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Praca artystow w kulturze uczestnictwa

Wprowadzenie

Artykut wpisuje sie w szeroki nurt rozwazan nad spoteczno-ekonomicznymi prze-
ksztatceniami zachodzacymi w obrebie pracy w tzw. erze cyfrowej. Zmianom pod-
dawane jest m.in. znaczenie pracy, mechanizmy rzadzace jej procesami, formy pracy
i ptacy z niej wynikajace (Sennett 2006, 2010). W niniejszym artykule dokonano
jednak zawezenia tej problematyki do kwestii uwarunkowan pracy podejmowanej
przez artystow w erze Internetu.

Rewolucja dokonujaca sie za sprawg technologii informacyjnych doprowadzi-
ta do powstania ,realnej wirtualnosci” (Castells 2008), co oznacza, ze wspotczesny
Internet to calo$ciowy $wiatoobraz, w ktoérym to, co jest online, jest nieroztaczne
z tym, co offline. Ta wirtualno$¢ sprzezona z rzeczywistoscig staje sie waznym ob-
szarem do obserwacji i analizy, tym bardziej ze mija dekada od zapoczatkowania
terminu Web 2.0 przez Tima O’Reilly’ego (2005). Wkroczenie Internetu jako narze-
dzia pracy (i ptacy) artystéw wptyneto na kolejne niezwykle szerokie zmiany, kté-
rych konsekwencje nierzadko pozostaja niewyjasnione. Chodzi tu m.in. o zjawisko
projektyzacji, a tym samym prekaryzacji pracy artystow, nacisku na profesjonali-
zacje i przedsiebiorczo$¢ tej grupy zawodowej, zacierania sie réznic miedzy pro-
fesjonalistami a amatorami dziatajacymi w sieci internetowej czy rosnacej party-
cypacji internetowej. Te zjawiska nie ograniczajg sie tylko do pracy artystow, lecz
majg znacznie szerszy zasieg - mozna powiedzie¢, ze sg one typowe dla epoki tzw.
elastycznego kapitalizmu. Termin ten stanowi tto niniejszej pracy, umieszczajac ja
w szerszym kontekscie globalnych zmian spoteczno-ekonomicznych.

W przypadku artystéw wyzej zarysowane zmiany warunkujg juz sam ksztatt
Sciezki ksztatcenia i kariery, powodujg tarcia w zakresie postrzegania artysty i nie-
-artysty, jak réwniez narastajacy konflikt dotyczacy autorstwa czy tez jako$ci dziet
artystycznych tworzonych w przestrzeni Internetu, zwtaszcza w przypadku wyko-
rzystania mechanizmu partycypacji rozproszonej w procesie twérczym. Dlatego tez
gtownym celem tekstu jest eksploracja zmieniajacego sie kontekstu pracy artystow
w erze cyfrowej na przyktadzie dwdch zagadnien: relacji miedzy artysta a odbiorca
dzieta (kazus crowdsourcing) oraz zacierania sie granicy miedzy profesjonalistami
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a amatorami na rynku pracy artystow. Powyzsze zmiany towarzyszg rozwojowi
sieci internetowej. Sg réwniez swoista forpoczta zmian na innych rynkach pracy
w obecnej gospodarce. Poniewaz artykut jest pomyslany jako materiat opisujacy
pewne zjawiska, bazuje gtdwnie na analizie literatury przedmiotu.

Atrybuty rynku pracy artystéw a elastyczny kapitalizm

Artysci sa forpoczta elastycznego kapitalizmu (flexible capitalism) (Sennett
2006). Wspotczesna gospodarka ktadzie nacisk wtasnie na elastycznos$¢, oczeku-
jac od pracownikéw gotowosci do zmian i nieustannego podejmowania ryzyka.
Odchodzi przy tym od przepiséw i oficjalnych procedur, a rutyne i sztywne orga-
nizacje o charakterze biurokratycznym postrzega jako anachronizm. W tym sensie
caly sektor kreatywny, a rynek artystéow w szczego6lnosci, jest kwintesencja ela-
stycznego kapitalizmu - nie ma w nim miejsca na rutyne, gdyz zastepuje ja, zgodnie
z nazwy, kreatywno$¢. Elastyczny kapitalizm cechuje tzw. plastyczna sita robocza
(Sennett 2006) - nie ma tu miejsca dla posad czy etatdw, praca organizowana jest
wokot projektéw czy zadan (tzw. projektyzacja). Jest to sposob dziatania typowy
dla sektora kreatywnego. Okazuje sie, ze cechy charakterystyczne dla rynku pra-
cy artystow staja sie obecnie elementem opisujacym tendencje typowe dla rynku
pracy w ogole.

