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Wstep

Rzemiosto zajmuje szczeg6lne miejsce w gospodarce, aczac wymiar produkcji z
elementami kulturowymi i spolecznymi. Jego istota tkwi w tworzeniu dobr, ktére nie sa
jedynie odpowiedzig na potrzeby uzytkowe, ale takze nosnikiem wartosci niematerialnych,
takich jak tradycja, lokalno$¢ czy kunszt wykonania (Kofler i Walder, 2024). W
przeciwienstwie do produkcji przemystowej, rzemiosto opiera sie na procesach manualnych,
ktére podkreslaja indywidualny wklad pracy rzemieslnika. Tego rodzaju dziatalnosc¢
gospodarcza nie tylko zaspokaja niszowe potrzeby rynku, ale takze tworzy dodatkowa
wartos¢ w postaci autentycznosci i jakosci, co ma bezposrednie przelozenie na budowanie

przewagi konkurencyjnej (Caves, 2000).

Rzemiosto artystyczne stanowi unikatowa galaz tego sektora, gdzie funkcjonalnos$¢
produktu splata sie z walorami estetycznymi i symbolicznymi, a czesto rowniez kulturowymi.
Produkty takie, jak recznie wytwarzana ceramika, tkaniny czy wyroby jubilerskie,
charakteryzuja sie najczesciej oryginalnym designem i wysokim poziomem personalizacji.
Gospodarczy wymiar branzy rzemiosta artystycznego wynika z koniecznoSci pogodzenia
niskiej skali produkcji z wysoka wartoscia dodang, ktéra wynika z jakoSci wykonania i
ograniczonej dostepnosci (Mignosa i Kotipalli, 2019), a wartosci, jakie niesie dziatalnos¢
rzemie$lnicza, wykraczaja poza wymiar finansowy. Rzemiosto, bedac nosnikiem tradycji,
wzmacnia kapitatl kulturowy i spoleczny, jednoczesnie tworzac miejsca pracy i generujac
dochody w spotecznosciach lokalnych. Reczna praca, jak podkreslal John Ruskin, jest
wyrazem ludzkiej kreatywnoSci i zaangazowania — to, co powstaje w wyniku pracy serca i
rak, przewyzsza warto$¢ rzeczy jedynie mechanicznie wytwarzanych (Ruskin, 1851/2023). W
ujeciu nauk ekonomicznych, taka dziatalno$¢ staje sie fundamentem w budowaniu gospodarki
opartej na wiedzy i kreatywnosci, gdzie nie tylko produkt, ale takze proces jego powstawania

staje sie istotnym czynnikiem rynkowym (Brulotte i Montoya, 2019).

Rzemiosto artystyczne, cho¢ z natury lokalne i zakorzenione w tradycji, stalo sie w
XXI wieku coraz szerzej dostrzegalnym elementem gospodarki globalnej. Procesy
globalizacji, takie jak rozwoj technologii cyfrowych i liberalizacja handlu, umozliwity
artystom i rzemieSlnikom dostep do miedzynarodowych rynkéw, otwierajac nowe mozliwosci
ekspansji i wzrostu. Internetowe platformy sprzedazowe pozwalaja lokalnym twércom
sprzedawac¢ swoje produkty na calym Swiecie, bez koniecznosci duzych inwestycji w

infrastrukture dystrybucyjng. Jednakze wartoS¢ sektora rzemiosta w gospodarce globalnej nie



wynika jedynie z jego wkladu w PKB, ale takze z roli, jaka odgrywa w budowaniu tozsamosci

kulturowej i promowaniu zréwnowazonego rozwoju (Kofler i Walder, 2024).

Na poziomie lokalnym rzemiosto artystyczne pei funkcje generatora miejsc pracy i
katalizatora wzrostu gospodarczego w malych spolecznosciach. Wiele lokalnych
przedsiebiorstw rzemie$lniczych jest $cisle zwigzanych z regionalnym dziedzictwem
kulturowym, co nadaje ich produktom unikalny charakter i warto$¢ rowniez na rynkach
miedzynarodowych. Jednoczes$nie dynamiczne procesy globalizacyjne niosa ze sobg
wyzwania, takie jak konkurencja ze strony tanich produktéw masowych czy zagrozenie
kopiowania tradycyjnych wzoréw, co moze podwaza¢ autentyczno$¢ i warto$¢ produktéw
rzemieSlniczych. W obliczu tych trudnosci wazne staje sie wdrazanie instrumentow ochrony
wyrobéw artystyczno-rzemie$lniczych za pomocq m.in. oznaczen geograficznych oraz
mechanizmow ochrony wiasnosci intelektualnej, ktére wzmacniajq pozycje rzemieslnikow na

rynkach globalnych (Santagata, 2002).

Rzemiosto artystyczne w kontekscie globalizacji nabiera rowniez znaczenia jako
narzedzie zrownowazonego rozwoju. Lokalne warsztaty czesto korzystaja z tradycyjnych
technik i materialtéw, minimalizujac negatywny wplyw na Srodowisko naturalne. W
globalnym dyskursie o ochronie klimatu i zréwnowazonej konsumpcji produkty
rzemieSlnicze stajg sie alternatywa dla masowej, wysokoemisyjnej produkcji przemystowej.
Dodatkowo, rzemiosto przyczynia sie do wzmacniania roznorodnosci kulturowej, ktora jest
integralng czeScia gospodarki kreatywnej. W ten sposéb dzialalno$¢ artystow-rzemieslnikow
Yaczy tradycje z nowoczesnoscia, stajac sie przykladem harmonijnego funkcjonowania w

globalnym i lokalnym wymiarze gospodarki (Mignosa i Kotipalli, 2019).

Branza rzemiosta artystycznego w Polsce, osadzona w bogatej tradycji i dziedzictwie
kulturowym, jest nie tylko wyrazem lokalnej tozsamosci, ale takze coraz lepiej zauwazalnym
elementem gospodarki kreatywnej. Rzemiosto w Polsce rozwijalo sie od wiekdw, stanowiac
odpowiedZz na potrzeby uzytkowe i estetyczne spolteczenistwa, a wspdlczesne jego formy
czesto tacza techniki tradycyjne z nowoczesnym designem. Przyklady takie jak ceramika
opolska, tkanina dwuosnowowa czy bizuteria bursztynowa z Pomorza sa Swiadectwem
integracji rzemiosta z polskim dziedzictwem kulturowym, a ich istotno$¢ wykracza poza
aspekt materialny, podkreslajac znaczenie niematerialnych wartosci w procesie tworczym

(Kasprzak, 2013).



Polskie rzemiosto artystyczne charakteryzuje sie znacznym zrdéznicowaniem pod
wzgledem form dziatalnosci oraz rodzaju oferowanych produktéw. Warsztaty rodzinne i mate
firmy stanowia wiekszo$¢ podmiotéw w tej branzy, a ich dzialalnos$¢ opiera sie na wysokim
poziomie manualnych umiejetnosci, a czesto rowniez na silnym zwiazku z lokalnym
dziedzictwem. Jednoczes$nie przemiany gospodarcze i rozw0j nowoczesnych technologii
sprzyjaja tworzeniu produktow o uniwersalnym charakterze, dostosowanych do potrzeb
rynkéw miedzynarodowych. Dodatkowo, branza ta czesto odgrywa istotng role w gospodarce
regionalnej, generujac miejsca pracy, przychody i wspierajac rozwdj lokalnych spotecznosci

(Koszarek, 2011).

Wspotczesne wyzwania sektora rzemiosta artystycznego w Polsce wynikajg zarowno z
wewnetrznych uwarunkowan gospodarczych, jak i globalnych trendow. Wzrost kosztow
surowcow, konkurencja ze strony masowej produkcji oraz problem skutecznej ochrony
tradycyjnych wzoréw, podwazaja pozycje rzemie$lnikow na rynku globalnym. Dodatkowo
brak systemowego wsparcia oraz ograniczony dostep do instrumentéw finansowych dla
matych przedsiebiorstw sprawiajq, ze sektor ten nie w pelni wykorzystuje swoj potencjat
(GUS, 2024). Niemniej, polskie rzemiosto coraz czeSciej staje sie przedmiotem
zainteresowania miedzynarodowych konsumentow, a udzial w prestizowych wydarzeniach,
takich jak takich jak Swiatowe wystawy Expo, ukazuje jego wartos¢ jako elementu promocji
polskiej kultury i gospodarki za granica. W kontekscie budowy marki ,,Made in Poland”

rzemioslo artystyczne laczy tradycje z innowacja w globalnym wymiarze (Swiatek, 2016).

Polskie rzemiosto artystyczne w coraz wiekszym stopniu uczestniczy w procesach
globalnych, korzystajagc z mozliwosci ekspansji na rynki miedzynarodowe. Dzieki
platformom cyfrowym i globalizacji handlu, lokalni twércy moga oferowac swoje produkty
klientom z calego S$wiata, co otwiera nowe perspektywy rozwoju. Wspolpraca z
miedzynarodowymi partnerami i wudziat w targach branzowych pozwala polskim
rzemieSlnikom na prezentacje swojej tworczosci w kontekscie globalnym, wzmacniajac
rozpoznawalno$¢ ich marek oraz promujagc dziedzictwo kulturowe jako czes¢
miedzynarodowego rynku doébr luksusowych i unikatowych. Tendencje te widoczne sq
zarowno w Polsce jak i w innych krajach i znajduje potwierdzenie w zagranicznej literaturze
przedmiotu (Hesmondhalgh, 2012; Cunningham i Flew, 2019).

Procesy globalne stanowiq jednak nie tylko szanse, ale takze wyzwania dla polskiego
rzemiosta artystycznego. Masowa produkcja tanich wyrobéw oraz konkurencja ze strony

duzych, miedzynarodowych podmiotéw wymaga od artystow-rzemieslnikow strategicznego



podejscia do budowania wartoSci dodanej swoich produktow. Jednocze$nie zmiany
demograficzne, w tym starzenie sie spoleczenstwa i odchodzenie od tradycyjnych rol
zawodowych, wplywaja na dostepnos¢ specjalistéw wykwalifikowanych w danym rzemio$le
oraz ciggtos¢ przekazywania wiedzy i umiejetnosci. W tym kontekscie analiza sposobow, w
jakie polskie przedsiebiorstwa rzemieSlnicze dostosowuja sie do tych zmian, nabiera
szczegllnego znaczenia. Unikalno$¢, autentycznos¢ oraz jako$S¢ wykonania stajg sie
gléwnymi atutami, ktére pozwalaja im wyrozni¢ sie na tle konkurencji. Z pomoca moga
przyjs¢ takze oznaczenia geograficzne i systemy ochrony wiasnosci intelektualnej,
umozliwiajace zabezpieczenie tradycyjnych wzoréw i technik przed kopiowaniem oraz
podkreslajace lokalne pochodzenie wyrobow (Blakeney, 2009).

W globalnym kontekscie polskie rzemiosto artystyczne zyskuje na znaczeniu takze
dzieki zmianom w preferencjach konsumentéw, ktérzy coraz czesciej poszukuja produktéw
etycznych i zrownowazonych. Rzemiosto, jako forma dzialalnoSci oparta na manualnych
technikach i lokalnych surowcach, wpisuje sie w ten trend, stajac sie alternatywaq dla masowej
produkcji. Poprzez integracje tradycji z nowoczesnoscia, polscy tworcy odpowiadaja na
globalne wyzwania zwigzane z ochrong Srodowiska, promujac jednoczesnie wartosci
kulturowe, ktére majq uniwersalny wymiar. Dzieki temu rzemiosto artystyczne staje sie nie
tylko elementem globalnego rynku débr, ale takze narzedziem promocji polskiej kultury w
wymiarze miedzynarodowym.

Procesy globalne, takie jak digitalizacja, internacjonalizacja rynkéw oraz zmiany
spoteczne i gospodarcze, coraz bardziej wplywaja na funkcjonowanie polskiego sektora
rzemiosta artystycznego. Rozw0j technologii cyfrowych zmienia sposéb, w jaki
przedsiebiorcy rzemie$lniczy docieraja do klientéw i promuja swoje produkty. Platformy e-
commerce, media spotecznosciowe oraz cyfrowe narzedzia marketingowe umozliwiaja
tworcom dotarcie do globalnych odbiorcow, jednoczesnie podkreslajac znaczenie
umiejetnosci  adaptacyjnych w tak dynamicznie zmieniajacym sie Srodowisku.
Internacjonalizacja rynkow otwiera nowe mozliwosci eksportowe, ale takze stawia przed
przedsiebiorstwami wyzwania, takie jak konkurencja cenowa i potrzeba dostosowania oferty
do réznorodnych oczekiwan konsumentow w réznych czesciach swiata (Throsby, 2010; Pratt,
2012).

W ostatnim czasie administracja prezydenta USA, Donalda Trumpa, wprowadzita
szereg cel na importowane towary, obejmujacych m.in. taryfy na produkty z Chin, towary z
Unii Europejskiej oraz wyroby z Japonii. Decyzje te, okreslane jako "Liberation Day tariffs",

majq na celu zmniejszenie deficytu handlowego Stanéw Zjednoczonych oraz wsparcie
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krajowej produkcji. Jednakze, ich dynamiczny i nieprzewidywalny charakter prowadzi do
napie¢ na arenie miedzynarodowej oraz wywolije obawy o mozliwos¢ wybuchu globalnej
wojny handlowe;j.

Dla polskiej branzy rzemiosta artystycznego, specjalizujacego sie w unikatowych
wyrobach eksportowanych na rynki zagraniczne, w tym do Standéw Zjednoczonych, sytuacja
ta rodzi powazne konsekwencje. Wprowadzenie wysokich cel moze ograniczy¢
konkurencyjno$¢ cenowa polskich produktow na rynku amerykanskim, prowadzac do spadku
zamoOwien i przychodow. Ponadto, niepewno$¢ zwigzana z dalszymi dzialaniami
protekcjonistycznymi USA utrudnia planowanie strategiczne i inwestycyjne przedsiebiorstw
rzemie$lniczych. W zwiazku z tym, konieczne staje sie monitorowanie zmian w polityce
handlowej oraz dywersyfikacja rynkéw zbytu, aby zminimalizowa¢ potencjalne negatywne
skutki dla branzy.

Pomimo rosnacego znaczenia globalizacji dla polskiego rzemiosta artystycznego,
wcigz brakuje kompleksowych badan nad tym, jak przedsiebiorstwa te adaptuja sie do
wymogow rynku globalnego. Chociaz branza ta posiada widoczny potencjat gospodarczy i
kulturowy, jego rozwdj jest czesto ograniczany przez brak dostatecznych mechanizméw
wsparcia i strategii dostosowanych do specyfiki rzemiosta artystycznego. Badania
skoncentrowane na procesach adaptacji rzemiosta artystycznego do tempa i specyfiki zjawisk
globalnych pozwola nie tylko na zidentyfikowanie barier, ale takze na wypracowanie
efektywnych narzedzi wspierajacych rozwdj tego sektora w skali miedzynarodowej.

Wybdr tematu niniejszej pracy wynika rowniez z praktycznego znaczenia wynikow
badan dla polityk publicznych. Polityka wspierania sektora kreatywnego, w tym rzemiosta
artystycznego, wymaga odpowiedniego zaplecza badawczego, ktore umozliwi opracowanie
skutecznych strategii i instrumentow wsparcia. Wyniki badan moga by¢ wykorzystane do
opracowania programow wspierajacych przedsiebiorcow rzemieSlniczych, takich jak
subsydia, ulatwienia eksportowe czy ochrona praw wlasnosci intelektualnej. Takie dziatania
moga przyczynic sie nie tylko do wzrostu gospodarczego, ale takze do promocji polskiego
dziedzictwa kulturowego na rynkach miedzynarodowych.

Ochrona dziedzictwa kulturowego jest istotnym elementem wspierajacym rozwoj
gospodarczy w warunkach globalizacji, co uzasadnia wyboér tematu. Rzemiosto artystyczne,
bedace nosnikiem tradycji i lokalnej tozsamosci, pelni funkcje generatora warto$ci dodanej,
zarbwno w wymiarze gospodarczym, jak i spolecznym. Wspolczesne wyzwania, takie jak
kopiowanie wzoréow czy zanik tradycyjnych technik, ostabiaja konkurencyjnosc¢

przedsiebiorstw rzemieslniczych na rynkach globalnych i lokalnych, co wymaga wdrozenia
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skutecznych strategii ochrony i wsparcia. Badania nad mechanizmami ochrony oraz promocji
rzemiosta w zmieniajagcym sie $rodowisku gospodarczym moga dostarczy¢ istotnych
wnioskow dla ksztaltowania polityk publicznych i dzialan organizacji pozarzadowych,
ukierunkowanych na zr6wnowazony rozwoj tego sektora.

Analiza sytuacji rzemiosta artystycznego w Polsce w kontekScie procesow globalnych
wnosi istotny wklad w szerszy dyskurs naukowy dotyczacy gospodarki kreatywnej. f.aczac
perspektywe gospodarczg, kulturowa i spoteczng, badania te majg potencjal wzbogacenia
wiedzy o funkcjonowaniu malych przedsiebiorstw w globalizujacym sie Swiecie. Dzieki
temu, wyniki mogg znaleZ¢ zastosowanie zarowno w praktyce gospodarczej, jak i w
formutowaniu polityk wspierajacych zrownowazony rozwoj sektora kreatywnego.

Glownym celem pracy jest dokonanie oceny oddzialywania proceséow globalnych
na dzialalnes¢ i mozliwosci rozwoju polskich przedsiebiorstw zajmujacych sie
rzemioslem artystycznym. Na jego podstawie sformutowano wiodacy problem badawczy,
ktéry koncentruje sie na identyfikacji wyzwan i szans zwigzanych z procesami globalnymi w
konteksScie rozwoju polskiego sektora rzemiosta artystycznego. W rezultacie za przedmiot
badania uznano wptyw kluczowych proceséw globalnych, takich jak liberalizacja handlu,
digitalizacja, dziatalnos$¢ globalnych tancuchéw dostaw, rozwoj technologii informacyjnych i
komunikacyjnych oraz zmiany preferencji konsumentéw, na strategie adaptacyjne i
konkurencyjno$¢ polskich przedsiebiorstw z branzy rzemiosta artystycznego. Badane
podmioty obejmuja polskie przedsiebiorstwa artystyczno-rzemieslnicze, funkcjonujace
zaréwno na rynkach krajowych, jak i miedzynarodowych, z uwzglednieniem specyfiki ich
dziatalnosci w warunkach globalnej konkurencji i wyzwan zwiazanych z ochrong tozsamosci
kulturowej oraz wiasnosci intelektualne;.

Sformutowany problem badawczy stal sie podstawa do opracowania nastepujacych

szczegOtowych pytan badawczych:

1. Jakie strategie sprzedazy i marketingu przyczyniaja sie do wzrostu rozpoznawalnosci

wyrobow polskich podmiotow artystyczno-rzemieslniczych na rynkach zagranicznych?

2. W jaki sposéb internetowe platformy sprzedazowe wplywaja na mozliwo$¢ ekspansji

polskich przedsigbiorstw artystyczno-rzemie$lniczych na rynki miedzynarodowe?

3. Jakie szanse i wyzwania wynikajg z obecnosci polskich firm artystyczno-rzemie$lniczych

na globalnych rynkach w kontekscie ochrony wiasnosci intelektualnej?
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4. W jaki sposéb globalizacja wplywa na zmiany w strukturze przychodéw przedsiebiorstw

artystyczno-rzemie$lniczych w Polsce?

5. Jak zmiany w preferencjach konsumentéw miedzynarodowych ksztattuja oferte polskich

przedsiebiorstw artystyczno-rzemieslniczych?

6. W jaki sposob narzedzia cyfrowe, takie jak media spotecznoSciowe, wspieraja proces

internacjonalizacji polskich firm artystyczno-rzemieslniczych?

7. Jak polscy artySci-rzemieSlnicy radza sobie z konkurencja globalna, zwlaszcza z

produktami masowej produkcji?

8. Jakie sgq glowne bariery wejscia na rynki zagraniczne dla polskich przedsiebiorstw

artystyczno-rzemieslniczych?

9. W jaki sposéb rozwoj globalnych taiicuchéw dostaw wptywa na logistyke polskich firm

artystyczno-rzemieslniczych?

Na podstawie celu, przedstawionego problemu badawczego oraz szczeg6towych pytan

sformutowano glowne hipotezy badawcze niniejszej rozprawy:

H1. Liberalizacja handlu miedzynarodowego znaczaco zwieksza mozliwosci eksportowe
polskich przedsigbiorstw z branzy rzemiosta artystycznego.

H2 Liberalizacja handlu miedzynarodowego nasila presje konkurencyjna na rynkach
miedzynarodowych wobec polskich przedsiebiorstw z branzy rzemiosta artystycznego.

H3. Cyfryzacja proceséw sprzedazowych, w tym rozwdj platform e-commerce, umozliwia
polskim przedsiebiorstwom artystyczno-rzemieslniczym dotarcie do bardziej zréznicowanych
grup klientéw na rynkach miedzynarodowych.

H4. Integracja systemOw platnosci cyfrowych obniza bariery transakcyjne dla polskich
przedsiebiorstw rzemieslniczych, co prowadzi do wzrostu liczby klientow zagranicznych.

H5. Globalne przepltywy kulturowe wplywaja na hybrydyzacje estetyk i technik
rzemie$lniczych, co generuje nowe mozliwo$ci rozwoju polskich przedsiebiorstw poprzez

tworzenie produktow o wyzszej wartosci dodanej.

H6. Postepujaca automatyzacja produkcji w ramach globalizacji zmniejsza konkurencyjnosc¢

polskich przedsiebiorstw artystyczno-rzemieslniczych w segmencie produktow masowych.
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H7. Zmiany regulacji miedzynarodowych dotyczacych ochrony wiasnosci intelektualnej
pozytywnie wplywaja na mozliwos¢ ochrony tradycyjnych technik i wzoréw polskiego

rzemiosta artystycznego na rynkach globalnych.

W  niniejszej pracy zastosowano triangulacje metod badawczych, obejmujacq
podejscie jakosciowe i iloSciowe, co umozliwia wielowymiarowe spojrzenie na badane
zjawiska. Triangulacja, rozumiana jako polaczenie roznych perspektyw i metodologii,
pozwala na dokladniejsze zrozumienie procesow zachodzacych w polskim sektorze rzemiosta
artystycznego.

W ramach badan wykorzystano dane pierwotne oraz wtérne. Dane pierwotne,
pochodzace z ankiet i wywiadow z przedsiebiorcami dzialajacymi w sektorze rzemiosta
artystycznego, dostarczyty informacji o ich strategiach adaptacyjnych, wyzwaniach i
potencjale rozwoju na rynku globalnym. Zostaly one uzupelnione analizq literatury
przedmiotu, raportow branzowych oraz statystyk publicznych, co pozwolito na zbudowanie
szerokiego obrazu funkcjonowania branzy w Polsce i jego interakcji z procesami globalnymi.

Istotnym Zrédlem danych dla analizy sektorowej byly raporty organizacji
miedzynarodowych, takich jak UNESCO, UNCTAD i WIPO (Swiatowa Organizacja
Wiasnosci Intelektualnej). Raporty UNESCO na temat ogolnopojetej branzy kreatywnej
dostarczaja danych o globalnych trendach réwniez w sektorze rzemiosta artystycznego,
zwracajac uwage na role dziedzictwa kulturowego w gospodarce. Z kolei analizy UNCTAD
podkreslaja gospodarcze znaczenie przemystéw kreatywnych w handlu miedzynarodowym, w
tym dynamike eksportu produktéw rzemieSlniczych. Raporty WIPO stanowia cenne Zrédio
informacji na temat ochrony wiasnosci intelektualnej, co ma istotne znaczenie dla artystéw-
rzemieSlnikow w kontekscie kopiowania wzoréw. Waznym komponentem analizy byly takze
dane statystyczne pozyskane z bazy UNESCO Institute for Statistics (UIS). Ta
miedzynarodowa baza danych dostarcza szczegétowych informacji na temat udzialu sektora
kreatywnego w gospodarkach poszczegodlnych krajow, w tym zatrudnienia, eksportu oraz
wplywu na PKB. Dane te zostaly zestawione z krajowymi raportami statystycznymi, co
pozwolito na poréwnanie pozycji polskiego sektora rzemiosta artystycznego w skali globalnej
oraz na identyfikacje kluczowych czynnikéw jego rozwoju (UIS, 2021).

Analiza desk research, jako czeS¢ metodologii, objela dostepne raporty, dane
statystyczne oraz dokumenty opisujace specyfike sektora kreatywnego i kulturalnego.
Polaczenie roznych zZrodel danych zapewnito rzetelnos¢ i obiektywno$¢ wynikéw badania.

Whioski wyciagniete z triangulacji metod i danych przyczynia sie do lepszego zrozumienia
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roli polskiego rzemiosta artystycznego w globalnym kontekScie oraz wskazania kierunkow
jego rozwoju w zmieniajacych sie realiach gospodarczych.

Praca ma charakter teoretyczno-empiryczny i sklada sie z szesSciu rozdziatléw, wstepu
oraz zakonczenia, zawierajacego wyniki pracy i wnioski koncowe. Pierwsze pie¢ rozdzialow
jest poswieconych analizom teoretycznym, natomiast szosty rozdziat ma charakter
empiryczny i prezentuje wyniki przeprowadzonych badan wiasnych, zaréwno ilosciowych,
jak i jakoSciowych.

Rozdzial pierwszy przedstawia globalizacje jako wielowymiarowy proces, analizujac
jej geneze, definicje oraz interdyscyplinarne ujecie. Szczeg6lowo omowione zostajg gltéwne
nurty teoretyczne globalizacji, w tym jej kontekst ekonomiczny i kulturowy. Przedstawiona
jest ewolucja pojecia globalizacji w literaturze oraz jej wptyw na rynki, innowacje i struktury
spoteczne. W dalszej czeSci rozdzial ukazuje globalizacje z perspektywy nauk
ekonomicznych, koncentrujac sie na procesach globalnych i ich konsekwencjach. Szczegdlng
uwage poswiecono wyzwaniom, takim jak nierdwnosci spoleczne, zmiany w regulacjach
rynkowych i przeksztatcenia w strukturach gospodarczych.

Rozdziat drugi analizuje kulture w kontekscie ekonomicznym, definiujac jej miejsce w
gospodarce i przedstawiajac podstawy ekonomii kultury. Omowione zostaja funkcje kultury
oraz jej rola na rynku débr kultury, z uwzglednieniem kreatywnosci jako czynnika
napedzajacego rozwoj sektora. Podjeta zostata analiza zawodnosci rynku kultury oraz réznych
form interwencji publicznych i prywatnych wspierajacych ten sektor. Rozdziat ten podkresla
takze znaczenie oceny wartosci dobr kultury i ich wplywu na gospodarke.

Rozdziat trzeci skupia sie na rzemioS$le artystycznym jako branzy gospodarczej.
Przedstawia definicje oraz klasyfikacje rzemiosta artystycznego, analizujac jego role jako
kategorii rynkowej. Opisuje trendy w rozwoju rzemiosta artystycznego, podkreslajac
zmieniajace sie modele jego funkcjonowania w gospodarce globalnej. Omo6wiona zostata rola
rzemiosta w naukach ekonomicznych, a takze wpltyw globalizacji na ten sektor,
uwzgledniajac formy sprzedazy, szanse i zagrozenia oraz skutki pandemii COVID-19.
Rozdzial konczy sie analiza miedzynarodowego wsparcia dla rzemiosta, szczeg6lnie dzialan
UNESCO i WIPO w zakresie ochrony wlasnosci intelektualnej oraz promocji dziedzictwa
kulturowego.

Rozdziat czwarty przedstawia sytuacje rzemiosta artystycznego w wybranych
gospodarkach Swiatowych, analizujgc strategie wsparcia i rozwoju w Wielkiej Brytanii,
Stanach Zjednoczonych, Niemczech, Indiach oraz Chinach. Ukazuje r6znorodnos¢ podejs¢ do

zarzadzania sektorem rzemiosta artystycznego oraz jego roli w gospodarce danego kraju.
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Szczeg6lna uwage poswiecono tradycyjnemu rzemiostu indyjskiego oraz scentralizowanemu
modelowi chinskiemu. Analiza ta pozwala na poréwnanie wplywu historycznych i
systemowych uwarunkowan na funkcjonowanie rzemiosta w réznych regionach.

Rozdzial piaty koncentruje sie na rzemio$le artystycznym w gospodarce Polski,
badajac jego znaczenie w kontekScie przemystow kultury i gospodarki narodowej.
Przedstawiona zostala rola instytucji publicznych i organizacji wspierajacych rozwoj branzy,
a takze historyczne zmiany zachodzace w polskim rzemiosle artystycznym na przestrzeni XX
wieku. Szczegbétowa analiza podmiotéw artystyczno-rzemieslniczych obejmuje formy i
rozmiary dziatalnoSci, strukture rynku oraz profil konsumentéw tych produktow.

Rozdzial szésty prezentuje wyniki badan empirycznych dotyczacych wplywu
globalizacji na polski sektor rzemiosta artystycznego. Opisano zastosowane metody
badawcze, obejmujace triangulacje Zrddel i metod analizy danych. Badania iloSciowe
dostarczaja informacji o sposobach prowadzenia dzialalnoSci na rynkach zagranicznych,
strategiach miedzynarodowej promocji oraz wynikach finansowych polskich podmiotow
artystyczno-rzemieslniczych. W czesci jakoSciowej przedstawione zostaly doswiadczenia
artystow-rzemie$lnikow, ich strategie sprzedazowe i marketingowe oraz sposoby adaptacji do
warunkow globalnych. Rozdzial konczy sie podsumowaniem wynikow badan, wskazujac na
gléwne wyzwania i szanse dla polskiego rzemiosta artystycznego w kontekscie globalnym.

Nowatorstwo niniejszej pracy polega na szczegdélowym ujeciu rzemiosta
artystycznego jako odrebnego bytu w analizie ekonomicznej, co w Polsce nie byto dotychczas
przedmiotem szeroko zakrojonych badan naukowych. W literaturze Swiatowej mozna
odnalez¢ wybrane opracowania dotyczace rzemiosta artystycznego, jednak skupiajq sie one
gléwnie na aspektach kulturowych lub spotecznych, pomijajac jego znaczenie gospodarcze.
Ponadto badania prowadzone przez instytucje miedzynarodowe, takie jak UNESCO czy
WIPO, dotycza zazwyczaj ogolnego wplywu przemystow kreatywnych na gospodarke, bez
szczegllnego uwzglednienia specyfiki rzemiosta artystycznego. Prezentowana praca laczy
zatem perspektywe globalng z analizg specyfiki polskiego sektora, co stanowi unikalny wktad

w rozwoj nauk ekonomicznych.
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Rozdzial I Globalizacja i jej procesy

1.1. Definicje i koncepcje globalizacji

Globalizacja obejmuje zbior ztozonych procesow i zjawisk, ktére prowadzq do coraz
wiekszej integracji gospodarczej, technologicznej i spolecznej na Swiecie. Przeptyw kapitatu,
informacji, towaréw i ustug, a takze rosnaca wspoizaleznos¢ panstw i przedsiebiorstw,
sprawiaja, ze decyzje podejmowane w jednym regionie mogg mie¢ dalekosiezne skutki w
skali globalnej. Ekonomisci wskazujq zaréwno na korzysci ptynace z globalizacji, takie jak
wzrost gospodarczy, dyfuzja innowacji czy zwiekszona efektywnos¢ rynkow, jak i na jej
negatywne konsekwencje, w tym poglebiajace sie nieréwnosci dochodowe, utrate miejsc
pracy w tradycyjnych sektorach czy ostabienie pozycji lokalnych producentéw wobec
miedzynarodowych korporacji.

Dynamika globalizacji znajduje odzwierciedlenie w ewolucji struktur rynkowych,
zmieniajac warunki konkurowania zaréwno dla duzych przedsiebiorstw, jak i mniejszych
podmiotow dziatajacych w sektorach niszowych. W kontekscie niniejszej pracy doktorskiej
globalizacja stanowi istotny punkt odniesienia do analizy przemian zachodzacych w sektorze
rzemiosta artystycznego. Zjawiska takie jak cyfryzacja sprzedazy, rozwéj globalnych platform
e-commerce czy zmieniajace sie wzorce konsumpcji wplywaja na funkcjonowanie
rzemie$lnikow, stwarzajac zaréwno nowe mozliwosci, jak i powazne wyzwania. Badanie tych
procesow pozwala lepiej zrozumie¢ strategie adaptacyjne stosowane przez przedsiebiorstwa
artystyczno-rzemieslnicze oraz wskaza¢ czynniki warunkujgce ich konkurencyjnos¢ w coraz

bardziej zglobalizowanym srodowisku gospodarczym.

1.1.1. Geneza i ewolucja pojecia globalizacji

Pojecie ,globalizacja” wywodzi sie od lacinskiego globus, oznaczajacego kule
ziemska, co wskazuje na caloSciowy, globalny charakter procesow, ktore opisuje (Strawinska,
2018). Pierwsze uzycia tego terminu w jezyku angielskim odnotowano w latach 30. XX
wieku w kontekscie edukacyjnym (James, 2014), a w kolejnych dekadach globalizacja
zaczetla by¢ uzywana w naukach spotecznych, przede wszystkim w socjologii i politologii,

stajac sie nastepnie fundamentalnym pojeciem w naukach ekonomicznych (Lang, 2006).
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Szerokie zainteresowanie terminem ,globalizacja” w naukach ekonomicznych
nastapilo w latach 80. XX wieku, glownie za sprawa artykulu Theodore’a Levitta
,Globalization of Markets”, opublikowanego w Harvard Business Review (Levitt, 1983).
Levitt opisywal w nim procesy ujednolicania rynkow Swiatowych i wplyw korporacji
transnarodowych na gospodarke globalng. To wilasnie jego publikacja wprowadzita
globalizacje jako istotne pojecie do dyskursu nauk ekonomicznych (Lang, 2006). Od tego
momentu termin ten zaczal byC szeroko wykorzystywany w analizach dotyczacych handlu
miedzynarodowego, integracji gospodarczej i rozwoju rynkéw finansowych (James, 2014).

Etymologia terminu wskazuje na jego rozwoj w roznych jezykach i dziedzinach nauki.
W jezyku niemieckim i francuskim termin ,globalizacja” (Globalisierung, globalisation)
pojawit sie jeszcze przed rokiem 1980, ale nie odnosit sie bezposrednio do procesow
gospodarczych (Gulmez, 2015). We francuskiej mysli spotecznej globalizacje postrzegano
poczatkowo jako koncept kulturowy, zwigzany z przeplywem idei i wartoSci, a dopiero
pozniej jako zjawisko gospodarcze (James, 2014). W literaturze polskiej termin ten zaczat by¢
stosowany szerzej dopiero na przetlomie lat 80. i 90., w miare otwierania sie polskiej
gospodarki na Swiat i stopniowej, ograniczonej sytuacja polityczng Polski, integracji z
rynkami zachodnimi (Strawinska, 2018).

Wspéiczesne rozumienie globalizacji obejmuje szeroki zakres proceséw, jednak jej
pierwsze definicje w naukach ekonomicznych koncentrowaly sie na wzrastajacej integracji
rynkdw i rosnacej roli miedzynarodowych korporacji (Levitt, 1983; Sporek, 2015).
Poczatkowo koncepcja ta byla utozsamiana przede wszystkim z liberalizacja handlu,
deregulacja rynkow oraz postepujaca internacjonalizacjq kapitatu (OECD, 2005). Jednak juz
w latach 90. XX w. globalizacja zaczela by¢ postrzegana jako zjawisko wielowymiarowe,
Yaczace aspekty gospodarcze, polityczne i kulturowe (James, 2014).

Globalizacja jest analizowana z wielu perspektyw, a jej definicje roznia sie w
zalezno$ci od podejscia teoretycznego. W naukach ekonomicznych dominuje ujecie, wedlug
ktérego globalizacja to proces intensyfikacji powigzan gospodarczych, prowadzacy do
wiekszej wspotzaleznosci rynkoéw Swiatowych (Lang, 2006). W naukach politycznych
natomiast kladzie sie nacisk na globalne sieci wptywow, podczas gdy w socjologii analizuje
sie jej wplyw na struktury spoleczne i zmiany kulturowe (Gulmez, 2015). Ta
wielowymiarowos¢ pojecia sprawia, ze jego interpretacja stale ewoluuje, dostosowujac sie do

dynamicznych zmian w gospodarce Swiatowe;j.
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1.1.2. Definicje globalizacji w literaturze ekonomicznej

Globalizacja jest jednym z najbardziej wieloznacznych i interdyscyplinarnych
terminoéw stosowanych we wspdtczesnych naukach ekonomicznych. Jej definicje rdznig sie w
zalezno$ci od kontekstu badawczego, dziedziny nauki oraz perspektywy teoretycznej. W
literaturze ekonomicznej pojecie to bywa ujmowane zaré6wno wasko — jako proces
liberalizacji handlu i integracji rynkéw finansowych — jak i szeroko, obejmujac aspekty
technologiczne, spoleczne oraz instytucjonalne (Held i in., 1999). Zlozonos¢ globalizacji
wynika z jej dynamicznego charakteru oraz réznorodnych skutkéw, jakie wywotuje w skali
mikro- i makroekonomicznej (Scholte, 2005).

Wielowatkowos¢ globalizacji znajduje odzwierciedlenie w licznych definicjach, ktére
podkreslaja odmienne jej wymiary. Niektorzy autorzy koncentruja sie na globalizacji jako
procesie intensyfikacji miedzynarodowych przepltywow kapitatu, towaréw i uslug, inni
natomiast akcentuja znaczenie integracji instytucjonalnej i wzrostu roli korporacji
transnarodowych (Stiglitz, 2002). Ponadto, w zaleznoSci od podejscia teoretycznego,
globalizacja moze by¢ interpretowana jako naturalna konsekwencja rozwoju technologii i
rynkéw lub jako narzedzie hegemonii gospodarczej panstw wysoko rozwinietych (Held i in.,
1999). Te réznice sprawiaja, ze debata nad jej konsekwencjami nadal pozostaje otwarta i
wieloaspektowa.

Z uwagi na rozleglosc i wieloaspektowos$¢ zagadnienia, niniejszy podrozdziat nie rosci
sobie prawa do przedstawienia wszystkich definicji globalizacji obecnych w literaturze
ekonomicznej. Zamiast tego, zaprezentowany zostanie wybor ujeé, ktére najlepiej zdaniem
autorki ilustruja szeroki wachlarz interpretacji tego zjawiska. Celem jest ukazanie, w jaki
sposob globalizacja jest postrzegana przez réznych badaczy oraz jakie aspekty tego procesu
sa uznawane za istotne w naukach ekonomicznych.

Zgodnie z  definicja zaproponowana przez Miedzynarodowy  Fundusz
Walutowy ,,globalizacja jest to intensyfikacja powiazan gospodarczych pomiedzy krajami
wynikajaca ze wzrostu rozmiaréw i r6znorodno$ci miedzynarodowych transakcji towarami i
ustugami oraz przeptywéw kapitatu i dyfuzji technologii’’. Oprécz aspektéw gospodarczych,
na polityczne i spoteczne obszary globalizacji wskazuje m.in. definicja R.
Tetzlaffa: ,,globalizacja jest to proces likwidacji narodowych granic i powstawania nowego
rodzaju powigzan pomiedzy krajami (Tetzlaff, 2000).

Termin globalizacja, chociaz powszechnie stosowany, mozna uzna¢ za bardzo

niejednoznaczny. W licznych pozycjach Zrédtowych poswieconych globalizacji znalez¢
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mozemy autorskie proby zdefiniowania tego zjawiska, zawierajacej jednakze pewne roznice.
Brak jednoznacznej definicji spowodowany jest gldwnie wielowymiarowoscia i
wielopoziomowosScig procesu, ktory mozna analizowaC z roéznych punktow widzenia, a
percepcja ekonomii, socjologii, antropologii kulturowej bedzie skupiala sie na innych jego
aspektach. Jednak wszystkie definicje zawieraja wspolne odniesienia do gtéwnych wymiaréw
charakteryzujacych globalizacje. Z pewnoscia bedzie to zwrécenie uwagi na ztozonosc¢
zjawiska, okreslanego przez badaczy jako zespét proceséw prowadzacych do intensyfikacji
gospodarczych politycznych i kulturowych stosunkéw, niezaleznie od granic terytorialnych
ich poszczegdlnych panstwowych uczestnikow. Jako wspolny element definicji pojawia sie
réwniez zaobserwowanie poglebiania sie Swiatowych powigzan we wszystkich aspektach
wspotczesnego zycia politycznego spolecznego, gospodarczego i kulturowego (Liberska,
2002).

Globalizacja w ujeciu gospodarczym definiowana jest czesto jako proces zwiekszania
integracji krajowych i regionalnych rynkéw, a wrecz scalania sie ich w jeden globalny rynek
towarow, ushug i kapitalu. Proces ten prowadzi do umiedzynarodowienia produkcji,
dystrybucji, marketingu i przyjecia przez firmy globalnych strategii dzialania, przez co
produkcja w roznych krajach staje sie coraz bardziej powigzana ze sobq i zalezna. Przejawem
procesow globalizacji jest tez przestrzenna organizacja produkcji i penetracja przemystow
poprzez granice, powiazania rynkéw finansowych, dyfuzja technologii oraz upodabnianie sie
norm i standardow wytwarzania oraz stylow konsumpcji na caltym Swiecie.

Wedlug Komisji Europejskiej globalizacje mozna zdefiniowac jako proces, w ktorym
produkcja w réznych krajach staje sie coraz bardziej wspétzalezna, w zwigzku z dynamikq
wymiany towarow i ustug, przeptywem kapitatu i technologii. Globalizacja oznacza¢ bedzie
zatem zmniejszenie miedzy krajami barier fizycznych, technologicznych, politycznych i
gospodarczych oraz wzmocnienie $cisle nizszych powigzan gospodarczych, politycznych i
spotecznych. Prowadzi do tworzenia zintegrowanego rynku globalnego towardw, ushug,
kapitatu i ksztaltowania sie nowego miedzynarodowego podziatu pracy (Liberska, 2002).

W wielu definicjach opisujacych globalizacje powtarzane sa takze okreSlenia
kompresji czasu i przestrzeni, brak granic i zniesienie barier geograficznych w przeptywach
towaréw, ustug, kapitatu, inwestycji, technologii informacji, rozciaganie dziatalnosci
gospodarczej ponad granice, przyspieszenie globalnych interakcji, intensyfikacje powigzan
miedzynarodowych czy tez poglebienie wspolzaleznosci gospodarczych. Wskazuje sie
ponadto na wielos¢, rozleglos¢ oraz glebokos$¢ powiazan handlowych i finansowych miedzy

przedsiebiorstwami i gospodarkami. Procesy globalizacji prowadza do rosnacej integracji
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rynkdw towarowych, ustug finansowych oraz dzialania korporacji w taki sposob ze coraz
wiekszym stopniu penetruja one gospodarki narodowe, a takze zwiekszaja stopien
wspotzaleznosSci gospodarczej miedzy poszczeg6lnymi panstwami.

Elementami wspo6lnymi ekonomicznych definicji globalizacji sa wzrost powigzan i
zalezno$ci gospodarczych, technologicznych, politycznych spotecznych, kulturowych i
ekologicznych miedzy przedsiebiorstwami, organizacjami, instytucjami i gospodarkami
poszczegoblnych krajow, ktore powodujg zmniejszanie sie znaczenia granic i réznic pomiedzy
nimi (Rymarczyk, 2012). Jednocze$nie, mimo punktow wspdlnych, zaznacza sie réznorodna
perspektywa poszczegdlnych definicji, argumentowana za pomoca wydarzen zwigzanych z

pozytywnymi badZz negatywnymi efektami otwierania si¢ na $wiat poszczegdlnych

gospodarek.

Tabela 1. Zréznicowanie definicji ekonomicznych pojecia Globalizacja.

Autor/Autorzy Definicja Przyklady empiryczne
Held et al. Globalizacja jest wielowymiarowym Unia Europejska jako przyklad
(1999) procesem, obejmujacym zmiany integracji politycznej i gospodarczej,
gospodarcze, polityczne i spoleczne, ktora prowadzaca do powstania
ktére prowadza do coraz wiekszej wspolnych polityk handlowych i
integracji krajow. spotecznych.
Frankel & Handel miedzynarodowy jest Rozwdj gospodarczy Chin, ktére dzieki
Romer (1999) kluczowym elementem globalizacji, otwarciu na handel miedzynarodowy
napedzajacym wzrost gospodarczy zdolaly przyspieszy¢ wzrost
dzieki poprawie efektywnosci i gospodarczy.
produktywnosci.
Gilpin (2000) Globalizacja to proces przeksztalcania | Stworzenie Swiatowej Organizacji
gospodarki $wiatowej w jeden Handlu (WTO) i wzrost
zintegrowany system, oparty na handlu | miedzynarodowych inwestycji w
i miedzynarodowych inwestycjach. krajach rozwijajacych sie.
Alesina, Globalizacja oznacza wzrost integracji | Szwajcaria jako przyklad matej
Spolaore & gospodarczej, gdzie liberalizacja gospodarki (pod wzgledem populacji),
Wacziarg handlu sprzyja powstawaniu matych, ktéra dzieki otwarciu na handel
(2000) homogenicznych jednostek miedzynarodowy utrzymuje stabilnos¢
politycznych, korzystajacych z gospodarcza na wysokim poziomie
otwartego rynku. dobrobytu.
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moze przyczyniac sie do wzrostu
gospodarczego, ale jednocze$nie
zwieksza ryzyko finansowe.

Autor/Autorzy Definicja Przyklady empiryczne
Stiglitz (2003) | Globalizacja to proces, kt6ry miat Protesty ruchéw antyglobalistycznych
prowadzi¢ do wzrostu, ale sprzyja podczas szczytéw G8/G20 jako reakcja
gléwnie krajom rozwinietym, na niesprawiedliwos$ci wynikajace z
marginalizujac biedniejsze. Jej efekty | polityk globalnych.
zaleza od zarzadzania tym procesem.
Kose et al. Globalizacja finansowa oznacza Kryzys finansowy w 2008 roku, ktory
(2009) integracje rynkow finansowych, ktéra | pokazal, jak globalizacja rynkéw

finansowych zwieksza ryzyko
systemowe.

Gygli, Haelg &

Globalizacja to proces, ktéry mierzy

Indeks KOF jako przyklad narzedzia

technologii, ktére napedzaja wzrost
gospodarczy. Innowacje, jako dobra
nierywalizujace, moga by¢
wielokrotnie wykorzystywane, co
przyspiesza rozwoj gospodarczy.

Sturm (2018) stopien otwarto$ci gospodarek na mierzacego otwarto$¢ gospodarek na
handel i przeptywy kapitalowe, globalizacje w kontekscie przeptywow
wplywajacy na ich rozwéj. kapitalowych i handlu.

Goldin & Globalizacja to intensyfikacja Rozwdj Indii, ktore rozwijaja

Reinert (2012) | wymiany handlowej i inwestycji, inwestycje zagraniczne i handel,
sprzyjajaca rozwojowi jednoczesnie borykajac sie z rosnacymi
gospodarczemu, ale takze wzrostowi nier6wnos$ciami spotecznymi.
nieréwnosci.

Lang & Tavares | Globalizacja prowadzi do Brazylia i jej problemy z redystrybucja

(2018) redystrybucji korzys$ci gospodarczych, | korzysci wynikajacych z globalizacji,
przy czym zyski nie sa rOwnomiernie | gdzie zyski trafiaja gtownie do
rozdzielane miedzy rézne grupy wyzszych warstw spotecznych.
spoteczne i kraje.

Romer (2018) Globalizacja to przeptyw idei i Chiny i Indie jako przyktady krajow,

ktére dzieki inwestycjom w edukacje i
innowacje osiagnely szybki wzrost
gospodarczy.

Zrédlo: Opracowanie wiasne na podstawie Held et al, 1999, Frankel & Romer, 1999, Gilpin, 2000,
Alesina, Spolaore & Wacziarg, 2000, Stiglitz, 2003, Kose et al., 2009, Gygli, Haelg & Sturm, 2018,

Goldin & Reinert, 2012, Lang & Tavares, 2018, Romer, 2018.

Jedng z gléwnych cech globalizacji, zaznaczong w wielu cytowanych powyzej

definicjach, jest wspotzalezno$¢ podmiotéw — zaréwno jesli chodzi o gospodarki krajowe jak

i miedzynarodowe przedsiebiorstwa. Wspotzaleznos$¢ ta widoczna jest w handlu, przeptywach
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kapitalu zagranicznego, na S$wiatowych rynkach finansowych. Jej gléwnym skutkiem
opisywanym w literaturze przedmiotu jest wptyw miedzynarodowych przedsiebiorstw na
ksztaltowanie sie polityki panstw narodowych, a globalna i miedzykulturowa komunikacja,
oparta w wielu miejscach o wartosci liberalne i indywidualistyczne, okazuje sie jednocze$nie
trudna dla systemow niedemokratycznych. Wspoétzaleznosc jest takze widoczna w rozwoju
technologii teleinformatycznych, a dostep do ich narzedzi upowszechnia sie z kazdym rokiem
(Piasecki, Wolnicki, 2024).

Wspomniane wspoizaleznosci dotycza zarowno gospodarek narodowych jak i
podmiotow gospodarczych. W warunkach globalizacji coraz czeSciej podstawa odniesienia
jest gospodarka globalna, ktéra reprezentuje ponadnarodowq strukture stosunkow
gospodarczych. Krajowe podmioty gospodarcze sa pod naciskiem zasad oraz norm
globalnych i rozwijaja sie zgodnie z dynamika globalnego rynku, ktory przekazuje impulsy do
gospodarek narodowych oraz w coraz wiekszym stopniu okre$la warunki ich dziatania.

Jednocze$nie wielu ekonomistow zwraca uwage na ograniczenia proceséw globalnych
oraz ich nie do konca przewidywalny charakter. Padajg argumenty, Ze niczym nieskrepowane
rynki nie prowadzq do efektywnosci gospodarczej, jesli tylko informacja nie jest doskonata
lub brakuje dobrze rozwinietych elementéw rynku w postaci na przyktad niektorych ustug,
komplementarnych wobec np. handlu. Z obserwacji Swiatowej gospodarki wynika, ze rynki
rzadko kiedy dysponujq doskonalg informacjq i prawie zawsze sa niekompletne. Dostrzegalna
jest zatem potrzeba pewnych interwencji systemow panstwowych, ktére sa w stanie
skorygowac kurs obrany przez procesy globalne (Stiglitz 2007).

Globalizacja nazywana jest rowniez w literaturze postepujacq integracja panstw oraz
ludzi na Swiecie, wyniklg ze znoszenia dotychczasowych barier w przeptywach débr, ustug,
kapitatu i wiedzy oraz znaczqcq obnizka kosztow telekomunikacji i transportu (Piasecki,
2018). W tym ujeciu do cech globalizacji zaliczamy przede wszystkim jej wielowymiarowos$¢
i ztozZono$¢, scalanie, miedzynarodowa wspétzaleznos¢, zwigzek postepu z nauka, technika i
organizacja, kompresje czasu i przestrzeni, dialektyczny charakter, wielopoziomowos¢ oraz
poszerzajacy sie miedzynarodowy zakres.

Podsumowujac, na wzrost powigzan i wspoizaleznosci w procesach globalnych
wplywaja wspolzalezne od siebie czynniki:

e staly postep w liberalizacji handlu Swiatowego i znoszenie barier w swobodnym
przeplywie towarow i ustug;

e liberalizacja przeptywéw kapitatowych i regulacji rynkéw finansowych;
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e decyzje na poziomie rzadowym o otwarciu gospodarki na integracje z gospodarkq

Swiatowa oraz reformy rynkowe;

e wzrost przeplywu zagranicznych inwestycji bezposrednich;
e nowe technologie i szerokie wykorzystanie rewolucji informacyjnej i

telekomunikacyjnej (Liberska, 2002).

Rozpoczeta w XXI w. kolejna faza globalizacji dodatkowo rézni sie od poprzednich
zdecydowanym wzrostem handlu ustlugami i wprowadzeniu elastycznych systemow
produkcji. Wskutek rozwoju ustug telekomunikacyjnych przyspieszyly obroty handlowe,
inwestycje i przeplywy finansowe. Zjawiskami spoza sfery gospodarczej wspotczesnej fazy
globalizacji sa z kolei miedzy innymi zmiany kulturowe, w tym globalna uniformizacja
gustow, znana takze jako homogenizacja popytu, wptywajaca na wybory konsumenckie, a co
za tym idzie tworzenie przez miedzynarodowe przedsiebiorstwa globalnej, jednolitej oferty

produktow i ustug.

1.1.3. Globalizacja jako zjawisko interdyscyplinarne

Globalizacja jako zjawisko interdyscyplinarne stanowi przedmiot badan w réznych
dziedzinach nauki, w tym naukach ekonomicznych, socjologii, naukach politycznych oraz
kulturoznawstwie. W literaturze podkresla sie, ze nie istnieje jedna uniwersalna definicja
globalizacji, poniewaz jej przejawy oraz skutki réznig sie w zaleznosci od perspektywy
badawczej (Kohler & Strobl, 2012). Badacze gospodarki koncentruja sie na
miedzynarodowych przeptywach kapitalu, liberalizacji handlu i integracji rynkow
finansowych, podczas gdy badacze kultury analizuja wptyw globalnych trendéw na lokalne
tozsamosci i wzorce konsumpcji. W rezultacie globalizacja jest postrzegana nie tylko jako
proces gospodarczy, ale takze jako zjawisko spoteczno-polityczne o szerokim oddzialywaniu.

Z uwagi na wielowymiarowy charakter globalizacji, niektorzy badacze podkreslaja jej
zwigzki z dynamika zmian spotecznych oraz percepcja czasu w nowoczesnym S$Swiecie.
Wskazuje sie, ze przyspieszenie globalnych proceséw gospodarczych i technologicznych
wplynelo na sposéb, w jaki ludzie postrzegaja czas i przestrzen. Rozw6j Srodkow
komunikacji i transportu sprawil, ze interakcje miedzy jednostkami i instytucjami staly sie
niemal natychmiastowe, co wplynelo na strukture pracy, konsumpcji oraz codziennych relacji

miedzyludzkich. Zgodnie z tym podejsciem, globalizacja nie jest jedynie procesem
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gospodarczym, lecz takze fundamentalnie przeksztalca zycie spoteczne i kulturowe
(Huebener i in., 2016).

W kontekscie interdyscyplinarnego ujecia globalizacji istotne znaczenie majg rowniez
analizy historyczne, ktore ukazuja dlugofalowy rozwoj proceséw globalnych. Crook i in.
(2002) zauwazaja, ze wspoOiczesna globalizacja ma swoje korzenie w epokach
wczesniejszych, takich jak rewolucja przemystowa, kolonializm i pierwsza fala
internacjonalizacji rynkow w XIX wieku. Autorzy podkreslaja, ze chociaz globalizacja
przyspieszyla w drugiej polowie XX wieku, jej podstawowe mechanizmy — integracja
rynkéw, ekspansja handlu miedzynarodowego i migracje ludnoSci — nie sa nowym
zjawiskiem. To perspektywa, ktéra pozwala na lepsze zrozumienie zar6wno pozytywnych, jak
i negatywnych skutkow globalizacji, w tym rosnacych nieréwnosci i koncentracji kapitalu w
krajach rozwinietych.

Wreszcie, globalizacja jest coraz czeSciej analizowana w kontekScie wplywu na
edukacje i rozwdj badan interdyscyplinarnych. Procesy globalne przyczyniaja sie bowiem do
upowszechnienia wiedzy i intensyfikacji miedzynarodowej wspétpracy naukowej. Integracja
systemOw edukacyjnych, mobilnos¢ akademicka oraz wzrastajgca liczba miedzynarodowych
programéw badawczych sprawiaja, ze wiedza jest szybciej dystrybuowana i dostepna dla
szerszego grona odbiorcéw. Jednoczesnie globalizacja stawia przed nauka nowe wyzwania,
takie jak potrzeba zrozumienia zlozonych problemoéw gospodarczych i spolecznych w
kontekScie miedzynarodowym, co wymaga wiekszej wspoOlpracy pomiedzy rdéznymi
dyscyplinami naukowymi (Huebener i in., 2016).

Globalizacja jako zjawisko interdyscyplinarne coraz czesciej wymaga podejscia
integrujgcego rozne dziedziny nauki. Wspotczesne badania nad tym procesem nie moga
ograniczac sie wylacznie do analizy gospodarki Swiatowej, lecz powinny uwzglednia¢ wplyw
globalnych przeksztalcen na spoteczenstwa, polityke i kulture (Holmwood & Stewart, 2005).
Autorzy wskazuja, Ze interdyscyplinarnos¢ pozwala lepiej uchwyci¢ skomplikowang nature
globalizacji, ktéra taczy kwestie gospodarcze, technologiczne i spoteczno-polityczne. Bez
tego typu podejscia analiza tego zjawiska pozostaje niepelna, poniewaz ignoruje wzajemne
zalezno$ci miedzy réznymi sferami zycia spotecznego i gospodarczego.

Réwnoczes$nie rozwoj globalizacji badan naukowych wigze sie z nowymi
wyzwaniami. Mishra i Wang (2021) zauwazaja, ze rosngca wspolpraca miedzynarodowa,
cho¢ prowadzi do konwergencji standardow akademickich, jednoczesnie pogilebia
nierownosci miedzy oSrodkami badawczymi w rdéznych czeSciach $wiata. Proces

internacjonalizacji wiedzy i technologii faworyzuje przede wszystkim instytucje z krajow
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wysoko rozwinietych, podczas gdy naukowcy z panstw o mniejszym potencjale badawczym
napotykaja bariery w dostepie do zasobéw naukowych i finansowania. Tym samym
globalizacja w obszarze nauki nie jest jednolitym procesem — ma swoich beneficjentéw, ale
rowniez grupy marginalizowane.

Interdyscyplinarne podejscie do globalizacji znajduje takze zastosowanie w analizach
dotyczacych koncepcji globalnego obywatelstwa. W dobie rosnacej integracji gospodarczej i
politycznej wzrasta znaczenie jednostkowej i zbiorowej tozsamoSci w Swiecie
zdominowanym przez miedzynarodowe sieci powigzan. Lang (2013) podkresla, ze
globalizacja nie tylko wptywa na rynki i instytucje, ale takze redefiniuje pojecia suwerennosci
i uczestnictwa obywatelskiego. Rozwdj komunikacji cyfrowej oraz miedzynarodowych
struktur wspotpracy zmienia sposob, w jaki ludzie postrzegaja swoja role w globalnym
spoteczenstwie. Dlatego tez badania nad tym aspektem globalizacji wymagaja integracji nauk
ekonomicznych, politologii i filozofii, aby lepiej zrozumie¢ relacje miedzy jednostka a
strukturami gospodarki Swiatowe;j.

Globalizacja nauki i edukacji to kolejny aspekt, ktory wymaga interdyscyplinarnego
podejscia. Wspolczesna nauka, aby skutecznie analizowac ztozone procesy globalizacyjne,
coraz czesciej laczy metody badawcze réznych dziedzin (Holmwood & Stewart, 2005).
Wzajemne przenikanie sie podej$¢ teoretycznych oraz integracja metod badawczych
przyczyniaja sie do bardziej kompleksowego postrzegania zjawisk zachodzacych w globalnej
gospodarce. W efekcie wspotczesne badania nad globalizacja coraz rzadziej koncentrujq sie
na jednej perspektywie — zamiast tego dazqa do wypracowania syntetycznych uje¢, ktore

uwzgledniajq zaréwno aspekty gospodarcze, jak i spoteczne czy technologiczne.

1.2. Wymiary globalizacji

Globalizacja jest zbiorem procesow, ktore wzajemnie sie przenikaja i wplywajq na
rézne sfery funkcjonowania spoteczenistw. Mozna wyr6zni¢ jej kilka podstawowych
wymiardw, takich jak gospodarczy, kulturowy, polityczny, technologiczny oraz spoleczny.
Kazdy z tych obszar6w odgrywa istotng role w ksztatltowaniu wspotczesnego Swiata, jednak
ich znaczenie moze roznic sie w zaleznosci od kontekstu badawczego. Wymiar gospodarczy
koncentruje sie na przeptywie dobr, kapitalu i ushug, integracji rynkoéw oraz dziatalnoSci
korporacji transnarodowych, natomiast wymiar kulturowy odnosi sie do proceséw wymiany

wartosci, wzorcow konsumpcji, stylow zycia oraz sposobéw produkcji i dystrybucji débr
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symbolicznych. Pozostale wymiary, choc istotne, nie stanowig gtéwnego obszaru analizy w
niniejszej pracy.

Selekcja wymiaru gospodarczego i kulturowego wynika ze specyfiki badanego
zagadnienia. Praca koncentruje sie na wplywie globalizacji na rozwdj polskich
przedsiebiorstw zajmujacych sie rzemiostem artystycznym, co sprawia, ze kluczowe stajq sie
wlasnie te dwa aspekty. Z jednej strony rzemiosto artystyczne funkcjonuje w przestrzeni
gospodarczej — obejmuje produkcje, sprzedaz, eksport oraz dostosowanie do zmieniajacych
sie warunkow rynkowych. Z drugiej strony jest silnie osadzone w kulturze, poniewaz
odzwierciedla tradycje, lokalne dziedzictwo i wartoSci estetyczne, ktére moga ulegac
transformacjom w wyniku kontaktu z innymi kulturami oraz oczekiwan globalnych
odbiorcow. Analiza tych dwoch wymiarow pozwala uchwyci¢ zarowno gospodarcze
uwarunkowania dzialalnosci rzemieSlniczej, jak i zmiany w jej symbolice i znaczeniu
spotecznym.

Pominiecie innych wymiaréw globalizacji w szczegétowej analizie nie oznacza ich
catkowitego braku znaczenia dla omawianej w pracy problematyki. Procesy polityczne, takie
jak regulacje prawne dotyczace handlu miedzynarodowego czy ochrona wiasnosci
intelektualnej, niewatpliwie oddzialuja na rzemiosto artystyczne, jednak nie stanowia one
gléwnego przedmiotu badan. Podobnie wymiar technologiczny, cho¢ istotny z perspektywy
narzedzi produkcji czy kanatow sprzedazy online, pelni w tej pracy funkcje wspierajaca dla
szerszych procesow gospodarczych i kulturowych. Takie zawezenie pozwala na doglebna
analize najistotniejszych aspektow globalizacji w kontekScie dzialalnosci rzemie$lniczej,

umozliwiajac uchwycenie kluczowych mechanizméw wplywajacych na rozwdj tego sektora.

1.2.1. Wymiar gospodarczy

Liberalizacja handlu miedzynarodowego i przeptywéw kapitalowych to proces
stopniowego znoszenia barier celnych, ograniczen inwestycyjnych oraz regulacji
kontrolujacych swobodny przeptyw dobr, ustlug i kapitalu miedzy panstwami.
Miedzynarodowy Fundusz Walutowy podkre$la, ze umozliwienie swobodnego naplywu i
odpltywu kapitatlu poprzez deregulacje rynkéow finansowych oraz zniesienie restrykcji na
inwestycje zagraniczne bylo promowane jako narzedzie pobudzania wzrostu gospodarczego i
zwiekszania efektywnosci alokacji zasobow (IMF, 2012a). W wielu gospodarkach proces ten

rzeczywiScie doprowadzit do wzrostu inwestycji transgranicznych, zwiekszenia ptynnosci

27



rynkow finansowych oraz lepszej dywersyfikacji portfeli inwestycyjnych (Prasad & Rajan,
2008).

Jednak w niektorych krajach, zwlaszcza rozwijajacych sie, liberalizacja przyniosta
rowniez negatywne skutki, takie jak nagle odplywy kapitalu spekulacyjnego, niestabilnos¢
walutowa oraz wzrost podatno$ci na kryzysy finansowe (Furceri, Loungani & Ostry, 2019).
Zwlaszcza w warunkach stabego nadzoru instytucjonalnego, swobodny przeptyw kapitatu
zwieksza ryzyko gwaltownych odplywow inwestycji w okresach niepewnosci, co
potwierdzity m.in. kryzysy finansowe w Azji Poludniowo-Wschodniej i Ameryce Lacinskiej
pod koniec XX wieku (IMF, 2012b). W efekcie wiele krajow wprowadzito srodki kontrolne,
majqce na celu ograniczenie nadmiernej zmiennos$ci przeptywéw finansowych, jednoczesnie
utrzymujac korzysci ptynace z liberalizacji handlu i inwestycji.

Kolejnym gospodarczym wymiarem globalizacji jest wzrost znaczenia korporacji
transnarodowych, ktore staly sie dominujacymi podmiotami w miedzynarodowych
przeptywach kapitatu, technologii i produkcji. Ekspansja tych podmiotéw wiaze sie z
reorganizacjq globalnych ancuchéw wartosci, w ramach ktérych najwazniejsze funkcje
gospodarcze rozdzielane sa miedzy rozne regiony Swiata w oparciu o kryteria kosztowe i
dostepnosc¢ zasobow (Gereffi, 2018). W krajach rozwinietych integracja z miedzynarodowymi
sieciami korporacyjnymi sprzyja zwiekszeniu efektywnosci oraz dywersyfikacji inwestycji,
natomiast w gospodarkach wschodzacych moze prowadzi¢ do ograniczenia samodzielnosci w
ksztaltowaniu polityki gospodarczej i zaleznoSci od decyzji zagranicznych inwestorow
(Wycislak, 2015). Przemiany te sklonily instytucje miedzynarodowe do rewizji swojego
podejScia do dzialalnoSci korporacji transnarodowych — Organizacja Narodow
Zjednoczonych, poczatkowo podchodzaca do ich ekspansji z duza rezerwa, z czasem
skoncentrowala sie na wprowadzaniu mechanizméw regulacyjnych i promowaniu norm
dotyczacych odpowiedzialnego prowadzenia biznesu (Gata, 2015).

Dyskusja na temat wplywu korporacji transnarodowych na rozwdéj gospodarczy
pozostaje wielowatkowa. W literaturze wskazuje sie, ze ich obecno$S¢ moze sprzyjac
modernizacji gospodarek oraz transferowi technologii, co szczegdlnie istotne jest dla krajow
wschodzacych (Fleury & Fleury, 2011). Jednocze$nie wzrost pozycji tych podmiotow nie
pozostaje bez konsekwencji — koncentracja kapitalu i technologii w rekach
miedzynarodowych koncernéw ogranicza konkurencyjnos¢ mniejszych przedsiebiorstw, a w
skali makroekonomicznej moze prowadzi¢ do ostabienia zdolnosci panstw do samodzielnego
ksztaltowania polityki przemystowej (Janton-Drozdowska, 2009). W odpowiedzi na te

wyzwania w wielu krajach wdrazane sa regulacje majace na celu zrownowazenie intereséw
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korporacji transnarodowych i gospodarek narodowych. Odpowiednio skonstruowana polityka
gospodarcza, uwzgledniajagca zar6wno mozliwosci wynikajace z obecno$ci globalnych
przedsiebiorstw, jak i ryzyko zwigzane z ich dominujacq pozycja, stanowi istotny element
strategii rozwoju w warunkach postepujacej globalizacji.

Finansjalizacja i cyfryzacja gospodarki Swiatowej przeksztalcajq struktury rynkowe
oraz mechanizmy alokacji kapitatu. Rosnace powigzania sektora finansowego z dziatalnoscia
przedsiebiorstw oraz ekspansja technologii cyfrowych wptywajaq na strategie zarzadzania,
modele inwestycyjne i dynamike konkurencji. Finansjalizacja, definiowana jako zwiekszona
rola rynkéw finansowych i instytucji kapitalowych w ksztaltowaniu decyzji gospodarczych,
prowadzi do alokacji zasobéw w sposob podporzadkowany logice maksymalizacji warto$ci
dla inwestoréw (Stockhammer, 2010). W gospodarkach rozwijajacych sie intensyfikacja
przeptywéw finansowych wiaze sie czesto z wieksza niestabilnoscia makroekonomiczna,
poniewaz krotkoterminowy kapitat spekulacyjny moze ostabiac¢ lokalne systemy gospodarcze
i ogranicza¢ zdolnos¢ panstw do prowadzenia samodzielnej polityki rozwojowej (Demir,
2007). Przeniesienie priorytetéw inwestycyjnych z sektora realnego na rynki finansowe
skutkuje zmianami w funkcjonowaniu przedsiebiorstw, ktére coraz czesciej podporzadkowujq
swoje strategie krotkoterminowym oczekiwaniom akcjonariuszy.

Réwnolegle postepuje cyfryzacja, obejmujaca rozwdj infrastruktury technologicznej,
ekspansje platform internetowych oraz wzrost znaczenia gospodarki opartej na danych.
Warto$¢ dodana w coraz wiekszym stopniu wynika z wykorzystania aktywow
niematerialnych, takich jak algorytmy, systemy analityczne czy wiasno$¢ intelektualna, co
prowadzi do zwiekszenia koncentracji rynkowej i wzrostu przewagi technologicznych
monopolistow nad mniejszymi podmiotami (Bukht & Heeks, 2018). Automatyzacja i
wykorzystanie analizy danych nie tylko zmieniaja modele biznesowe, ale rowniez wplywaja
na strukture zatrudnienia oraz zapotrzebowanie na okreslone kompetencje (Brynjolfsson &
McAfee, 2014). W konsekwencji cyfryzacja i finansjalizacja nie tylko redefiniuja sposob
funkcjonowania rynkéw, ale takze intensyfikuja podziat gospodarczy miedzy podmiotami
posiadajacymi dostep do kapitatu i zaawansowanych technologii a tymi, ktére pozostaja na
peryferiach globalnego systemu gospodarczego.

Wspébizaleznos$¢ obu proceséw znajduje odzwierciedlenie w rosnacej integracji sektora
finansowego z nowymi technologiami oraz pojawianiu sie innowacyjnych instrumentéw
inwestycyjnych, takich jak kryptowaluty czy cyfrowe platformy zarzadzania aktywami
(Stockhammer, 2010). Algorytmizacja obrotu finansowego oraz wykorzystanie sztucznej

inteligencji w analizie rynkowej przyczyniaja sie do przyspieszenia transakcji i zwiekszenia
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efektywnosci inwestycyjnej, ale jednoczesnie generuja nowe ryzyka systemowe (Brynjolfsson
& McAfee, 2014). W rezultacie gospodarka swiatowa ewoluuje w kierunku coraz wiekszej
dominacji kapitatu spekulacyjnego oraz modeli biznesowych opartych na analizie duzych
zbiorow danych, co wymaga nowych podejS¢ regulacyjnych i adaptacji strategii
gospodarczych do zmieniajacego sie otoczenia technologicznego.

Globalizacja zmienia strukture produkcji poprzez rozdrobnienie procesow
wytworczych i ich geograficzng relokacje. Wzrost wymiany handlowej i integracja rynkow
sprawily, ze przedsiebiorstwa coraz czesciej rozdzielajq rozne etapy produkcji pomiedzy kraje
o zroznicowanych kosztach pracy i dostepnosci zasoboéw (Feenstra, 1998). W efekcie
rozwiniete gospodarki specjalizuja sie w sektorach o wysokiej wartosSci dodanej, takich jak
badania i rozwdj, marketing czy ustugi finansowe, natomiast kraje rozwijajace sie staja sie
kluczowymi osrodkami produkcji komponentéw oraz montazu finalnych produktéw. Proces
ten prowadzi do zacieSnienia globalnych tancuchéw dostaw, ale jednocze$nie zwieksza
podatno$¢ gospodarek na zewnetrzne zaklocenia, takie jak kryzysy finansowe czy przerwy w
dostawach surowcow. W konsekwencji struktura produkcji w wielu krajach ulegla znacznym
przeksztalceniom, co wplywa zaréwno na dynamike wzrostu gospodarczego, jak i poziom
zatrudnienia w poszczeg6lnych sektorach (Balcerowicz-Szkutnik, 2015).

