psychologiczne i wywieraly wplyw na zachowania
SciSle zwigzane z przejawami zycia prywatnego i publicznego.

Zyjacy réwniez w XVIII wieku A.R.J. Turgot byl takze zainteresowany
zjawiskiem zrdznicowanego tempa wzrostu réznych narodéw. Przyczyny
tego zjawiska upatrywal w postepie nauki i sztuki oraz towarzyszacych im
na przestrzeni wiekdw przewrotach. Twierdzil, ze to kapital intelektualny
spoleczefistwa determinuje rozwdj polityki i ekonomii. Swoje stanowisko
uksztattowal bardziej na podstawie badan historycznych niz na modelach
ekonomicznych i zachowaniach spotecznych. Ttumaczyl, ze wzrost eko-
nomiczny rzadzi si¢ takimi samymi prawami jak natura, ktora jednych
w nadmiarze obdarowuje talentami, a innym ich skapi. Jednak to odpo-
wiednie okolicznoSci sprawiaja, czy dane talenty si¢ rozwijaja badZ zostaja
pogrzebane. Turgot do zaprezentowania swoich teorii postuzyt si¢ historig
starozytnej Grecji, udowadniajac, ze rozwdj intelektualny i artystyczny byt
przyczynkiem rozwoju calego spoteczenistwa. Dowodzit, Ze stawianie sztuk
picknych na piedestale byto sposobem Grekéw na sukces w innych sferach
rozwoju (Turgot, 1973, s. 49-117).

Zaréwno w rozwazaniach Hume’a, jak i Turgota nie ma juz mowy o tym,
ze sztuka jest nikomu niepotrzebnym luksusem. Pojecie luksusu rozumiane
w negatywnym tego slowa znaczeniu zrodzito si¢ z ludzkiej proznosci i nie
traktuje dziel sztuki jako obiektéw dobrego gustu, ale jako obiekty, ktore
sa szeroko pozadane.

W swoich rozwazaniach Turgot postawil granice mi¢dzy nauka a sztukg.
Sukces nauki byt jego zdaniem ograniczony przez kilku naukowcdw, ktorzy
starali si¢ odkry¢ i ustanowi¢ prawa rzadzace naturg. Sztuki natomiast bazo-
waly na talencie, wyobrazni i ksztaltowaniu catego Srodowiska artystycznego.
Wiedza i nauka maja charakter nieskofczony, sztuka, ktorej zadaniem jest
zadowalaé, jest w pewien sposdb ograniczona tylko i wylacznie przez nas
samych. Z rozwazan Turgota wynika, ze patronat nad sztuka, stworzenie jej
odpowiednich warunkdw rozwoju oraz mecenat jest rOwnie potrzebny jak
sama kreatywnoS$¢ artystow. Doszedl do wniosku, ze rozwdj kulturowy byt
antropologiczng przyczyna powstania sztuki oraz przyczynit si¢ do rozwoju
we wszystkich sferach zycia, wiaczajac w to rowniez ekonomig¢. Rozwoj
i rOznice migdzy narodami tlumaczyt przez pryzmat rozwoju kulturowego.
Poczatki sztuki Turgot upatrywat w rozwoju muzyki, tafica i poezji. To wta-
Snie one byly czyms§, co w naturalny sposdb wynikato z natury cztowieka
i umozliwialo mu wyrazanie siebie. Malarstwo, rzezba, design majg wiele
wspolnego z poezja, poniewaz w naturalny sposdb umozliwiaja wyrazic
uczucia, ktdre towarzysza artyScie. Rozwoj w sztuce, jak i innych sferach
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gospodarki wymaga zdaniem Turgota stworzenia warunkéw konkurencji
pomiedzy aspirantami. Im wiecej os6b konkuruje migedzy sobg, tym bardziej
najlepsi wyrozniaja si¢ sposrod pozostatych. Wielcy arty$ci w pewien sposob
sq ksztaltowani przez obecnos¢ stabszych na rynku. To wtasnie pozwala im
wyrozniaé si¢ z ttumu (Turgot, 1973).