Badacze zajmujacy sie analizg rynku pracy artystow podkreslaja m.in. naste-
pujace jego wiasciwosci (Towse 2011; Hesmondhalgh 2007; Ginsburgh, Throsby,
2006; Menger 2001; Ross 2009; Ilczuk 2013; Koztowski, Sowa, Szreder 2014):

e artysci podejmuja wiecej niz jedna prace (multiple job holders),

e arty$ci samozatrudnieni czy tzw. niezalezni stanowig grupe dominujaca,

e prace artystyczng cechuje nieregularnos¢ (co wiaze sie gtdwnie z nagminng sytu-
acja zawierania kontraktéw krétkookresowych na wykonanie konkretnego zada-
nia - kontrakty sa krétkookresowe, nie zapewniajgc przy tym zadnego systemu
ochrony pracy),

¢ perspektywy kariery artystycznej sa niepewne (wystepuje wysokie ryzyko karie-
ry zakonczonej niepowodzeniem) i nie ksztattuja sie liniowo ($ciezka awansu nie
jest w zaden sposéb zdefiniowana),

e wystepuje duze rozwarstwienie w wysokoSci zarobkéw, a traktujac te kwestie
szerzej, mamy do czynienia z przepascia miedzy artystami, ktérzy osiagneli suk-
ces, a tymi, ktérym sie nie powiodto (sytuacja typowa dla tzw. spoteczenistwa,
w ktérym zwyciezca bierze wszystko (The-Winner-Takes-All-Society) (Frank
i Cook 1996).

Wspomniane elastyczne normy pracy sg w przypadku artystow nie do unik-
niecia. Po pierwsze z powodu braku ciggtosci podejmowanych dziatan artysci po-
dejmuja kilka prac w jednym czasie lub zmieniaja jedna prace na kolejng, poniewaz
projekty, w ktérych uczestnicza lub ktoére realizuja, sa ograniczone w czasie (np.
prace sezonowe w trakcie festiwali, cykl koncertéw, krdotkoterminowe projekty
fotograficzne). Wymoag elastycznosci jest konsekwencja specyficznych kwalifikacji
pozadanych zaré6wno w §rodowisku pracy artystycznej, jak i coraz wyrazniej w pra-
cy projektowej. Jedna z konsekwencji elastycznos$ci pracownikéw jest wzrost liczby
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kontraktoéw krétkoterminowych, ktére stwarzajg iluzje przyrostu poziomu zatrud-
nienia (Benhamou 2011).

Upowszechnienie sie pracy podejmowanej na umowy cywilnoprawne czy na
podstawie kontraktéw krétkoterminowych towarzyszy przeksztatcaniu wspoétcze-
snych struktur organizacyjnych. Taka krotkoterminowa perspektywa implikuje od-
mienng logike budowania kariery - nie w oparciu o linearno$¢ awansu, a zakotwi-
czona w nieczytelnosci zasad kierujacych kariera. R. Sennett okresla to hastem ,nic
na dtugo”, podkreslajac, ze ,,dzi§ w Swiecie pracy zanika tradycyjny model kariery
wiodacej krok za krokiem przez korytarze jednej badz dwdch instytucji, nie mozna
juz korzystac z jednego zestawu umiejetnosci przez caty okres aktywnosci zawodo-
wej” (Sennet 2006: 22). W przypadku artystow oznacza to np. ksztaltowanie dobrej
reputacji, ktéra moze gwarantowac pozyskiwanie zlecen czasowych na rynku pracy.
Co ciekawe, D. Throsby i B. Thompson (1995) zauwazaja korelacje miedzy liczba
zrealizowanych projektéw czy zlecen a wzrostem reputacji - im bowiem wiecej zle-
cen podjeto, tym reputacja oceniana jest jako wyzsza.