Zmiany w organizacji produkcji przekladaja sie bezposrednio na rynek pracy,
prowadzac do polaryzacji zatrudnienia i zmian w strukturze wynagrodzen. Z jednej strony, w
gospodarkach rozwinietych obserwuje sie spadek zatrudnienia w przemysle wytwoérczym na
rzecz sektora ustugowego, z drugiej natomiast, w krajach rozwijajacych sie nastepuje wzrost
liczby miejsc pracy w przemysle, czesto jednak w warunkach niskiej stabilnosci zatrudnienia i
ograniczonej ochrony socjalnej (Autor, Dorn & Hanson, 2013). Konkurencja importowa i
presja na obnizanie kosztow prowadza do stagnacji plac w sektorach narazonych na
delokalizacje, podczas gdy sektory wymagajace wysokich kwalifikacji odnotowuja wzrost
wynagrodzen i popytu na wykwalifikowang site robocza (Ksiezyk, 2005). W efekcie
globalizacja poglebia nieréwnoSci na rynku pracy, zarowno wewnatrz poszczegoélnych
gospodarek, jak i w skali miedzynarodowej, co rodzi wyzwania zwigzane z dostosowaniem
polityki zatrudnienia oraz systemow edukacyjnych do zmieniajacych sie realiow
gospodarczych (Pach, 2018).

Globalizacja w wymiarze gospodarczym oddzialuje na rdézne typy podmiotow
gospodarczych, jednak jej wpltyw na male i srednie przedsiebiorstwa (MSP) jest szczegdlnie
wielowymiarowy. Procesy liberalizacji handlu i postepu technologicznego umozliwiajg MSP

udzial w miedzynarodowej wymianie, ekspansje na nowe rynki oraz integracje z globalnymi
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fancuchami wartosci. Jednoczesnie ograniczone zasoby kapitalowe i organizacyjne sprawiaja,
ze przedsiebiorstwa te czeSciej napotykaja bariery adaptacyjne, co ostabia ich zdolno$¢ do
skutecznego konkurowania na rynkach Swiatowych. Wymusza to potrzebe zwiekszonej
elastycznosci, innowacyjnosci i cigglego dostosowywania sie do zmiennych uwarunkowan

otoczenia zewnetrznego (Bakiewicz i Zulawska, 2007).

1.2.2. Wymiar kulturowy

Homogenizacja kulturowa w kontekscie globalizacji jest $cisle powigzana z ekspansja
podmiotow miedzynarodowych i rozprzestrzenianiem sie jednolitych wzorcéw konsumpcji.
Proces ten wynika przede wszystkim z dominacji duzych korporacji transnarodowych, ktére
poprzez standaryzacje produktow i ushug dostosowuja rynki lokalne do globalnych
schematow  gospodarczych  (Ritzer, 2004). Koncentracja kapitalu w rekach
miedzynarodowych koncernow prowadzi do uniformizacji stylow zycia i preferencji
konsumenckich, co widoczne jest w sektorach takich jak gastronomia, odziez czy technologie
cyfrowe (Tomlinson, 1999). Produkty i marki, ktére odniosty sukces w rozwinietych
gospodarkach, s eksportowane na nowe rynki, czesto marginalizujac lokalnych producentow
i wypierajac tradycyjne wzorce konsumpcji. Z ekonomicznego punktu widzenia
homogenizacja kulturowa przyczynia sie do wzrostu efektywnosci operacyjnej globalnych
przedsiebiorstw, jednak jednoczeSnie ogranicza konkurencyjno$¢ mniejszych podmiotow,
zmuszajac je do adaptacji do dominujacych standardow rynkowych (Rutkowska, 2012).

Chociaz homogenizacja kulturowa jest czesto postrzegana jako nieunikniona
konsekwencja globalizacji gospodarczej, proces ten nie jest jednokierunkowy. Appadurai
(1990) zwraca uwage na to, ze mechanizmy gospodarcze odpowiedzialne za standaryzacje
kultury nie dzialaja w izolacji, lecz wchodza w interakcje z lokalnymi strukturami
spotecznymi i politycznymi. W rezultacie globalizacja nie prowadzi do catkowitej unifikacji
kultur, lecz do dynamicznych przeksztatcen, w ktérych lokalne gospodarki i przedsiebiorstwa
dostosowuja sie do globalnych trendow, zachowujac jednoczeSnie pewne elementy
specyficzne dla swoich rynkéw. Pieterse (1994) podkresla, ze gospodarka swiatowa nie dazy
jedynie do homogenizacji, lecz generuje rowniez procesy hybrydyzacji, w ktorych elementy

kultur lokalnych sg wiaczane do globalnych modeli biznesowych i strategii marketingowych®.

1Przyk}adem jest sektor dobr luksusowych, gdzie globalne marki adaptuja swoje produkty do preferencji
konsumentéw z réznych regionéw, uwzgledniajac lokalne tradycje i warto$ci. W ten sposéb homogenizacja
kulturowa nie eliminuje réznorodnosci catkowicie, lecz ksztaltuje nowe formy kulturowe wynikajace z

31



Glokalizacja, rozumiana jako jednoczesne wspotwystepowanie proceséw globalizacji i
lokalizacji, stanowi mechanizm adaptacyjny umozliwiajacy przeksztalcanie globalnych
trendow w formy dostosowane do specyfiki lokalnych rynkéw i spotecznosci (Robertson,
1995). W przeciwienstwie do homogenizacji kulturowej, ktéra zaklada ujednolicenie
wzorcow konsumpcji i praktyk spolecznych, glokalizacja uwzglednia lokalne
uwarunkowania, co pozwala globalnym podmiotom skuteczniej funkcjonowa¢ w réznych
kontekstach geograficznych i kulturowych. Przykladem tego zjawiska sa strategie
przedsiebiorstw miedzynarodowych, ktore dostosowuja swoje produkty i komunikacje
marketingowa do preferencji lokalnych konsumentow, tworzac hybrydowe modele aczace
globalne standardy z lokalng specyfika (Strawinska, 2020). Mechanizmy te sq szczegélnie
widoczne w branzach, w ktorych tozsamos¢ kulturowa odgrywa istotng role, takich jak
przemyst kreatywny, gastronomia czy sport, gdzie globalne marki !acza swoja
rozpoznawalnosc z lokalnymi narracjami i tradycjami (Giulianotti & Robertson, 2007).

Procesy glokalizacji sq szczegdblnie istotne w kontekscie przeptywu informacji i tresci
medialnych, gdzie globalne narracje ulegaja reinterpretacji w zaleznosci od lokalnych
kontekstow spoteczno-kulturowych (Kraidy, 1999). Adaptacja globalnych tresci do
uwarunkowan lokalnych moze prowadzi¢ do powstawania hybrydowych form kulturowych,
ktére taczq elementy miedzynarodowe z regionalnymi tradycjami, co jest widoczne m.in. w
przemysle filmowym, muzycznym i reklamowym (Stodowa-Helpa, 2017)°. Z ekonomicznego
punktu widzenia glokalizacja umozliwia zwiekszenie konkurencyjnosci globalnych
podmiotow, jednoczes$nie pozostawiajac przestrzen dla lokalnych innowacji i réznorodnosci
kulturowej. Proces ten jest nie tylko odpowiedziag na potrzeby konsumentéw, lecz takze
strategig minimalizowania barier wejscia na rynki, co pozwala na skuteczniejsze integrowanie
gospodarek lokalnych z globalnymi strukturami rynkowymi (Strawinska, 2020).

Globalizacja kulturowa prowadzi do intensyfikacji przeptywu idei, wartosci i norm
spotecznych, co wplywa na transformacje struktur spotecznych i ksztaltowanie nowych
wzorcow zachowan. Zjawisko to jest szczegolnie widoczne w procesie modernizacji, ktory
sprzyja upowszechnianiu sie wartoSci demokratycznych, praw czlowieka oraz
indywidualizmu, zwlaszcza w krajach przechodzacych transformacje spoteczno-gospodarcza
(Inglehart & Welzel, 2005). Mechanizmy globalnej komunikacji i ekspansja mediéw

cyfrowych umozliwiajq szybkie rozprzestrzenianie sie norm spotecznych i idei politycznych,

polaczenia globalnych i lokalnych elementéw.

2 Przemyst medialny, w ktérym miedzynarodowe formaty telewizyjne, takie jak programy typu reality show czy
talent shows, sa modyfikowane w celu dostosowania ich do gustéw lokalnych odbiorcéow, jest przyktadem dla
tego zjawiska.
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co w niektorych przypadkach prowadzi do konwergencji systemow wartosci, a w innych do
wzrostu napie¢ kulturowych wynikajacych z oporu wobec dominujacych trendéw globalnych
(Appadurai, 1990). Procesy te majq istotne konsekwencje dla struktur spotecznych — z jednej
strony przyczyniaja sie do liberalizacji i sekularyzacji, z drugiej natomiast wywotuja reakcje
obronne w postaci wzrostu nacjonalizmu i fundamentalizmu, szczeg6lnie w spoteczenstwach,
ktdre postrzegaja globalizacje jako zagrozenie dla ich tozsamosci kulturowe;j.

Przeptywy idei i norm spotecznych zachodza réwniez w sferze gospodarczej, gdzie
globalizacja sprzyja adaptacji miedzynarodowych standardow zarzadzania, etyki biznesu oraz
modeli organizacyjnych. Proces ten mozna zaobserwowac¢ w rosnacej popularnosci koncepcji
zrbwnowazonego rozwoju i spotecznej odpowiedzialnosci biznesu (Corporate Social
Responsibility, skrot. CSR), ktore staly sie integralnym elementem strategii przedsiebiorstw
dzialajacych na rynkach globalnych (Sulmicka, 2017). Podobne mechanizmy wystepuja w
obszarze praw pracowniczych, gdzie normy miedzynarodowe, promowane przez organizacje
takie jak Miedzynarodowa Organizacja Pracy (ILO), wplywaja na regulacje krajowe i
standardy zatrudnienia. Jednak asymetria w adaptacji tych norm prowadzi do réznic w
poziomie ich wdrazania, co skutkuje niejednorodnoscia regulacji i praktyk spolecznych w
réznych czeSciach Swiata. W tym kontekscie globalizacja nie prowadzi wylacznie do
ujednolicenia norm, lecz czesto skutkuje ich reinterpretacja w zaleznosci od lokalnych
uwarunkowan spoteczno-kulturowych. W efekcie globalne idee i wartosci nie sa biernie
przyjmowane, lecz podlegaja dynamicznym procesom adaptacyjnym, ksztattujac nowe formy

tozsamosci spotecznej i gospodarczej.

1.3. Procesy globalne w ujeciu nauk ekonomicznych

Wspotczesne 7Zrodta naukowe definiuja procesy globalne jako dynamiczne i
wieloptaszczyznowe zjawiska, ktore wplywaja na organizacje spoteczenstw, modele
gospodarcze oraz kierunki polityk publicznych. Oddziatuja one na struktury instytucjonalne,
stosunki gospodarcze i uklady spoteczne, prowadzac do ich przeksztalcen zaréwno na
poziomie lokalnym, regionalnym, jak i miedzynarodowym.

Proces globalny to zlozone i dynamiczne zjawisko integracji oraz wzajemnego
przenikania sie systemow spotecznych, gospodarczych, politycznych i kulturowych na skale
Swiatowa. Charakteryzuje sie intensyfikacja transgranicznych przeptywow towarow, ustug,
kapitalu, informacji oraz ludzi, prowadzac do rosnacej wspétzaleznosSci i integracji panstw

oraz spoteczenstw (Liberska, 2002). Obejmuje harmonizacje norm i standardow oraz
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adaptacje lokalnych struktur do globalnych trendéw, skutkujac przeksztatceniami w obszarach
takich jak handel miedzynarodowy, komunikacja, kultura czy polityka (Lemanska-Majdzik i
Sobiegraj, 2011). W literaturze przedmiotu podkresla sie, ze procesy globalne prowadza do
tworzenia sie jednolitego rynku Swiatowego oraz ksztaltowania ponadnarodowych struktur i
instytucji, ktére reguluja wspoiprace miedzynarodowa i wplywaja na funkcjonowanie
poszczegolnych panstw (Sliwiriski, 2017). Jednoczeénie procesy te moga generowac zaréwno
korzysci, takie jak dostep do nowych technologii i rynkow, jak i wyzwania, w tym
nierownosci spoteczne czy utrate suwerenno$ci narodowej (Hajduga, 2017).

Globalizacja, stanowigca centralny element tych proceséw, charakteryzuje sie rosnaca
integracja rynkéw, kapitatu, technologii i ludzi, co prowadzi do intensyfikacji przeptywéw
dobr, ustug, idei oraz kultur (Dicken, 2015). Istotnym elementem globalizacji jest nie tylko
wzajemne oddzialywanie pomiedzy krajami, ale takze wprowadzenie zmian w organizacji
produkcji i konsumpcji, ktore coraz bardziej odbywajq sie w ramach globalnych sieci. W tym
kontekscie procesy globalne przyczyniaja sie do przeksztatcen, ktore wptywaja na réznorodne
aspekty wspotczesnych systemow gospodarczych, spotecznych i politycznych (Rodrik, 2011).

Jednym z podstawowych sposoboéw systematyzacji procesow globalnych jest ich
podziat na kilka gléwnych kategorii, takich jak gospodarcze, technologiczne, spoleczne,
kulturowe oraz polityczne. Procesy gospodarcze obejmuja przede wszystkim globalne
fancuchy dostaw, przeptywy kapitatu oraz integracje rynkéw finansowych (Baldwin, 2016).
Zjawiska te wptywaja na wzrost konkurencyjnosci miedzynarodowej, mobilnos¢ kapitatu oraz
przeptyw inwestycji bezposrednich, co skutkuje deindustrializacja niektorych regionéw oraz
wzrostem gospodarczym innych. Procesy te, jak argumentuje Castells (2010), przyspieszaja
rozw0j gospodarki sieciowej, w ktérej centralng role odgrywajq informacja i technologie
komunikacyjne, a takze globalne platformy handlowe.

Procesy technologiczne stanowia kolejna wazna czes¢ globalizacji, rewolucjonalizujac
sposéb, w jaki produkowane i dystrybuowane sa dobra oraz ustugi. Transformacja ta jest
bezposrednim  wynikiem postepu w  dziedzinie technologii informacyjnych i
komunikacyjnych (ICT), ktore umozliwily globalng integracje systemow gospodarczych i
finansowych (Giddens, 2000). Postepujaca automatyzacja, rozwoj sztucznej inteligencji oraz
zastosowanie duzych zbioréw danych (big data) radykalnie zmieniajg tradycyjne struktury
produkcji, wprowadzajac nowe formy organizacji pracy oraz zmieniajac relacje miedzy
kapitatem a praca. W tym kontekscie procesy globalne technologiczne prowadza do rewolucji
przemystowej 4.0, ktdrej skutki sa zarbwno pozytywne (zwiekszenie efektywnosci produkcji),

jak i negatywne (wykluczenie cyfrowe i utrata miejsc pracy w niektérych sektorach).
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Spoteczne i kulturowe aspekty proceséw globalnych dotycza gléwnie migracji,
przeptywow kulturowych oraz wzajemnej adaptacji wartosci i norm spotecznych (Harvey,
2005). Migracje miedzynarodowe, bedace jednym z najbardziej widocznych przejawow
proceséw globalnych, wplywaja na transformacje demograficzne, a takze na integracje
rynkow pracy na skale Swiatowa. Wzajemne przenikanie sie kultur, zwane czesto
,hybrydyzacja kulturowa”, prowadzi z jednej strony do powstawania nowych form
tozsamosci, a z drugiej do homogenizacji kulturowej, gdzie dominujace wzorce kulturowe sg
asymilowane przez inne spoleczenstwa (Sassen, 2001). Procesy te przyczyniaja sie rowniez
do powstawania nowych form solidarnosci spotecznej, ale jednoczesnie moga prowadzi¢ do
napie¢ zwigzanych z asymetria gospodarczq i spoleczna miedzy krajami rozwinietymi a
rozwijajacymi sie.

Wreszcie, procesy polityczne w kontekScie globalnym obejmuja zmieniajace sie
relacje wladzy miedzy panstwami narodowymi, organizacjami miedzynarodowymi oraz
korporacjami transnarodowymi (Scholte, 2005). Wzrost roli organizacji takich jak Swiatowa
Organizacja Handlu (WTO) czy Miedzynarodowy Fundusz Walutowy (IMF) wskazuje na
przesuniecie wladzy z poziomu panstw narodowych na struktury ponadnarodowe, co
ogranicza suwerenno$¢ panstw w podejmowaniu decyzji gospodarczych. Réwnocze$nie
ro$nie znaczenie norm i regulacji miedzynarodowych, ktére ksztatltuja globalne standardy
dotyczace praw czlowieka, ochrony Srodowiska oraz handlu miedzynarodowego (Stiglitz,
2003). Procesy te przyczyniaja sie do pogtebiania wspolzaleznosci panstw, co jednoczesnie

rodzi nowe wyzwania zwigzane z globalnym zarzadzaniem oraz demokracja.

1.4. Wyzwania zwigzane z globalizacja

Wyzwania zwigzane z globalizacja obejmuja szeroki zakres zagadnien gospodarczych,
spotecznych, srodowiskowych oraz instytucjonalnych. Procesy globalne, cho¢ sprzyjaja
intensyfikacji wspéipracy miedzynarodowej i wzrostowi gospodarczemu, jednocze$nie
prowadza do zjawisk wymagajacych odpowiednich mechanizméw regulacyjnych i
adaptacyjnych. Wspolczesna literatura wskazuje, ze globalizacja nie przynosi korzysci w
rownym stopniu wszystkim uczestnikom rynku — przyczynia sie do koncentracji kapitatu,
poglebiania nierdwnosci spotecznych i ostabienia zdolnosci panstw do kontroli nad procesami
gospodarczymi (Stiglitz, 2002). Ponadto zwieksza podatno$¢ gospodarek na niestabilnosci

finansowe, ktore wynikaja z deregulacji rynkow oraz swobodnych przeptywow kapitatowych,
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co moze prowadzi¢ do cyklicznych kryzysow o charakterze systemowym (Held & McGrew,
2007).

Globalizacja w istotny sposob oddziatuje takze na polityke gospodarczg i suwerennos¢
panstw, zmieniajac relacje miedzy rzadami a miedzynarodowymi podmiotami
gospodarczymi. Przeniesienie czeSci kompetencji regulacyjnych na poziom globalny, wzrost
znaczenia organizacji miedzynarodowych oraz ekspansja korporacji transnarodowych
wplywaja na zdolnos¢ panstw do ksztaltowania polityki gospodarczej w sposéb niezalezny
(Nowicki, 2021). Réwnoczesnie intensyfikacja proceséw globalnych wigze sie z wyzwaniami
w zakresie zrdwnowazonego rozwoju i ochrony s$rodowiska, poniewaz rosngca skala
dzialalnosci gospodarczej prowadzi do intensywniejszej eksploatacji zasobow naturalnych
oraz wzrostu emisji zanieczyszczen (Kosmicki, 2010). W zwigzku z tym analiza wyzwan
wynikajacych z globalizacji wymaga interdyscyplinarnego podejscia, ktore uwzglednia
zarowno aspekty gospodarcze i polityczne, jak i konsekwencje spoteczne oraz ekologiczne.

Koncentracja kapitatu w rekach globalnych korporacji oraz sektora finansowego jest
jednym z najbardziej zauwazalnych skutkéw globalizacji, wplywajacym na strukture
gospodarki $wiatowej. Deregulacja rynkéw finansowych oraz wzrost znaczenia kapitatu
spekulacyjnego przyczynily sie do sytuacji, w ktorej decyzje inwestorow instytucjonalnych
oraz korporacji transnarodowych odgrywaja istotng role w ksztaltowaniu polityki
gospodarczej wielu panstw (Epstein, 2005). Wzrost znaczenia globalnego sektora
finansowego czesto ogranicza zdolnos¢ rzadéw do prowadzenia niezaleznej polityki
gospodarczej, szczegblnie w obszarze regulacji rynku pracy, systeméw podatkowych oraz
polityki socjalnej (Rodrik, 2011). W literaturze przedmiotu zwraca sie uwage, ze globalizacja
sprzyja mobilnosci kapitalu, co moze prowadzi¢ do presji na obnizanie podatkow i ostabienie
systemow ochrony socjalnej, a tym samym zwieksza¢ dystans miedzy réznymi grupami
spotecznymi (Stiglitz, 2002).

Wplyw globalizacji na poziom nierdwnos$ci spoteczno-gospodarczych budzi liczne
kontrowersje w badaniach naukowych. Z jednej strony wskazuje sie, ze liberalizacja handlu i
swobodny przeptyw kapitalu przyczynily sie do wzrostu gospodarczego wielu panstw,
zwlaszcza rozwijajacych sie, co moze prowadzi¢ do zmniejszania globalnych nier6wnosci
(Milanovic, 2016). Z drugiej strony badania pokazuja, Ze korzysSci z globalizacji nie
rozkladajg sie r6wnomiernie — najwyzsze dochody odnotowuje wykwalifikowana kadra oraz
wiladciciele kapitalu, podczas gdy osoby o nizszych kwalifikacjach moga doswiadczac
stagnacji plac i ograniczenia dostepu do stabilnego zatrudnienia (Piketty, 2014). W krajach

wysoko rozwinietych przenoszenie produkcji do panstw o nizszych kosztach pracy wptyneto
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na spadek zatrudnienia w przemysle oraz oslabienie sily przetargowej pracownikow, co w
niektorych przypadkach moglo przyczyni¢ sie do poglebienia nieréwnosci dochodowych
(Stiglitz, 2002). Skala tego zjawiska rozni sie jednak w zaleznosci od uwarunkowan
politycznych i instytucjonalnych danego kraju, co wskazuje na ztozonos$¢ relacji miedzy
globalizacjq a poziomem nieréwnosci spotecznych.

Globalizacja rynkow finansowych przyczynita sie do wzrostu wzajemnych powigzan
miedzy gospodarkami, co z jednej strony sprzyja efektywnej alokacji kapitatu, ale
jednoczesnie zwieksza podatnos$¢ systemu na niestabilnosSci i kryzysy. Deregulacja sektora
finansowego, rosnaca mobilno$¢ kapitalu oraz rozw6j instrumentéw pochodnych
doprowadzity do sytuacji, w ktorej wstrzasy na jednym rynku moga szybko rozprzestrzeniac¢
sie na inne regiony $wiata (Reinhart & Rogoff, 2009). Kryzys finansowy z 2008 roku jest
przykladem, w jaki sposob nadmierne ryzyko podejmowane przez instytucje finansowe w
Stanach Zjednoczonych doprowadzito do globalnych turbulencji gospodarczych, skutkujac
recesja i spadkiem zatrudnienia w wielu krajach (Stiglitz, 2010). W literaturze podkre$la sie,
ze liberalizacja rynkow kapitalowych, cho¢ zwieksza mozliwosci inwestycyjne, jednoczesnie
ostabia kontrole panstw nad procesami finansowymi, co moze prowadzi¢ do nierownowagi
makroekonomicznej oraz nadmiernej spekulacji (Kindleberger & Aliber, 2011).

Zmienno$¢ rynkéw finansowych i powtarzajace sie kryzysy gospodarcze wptywaja na
stabilnos¢ systemow gospodarczych, co wymaga dostosowania polityki makroekonomicznej
oraz wdrazania skutecznych mechanizméw regulacyjnych. DoSwiadczenia ostatnich dekad
pokazuja, ze kraje o silniejszych regulacjach bankowych i wiekszym nadzorze nad
instytucjami finansowymi sq mniej narazone na gwattowne kryzysy (Claessens & Kose,
2017). Jednoczes$nie globalizacja finansowa prowadzi do wzrostu zadtuzenia publicznego i
prywatnego, co w okresach spowolnienia gospodarczego moze pogtebiac recesje i ograniczac
zdolnosc¢ panstw do interwencji (Tooze, 2018). Mechanizmy zarzadzania kryzysowego, takie
jak interwencje bankéw centralnych i miedzynarodowe programy pomocowe, nie zawsze sa
wystarczajace, aby przeciwdziata¢ globalnym skutkom niestabilno$ci finansowej (Obstfeld,
2013). W zwiazku z tym w ekonomicznym dyskursie publicznym pojawiaja sie postulaty
dotyczace wzmocnienia regulacji sektora finansowego oraz lepszej koordynacji polityki
gospodarczej na poziomie miedzynarodowym w celu ograniczenia ryzyka systemowego.

Globalizacja istotnie zmienila zakres autonomii panstw w prowadzeniu polityki
gospodarczej, wprowadzajac nowe mechanizmy wspoétzaleznosci i ograniczajac skutecznos¢
tradycyjnych narzedzi regulacyjnych. Integracja gospodarcza, liberalizacja handlu oraz

swobodny przepltyw kapitalu zmniejszyty kontrole rzadéw nad kluczowymi aspektami
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funkcjonowania gospodarki, zwlaszcza w obszarze polityki fiskalnej i monetarnej (Rodrik,
2011). Wspdlczesne panstwa, zwlaszcza te o mniejszych i otwartych gospodarkach, czesto
dostosowujq swoje strategie do wymagan globalnych rynkéw finansowych oraz polityki
miedzynarodowych instytucji, takich jak Miedzynarodowy Fundusz Walutowy czy Bank
Swiatowy (Strange, 1996). W literaturze wskazuje sie, Ze procesy te moga ograniczac
swobode ksztaltowania polityki podatkowej i regulacyjnej, poniewaz kraje konkuruja o
inwestycje zagraniczne, co czesto prowadzi do obnizania stawek podatkowych i deregulacji
rynkow (Stiglitz, 2002). W efekcie rzady coraz czesciej balansuja miedzy koniecznoscia
utrzymania stabilno$ci makroekonomicznej a presja miedzynarodowej konkurencji, co moze
prowadzi¢ do ostabienia ich suwerennosci w zakresie podejmowania decyzji gospodarczych.

Wplyw globalizacji na suwerennos¢ gospodarek krajowych przejawia sie rowniez w
rosnacej roli organizacji miedzynarodowych i regionalnych, ktére coraz czesSciej ksztattuja
polityke gospodarcza na poziomie ponadnarodowym. Przykladem jest chociazby koordynacja
polityki budzetowej i monetarnej w Unii Europejskiej ograniczajaca swobode dziatan panstw
cztonkowskich, co jest szczegolnie widoczne w ramach strefy euro (Bickerton, Hodson &
Puetter, 2015). W krajach rozwijajacych sie warunki udzielania kredytow przez
miedzynarodowe instytucje finansowe czesto narzucaja konkretne reformy strukturalne, co
moze prowadzi¢ do utraty kontroli nad strategicznymi sektorami gospodarki (Harvey, 2005).
Z drugiej strony, globalizacja daje panstwom mozliwo$¢ korzystania z szerszych rynkow
zbytu, dostepu do nowoczesnych technologii oraz miedzynarodowych zasobow kapitatowych,
co moze sprzyja¢ ich rozwojowi. Skutecznos$¢ polityki gospodarczej w warunkach
globalizacji zalezy wiec od zdolnosci rzadéw do réwnowazenia korzysci ptynacych z
integracji miedzynarodowej z koniecznoscig ochrony wiasnych intereséw narodowych i
stabilnosSci gospodarcze;j.

Globalizacja znaczaco wplynela na zrownowazony rozwoj, stwarzajac zarOwno nowe
mozliwos$ci, jak i wyzwania w obszarze ochrony $rodowiska oraz polityki spotecznej.
Intensyfikacja handlu miedzynarodowego i ekspansja produkcji przemystowej przyczynity sie
do wzrostu emisji gazow cieplarnianych, degradacji zasobow naturalnych oraz zwiekszonej
presji na ekosystemy (Rockstrom et al., 2009). Wzrost konkurencyjnosci na rynkach
globalnych czesto prowadzi do przenoszenia produkcji do krajow o mniej restrykcyjnych
regulacjach srodowiskowych, co w literaturze okreslane jest mianem "race to the bottom" —
wyscigu do obnizania standardow w celu przyciagniecia inwestycji (Dauvergne, 2016).

Jednoczesnie globalizacja sprzyja transferowi technologii i wdrazaniu innowacyjnych
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rozwigzan w zakresie gospodarki niskoemisyjnej oraz efektywnosci energetycznej, co moze
wspiera¢ dlugoterminowe cele zwigzane ze zrownowazonym rozwojem (Sachs, 2015).

Obok kwestii srodowiskowych globalizacja moze poglebia¢ réwniez niektore
problemy spoteczne, prowadzac do zmian w strukturze zatrudnienia, warunkach pracy i
dostepie do ustug publicznych. Rozwoj globalnych tancuchéw dostaw stworzy} nowe miejsca
pracy w krajach rozwijajacych sie, jednak czesto wiaze sie to z niskimi ptacami, niestabilnym
zatrudnieniem oraz brakiem podstawowych standardéw ochrony pracowniczej (Barrientos,
Gereffi & Rossi, 2011). Krytycy globalizacji wskazuja, ze niektére sektory gospodarki,
zwlaszcza przemyst tekstylny i wydobywczy, opieraja swoja dziatalno$¢ na eksploatacji taniej
sity roboczej oraz niewystarczajacych regulacjach dotyczacych bezpieczefistwa i praw
pracownikow (Stiglitz, 2006). Z drugiej strony, wzrost integracji rynkéw sprzyja rozwojowi
standardow miedzynarodowych w zakresie praw cztowieka, odpowiedzialnos$ci korporacyjnej
oraz zrownowazonych modeli biznesowych, co moze prowadzi¢ do stopniowej poprawy
warunkéw pracy i jakoSci zycia w skali globalnej (UNEP, 2021). Wyzwania zwigzane z
globalizacja wymagaja wiec odpowiedniej polityki regulacyjnej oraz wspolpracy
miedzynarodowej, aby rownowazy¢ rozwo0j gospodarczy z ochrong Srodowiska i prawami

spotecznymi.
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Rozdzial II Kultura w ujeciu nauk ekonomicznych

Niniejszy rozdzial poswiecony jest analizie rzemiosta artystycznego w kontekscie
gospodarki oraz jego miejsca w naukach ekonomicznych. Jego celem jest ukazanie, w jaki
sposob kultura, a w szczegdlnosci rzemiosto artystyczne, funkcjonuje jako element rynku oraz
jakie mechanizmy ekonomiczne wplywaja na jego rozwdj. Podejmowane zagadnienia
obejmuja zar6wno teoretyczne ujecie ekonomii kultury, jak i praktyczne aspekty dziatalnosci
rzemieSlniczej w warunkach wspétczesnej gospodarki. Analizowane sq czynniki ksztattujace
rynek dobr kultury, w tym kwestie popytu, podazy oraz rézne formy interwencji publicznych i
prywatnych. Istotnym aspektem rozwazan jest wptyw globalizacji i zmian technologicznych
na sektor rzemiosta artystycznego, a takze wyzwania i szanse, jakie z tego wynikajag. W
dalszej czeSci uwaga skupia sie na roli organizacji miedzynarodowych i instytucji
wspierajacych rozwoj oraz ochrone rzemiosta artystycznego w kontekscie polityki kulturalnej
i regulacji prawnych.

Rozdziat ma charakter interdyscyplinarny, laczac perspektywy ekonomiczne,
kulturowe i spoteczne. Zawiera zaréwno przeglad literatury przedmiotu, jak i analizy
odnoszace sie do wspodtczesnych trendow i wyzwan, co pozwala na sformutowanie wnioskow

dotyczacych przysztosci rzemiosta artystycznego w gospodarce globalne;j.

2.1. Definicje kultury

Na gruncie nauki pojecie kultury definiowane jest przede wszystkim w pracach z
dziedziny socjologii i antropologii. Chociaz jest fundamentalnym terminem w humanistyce
wspotczesnej, a pochodzenie etymologiczne pojecia siega starozytnosci klasycznej, zdobyla
swoja szerokq popularno$¢ dopiero w XX wieku. Stowo cultura w tacinie pierwotnie odnosito
sie do uprawy ziemi, jednakze juz Cyceron w swoich "Rozprawach tuskulanskich" rozszerzyt
jego znaczenie, stosujac je rowniez w kontekscie zjawisk intelektualnych, okreslajac filozofie
jako "kulture ducha". Wczesne rozumienie kultury wigzalo sie z koncepcja wewnetrznego
wysitku zmierzajacego do przeksztalcenia sfery ludzkiego myslenia, analogicznie do sposobu,
w jaki praca ludzka modyfikuje naturalng strukture gleby czy zewnetrzny Swiat przyrody

(Kloskowska, 2012).
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Zgodnie z klasyczng i powszechnie stosowang na gruncie antropologii i socjologii
definicja Edwarda Burnetta Tylora, kulture, czyli cywilizacje®, mozna postrzega¢ jako
kompleksowy system, ktory obejmuje roznorodne elementy, takie jak wiedza, wierzenia,
sztuka, moralno$¢, prawa, obyczaje oraz inne umiejetnosci i nawyki nabyte przez jednostki
jako integralne czesci spoteczenstwa (Kloskowska, 2012). Ta definicja ujmuje kulture z
szerokiej perspektywy, wymieniajac jej wielowymiarowe elementy.*

W pézniejszych koncepcjach definicji kultury, znaczqce réznice w ujeciu tego pojecia
zaprezentowat Clifford Geertz, ktéry w swojej pracy "Interpretacja kultur" (1973) zdefiniowat
kulture jako system znaczen, ktdry cztowiek tworzy, aby nadac sens swojemu Swiatu. Geertz
odchodzi od materialistycznej i funkcjonalnej perspektywy, skupiajac sie na kulturze jako na
sieci znaczen, w ktorej ludzie sq zanurzeni. W przeciwienstwie do Tylora, ktory postrzegat
kulture jako zbiér elementéw dajacych sie wyraznie oddzieli¢, Geertz podkresla jej
semiotyczny charakter, sugerujac, ze kultura to cos, co nalezy rozumieC poprzez interpretacje
symbolicznych praktyk i reprezentacji, a nie tylko poprzez ich opis czy analize strukturalna.
Takie ujecie kultury wprowadza dynamike i ztoZonos¢, poniewaz nacisk kladziony jest na
interpretacje kontekstow kulturowych oraz na rozumienie, jak r6znorodne grupy spoteczne
tworza i przeksztalcaja swoje Swiaty symboliczne.

Z kolei Pierre Bourdieu, w swojej teorii praktyki kulturowej, przedstawionej m.in. w
"Distinction: A Social Critique of the Judgement of Taste" (1979), definiuje kulture w sposéb,
ktory kladzie szczeg6lny nacisk na struktury spoleczne oraz wiadze. Bourdieu wprowadza
pojecie habitusu, czyli systemu trwatych dyspozycji, ktéry ksztaltuje percepcje, myslenie i
dziatlania jednostek w kontekscie spotecznym. Kultura w ujeciu Bourdieu nie jest wiec
jedynie zbiorem przekonan czy praktyk, ale odzwierciedla struktury spoleczne, ktére
wplywaja na sposdb, w jaki jednostki postrzegaja i wartosSciuja Swiat. Rozni sie to od
interpretacyjnego podejscia Geertza, gdyz Bourdieu koncentruje sie na mechanizmach
wladzy, ktére dziataja w ramach kultury, podkreslajac nieréwnosci spoteczne i sposéb, w jaki
kultura moze by¢ narzedziem dominacji oraz reprodukcji spotecznych hierarchii.

Analizujac pdzniejsze definicje zblizonych do klasycznego ujecia Tylora, warto
przywota¢ koncepcje Raymonda Williamsa, jednego z czolowych myslicieli zwigzanych z
badaniami nad kulturg, ktéry w swojej pracy "Keywords: A Vocabulary of Culture and
Society" (1976) zdefiniowat kulture jako "caloksztalt sposobu zycia, ktéry obejmuje nie tylko

® Pojecia kultury i cywilizacji czesto stosowane sg zamiennie, zwtaszcza w polskim pi$miennictwie
antropologicznym i socjologicznym.

“Jednoczesnie ogranicza zakres pojeciowy kultury, proponujac szeroki, acz zamkniety zbidr elementéw kultury,
co stwarzato problemy w dodawaniu nowych, pojawiajacych sie w kolejnych latach obszaréw kultury.
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sztuke i nauke, ale rowniez instytucje oraz codzienne zachowania i praktyki". Williams,
podobnie jak Tylor, postrzega kulture jako kompleksowy system, ktory integruje rézne
aspekty zycia spotecznego, w tym sztuke, ale rozszerza te koncepcje, uwzgledniajac réwniez
codzienne praktyki i struktury spoteczne, ktore wplywaja na rozwdj kultury. Sztuka w ujeciu
Williamsa pelni istotng role jako forma ekspresji, ktora nie tylko odzwierciedla kulture, ale
réwniez aktywnie ja ksztattuje, wptywajac na spoteczne normy i wartosci. Williams podkresla
jej dynamiczny i inkluzyjny charakter, obejmujacy zaréwno wysoka sztuke, jak i codzienne
praktyki spoteczne, tworzac tym samym pomost miedzy kulturg elity a kultura masowa.

W  kontekScie rozwazan nad definicjami kultury istotne jest zrozumienie ich
zréznicowania oraz réznorodnosci podej$¢ teoretycznych. W literaturze przedmiotu, w
szczegblnoSci w pracach Antoniny Kloskowskiej, mozna odnalez¢ klasyfikacje definicji
kultury, ktora podkresla ztozonosc¢ tego pojecia oraz jego wielowymiarowy charakter. Podziat
definicji kultury obejmuje kilka jej typow, uwzgledniajac ich réznorodne cechy
charakterystyczne oraz podejScia metodologiczne. Ponizsza tabela przedstawia te
klasyfikacje, ukazujac kluczowe cechy kazdej z definicji, a takze podajac przyktady autordw,

ktorzy reprezentujq dane podejScie.

Tabela 2. Klasyfikacja definicji kultury.

Typ definicji Cechy szczegolne Przykladowi autorzy definicji

Definicja normatywna Kultura jest pojmowana Matthew Arnold (1869), Bronistaw
jako zbior ideatéw i norm, | Malinowski (1944)

ktére nalezy realizowac.
Wskazuje na wartos$ci,
ktére powinny by¢
osiggane przez
spoteczenistwo.

Definicja opisowa Kultura jako system cech Alfred Kroeber i Clyde Kluckhohn
charakterystycznych dla (1952), Edward B. Tylor (1871)
danej grupy lub
spotecznosci, opisywana
bez warto$ciowania, czesto
w formie katalogu
elementow.
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Typ definicji

Cechy szczegolne

Przykladowi autorzy definicji

Definicja historyczna

Podkresla rozwéj kultury w
czasie, analizujac jej
ewolucje od przesztosci do
terazniejszo$ci. Wskazuje
na cigglo$¢ oraz przemiany
kulturowe.

Oswald Spengler (1923), Johan
Huizinga
(1938)

Definicja genetyczna

Koncentruje sie na
pochodzeniu i rozwoju
kultury, uwzgledniajac jej
biologiczne i spoteczne
zrédla oraz mechanizmy
dziedziczenia kulturowego.

Julian Huxley (1955), Leslie White
(1949)

Definicja funkcjonalna

Kultura rozumiana jako
narzedzie shuzace
zaspokajaniu okreslonych
potrzeb spotecznych.
Analiza tego, jak kultura
funkcjonuje w
spoteczenstwie i jakie pelni
role.

Talcott Parsons (1951), Robert Merton
(1957)

Definicja psychologiczna

Definicja ukierunkowana
na proces uczenia sie,
podkreslajaca znaczenie
nabywania i przyswajania
wzorcow kulturowych
przez jednostki oraz ich
wplyw na zachowania
spoteczne.

John Dewey (1933), Albert Bandura
(1977)

Zrédlo: Opracowanie wlasne na podstawie: A. Kloskowska, Kultura masowa, op. cit.

Wsérod wielorakich definicji kultury, pojawiajacych sie w kolejnych latach po

sformutowaniu klasycznej definicji Taylora, na uwage zastuguje réwniez ta zaproponowana

przez UNESCO. Stwierdza sie w niej, ze ,Kulture nalezy traktowac¢ jako zbior

charakterystycznych cech duchowych, materialnych, intelektualnych i emocjonalnych

spoteczenstwa lub grupy spotecznej, i ze obejmuje, oprocz sztuki i literatury, style zycia,

sposoby wspotzycia, systemy wartosci, tradycje i wierzenia” (UNESCO, 2001).
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Dziedziny sztuki cechuje warto$¢ wykraczajaca poza wymiar gospodarczy, co
sprawia, ze redukowanie ich znaczenia wylacznie do aspektu rynkowego byloby
uproszczeniem, nieoddajacym ich wielowymiarowego charakteru jako débr kultury.

W literaturze poswieconej kulturze, jej dziedzinom oraz dobrom czesto podejmuje sie
dyskursu na temat, podkreslajac znaczenie dobr kultury poprzez stosowanie terminu "dziela
sztuki". Walter Benjamin 1aczy istote dziela sztuki z pojeciem "aury", czyli autentycznos$ci
przedmiotu zwigzanego ScisSle z miejscem i czasem jego istnienia. W procesie reprodukcji i
masowego kopiowania autentyczno$c¢ ta zostaje jednak zdegradowana. Wedlug Benjamina,
wlasciwoscig dziel sztuki jest jednak ich unikalno$¢, a nie powtarzalnos¢. W swoim eseju
"Dzielo sztuki w dobie jego technicznej reprodukowalnos$ci" zwraca uwage na zjawisko utraty
aury, czyli unikalnosci dzieta sztuki, w kontekscie jego masowe] reprodukcji (Benjamin,
1968).

W  tradycyjnym rozumieniu, dzielo sztuki posiadalo aure wynikajaca z jego
niepowtarzalnej obecnoSci w czasie i przestrzeni, co nadawalo mu wyjatkowa wartosc,
zarowno estetyczng, jak i kulturowa. Benjamin argumentuje, ze rozwoj technologii
reprodukcji, takich jak fotografia czy film, umozliwil masowa produkcje kopii dziet sztuki, co
w konsekwencji prowadzi do zaniku tej unikalnej aury. W kontekscie ekonomii kultury, teza
Benjamina wskazuje na istotny zwrot w warto$ciowaniu dziel sztuki, ktéry odchodzi od
tradycyjnych kryteriow opartych na unikalnosSci i autentycznosci, a sklania sie ku wartosci
uzytkowej i dostepnoSci masowe;j.

Zjawisko to ma glebokie implikacje dla wspélczesnej ekonomii kultury, w ktorej
dziela sztuki sq coraz czesciej traktowane jako dobra konsumpcyjne, podlegajace tym samym
prawom podazy i popytu, co inne produkty na rynku. Tym samym, mechaniczna reprodukcja
nie tylko zmienia sposob, w jaki sztuka jest doSwiadczana, ale rowniez przeksztalca jej role w
gospodarce, gdzie kluczowym czynnikiem staje sie jej reprodukowalnos¢, a nie unikalnosc.
Analiza Benjamina pozwala zrozumie¢, jak procesy gospodarcze wplywaja na zmiany w
percepcji wartosci artystycznej, przeksztalcajac dziela sztuki z unikalnych obiektow kultu w
produkty dostepne na masowq skale, co redefiniuje ich miejsce i znaczenie w spoteczenstwie
(Benjamin, 1968).

Z perspektywy ekonomii, kultura jest rozumiana takze jako zbiér zasobow
intelektualnych i materialnych, ktére przyczyniajg sie do tworzenia wartosci gospodarczej w
spoteczenstwie. Elementy kultury traktowane szeroko, takie jak wiedza, sztuka czy prawa,
stanowig istotne czynniki wplywajace na rozwoj gospodarczy, spoteczny oraz ksztattowanie

preferencji i zachowan konsumentéw. W ten sposéb, kultura nie tylko odgrywa role w
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formowaniu tozsamosci spotecznej i kulturowej, ale réwniez peini istotng funkcje w
kreowaniu kapitatu ludzkiego i spotecznego, ktéry ma bezposredni wpltyw na procesy
produkcyjne, dystrybucyjne i konsumpcyjne w spoteczenstwie. W tym ujeciu, kultura moze
by¢ rozumiana jako kreatywny proces produkcji i konsumpcji, ktéry ma istotne znaczenie dla
rozwoju gospodarczego i spolecznego.

Zgodnie z podejsciem European Statistical System Network on Culture kultura nie
moze by¢ po prostu definiowana jako jednorodny, logiczny i wyraznie okreslony sektor, ktory
moglby ponadto by¢ opisany statystycznie. Kultura nie jest bowiem wynikiem sektora
gospodarczego, ktory gromadzi produkty lub ustugi, zar6wno pod wzgledem produkcji, jak i
dystrybucji. Aktywnosci kulturalne czesto przecinajg sie z kilkoma sektorami gospodarki (np.
przemyst, ustugi, sektory komunikacyjne i handlowe itp.). Kultura obejmuje r6zne praktyki
spoteczne obecnie uznawane za kulturowe w ramach okreslonej grupy, a nawet te konwencje
spoteczne ewoluuja. Reprezentuje wartosci jednostek, ich wiasne estetyczne i filozoficzne
przedstawienia oraz, na bardziej zbiorowym poziomie, wszystkie sposoby rozumienia
tozsamoS$ci ludzi. Aktywnosci kulturalne sg bardzo zréznicowane i zaleza od réznych
krajowych polityk instytucjonalnych ESSnet-Culture, 2012.

W niniejszej rozprawie kultura opisywana jest i analizowana w ujeciu wezszym,
skoncentrowanym gtéwnie na dziedzinach artystycznych, takich jak literatura, muzyka, sztuki
plastyczne, teatr czy w koncu rzemiosto artystyczne, z pominieciem aspektow
antropologicznych. Innymi stowy — przez pojecie kultury rozumiana bedzie tutaj sztuka, z
catym bogactwem jej r6znorodnych odmian i sposobow wyrazania ekspresji, a konkretniej —
dobra kultury wytworzone w ramach dziatan artystycznych. Takie podejscie znajduje
uzasadnienie zarowno w klasycznym znaczeniu pojecia sztuki, wywodzacym sie z tacinskiego
ars i greckiego techne, jak i w ramach ekonomii kultury, ktéra analizuje dobra kultury jako
rezultaty dzialalnosci tworczej o wartosci estetycznej i symbolicznej. W tym kontekscie
szczegOlne znaczenie przypisywane jest dzialalnosci artystyczno-rzemie$lniczej, ktéra taczy
tradycyjne techniki i indywidualny kunszt z unikalnoscig i wysoka jakoscia wytwarzanych
przedmiotow, stanowigc istotny segment rynku dobr kultury i przestrzen dla badania
zalezno$ci miedzy tworczosScia a gospodarka.

Taki sposob pojmowania kultury wymaga zatem zrozumienia pojecia sztuki i
doprecyzowania dla potrzeb rozprawy. Korzenie pojecia mozna odnalez¢ w lacinskim ars, a
szukajac glebiej — w greckim techne. Jednakze pierwotne znaczenia tych terminow nie

pokrywaja sie catkowicie z obecnym rozumieniem "sztuki". Z biegiem czasu, znaczenie tych
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stow ulegalo subtelnej, lecz stalej ewolucji, co prowadzilo do znaczacych zmian w
interpretacji pojecia "sztuki".

W starozytnej Grecji oraz w okresie rzymskim i Sredniowiecznym, a nawet we
wczesnej nowozytnej epoce renesansu, techne i ars odnosity sie glownie do umiejetnosci
wykonywania réznorodnych przedmiotow materialnych oraz prowadzenia dziatan, takich jak
dowodzenie wojskiem czy przekonywanie sluchaczy. Szeroki zakres umiejetnosci,
obejmujacy konstrukcje budynkéw, rzezbienie, wyroby garncarskie, krawiectwo czy nawet
strategie wojenna, byl okreSlany mianem "sztuk". Kazda z tych dziedzin wymagala
znajomosci okres$lonych regul i przepiséw, co stanowilto istotny element definiujacy pojecie
sztuki w 6wczesnym kontekscie (Tatarkiewicz, 2005).

Sztuka, wedlug dawnego rozumienia w starozytnosci i w wiekach srednich, miata
zatem znacznie szerszy zakres niz obecnie. Obejmowala nie tylko sztuki piekne, ale rowniez
rzemiosta oraz konkretne, waskie umiejetnosci; chociazby malarstwo i krawiectwo
traktowane bylto jako roéwne sobie pod wzgledem wartosci artystycznych. Dodatkowo, pojecie
sztuki odnosito sie nie tylko do umiejetnego wytwarzania, lecz przede wszystkim do same;j
umiejetnosci tworzenia, znajomosci regut i specjalistycznej wiedzy. Dlatego tez pod pojecie
sztuki mogly by¢ subsumowane nie tylko dziedziny artystyczne, ale takze nauki, takie jak
gramatyka czy logika, rozumiane jako zbiér regut i specjalistycznej wiedzy. Wéwczas sztuka
miala zatem szerszy zakres, obejmujqcy takze rzemiosta i czes¢ nauk.

Elementy wspoélne sztuk pieknych i rzemiost, bytlo znacznie lepiej zauwazalne dla
starozytnych i sredniowiecznych myslicieli niz r6znice miedzy nimi; nigdy nie dzielili oni
sztuk na artystyczne i rzemie$lnicze. Natomiast dokonywali podzialu w oparciu o to, czy
wymagaly jedynie pracy umystowej, czy tez fizycznej. Pierwsze z nich nazywano liberales -
czyli "wyzwolone" lub "wolne", natomiast drugie okreslano jako vulgaris - czyli
"powszechne"; w Sredniowieczu nazywano je "mechanicznymi”. Te dwa rodzaje sztuk nie
tylko byly oddzielane od siebie, ale rowniez byly réznie oceniane: sztuki "wolne" uchodzity

za znacznie wyzsze od tych "powszechnych" lub "mechanicznych".

2.2. Glowne zalozenia ekonomii kultury

Sposob postrzegania kultury w waskim ujeciu, jako sztuki jest typowy dla ekonomii
glownego nurtu. Analiza tej specyficznej koncepcji kultury w kontekscie ekonomicznym
opiera sie na bogatej literaturze anglosaskiej oraz badaniach teoretycznych, co stanowi

solidne podstawy dla dalszych analiz i wnioskow. Jednym z najwazniejszych autorow w tym
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obszarze jest John O'Hagan, ktory w swojej pracy "The State and the Arts: An Analysis of
Key Economic Policy Issues in Europe and the United States" (1998) bada relacje miedzy
sztukq a interwencjami panstwa. O'Hagan argumentuje, ze sztuka, ze wzgledu na jej charakter
jako dobra publicznego, wymaga wsparcia publicznego, ktdre kompensuje jej niska
elastyczno$¢ cenowa i niemoznos¢ osiagniecia pelnej rentownosci w warunkach rynkowych.
Z tej perspektywy sztuka jest wiec postrzegana nie tylko jako towar, ale rowniez jako
kluczowy element dziedzictwa kulturowego, ktory przyczynia sie do wzrostu kapitatu
spotecznego i kulturowego, a zatem wymaga ochrony i promowania przez instytucje
publiczne.

Podobnie Mark Blaug, w swojej ksigzce "The Economics of the Arts" (1976),
analizuje sztuke jako sektor gospodarki, ktory charakteryzuje sie unikalnymi cechami,
odrézniajacymi go od innych sektorow. Blaug podkresla, ze rynki sztuki sq czesto niewydolne
ze wzgledu na asymetrie informacji oraz trudnosci w wycenie warto$ci niematerialnych, ktore
stanowig istote dziet artystycznych. W tym kontekscie ekonomia kultury w ujeciu Blauga
uwzglednia specyfike sektora artystycznego, wskazujqc na potrzebe tworzenia mechanizmow
wsparcia, takich jak subsydia czy ulgi podatkowe, ktore umozliwiaja przetrwanie i rozwoj
dzialalnosSci artystycznej w spoleczenstwie. Jego prace stanowia wazny fundament dla
zrozumienia, dlaczego sztuka, mimo swojego nieprzemijajacego znaczenia kulturowego, nie
zawsze znajduje odpowiednie miejsce w rynkowej gospodarce i wymaga specyficznej uwagi
ze strony ekonomistow i politykow.

Jednoczesnie nalezy zauwazy¢ krytyczne podejScie do tak pragmatycznego
definiowania kultury. Szczegblnie w kontekScie jej postrzegania jako sztuki, widoczne sa
liczne napiecia pomiedzy podejSciem do wartosci artystycznych i rynkowych,
charakterystycznych dla roznych autorow. Ekonomiczne ujecie kultury, cho¢ nieodzowne dla
zrozumienia jej miejsca w nowoczesnej gospodarce, czesto spotyka sie z oporem ze strony
teoretykéw kultury, ktérzy obawiaja sie redukcji sztuki do towaru. W literaturze anglosaskiej,
analizy takie jak te prowadzone przez Johna O'Hagana (1998) czy Marka Blauga (1976),
ukazuja specyfike sektora sztuki, podkreslajac jego wyjatkowe cechy i potrzebe specjalnego
traktowania w politykach gospodarczych. O'Hagan zwraca uwage na konieczno$¢ wsparcia
publicznego dla sztuki, argumentujac, ze bez interwencji panstwa sztuka moze nie przetrwac
w rynkowych realiach. Z kolei Blaug analizuje rynki sztuki, wskazujac na ich niewydolnos¢ i
potrzebe mechanizméw wsparcia, ktore umozliwia przetrwanie dziatalnosci artystycznej. Te
perspektywy, cho¢ cenne, wprowadzajq ograniczenia wynikajace z traktowania kultury jako

sektora gospodarki, co nie zawsze oddaje jej peine znaczenie i wartos¢ spoteczna.
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Jednym z zagadnienn omawianych w ramach ekonomii kultury jest opozycja miedzy
kulturg wysoka a kulturg popularng, ktéra odzwierciedla nie tylko réznice estetyczne, lecz
takze struktury instytucjonalne i mechanizmy dystrybucji zasobéw. Kultura wysoka,
utozsamiana z tradycyjnymi formami artystycznej ekspresji — takimi jak literatura kanoniczna,
muzyka klasyczna czy sztuki piekne — byla historycznie wspierana przez mecenat panstwowy
i traktowana jako dobro publiczne o uniwersalnej wartosci. W przeciwienistwie do niej,
kultura popularna rozwijala sie gléwnie w ramach logiki rynkowej, funkcjonujac jako
segment przemystow kreatywnych zorientowany na zysk i masowa konsumpcje. Takie
podejscie utrwalalo hierarchie symboliczne, ktére wpltywaly réwniez na alokacje Srodkéw
publicznych i polityki kulturalne. Wspotczesne analizy, inspirowane m.in. teorig krytyczna,
wskazujg jednak na koniecznos¢ rewizji tego podziatu — nie tylko ze wzgledu na spoteczne
zrodla estetycznej wartosci, ale takze z powodu rosnacego znaczenia kultury popularnej jako
generatora wartosci ekonomicznej. W dobie globalizacji i cyfryzacji produkty kultury
popularnej stajq sie istotnym Zrédlem przychodéw, kapitatu symbolicznego oraz narzedziem
budowania przewagi konkurencyjnej i soft power. Z perspektywy ekonomicznej, granica
miedzy kultura wysoka a popularng okazuje sie nie tylko plynna, lecz takze coraz mniej
uzyteczna analitycznie — szczegblnie w kontekScie badania przemystow kreatywnych, ktére
tacza elementy obu tradycji w ramach zintegrowanych modeli produkcji i dystrybucji (Barker,
2005).

Kultura popularna nie jest przy tym jedynie zbiorem masowo konsumowanych tresci,
lecz stanowi zlozone pole negocjacji znaczen, w ktorym odbiorcy aktywnie uczestnicza w
procesie interpretacji i reinterpretacji przekazéw kulturowych. John Fiske przeciwstawia sie
elitarnej wizji kultury, w ktérej tylko wybrane formy wyrazu zastuguja na uwage badawcza,
argumentujac, ze to wiasnie w praktykach codziennych uzytkownikow mediow i produktow
kultury popularnej objawia sie dynamiczna natura kultury jako procesu spolecznego.
Odrzucajac bierng koncepcje odbiorcy, Fiske wskazuje, Ze konsumenci tworzq wiasne
znaczenia, czesto w opozycji do dominujacych dyskursow — poprzez ironie, parodie czy
subwersje (Fiske, 1999). Z perspektywy ekonomii kultury, podejscie to pozwala lepiej
zrozumie¢ fenomen komercyjnego sukcesu produktow kultury popularnej, ktéry nie wynika
wylacznie z mechanizméw marketingowych, ale takze z ich zdolnosci do rezonowania z
doswiadczeniami i tozsamoSciami odbiorcow. Praktyki konsumpcyjne nie sa wiec jedynie
odbiciem potrzeb rynkowych, lecz stanowia forme kulturowej aktywnosci, ktéra moze miec¢
znaczenie réwniez ekonomiczne — jako element wartosci niematerialnych, kapitatu

symbolicznego czy lojalnosci wobec marki. Kultura popularna w tym ujeciu staje sie nie tylko
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przestrzenia konsumpcji, ale takze produkcji spotecznej wartosci, co zbliza ja do pojecia
kultury uczestnictwa i wspéttworzenia (Fiske, 1999).

Rzemiosto artystyczne doskonale wpisuje sie w opisane wyzej przemiany i ztozonoSci
wspotczesnej kultury, taczac cechy kultury wysokiej i popularnej oraz przelamujac tradycyjne
podzialy miedzy nimi. Z jednej strony, produkty rzemiosta artystycznego cechuja sie
unikalno$cia, wysoka jakoscia wykonania i silnym zakorzenieniem w tradycjach kulturowych,
co nadaje im walor dziel sztuki i czyni je przedmiotem mecenatu oraz dzialan
instytucjonalnych w obszarze polityki kulturalnej. Z drugiej strony, rzemiosto to funkcjonuje
rowniez w warunkach rynkowych, gdzie przedmioty artystyczno-rzemieslnicze sa oferowane
szerokiemu gronu odbiorcéw, czesto za posrednictwem cyfrowych platform sprzedazowych.
Odbiorcy ci, podobnie jak w kulturze popularnej, uczestnicza aktywnie w procesie nadawania
znaczenia — wybierajac produkty, ktore rezonuja z ich tozsamoscia, wartoSciami estetycznymi
czy lokalnym dziedzictwem. Rzemiosto artystyczne staje sie¢ wiec przestrzenig, w ktorej
konsumpcja splata sie z uczestnictwem, a funkcja uzytkowa z ekspresja kulturowa. Tego
rodzaju dziatalnos¢ nie tylko tworzy wartos¢ symboliczng, ale tez generuje kapitat kulturowy
i ekonomiczny, co czyni ja szczegdlnie interesujagcym obszarem analizy w ramach ekonomii
kultury i badan nad przemystami kreatywnymi.

Refleksja nad gospodarczymi uwarunkowaniami kultury nie jest nowa, co
potwierdzaja prace Maxa Horkheimera i Theodora Adorno (1947), ktérzy w swojej
"Dialektyce oSwiecenia" poddali krytyce proces uprzemystowienia kultury. Wskazywali oni
na niebezpieczenstwo redukcji sztuki do roli produktu konsumpcyjnego, prowadzace do jej
utowarowienia i deprecjacji wartosci estetycznych. Adorno argumentowal, ze w miare jak
sztuka staje sie przedmiotem spekulacji rynkowej, jej powaga zostaje zastapiona przez
pytania o uzytecznosc¢, co stoi w sprzecznosci z jej pierwotnym celem.

Ugruntowanie koncepcji przemystow kultury oraz rozwoj poje¢ zwiazanych z
gospodarka kreatywna, takich jak te przedstawione w ksigzce Johna Howkinsa "The Creative
Economy: How People Make Money from Ideas" (2002) oraz w "Creative Economy Report"
opublikowanym przez UNCTAD (2008), stanowity istotny krok w formalizacji relacji miedzy
kulturg a ekonomig. Mimo to, gospodarcze interpretacje kultury wcigz budzg kontrowersje
wsrod kulturoznawcow, ktorzy czesto wskazuja na trudnosci w pogodzeniu estetycznych i
etycznych wartosci sztuki z narzedziami analizy ekonomicznej. Chociaz ekonomia moze
kategoryzowac dziedziny sztuki wedlug przynaleznosci do sektorow, nie jest w stanie w pehni

oddac ich zlozonosci i znaczenia kulturowego.
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Ekonomia kultury koncentruje sie na zrozumieniu dynamiki rynku kultury, analizie
polityk oraz ocenie gospodarczej wartosci kultury, uwzgledniajac specyfike sektora, ktéry
charakteryzuje sie wyjatkowym zwigzkiem miedzy kulturg a ekonomia. Jej poczatki jako
odrebnej dyscypliny naukowej mozna datowa¢ na lata 60. XX wieku, kiedy to
zainteresowanie ekonomistow zaczelo skupia¢ sie na analizie zjawisk zwigzanych z
produkcja, dystrybucja i konsumpcja doébr i ustug kultury. Ekonomia kultury powstata jako
odpowiedz na rosngce znaczenie sektora kulturalnego w gospodarce, ktore nie mogto byc¢
adekwatnie uchwycone przez tradycyjne narzedzia typowe dla nauk ekonomicznych. Badacze
zauwazyli, ze kultura, cho¢ trudna do zdefiniowania w kategoriach czysto gospodarczych,
odgrywa wazna role w rozwoju spotecznym i gospodarczym. Nowe podejscie do badan nad
kultura uwzglednialo nie tylko aspekty finansowe, ale réwniez warto$ci niematerialne, takie
jak znaczenie spoteczne i wpltyw kultury na tozsamos¢ narodowa.

Ekonomia kultury jest dyscypling badajaca zjawiska i prawidlowosci gospodarcze
wystepujace w kulturze rozumianej jako cze$¢ gospodarki. Ustala réwniez efektywne w
obszarze kultury instrumenty polityki gospodarczej, opierajace sie przede wszystkim na
réznych formach interwencjonizmu panstwowego. W przypadku ekonomii kultury termin
Hkultura” traktowany jest w waski sposob, skupiajac sie na sztuce i jej réznorodnosci,
odrzucajac caloSciowe podejscie antropologiczne czy socjologiczne.

Mozna takze uzna¢, ze ekonomia kultury zajmuje sie zastosowaniem analizy
ekonomicznej w obszarze kultury, analizuje problemy z wykorzystaniem teorii ekonomii oraz
siega do Swiadectw empirycznych, szczegdlnie w postaci danych statystycznych prébujac je
zrozumieC i opisa¢. Dyscyplina ta konfrontuje wynikajace z teorii ekonomicznej hipotezy na
temat produkcji i konsumpcji produktéw i ustug kulturowych z wynikami badan
empirycznych. Chociaz jest subdyscypling ekonomii, nalezy do szerszego nurtu badan nad
sztuka i kultura w ramach innych dziedzin nauki, takich jak socjologia kultury i zarzadzanie
sztuka (Towse, 2011).

Jako pierwsze opracowanie naukowe z obszaru ekonomii kultury podawana jest praca
Williama J. Baumola i Williama G. Bowena z obszaru sztuk performatywnych, wydana w
latach ‘60 XX w. Baumol i Bowen, skupiajgc sie na sztuce scenicznej, zaproponowali probe
oceny tego obszaru kultury pod katem wartosci gospodarczej, kosztéw oraz badajac
niedoskonatos$ci tego fragmentu rynku kultury dokonali analizy potrzeby interwencji panstwa
(Baumol, Bowen, 1967).

Badania Baumola i Bowena sa traktowane w ekonomii kultury jako znak nowego

podejScia do débr kultury i ich znaczenia w gospodarce. Przed nimi nie bylo bowiem
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konsensusu wsrod ekonomistow czy sztuka w ogole moze by¢ traktowana jako przedmiot
badan ekonomicznych. Ich dzielo pod wzgledem pogodzenia stron ma zatem charakter
przelomowy i przelamuje opory przed prowadzeniem badan z zakresu ekonomii nad rynkami
produktéw i ustug kultury.

Mimo péZznego wyodrebnienia sie ekonomii kultury z nauk ekonomicznych, historia
mys$li o badaniach kultury z perspektywy praw rynku, preferencji konsumenta czy interwencji
panstwa jest duzo starsza niz potowa XX w. Mozna uzna¢, ze dylematy zwigzane z badaniami
kultury towarzyszyly ekonomistom od samego powstania ekonomii jako dyscypliny
naukowej. O swoich watpliwosciach zwigzanych z gospodarczym ujeciem kultury pisat juz
Adam Smith, w ktérego czasach prywatny rynek dziet sztuki przezywat rozkwit. W zwiazku z
tym Smith nie widziat potrzeby interwencji panstwa polegajacej na wspieraniu podmiotéw
dzialajacych na tym rynku. Dowodem stusznosci jego podejscia byt sukces powstajacych w
czasie dziatalnoSci Smitha dwdch prywatnych wéwczas instytucji kultury - British Museum i
Royal Academy of Arts.

Z kolei William Stanley Jevons jako pierwszy pisat o sztuce w kategoriach dobra
publicznego. Wedlug niego Panstwo powinno by¢ zaangazowane w organizacje koncertow i
utrzymanie bibliotek, bo to inwestycja spoteczna, ktéra sie zwraca pod postacia redukcji
przestepczosci czy skutecznej walki z ubostwem.

John Maynard Keynes uwazal, ze subsydia publiczne moga odegra¢ duza role jako
tymczasowe narzedzie stymulujace popyt i podaz na rynku sztuki. Jego zdaniem, po wstepnej
pomocy ze strony panstwa, rynek sztuki poradzi sobie sam. Jako gléwny problem sektora
podawal wystepujacych czesto niewystarczajacy popyt na rynku, ktoéry jednak powinien sie
zwiekszyC€ wraz ze wzrostem dobrobytu (Keynes, 1945).

John Kenneth Galbraith twierdzit z kolei, Zze ekonomia ,,nie ma nic do powiedzenia na
temat sztuki”; postrzegal sztuke jako co$ unikalnego, wyrdzniajacego sie tym, ze jest
wytwarzania w sposob "rzemie$lniczy", rozumiany jako reczny i unikatowy, a nie masowy
(Galbraith, 1958). Natomiast Lionel Robbins, ktory jako cztonek Galerii Narodowej i Tate
Galery prezentowal poglady zwolennika publicznego mecenatu nad narodowymi muzeami z
tych samych powodow, dla ktérych panstwo wspiera osiagniecia w nauce i edukacji. Z jego
perspektywy sztuka moze przynosi¢ zbiorowa korzys¢ catemu spoteczenstwu (Towse, 2011).

Peter Bendixen zauwaza istotnos¢ uwzglednienia perspektywy ekonomicznej podczas
analizy kultury oraz jej zwiazkow z rynkowymi mechanizmami (Bendixen, 2001). Podejscie
to nie jest nowoscia - juz w 1947 roku Max Horkheimer i Theodor Adorno w swojej pracy

"Dialektyka oswiecenia" skrytykowali produkty kultury tworzone dla masowej konsumpcji.
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Wedlug Adorno, utowarowienie kultury prowadzi do zdeprecjonowania jej wartoSci
artystycznej, redukujac ja do spekulacji na temat uzyteczno$ci. Rozwdéj koncepcji przemystow
kultury oraz pézniejszych poje¢ zwigzanych z gospodarkq kreatywna byt kluczowym etapem
w skonkretyzowaniu relacji miedzy kulturg a ekonomiq (Horkheimer, Adorno 2007).

Pomimo rosnacej popularnosci koncepcji przemystu kultury, jej interpretacja w
kontekscie gospodarczym nadal budzi kontrowersje wsrod badaczy kultury. Problemem jest
normatywny charakter poje¢ zwigzanych ze sztuka, co utrudnia ich systematyzacje w ramach
podejscia ekonomicznego. Ekonomia nie dysponuje narzedziami pozwalajacymi na ocene
estetyczng czy etyczng. Niemniej jednak, mozliwe jest kategoryzowanie poszczegélnych

dziedzin sztuki ze wzgledu na ich przynaleznos¢ do okreslonych sektoréw gospodarki.

2.2.1. Funkcje kultury

Kultura odgrywa ztozona role w gospodarce, pehiac szereg funkcji, ktére maja istotny
wplyw na rozwdj spoteczno-gospodarczy spoteczenstw. Jako istotny sektor gospodarki,
kultura generuje miejsca pracy i przyczynia sie do wzrostu zatrudnienia w réznych
dziedzinach, od sztuki i rozrywki po dziedziny techniczne i administracyjne zwigzane z
infrastrukturg kulturalng. Ponadto, kultura odgrywa istotng role w generowaniu dochodéow
zwigzanych z turystyka kulturowa oraz rozwoj lokalnych przedsiebiorstw i ustug. Funkcja
dyplomacji kulturalnej, jako elementu zewnetrznej polityki kulturalnej panstwa, umozliwia
promowanie kultury narodowej za granica, budowanie relacji miedzynarodowych oraz
wspieranie zrozumienia miedzykulturowego. Dodatkowo, kultura moze stanowi¢ istotny
czynnik stymulujacy innowacje i kreatywnos¢, co przyczynia sie do rozwoju przemyshu
kreatywnego, wzornictwa oraz technologii. W kontekscie badan naukowych nad rolg kultury
w gospodarce istotne jest uwzglednienie tych ro6znorodnych funkcji oraz ich wpltywu na
rozw0j spoteczno-gospodarczy spoteczenstw.

Dla potrzeb statystycznych, zwigzanych z dzialalnoScig kulturalng podmiotow
gospodarczych, powstala klasyfikacja funkcji kultury, wykorzystana m.in. w raporcie
European Statistical System Network on Culture (ESS-net Culture). Zgodnie z niag wyr6znia
sie najwazniejsze dziedziny dzialalno$ci kulturalnej oraz przypisane im 6 gtéwnych funkcji
(ESSnet-Culture Final Report, 2012). Uporzadkowane sekwencyjnie funkcje uwzglednia sie
przy mapowaniu dziatan kulturalnych, a identyfikuje za pomoca dostepnych klasyfikacji

ekonomicznych i statystycznych. Mimo sekwencyjnosci (od funkcji tworczej do zarzadczej)
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funkcje nie reprezentuja catego cyklu gospodarczego, chociaz jednocze$nie kieruja sie

podejsciem ekonomicznym i praktycznym.

1.

Tworzenie: funkcja tworzenia dotyczy dziatan zwigzanych z opracowywaniem

artystycznych pomystow, tresci i oryginalnych produktow kulturowych.

. Produkcja/Publikacja: produkcja dobr i ustug kultury dotyczy dzialan, ktore

pomagaja przeksztalci¢ oryginalne dzieto w dobro dostepne dla jego konsumenta.
Produkcja i wydawanie sg zwigzane z tym samym etapem cyklu, ale produkcja jest
powigzana z produktami nieodtwarzalnymi, podczas gdy wydawanie z produktami

odtwarzalnymi.

