01 2007

Przemysty kreatywne
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Rozdziat Dialektyki oswiecenia Maxa Horkheimera i Theodora W.
Adorna dotyczacy przemystu kulturowego[1], zostat zatytutowany
,2Kulturindustrie: Aufklirung als Massenbetrug” (,,Przemyst
kulturalny: o$wiecenie jako masowe oszustwo”). Gdy obaj autorzy
pisali 6w esej na poczatku lat czterdziestych dwudziestego wieku,
sprzeciwiali si¢ rosngcemu wplywowi przemystu rozrywkowego,
utowarowieniu sztuki oraz totalizujgcej uniformizacji ,,kultury”,
zwihaszcza w kraju, do ktérego emigrowali, Ameryce. Sceptyczne
podejscie do nowych mediow — radia i telewizji — sklonito ich do
objecia szeroko rozumianego pola kultury (z uzyciem elokwentnego,
zabarwionego kulturowym pesymizmem stylu) pojeciem, ktore
wydawato si¢ szczegolnie obce sferom kulturalnym. Nazwali bowiem

kulture przemystem.

Przez blisko dwadziescia lat tezy Adorna i Horkheimera pozostawaly
przede wszystkim przedmiotem wewngtrznej dyskusji wsrod badaczy
afiliowanych przy Instytucie Badan Spotecznych we Frankfurcie.
Jednak juz w latach szes¢dziesigtych ich wplyw stawat si¢ coraz

wickszy, co potwierdzita ostatecznie zaktualizowana krytyka mediow
rozwijana dekade pozniej. Dialektyka oswiecenia stata si¢ kamieniem

wegielnym literatury naukowej — nie tylko tej traktujacej o



ambiwalencjach oswiecenia, ale i takiej, ktorg charakteryzuje
rygorystyczne odrzucenie ,ekonomizacji kultury”. Co wigcej,
sze$cdziesigt lat po publikacji wspomnianej ksiazki pojecie
»przemystu” w polu kultury, gdzie wcigz duze znaczenie maja mity
geniuszu, oryginalnosci i autonomii, wcigz uznawane jest za stowo
skazone. Rodzi si¢ zatem pytanie: jak to mozliwe, ze za sprawg tak
matej zmiany jak przejscie od liczby pojedynczej do mnogiej, czyli
od przemystu kulturowego do przemystow kulturowych i
kreatywnych, owa pojeciowa marka jest dzi$ reinterpretowana jako
obietnica uniwersalnego zbawienia nie tylko dla politykow, ale i

licznych aktoréw z owego pola?[2]

Jedno z mozliwych wyjasnien tego paradoksu pojawi si¢ za sprawg
glebszego namystu nad sposobami upodmiotowienia zachodzacymi
w polach, strukturach i instytucjach, ktére okreslano lub nadal
okresla si¢ mianem przemystu kultury i przemystow kreatywnych.
Zajme si¢ tu warunkami tego upodmiotowienia oraz konkretnymi
instytucjami z tego pola, by pézniej poréwnac je (w odwréconym
porzadku) z ich odpowiednikami z obszaru przemystow

kreatywnych.

Esej o przemysle kulturowym Adorna i Horkheimera traktowat
przede wszystkim o rozwijajacym si¢ przemysle filmowym i
medialnym, zwtaszcza o kinie hollywoodzkim i prywatnych stacjach
radiowych. W przeciwienstwie do tekstow pisanych przez ich
kolegow, Bertolda Brechta i Waltera Benjamina — prezentujacych
bardziej ztozone podejscie do szans i problemow oferowanych przez
mechaniczng reprodukcje, masowe media i wielorakie aspekty
produkgji i odbioru w ramach nowych warunkéw — Adorno i

Horkheimer przedstawili catkowicie negatywny poglad na przemyst



kulturowy, dostrzegajac w nim coraz bardziej totalitarng spirale
systemowej manipulacji i ,zwrotnych potrzeb”, ktore stuzg
przystosowaniu si¢ do wymogow systemu: ,,Film, radio, czasopisma
stanowig zwarty system. W kazdej dziedzinie z osobna i we
wszystkich razem panuje jednomyslnos¢” (Horkheimer i Adorno
2010, 123). W interpretacji przedstawicieli szkoly frankfurckiej ta
jednorodna forma przemystu kulturowego stanowi instytucjonalng
strukture dla sposobow upodmiotowienia, ktore podporzadkowuja

jednostke whadzy i totalnosci kapitatu.