Turgot twierdzil, ze ch¢é¢ imponowania poprzez posiadanie sztuki nie
jest dobra dla mecenatu sztuki i niszczy jakoS$¢ artystyczng. Kiedy cheé
imponowania przez sztuke dominuje, sztuka charakteryzuje si¢ podatnoS$cia
na mod¢ i wirtuozerig techniczna, a nie jest wynikiem prawdziwe] kre-
atywnoS$ci. Z czystym sumieniem mozna uznad, ze Turgot byt zaskakujaco
nowoczesny w swoich pogladach. Ekstrawagancki luksus — sztuka, w ktorej
nadmiar wynika z ludzkiej pr6znoSci, wiaze si¢ np. z nadmiarem ornamen-
tyki, psuje poczucie dobrego smaku. Z powodu wtasnej préznosci i checi
imponowania ludzie nie szukajg juz przyjemnosci wynikajacej z obcowania
ze sztuka, ktéra do nich przemawia, a podazajg za tym, co jest modne.
Przyczyng ztego gustu w odniesieniu do sztuki jest mylenie pojecia pigk-
nego z trudnym (wynikajacym np. z post¢pu technicznego). Nie zawsze to,
co jest trudne, jest pickne (Turgot, 1973). Warto podkredli¢, ze Turgot byt
bardziej teoretykiem spotecznym, niz empirysta. Jego teksty sa przepetnione
spekulacjami nad ekonomig sztuki i moga by¢ wykorzystane przez innych do
analiz empirycznych. Sugerowal, ze jako$¢ dziet sztuki, ktdre byly tworzone
na przestrzeni wiekow, niezalenie od czasOw byta zdeterminowana przez
m.in. jako$¢ uzywanych materiatow.

To, co ekonomiSci dzi§ nazywaja popytem, w XVIII wieku czesto bylo
nazywane gustem i Turgot przypomina, ze szczegOlnie w sztuce gust musi
by¢ utrzymany w zgodzie przez dtuzszy czas. Dobra sztuka rzadko jest czyms,
co szybko mija. Zadna sztuka nie moze byé kultywowana przez wieki bez
tradycji przekazywania sobie przez artystow pewnych umiejetnosci. Problem
wedtug Turgota polegat na tym, ze sztuka jest podatna na mody i wiele
czynnikow moze powodowac utrate popytu. Dobry gust moze by¢ utracony
jako wynik réznych kwestii moralnych (Goodwin, 2006, s. 34-37).

4.3. Adam Smith

W XVIII wieku A. Smith réwniez konstruowat wlasne analizy dotyczace
kultury i sztuki. Fascynowaly go zagadnienia ksztaltowania popytu na dzieta
sztuki. Uwazal, ze prawdopodobnie to pigkno oddzialuje na nabywcow,
ktorzy kieruja si¢ zwyczajami i panujaca moda. Ta zasada odnosita si¢ do
kazdego rodzaju sztuki. Jednak wediug Smitha ludzie nieche¢tnie chcieli
przyznac, ze ich wola zakupienia dziet sztuki byta determinowana spolecz-
nie, a nie indywidualnie. Smith byt zdania, ze to wtasnie zwyczaj i moda
sa czynnikami, ktore najbardziej wplywaja na osady odno$nie wszelkiego
rodzaju pigkna. ,,Niewielu ludzi chetnie zgodzi si¢ zatem, by zwyczaj czy
moda miala znaczny wplyw na sady dotyczace piekna czy jakiegokolwiek
innego przedmiotu w wytworach kazdej z tych sztuk, lecz wyobrazaja sobie,
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ze podstawg wszystkich tych regul, ktére winno si¢ do nich stosowac, jest
rozum i natura, a nie nawyk i przesad” (Smith, 1989, s. 288-289).