. Handel/Upowszechnianie: odpowiada za udostepnianie tworzonych i produkowanych

dziel; upowszechnianie obejmuje dziatania komunikowania i transmitowania tresci w
celu udostepnienia débr i ustug kultury konsumentom, niekoniecznie zwigzane z
komercyjnymi aspektami.

Ochrona: obejmuje wszystkie dziatania majace na celu zachowanie, odrestaurowanie
i konserwacje dziedzictwa kulturowego za pomoca réznego rodzaju technologii, w

tym technologii cyfrowych.

. Edukacja: rozumiana jest jako edukacja formalna i nieformalna w dziedzinie kultury.

Umozliwia rozwoj i transfer umiejetnoSci w ramach uznanych dziatan kulturalnych, a
takze funkcje podnoszenia $wiadomos$ci w obrebie dziedzin kulturowych. Edukacja
kulturalna obejmuje wszystkie dzialania kulturalne, ktére moga integrowac

profesjonalistow, praktykujacych amatoréw oraz aktywnych obywateli/konsumentéw.

. Zarzadzanie/Regulacja: Funkcja zarzadzania dotyczy dziatan podejmowanych przez

instytucje, publiczne lub prywatne organizacje, ktérych misjq jest zapewnienie
Srodkow i korzystnego srodowiska dla dziatan kulturalnych, operatorow i przestrzeni.
Obejmuje to dzialania administracyjne oraz wsparcie techniczne stuzace wspieraniu
kultury. Regulacja jest konieczna zar6wno do promowania dziatan kulturalnych, jak i

do okreslenia oraz nadania praw autorskich.
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Rys. 1. Dziedziny kultury i ich funkcje. Opracowanie wlasne na podstawie ESSnet-Culture
Final Report, 2012

Powyzsze funkcje kultury mozna przedstawi¢ na przyktadzie rzemiosta artystycznego,
zgodnie z zaproponowanym podziatem i kolejnoscia funkcji:

1. Tworzenie rzemiosta artystycznego — praca kreatywna nad wzorami, zastosowaniem
uzytkowym przysztych produktéw, poszukiwanie surowcow, materiatlow i technik
najlepiej dopasowanych do nowego wyrobu. Niech przykitadem bedzie stworzenie
nowego koszyka rowerowego. Czes¢ kreacji zawiera¢ bedzie odreczne rysunki,
zdjecia, grafiki, zebrane potrzeby ewentualnych klientéw. Poszukiwanie surowcéw
dotyczy¢ bedzie przegladu rynku dostawcéw oferujacych wikline lub podobny
material, wyceny, zamowienia prébnych ilosci i testowania materialu. To réwniez
probne egzemplarze gotowego produktu, wykorzystane w testach konsumenckich.

2. Produkcja rzemiosta artystycznego — catkowicie reczne lub z wykorzystaniem
prostych narzedzi wytwarzanie zaprojektowanego wczesniej dobra. W przypadku

przykltadu wiklinowego kosza rowerowego bedzie to reczna produkcja wykonana
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przez maksymalnie kilka osob, zawierajaca etap wyplatania, montazu elementéw
Yaczacych koszyk z rowerem oraz ewentualnych pozostatych dodatkow.
Handel/upowszechnianie — to proces sprzedazy débr rekodzielniczych, odbywajacy
sie stacjonarnie oraz w sklepach internetowych. Proces ten moze miec¢ charakter ciggly
(caloroczna produkcja i sprzedaz dobr) lub okazjonalny, zwigzany z realizacja
konkretnych zamoéwien. W przypadku wspomnianych wyzej koszykoéw handel
okazjonalny moze mie¢ zwigzek z zebraniem zamowien i ich oplaceniem z gory przez
klientow, jesli przedsiebiorca stosuje model przedsprzedazy. Moze to by¢ rowniez
zwigzane z personalizacja wyrobéw, w postaci koloru, rozmiaru, indywidualnych
dodatkéw. Do sprzedazy okazjonalnej dochodzi réwniez w czasie réznego rodzaju
wydarzen targowych, podczas ktorych mozna bezposrednio zakupi¢ dany produkt lub
zamOwiC go w przysziosci, na podstawie nawigzanej relacji z tworca.

Ochrona rzemiosta artystycznego dotyczy¢ moze konserwacji zabytkowych
przedmiotow rekodzielniczych, renowacji i od$Swiezania zuzytych lub zniszczonych
wyrobow niezaleznie od ich wieku, ale tez przerobek nadajacych nowy charakter, styl,
a nawet funkcjonalno$¢ danej rzeczy. Na przyklad zniszczony koszyk rowerowy moze
zosta¢ naprawiony przez rekodzielnika, ale tez zmieni¢ sposob swojego uzytkowania
stajac sie elementem dekoracyjnym wnetrza. Jesli byla to rzecz zabytkowa moze
zostaC poddana renowacji specjalistycznej, a nastepnie staC sie czescig zasobow
muzealnych.

Edukacja — to dzialalnos¢ zwigzana z formalnym i nieformalnym szkoleniem
artystycznym i kulturalnym. Ta funkcja kultury zawiera¢ bedzie inicjatywy zwiazane z
nauka i poznaniem zasad estetyki, stylu oraz techniki wykonania przedmiotu. Moga to
by¢ wydarzenia odplatne, stanowigce czeSC obszaru prowadzenia dziatalnoSci
biznesowej artysty-rzemieslnika, ale rowniez te, ktore prowadzone sa charytatywnie
lub majq na celu promocje swojej dziatalnosci.

Zarzadzanie to wszelkiego rodzaju dzialania zwigzane z prowadzeniem
przedsiebiorstwa artystyczno-rzemieSlniczego. Dotycza rozwazan strategicznych
(gdzie, ile, komu, w jakiej cenie sprzedawac okreSlone dobra) ale tez organizacji

codziennej pracy produkcyjnej, obstugi zamoéwien, i promocji.
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Rys. 2. Funkcje kulturalne rzemiosta artystycznego. Opracowanie wtasne

UNESCO stosuje rowniez koncepcje modelu cyklu kulturowego sektora kultury (ang.

Cultural Cycle), ktéra wskazuje na relacje miedzy réznymi procesami kulturowymi. Cykl

zawiera ogot praktyk, dziatan i niezbednych zasobow, ktore sa potrzebne do przeksztalcenia

idei w dobra i ustugi kulturowe, ktére z kolei docieraja do konsumentow, uczestnikow lub

uzytkownikow kultury.

Cykl kulturowy zgodnie z powyzsza koncepcja obejmuje pie¢ etapow:

1.

Kreacja: tworzenie pomystow i tresci (np. rzeZbiarstwo, literatura, projektowanie) lub
jednorazowa produkcja (np. rzemiosto, sztuki plastyczne).

Produkcja: odtwarzalne formy kulturowe (np. programy telewizyjne), a takze
specjalistyczne narzedzia, infrastruktura i procesy wykorzystywane do ich realizacji
(np. produkcja instrumentéw muzycznych, druk gazet).

Rozpowszechnianie: dostarczanie ogolnie produkowanych masowo produktow kultury
konsumentom i wystawcom (np. sprzedaz hurtowa, detaliczna i wypozyczanie nagran
muzycznych i gier komputerowych, dystrybucja filmoéw). W przypadku dystrybucji
cyfrowej niektore towary i ustugi trafiaja bezposrednio od twércy do konsumenta.
Wystawa / odbidr / Transmisja: odnosi sie do miejsca konsumpcji i do dostarczania
widzom zywych i / lub niezaposredniczonych doswiadczen kulturalnych poprzez
przyznanie lub sprzedaz dostepu do konsumpcji / uczestniczenia w dzialaniach
kulturalnych opartych na czasie (np. organizacja i produkcja, opery, teatry, muzea).
Przekazywanie odnosi sie do transferu wiedzy i umiejetnosci, ktory nie moze wigzac

sie z zadng transakcja handlowa i czesto ma miejsce w nieformalnych
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okolicznos$ciach. Obejmuje przekazywanie niematerialnego dziedzictwa kulturowego
z pokolenia na pokolenie.

5. Konsumpcja / uczestnictwo: dziatalnos¢ publicznosci i uczestnikow w konsumpcji
produktéw kultury oraz uczestniczenie w dzialaniach i doswiadczeniach kulturalnych
(np. czytanie ksiazek, taniec, udzial w karnawatach, shichanie radia, odwiedzanie

galerii).

- Kreacja

Konsumpcja

Uczestnictwo Produkcja

Y

Wystawa
Odbior
Transmisja

Rozpowszechnianie

Rys. 3. Cykl kulturowy wg UNESCO. Zrédlo: opracowanie whasne na podstawie The 2009
UNESCO framework for cultural statistics (fcs), UNESCO Institute for Statistics, Montreal
2009

W przypadku niektérych dziatan kulturalnych proces moze rozpoczaé¢ sie na
dowolnym etapie cyklu, a niektére fazy moga by¢ potaczone lub nie istniejq, jak na przyktad
w przypadku dziedzictwa, o ktéorym mozna powiedzie¢, ze miatlo miejsce w przesztosci, a
wiekszos¢ dziatan z nim zwigzanych odbywa sie w fazach ,,Wystawa i transmisja” oraz

,Konsumpcja / uczestnictwo”.
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Cykl kulturowy kladzie réwniez nacisk na na nowe formy produkcji i nowe
technologie, ktére lacza w sobie fazy konsumpcji i produkcji (przykladem beda media
spotecznoSciowe). Dowodzi tez, ze produkcja kulturalna ma swoje korzenie w sferze
spotecznej. Podejscie oparte na cyklu kulturowym jest niezalezne od celéw produkcji - czy to
zysku, czy transmisji wartosci kulturowych (UNESCO, 2009)

Kultura w takim ujeciu poddawana jest analizom ekonomicznym, moze bowiem
sprzyjac tworzeniu sie i rozwojowi gospodarki, wplywac¢ na zachowania uczestnikow rynku

lub tez inspirowac wytwarzanie okreslonych produktow (Kasprzak, 2013).

2.2.2. Rynek débr kultury

Odnoszac sie do wiasciwosci produkcyjnych kultury, warto przywota¢ koncepcje dobr
kultury zaproponowana przez D. Throsby’ego. Dobra te charakteryzuja sie nastepujacymi,
istotnymi cechami:

1. Sa forma wiasnosci intelektualnej, co oznacza, ze sq chronione prawem autorskim i
umozliwiajg tworcom kontrole nad ich wykorzystaniem.

2. Stanowia wynik procesow, w ktorych kluczowa role odgrywa kreatywnos¢, bedaca
istotnym czynnikiem produkcji.

3. Pelig funkcje nosnikow znaczenn symbolicznych, co sprawia, Ze posiadaja one
wartosc¢ dla spoteczenstwa w wymiarze kulturowym i emocjonalnym.

4. Ich wartosc¢ nie da sie jednoznacznie okreslic w kategoriach wylacznie monetarnych,
CO 0znacza, Ze czesto nie mozna wycenic ich w zobiektywizowany sposéb.

5. Dobra te maja posta¢ tzw. dobr doswiadczalnych (experience goods), czyli takich,
ktorych wartoS¢ rosnie wraz z czestotliwosScig uzytkowania, co czyni je przedmiotami
pozadanymi przez spoteczenstwo.

6. Posiadajq charakter dobr publicznych, co oznacza, ze ich konsumpcja przez jednego
osobnika nie wyklucza mozliwo$ci konsumpcji przez inne osoby; ich dostepnos¢ jest
ograniczona jedynie przez koszty produkcji, a nie przez konkretne zastosowania lub

preferencje jednostek (Throsby, 2010).

Opracowanie UNCTAD ,,Creative Economy Report” z 2008 roku wymienia kluczowe
kryteria uzywane do definiowania cech kultury, jednak kazde z nich wymaga szczeg6towego

rozwazenia w kontekscie ekonomii kultury. Kryterium ,kreatywnosci” rozumiane jest jako
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zdolnos¢ do tworzenia lub wynalazczosci. Pojecie ,wlasnosci intelektualnej” rowniez
odgrywa istotng role, zapewniajac ochrone prawna dla débr kulturowych, ktére moga tatwo
przej$¢ do domeny publicznej, takich jak muzyka dostepna w Internecie, ksigzki i filmy.
Wilasnos¢ intelektualna dzieli sie na dwie glowne kategorie: wlasnos¢ przemystowa,
obejmujaca patenty, znaki towarowe, wzory przemystowe i oznaczenia geograficzne, oraz
prawa autorskie, ktére chronig dziela literackie i artystyczne, takie jak powieSci, wiersze,
filmy, utwory muzyczne, dziela sztuki i projekty architektoniczne.

,2Metoda produkcji” wydaje sie najskuteczniejszym kryterium w kontekscie
przemystow kultury. Odnosi sie do specyficznych cech ekonomiki kultury, takich jak
struktura kosztéw, mozliwos$¢ reprodukcji, zasada nieprzewidywalnosci sukcesu (,nikt nie
wie”, czy dany produkt znajdzie odbiorcow), korzysci skali oraz wlasciwosci prototypu.
Czwarte kryterium, ,warto$¢ uzytkowa”, jest szczegOlnie istotne dla dziatalnoSci
kulturowych. Produkty i ustugi dostarczaja dwoch podstawowych typow wartosci dla
uzytkownika: wartosci technicznej oraz wartoSci wewnetrznej lub symbolicznej, ktéra
definiuje tozsamos$¢ konsumenta. Wartosci wewnetrzne lub symboliczne, zwane takze
wartosciami kulturowymi, sa centralne dla dziatalnosci kulturalnych, ktére koncentruja sie na
ich wytwarzaniu. W ten sposob dzialalnoSci te przyczyniaja sie do tworzenia i
podtrzymywania wartos$ci kulturowych w spoteczenstwie (UNCTAD 2008).

Produkty kulturowe i kreatywne, kluczowe dla ekonomii kultury, charakteryzujq sie
ztozonoScig wynikajaca z ich dwoistej natury — zarowno ekonomicznej, jak i symboliczne;j.
Produkty kulturowe, takie jak dziela sztuki, literatura, filmy czy gry wideo, sa wynikiem
ludzkiej kreatywnosci, pelnia funkcje nosnikéw symbolicznych przekazoéw i moga zawierac
elementy wilasnosci intelektualnej. Ta symboliczna funkcja odréznia je od innych towardw,
poniewaz, oprocz wartosci uzytkowej, posiadaja warto$¢ kulturowa, ktéra czesto nie jest w
pelni mierzalna w kategoriach ekonomicznych.

Warto$¢ kulturowa tych produktéw obejmuje ich zdolno$¢ do ksztalttowania
tozsamosci spolecznej, promowania réznorodnosci kulturowej oraz wspierania komunikacji
spotecznej. Produkty kulturowe sg cenione zaréwno przez twoércow, jak i konsumentow z
powodow estetycznych i spotecznych, ktore czesto wykraczajg poza ich komercyjng wartoSc.
Ta nieekonomiczna warto$¢, mimo ze trudna do kwantyfikacji, stanowi istotny element w
analizie ekonomii kultury, poniewaz podkresla znaczenie produktow kulturowych w
budowaniu kapitatu spotecznego i kulturowego.

Produkty kreatywne, jako szersza kategoria, obejmuja rowniez towary i ustugi, takie

jak moda czy oprogramowanie, ktére, cho¢ komercyjnie zorientowane, wymagajq istotnego
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wkiadu kreatywnosci w procesie produkcji. Roznica miedzy produktami kulturowymi a
kreatywnymi jest subtelna, ale kluczowa — podczas gdy produkty kulturowe koncentruja sie
na przekazie symbolicznym i wartosciach kulturowych, produkty kreatywne moga skupiac sie
gléwnie na innowacji i funkcjonalno$ci, mimo ze réwniez niosa elementy kreatywnosci.
Rozréznienie to pozwala na precyzyjniejsze zdefiniowanie rol przemystow kulturowych i
kreatywnych oraz ich wkladu w gospodarke (UNCTAD 2008).

W opracowaniu ,Creative Economy Report 2008” przedstawiono kluczowe
klasyfikacje sektoréw kreatywnych, bazujace na réznych podejsciach analitycznych. Jedna z
istotnych propozycji jest model ,koncentrycznych kregéw”, opracowany przez KEA
European Affairs (KEA, 2006). Ten model podkresla, Ze rdzen sektora kreatywnego stanowig
dzialalnosci stricte kulturowe, ktore generuja zewnetrzne wartosci, przenikajace do innych,

bardziej komercyjnych obszarow gospodarki kreatywne;j.

Sektory pokrewne

Przemysty kreatywne
edukacja, programowanie, turystyka, Y B

telekomunikacja

-
e
-
-
-
-
-

Przemysty kultury

sztuki piekne, sztuki performatywne,
dziedzictwo kulturowe

Rys. 4. Model koncentrycznych kregéw sektoréw kreatywnych. Zrédto: Opracowanie wiasne
na podst. UNCTAD 2008, za KEA European Affairs, 2006, The Economy of Culture in Europe
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W centrum omawianego schematu znajduja sie tradycyjne formy tworczosci
kulturowej, jakimi sg sztuki piekne, sztuki performatywne oraz dziedzictwo kulturowe, ktére
UNCTAD identyfikuje jako tzw. upstream activities. Moga by¢ one definiowane inaczej jako
rdzenne obszary sztuki. Wsrod przykladow z tego kregu znajduje sie rowniez rzemiosto
artystyczne. Przeciwstawione sa one kategorii downstream activities, gdzie istotna role
odgrywa warto$¢ uzytkowa, jaka generuja na przykiad reklama, wydawnictwa czy media.
Kolejne kregi obejmuja dziedziny coraz bardziej oddalone od samej sztuki, lecz bardziej
zwigzane z produkcja przemystowa. Stad tez klasyfikacja tych obszarow jako przemystow
kultury (takich jak wydawniczy, fonograficzny, audiowizualny) oraz szerzej rozumianych

przemystow kreatywnych (m.in. wzornictwo, architektura, reklama).

2.2.3. Pojecie kreatywnosci

Kreatywno$¢, ktora w naukach ekonomicznych 1aczy sie z przedsiebiorczoscia to
inaczej generowanie nowych, zaskakujacych i wartosSciowych pomystéw, ktére obejmuja nie
tylko koncepcje i teorie, ale tez na przyklad sztuke. Z jednej strony uwaza sie, Ze jest ona
przeciwienstwem zdyscyplinowanego zachowania (kreatywne pomysty sa zaskakujace, gdyz
sa nieprzewidywalne), jednakze, aby pomysty byly dla odbiorcy zrozumiate, ma pewien
narzucony stylistycznie porzadek, jak chociazby style artystyczne (Boden, 2004).

Kreatywno$¢, rozumiana po czesci jako przedsiebiorczose, jest tez pewng zdolnoScig
do syntezy — wykorzystania wilasnej wiedzy i doSwiadczen oraz zebranych materiatow w celu
stworzenia na ich podstawie czego$ nowego. Owocem twdrczej syntezy moze by¢ wynalazek,
nowa teoria lub dzielo sztuki (Florida, 2019). Kreatywno$¢ jest procesem wystepujacym
niezaleznie od swojego rezultatu, nawet jezeli jej rezultaty nigdy nie zostang wdrozone. Jest
zjawiskiem uniwersalnym — moze by zwigzana z tworzeniem nowego dzieta sztuki tak samo
jak z powstaniem innowacji, gdyz za kazdym razem korzysta si¢ z tego samego procesu
mys$lenia, aby opisaC i wyobrazi¢ sobie wilasne spojrzenie na rzeczywistos$¢. Jest zdolnoScia
typowo ludzka, odr6zniajaca homo sapiens od innych gatunkéw zwierzat, szczegdlnie w
obszarze tworzenia idei. Z psychologicznego punktu widzenia wymaga potaczenia pasji i
pewnosci siebie, odpornosci na krytyke i popeliania bledow. Wiaze sie czesto z lamaniem
powszechnie obowigzujacych zasad (Boden, 2004). Moze wiec okaza¢ sie destrukcyjna dla

zastanego porzadku rzeczy, ale jednocze$nie proponuje jego zmiane na lepsze.
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Formy kreatywnoSci moga by¢ rozne, w zaleznosci od obszaru moga dotyczy¢
technologii, organizacji czy sztuki, ale wszystkie sq ze sobg zwigzane poprzez wspolny proces
myslowy, ktory prowadzi do powstania nowego produktu czy idei (Howkins, 2002).
Zwlaszcza te ostatnie sq szczeg6lnie cenne, gdyz mozna je modyfikowac i wdraza¢ na wielu
plaszczyznach, chociaz czesto nie traktuje sie ich jako débr majacych wartos¢ gospodarcza.
Sa niewyczerpywalne, w przeciwienstwie do maszyn i surowcéw (Romer, 2020).

Chociaz kreatywnosc¢ lezata u podstaw rozwoju cywilizacji od samego poczatku tego
procesu, dopiero w XXI wieku przyjeto nowe podejscie do jej zastosowania, tworzac calg
interdyscyplinarng infrastrukture gospodarcza wokdt kreatywno$ci (Florida, 2019).
Kreatywno$¢ zaczela by¢ uznawana za motor wzrostu gospodarczego w nowoczesnej
gospodarce, dajgcym nowe tresci, towary i ustugi zwigzane ze stylem zycia. Kreatywnos$¢ nie
jest jednak dla ekonomii wartosciag samq w sobie, dopdki nie jest zawarta w jakimkolwiek
produkcie, ktory jest w stanie sprosta¢ warunkom rynkowym, jest odpowiedzia na potrzeby
konsumentéw i jest dla nich osiggalny. Sam element kreatywnos$ci zawarty w produkcie moze
by¢ uniwersalny — moze mie¢ warto$¢ informacyjna, estetyczng, funkcjonalng, wazne, aby
jego wartoS¢ gospodarcza byla oparta na procesie kreatywnym. Natomiast kreatywna
gospodarka definiowana jest jako system produkcji, wymiany i wykorzystania kreatywnych
produktow (Howkins, 2002).

Kreatywny produkt to pojecie bardzo szerokie, obejmujace ze wzgledu na swoja
posta¢ zarowno produkty fizyczne oraz cyfrowe, jak rowniez cala game produktéw
niematerialnych, bedacych wytworami przemystow kultury. Produkty kreatywne beda
dostarczaly szeregu wspolnych wartoSci, ktére wystepuja niezaleznie od formy i zasiegu
poszczegolnych przedmiotow oraz niezaleznie od cech osobowych i potrzeb konsumenta:

e warto$¢ symboliczna — produkt kreatywny jest nosnikiem znaczen i symboli lub
przekaznikiem pewnego komunikatu.

e wartos¢ intelektualna - zwigzana z kreatywnoscia twoércy produktu; obszar
chroniony przez prawo wiasnosci intelektualnej. Moze Swiadczy¢ o unikatowosci
produktu.

e wartos¢ kulturowa, ktora taczy w sobie wartosci estetyczna, duchowa, spoteczng lub

historyczng (Kasprzak, 2013).

Kreatywnos$¢ bez watpienia jest niezbednym sktadnikiem rozwoju gospodarczego i
pod wieloma wzgledami byla i jest podwaling pod zmiany cywilizacyjne, spoteczne czy

gospodarcze. Jednoczesnie nie jest rowniez ograniczona do zadnej technologii ani modelu
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biznesu. Jest wielowymiarowa wypadkowa wielu czynnikéw indywidualnych (wartosci,
talentow i cech osobowosci jednostki, schematow jej zachowan, sposobu myslenia) jak i
czynnikow zewnetrznych (rodzinnych, kulturowych, spotecznych, politycznych i in.). Jest to
zatem przede wszystkim proces spoleczny. Aby kreatywna idea mogla wykietkowa¢ musi
pas¢ na odpowiedni dla niej grunt, pelen unikatowych cech wspierajacych kreatywny etos —
bodZcéw spotecznych, kulturowych i gospodarczych. Kreatywno$¢ moze wiec by¢ zwigzana
z powstawaniem m.in. nowych miejsc pracy, nowego stylu zycia, ktére sprzyjaja kreatywnej
pracy. Odpowiednie podloze kreatywnego rozwoju jest w dluzszej perspektywie niezbedne
dla wdrazania kreatywnych idei do szeroko rozumianej gospodarki, w postaci nowych
technologii, innowacji i dobrobytu (Florida, 2019).

Sama kreatywnosSc jest czesto traktowana szerzej w gospodarce, niz tylko biorgc pod
uwage obszar i tak szeroko zdefiniowanej kultury i produktéw kultury. Przewiduje sie, ze
kreatywno$¢ bedzie dominujaca forma gospodarki w XXI w. Przy takim podejsciu do tak
zwanych przemystow kreatywnych zalicza sie nie tylko te chronione prawem autorskim, ale
tez patentami, co rozszerza pojecie kreatywnosci praktycznie na wszystkie gatezie przemystu.
Kreatywnos$¢ to wazne pojecie nie tylko z punktu widzenia ekonomicznego, ale takze
socjologicznego, szczegolnie z jej probami zdefiniowania tak zwanej klasy kreatywnej, ktorej
przedstawiciele z jednej strony zatrudnieni sa w kreatywnych obszarach gospodarki, a z
drugiej sq czesto konsumentami dobr kultury.

Jedna z najbardziej kompletnych list przemystow kultury opracowal brytyjski
rzadowy Departament Cyfryzacji, Kultury, Mediow i Sportu (ang. Department for Digital
Culture, Media and Sport, skr6t. DCMS). Lista ta jest rOwniez najpowszechniej stosowana w
praktyce gospodarczej w wielu krajach, w tym w Polsce. Jednoczesnie DCMS stosuje nazwe
Cultural and Creative Industries (skrét CCI), bedaca w uzyciu réwniez wielu innych
instytucji.®

DCMS sklasyfikowat réwniez najwazniejsze cechy i funkcje sektora CCI:

e gléwna funkcja produktu kultury jest przekazywanie symboli oraz zaspokajanie
potrzeb niematerialnych (dostarczanie emocji i przezy¢ podczas konsumpcji). Moze
to by¢ na przyklad zaspokojenie potrzeby piekna, ciekawosci, dostarczenie wzruszen
czy rozrywki.

e tworzenie poczucia sztucznego niedostatku — limitowanie dostepu do dobr kultury w

celu uczynienia ich bardziej atrakcyjnymi dla odbiorcy. Jako przyklad moze postuzy¢

> W Polsce nazewnictwo CCI jest stosowane m.in. przez Gléwny Urzad Statystyczny w publikacjach na temat
sektora kreatywnego.
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biletowanie wstepu na spektakl, ograniczona liczba dostepnych produktow
rzemie$lniczych, sprzedaz na waska skale za pomocg niszowych kanatéw sprzedazy.
tworcze podejScie w tworzeniu nowych rozwigzan — Produkty przemystow
kulturalnych i kreatywnych sq z definicji unikatowe, oryginalne, zawierajace pewng
warto$¢ dodana.

relatywnie wysokie koszty produkcji, niepewnos¢ zwrotu inwestycji. Branze CCI
cechuje brak pewnosci co do realizacji celow sprzedazowych. W momencie recesji
sprzedaz produktéw CCI, jako Ze nie sg one pierwszej potrzeby, moze by¢ nizsza niz
w normalnych warunkach.

obszary aktywnosci gospodarczej wytwarzajace produkty objete ochrong przez prawo
wlasnosci intelektualnej. Twoércy produktéw CCI moga liczy¢ na ich ochrone, z
drugiej strony jednak moze ona okaza¢ sie nieskuteczna z racji powszechnego
dostepu do Internetu i trudnoSciom wyciagniecia konsekwencji wobec o0s6b

tamigcych prawo wilasnosci intelektualnej (Kasprzak, 2013)

Od 2006 r. lista CCI obejmuje:

reklame;

architekture;

rynki sztuki i antykow;

rzemiosto;

projektowanie; mode;

film, wideo i fotografia;

programowanie, gry komputerowe i publikacje elektroniczne;
muzyke oraz sztuki wizualne i widowiskowe,

rynek wydawniczy;

telewizje i radio (DCMS, 2006)

Cecha charakterystyczng powyzszej listy jest rozpieto$¢ rodzajow poszczegdlnych

branz oraz r6zna forma doébr i ustug przez nie oferowanych. Cze$¢ z nich opiera sie stricte na
projektowaniu (lub w przypadku muzyki na komponowaniu), inne podazaja Sciezka
nowoczesnych technologii, inne z kolei s3 umocowane w tradycji i historycznej przesztosci.
Do tej ostatniej grupy niewatpliwie nalezy rzemiosto artystyczne. Za bardzo szerokim

ujeciem przez DCMS kategorii CCI staly powody zwigzane z potrzeba powigzania ze sobg
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zroéznicowanej grupy dzialalnosci w celu wymiany doswiadczen i informacji, ale przede
wszystkim pobudzania w gospodarce kreatywnosci.® Celem bylo wzmocnienie pozycji
sektora ICT, dodanie mu prestizu, ale tez zwiekszenie jego kreatywnosci i powigzanie z
trendami w kulturze (Hesmondhalgh, 2008).

Kreatywnos$c¢ zaczeto ceni¢ i wspieraC obserwujac jej wklad w powstawanie nowych
technologii, kolejnych branz i nowych mozliwosci bogacenia sie. Mamy tu do czynienia z
powstaniem nowego etosu kreatywnosci, definiowanego jako fundamentalna dusza kultury, a
ludzkie zaangazowanie w kreatywnosc¢ ksztaltuje ducha naszych czaséw. Co wiecej, skrotowe
okreslanie CCI jako przemystéw kreatywnych lub branzy kreatywnej, z pominieciem
okreslenia kulturalne (z ktérym coraz czeSciej spotykamy sie zwlaszcza w Europie i Stanach
Zjednoczonych) nie jest przypadkowe. Widoczne jest bowiem ukierunkowanie sektora CCI
wlasnie na kreatywnos$c¢, ktora okresSlana jest jako jedna z podwalin konkurencyjnosci i
innowacyjnosci gospodarki (Hesmondhalgh, 2002).

Lista CCI opracowana przez brytyjski rzad moze by¢ jednak obecnie traktowana jako
pewne zagrozenie dla zrozumienia uniwersalnych wartosci stojacych za kreatywnoscia.
Przypisuje ona bowiem cechy przemyslowe procesom, ktére sa uwazane za osobiste i
subiektywne, majac niewiele wspolnego z przemystem, opartym w ogélnym rozumieniu na
tworzeniu kopii. Czes$¢ sektoréw opisanych przez DCMS jest rzecz jasna zdolna do tworzenia
kopii na skale przemystowa (film, reklama, wydawnictwa i in.), istnieje jednak spora grupa
sektorow niekopiowalnych, takich jak sztuka, rzemiosto czy projektowanie (Howkins, 2002).

Klasyfikacja sektorow kultury i przemystow kreatywnych (CCI), cho¢ przez lata
pehita istotng funkcje w ksztaltowaniu polityk kulturalnych i gospodarczych, obecnie
wykazuje liczne ograniczenia, ktére podwazaja jej adekwatno$S¢ wobec wspoétczesnych
realiow. Po pierwsze, brak jednoznacznej definicji CCI oraz réznorodnos¢ Kklasyfikacji
prowadza do niespdjnosci danych, co utrudnia rzetelng ocene ich wptywu na gospodarke i
spoteczenstwo (GIZ, 2022). Po drugie, wiele klasycznych podejs¢ nie nadaza za zmianami
wywolanymi cyfryzacja i nowymi technologiami, takimi jak rzeczywisto$¢ wirtualna czy
sztuczna inteligencja, ktore tworza nowe modele produkcji i konsumpcji kultury (Sharma i
Baweja, 2025). Wreszcie, aktualne systemy klasyfikacyjne czesto nie odzwierciedlaja
lokalnych i regionalnych uwarunkowan, co ogranicza ich uzytecznos¢ w projektowaniu
polityk rozwoju terytorialnego (Morawska-Jancelewicz, 2022). Z tego wzgledu konieczne jest

przemyslenie i zaktualizowanie klasyfikacji CCI w taki sposob, aby mogly skuteczniej

®w przypadku Wielkiej Brytanii w gre wchodzito zwlaszcza powiazanie sektora teleinformatycznego (ICT) z
kulturg i przemystami kreatywnymi i umozliwienie mu publicznego wsparcia przyznawanego sektorom kultury.
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wspiera¢ rozwoj kreatywnych sektorow gospodarki w ztozonych warunkach wspotczesnego
Swiata.

Przed opracowaniem przez DCMS listy CCI, sektor ten byl przedmiotem
zainteresowan przedstawicieli roznych srodowisk naukowych. Pierwsze caloSciowe ujecie
tego sektora pojawilo sie wsrdd przedstawicieli tzw. szkoly frankfurckiej, w eseju
zatytulowanym ,,Przemyst kulturalny. OSwiecenie jako masowe oszczerstwo” autorstwa M.
Horkheimera i T.W. Adorno w 1947 roku. Ich zdaniem przemyst kultury przeksztalca rzeczy
stare i znajome w nowaq jakoS¢, w ktorej technika zyskuje wladze nad spoteczenstwem.
Termin ,przemyst kultury” byl nastepnie coraz czeSciej zastepowany liczba mnogg -
okresleniem ,,przemysty kultury”, zwigzanym z réznymi modelami zachowan gospodarczych
podmiotow na rynku kultury, zaproponowanymi przez B. Miega i N. Garnhama:

e zysk wynika bezposrednio z transakcji kupna-sprzedazy, np. ksigzek, nagran,
produktow artystyczno-rzemie$lniczych

e wartos¢ udostepniana jest bezptatnie, zysk obejmuje wpltywy z emisji reklam (media)

e 7zysk generowany poprzez odptatnoS¢ za wstep (spektakle, koncerty) (Miege,

Garnham, 1979)

W latach ‘60 XX w. zainteresowaniem cieszyly sie przede wszystkim galezie
przemystu i ustug dzisiaj klasyfikowane jako czeSci rynku kultury, a zwiaszcza $rodki
masowego przekazu, zwracajac uwage na site, z jaka oddziatluja one na spoteczenstwo, oraz
na wszelkie formy produkcji ukierunkowane na rozpowszechnianie symboli. Zwracano
uwage przede wszystkim na niepewno$C zwrotu inwestycji, relatywnie wysokie koszty
produkcji débr kultury oraz wyzwania stojace za prototypowaniem. Jak zauwazono, produkty
kulturalne s najczesciej dobrami publicznymi, konsumowanymi grupowo, z czym wigzq sie
problemy z wlasnoscia intelektualng szczegdélnie w momencie szerokiej dostepnosci
cyfrowych produktow i ustug (Hesmondhalgh, 2008).

Od tego czasu sektor przemystow kultury zaczat by¢ opisywany jako zespét réznych
obszarow aktywnosci zwigzanych z produkcjq débr kultury (materialnych i niematerialnych),
w ktorego sklad wchodza rozne formy prowadzenia dziatalnoSci o zréznicowanych
mechanizmach generowania przychodow.

Przez jakis czas nauki ekonomiczne interesowaty sie jedynie niektérymi, bardziej
tradycyjnymi przemystami kreatywnymi. Jednak wraz z rozwojem nowych technologii,
digitalizacja sztuki, nowymi kanatlami dystrybucji, posrednikoéw, nowym rodzajem
konsumenta kultury, budzetowaniem kultury, problematyka praw autorskich i wreszcie

wszechobecnym Internetem, pojecie przemystow kreatywnych ewoluowato. Dynamiczny
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wzrost zainteresowania przemystami kreatywnymi nastapit w latach ‘80 XX wieku, w
momencie szybkiego wzrostu wartosci kultury masowej i zainteresowania nim instytucji
rzagdowych, duzych podmiotéw komercyjnych, ale tez jednostek naukowych. Przyczynami
tego bylo rosnace znaczenie estetyki w codziennym zyciu (m.in. potrzeba otaczania sie
przedmiotami pieknymi lub popularnymi, kreowanie nowych trendéow w kulturze, modzie czy
sposobie spedzania wolnego czasu), coraz wieksze wpltywy sektoréw gospodarki rekreacyjnej
i idaca w $lad za tymi zjawiskami ochrona praw wiasnosci intelektualnej (Luckman, 2015).

Rowniez w latach ‘80 XX wieku przemysty kulturalne i kreatywne znalazly sie w
obszarze zainteresowan UNESCO. Organizacja ta w swoich dziataniach na rzecz CCI skupita
sie na nierownym dostepie do débr kultury w r6znych miejscach na $wiecie. Zainteresowanie
UNESCO przyczynito sie rowniez do coraz czestszego uwzgledniania przemystow CCI w
politykach krajowych, coraz mocniej dostrzegajac ich potencjal oraz mozliwosci ich
powigzan z innymi sektorami, chociazby z turystyka i promocja miast.”

W latach ‘90 XX wieku w ramach krajowych strategii gospodarczych skupiono sie
zwlaszcza na zjawisku przedsiebiorczosci w przemystach kultury oraz na walce z
wykluczeniem spotecznym w ramach tego sektora, zarowno pod wzgledem dostepnosci do
dobr kultury, ale rowniez warunkoéw zatrudnienia i wynagrodzen oraz prowadzenia
dzialalnosci gospodarczej w tym obszarze. Coraz wiekszy nacisk kladziono na pojecie
kreatywnosci, wychodzac tym samym poza obszar kultury i taczac jednoczesnie kreatywnosc
z innymi sektorami gospodarki. W ten réwniez sposob powstala idea miasta kreatywnego,
dotyczaca powigzan gospodarczych opartych na innowacji i nowoczesnych trendach
wdrozonych w miejska strategie rozwoju. Idea ta, o wiele bardziej uniwersalna niz chociazby
wczesniejsza europejska stolica kultury — nie dotyczy tylko i wylacznie kultury i turystyki.
Nie jest réwniez tymczasowa, ale dlugofalowa i permanentna, dotyczaca wielu aspektow
miejskiego rozwoju.

Jeszcze dalej idaca koncepcja sa klastry kreatywne, skupiajace firmy i organizacje
zajmujace sie szeroko rozumiang kreatywnoscig. To juz nie tylko kreatywna strategia miasta
badz regionu, ale ustalanie centrow rozwoju kreatywnosci bedacych zapleczem dla innowacji,
badan i konkurencyjnosci. To strategia oceniana jako jeszcze korzystniejsza dla miast i
gospodarek krajowych, gdyz skupia przemysty kultury i kreatywne w wybranych miejscach,
oferujac swobode wymiany doswiadczen i wiedzy, a jednocze$nie dajac zielone $wiatlo na

inkubacje kreatywnych idei (Hesmondhalgh, 2008)

7 Na fali tych zmian w 1985 r. powstala idea Europejskich Stolic Kultury, ktéra skupiajac sie na poglebianiu
integracji panstw w ramach struktur europejskich wzmacniata tez poszczegdlne miasta-stolice gospodarczo i
wizerunkowo.
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Postrzeganie sektora przemystow kultury jako zbioru zréznicowanych aktywnosci
zwigzanych z produkcja dobr kultury jest réwniez domeng polityki Unii Europejskiej,
szczegOlnie widoczne w Deklaracji z Essen (1999) - kluczowym dokumencie dla obszaru CCI
w Europie. W dokumencie wyodrebniono dziesie¢ obszaréw, nakreSlajacych znaczenie
przemystow kultury dla Wspolnoty Europejskiej oraz w jaki sposob wspierac ich rozwoj:

e CCI sa odrebnym sektorem gospodarki. Jego czeSci skladowe tworza zréznicowany
zbiér uzupetniajacych sie obszarow gospodarki. Ze wzgledu na duze zréznicowanie
sektora poszczegodlne czesci CCI sq trudnomierzalne, w rezultacie sg traktowane jako
odrebna catlo$¢ w stosunku do polityki gospodarczej, kulturalnej oraz czy rozwoju
miast.

e Zorientowanie na przyszto$¢, wysoki poziom kreatywno$ci oraz innowacyjnosci,
wiekszos¢ dobr i ustug nie ma substytutow. CCI sa rozwiniete pod wzgledem tresci,
jak i formy — nowych rozwigzan, nosnikow, technologii. Praca na kluczowych
stanowiskach w sektorze wymaga wszechstronnego szkolenia zawodowego, wiedzy z
tematyki kultury oraz wysokiego poziomu kwalifikacji i ogromnego zaangazowania.

e Nowe miejsca pracy poza sektorem publicznym i zapewnienie statej bazy zatrudnienia
na poziomie regionalnym, réwniez dzieki dominacji malych i S$rednich
przedsiebiorstw, ktore sa jednoczesnie silnie zakorzenione w srodowiskach lokalnych
oraz sieciach regionalnych.

e Zaleznos¢ od kultury i tradycji lokalnej i regionalnej, jak réwniez know-how oraz sieci
innowacyjnych istniejacych w miastach i regionach Europy, co pozytywnie wplywa na
rozw0j potencjalu poszczegélnych regionéw Europy. Tym samym CCI podkreslaja
regionalne wartosci, co jest szczegodlnie istotne w czasach globalizacji.

e CCI korzystaja na rynku globalnym z najwiekszego potencjatu Europy jakim sa jej
tradycja i historia. Za bogactwem i kulturowa réznorodnoscia Europy stoja artysci,
rzemieslnicy, technicy oraz ich klienci. Bazujac na tym potencjale, przemysty
kulturalne i kreatywne wnosza jednocze$nie swoj wklad we wlasny przyszty rozwdj.
W  dziedzinach zwigzanych z kulturg przemysty chronig istniejacy krajobraz
kulturowy, przyczyniajac sie w ten sposob do utrwalenia r6znic oraz do zmniejszenia
efektow masowej konsumpcji globalnej.

e Chociaz promuja rozwdj kultury na poziomie lokalnym, to czesto jednak nie sq w

stanie ani sprzedawac¢ swoich towaréw, ani dostarcza¢ ustug w przypadku braku
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istnienia roznorodnego Srodowiska kulturowego, wspieranego przez sektor publiczny.
Wymagajq zatem aktywnej polityki kulturowe;j.

Potrzebuja takze aktywnej polityki gospodarczej. Aby poprawi¢ warunki rozwoju
przemystéw kultury w miastach i regionach Europy strategie i polityki dla tego
sektora trzeba rozwija¢ z uwzglednieniem rdéznorodnoSci rynku CCI. Wazne jest
réwniez inwestowanie w ich innowacyjnos¢. Dla nowych form powstajacych w
sektorze przemystéw kultury nalezy tworzy¢ programy wsparcia uwzgledniajace ich
specyficzne potrzeby oraz pomagac¢ im indywidualnie.

Branza CCI wymaga wsparcia w ramach polityki miejskiej (w tym w ramach
turystyki); srodowiska miejskie, atrakcyjne dla spotecznosci miedzynarodowej z
punktu widzenia pracy oraz lokalizacji mieszkaniowej, to podstawa warunkujaca
rozw0j CCI. Po istniejace dziedzictwo kulturowe chetnie siegaja w swoich dziataniach
i programach ukierunkowanych na turystéw firmy z danego miasta czy regionu.
Przemysty kultury wzmacniaja pozycje centrow miast europejskich, sprawiajac, ze
staja sie one bardziej urozmaicone i atrakcyjniejsze.

Niezbedna dla rozwoju dzialalnosci kulturalnej i kreatywnej jest zintegrowana
polityka miejska i regionalna; polaczenie r6wnoczesnego wsparcia kultury, gospodarki
oraz obszar6w miejskich w ramach polityki rozwoju moze dac efekt synergii w wielu
dziedzinach rozwoju miejskiego i regionalnego. Wymaga to wypracowania nowych
form wspolpracy i partnerstw dla zblizenia polityki w miastach i regionach. Wraz z
reforma unijnego systemu funduszy strukturalnych sektorowi kultury przyznano nowy
status.

CCI musza mie¢ swoje miejsce w kontekScie europejskim; przyszly rozwdj
przemystow kultury zalezy od ram formalnoprawnych i infrastruktury — musza one
uwzglednia¢ specyficzne uwarunkowania miast i regiondow, a takze obecno$¢
otwartych i gotowych do wspoélpracy partneréw w sektorze zar6wno administracji
publicznej, jak i finansowym. Wymiana handlowa doébr kulturowych oraz ushug,
ktorych dostarczaja przemysty kultury, wymaga wywazonego poziomu podatkow,
skladek na opieke spoteczng, ujednoliconego prawodawstwa chronigcego prawa
autorskie. Polityka europejska moze wspierac te procesy poprzez harmonizacje ram

prawnych i ekonomicznych, wewnatrz ktorych zachodza te procesy.
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Idea Cultural and Creative Industries przybrala forme globalng na poczatku XXI

wieku. Klasyfikacja ujeta w dokumentach brytyjskiego DCMS stala sie szablonem

powielanym na poziomach narodowych czy regionalnych, jednoczesnie obszar CCI zaczat

by¢ analizowany pod katem gospodarczym i spotecznym. Obserwowany byl przyrost

dokumentéw o charakterze strategicznym proponujacych Sciezki rozwojowe i integracje w

ramach CCI oraz z innymi obszarami gospodarek narodowych. Jednoczesnie niektére kraje

ktada wiekszy nacisk na obszar kreatywnosci w ramach CCI, inne z kolei — na obszar kultury.

Mozna uzna¢, ze sektor CCI jest zbiorem organizacji inspirowanych sfera kultury i

wytwarzajacych produkty o charakterze dobr kultury. Produkty te posiadaja zréznicowany

zbior wartosci, ktore tworza warto$¢ kulturowa. Wsréd wartosci dostarczanych przez

produkty wytworzone przez przemysty kulturalne i kreatywne warto wymienic:

wartos¢ estetyczng, obejmujaca tak nieuchwytne cechy, jak piekno, forma czy
harmonia. Cechy te mogg podnosic¢ lub obniza¢ wartos¢ produktu pod wptywem stylu,
trendow lub tak zwanego poczucia smaku;

wartos¢ duchowa, czesto interpretowang w kontekscie religijnym, jako szczegolne
znaczenie kulturowe dla wyznawcéw danej wiary, a korzysci, ktore niesie warto$¢
duchowa dziela, obejmujg m.in. Swiadomosc¢ i oSwiecenie;

warto$¢ spoteczng — dzielo moze wyraza¢ poczucie integracji i blisko$ci z innymi
ludZmi danej grupy, wzbudza¢ poczucie tozsamosci i identyfikacji z miejscem
zamieszkania;

wartosc¢ historyczng — zwigzek produktu z dana epoka historyczna, zapewnienie jego
odbiorcom poczucia ciggtosci z przesztoscia, dostarczenie informacji o dwczesnym
stylu, potrzebach uzytkownikow, estetyce;

wartos¢ symboliczng — produkt przemystéw kultury nierzadko jest nosnikiem symboli,
zakodowanym przekazem o znaczeniu istotnym dla uzytkownika

warto$¢ autentycznosci — w tym obszarze brana jest pod uwage oryginalnosc i
unikatowo$¢ produktu, szczegOlnie istotna w przypadku dziet sztuki, ale réwniez
chociazby w przypadku branzy wydawniczej czy architektonicznej (Throsby, 2010).

Obok wartosci, jakie niosa produkty przemystow kultury warto zauwazyC pewien

uniwersalny zestaw wspolnych cech dla tego sektora gospodarki:

operowanie symbolikq, kodowanie przekazu za pomocg znakéw i symboli (w réznej

formie, w zaleznos$ci od wybranego przemystu);
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intelektualizm, polaczony z kreatywnoscig tworcy produktu; dzieki niemu produkty
przemystow kultury moga podlega¢ ochronie prawa wiasnosci intelektualnej, ktore
potwierdzajg ich autorstwo i autentycznos¢;

kulturowos$¢, wspomniane wyzej wartosci zwigzane z kulturg;

nieoznaczono$¢ wartosci materialnej produktu, zwigzana z trudnoSciami w ustaleniu
popytu na dane dobro, jego wlasciwa ceng rynkowa oraz asymetrycznoS$cia kosztéw
jego wytworzenia;

potencjal inspiracji dla powstawania kolejnych produktéw; tworzenie trenddw,
nowych stylow i estetyki, ale rowniez bycie inspiracja dla innych gatezi gospodarki;
potencjal komplementarny — tworzenie produktow przez przemysty kulturalne i
kreatywne wymaga zaangazowania innych sektoréw gospodarki. Warto tu spojrze¢ na
sam cykl tworzenia produktu, poczynajac od kreacji (pomyst, praca nad konceptem),
poprzez produkcje (gdzie wykorzystywany jest kapital ludzki, technologia,
infrastruktura), promocje (dzialania marketingowe, public relations), konczac na
dystrybucji i sprzedazy;

generowanie efektow zewnetrznych w gospodarce;

kumulowanie doznan - zwiekszenie konsumpcji dobr przemystow kultury moze
oznacza¢ zwiekszenie oczekiwan w zakresie uzyteczno$ci kolejnych produktéw, a
zatem stan pelnego zaspokojenia potrzeb konsumenta produktow kultury moze wrecz
nie istniec¢;

potencjat komunikacyjny — produkty sa nosnikami informacji, utatwiajg komunikacje
masowq i interpersonalng, moga wykorzystywac¢ symbolike (kodowanie przekazu za
pomoca znakow) oraz przekazywac informacje historyczne;

potencjal poznawczy i edukacyjny — produkty sa odbiciem rzeczywistosci, co ulatwia

eksploracje nowych obszaréw wiedzy (Kasprzak, 2013).

Wartos¢ symboliczna i tworzenie nowych znaczen kulturowych to z pewnoscig jeden z

najistotniejszych obszaréw dziatalnosci przemystow kultury. Tym niemniej rownie istotne

wydaje sie by¢ wprowadzanie tych symboli do obiegu gospodarczego, innymi stowy —

komercjalizacja wytworzonych przez te przemysty produktow. Jednak komercjalizacja ta — w

przeciwienstwie do wielu innych sektoré6w gospodarki — moze nie oznacza¢ w kazdym

przypadku maksymalizacji zyskéw. Celem moze by¢ wiec na przyklad maksymalizacja

wartosci  kulturowej, dotarcie z symbolicznym przekazem do jak najwiekszej grupy
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odbiorcow, zmiana postaw spotecznych, wplyw na zmiane zachowan, itp. Dotyczy to
zwlaszcza organizacji non-profit - podmiotéw publicznych, instytucji trzeciego sektora,
czestych podmiotow dziatajacych w obszarze przemystow kultury.

Innym elementem charakterystycznym dla sektora CCI jest forma zatrudnienia. Wiele
osob pracuje w nim na zasadach freelancingu, prowadzac jednoosobowa dziatalnos¢
gospodarcza, dzialalno$¢ nierejestrowana lub jako osoby fizyczne w oparciu o umowy
cywilno-prawne. Z drugiej strony wystepuja tu rowniez duze przedsiebiorstwa (firmy
medialne, wydawnictwa, biura architektoniczne, teatry i kina). Dzialalno$¢ podmiotow
przemystow kultury nierzadko opiera sie na pasji i zaangazowaniu wiascicieli i 0s6b w nim
zatrudnionych. Podmioty przemystéw kultury dostarczaja réwniez wielu pozytywnych
efektow dla lokalnej gospodarki, poczynajac od oczywistych efektow bezposrednich (ptacenie
podatkoéw, tworzenie miejsc pracy, komplementarnos¢) po efekty posrednie (promocja
miejsca lub regionu, rewitalizacja, czynnik wzmacniajacy atrakcyjnosc¢ lokalizacyjna, czynnik
socjalizujacy) i oddzialywanie mnoznikowe - tworzenie zasobu finansowego w regionie,
tworzacy przestrzen do nowych inwestycji, zwiekszajacy konsumpcje etc. (Kasprzak, 2013).

Niewatpliwie problematyczne w badaniu kultury i jej débr przez ekonomistow jest
ustalanie ich wartosci. Dla wielu doébr kulturowych, zwlaszcza tych dostarczanych przez
instytucje kulturalne, gdzie wartos¢ uzytkowa jest najbardziej oczywista korzyscia, brak
zrozumienia zewnetrznych efektow konsumenckich czasami sprawia trudno$ci w stworzeniu
waznego i wiarygodnego scenariusza dla przeprowadzenia wyceny. Jest to szczegOlnie
istotne, jesli wartoSci te sa zwigzane z wplywem na jednostke uczestniczaca w sztuce i
kulturze oraz zwigzanymi z nimi zewnetrznymi efektami. To kolejny istotny punkt, do
ktérego rowniez powroce.

David Throsby wskazat rowniez na kilka innych powoddéw, na ktérych mozna
argumentowac, ze gotowosS¢ do zaplaty jest nieadekwatnym wskaznikiem warto$ci kulturowej
(Throsby, 2001, 2003). Te wyzwania spowolnily zastosowanie metod preferencji
deklarowanych w ekonomice kultury. Podczas gdy metoda ta byla ciggle stosowana i
rozwijana w ekonomice Srodowiskowej, rozwoj w ekonomice kultury wydaje sie nie
nastepowac.

Koncept "warto$ci kulturowej" zaproponowany przez Throsby’ego opiera sie na
stwierdzeniu jej wielowymiarowosci, niestabilnosci, a nawet kontrowersyjnosci oraz
pozbawieniu wspoélnej miary. Jego zdaniem warto$¢ kulturowa moze tez zawieraC elementy,
ktdre nie moga by¢ tatwo wyrazone zgodnie z jakimkolwiek skalg iloSciowa lub jakosciowa.

Te stwierdzenia stoja w opozycji do zasad okreSlania wartosci gospodarczej (w tym
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pozarynkowej), ktéra uznawana jest za mierzalng i mozliwa do wyrazenia w kategoriach
ilosciowych (Throsby, 2001).

Dla wielu dobr kulturowych, zwlaszcza tych dostarczanych przez instytucje
kulturalne, gdzie warto$¢ uzytkowa jest najbardziej oczywistg korzyscia, brak zrozumienia
zewnetrznych efektéw konsumenckich czasami sprawia trudnosci w stworzeniu waznego i
wiarygodnego hipotetycznego scenariusza dla badan wyceny. Jest to szczeg6lnie istotne, jesli
wartosci te sq zwigzane z wplywem na jednostke uczestniczaca w sztuce i kulturze oraz
zwigzanymi z nimi zewnetrznymi efektami (Bille, 2024).

Jednym z podejs¢ omawianych w literaturze przedmiotu jest poglebiona analiza
réznorodnych korzysci ptynacych z débr i dzialalnosci kulturalnej. Zrozumienie wartosci
kulturowej wymaga uwzglednienia mechanizmoéw, poprzez ktére ludzie wyrazaja swoje
preferencje w ekonomicznej wycenie kultury, zwlaszcza w odniesieniu do wartosci
wynikajacych z samej jej obecnoSci, niezaleznie od bezposredniego uzytkowania.
Dotychczasowe badania koncentrowaly sie gléwnie na ogolnej wartoSci ekonomicznej,
natomiast poszczegolne skladniki tej wartosci byly analizowane w ograniczonym zakresie.
Peliejsze ujecie tego zagadnienia wymaga podejscia interdyscyplinarnego — podczas gdy
badacze sztuki i nauk humanistycznych eksploruja powody, dla ktérych kultura jest ceniona
oraz kryteria jej znaczenia, ekonomisci zajmuja sie jej wycena. Brak dostatecznej integracji
tych perspektyw utrudnia kompleksowe sklasyfikowanie wartosci uzytkowej i wartoSci
wynikajacej z samego istnienia dobr kultury (Bille, 2024 oraz Chan, Kai M. A. i inni, 2011).

Innym wyzwaniem jest sposéb pomiaru wplywu uczestnictwa w wydarzeniach i
dziatalnosciach artystycznych oraz efektow zewnetrznych, jakie sie z nimi wigza. Sa to
warto$ci, ktore trudno mozna zmierzy¢ za pomoca deklarowanych preferencji. Pomyst
rozpoczecia od osobistego doSwiadczenia nie jest nowy. Centralnym celem sztuki i kultury,
oprocz czystej rozrywki, jest nadanie sensu naszej egzystencji. Humanistyka od dawna
argumentuje, ze najglebsza wartos¢ sztuki i kultury stanowi ich znaczenie dla jednostek
ludzkich, ktére z nimi wchodzg w interakcje.

Te argumenty sa zgodne z najczestsza argumentacjq polityki kulturalnej. Zalozenie
jest takie, ze osoby uczestniczace w doznawaniu kultury poprzez korzystanie z jej dobr moga
by¢ oswiecone, polaczone i wzmocnione wsrod innych cnét, ktore sztuka generuje. Moze to
przybiera¢ forme lepszego zrozumienia samego siebie i innych ludzi, zmienionych percepcji,
zwiekszonej kreatywnosci, zrozumienia estetyki, krytyki spotecznej, lepszej wizji moralnej i
tak dalej. Oczekuje sie, ze te efekty na jednostke ostatecznie beda mialy szerszy wplyw na

poziom spoteczenstwa (zwroty spoteczne) w formie, na przyklad, demokracji, r6znorodnosci,
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innowacji itp., ktore z kolei sg istotne dla ogélnego dobrobytu i/lub wzrostu gospodarczego. Z
ekonomicznego punktu widzenia wzrost, na przyklad, zachowania moralnego moze
wzmacnia¢ spojnos¢ spoteczng i wspolprace, co zostato wykazane jako istotne dla wynikow
gospodarczych (OECD, 2022).

Cechga kultury traktowanej jako czes¢ gospodarki jest jej nieunikniona zalezno$¢ od sit
rynkowych. W ramach ekonomicznego postrzegania kultury dzialania kreatywne sg
determinowane przez prywatne podmioty gospodarcze dzialajagce w celu maksymalizacji
zysku, a o realizacji tego celu decyduja decyzje konsumentow dobr kultury. Podejscie
wskazujace na te zalezno$¢ rynkowa napotyka na sprzeciw ze strony wytworcow dobr kultury
— artystdw, oséb zwigzanych z kulturg, pasjonatow. Argumentuja oni, Ze ocena sztuki i
ustalanie jej wartoSci wymaga czesto doglebnej ekspertyzy, opartej nie tylko na ocenie
zjawisk rynkowych. Wskazuja on réwniez na nierzadka potrzebe wsparcia panstwowego dla
tworcow kultury lub jej konsumentdw. Podnosza rowniez argumenty zwigzane z
niedoskonato$ciami rynku kultury, jak chociazby asymetria informacji u konsumentoéw lub o
braku Srodkow finansowych na konsumpcje sztuki.

Niemniej jednak, ekonomisci bronig suwerennosci konsumenta, uznajqc, Ze to on
najlepiej wie, czego potrzebuje. Istnieja takze kwestie pozytywne i normatywne dotyczace
roli rynku w dostarczaniu débr kultury, gdzie w pewnych warunkach moze on zapewnic
wysoka jakos¢ tych dobr. Jednoczesnie zjawiska takie jak globalizacja, internet oraz handel
miedzynarodowy przyczyniaja sie do wzrostu wielkoSci rynku i obnizenia cen dla
konsumentéw.

Istnieja jednakze dobra kultury, na ktére poziom spotecznego zapotrzebowania nie
znajduje odzwierciedlenia w popycie, co najczesciej bywa zwigzane z nieSwiadomoscig i
niewiedza konsumenta (Baumol, 2007, Peacock, 1950). Szkota neoklasyczna wierzy w
racjonalne wybory jednostek, ale jednoczesnie uznaje, ze preferencje konsumentow moga by¢
uksztaltowane na podstawie niepetnej informacji, co moze wynika¢ badz to z jej braku, badz z
jej lekcewazenia przez podmiot.

Niektorzy krytycy tego podejscia uwazaja, Ze niedostepno$¢ i asymetria informacji
maja kluczowe znaczenie dla niemoznosci osiagniecia sytuacji rownowagi. Ograniczenie to
wplywa na konsumpcje zwlaszcza tzw. débr doznawalnych (ang. experience goods), czyli
takich, ktére uzytkuje sie w postaci ,doznawania”, o ktorych opinie mozna uformowac
dopiero po fakcie ich doswiadczenia. Ocena ex-ante moze znaczaco odbiega¢ od wrazenia
uzyskanego ex-post. Za dobra doznawalne przedstawiciele ekonomii kultury uznaja towary i

ustugi kulturalne. To podejscie opiera sie na przekonaniu, zZe gromadzenie doSwiadczen w
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konsumpcji kultury prowadzi do stopniowego wzrostu satysfakcji. Ma to duze znaczenie dla
kwestii formowania gustéw, ktora jest punktem spornym w dyskusjach o zakresie interwencji
panstwa w kulturze (Towse, 2011).

W  kontekscie analizy rynku kultury, jednym =z kluczowych problemow
niedoskonatosci jest kwestia dobr publicznych i zewnetrznych efektow ich konsumpcji. Wiele
débr kultury, takich jak dziela sztuki, muzea czy wydarzenia kulturalne, posiada charakter
débr publicznych — sa one niekonkurencyjne w konsumpcji i maja cechy nieodlgcznej
niewykluczalnosci. Oznacza to, ze konsumpcja takiego dobra przez jedna osobe nie ogranicza
mozliwosci jego konsumpcji przez innych, a wykluczenie kogos z korzystania z tego dobra
jest trudne. Te cechy prowadza do probleméw z finansowaniem i dostarczaniem débr kultury
na zasadach rynkowych, co czesto uzasadnia interwencje panstwa w formie dotacji czy
innych form wsparcia finansowego, aby zapewni¢ ich dostepnos¢ i zachowac ich istnienie
(Throsby, 2001).

Dodatkowym aspektem jest tzw. "ptynnos¢ rynkowa" débr kultury, ktéra jest znacznie
ograniczona. W odréznieniu od tradycyjnych towarow, rynek kultury charakteryzuje sie niska
czestotliwoscig transakcji oraz ograniczong liczba podmiotow zdolnych do nabywania tych
dobr. Powoduje to trudnosci w wycenie dobr kultury, gdzie warto$¢ artystyczna nie zawsze
jest jednoznacznie odzwierciedlana w cenie rynkowej. Wartos¢ kulturowa, symboliczna czy
historyczna moze znaczaco przewyzszaC wartoSC rynkowa, co prowadzi do asymetrii
wartosciowania tych dobr w ujeciu ekonomicznym (Towse, 2011).

Kolejna niedoskonatoscia rynku kultury jest tzw. "efekt blokady" (ang. lock-in effect),
ktéry odnosi sie do trudno$ci w zmianie dominujacych gustow konsumentéw oraz barier
wejscia dla nowych form kultury. Konsumenci czesto przywiazuja sie do znanych form
kultury, co ogranicza rozwdj innowacyjnych, ale mniej popularnych form artystycznych. W
konsekwencji nowe i eksperymentalne przedsiewziecia artystyczne napotykaja trudnosci w
zdobyciu finansowania i odbiorcéw, co moze prowadzi¢ do ich szybkiego zaniku lub
marginalizacji (Cowen, 2006).

Nie mozna rowniez pomina¢ wplywu globalizacji na rynek kultury, ktéry przynosi
zar6wno szanse, jak i zagrozenia. Globalizacja moze prowadzi¢ do homogenizacji kultury,
gdzie dominujace formy kultury popularnej zaczynaja wypiera¢ lokalne i tradycyjne formy
artystyczne. Z drugiej strony, proces ten moze takze otworzy¢ rynki dla mniejszych
podmiotow poprzez ulatwienie dostepu do globalnej publicznosci. Jednakze, asymetria w
dostepie do zasobdéw, narzedzi promocyjnych i rynkéw zbytu sprawia, ze tylko nieliczne

podmioty sq w stanie skutecznie konkurowac na tym polu (Throsby 2001).
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2.1.4. Interwencje na rynku kultury

Zjawiska zwigzane z zawodnoScia rynku w sektorze kultury stuzg jako argument za jej
subsydiowaniem. Innego rodzaju argument stanowi zagadnienie ,,efektu Baumola”, zwanego
tez ,,choroba kosztow Baumola”. We wstepie do swojej ksiazki, Performing arts: The
Economic Dilemma, ktérej wydanie w roku 1966 uwaza sie za poczatek formowania sie
dziedziny zwanej ekonomika kultury, autorzy pisza: ,,sytuacja artysty jest mato romantyczna.
Nie jest on wcale tak biedny, jak mogloby sie wydawac, musi natomiast radzic¢ sobie z presja
zjawisk ekonomicznych i koniecznoscia nieustajacej pracy” (Baumol i Bowen, 1966).
Ksigzka Baumola i Bowena to obszerna analiza finanséw instytucji dziatajacych w obszarze
tzw. sztuk performatywnych, czyli teatréw, orkiestr, oper i baletow. Koncepcja w niej
zaprezentowana opiera sie na zalozeniu, Ze sztuki performatywne sa nie-progresywne,
poniewaz w ich produkcji rozw6j technologiczny odgrywa mniejszq role, niz w przypadku
innych débr, i nie moze on prowadzi¢ do zmniejszenia kosztow osobowych produkcji.
Podobnie nie-progresywne sq edukacja, czy stuzba zdrowia, ich funkcjonowanie opiera sie
bowiem na osobistym S$wiadczeniu. Mimo zawrotnego tempa rozwoju technologii
przyspieszajacych produkcje, w przypadku nie-progresywnosci ani czas, ani liczba oséb
$wiadczacych ushugi nie moze ulec zmniejszeniu bez pogorszenia jakosci tych ustug.

Warto pamieta¢, ze rynki kultury nie sg jedynie polem dzialalnosSci aktorow
rynkowych, przejawiajacych postawe dominujaca wzgledem wartosci niematerialnych i
dziedzictwa kulturowego, poniewaz nie wszystko, co jest na tych rynkach oferowane, wynika
z dazenia do wasko rozumianego zysku. Chociazby teorie zwigzane z nurtami ekonomii
menadzerskiej takze podkreslaja r6znorodnos¢ motywacji dziatania organizacji. Prywatne
organizacje nie nastawione na zysk, operujace bez subsydiow, odgrywaja istotna role na rynku
sztuki. Wielu krajow funkcjonuje w ramach systemu gospodarki mieszanej, gdzie istnieja
zar6wno organizacje komercyjne, jak i prywatne, non-profit oraz te wspierane finansowo
przez panstwo (Gitterman i Britto 2012).

Teorie ekonomii menadzerskiej moga by¢ zastosowane do analizy rynku kultury
poprzez uwzglednienie specyficznych wyzwan, jakie napotykaja organizacje non-profit w
dazeniu do realizacji swoich misji kultury. Wspétczesne badania wskazuja, Ze menadzerowie
tych organizacji muszq réwnowazyc¢ cele spoteczne z koniecznoscig utrzymania stabilnoSci
finansowej. To wymaga strategii, ktore nie koncentrujq sie jedynie na maksymalizacji zysku,
ale takze na tworzeniu wartosci kulturowej i spolecznej, co jest istotne w kontekScie

funkcjonowania gospodarki mieszanej (Anheier, 2016).
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Podejscie nienastawione na zysk jest kluczowe dla sektora kultury, poniewaz pozwala
organizacjom kultury skoncentrowac sie na realizacji misji spotecznych i artystycznych, a nie
wylacznie na generowaniu zyskow. W przypadku gospodarki mieszanej takie podejscie
umozliwia tworzenie i promowanie wartosci kulturowej, ktora czesto nie jest optacalna w
ramach tradycyjnych modeli rynkowych. Organizacje non-profit w sektorze kultury moga
realizowac dlugoterminowe cele zwigzane z edukacja, zachowaniem dziedzictwa kulturowego
i innowacja artystyczng, co jest szczegoOlnie istotne w kontekscie utrzymania réznorodnosci
kulturowej (Anheier, 2016; Hansmann, 1987). Model gospodarki mieszanej, w ktorym
udzial maja zar6wno podmioty publiczne, jak i prywatne, obserwowany jest zwlaszcza w
krajach rozwinietych, gdzie wiele doébr kultury dostarczanych jest przez organizacje
pozarzadowe. Ich celem nie jest osiaganie zysku i sq one czesto wspierane finansowo przez
panstwo.

Wracajac do kwestii niedoskonatosci rynku kultury warto zaznaczy¢ istotng role
panstwa, tworzacego tzw. polityke kulturalna, czyli zasady funkcjonowania gospodarczego i
spotecznego kultury w danym kraju. W jej ramach panstwo okresla kierunki rozwoju tego
sektora oraz dokonuje korekty dzialan rynkowych. Narzedzia stosowane w polityce
kulturalnej, takie jak subsydia, granty, zwolnienia podatkowe oraz formulowanie regulacji, sa
istotnymi instrumentami gospodarczymi. Panstwo czesto bezposrednio wspiera instytucje
kultury oraz uzupelnia prywatne Zrédta finansowania, ktére uznaje za niewystarczajace lub
zle ukierunkowane.

W polityce kulturalnej rola mysli ekonomicznej ma charakter pozytywny, skupiajac
sie na analizie skutkoéw, kosztéw i korzysci, a nie na doradztwie w kwestii wyboru kierunku
dziatan. Polityka kulturalna odwotuje sie do zasad spotecznie akceptowanych, ale ostateczng
decyzje podejmuja wiladze publiczne. W wezszym ujeciu polityka kulturalna to model
publicznego finansowania kultury, ktory zapewnia jej dostepnos¢ obywatelom i wplywa na
ich rozwdj kulturowy. Decyzje o finansowaniu kultury opieraja sie na argumentach
ekonomicznych, takich jak uznawanie kultury za dobro publiczne czy nieoptacalnos¢
niektérych form artystycznych.

Kolejna kwestia ksztattujaca polityke kulturalng jest ustalenie, ktory rodzaj tworczosci
jest wspierany przez panstwo. W tym przypadku ekonomiczne argumenty mogq by¢
niewystarczajace, a decyzje dotyczace dotacji kultury odzwierciedlaja paternalistyczne
podejscie panstwa do kulturalnego edukowania obywateli. Przejecie przez panstwo

decyzyjnosci sugeruje, ze obywatele nie moga samodzielnie wybrac¢, co warto wspiera¢. To
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podwaza zalozenie racjonalnego podejmowania decyzji przez jednostke, co jest
charakterystyczne dla ekonomii neoklasycznej.

W procesie ksztaltowania polityki kulturalnej zwraca sie réwniez uwage na
wykorzystanie koncepcja "dobr spotecznie pozadanych" (ang. merit goods) autorstwa
Richarda Musgrave'a. Omawia ona istnienie dobr zwigzanych z wartoSciami spotecznymi, a
nie jedynie indywidualnymi preferencjami. Przyklady takich débr to opieka nad miejscami
historycznymi, obchodzenie Swiat narodowych, edukacja czy sztuka. W przypadku tych débr
suwerenno$¢ konsumenta moze by¢ zastapiona przez preferencje wspélnotowe, co wigzatoby
sie z zaangazowaniem w redystrybucje sSrodkéw w ramach finanséw publicznych (Musgrave,
1959).

Dodatkowo warto pamietac, ze rynek dobr kultury ewoluuje — kiedys byt to konkretny
fizyczny punkt wymiany, dzisiaj zastapitly go np. domy aukcyjne, platformy internetowe czy
miejsca sprzedazy biletdw na wydarzenia kulturalne. W niektorych tradycyjnych
gospodarkach, zwlaszcza w krajach rozwijajacych sie, nadal wystepuje zjawisko targowania
sie, gdzie brak ustalonej z gory ceny prowadzi do negocjacji miedzy kupujacymi a
sprzedajagcymi, co rowniez dotyczy wartosci produktow artystycznych (Towse, 2011).
Jednoczesnie w przypadku wielu débr kultury mamy do czynienia z dyskryminacja cenowq -
rézne grupy odbiorcbw moga mie¢ rézne ceny, uzaleznione od wieku, wczesniejszych
zakupow czy innych czynnikow. To zjawisko stanowi wyzwanie dla ekonomii kultury oraz
dla polityki cenowej w sektorze.