Pierwszy element pojecia przemystu kulturowego, w wyktadni
Adorna i Horkheimera, sprowadza si¢ do totalizowania
publicznosci, wystawiania jej na ciggle powtarzang, ale nigdy
niespelniang obietnicg: ,przemyst kulturowy nieustannie oszukuje
konsumentéw na tym, co nieustannie im obiecuje” (Horkheimer i
Adorno 2010, 141). Ten wieczny cykl obietnicy generuje pragnienie
i trwale je zawiesza, do tego w nieproduktywny sposob, co stanowi
podstawowy element idei przemystu kulturowego jako instrumentu
masowego oszustwa. Jego produkty s dla autorow Dialektyki
oSwiecenia zaprojektowane w taki sposob, ktory neguje czy nawet
zapobiega wyobrazni, spontanicznosci, fantazji i kazdej innej
aktywnej formie myslenia ze strony widzow. Ta ultrapasywna forma
konsumpcji jest zgodna z tendencjg omawianego przemystu do
skrupulatnego rejestrowania i statystycznego przetwarzania jego
publicznosci: ,Konsumenci, jako statystyczny materiat na mapie
placowek badawczych — nierdznigcych si¢ juz niczym od placowek
propagandy — podzieleni sa na grupy dochodéw, na pola czerwone,
zielone i niebieskie” (Horkheimer i Adorno 2010, 126).

Konsumenci ci zdaja si¢ by¢ marionetkami kapitatu, policzonymi,
zanalizowanymi i pochwyconymi przez warstwowsg przestrzen

przemystu kulturowego:



Konsumentami s3 robotnicy i urze¢dnicy, farmerzy i
drobnomieszczanie. Tkwig ciatem i dusza w gorsecie
kapitalistycznej produkcji, i bez oporu podporzadkowuja
si¢ wszystkiemu, co si¢ im oferuje. A ze poddani
traktowali moralnos¢, ktora przychodzita do nich od
panujacych, zawsze bardziej serio niz ci ostatni, to dzis
oszukiwane masy ulegajg mitowi sukcesu znacznie bardziej]
niz ci, ktorzy sukces odniesli. Masy majg pragnienia.
Niezawodnie obstajg przy ideologii, za ktorej pomocg si¢
ich zniewala (Horkheimer i Adorno 2010, 135-136).

Wida¢ wyraznie, ze mamy tu do czynienia z obrazem konsumentow,
ktorzy podporzadkowali si¢ anonimowemu aparatowi uwodzenia
charakterystycznemu dla przemystu kulturowego. Jest on zarazem
kulminacjg i ograniczeniem podejscia frankfurtczykow: figura
yoszukanych mas” zneca si¢ nad nimi jako biernymi, okreslonymi

zewngetrznie, zdradzonymi i zniewolonymi.

II

Drugi skfadnik interesujacego nas tu pojecia takze wigze si¢ ze
specyficznym obrazem produkcji: podczas gdy jego autorzy
przedstawiaja pozycje wytworcow i konsumentow jako wyraznie
oddzielone, to owo oddzielenie nie jest przez nich pomyslane jako
dualistyczna figura pasywnych i aktywnych podmiotéw przemystu
kulturowego. Wytworcy wydaja si¢ tu tak samo ujarzmieni jak
konsumenci, stanowig bierne funkcje systemu. O ile w
Benjaminowskiej teorii autorstwa i nowych mediow autorzy staja
si¢ wytworcami poprzez zmiang aparatu produkeji, a w
Brechtowskiej teorii i praktyce Lebrstiick z poczatku lat
trzydziestych zamiast z konsumujgca widownig mamy do czynienia z

autorami i wytworcami, to mato elastyczna koncepcja Horkheimera



i Adorna przedstawia tylko dziwnie biernych wytworcow
pochwyconych w totalng putapke przemystu kulturowego.
Spoteczne podporzadkowanie pozostaje dla nich jedynym
wyobrazalnym sposobem upodmiotowienia, nawet w odniesieniu do
sfery produkeji. Najbardziej uderzajacy tego przyktad to opis
aktorow biorgcych udziat w stuchowisku radiowym, ktorym

odmawia si¢ wolnosci i czyni funkcjonariuszami biznesu:

Ograniczajg si¢ do apokryficznej dziedziny ,amatorow”,
ktorym w dodatku narzuca si¢ odgornie organizacje.
Kazda spontaniczna inicjatywa publicznosci w ramach
oficjalnego radia podlega fachowej selekcji oraz sterowana
jest i absorbowana przez fowcow talentow, konkursy
przed mikrofonem i wszelkiego rodzaju centralnie
protegowane imprezy. Talenty nalezg do przemystu, zanim
jeszcze tenze zacznie je prezentowal, w przeciwnym razie
nie podporzadkowywalyby mu si¢ tak skwapliwie
(Horkheimer i Adorno 2010, 124-125).