Smith uwazat, ze tylko wybitni artySci moga wprowadzi€ znaczace zmiany
w panujacej modzie w obrebie uprawianej przez nich sztuki i wprowadzi¢
nowy styl. Zaznacza, ze nie tylko zwyczaje i mody wplywaja na wytwory
sztuki, ale rOwniez na nasze sady dotyczace pigkna roéznych naturalnych
przedmiotow. ,,We wszystkich naukach i sztukach wyzwolonych, w malar-
stwie, poezji muzyce, w retoryce i w filozofii wielki artysta zawsze czuje
niedoskonatos$¢ swoich najlepszych dziet i jest bardziej wrazliwy niz ktokol-
wiek inny na to, jak dalece odbiegaja one od idealnej doskonatosci (...).
Tylko pomniejszy artysta jest catkowicie zadowolony ze swoich dokonan. Ma
niewielkie pojecie idealnej doskonatoSci, ktora nie zanadto zaprzata jego
myS$li; oSmiela si¢ porownywac swoje prace tylko do prac artystow zapewne
jeszcze mniejszego kalibru” (Smith, 1989, s. 371-372).

Smith uwazat, ze wielki sukces, wtadz¢ nad uczuciami i opiniami innych
ludzi mozna zdoby¢ jedynie, przejawiajac podziw dla samego siebie. Taka
zarozumialo$¢ jest konieczna do podejmowania dziatan, ktérych nie podej-
mowali inni ludzie, oraz by zyska¢ poparcie spoleczne. W momencie, gdy
taka zarozumiatoS¢ jest ukoronowana sukcesem, pojawia si¢ jednak grozba,
ze artysta stanie si¢ prozny do granic szalefstwa (Smith, 1989).

W Bogactwie narodéw Smith probuje odpowiedzie¢ na pytanie, co
determinuje popyt na produkty luksusowe. Uznaje, ze dominujace jest tu
pragnienie wspotzawodnictwa. Rozwazajac zalety artykuiéw wykonanych
z metali szlachetnych, twierdzi, ze tym, co sprawia, ze sa powszechnie
uznawane za pigkne, jest ich rzadkos¢. ,,Dla wigkszosci ludzi bogatych
gléwna rozkosza, jakg daje im posiadanie bogactw, jest wystawienie na
pokaz swego bogactwa, ktore w ich oczach nigdy nie jest tak pelne, jak
wtedy, gdy posiadaja owe decydujagce znamiona dostatku, jakim nikt inny
nie rozporzadza. W ich oczach zalete przedmiotu, ktory jest w jakimkol-
wiek stopniu uzyteczny lub pigkny, poteguje ogromnie jego rzadko$¢ lub
wielka ilo§¢ pracy, jakiej potrzeba, by zebra¢ znaczniejsza jego iloS¢, pracy,
ktorej procz nich nikt nie jest w stanie opfaci¢. Takie przedmioty sa oni
gotowi nabywaé po wyzszej cenie niz przedmioty pi¢kniejsze i uzyteczniej-
sze, ale bardziej pospolite. Uzyteczno$¢, pickno§¢ i rzadko$¢ sa tymi wta-
snoSciami, ktére stanowia pierwotna podstawg wysokich cen (...)” (Smith,
2012, t. 1, s. 203).

Adam Smith w swoich rozwazaniach podkreslal, ze ksztalcenie si¢
w zakresie sztuk pigknych jest znacznie bardziej zmudne i kosztowne. Dla-
tego tez pieniezne wynagrodzenia malarzy i rzeZbiarzy powinny by¢ jesz-
cze bardziej sowite, jak to ma miejsce rowniez w przypadku ludzi wolnych
zawodow — lekarzy, prawnikow itp. (Smith, 2012, t. 1, s. 120).

Oznaka talentu lub geniuszu jest wedtug Smitha odznaczenie si¢ w jakim§
zawodzie, w ktorym niewiele osdb odniosto sukces. Twierdzil, ze podziw,
jakim otacza si¢ takie osoby, jest w pewien sposOb czeScig ich wynagrodze-
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nia. Podkre§la, ze np. w przypadku poetow czy filozoféw czesto zdarza sig,
ze jest to ich jedyna zaptata.