To zjawisko osadzone jest w paradoksalnej sytuacji, ze mimo wysokiego od-
setka absolwentdw kierunkoéw artystycznych obserwuje sie niskie znaczenie dyplo-
mu w budowaniu kariery: doSwiadczenie i reputacja s3a tu znacznie bardziej klu-
czowe (zjawisko to jest coraz czeSciej zauwazane w odniesieniu do absolwentow
kierunkéw pozaartystycznych, zob. Sennett 2006, 2010). Poniewaz dyplomy nie
maja decydujacego znaczenia w procesie budowania kariery, niskie bariery wejscia
zachecaja osoby o zréznicowanym wyksztatceniu do sprébowania sit na tej Sciez-
ce kariery. Throsby i Thompson (1995) dowiedli tej prawidtowos$ci na przyktadzie
artystéw z obszaru sztuk wizualnych. R. Towse (2011) w swojej pracy odnosita po-
wyzsze wnioski w szczegdlnosci do obszaru kultury i sztuki finansowanej ze $rod-
kéw publicznych, jednak obecnie obserwuje sie radykalng ekspansje powyzszych
cech do w duzej czesci prywatnych rynkéw pracy, ktérymi sa gtéwnie przemysty
kultury i przemysty kreatywne. Tak uwarunkowana praca kreatywna w ogoéle ozna-
cza, ze rynki pracy wypetnig sie pracg nacechowang nieregularnoscig, niepewnoscia
i brakiem zabezpieczenia socjalnego (Hesmondhalgh 2007).

Wspotczesna kultura uczestnictwa

Na przeksztatcenia rynku pracy artystéw niebagatelny wplyw maja nowe tech-
nologie, a przede wszystkim zmiany spoteczne bedace skutkiem XXI-wiecznej rewo-
lucji technologicznej. Ich zasadniczym przejawem jest powszechne wykorzystanie
Internetu jako narzedzia komunikacyjnego. Nowe narzedzia technologiczne umoz-
liwiaja inny wymiar uczestnictwa, co wptywa na specyfike pracy artystow w bliskiej
relacji z odbiorcg. Ta zmiana polega tu na mozliwosci wilgczania zréznicowanych
grup internautéw do uczestnictwa w projektach artystycznych online.

Potencjat komunikacyjny w przestrzeni wirtualnej zostal nazwany przez
Henry’ego Jenkinsa kulturg partycypacji (Jenkins et al. 2009). Jej cecha charaktery-
styczna s niskie bariery uczestnictwa i zachecajace do dziatania egalitarne zasady
kreowania wspélnej przestrzeni w wirtualnym swiecie.
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Popularyzacja Internetu daje artystom mozliwos¢ nawigzywania wspdtpracy
w modelu opartym na uczestnictwie rozproszonym, co jest tu rozumiane dwoja-
ko: w sensie nieograniczonos$ci geograficznej, jak rowniez w sensie rozproszonych
(réznych, nieprzypisanych zadnej ze stron, rozmytych) funkcji wypetnianych przez
internautéw, wynikajacych z zacierania sie granicy pomiedzy konsumentem i pro-
ducentem (czy w odniesieniu do sztuki: pomiedzy publicznos$cia a artysta/twdrca).
W literaturze przedmiotu terminem opisujacym zjawisko rozmycia czy tez zespo-
lenia tradycyjnych form produkcji i konsumpcji jest prosumpcja (Toffler 1986).
A. Toffler wskazywat na rosnaca role jednostek, ktore ,tworzg dobra, ustugi lub do-
Swiadczenia na swoj wiasny uzytek lub dla wtasnej satysfakcji, zamiast na sprzedaz
czy w celu dokonania wymiany” (Toffler, Toffler 2006: 153). Koncepcja prosump-
cji jest czesto wyjasniana w uproszczeniu jako ,zréb to sam” (Do It Yourself, DIY),
a wiec terminem odnoszacym sie do popularnej czynnosci majsterkowania w czasie
wolnym, np. drobne remonty w domu - malowanie, prace w zakresie elektryki, pie-
legnowanie wlasnego ogrodu, naprawa samochodu (Webb, Suggitt 2000; Xie 2005;
Blattel-Mink, Hellmann 2010).