Panstwa czesto wykorzystuja szeroki wachlarz regulacji w celu przeciwdziatania
okreSlonym zjawiskom zaburzajacym efektywnos¢ ekonomiczng lub sprawiedliwosc¢
spoteczng. Jednoczesnie za pomoca wielu narzedzi politycznych moga pobudzac i wspierac¢
pomioty gospodarcze aby zwiekszy¢ produktywnosci lub poprawi¢ pozycje danego podmiotu
na rynku. Regulacje moggq by¢ wprowadzane razem z sankcjami, aby zapewni¢ ich
skuteczno$¢. Ich zakres moze obejmowac cala gospodarke lub tez by¢ skoncentrowany na
poszczegoblnych branzach.

Z punktu widzenia sektora kultury istotne regulacje obejmuja szereg kwestii. Czes¢ z
nich ma uniwersalny charakter, typowy dla wielu sektoréw gospodarki, jak chociazby zasady
bezpieczenstwa i higieny, wymagane kwalifikacje, ptaca minimalna i wysokos¢ skladek
spotecznych. Inne beda dotyczy¢ samego sektora, jak chociazby regulacje dotyczace cenzury
lub ochrony obyczajow, ograniczenia koncentracji wlasnosci, regulacje tresci kultury, ochrona

dziedzictwa narodowego, prawa autorskie oraz ochrona konkurencji.
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Tradycja regulacji sektora kultury przez panstwo jest zdecydowanie dluzsza niz
historia ekonomii kultury i obejmuje réznorodne formy. W S$redniowieczu, a nawet w
niektorych krajach w XVIII wieku istniaty gildie, ktére regulowaty liczbe os6b na danym
rynku pracy poprzez system przyuczenia do zawodu. Tego typu regulacje krytykowane byty
chociazby przez Adama Smitha, ktory zauwazyt negatywny wplyw gildii na swobode
konkurencji i wysoko$¢ cen (Towse, 2011).

Motywacje wladz do promowania kultury sa zr6znicowane i obejmujg zaréwno cele
spoteczne, jak i gospodarcze. Oczywistym jest, ze kultura i kreatywno$¢, w swej istocie
uznawane jako charakterystyczne dla dobr publicznych, odgrywaja niebagatelna role w
poprawie jako$ci zycia jednostek i spotecznos$ci. Nie ograniczaja sie one bowiem wylacznie
do sfery gospodarczej, lecz stanowig fundament dla rozwoju spotecznego, kulturalnego i
gospodarczego, ksztaltujac nie tylko tozsamos¢ narodowa, lecz takze wplywajac na
postrzeganie danego kraju zarowno wewnatrz, jak i na zewnatrz jego granic. Wsrod dobr
publicznych warto wymieni¢ rozwd6j sektora turystycznego, ktéry moze by¢ znaczaco
stymulowany poprzez bogate dziedzictwo kulturowe, oraz wzmacnianie pozycji gospodarczej
kraju poprzez rozwdj przemystow kreatywnych.

Warto réwniez zwroci¢ uwage na korzysci ptynace z débr kultury, ktére czesto nie sg
adekwatnie wyceniane przez rynek. Popyt opcyjny, czyli gotowos¢ do zaptaty za dobro nawet
w momencie, gdy nie ma sie aktualnie zamiaru jego zakupu, oraz potrzeby przysztych
pokolen sg aspektami, ktore nie sa uwzgledniane w standardowej analizie rynkowej. Dlatego
tez interwencja publiczna, w postaci subsydiow czy dotacji, jest niejednokrotnie konieczna
dla zapewnienia dostepu do doébr kultury dla szerokiego grona spoteczenstwa.

Subsydia, bedac jednym z gléwnych narzedzi wsparcia dla sektora kultury, moga
przyjmowac rézne formy. Ryczaltowe dotacje, odzwierciedlajace minimalne zak}6cenia
rynkowe, subsydia od ilosci, stymulujace osiaganie okreslonych celéw przez instytucje
kulturalne, oraz subsydia od wartosci, majace na celu obnizenie cen biletéw czy innych ustug
kultury, stanowia jedynie czeSc¢ szerokiego spektrum dostepnych instrumentéw wsparcia.

Ocena ekonomiczna polityki kulturalnej stanowi niezwykle zlozone zagadnienie, ktore
wymaga zaréwno analizy kulturowych celéw, jak i przestanek gospodarczych. Polityka
kulturalna czesto jest przedmiotem debaty z uwagi na swoje roznorodne implikacje, zaréwno
spoteczne, jak i gospodarcze. Decydenci polityczni oraz instytucje kultury czesto starajq sie
uzasadnic realizacje projektow kultury poprzez argumentacje ekonomiczna, odwotujac sie do
potencjalnego wplywu na gospodarke. Jednak najwazniejszym kryterium oceny polityki

kulturalnej jest jej spoteczna efektywnos$¢, czyli maksymalizacja dobrobytu spotecznego. W
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tym kontekscie istotne jest zapytanie o koszty spoteczne i korzysci, ktére wynikaja z dziatan
podejmowanych w ramach tej polityki.

Funkcja spotecznego dobrobytu, cho¢ kontrowersyjna dla niektorych ekonomistow,
odgrywa istotng role w ocenie polityki kulturalnej. Definiowanie tej funkcji moze by¢ trudne,
zwlaszcza w kontekscie zroznicowanych preferencji spotecznych. Ponadto, ksztaltowanie sie
gustow kulturowych oraz problem dostepu do kultury stanowig kolejne wyzwania dla polityki
kulturalnej. W tym kontekscie istotne staje sie pytanie o efektywnos$¢ dynamiczng, czyli
zdolno$¢ polityki kulturalnej do ksztattowania popytu na nowe formy sztuki i kultury.

Wsrdd roznych propozycji dotyczacych finansowania kultury warto zwréci¢ uwage na
koncepcje partnerstwa publiczno-prywatnego (PPP), ktéra moze stanowi¢ skuteczne
narzedzie w finansowaniu dziatan kulturalnych. Partnerstwo publiczno-prywatne moze by¢
efektywnym narzedziem w finansowaniu projektéw kulturalnych, taczac zasoby sektora
publicznego z innowacyjnoscia i efektywnoscig sektora prywatnego. W ramach takiego
modelu wspdlpracy, sektor publiczny moze zabezpieczy¢ finansowanie i dostepno$¢ ddbr
kulturalnych, podczas gdy sektor prywatny dostarcza dodatkowe fundusze, ekspertyze oraz
zarzadzanie projektami. To polaczenie pozwala na realizacje projektow, ktore moga by¢ zbyt
kosztowne lub ryzykowne dla jednego sektora, zwiekszajac jednoczesnie dostepnosc i jakos¢
oferty kulturalnej dla spoteczenistwa (Anheier, 2016).2

Poza wsparciem finansowym kultury waznym aspektem jest rowniez regulacja rynku
za pomocq narzedzi przyznawania licencji, certyfikatéw badz polityki antymonopolowe;j.
Zwiazki zawodowe i organizacje branzowe réwniez odgrywaty istotng role w regulowaniu
rynku pracy w sektorze kultury na przestrzeni wielu lat, zapewniajac zabezpieczenie
intereséw cztonkéw pod wzgledem plac i warunkéw pracy. Certyfikacja, szczegblnie w
kontekscie rzemiosta, jest od lat powszechna w wielu krajach, co stanowi forme gwarancji
jakosci i probuje przezwyciezy¢ asymetrie informacji na rynku. Podobnie, prawa autorskie
stanowig forme monopolu dla autor6w, dajac im wytaczng kontrole nad swoimi dzietami. W
koncu ochrona konkurencji ma na celu walke z monopolem poprzez uniemozliwianie zmow
cenowych, kontrole fuzji i przeje¢, co jest istotne w kontek$cie zachowania zdrowej

konkurencji na rynku kultury (Towse, 2011).

8Jednym z przykladéw udanego partnerstwa publiczno-prywatnego w kulturze jest projekt "The Louvre Abu
Dhabi", powstaly dzieki wspolpracy miedzy rzadem Zjednoczonych Emiratéw Arabskich a francuskimi
instytucjami kulturalnymi, w tym Muzeum Luwru. W ramach tego partnerstwa, sektor publiczny dostarczy}
finansowanie i infrastrukturalne wsparcie, podczas gdy sektor prywatny oraz instytucje kultury francuskiej
wniosty ekspertyze kuratorska, zarzadzanie oraz marke. To partnerstwo umozliwito stworzenie $wiatowej
klasy muzeum na Bliskim Wschodzie, promujacym kulture i edukacje na globalna skale (Hamadeh, 2017).
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Interwencja publiczna na rzecz kultury jest powszechna, chociaz rzecz jasna odbywa
sie z r6zng intensywnoscia i przy uzyciu odmiennych narzedzi w réznych krajach. Zalezy to
od sposobu pojmowania roli panstwa w spoteczenstwie i gospodarce, ram instytucjonalnych i
priorytetow polityki kulturalnej danej gospodarki. Wsparciem instytucjonalnym objete jest
rowniez rzemiosto artystyczne, poprzez swoje umiejscowienie w przemystach kultury i
kreatywnych. W stosunku panstwa do podmiotéw gospodarczych dziatajacych w ramach
branzy rzemiosta artystycznego przewazaja dwa podejscia. Wiele tu zalezy od percepcji
branzy i jej miejsca w gospodarce krajowej. Glowne roznice dotycza sposobu pojmowania
rzemiosta (dziedzictwa kulturowego lub przemystow kultury i kreatywnych — CCI), ktéry
wplywa na tworzenie i wdrazanie polityk wsparcia. W przypadku przechylania sie szali na
rzecz uznania rzemiosta za dziedzictwo kulturowe, polityki sa zwykle wdrazane przez
ministerstwo odpowiedzialne w danym kraju za kulture i skupiaja sie na wykazie i
przekazywaniu umiejetnosci (np. Japonia, Francja). W przeciwienstwie do tego, gdy
rzemiosto jest uwazane za cze$S¢ sektorow kreatywnych, za wsparcie instytucjonalnej
odpowiedzialne sg resorty odpowiedzialne za gospodarke lub rozwdj, a polityki, ktére
uwzgledniaja rowniez wymienianie i przekazywanie umiejetnosci, obejmuja narzedzia
ulatwiajace produkcje i komercjalizacje rzemiosta oraz tworzenie miejsc pracy w sektorze (na
przykiad Indie).

Jesli rzemiosto artystyczne traktowane jest w kategoriach dobra kultury, warto wzia¢
pod uwage, ze kultura niesie ze sobg szeroki zestaw wartosci nieuzytkowych, ktérych nie
mozna wyrazi¢ za pomoca mechanizmow cenowych i ktore rézniq sie w zaleznosci od danego
obszaru rzemiosta, percepcji estetycznej, wartosci kulturowej, unikatowosci danego dobra.
Jest to rowniez branza podatna na oddzialywanie trendéw, szczegolnie w obszarze wptywu
branzy modowej czy wyposazenia wnetrz. Jesli zrezygnowano by z interwencji panstwa,
mogloby to poskutkowa¢ zmiang podazy na okreslone dobra, ktore aktualnie nie sa popularne
wérod konsumentéw. Mogloby to doprowadzi¢ do zaniku tradycyjnych sposobow
wytwarzania tych débr, przekazywanych z pokolenia na pokolenie umiejetnosci oraz redukcji
wartosci niematerialnej w obszarze kultury danego kraju lub regionu.

W przypadku rzemiosta artystycznego uzasadnienie wsparcia tej branzy jest zwigzane
z koniecznoS$cig ochrony dobr publicznych, tozsamoS$ci i wartosci historycznej. Rzemiosto,
zgodnie z wieloma przykiladami polityki panstwowej, ma by¢ zachowane i przekazywane
przysztym pokoleniom. Badajac przyjete w roznych krajach strategie widac ich zroznicowane
propozycje osiggniecia powyzszych celow. Pojecie niematerialnego dziedzictwa kulturowego

jest dobrze ugruntowane we wschodniej czesci globu. Na przyktad w Japonii polityka dla tego
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sektora obowiazuje od dziesiecioleci, skupiajac sie zwlaszcza na przekazywaniu umiejetnosci,
a tym samym na edukacji lub uznawaniu zywych skarbow, tj. posiadaczy umiejetnosci i
wiedzy rzemieSlniczej.

Gléwnym problemem moze by¢ jednak nieefektywno$¢ wybranych narzedzi wsparcia
instytucjonalnego, czesto przyjmowanego zgodnie z polityka dziedzictwa materialnego. Zle
dobrane narzedzia mogg wywolac tzw. efekt bumerangu dla branzy rzemiosta artystycznego i
zamiast charakteru wspierajacego w adaptacji do zmieniajacych sie warunkow rynkowych
moze niejako zamrozi¢ jego forme. Wsréd form wsparcia dla branzy rzemiosta artystycznego
przewazaja dotacje lub inne formy ulatwiajace produkcje, dystrybucje i eksport wyrobow
rzemieslniczych. Wykorzystywana jest réwniez edukacja w zakresie przekazywania
umiejetnosci i wspierania umiejetnosci menedzerskich. Zgodnie z innym podejsciem uwaza
sie, ze wprowadzenie znakow towarowych lub nazwy pochodzenia ma chroni¢ i wspierac
rzemiosto.

Réznice charakteryzujace polityke na rzecz rzemiosta artystycznego pokazuja, Ze nie
tylko przyjeta definicja, ale takze istniejace rozwigzania instytucjonalne odgrywaja role w ich
ksztaltowaniu. Gdy uznana jest rola rzemiosla dla gospodarki i wspierana jest praca
rzemie$lnikow, niektore kraje tworza listy lub rejestry w celu ochrony okreslonych form
rzemiosta, podczas gdy inne wolg korzysta¢ z bezposredniego i poSredniego wsparcia poprzez
zapewnienie przestrzeni, w ktoérej rzemieSlnicy moga pracowac placac tanszy czynsz za
korzystanie z lokalu lub poprzez wprowadzenie specjalnych schematéow podatkowych
utatwiajacych tworzenie przedsiebiorstw rzemieslniczych.

Wpisy, takie jak Lista Niematerialnego Dziedzictwa Kulturowego LudzkoSci
UNESCO (UNESCO, 2018b) oraz niektore krajowe odpowiedniki (np. Registro delle Eredita
Immateriali rzadu regionalnego Sycylii czy Inventaire du Patrimoine Culturel Immatériel we
Francji), budza rowniez watpliwosci ze wzgledu na ryzyko zamrozenia okreslonej ekspresji
rzemie$lniczej, zatrzymania lub utrudnienia jej ewolucji, podczas gdy rzemiosto to cos, co
ewoluuje w czasie. W rzeczywistosci w przypadku niematerialnego dziedzictwa kulturowego
ludzkosci UNESCO nie wskazuje sztywnych regul, ale zamiast tego prowadzi Rejestr
dobrych praktyk ochronnych (UNESCO, 2018), ktéry ,zawiera programy, projekty i
dziatania, ktore najlepiej odzwierciedlaja zasady i cele Konwencji”.

Regulacje zwigzane z ochrong wilasnosci intelektualnej to kolejne narzedzie, ktére
moze chroni¢ i wspiera¢ rzemiosto. Efekty stosowania tych form interwencji panstwowej
rozniq sie w zaleznosci od wybranego narzedzia. Znaki towarowe lub nazwa marki sgq forma

indywidualnej ochrony, ktéra chroni jednego producenta. Nazwa pochodzenia moze byc¢
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natomiast traktowana jako forma ochrony wspolnotowej, gdyz chroni ona wszystkich

producentéw na danym obszarze.

Ten ostatni instrument wraz z regionalnymi znakami towarowymi moglby by¢
wykorzystany do ochrony wspdlnego rzemiosta charakterystycznego dla danego obszaru,
stymulujac zachowania kooperacyjne przy jednoczesnym zwiekszeniu konkurencyjnos$ci
grupy. Poprawiloby tez standardy jakoSci wyrobow rzemieslniczych, ewentualnie zwiekszajac
kreatywno$¢ tworcow z danego, chronionego miejsca. Tego rodzaju polityka moze
koncentrowac¢ sie glownie na skutkach gospodarczych lub, po zintegrowaniu z bardziej
holistycznym podejsciem obejmujacym edukacje, moze stanowiC podstawe rozwoju kultury
rzemiosta w regionie.

Rozporzadzenie Parlamentu Europejskiego i Rady (UE) 2023/2411 w sprawie ochrony
oznaczen geograficznych produktow niezywnos$ciowych, w tym wyrobéw rzemieslniczych,
stanowi istotny akt prawny majacy na celu wzmocnienie ochrony i promocji tradycyjnych
produktéw regionalnych w Unii Europejskiej. Z perspektywy branzy rzemiosta artystycznego,
kluczowe znaczenie majq przepisy dotyczace rejestracji, ochrony oraz egzekwowania praw
zwigzanych z oznaczeniami geograficznymi. Przepisy te maja na celu zapewnienie, ze
unikatowe cechy i jako$S¢ wyroboéw rzemieSlniczych, wynikajace z ich geograficznego
pochodzenia, sa odpowiednio chronione i promowane na rynku wewnetrznym oraz
miedzynarodowym.

Rozporzadzenie definiuje oznaczenie geograficzne jako oznaczenie identyfikujace
produkt jako pochodzacy z okreslonego regionu, miejsca lub kraju, gdzie jako$¢, reputacja lub
inne cechy produktu sa w istotnym stopniu przypisane do jego geograficznego pochodzenia.
W kontekScie rzemiosta artystycznego, oznaczenie geograficzne moze odnosi¢ sie do
wyrobow, ktérych unikalne cechy sq bezposrednio zwigzane z tradycjami, surowcami oraz
umiejetnosciami specyficznymi dla danego regionu. Rozporzadzenie wprowadza szczegdtowe
procedury dotyczace rejestracji takich oznaczen, w tym wymogi dotyczace dokumentacji
potwierdzajacej zwigzek produktu z danym regionem oraz mechanizmy weryfikacji zgloszen.

Istotnym aspektem rozporzadzenia jest réwniez ochrona prawna przyznawana
zarejestrowanym oznaczeniom geograficznym. Akt prawny przewiduje mechanizmy ochrony
przed nieuprawnionym uzywaniem zarejestrowanych oznaczen oraz przed praktykami
wprowadzajacymi konsumentéw w biad co do pochodzenia produktéw. Wprowadza takze
sankcje za naruszenia tych przepisow. Dla branzy rzemiosta artystycznego, ktéra czesto

zmaga sie z problemem podrabiania i nieuczciwej konkurencji, wzmocniona ochrona prawna
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oznaczen geograficznych jest kluczowym elementem pozwalajacym na zachowanie
autentycznosci i warto$ci produktéw.

Rozporzadzenie promuje tez wspolprace miedzy panstwami czlonkowskimi oraz
instytucjami Unii Europejskiej w zakresie egzekwowania ochrony oznaczen geograficznych.
W kontekscie rzemiosta artystycznego, takie dzialania moga obejmowa¢ wymiane informacji,
wspolne kontrole oraz dziatania edukacyjne majace na celu podniesienie $wiadomosci
konsumentéw na temat wartosci i znaczenia oznaczen geograficznych. Zwiekszona
wspolpraca miedzynarodowa jest kluczowa dla skutecznej ochrony interesow rzemieslnikow
na globalnym rynku.

Wreszcie, rozporzadzenie zawiera przepisy dotyczace promocji zarejestrowanych
oznaczen geograficznych, co jest szczegdlnie istotne dla rzemiosta artystycznego. Poprzez
wsparcie dziatan marketingowych oraz kampanii informacyjnych, rozporzadzenie ma na celu
zwiekszenie rozpoznawalno$ci i popytu na produkty oznaczone geograficznie, zaréwno w
Unii Europejskiej, jak i poza jej granicami. Takie dzialania promocyjne moga przyczynic sie
do wzrostu wartosci ekonomicznej wyrobow rzemieslniczych, zachecajac do inwestycji w
tradycyjne techniki i materialy oraz wspierajac lokalne gospodarki (Rozporzadzenie
Parlamentu Europejskiego i Rady, 2023).” Mimo ze regulacje te s juz obowigzujace,
praktyczne efekty ich wdrazania beda widoczne dopiero od 2025 roku. Rozporzadzenie to
wprowadza mechanizmy, ktore umozliwiaja producentom rzemiosta artystycznego i
przemystowego uzyskanie certyfikacji oznaczen geograficznych dla ich wyrobéw na
poziomie UE.

Nowy system oznaczen geograficznych dla produktow nierolnych ma na celu ochrone
oraz promocje unikalnych wyrobéw zwigzanych z konkretnymi regionami, podobnie jak ma
to miejsce w przypadku produktéw rolnych, win i napojow spirytusowych. Przykladami
produktéw, ktére moga korzystac z tej ochrony, sa miedzy innymi porcelana z Limoges czy
szklo z Murano. Zgodnie z nowymi regulacjami, produkty te musza speinia¢ okreslone
wymagania, w tym muszg pochodzi¢ z precyzyjnie okreSlonego obszaru geograficznego oraz
posiadac cechy, reputacje lub inne charakterystyki zwigzane z ich miejscem pochodzenia

Proces rejestracji oznaczen geograficznych dla produktéw rzemieslniczych i
przemystowych bedzie nadzorowany przez Urzad Unii Europejskiej ds. WlasnoSci
Intelektualnej (EUIPO). Aplikacje o ochrone beda musiaty by¢ sktadane przez stowarzyszenia

producentéw z danego regionu i obejmowac szczegdtowy opis produktu oraz jego zwiazek z

® Rozporzadzenie 2023/2411 w sprawie ochrony oznaczen geograficznych produktéw rzemie$lniczych i
przemystowych oraz zmieniajace rozporzadzenia (UE) 2017/1001 i (UE) 2019/1753
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okreslonym regionem. Po weryfikacji na poziomie krajowym aplikacje beda przekazywane do
EUIPO, gdzie przejda dalsza ocene i zostang poddane procedurze sprzeciwu na poziomie UE.

Warto zauwazyc¢, ze panstwa czionkowskie, ktore dotychczas nie mialy krajowego
systemu ochrony oznaczen geograficznych dla produktéw nierolnych, beda mogly
bezposrednio zglasza¢ wnioski do EUIPO, z pominieciem fazy krajowej. Ostateczne
rejestracje i ochrona na poziomie unijnym zaczng obowigzywac¢ najp6zniej do konca 2025
roku.

Obok wsparcia publicznego dla sektora kultury, istotnym elementem finansowania
dziatalnosci kulturalnej jest wsparcie prywatnych podmiotow, szczegdlnie w konteksScie
malejagcego zaangazowania finansowego panstwa w tej dziedzinie. W literaturze mozna
wyroznic¢ kilka typow prywatnego wsparcia, ktore przyczyniajq sie do rozwoju i zachowania
dziedzictwa kulturowego. Najcze$ciej wspominanymi formami sa: mecenat korporacyjny,
sponsoring, darowizny indywidualne, fundacje korporacyjne oraz wspomniane we
wczesniejszym podrozdziale partnerstwo publiczno-prywatne (Rodner i Kerrigan, 2017).
Kazda z tych form rézni sie specyfika, zaangazowaniem finansowym, a takze motywacjami
stojacymi za wsparciem, co przektada sie na r6znorodnos¢ wplywu na sektor kultury.

Ocena skutecznoSci prywatnego wsparcia kultury stanowi wyzwanie zaréwno dla
badaczy, jak i praktykow. W literaturze podkresla sie, ze sukces takich inicjatyw nie zalezy
jedynie od wysoko$ci wsparcia finansowego, ale takze od jakoSci zarzadzania i strategii
implementacyjnych. Badania pokazuja, Zze wsparcie korporacyjne jest czesto skuteczne, gdy
jest czescig dlugofalowej strategii CSR, co pozwala na zintegrowanie dziatan kulturalnych z
celami biznesowymi firmy (Colombo i Santagata, 2017). Warto réwniez zauwazy¢, ze
skuteczno$¢ wsparcia prywatnego jest wyzsza, gdy istnieje silna wspotpraca miedzy sektorem
prywatnym a organizacjami kulturalnymi, co zwieksza potencjat synergii i innowacyjnosci.

Rézne podejscia do wspierania kultury przez sektor prywatny obejmuja strategie od
filantropii po zaawansowane formy partnerstwa. Filantropia, rozumiana jako nieodptatne
wsparcie finansowe lub rzeczowe, jest jednym z najstarszych i najbardziej klasycznych
sposobow wspierania kultury. Z kolei bardziej nowoczesne podejscia, takie jak partnerstwa
publiczno-prywatne, pozwalaja na !aczenie zasobow obu sektoréw w celu realizacji
wspolnych celéw kultury. Przykladem moze by¢ wspoélpraca przy renowacji zabytkow czy
organizacji duzych wydarzen kulturalnych, gdzie prywatny kapitat jest kluczowy dla
powodzenia projektu (Bennett i Savani, 2020).

W literaturze wskazuje sie takze na rosngca role fundacji korporacyjnych, ktére staja

sie coraz bardziej strategicznymi narzedziami w rekach firm. Fundacje te nie tylko dysponuja
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znacznymi $rodkami finansowymi, ale rowniez sqa w stanie ksztaltowac polityke kulturalng
poprzez dhugofalowe projekty (Throsby, 2016). W ten spos6b moga one wplywac na kierunek
rozwoju sektora kultury, kladac nacisk na wybrane obszary, takie jak edukacja artystyczna,
ochrona dziedzictwa czy promowanie innowacji.

Niezwykle waznym aspektem prywatnego wsparcia dla sektora kultury jest jego
wplyw na dostepnos$¢ kultury dla szerokiej publicznosci. Badania pokazuja, Ze prywatne
fundusze moga zwieksza¢ dostepno$¢ wydarzen kulturalnych poprzez finansowanie biletow
ulgowych, programéw edukacyjnych czy darmowych wydarzen (O’Brien i Bakhshi, 2019).
To z kolei moze przyczyniac sie do zwiekszenia uczestnictwa w kulturze, szczegdlnie wsrod
grup spotecznych, ktore tradycyjnie byly wykluczone z takich aktywnosci.

Jednym z widocznych wyzwan zwigzanych z prywatnym wsparciem sektora kultury
jest jednak ryzyko nadmiernego wplywu sektora prywatnego na treSci kulturalne. Krytycy
wskazuja, Ze dominacja prywatnych interesow moze prowadzi¢ do komercjalizacji kultury, co
zagraza jej autonomii i r6znorodnosci. Badania na ten temat sugeruja potrzebe wypracowania
odpowiednich ram regulacyjnych, ktore zapewnia rownowage miedzy wsparciem prywatnym
a niezaleznosScig sektora kultury (Alexander, 2018).

Poréwnujac publiczne i prywatne formy wsparcia kultury, warto zwroci¢ uwage na
réznice w motywacjach oraz skutkach gospodarczych tych dwdch podej$é. Publiczne
wsparcie kultury, finansowane gléwnie z podatkéw, ma na celu zaspokojenie potrzeb
spotecznych i zachowanie dziedzictwa kulturowego. Jest to forma wsparcia, ktéra dazy do
zapewnienia powszechnego dostepu do débr kultury, niezaleznie od ich potencjalu
komercyjnego. Rzady zwykle koncentrujq sie na finansowaniu inicjatyw, ktére sa wazne z
punktu widzenia spotecznego, ale mogq nie przynosi¢ natychmiastowych zyskéw. W efekcie
publiczne wsparcie ma charakter bardziej zrownowazony i dlugofalowy, co moze przyczyniac¢
sie do stabilizacji sektora kultury, zwlaszcza w czasie spowolnienia gospodarczego (Towse,
2020).

Z kolei prywatne wsparcie dla kultury jest czesto motywowane przez cele strategiczne
i marketingowe. Firmy angazuja sie w mecenat kulturowy, aby budowa¢ swoj wizerunek,
wzmacniac relacje z klientami i spotecznos$ciami lokalnymi, a takze realizowac dziatania w
ramach spotecznej odpowiedzialnosci biznesu. W poréwnaniu do publicznego wsparcia,
prywatne srodki sq zazwyczaj bardziej skoncentrowane na projektach, ktore mogq przyniesc
bezposrednie korzysci sponsorom. Takie podejscie prowadzi do selektywnego wspierania

inicjatyw, ktére maja potencjat przyciggania uwagi mediéw i generowania pozytywnego PR,
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co moze nie zawsze odpowiadac na rzeczywiste potrzeby sektora kultury (Rodner i Kerrigan,
2017).

Gospodarcze efekty obu form wsparcia réznig sie rowniez pod wzgledem ich wplywu
na dostepnosc i réznorodnos¢ oferty kulturalnej. Publiczne wsparcie czesto koncentruje sie na
zaspokojeniu potrzeb szerokiej publicznosci, w tym grup o nizszych dochodach, co moze
prowadzi¢ do wiekszej inkluzyjnosci kultury. Natomiast prywatne wsparcie, cho¢ moze
wprowadzac innowacje i dynamike do sektora kultury, czesto kieruje sie w strone projektow o
wyzszym profilu, ktére moga generowa¢ wieksze zyski, ale sa mniej dostepne dla
przecietnego odbiorcy. Z tego powodu, w systemach opartych glownie na prywatnym

wsparciu, moze dochodzi¢ do zwiekszenia nier6wnosci w dostepie do kultury, a takze do

ograniczenia roznorodnosci oferty kulturalnej (O'Brien i Bakhshi, 2019).

Tabela 3. Poréwnanie publicznych i prywatnych form wsparcia sektora kultury.

Kategoria Pubhczr.ne Prywatr.le Podobienstwa Réznice
wsparcie wsparcie
Obie form Publiczne wsparcie
Darowizny od wsparcia ’ zazwyczaj opiera si¢ na
Bu’d zet 0so0b prywatnych, |zapewniaja funduszach
panstwowy, 4 fi . pochodzacych z
Zrédla fundusze unijne sponsoring od [nansowanie podatkéw, podczas gdy
finansowania |granty od * | firm, fundusze dziatan rywatne ,ws arcie opiera
granty oc fundacji, wptaty z |kulturalnych, moga Pryw P P
instytucji o A sie na dobrowolnych
. 1% podatku, pochodzi¢ z . .
publicznych S ‘- . wplatach i inwestycjach
crowdfundingi réznych zrodet rvwatnvech
zewnetrznych prywatny
Dotacje, .
subwencje, ulgi ISnpe %Ei(;imgr’a Nt Obie formy moga |Publiczne wsparcie
podatkowe, - atnzeg y przybiera¢ forme |czesto przyjmuje forme
Formy bezposrednie ?ui:ivac'e ’ finansowania dotacji i subwencji,
wsparcia finansowanie nwes tJ c"e bezposredniego lub|prywatne wsparcie moze
projektow e wsparcia by¢ bardziej elastyczne i
prywatne, mecenat ; . .
kulturalnych, . .. rzeczowego zindywidualizowane
N instytucji kultury
organizacja
wydarzen
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Kategoria PUthZI.le Prywatl.le Podobienstwa Réznice
wsparcie wsparcie
E;?(I)Ié?)aae.k ultury Rozwéj wizerunku Cele publiczne s czesto
wsparcie ) firmy, wsparcie Oba rodzaje zwiazane z polityka
dzil()e dzictwa konkretnych wsparcia moga kulturalng panstwa, cele
Cele wsparcia Kulturoweso inicjatyw, prestiz, |sluzy¢ prywatne moga by¢
dosten do iu,ltur osobiste promowaniu i bardziej komercyjne lub
dla sezperokie' Y | zainteresowania rozwojowi kultury |wynikajace z osobistych
publicznos’cji darczyncéw preferencji
Mechanizmy publiczne
Programy Obie formy 53 ZazZWYCZzaj bard21‘e3
rzadowe, Umowy wsparcia formalne i wymagaja
Mechanizm instytucje sponsorskie, W I;na ai wiekszej
wdrazania y publiczne, prywatne fundacje, mzcha%l ijz?néw transparentnosci,
ministerstwa, indywidualne . . . |prywatne wsparcie moze
. organizacyjnych i . . .
samorzady, darowizny, roceduralnveh by¢ realizowane szybciej
konkursy grantowe | mecenasowanie P y i z mniejszq ilo$cia
biurokracji
Stabilne Mozliwos¢
finansowanie dla finansowania Obie formy Publiczne wsparcie jest
instvtucii kultur niszowych wsparcia majq czesto bardziej stabilne i
Wolvw na réw}rll d]os ) dg’ projektow, wieksza istotny wptyw na |dlugoterminowe,
selftzr kulturv <o dk}(,jw wip arcie elastyczno$¢ w rozwoj sektora prywatne wsparcie moze
y dla » WP przyznawaniu kultury, cho¢ by¢ bardziej
niekomercvinvch srodkow, wsparcie |réznig sie skalagi  |zr6znicowane, ale mniej
projektéw Yy dla innowacji zasiegiem przewidywalne

Zrédio: opracowanie wlasne na podstawie Mignosa, 2002, Gray, 2007, OECD, 2022.

Obok instytucjonalnych oraz tradycyjnych, prywatnych form wsparcia coraz
wiekszego znaczenia dla sektora CCI nabiera crowdfunding, czyli oddolny mechanizm
finansowania oparty na mikroptatnosciach spotecznosciowych. Ten model umozliwia
twércom bezposrednie pozyskiwanie srodkow od odbiorcéw ich tworczosci, z pominieciem
takich jak banki

crowdfundingowe — takie jak Kickstarter, polska Zrzutka.pl czy Patronite — oferuja nie tylko

tradycyjnych posrednikow, czy instytucje grantowe. Platformy
mozliwo$¢ finansowania konkretnych projektéw, ale réwniez tworzenia woko6t nich
zaangazowanej spotecznosci. Jak wskazujq badania, kampanie crowdfundingowe w sektorze

kultury peklnia nie tylko funkcje finansowa, ale rowniez komunikacyjng i wizerunkowa,
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umozliwiajac artystom testowanie produktow, budowanie marki oraz zwiekszanie
widocznosci w przestrzeni cyfrowej (Paoloni, Modafferi i Menicucci, 2022). Szczegdlnie
istotne jest to w kontekScie rzemiosta artystycznego, ktore laczy unikalnos¢ z ograniczong
skalg produkcji — cechy idealnie odpowiadajace modelowi finansowania opartego na wiezi z
odbiorca.

Z drugiej strony, skuteczno$¢ crowdfundingu zalezy od szeregu czynnikow, w tym od
kompetencji cyfrowych twoércy oraz mozliwosci dotarcia do potencjalnych darczyncéw poza
istniejacymi sieciami spolecznymi. Wymaga to rozwijania nowych umiejetnosci
promocyjnych oraz adaptacji do dynamicznie zmieniajacych sie platform internetowych
(Montagnana i Yeravdekar, 2023). Niemniej jednak, w warunkach rosnacej konkurencji i
ograniczonego dostepu do finansowania publicznego, crowdfunding jawi sie jako realna
alternatywa, szczegdélnie dla mlodych twércéw oraz podmiotéw funkcjonujacych poza
glownym nurtem instytucjonalnego wsparcia.

Podsumowujac, wsparcie sektora kultury zaréwno przez sektor publiczny, jak i prywatny,
odgrywa istotng role w zachowaniu i rozwijaniu dziedzictwa kulturowego oraz promowaniu
dziatalnosci artystycznej. Obie formy wsparcia réznig sie nie tylko zrodtami finansowania i
celami, ale takze mechanizmami wdrazania oraz skala i stabilnoscia wplywu na sektor
kultury. Publiczne wsparcie, zapewniajac stabilno$¢ finansowania i réwny dostep do Srodkow,
czesto odzwierciedla priorytety polityki kulturalnej panstwa, podczas gdy wsparcie prywatne
cechuje sie wieksza elastycznoscia, umozliwiajac finansowanie inicjatyw innowacyjnych i
niszowych. Zrozumienie tych roznic i podobienstw stanowi istotny element badan nad
dalszym rozwojem sektora kultury w kontekScie zmieniajacych sie warunkéw spoteczno-

gospodarczych.
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Rozdzial ITIT Rzemioslo artystyczne — charakterystyka branzy

3.1. Definicje rzemiosla artystycznego

Rzemiosto artystyczne to pojecie, ktére dynamicznie rozwija sie w kontekscie
spoteczno-gospodarczym, odzwierciedlajac przemiany kulturowe, technologiczne oraz
strukturalne w gospodarce. Wywodzac sie z tradycji spotecznosci lokalnych, rzemiosto
artystyczne peini role pomostu miedzy przeszioscia a przysztoscia, zachowujac wartosci
kulturowe i wzorce estetyczne w obliczu wspdlczesnych wyzwan globalizacji i
industrializacji. Chociaz pierwsze systematyczne préby klasyfikacji tego sektora miaty
miejsce w okresie rewolucji przemystowej, rzemiosto artystyczne stalo sie alternatywa wobec
masowej produkcji i mechanizacji, wnoszac elementy unikalnoSci oraz rzemie$lniczej
precyzji do wspétczesnych proceséw gospodarczych (Mignosa, Kotipalli, 2019).

Wsrod prob zdefiniowania rzemiosta artystycznego widoczne jest zjawisko dualizmu
pojeciowego. Z jednej strony podkresla sie jego role jako czeSci niematerialnego dziedzictwa
kulturowego, z drugiej natomiast umiejscawia sie je wsrod tzw. branz kreatywnych. Dualizm
pojeciowy podkresla ztozono$¢ natury tego obszaru ludzkiej aktywnosci, ktéra taczy tradycje
z innowacjg, a dziedzictwo kulturowe z dynamicznie rozwijajacq sie branzq kreatywna. Z
jednej strony, rzemiosto artystyczne stanowi istotny element niematerialnego dziedzictwa
kulturowego, ktorego warto$¢ wynika z przekazywanych z pokolenia na pokolenie technik i
umiejetnosci. To podejscie kladzie nacisk na ochrone tradycyjnych metod produkcji oraz
kulturowych narracji, ktore sg integralng czeSciqa tozsamosci lokalnych spotecznosci
(UNESCO, 2003). Z drugiej strony, w kontekscie wspoiczesnych branz kreatywnych,
rzemiosto artystyczne jest postrzegane jako sektor o znaczacym potencjale gospodarczym,
gdzie innowacja, dizajn oraz warto$¢ dodana staja sie kluczowymi czynnikami
konkurencyjnos$ci na rynku globalnym. Takie ujecie traktuje rzemiosto nie tylko jako nosnik
tradycji, ale rdwniez jako dynamiczny sektor gospodarki, ktory moze wspiera¢ wzrost
gospodarczy i generowanie nowych miejsc pracy (Throsby, 2010).

Samo rzemiosto, ktorego czescia jest rzemiosto artystyczne, obejmuje umiejetng prace
rekami, stworzenie uzytecznego przedmiotu, co czesto wymaga szkolenia i ciggtej praktyki
(Klamer, 2012), mimo wzglednej prostoty stosowanych technik i narzedzi. W stownikach i
leksykonach ekonomii jest niewiele stow, ktore zawieraja ztozonos¢ tego pojecia. Stowo to,
ktére zwykle kojarzy sie z recznie robionymi przedmiotami, bylo historycznie uzywane do

podkreslania kunsztu recznie wykonanych dobr, a jednocze$nie uzywane do nadania im
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unikatowos$ci, czesto tym samym zmniejszajac ich wartos¢ spoleczng i ekonomiczna.
Rzemiosto to pojecie, ktére przywotuje ciagto$¢ z historyczng przesztoscia, przywracajac
jednoczesnie ludzkie cechy nowoczesnym technologiom. Jest to stowo, ktore sytuuje
przedmioty i ucieleSniong wiedze niezbedna do ich tworzenia w ramach tradycji
przedindustrialnej; obejmuje to nacisk na przyuczanie do zawodu jako forme zachowania
tozsamosci spotecznosci w odniesieniu do zmieniajacych sie realiow gospodarczych i nowych
relacji spotecznych (Brulotte, Montoya, 2019).

Obszar pojeciowy terminu rzemiosta jest problematyczny do zdefiniowania dla
przedstawicieli nauk ekonomicznych, z racji utrudnionego pomiaru wplywu rzemiosta na
gospodarke, zar6wno na poziomie krajowym, jak i $wiatowym. Zakres gospodarki
rzemie$lniczej nie jest bowiem jedynie zbiorem niezmiennych, wystandaryzowanych dabr,
ale takze — a moze przede wszystkim - problematyka zwigzang z wartoSciami
niematerialnymi, wsrod ktérych dominuje tradycja kulturowa, kwestie tozsamoSciowe,
obcowanie ze sztuka, wreszcie samodzielna praca tworcza. Nie bez znaczenia jest rowniez
paradoks popularnosci rzemiosta w nowoczesnym Swiecie, w ktorym dominuje tansza i
skalowalna produkcja przemystowa oraz cyfrowe narzedzia komunikacji spotecznej, ktére
maja glowny wplyw na percepcje konsumentow i ich wybory. Z tego wzgledu powrdt do
konsumenckich task recznych umiejetnosci, przedmiotéw wykonanych w czesto nieidealny
sposob, w o wiele dluzszym czasie niz podobne dobra powstate w zaktadzie przemystowych,
oraz koncowe czerpanie satysfakcji z takich wybor6w — mimo nierzadko wysokich cen tych
dobr — jest zjawiskiem bezprecedensowym w XXI wieku.

Sam termin rzemiosta sensu stricte zdefiniowany jest w aktach prawnych wielu
krajow. W Polsce definicja pojecia ujeta zostala w Ustawie z dnia 22 marca 1989 r. o
rzemiosle (Dziennik Ustaw 1989 Nr 17 poz. 92). Jej przepisy okreSlaja rzemiosto jako
»,zawodowe wykonywanie dzialalnoSci gospodarczej przez osobe fizyczng (zwana
rzemieslnikiem), z udzialem kwalifikowanej pracy wilasnej, w imieniu wiasnym rzemieslnika
i na jego rachunek, przy zatrudnieniu do 50 pracownikow. Cechy wyr6zniajace rzemiosta to
zatem niewielki zakres dzialalnoSci — zgodnie z przepisami bedzie to mikro badZz mate
przedsiebiorstwo, Swiadczace wykwalifikowane ustugi. Definicja ta charakteryzuje sie duza
ogolnoscia i jej zakres obejmuje szerokie spektrum wykonywanej dziatalnosci. Wsrod
rodzajow dziatalno$ci kwalifikujacych sie jako wykonywanie rzemiosta, zgodnie ze
wspomnianymi wyzej przepisami prawa, jest takze rzemiosto artystyczne, w stownikach i
leksykonach nazywane rowniez sztuka uzytkowa, zdefiniowane jako ,dzialalnos¢

rzemie$lnicza o charakterze artystycznym, obejmujaca wytwarzanie przedmiotow
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dekoracyjnych i uzytkowych” (Encyklopiedia PWN, 2022). Skapo opisywane w literaturze
nauk ekonomicznych, czesto traktowane jest raczej jako waski element rynku sztuki niz samej
dziatalnosci rzemieslniczej, rozumianej poprzez pryzmat zapisow ustawowych.

Podobny problem dotyczy nie tylko Polski, ale wielu innych krajow. Rzemiosto
artystyczne jest niezdefiniowane, w niektérych przypadkach traktowane jako czes$¢ sztuki
(Chiny), w innych bardziej pod katem cech typowych dla kazdego rzemiosta (Niemcy). Brak
jednolitego podejscia i zdefiniowania obszaru rzemiosta artystycznego stwarza kolejne
problemy. Jednym z nich bedzie okresSlenie Srodowiska zawodowego — tworcow zrzeszonych
w ramach wykonywania przedmiotéw artystyczno-rzemieslniczych, skali ich dziatalnosci,
wynikow finansowych, jak réwniez specyficznych potrzeb, jakie maja te osoby w danych
warunkach gospodarczych.

Problem braku spdjnej definicji rzemiosta artystycznego zostal rzecz jasna
dostrzezony na arenie miedzynarodowej. Pierwsza probe sformutowania oficjalnej definicji
rzemiosta artystycznego dokonata UNESCO - organizacja, ktérej misja jest wspieranie
wspotpracy miedzynarodowej w dziedzinach kultury, sztuki i nauki. Zgodnie z jej wersja
definicji, wypracowang podczas sympozjum "Crafts and the international market: trade and
customs codification” w Manili w 1997 r., wytworzone w procesie wytworczym wyroby
rzemieslnicze to przede wszystkim ,,przedmioty wykonane albo calkowicie recznie, albo
za pomoca prostych narzedzi, ale rowniez i maszyn, o ile bezposredni wklad reczny
rzemieslnika pozostaje najwazniejszym skladnikiem gotowego produktu. Sa one
produkowane przy uzyciu surowcéw ze zréwnowazonych zasobow. Szczegélny
charakter wyrobéw rzemieslniczych wynika z ich charakterystycznych cech, ktére moga
by¢ uzytkowe, estetyczne, artystyczne, tworcze, kulturowo zwigzane, dekoracyjne,
funkcjonalne, tradycyjne, religijne, spoleczne i symboliczne” (UNESCO, 1997)."

Definicja ta jest wynikiem konsensusu, biorac pod uwage specyfike kulturowa
wszystkich regionéw geograficznych reprezentowanych podczas Sympozjum, kiedy to
przedstawiane byly podejscia do rzemiosta typowe dla tak odmiennych kultur jak arabska,

latynoamerykanska czy europejska (Vencatachellum, 2019). W kazdym z tych miejsc pojecie

10 http://www.unesco.org/new/en/culture/themes/creativity/creative-industries/crafts-and-design/, dostep

10.06.2019 INTERNATIONAL. SYMPOSIUM ON “CRAFTS AND THE INTERNATIONAL MARKET:
TRADE AND CUSTOMS CODIFICATION” (Manila, Philippines - 6-8 October 1997) FINAL REPORT.
Oryginalna definicja produktéw rzemieslniczych przyjeta przez uczestnikow sympozjum w Manili brzmi:
Artisanal products are those produced by artisans, either completely by hand, or with the help of hand tools
or even mechanical means, as long as the direct manual contribution of the artisan remains the most
substantial component of the finished product. These are produced using raw materials from sustainable
resources. The special nature of artisanal products derives from their distinctive features, which can be
utilitarian, aesthetic, artistic, creative, culturally attached, decorative, functional, traditional, religiously
and socially symbolic and significant.
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rzemiosta ma nieco inny zakres znaczeniowy, inne jest jego miejsce w $wiadomosci

spotecznej oraz inaczej szacowana jest jego wartos¢, rowniez w kontekscie gospodarczym.

Tym niemniej, na podstawie definicji zaproponowanej przez UNESCO mozna

wyrozni¢ pewne wspolne cechy typowe dla produktow rzemiosta artystycznego, niezaleznie

od miejsca wykonania, tradycji, kultury czy znaczenia dla gospodarki. Interpretujac

poszczegblne elementy definicji z Sympozjum w Manili, rzemiosto artystyczne posiada:

Wysoka wartos¢ finansowa — produkty rekodzielnicze czesto sq czesto (cho¢ nie
zawsze) okreSlane jako towary luksusowe, ze wzgledu na swoja cene, unikatowosc,
wysoki kunszt wykonania, szlachetny materiat albo specyficzne miejsce wykonania
(np. w wielowiekowym, rodzinnym zaktadzie rzemieSlniczym).

Stosunkowo wysoki przecietny koszt produkcji — przedmioty wykonane w
technikach rekodzielniczych sa najczesciej tworzone przez jednego rekodzielnika lub
niewielka grupe osob. Wydtuza to czas powstania jednego egzemplarza oraz zwieksza
koszty pracy. Wysoki koszt zwieksza réwniez cena materialu, ktéry zazwyczaj jest
surowcem drogim (na przyklad szlachetne mineraty, naturalny materiat taki jak welna,
jedwab etc.)

Niewielka skala produkcji — produkty rekodzielnicze wykonuja niewielkie warsztaty
rzemie$lnicze. Czesto sa to firmy rodzinne albo wrecz pojedyncze osoby
odpowiedzialne za caly proces produkcji. Zdarza sie, zZe przedmioty te wykonywane sa
tzw. metodami chalupniczymi w miejscu zamieszkania rekodzielnika.

Walory estetyczne, zawarte w projekcie i wykonaniu przedmiotu. Znaczenie tych
przedmiotow tkwi glodwnie, oprocz wysokiej jakosci i unikalnej technologii
wykonania, w kunszcie artystycznym, ale przede wszystkim w dostarczanej przez
dany wyrob wartosci niematerialnej, zwigzanej z przekazywaniem symboli
kulturowych (przedmioty rzemiosta artystycznego ludowego).

Uzytecznos¢ — produkty rekodzielnicze sa przykladami sztuki uzytkowej. Obok
funkcji estetycznych/dekoracyjnych sa one najczeSciej przydatne w zyciu codziennym.
Moga by¢ przedmiotami uzytku domowego (np. meble), zawodowego (np.
dekoracyjne pokrowce na sprzet komputerowy) czy zwigzanego z czasem wolnym
(np. artystyczne akcesoria do ¢wiczen fizycznych).

Unikatowos¢ - produkty rzemiosta artystycznego sa najczesciej dobrami trudno
dostepnymi, czesto powstatymi w matych seriach albo wrecz na indywidualne

zamoOwienia w pojedynczych egzemplarzach. Charakteryzuje je nieregularnosc¢
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wykonania, brak tu faktycznej precyzji umozliwiajacej tworzenie dzieta w milionach
egzemplarzy. Co wiecej, ta nieregularnos¢ jest bardziej zaleta, niz wada wyrobow
artystyczno-rzemieslniczych.

e Czynnik ludzki — wyroby rzemiosta to czesto produkty rekodzielnicze, wielokrotnie
wytwarzane od poczatku do konca recznie. Jednak ta cecha nie zawsze znajduje
odzwierciedlenie w krajowych definicjach rzemiosta. W wielu krajach pewien stopien
mechanizacji produkcji jest dopuszczalny, w innych reczne wykonanie jest hotubione i
WyZej oceniane.

e Lokalno$¢ — rzemiosto artystyczne jest zazwyczaj (cho¢ nie zawsze) mocno
umocowane w lokalnej badz regionalnej tradycji kulturowej. Czerpie inspiracje
estetyczne i technologiczne z rodzimych rozwiazan, zdarza sie ze jest przekazywane z

pokolenia na pokolenie w ramach jednej rodziny lub spotecznosci.

Wszystkie wymienione wyzej cechy charakterystyczne dla produktéw rzemiosta
artystycznego sprawiaja, zZe jest ono najczesciej nierozerwalnie zwigzane z geograficznym
miejscem ich wytwarzania — specyficznymi dla niego materiatami, technikq produkcji,
kulturg, symbolikq, unikalng funkcjonalnoscig i uzytecznoscia zwigzang z codziennym
zyciem i zwyczajami lokalnych spotecznosci.

Rzemiosto artystyczne jest kluczowym elementem dziedzictwa kulturowego dla wielu
krajow. Jego unikatowy charakter taczy tradycyjne umiejetnosci z nowoczesnym podej$ciem
do tworzenia produktéow o wysokiej wartosci artystycznej i uzytkowej. Zgodnie z ramami
ESSnet-Culture, rzemioslo artystyczne obejmuje oryginalne produkty artystyczne i
kulturalne, wytwarzane przy uzyciu tradycyjnych technik (ESSnet-Culture Final Report,
2012). Produkty te mogg by¢ wytwarzane recznie lub z pomoca narzedzi, pod warunkiem, ze
wklad manualny rzemieSlnika jest znaczacy. Ta kategoria nie obejmuje produkcji
przemystowej, co dodatkowo podkresla jej wyjatkowy charakter i role w zachowaniu tradycji
kulturowych.

Rzemiosto artystyczne pelni gldwnie funkcje tworcza, wymagajaca tradycyjnych
umiejetnosci oraz technicznego know-how. Produkcja tych unikatowych przedmiotéw czesto
taczy sie z ich kreacja, co jest charakterystyczne rowniez dla nowoczesnych form
artystycznych z uzyciem technologii cyfrowych. UNESCO oraz Miedzynarodowe Centrum
Handlu (ITC) zidentyfikowaly sze$¢ glownych kategorii produktéw rzemieslniczych na
podstawie uzytych materiatow: kosze/wyroby z wiokien roslinnych, skora, metal, ceramika,

tekstylia oraz drewno. Dodatkowe kategorie obejmujq materialy specyficzne dla danego
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regionu lub trudne do obrobki, takie jak kamien, szkto, kos¢, muszla czy perta (UNESCO i
ITC, 1997).

Z ekonomicznego punktu widzenia, sektor rzemiosta artystycznego charakteryzuje sie
duza nieformalnoscig, co utrudnia jego dokladne statystyczne uchwycenie. Europejskie
klasyfikacje statystyczne nie uwzgledniaja rzemiosta artystycznego jako osobnej kategorii, co
sprawia, ze identyfikacja tradycyjnych dziatan w ramach klasyfikacji NACE jest niemozliwa.
Jednakze niektore produkty (m.in. koronki recznie robione i recznie tkane gobeliny) sa
wyodrebnione w klasyfikacji produktéw CPA. Miedzynarodowa klasyfikacja zawodéw
ISCO-08 wyroznia kilka zawodow zwiazanych z rzemiostem artystycznym, takich jak tworcy
instrumentéw muzycznych, jubilerzy i zlotnicy, garncarze, twoércy szkla, dekoratorzy i
grawernicy, a takze rzemieSlnicy w drewnie, wiklinie i materiatach pokrewnych (ESSnet-

Culture, 2012).

Tabela 4. Zawody Rzemieslnicze

Zawody Rzemieslnicze Opis

Tworcy instrumentéw muzycznych Wytwarzanie i strojenie instrumentéw

. . . Wytwarzanie bizuterii i przedmiotéw z metali
Jubilerzy i ztotnicy y p

szlachetnych
Garncarze, ceramicy Tworzenie wyrobow ceramicznych
Tworcy wyrobéw ze szkla Obrobka i wykanczanie szkla
Dekoratorzy i grawernicy Malowanie dekoracyjne i grawerowanie
Rzemieslnicy tworzacy w drewnie, wiklinie i Tworzenie mebli i akcesoriow wyposazenia
materiatach pokrewnych wnetrz.

Rzemieslnicy tworzacy z tekstyliow, skory i

materiatéw pokrewnych Tworzenie wyrobow tekstylnych i skérzanych

Zrédio: Opracowanie wlasne, na podstawie ESSnet-Culture, 2012

Autorka niniejszej rozprawy doktorskiej, po przeanalizowaniu dostepnych definicji
rzemiosta artystycznego, proponuje rowniez wiasng definicje tego pojecia. Wedtlug niej
rzemiosto artystyczne to forma dzialalnosci gospodarczej, polegajaca na tworzeniu
przedmiotéw uzytkowych lub dekoracyjnych przy zastosowaniu tradycyjnych technik i
narzedzi. Kluczowe znaczenie maja tutaj estetyka, unikatowos¢ oraz wysoka jakos¢
wykonania. Dzialalnos$¢ ta czesto opiera sie na dziedzictwie kulturowym i tradycyjnych
metodach wytworczych, co pozwala wyrazi¢ indywidualnos$¢ oraz kreatywnosc tworcy.

Produkty rzemiosla artystycznego zazwyczaj wytwarzane sa przez niewielkie podmioty,
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gdzie rzemieslnik dziala samodzielnie lub w malym zespole, najczesciej w ramach
wlasnej pracowni lub warsztatu.

Zaproponowana definicja ma na celu polaczenie istotnych aspektéw kulturowych i
artystycznych rzemiosta z jego znaczeniem gospodarczym, okre$lajac miejsce tej dziatalnosci
w gospodarce. PodkreSla rowniez, jak rzemiosto artystyczne moze wplywac na warto$¢
ekonomiczng poprzez kreowanie unikalnych produktéw, ktére wyr6zniajg sie na tle masowej
produkcji. Tego rodzaju dziatalnos¢ nie tylko wzbogaca kulture, ale rowniez wspiera lokalne
gospodarki, czesto opierajac sie na zrownowazonym rozwoju i wykorzystaniu lokalnych
zasobow.

Rzemiosto artystyczne jest obszarem ludzkiej aktywno$ci majacym liczne korelacje z
innymi formami dziatalnosci, takimi jak sztuka, rekodzielo, rzemiosto w ujeciu definicji
ustawowej, folklor (rzemiosto ludowe) czy dizajn. W zaleznosci od typu produktu lub
technologii wykonania rzemiostu artystycznemu moze by¢ blizej lub dalej do wymienionych
wyzej dziedzin. Zwigzki te stwarzaja réwnocze$nie pewna trudno$¢ w ocenie produktow
rzemiosta artystycznego, wprowadzaja watpliwosci w procesie klasyfikacji przedmiotéw i
typow dziatalno$ci, prowadza nierzadko do btednego definiowania rzemiosta artystycznego w
calosci jako dizajnu, sztuki albo dziatu etnografii.

Termin ,rzemiosto artystyczne” bywa nierzadko uzywany zamiennie z rekodzielem.
Zdarza sie w literaturze (jak i w jezyku potocznym) stosowanie rowniez pojecia ,rekodzieta
artystycznego”. Miedzy rzemiostem artystycznym a rekodzielem mozna jednak wskazac
pewne roznice znaczeniowe, przede wszystkim zwigzane z technika wykonania wyrobow
artystyczno-rzemieslniczych i rekodzielniczych. Za przedmioty rekodzielnicze uzna¢ bowiem
mozna takie, ktore zostaly stworzone przede wszystkim za pomocg ludzkich rak albo prostych
przyborow lub narzedzi — np. szydelka, krosna, noza. W momencie pojawienia sie nawet
prostych form mechanizacji produkcji tego typu przedmiotow nalezaloby méwic raczej o
rzemioSle artystycznym, w ktérym nadal czynnik pracy rak ludzkich bylby przewazajacy, ale
zdecydowanym ulatwieniem bedzie tutaj zastosowanie bardziej skomplikowanych narzedzi
badZz prostych maszyn — np. kota garncarskiego, maszyny do szycia, mechanicznej pity.
Mozna wiec uzna¢, Ze termin rekodzielo zamyka sie w pojeciu rzemiosta artystycznego, ktore
jest szersze i obejmuje tez inne wyroby, wykonane przy pomocy nawet prostych

zmechanizowanych rozwigzan techonologicznych.
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Rzemiosto
Rzemiosto

artystyczne

Rzemiosto ludowe

Rekodzielo

Rys. 5. Rzemiosto artystyczne a pokrewne dziedziny
Zrédlo: opracowanie wlasne

Problematyczne okazuje sie rOwniez ustalenie relacji miedzy rzemiostem
artystycznym a sztuka. Zjawisko zacierania sie granic miedzy tymi pojeciami — widoczne
zwlaszcza w II potowie XX wieku — spowodowane bylo coraz slabszym statusem
rzemieSlnika w spoleczenstwie i gospodarce. Bycie artysta dawato dodatkowe przywileje —
lepsza pozycje spoteczna, wieksze docenianie produktéw (traktowanie ich jako dziet sztuki i
oferowanie wyzszej ceny za produkt artystyczny niz za wyréb rzemieslniczy), brak potrzeby
konkurowania ceng wyzej stawiajac jako$¢ wykonania i unikatowo$¢ wyrobu oraz historie
jego powstania (Luckman, 2015)."

Widoczny jest zatem pewien dualizm w budowaniu tozsamoSci poszczegolnych
tworcow rzemiosta artystycznego — jedni chca byC bardziej artystami tworzacymi dzieta
sztuki, drudzy stawiaja na aspekty ekonomiczne i praktyczne swojej dzialalnosci oraz jej
odbior wsrod klientow. To z kolei wigze sie z tradycyjnym napieciem miedzy handlem a

sztuka.

' Do dzisiaj w dyskursie publicznym pokutuje etos artysty — osoby wybitnie utalentowanej w danej dziedzinie —
i rzemie$lnika — ktéry wprawdzie przyzwoicie i z zaangazowaniem wykonuje swoja prace, ale nigdy nie bedzie
w stanie osiagna¢ poziomu artysty. Stad wynika réwniez potrzeba rzemie$lnikow chcacych by¢ traktowanymi na
réwni z artystami i docenianymi w podobny sposéb. Od lat ‘70 XX w. bylo to widoczne w jezyku — wokét
rzemiosta artystycznego zaczely pojawiac sie okreslenia ,koncentualny”, ,, dizajnerski” ,artysta-rzemieslnik”,
,»projektant-tworca” itp., ktére miaty na celu zblizenie dwoch srodowisk: artystycznego i rzemieslniczego .
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Problematyka rozdzielenia sztuki i rzemiosta artystycznego jest znana od dawna i
wciaz pozostaje nierozwigzana. Pojecia sztuki i rzemiosta artystycznego sa rozmyte i trudne
do jednoznacznego rozdzielenia. Przyjmuje sie, ze rzemiosto artystyczne rozni sie od sztuki
poziomem zaskakiwania odbiorcy. Nie wprowadza co do zasady nowych rozwigzan w
obszarze tego, co jest wykonane. Bardziej natomiast zaskakuje sposobem wykonania,
technika czy starannoscia. Kluczowe zdolno$ci umystowe lezace u podstaw sztuki sg zatem
zgola inne niz w przypadku rzemiosta artystycznego (Boden, 2004).

Mimo wysokiego poziomu uniwersalnosci zaproponowanej przez UNESCO definicji
rzemiosta, nadal nie jest traktowane jednakowo we wszystkich krajach cztonkowskich tej
organizacji. Niektore kultury tacza pojecia rzemiosta artystycznego i sztuki w jedna kategorie,
inne wyraznie wyodrebniaja przedmioty o walorach funkcjonalnych z katalogu sztuki.
Rzemiostem moze byC rowniez nazwany proces tworzenia dziela sztuki, ale moze byc¢ tez na
odwrot — to proces jest czescig sztuki, a jego rezultatem rzemiosto (Howkins, 2002).

Wsrod  kryteriow odrdézniajacych rzemiosto od sztuki powtarza sie zwlaszcza
funkcjonalnos¢ — ktéra to pierwsze powinno zapewni¢, podczas gdy dziela sztuki nie muszq
mieC¢ praktycznego zastosowania. Ponadto rzemieSlnicy powinni stosowac¢ odpowiednie,
najczesciej tradycyjne, metody produkcji i wytwarza¢ w ich ramach konkretny, idealny
przedmiot, kiedy jednocze$nie arty$ci moga skupic sie na stylu i warto$ciach estetycznych
oraz na przekazie dziela sztuki. RzemiesSlnik powtarza swojq czynnos¢, doskonali sie w
ramach rutyny, artysta powinien w tym samym momencie skupiaC sie na nowatorstwie i
zaskakiwa¢. Rzemie$lnik czeSciej pozostaje anonimowy, tworzy pod szyldem pracowni,
artysta pracuje od poczatku na wtasne nazwisko (Boden, 2004).

Nie zmienia to faktu, Ze powyzsze kryteria nie rozwigzujq problemu ustalenia réznic
miedzy rzemiostem artystycznym a sztuka. Wiele dziel sztuki w przesztosci i obecnie jest
jednoczesnie funkcjonalnych, ale traktuje sie je bardziej w kategoriach artystycznych i
estetycznych. Zdarzaja sie rowniez skrajnie niepraktyczne przedmioty zakwalifikowane do
grupy rzemiosta artystycznego, ktérych zaskakujacy koncept oraz estetyka przewazaja nad
podstawowymi praktycznymi funkcjami. Podobnie wyglada sprawa firmowania nazwiskiem
dziela sztuki badZz dzialalnoSci — nie jest to tylko i wylacznie domena artystow. Wielu
rzemie$lnikow (nie tylko artystycznych) uzywa nazwiska, pracujac na renome swojej
dziatalnosci pod tak zwang marka osobista.

Bardziej precyzyjna metoda odroznienia rzemiosta od sztuki jest mySlenie w
kategoriach odbiorcow tych dwoch obszaréow oraz potrzeb, jakie stoja za konsumpcja

rzemiosta i sztuki. W tym przypadku mozna zauwazy¢, iz rzeczywiscie odbiorcy rzemiosta
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przy zakupie kieruja sie jednak przede wszystkim jego zastosowaniem praktycznym (na
przyktad mebel powinien by¢ wygodnym a jednocze$nie zgodny z gustem estetycznym
wilasciciela). Rzemiosto jest SciSle zwigzane z zyciem codziennym i podstawowymi ludzkimi
czynno$ciami oraz z aspektami spolecznymi (edukacja, praca zawodowa, organizacja zycia
rodzinnego). Walory estetyczne rzemiosta silg rzeczy schodza tutaj na drugi plan. Inaczej jest
w przypadku odbiorcéw sztuki, ktérych decyzje zakupowe zwiazane beda z zaspokajaniem
potrzeb niematerialnych, takich jak wywotanie pewnych emocji (zachwyt, podziw, strach,
rado$¢, smutek), pociagniecie do refleksji, zainspirowanie do dalszych dziatan.

Mozna uznaé, ze rzemiosto odwolije sie zatem do bardziej fundamentalnych i
prymitywnych potrzeb niz sztuka. Sztuka i rzemiosto angazuja odbiorce na rézne sposoby.
Problemy z identyfikacja i rozréznieniem sztuki od rzemiosta pojawiaja sie jednak w

momencie, kiedy jeden przedmiot speinia kategorie sztuki i rzemiosta jednoczesnie.

Tabela 5. Poréwnanie cech rzemiosla artystycznego, dizajnu, sztuki i rekodziela z
perspektywy analizy ekonomicznej

Kryteria Rzemiosto Dizajn Sztuka Rekodzielo

poréwnawcze: | artystyczne

Model Indywidualne Produkcja Sprzedaz Mata skala, lokalne

biznesowy zlecenia, masowa, indywidualnych rynki, sprzedaz
produkcja na wspolpraca z dziel, czesto online
malq skale przemystem przez galerie

Rynek docelowy | Klienci Rynek masowy | Kolekcjonerzy, Klienci
poszukujacy oraz klienci inwestorzy, poszukujacy
unikalnych, premium muzea unikalnych, czesto
wysokiej jakosci lokalnych
produktéw produktéw

Wartos¢ Wysoka, zalezna | Zréznicowana, Bardzo wysoka, Srednia, zalezna od

ekonomiczna od unikalnosci i zalezna od skali | zalezna od artysty | rynku i stopnia
jakosci produkgji i i rynku sztuki unikalnosci
wykonania marki
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Kryteria Rzemioslo Dizajn Sztuka Rekodzielo
poréwnawcze: | artystyczne
Proces Reczna produkcja | Zautomatyzowa | Unikalna Reczna produkcja,
produkcji z duzym ny proces produkcja, czesto | czesto z uzyciem
naciskiem na produkcji, czesto | jedno dzieto na prostych narzedzi
detale przy uzyciu raz
nowych
technologii
Innowacyjno$¢ | Ograniczona, Wysoka, ciagle Zmieniajaca sie, Niska, skupienie na
skupienie na wprowadzanie czesto tradycyjnych
tradycyjnych nowych trendéw | eksperymentalna i | technikach i
technikach i technologii awangardowa materiatach

Zrodto: opracowanie wiasne

Na potrzeby niniejszej pracy zdefiniowania wymaga roéwniez pojecie artysty-
rzemieSlnika. Ogolnie przyjmuje sie, Ze jest to wytworca produktéw artystyczno-
rzemieslniczych, ale za jego praca stoi niewatpliwie co$ wiecej poza mozolnym, najczesciej
recznym, wytwarzaniem prostych dobr w niewielkiej liczbie egzemplarzy. Wykonywanie
zawodu rzemieSlnika z pewnoScig opiera sie na wysoko rozwinietych umiejetnoSciach
manualnych. Zawiera sie w tym kunszt wykonania wyrobu, ale rowniez znajomos¢ cech
uzytych materialéw i narzedzi. Stoi za tym najczesSciej dluga praktyka zawodowa lub
doswiadczenie nabywane w trakcie przysposobienia do zawodu.

Pojecie rzemieslnika stosowane jest do okreslenia szerokiej gamy zawodow, roznej w
zaleznosci od porzadku prawnego danego kraju i organizacji zrzeszajacej rzemieslnikow na
jego terenie. Czesto pojecie rzemieSlnik stosowane jest w ujeciu bardzo uniwersalnym,
obejmujac czynno$ci zawodowe wykonywane recznie lub przy uzyciu prostych narzedzi.

To, co pozwala precyzyjniej opisa¢ pojecie rzemieslnika to specyficzny poziom
praktycznego zaangazowania w wykonywang prace, ktorego brakuje w instrumentalnym
podejsciu typowym dla produkcji przemystowej (Sennett, 2008). Rzemieslnika cechuje
najczesciej emocjonalny zwigzek z samym procesem wytworczym, praca jest dla niego wazna
sama w sobie, stanowi dla niego dume i satysfakcje, a nie tylko czynno$¢ zarobkowa.
Rzemies$lnik angazuje sie w prace sam dla siebie i zadowolenie z pracy jest dla niego nagroda
sama w sobie. W trakcie pracy rozwija swoje umiejetnosci, uczy sie na bledach, szlifuje
technike wykonania. Jego praca wiaze sie ze swobodg eksperymentowania (Mills, 2002). To

ukierunkowane na proces (bardziej nawet niz na jego rezultat) jest niezwykle tozsamy z
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figurujacym w kulturze zachodniej etosem rzemieslnika i dajacy dodatkowa warto$¢

wytwarzanym przez niego produktom.

3.2. Rzemioslo artystyczne jako kategoria rynkowa

Pewng propozycja rozwigzania probleméw zwigzanych z definiowaniem rzemiosta
artystycznego jest rowniez dyskusja o nim w kategoriach rynkowych. Dzieki temu mozemy
odrozni¢ rzemiosto o wysokiej klasie, dzialajace na rynku sztuki i traktowane bardziej przez
pryzmat walorow estetycznych i materialnych (wysoka cena danego przedmiotu) od
rzemiosta praktycznego, dostarczajacego waloréw estetycznych, ale w przewazajacej
wiekszosci skupionego na funkcjonalnych elementach, przeznaczonego dzieki relatywnie
korzystnej cenie dla wiekszej grupy odbiorcow.

Wysokiej klasy przedmioty rzemiosta artystycznego funkcjonujq na rynku sztuki, sg
prezentowane w galeriach i na wystawach. Czesto sa wykonane w limitowanej, niewielkiej
liczbie egzemplarzy (albo wrecz jako jeden niepowtarzalny przedmiot). Moga byc¢
przedmiotem licytacji prowadzonych przez domy aukcyjne. Ich cena wielokrotnie przekracza
przedmioty uzytku codziennego o podobnej funkcjonalnos$ci. Maja przede wszystkim
charakter kolekcjonerski, dekoracyjny i ekspozycyjny, ze wzgledu na swojq wartosc¢ raczej nie
uzywa sie ich zgodnie z funkcjonalnym przeznaczeniem, stuza gtéwnie jako element cennej
ekspozycji badz sa zrodlem lokowania kapitalu. Globalny rynek wysokiej klasy rzemiosta
artystycznego szacowany jest na okoto 3 mld USD (Mignosa, Kotipalli, 2019).

Rzemiosto artystyczne jest jednak znacznie szerzej obecne na rynku mody, turystyki i
wyposazenia wnetrz. To najczesciej przedmioty wykonane w wielu egzemplarzach (chociaz
nadal nie jest to wielkoskalowa produkcja przemystowa), ktére mozna naby¢ po relatywnie
przystepnej cenie. Sq oferowane w wielu miejscach, a sprzedaz odbywa sie bezposrednio od
wykonawcy lub za posrednictwem podmiotéw handlujacych rzemiostem. Wartosc¢ tego rynku
szacowana jest na 42 mld USD (Howkins, 2002).