W swietle ich uaktualnionej wersji — Reality TV w rodzaju
telenowel dokumentalnych (docu-soaps) i programéw, ktorych
uczestnikow wylaniaja castingi — obraz statystow stajacych sie
protagonistami zdaje si¢ bardziej przekonujacy niz kiedykolwiek.
Przygladajac si¢ szerszej idei wytworcow produkujacych i
przedstawiajacych nie tylko dobra materialne, ale rowniez afekty i
sposoby komunikacji, widzimy przed sobg coraz bardziej
przerazajacy obraz totalnego systemu, ktory okresla kazdy ruch i
nastr6j podmiotu. Horkheimer i Adorno przewidzieli to zagrozenie,

oddali je jednak w dziwnie sfeminizowanej formie:

Sposob, w jaki mtoda dziewczyna umawia si¢ na
obowiazkows randke, i sposob, w jaki ja odbywa, ton

glosu w telefonie i w najbardziej intymnych sytuacjach,



dobor stow w rozmowie, ba — cale jej zycie wewngetrzne
(-..) $wiadczy o usitowaniu, by z samej siebie uczynic
sprawny aparat, az po instynktowne odruchy
odpowiadajgcy modelowi prezentowanemu przez przemyst
kulturalny (Horkheimer i Adorno 2010, 168).

Ludzkie-aparaty sa zatem zgodne z aparatem przemystu
kulturowego. Konsumenci i wytworcy jawig si¢ jako niewolnicy
totalnosci i ideologii, uksztattowani i poruszani przez abstrakcyjny
system. Jako aparaty stanowig jedynie trybiki wi¢kszej maszynerii,

czgsci instytucji zwanej przemystem kulturowym.

III

Podkresliwszy stosunek zachodzacy miedzy aparatem i jego
trybikami, nalezy zwroci¢ uwage na trzeci komponent pojecia
przemystu kulturowego: aktorzy, czyli wytworcy kultury, sg
wiezniami-pracownikami instytucji przemystu kulturowego. Forma
instytucjonalna, jakg przybiera rozwiniety przemyst kulturowy, to
wedtug Horkheimera i Adorna gigantyczny $wiat muzyki, rozrywki
czy korporacji medialnych. Ci, ktorzy go tworzg, sa pochwyceni
przez strukture instytucjonalng, gdzie dochodzi do skrepowania ich
kreatywnosci dzigki samej formie pracy zaleznej. Zwigzek
kreatywno-ograniczajacego zatrudnienia i spotecznego

podporzadkowania przedstawia ogoélnie ponizszy opis:

W gruncie rzeczy chodzi przy tym zawsze o drwing
mezczyzny z samego siebie. Nigdy nie stanie si¢
ekonomicznym podmiotem, przedsi¢biorca, wiascicielem;
taka mozliwos¢ zostata catkowicie zlikwidowana.

Samodzielne przedsigbiorstwo (...) popada bez ratunku w



zalezno$c¢. Wszyscy stajg si¢ pracownikami najemnymi
(...). (Horkheimer i Adorno 2010, 155).

Tak jak zaleznos¢ i kontrola spoteczna powszechnie zdominowaly
swiat pracownikow, tak w rownie beznadziejny sposob przydarza sig
to ostatniemu bastionowi autonomii (stycha¢ tu wezesng zapowiedz
romantyzowania autonomii artystycznej znang z pozniejszej pracy
Adorna, Teorii estetycznej[3]). Chodzi o sfer¢ produkeji
kreatywnosci, ktorg autorzy Dialektyki oswiecenia opisujg jako
warstwowg i ustrukturyzowang, a wigkszo$¢ zaangazowanych w nig
osob, ktore stanowily poczatkowo element oporu, jako ostatecznie
ucywilizowanych pracownikéw. Zgodnie z antropologiczng definicjg
instytucji zapewnia im ona w zamian bezpieczenstwo i obiecuje
pewien stopien kontroli nad nierozwigzywalnymi sprzecznosciami.
Nawet jesli konkretne instytucje przemystu kulturowego nie trwajg
wiecznie, ich aparaty majg na celu stworzenie takiego wrazenia
wlasnie z uwagi na ich aparatowy charakter i pozagdany sposob
obchodzenia si¢ z podmiotami. Jednak dla Horkheimera i Adorna
nawet samo pojecie instytucji jest nastawione na efekt
ykultywowania kolezenstwa, jakie funduje sobie dzi$ dla zwickszenia
produkgji kazda fabryka, podporzadkowujac spotecznej kontroli
ostatnie prywatne odruchy” (Horkheimer i Adorno 2010, 152).