Tofflerowska koncepcja prosumpcji zostata zaadaptowana w erze Internetu,
by wyjasni¢ fenomen wytwarzania tre$ci przez uzytkownikéw w sieci (Ritzer,
Jurgenson 2010; Tapscott, Williams 2006). Wspotczesna prosumpcja nie dotyczy
niezaleznych jednostek, posiada wymiar spotecznosciowy. Zjawisko to jest rozu-
miane jako kolektywne przedsiewziecie (Dunkel, Kleeman 2013), przeradzajace sie
w globalny proces wspoéttworzenia oraz dzielenia sie informacjami, systematycznie
zastepujacy tradycyjny model dziatalnosci biznesu (Tapscott, Williams 2006).

Rozwdj sieci internetowej przynidst ogromne zainteresowanie prosumpcyj-
nymi modelami wspoéttworzenia i komunikowania sie wielu uzytkownikéw za
posrednictwem tego medium w celu realizacji okreslonego zadania czy projektu.
Przyktadem zjawiska tworzenia w sieci opartego na prosumpcji jest z pewnos$cia
Wikipedia, czyli organizacja oparta na otwartym modelu wspotpracy (Jemielniak
2013). Polega on na mobilizowaniu internautéw do bezptatnej wspétpracy nad
stosunkowo wysoko ceniong encyklopediag wirtualng z pominieciem tradycyjnych
hierarchicznych form organizacyjnych czy bodZcow finansowych. Wikipedia jest
przyktadem struktury pomijajacej elementy dotychczas uznawane za niezbedne
w organizacjach, takie jak hierarchiczna kontrola, umowy o prace, wynagrodzenie,
Sciezkakariery etc. Ten rodzaj otwartego modelu wspdtpracy moze przewyzszy¢ swa
popularnoscia tradycyjne modele biznesowe, czego przyktadem jest TripAdvisor,
ktory jest chetniej stosowanym ,przewodnikiem turystycznym” niz Lonely Planet.
Ten model organizacyjny jest diametralnie inny od dotychczasowych struktur - ba-
zuje na zarzadzaniu partycypacyjnym, decyzjach podejmowanych demokratycznie,
na strukturach temporalnych budowanych zgodnie z logika zarzadzania projekta-
mi. Ten rodzaj otwartej wspétpracy wptywa na modyfikacje tradycyjnego sposobu
budowania wiedzy i kreowania wartosci, co jest widoczne np. w uwarunkowaniach
budowania relacji artystow z odbiorcami oraz w zacieraniu réznic miedzy profesjo-
nalistami i amatorami zgodnie z egalitarnym duchem tworzenia w sieci.
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Relacja artysty i odbiorcy na przyktadzie crowdsourcingu

Kiedy Ridley Scott i Kevin Macdonald zwrdcili sie z prosba do internautéw
o nadsytanie krétkich nagran wideo dokumentujacych jeden dzien z ich zycia, spo-
tkali sie z entuzjastyczng odpowiedziag - 80 000 nagran wideo na YouTube trwa-
jacych ponad 4500 godzin. Nagrania pochodzity od uzytkownikéw ze 197 krajow
w 45 jezykach i ich celem byto przedstawienie jednego dnia z ich zycia (24 lipca
2010 roku) (Felis 2011). Efektem tego miedzynarodowego projektu byt peinome-
trazowy film dokumentalny Dzien z zycia (Life in a Day), ktérego kinowg premiere
mozna byto ogladna¢ podczas Sundance Film Festival w 2011 roku, a obecnie jest
udostepniany bezptatnie w serwisie YouTube (Life in a Day, online). Mechanizmem
stojacym za koncepcja filmu byt crowdsourcing, czyli rozproszony model produkcji
wykorzystujacy zbiorowa kreatywnos¢.