W zbiorze esejow poswieconych réwniez problematyce sztuki Smith
zaznaczal, ze to zdolno$¢ do doskonatego odwzorowywania natury sprawia,
ze artysta tworzy pigkne dzieta sztuki. Jednak zbyt wierne nasladownictwo
moze sta¢ si¢ powodem negatywnej oceny odbiorcow. Idealna kopia zawsze
jest mniej cenna niz oryginal. W malarstwie idealna kopia w odniesieniu do
przedmiotu przedstawianego nie jest jego zdaniem mozliwa, wigc wywotuje
zachwyt odbiorcow. W rzezbie musi ona zachowac wigkszy dystans wzgledem
przedstawianego przedmiotu (Smith, 1982). Czasem jednak sama imitacja
nie wystarcza, np. sztuczne klejnoty zawsze pozostang niedocenione. Wystar-
cza do tego Swiadomosé¢, ze naSladuja jedynie pigkno prawdziwych kamieni.
Smith podkresla rowniez zwiazki bogactwa z dzielami sztuki. Dzielo sztuki
staje si¢ czym$ bardzo cennym, gdy mogg sobie na nie pozwoli¢ jedynie
nieliczni. W ten sposob zaspokajaja swoja proznos¢, a posiadane przez nich
przedmioty $wiadcza o zamoznosci. ,,W sztukach, ktoére odwolujg si¢ nie
do ostroznych i madrych, ale do bogatych i wielkich, do dumnych i proz-
nych, nie powinni$my si¢ dziwi¢, ze pozor wielkiego wydatku, dysponowa-
nia tym, co jedynie nieliczni sa w stanie kupi¢, jest jednym z pewniejszych
wyznacznikow wielkiej fortuny, a ponadto tak czesto zastepuje niewymowne
pickno i przyczynia si¢ w rownym stopniu do zachwalania wytwordw. Tak
jak wysoka cena wydaje sie czgsto upieksza¢ przedmiot, tak niska wydaje
si¢ rownie czesto gasi¢ blask nawet przyjemnych przedmiotéw” (Smith,
2015, s. 284).

W Swietle tych rozwazan mozna pokusi¢ si¢ réwniez o stwierdzenie, ze
A. Smith wyprzedzil swojg epoke. W jego slowach mozna doszukiwac sie
juz pierwszych opiséw konsumpcji na pokaz odnoszacej si¢ do dobr luksu-
sowych, ktora dopiero na przetlomie wiekow XIX i XX zostata zdefiniowana
przez T. Veblena (Veblen, 1971).

4.4, John Maynard Keynes i Bloomsbury Group

Biorac pod uwage dorobek Hume’a, Turgota i Smitha mozna stwierdzic,
ze pozniejsi, XIX-wieczni mysliciele neoklasycznej ekonomii zaskakujaco
niewiele wniesli do zagadniefi zwigzanych z kulturg i sztuka. Dopiero za
sprawg Keynesa poglady na kwestie obrotu dzielami sztuki ulegly znacza-
cym przemianom.

Keynes spedzit sporg czes$¢ swojego zycia w srodowisku pisarzy i artystow.
Byt cztonkiem bardzo kontrowersyjnej Grupy Bloomsbury, ktora dziatata
w Anglii w pierwszej pofowie XX wieku Skandalizujaca grupe tworzyli arty-
Sci, pisarze, intelektualiSci skupieni wokot 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 takze
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Thoby Stephen. Grupa powstala w skutek nieformalnych spotkan towa-
rzyskich absolwentéw Uniwersytetu Cambridge. Jednak jej cztonkowie sg
rozpoznawalni bardziej przez wzglad na swdj indywidualny dorobek. Czion-
kowie Bloomsbury zapisali si¢ w historii jako ludzie kontestujacy normy
i struktury epoki wiktorianskiej w religii, sztuce, spoteczenstwie, seksualnosci
itp. Ich réznorodna dzialalno§¢ wywarta wplyw na wspolczesng angielska
i Swiatowa sztuke¢ oraz literatur¢ (Rosenbaum, 1995).

Keynes wraz z Grupa Bloomsbury zastanawial si¢ nad miejscem sztuki
w spoleczenistwie i gospodarce. Jednak mozemy tylko spekulowaé, dlaczego
nie wprowadzil tych zagadnien do swoich ekonomicznych rozwazan. By¢
moze koncentrowat si¢ na istotniejszych kwestiach nurtujacych myslicieli jego
dekady — konfliktach migdzynarodowych, bezrobociu, polityce pieni¢znej,
tworzeniu nowego porzadku $wiata gospodarczego itp.