IV

Czwarty i ostatni komponent: zdaniem Adorna i Horkheimera
rozwoj przemystu kulturowego nalezy postrzega¢ w kategoriach
opoznionej transformacji pola kultury, doganiajacego dopiero
procesy, ktore doprowadzily do zaistnienia fordyzmu w rolnictwie
czy tradycyjnie rozumianym przemysle. Autorzy Dialektyki
ofwiecenia okreslajag monopole kulturowe jako stabe i zalezne w

poréwnaniu do najpotezniejszych sektoréow przemystowych —



stalowego, naftowego, elektrycznego i chemicznego. Nawet ostatnie
pozostatosci oporu przeciwko fordyzmowi — ponownie stycha¢ tu
echa dawnej funkcji heroicznej, jaka pelnita autonomiczna sztuka —
stajg si¢ zgodne z logika fabryczng. Nowe fabryki kreatywnosci
(wydawnictwa, kina, stacje radiowe i telewizyjne) przyjely kryteria
panujace w fabrykach fordowskich. Charakterystyczna dla przemystu
kulturowego logika tasmy montazowej strukturyzuje sfer¢ produkeji
kreatywnosci w sposob przypominajjcy rolnictwo czy sektor
obrobki metali: poprzez seryjnos¢, standaryzacje i catosciowe
zdominowanie kreatywnosci. ,Zarazem jednak mechanizacja ma
takg wladz¢ nad cztowiekiem korzystajacym z wolnego czasu i jego
szczesciem, okresla tak doglebnie wytwarzanie artykutow
rozrywkowych, ze cztowiek ten moze zetknac si¢ jedynie z wtornymi
obrazami samego procesu pracy” (Horkheimer i Adorno 2010, 139).
W ten sposob funkcja fabryk kreatywnosci sprowadza si¢ z jednej
strony do zmechanizowanej produkeji dobr rozrywkowych, a z
drugiej i w oderwaniu od tradycyjnych sektorow produkeji — do
kontroli i okreslania reprodukcji, co sprawia, ze coraz bardziej]

przypomina ona pracg fabryczng.

IV*[4]

Zamiast postrzegac¢ przemyst kulturowy jako cos, co zastapito w
polu kultury sztuke burzuazyjng oraz ruchy awangardowe i
przyswoito model fordowski, ktory rozwijat si¢ poza kulturg, whoski
filozof Paolo Virno zastanawia si¢ nad jego rola w znoszeniu
fordyzmu i tayloryzmu. Jak czytamy w A Grammar of the Multitude,
przemyst kulturowy

udoskonalit paradygmat produkcji postfordowskiej jako
takiej. Jestem zatem przekonany, ze jego sposob dziatania

stat si¢ dzisiaj do pewnego stopnia wzorcowy i



wszechobecny. W ramach przemystu kulturowego, nawet
W jego najwczesniejszym wcieleniu analizowanym przez
Benjamina i Adorna, mozna uchwyci¢ wczesne oznaki
sposobu produkcji, ktory stanie si¢ pozniej, w dobie
postfordowskiej, powszechny i kanoniczny (Virno 2004,
58).

Mamy tu do czynienia z owocnym odwroceniem tej interpretacji
przemystu kulturowego, ktora widzi w nim uprzemystowione pole
okradzione z wolnosci, czyli interpretacji charakterystycznej dla
teorii krytycznej. Podczas gdy Adorno i Horkheimer widzieli w
przemysle kulturowym spoéznione zjawisko na gruncie transformacji
fordowskiej, Virno dostrzega w nim zapowiedz i paradygmat

produkgji postfordowskie;.

Zdaniem niemieckich filozofow instytucje przemystu kulturowego
formowaly nowoczesne monopole kultury, jak rowniez obszar
ekonomiczny, w ktérym przetrwaé moze cze$¢ sfery liberalnej
cyrkulacji oraz odpowiadajace jej typy przedsi¢biorczosci (pomimo
zachodzacego w innych sektorach procesu ich dezintegracji).
Chociaz w ramach zatozonej przez nich totalnosci przemystu
kulturowego wcigz wytaniajg si¢ skromne przestrzenie roznicy i
oporu, s3 one oczywiscie szybko reintegrowane w ramach systemu.

Horkheimer i Adorno pisza o tym nast¢pujaco:

Cokolwiek stawia opor, moze przezy¢ wyltacznie pod
warunkiem, ze stanie si¢ elementem systemu. Raz
zarejestrowane przez przemyst kulturowy jako cos
odre¢bnego, nalezy do tegoz przemystu, tak samo jak
reformatorzy rolni nalezg do kapitalizmu (Horkheimer i
Adorno 2010, 134).



