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Rynek sztuki w obecnej formie jest two-

rem stosunkowo nowym, nie starszym 

niż niecałe cztery dekady. To okres, 

przez który zjawiska szeroko pojętej 

fi nansjeryzacji1 wniknęły w wiele sfer 

życia. W globalnej rzeczywistości trud-

no znaleźć obszary trwale wyłączone 

z wpływu rynków fi nansowych. Świat 

sztuki nie jest wyjątkiem.

1 Pojęciem finansjeryzacji posługuję się w sposób 

zaczerpnięty z książki Jana Toporowskiego Dlaczego 
gospodarka światowa potrzebuje krachu 
finansowego, Warszawa 2012.
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Ta historia rozpoczyna się w połowie lat 60. XX 
wieku. Przedłużająca się wojna w Wietnamie
obciąża coraz bardziej budżet USA. Trudny do
przewidzenia opór wietnamskich komunistów,
wspieranych przez drugą stronę konfl iktu zim-
nej wojny, staje się problemem o dalekosiężnych
konsekwencjach. Bezrobocie wynosi wówczas 6,1
procent, a roczna stopa infl acji 5,8 procent. Kosz-
ty związane z prowadzeniem operacji wojennej,
mimo tradycyjnie wysokiego udziału wydatków 
wojskowych w strukturze budżetu USA, stają się
nieznośnym ciężarem2. Prezydent Richard Nixon, 
szef rezerwy federalnej Arthur Burns oraz pod-
sekretarz w departamencie skarbu Paul Volcker
podejmują decyzję o jednostronnym wypowiedze-
niu zobowiązań wynikających z układu w Bretton
Woods. Jeśli można wskazać na początek epoki,
którą dziś powszechnie nazywa się epoką neoli-
beralizmu, to jest to właśnie ten moment. Układ
z Bretton Woods3, zawarty krótko po drugiej woj-
nie światowej, ustanawiał architekturę światowych
relacji fi nansowych w sposób, który zapewnił pra-
wie trzy dekady bezprecedensowego wzrostu. Tu
pozwolę sobie na małą dygresję: w historii ekono-
mii relatywnie niewiele miejsca poświęca się trau-
matycznemu wymiarowi budowy paradygmatów,
które stanowią oparcie dla polityk gospodarczych.
Bretton Woods, poza wszystkimi politycznymi
i historycznymi uwarunkowaniami, wynikał z prze-
możnej chęci uniknięcia traumy, jaką stanowiła 
wielka depresja lat 30. Na początku lat 70. do głosu
doszło nowe pokolenie teoretyków, które sięgało
do XIX-wiecznych inspiracji, a ich ambicją, wyni-
kającą z dość prozaicznych doświadczeń, było mię-
dzy innymi uwolnienie zasobów związanych z sy-
stemem parytetów walutowych oraz odejście od
strategii utrzymywania welfare state. W 1973 roku 
nastąpił kryzys naftowy, który wraz z chaotyczną 
reakcją na wywołane przez zmiany cen ropy zjawi-
ska infl acyjne ostatecznie przyczynił się do obrania 
nowego kursu.

2 Por. P. Davidson, Rozwiązanie Keynesa. Droga do globalnej
koniunktury gospodarczej, Warszawa 2012.

3 Do zrozumienia zarysu globalnego mechanizmu ustanowionego

przez układ z Bretton Woods pomocna może być lektura książki

R. S. Keynesa Powrót Mistrza, Warszawa 2011.
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Lata 70. były w USA ciągiem trudnych do opano-
wania epizodów infl acyjnych – których kulminacja 
nastąpiła pod koniec dekady – wzrastającego bezro-
bocia oraz spadków produkcji. Również niewesoło 
rzecz wyglądała na kontynencie europejskim, gdzie 
już w 1973 roku na konferencji w Paryżu powołano 
Europejski Fundusz Współpracy Walutowej, mają-
cy ustabilizować relacje po klęsce układu z Bretton 
Woods. Bieg historii nieco przyspiesza – w USA 
rozpoczyna się demontaż ustawy Glassa-Steagalla, 
fundamentalnego wręcz aktu legislacyjnego lat 30., 
zakazującego łączenia działalności inwestycyjnej 
z klasyczną bankowością depozytową. To zabezpie-
czenie przez długi czas trzymało sektor bankowy 
z daleka od ryzykownych transakcji, ostatecznie 
ustawa została całkowicie uchylona pod bezprece-
densowym naciskiem lobbingu fi nansowego, przy 
udziale Billa Clintona w 1999 roku.