Powyzszy przyktad przybliza zaloZenia jednej z form prosumpcji w sieci, tj.
crowdsourcing (Howe 2006). Crowdsourcing to model produkcji tresci online, w kt6-
rym dany podmiot deleguje zadania do rozproszonej grupy internautéw w celu
realizacji okres$lonego zadania dzieki wykorzystaniu ich zréznicowanej wiedzy
(Brabham 2011). Uzytkownicy (crowdworkers), wtaczajacy sie w rozwigzywanie
zleconych zadan, mogg otrzymac za swojg prace wynagrodzenie finansowe lub
pozafinansowe (m.in. rozpoznawalnos¢ w §rodowisku, poczucie wtasnej wartosci)
(zob. Brabham 2008, 2010, 2013; Lakhani 2007; Acar, Ende 2011; Reichwald, Piller
2006). Kluczowa kwestig jest tu srodowisko Internetu, w ktérym mozna wykony-
wac dana prace i interaktywnie wspotpracowac z organizacja oraz wzajemna ko-
rzy$¢ internauty i organizacji (Brabham 2013).

Poniewaz artysta funkcjonuje tylko w potaczeniu ze swymi odbiorcami, trudno
rozpatrywac jego tworczos¢ bez kontekstu odbiorcy. Nowe kanaty komunikacyj-
ne na nowo definiujg te relacje. Po pierwsze, przestaje ona by¢ jednokierunkowa.
Odbiorcy maja mozliwo$¢ np. komentowania i ,lajkowania” efektéw twdrczosci ar-
tystycznej zamieszczanej w roznych formach internetowych repozytoriéw. Dzieki
Internetowi oraz nowym formom Kkultury uczestnictwa pojawita sie perspektywa
uczynienia nastepnego kroku w ksztattowaniu relacji miedzy artystg a odbiorcg -
uczestniczenia w projektach wespét z artysta. W przypadku projektéw artystycz-
nych opartych na tej zasadzie mamy do czynienia z potgczeniem rol producenta
i konsumenta (uzywajac bardziej tradycyjnej terminologii: tworcy i odbiorcy dzieta
artystycznego) przez generowanie tresci na poziomie wspolnoty za po$rednictwem
Internetu jako medium wymiany.

Crowdsourcing tworzy ramy globalnej partycypacji w projektach artystycz-
nych, wlaczajac w ich realizacje niejednorodnie zdefiniowane grupy internautéw.
Tego typu szerokie zaangazowanie moze by¢ szczeg6lnie interesujacym i zamie-
rzonym zabiegiem w projektach artystycznych, w ktorych element konsternacji,
niepewnosci co do oczekiwanego rezultatu odgrywa role szczegdlng. Tak szerokie
uczestnictwo anonimowej publicznosci w projekcie artystycznym ma réwniez zna-
czacy wplyw na zakres postrzegania autorstwa dzieta bedacego efektem projektu,
rozumienia kreatywnosci (kolektywna kreatywno$¢?) oraz indywidualnej ekspresji
(Literat 2012).
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Publicznos¢, bedac czytelnikiem, stuchaczem czy widzem danego dzieta sztu-
ki (produkgcji artystycznej), staje sie waznym elementem projektéw artystycznych,
w ktorych dopetnia ich interpretacje. Zamyst wtgczania odbiorcéw dzieta sztuki do
realizacji procesu tworczego (czy projektu artystycznego) nie jest eksperymentem
nowym. Wspotczesny crowdsourcing wsparty na uczestnictwie internautéw odwo-
tuje sie do masowego wspdtuczestnictwa (np. masowe improwizacje w futuryzmie
na poczatku XX wieku) czy sztuki zaangazowanej (np. happeningi) z lat szesédzie-
sigtych i siedemdziesiagtych XX wieku, ktére zachecaty zewnetrznych uczestnikow
do udzialu w procesie kreacji (Bishop 2012). Warto tu ponadto wspomnieé o pro-
jektowaniu partycypacyjnym (participatory design, cooperative design) zapoczatko-
wanym w tym samym okresie w krajach skandynawskich. W ramach tego procesu
uzytkownicy petnili funkcje wspétprojektantéw pracujacych nad wykorzystaniem
danej technologii w sSrodowisku zawodowym (Buur, Matthews 2008).