Zagadnienia dotyczace sztuki poruszane przez Grupe Bloomsbury kon-
centrowaly si¢ na pigciu istotnych dla ekonomii obszarach:

— miejscu sztuki w zyciu cztowieka i zyciu gospodarczym,
— charakterze doSwiadczenia artystycznego z punktu widzenia artysty

i odbiorcy,

— sposobiewykorzystania sztuki przez artyste i innych — ksztaltowaniu
zachowan spotecznych i ekonomii,

— naturze popytu i podazy na rynku sztuki,

— mozliwosci eksperymentowania w zwigzku ze zmianami politycznymi

i reformami instytucjonalnymi.

Miejsce sztuki w zZyciu czlowieka i Zyciu gospodarczym. Grupa Bloomsbury
glosno protestowata przeciwko powszechnemu w literaturze ekonomicznej
zalozeniu, ze artySci sa producentami doébr luksusowych, ktére z kolei sg
konsumowane wraz ze wzrostem przychodow albo produkowane tylko po
to, by inni, wazniejsi mogli je posiadac, eksponujac przy tym swoj prestiz.
W przeciwienstwie do powszechnie przyjetych sadow, czlonkowie grupy
uwazali, ze kazdy, niezaleznie od klasy spofecznej powinien by¢ ,zaanga-
zowany” i wlgczony w Swiat sztuki. Sztuka natomiast stanowi bardzo istotny
element przyczyniajacy si¢ do uksztattowania i osiagniecia prawdziwej ludz-
kiej cywilizacji. Sztuka jest przyczyna, ktora ksztaltuje poziom cywilizacji,
a nie dziataniem okreSlajacym jej stan czy moze konsekwencja poziomu
cywilizacji. Cztonkowie Grupy Bloomsbury byli pierwszymi, ktérzy pochwa-
lali nadzwyczajne osiagni¢cia niezachodnich artystow, krytykujac twierdze-
nie, ze sztuka moze si¢ rozwija¢ tylko przy wysokim poziomie dochoddéw
(Goodwin, 2006, s. 61-66).

Charakter doswiadczenia artystycznego z punktu widzenia artysty i odbiorcy.
Fry i Bell byli zdania, ze do§wiadczenie estetyczne rozni si¢ znacznie od
satysfakcji, jakg osiaga nabywca podczas zakupu towardw i ustug. W zwigzku
z tym wskazywali na wyjatkowy charakter dzieta sztuki, co ich zdaniem
bylo szeroko ignorowane przez angielskich myslicieli XVIII i XIX wieku
(Goodwin, 2006, s. 61-66).
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Sposob wykorzystania sztuki przez artyste i innych — ksztaltowanie zacho-
wari spolecznych i ekonomii. Wigkszo$¢ ekonomistow XX wieku uznawala
sztuke za mato interesujacy aspekt konsumpcji spotecznej. Cztonkowie grupy
Bloomsbury byli zafascynowani, w jaki sposob kultura i sztuka rozwijajaca
si¢ na przestrzeni wiekoéw byta z jednej strony warunkowana przez zjawiska
spofeczne, polityczne i ekonomiczne, a z drugiej pomagala je interpreto-
wac. Wierzyli, ze dziefa sztuki maja w sobie intencjonalny i ukryty przekaz,
ktory wplywa na zachowania ludzkie. Rozwazali nad powigzaniem migdzy
dzietami sztuki a sprawami politycznymi i gospodarczymi (Goodwin, 2000).

Natura popytu i podazy na rynku sztuki. Czlonkowie grupy Bloomsbury
poswiecali szczegbdlng uwage rynkowi sztuki. Byli zdania, ze klasyczne
modele ekonomiczne nie sa w stanie scharakteryzowac i opisaé mecha-
nizméw dziatajacych na tym rynku. Uwazali, ze cena rzadko stanowita
determinante podazy. ArtySci byli zatroskani jak nikt inny o swoje zycie
doczesne, jednak ich najlepsze prace powstawaly w wyniku wewnetrznych
psychologicznych potrzeb tworzenia, a nie aspiracji finansowych (Goodwin,
2006, s. 61-66).