Historia rozwoju najbardziej dekadenckiej formy 
kapitalizmu to również historia budowy rynku 
sztuki w formie, która wydaje się obecnie naj-
bardziej naturalna. Jeszcze na początku lat 70. 
rynek sztuki był przede wszystkim rynkiem anty-
ków i sztuki klasycznej. Galerie komercyjne miały 
zasięg raczej lokalny, a istotną część dochodów 
w sektorze sztuki aktualnej generowały transakcje 
z udziałem samych artystów. Wzmożone zainte-
resowanie rynkiem sztuki współczesnej ze stro-
ny instytucji fi nansowych, które miało go nieod-
wołalnie zmienić, przypada na koniec lat 70. Dla 
niezwykle bystrych bankierów stało się szybko 
jasne, że wskutek trudnej rzeczywistości mijającej 
dekady należy znaleźć sposób na zabezpieczenie 
kapitału przed infl acją. Sztuka współczesna nada-
wała się do tego celu wyśmienicie – w przeciwień-
stwie do antyków nie była obłożona ograniczenia-
mi przewozowymi, rynek nie był w żaden sposób 
regulowany, a sam przedmiot handlu doskonale 
się wpisywał w aspiracje wyższej klasy średniej. 
Konstrukcja cenowa tego rynku dodatkowo była 
podtrzymywana przez system ulg podatkowych 
na zakup obiektów sztuki, a w samej działalności 
wystawienniczej prowadzonej przez podmioty 
niepubliczne wykorzystywano również szereg in-
strumentów wsparcia fi skalnego.

Nie twierdzę, że rynek sztuki współczesnej nie ist-
niał przed końcem lat 70., jednak trudno go porów-
nać z tym, co miało się wydarzyć w latach 80. i póź-
niej. Na przełomie lat 70. i 80. szwajcarski bank UBS
w Europie i amerykański City Corp. otwierają pierw-
sze departamenty art bankingu. Początkowo bardzo
ostrożnie testują nową usługę skierowaną do najbar-
dziej zamożnych klientów, by za chwilę odkryć, że
kierunek jest jak najbardziej trafi ony. Równolegle
rozwija się sektor art fairs, z których najbardziej 
znane Art Basel startują już w 1970 roku, w połowie
dekady przyciągając prawie 300 wystawców. Ry-
nek sztuki w latach 80. zaczyna bezpowrotnie tracić
niewinność, która była tak pociągająca dla koloni-
zujących go fi nansistów. Wciąż jednak sami artyści
stawiają naturalny opór, nie godząc się chociażby na 
udział w targach sztuki, co z dzisiejszej perspektywy 
wydaje się bardzo idealistyczną postawą.

Pod koniec lat 80. powstają pierwsze fundusze sy-
stemowo inwestujące w sztukę, jednak nie idzie
im szczególnie dobrze. Mają bardzo duży problem
z zastosowaniem metodologii fi nansowej do tak 
trudnych aktywów, jakimi są obiekty artystyczne.
Sztuka współczesna najlepiej sprzedaje się na ryn-
ku galeryjnym, na którym ceny trudno oszacować,
a wiedzy o nich próbuje się nie ujawniać szerokiemu
gronu odbiorców. Jeszcze gorzej sytuacja wygląda na 
rynku wtórnym, gdyż galerzyści dokonują zakupów 
przedsesyjnych oraz unikają klientów, którzy mogli-
by przekazać prace na aukcję. Dla przyzwyczajonych
do precyzyjnych, porównywalnych danych fi nansi-
stów problem wydaje się nie do rozwiązania. Jednak 
już pod koniec lat 90. udaje się stworzyć modele oce-
ny ryzyka, określić szacunkowe pułapy cenowe i, co
bardzo istotne, zbudować efektywne relacje z gracza-
mi na rynku sztuki. Pozwala to na obniżenie kosztów 
transakcyjnych, wykorzystanie insiderskich strategii,
współkreowanie krótkookresowych trendów. Posta-
cią ikoniczną staje się oczywiście Charles Saatchi,
który świetnie wykorzystuje cienką linię niedopo-
wiedzeń na granicy sektora komercyjnego i instytu-
cji publicznych. Zawdzięczamy mu między innymi
krótką, acz intensywną, modę na współczesną sztukę
chińską, która stała się hitem rynkowym końca lat 90.
i która nigdy nie powróciła na rynek wtórny, a dzieła 
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tej sztuki na zawsze zaległy w magazynach kolekcjo-
nerskich w efekcie swojej mizernej wagi artystycznej.