W opisie tym roznica stuzy juz tylko osigganiu nowych poziomow
produktywnosci, jawigc si¢ jako niewiele wigcej niz pozostatos¢ z
przesztosci, odrzucona jako przezytek przez powszechng fordyzacje

przemystu kulturowego. Z punktu widzenia Virna

nietrudno zauwazy¢, ze te rzekome przezytki (pewna
przestrzen pozostawiona dla tego, co nieformalne,
nieoczekiwane, ,nieplanowane”) byly ostatecznie
wypetnione przysztymi mozliwosciami. Nie byly zatem
przezytkami, a prognostykami zapowiadajgcymi to, co
nadejdzie. Nieformalno$¢ zachowan komunikacyjnych,
interakcja oparta na rywalizacji, nagle przerwy, ktore
mogg ozywi¢ program telewizyjny (ogélnie, wszystko to,
czego nie da si¢ w petni regulowad i usztywnic) stajg sig
dzis, w epoce postfordowskiej, typowymi cechami cafej
domeny produkgji spotecznej. Odnosi si¢ to nie tylko do
wspotczesnego przemystu kulturowego, ale i zakladow
Fiata w Melfi (Virno 2004, 59).

Z punktu widzenia teorii postoperaistycznej stary przemyst
kulturowy jest nie tylko przemystem stabym i op6znionym
wzgledem procesu fordyzacji, ale rowniez przyszlym modelem i
zapowiedzig szeroko rozpowszechnionych sposobow produkeji
postfordowskiej. Mam tu na mysli nieformalne, nieprogramowane
przestrzenie otwarte na to, co nieprzewidywalne, improwizacje
komunikacyjne, ktorym blizej do rdzenia niz przezytku, do centrum

niz marginesu.

I

Wspottworzace przemyst kulturowy media i korporacje rozrywkowe
okazuja si¢ — wedtug Horkheimera i Adorna — strukturg



instytucjonalng, ktora podporzadkowuje jednostke kontroli
kapitatu. Sg zatem miejscami czystego spolecznego ujarzmiania.
Nawet jesli zgodzimy si¢ na tak jednostronne, strukturalistyczne
spojrzenie na wezesne formy przemystu kulturowego, wydaje sig, ze
od potowy dwudziestego wieku co$ si¢ jednak zmienito. Zmiang t¢
da si¢ uchwyci¢, z jednej strony, za pomoca poje¢¢ rozwijanych w
latach siedemdziesiatych przez Gillesa Deleuze’a i Felixa
Guattariego. Chodzi tu o poglad — pisz¢ o tym szerzej nizej — ze
obok spotecznego podporzagdkowania rozwija si¢ druga linia, ktora
ktadzie nacisk na towarzyszace czynnikom strukturalnym aktywne
zaangazowanie i sposoby upodmiotowienia. W przeciwienstwie do
spolecznego ujarzmienia (assujettissement social) Deleuze i Guattari
nazywajg wspomniang drugg lini¢ ,,maszynowym

zniewoleniem” (asservissement machinique) (1987, 456—460). Poza
problematyzacjg terminologiczng mozna réwniez zadac pytanie
mocniej zwigzane ze wspolczesnymi zjawiskami — jakie sposoby
upodmiotowienia powstaja w nowych formach instytucjonalnych
przemystu kreatywnego? To, co okreslamy dzisiaj jako ,przemysty
kreatywne” — nie tylko w ramach neoliberalnej polityki kulturalne;j i
modeli miejskiej restrukturyzacji — rozni si¢ bowiem istotnie od

formy i funkcji dawnego przemystu kulturowego.

Przechodzg do trzeciego komponentu, ktory wigze si¢ przede
wszystkim z formg instytucjonalng. Ukfady okreslone mianem
przemystow kreatywnych nie s3 juz oczywiscie strukturowane przez
wielkie korporacje medialne, ale gtéwnie przez mikrofirmy
zarzgdzane przez samozatrudnionych przedsigbiorcow kulturowych
w takich (nierzadko tworzacych klastry) obszarach jak nowe media,
moda, grafika, design, popkultura. Cho¢ myslimy o nich jako
instytucjach, bardziej uprawnione bytoby mowienie o nie-
instytucjach czy pseudoinstytucjach. Podczas gdy modelem
instytucjonalnym dla przemystu kulturowego byly wielkie, stabilne



korporacje, pseudoinstytucje przemystow kreatywnych okazujg si¢

efemeryczne, tymczasowe i zwigzane z konkretnymi projektami.