Mozliwos¢ eksperymentowania w zwiqzku ze zmianami politycznymi i refor-
mami instytucjonalnymi. Wigkszos¢ cztonkéw grupy Bloombury mialo na tyle
silne poczucie odpowiedzialno$ci spolecznej, aby aktywnie odpowiadaé na
zmiany polityczne, a nie jedynie biernie teoretyzowac. Korzystajac ze swojego
roznorodnego doswiadczenia, wywnioskowali, ze wigkszoS¢ artystow nie jest
przygotowana do zaktadania i prowadzenia firm, ktére moglyby efektywnie
sprzedawac swoje produkty ztozonemu Srodowisku potencjalnych klientdw.
Dlatego tez eksperymentowali, czesto wspOtpracujac z gamg innowacyjnych
mechanizméw rynkowych. Przyktadem mogto by¢ Stowarzyszenie Artystow
Londynskich (London Artists’ Association) zarzadzane przez Keynesa.
Probowato ono zapewni¢ minimalny dochod dla tych artystow, ktorzy byli
skfonni do ograniczenia rynkow zbytu i zamiany pewnych kanatow sprzedazy
na ekonomiczne bezpieczenstwo (Keynes, 1982).

Jednym z najciekawszych eksperymentéw, w ktory zaangazowany byt
Keynes, bylo Towarzystwo Sztuki Wspdiczesnej (The Contemporary Art
Society, CAS). Zostalo zatozone migdzy innymi przez Fry’a i Balla w 1909 r.,
aby zapewni¢ poparcie dla zyjacych lub niedawno zmartych brytyjskich arty-
stow poprzez tzw. certyfikat krytykow. Liczyli, ze wspomoze to edukacje
artystyczng w kraju oraz zaowocuje poczuciem wigkszej pewnosci wsrod
niedo$wiadczonych nabywcow dziet sztuki. Cztonkowie towarzystwa ptacili
roczne subskrypcje, a wyznaczeni eksperci dokonywali zakupow wybranych
przez siebie dziet z funduszy towarzystwa. Obrazy te byly potem wystawiane
lub wypozyczane do lokalnych muzedw. Towarzystwo Sztuki Wspoiczesnej
byto pionierska probag poprawienia tego, co byto uznawane za porazke rynku
sztuki — zatozyciele doceniali fakt, ze zazwyczaj docenienie artysty naste-
powato po latach, a do tego czasu artySci zyli w uboOstwie. Towarzystwo
pomagalo rozwigza¢ ten problem.
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Najbardziej znang inicjatywa sektora prywatnego bylo powofanie Brytyj-
skiej Rady Sztuki (British Arts Council, BAC) zatozonej przez Kennetha
Clarka i Keynesa po II wojnie §wiatowej jako publiczny mechanizm finanso-
wania. BAC liczyta na wzmocnienie wsparcia dla sztuki, a zmniejszenie zlego
wplywu rzagdowej biurokracji poprzez kierowanie powszechnego wsparcia dla
sztuki gldéwnie poprzez poSrednikow z sektora prywatnego (Keynes, 1945;
Moggridge, 2005; Goodwin, 2005).

Nie ulega watpliwosci, ze gdyby Keynesowi udato si¢ wdrozy¢ idee Grupy
Bloomsbury w zakresie ekonomii sztuki i kultury w takim stopniu, w jakim
udato mu si¢ to z idea makroekonomiczna, wigzaloby si¢ to ze sporg rewo-
lucja w Swiecie sztuki.

9. Narodziny ekonomiki kultury

Analizujac poglady ekonomistow na temat rynku sztuki pojawiajace si¢
na przestrzeni wiekow, warto odnie$¢ réwniez do czaséw wspodiczesnych.
Nalezy podkredli¢, ze dopiero w latach 60. XX wieku po raz pierwszy
pojawito si¢ pojecie ekonomiki kultury (cultural economics). Do uksztal-
towania si¢ tej nowej pelnoprawnej subdyscypliny ekonomii przyczynily
sie¢ debaty dotyczace kwestii finansowania kultury ze Srodkéw publicznych
w warunkach gospodarki rynkowej. Maly one miejsce zarowno w Europie,
zwlaszcza w Niemczech i Wielkiej Brytanii, jak i w Stanach Zjednoczonych
(Ilczuk, 2012).