Od początku opisywanych wydarzeń, czyli od lat 70.,
zaczyna się uwidaczniać coraz mocniejsza korelacja 
między obrotami na szeroko pojętym rynku sztuki
a zjawiskami w sferze gospodarczej. Wypowiedze-
nie układu z Bretton Woods oraz początek kryzy-
su naftowego odbijają się na indeksie MeiMoses4,
wskazującym na kondycję całego rynku. Od tego
czasu rozpoczyna się jego konsekwentny wzrost.
Na początku lat 80. ograniczenia lokalnego kanału
wzrostowego zostają przełamane, co jest związane
z tłumieniem fali infl acji w USA, intensywnym roz-
wojem rynków fi nansowych oraz ich kapitalizacja,
a także ze wzmożoną aktywnością indywidualnych
inwestorów, wspieranych przez wyspecjalizowane
doradztwo artbankingowe. Kolejne wyjście kana-
łu trendu górą  nastąpiło około roku 1988. Po raz
pierwszy doszło wówczas do korekty cenowej na 
rynku sztuki, który chwilę wcześniej doświadczył 
intensywnego wzrostu. To historyczny moment,
gdyż oznacza zaistnienie baniek spekulacyjnych –
negatywnych zjawisk znanych dotychczas przede
wszystkim na rynkach fi nansowych. Stabilność cen
była jednym z najważniejszych argumentów prze-
konujących kapitał inwestycyjny do zainteresowa-
nia sztuką, gdyż miała stanowić antidotum na zawi-
rowania infl acyjne. Rynek sztuki, mimo tej korekty,
rozwijał się dalej, doskonale odwzorowując rozwój
rynków fi nansowych. To właśnie w latach 90. cen-
trum handlu sztuką (gdzie zyski liczone były w ob-
rotach aukcyjnych) przenosi się z NYC do Londynu.
Ma to związek nie tylko z intensywną promocją oraz
niezaprzeczalnym sukcesem artystów z kręgu YBA 
(sztuka epoki pothatcherowskiej), ale też z szybkim
rozwojem Londynu jako centrum fi nansowego.

4 Ponieważ MeiMoses opiera się na bardzo szerokim zestawie

danych ilościowych, jest narzędziem (indeksem) przydatnym jedynie

do dokonywania analiz o charakterze historycznym. W tradycji

anglosaskiej naturalną praktyką jest tworzenie indeksów dla 

nietypowych pól obrotu na podstawie niepełnych danych (m.in. 

znaczki pocztowe, meble antyczne etc.) – w tym kontekście indeks

MeiMoses jest użyteczny jedynie do wnioskowania o bardzo

ogólnych trendach. Zwarcam na to uwagę,  gdyż bardzo często 

dziennikarze w mediach głównego nurtu, przygotowując materiały 

o inwestowaniu w sztukę, traktują go jako rozstrzygający argument.

Związki sektora fi nansowego z rynkiem sztuki będą 
słabnąć przez kolejną dekadę. To okres rozwoju sieci
targów sztuki, systemu aukcyjnego oraz ostrożnego
badania nowych obszarów, które niedługo później
zostaną ogłoszone wschodzącymi rynkami sztuki
(emerging markets). Od 2004 roku rozpoczyna się s
kolejna fala wzrostowa, która osiągnie swój szczyt
jesienią 2008 roku. Ceny według wskaźników au-
kcyjnych sięgną wówczas niemal 250 procent cen
z 2000 roku.