Zaletg owych ,jinstytucji projektowych” (Nowotny 2011) zdaje si¢
by¢ mozliwos¢ samostanowienia i odrzucenia sztywnego porzadku
rezimow fordowskich. W dwoch ostatnich cz¢sciach tego artykutu
zakwestionuje oczywistos¢ tego przekonania. Jednak w tym
momencie, odnoszgc si¢ do funkcji instytucji, zwigzanej z
zapewniajacym spokoj zarzadzaniem sprzeczno$ciami, cheg
podkresli¢, ze typowe dla przemystow kreatywnych instytucje
promuja co$ odwrotnego: prekaryzacje i niepewnos¢. Ta jaskrawa
sprzecznos$c jest ewidentna whasnie w idei ,instytucji projektowych”:
mamy tu z jednej strony dtugotrwate pragnienie rownowagi, ktore
zaktada pojecie instytucji, a z drugiej wyrazny, typowy dla pojecia
projektu nacisk na ograniczenia czasowe. Idgc raz jeszcze Sciezky
wytyczong w A Grammar of the Multitude przez Virna i odnoszac si¢
do fenomenu ,instytucji projektowej”, podkreslmy, ze sprzecznosc
instytucji jako projektu nieuchronnie prowadzi, jak twierdzi wloski
filozof, do zupetnego naktadania si¢ strachu i udreki, wzglednego i
bezwzglednego przerazenia, a ostatecznie takze do rozprzestrzenienia

tej troski na wszystkie obszary zycia (Virno 2004, 32).

Horkheimer i Adorno ciggle ubolewali nad tym, ze podmioty
przemystu kulturowego — pracownicy — stracily mozliwos¢ stania si¢
wolnymi przedsi¢biorcami (freelancerami, wolnymi strzelcami). W
obecnej sytuacji problem ten ulegt catkowitemu odwréceniu.
Przedsi¢biorczy freelancer jest dzi$ pozycja nalezaca do glownego
nurtu — niezaleznie od tego czy dryfuje mi¢dzy jedna a druga
tymczasows pracg, czy buduje jedno mikroprzedsi¢biorstwo za
drugim. Nawet nastepcy dwudziestowiecznego przemystu
kulturowego, czyli wielkie korporacje medialne, prowadza polityke
outsourcingu i zawierania umow ze spotkami zaleznymi, a wszystko

to pod hastem przedsigbiorczosci. W tych reprezentujacych nowsze



media firmach — z typows dla nich konwergencja elementow pola,
od mediow drukowanych i audiowizualnych az po Internet — cz¢sto
jedyna pozostatoscig statego zatrudnienia (odnosi si¢ to nawet do
medidéw publicznych) sg nieliczne kluczowe funkcje
administracyjne. W przeciwienstwie do tego wickszos¢ osob
okreslanych jako ,kreatywne” pracuje w charakterze freelancerow
lub/i samozatrudnionych przedsi¢biorcéw (z ograniczonymi czasowo
umowami lub bez nich). Mozna by cynicznie stwierdzi, ze
Adornowska melancholia spowodowana upadkiem autonomii
znalazta perwersyjne ukojenie dzigki warunkom pracy w
przemystach kreatywnych. Kreatywni funkcjonuja w specyficznej
sferze wolnosci, niezaleznosci i samorzadnosci. Elastyczno$c staje si¢
w ich wypadku despotyczng norma, praca prekarna okazuje si¢
reguta, granica mi¢dzy pracg i czasem wolnym rozmywa si¢ tak
samo jak ta oddzielajaca prace i bezrobocie, a prekarnosc

zatrudnienia przenika cate zycie.

IT*

Skad jednak bierze si¢ ta uniwersalna prekarnos¢? Czy przemyst
kreatywny to system, ktory na podobienstwo przemystu
kulturowego, zniewala swoje podmioty, czy raczej mamy tu do
czynienia ze specyficzng formg zaangazowania aktorow w proces
prekaryzacji? Aby przedyskutowa¢ drugi komponent koncepcji —
wspotczesne sposoby upodmiotowienia w polu kultury — chciatbym
si¢ odwota¢ do tekstu Isabell Lorey poswieconego biopolitycznemu
urzgdzaniu i samoprekaryzacji (Lorey 2014). Autorka pisze tam o
prekaryzacji jako linii sily zwigzanej z liberalnym urzadzaniem i
spoteczenstwami biopolitycznymi. Jest ona wprawdzie zakorzeniona
w czasach wezesnej nowoczesnosci, ale dzisiaj dochodzi do jej
aktualizacji za sprawg specyficznych warunkow zycia i pracy, ktore