Powszechnos¢ Web 2.0 umozliwita rozszerzenie tej opcji uczestnictwa o poten-
cjalnych uzytkownikéw Internetu. Komponentem rdéznicujgcym partycypacje tra-
dycyjna od internetowej jest mozliwos$¢ stosowania narzedzi kreacji i dystrybucji
podczas wiaczania sie publicznos$ci w proces tworzenia (Bruns 2010).

Profesjonalista a amator

Aaron Koblin, artysta wizualny zajmujacy sie gtéwnie sztuka multimedial-
na, w pracy nad projektem The Sheep Market zastosowal model rozproszonego
uczestnictwa internautéw w procesie twoérczym. Na platformie crowdsourcingo-
wej Amazon’s Mechanical Turk (www.mturk.com) zamie$cit zadanie polegajace na
narysowaniu przez uzytkownikéw (pracownikéw) tego serwisu wizerunku owcy
patrzacej w lewo. Osobom, ktére przesytaty taki rysunek, ptacit 0,02 USD za wyko-
nanie jednego wizerunku owcy. W rezultacie zgromadzit 10 000 wizerunkéw owiec
narysowanych przez uzytkownikéw (TheSheepMarket, online). Nowatorskim roz-
wigzaniem byto w tym przypadku zamieszczenie zadania na budzacej wiele kon-
trowersji platformie AMT, ktdra jest rodzajem internetowego posrednictwa pracy
(Scholz 2013).

Powyzszy przyktad réwniez prezentuje mechanizm zastosowania crowdsour-
cingu w sztuce, jednak odstania inny problem odnoszacy sie do rynku pracy arty-
stéw. Nastepuje bowiem nie tylko zatarcie rél twércy i odbiorcy, ale réwniez odré6z-
nienia profesjonalisty od amatora.

W przypadku dziatalno$ci artystycznej role profesjonalisty i amatora zawsze
byly do pewnego stopnia zamazane. Wystepuja co prawda gatezie przemystow
kultury tradycyjnie opierajace sie na osobach, ktérych umiejetnosci potwierdzo-
ne sg formalnymi kwalifikacjami, np. wyksztatceniem kierunkowym (dotyczy to
catej branzy muzyki powaznej, np. filharmonikéw). W Polsce w okresie PRL-u sil-
ne byto dazenie do sformalizowania statusu artysty i oparcia go na oficjalnie po-
twierdzonych kwalifikacjach (zob. Rozporzadzenie Ministra Kultury i Sztuki z dnia
14 listopada 1985 r. w sprawie wymagan kwalifikacyjnych, zasad i trybu stwier-
dzania kwalifikacji oraz dokonywania ocen kwalifikacyjnych, uprawniajacych do
zajmowania okreslonych stanowisk w instytucjach i placéwkach upowszechniania
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kultury). Generalnie jednak dziatalnos¢ artystyczna charakteryzuje sie na tyle duza
doz3 ulotnosci i nieprzewidywalnosci, ze trudno ujac ja w sformalizowane, proce-
duralne ramy. Dzieje sie tak przede wszystkim dlatego, Ze jedng z podstawowych
sktadowych dziatalnosci artystycznej jest talent.

Drugim kluczowym elementem jest jednak kunszt, bedacy zasadniczym sktad-
nikiem szeroko rozumianego profesjonalizmu. Wedtug szerokiej definicji Sennetta
kunsztto ,wykonywanie swojej pracy dlasamego dobrego jej wykonywania. Kazdemu
rodzajowi kunsztu towarzysza samodyscyplina i samokrytyka; licza sie standardy
i najlepiej by byto, gdyby dazenie do wysokiej jako$ci stato sie celem samym w sobie”
(Sennett 2010: 84). Kunszt jest wiec w znacznej mierze tozsamy z profesjonalizmem
i czesto, cho¢ nie zawsze, jego osiaggniecie potwierdzane jest uzyskaniem formalnych
kwalifikacji. Obecny elastyczny kapitalizm nie sprzyja rozwojowi kunsztu wéréd pra-
cownikdow, ktorzy musza potrafi¢ stawia¢ czoto nieustannie zmieniajagcym sie uwa-
runkowaniom pracy. Nie sprzyja mu réwniez rozwijajgca sie kultura uczestnictwa.
Jednym z jej rezultatow jest znaczace obnizenie barier wej$cia w danych rodzajach
dziatalno$ci. W szczegdlnosci nie s3 juz do tego potrzebne formalnie potwierdzone
kwalifikacje. Tak jak w przypadku Wikipedii nie trzeba mie¢ formalnie potwierdzo-
nego statusu eksperta (np. by¢ cztonkiem oficjalnego Srodowiska akademickiego), by
by¢ twoérca hasel, tak w ramach dziatalnoSci artystycznej, gdzie i tak bariery te nigdy
nie byly tak rygorystyczne, nastepuje ich dalsze obnizanie. Jakie bowiem kwalifikacje
trzeba posiada¢, by narysowac owce patrzaca w lewo?