Katalog rodzajow rzemiosta artystycznego ma charakter otwarty. Jego klasyfikacje
mozna oprzec¢ o kilka wymiaréw, mowigc m.in. o technice wykonania, uzytym materiale czy

zastosowaniu przedmiotu stworzonego przez rzemieslnika.
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Tabela 6. Przykladowe kategorie rzemiosla artystycznego z uwzglednieniem techniki,
materialu i zastosowania wyrobu artystyczno-rzemieslniczego

Technika wykonania: Material/surowiec: Zastosowanie produktu:
ceramika masa ceramiczna akcesoria uzytku domowego
tkactwo tkanina ubior i dodatki

ztotnictwo metal dekoracje

dziewiarstwo welna ubior i dodatki

stolarstwo artystyczne meble wyposazenie wnetrz

Zrédto: Opracowanie wlasne

Analizujac dostepne na rynku oferty internetowe wyrobow rzemiosta artystycznego
mozna doj$¢ do wniosku, Ze dominujacym i domys$lnym podejsSciem jest stosowanie podziatu
wyrobow rzemieslniczych ze wzgledu na ich pézniejsze wykorzystanie. Nie wida¢ jednak
jednej konsekwencji i logiki w stosowaniu tego podejscia. Brak konsekwencji wynika z
adaptacji kategorii do zapytan konsumentow i statystyk wyszukiwan konkretnych
przedmiotow. Dodatkowe trudno$ci dla analizy naukowej sprawia czasowo$¢ podziatow.
Zmieniajq sie one bowiem z uwagi m.in. na zmiane gustow kupujacych lub ze wzgledu na
czas i tworzenie ofert sezonowych (np. Boze Narodzenie).

Ponizej przedstawiono rysunek obrazujacy kategorie produktéw stosowane na
globalnej platformie sprzedazy rzemiosta artystycznego Etsy.com. Jak mozna zauwazy¢, te
same wyroby moga znajdowac¢ miejsce w kilku kategoriach jednoczesnie, zwiekszajac

prawdopodobienstwo bycia znalezionym przez konsumenta.
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kapelusze i czapki

okulary

bizuteria i akcesoria akcesoria do wiosow

naszyjniki, pierscionki, bransoletki

torby, torebki, akcesoria do urzgdzen
mobilnych

kobiety, mezczyzni, dzieci
odziez i obuwie ] {

stroje okazjonalne

wystréj whetrz

duchowosc i religia

taras i ogrod
dom i styl zycia
przechowywanie i organizacja

produkty rzemiosta oswietlenie
artystycznego —_—

odziez, akcesoria

zaproszenia
sluby, wesela, przyjecia

dekoracje

prezenty slubne

akcesoria do ksigzek

zabawki i rozrywka akcesoria do urzadzen cyfrowych

zabawki

komponenty do wyrobu bizuterii

materiaty i przybory do

. materiaty do prac DIY
rekodzieta

instrukcje

Rys. 6. Kategoryzacja przedmiotéw rzemiosta artystycznego oparta na zastosowaniu wyrobu
artystyczno-rzemieslniczego, zrédto: Etsy.com, dostep 13.08.2020"

Globalny dostep praktycznie dla kazdego artysty-rzemieslnika do zr6znicowanej
estetyki, stylow i technik, a rowniez materiatéw i surowcow skutkuje mieszaniem sie form i
powstawaniem rzemiosta artystycznego na poziomie S$wiatowym, czasem w stylu
przesigknietym elementami geograficznie odleglej dla rzemieslnika kultury. Dostrzegalne jest

w wielu przypadkach zacieranie sie stylow, wczesniej typowych dla danej grupy etnicznej, i

2w opracowaniu nie uwzgledniono dostepnej na platformie Etsy kategorii Sztuka i Vintage; ktéra zawiera
réwniez produkty niebedace wyrobami artystyczno-rzemie$lniczymi.
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wykonywanie zblizonych wygladem i zastosowaniem przedmiotéw przez rzemieSlnikow z
réznych stron $wiata. Jest to réwniez odpowiedZ na globalny popyt na konkretne
rzemieslnicze wyroby, pobudzany przez ogoélnodostepne platformy spoleczno$ciowe,
Swiatowa unifikacje estetyki i zapotrzebowan na nowe formy spedzania wolnego czasu. Stoi
to niejako w sprzecznosci z dostarczang przez rzemiosto artystyczne wartoscig autentycznosci
— kiedy przedmiot charakterystyczny dla danej kultury zostat wykonany w innym miejscu na
Swiecie i w ten sposob niejako pozbawiony symboli kulturowych. Tym niemniej w przypadku
globalnego konsumenta rzemiosta artystycznego nie stanowi to problemu, jego potrzeby
zakupowe sa najczesciej bowiem skupione wokét estetyki i kunsztu wykonania, ewentualnie
personalizacji wyrobu, a nie wspierania tradycji kulturowej danego regionu.

Trudno$¢ sprawia rowniez utrzymanie catkowicie recznej badz w niewielkim stopniu
zmechanizowane] techniki wyrobu rzemiosta artystycznego. Coraz czestsza automatyzacja,
dostep do nowych narzedzi i maszyn kusi twércéw i doprowadza do rezygnacji z
tradycyjnych metod wytwarzania. Problemem 2z tym zwigzanym jest réwniez niska
skalowalno$c¢ produkcji artystyczno-rzemieSlniczej. Praca reczna zajmuje wiecej czasu niz jej
maszynowy odpowiednik, co skutkuje niewielkim wolumenem produkcji i wptywa na niski
poziom przychodéw podmiotéw artystyczno-rzemie$lniczych, a co za tym idzie — na zysk ze
sprzedazy finalnego produktu. Aby osiagna¢ odpowiednio wysoki zysk z dzialalnosci
artystyczno-rzemieslniczej tworcy musza uwzglednia¢ wyzsza marze w niewielkim
wolumenie produkcji (i jeszcze mniejszym wolumenie sprzedazy). Wielu z nich
dywersyfikuje swoja oferte dodajac do niej produkty cyfrowe, w postaci na przyktad ebookow
zawierajacych instrukcje wykonania przedmiotéw, reprodukcji wiasnych prac, kursow
szkolgcych z danej techniki rzemieSlniczej. Istnieja rowniez podmioty, ktorych technika
wykonania ewoluowata w strone produkcji maszynowej. W takich sytuacjach dany podmiot
nadal stosuje wlasng estetyke (wzory, kolory, material), nie jest to jednak juz w jego
przypadku praca reczna, co stwarza kolejne problemy z klasyfikacjq takich wyrobéw wsrod

artykulow rzemieslniczych.

3.2.1. Trendy rozwoju rzemiosla artystycznego jako czesci gospodarki na przestrzeni lat
Obserwowane od poczatku XXI wieku odrodzenie sie zainteresowania rzemiostem

artystycznym — zardGwno w postaci rosnacej liczby konsumentow, jak i tworcow — nie jest

pierwszym tego typu w historii. Zdarzaly sie juz w przeszlosci ,,okresy Swietnosci”, kiedy to
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rzemiosto przyciggalo uwage publicznych i prywatnych instytucji, projektantow, wreszcie
konsumentéw, a rzesze artystow-rzemieslnikow byty zasilane wrecz masowo przez kolejnych
tworcow.

Przed okresem rewolucji przemystowej rzemiosto — w tym rzemiosto artystyczne —
towarzyszylo czlowiekowi na co dzien. W starozytnej Grecji stawiano je jako wyznacznik
rozwoju ludzko$ci, czego dowody znajdujq sie w tekstach zrédlowych - chociazby w
homeryckim Hymnie do Hefajstosa, gdzie ,rzemiosto wydobywa ludzi z mrokéw jaskin”
(Kubiak, 2013). Co istotne, pojecie kunsztu, jakie pojawia sie w tym utworze, dotyczy
zarowno funkcjonalnosci jak i precyzji wykonania oraz piekna przedmiotu. Innymi stowy,
rzemiosto daje przewage czlowiekowi pozwalajac mu uczyni¢ cywilizacyjny krok,
jednoczesnie obejmujac przedmioty zarowno solidnie wykonane, jak i atrakcyjne estetycznie.
Utwor powstal tysiace lat po wynalezieniu przez ludzkos¢ narzedzi, mozna go wiec bardziej
traktowac jako hold dla rzemiosta jako fundamentu rozwoju spoteczenstw.

Zachwyt nad rzemiostem widoczny za czaséw Homera przygast niejako w okresie
klasycznym, kiedy doszto do dewaluacji statutu rzemieSlnika w spoteczenstwie. RzemiesInik,
okreslany mianem robotnika, uznawany by} za osobe nie znajaca Zrodet lezacych u podstaw
jego pracy. Takie podejscie podkreslalo odtworczos¢ i pozbawione refleksji powielanie
kolejnych przedmiotéw, nie wnoszac tym samym niczego nowego, bez pracy nad
udoskonaleniem produktu, jego niezbednymi modyfikacjami czy ukierunkowania na
funkcjonalnos¢.

Wieki $rednie przyniosty rzemioshu z kolei rozwoj gildii, 6wczesnych warsztatow,
szkolacych w rzemieslniczym fachu kolejne pokolenia rzemieSlnikow. W gildiach, poprzez
ich zamkniety i elitarny charakter, tworzyly sie nowe struktury spoteczne, obejmujgce mistrza
i jego bliskich, jak réwniez czeladnikow i uczniéw, ktdrzy poprzez dzialalnos¢ w warsztacie
mistrza stawali sie czlonkami jego rodziny. Gildie i warsztaty charakteryzowal takze
autorytaryzm i ostateczno$¢ decyzji mistrza, jak rowniez standardowy sposob przyuczania do
zawodu: uczniowie skupiali sie na powielaniu prostych wzorow, czeladnik z kolei musiat
wykazac sie cechami przywodczymi, ktére pozniej mialy by¢ nieodzowne w prowadzeniu
jego wlasnego warsztatu (Sennett, 2008).

Az do epoki renesansu sztuka i rzemiosto stanowity jednos¢. Odrodzenie wprowadzito
do sredniowiecznych gildii nowa warto$¢ w postaci oryginalnosci dziela, co zdecydowanie
przyczynito sie do latwiejszego odrdzniania rzemiosta od sztuki. Renesansowy artysta — w
przeciwienstwie do starozytnych i Sredniowiecznych rzemieSlnikdbw — niechetnie rowniez

dzielit sie swoimi talentami. Unikatowos¢ miata by¢ przypisana tylko jemu jako jednostce.
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Bylo to poczatek myslenia o rzemioSle artystycznym jako dziedzinie drugorzednej w
porownaniu ze sztuka, charakterystycznym réwniez dla kolejnych wiekow.

Pierwszy nowozytny rozkwit Swietnosci rzemiosta artystycznego, moment ponownego
jego odkrycia i rosnacej popularnosci, mial miejsce dopiero w epoce XIX-wiecznej
industrializacji. W literaturze ten moment wzrostu zainteresowania rzemiostem okreslany jest
jako jedna z trzech fal jego popularnosci. Wznoszacy trend rozwoju calego rzemiosta, w tym
rzemiosta artystycznego, stanowil przeciwwage dla organizujacej sie produkcji masowej
wszelkich doébr. Zmechanizowany przemyst z jednej strony poprawil bowiem jakosc¢
produktow oraz standard Zycia w porownaniu z wiekiem XVII, ale by}l zaczynem nowych
probleméw spotecznych. Po poczatkowym zachwycie produkcja maszynowa, rzemieslnicy
stopniowo tracili do niej zapal, coraz mocniej dostrzegajac zagrozenie plynace z
wszechogarniajacej Swiat industrializacji dla swoich warsztatow i idei pracy rzemieslnicze;j.
Dlatego perfekcji maszynowej produkcji zaczeli przeciwstawia¢ indywidualizm recznej pracy.
Dodatkowo praca przy obstudze maszyn wydawala sie nie mie¢ wielu waloréw rozwojowych
dla jednostek pracujacych w fabryce.

Adam Smith odni6st sie do tej mysli w swojej fundamentalnej pracy "Bogactwo
narodow" w ktérej omawia m.in. konsekwencje podziatu pracy. Opisujac korzysci wynikajace
z podzialu pracy, dostrzega jego negatywne skutki spoteczne i osobiste dla pracownikdéw.
Smith pisze, ze w spoteczenstwie, w ktorym ludzie poswiecaja sie wykonywaniu wasko
wyspecjalizowanych czynnosci, moga popas¢ w stagnacje intelektualng. Podziat pracy, cho¢
prowadzi do wzrostu produktywnosci, jednocze$nie powoduje, ze jednostki wykonujace
rutynowe i powtarzalne zadania staja sie oderwane od szerszego kontekstu spolecznego i
filozoficznego. ,,Czlowiek, ktory cate swoje zycie spedza na wykonywaniu kilku prostych
operacji, ktorych efekty sa by¢ moze zawsze takie same lub prawie takie same, nie ma okazji
do rozwoju intelektu ani do wzbogacania wyobrazni. Popada w taka ignorancje i
bezmys$lno$¢, ze staje sie niemal niezdolny do racjonalnego osadzania nawet w kwestiach,
ktore sq dla niego istotne” (Smith, 2015).

Smith dostrzegal w tym niebezpieczenstwo dla spotecznego dobrobytu i wskazywat na
koniecznos¢ edukacji publicznej jako Srodka zaradczego. Wierzyl, Ze panstwo powinno
zapewni¢ obywatelom edukacje, ktéra pozwoli im unikng¢ intelektualnego zubozenia
spowodowanego przez nadmiernie wyspecjalizowang prace. W szerszym kontekscie, Smith z
jednej strony wychwalat zatem efektywnos¢ wynikajaca z podziatu pracy, ale z drugiej
wskazywal na konieczno$¢ réwnowazenia tego negatywnego wplywu przez wspieranie

ogolnej edukacji i rozwijanie szerszych zainteresowan wsrod spoteczenstwa.
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Jednym z najbardziej znanych przedsiewzie¢ skupionych na rzemioSle artystycznym
byt zatozony w 1888 roku w Anglii ruch Arts and Crafts, zainspirowany tworczoscia pisarza i
mysliciela Johna Ruskina. Sam Ruskin w swoich dzielach wyrazat sprzeciw wobec rewolucji
przemystowej, biorac pod uwage zwlaszcza niski standard zycia i rozwoju zawodowego
pracownikéw produkcyjnych (Ruskin, 2011). Sredniowieczne rzemie$lnicze gildie byly
wedlug niego lepszym miejscem do pracy i zZycia niz wspétczesne mu zaktady przemystowe.
Zgodnie z jego przemysSleniami sztuka, a co za tym idzie i rzemiosto artystyczne, powinny
by¢ uzyteczne i funkcjonalne, jednoczesnie nie tracace swoich estetycznych wartosci. Byta to
niejako préba obrony sztuki i rekodzieta przed masowa produkcja (ktéra wyraznie zagrazata
produkcji rzemie$lniczej) nadania jej warto$ci dodanej w postaci estetyki i unikatowosci,
ktorych produkcja przemystowa zapewnic¢ nie mogla.

Zgodnie z podejSciem Ruskina do estetyki nieregularnos¢ przedmiotu — typowe dla
pracy recznej — bylo jego zaleta, jako ze dawalo przedmiotowi unikatowo$¢. Dodatkowo
zwracal on takze uwage na sposob rozwigzywania probleméw w produkcji — maszyny traca
kontrole nad procesem w momencie awarii, czlowiek natomiast zaczyna w tym samym
momencie prace nad rozwigzaniem problemu, a nieczesto dokonuje przypadkiem nowych
odkry¢, udoskonalajacych produkcje (Sennet, 2008). Poprzez zachwyt nad nieregularnoscia
by} rowniez przeciwnikiem perfekcjonizmu. Kunszt jego zdaniem lezal miedzy wirtuozeria a
amatorstwem, nie byt wolny od btedow, ale uczyt sie na nim dazac do lepszej jakosci.

Co czynito go oryginalnym i bezprecedensowym, Ruch Arts and Crafts byt z jedne;j
strony Swiadomym spadkobierca angielskiego romantyzmu, ale jednoczes$nie bardzo
zaangazowanym uczestnikiem debaty spoteczno-politycznej, koncentrujac sie na krytyce
owczesnej polityki zatrudnienia. PodkreSlajac znaczenie rzemiosta i jego przewage nad
produkcjg przemystowa cztonkowie ruchu przeciwstawiali sie podzialowi pracy i wyzyskowi
pracownikow. Masowa produkcje powstala na bazie ludzkiego cierpienia przeciwstawiali
troskliwej produkcji recznej, podkreslali wielowiekowa tradycje pracy w warsztatach,
znaczenie materialow i technik, czerpanie inspiracji z natury. Przedindustrialna tworczosc ich
czasOw stanowita paradygmatyczny model tego, jak powinna wyglada¢ produkcja, a
przywodcy ruchu starali sie rozszerzy¢ go jako model dla catej pracy.

Pomimo braku jednoznacznej przynaleznosci zwolennikéw Arts and Crafts do ruchow
socjalistycznych, wida¢ miedzy jedng i druga grupa wiele podobienstw. Silne zaangazowanie
na rzecz idealnej organizacji zycia zawodowego inspirowanej najlepszymi praktykami pracy
tworczej byto podobne do wczesnego sprzeciwu Marksa wobec ,,wyobcowanej sity roboczej”

(Luckman, 2015). Ich wspélny glos mozna bylo rowniez ustysze¢ w dyskusji o godnej i
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pewnej pracy w niepewnych z punktu widzenia pracownika czasach industrialnych. Wiele
wspOlnego mozna takze dostrzec w ocenie wspétczesnej pracy kulturalnej na temat tego, co
dokladnie stanowi ,,dobrg prace” w niepewnym Swiecie tworczego zatrudnienia.

Obserwujac postepujaca coraz szybciej industrializacje cztonkowie grupy Arts and
Crafts kfadli nacisk na ozywienie bogatej historii kunsztu i doswiadczenia rzemieslnikow,
jednoczesnie protestujac przeciwko redukcji zatrudnienia na rzecz umaszynowienia zaktadow
przemystowych i jednoczesnej pracy zatrudnionych w nich o0s6b na granicy ludzkich
mozliwosci. Jednak inspiracja wizji dobrego zycia Ruchu Sztuki i Rzemiosta byta mocno
historyczna; byli pod silnym wptywem Sredniowiecznych cechéw gildii i spojrzeli na historie
swoich najlepszych modeli pracy kulturalnej.

Z drugiej strony ruch Arts and Crafts, mimo swoich spoteczno-politycznych byt
wyraznie osadzony w Swiecie estetyki i na nig przede wszystkim wywart istotny wpltyw. Ruch
ten skupial bowiem nie politykow, lecz artystow i rzemieSlnikow z kregu prerafaelitow,
ktérych kunszt mozna do dzisiaj podziwia¢ w inspirowanych Sredniowiecznymi motywami
meblach, dywanach wytworzonych w zakladzie Morris & Co.

Pierwsza fala nowozytnej popularnosci rzemiosta artystycznego objeta swoim
zasiegiem nie tylko Anglie, ale rowniez kraje anglosaskie i skandynawskie — miejsca, gdzie
do dzisiaj rzemiosto jest traktowane w szczegblny sposob. Pod koniec XIX wieku pojawity
sie réwniez pierwsze narzedzia polityki wspierajgce rzemiosto artystyczne w Stanach
Zjednoczonych. Mialy one charakter stricte charakter zawodowy. Pierwsza szkola
projektowania w Stanach Zjednoczonych, Parsons School of Art and Design, zostata zalozona
w Nowym Jorku w 1896 r. W oczekiwaniu na skutki rewolucji przemystowej dla
amerykanskiej gospodarki, Frank Parsons argumentowal, ze popyt na sztuke i wzornictwo
stalby sie istotnym czynnikiem zwiekszajacym produkcje przemystowa. Do 1936 r. szkola
opracowala programy nauczania majace na celu przekazywanie wiedzy projektowej wielu
innym branzom. To zachecitlo do szkolenia zawodowego oséb zatrudnionych w rolnictwie
poprzez Ustawe Smitha-Hughesa z 1917 roku. Sztuka, rzemiosto i wzornictwo zostaly
wlaczone do strategii rozwoju gospodarczego Standéw Zjednoczonych. Wiele pomystow
Parsona na temat zwigzku miedzy sztuka i przemystem byto impulsem do wiaczenia sztuki do
amerykanskich programéw zawodowych i jej konsekwencji dla gospodarki (Mignosa,
Kotipalli, 2019).

Fala drugiego odrodzenia popularno$ci rzemiosta artystycznego przypadia na lata
szescdziesigte XX w. — czasu dynamicznego rozwoju produkcji i szybko zwiekszajacego sie

procesu konsumpcji. Aby sprosta¢ oczekiwaniom iloSciowym konsumentéw (wzmacnianym
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przez liczne przekazy reklamowe) rosta produkcja masowa. W wyborach konsumenckich
zaczely przewazaC produkty nowoczesne, inspirowane czeSciej podbojem kosmosu niz
lokalng tradycja rekodzielnicza. Z braku wiekszego zainteresowania rzemiostem, wielu
tworcow przeniosto zainteresowania na sztuke — malarstwo i rzezbe, a rzemiosto stawalo sie
bardziej historyczna dziedzing naukowa niz wspdlczesng i uzytkowa. Podazyly za tym
zmiany w edukacji. W latach 60. XX w. studenci kierunkéw artystycznych (malarstwa i
rzezby) i rzemiosta czesto spotykali sie w tych samych szkotach artystycznych. Proces ten byt
po raz kolejny szczegolnie zauwazalny w Wielkiej Brytanii, rozprzestrzeniajac sie nastepnie
na inne kraje anglosaskie i europejskie. Jednoczes$nie samo projektowanie odeszto od
tradycyjnego rzemiosta i zostalo dedykowane technologiom i edukacji opartej na inzynierii
(Luckman, 2015).

Zblizenie rzemiosta do Swiata sztuki wyraznie je wzmocnilo, aby od 1968 roku
odgrywac¢ wazng role m.in. w przekazach ruchow zaangazowanych w éwczesne problemy
spoteczne, polityczno i gospodarcze. Przywrdcenie wagi rzemiosta dla spoteczenstw krajow
rozwinietych sprzeglo sie z eskalacja protestow na rzecz praw obywatelskich i przeciw
dyskryminacji rasowej w Stanach Zjednoczonych. W przypadku rzemiosta dyskurs
skoncentrowal sie na temacie szkolenia zawodowego, w kontekscie integracji obywateli
zmarginalizowanych, przesladowanych i niebedacych czescia spoteczenstwa obywatelskiego.
To wilasnie w tym okresie wykorzystanie sztuki i rzemiosta stato sie jedng z produktywnych
cech dyskursu obywatelskiego, w tym form protestu i obywatelskiego niepostuszenstwa.
Mniejsze organizacje w miastach USA utworzyly publiczne sieci wsparcia, ktére nastepnie
wplynely na regionalng i krajowa polityke dotyczaca sztuki i rzemiosta. Proces rzemieslniczej
produkcji nabral ponownego, tym razem symbolicznego znaczenia, byl pomocny w
ponownym odkrywaniu korzeni, tradycji i tozsamosci poszczeg6lnych grup spotecznych.
Rzemiosto stalo sie czescia jezyka, ktérego uzywano do formutowania idei praw czlowieka,
tolerancji, a zarazem réznicowania grup spotecznych. Chociaz spoteczenstwo niekoniecznie
postrzegato rzemiosto jako site napedowa gospodarki, potrzeba wsparcia rzemieslnikow stata
sie waznym postulatem tamtych lat (Mignosa, Kotipalli, 2019). Nieprzypadkowo wiasnie w
tym czasie pod auspicjami UNESCO powstala Swiatowa Rada Rzemiosta (World Craft
Council).

W kolejnych dekadach — zwlaszcza w latach ‘80 i ‘90 — popularnos$¢ rzemiosta
artystycznego nieco przygasta. Mialy na to wplyw m.in. kryzys gospodarczy w Stanach
Zjednoczonych oraz wyrazne przyspieszenie procesow globalnych, ktore sila rzeczy sprzyjaty

bardziej rozwojowi Swiatowego przemystu i jego nowej organizacji niz matym, zakladom
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rzemieSlniczym. Jednak wlasnie wtedy podjeto wiele inicjatyw wspierajacych matq
przedsiebiorczos¢, a co za tym idzie — rowniez artystow-rzemie$lnikow. Za posrednictwem
brytyjskiej Craft Advisory Council przyznawane byly granty na rozpoczecie dzialalnoSci
gospodarczej, ktore wyraznie wsparly ten sektor w Wielkiej Brytanii (Luckman, 2018).
Powstale wtedy firmy - bazujace na samozatrudnieniu lub dzialajace jako
mikroprzedsiebiorstwa zatrudniajace kilka os6b — byly niejako prekursorami i zapowiedzig
trzeciej fali zainteresowania rzemiostem.

Trzecia fala popularnosci rzemiosta artystycznego przypadta na poczatek XXI i
pierwszy w tysiacleciu kryzys finansowy roku 2008. Zaobserwowano wtedy wyrazny trend
zmian w obszarze wyboru $ciezki zawodowej — ze statej pracy biurowej w strone zakladania
mikroprzedsiebiorstw z siedzibg w domu. Mialo to zwigzek z grupowymi zwolnieniami
chociazby w sektorze finansowym oraz zmianie jednostkowego nastawienia do wlasnej
kariery zawodowej. Uwidocznilo sie¢ zmeczeniem praca biurowa na rzecz duzych
miedzynarodowych korporacji, dla przeciwwagi wiele 0s6b rezygnowato z tego typu pracy,
aby zaja¢ sie dziatalnosScig unikatowa, autentyczng i w niewielkiej skali. Wsrod wartosci
istotnych zaréwno dla pracownikow jak i konsumentéw pojawila sie autentycznosS¢, jako
przeciwstawienie sie oszustwom finansowym, naglasnianym w czasie kryzysu. Zjawisko to
zbieglo sie z utratg przez wiele oséb pracy oraz probom zmiany wiasnego zycia zawodowego
na wiasng dziatalnos¢ gospodarcza.

Poczatek nowego tysiaclecia to rowniez wzrost Swiadomos$ci konsumenckiej,
dotyczacej probleméw ekologicznych (takich jak globalne ocieplenie, zanieczyszczenie wad,
wycinki laséw, rosnaca ilo$¢ niedegradowalnych odpadéw) i spotecznych (niskie ptace, brak
zabezpieczen spotecznych czy wynagrodzen za nadgodziny, niebezpieczne warunki pracy,
dramatyczne wypadki, jak m.in. znamienny pozar fabryki ubran dla zachodnich koncernéw w
wiezowcu Rana Plaza Dhace 24 kwietnia 2013 r., w ktérym zgineto ponad tysiac oséb)."

Wydarzenia te oraz coraz intensywniej docierajace informacje o zagrozeniach
ekologicznych wplynely na zmiany zakupowe klasy sredniej. Popyt na rzemiosto artystyczne
ro$nie wsrod jej przedstawicieli podobnie jak potrzeba zakupow zywnosci ekologicznej czy
odziezy od producenta fair trade. Popularne staja sie przedmioty wytwarzane lokalnie, ale

réwniez zakupywane za posrednictwem Internetu, ktéry daje zar6wno sprzedawcom jak i

13Znamiennym przyktadem artystycznego manifestu przeciwko nadmiernej konsumpcji, szybkim zakupom i
masowej produkcji jest zjawisko Yarn Bombing (dost. bombardowanie wloczka, brak polskiego
odpowiednika w formie nazwy wlasnej), bedace rodzajem street-artu, przykrywanie miejsc publicznych
welnianymi robo6tkami, ubieranie pomnikéw w wykonane recznie swetry lub szaliki etc. Yarn Bombing jest
szczegOlnie popularny Wielkiej Brytanii, ale cykliczne wydarzenia w jego ramach odbywaja sie roéwniez
chociazby w Polsce (m.in. Warszawa, Lublin).
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kupujacym coraz szersze spektrum mozliwo$ci zarowno sprzedazy jak i zaopatrywania sie w
produkty.

Trzecia fala rozkwitu rzemiosta artystycznego charakteryzuje sie réwniez wieksza
swoboda w zakresie narzedzi i technik stosowanych w rzemie$lniczej produkcji. Nacisk
potozony byt na skale, organizacje i wlasnos¢ srodkoéw produkcji — one odrézniaty rzemiosto
od produkcji przemystowej. Niepokdj wokot technologii stosowanych we wspoétczesnej
gospodarce rzemie$lniczej jest traktowany jako dziedzictwo ruchu Arts and Crafts,
sygnalizujace ryzyko wykorzenienia pracy rzemiesSlniczej przez procesy gospodarcze
rewolucji przemystowej. Taki sposob myslenia byt woéwczas zrozumiaty, ale na poczatku XXI
wieku nie jest on jednak priorytetowy. Aby jednak uwzgledni¢ dorobek ruchu Arts and Crafts
w nurcie wspotczesnego opisu gospodarki rzemiesSlniczej, automatyzacje produkcji dostrzega
sie jako ryzykowna w momencie kiedy nie ,czlowiek kontroluje maszyne, ale maszyna
cztowieka” (Luckman, 2015).

Rownoczesnie nastepowat réwniez rozkwit mediéw spotecznoSciowych, ktére — na
czele z takimi globalnymi serwisami jak Facebook, Pinterest, Youtube a nastepnie
Instagramem — tworzyly wirtualny, atrakcyjny obszar promocji produktow rzemieslniczych i
ich prezentacji klientom, ktérzy jednocze$nie stawali sie angazujaca sie w tematyke
rekodzielniczq spotecznoscia internetowa.

Obok mediéw spotecznoSciowych rozwijala sie sprzedaz internetowa (ang. e-
commerce) — rzemieSlnicy zakladali wiasne strony internetowe lub zaczynali masowo
sprzedawac¢ swoje produkty na krajowych lub globalnych platformach sprzedazowych
dedykowanych rekodzietu i produkcji rzemie$lniczej, z amerykanskim portalem Etsy.com na
czele. Rezygnacja ze stacjonarnego wystawienia oferty na rzecz wirtualnego niosta za soba
wiele korzysci: sprzedaz internetowa okazala sie tansza, mniej ryzykowna i z mozliwoscig
dotarcia do szerokiej rzeszy klientow. Znaczaco ulatwiala rowniez kontakty typu B2B,
znalezienie dostawcy polproduktéw czy podwykonawcy wiasnych wyrobow. Internet
przyczynit sie réwniez do rozpowszechnienia hasta ,,Zréb to sam” (Do it yourself, w skrécie
DIY), ktére stalo sie globalng maksyma wspdtczesnych rekodzielnikow (zar6wno amatorow
jak i profesjonalistéw). To w Internecie mozna byto podpatrze¢ instrukcje, samouczki i
tutoriale jak stworzy¢ kolejne rekodzielnicze dekoracje metodami chatupniczymi, wziac¢
udzial w wirtualnym kursie szydelkowania czy zainspirowac sie technikg recznej produkcji
dywanow z drugiego konca Swiata.

Globalna, latwa i szybka dostepnos¢ wyrobow artystyczno-rzemie$lniczych za

posrednictwem narzedzi internetowych skutkuje rdwniez tworzeniem nowych relacji na styku
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sprzedawca/rzemie$lnik i klient oraz wsrdd samych rzemieSlnikow. W pierwszym przypadku
zachodzi przede wszystkim zjawisko przenoszenia relacji ze Swiata rzeczywistego —
konsument rzemiosta artystycznego zamiast do warsztatu odwiedza strone internetowa, gdzie
moze nawigzac interakcje z tworca. W drugiej sytuacji mozemy zaobserwowac zjawisko
Swiatowego zrzeszania sie rzemieslnikow z calego Swiata operujacych podobna technika i
sprzedajacych swoje wyroby na jednej platformie. Widoczne jest zacieranie sie konkurencji
rozumianej jako rywalizacja, srodowiska te bardziej wspieraja sie w poznawaniu nowych
mozliwosci sprzedazowych, sposobow dotarcia do klienta czy wykorzystania mediow
spotecznosciowych do promocji wlasnych wyrobow.

Paradoksalnie, w trakcie rozpoczetej w 2020 r. pandemii Covid-19 obserwowac
mozemy wzmocnienie trendu rzemieslniczego z poczatku XXI w. Kolejni tworcy — zarowno
profesjonalni, jak i amatorscy — rozpoczeli swojq dziatalno$¢ w trakcie przymusowych
izolacji. Staly za tym rdézne potrzeby, czesto o podlozu psychologicznym (brak
bezposredniego kontaktu z innymi ludZmi, wiecej wolnego czasu), rzadko kiedy
gospodarczym. Rownolegle, z uwagi na zdynamizowanie procesow rozwoju handlu
elektronicznego, pojawily sie kolejne mozliwosci zbytu produktow artystyczno-
rzemie$lniczych i nowe grupy konsumentow przymuszonych do zakupow internetowych w
obliczu zamkniecia sklepow stacjonarnych. Zjawiska te sprzyjaja dalszemu rozwojowi rynku
wyrobow artystyczno-rzemie$lniczych powodujac coraz wiekszq popularnosc tych artykutow
oraz ustlug z nimi zwigzanych, w postaci chociazby cyfrowych narzedzi edukacyjnych
dotyczacych samodzielnego tworzenia sztuki uzytkowej. NieSmialo mozna wiec mowic¢ o
czwartej fali popularnosci rzemiosta artystycznego, tym razem w globalnej skali.

Wspotczesne ozywienie branzy rzemiosta artystycznego czerpie z globalnego trendu
wspierania matych i S$rednich przedsiebiorstw jako istotnego elementu rozwoju
gospodarczego i spotecznego. Rozwigzania promujgce rzemiosto, takie jak formalizacja
dziatalnoS$ci, ulatwienie dostepu do finansowania czy rozwijanie kompetencji cyfrowych,
pozwalajg tworcom na lepsze wykorzystanie potencjalu rynkowego oraz skuteczniejsze
dotarcie do klientéw na calym Swiecie (ILO, 2015). Rzemiosto, jako sektor bazujacy na
unikalnosci i wysokiej jakoSci, zyskuje na znaczeniu w erze globalnych platform
sprzedazowych, gdzie konsumenci poszukuja produktéw wyr6zniajacych sie autentyczno$cia
i lokalnym charakterem. Jednocze$nie wdrozenie rozwigzan z zakresu formalizacji
dzialalnosci wspiera stabilno$¢ finansowq twércéw oraz umozliwia ich lepsze

funkcjonowanie na rynku pracy.
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Integracja tradycyjnych metod wytwarzania z nowoczesnymi narzedziami cyfrowymi oraz
stosowanie technologii adekwatnych do lokalnych warunkéw umozliwia rzemies$lnikom
wprowadzanie innowacji przy jednoczesnym zachowaniu wartosci kulturowych i
artystycznych. Wykorzystanie technologii dostosowanych wspiera rozwoj rzemiosta w sposob
zrownowazony, minimalizujac zalezno$¢ od kosztownych i skomplikowanych systemow
technologicznych. Takie podejScie umozliwia twoércom efektywne skalowanie dziatalnosci,
zachowujac jednoczes$nie wyjatkowy charakter produktow, co staje sie szczegoOlnie istotne w
kontekscie rosngcego popytu na produkty rzemieslnicze na globalnych rynkach (Schumacher,
2013). W efekcie, rzemiosto artystyczne w nowej, cyfrowej rzeczywistosci zyskuje nie tylko
na znaczeniu, ale rowniez na trwatosci i elastycznosci jako element lokalnych i globalnych

gospodarek.

3.2.2. Miejsce rzemiosla artystycznego w naukach ekonomicznych

Rzemiosto artystyczne — podobnie jak ogodlnie kultura, co zostalo stwierdzone w
rozdziale drugim — wymyka sie pojeciowo naukom ekonomicznym. Ma to zwigzek z potrzeba
starannej kategoryzacji, ktora jest cecha wyrdzniajaca ekonomii, a ktora jest problematyczna
w przypadku rzemiosta. Istnieje zatem trudno$¢ w liczbowym ujeciu rzemiosta, a tym
bardziej — ustaleniu jego miejsca w gospodarkach krajowych. Problem nasila sie w momencie
rozszerzenia dyskusji na temat znaczenia rzemiosta w przypadku gospodarki globalnej.
Niniejszy podrozdzial jest zatem proba ukazania miejsca i klasyfikacji rzemiosta
artystycznego jako czesci przemystow kultury.

Dotychczas nauki ekonomiczne nie poswiecaly duzo uwagi rzemioshu artystycznemu.
Przyczyng tego jest zapewne relatywnie niewielka skala tego obszaru gospodarki w
poréwnaniu z innymi sektorami czy problemy z klasyfikacja rzemiosta artystycznego. Tym
niemniej rzemiosto artystyczne najczesciej klasyfikowane jest jako cze$¢ Cultural and
Creative Industries.

Zaszeregowanie rzemiosta artystycznego do katalogu dziedzin CCI rodzi jednak sporo
probleméw i watpliwosci. W zestawieniu bowiem z nowoczesnymi nosnikami,
skalowalnoscig produktéw cyfrowych i ich wirtualng forma, rzemiosto artystyczne moze
jawi¢ sie jako malo przysztosciowa forma wykonywania bezuzytecznych przedmiotdw,
oferowanych w niewielkich ilosciach po mato konkurencyjnej cenie, wykonanych recznie lub

przy pomocy prymitywnych — w porownaniu z fabryczna, sterowana komputerowo
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maszynerig wielkich fabryk — narzedzi. Towarzyszylo temu przeniesienie Srodka ciezkosci
dyskursu po$wieconego tej branzy od aspektow kulturowych do kreatywnych, ktére wydajq
sie bardziej atrakcyjne dla calej gospodarki i stwarzaja wiecej mozliwosci pomiaru
statystycznego.

Rzemiosto artystyczne bez watpienia osadzone jest blizej czesci kulturalnej CCI,
odwotujacej sie czesto do tradycji i historii. Tym niemniej rozwigzania stosowane w
rzemiosle — z uwagi na swojq prostote, jak rowniez pierwotng pomystowos¢ — mogq stanowic
inspirujacy punkt wyjscia dla kreatywnych idei oraz by¢ baza dla podejscia procesowego w
innych dziedzinach. Mowa tu rowniez o tak zwanym rzemio$le kreatywnym - tworcach
niepowtarzalnych przedmiotow, o wyrdzniajacej sie jakosci i unikalnym, nowatorskim
koncepcie, czesto poza warstwag funkcjonalng dostarczajaca roéwniez niebanalne warto$ci
estetyczne. Kreatywni rzemieSlnicy pracuja recznie i sa bezposrednio zaangazowani w
wytwarzanie produktow, ktdre projektuja. Ta czeS¢ rzemiosla artystycznego stwarza
najwieksze problemy w odréznieniu swoich wyrobéw od dziet sztuki. Mozemy réwniez
spotkac sie w rzemioS$le artystycznym z nowatorstwem (ang. cutting-edge craftmanship) — ten
obszar rzemiosta artystycznego ksztaltuja nowe trendy dla rzemie$lniczych wyrobow, na
przyktad rynek akcesoriéw dla kolejnych mobilnych urzadzen cyfrowych — telefondw,
tabletow etc. (Klamer, 2012).

Nie mozna zatem odmoOwi¢ rzemiostu artystycznemu Kkorzystania z zasobow
kreatywnosci. Kreatywnos¢ w przypadku rzemiosta moze dotyczy¢ na przykiad stworzenia
nowej techniki produkcji, uzycia oryginalnych, zaskakujacych w danej technice materiatow,
nadanie nowej, nietypowej funkcjonalnosci dla przedmiotu znanego z innych wilasciwosci.
Moze to byC rowniez nowa kreacja estetyczna, stworzenie nowego stylu, na granicy sztuki i
rzemiosta (Bodem, 2004).

Wspotczesne formy dziatalnosci artystyczno-rzemie$lniczej coraz czesciej wpisuja sie
w model tzw. nowej wspélnotowosci miejskiej, ktory opiera sie na dziataniach sieciowych,
wspottworzeniu tresci oraz dynamicznych i efemerycznych formach zbiorowosci. Twércy
rekodziela, funkcjonujacy na pograniczu kultury wysokiej i popularnej, buduja wokét swoich
dzialan spotecznosci odbiorcéw, czesto lokalnych, ale takze transnarodowych, dzieki
cyfrowym platformom sprzedazowym i komunikacyjnym. Tego rodzaju praktyki nie tylko
redefiniuja pojecie uczestnictwa w kulturze, lecz takze przyczyniajq sie do tworzenia nowych
form miejskiego kolektywu, zorientowanego na wspétprace, wymiane doswiadczen i wspolne
wartosci estetyczne. W tym konteksScie rzemiosto artystyczne mozna uzna¢ za wazny element

kultury uczestnictwa i gospodarki wspotdzielenia, w ktorej istotng role odgrywaja nie tylko
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relacje rynkowe, ale tez symboliczne i spoteczne wiezi miedzy tworca a jego publicznoscia
(Brzozowska 2017).

Problematyczny wydaje sie jednak pomiar wkladu rzemiosta artystycznego w
gospodarke. Z przyczyn oczywistych, naturalnych cech rzemiosla nie jest mozliwe
konkurowanie przez nie z fabryczng produkcja, Rzemiosto nie jest w stanie zapewni¢ tylu
samych egzemplarzy danego dobra w tym samym czasie co przemystowy zaklad
produkcyjny. Nie sposob rowniez konkurowac¢ rzemiostu ceng. Dochodza do tego problemy z
wymieraniem niektérych cechéw, kiedy nowe pokolenie nie kwapi sie przeja¢ rodzinnego
zakladu i kontynuowac tradycje wytwarzania, do czego przyklada sie réwniez w wielu
krajach uboga oferta szkét branzowych, w przesztosci szkolacych rzemieslnikéw. Problemy
rzemiosta artystycznego nie sa rowniez obecne w dyskursie publicznym, z racji marginalnego
znaczenia rzadko sa podejmowane proby ich rozwigzania przez instytucje panstwowe, a poza
kilkoma wyjatkami krajéw wysokiego dochodu brakuje stowarzyszen, ktore dbatyby o
interesy przedstawicieli sektora.

Rzemiosto artystyczne sprawia rowniez problemy statystyczne. Podobnie jak w
sztukach wizualnych i performatywnych, ta statystyczna niewidzialno$¢ staje przed
dodatkowym wyzwaniem, jakim jest umiejetno$¢ odpowiedniego wyjasnienia alternatywnych
praktyk gospodarczych wykraczajacych poza pojecia takie jak wymiana handlowa, czy
Swiadczenie odptatnej pracy (Luckman, 2015). Nie jest tatwo nawet ekspertom jednoznacznie
przypisac¢ kazda dzialalnos$¢ aspirujaca do bycia przedsiewzieciem rzemieSlniczym do tego
sektora. Czesto — tak jak na przyklad w Polsce nie jest to dzialalnosS¢ rejestrowana, istnieje
réwniez spora grupa rzemie$lnikéw sprzedajaca swoje wyroby poza oficjalnym obiegiem.
Inni z kolei wykonuja przedmioty jedynie okazjonalnie, nie maja statej oferty produktéw, a
tworza je wylacznie na zamoéwienie. Dla duzej czesci oséb jest to praca dorywcza, z ktérej na
co dzien sie nie utrzymuja albo wrecz jedynie sposéb na spedzanie wolnego czasu. Jesli
jednak nawet jest to oficjalnie prowadzona dziatalno$¢ gospodarcza, to najczeSciej w postaci
mikroprzedsiebiorstwa, ktére z definicji ma ograniczone obowiazki sprawozdawcze ze
wzgledu na przynalezno$¢ do sektora matych i $rednich przedsiebiorstw.'

Produkcja artystyczno-rzemieslnicza to nieuchwytna koncepcja. Nawet czotowi
znawcy branzy i arty$ci rzemie$lnicy czesto tocza spory co do jego kluczowych cech. Na

przyklad — rzemiosto artystyczne moze by¢ wykonywane recznie, ale wielu rzemieslnikow

4 problemy te zauwazy} réwniez brytyjski Departament Cultury, Mediéw i Sportu (Department for Culture,
Media and Sport, skrét. DCMS), ktéry z ww. powodéw w 2013 r. zaproponowal rezygnacje z gromadzenia
danych na temat sektora w Wielkiej Brytanii. Ostatecznie z pomystu sie wycofano, gtéwnie za sprawa silnego
lobby spotecznosci rzemieslnicze;j.
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uzywa jednak jakiejS formy zmechanizowania produkcji, niezaleznie od tego, czy jest to
mechaniczne krosno, maszyna do szycia czy koto garncarskie. Z jednej strony podkresla sie
niewielka skale rzemie$lniczych dziatalnosci, z drugiej jest swiadomos¢ funkcjonowania
spotdzielni, w ktdrych pracuja setki oséb wykonujace rekodzielnicze wyroby.

Kolejnym wymiarem jest wykorzystanie w produkcji rzemie$lniczej naturalnych
materiatdw. Tym niemniej chociazby w przypadku stosowania tekstyliow skiad takich
materialow moze nie zawieraC nawet 1 procenta naturalnego surowca, ale nadal moze by¢ on
wykorzystywany w pracy artystyczno-rzemieslniczej. Popularne jest rowniez stosowanie
barwnikow chemicznych zamiast naturalnych. Podobnie jest z wykorzystaniem materialow z
opakowan zuzytych produktéw, najczesciej o pochodzeniu syntentycznym (metal, plastik,
szklo) , badz inne niz pierwotna funkcja wykorzystanie niektérych wyrobéw (upcyckling).

Wreszcie, przedmioty rzemieSlnicze muszgq mie¢ jaki$S zwiazek kulturowy. Moze to
przejawiac sie w konkretnym projekcie lub okreslonych materiatach. Produkt rzemieslniczy
moze mie¢ szczego6lna forme, taka jak indyjskie sari, ale czasami zwigzek kulturowy moze
by¢ mniej widoczny, szczegdlnie dla klienta z innego kregu kulturowego. Biorac pod uwage
te ztozonos¢ tych kwestii, nie dziwi fakt, ze ustalenie szeroko zakrojonej oceny ekonomicznej
produkcji rzemieSlniczej staje sie bardzo trudne. Nadanie spo6jnej wartosci szeroko
pojmowanej autentycznosci wyrobow artystyczno-rzemieslniczych moze by¢ niemozliwe.
Wartos¢ moze sie znacznie rozni¢ w zaleznosci od wzglednej pozycji rzeczoznawcy. Osoba z
tej samej kultury co artysta moze ceni¢ przedmiot wyzej niz inni, jesli jako ekspert uwaza go
za ,autentyczny”, lub moze ceni¢ przedmiot mniej niz ludzie z innych kultur, ktérzy moga
postrzega¢ przedmiot jako ,,egzotyczny” lub stylizowany w sposéb szczegdlnie odwotujacy
sie do ich tradycji estetycznej. Istnieja obawy, ze proces globalizacji stanowi ryzyko
bagatelizowania ,autentycznych” cech niektérych kultur i docenianiem tych, ktore
przemawiaja do gustow klientow z Ameryki P6inocnej i Europy. Niektore prace ,mistrzow”
moga staC sie ,,widoczne” dla kolekcjoneréw i wysoko cenione, podczas gdy inne prace
rzemieSlnikow moga by¢ traktowane wrecz lekcewazaco.

Tej relatywistycznej ocenie roznych atrybutéw kulturowych i estetycznych towarzysza
rowniez, jak w przypadku niektérych rynkéw sztuki, wymiany, ktére odbywaja sie poza
normalnym systemem rynkowym. Rzemiosto, podobnie jak inne wytwory kultury i sztuki,
jest czesto przedmiotem prezentow, wewnatrz lokalnych spotecznosci rodziny moga
wymienia¢ sie wyrobami, w ktorych kazdy ma umiejetnoSci, m.in. ceramika na koce. W
krajach azjatyckich od wiekow powszechne bylo specjalizowanie sie calych wiosek w

okreslonych produktach, a wymiana miedzy wioskami stuzyla uzyskiwaniu szeregu
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produktow lokalnych. To kolejna cecha rzemiosta artystycznego, ktéra utrudnia jego
klasyfikacje (Luckman, 2015).

W przypadku artystow o miedzynarodowej reputacji rynek sztuki ma jasny obraz ich
relatywnych umiejetnosSci, ktére znajduja odzwierciedlenie we wzglednej wartosci aukcji
dziel sztuki. W przypadku rzemiosta artystycznego uwidaczniajg sie spory o poziom wkiadu
artystycznego w dzielo, a co za tym idzie o jego prawdziwa wartos¢. PodejScie ekonomiczne
wskazuje na rozwigzywanie tych probleméw poprzez weryfikacje przydatnosci danych débr
na konkurencyjnym rynku, zapewniajagcym sprzedawcom i kupujagcym wystarczajace
informacje pozwalajace na podjecie decyzji zakupowej badZz rezygnacji z niej. Jednak
chociazby warto$¢ kulturowa w przypadkach wielu transakcji miedzy osobami z réznych
kregow kulturowych bedzie niewidoczna i nieuwzgledniana w cenie dobra.

Jednym z rozwigzan ulatwiajacych pomiar rynku rzemiosta artystycznego jest
wprowadzenie systematycznej klasyfikacji produktéw, pracownikdw i przedsiebiorstw. Takie
systematyczne klasyfikacje pomagaja ujednolici¢ to, co rozumie sie przez rzemiosto, i
przynajmniej wyjasni¢, ktore pozycje znajdujq sie na rysunkach, a ktore nie. W tym sensie,
nawet jesli pojecie produkcji rzemieslniczej jest niejasne, operacjonalizacja tego pojecia w
analizie ekonomicznej bedzie bardziej czytelne. Ponadto przyjecie takich standardow pozwala
unikna¢ podwdjnego liczenia pozycji.

Ramy UNESCO dla statystyk kulturowych (The UNESCO Framework for Cultural
Statistics - UIS) uwzgledniaja wiele klasyfikacji statystycznych i wymieniaja kody
statystyczne, ktore sa istotne dla dzialalnosci kulturalnej, w tym produkcji rzemie$lnicze;j.
Obejmujq systemy kodowania dla dziatalnosci produkcyjnej, zawod6w, produktow, eksportu i
importu, konsumpcji (wydatki gospodarstw domowych na dziatalnos¢ kulturalng),
wykorzystania czasu poswieconego na kulture. Najwazniejszymi z nich sa klasyfikacje
dotyczace zatrudnienia w branzy oraz produkty. Na poziomach krajowych klasyfikacja
produktéw nie jest zbyt dobrze usystematyzowana, a najwazniejsze klasyfikacje
miedzynarodowe dotycza eksportu i importu. Informacje te sq gromadzone przez urzedy celne
przy uzyciu systemu zharmonizowanego (HS) oraz standardowej miedzynarodowej
klasyfikacji handlowej (Standard International Trade Classification, SITC) i dotycza towarow
fizycznych, rodzaju produktu, wagi i warto$ci. W przypadku przedmiotéw artystyczno-
rzemieSlniczych daje to przewage produktom jubilerskim (kod HS 7113 i jego podkody),
ktora dzieki zastosowaniu kamieni i metali szlachetnych wykazuje wysoka wartosc¢

finansowa.
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Natomiast konsumpcje mozna oszacowac za pomoca nie tylko wskaznikow sprzedazy,
ale tez za pomoca badania wydatkéw gospodarstw domowych. Miedzynarodowym
standardem dla tej miary jest Klasyfikacja Konsumpcji Indywidualnej wedlug Celu (The
Classification of Individual Consumption by Purpose - COICOP). Niestety, chociaz klasyfikacja
rozroznia czynnosci, takie jak wydatki na udzial w przedstawieniach teatralnych, nie zawiera
zadnych kodéw, ktore moglyby by¢ konkretnie powigzane z rzemiostem. Podobnie
miedzynarodowa klasyfikacja do stosowania w badaniach wykorzystania czasu (International
Classification of Activities for Time Use Statistics - ICATUS) okre$la czas po$wiecony m.in.
na stychanie muzyki w domu, ale nie ma tam kategorii zwiazanej z rzemiostem.

W 2005 roku UNESCO zaproponowato klasyfikacje wyrobow artystyczno-
rzemieSlniczych w oparciu o materiat (UNESCO 2005). Ma to te zalete, Ze wyraznie
identyfikuje, kiedy produkt jest wykonany z ,naturalnych” materiatéw i taczy produkty z
lokalnym Srodowiskiem. Jednak klasyfikacja utrudnia klasyfikacje wielu obiektow, ktore sa
wykonane z wiecej niz jednego materiatu i nie klasyfikuje obiektow wedlug bardziej
funkcjonalnych atrybutéw, z ktérymi ogélny uzytkownik jest bardziej zaznajomiony.
Przyjecie klasyfikacji czysto materiatowej utrudnia powigzanie uzyskanych danych ze
statystykami krajowymi, odrywajac tym samym dane od regularnego poréwnywania z innymi
sektorami gospodarki.

Pewnym wyjsciem 2z problematycznej sytuacji zmierzenia wartoSci rzemiosta
artystycznego w statystykach poszczegdlnych krajow, dzieki czemu rzemiosto artystyczne
bedzie postrzegane w kontekScie gospodarki jako catosci. Statystyka krajowa jest rowniez
podstawa ksztaltowania polityki rzadowej. Dzieki dostosowaniu do krajowych statystyk
badania branzy rzemiosta artystycznego bedqa pomocne w analizie porownawczej rzemiosta z
innymi branzami.

Waznym badaniem z punktu widzenia zatrudnienia w branzy rzemiosta moze okazac
sie Labour Force Survey (skrot. LFS), ktéorego polskim odpowiednikiem jest prowadzone
kwartalnie przez Gldwny Urzad Statystyczny Badanie Aktywno$ci Ekonomicznej Ludnosci
(BAEL) jest gtownym zZrodlem informacji o zatrudnieniu i bezrobociu oraz jest prowadzony
za posrednictwem ankiet skierowanych do gospodarstw domowych. Chociaz klasyfikacja
zawodow ISCO nie pozwala na wyrazne rozréznienie miedzy produkcja maszynowa a reczna,
poprzez triangulacje z innymi zmiennymi w badaniu mozna zidentyfikowa¢ pracownikéw
rzemie$lniczych. Ogdlnie produkcja rzemieSlnicza jest objeta glownym kodem 7 —

Rzemies$lnicy i pokrewni. Pod tym jest pie¢ dwucyfrowych podkodéw. Najwazniejsze z nich
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to 73 osoby — rzemiosto i malarstwo oraz 75 - pracownikow zajmujacych sie drewnem i
tekstyliami ((UNESCO, 2005).

Kolejnym waznym badaniem dla pozyskania informacji o konsumentach rzemiosta
artystycznego jest Badanie Wydatkbw Gospodarstw Domowych. Wykorzystuje to
standardowy zestaw kategorii wydatkéw gospodarstw domowych, ktory obejmuje luZng
grupe aktywnosci kulturalnej i rekreacyjnej.

Jest rowniez prawdopodobne, ze wartoS¢ dziatalnosci artystyczno-rzemieslniczej jest
ogoblnie zanizona, poniewaz jest to czesto praca drugorzedna. Wszystkie formy artystow
czesto nie s3 w stanie miec stalego dochodu i uciekajq sie do bardziej ,,platnej” pracy, aby
sfinansowac¢ swoja sztuke. W ten sposob, chociaz tacy arty$ci mogq uwaza¢ swoja sztuke za
swoja podstawowa prace, sa zobowigzani do uwzglednienia w danych dotyczacych ,bardziej
konwencjonalnej” pracy, dzieki ktorej zarabiajg na zycie. Teoretycznie metodologia BAEL,
podobnie jak w przypadku dochodéw gospodarstw domowych, rejestruje drugg prace, ale w
praktyce niewiele krajéw uwzglednia charakter drugiej pracy w swoich bazach danych.

Klasyfikacja dziatalnosci gospodarczej (ISIC) nie jest tak uzyteczna jak klasyfikacja
zawodowa w odréznianiu rzemiosta od produkcji masowej. Wynika to z faktu, ze ankieta ma
na celu wygenerowanie danych na podstawie sektora lub branzy. Ponadto dane z ankiet
biznesowych sg wrazliwe pod wzgledem handlowym i dlatego nie moga by¢ upubliczniane na
tyle szczegétowo, aby mozna bylo zidentyfikowal poszczegélne firmy. Najbardziej
odpowiednim kodem sektorowym jest 3211 — Produkcja bizuterii, ale obejmuje on wszelka
bizuterie, taka jak masowo produkowane kostiumy.

Innym szczeg6lnym problemem w krajach rozwijajacych sie, ale majacym odmienne
znaczenie w krajach OECD, jest gospodarka nieformalna. W krajach rozwijajacych sie
wiekszo$¢ interesow moze by¢ prowadzona ,nieformalnie”, aby unikng¢ rzadowych kosztéw
administracyjnych (w tym podatkow), a czasami wiaze sie z wieloma transakcjami ,w
naturze” (bezposrednia wymiana towaréw, np. garnkdw na zywno$C bez angazowania
pieniedzy). Wymiany rzemieSlnicze czesto nie podlegaja platnoSciom pienieznym z
najskromniejszych transakcji na wsi, do najwyzszego poziomu, na ktorym mozna
,»Wypozyczy¢” obiekty sztuki do muzeum.

Dane o eksporcie i imporcie wytworzonych produktéw sa gromadzone na poziomie
krajowym przez urzqad celny danego kraju, a na poziomie miedzynarodowym przez
UNCTAD, ktory publikuje je na stronie comtrade.un.org. Kody te sa dosS¢ szczegdlowe, co
pozwala na znaczne rozroznienie miedzy roéznymi rodzajami produktow. Sa one zwykle

publikowane z 4-5 cyframi, ale moga by¢ wydawane z maksymalnie 8 cyframi (np.
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Indonezja). Niektore z tych kodow mniej lub bardziej odr6zniajgq produkty wykonane recznie
od produktéw wytwarzanych maszynowo, a takze te, ktére wykorzystuja materiaty naturalne,
a nie sztuczne. Najbardziej przydatnym kodem eksportowym dla rzemiosta jest HS7113 —
bizuteria z metali szlachetnych, ktora, poniewaz zawiera metal szlachetny, prawdopodobnie
jest wykonywana recznie (UNESCO 2005).

Statystyka krajowa pozwala zobaczy¢ rzemiosto w calej gospodarce, ale problemy z
klasyfikacja w odréznieniu rzemiosta od produkcji maszynowej uniemozliwiajg dostrzezenie
pelnych okolicznosci otaczajacych rzemieslnikow w ich srodowisku domowym. Aby sprostac
temu wyzwaniu, w wielu krajach przeprowadzane sq specjalne badanie rzemiosta. Czesto jest
to ,,audyt” wszystkich rzemie$lnikoéw pracujacych na docelowym obszarze (kraju, regionie i
okregu). Trudnos¢ przeprowadzenia takiego badania wynika m.in. z czestego braku rejestracji
podmiotow rzemie$lniczych w jakiejkolwiek agencji centralnej, oraz traktowanie dziatalnosci
rzemieslniczej drugorzednie. Niewiele ankiet osiaga zatem 100% ewidencje wszystkich
rzemie$lnikow na docelowym obszarze, ale rownie dobrze moze by¢ trudno stwierdzi¢, na ile
respondenci sq reprezentatywng probg tak nieuchwytnej grupy producentéw rzemieslniczych
((Dickie & Frank, 2011).

Niezaprzeczalnie najwazniejsza organizacja zajmujaca sie dokumentowaniem i
ochrong tradycyjnych form rzemiosta artystycznego jest UNESCO, ktére opracowuje systemy
klasyfikacji ulatwiajace poréwnania miedzykulturowe oraz wspiera inicjatywy shuzace ich
promocji i zachowaniu. UNESCO wyodrebnia szes¢ szerokich kategorii wyrobow rzemiosta
artystycznego na podstawie uzytych materiatdbw: kosze / wikliny / wyroby z widkien
ro$linnych; skéra; metal; garncarstwo; tekstylia i drewno. Zidentyfikowane sa rowniez
uzupelniajace sie kategorie obejmujace materialy bardzo specyficzne dla danego obszaru,
albo rzadkie lub trudne w obrdbce, takie jak kamien, szklo, kos¢ stoniowa, kos¢, muszla,
macica pertowa etc.

Dodatkowe kategorie sa rowniez identyfikowane w przypadkach, gdy r6zne materiaty
i techniki wykorzystywane sq jednoczesnie, a ich zastosowanie odnosi sie do dekoracji,
bizuterii, instrumentow muzycznych, zabawek oraz dziel sztuki. UNESCO zwraca takze
uwage na skale produkcji wspotczesnych wyrobéw rzemieslniczych — w katalogu sztuk i
rzemiost znajdujq sie produkty tradycyjne pod wzgledem wzoru, projektu, technologii lub
uzytego materialu. Wyroby, ktéore mimo rzemieSlniczego wygladu sa wytwarzane
przemystowo, klasyfikowane sq poza kategoria sztuk i rzemiost, w grupie obejmujacej

projektowanie i ustugi kreatywne. Te ostatnie daja sie uja¢ w statystyce, jednak UNESCO
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zauwaza trudnosci zar6wno w rozroznieniu tradycyjnego rzemiosta od jego wspotczesnych

form, jak i w mierzeniu samej produkcji rzemieslniczej.

Z uwagi na ztozono$¢ pomiaru juz na etapie identyfikacji i definiowania branzy, ustalenie
szeroko zakrojonej oceny ekonomicznej produkcji rzemieslniczej okazuje sie wyjatkowo
trudne. Wartos¢ danego wyrobu moze znaczaco ro6zni¢ sie w zaleznosci od perspektywy
oceniajacego — na przyktad osoba wywodzaca sie z tego samego kregu kulturowego co tworca
moze przypisa¢ przedmiotowi wiekszq (lub mniejszq) wartos¢ niz obserwator z zewnatrz.
Zjawisko to wiaze sie rowniez z zagrozeniem dla autentycznosci oraz niszowych podejs¢
estetycznych, ktére w warunkach globalizacji bywaja marginalizowane na rzecz tych
produktow, ktére lepiej odpowiadaja oczekiwaniom odbiorcéw z krajow rozwinietych
(Mignosa, 2019).

Dalsza analiza moze pozwoli¢ na zidentyfikowanie innych waznych danych
gospodarczych, takich jak stopieni, w jakim dodatkowy dochdd z produkcji rzemie$lniczej
chroni ludzi przed ub6stwem lub procent wartosci dodanej zachowanej przez pierwotnego
producenta w poréwnaniu z wartoscia zachowang przez dystrybutora lub detaliste. Ponadto,
wykorzystanie dedykowanego badania rzemieslnikow znacznie poglebia zrozumienie réznych
elementow produkcji pod wzgledem godzin posSwieconych na zbieranie surowcéw, czasu
produkcji, transportu na rynek i kosztow alternatywnych w stosunku do innych zawodow,
takich jak rolnictwo.

Z powyzszych wzgledow wielu badaczy umiejscawia rzemiosto artystyczne (i inne
trudnomierzalne obszary CCI zakorzenione w aspektach kulturowych) w nurcie tzw.
ekonomii wartos$ci (ang. Value-based Economy), gdzie zamiast aspektu finansowego na
pierwszy plan wysuwana jest warto$¢ niematerialna, ktorg odzwierciedlaja rodzaj produkcji,
sposéb sprzedazy, decyzje zakupowe, co kontrastuje ze standardowym podejSciem w
ekonomii zwigzanym z uzyteczno$cig czy maksymalizacja zyskow, gdzie kultura odgrywa
role marginalng. Zgodnie z tym podejSciem urzeczywistnianie wartosci bedzie praktyka
kulturowa, a zatem konkretne zachowania beda zakorzenione w kulturze i beda mialy sens
tylko w jej kontekscie kulturowym. Ekonomia warto$ci w inny sposéb traktuje tez zakres
dobr, do tych materialnych dodajac niematerialne, takie jak sztuka, religia czy wiedza czy
wspolne praktyki — na przyktad sport, rzemiosto, nauka (Klamer, 2017).

Wydaje sie, ze jesli rzemiosto artystyczne bedzie postrzegane tylko z perspektywy
ekonomii neoklasycznej, odlozymy na bok jego niematerialng warto$¢ oraz wplyw, jaki ma

rzemiosto na ksztaltowanie sie statusu spoleczenstwa. Dlatego uzywajac terminu warto$¢
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ekonomiczna, w przypadku rzemiosta artystycznego nalezaloby obja¢ wszystkie te
niematerialne aspekty, ktére nie sa badane w neoklasycznym podejsciu do rzemiosta. Te
elementy czynig produkcje i konsumpcje rzemiosta wyjatkowym i sugeruja, Ze rzemiosto
pozwala na wytwarzanie wspélnych débr. W tym kontekscie ekonomia rzemiosta nie moze
ograniczac sie do interpretacji neoklasycznej, traktujacej rzemiosto jako dobro publiczne lub
prywatne (Mignosa, 2019).

W przeciwienstwie do bardziej skalowalnych ,branz”, obliczanie wptywu recznego
wytwarzania jako branzy kreatywnej jest z konieczno$ci nieuporzadkowane. Zastosowanie
standardowej ekonomii do badania rzemiosta prowadzi do paradokséw. Aby je
przezwyciezy¢, potrzebne jest inne podejscie, w ktérym prdbuje sie wysuna¢ na pierwszy
plan nieodlgczne wartoSci rzemiosta. Potrzeba zrozumienia nieodtacznych wartosci rzemiosta
jest widoczna w przyswajaniu stow takich jak rzemiosto, rzemieslnicy, rzemiosto, praca
reczna przez podmioty i grupy, ktére tradycyjnie nie byly uwazane za zwigzane z rzemiostem
(np. produkcja tzw. piwa rzemie$lniczego albo kosmetykéw rzemieslniczych).

Wobec powyzszych rozwazan, koniecznym staje sie uwzglednienie niematerialnych
wartosci rzemiosta artystycznego w analizach ekonomicznych, ktére dotychczas
marginalizowaly jego znaczenie kulturowe i spoteczne. Ekonomia wartosci, jako alternatywne
podejscie do tradycyjnych teorii ekonomicznych, oferuje ramy do pehliejszego zrozumienia i
oceny rzemiosta, wlaczajac w to jego zdolnos¢ do tworzenia wspélnych débr i wzmacniania
wiezi spotecznych. Tym samym, przyszie badania powinny skupi¢ sie na integracji tych
niematerialnych aspektow, aby lepiej odda¢ rzeczywisty wptyw rzemiosta na gospodarke i

kulture.

3.3. Wplyw procesow globalnych na branze rzemiosla artystycznego

Procesy globalne, ktore wspdtczesna literatura naukowa definiuje jako dynamiczne i
wieloptaszczyznowe zjawiska, ksztaltujace funkcjonowanie spoteczenstw, gospodarek oraz
polityk, odgrywaja kluczowa role w przeksztalcaniu struktur na poziomie lokalnym,
regionalnym i miedzynarodowym. Globalizacja, stanowigca centralny element tych proceséw,
charakteryzuje sie rosngcq integracja rynkow, kapitatu, technologii i ludzi, co prowadzi do
intensyfikacji przeptywéw dobr, ushug, idei oraz kultur (Dicken, 2015). Kluczowym
elementem globalizacji jest nie tylko wzajemne oddzialywanie pomiedzy krajami, ale takze
zmiana w organizacji produkcji i konsumpcji, ktére coraz bardziej odbywaja sie w ramach

globalnych sieci. W tym kontekscie procesy globalne przyczyniaja sie do przeksztatcen, ktére
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wplywaja na réznorodne aspekty wspétczesnych systemow gospodarczych, spotecznych i
politycznych (Rodrik, 2011).

Jednym z istotnych sposobow systematyzacji proceséw globalnych jest ich podzial na
kilka gléwnych kategorii, takich jak gospodarcze, technologiczne, spoteczne, kulturowe oraz
polityczne. Procesy gospodarcze obejmuja przede wszystkim globalne lancuchy dostaw,
przeptywy kapitalu oraz integracje rynkoéw finansowych (Baldwin, 2016). Zjawiska te
wplywaja na wzrost konkurencyjnosci miedzynarodowej, mobilnos¢ kapitatu oraz przeptyw
inwestycji bezposrednich, co skutkuje deindustrializacja niektorych regiondw oraz wzrostem
gospodarczym innych. Procesy te, jak argumentuje Castells (2010), przyspieszaja rozwoj
gospodarki sieciowej, w ktorej centralng role odgrywaja informacja i technologie
komunikacyjne, a takze globalne platformy handlowe.

Procesy technologiczne stanowia kolejny wazny wymiar globalizacji, ktory
zrewolucjonizowal sposob, w jaki produkowane i dystrybuowane sa dobra oraz ushugi.
Transformacja ta jest bezpoSrednim wynikiem postepu w dziedzinie technologii
informacyjnych i komunikacyjnych (ICT), ktére umozliwity globalng integracje systeméw
gospodarczych i finansowych (Giddens, 2000). Postepujaca automatyzacja, rozwoj sztucznej
inteligencji oraz zastosowanie duzych zbiorow danych (big data) radykalnie zmieniaja
tradycyjne struktury produkcji, wprowadzajac nowe formy organizacji pracy oraz zmieniajac
relacje miedzy kapitalem a pracag. W tym kontekscie procesy globalne technologiczne
prowadza do rewolucji przemystowej 4.0, ktorej skutki sa zar6wno pozytywne (zwiekszenie
efektywnosci produkcji), jak i negatywne (wykluczenie cyfrowe i utrata miejsc pracy w
niektorych sektorach).

Spoteczne i kulturowe aspekty procesow globalnych dotyczq gléwnie migracji,
przeptywow kulturowych oraz wzajemnej adaptacji wartosci i norm spotecznych (Harvey,
2005). Migracje miedzynarodowe, bedace jednym z najbardziej widocznych przejawow
procesOw globalnych, wplywaja na transformacje demograficzne, a takze na integracje
rynkow pracy na skale Swiatowa. Wzajemne przenikanie sie kultur, zwane czesto
,hybrydyzacja kulturowa”, prowadzi z jednej strony do powstawania nowych form
tozsamosci, a z drugiej do homogenizacji kulturowej, gdzie dominujace wzorce kulturowe sg
asymilowane przez inne spoteczenstwa (Sassen, 2001). Procesy te przyczyniajq sie rowniez
do powstawania nowych form solidarnosci spotecznej, ale jednocze$nie moga prowadzi¢ do
napie¢ zwigzanych z asymetria gospodarczq i spoleczng miedzy krajami rozwinietymi a

rozwijajgcymi sie.
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Wreszcie, procesy polityczne w konteksScie globalnym obejmujq zmieniajace sie
relacje wladzy miedzy panstwami narodowymi, organizacjami miedzynarodowymi oraz
korporacjami transnarodowymi (Scholte, 2005). Wzrost roli organizacji takich jak Swiatowa
Organizacja Handlu
czy Miedzynarodowy Fundusz Walutowy wskazuje na przesuniecie wladzy z poziomu panstw
narodowych na struktury ponadnarodowe, co ogranicza suwerenno$¢ panstw w
podejmowaniu decyzji gospodarczych. RéwnoczeSnie rosnie znaczenie norm i regulacji
miedzynarodowych, ktore ksztaltuja globalne standardy dotyczace praw czlowieka, ochrony
Srodowiska oraz handlu miedzynarodowego (Stiglitz, 2003). Procesy te przyczyniajq sie do
poglebiania wspoizaleznosci panstw, co jednoczesnie rodzi nowe wyzwania zwigzane z
globalnym zarzadzaniem oraz demokracja.