Wspomniane rynki wschodzące są bardziej kate-
gorią z zakresu sprzedażowego public relations niż
elementem faktycznej stabilnej struktury wymiany 
rynkowej. Zrozumienie sensu ich zaistnienia jest
możliwe jedynie przez wykorzystanie założeń te-
orii neokolonialnej. W przypadku Ameryki Połu-
dniowej czy Indii obszary te funkcjonują, bazując
na popycie z rejonów centralnych. Kolejnym eta-
pem jest ekspansja domów aukcyjnych z globalnej
sieci oraz stopniowe wygaszanie zainteresowania 
po zamknięciu pozycji. Rynki wschodzące nigdy 
nie awansują w hierarchii światowego obrotu sztu-
ką, odgrywając zawsze rolę peryferyjną. Jedynym
wyjątkiem jest rynek chiński, który prawdopodob-
nie przez poważne niedoszacowanie był również
zaliczany do tej kategorii, stanowiąc substancjal-
nie całkowicie inne zjawisko. Czynnikiem decy-
dującym o miejscu w hierarchii rynku sztuki nie są 
parametry związane na przykład z siłą czy rozpo-
znawalnością lokalnej sceny artystycznej. Decydu-
jącym czynnikiem jest pozycja waluty danego ob-
szaru. Dlatego lata 80. z pewnością były okresem
dominacji sztuki obszaru dolarowego, by następnie
ustąpić dyktatowi funta szterlinga. Warto odnoto-
wać powstanie strefy euro, odgrywającej tu nieco
mniejszą rolę.

Bardzo ciekawą funkcję w tym układzie pełnią 
kraje Europy Środkowej i Wschodniej. Nie dyspo-
nując silnym powiązaniem postkolonialnym z glo-
balnymi centrami obrotu sztuką i nie mogąc sku-
tecznie (m.in. z powodu nikłego popytu lokalnego)
wejść w rolę rynków wschodzących, stanowią sub-
kategorię w hierarchii globalnego rynku. To miej-
sce należy określić jako półperyferium – swoistą 
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poczekalnię w układzie charakteryzującym się 
dużą sztywnością i niezmiennością. Oczywiście ta 
pozycja może być stopniowana, ulegać przeobraże-
niom, jednak zasadnicze miejsce wyznaczone poza 
układem świata sztuki, jako funkcja układu cen-
trum–peryferie, pozostaje niezmienne.

Uznanie globalnego rynku sztuki współczesnej jako 
skutku neoliberalizmu byłoby drażniącym uszy 
komunałem. Jednak jego rozwój jest nieodłącznie 
związany z historią tej formacji gospodarczo-ideo-
wej. Coraz silniejsze powiązanie obrotu sztuką z roz-
wojem rynku kapitałowego oraz efekty jego funk-
cjonowania rodzą naiwne pytanie o jego stabilność. 
W epoce postinfl acyjnej banki centralne decydują 
o wprowadzaniu ujemnych stóp procentowych. Zja-
wiska, o których nawet nie śniono na najwyższych 
piętrach uczelni ekonomicznych, takie jak zakup 
sztuki jako wehikułu inwestycyjnego, budzą wciąż 
niesłabnące zainteresowanie Mam nieodparte wra-
żenie, że historia zatacza koło, wracając do sytuacji 
z lat 70., kiedy miały miejsce podobne zawirowania. 
Tak samo dziś jesteśmy świadkami dekadencji kapi-
talizmu fi nansowego, to znaczy konsumpcji kapitału 
moralnego wypracowanego przez poprzednie poko-
lenia, i z niecierpliwością oczekujemy na ujawnienie 
się nowego paradygmatu ekonomicznego i po części 
też politycznego. Jesteśmy również świadkami nie-
wyobrażalnych paradoksów, bo jak inaczej można 
określić śledzenie przez zatroskane o swoją przy-
szłość rynki fi nansowe przetasowań na szczytach 
Komunistycznej Partii Chin.

Nie wiemy, czy następcy wietnamskich komunistów 
rozpoczęli już walkę, która zainicjuje proces zmiany 
architektury politycznego i fi nansowego świata, jaki 
znamy. Trudno się jednak nie zgodzić, że obojętnie, 
jaką postać przyjmie, rynek sztuki na pewno przy-
bierze znacznie skromniejszą i mniej hierarchiczną 
formę.                |
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