Zatarcie granic miedzy profesjonalista a amatorem jest odwrdceniem trendu,
ktéry swoje apogeum osiggnal w ramach zbiurokratyzowanego i zinstytucjona-
lizowanego spoteczenstwa XX wieku. Autorzy raportu ,The Pro-Am Revolution”
(Rewolucja profesjonalnych amatoréw) (Leadbeater, Miller 2004) zauwazaja, ze
wiek XX przynidst wzrost znaczenia profesjonalistow w wiekszosci obszaréw zycia,
czego przyktadem sg rozbudowane hierarchiczne organizacje z profesjonalistami na
czele. Wczesniejsze amatorskie podejscie do wielu dziedzin zostato poddane kodyfi-
kacji i regulacji. ,Amatorstwo stato sie terminem niepowaznym. Profesjonalizm stat
sie z kolei synonimem powagi i wysokich standardéw” (Leadbeater, Miller 2004:
12). Zmienia sie nawet definicja sukcesu - w przypadku projektéw crowdsourcin-
gowych przejawia sie on po prostu w zaangazowaniu internautéw, ktorzy sa de fac-
to wspottwdrcami danego przedsiewziecia artystycznego. Porazka tymczasem jest
brak zainteresowania partycypacja w projekcie, rezygnacja z uczestnictwa w nim,
a w skrajnym przypadku protest przeciw realizacji danego projektu (crowdslap-
ping) (Howe 2008). Praktykom crowdslappingu organizacje moga przeciwdziata¢
poprzez odpowiednie wybory w zakresie architektury strony www (np. brak forum
dyskusyjnego). Takie wycofanie sie internautéw moze wptyna¢ na drastyczne za-
tamanie sie projektu crowdsourcingowego lub jego niedokonczenie z powodu bra-
ku uczestnikéw (np. What'’s the score at the Bodleian? projekt realizowany przez
Uniwersytecka Biblioteke Bodlejanska w Oksfordzie, jednak nieoficjalnie zawieszo-
ny z braku zainteresowania internautow?).

! Na podstawie wywiadu z Davidem Tomkinsem, menedzerem projektéw w Bibliotece
Bodlejanskiej, 4 marca 2015 (What’s the score at the Bodleian?).
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Warto zwréci¢ uwage, ze delegowanie zadan internautom moze w pewien spo-
s6b symbolizowac fikcyjne przekazywanie im za co$ odpowiedzialnosci. Pozwala to
na unikanie odpowiedzialnosci za dostarczong tres¢ (crowdsourced content) o ni-
skiej jakosci, z wykorzystaniem argumentu o zaangazowaniu konsumentow i wyj-
$ciu naprzeciw ich oczekiwaniom. Debata na temat warto$ci dziet artystycznych,
jakkolwiek wazna i fascynujaca, zapewne jednak nigdy nie znajdzie jednoznacznego
rozstrzygniecia.