Procesy globalne, ksztaltujace wspdlczesne rynki, maja bezposredni i gteboki wplyw
na branze rzemiosta artystycznego. Wsrod najwazniejszych z nich mozna wyrézni¢ procesy w
obszarze gospodarki i technologii, ktére zmieniajg sposob produkcji i dystrybucji wyrobéw
rzemie$lniczych, a takze wplywaja na intensyfikacje konkurencji na rynku
miedzynarodowym. Zmieniajace sie preferencje konsumentéw, szukajacych bardziej
zrownowazonych i autentycznych produktéw, wplywaja na rosnacy popyt na wyroby
rzemieslnicze. Z kolei globalne przepltywy kulturowe prowadza do hybrydyzacji estetyk i
technik, co otwiera nowe mozliwosci, ale takze wywoluje dylematy zwigzane z ochrong
autentycznosci tradycyjnego rzemiosta.

Globalne procesy gospodarcze znaczaco zmienily sposéb produkcji i dystrybucji
wyrobow rzemieS$lniczych, szczegélnie w kontekscie rzemiosta artystycznego. Z jednej strony
globalizacja otworzyla nowe rynki dla produktéw rzemieslniczych, pozwalajac artystom i
producentom na dotarcie do klientéw z calego $wiata za posrednictwem platform
internetowych i e-commerce. Z drugiej strony wprowadzenie tanich, masowo produkowanych
substytutow recznie robionych wyrobéow spowodowalo obnizenie warto$ci autentycznego
rzemiosta i wywarlo presje cenowa na rzemieslnikow, ktorzy nie sa w stanie konkurowac z
wielkimi fabrykami (Liu, Alli i Yusoff, 2024; Khan, 2022).

Zmiany te wplynely rowniez na sposoby dystrybucji wyrobéw rzemie$lniczych.
Platformy internetowe, takie jak Etsy czy Amazon, zrewolucjonizowaly dostepnos¢
produktow, ale jednocze$nie wprowadzily wyzwania zwigzane z ochrong praw autorskich i
zapewnieniem jako$ci. Zjawisko zalewu miedzynarodowych rynkéw tanimi falsyfikatami,
zdecydowanie ostabilo pozycje rzemiosta artystycznego na rynku globalnym (Khan, 2022). W

odpowiedzi na te problemy, niektore kraje, takie jak Indie, wprowadzily oznaczenia
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geograficzne (GI — Geographical Indications), ktére maja na celu wyr6znienie autentycznych
wyrobow rzemieslniczych pochodzacych z konkretnych regionéw. Oznaczenia te moga
poprawi¢ sprzedaz i zwiekszy¢ zaufanie konsumentéw do autentycznych produktow.

Globalna konkurencja znaczaco wzrosta, co szczegdlnie dotknelo branze rzemiosta
artystycznego. Wielu rzemieslnikow w krajach rozwijajacych sie, takich jak Indie czy Chiny,
walczy o przetrwanie w obliczu coraz bardziej intensywnej konkurencji. Nie tylko produkty
masowe sg tansze, ale takze bardziej dostepne w sieci. Rzemie$lnicy czesto muszq obnizac
swoje ceny, co prowadzi do spadku rentownosci i utraty tozsamos$ci kulturowej produktow,
ktére zaczynaja byC postrzegane jako tanie repliki, a nie dziela sztuki o wysokiej wartosci
(Liu, Alli i Yusoff, 2024; Khan, 2022). Badania pokazuja, ze okolo 60% rzemieslnikow w
Indiach uwaza, ze ich produkty traca na popularnosci, podczas gdy tanie repliki z fabryk
dominujq na rynku (Khan, 2022).

Technologiczne zmiany, w tym cyfryzacja, mialy znaczacy wptyw na sektor rzemiosta
artystycznego, przeksztatcajac tradycyjne modele operacyjne i otwierajagc nowe mozliwosci.
Badania Kofler i Waldera (2024) w regionach Veneto, Tyrolu Poludniowego oraz Salzburga
wykazaly, ze 75% matych i srednich przedsiebiorstw w sektorze rzemieslniczym odczuto
korzysci z cyfryzacji, w szczeg6lnosci dzieki obnizeniu kosztow operacyjnych poprzez
automatyzacje. Jednoczesnie, tylko 40% firm zdotalo w pelni zaadaptowac technologie
cyfrowe, co przyczynito sie do polaryzacji w branzy, gdzie firmy szybko adaptujqce
technologie odnotowujq wieksze sukcesy (Kofler i Walder, 2024).

Cyfryzacja otworzyla réwniez nowe mozliwosci sprzedazy online, przy czym
przedsiebiorstwa z badanych regionéw odnotowaty 20% wzrost sprzedazy przez platformy e-
commerce, takie jak Etsy. Badanie zidentyfikowalo réwniez bariere rozwoju niektérych
podmiotéw, jaka jest brak umiejetnosci cyfrowych niektérych badanych artystéw-
rzemieslnikow. Az 80% firm wskazalo na potrzebe szkolen technologicznych jako kluczowy
czynnik umozliwiajacy peing adaptacje innowacji w sektorze rzemieslniczym (Kofler i
Walder, 2024).

Globalne procesy finansowe, w tym rozwdj platniczych narzedzi cyfrowych, to
kolejny obszar gleboko wplywajacy na Swiatowa gospodarke, w tym na branze rzemiosta
artystycznego. Cyfryzacja ustug finansowych, obejmujaca m.in. rozwdj portfeli cyfrowych
(takich jak PayPal, Apple Pay, czy Google Wallet) oraz platform platnosci elektronicznych
(np. Stripe, Square), zwiekszyta efektywnoS¢ i zasieg transakcji finansowych na calym
Swiecie. Wedlug raportu McKinsey (2021), adopcja narzedzi cyfrowych w globalnym

sektorze platnosci wzrosta o 20% w ciggu ostatnich pieciu lat, a wartos¢ transakcji
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zrealizowanych za pomoca ptatnosci cyfrowych przekroczyta 8 bilionéw dolarow w 2020
roku. Oczekuje sie, ze do 2025 roku liczba ta wzrosnie do 10 bilionéw dolaréw, co wskazuje
na rosnace znaczenie cyfrowych platnosci w globalnej gospodarce (McKinsey, 2021).
Wprowadzenie innowacji finansowych, takich jak mikroptatnosci i systemy ptatnosci
transgranicznych, umozliwia takze matym firmom i przedsiebiorcom latwiejsze uczestnictwo
w handlu miedzynarodowym oraz dostep do nowych rynkéw, co wspiera globalng integracje
gospodarcza (World Bank, 2021).

Chociaz rozw6j cyfrowych narzedzi ptatniczych bezposrednio wpltywa na poprawe
efektywnosci transakcji i dostep do globalnego rynku, badan dotyczacych ich wplywu na
sektor rzemiosta jest wcigz niewiele. Mozna jednak przypuszcza¢, ze ich oddziatywanie jest
pozytywne, biorac pod uwage ogolny wzrost przychodow matych i srednich przedsiebiorstw
(MSP) po wprowadzeniu narzedzi platniczych. Badania World Bank (2021) pokazuja, ze
MSP, ktére zaadoptowaly cyfrowe formy platnoéci, odnotowaly s$rednio 15% wzrost
przychodéw rocznie, co wynika z lepszej dostepnosci i zaufania konsumentéw oraz
obnizonych kosztéw operacyjnych. Cho¢ dostepne sq dane o wplywie cyfryzacji na MSP,
wplyw na sektor rzemiosta w szczegolnosci wymaga dalszych badan, aby zrozumie¢, w jaki
spos6b mozna jeszcze bardziej wspiera¢ lokalnych producentéw poprzez cyfrowe innowacje
(World Bank, 2021).

Zmieniajace sie preferencje konsumentéw, ktére coraz bardziej sklaniajg sie ku
zrownowazonym i autentycznym produktom, majg istotny wplyw na rosnacy popyt na
wyroby rzemieS$lnicze. Jak pokazujg badania, konsumenci coraz czesciej zwracaja uwage na
produkty, ktére odznaczaja sie niskim S$ladem weglowym, zréwnowazona produkcja i
autentycznoscig pochodzenia. McKinsey (2023) wskazuje, ze az 95% konsumentéw wykazuje
chec¢ nabywania produktow zwiazanych z ochrong srodowiska, przy czym rosnie liczba osab,
ktére uwzgledniaja zrownowazone cechy produktu przy podejmowaniu decyzji zakupowych.
Z kolei badania z regionéw Europy Zachodniej i Péinocnej pokazuja, ze konsumenci, ktérzy
sq Swiadomi ekologicznie, sa gotowi placiC wyzsza cene za produkty rzemieSlnicze, co
stanowi kluczowy bodziec do dalszego rozwoju rynku produktéw rzemieslniczych (Kofler i
Walder, 2024; McKinsey, 2023). Dodatkowo, w obliczu kryzyséw finansowych, takich jak
recesja w 2008 roku, produkty zréwnowazone zachowujq swojq pozycje na rynku, a popyt na
nie roénie. Swiadczy to o trwalej zmianie w preferencjach konsumentéw, ktérzy oczekuja
wysokiej jakoSci produktéw, zgodnych z wartoSciami zréwnowazonego rozwoju (McKinsey,

2023).
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Zainteresowanie konsumentéw zréwnowazonymi wyrobami wynika réwniez z
poszukiwania unikalnych, autentycznych do$wiadczen i produktow, ktére odzwierciedlaja ich
wartosci i styl zycia. W badaniach nad rynkiem rzemiosta wykazano, zZe konsumenci preferujq
produkty z historig oraz te, ktdre odznaczaja sie recznym wykonaniem i trwaloscia, a takze
charakteryzuja sie niskim wplywem na srodowisko naturalne (Frosch i Gallopoulos, 1989;
Kofler i Walder, 2024). To przejscie w preferencjach konsumentéw sklania sektor rzemiosta
do odejscia od tradycyjnego, linearnego modelu produkcji na rzecz modelu zrownowazonego,
ktory uwzglednia wszystkie trzy wymiary zrownowazonego rozwoju — gospodarczy,
spoteczny i Srodowiskowy (Frosch i Gallopoulos, 1989; McKinsey, 2023). Konsumenci
Swiadomi ekologicznie wykazuja wyzszy poziom zaangazowania w proces zakupowy, a takze
wiekszqa gotowosSC do zaplacenia premii cenowej za produkty, ktore odznaczajq sie
zrownowazong produkcjq oraz autentycznoscig pochodzenia (Prados-Pefia et al., 2024).

Globalne przepltywy kulturowe prowadza do hybrydyzacji estetyk i technik
rzemie$lniczych, co otwiera nowe mozliwosci dla rzemie$lnikéw, ale réwniez wywotuje
dylematy zwigzane z ochrong autentycznosci tradycyjnego rzemiosta. Hybrydyzacja,
definiowana jako fuzja réznych form i styléw kulturowych, przyczynia sie do powstawania
nowych wyrobow, ktore taczg elementy lokalnej tradycji z miedzynarodowymi trendami.
Globalizacja stwarza warunki do wzajemnego oddzialywania na siebie réznych tradycji, co
niejednokrotnie prowadzi do rozmycia granic pomiedzy autentycznym a nowoczesnym
rzemiostem. Takie procesy moga zwieksza¢ kreatywnosc i otwieraC nowe rynki zbytu, ale
rowniez stanowia zagrozenie dla zachowania kulturowej tozsamosSci wyrobow
rzemie$lniczych (Hannerz, 1987; Kraidy, 2005)

Zjawisko hybrydyzacji stawia tradycyjnych rzemieslnikow przed wyzwaniem ochrony
autentycznosci i oryginalno$ci ich wyrobow. Badania nad autentycznoscia pokazuja, ze jej
koncepcja nie jest stala i jest zalezna od percepcji konsumentéw oraz narracji kulturowych
(Douglas, 1975). W przypadku rzemiosta, autentycznos¢ czesto odnosi sie do ,,czystosci”
technik produkcji, surowcow oraz stylow, ktore sg zakorzenione w historii i lokalnych
tradycjach. Jednakze w warunkach globalizacji, granice te ulegaja rozmyciu, co sprawia, ze
produkty rzemie$lnicze mogg straci¢ na wartosci, jesli sa postrzegane jako ,,zbyt nowoczesne”

lub pozbawione historycznego kontekstu (Douglas, 1975; Hannerz, 1980).
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Tabela 7. Wplyw globalnych proceséw gospodarczych na branze rzemiosla

artystycznego

Proces globalny

Pozytywny wplyw gospodarczy

Negatywny wplyw gospodarczy

Cyfryzacja handlu i rozwéj e-
commerce

Zwiekszenie zasiegu sprzedazy
oraz dostep do
miedzynarodowych rynkéw, co
prowadzi do wzrostu
przychodow.

Rosngca konkurencja cenowa z
tanimi, masowo produkowanymi
wyrobami oraz problemy z
odroznieniem autentycznych
wyrobow od ich imitacji.

Ekspansja handlu
miedzynarodowego

Umozliwia dostep do nowych
rynkéw zbytu, zwieksza eksport
wyrobéw rzemieslniczych, co
przyczynia sie do wzrostu
produkcji i zatrudnienia.

Spadek wartoSci autentycznego
rzemiosta z powodu masowej
produkcji, ktéra imituje
tradycyjne wyroby przy nizszych
kosztach.

Integracja systeméw platnosci
cyfrowych

Ulatwienie transakcji
miedzynarodowych,
zmniejszenie kosztow
transakcyjnych oraz zwiekszenie
liczby klientéw zagranicznych.

Bariera wejscia
technologicznego dla starszych
rzemieSlnikéw, brak dostepu do
infrastruktury cyfrowej w
obszarach wiejskich.

Turystyka miedzynarodowa

Wozrost zainteresowania
unikalnymi, lokalnymi wyrobami
rzemieslniczymi, co zwieksza
popyt i stymuluje lokalng
gospodarke.

Uzaleznienie przychodow
rzemie$lnikéw od sezonowosci
turystyki oraz narazenie na
wahania koniunktury w sektorze
turystycznym.

Zmiany preferencji
konsumentow na rynku
globalnym

Wzrost popytu na autentyczne,
zrownowazone produkty
rzemieSlnicze, co zwieksza
wartos¢ rynkowa tych wyrobdw.

Konieczno$¢ dostosowania sie do
globalnych standardéw jakosci i
certyfikacji, co wiaze sie z
dodatkowymi kosztami
produkcji.

Zrédlo: opracowanie wlasne
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Globalne procesy gospodarcze, takie jak cyfryzacja handlu, integracja systemow
ptatnosci cyfrowych, globalizacja i rozwdj turystyki, maja z pewnoscia znaczacy wpltyw na
sektor rzemiosta artystycznego. Cyfryzacja handlu, szczeg6lnie rozwéj platform e-commerce,
umozliwia rzemieSlnikom dostep do miedzynarodowych rynkow, co zwieksza ich zasieg
sprzedazy i przychody. Integracja systemdow platnosci cyfrowych, takich jak PayPal czy
Stripe, z kolei ulatwia transakcje transgraniczne, zmniejsza koszty operacyjne i poprawia
zaufanie konsumentow. Te zmiany tworzq pozytywny wptyw gospodarczy, szczeg6lnie dla
matych i Srednich przedsiebiorstw rzemieslniczych, ktére moga teraz konkurowac na
globalnym rynku. Niemniej jednak, wzrost e-commerce i cyfryzacji wprowadza rowniez
wyzwania w postaci zwiekszonej konkurencji z tanimi, masowo produkowanymi wyrobami
oraz trudnosci z utrzymaniem autentycznosci wyrobéw, co moze prowadzi¢ do erozji wartosci
tradycyjnego rzemiosta.

Réwniez globalizacja i turystyka miedzynarodowa wplywaja na sektor rzemiosta
artystycznego, otwierajac nowe rynki zbytu i zwiekszajac popyt na lokalne, unikalne
produkty. Z jednej strony, rozwdj handlu miedzynarodowego umozliwia wzrost eksportu
wyrobow rzemieslniczych, co stymuluje lokalng gospodarke oraz tworzy nowe miejsca pracy.
Z drugiej strony, wzmozona konkurencja z imitacjami wyrobéw produkowanymi na masowa
skale prowadzi do spadku warto$ci autentycznego rzemiosta. Co wiecej, uzaleznienie od
sezonowosci turystyki i wahania popytu sprawiaja, Ze rzemieSlnicy s narazeni na
niestabilnos¢ przychodow, szczegélnie w obliczu takich sytuacji jak pandemia COVID-19,
ktéra mocno ograniczyla ruch turystyczny i tym samym zmniejszyta popyt na lokalne wyroby.
W rezultacie, pomimo og6lnie pozytywnego wptywu globalnych proceséw gospodarczych,
sektor rzemiosta musi sprosta¢ licznym wyzwaniom, aby skutecznie konkurowac¢ na

globalnym rynku i utrzymac¢ swojg tozsamosc¢ kulturowa.

3.3.1. Formy globalnej sprzedazy rzemiosla artystycznego.

Dzieki mozliwosciom ekspozycyjnym i sprzedazowym, jakie daje Internet coraz
wieksza liczba tworcow — w tym artystow-rzemieslnikow — prezentuje swoje produkty na
stronach www, we wiasnych sklepach internetowych badz na licznych forach skupiajacych
konsumentoéw sztuki uzytkowej. Dostep do Internetu zmienit rowniez model pracy wielu

rekodzielnikow i stal sie szansa na redukcje kosztow statych, jakie w tradycyjnym modelu
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pojawialy sie w zwiazku z koniecznos$cig chociazby najmu lokalu. Mozna obecnie zatozy¢, ze
wiekszos¢ tworcéw — zarowno w krajach bogatych, jak i biednych — pracuje w domu, aczac
tym samym czesto obowigzki zawodowe z rodzinnymi. Jest tez nastepstwem zamkniecia
wielu tradycyjnych galerii rekodzielniczych w latach ‘80 i ‘90 XX w., co bylo skutkiem
zmniejszonego zainteresowania rzemiostem artystycznym (a w Polsce dodatkowo
transformacja ustrojowa i gospodarcza). Internet stal sie wiec szansa dla artystow-
rzemieSlnikow na ponowna prezentacje swoich wyrobow, tym razem jednak na nowych,
cyfrowych warunkach.

Sprzedaz produktéw rzemiosta artystycznego poprzez Internet to aktualnie jedna z
najbardziej rozpowszechnionych form transakcji. E-commerce (handel internetowy) niesie za
soba wygode, szybkoS¢ i w wielu przypadkach przystepne ceny dla kupujacych za
posrednictwem narzedzi WWW. To rowniez dynamiczny nurt w procesach globalnych,
skracajacych droge dotarcia produktu do globalnego klienta.

W przypadku rzemiosta artystycznego istnieje kilka mozliwosci sprzedazy
internetowej wiasnych produktéow. Sprzedaz moze opiera¢ sie zaré6wno na formie B2C
(najczesciej), B2B, ale tez C2C, w przypadku okazjonalnej sprzedazy oséb fizycznych.

e wlasna strona internetowa, zawierajaca zdjecia oferowanych dobr, informacje o
sposobie ich zamawiania oraz dane tworcy. Za takim rozwigzaniem stoja relatywnie
niskie koszty, obejmujace w najskromniejszej wersji zakup i odnawianie domeny
internetowej i wykupienie hostingu od zewnetrznego dostawcy albo wtasny serwer do
przechowywania danych. Tym niemniej zatozenie strony internetowej w tej formie
niesie za soba sporo ograniczen w postaci probleméw z dotarciem do klienta.
Pojawiaja sie problemy z pozycjonowaniem strony (search engine optimisation, skrot.
SEQO), wersjami jezykowymi skierowanymi od os6b z zagranicy, wreszcie brak
mozliwos$ci bezposredniego zakupu produktéw poprzez dodanie ich do wirtualnego
koszyka i skorzystania z elektronicznych ptatnosci.

e Wilasny sklep internetowy to rozbudowana strona internetowa wzbogacona o
mozliwo$¢ bezposredniego zakupu produktow. Jest to rowniez rozwigzanie nie
generujace wysokich kosztow. Do kosztu domeny i hostingu dochodzq tutaj ptatnosci
za niektore dodatki (tzw. wtyczki), ktore umozliwiaja na przyktad uzywanie ptatnosci
elektronicznych. Takie rozwigzanie polecane jest dla tworcow o ugruntowanej
pozycji, znanych za granica albo dla sklepow internetowych skutecznie
pozycjonowanych w wyszukiwaniach internetowych w okreSlonych krajach,

zawierajacych wersje jezykowe dedykowane konkretnym rynkom.
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Sklep internetowy stworzony poprzez ustuge Software as a Service (SaaS - thum.
oprogramowanie jako ustuga). To metoda pozyskania oprogramowania systemu lub
aplikacji do prowadzenia handlu przez Internet bez koniecznos$ci zakupu licencji i
oprogramowania. Uzyskuje sie mozliwos¢ zalozenia sklepu internetowego za oplate
abonamentowa. Modele SaaS najczeSciej stosowane sa w takich dziedzinach
przedsiebiorczosci jak aukcje internetowe, handel mobilny, bankowos¢ elektroniczna,
sklepy internetowe oraz wsparcie biznesowe.

Platforma sprzedazowa zrzeszajaca wielu tworcow, tzw. Marketplace. Jest to
narzedzie powszechnie stosowane przez osoby rozpoczynajace sprzedaz, z uwagi na
brak koniecznos$ci tworzenia od podstaw wiasnej strony internetowej. Dodatkowa
zaleta jest czesto brak oplat i rozliczanie sie z dostawca ustugi Marketplace w
systemie prowizji od sprzedazy. Platformy sprzedazowe to narzedzia popularne wsrod
kupujacych, ktérzy moga latwiej porownac oferty od réznych sprzedajacych, jak
rowniez czuja wieksze bezpieczenstwo zakupow (jasna, jednolita polityka zwrotow,
gwarancji oraz czasu wysytki dla wszystkich ofert). Wsrdd najbardziej znanych
platform o globalnym zasiegu warto wymieni¢ Amazon, eBay czyAlibaba.

Sprzedaz za posrednictwem platform spotecznosciowych poprzez bezposredni
kontakt miedzy sprzedajacym a kupujacym. Szczegély transakcji uzgadniane sg
najczeSciej w wiadomosciach prywatnych albo komentarzach dotyczacych
udostepnionej przez sprzedajacego tresci (fotografii produktu, materiatu video). Jest
to popularna forma sprzedazy ws$réod oséb nieprowadzacych dziatalnosci
gospodarczej, wykonujacych przedmioty rzemieslniczo-artystyczne okazjonalnie. Nie
wiaze sie z ponoszeniem dodatkowych kosztow, a jedynie poSwieceniem czasu na

dotarcie ze swoja oferta do klientéw.

Istnieja réwniez platformy typu Marketplace dedykowane wyltacznie produktom

rzemiosta artystycznego. Najwieksza z nich jest Etsy.com - serwis umozliwiajacy
dokonywanie sprzedazy i zakup6w wyrobow wykonywanych w sposéb tradycyjny. Strona
zostala zatozona w 2005 r. Model biznesowy platformy Etsy opiera sie na pobieraniu prowizji
w wysokosci kilkudziesieciu centow za kazdy wystawiony przedmiot oraz kilka procent od
kazdej transakcji, ale tez przede wszystkim na pobieraniu optat za promocje i widocznos¢

ofert na platformie.

Etsy, Inc. to amerykanskie przedsiebiorstwo, zajmujace sie handlem elektronicznym,

skupiajace sie na recznie robionych lub zabytkowych przedmiotach i materiatach
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rzemieslniczych. Przedmioty te mieszcza sie w szerokiej gamie kategorii, w tym bizuterii,
toreb, odziezy, dekoracji wnetrz i mebli, zabawek, dziel sztuki, a takze artykuléw
rzemieSlniczych i narzedzi. Witryna kontynuuje tradycje otwartych targow rzemieslniczych,
oferujac sprzedawcom osobiste witryny sklepowe, w ktérych wystawiaja swoje towary za
niewielka optata.

Wyniki sprzedazy artystow-rzemieslnikow wystawiajacych swoje artykuly na
platformie Etsy pokazuja globalny zasieg tego narzedzia. Do kornca 2018 r. wystawiono na
platformie ponad 60 milionéw produktéw. Na Etsy zarejestrowanych bylo wtedy 2,1 miliona
sprzedawcow i 39,4 milionow kupujacych. W 2018 r. Etsy odnotowato na platformie sprzedaz
brutto towar6w w wysokosci blisko 4 miliardow dolaréw amerykanskich (3,93 mld USD). W
2018 r. Etsy osiagnela przychody w wysokosci 603,7 mln USD i zarejestrowata dochod netto
w wysokosci 41,25 mln USD. Platforma generuje przychody gtéwnie z trzech strumieni: jej
przychody z Marketplace obejmuja oplate w wysokosci 5% koncowej wartosci sprzedazy,
ktéra sprzedawca Etsy placi za kazda zakonczona transakcje, oprécz optaty za oferte w
wysokosci 20 centow za przedmiot. Drugim zrodtem sg ustugi dla sprzedawcéw - najszybciej
rosnacy strumien przychodéw Etsy — ktére obejmuja oplaty za ustugi takie jak promowanie
oferty, przetwarzanie pfatnosci i zakupy etykiet wysylkowych za posrednictwem platformy.
Inne przychody obejmuja oplaty otrzymane od zewnetrznych podmiotéw przetwarzajacych
platnosci. Sama firma Etsy zatrudniata pod koniec 2018 r. blisko 900 pracownikéw. W 2020 r.
na platformie Etsy sprzedawato swoje rekodzielnicze dobra 4,4 mln przedsiebiorcow. W tym
samym roku }aczny przychod sprzedawcow na Etsy wyniosty ponad 10 mld USD (Etsy,
2021).

Z danych platformy Etsy wynika, ze 81% sprzedawcow stanowiq kobiety, a 1 na 4
sprzedawcow Etsy mieszka na obszarach wiejskich, co potwierdza pozytywny wplyw, jaki
wywart dostep do narzedzi internetowych na aktywizacje zawodowa w tej grupie oséb (na
przyklad kobiet przebywajacych na bezplatnych urlopach wychowawczych). Sredni wiek
sprzedajacych to 39 lat. 83% podmiotow zarejestrowanych na Etsy jako sprzedawcy to firmy
jednoosobowe, a prawie wszystkie dziatalnoSci (93%) sa prowadzone z domow. Co jednak
istotne, tylko dla 30% sprzedawcow dziatalnos¢ tworcza (na Etsy i poza nig) jest jedynym
zajeciem zarobkowym. Potwierdza to specyfike branzy rzemiosta artystycznego — tworcza
dzialalnos¢ jest czesto zajeciem dodatkowym, uzupehliajagcym aktywnos¢ zawodowa
artystow-rzemieslnikow, zwilaszcza tych, ktérzy dotaczyli do branzy po roku 2008, na fali

globalnego kryzysu finansowego.
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Etsy jako platforma o zasiegu globalnym daje mozliwo$¢ posredniczenia w
transakcjach miedzy sprzedajacymi a kupujacymi z réznych krajow, nieczesto znacznie
oddalonych od siebie. Sprzedajacy moga wybrac¢ rynki, na ktorych ich oferta jest mozliwa do
kupienia, poczynajac od rynku krajowego, poprzez wybodr konkretnych krajow, do ktorych
mozliwa jest wysytka zaméwienia az po umozliwienie kazdemu uzytkownikowi Etsy zakup
oferty. Z mozliwosci eksportu wiasnych produktéw rekodzielniczych w 2020 r. skorzystato
34% sprzedawcow (Etsy, 2021).

Pierwotne zalozenia Etsy opieraly sie na idei wspierania matych przedsiebiorstw,
promowania autentyczno$ci oraz umozliwienia rzemieslnikom dostepu do szerokiego rynku
odbiorcéw. W miare rozwoju platformy, a zwlaszcza po debiucie gieldowym w 2015 roku, jej
model biznesowy ulegt jednak istotnym przeobrazeniom, co w znaczacy sposob wpltynelo na
relacje pomiedzy platforma a uzytkownikami (Agafonow & Pérez, 2023).

Transformacja Etsy w strone przedsiebiorstwa nastawionego na intensyfikacje
przychodéw doprowadzita do zmiany warunkéw uczestnictwa na platformie. Zgodnie z
analiza Hawkinsa (2016), Etsy, jako firma platformowa, zaczela realizowac strategie
polegajaca na zwiekszaniu optat i prowizji nakladanych na sprzedawcow, jednoczesnie
zmniejszajac przejrzystos¢ regulaminéw oraz ograniczajac mozliwosci negocjacyjne
uzytkownikéw. Praktyka ta w sposéb wyrazny przesunela ryzyko prowadzenia dziatalnosci na
artystow-rzemieslnikow, wymagajac od nich nie tylko ponoszenia wyzszych kosztow
operacyjnych, ale rowniez dostosowywania sie do zmieniajacych sie, czesto jednostronnie
narzucanych warunkéw wspotpracy (Hawkins, 2016).

Znaczacym momentem w ewolucji modelu dziatania Etsy bylo wprowadzenie
regulacji umozliwiajacych wspolprace sprzedawcow z zewnetrznymi podmiotami
produkcyjnymi. Decyzja ta, cho¢ uzasadniana checig wspierania rozwoju dziatalnosSci matych
przedsiebiorstw, w istocie otworzyla platforme na masowa produkcje, co doprowadzito do
erozji pierwotnych wartosci utozsamianych z rekodzielem (Close, 2016). ArtySci-
rzemie$lnicy wskazywali na deprecjacje autentycznos$ci produktéw oraz utrate zaufania
konsumentéw, ktorzy w obliczu braku jednoznacznych oznaczen pochodzenia produktéw nie
byli w stanie odrézni¢ wyrobow tworzonych recznie od produktow masowych (Close, 2016).
Sytuacja ta doprowadzila do powaznych trudnosci w budowaniu rozpoznawalnych marek
indywidualnych w warunkach zwiekszonej konkurencji i obnizenia standardow jakosci.

Chociaz Etsy nieprzerwanie w swojej narracji marketingowej podkresla znaczenie
autentycznosci, kreatywno$ci oraz wspierania codziennego rzemiosta (French, 2024),

rzeczywisto$¢ operacyjna wielu sprzedawcéw wskazuje na konieczno$¢ podporzadkowania
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sie mechanizmom algorytmicznego wyszukiwania i optymalizacji treSci sprzedazowych.
Presja na dostosowanie opiséw produktéw do algorytmoéw, uczestnictwo w obowigzkowych
programach reklamowych oraz rosnace znaczenie platnych mechanizméw promocyjnych
zmuszaja tworcow do rezygnacji z indywidualnych strategii komunikacyjnych na rzecz
zunifikowanych, komercyjnych wzorcow (French, 2024). W efekcie dochodzi do stopniowej
homogenizacji oferty oraz ograniczenia przestrzeni dla autentycznego wyrazu artystycznego.

Narastajace napiecia pomiedzy artystami a administracja platformy znalazty wyraz w
zorganizowanym w 2022 roku protescie sprzedawcow, ktory byt odpowiedzia na podniesienie
prowizji oraz na przymusowe uczestnictwo w programach reklamowych (Why Thousands of
Etsy's Sellers, 2022). Protest ten ujawnit glebokie niezadowolenie spotecznosci sprzedawcow
wobec dziatan korporacyjnych prowadzacych do poglebiania asymetrii sit pomiedzy
platformg a uzytkownikami. W literaturze podkresla sie, ze mimo deklaratywnego wspierania
kreatywnoSci i przedsiebiorczosci, rzeczywiste praktyki biznesowe Etsy prowadza do
reprodukcji mechanizméw typowych dla platformowego kapitalizmu, w ktérym dominujacy
podmiot narzuca zasady funkcjonowania bez realnej partycypacji ze strony tworcow
(Agafonow & Pérez, 2023; Hawkins, 2016).

Modele platformowe — takie jak Etsy - koncentruja sie na optymalizacji kosztow
operacyjnych i skalowalnosci, co w praktyce prowadzi do ograniczenia zakresu
bezposredniego wsparcia oferowanego uzytkownikom. Na platformie Etsy obserwuje sie
systematyczne zastepowanie relacji interpersonalnych mechanizmami automatyzacji, co
utrudnia artystom-rzemieSlnikom skuteczne rozwigzywanie probleméw zwigzanych z
funkcjonowaniem sklepu. Wskazuje sie, ze wzrost kosztow transakcyjnych, wynikajacy z
braku spersonalizowanego wsparcia oraz niskiej dostepnosci konsultantow technicznych,
obcigza przede wszystkim uzytkownikow po stronie podazowej. Zmiana profilu
organizacyjnego Etsy, polaczona z intensyfikacja korporacyjnych procedur zarzadzania,
skutkuje ograniczeniem transparentnosci procesow decyzyjnych i wprowadza element ryzyka
instytucjonalnego dla prowadzenia dziatalnosci przez niezaleznych twércow (Agafonow &
Pérez, 2023).

Obszarem szczegOlnie problematycznym pozostaje interakcja sprzedawcoéw z
systemem obstugi klienta Etsy, ktéory w wielu przypadkach opiera sie wylacznie na
komunikacji  zautomatyzowanej. Procedury kontaktu, odwolan oraz zglaszania
nieprawidlowosci pozostaja nieintuicyjne, a brak dostepu do bezposredniej obstugi skutkuje
wydluzeniem czasu reakcji i pogorszeniem warunkéw prowadzenia dziatalnosci

gospodarczej. Zglaszane sa przypadki blokowania kont w toku trwajacej komunikacji z
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klientem oraz sytuacje, w ktorych uzytkownik nie uzyskuje odpowiedzi innej niz generowana
przez algorytm (Hawkins, 2016). Niezadowolenie z jakosci wsparcia operacyjnego i
poglebiajace sie poczucie asymetrii w relacjach z platforma przyczynily sie do
zorganizowanego protestu uzytkownikow w 2022 roku, skierowanego przeciwko aktualnej
polityce Etsy (Why Thousands of Etsy's Sellers, 2022). Analizowane zjawiska wskazuja na
potrzebe rewizji zalozen platformowego zarzadzania w kontekscie odpowiedzialno$ci
instytucji cyfrowych wobec uczestnikow rynku.

Z kolei prezentacja miedzynarodowej oferty na wilasnej stronie internetowej badz w
zagregowanym miejscu sprzedazy typu platforma internetowa wiaze sie dla tworcy
najczeSciej z przyjeciem strategii skutecznego dotarcia do potencjalnego klienta
zainteresowanego kupnem przedmiotow sztuki uzytkowej. Strategia ta najczesciej opiera sie
na przedstawieniu zalet zwigzanych z kupnem artykuldw rzemiosta artystycznego.
Podkreslany jest kunszt wykonania, reczna praca, dlugotrwaly proces tworzenia. Niezwykle
istotny jest efekt wizualny, osiagniety dzieki dobrej jakosci fotografii badZ materiatow wideo.
Przeciwstawiana jest temu w przekazach medialnych masowa, tania (i domyslnie stabej
jakosci) produkcja przemystowa, czego przykladem moze byC¢ od lat stosowany przez
rzemie$lnikow slogan #niezChinzpasji, nawiazujacy do transparentnej, uczciwej pracy twoércy
sztuki uzytkowej.

Nierzadko tworcy tworzg strategie marketingowa wykorzystujac ogolny wizerunek
rzemiosta artystycznego kraju, regionu badz miasta, z ktérych pochodza. Ten sposob
komunikacji wybieraja m.in. sprzedawcy rzemiosta artystycznego z Meksyku, Indii czy
Kenii. Nie zawsze jednak oznaczenie produktu nazwa regionu lub kraju jest jednoznaczne z
informacja o miejscu powstania wyrobu. Przyktadem jest m.in. tak zwany styl skandynawski,
w ktorym tworzq artySci-rzemieSlnicy na przyklad w Polsce, Stanach Zjednoczonych czy
Wielkiej Brytanii.

ArtySci-rzemieslnicy wybieraja nierzadko strategie tworzenia i umacniania swojej
marki osobistej, bazujacej na wiasnym wizerunku. Dzieje sie tak przede wszystkim w
przypadku tworcow o znanych nazwiskach w srodowisku krajowym/miedzynarodowym, a
strategia nierzadko oparta jest o wlasng strone internetowa i kanaly mediéw
spoteczno$ciowych. W przekazie marketingowym czesto pokazywany jest tworca przy pracy,
narracja prowadzona jest w pierwszej osobie, przekazywane tresci maja charakter osobisty i
sq niematerialng wartoscig dodana do oferowanych produktéw. Wizerunek produktu jest $cisle
zwigzany z tozsamoscia i historig zycia ludzi, ktorzy go wyprodukowali. Bywa réwniez, ze

dany artysta-rzemie$lnik nie ma wyrobionej marki. Nie przeszkadza to jednak w promowaniu
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swojej dzialalnosci wilasnym wizerunkiem. Ten nurt jest silnie widoczny zwlaszcza w
mediach spotecznosciowych. Popularne jest pokazywanie tworcy jako ,,jednego/jedng z nas” -
z codziennymi problemami i obowigzkami. Ten obraz jest typowy dla rekodzielniczych
przedsiewziec¢ kobiecych — pokazywany jest proces tworczy ,,bez lukru”, tworczos¢ powstata
pomiedzy wypehiania rodzinnych obowigzkéw, w przestrzeni domowej. Taki wizerunek
zbliza klienta emocjonalnie do rzemie$lnika i docelowo czesto wptywa pozytywnie na jego
decyzje zakupowe (Luckman, 2017). To réwniez odzwierciedlenie zjawiska ,,work-life
balance”, ktére nabralo znaczenia po globalnym kryzysie finansowym roku 2008.
RzemieSlnicy stosujac te strategie pokazuja, jaka warto$¢ daje im rekodzielo — mozliwos¢
bycia elastycznym zawodowo i pracy z domu, co zapewnia im blizsze relacje z rodzing.

Innym przyktadem jest budowanie pozycji marki swojej pracowni poprzez bezptatne i
odplatne dzielenie sie swojg wiedza i dosSwiadczeniem. Jest to realizowane poprzez
prezentowanie instrukcji wykonania przedmiotow w danej technice (np. tkactwo, makrama,
dziewiarstwo), rady dotyczace wykorzystania réznego rodzaju surowcéw (np. pracy w
roznych gatunkach drewna), wirtualne i stacjonarne warsztaty, dajace bezposredni kontakt z
tworca oraz mozliwo$¢ poznania nowych umiejetnosci. Te ostatnie moga by¢ oferowane
zarowno bezplatnie jak i odplatnie, w zaleznosci odprowadzonej strategii.

Mozliwe jest takze podazanie za gléwnymi trendami, ktére obserwowal mozna
zaré6wno wsrod ofert wystawianych przez twércow w mediach spotecznosciowych lub
zapytaniach zakupowych od klientéw. W ten sposéb mozna adaptowa¢ wtasng oferte
przygotowujac jej nowa kolorystyke, wprowadzajac nowe materialty (z silnym wplywem
upcycklingu — przerabiania gotowych artykuléw na nowo), wzory czy funkcjonalnosci
oferowanych produktéw. Aktualne trendy dotycza réwniez opakowania wysytanych
przedmiotow. Klienci zwracaja uwage m.in. na uzycie biodegradowalnych materiatow

(karton) i rezygnacje z plastikowych opakowan, jak rowniez estetyke wykonczenia pakunku.

3.3.2. Rzemioslo artystyczne a procesy globalne. Analiza szans i zagrozen

Piszac ogodlnie o matych i srednich przedsiebiorstwach mozna doj$¢ do wniosku, iz
odgrywajq one wazng role w procesach internacjonalizacji gospodarek. Ich cechy — takie jak
proste struktury, szybki proces decyzyjny, elastycznos¢ zarzadzania - utatwiaja im penetracje

rynkow zagranicznych. MSP stosuja specyficzne strategie w celu uzyskania korzysci
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wynikajacych z miedzynarodowego podzialu pracy. Czesto jednak ich uczestnictwo w
miedzynarodowych sieciach powigzan gospodarczych wymaga wsparcia krajowych i
miedzynarodowych organizacji, zaréwno panstwowych , jak i pozarzadowych (Rymarczyk,
2012).

Czynniki sklaniajace je do wejscia na obce rynki mozna podzieli¢ na: wypychajace
(push); przyciagajace  (pull); interaktywne (push-pull). Przykladami czynnikéw
wypychajacych moga by¢ na przyklad zasoby, nadajace sie do wykorzystania na szerszym
rynku, przedsiebiorczos¢ i potencjat intelektualny kadry zarzadzajacej, nasycony rynek
krajowy lub silna krajowa konkurencja, wysokie koszty prowadzenia dziatalnosSci w kraju
pochodzenia albo krajowe wsparcie instytucjonalne eksportu. Czynnikami przyciagajacymi
moze byC potencjal rynkow zagranicznych, zwiekszenie sprzedazy, nizsze koszty
prowadzenia dzialalnoSci, wyzsza rentownos$¢, ale rowniez monopolistyczna przewaga w
stosunku do zagranicznych przedsiebiorstw badZz tez korzystne warunki i zachety
inwestycyjne oferowane przez rzady lub samorzady w danych krajach. Czynniki interaktywne
dotycza z kolei checi pozyskania nowych technologii, roziozenia ryzyka dziatalnosci,
zwiekszenie dywersyfikacji rynkéw, pozyskanie materiatow i surowcéw niedostepnych w
kraju pochodzenia (Rymarczyk, 2012).

Barierami wejscia przez mate i srednie podmioty gospodarcze na rynki zagraniczne
beda m. in. niedostateczne kwalifikacje wtascicieli lub zarzadcéw firm, brak znajomosci
specyfiki prowadzenia dzialalnos$ci w kraju docelowym, problemy w zakresie koordynacji i
komunikacji oraz kierowania i kontroli dziatalnosci za granica, wysokie poczatkowe wydatki
inwestycyjne, restrykcyjne przepisy prawa, biurokracja, wysokie podatki, problemy zwigzane
z niestabilnym systemem politycznym (np. zjawisko korupcji) oraz niewystarczajace srodki
finansowe.

Istnieje  wiele czynnikdw strukturalnych, od ktérych uzalezniona jest
internacjonalizacja MSP. Ekonomia skali jest jedng z barier wejScia malego podmiotu na
rynek zagraniczny. Tym niemniej dzieki waskiej specjalizacji, niszowosci produkcji i
ustaleniu specyficznej, unikalnej grupy odbiorcow produktéow i ustug, mata firma moze
odnies¢ sukces w miejscu, gdzie dzialalno$¢ duzego podmiotu odbierana jest jako
nieoptacalna. Rzemiosto artystyczne rowniez korzysta z takich nisz, oferujagc m. in.
spersonalizowane produkty odbiorcom S$Swiadomie wybierajagcym reczng prace zamiast
produkcji fabrycznej.

Podobnie jest z wysokimi kosztami badan i rozwoju (B+R). W tradycyjnych gateziach

przemystu sa to czesto koszty nie do osiggniecia dla matego podmiotu. Jesli jednak mowimy

137



o waskich specjalizacjach, nowoczesnych technologiach, przemysle software — szanse na
zdobycie zagranicznego rynku sie wyr6wnuja, a nawet sq korzystniejsze dla mniejszej, ale
bardziej innowacyjnej firmy.

Artysci-rzemieSlnicy to w skali Swiatowej najczesciej niewielkie podmioty. Czesto sa
to pojedyncze osoby, nierzadko pracujace w szarej strefie lub tez jednorazowo i spontanicznie
tworzace przedmioty artystyczno-rekodzielnicze. Je$li maja podmiotowo$¢ prawna, sg to
najczesciej osoby samozatrudnione, prowadzace jednoosobowa dziatalnos¢ gospodarcza,
ewentualnie zatrudniajgce kilka do kilkunastu os6b W wielu przypadkach tworcy tacza sie
tworzac spoldzielnie badZz pracujac w ramach centralnie zarzadzanego podmiotu
panstwowego (np. w Chinach). Nie zmienia to jednak faktu, iZ nawet prowadzac
jednoosobowa dziatalno$¢ gospodarcza, mozna by¢ obecnym ze swojq oferta na Swiatowym
rynku, kupowa¢ materiaty i pétprodukty z innych miejsc na Swiecie czy tez oferowac swoje
wyroby zagranicznym konsumentom — na przyklad turystom poszukujacym miejscowych
pamiagtek podczas wakacyjnego wyjazdu zagranicznego. Wymienione sytuacje wskazuja, ze
obecnos¢ podmiotéw rzemiosta artystycznego na globalnym rynku jest mozliwa i moze by¢
optacalna.

Akceptacja gtownego nurtu preferencji konsumentow i pozadanie przez klase Srednia
przedmiotow rekodzielniczych odzwierciedla w niemalym stopniu szersza zmiane,
obejmujaca glownie kraje wysokiego dochodu, idaca w strone tak zwanej etycznej
konsumpcji i coraz szerszej Swiadomosci ekologicznej. Jest to proces widoczny takze w
innych sektorach, np. na rynku artykuléw spozywczych (tworzace sie grupy zakupowe
zamawiajqce produkty bezposrednio od rolnika) oraz w przypadku odziezy — coraz czesciej
wybierane sg naturalne materialy, a konsumenci sprawdzaja kraj pochodzenia wyrobu oraz
certyfikaty typu Fair Trade i czesto na tej podstawie podejmuja decyzje zakupowe.

Wspoltczesne recznie robione przedmioty, sprzedawane w galeriach, na targach i
targach oraz za posrednictwem internetowych platform sprzedazowych typu Etsy, sa
pozycjonowane jako alternatywny wybor dla gtdownego nurtu kultury konsumenckiej. Mate, w
wiekszosci przydomowe warsztaty sa coraz czesciej odpowiedzia na uprzemystowienie i
niezrownowazone globalne }ancuchy wartosci — pod wzgledem ochrony Srodowiska i praw
cztowieka. W nurcie tych idei powstaja kolejne sklepy stacjonarne i internetowe,
dostarczajace  klientom wartoSci w postaci poczucia satysfakcji z ,etycznych,
zréwnowazonych zakupow”. Te potrzeby sa tez powtarzane przez najwiekszq platforme
sprzedazy sztuki uzytkowej — Etsy.com, ktora zacheca klientow do ,dolaczenia do ruchu

odbudowujacego gospodarki na skale ludzka na catym Swiecie”, a takze szerszej spotecznosci
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tworcow rzemiosta artystycznego. Wspotczesna gospodarka rzemieslnicza jest zorganizowana
w formie prostego tancucha wartosci, dostarczajacym konsumentom satysfakcje polegajaca
na kupowaniu bezposrednio od artysty, wspieraniu lokalnych spotecznosci, inwestowaniu w
zdrowe, naturalne produkty. Dystans geograficzny przestal gra¢ kluczowa role, dzieki
mozliwoSciom, jakie daje e-commerce w postaci cyfrowej oferty, platnoSciom
elektronicznym, czy szybkiej obstudze przesylek Swiadczonej przez globalne
przedsiebiorstwa logistyczne (Luckman, 2017).

Nalezy jednak pamieta¢, ze nawet kupowanie wyrobow rzemieslniczych, stworzonych
z naturalnych materialow nadal ukierunkowane jest na wzrost konsumpcji. Strategie rynkowe
artystow-rzemie$lnikéw w dalszej mierze oparte sa na zwiekszaniu sprzedazy, a nie na
zrownowazonych zakupach. Przykladem moga by¢ zwiekszone zamodwienia wyrobow
rzemieSlniczych w okresie Swigt Bozego Narodzenia, gdzie obserwowany jest wzrost
sprzedazy przede wszystkim produktéw dekoracyjnych — czesto do jednorazowego uzytku —
niz funkcjonalnych. Dodatkowo, z racji wyzszych cen produktéw artystyczno-
rzemieSlniczych — ich zakup staje sie czynnoScig elitarng i niedostepng dla wszystkich
konsumentoéw na rynku. Mozna sie zatem spotkac¢ z opinia, iz zakup sztuki uzytkowej jest
przede wszystkim inwestycja w podniesienie wlasnego prestizu i poprawe samopoczucia.
Nadal jednak jest to konsumpcja zorientowana na mozliwie najwieksze iloSciowo nabycie
dobr (Luckman, 2017).

Warto zwroci¢ uwage na zréznicowang pozycje zawodowa artystow rzemieSlnikow w
zaleznosci od kraju, w ktorym mieszkajg i tworzg. Liczebnie najwieksza grupe stanowia
tworcy z krajow Afryki, Azji i Ameryki Lacinskiej. W przypadku artystow-rzemieslnikoéw z
tych kontynentéow beda to najczesciej osoby pracujace w wielopokoleniowych warsztatach
badz zbiorowosciach, z przewaga reprezentacji kobiet. Dla wielu rzemiosto artystyczne jest
sposobem na uzyskanie dodatkowego, poza praca w rolnictwie, przychodu. Kobiety czesto tez
Yacza prace rekodzielnicze z zajmowaniem sie domem i opieka nad mtodszymi cztonkami
rodziny. Ich praca rzadko jest rejestrowana, stad tez widoczna jest luka w danych dotyczacych
rzemiosta artystycznego w wielu krajach swiata. Wielu rzemieslnikow w krajach niskiego
dochodu ma co najwyzej wyksztalcenie podstawowe, co zmniejsza ich szanse na osiagniecie
dobrych wynikéw biznesowych poprzez brak wiedzy, doswiadczenia w prowadzeniu wiasnej
dziatalnosci. Wiekszo$¢ pracownikéw w nieformalnej produkcji rzemie$lniczej na malg skale
uczy sie swoich umiejetnosci jako dzieci w warsztatach rodzicow lub innych krewnych. W
ostatnich latach ruch Sprawiedliwego Handlu przyczynit sie do poprawy warunkéw pracy

niektérych rzemieslnikow, ale zdecydowana wiekszo$¢ nadal jest zagrozona wyzyskiem.
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Male przedsiebiorstwa rzemieslnicze maja niewielkie bezpieczenstwo gospodarcze,
podlegajac zmianom warunkéw rynkowych. Wielu producentéw wytwarza duze ilosci
identycznych przedmiotéw przy uzyciu wiasnych technologii recznych. Sq oni narazeni na
zmiany koniunktury, gustow i trendow, nie umiejac w szybki i tatwy sposdb zaadoptowac sie
do nowej sytuacji rynkowej (Mignosa, Kotipalli, 2019).

Artysci-rzemie$lnicy, nie majac bezposredniego kontaktu z docelowym klientem,
czesto nie znajg jego potrzeb, zainteresowan, gustu. Dlatego rzadko decydujgq sie na
projektowanie badZz tworzenie nowych produktéw, a wiele nowych projektow to tradycyjne
przearanzowane wyroby, w niewielkim stopniu dostosowane do nowych zastosowan.
Problematyczne tez wydaje sie dla nich czesto opracowywanie prototypéw nowych wyrobéw
i prébek, po ktére zglaszajq sie firmy posredniczace w handlu rzemiostem artystycznym.
Obawa dotyczy kwestii finansowych oraz niepewnosci zaptaty za wykonang prace.

Dla wielu producentow rzemie$lniczych na calym Swiecie, a zwlaszcza w krajach
biedniejszych, glownym klientem jest przedsiebiorca, bedacy posrednikiem sprzedazy ich
wyrobow. Posrednicy ci maja zmienng reputacje, ale wielu z nich jest jedynym Zrodiem
zamowien dla spotecznos$ci rzemie$lniczych. Czesto pochodza z duzego miasta, w ktorym
znajduja koncowych klientow wyrobow rekodzielniczych albo kolejnych posrednikow, w
postaci na przyklad tematycznych sklepéw stacjonarnych. Moga kontrolowaé¢ dostep
producentow rzemieSlniczych do rynkow krajowych i eksportowych, hurtowych i
detalicznych. Posrednik dostarcza pomysty na produkty do wykonania lub kopiowania,
okresla kontrole jakoSci i harmonogramy dostaw. Zdarza sie, zZe posrednicy biora wzor od
jednego rzemieslnika i rozprowadzaja go wsréd kilku innych, aby obnizy¢ cene i zwiekszy¢
ilos¢. Relacje miedzy rzemieslnikiem a posrednikiem sa ztozone, ale najczeSciej uwaza sie, ze
sa bardziej korzystne dla posrednikow niz artystow-rzemieslnikow.

Inaczej wyglada sytuacja artystow-rzemieslnikow z krajow o wysokim dochodzie.
Panuje generalna zaleznos¢ miedzy stopniem rozwiniecia danego kraju a pozycja twércow:
im mocniej rozwinieta gospodarka tym lepsza sytuacja (finansowa i spoleczna) artysty-
rzemie$lnika. ArtySci-rzemieslnicy z krajow Europy Zachodniej, Ameryki Po6inocnej czy
Australii to w duzej mierze w pelni wyksztatceni profesjonaliSci, nierzadko posiadajacy
dyplomy i certyfikaty poswiadczajace ich umiejetnosci. Jest to réwniez wspomniana juz
grupa osOb, ktéra zmienita preferencje zawodowe w wyniku $wiatowego kryzysu
finansowego lat 2008-2009, tworzona przez najcze$ciej osoby wyksztalcone i z
doswiadczeniem zawodowym w innej niz rzemiosto artystyczne dziedzinie. ArtySci-

rzemie$lnicy z krajow wysokiego dochodu moga liczy¢ na wsparcie instytucjonalne,
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skorzysta¢ ze szkolen biznesowych,uzyska¢ fundusze na rozpoczecie dziatalnosci
gospodarczej. Ich produkcja jest zwykle maloseryjna, a ceny wykonanych przedmiotéw
wysokie. Osoby o statusie artysty-rzemieslnika najczesciej cieszg sie prestizem, a ich prace sg
sygnowane witasng markg lub nazwiskiem.

Z przedstawionej analizy wylania sie dwubiegunowy Swiat artystow-rzemieslnikow.
Nie sposéb jest stworzy¢ obecnie jednego, scalonego obrazu osoby wykonujacej te profesje,
wiasciwg dla kazdego kraju na Swiecie. W zaleznoSci bowiem od zasobnosSci danego kraju,
kultury, zorganizowania spolteczenstwa czy tez systemu spoleczno-gospodarczego, sytuacja
tworcow sztuki uzytkowej jest rozna. Podobnie zresztg jak sposob wykonywania dziatalnosci
rzemie$lniczej, stosunek klientéw do ich pracy czy tez miejsce zlokalizowania branzy w

gospodarce narodowej oraz ewentualne wsparcie instytucjonalne.

3.3.3. Wplyw swiatowej pandemii Covid-19 na globalny rynek rzemiosla artystycznego.

Pandemia COVID-19 wywarta znaczacy wplyw na sektor kultury i przemysly
kreatywne na calym Swiecie, w tym rowniez na branze rzemiosta artystycznego.
Wprowadzone w wielu krajach ograniczenia sanitarne, zamkniecia przestrzeni publicznych
oraz zakaz organizacji wydarzen zbiorowych sprawily, ze artysci i rzemieslnicy musieli
stawiC czola nowym wyzwaniom gospodarczym i organizacyjnym. Tradycyjne kanaty
sprzedazy, takie jak targi, jarmarki i wystawy, ktére stanowity istotne zZrodto dochodow dla
tworcow, zostaly w duzej mierze zamkniete, co zmusito artystow do poszukiwania nowych
form promocji i sprzedazy swoich wyrobow (UNESCO, 2020). W tym kontekscie pandemia
stata sie katalizatorem przyspieszajacym cyfryzacje sektora, zmuszajac rzemies$lnikow do
dostosowania swoich strategii biznesowych do warunkéw online (UNCTAD, 2021).

Zgodnie z raportem UNESCO (2021), pandemia COVID-19 doprowadzila do
ogromnych strat finansowych w sektorze kultury i przemystow kreatywnych, w tym w branzy
rzemiosta artystycznego. W wyniku wprowadzonych obostrzen i zamkniecia miejsc pracy,
sektor ten odnotowal globalny spadek przychodéw o 20-40% w zaleznosci od regionu i
rodzaju dziatalnosci. Raport wskazuje, ze okoto 13 milionéw oséb zatrudnionych w sektorach
kreatywnych, w tym w rzemioS$le, zostato dotknietych utrata pracy, zawieszeniem dziatalno$ci
lub znacznym zmniejszeniem dochodow (UNESCO, 2021). Ponadto, badania UNCTAD
(2021) wykazaty, ze wartos¢ eksportu produktow kreatywnych, w tym rekodzielniczych,

zmniejszyta sie o 12% w skali globalnej w 2020 roku, gléwnie z powodu zakldcen w
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fancuchach dostaw oraz zmniejszenia popytu na luksusowe i unikalne dobra (UNCTAD,
2021). W szczegdlnosci kraje rozwijajace sie, takie jak Indie, ktére sg jednym z glownych
dostawcow produktow rzemieSlniczych na Swiecie, odczuly te zmiany dotkliwie, tracac
znaczacy udzial w globalnym rynku.

Pandemia COVID-19 wywarla silny wplyw na sektor rzemiosta artystycznego, ktdry
doswiadczyt podobnych trudnosci jak sztuki wizualne. Do gléwnych probleméw, z jakimi
zmierzyli sie artySci-rzemieslnicy, nalezaly: utrata dochodow, odwolanie zamoéwien i
wydarzen, takich jak targi, festiwale czy warsztaty, a takze przerwanie szkolen i edukacji oraz
koniecznos¢ przyspieszonej cyfryzacji dziatalnosci (European Parliament, 2021). Z uwagi na
ograniczone dane iloSciowe trudno bylo dokladnie oszacowal skale strat, jednak
przedstawiciele branzy zgodnie oceniali, Ze pandemia przyniosta powazne konsekwencje dla
gospodarek. Zaobserwowano znaczny spadek przychodow zwigzany z ograniczeniami
sprzedazy eksportowej, redukcja zamowien oraz zamknieciem sklepow i targowisk. Kryzys
szczegblnie mocno dotknatl mikro i mate przedsiebiorstwa, ktére czesto nie miaty dostepu do
wsparcia finansowego ani zaplecza kapitalowego, co stawialo je w trudnej sytuacji. Wedlug
danych Dunskiego Stowarzyszenia Rzemiosta i Designu az 85% czlonkow organizacji
odczuto negatywne skutki pandemii, co wskazywato na rozlegly wplyw kryzysu na sektor
(European Parliament, 2021).

Szczegdlnie istotnym problemem, ktory pojawit sie w sektorze rzemiosta
artystycznego, byla utrata sprzedazy wynikajaca z ograniczonego ruchu turystycznego,
zwlaszcza na rynkach europejskich. Spadek liczby miedzynarodowych turystow miat
bezposredni wplyw na dochody rzemieslnikow, ktérzy czesto polegali na sprzedazy
bezposredniej podczas targdw i wydarzen artystycznych. Przyklad Francji doskonale
ilustrowal wyzwania, z jakimi zmagaly sie male przedsiebiorstwa rzemieSlnicze: 62%
tamtejszych firm jest malymi podmiotami, ktérych roczny obrét nie przekraczat 150 tys. euro
(European Parliament, 2021). Wstrzymanie dzialalno$ci oraz opdznienia w platnosciach
wpedzity te firmy w gleboki kryzys, prowadzac do odwotania lub przetozenia wiekszosci
projektow. Co wiecej, trudnosci finansowe przetozyly sie na ograniczenie inwestycji w
rozwoj firm, a takze spadek liczby nowych rekrutacji. W efekcie wiele stanowisk pracy w
branzy rzemiosta artystycznego byto zagrozonych, co stanowilo powazne wyzwanie dla
sektora, ktory przed pandemiq charakteryzowal sie tendencja wzrostowa (European
Parliament, 2021).

Pandemia COVID-19 skionila miedzynarodowe organizacje do podjecia dziatan

majacych na celu wsparcie artystbw i rzemie$lnikow, ktérzy w wyniku kryzysu
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gospodarczego staneli w obliczu utraty dochodéw oraz ograniczenia mozliwosci sprzedazy
swoich wyrobow. Jedng z istotnych inicjatyw bylo utworzenie przez UNESCO funduszu
ResiliArt, ktory mial na celu monitorowanie wplywu pandemii na sektory kultury i
przemystow kreatywnych, a takze wspieranie tworcow poprzez organizacje debat oraz
kampanii uSwiadamiajacych na temat sytuacji w branzy (UNESCO, 2020). Dzialania te byly
skierowane na zwiekszenie widoczno$ci probleméw artystow oraz wzmocnienie ich glosu w
kontekScie miedzynarodowych decyzji politycznych. W ramach programu przeprowadzono
szereg wydarzen online oraz raportow oceniajacych kondycje sektora kultury, w tym
rzemiosta artystycznego, co pomoglo zidentyfikowal najwazniejsze wyzwania, z jakimi
mierzyli sie rzemie$lnicy w réznych czeSciach $wiata. Jednym z gléwnych elementéw
inicjatywy bylo stworzenie platformy do wymiany informacji, dzieki ktérej artysci z réznych
regiondw mogli dzieli¢ sie swoimi doSwiadczeniami, a takze omawiaC rozwigzania, ktore
moglyby pomoéc im w przetrwaniu kryzysu.

W ramach projektu ResiliArt UNESCO zorganizowato ponad 250 debat w 110
krajach, ktore zgromadzity artystow, rzemieslnikow, przedstawicieli sektora kreatywnego oraz
decydentow politycznych (UNESCO, 2020). Debaty te mialy na celu nie tylko wskazanie
bezposrednich probleméw zwiazanych z zamknieciem rynkéw i odwotaniem wydarzen, ale
takze omowienie dlugoterminowych wyzwan, takich jak brak dostepu do cyfrowych kanatow
sprzedazy oraz trudnosci w zdobywaniu $rodkéw finansowych na dziatalno$¢. Na podstawie
wynikow debat UNESCO przygotowalo rekomendacje dla panstw czlonkowskich,
obejmujace m.in. propozycje rozszerzenia wsparcia finansowego dla artystow, ulatwienia
dostepu do programéw pomocowych oraz rozwijania szkolen z zakresu kompetencji
cyfrowych. Dzieki wsparciu UNESCO, niektore kraje, takie jak Meksyk, Francja i Korea
Poludniowa, wprowadzily specjalne programy grantowe i szkoleniowe, ktore pomogly
artystom i rzemieslnikom lepiej dostosowac sie do zmieniajacych sie warunkéw rynkowych
(UNESCO, 2020). Inicjatywa ta przyczynita sie do zacieSnienia wspotpracy miedzynarodowej
w sektorze kultury, tworzac przestrzen do dyskusji na temat przysztosci branzy w kontekscie
globalnych kryzyséw zdrowotnych i gospodarczych.

Jednoczesnie, pomimo negatywnych skutkow gospodarczych, w przypadku
niektoérych rynkéw pandemia COVID-19 przyczynita sie w sposob paradoksalny do wzrostu
zainteresowania konsumentow wyrobami unikalnymi, tworzonymi w sposob zrOwnowazony i
lokalny (European Commission, 2021). W odpowiedzi na zmieniajace sie potrzeby i
preferencje konsumentow, wielu rzemieSlnikow zaczelo wykorzystywac¢ platformy e-

commerce oraz media spotecznoSciowe, co pozwolilo im na dotarcie do szerszej grupy
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odbiorcow (UNESCO, 2021). Nowi klienci, poszukujacy produktow odzwierciedlajacych
indywidualne warto$ci i estetyke, coraz czesciej wybierali wyroby rzemie$lnicze jako
alternatywe dla masowej produkcji (UNCTAD, 2021). To zjawisko Swiadczy o dynamicznej
adaptacji branzy do nowych warunkéw rynkowych, cho¢ nie kazdy rzemieSlnik byt w stanie
skutecznie przejS¢ przez ten proces, co poglebito nier6wnosci miedzy twércami (European
Commission, 2021).

Zamkniecie w domu oraz czesta zmiana zawodowa wymuszona przez sytuacje
pandemiczng sklonita wiele osé6b do rozpoczecia dzialalnosci artystyczno-rzemieS$lniczej.
Potwierdza to badanie przeprowadzone przez platforme Etsy, gdzie 44% sprzedawcdw, ktorzy
rozpoczeli dziatalno$¢ w 2020 roku, zrobito to wlasnie z powodu COVID-19. Dodatkowo,
potowa wszystkich sprzedawcéw wskazuje wyzwania finansowe jako sklaniajace ich do
rozpoczecia dziatalnosci kreatywnej - 11% utraty pracy, 10% niemoznoSci znalezienia pracy i
8% niezdolnosci do pracy,w zwiazku z opieka nad cztonkiem rodziny. Ogoélnie rzecz biorac,
firmy Etsy stanowily wazne Zrodto dochodéw w czasie kryzysu. 2 na 3 osoby twierdzi, ze ich
dochody na Etsy utrzymywaly sie na stalym poziomie, jesli nie wzrosty, od poczatku
pandemii, podczas gdy 9 na 10 twierdzi, ze znaczenie dochodéw Etsy pozostalo bez zmian
lub wzrosto. Sposrod tych, ktorzy sprzedaja za posrednictwem wielu kanatow, wzrosto
poleganie na platformach internetowych, natomiast zmalalo — z przyczyn pandemicznych
obostrzen - poleganie na tradycyjnych targach detalicznych i rzemieSlniczych (Etsy, 2020).

Paradoksalnie, w wielu przypadkach globalna sprzedaz rzemiosta artystycznego nie
odnotowata w czasie pandemii Covid-19 spektakularnych strat. Sprzedawcy oferujacy swoje
dobra w internecie mogli zauwazy¢ wzrost sprzedazy elektronicznej, ktéra czesto
refundowata wysoko$¢ obrotéw osigganych do tej pory za pomocq sprzedazy stacjonarnej —
stalej (sklep, warsztat) jak i okazjonalnej (targi, wystawy). W przypadku Etsy okolo 40%
sprzedajacych, ktorzy dokonali sprzedazy, podwoilo liczbe sprzedazy w 2020 r. w
porownaniu z 2019 r., a prawie trzy czwarte tych sprzedawcéw faktycznie czterokrotnie
zwiekszylo liczbe sprzedazy. Srednio nowi sprzedawcy w 2020 r. otrzymali ponad 2 razy
wiecej zamOwien w ciagu pierwszych 30 dni po otwarciu sklepu niz nowi sprzedawcy w 2019
roku (Etsy, 2020).

Podsumowujac, wplyw pandemii COVID-19 na globalny rynek rzemiosta
artystycznego byt wieloaspektowy i obejmowat zaréwno straty finansowe, jak i koniecznos$¢
szybkiej adaptacji do nowej rzeczywistosci. Zamkniecie tradycyjnych kanalow sprzedazy,
takich jak targi, wystawy i galerie, spowodowato, ze wielu rzemieslnikow znalazto sie w

trudnej sytuacji finansowej, zmuszonej do poszukiwania alternatywnych metod dotarcia do
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klientow. Cyfryzacja stala sie nie tylko sposobem na przetrwanie, ale takze nowa forma
prowadzenia dziatalnosci, co dla niektérych tworcéw przyniosto wzrost sprzedazy i nowych
klientow. Niemniej jednak dla wielu matych przedsiebiorstw i warsztatow proces ten byt
wyzwaniem z powodu braku dostepu do technologii i odpowiednich zasobéw. Wsparcie
miedzynarodowych organizacji, takich jak UNESCO, oraz inicjatywy krajowe mialy na celu
tagodzenie negatywnych skutkéw pandemii i promowanie cyfryzacji sektora, jednak ich
efektywno$¢ zalezala od mozliwosci wdrozenia na poziomie lokalnym. W rezultacie
pandemia przyspieszyla transformacje sektora rzemiosta artystycznego, ujawniajac zaré6wno
jego elastycznosc¢ i zdolno$¢ do adaptacji, jak i gleboko zakorzenione problemy zwigzane z
dostepem do finansowania oraz stabilnoscia gospodarcza, co moze wplyna¢ na

dlugoterminowy rozwoj rynku w nadchodzacych latach.

3.4. Rzemioslo artystyczne a interwencjonizm miedzynarodowy

W dobie globalizacji rzemiosto artystyczne staje sie jednym z kluczowych elementow
Swiatowego dziedzictwa kulturowego, ktore wymaga ochrony i wsparcia ze strony
miedzynarodowych organizacji. Wraz z szybkim rozwojem gospodarczym oraz integracjq
rynkow, produkty rzemieslnicze narazone sg na zagrozenia zwigzane z masowq produkcja,
komercjalizacjg oraz utrata autentycznosci. UNESCO, jako agencja Organizacji Narodow
Zjednoczonych, podejmuje dzialania majace na celu promocje i ochrone réznorodnosci
kulturowej, w tym rzemiosta artystycznego, ktére jest integralng czeScig niematerialnego
dziedzictwa kulturowego (UNESCO, 2005). W konwencji z 2005 roku, dotyczacej ochrony i
promowania réznorodno$ci form wyrazu kulturowego, UNESCO wyraznie wskazuje na
potrzebe wzmacniania pozycji sektora kreatywnego w obliczu wyzwan globalnych, poprzez
rozw0j polityk wsparcia oraz wspotprace miedzynarodowa (UNESCO, 2005).

Jednym z gléwnych narzedzi ochrony rzemiosta artystycznego jest skuteczna ochrona
wlasnosci intelektualnej, ktérej kluczowa role pelni Swiatowa Organizacja Wlasnosci
Intelektualnej (WIPO). WIPO wdraza programy i wytyczne majace na celu ochrone praw
autorskich, tradycyjnych form wyrazu kulturowego oraz wiedzy tradycyjnej, co umozliwia
rzemieSlnikom i artystom uzyskanie lepszych warunkow handlowych i przeciwdziatanie
nieuczciwemu kopiowaniu ich dziel (WIPO, 2019). Organizacja wspoélpracuje z panstwami
cztonkowskimi oraz lokalnymi spotecznosSciami, aby wprowadza¢ skuteczne ramy prawne,
ktére zapewniaja ochrone wyrobow rzemie$lniczych na rynkach miedzynarodowych. W ten

sposOb interwencjonizm miedzynarodowy w postaci dziatan WIPO przyczynia sie do
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zrownowazonego rozwoju sektora rzemiosta artystycznego, zapewniajac jednocze$nie

ochrone twdrczosci i wspierajac jej dalszy rozwdéj w kontekscie globalnym.

3.4.1. Rola UNESCO

UNESCO jest jedyna z nielicznych wspdtczesnych instytucji miedzynarodowych
poswiecajacych uwage rzemiostu artystycznemu. Poprzez globalng wizje spoteczno-
kulturalnej i dostrzegajqc role rzemiosta w spoteczenstwie i Swiatowej gospodarce UNESCO
od wielu lat realizuje program integrujacy dzialania szkoleniowe i promocyjne oraz
pobudzajacy wspdlprace miedzy instytucjami krajowymi, regionalnymi, miedzynarodowymi,
oraz rzadowymi i z trzeciego sektora.

Zgodnie z Konwencja o Ochronie Niematerialnego Dziedzictwa Kulturowego
(UNESCO, 2003), istotne jest =zachowanie wiedzy, umiejetnoSci oraz praktyk
przekazywanych z pokolenia na pokolenie, ktore nie tylko stanowia element tozsamosci
spotecznosci, ale takze moga by¢ podstawa dla zrownowazonego rozwoju gospodarczego.
Rzemiosto artystyczne, jako wazna czesC tego dziedzictwa, ma potencjal generowania
dochodéw dla lokalnych twdrcéw poprzez rozwoj turystyki kulturowej oraz sprzedaz
wyrobow na rynkach krajowych i miedzynarodowych. UNESCO stawia sobie za cel
stworzenie ram instytucjonalnych, ktére umozliwiaja ochrone tych praktyk, jednoczesnie
wspierajqc ich adaptacje do zmieniajacych sie warunkow rynkowych (Kurin, 2004).