W Stanach Zjednoczonych rozwdj tej dziedziny narastal znacznie szybciej,
a wielu ekonomistéw za jej symboliczne narodziny uznaje rok 1966 — date
publikacji Performing Arts The Economic Dilemma autorstwa W.J. Baumola
i W.G. Bowena, ktora podejmowala kwesti¢ teoretycznej i empirycznej ana-
lizy proceséw kulturowych. Byta pierwsza wspdtczesng monografia, ktora
kompleksowo opisywata kwestie zwigzane z ekonomika kultury, wykorzystu-
jac ekonomiczne analizy do zobrazowania podazy i popytu na ustugi i pro-
dukty artystyczne oraz rol¢ sektora sztuki w gospodarce (Baumol i Bowen,
1966). Praca ta odnosita si¢ do sztuk widowiskowych. Autorzy podkreslali,
ze niezaleznie od potozenia geograficznego produkowanie i dystrybuowa-
nie dobr kultury jest dziatalnoScig bardzo kosztowna i nawet tak znaczace
instytucje jak np. Metropolitan Opera nie sa wolne od probleméw finan-
sowych. To sprawia, ze produkowanie dobr kultury nie jest interesujace dla
prywatnych inwestoroéw liczacych na zyski ze swoich przedsigwzie¢. Baumol
i Bowen w swoich badaniach podjeli si¢ przeanalizowania sytuacji finansowej
profesjonalnych zespotéw operowych, baletowych, teatralnych i muzycznych
w Stanach Zjednoczonych w ciagu ostatnich 100 lat. Oprocz badan wptywow
i kosztow podjeli réwniez kwestie analizy struktury publicznosci. Na tej
podstawie sformutowali teori¢ ,,choroby kosztéow” (Baumol i Bowen, 1966).

Postep technologiczny czy wszelkiego rodzaju innowacje nie maja wptywu
na zmniejszenie kosztéow produkcji kulturalnej, a sztuki widowiskowe sg
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taka dziedzing gospodarki, w ktorej wydajnos$¢ pracy nie ulega zmianom.

Na przykiad nie da skroci¢ czasu trwania symfonii, nie skracajac przy tym

catosci utworu, lub zmniejszy¢ liczbg¢ obsady bez uszczerbku na utworze.

Rozmaite unowoczes$nienia w produkcji artystycznej owocuja zwykle wzro-

stem dodatkowych kosztow. Jest to spowodowane wysokimi i rosngcymi

kosztami osobowymi. Natomiast wydatki te nie sg zwigzane ze wzrostem
wydajnoSci pracy, co sprawia, ze cigcia jakichkolwiek kosztow wiaza si¢

z obnizeniem jakoSci produkgcji artystycznej. W zwiazku z tym, Ze popyt na

produkty kultury jest do$¢ niski, poziom ich cen jest zwykle ponizej rachunku

ekonomicznego. Dlatego tez poziom kosztow zwigzanych z produkcjg i dys-
trybucja dobr kultury nie jest rtownowazony wptywami ze sprzedazy. W ten
sposOb powstaje tzw. income gap, ktoéra mozna ttumaczy¢ jako pewnego

rodzaju chroniczne niedofinansowanie (Baumol i Bowen, 1966).

Czas zweryfikowal badania Baumana i Bowena, ale wspomniana ksigzka
z pewnoscig stala si¢ przelomowa dla uksztaltowania si¢ ekonomiki kultury
jako nowej subdyscypliny ekonomii. Amerykanska dominacja w tej dziedzinie
badafi zostata umocniona instytucjonalnie. W Bostonie powofano Stowa-
rzyszenie Ekonomistow Kultury (Association of Cultural Economics Inter-
national), ktore do dzi§ jest wiodaca organizacja w tej dziedzinie i wydaje
czasopismo naukowe pod nazwa Journal for Cultural Economics (Ilczuk,
2012, s. 23).