Podsumowanie

Rynek pracy artystéw ze wzgledu na pewne specyficzne cechy (elastycznos$¢,
nieregularnos¢, projektyzacja, niezdefiniowane $ciezki kariery) stanowi synteze
epoki elastycznego kapitalizmu. Trendy od dawna charakteryzujgce prace artystow
obecnie ,rozlewaja sie” na rynki pracy w innych branzach. Artysci sg forpocztg ela-
stycznego kapitalizmu, ktory podkresla istote gotowosci do zmian, pracy osadzonej
w projektach, kreatywnosci. W tym sensie caty sektor kreatywny jest kwintesen-
cja elastycznego kapitalizmu, w ktérym tzw. plastyczna sita robocza realizuje wiele
nierutynowych projektéw wedtug elastycznego schematu dziatania. Tym bardziej
zasadna jest analiza tendencji w ramach rynku pracy artystéw, zwtaszcza tenden-
cji zwigzanych z wykorzystaniem Internetu (nie tylko jako narzedzia komunikacji,
ale réwniez jako narzedzia kreacji), gdyz mechanizmy te moga, oczywiscie po pew-
nych przeksztatceniach, sta¢ sie typowe dla innych sektoréw. Zmiany w podejsciu
do wykorzystania Internetu jako narzedzia pracy artysty z odbiorcami polegaja na
zwiekszeniu roli wspottworzenia i podkresleniu roli uczestnika jako réwnoprawne-
go wspottworcey. Internet staje sie niekontrolowanym srodowiskiem zaréwno cza-
su wolnego, jak i pracy, co sprzyja rozwojowi nowych kreatywnych dziatan w sieci
o wymiarze indywidualnym i kolektywnym (np. pisanie blogéw, kreowanie haset
encyklopedycznych w Wikipedii, wspottworzenie dziet sztuki czy instalacji multi-
medialnych, tworzenie programdéw komputerowych) (Benkler, Nissenbaum 2006).

Nowe kanaty komunikacyjne na nowo definiujg relacje pomiedzy artysta a od-
biorca, na co zostata zwrdcona uwaga w opisie zorganizowanego uczestnictwa roz-
proszonego. W przypadku projektédw artystycznych opartych na tej zasadzie mamy
czesto do czynienia z potaczeniem rol artysty i odbiorcy przez wspélne genero-
wanie tresci. Crowdsourcing jest narzedziem zachecajacym do partycypacji w pro-
jektach artystycznych, jednak w tym miejscu pojawia sie pytanie o granice miedzy
profesjonalistami a amatorami. Czy jesli uczestnikéw crowdsourcingu traktowac
jako anonimowg mase amatoréw, nie oznacza to ignorowania umiejetnosci tych
0s0b jako wartosciowych, petnoprawnych uczestnikéw zycia publicznego czy sfery
kreacji? Howe (2008) zwraca uwage, ze ,thum” nie jest ztozony w wiekszosci z sa-
mych amatoréw, w tej grupie bowiem obecni sg profesjonali$ci szukajgcy mozli-
wosci dodatkowego zarobku, wyrazenia siebie czy ksztattowania profesjonalnego
portfolio pod katem przysztego pracodawcy.

Internet zdemokratyzowat sfere komunikacji, co spowodowato rozszerzenie
zasiegu partycypacji w bezmiarze przedsiewzie¢ odbywajacych sie w Swiecie wir-
tualnym (Anderson 2010). Zmiana ta warunkuje réwniez ksztatt i znaczenie rynku
pracy artystow.
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Praca artystow w kulturze uczestnictwa

Celem tekstu jest eksploracja zmieniajgcego sie kontekstu pracy artystdow w erze Internetu
na przyktadzie dwdch zagadnien: relacji miedzy artysta a odbiorca dzieta na przyktadzie
crowdsourcingu oraz zacierania sie granicy miedzy profesjonalistami a amatorami na rynku
pracy artystéw. Powyzsze zmiany towarzysza rozwojowi sieci internetowej. Sg réwniez
swoistg forpoczta zmian na innych rynkach pracy w obecnej gospodarce.

The Labor of Artists in the Participatory Culture

The paper’s aim is to explore the evolving context of the labor of artists in the digital age based
on two aspects, that is, the relationships between artists and their audience on the example
of crowdsourcing as well as blurring boundaries between professionals and amateurs on the
artists’ labor market. These changes accompany the development of the Internet. In addition,
they outpace the changes on the other labor markets in the economy of today.

Stowa kluczowe: crowdsourcing, amator, profesjonalista, artysta, kultura uczestnictwa,
elastyczna ekonomia

Key words: crowdsourcing, an amateur, a professional, an artist, participatory culture,
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