Dziatlania UNESCO, majace na celu ochrone rzemiosta artystycznego, uwzgledniaja
réwniez jego role w budowaniu zrownowazonych gospodarek lokalnych. Wartos¢ wyrobéw
rzemie$lniczych wzrasta w momencie, gdy sq one postrzegane jako autentyczne i zwigzane z
okreslona spotecznoscia, co wpisuje sie w koncepcje cool i hot authentication (Cohen &
Cohen, 2012). Autentyczno$¢ tych produktéw sprawia, ze sa one atrakcyjne nie tylko dla
lokalnych nabywcdéw, ale rowniez dla miedzynarodowych turystéw poszukujacych
unikalnych i symbolicznych przedmiotow. W zwigzku z tym UNESCO wspiera inicjatywy
majgce na celu edukacje rzemieSlnikow w zakresie zarzqdzania ich dziatalnoscia, promocji
ich wyrobow, a takze wprowadzania innowacji do tradycyjnych technik. Dzialania te maja na
celu zwiekszenie konkurencyjnosci rzemieslnikow na rynkach globalnych, jednocze$nie
zapewniajac, ze ich dziatalno$¢ pozostaje wierna tradycjom kulturowym (UNESCO, 2012).

Ochrona niematerialnego dziedzictwa kulturowego przez UNESCO ma takze istotne

znaczenie z perspektywy ekonomii rozwoju. Wiaczenie rzemiosta artystycznego w struktury
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gospodarki kreatywnej stwarza mozliwosci dla zréZnicowanego rozwoju regionéw, w ktorych
przemysty ciezkie czy nowoczesne technologie nie maja racji bytu. Tworzenie polityk
wspierajacych ochrone i rozwoj tradycyjnych technik rzemieslniczych przyczynia sie do
podtrzymania zatrudnienia oraz rozwoju kompetencji w niszowych sektorach gospodarki,
przeciwdziatajac tym samym marginalizacji spotecznosci lokalnych i zmniejszajac problem
migracji zarobkowej (Blake, 2009). W dluzszej perspektywie, UNESCO promuje
zrownowazony model rozwoju, w ktorym kulturowa wartos¢ rzemiosta jest Scisle powigzana
z jego warto$cig finansowa, stanowiac podstawe do rozwoju bardziej inkluzywnej i odpornej
gospodarki.

Wiodaca rola tej organizacji w dostrzeganiu probleméw i wyzwan stojacych przed
rzemiostem artystycznym oraz podejmowaniu préb w celu jego opisania i sklasyfikowania
wynika z nadrzednych celow UNESCO w ramach Organizacji Narodow Zjednoczonych.
Jednym z nich jest ochrona dziedzictwa kulturalnego. Priorytet ten formuluje ramy dla
bardziej szczegbdtowych dziatan tej instytucji, w tym sprawowania instytucjonalnej pieczy nad
ochrong rekodziela artystycznego, jako czeSci Swiatowego dziedzictwa.

UNESCO okre$la niematerialne dziedzictwo kulturalne jako:
e przekazywane z pokolenia na pokolenie;
e stale odtwarzane przez spotecznosci i grupy, jako odpowiedZ na interakcje z
przyroda, historia oraz czlonkami grupy;
e zapewniajace spolecznoSciom i grupom poczucie tozsamosci i ciaglosci (UNESCO,

2003).

Z uniwersalnego zestawu glownych cech dziedzictwa kulturowego wytaniajg sie
réwniez bardziej szczeg6lowe wnioski dla samego rzemiosta artystycznego. Chociaz wyroby
rzemiesSlnicze to przedmioty fizyczne, wiedza i umiejetnosSci do ich tworzenia sg juz
niematerialne. Wiaza sie czesto z tradycja, przekazywana z pokolenia na pokolenie w
niewielkich grupach spotecznych. Relacja kulturowa z danym miejscem geograficznym
wzmacnia ich niszowos$c¢ i ostabia mozliwos¢ przetrwania kolejnych lat, z racji wymiany
pokoleniowej, migracji ludnosci, zmiany zainteresowan osdb, ktére do tej pory zajmowaty sie
dana technika rzemieslnicza.

Rzemieslnicy, analizujac i interpretujac cytowana konwencje UNESCO, powinni by¢
motywowani do ciaglego odtwarzania i dostosowywania swoich produktéw do potrzeb
rynkéw lokalnych, a w obecnej globalnej rzeczywistosci — rowniez do potrzeb rynkéw

zewnetrznych. Odniesienie do tozsamosci i dziedzictwa spotecznosci i grupy jest wartoscia
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dodang przedmiotu rzemie$lniczego na rynku globalnym. Stanowi bowiem konkretny wktad
rzemiosta w réznorodnos¢ kulturowa. Ponadto dzieci i mtodziez szkolna powinny nabywac
teoretyczng i praktycznag wiedze o rzemioSle jako znaczacym elemencie narodowego
dziedzictwa kulturowego, ale tez jako potencjalnym Zrédle zatrudnienia.

Rzemiosto artystyczne stalo sie jednym z obiektow zainteresowan UNESCO w latach
‘60 XX w., jako konsekwencja wzrostu popularnosci tej branzy w Stanach Zjednoczonych, a
nastepnie Europie (tak zwana druga fala popularnosci rzemiosta). W 1964 r. powotano
afiliowana przy organizacji Swiatowa Rade Rzemiosta (World Crafts Council, skrét. WCCQ),
ktérej misja stalo sie wspieranie i popularyzacja rekodziela, pomocy jego tworcom i
wykonawcom, a takze organizowanie wystaw i wymiany dziel rzemieslniczych.

Dyskusja o rzemioSle artystycznym, wspieranym przez organizacje zrzeszajace
rzemieslnikow w poszczegolnych sektorach oraz informacje wytwarzane przez instytucje
badawcze (w tym uniwersytety i think-tanki), a takze sektor non-profit, stworzyly ekosystem
organizujacy ludzi z réznych branz rzemie$lniczych na Swiecie. Zgromadzenie inauguracyjne
WCC odbylo sie w Nowym Jorku, gdzie zebrali sie przedstawiciele 46 krajow, aby ustali¢, w
jaki sposob wspiera¢ gospodarke artystyczno-rzemieSlniczq (Mignosa, Kotipalli, 2019).

Walne zgromadzenie cztonkéw WCC odbywa sie co dwa lata. Na siodmym walnym
zgromadzeniu w Oaxtepec w 1976 w uchwalono utworzenie oddziatéw regionalnych WCC,
obejmujacych odpowiednio Afryke, Azje wraz z Australia i Oceania, Europe, Ameryke
Polnocng oraz Ameryke tacinska. Zarzad organizacji sklada sie z przewodniczacego,
przewodniczacych i  wiceprzewodniczacych  oddzialow regionalnych, skarbnika,
nominowanego i zatwierdzanego przez zarzad, oraz sekretarza, ktory jako sekretarz generalny
organizacji kieruje jej biezagcymi pracami.

Cztonkowie WCC zaliczajq sie do pieciu kategorii podmiotow: '

e National Entity — organizacja narodowa lub ciato urzedowe reprezentujgce sprawy
krajowego rekodziela. Jedyny rodzaj czlonkéw dysponujacy prawem glosu w
ramach WCC. Dane panstwo moze posiada¢ maksymalnie dwéch reprezentantow
z tej kategorii.

e National Associate Member — organizacja reprezentujaca krajowe rekodzieto, bez
prawa glosu w ramach WCC,

e International and Regional NGO Member — miedzynarodowa lub regionalna

organizacja pozarzadowa zwigzana z kwestiami rekodziela,

Bhttps://www.wccinternational.org/membership , dostep 25.08.2020
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e Individual Member — praktykujacy wytworca rekodziela lub osoba wspierajaca
rozw0j rekodziela,
e Honorary Member - czlonek honorowy, przyjmowany z nominacji danej

organizacji narodowej typu National Entity przez walne zgromadzenie cztonkow.

Organizacja World Crafts Council jest obecnie formalnie zarejestrowana w Belgii jako
miedzynarodowa organizacja non-profit afiliowana przy UNESCO.'* WCC posiada 5
kontynentalnych oddziatéw: World Crafts Council Africa, WCC Azja i Pacyfik, World Crafts
Council Europa, WCC Ameryka Péinocna i WCC Ameryka tLacinska.

World Crafts Council Africa dziata na rzecz promocji handlu i przemyshu rekodzieta,
pomagajac swoim cztonkom w zwiekszaniu ich produktywnosci, eksplorowaniu rynkoéw i
wprowadzaniu ich na arene miedzynarodowa. Dziala réwniez jako lacznik miedzy swoimi
cztonkami a rzadami afrykanskimi i organizacjami pozarzadowymi. Statutowymi celami
organizacji sa: dazenie do stalego rozwoju handlu i przemyshu rekodziela, zachecanie
afrykanskich rzemieslnikow do przyjecia rekodziela jako swojego zawodu poprzez
zachowanie afrykanskiego dziedzictwa kulturowego i popularyzacje go na $wiecie, dazenie
do poprawy jakosci wyrobow rekodziela i ich produktywnosci, Dostarczanie pragmatycznych
sugestii i porad rzadom afrykanskim i zwigzanym z nimi agencjom w zakresie formutowania
polityki / programow na rzecz poprawy handlu i przemystu rekodziela. Popularyzacja i
promocja wyrobow rekodziela.

World Crafts Council Africa organizuje seminaria, sympozja i konferencje na tematy
zwigzane ze wzmocnieniem handlu i przemystu rekodziela, jak rowniez wystawy i targi, aby
wyroznia¢ produkty rekodzieta i zwigeksza¢ Swiadomos¢ spoleczng w zakresie ich uzywania.
Zwieksza kontakty z krajowymi i miedzynarodowymi agencjami rozwoju handlu i przemystu
rzemieSlniczego, odkrywa dodatkowe rynki dla produktow rekodzieta. Organizacja przyznaje
rowniez nagrody dla najwyzszego eksportu wyrobow rzemieslniczych.

WCC Azja i Pacyfik podzielona jest na szeS¢ podregionéw: Azja Zachodnia (Bahrajn,
Iran, Irak, Jordania, Kuwejt, Liban, Oman, Palestyna, Katar, Arabia Saudyjska, Syria,
Zjednoczone Emiraty Arabskie), Azja Srodkowa (Kazachstan, Kirgistan, Tadzykistan,
Turkmenistan, Uzbekistan), Azja Poludniowa (Afganistan, Bangladesz, Bhutan, Indie,
Malediwy, Nepal, Pakistan, Sri Lanka), Azja Potudniowo-Wschodnia (Brunei, Kambodza,
Indonezja, Laos, Malezja, Birma, Filipiny, Singapur, Tajlandia, Wietnam), Azja

Dalekowschodnia (Chiny, Hongkong, Japonia, Mongolia, Korea Po6inocna i Poludniowa),

"https://www.wccinternational.org/about, dostep 25.08.2020
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Poludniowy Pacyfik: (Australia, Nowa Zelandia i Wyspy Poludniowego Pacyfiku). Misja
organizacji jest zapewnienie odpowiedniego statusu rzemiosta artystycznego w kraju regionu.
Wsrod celow WCC Asia warto wymieniC ozywienie stabnacych rzemiost, poprawa jakosci
zycia rzemieSlnikow, lepsza jako$C rzemiosta artystycznego, promowanie, rozwijanie,
wzmacnianie i zapewnianie statusu rzemiosta jako waznego Srodka wyrazu artystycznego,
wspoOtpraca miedzynarodowa w obszarze rzemiosta, oferowanie kursow, warsztatéw i pomocy
finansowej dla rzemie$lnikow, organizacja wydarzen na temat rzemiosta artystycznego.'’

World Crafts Council Europa ma na celu wzmocnienie statusu rzemiosta jako istotnej
czesci zycia kulturalnego i gospodarczego i promowanie poczucia wspélnoty wsrod
europejskich artystow-rzemie$lnikow. Misjq organizacji jest podnoszenie $wiadomosSci i
docenienia rzemiosta jako integralnej czesci spoteczenstw kulturowego, spolecznego i
gospodarczego dobrobytu. Europejski oddziat WCC nie poprzestaje jednak na Europie, do
swoich projektow wilaczajac takze tworcow z innych kontynentéw. Cztonkiem WCC Europa
moze zostaC organizacja krajowa, regionalna i zawodowa, ktéra ma uprawnienia do
wspierania i rozwijania rzemiosta."®

WCC Ameryka Lacinska — organizacja dazy do stworzenia lepszych warunkow zycia
dla rzemieslnikow poprzez promowanie uznania opinii publicznej dla tradycyjnego rzemiosta,
z drugiej poprzez stymulowanie innowacji, aby wyroby rzemie$lnicze znéw staty sie wazna
czeScig codziennego zycia. Celem organizacji jest wzmocnienie powigzan miedzy réznymi
elementami systemu rzemie$lniczego na poziomie kontynentalnym, oraz rozpowszechniajac
dziedzictwo potudniowoamerykanskiego rzemiosta poza granicami kontynentu."

WCC Ameryka Péinocna (WCC-NA) - dostarcza informacji na temat rzemiosta i ich
tworcow oraz pomaga w miedzynarodowej wymianie kulturalnej poprzez konferencje,
miedzynarodowe wizyty rzemieSlnikow, wyklady i warsztaty, publikacje i objazdowe
wystawy rzemiosta. Celem organizacji jest wzmocnienie statusu rzemiosta jako waznej czesci
zycia kulturalnego i gospodarczego, szczegdlnie w kwestii zrownowazonego rozwoju.”
WCC-NA realizuje swoje cele poprzez réznorodne inicjatywy, takie jak organizowanie,
targow rzemiosta oraz sympozjow, ktore promujq lokalne i tradycyjne wyroby rzemieSlnicze.
Organizacja koordynuje takze miedzynarodowe wymiany artystow i prowadzi programy
stypendialne, ktére pozwalaja tworcom na zdobywanie nowych umiejetnosci oraz dzielenie

sie wiedzq z rzemieSlnikami z innych krajow. Poprzez te dziatania, WCC-NA wspiera rozw0j

https://wccapr.org/about-us, dostep 27.08.2020
"https://wcc-europe.org/about-us/, dostep 27.08.2020
Bhitps://www.wccinternational.org/latin-america, dostep 27.08.2020
2https://www.wccinternational .org/north-america, dostep 27.08.2020
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zarowno klasycznych, jak i wspétczesnych form rzemiosta artystycznego. WCC-NA angazuje
sie réwniez w ochrone ginacych technik wytwoérczych oraz wspiera innowacje w
tradycyjnych rzemiostach, pomagajac rzemieslnikom w dostosowywaniu swoich praktyk do
wspotczesnych potrzeb. Organizacja promuje rowniez ekologiczne podejsScie do rzemiosta,
kladac nacisk na zréwnowazony rozwoj i wykorzystywanie lokalnych, przyjaznych
Srodowisku materialdbw. W ten sposob WCC-NA stara sie integrowac lokalne rzemiosto z
globalnym ruchem na rzecz ochrony sSrodowiska i zrownowazonego rozwoju.

Od momentu swojego zatozenia, World Craft Council prowadzi globalny dyskurs na
temat miejsca rzemiosta artystycznego w spoteczenstwach i gospodarkach krajowych oraz w
wymiarze $wiatowym. Jednak dopiero w latach ‘80 XX w. zapoczatkowano dyskusje o roli
branzy w gospodarce Swiatowej. UNESCO zwrocita uwage na potencjal rzemiosta we
wzmacnianiu rozwoju gospodarczego i kulturalnego podczas Swiatowej Konferencji na temat
Polityk Kulturalnych (Miasto Meksyk, 26 lipca - 6 sierpnia 1982 r.). Uczestnicy tego
wydarzenia przyjeli wtedy rekomendacje wzywajaca UNESCO ,,do zidentyfikowania Zrédet
podstawowych danych na temat obecnej sytuacji rzemiosta artystycznego na calym Swiecie,
na poziomie krajowym, regionalnym lub globalnym” oraz ,do zwrocenia uwagi na
caloSciowe znaczenie rzemiosta w procesie rozwoju gospodarczego” (UNESCO, 1982).

Kolejnym krokiem w celu ujecia rzemiosta artystycznego w miedzynarodowe ramy
instytucjonalne UNESCO byla pierwsza miedzynarodowa konsultacja ekspertow w zakresie
ochrony i rozwoju rzemiosta we wspotczesnym Swiecie (Rio de Janeiro, 27-31 sierpnia 1984
r.). Wsrdd zalecen przyjetych na tej konferencji pojawilo sie stworzenie bankéw danych o
rzemioSle, wprowadzenie edukacji artystycznej i rzemieSlniczej w szkotach podstawowych i
Srednich oraz organizacje pilotazowych warsztatbw podnoszacych umiejetnosci
rzemieSlnikow (UNESCO, 1984).

Zalecenia te zostaly nastepnie uwzglednione podczas spotkania ekspertow
przygotowujacych plan dzialania na rzecz rozwoju rzemiosta na Swiecie w latach 1990-1998”
(Hammamet, Tunezja 1989 r.). W planie tym podkreslono priorytetowa role gromadzeniu
danych i szkoleniu rzemieslnikow. Ocena osiggnie¢ Planu dzialania przeprowadzona w 2000
r. przez zesp6t zewnetrznych specjalistow z pieciu regionow wykazala, zZe cele wybrane przez
UNESCO byly prawidlowe i powinny by¢ nadal prowadzone z dodatkowym zaleceniem
powigzania przysztego programu dla rzemiosta z 0og6lng troska o eliminacje ubostwa, ochrone
Srodowiska i niezbedne powigzania miedzy kulturg a zrbwnowazonym rozwojem (Mignosa,

Kotipalli, 2019).

151



Na podstawie raportow i dokumentéw wypracowanych podczas tych spotkan uznac
mozna, ze holistyczne podejScie UNESCO opiera sie na uznaniu podwdjnej roli rzemiosta
jako z jednej strony czesci dziedzictwa kulturowego, a z drugiej - przemystow kreatywnych.
UNESCO dostrzega zatem znaczenie rzemiosta dla gospodarki, z drugiej strony sprawujac
piecze nad ochrona jego wartosci dla poszczeg6lnych kultur i tradycji.

Dodatkowo w strategii ONZ zwigzanej z celami zréwnowazonego rozwoju (UN
Sustainable Development Goals) dostrzega sie przestrzen wsparcia, jakie moze wnieSc¢
wspotczesne rzemiosto artystyczne w realizacje niektorych z nich. Walke z ubdstwem (cel 1)
moze wesprzeC stworzenie rynkow konsumpcji regionalnego rzemiosta artystycznego. Dobre
zdrowie i jako$¢ zycia (cel 3) moze by¢ wzmocnione poprzez wykorzystanie terapeutycznych
wlasciwosci rekodzielniczego tworzenia. Rownos¢ pici (5) — poprzez pokazanie zaplecza
warsztatow rzemieslniczych, gdzie w wielu krajach niskiego dochodu, czesto w ukrytej roli,
pracuja kobiety. Wreszcie cel zwigzany z odpowiedzialng konsumpcjq i produkcja idealnie
wplata sie w strategie zwigzane z przywréceniem rzemioshu artystycznemu wiasciwego

statusu w wielu miejscach na swiecie (Gudowska, 2020).

3.4.2. WIPO a ochrona wlasnosci intelektualnej rzemiosla artystycznego

Obok wielu zalet internetowej sprzedazy rzemiosta artystycznego warto wymienic
stabosci tatwego dostepu do wzoréw i pomystow stworzonych przez przedstawicieli branzy.
Wsrdd nich na pierwszy plan wysuwa sie ochrona wilasnosci intelektualnej i problematyka
kopiowania przedmiotow sztuki uzytkowej. ArtySci-rzemieslnicy czesto borykaja sie z
problemami odtwdrczego korzystania z ich wzorow. bLatwy dostep do artykulow
rzemieSlniczych zaprezentowanych na stronach internetowych kusi zaréwno innych
,tworcow” rekodziela, ale rowniez podmioty przemystowe, ktore inspiruja sie nierzadko
przedmiotami sztuki uzytkowej proponujac nastepnie swoim klientom produkt podobny
wizualnie, ale stworzony w tysigcach egzemplarzy. Dochodzi do tego brak swiadomosci o
mozliwosci zastrzezenia techniki, wygladu czy wzoru produktu przez artyste-rzemieslnika.
Zdarza sie rowniez, ze tworca, majac nawet Swiadomos$¢ swoich praw, nie zastrzega wzoru w
odpowiednim urzedzie ze wzgledow finansowych (brak checi zainwestowania w patent) lub z
uwagi na swoje przekonania o matej skutecznosci tych narzedzi. W tym obszarze obserwowac
mozna ponownie podzial na artystow-rzemieSlnikow tworzacych w krajach zamoznych i

biednych.
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Glowna miedzynarodowa instytucja zwiazana z ochrong wlasnosci intelektualnej jest
Swiatowa Organizacja Wiasnoéci Intelektualnej (World Intellectual Property Organization,
skrot. WIPO). WIPO to globalne forum ustug, polityki, informacji i wspotpracy w zakresie
wlasnosci  intelektualnej. Jest samofinansujaca sie agencja Organizacji Narodéw
Zjednoczonych, zrzeszajaca 193 panstwa czlonkowskie. Mandat organizacji, organy
zarzadzajace i procedury sa okreSlone w Konwencji WIPO, ustanawiajacej organizacje w
1967 roku.”

WIPO posiada szeroka game publikacji na temat stosowania znakow ZPP dla sektora
rzemieslniczego. Istnieja rowniez raporty z warsztatow odbywajacych sie w wielu krajach
badajacych wyzwania zwigzane z tworzeniem efektywnych systeméw IPP dla
przedsiebiorstw rzemieslniczych. WIPO od wielu lat pracuje nad osiggnieciem porozumien
dotyczacych rodzajow ochrony dostepnych dla wyrobow rekodzielniczych. Do najczesciej
uzywanych naleza: Znaki towarowe; Znaki wspolne i certyfikacja (UNCTAD, WTO 2003).

Poziomy stosowania znakéw i certyfikacji w krajach na catym $wiecie sa zmienne, ale
co wazniejsze, istnieja duze réznice miedzy stosunkiem do wiasnosci intelektualnej artysty-
rzemie$lnika tworzacego w kraju rozwinietym a twdrca pochodzacym z kraju rozwijajacego
sie. Trzeba przyzna¢, ze niewielu producentéw rzemieslniczych spoza krajow G7 posiada
wystarczajacq wiedze szczeg6towa na temat ochrony wilasnosci intelektualnej i jej wptywu na
dziatalno$¢ gospodarczg. Dostep do informacji moze by¢ trudny z wielu powodéw. Po
pierwsze, wiekszo$¢ obecnej dziatalnosci chronigcej wlasnos¢ intelektualng jest prowadzona
na poziomie krajowym przez prawnikow, rzecznikdw patentowych czy dedykowane temu
obszarowi urzedy. Sa one czesto zlokalizowane w duzych miastach, co jest niewygodne dla
wielu producentéw rzemieSlniczych. Po drugie, jezyk prawniczy i argumenty stojace za
ochrong wiasnosci intelektualnej moga by¢ trudne do zrozumienia dla producentow
rzemieslniczych. Ponadto, urzedy lub agencje majace w swoich kompetencjach ochrone praw
wiasnosci intelektualnej, w wielu krajach nie cieszgq sie zaufaniem ze wzgledu na swdj
panstwowy charakter. Trzeba rowniez uznaé, ze sama idea praw wiasnosci intelektualnej
moze nie by¢ wiasciwie rozumiana w wielu miejscach na Swiecie ze wzgledu na roznice
kulturowe.

Innym rozwigzaniem chronigcym wzory/technike wykonania przedmiotow rzemiosta
artystycznego, a co za tym idzie dziedzictwo kulturowe danego miasta/kraju/regionu jest

zastosowanie oznaczenie geograficznego (Geografical Indication, skrét. GI). To oznaczenie

"hitps://www.wipo.int/about-wipo/en/, dostep 03.08.2021
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uzywane na towarach, ktére majq okreslone pochodzenie geograficzne i posiadaja cechy lub
renome, ktére wynikaja z ich miejsca pochodzenia.

Kilka krajow zaczelo stosowal nierolnicze oznaczenia geograficzne w celu
ustanowienia ochrony wilasnosci intelektualnej dla okreslonych produktéw. Na przyklad
Kolumbia ma okoto 43 typéw przedmiotéw artystyczno-rzemieslniczych zarejestrowanych w
systemie GI. Lista obejmuje tradycyjne kapelusze, kosze i rzezby w drewnie. Zgodnie z
publikacja WIPO artySci-rzemie$lnicy jeszcze nie zdazyli odczu¢ dodatkowych korzysci
zwiazanych z rejestrem kategorii produktow, z uwagi na niewielka wiedze na temat tego
narzedzia wsrdd twércoéw oraz braku wystarczajacego wsparcia rzadowego dla spotecznosci
w tym zakresie. Tym niemniej jest to jeden z pierwszych krokéw chronigcych tradycyjne
rzemiosto artystyczne regionu.”

Wariantem oznaczenia geograficznego moze by¢ réwniez klasyfikacja pod nazwa
pochodzenia (ang. Appellation of Origin). Nazwa pochodzenia to nazwa geograficzna kraju,
regionu lub miejscowosci uzywana do oznaczenia produktu, ktory tam pochodzi i ktorego
jakos¢ i cechy charakterystyczne wynikaja wytacznie lub zasadniczo ze Srodowiska
geograficznego, w tym czynnika ludzkiego.

Marki i znaki towarowe nie sa powszechnie uzywane przez rzemieslnikow, ktorzy
czesto nie maja Swiadomosci ich wartosci. Tymczasem, w przeciwienstwie do innych
rodzajow wiasnosci intelektualnej, czas ochrony znakoéw towarowych nie jest ograniczony;
moga by¢ odnawiane bezterminowo przez wiasciciela, a wielu rzemieslnikom nie bytoby
trudno zaistnie¢ jako marka ze znakiem towarowym. Inwestycja wymaga jednak pewnych
nakladéw finansowych, zwigzanych chociazby ze stworzeniem logotypu. pewnych naktadéow
graficznych i zgody przedsiebiorstwa. Znak towarowy jest czeScia tozsamosci
przedsiebiorstwa, uzywanym na papierze firmowym oraz w podejmowanych przez nie
promocjach. Po zarejestrowaniu staje sie chroniony przed kopiowaniem przez konkurencje.
Jesli grupa producencka wybiera droge rejestracji, musi pamieta¢, Ze niezmienna dobra jako$¢
jest niezbedna do jej przetrwania, poniewaz znak towarowy moze by¢ odczytywany jako
symbol dobrej lub ztej jako$ci zaréwno dla firmy, jak i produktu (UNCTAD, WTO, 2003).

Wiele agencji panstwowych IPP (ang. Intellectual Property Protection) ma niematy
problem z procedowaniem przyznawania ochrony wyrobom artystyczno-rzemie$lniczym.
Przyczyng jest gleboka ztozonos¢ identyfikacji, klasyfikacji i rejestracji produktow,
obejmujaca kwestie historyczne, tradycje wykonania, problematyke kulturowa i lokalizacje.

Dodatkowo WIPO, jako agencja miedzynarodowa, obejmuje cale spektrum problematyki

*https.//www.wipo.int/wipo magazine/en/2006/06/article 0002.html, dostep 27.02.2022
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wlasnosci intelektualnej, w duzej mierze skupiajac sie na innowacjach produktowych w
nowoczesnych sektorach IT czy farmaceutycznym (co bylo szczegblnie widoczne w czasie
pandemii COVID-19). Z tychze powodow rzemiosto artystyczne nie bylo w ostatnich latach
kluczowym obszarem zainteresowan agencji. W efekcie niektére kraje — m.in. Indie i
Kolumbia — podjely prace nad opracowaniem wlasnych systemdéw IPP (Intellectual Property
Protection), wykorzystujac kombinacje certyfikacji wzorow, znakéw towarowych, znakow
wspoélnych i IG. Ochrona tego typu skupia sie na wartosciach zawartych w dziedzictwie
kulturowym, tradycyjnych umiejetnoSciach i technikach oraz korelacji miedzy tymi
obszarami a sytuacja finansowq rzemieslnikow w poszczegélnych spotecznosciach. Stad tez
postulat, aby agencje krajowe byly mozliwie niezalezne od rzadéw krajowych oraz tatwo
dostepne dla spotecznosci lub grup zajmujacych sie rzemiostem. Dodatkowo regionalna lub
nawet okregowa reprezentacja IPP moze byC potrzebna w krajach o wysokiej liczbie
artystow-rzemieslnikow. Agencje musza budowac¢ Swiadomos¢ koniecznosci ochrony
wlasnosci intelektualnej zarowno jako narzedzia biznesowego, jak i ochrony historycznych
umiejetnosci rzemieslniczych. Moga prowadzi¢ szkolenia dla przedsiebiorstw, promujac IPP
jako wartos¢ spotecznosci.

Niektorzy lokalni artySci-rzemie$lnicy tworza wlasne grupy, powiazane z organem
krajowym IPP. Przykladem sa producenci mebli rattanowych w prowincji Pangasinan na
Filipinach; producenci rzemiosta drzewnego w Saharanpur w Indiach; tradycyjni malarze
batiku w Yogyakarcie i producenci mebli w Jepara (Indonezja). W kazdej lokalizacji mozliwe
jest stworznie grup o wspllnym zainteresowaniu IPP dla ich wilasnych umiejetnosci i
lokalizacji. Grupy moga by¢ nastepnie platnymi strukturami cztonkowskimi, podobnymi do
agencji ACID (Anti Copying In Design) w Wielkiej Brytanii, ze skalowalnymi optatami w
zaleznoSci od wielkosSci lub obrotow grupy producenckiej. Mogliby dziata¢ korzystajac z
dostepu do Internetu,aby skutecznie taczy¢ sie zaréwno z lokalnymi producentami rzemiosta,
jak i krajowymi centralnymi organizacjami IPP. Lokalne zarzadzanie grupami moze odbywac

sie na zasadzie rotacji lub wyboréw (Mignosa, Kotipalli, 2019).
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Rozdzial IV Rzemioslo artystyczne w wybranych gospodarkach

Pomimo uniwersalnych, globalnych definicji zaproponowanych chociazby przez
UNESCO, rzemiosto artystyczne jest rdznie definiowane na poziomie krajowym. Czesto
zalezy to od polityki danego panstwa nakierowanej na przyk!ad na wsparcie rodzimego
sektora rzemieslniczego, biorgcej rowniez pod uwage miejsce rzemiosta artystycznego w
lokalnej gospodarce.

Zauwazalne sa rowniez roznice miedzy postrzeganiem wartosci i funkcji rzemiosta w
krajach rozwijajacych sie i rozwinietych. W tych pierwszych wspoiczesne rzemiosto petni
czesciej funkcje uzytkowe niz estetyczne i opiera sie na okreSlonych materiatach,
umiejetnosciach i sposobach produkcji, tym samym pozostajgc stricte produkcja przedmiotow
codziennego uzytku, nie wychodzac poza obszar lokalnej gospodarki i spotecznosci. Z kolei
w krajach rozwinietych, o bezproblemowym dostepie do wystandaryzowanych, masowych
produktéw uzytkowych, rzemiosto peini z jednej strony role dekoracyjna, w swojej tanszej
wersji wspierajac na przyklad sektor turystyki (produkcja pamiatek, ozdob, gadzetow
zwigzanych z danym miejscem), a z drugiej skupiajac sie na unikalnosci, kunszcie i wysokiej
jakosci produktu wykonywanego na niewielkg skale lub w pojedynczych egzemplarzach na
zamowienie klienta. W krajach rozwinietych rzemiosto coraz czeSciej staje sie rowniez
nowym stylem zycia i Swiadomym wyborem pracy zarobkowej. Praca rzemieslnika jest
rowniez czesto ukonstytuowana w przepisach krajowych i zwigzana z odpowiednia edukacja,
tytutem mistrzowskim i podnoszeniem kwalifikacji oséb zatrudnionych w tym sektorze.

Na potrzeby niniejszej pracy analizie poddano pie¢ wybranych krajow o silnej tradycji
i kulturze artystyczno-rzemieslniczej, w ktorych jednakze rzemiosto ma inng pozycje i inng
ochrone instytucjonalna, co zwiazane jest z odmiennymi tradycjami w postrzeganiu tej branzy
i zachodzacymi zmianami o charakterze politycznym i gospodarczym. Celem analizy branzy
rzemiosta artystycznego w wybranych krajach jest pokazanie jak najszerszego spektrum
roznorodnosci w krajowym postrzeganiu rzemiosta artystycznego, odmienne podejscie
instytucjonalne oraz rézny status artysty-rzemieSlnika w zalezno$ci od miejsca wykonywania
dziatalnosci.

Globalne rzemiosto artystyczne ewoluuje w odpowiedzi na zmieniajgce sie warunki
rynkowe i spoteczne. W niektorych krajach, takich jak Chiny czy Indie, rzemiosto artystyczne
pozostaje SciSle zwigzane z lokalnymi tradycjami, a rzemie$lnicy odgrywaja kluczowa role w
zachowaniu unikalnych technik produkcji. Jednakze, w tych samych krajach, procesy

globalizacyjne i postepujaca industrializacja wptywaja na zmiany w strukturze produkcji
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rzemieslniczej. Polaczenie tradycyjnych technik z nowoczesnymi technologiami stwarza
nowe mozliwosci, ale takze stawia przed rzemieSlnikami wyzwania zwigzane z masowa
produkcjq i standaryzacjq .

W Stanach Zjednoczonych i innych rozwinietych gospodarkach, rzemiosto artystyczne
stanowi wazny sektor gospodarki kreatywnej, wspierany przez rzadowe i pozarzadowe
inicjatywy. Organizacje takie jak National Endowment for the Arts (NEA) odgrywaja wazng
role w finansowaniu projektow rzemie$lniczych, co przyczynia sie do rozwoju sektora i
zwiekszenia jego roli w gospodarce krajowej. Jednoczesnie w krajach tych pojawiaja sie
nowe technologie, ktére umozliwiaja rozwo6j rzemiosta cyfrowego, tworzac nowe formy
wyrazu artystycznego i gospodarczego (National Endowment for the Arts, 2020).

Niemcy i Wielka Brytania sg przykladami krajow, ktore z powodzeniem taczq tradycje
rzemiosta z nowoczesnymi strategiami gospodarczymi. Niemieckie podejscie do rzemiosta
artystycznego, z silnym naciskiem na edukacje i system cechowy, pozwala na rozwdj
wykwalifikowanych rzemie$lnikow, ktérzy odgrywaja kluczowa role w gospodarce krajowe;j.
Z kolei Wielka Brytania, poprzez instytucje takie jak Craft Council UK, promuje lokalnych
rzemie$lnikow na arenie miedzynarodowej, szczegolnie w kontekScie wyzwan zwiazanych z
Brexitem (Craft Council UK, 2021).

Wybor krajéw do analizy w kolejnych podrozdzialach opiera sie na réznorodnych
modelach funkcjonowania rzemiosta artystycznego, ktore odzwierciedlaja unikalne cechy
poszczegolnych gospodarek. Wielka Brytania i Stany Zjednoczone reprezentuja kraje
rozwiniete, w ktorych rzemiosto wspierane jest zarowno przez organizacje rzadowe, jak i
pozarzadowe, z naciskiem na innowacje technologiczne i kreatywnos$¢. Niemcy, dzieki
tradycyjnemu modelowi edukacji rzemieslniczej, ukazujg inny sposob wspierania sektora.
Indie i Chiny natomiast stanowia przyktady krajow rozwijajacych sie, w ktorych rzemiosto
odgrywa kluczowa role zaré6wno w kontekscie gospodarczym, jak i kulturowym, ale boryka
sie z wyzwaniami wynikajacymi z globalizacji i industrializacji. Wybor tych pieciu krajow
pozwoli na szerokq analize réznych modeli rozwoju rzemiosta artystycznego w kontekscie

globalnym.

4.1. Sytuacja rzemiosla artystycznego w Wielkiej Brytanii

Rzemiosto artystyczne ma w Wielkiej Brytanii pozycje mocno zakorzeniong w

historii, ale réwnie silng we wspdtczesnych czasach. W 1997 r. oficjalnie zostalo uznane za
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jedna z branz kreatywnych, dzieki czemu zyskatlo ono znaczacy i odgérny status w calym
Zjednoczonym Krolestwie. W ramach decentralizacji polityki krajowej kazdy z czterech
narodow ma wiasnego ministra odpowiedzialnego za polityke tworczg i kulturalng, ktore
rzecz jasna dotycza rowniez rzemiosta. Powstaly rowniez rady artystyczne (w Anglii, Walii i
Irlandii Po6inocnej oraz Creative Scotland), ktére nadaja kierunek wspierania rozwoju i
przeplyw funduszy dla agencji rozwoju poszczeg6lnych narodéw. Wsréd nich warto
wymieni¢ Crafts Council, Craft North Ireland i Craft Scotland, a takze lokalnych organizacji
wspierajacych rzemiosto.

Branza rzemiosta artystycznego w Wielkiej Brytanii ma mocng pozycje w brytyjskim
spoteczenstwie juz od czaséw pierwszej fali popularnosci rzemiosta, zwigzanej z ruchem Arts
and Crafts. Od tego czasu uwazane jest za jeden z najwazniejszych obszar6w branz
kreatywnych w Wielkiej Brytanii, dajac zatrudnienie ok. 150 tys. os6b i wnoszac do
brytyjskiej gospodarki 3,4 mld funtow rocznie (Mignosa, Kotipalli, 2017). Ciekawym faktem
jest wysoki odsetek populacji Wielkiej Brytanii (19,6%), ktéry wykonywat jaka$ forme
rzemiosta artystycznego w latach 2015-2016 — niekoniecznie zarobkowo. 13,8% tych osob
zajmowalo sie tworzeniem wyrobow wiokienniczych (na przyktad haftem i dziewiarstwem),
najpopularniejszg formg sztuki uzytkowej w tym kraju®® (Department for Culture Media and
Sport, 2016).

Brytyjskie rzemiosto od dtuzszego czasu jest wspierane instytucjonalnie przez krajowa
Rade Rzemiosta (Craft Council). Pierwotna nazwa tej instytucji, utworzonej w 1971 r. to
Komitet Doradczy ds. Rzemiosta (Craft Advisory Commitee, skrét. CAC), natomiast
gléwnym celem jej zatozenia bylo doradztwo dla rzadu ,,w sprawie potrzeb rzemieslnika
artystycznego, promocji ogoélnokrajowego zainteresowania rzemiostem i ulepszanie

»24 Zmiana nazwy na ostatecznie brzmigcg Crafts Council

rzemieSlniczych produktow
nastgpita w 1979 r., a gléwnym celem zapisanym w statucie organizacji stalo sie zachecanie
do tworzenia i konserwacji dziet rzemie$lniczych, jak réwniez zwiekszanie zainteresowania
spoteczenstwa pracag rzemieslniczg oraz dostepnosci tego typu produktow w Anglii i Walii.
Dzialalno$c¢ rzemieslnicza w Wielkiej Brytanii regulowana jest zar6wno przez polityke
kulturalng jak i strategie gospodarcza, przygotowana w zwiazku z wyjsciem Wielkiej Brytanii
z Unii Europejskiej. Strategia ta obejmuje zwtasza tzw. Green Paper: Building Our Industrial

Strategy, dokument zawierajagcy m.in. postulat wsparcia dla przemystow kultury i

23Wybér dziewiarstwa jako aktywno$ci rzemieslniczej wydaje sie by¢ nieprzypadkowy, ze wzgledu na brytyjskie
tradycje w tej dziedzinie rzemiosta, co zwigzane jest m.in. z szeroka dostepnoscia rodzimego surowca
(wehy).

*https://www.craftscouncil.org.uk/about/history/ , dostep 01.11.2019
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kreatywnych, zwlaszcza w zakresie tworzenia rozwigzan innowacyjnych i wspierania
talentow przysztych twércow. Sektor przemystéw kultury i kreatywnych zostal wymieniony
w grupie konkurencyjnych sektorow brytyjskiej gospodarki, obok lotnictwa, motoryzacji,
nauk przyrodniczych, ustug cyfrowych, finansowych oraz biznesowych (Green Book, 2017).

Strategia gospodarcza rzadu Wielkiej Brytanii z 2015 r. oferuje mozliwo$¢ ponownej
oceny wsparcia, ktére jest odpowiednie do specyfiki matlej, ale mocno zakorzenionej w
kulturze brytyjskiej branzy rzemiosta artystycznego. Pomimo wielu przeszkod zwigzanych z
wyzwaniami wspoétczesnej gospodarki, profesjonalna kariera artysty-rzemieslnika staje sie
wyborem wielu Brytyjczykow. Branza ta jest nadal tylko czeSciowo reprezentowana w
statystykach krajowych, ze wzgledu na wykluczenie z nich najmniejszych przedsiebiorstw
(ktére czesto rozpoczynaja dziatalnosc), dzialajacych ponizej progu podatku od wartosci
dodane;j.

W Wielkiej Brytanii istnieje wiele mozliwosSci angazowania sie w dzialalno$¢
rzemieslnicza, od metaloplastyki po druk 3D, ceramike i technologie odziezowe. Warsztaty
oraz spotkania zrzeszajace amatorskich i profesjonalnych rzemie$lnikéw sq dostepne w wielu
finansowanych ze $rodkéw publicznych placéwkach, ale réwniez poprzez organizacje
spoteczne i prywatne inicjatywy. Rynek rzemiosta jest takze reprezentowany przez
organizatorow licznych wyprzedazy i targow rzemiosta — od spontanicznych targéw ulicznych
czy prowadzonych na niewielkg skale tzw. wyprzedazy garazowych po galerie poSwiecone
rzemioshu, wystawy i miedzynarodowy eksport, napedzany przez rosnacy popyt na
doswiadczanie osobistych i autentycznych recznie robionych lub matych partii produktow.

Odpowiedzia na zmiany zwigzane z wyjsciem Wielkiej Brytanii z Unii Europejskiej
jest strategiczny dokument rzadowy ,,Green Book”, dotyczacy funkcjonowania brytyjskiej
gospodarki po wystapieniu z Unii Europejskiej. W opracowaniu tym zauwazono miedzy
innymi znaczaca role rzemiosta artystycznego i wskazano sposoby na wykorzystanie jego
potencjatu w kolejnych latach. W trakcie konsultacji dokumentu Crafts Council zwrdcita
uwage na szanse, jakie daloby polaczenie umiejetnosci rzemieslniczych i technologicznych,
na przyklad z pogranicza medycyny czy fizyki. Zgodnie z rzadowym dokumentem coraz
wazniejsze stanie sie szkolnictwo zawodowe i techniczne. Nowe tytuly zawodowe oferuja
mozliwo$¢ wzmocnienia profesjonalnych kwalifikacji. Aby jednak skutecznie wspiera¢
profesjonalne krajowe rzemiosto artystyczne, bedq one musialy stanowi¢ cze$¢ spéjnego,
strategicznego podejscia do edukacji i rozwoju umiejetnosci. Dowody w szczegdlnosSci w
sektorze rzemie$lniczym w Anglii pokazuja, ze czesto tak nie jest i Ze rzemiosto i, w gruncie

rzeczy, ksztalcenie kreatywne, stoja w obliczu kryzysu, ktory zagraza przysztosci produkcji
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(Crafts Council, 2021). Tym niemniej warto pamieta¢, Zze wyksztalcenie specjalistyczne w
wielu dziedzinach rzemiosta artystycznego nie jest warunkiem koniecznym do wykonywania
dziatalnosci w tym obszarze.

Niezbedny jest rowniez ciagly rozwdj zawodowy, aby wzmocni¢ umiejetnosci
tworcow na konkurencyjnym rynku i odkrywa¢ nowe kreatywne kierunki dla rzemiosta
artystycznego. Respondenci odpowiadajac na ankiete brytyjskiej Crafts Council dotyczacej
potrzeb rozwoju biznesu producentéw wskazali przede wszystkim marketing, finanse,
przedsiebiorczos¢, prawa wiasnosci intelektualnej i umiejetnosci eksportowe jako swoje
priorytety szkoleniowe. Te ostatnie staja sie priorytetowe w Swietle Brexitu i nowych
uwarunkowan sprzedazy zagranicznej zwigzanych z wyjsciem Wielkiej Brytanii ze struktur
europejskich. Wskazata rowniez istotnos¢ doskonalenia zawodowego i wprowadzenia zachet
dla wiekszych firm do inwestowania, m.in. w szkolenie umiejetnosci recznych w przemysle
tekstylnym i modowym. Ciekawym pomystem jest rowniez préba wspoélpracy podmiotow
artystyczno-rzemieslniczych z przedstawicielami przemystu, czego przykladami sg tekstylia
w Yorkshire, szewstwo i wyroby skorzane w Northampton i ceramika w Stoke-on-Trent.
Firmy te pomagaja ksztaltowac tozsamosc lokalna i maja potencjal przyciggania dalszych
inwestycji, a jednocze$nie nierzadko lacza tradycyjna rzemie$lnicza prace z nowoczesng
estetyka (Mignosa, Kotipalli, 2019)

Problemem brytyjskich artystow-rzemieslnikow jest takze wynajem lokali z
przeznaczeniem na dzialalnos¢ rzemiesSlnicza. RzemieSlnicy czesto umieszczali swoje studia
w dawnej przestrzeni przemystowej, gdzie tradycyjnie czynsze byly tansze, a wnetrze, dzieki
swojej historii i oryginalnosci, dodawato calemu przedsiewzieciu pewnej niedostrzegalnej
wartosci. Jednak wplyw gwaltownych wzrostow cen nieruchomosci komunalnych w Wielkiej
Brytanii utrudnia korzystne wynajmowanie nieruchomosci przez niewielkie przedsiebiorstwa
artystyczno-rzemieslnicze. Widoczne jest zjawisko adaptacji dawnych przestrzeni
warsztatowych na lokale mieszkalne lub biurowe, przez co rzemie$lnicy traca dogodne
lokalizacje i miejscowych klientow, zmuszeni przenieS¢ dzialalnos¢ do tanszego i czesto
niekorzystnie potozonego miejsca. Odpowiedziq sq strategie brytyjskich miast, majace na celu
aktywizacje artystow i stworzenie im miejsca do tworczej pracy, jak chociazby Creative
Enterprise Zones w Londynie. Stoleczne rozwigzanie oferuje twoércom, w tym artystom-
rzemieSlnikom — dostep do tanich lokali, doradztwa w prowadzeniu dziatalnosci i integracje z

dzielnicowq spotecznoscig.”

2 https://www.london.gov.uk/what-we-do/arts-and-culture/culture-and-good-growth/explore-creative-enterprise-
zones/about-creative-enterprise-zones, dostep 21.02.2022
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Zgodnie z badaniem branzy rzemiosta artystycznego przeprowadzonego przez Craft
Council w 2020 r., dynamicznie rosnie liczba oséb kupujacych wyroby rzemie$lnicze, co
pociaga za soba wzrost tacznej wartosci zakupow. Jak wynika z ankiety, 73% badanych
Brytyjczykow kupuje w danym roku wyroby rzemiosta artystycznego. Badanie prowadzane
jest cyklicznie od 2006 r., wskazujac na glowne zmiany zachodzace w zachowaniu i
potrzebach konsumentéw wyrobow artystyczno-rzemie$lniczych. Widoczny jest w nim
przede wszystkim wzrost popularnosci rzemiosta jako formy spedzania wolnego czasu. Zakup
rzemiosta to nie tylko inwestycja w estetyczny produkt, ale coraz czesciej korzystanie z ustug
warsztatowych i nabywanie doSwiadczen zorientowanych na warto$¢ emocjonalng. Te
czynniki napedzaja wzrost iloSci i wartoSci wyrobow i ustug artystyczno-rzemieslniczych

kupowanych i sprzedawanych w Wielkiej Brytanii w latach 2006-2020.

Wykres 1: Liczba kupujacych produkty rzemiosla artystycznego w Wielkiej
Brytanii (2006-2020)
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Zrédlo: opracowanie wlasne na podst. Crafts Council, 2020

Wzrost z 6,9 mln do 16,9 mln os6b kupujacych wyroby rzemieslnicze rocznie w
Wielkiej Brytanii mial zwiazek przede wszystkim z powstaniem internetowych platform
sprzedazy wyrobow artystyczno-rzemieslniczych, takich jak Etsy w 2005 r. i Folksy w 2008 .
W latach 2010-2020 liczba os6b kupujacych rzemiosto wzrosta do 31,6 mln o0s6b, co
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Swiadczy o tym, ze artykuly artystyczno-rzemieSlnicze coraz czeSciej znajduja sie w
koszykach konsumpcyjnych obywateli Wielkiej Brytanii. W tych samych okresach caty rynek
(obejmujacy faktycznych i potencjalnych nabywcéw rzemiosta artystycznego) w
Zjednoczonym Krolestwie wzrost z 11,3 mln w 2006 r. do 26,5 mln w 2010 r. do 38,1 mln w
2020 r. (Crafts Council, 2020).

Do zdecydowanego wzrostu konsumpcji produktow rzemieSlniczych w Wielkiej
Brytanii przyczynita sie mozliwo$¢ zaprezentowania i sprzedazy rzemie$lniczej tworczosci za
pomoca Internetu. Na przyklad w badaniu z 2006 r. tylko 5% kupujacych (332 tys. osob)
kupito rekodzieto przez Internet. Do 2010 r., kiedy odsetek gospodarstw domowych w
Wielkiej Brytanii z dostepem do internetu wzrést z 57% do 73%, juz 19% kupujacych (3,2
mlIn os6b) nabywalo wyroby artystyczno-rzemie$lnicze przez Internet. W 2020 r. z badania
wylania sie dojrzaly rynek cyfrowej sprzedazy rzemiosta artystycznego, z cala populacja
narodowa majacq dostep do Internetu, preznie dzialajacymi duzymi platformami sprzedazy
wyrobéw artystyczno-rzemie$lniczych, do ktérych dolaczaja sklepy i strony internetowe

indywidualnych twércéw sztuki uzytkowej (Crafts Council, 2020).

Wykres 2: Najpopularniejsze kanaly sprzedazy rekodziela w Wielkiej Brytanii
(2020)

Wrtasne strony internetowe
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Zakup bezposrednio od rzemiesinika
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Zrédlo: opracowanie wilasne na podst. Crafts Council, 2020

Najbardziej preferowanymi miejscami zakupu w 2020 roku byly targi rzemieslnicze
(19% kupujacych) oraz rynki rzemiosta (14%), gdzie tworcy bezposrednio sprzedawali swoje

wyroby. Zakup bezposrednio od artysty-rzemie$lnika rowniez cieszylt sie duza popularnoscia
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(19%). W kontekscie sprzedazy online najwazniejszq platforma byt Etsy, z ktorego korzystato
az 22% kupujacych. Wzrosta takze rola wilasnych stron internetowych tworcow, ktore
umozliwily szersza sprzedaz produktow recznie robionych.

Istniejg rowniez przestanki wskazujace na zmiane podejscia do zarzadzania wilasng
kariera zawodowa, ktora uksztaltowal w duzej mierze kryzys finansowy w 2008 r.
Réwnolegle widoczny trend w zachowaniach spotecznych dotyczyl wartosci réwnowagi
miedzy zyciem zawodowym a prywatnym. Odpowiedzig pracodawcow na te potrzeby
uwidaczniane na rynku pracy bylo wprowadzenie rozwigzan opartych o zatrudnienie w
niepelnym wymiarze godzin, prace zdalng oraz wzbogacenie oferty szkolen i spotkan
integracyjnych o warsztaty tworcze. Te elementy czesto decydowaly o podjeciu przez
pracownikow dodatkowej aktywnosci zawodowej w postaci wilasnej wytworczosci
rzemie$lniczej prowadzonej ,po godzinach”, zwiekszaly tez prawdopodobienstwo na
zetkniecie sie z rzemiostem artystycznym w miejscu pracy poprzez uczestnictwo w
ufundowanych przez pracodawce warsztatach. Latwo$¢ dotaczenia do rynkéw internetowych
usuneta bariery wejscia dla twércoéw, czego efektem byta liczba 220 tys. aktywnych
sprzedawcow z Wielkiej Brytanii na platformie Etsy W 2018 r. (Crafts Council, 2020).

Najistotniejsza statystycznie zmiana w profilu demograficznym nabywcéw rzemiosta
artystycznego w latach 2006-2020 byt wzrost liczby konsumentéw w mitodszych grupach
wiekowych. W 2006 r. tylko 17% kupujacych (1,1 mln os6b) miato mniej niz 35 lat. Do 2020
r. odsetek ten prawie sie podwoil, do liczby 9,1 mln nabywcéw ponizej 35. roku zycia.

Rozw6j e-commerce jest jednym z najwazniejszych czynnikéw wzrostu liczby
artystyczno-rzemie$lniczych tworcow. Slabnie rola posrednika, stacjonarnej ekspozycji
wyrobéw czy fizycznego kontaktu z potencjalnym klientem podczas sprzedazy internetowej.
W rzemioSle brytyjskim pojawiaja sie rowniez coraz nowsze modele sprzedazowe, oparte na
sile marki (w tym marki osobistej rzemie$lnika), merchandisingu i dostarczaniu dodatkowych
wartosci niematerialnych. Nowe modele sprzedazy rzemiosta uwzgledniaja zasady rynkowe
stosowane przez sektor handlu detalicznego dotycza prezentowania i sprzedawania rzemiosta
w sposob, ktéry ulatwia konsumentom zrozumienie, zaangazowanie i ostatecznie zakup
rzemieslniczego wyrobu. Rola dawnego posrednika w sprzedazy rzemiosta zdaza obecnie w
strone Swiadczenia artysto-rzemieslnikom dodatkowych uslug, niezbednych do rozwiniecia
dziatalnosci. Wérod oferowanych ustug sa strategie marketingowe, fotografia, tworzenie stron
internetowych i obstuga sklepu internetowego, ale tez organizowanie wystaw i targow

rzemiosta, zarowno stacjonarnych jak i wirtualnych.
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Demograficzna struktura kupujacych wyroby rzemiosta w Wielkiej Brytanii wskazuje
na istotne réznice w preferencjach konsumenckich pomiedzy poszczeg6lnymi grupami
wiekowymi. Najwiekszg grupe stanowig osoby w wieku 35-54 lat, ktore odpowiadajq 40%
wszystkich kupujacych. Taka dominacja tej grupy wiekowej moze wynika¢ z faktu, ze osoby
w tym przedziale wiekowym dysponuja stabilniejszym dochodem, a jednoczesnie
charakteryzuja sie wiekszym zainteresowaniem w zakresie estetyki i personalizacji
przestrzeni domowej, co sprzyja zakupowi unikalnych, recznie wykonanych przedmiotow.
Osoby ponizej 35 lat, ktére stanowig 32% rynku, sq wyraznym wskaznikiem zmieniajacych
sie trendow konsumenckich, szczeg6lnie w kontekScie zakupow online i rosnacej
popularnosci platform takich jak Etsy. Konsumenci powyzej 55 lat, cho¢ stanowia mniejszy
segment rynku (28%), nadal pozostajqa wazng grupa docelowa, ktorej preferencje zakupowe

moga by¢ zwigzane z wiekszq warto$cia sentymentalng i tradycyjnymi formami rzemiosta.

Wykres 3: Kupujacy produkty rzemiosla artystycznego wedlug wieku
(Wielka Brytania 2020 r.)
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Zrédlo: opracowanie wlasne na podstawie Crafts Council, 2020

Od 2006 roku preferencje kupujacych rzemiosto w Wielkiej Brytanii zmienity sie
znaczaco. W 2006 roku rynek byl zdominowany przez osoby podejmujace ryzyko przy
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zakupach (67%), ktére preferowaly nieszablonowe, unikatowe przedmioty. W 2020 roku
udziat tej grupy spadt do 41%, a na rynku pojawito sie wiecej ostroznych konsumentow (tzw.
nasladowcow mody), ktorzy stanowili juz 42% kupujacych. Znaczaca role zaczely odgrywac
zakupy online, zwlaszcza za posrednictwem platform takich jak Etsy. Wzrosta liczba
miodszych konsumentéw (ponizej 35 lat), ktorzy w 2020 roku stanowili 32% rynku, w
poréwnaniu do 17% w 2006 roku.

Przeprowadzone w 2020 r. badanie wskazuje réwniez na zmiane kierunku rozwoju
artystycznego rzemiosta brytyjskiego. Podczas gdy wczesniej koncentrowano sie na
rozwijaniu rzemiosta w celu konkurowania na rynku dziet sztuki, polaczenie najnowszych
trendow, internetu i nowego handlu detalicznego pomogto otworzy¢ na nowo rynek rzemiosta
artystycznego sensu stricte.

Dane brytyjskiego Departamentu Cyfryzacji, Kultury, Mediéw i Sportu (DCMS)
dotyczace eksportu produktow wytworzonych w przedsiebiorstwach z sektora przemystow
CCI w 2016 r. wykazaly, Ze Swiatowa wartos$¢ sprzedazy brytyjskiego rzemiosta wyniosta 4,6
mld GBP — 17% catkowitej wartosci brytyjskiego eksportu produktéw CCI. Biorac pod
uwage mocng pozycje innych branz sektora CCI — jak chociazby reklama, sztuki
audiowizualne czy architektura — mozna uzna¢ wynik rzemiosta artystycznego za bardzo
udany. Najwazniejszymi rynkami zbytu brytyjskiego rzemiosta artystycznego pozostawaty
kraje Unii Europejskiej (24% eksportu), region Zatoki Perskiej (17%), Szwajcaria (14%) i
Stany Zjednoczone (11%) (Crafts Council, 2020).

Zgodnie z badaniem Craft Council 91% badanych os6b w ciggu ostatnich 12 miesiecy
uczestniczylo w dzialalnoSci tworczej w czasie wolnym, przy czym 34% zajmowalo sie
rzemiostem tekstylnym, 31% zajmowala sie rzemiostem drewnianym, a 22% wykonywato
inne czynno$ci rzemieS$lnicze takich jak kaligrafia, ceramika lub tworzenie bizuterii. 45%
deklaruje dzialalnos¢ artystyczno-rzemie$lnicza jako sposob na spedzanie wolnego czasu.
NajczeSciej kupowanymi wyrobami artystyczno-rzemieslniczymi w latach 2018-2020 byla
bizuteria (75%), ceramika (74%), stolarka (68%) i szklo (66%). Najrzadziej kupowane bylty
»inne wyroby rzemieslnicze”, takie jak wyroby koszykarskie lub papiernicze.

Wyniki badania brytyjskiej Craft Council pokazuja, jak bardzo wplynely na rynek
rzemiosta artystycznego nowe trendy w zachowaniach spolecznych i rozw6j e-commerce.
Grupa napedzajaca wzrost sprzedazy rzemiosta artystycznego sa miodsi, mniej zamozni,
nabywcy masowi. Zjawisko to wynika w duzej mierze ze zmiany preferencji masowego
konsumenta - rosngcego zainteresowania zréwnowazonym rozwojem, pochodzeniem

produktu czy przejrzystoscig tancucha dostaw.
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4.2. Rzemioslo artystyczne w Stanach Zjednoczonych

Wiodaca rola Stanéw Zjednoczonych w gospodarce Swiatowej XX wieku z pewnoscia
jest decydujaca o sposobie traktowania szeroko pojetego rzemiosta w amerykanskiej
gospodarce krajowej. Jako jeden z przemystow kultury rzemiosto artystyczne jest postrzegane
jako wyznacznik dobrej kondycji gospodarczej, co roéwniez wplywa na sposob, w jaki ta
branza pojawia sie w amerykanskim dyskursie publicznym.

W amerykanskim podejsciu do rzemiosta artystycznego dominuje tradycja anglosaska,
wywodzaca sie z ruchu Arts and Crafts i wplywu kultury brytyjskiej, jak réwniez
doswiadczenia lat ‘60 XX wieku, zwigzane z drugg Swiatowa fala popularnosci rzemiosta
artystycznego — momentem powstawania dwudziestowiecznych ruchow spotecznych i
potrzeby znalezienia przeciwwagi dla masowej produkcji.

Chociaz pierwsze ramy instytucjonalne zwigzane z edukacja rzemieSlniczo-
artystyczng powstawaly juz pod koniec XIX wieku, strategiczne rozwiazania dla branzy
pojawity sie dopiero w latach Wielkiego Kryzysu, jako odpowiedzZ na potrzebe opracowania
alternatywnych sposobdw postrzegania wydajnosci gospodarczej. W ramach dokumentéw o
znaczeniu historycznym - New Deal i Works Progress Administration (WPA) z 1939 r. sztuka,
rzemiosto i wzornictwo zaczely odgrywac coraz wieksza role w procesie dywersyfikacji
amerykanskiej gospodarki. Wraz z utworzeniem Division of Professional and Service Projects
oraz Federal Project Number One, szkolenia i rozwoj artystow, inZynieréw, architektow i
muzykow byly wspierane jako wazne i kompensowane przez wieksze projekty, ktore
stymulowaly popyt na te powolania. Profesje artystyczno-rzemieslnicze zaczely byc¢
postrzegane nie tylko jako czes¢ gospodarki luksusowej lub rekreacyjnej, ale réwniez jako
sposéb na wyjscie z katastrofy gospodarczej poprzedniej dekady - w zakresie, w jakim
Ustawa o szkoleniu zawodowym z 1963 r. (Vocational Education Act) w znacznym stopniu
obejmowala sztuke i rzemiosto, m.in.. utworzenie 10 placowek artystyczno-dydaktycznych,
bedacych elementami wilaczajacymi sztuke i rzemiosto do strategicznych programow
gospodarczych.

W 1965 r. utworzono National Endowment for the Arts (NEA) - niezalezng agencje
rzadu federalnego ktéra ozywita role sektora artystycznego, a co za tym idzie réwniez
rzemiosta artystycznego w ramach procesow gospodarczych i spotecznych. Podlozem dla
powstania agencji byla idea Great Society (Wielkiego Spoleczenstwa) — zbiér programéow

krajowych i ustaw zapoczatkowanych przez prezydenta USA Lyndona B. Johnsona w latach
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1964-65, majacych na celu zmniejszanie ubdstwa i nieréwnosci oraz niesprawiedliwo$ci
rasowe w Stanach Zjednoczonych. Do 2020 r. NEA przeznaczyta ponad 5 miliardow USD
(150 tys. grantow) na pobudzanie zdolnosci twérczych, zapewniajagc obywatelom USA
roznorodne mozliwosci udzialu w sztuce. NEA zawiera partnerstwa ze stanowymi i
regionalnymi agencjami artystycznymi, lokalnymi liderami, innymi agencjami federalnymi i
sektorem filantropijnym. Stanowita lacznik miedzy sztuka i rzemiostem a procesami i
dyskusjami gospodarczymi, prawnymi i politycznymi.

NEA oferuje dotacje w trzech kategoriach: projektow artystycznych, inicjatyw
krajowych oraz uméw partnerskich. Dotacje na projekty artystyczne wspieraja przykladowe
projekty w kategoriach dyscyplin artystycznych. Organizacja prowadzi partnerska wspétprace
w obszarach stanowych i regionalnych, federalnych, miedzynarodowych dziatan i
projektowania. 40% wszystkich srodkéw NEA trafia do panstwowych agencji artystycznych i
regionalnych organizacji artystycznych. Ponadto organizacja przyznaje trzy dozywotnie
wyroznienia: stypendia NEA National Heritage Fellowships za mistrzostwo artystow
ludowych i tradycyjnych, stypendia NEA Jazz Masters dla muzykow jazzowych i adwokatow
oraz wyréoznienia NEA Opera dla osob, ktore wniosty istotny wklad w rozwoj opery w
Stanach Zjednoczonych. NEA zarzadza réwniez Narodowym Medalem Sztuki,
przyznawanym corocznie przez Prezydenta Stanéw Zjednoczonych.*

Jako instytucja przyznajaca dotacje i nadajacy kierunek lider w kwestiach sztuki,
rzemiosta i doskonatosci projektowej, stata sie mediatorem zar6wno problematyki zwigzanej
z tworzeniem produktu rzemieSlniczego, jak i procesu, co doprowadzitoby do epoki
stymulacji lokalnej i panstwowej, ktéra ostatecznie uprawomocnita pracownika kultury jako
czynnik zmieniajacy gospodarke. NEA jest niejako organizacja posredniczaca miedzy
Srodowiskiem szeroko pojmowanych tworcow — w tym artystow-rzemieSlnikow — a Swiatem
polityki i gospodarki. Wspiera rowniez cztonkow spolecznosci artystycznej w dostosowaniu
sie do zmieniajacych sie warunkéw spoleczno-gospodarczych, takich jak nowe narzedzia
cyfrowe, rozwoj przedsiebiorczosci, zwiekszenie sprzedazy.

Od lat 70. XX wieku do poczatku nowego tysigclecia podmioty panstwowe i lokalne
zaczely wspieraC prace rzemieSlnikow poprzez ukierunkowang wspolprace z radami
artystycznymi i rzemie$lniczymi oraz cechami rzemie$lniczymi. Amerykanska Rada
Rzemiosta (The American Craft Council, skrot. ACC), utworzona w 1943 r., miata swoj
znaczacy wklad w utworzeniu Swiatowej Rady Rzemiosta UNESCO w 1964 r.?’ Zalozycielka

ACC, Aileen Osborn Webb (dzialajaca rowniez aktywnie w polityce jak czlonkini Partii

2% Guide to the National Endowment for the Arts, w: https://www.arts.gov/about/publications, dostep 09.09.2020
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Demokratycznej, a co za tym idzie — osoba majaca wptyw polityczny na pozycje branzy),
dostrzegata znaczacy wplyw rzemiosta artystycznego na jednostki i spotecznosci, poczatkowo
jako dzialalno$¢ terapeutyczna dla powracajacych z frontu weteranéw II wojny Swiatowej.
Obecnie ACC wspiera profesjonalnych tworcow poprzez programy non-profit. Oferuje
zasoby edukacyjne, w tym biblioteke, konferencje, wyklady publiczne i programy studenckie.
Sponsorowane przez ACC krajowe nagrody wyrézniajq zaréwno tzw. wschodzacych artystow,
jak i mistrzéw honorowych. Organizacja wydaje rowniez periodyk pt. American Craft. W
organizowanym przez ACC corocznym wydarzeniach American Craft Show w Baltimore,
Atlancie, St. Paul i San Francisco bierze udziat blisko 2 tys. artystow-rzemieslnikow i 45 tys.
zwiedzajacych. Organizacja nagradza rowniez wybitnych twércéw z branzy rzemiosta
artystycznego, fundujac stypendia i jednorazowe nagrody.

W 2009 r. i ponownie w 2012 r. Stowarzyszenie National Governors Association
opracowalo raporty na temat najlepszych praktyk zwigzanych z praca twércza i kulturalng, w
ktérych przedstawita gospodarke rzemieslniczq i jej role w tworzeniu rentownych i
zrownowazonych praktyk gospodarczych opartych na sprawdzonej polityce. W raportach
NGA wskazano zalecenia polityczne i strategiczne, istotne z punktu widzenia pozycji
rzemiosla artystycznego, takie jak:

» Traktowanie przemystu kreatywnego jako istotnego zasobu gospodarczego, zar6wno w
ujeciu stanowym jak i federalnym.

 Zrozumienie roli kultury dla gospodarki przez organizowanie, pomiar i inwentaryzacje dobr
kultury w zwigzku ze zmieniajacymi sie¢ warunkami gospodarczymi.

» Opracowanie strategii wspierania sektora kultury i sztuki - wsparcie przedsiebiorczosci,
zapewnienie wsparcia technicznego, pomoc dla startupéw i zapewnianie pomocy na
odzyskanie pomocy biznesowej w celu ograniczenia ryzyka w rozwijajacych sie branzach
kultury.

» Uznanie szeroko pojmowanej sztuki jako czeSci planéw rozwoju lokalnych spotecznosci -
zapewnianie szkolen, ,stref przedsiebiorczo$ci” i rozwoju ,przestrzeni sztuki”, poprzez
rekultywacje nieruchomosci poprzemystowych i zapewnienie zachet podatkowych do zmiany
przeznaczenia istniejacych przestrzeni.

* Wiaczenie sztuki i rzemiosta do strategii turystycznych - wsparcie dla brandingu, promocja
odrebnych produktow kultury, oraz wydarzenia kulturalne skupione na rzemiosle

artystycznym. Te zalecenia doprowadzily do stworzenia ulg podatkowych dla rzemie$lnikow,

%" The New England Foundation for the Arts opracowata kilka waznych terminéw kategoryzujacych sektory
kreatywne, w tym ekonomie rzemie$lniczg, ktéra pomogla w realizacji ekonomicznych planéw rzemiosta
realizowanych przez lokalne i stanowe rzady.
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strategii innowacji w gospodarce kulturalnej, w ktérych uwidoczniono pracownikéw
rzemie$lniczych, oraz do stworzenia ,przestrzeni dla tworcow” w planowaniu
urbanistycznym (Mignosa, Kotipalli, 2019).

Jednym z glownych precedensow w dyskusjach dotyczacych miejsca kultury w
amerykanskiej gospodarce byly prawa rdzennych obywateli amerykanskich do wiasnosci
intelektualnej, ktérych zwieniczeniem bylty przepisy The Indian Arts and Crafts Act of 1990
(skrot. IACA). Ustawa miata chroni¢ autentyczng twoérczos¢ rdzennych Amerykanow oraz
wlaczac¢ kolejne obszary sztuki i rzemiosta artystycznego do ogélnopanstwowego zasobu
chronionych elementéw kultury amerykanskiej. Prawo to przewiduje surowe kary finansowe i
wiezienia dla os6b falszywie przedstawiajacych produkty jako wykonane przez rdzennych
tworcéw. Zgodnie z przepisami, osoby fizyczne mogq zosta¢ ukarane grzywna do 250 tysiecy
USD i kara pozbawienia wolnosci do 5 lat, natomiast przedsiebiorstwa moga podlegac karze
do 1 miliona USD. IACA obejmuje takze zakaz importu i sprzedazy produktow imitujacych
tradycyjne wyroby rzemie$lnicze rdzennych Amerykandw. Przykladem sa dziatania shuzb
celnych USA, ktére maja prawo konfiskowac takie towary. Ochrona dotyczy réwniez nazw
plemiennych, jak w przypadku sprawy ,,Navajo Nation vs. Urban Outfitters”, gdzie Navajo
Nation wygralo proces o bezprawne uzycie ich nazwy plemiennej w celach komercyjnych
(Indian Arts and Crafts Act, 1990; Navajo Nation v. Urban Outfitters, 2016).

Ochrona tradycyjnych wzoréw i motywow kulturowych rdzennych ludow USA opiera
sie takze na przepisach dotyczacych praw wilasnosci intelektualnej. Przyklady obejmuja
wzory zarejestrowane przez plemie Hopi, co uniemozliwia ich bezprawne kopiowanie. W
przypadku handlu elektronicznego prawo federalne wymaga, aby produkty reklamowane jako
,Native-made” rzeczywiscie byly wykonane przez rdzennych artystow. Platformy handlowe,
ktore nie spelniaja wymogow autentycznosci, mogg zosta¢ pociagniete do odpowiedzialnosci
prawnej, co jest regulowane zaréwno przez IACA, jak i przepisy dotyczace handlu w
internecie, nadzorowane przez Federalng Komisje Handlu (U.S. Copyright Office, 2020;
Federal Trade Commission, 2020).
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Tabela 8. Ochrona produktéw artystyczno-rzemieslniczych rdzennej ludnosci USA

Rodzaj produktu

Zasada ochrony

Przyklad rzemiosta
rdzennych ludéw USA

Skutki naruszen

Znaki towarowe i
certyfikacja

Ochrona poprzez
znaki towarowe i
certyfikaty, ktére
potwierdzaja
autentycznos$¢
wyrobéw
rzemieS$lniczych.