Dzi§ powszechnie juz mozna uznaé, ze ekonomika kultury ,to mtoda
dyscyplina ekonomiczna badajgca zjawiska i prawidiowos$ci ekonomiczne
wystepujace w kulturze i jej przemystach, a takze ustalajaca instrumenty
polityki ekonomicznej efektywne w sferze kultury” (Ilczuk, 2012). Zagad-
nienia badawcze zwigzane z tg dziedzing znaczaco ewoluowaly w ostatnich
latach. Throsby dokonat klasyfikacji dominujacych zagadnien, ktérymi do tej
pory interesowali si¢ ekonomisci kultury. Wyszczego6lnit nastepujace obszary
tematyczne (Throsby, 1994):

— Preferencje konsumentdéw — kwestie zwigzane z ksztalttowaniem popytu
na kulture i sztuke.

— Rynek sztuki — w kontekScie okreSlania wartoSci dziet sztuki, ksztatto-
wania decyzji zakupowych, charakterystyki rynku sztuki, ryzyka inwesty-
cyjnego.

— Sztuki widowiskowe — kwestie zwiazane z typologia organizacji trudnia-
cych si¢ produkcja kulturalng, kosztami, podazg i popytem.

— Rynek pracy artystow — skoncentrowany wokot kwestii kariery zawodowej
artystow, zarobkow, podazy.

— Publiczna polityka wobec kultury i sztuki — skupiona wokdt zagadnien
zwigzanych ze wspieraniem kultury ze Srodkéw publicznych.
Wspolczes$nie na calym Swiecie pojawia si¢ wiele publikacji porusza-

jacych kwestie zwigzane z analizg zjawisk zachodzacych na rynku dziet

sztuki. Wsrod licznych badaczy sg 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

Podsumowujac wszystkie powyzsze rozwazania, warto podkresli¢, ze obrot
dziefami sztuki byt przedmiotem zainteresowania ekonomistéw wiasciwie juz
od momentu uksztattowania si¢ rynku sztuki i pojawienia si¢ detalicznego
handlu dzielami sztuki. Trwajacy prawdopodobnie od XV wieku powolny
proces uniezalezniania si¢ artystow od nabywcéw dziet sztuki doprowadzit
do sytuacji, w ktorej pojawily si¢ pierwsze oznaki urynkowienia sztuki. To tez
zaowocowalo zainteresowaniem ze strony uczonych specjalizujacych sie w dzie-
dzinie ekonomii. Na poczatku byly to mafo skomplikowane rozwazania, ktore
staraly si¢ ttumaczy¢ prawidtowosci pojawiajace si¢ na tym rynku. Z biegiem
lat, za sprawa myslicieli takich jak D. Hume, A. R. J. Turgot czy A. Smith,
kwestie te zostaly poddane bardziej ztozonym analizom. Zaskakujace jest, jak
aktualne mogg si¢ okaza¢ niektore z tych rozwazan rowniez w dzisiejszym Swie-
cie. W XIX wieku eksperymenty podejmowane przez J.M. Keynesa i Grupe
Bloomsbury, ktére mialy stuzy¢ poprawie sytuacji na rynku sztuki, okazaly si¢
bardzo nowatorskie. Wszystkie te kwestie stanowg inspiracje do dalszej eks-
ploracji i badan w zakresie rynku sztuki, ktory ze wzgledu na swoja specyfike
rzadzi si¢ zupelnie innymi prawami i z pewnoScig pozostawia jeszcze wiele do
odkrycia. Analiza historyczna przyczynia si¢ do poglebienia wiedzy z zakresu
ewolucji mysli ekonomicznej na temat rynku sztuki. Moze sta¢ si¢ réwniez
inspiracja do podjecia nowych badan czy nawet inicjatyw z tego zakresu.

Majac powyzsze kwestie na uwadze, mozna z prawdopodobiefistwem
graniczacym z pewnoscig stwierdzi€, ze zagadnienia dotyczace rynku sztuki
beda coraz czgsciej podejmowane w badaniach prowadzonych w najblizszych
latach w celu jeszcze lepszego rozpoznania mechanizmdéw dzialajacych na
tym szczegllnym rynku.
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