wylonily si¢ w latach siedemdziesigtych w kontekscie nowych



ruchow spotecznych oraz zasad przyjetych w wyniku rewolucji 1968
roku: decydowania jak, gdzie i z kim chce si¢ pracowac, wolnosci,
autonomii, samostanowienia oraz, co za tym idzie, $wiadomego
wyboru prekarnego zycia i warunkow pracy. Lorey rozwija w tym
kontekscie pojecie swiadomie wybranej prekaryzacji czy
samoprekaryzacji. Ludzie musieli rozwija¢ kreatywny i produktywny
stosunek do samych siebie juz w ramach urzadzania liberalnego —
praktyka kreatywnosci i zdolnos¢ do ksztattowania wlasnego ja jest
bowiem czescia technik urzadzania od osiemnastego wieku.
Zdaniem Lorey zmienia si¢ jednak funkcja prekaryzacji — zachodzi
tu przejscie od immanentnej sprzecznosci w ramach urzadzania
liberalnego do funkcji normalizacyjnej na gruncie urzadzania
neoliberalnego, od wliczajacego wylaczenia na marginesach
spoteczenstwa do procesu bedacego czgscia jego gtownego nurtu. W
ramach tych przeksztatcen, ktore wyjasniaja rowniez transformacje
zjawisk opisywanych przez Horkheimera i Adorna do postaci
przemystow kreatywnych, szczegolnie wplywowe okazujg si¢
eksperymenty z lat siedemdziesigtych prowadzace do ustanowionych
oddolnie form zycia i pracy, ktore mialy stanowi¢ alternatywe dla
znormalizowanego i regulowanego rezimu pracy. Obok suwerennie
wyobrazonej emancypacji od czasoprzestrzennych ograniczen zycia
codziennego, mieli$my tu rowniez do czynienia ze wzmocnieniem
linii, ktora pozwala spojrze¢ na upodmiotowienie wykraczajace poza

spoleczne ujarzmienie w oderwaniu od emancypacji:

To jednak wtasnie te alternatywne warunki zycia i pracy
stawaly si¢ w ostatnich latach coraz bardziej uzyteczne dla
ekonomii, poniewaz faworyzowaly one elastycznos¢, ktore;
domaga si¢ rynek pracy. Tym samym praktyki i dyskursy
ruchow spotecznych w ostatnich trzydziestu, czterdziestu
latach byly nie tylko dysydenckie i skierowane przeciwko

normalizacji, ale rownoczesnie przyczynialy si¢ do



transformacji w kierunku neoliberalnej formy urzadzania

(Lorey 2014).

Tak dobrnglismy do naszych czasow, kiedy to stare idee i ideologie
jednostkowej autonomii i wolnosci (zwlaszcza w odniesieniu do
jednostki genialnego artysty) wespot ze szczegdlnymi cechami
polityki po 1968 roku przeksztalcily si¢ w hegemoniczny sposob
neoliberalnego upodmiotowienia. Samoprekaryzacja oznacza zgode

na wyzyskiwanie kazdego aspektu kreatywnosci i zycia.

Oto paradoks kreatywnosci rozumianej jako samostanowienie:
»2Rzadzenie, kontrolowanie, dyscyplinowanie i regulowanie za
pomocg wlasnego ja jest rownoczesne z modelowaniem i
formowaniem owego ja, jego upodmiotawianiem, co oznacza
czynienie go wolnym” (Lorey 2014). Pobrzmiewa tutaj echo
pojeciowej roznicy definiujacej rozroznienie przemystu kulturowego
i przemystow kreatywnych: podczas gdy ten pierwszy zdawat si¢
ktas¢ nacisk na abstrakcyjny i kolektywny element kultury, te
drugie charakteryzuje state odwolywanie si¢ do produktywnosci
jednostki. Rozroznienie to istnieje jednak tylko na poziomie tego
wezwania (do indywidualizmu). Tym, co wyrdznia przemysly
kreatywnosci, jest bowiem konsekwentne przekraczanie takich

dualizmoéw.

I*

Przywotujac na zakonczenie pierwszy element pojecia przemystu
kulturowego — ten, ktory zdaniem Horkeimera i Adorna totalizuje
jednostke i catkowicie podporzadkowuje konsumentow whadzy
kapitatu — sprobujemy rozszerzy¢ jego horyzont, faczac go z tezami
Lorey. Chodzi nam o przekierowanie zainteresowania, o

przesuniecie od lansowania poje¢ redukcjonistycznej totalnosci i



heteronomii w stron¢ szczegolnego uwiktania praktyk oporu
przeciwko totalizacji kreatywnosci, ktore doprowadzity do

Wspé{czesnych sposob(')w upodmiotowienia.

Przemyst kulturowy generuje ,,wzorce dla ludzi, ktorzy sami maja
doprowadzic¢ si¢ do tego, do czego ich doprowadza — tamiac —
system” (Horkheimer i Adorno 2010, 155). By¢ moze mamy tu do
czynienia ze sprzecznoscig logiczng, sugerowana jest tu jednak
rowniez pewna wieloznaczno$¢ (jak zresztg w wielu innych
miejscach Dialektyki oswiecenia): nawet jesli nie dochodzi do
polaczenia samozniewolenia i zewngtrznie okreslanego
podporzagdkowania — za sprawg totalizujgcego systemu — sytuujg si¢
one przynajmniej na rownym poziomie. Dla Deleuze’a i Guattariego
zniewolenie i ujarzmienie s3 rownoczesnie istniejacymi polami,
ktore aktualizujg si¢ w tych samych rzeczach i wydarzeniach. W
rezimie spotecznego ujarzmienia istota ludzka jest konstytuowana
jako podmiot przez wyzsza instancje — chodzi tu o zewngetrzny
obiekt. W trybie maszynowego zniewolenia istoty ludzkie nie sg
podmiotami, ale, niczym narzedzia lub zwierzeta, cz¢Sciami
maszyny, ktora nadkoduje catos¢. Wzajemna relacja dwoch rezimow
jest szczegolnie widoczna w wypadku przemystow kreatywnych, na
dwoch polach, ktore nieustannie wzmacniajg si¢ nawzajem, przy
czym skfadniki maszynowego zniewolenia zyskuja na znaczeniu z
uwagi na nadwyzke upodmiotowienia. ,,Czy powinni$my tu mowic
o dobrowolnym poddanstwie?”, pytaja Deleuze i Guattari. A ich
odpowiedz brzmi: nie — ,istnieje maszynowe zniewolenie, o ktérym
mozna powiedzie¢, ze pojawia si¢ jako ponownie osiagnicte; jest
ono w tej samej mierze »dobrowolne« co »narzucone«” (Deleuze i

Guattari 1987, 460).

Z perspektywy podwojnego ruchu podporzadkowania spotecznej
jednosci i zniewolenia w ramach maszyny nie mozemy obstawac

przy Adornowsko-Horkheimerowskiej idei systemu, ktory dziata



jako catos¢ i biernych aktorow, ktorzy sg jego czgscia. Jest raczej
tak, ze sposoby upodmiotowienia stale na nowo rekonstruuja ows
totalnos¢. Ich zaangazowanie w procesy spotecznego ujarzmiania i
maszynowego zniewolenia nie jest ani dobrowolne, ani narzucone.
Znajdujemy teraz odpowiedz na pytanie, ktore zadatem na poczatku
tego tekstu: jak to mozliwe, ze za sprawg tak matego przejscia — od
przemystu kulturowego do przemystow kulturowych i kreatywnych
— te ostatnie staly si¢ oznakga uniwersalnego zbawienia nie tylko dla
politykow, ale i licznych aktorow z owego pola? Stato si¢ tak
whasnie dlatego, ze charakterystyczne dla maszynowego zniewolenia
sposoby upodmiotowienia t3czg si¢ zarazem z pragnieniem i
konformizmem, a aktorzy zwigzani z przemystami kreatywnymi
interpretujg ich apele przynajmniej jako $wiadomg i dobrowolng

samoprekaryzacje.

W zwigzku z powyzszym — wracam tu do tytutu tego tekstu — w
swietle zaangazowania aktoréw w maszynowe zniewolenie nie do
konca wlasciwe jest mowienie o ,,masowym oszustwie”. Watpig, aby
kiedykolwiek miato to sens. W kontekscie przemystu kreatywnego
wlasciwsze bytoby okreslenie ,,masowe samooszukiwanie si¢”, bedace
jednym z aspektow samoprekaryzacji. Pami¢tajmy jednak, ze wigze
si¢ ono z mozliwoscig oporu, ktora aktualizuje si¢ na plaszczyznie
immanencji tego, co nadal jest okreslane mianem przemystow

kreatywnych.
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[1] W obu wydaniach polskiego thumaczenia Dialektyki oswiecenia
termin Kulturindustrie oddano jako przemyst kulturalny. W
niniejszym tlumaczeniu korzystam jednak konsekwentnie z
popularniejszego wspotczesnie terminu ,przemyst

kulturowy” (przyp. thum.).

[2] W kontekscie kulturowo-politycznym najbardziej
prawdopodobne wydaje si¢ to, ze celem stojacym za ustanawianiem
terminu ,,przemysly kreatywne” w ramach europejskich programow

polityki kulturowej byta zmiana modelu finansowania sztuki przez



panstwo — od wsparcia dla krytycznych/odbiegajacych od normy

stanowisk do wspomagania przedsiewzie¢ komercyjnych.

[3] W przeciwienstwie do Adornowskiej substancjalizacji autonomii
sztuki burzuazyjnej, podkresla si¢ od dawna, ze to wlasnie ona
wplyneta na catkowite, dokonujgce heteronomizacji i hierarchizacji
praxis, rozdzielenie przestrzeni produkgji i odbioru: wezmy pod
uwage np. aparat produkeji teatru burzuazyjnego lub skrajng
dyscypling w klasycznych orkiestrach, ktore sg skorelowane ze
zwyczajami odbioru na obu tych polach.

[4] W drugiej czgsci artykutu autor w odwréconym porzadku
porownuje cechy przemystu kreatywnego z charakterystykami
przemystu kulturowego, co oddaje przytoczona tu za oryginatem

nietypowa numeracja jego czterech kolejnych podrozdziatéw (przyp.

thum.).
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