Bizuteria z certyfikatem
,Indian Arts and Crafts
Board”.

Grzywny do 250 tys.
USD i kara do 5 lat
wiezienia za falszywe

oznaczanie produktow.

Ochrona prawna
przed
falszowaniem

Ustawa o Sztuce i
Rzemiosle Indian
(Indian Arts and
Crafts Act) chroni
przed sprzedaza
podrébek jako
oryginaty.

Ceramika przedstawiana
jako dzielo rdzennych
Amerykanéw.

Grzywny i
postepowania sadowe
zZwigzane z
naruszeniem ustawy
federalnej.

Ochrona nazw

Zakaz uzywania

Uzycie nazwy ,,Navajo” na

Procesy sadowe i

importu imitacji

sprzedazy
produktéw, ktére
imituja rzemiosto
rdzennych ludéw,
ale pochodza z
innych krajow.

totemow z Kanady
sprzedawane jako
amerykanskie.

plemiennych nazw plemiennych | tekstyliach bez zgody odszkodowania za
bez zgody plemienia. naruszenie praw
plemienia w celach wiasnosci
handlowych lub intelektualnej
marketingowych. plemienia.

Ograniczenie Zakaz importu i Importowane imitacje Konfiskata towarow,

grzywny oraz
wycofanie z rynku
produktow.

Prawa autorskie i
wlasnosc¢
intelektualna

Ochrona
tradycyjnych
Wwzoréw i motywow
rdzennych ludéw
jako wiasnosci
intelektualnej.

Wzory na tkaninach
zarejestrowane jako
wlasnos¢ plemienia Hopi.

Kary za naruszenie
praw autorskich, np.
finansowe
odszkodowania.
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Rodzaj produktu Zasada ochrony Przyklad rzemiosla Skutki naruszen

rdzennych ludéw USA

Kontrola nad Obowiazek Bizuteria sprzedawana na Postepowania prawne
autentyczno$cia w | potwierdzenia platformach takich jak Etsy | wobec platform
handlu pochodzenia z oznaczeniem ,,Native- handlowych, ktoére nie
elektronicznym produktéw made”. kontroluja

sprzedawanych autentycznosci.

online jako

autentycznych

wyrobow

rdzennych

tworcow.

Zrédlo: opracowanie wlasne na podstawie Indian Arts and Crafts Act, 1990; Navajo Nation v. Urban
Outfitters, 2016; US Copyright Office, 2020; Federal Trade Commission, 2020

Wsréod nowych inicjatyw legislacyjnych na poziomie centralnym, obejmujace
tematyka zagadnienia zwigzane z rzemiostem artystyczny, to m.in. projekt ustawy
Comprehensive Resources for Entrepreneurs in the Arts to Transform the Economy Act of
2017 (skrot. CREATE). Projekt przepisow, w momencie pisania niniejszej pracy bedacy na
etapie komisji senackiej, taczy w calos¢ strategie gospodarcze dedykowane rzemioshu
artystycznemu na szczeblach regionalnym, stanowym i federacyjnym, jednoczesnie dotykajac
kwestii handlu miedzynarodowego i wtasnosci intelektualnej. Jest zwieficzeniem publicznych
rekomendacji, ktére zostaly zorganizowane przez Departament Handlu, Departament Pracy,
Small Business Administration, Mieszkalnictwo i Rozw6j Miast oraz NEA. Projekt zawiera
miedzy innymi nastepujace przepisy dotyczace dostepu oséb zwigzanych ze sztukg i
rzemiostem artystycznym do mikropozyczek, pobudzajacych inwestycje, wprowadzenie
nowych ulg podatkowych dla tworcow czy wsparcie dla rozwoju programow pomocy

technicznej ukierunkowane na zaspokojenie potrzeb gospodarki kreatywnej.*®

4.3. Niemieckie podejscie do rzemiosta artystycznego

Glowna idea, wokot ktérej rzemiosto artystyczne w Niemczech funkcjonuje od lat jest
Handverk, rozumiany dostownie jako praca rak, a symbolicznie jako osobisty nadzor
cztowieka, a nie maszyny nad projektem i wykonaniem przedmiotow oraz idgca za tym

gwarancja jakosci produktéw. Handverk to polaczenie szacunku do przekazywanej z

%8 https://www.govtrack.us/congress/bills/115/s661/text dostep 22.02.2022
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pokolenia na pokolenie wiedzy i umiejetnosci oraz Scistych definicji prawnych regulujacych
ten sektor (Mignosa, Kotipalli, 2019).

Niemieckie podejscie do rzemiosta skupia sie zatem nie tyle na estetyce, stylu
produktéw rzemieSlniczych, ale wiasnie na ich jakosci i funkcjonalnosci. To podejscie
wysoko pozycjonuje cale rzemiosto, w tym wytwory rzemiosta artystycznego, zwiekszajac
ich renome wsrod konsumentéw, a co za tym idzie sprzedaz. W podejsciu Handverk skupiono
sie wiec na umiejetnoSciach rzemieSlnikow/tworcow, popartych wyksztalceniem i
doswiadczeniem (rutyng), widoczne nastepnie w produkcji wyrobu i jego uzytkowaniu oraz
utrzymaniu. To wiasnie w tradycji niemieckiej pojawia sie instytucja mistrza (niem. Meister),
osoby o wyksztalceniu w danym cechu rzemieslniczym, posiadajacej dyplom mistrzowski
poswiadczajacy nabyte umiejetnosci. Certyfikat nie jest jednak jedynym wyznacznikiem
miary mistrza - rOwnie wazna jest jego rutyna i doswiadczenie, liczba lat przepracowanym w
warsztacie, znajomo$¢ wilasciwosci poszczeg6lnych materiatbw oraz metod wytwarzania
produktéw.

Na rozwoj idei Handverk i jej obecna pozycje mialty wplyw przede wszystkim dwa
wydarzenia z historii Niemiec. Po raz pierwszy rzemiosto znalazlo sie w centrum
zainteresowania polityki w 1810 roku, kiedy to niektdre regiony, na czele z Prusami, zaczely
forsowac liberalng polityke w handlu. Byla to doktryna przyjeta nastepnie na poziomie
krajowym po zjednoczeniu Niemiec. Liberalizacja handlu pozytywnie wplynela na rozwagj
dzialajacego na duza skale przemystu, z ktorym rzemieslnikom trudno bylo konkurowac.
Spowodowato to odptyw wyszkolonej kadry rzemie$lniczej z niemieckiej gospodarki, a co za
tym idzie spadek jakosci niemieckich produktow, rowniez w wielkoskalowym przemysle i
niepokoje spoteczne. Niemiecki rzad postanowit zatem obja¢ ochrong rzemiosto, zapewniajac
mu lepszy status i dostep do edukacji, czego odzwierciedleniem bylo wejscie w zycie
odpowiednich przepisow prawnych w 1897 r. (Zussman, 2002). Bylo to unikatowe
wydarzenie w skali XIX wiecznej Europy, gdzie rewolucja przemystowa likwidowata mate
przedsiebiorstwa.

Drugim kamieniem milowym w budowaniu pozycji niemieckiego rzemiosta byla
odbudowa Niemiec po II wojnie Swiatowej, zarbwno w ujeciu gospodarczym jak i
spotecznym. Przemyst niemiecki, w wiekszosci przypadkow uwiklany byt w niechlubne
wspieranie niemieckiej armii. Koncept odbudowy oparto zatem na sile niemieckiego
rzemiosta, utozsamianego z jakoscia i solidnoScia wykonania, wydatnie wzmacniajac w ten

spos6b rzemie$lnicza spoteczno$¢ Jej wplyw na niemiecka scene polityczng rost,
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doprowadzajac do wprowadzenia w 1953 r. ram prawnych dla funkcjonowania rzemiosta w
Niemczech na niespotykang w innych krajach skale.

Samo rzemiosto pod hastem pojecia Handverk jest Scisle zdefiniowane w niemieckim
prawie gospodarczym, dzielac zawody rzemieSlnicze na grupy i wprowadzajac obowigzek
regulacji wielu z nich. Rzemiosto dodatkowo wspierane jest przez dobrze rozwiniety system
edukacji, w ramach ktérego mozna uzyska¢ dyplomy mistrzowskie i pozwolenie na oficjalne
wykonywanie niektorych rzemieSlniczych dzialalnosci, ale przede wszystkim zapewniajacy
doskonate umiejetnosci rzemieS$lniczej kadrze.

Uchwalony w 1953 roku tzw. Kodeks rzemieSlniczy (Gesetz zur Ordnung des
Handwerks, potocznie nazywany Handwerksordnung)® zapewnia rzemioshu wysoki status
spoteczny i gospodarczy, koncentrujac sie jednoczesnie na wzmacnianiu jakosci produktow
rzemieSlniczych poprzez wysokie umiejetnosci rzemies$lnikow. Jedna z najwazniejszych
czesci kodeksu sg jego aneksy, zawierajace listy w roznym stopniu regulowanych profesji.
Aneks A zawiera tacznie 41 nazw zawodow, ktére moga by¢ wykonywane wylacznie pod
nadzorem mistrza. Wymagana jest rowniez koniecznos¢ aktualizacji zdobytej wiedzy w
zwiazku ze zmieniajacymi sie trendami i wymaganiami dotyczacymi wytwarzania i jakoSci
finalnych produktéw. Kazdy podmiot gospodarczy wykonujacy profesje z Aneksu A podlega
specjalnej rejestracji i jest reprezentowany przez organizacje rzemie$lnicze wilasciwe dla
swojego profilu dziatalnos$ci, ktére stuzqg wsparciem swoim cztonkom na poziomie lokalnym,
regionalnym i federalnym. Regulowane rzemiosla to te, ktére wymagajq tytutu mistrza lub
poréwnywalnych kwalifikacji. Egzamin mistrzowski jest najwazniejszym egzaminem
zawodowym w sektorze rzemiosta. Rzemiosto z aneksu A jest zwigzane z niebezpieczng
pracg, wymaga zatem odpowiednich uprawnieri do wykonywania zawodu.*

Aneks Bl to z kolei lista dzialalnosSci rzemie$lniczych, wyodrebiona stosunkowo
niedawno (nowelizacja kodeksu rzemie$lniczego w 2004 r.), zawierajgca 55 nazw profesji.
Dziatalnosci te powinny, podobnie jak w przypadku listy aneksu A, zosta¢ zarejestrowane w
dedykowanych stowarzyszeniach, jednak nie jest juz wymagane posiadanie odpowiedniego
wyksztatcenia czy dyplomu mistrzowskiego.

Istnieje rowniez Aneks B2, zawierajacy 55 innych nazw wykonywanych dziatalnosci
rzemie$lniczych, nazywanych jako “rzemieslniczopodobne”. Wykonujacy je rzemieSlnicy,
podobnie jak w przypadku listy A i B, muszga zarejestrowa¢ w odpowiednich

stowarzyszeniach, ale omija ich obowiazek profilowanej edukacji. Moga jednoczesnie liczy¢

) Kodeks niemiecki byt inspiracja dla podobnych rozwigzan prawno-systemowych w innych krajach, m.in. w
Polsce
% https://www.hwk-flensburg.de/artikel/the-skilled-crafts-sector-in-germany-11,147,57.html, dostep 17.09.2024.
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na wsparcie organizacji, do ktorych przynaleza. Wsparcie to obejmuje na przyklad porady
prawne lub podatkowe. Izby rzemiosla organizuja rowniez staze i szkolenia z zakresu
normalizacji i standaryzacji, nowych technologii, aspektéw ekologicznych, wspolpracy
badawczej, organizuje rowniez targi oraz ustugi zwiazane z projektowaniem czy digitalizacja.
Dzialalno$ci zwiazane z rzemiostem artystycznym znajdujq sie we wszystkich trzech
aneksach. Na liScie aneksu A znajduje sie profesja stolarza i kamieniarza oraz szklarza. W
aneksie B1 odnalez¢ mozna 18 zawodow lastrykarz, wytworca naczyn, zegarmistrz, grawer,,
metaloplastyk, ztotnik, wytworca zabawek z drewna, modysta, dekorator wnetrz, malarz
porcelany, rzezbiarz w drewnie, jubiler, introligator, ceramik, poztotnik. W aneksie B2
figuruja z kolei takie zawody artystow-rzemieslnikéw jak dekorator czy garncarz.
Ogolnie sektor rzemiosta w Niemczech obejmuje ponad 130 zawodéw w obszarach:
e Branza budowlana i wykonczeniowa wnetrz
e Handel elektryczny i metalowy
e Rzemiosto drzewne i handel tworzywami sztucznymi
e (Odziez, tekstylia i wyroby skorzane,
¢ Rzemiosto i handel spozywczy
e Branza zdrowotna i pielegnacyjna, branza chemiczna i higieniczna

e Projektowanie graficzne.

Lista obszarow jest bardzo szeroka i obejmuje wlasciwie kazdy nieprzemystowy
rodzaj produktow i ushug. Zarowno w aneksach klasyfikujacych rzemieslnikow jak i w
kategoriach rzemiost rzemiosto artystyczne nie jest osobno wyodrebnione ani klasyfikowane.

Obok regulacji prawnych dotyczacych wykonywania rzemiosta istnieja rowniez liczne
instytucje obejmujace swoja dzialalnoscia wsparcie rzemiosta, jego klasyfikacje, zrzeszanie
rzemie$lnikow w cechy i stowarzyszenia. Na terenie calego kraju dzialaja podmioty o zasiegu
federalnym i regionalnych. Centralnym niemieckim organem zajmujqcym sie rzemiostem jest
Zentralverband des Deutschen Handwerks (skrét. ZDH) — Centalne stowarzyszenie Rzemiost
Niemieckich, zrzeszajacym ponad milion podmiotow gospodarczych, skupiajacym 53 izby
rzemie$lnicze, 52 stowarzyszenia branzowe na poziomie federalnym. ZDH reprezentuje
interesy sektora niemieckiego rzemiosta wobec Bundestagu i rzadu federalnego, Unii

Europejskiej (jest czlonkiem europejskiej organizacji SMEunited) i organizacji
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miedzynarodowych.”® Pomimo skupienia dziatalnosci na rzemio$le niemieckim, ZDH oraz
rzemieslnicze izby regionalne prowadzg rowniez projekty miedzynarodowe.*

RzemieSlnicy niemieccy moga zatem szukaC wsparcia i zrzeszaC sie w dwoch
wymiarach: ogolno instytucjonalnym, ktére zapewnia czlonkostwo w organizacjach
rzemie$lniczych od poziomu federalnego po lokalny, oraz specjalizacyjnym, w zaleznosci od
profilu branzy, w jakiej dziala rzemiesInik.

Jedng z instytucji dzialajacych w ramach ZDH jest Bundesverband Kunsthandwerk
(skrot. BK) - Federalne Stowarzyszenie Rzemiosta Artystycznego. Organizacja ta zrzesza
stowarzyszenia regionalne wspierajace tworcow rzemioslta artystycznego na poziomie
niemieckich landéw/regionéw i niektérych miast: Badenia-Wirtembergia, Bawaria, Berlin-
Brandenburgia, Brema, Hamburg, Hanower, Hildesheim - Poludniowa Dolna Saksonia,
Nadrenia Péinocna-Westfalia, Nadrenia-Palatynat, Saara i Szlezwik-Holsztyn.

Do dziatan statutowych organizacji zalicza sie og6lnie rozumiana promocja rzemiosta
artystycznego®. Organizuje sympozja oraz wydaje publikacje dotyczace aktualnych
probleméw wspotczesnej sztuki i rzemiosta w Niemczech. Prowadzi centrum informacji
zawierajace biblioteke i archiwum. Wspolpracuje z muzeami, galeriami i instytutami
szkoleniowymi oraz wymienia informacje ze stowarzyszeniami krajowymi. Poza
cztonkostwem w ZDH bierze udzial w posiedzeniach Rady Sztuki w Radzie Kultury
Niemieckiej. Organizacja jest rowniez cztonkiem World Crafts Council (WCC) na poziomie
europejskim i miedzynarodowym (Diirig et al., 2004).

Uprzywilejowana pozycja rzemiosta w Niemczech wzbudza jednak protesty na
poziomie unijnym. Krytykowana jest za blokowanie konkurencji oraz dzialania wbrew
zasadom  wolnorynkowym. Problematyczne wydaje sie rowniez  przecenianie
wewnatrzkrajowego postrzegania jakosSci, opartego na czynniku pracy ludzkich rak. Stoi to
poniekad w sprzecznosci z podejsciem do jakosci miedzynarodowych instytucji z
Miedzynarodowa Organizacjg Normalizacyjng ISO na czele, ktére mierza jako$¢ niezaleznie
od sposobu produkcji, stawiajagc tym samym na obiektywizacje warunkow powstania
produktéw oraz satysfakcje klienta. To moze umniejsza¢ znaczenie edukacji rzemieslniczej i

wartos¢ przyuczania do zawodu — wielu tworcow, zamiast w strone dyplomu cechu, skieruje

31 https://www.zdh.de/organisationen-des-handwerks/zdh/aufgaben/, dostep 08.09.2020

*2 Na przyklad Izba Rzemie$lnicza Frankfurt Rhein / Main od grudnia 2019 roku uczestniczyta w trzyletnim

projekcie partnerskim izbowo-stowarzyszeniowym we wspotpracy z Messe Frankfurt. Sektor rekodzieta w

Tunezji w jego ramach skorzystat z doradztwa w obszarach marketingu i jakoSci produktéw. Popyt na rzemiosto

tunezyjskie przezywa obecnie tendencje spadkowa. Projekt wspiera wysitki tunezyjskiego rzadu poprzez

wzmachnianie potencjatu réznych instytucji rzemieslniczych, zwlaszcza organizacji ds. rekodziela i turystyki.

33Organizacja skupia sie na rzemio$le niemieckim, ale wsrdd jej cztonkéw zdarzaja sie rowniez rzemie$lnicy na
przyklad z Austrii.

175


https://www.zdh.de/organisationen-des-handwerks/zdh/aufgaben/

swoja uwage na mozliwos¢ uzyskania miedzynarodowego certyfikatu, ktéry da mu nowe
szanse zagranicznej ekspansji (Mignosa, Kotipalli, 2019).

W 2000 roku Trybunat Europejski orzekl, ze Sciste bariery wejscia nie sa zgodne z
jednolitym rynkiem europejskim. W odpowiedzi Niemcy zliberalizowaly przepisy wjazdowe
w rzemio$le i rzemioSle. Po 2004 r. stopien mistrza nie byl juz warunkiem prowadzenia
dziatalnosci w 53 z 94 branz (,,rzemiosta zliberalizowane”). W pozostatych 41 zawodach
dyplom mistrza rzemieSlniczego pozostal gldownym wymogiem wstepnym (,,rzemiosta
regulowane”).

Konsekwencje przejscia z licencjonowania na certyfikacje dla kariery rzemieslnikow
na rynku pracy bez dyplomu magistra lub z dyplomem magisterskim nie sg jednoznaczne.
Deregulacja daje osobom nieposiadajagcym niezbednych kwalifikacji nowe mozliwosci
otwarcia firmy i tworzenia nowych miejsc pracy w rzemiosle i rzemio$le. W zwiazku z tym
po reformie oczekiwania dotycza wiekszych mozliwosci wejscia na rynek i zatrudnienia w
zliberalizowanych branzach (Rothgang & Trettin, 2003).

Zwiekszona konkurencja wywiera presje na obnizenie plac w branzach
zderegulowanych. Kwestig empiryczna jest to, czy reforma wptynie na zarobki zasiedziatych
rzemieslnikow, czy tez nowych os6b wchodzacych w zliberalizowane zawody. Deregulacja
moglaby réwniez zwiekszy¢ popyt na ustugi wsrod konsumentéw poprzez urynkowienie
oferty. Jesli popyt wzrosnie, wzrost zatrudnienia moze by¢ silniejszy, a obnizki ptac mniejsze
lub nawet nieobecne w zliberalizowanych zawodach. Wreszcie, deregulacja moze rowniez
zwiekszy¢ roznice plac dwoma kanatami. Po pierwsze, deregulacja prawdopodobnie
zmniejszy liczbe mistrzOw rzemiosta, poniewaz mniej rzemieslnikow moze uzyskac
certyfikat, podczas gdy wiecej rzemie$lnikow wchodzi do sektora bez certyfikatu. Po drugie,
ostrzejsza konkurencja po deregulacji moze podnieS¢ premie za umiejetnosci mistrzow
rzemiosta, jeSli umiejetnosci zmniejszq krancowy koszt produkcji lub krafncowy koszt
produkcji jakosci na zr6znicowanym rynku (Lembcke, 2020).

Rzemiosto niemieckie ma réwniez mocng reprezentacje polityczng i wplyw na
ksztaltowanie politycznej sceny na szczeblu krajowym i regionalnym. Wiasciciele matych i
Srednich przedsiebiorstw rzemieslniczych w Niemczech, z uwagi na role rzemiosta w
niemieckiej gospodarce i dobre wyniki tego sektora, sa czeScig klasy $redniej, cieszac sie

estyma w spoleczenstwie.
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4.4. Rzemioslo artystyczne w Indiach

O wyjatkowoSci branzy rzemiosta artystycznego w Indiach $wiadczy w duzej mierze
fakt formowania sie wspolnot rzemieSlniczych na bazie kast. Kasty przez dhlugi czas
zapewnialy rzemieSlnikom stabilne relacje instytucjonalne. Bedac czeScia takiego systemu,
tworcy pehili istotng role w zaspokajaniu potrzeb swojej grupy spotecznej. Dodatkowo
silnym elementem wspierajacym rozwdj rzemiosta artystycznego w Indiach po II wojnie
Swiatowej byt ruch Swadeshi, oparty o budzacy sie indyjski nacjonalizm, wzywajacy do
postawienia na samowystarczalno$¢ gospodarcza kraju. Bazg samowystarczalnosci miaty by¢
branze rzemieSlnicze, w tym przede wszystkim rekodzielnicze tkactwo, wzniecajac
jednoczesnie poczucie patriotyzmu wsréd indyjskich twércéw. Pozycjonowanie rzemiosta w
ramach Swadeshi nadato wiec indyjskiemu rzemiostu wymiar nacjonalizmu gospodarczego.

Liczba artystow-rzemieslnikow w Indiach liczona jest w milionach tworcow i jest
zdecydowanie wieksza, niz w ktérymkolwiek z omawianych w niniejszej pracy krajow.
Rzemiosto artystyczne jest tez gleboko zakorzenione w tradycji, religii i codziennym zyciu
indyjskich spoteczenstw. Indyjskie rzemiosto artystyczne jest niezwykle zréznicowane pod
wzgledem form, estetyki, stosowanych technik i narzedzi oraz szeroko rozpowszechnione w
calym kraju, zarowno na obszarach wiejskich, jak i miejskich. Wykonywane w wielu
przypadkach na sposéb chalupniczy, w ciagu ostatnich kilku lat przeksztalcito sie w glowne
zrédto przychodow duzej rzeszy tworcow, osiagajac 15-procentowy wzrost w ciggu ostatnich
kilku lat, stalo sie tez jednym z gléwnych zrédet eksportu. Biorac pod uwage fakt, ze
wiekszos¢ osrodkow produkcyjnych znajduje sie na obszarach wiejskich i w malych
miastach, popularnos¢ sztuki uzytkowej w Indiach wplywa na rozwdj najbiedniejszych
obszaréw kraju (Roy, 1999).

Z drugiej strony rozwo6j rzemiosta artystycznego w Indiach ma szerszy wymiar
historyczny. Transformacja z tradycyjnej gospodarki Subkontynentu do uprzemystowionej
nastgpita w okresie kolonizacji. W tym okresie Indie traktowane byly jako rynek zbytu dla
towaréw brytyjskich, a jednocze$nie cenne zrédio surowcéw. Ruch Swadeshi bylo
pierwszym, ktory artykulowal imperialny wyzysk, wzywajac do pokojowego oporu wobec
Imperium Brytyjskiego opartego m.in. wiasnie na kultywowaniu tradycyjnego rzemiosta.

W latach po odzyskaniu niepodlegtosci sektor rzemieslniczy w Indiach stracit na
znaczeniu i nie cieszyt sie taka uwagq ze strony rzadu, jaka byla potrzebna do

zidentyfikowania go jako sektora waznego spotecznie, co zbieglo sie ze strategia
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industrializacji kraju i niewielkim wplywem spolecznosci rzemieSlniczych (zrzeszajacym
ludno$¢ wiejska i z mniejszych miejscowosci) na sytuacje polityczno-gospodarcza.

Pozycja rzemiosta w Indiach, a w szczegdlnosci tego artystycznego, do niedawna byta
SciSle zwigzana z budowaniem tozsamosci wspoitczesnych Indii niejako w opozycji do
brytyjskiego imperializmu i zwigzanego z nim wysokoskalowego przemystu i mechanizacji
produkcji. Rzemiosto ma zatem pewna warto$¢ symboliczng i patriotyczng dla obywateli
Indii, zaczerpnieta z potozenia nacisku na wartos¢ recznych sposobow wytwarzania przez
Mahatme Ghandiego® na etapie walki o niepodleglo$¢ Indii oraz pierwszego premiera Indii
Jawaharlala Nehru, ktorego rzad ulokowat tkactwo i widkiennictwo wsréd gtdwnych branz
indyjskiej gospodarki. Gospodarka Indii stawiala zatem na suwerennos$¢ i niezaleznosc,
czerpiagc z wiasnych zasobow surowcéw, technik i ludzkich umiejetnosci. Fundamentem
nowej gospodarki mieli by¢ rowniez pracownicy obszarow wiejskich, co wynikalo przede
wszystkim z demografii 6wczesnych Indii (ponad 80 proc. populacji kraju zamieszkujaca
obszary niezurbanizowane cierpigca biede). Osoby te, mimo braku stalej pracy i
wyksztalcenia, czesto posiadaly spore umiejetnoSci rzemieSlnicze, przekazywane we
wiasnych rodzinach z pokolenia na pokolenie. Koncept nowej indyjskiej gospodarki zakladat
zatem wilaczenie wiejskich rzemieslnikow w procesy produkcyjne zgodnie z ideg
wielofunkcyjnego rozwoju wsi.

Mimo swojego potencjatu, indyjskie rzemiosto wymagato jednak zmian i wsparcia.
Kolejne strategie rozwoju sektora obejmowaly takie dzialania jak reorganizacje rzemiosta,
dostepnos¢ do kredytow, surowcOw, narzedzi i sprzetu, potrzebe badan, wprowadzania
nowych technologii i doskonalenia umiejetnosci, a w p6zniejszych latach rdwniez znaczenia
sprzedazy i marketingu - wszystko to w ramach ochronnej polityki finansowej i regulacyjnej
(Mignosa, Kotipalli, 2019). Strategie rozwoju sektora powierzono instytucjom panstwowym
zarbwno na poziomie ogolnokrajowym (Ministerstwo Handlu i Przemystu) ale rowniez
stanowym (departamenty przemystu w rzadach stanowych). Te inwestycje w rzemiosto
przyniosty efekty w latach ‘60 XX w. Wzrosto zatrudnienie w sektorze i volumen produkcji,
osiggajac na przykiad w przypadku tkactwa pelne zatrudnienie na poziomie 3 mln oséb w
latach 1960-1961 (Gupta, 1996).

Aby sprosta¢ wyzwaniom reform gospodarczym niepodlegtych Indii niezbedne
okazato sie rowniez otwarcie indyjskiej gospodarki na rynki zagraniczne. Wyroby indyjskiego
rzemiosta artystycznego, cenione od dawna za granica, stalo sie sztandarowym towarem

eksportowym juz na etapie tworzenia pierwszego planu piecioletniego gospodarki Indii. W

** Mahatma Ghandi nota bene sam zajmowat sie tkactwem, pracujac nawet w trakcje swoich wiecéw.
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tym celu zaczeto stosowac standardowe narzedzia promocji eksportu, takie jak organizacja
targow rzemiosta oraz udziat indyjskich rekodzielnikéw w miedzynarodowych wydarzeniach
tego typu i ulatwianie nawigzywania bezposrednich kontaktow miedzy kupcami a indyjskimi
rzemiesSlnikami. Strategia opierala sie na eliminacji posrednikow w handlu i zapewnienie jak
najprostszego dotarcia z oferta do koncowego odbiorcy. Jej przejawem jest chociazby
utworzenie w 1952 r. w New Delhi domu towarowego przeznaczonego tylko do sprzedazy
indyjskiego rzemiosta artystycznego — Central Cottage Industries Emporium (CCIE),
funkcjonujacego do dzi$ pod auspicjami Ministra ds. Tekstyliow. CCIE w ciagu kilku lat
otworzyto sklepy w okoto 100 lokalizacjach w calym kraju i stalo sie gldéwnym
dostarczycielem rekodzielniczych produktéw z terendw wiejskich do rozrastajacych sie
aglomeracji miejskich (Nayyar, 2006).

Jednak dopiero w 1986 r. utworzono odpowiednia agencje rzadowa odpowiedzialng za
te obszary - Export Promotion Council for Handicrafts (EPCH). Jednocze$nie, z uwagi na
zréznicowanie indyjskiego rzemiosta artystycznego, powotano rady wspierajace poszczegdlne
rodzaje — producentéw dywandéw, elementéow skorzanych, produktow widkienniczych,
bizuterii itp. EPCH z powodzeniem wspiera rzemiosto rowniez dzisiaj, o czym Swiadcza
rosngce przychody z eksportu rzemiosta artystycznego z 35,6 mln USD w latach 1998-1999
do 261,1 mln USD w latach 2015-2016.%

Wykres 4: Eksport rekodziela wedlug kategorii (mln USD)
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Zrédlo: Opracowanie wlasne, na podstawie
https://www.epch.in/policies/exportsofhandicrafts.htm, dostep 19.09.2024

%https://www.epch.in/about-epch, dostep 19.09.2024
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Wykres przedstawiajacy eksport indyjskich rekodziel na przestrzeni lat ukazuje
dynamiczny wzrost dla tej branzy, poczawszy od 1986 roku, kiedy to eksport wynosit
zaledwie okolo 46,5 mln USD. Przez kolejne dekady wartoS¢ ta rosta systematycznie, a
znaczacy wzrost mozna zaobserwowac po roku 2000. W latach 2005-2006 wartoS¢ eksportu
przekroczyta 1 miliard USD, co stanowi istotny przelom w rozwoju tego sektora na arenie
miedzynarodowej. Ten wynik wskazuje na rosngce zainteresowanie indyjskimi rekodzietami
na Swiatowych rynkach, jak rowniez na coraz wieksze zaangazowanie indyjskiego rzadu w
promowanie eksportu.

Okres miedzy 2010 a 2020 rokiem charakteryzuje sie imponujacym wzrostem, gdzie
eksport wzrastal do ponad 2 miliardow USD, a w niektorych latach nawet do 3 miliardow
USD. W roku 2021-2022 warto$¢ eksportu osiagnela najwyzszy wynik, wynoszac ponad 4
miliardy USD. Ten gwaltowny wzrost mozna przypisac rosngcemu popytowi na rekodzieta w
krajach rozwinietych oraz efektywniejszym mechanizmom wspierajacym eksport w Indiach.
Dzieki temu Indie umocnity swoja pozycje jako kluczowy eksporter rzemiosta artystycznego
na Swiecie.

Pomimo ogdélnego trendu wzrostowego, mozna zauwazyC pewne wahania w latach
2018-2021, co mogto by¢ wynikiem globalnych wyzwan gospodarczych, napie¢ handlowych
oraz wpltywu pandemii COVID-19. Niemniej jednak, w roku 2023-2024 eksport osiagnat
poziom blisko 3,95 miliarda USD, co Swiadczy o skutecznej odbudowie tego sektora i
wskazuje na dalsze pozytywne prognozy rozwoju indyjskiego rekodzielta na rynkach
miedzynarodowych.

Obok wsparcia eksportu tradycyjne rzemiosto ma uprzywilejowanga pozycje w
indyjskiej gospodarce — rzemie$lnicy mogli liczy¢ na wiele ulg podatkowych, preferencyjne
ceny surowcow i lepsze dotarcie do rynku konsumentow. Od konca lat ‘80 XX w. spotykato
sie to z krytyka przedstawicieli rozwijajacego sie przemyshu tekstylnego, ktérzy zarzucali
decydentom nierowne traktowanie. Tym niemniej pozycja tkaczy, ktorzy w miedzyczasie
poszerzyli strefe swoich wptywow politycznych, pozostawata niezmieniona ((Sethi, 2019).

Sytuacja rzemiosta artystycznego w Indiach ulegla jednak diametralnej zmianie w
1991 r. - momencie otwarcia indyjskiej gospodarki na Swiat, postepujacej liberalizacji
Swiatowego handlu i coraz wiekszym znaczeniu inwestycji zagranicznych. Celami
strategicznymi dla gospodarki subkontynentu staty sie wtedy urbanizacja, industrializacja i
rozwoj przedsiebiorczo$ci. Nastgpit zwrot w strone mechanizacji i masowej skali produkcji.

Stato to w catkowitej sprzecznosci z dotychczasowa strategia — rzemiosto zatem musiato
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odnalez¢ sie w nowej sytuacji geopolitycznej. Wsparcie instytucjonalne zaczelo spadac, a
rekodzielnicy zostali zmuszeni do wziecia nie tylko wilasnej dzialalno$ci rzemieslniczej, ale
rowniez promocji i sprzedazy produktow, we wlasne rece. Rola rzemioslta artystycznego w
gospodarce narodowej zostata wyraznie zmniejszona (Panagariya, 2004).

Indie sq jednym z najwiekszych producentow i eksporteréw wyrobow rzemieslniczych
na $wiecie. Wedlug danych z Indian Trade Portal, sektor rzemiosta w Indiach obejmuje ponad
7 milionow artystow, ktorzy wytwarzajg roznorodne produkty — od tekstyliow, takich jak
jedwab i bawelna, po recznie robione bizuterie, ceramike, produkty z drewna i kamienia.
Eksport rzemiosta wzrost o 16,3% w latach 2020-2021, osiagajac wartos¢ ponad 3,5 miliarda
dolaréw, co podkresla znaczenie tego sektora dla indyjskiej gospodarki.

Glownymi rynkami eksportowymi dla indyjskiego rzemiosta sq Stany Zjednoczone,
Zjednoczone Emiraty Arabskie i Wielka Brytania, ktére razem odpowiadaja za znaczna czes¢
globalnego zapotrzebowania na indyjskie wyroby rzemieslnicze. Mimo pandemii COVID-19,
sektor ten utrzymat swoja konkurencyjnos$¢ dzieki wykorzystaniu platform e-commerce, co
umozliwito artystom dotarcie do miedzynarodowych klientéw bez koniecznosci fizycznej

obecnos$ci na targach czy wystawach.®

Wykres 5: Udzial krajow w eksporcie wyrobow indyjskiego rzemiosla artystycznego w
2023-2024
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Zrédlo: Opracowanie wlasne na podstawie https://www.epch.in/policies/exportsofhandicrafts.htm,
dostep 19.09.2024

*https://www.epch.in/about-epch, dostep 19.09.2024
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Tekstylia sg jednym z najwiekszych segmentéw indyjskiego rzemiosta artystycznego,
odpowiadajac za okolo 45% calkowitego eksportu tego sektora. Indyjskie tkaniny,
szczegOlnie jedwab i bawehlna, ciesza sie ogromnym uznaniem na calym Swiecie. W 2021
roku eksport tekstyliow rzemiesSlniczych osiagnat wartos¢ 1,58 miliarda dolar6w. Produkty te
sa nie tylko ekskluzywne, ale réwniez maja dluga tradycje kulturowa, ktéra przyciaga
zagranicznych klientéw poszukujacych unikalnych i autentycznych wyrobdéw.

Réwnie waznym segmentem jest bizuteria recznie robiona, ktéra w ostatnich latach
odnotowata dynamiczny wzrost eksportu. W 2020 roku wartos¢ eksportu indyjskiej bizuterii
wyniosta 560 milionéw dolaréw, co stanowito okoto 16% catkowitego eksportu rzemiosta.
Indie styng z unikalnych technik jubilerskich, ktére lacza tradycyjne wzornictwo z
nowoczesnym podejsciem, co sprawia, ze produkty te s3 wysoko cenione na rynkach
miedzynarodowych.

Sektor rzemiosta w Indiach korzysta z r6znorodnych inicjatyw wspierajacych rozwoj
eksportu. Jednym z kluczowych programéw jest Scheme for Promotion of Handicrafts, ktéry
ma na celu wspieranie artystow rzemieslnikow poprzez szkolenia, promocje oraz ulatwienie
dostepu do rynkéw zagranicznych. Programy te, wraz z rosnacq digitalizacja handlu,
przyczynily sie do wzrostu eksportu, a jednoczesnie zachowania tradycyjnych technik
rzemie$lniczych, ktére sq integralng czescig dziedzictwa kulturowego Indii (Sethi, 2019).

Poszczegolne regiony Indii charakteryzujq sie wystepowaniem charakterystycznych
dla siebie kategorii rzemiosta artystycznego. ArtysSci rzemieS$lnicy pracujacy w danej technice
najczesciej pracuja w pewnych formach skupisk, koncentrujac w danym regionie, czy nawet
miejscowosci, sily wytworcze, nie stanowigc dla siebie nawzajem konkurencji.
Wyspecjalizowane skupiska opieraja sie zatem w duzej mierze na potozeniu geograficznym, a
technika wykonania przekazywana jest kolejnym cztonkom rodziny. Szacuje sie, Ze na terenie
calego kraju wystepuje ponad 2600 artystyczno-rzemie$lniczych skupisk, z czego blisko 500
to skupiska tkackie (Sethi, 2019).

Rzemiosto artystyczne w Indiach jest branza o duzym potencjale zatrudnienia,
jednakze dotyczy to przede wszystkim spoleczenstwa zamieszkalego na obszarach wiejskich
lub w mniejszych miastach. Z punktu widzenia ekonomii zaletq takiej struktury zatrudnienia
sq niskie inwestycje kapitalowe, wysoka warto$¢ dodana oraz perspektywiczny potencjat
zyskow z eksportu. Stabg strong branzy jest niski stopien jej organizacji (pomimo pewnych

struktur instytucjonalnych), brak wyksztalcenia artystéw-rzemieslnikow, staba adaptacja
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nowych technologii uzytecznych w produkcji rekodzielniczej, jak réwniez brak wiedzy
rynkowej.

Najlepiej zbadang kategorig rzemiosta artystycznego w Indiach pozostaje tkactwo, z
racji tradycji i powszechnie wykorzystywanych technik oraz popularno$ci wyrobéw na rynku
krajowym i za granica. Wiekszo$¢ klastrow tkackich dziala w ramach tancucha wartosci
opartego na rynku, jednak, co jest charakterystyczne dla Indii, brakuje w nim osobistych
relacji miedzy artystg-rzemieSlnikiem a koncowym konsumentem. Przyczyng tego zjawiska
jest silna konkurencja ze strony zmechanizowanej produkcji tekstyliow, ktora jest zrodiem
zmiany struktury konsumenckiej, z lokalnej spotecznosci do mieszkancow miast. Naturalng
konsekwencja utraty lokalnego rynku stala sie potrzeba posredniczenia w transakcjach
miedzy prowincjonalnymi warsztatami a miejskim klientem. Problemem stajg sie wysokie
marze posrednikow, tworzacych presje na zamkniecie w koncowej cenie wyrobu niskich
kosztow produkcji.”’

Chociaz rzemiostem artystycznym zajmuje sie niezliczona ilos¢ lokalnych wytworcow
rozproszonych w calym kraju, brakuje im zbiorowej sily oraz reprezentacji w strukturach
panstwowych. Sa to czesto osoby bez wyksztalcenia, z podstawowymi umiejetnosciami
czytania i pisania, poslugujace sie, w zaleznoSci od regionu, réznymi jezykami. W
poréwnaniu z innymi sektorami gospodarki potrzeby przedstawicieli rzemiosta artystycznego
sq bardziej zr6znicowane, co utrudnia ich realizacje (Sethi, 2019). Do tego dochodzi brak
wiarygodnych danych statystycznych dostarczajacych informacji o faktycznej liczbie
artystow-rzemieslnikow w Indiach.

Wazna cecha sektora rzemie$lniczego w Indiach jest brak zaufania do kluczowych
wspotpracownikow artystow-rzemieslnikow, czyli podmiotéw posredniczacych w sprzedazy,
najczesciej prywatnych przedsiebiorcow. Z jednej strony sa one niezbedne w dotarciu do
konsumentéw wyrobdw artystyczno-rzemieSlniczych, zapewniajac kanal komunikacji,
dystrybucjii sprzedazy, z drugiej — ograniczaja zyski artystow-rzemieslnikow narzucajac
wysokie marze. Ich praktykom przygladaja sie instytucje panstwowe oraz organizacje
pozarzadowe, jednak bez wiekszych efektéw zmieniajacych praktyki podmiotéw
posredniczacych w obrocie wyrobami artystyczno-rzemie$lniczymi.

Sektor rzemie$lniczy w Indiach w duzej mierze uwazany jest za rzemiosto tradycyjne.
Przedmioty, ktore sa przeznaczone do uzytku dekoracyjnego lub rzeczy, ktore sa
pozycjonowane jako etniczne drobiazgi, pozycjonowane tak samo jak oferte produktéw

pamiatkarskich - zasilajacych wushugi turystyczne matlo wartoSciowych przedmiotéw

https://www.epch.in/iift-epch-study, dostep 19.09.2024
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wykonywanych na duza skale, na potrzeby masowego klienta. Stad tez niska pozycja
zawodowa i brak prestizu, ktorym ciesza sie rzemieSlniczy tworcy w krajach
wysokorozwinietych. Nie dostrzega sie roéwniez potrzeby traktowania rzemiosta
artystycznego na rowni z sektorami klasyfikowanymi w wielu krajach jako przemysty
kulturalne i kreatywne.

Problemy, przed jakimi stoi obecnie sektor rzemiosta artystycznego w Indiach to
rowniez staby dostep do panstwowych dotacji, praktyczny brak szkolnictwa zawodowego
oraz zmniejszajaca sie podaz pracy — coraz mniej oséb planuje prace w charakterze
rzemieSlnika. Zagrozeniem dla nich — obok wspomnianego masowego przemystu
pamigtkarskiego — sa rowniez nowe technologie produkcyjne (m.in. druk 3D) i staby dostep
do dobrych jakoSciowo surowcow. Jednoczesnie to nadal sektor bardzo perspektywiczny,
chociazby w zwiazku z masowa turystyka, dojrzalym gustem klientow poszukujacych
unikatowych, oryginalnych przedmiotéw i rosngca Swiadomoscig globalnego klienta. Szansa
jest rowniez rozwoj globalnych platform sprzedazowych, dzieki ktérym indyjskie rekodzieto
jest coraz lepiej dostepne (Khan, 2021).

Dodatkowo rzemiosto artystyczne w Indiach to obecnie nie tylko domena jednego
ministerstwa ds. tekstyliow, ale rowniez — jako jedna z dziedzin przemystow CCI — podlega
pod polityke ministerstwa kultury i instytucji z nim zwigzanych. Rzemiosto jest rowniez
powigzane z rozwojem turystyki i rynku pracy oraz aktywizacji zawodowej kobiet (nota bene
wiekszos¢ pracujacych w branzy rzemiosta artystycznego osob to kobiety).

Rzemiosto artystyczne w Indiach stoi przed szeregiem wyzwan, ktére znaczaco
wplywaja na jego rozwoj i funkcjonowanie. W badaniach przeprowadzonych wsérod
rzemieslnikow z réznych regionéw kraju, zidentyfikowano kluczowe problemy, z jakimi
mierzy sie ten sektor. Badanie to mialo na celu zrozumienie gléwnych barier rozwoju
rzemiosta, takich jak kwestie zwigzane z dochodami, dostepem do rynkéw oraz konkurencja
ze strony masowej produkcji. Wyniki zostaly zaprezentowane na wykresie, ktory przedstawia
pie¢ najwazniejszych wyzwan wedlug odsetka respondentoéw, ktorzy wskazali te problemy

jako najbardziej istotne (Khan, 2021).
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Wykres 6: Badanie wyzwan branzy rzemiosla artystycznego w Indiach

Procent rzemiesinikow (%)

Niska Konkurencja Niska Brak Brak
marza z dostepnos¢ nowoczesnych wsparcia
zyskow produkcja rynkow narzedzi instytucjonalnego
masowg sprzedazy
Wyzwania

Zrédho: Opracowanie whasne na podstawie Khan, 2021

Najwiekszym wyzwaniem, wskazanym przez 45% respondentdw, jest ,niska marza
zyskow”. Problem ten wynika z duzych marz narzucanych przez posrednikéw, co ogranicza
dochody rzemie$lnikéw, ktérzy czesto maja niewielka kontrole nad cenami swoich
produktéw. RzemieSlnicy muszq sprzedawaC swoje wyroby po cenach, ktore nie
odzwierciedlaja pelnej wartosci artystycznej i pracy wlozonej w ich produkcje.

Kolejnym istotnym problemem, zidentyfikowanym przez 35% respondentow, jest
,konkurencja z produkcja masowq”. Masowa produkcja, oferujaca tansze i tatwiej dostepne
produkty, stanowi powazne zagrozenie dla tradycyjnych, recznie wytwarzanych wyrobow
rzemieslniczych. Dodatkowo, 30% rzemieSlnikow wskazuje na ,,niskg dostepnos¢ rynkow”,
co odzwierciedla trudno$ci zwigzane z dotarciem do szerokiego grona konsumentow, zar6wno
na rynkach lokalnych, jak i miedzynarodowych. W konsekwencji, ograniczone mozliwosci
sprzedazy zmniejszajq ich potencjat dochodowy.

Mniejsze, choC wciaz znaczace wyzwania to ,,brak nowoczesnych narzedzi sprzedazy”
(25%) oraz ,,brak wsparcia instytucjonalnego” (20%). Brak dostepu do platform e-commerce i
nowoczesnych kanatéw sprzedazy utrudnia rzemieslnikom konkurowanie na wspotczesnym
rynku, gdzie coraz wiecej transakcji odbywa sie online. Brak wsparcia instytucjonalnego

obejmuje niedostateczne zaangazowanie rzadu i organizacji w zapewnienie odpowiednich
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regulacji, wsparcia finansowego i infrastruktury dla rozwoju sektora rzemieslniczego, co
ogranicza jego dtugofalowy rozwoj.

Szansa dla uzyskania instytucyjnego wsparcia przez branze rzemiosta artystycznego
moglaby by¢ rzadowa strategia Make in India. Jednakze rzemiosto artystyczne nie znalazto
miejsca wsrod sektorow uznanych za perspektywiczne — dokument skupia sie przede
wszystkim na rozwoju produkcji przemystowej. Wérod innych programéw gospodarczo-
spotecznych jest m.in. National Rural Employment Guarantee Act (thlum. Krajowa Ustawa o
Gwarancji Zatrudnienia na Obszarach Wiejskich 2005), wskazujacy propozycje rozwigzan dla
problemow stagnacji dochodéw na indyjskiej prowincji, polegajace m.in. na gwarancji
zatrudnienia przy wykonywaniu robot publicznych. Program paradoksalnie pogorszyt
sytuacje branzy, uswiadamiajac rzemieslnikom korzysci porzucenia tradycyjnej profesji dla
wykonywania niewykwalifikowanej pracy fizycznej.

Konsumpcja recznie robionych produktow w Indiach ewoluowata wraz ze zmianami
warunkéw spoteczno-gospodarczych. Rynek rzemiosta artystycznego — zaré6wno krajowy, jak
i miedzynarodowy ewoluowal, tworzac trzy odrebne segmenty produktéw rekodzielniczych,
skierowane do roznego odbiorcy. Cecha charakterystyczng dolnego segmentu jest tani
surowiec, powszechna, uniwersalna estetyka produktu oraz brak profesjonalnych umiejetnosci
tworcy. Artykuly produkowane w tym segmencie sq czasami wrecz wytwarzane w procesie
zmechanizowanym, co stwarza problemy z ich klasyfikacja w katalogu wyrobéw
rzemie$lniczych zwlaszcza gdy sa oznaczane jako produkty recznie robione (Sethi).

Segment Srodkowy zawiera wyroby rzemie$lnicze o przystepnej cenie i atrakcyjnej
estetyce, ale jednoczesnie niskiej jakosci. Tego typu produkty przeznaczone sg dla indyjskiej
klasy sredniej, ktorej konsumpcja dynamicznie i systematycznie rosnie, co wplywa
pozytywnie na rynek rzemiosta. To najczeSciej przedmioty uzytkowe, majace atrakcyjny
wyglad, czesto produkowane w wielu egzemplarzach przez Srednio wykwalifikowanych
rzemie$lnikow. To zdecydowanie najwiekszy pod wzgledem wartosci sprzedazy rzemiosta
artystycznego w Indiach, ktérego uczestnikami sgq takze sieci sklepow detalicznych tak
zwanych $wiadomych marek (np. FAB India, Anokhi, Crafts Roots), oferujacych klientowi
dostep do transparentnego tancucha dostaw, dziatajace przede wszystkim w duzych miastach.

Istnieje rowniez segment wysokiej klasy produktow recznie robionych, oferujacy
dobra luksusowe. Jakos¢ i kunszt w tym segmencie jest wysoka, a indywidualny geniusz
rzemie$lnika jest jedna z jego cech charakterystycznych. Produktom sprzedawanym w tym
segmencie blizej do sztuki niz rzemiosta. Wiele wysitku wlozono w branding, etykietowanie i

marketing tych produktéow. Nacisk kladziony jest nie na cene, ale unikatowos¢, elitarno$¢ i
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wysoka, artystyczng jako$¢ wykonania. Dobra te przeznaczone sa dla bogatego klienta
krajowego oraz na eksport (Mignosa, Kotipalli, 2019).

Indyjscy artysci-rzemieslnicy uzyskuja dostep do rynku na trzy sposoby. Wytwarzaja
artykuty przeznaczone do konsumpcji na rynku lokalnym. Takie artykuly sa sprzedawane na
cotygodniowym targu, w tym przypadku istnieje interakcja miedzy rzemieslnikami a ich
konsumentami w ramach lokalnej gospodarki. Drugim sposobem sg targi organizowane w
osrodkach miejskich za poSrednictwem programow rzadowych lub organizacji
rzemieslniczych. Udziat w wydarzeniach finansowany jest z programéw stanowych, ktore
przewiduja wydatki na podréze rzemieslnikow w celu zalozenia tymczasowych stoisk.
Trzecim rozwigzaniem jest skorzystanie przez rzemieslnikow z ustug eksporterow i
sprzedawcow detalicznych. Ta omoOwiona juz strategia tworzy problemy w bezposredniej
komunikacji miedzy tworcq a konsumentem.

Interesujacq forma wsparcia miedzynarodowego dla branzy rzemiosta artystycznego w
Indiach moze by¢ zaangazowanie instytucji miedzynarodowych (na czele z UNESCO) we
wspotprace z poszczegbélnymi regionami i tradycjach rekodzielniczych. Jedng z idei
skierowanych na promocje sztuki uzytkowej w Indiach jest tytut Craft City przyznany dla
miasta Jaipur - stolicy stanu Radzastan. To historyczne centrum handlowe od XVIII wieku
miasto nazywane Domem 36 Przemystow (Chattis Karkhanas), jest obecnie skupiskiem
roznych gatunkow rzemiost i sztuki ludowej, w tym malarstwa, rzezby i jubilerstwa.
Wspdlczesna branza rzemiosta w Jaipurze daje zatrudnienie okoto 175 tys. osobom w ponad
53 tys. warsztatow.

Miasto postrzega promocje rzemiosta artystycznego jako sposob na utrzymanie
swojego bogatego dziedzictwa kulturowego. Organizuje lokalne festiwale i targi, w tym
Miedzynarodowy Festiwal Dziedzictwa. Jaipur jest takze siedziba Indyjskiego Instytutu
Rzemiosta i Projektowania (Indian Institute of Crafts and Design, skrét. IICD), oferujacego
edukacje przysztym projektantom i rzemieSlnikom oraz prowadzacego badania nad
rzemiostem artystycznym w regionie i catych Indiach. W celu dalszej ochrony i promocji
rzemiosta i sztuki ludowej gmina rozwija wiele inicjatyw, w tym Spacery Dziedzictwa.
Projekt ten ma na celu ozywienie dawnych ulic i rynkéw, poprawiajac w ten sposob warunki
pracy rzemie$lnikow i wspierajac sprzedaz bezposrednia. Miasto planuje rdwniez utworzenie
stacjonarnego i wirtualnego muzeum Jaipur Haat, a takze Galerii Rzemiosta i Sztuki Ludowej
na miedzynarodowym lotnisku w Jaipur w celu ulatwienia miedzynarodowej prezentacji

lokalnych dziet rzemiosta i sztuki ludowej.*

**https://en.unesco.org/creative-cities/jaipur, dostep 04.09.2020
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Obok patriotycznej retoryki wokét sektora rzemiosta w Indiach od konca XX wieku
obserwujemy wzrastanie znaczenia idei gospodarki rynkowej, tacznie z rozwojem przemyshu i
odejsciem od tradycyjnych i mniej efektywnych metod produkcji. Rzemiosto - w tym sztuka
uzytkowa - po latach indyjskiej transformacji gospodarczej, skutkujacej odejsciem od
etatyzmu na rzecz rozwigzan kapitalistycznych, traci stopniowo swéj wptyw na ksztattowanie
sie strategii gospodarczych Subkontynentu.

Powolna, acz konsekwentna marginalizacja branzy skutkuje coraz mniejszym
zainteresowaniem ekonomistow tym obszarem gospodarki. Brakuje rzetelnych opracowan
badajacych branze czy instrumentow wsparcia artystow-rzemieSlnikéw we wspdtczesnych
Indiach. Trudno tez méwi¢ o umiejscowieniu branzy w grupie przemystéw kultury. Nie
podjeto zadnych wysitkéw, aby oceni¢ stan instytucjonalny systemu poprzez zrozumienie
wytwarzanych przez niego wartosci. Mozna uzna¢, iz rzemiosto artystyczne traktowane jest
przez indyjskie panstwo jako kolejna galaz gospodarki, bez szczegélnej refleksji nad

czynnikiem kulturotwérczym czy kreatywnym tej branzy.

4.5. Model funkcjonowania rzemiosla artystycznego w Chinach

Chiny stanowig okoto 30% sSwiatowego rynku wyrobow rekodzielniczych. Jest to
wynik stopniowej mechanizacji produkcji, wraz z rozwojem prostych maszyn w celu
przyspieszenia procesu tworczego w branzy. Wielu rzemieslnikow realizuje zamowienia na
duza skale, organizujac sie w duze, scentralizowane zespoly o charakterystycznym dla
chinskiej kultury pracy kolektywistycznym podejsciu. To zjawisko nie dotyczy jednak calej
branzy, ktora jest zréznicowana pod wzgledem stopnia integracji i organizacji. Wielu tworcow
pracuje niezaleznie, jako podwykonawcy przedsiebiorcow lub agentow klientow, ktorzy
konsoliduja produkcje poszczegolnych rzemieSlnikow (6Wresearch, 2020).

W Chinach, podobnie jak w Indiach, rzemiosto artystyczne Scisle zwigzane byto od lat
ze Ssrodowiskiem wiejskim. RzemieSlnicze techniki przekazywane byly z pokolenia na
pokolenie, najczesciej w ramach jednej rodziny. Pojecie tradycyjnego rzemiosta artystycznego
oraz jego nazewnictwo nie bylo przez dlugi czas definiowane w Chinach. Dopiero echa
filozofii angielskiego ruchu Arts and Crafts, jakie dotarly do Chin na przetlomie XIX i XX w.,
wzmogly potrzebe okreSlenia czym jest rzemiosto artystyczne. Rzemiosto artystyczne, pojecie
do tej pory wlasciwie catkowicie tozsame ze sztuka, Chinczycy zaczeli definiowac jako
polaczenie funkcjonalnos$ci przedmiotéw i piekna sztuki, stawiajac jednak przede wszystkim

na te pierwszq ceche, zwigzang z codziennym uzywaniem danego przedmiotu.
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W poczatkowej fazie ksztalttowania sie podwalin Chinskiej Republiki Ludowej (lata
1949-1957) osrodek decyzyjny Paristwa Srodka, podobnie jak to bylo w przypadku rzadu
indyjskiego, postawil na rozwdj rzemiosta i jego wsparcie, mowiac wrecz o zastgpieniu
maszyn ludzkimi rekoma. W 1957 r. powstalo Biuro Rzemiosta i Sztuki, zarzadzajace
centralnie chinskim rzemiostem. Najwiecej uwagi chinskie wladze poswiecily rzemiostu w
latach ‘70 i ‘80 XX wieku, w momencie otwierania sie chinskiej gospodarki na Swiat —
rzemiosto miato stanowi¢ przewage konkurencyjng Chin, jednoczesnie jednak dostrzegano
pewne zagrozenia zwigzane ze swobodniejszym przeplywem towarow, rozwojem technologii
i zwiekszajacym sie volumenem Swiatowej masowe]j produkcji.

Odpowiedzia na te problemy byto stworzenie w 1972 r. Przedsiebiorstwa Rzemiosta i
Sztuki, dzialajace pod skrzydtami chinskiego Ministerstwa Przemystu Lekkiego podmiotu
zapewniajacego koordynowanie dzialan wspierajacych rzemiosto. Jednak pod koniec lat ‘80
XX w. jego rola stracila na znaczeniu, pozostawiajac rzemiosto artystyczne osamotnione
wobec stawiania czola nowym $wiatowym wyzwaniom gospodarczych. Wsparcie
instytucjonalne nadeszto z pewnym opo6znieniem, bo dopiero w 1997 r. - kiedy wprowadzono
przepisy chronigce tradycyjne rzemiosto i sztuke Chin i stanowigce prébe jego zdefiniowania.

Wyro6znikami tradycyjnego rzemiosta artystycznego jest dtuga tradycja danej techniki
(stylu), jak réwniez umiejetnosci przekazywane z pokolenia na pokolenie. Technika
wykonania danego wyrobu rzemieSlniczego powinna by¢ dokladnie opisana za pomoca
stosownych procedur technicznych, produkt powinien by¢ wykonany z naturalnych
surowcow, odzwierciedla¢ krajowe style i lokalne cechy, a takze mie¢ wysoki prestiz zar6wno
w kraju jak i za granica (Mignosa, Kotipalli, 2019). Podobnie jak w innych krajach, w
Chinach réwniez dostrzegana jest ponadmaterialna, niedajaca sie wyceni¢ wartos¢ rzemiosta,
ktore jest nosnikiem tradycji, kultury i estetyki.

Inaczej wyglada sytuacja wspolczesnego rzemiosta artystycznego w Chinach. O ile
rzemiosto tradycyjne jest chronione i definiowane, wspétczesne rzemiosto artystyczne nie jest
precyzyjnie zdefiniowane, ale jest rGwniez rozumiane jako dziatalno$¢ czerpigca inspiracje z
kultury Pafistwa Srodka, mimo korzystania z nowych technik i materialéw. W duzej mierze
tradycyjne chinskie rzemiosto zostalo juz przeksztalcone w nowoczes$nie zarzadzane
przedsiebiorstwa, wyposazone w nowe narzedzia produkcji, posiadajace innowacyjne
strategie dotarcia do klienta i zarzadzania personelem. Reforma chinskiej gospodarki w strone
zasad wolnorynkowych nie omineta bowiem réwniez sektora rzemiosta, ktore chcac nie chcac
musialo dostosowa¢ sie do nowych warunkéw gospodarczych w Panstwie Srodka, ale

réwniez do zmian w gospodarce swiatowej (Bao, Liu, Liu, Yang, 2023).
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Koniecznos$¢ adaptacji do zasad chinskiej gospodarki rynkowej skutkowata zblizeniem

rzemiosta artystycznego do innych dziedzin sztuki sprawiajac, Ze obecnie blizej mu do
wartosci estetycznych niz uzytkowych. W sytuacji kiedy podobna funkcjonalno$¢ wyrobow
rzemie$lniczych moga zagwarantowac¢ po duzo przystepniejszej cenie przedmioty masowej
produkcji, rzemie$lnicy artystyczni zwrocili sie w strone walorow unikatowosci, kunsztu i
estetyki, ktérych wyréb przemystowy nie jest w stanie zapewni¢ konsumentowi. Stad
zblizenie sie Srodowiska rzemieSlniczego do sztuki i walka o podobny status spoleczny
rzemie$lnika artystycznego i artysty.
Rzemiosto artystyczne w Chinach nie jest jednak Scisle okreslone jako dziedzina sztuki, przez
co cze$¢ jego tworcoéw prébuje walczy¢ o klientow oferujac produkty na podobnych zasadach
co nowoczesne przedsiebiorstwa przemystowe, kierujac sie bardziej gustem konsumentow i
Swiatowymi trendami estetycznymi niz wlasnym stylem czy kreacja artystyczna.

Zblizenie rzemiosta artystycznego do sztuki widoczne jest rowniez w zmianach
systemu ksztalcenia przysztych rzemieSlnikéw. Coraz czeSciej placowki oswiatowe
specjalizujace sie w rzemiosle przybieraja nazwy szkot sztuki i dizajnu — dziedzin atrakcyjniej
brzmiacych od nauki rzemiosta, a przez to chetniej wybieranych. Skutkuje to coraz czesciej
problemami kadrowymi chinskich uczelni i zmianami profilu dziatalnosci, najczesciej w
strone nauczania wzornictwa przemystowego (Mignosa, Kotipalli, 2019).

Problematyczna dla rzemiosta artystycznego jest rowniez niska swiadomos¢ dotyczaca
ochrony wiasnosci intelektualnej w Chinach. Z tego powodu projekty i wzory chinskich
rzemie$lnikow sa czesto powielane bez ich zgody i odpowiedniego wynagrodzenia, na czym
traci cate rzemie$lnicze Srodowisko. Sposobem obrony rzemiosta przed zakusami kopiowania
przez duze podmioty dzialajgce na chinskim rynku jest poufno$¢ wiedzy na temat
tradycyjnych technik produkcyjnych. Wiele warsztatow — w tym na przykiad zaklady
chinskiej porcelany - stosuje zasade tajemnicy wytwarzania przedmiotéw, podajac oficjalnie
jedynie ogdlne informacje o procesach produkcyjnych.

Dostrzegajac Swiatowa fale wzrostu zainteresowania rzemiostem artystycznym, na
poziomie krajowym podejmowane sg proby wsparcia i integracji Srodowiska rzemieSlniczego,
stawiajac jednak bardziej na koordynacje regionalna niz centralng. Wiodaca role na szczeblu
centralnym ma grupa China National Crafts & Arts, zarzadzana przez panstwowa Komisje
Administracyjng Nadzoru Aktywow. China Crafts & Arts Association to z kolei zalozona w
1988 r. organizacja non-profit wspierajagca ochrone chinskiego rzemiosta i sztuki oraz

ulatwiajaca rozwdj branzy rzemieslniczej w Chinach.
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Stowarzyszenie China Arts and Crafts Association (CA&CA) zostalo zalozone w 1988
roku i jako stowarzyszenie krajowe przez Ministerstwo Spraw Obywatelskich Chin. Jest to
organizacja non-profit zorientowana na ustugi, ktéra dziala jako pomost miedzy rzadem a
branza rzemiosta artystycznego i spotecznoscia rzemieslnikow. Wspiera ochrone chinskiej
tradycyjnej sztuki i rzemiosta oraz ulatwia rozwdj rzemiosta w Chinach. Celami dziatalnosci
stowarzyszenia jest promocja tradycyjnego rekodziela, przedstawianie sugestii chinskiemu
rzadowi w zakresie formulowania polityki na rzecz poprawy przemystu artystycznego i
rzemieSlniczego oraz wprowadzenie tradycyjnej sztuki i rzemiosta Chin na arene
miedzynarodowa, jak rowniez popularyzacja dziedzictwa kulturowego Chin na Swiecie.
CA&CA utworzylo sie¢ wspoélpracy z 365 mistrzami sztuki i rzemiosta w Chinach, 3200
mistrzami rzemiosta z prowincji, 5000 starszymi rzemieSlnikami i artystami oraz 32
prowincjonalnymi i miejskimi organizacjami zajmujacymi sie sztuka i rzemiosltem w
Chinach.*

Instytucja organizuje profesjonalne szkolenia dla rzemieslnikow oraz programy
nagradzania regiondw charakteryzujacych sie szczegolnym rzemiostem, jak rowniez samych
tworcow. CA&CA pomaga rowniez chinskiemu rzadowi w opracowywaniu przepisow o
ochronie tradycyjnych sztuk i rzemiost oraz w programie oceny chinskich mistrzow sztuki i
rzemiosta. Odpowiada za kompilacje i edycje chinskiej encyklopedii sztuki i rzemiosta.
CA&CA organizuje seminaria i konferencje dla rzemieSlnikow, przedsiebiorcéw, menedzerow
i urzednikow z branzy rzemieS$lniczej, aby wspiera¢ spotecznosSci rzemieSlnicze i utatwiac
wymiane miedzy nimi.

CA&CA co roku organizuje wszechstronne wystawy sztuki i rzemiosta oraz
profesjonalne targi. Na wystawach oferowany jest tworcom rabat na wynajem stoisk.
Organizowane sa seminaria i szkolenia, aby pomoc czlonkom w poprawie jakosci ich pracy i
wydajnoéci. CA&CA reprezentuje tez chifiskg branze rzemiosta artystycznego w Swiatowej
Radzie Rzemiosta (WCC). Organizuje rowniez wyjazdy studyjne za granice, udzial w
miedzynarodowych konferencjach, seminariach, pokazach rzemiosta i konkursach. Swiadczy
tez ustugi konsultacyjne i ttumaczeniowe dla swoich cztonkow.

Typowym dla modelu chinskiej gospodarki rozwigzaniem kwestii zarzadzania
zdywersyfikowanym i rozproszonym po calym kraju bylo stworzenie centralnego
przedsiebiorstwa China National Arts & Crafts (Group) Corp. Podmiot jest bezposrednio
kontrolowany przez Panstwowa Komisje Nadzoru i Administracji Majatkiem Rady Panstwa.

Grupa sklada sie z czterech podmiotéw, obejmujacych rynek surowcow artystycznych i

39 http://www.cnaca.org/english/about/index.html, dostep 03.09.2020
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rzemie$lniczych, produkty artystyczne i sztuke uzytkowa, bizuterie i ustugi kulturalne oraz 6
firm operacyjnych: Metal & Technologies Inc., China Jewelry, China National Arts and Crafts
Import and Export Corporation, China National Arts & Grafts (Group) Corporation, China
Artex i China Arts & Crafts Trading Co. Jego taczne aktywa osiagnety 11,5 miliarda RMB, a
przychody ze sprzedazy wynosza okoto 37 miliardéw RMB rocznie.* Obok tego podmiotu
funkcjonuje Chinskie Stowarzyszenie Nauki i Technologii, ktéra ma organizowac i edukowac
rzemieSlnikow w Chinach. Dodatkowo wybrani rzemieslnicy moga liczy¢ na otrzymanie
panstwowej nagrody honorujacej twdrczos¢ artystyczno-rzemieSlniczg. System nagrod o
rzemie$lniczych tytutéw funkcjonuje w Kraju Srodka od 1954 roku. Tytut ,,chifiskiego mistrza
rzemiosta”, ktéry przyznawany jest tworcom na poziomie krajowym, regionalnym i miejskim.

Mozna uzna¢, ze chinskie podejscie do wspierania rzemiosta artystycznego jest stricte
rynkowe. Istnieje pewien stopien konsolidacji tej branzy poprzez duze podmioty panstwowe,
odpowiedzialne za sprzedaz i promocje produktow rzemieSlniczych, w duzej mierze
skierowanych na eksport. Mozna to traktowac jako wsparcie dla artystow-rzemieslnikow, z
drugiej strony jednak jest to z pewnoscia pewne ograniczenie ich niezaleznoSci tworczej,
indywidualnych planéw rozwoju czy stworzenia wyrozniajacej sie marki wiasnej. W tego
typu warunkach polityczno-gospodarczych tworcy dzialaja poniekad anonimowo,
dostarczajac  wytworzone dobra do panstwowego konglomeratu, kupujacy nie majq
bezposredniego kontaktu z rzemieSlnikami, brakuje takze konsumenckiego wgladu w proces
powstawania produktu.

Wysoka pozycja Chin wsrdod krajow eksportujacych wyroby artystyczno-rzemieslnicze
wynika nie tylko bogatej tradycji rzemieSlniczej, ale réwniez postepujacej mechanizacji
produkcji oraz zdolnosci do masowej produkcji przy zachowaniu konkurencyjnych cen.
Dzieki wsparciu rzadowemu i dobrze rozwinietej infrastrukturze logistycznej, chinscy
producenci s3 w stanie dostarcza¢ wyroby o wysokiej jakosci na rynki miedzynarodowe, co
znaczaco wzmacnia ich pozycje na globalnym rynku. Szeroki wachlarz produktow,
obejmujacy ceramike, wyroby szklane, lampy oraz inne dekoracje, cieszy sie rosngcym
popytem zarowno w krajach rozwinietych, jak i rozwijajacych sie.

Mimo imponujacych wynikéw eksportowych, postepujaca mechanizacja w produkcji
rzemiosta artystycznego w Chinach budzi réwniez pewne kontrowersje. Proces ten, cho¢
zwieksza efektywnos$¢ i umozliwia masowa produkcje, czesto prowadzi do zacierania sie
tradycyjnych metod wytwarzania oraz utraty unikalnego charakteru rekodzieta. Mechanizacja

moze obniza¢ wartosc¢ artystyczna produktow, ktére coraz czesciej stajq sie standardyzowane i

“0 http://www.cnacgc.com/T_second en/index.aspx?nodeid=175, dostep 03.09.2020
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mniej autentyczne. Krytycy wskazujg, zZe automatyzacja odbiera rzemieslnikom mozliwosc¢
tworczej ekspresji, co ostabia dziedzictwo kulturowe zwigzane z rekodzietem. Dodatkowo,
nadmierne skupienie na produkcji na wielka skale moze prowadzi¢ do degradacji wartos$ci
etycznych, ktére sa wpisane w reczng produkcje, takich jak dbalos¢ o szczegoly,
indywidualizm i wyjatkowos¢ kazdego wyrobu.

Jednym z glownych atutow chinskiego sektora rzemiosta jest jego zdolno$¢ do
dostosowywania sie do zmieniajacych sie preferencji konsumentéw oraz standardéw jakosci
na roznych rynkach. Kluczowe rynki eksportowe, takie jak USA, Niemcy i Wielka Brytania,
odgrywaja istotna role w ksztaltowaniu struktury eksportu, przy czym Stany Zjednoczone
pozostaja najwiekszym odbiorca chinskich wyrobéw rekodzielniczych. Ponadto, coraz
wieksze znaczenie majq rynki wschodzace, w tym Indie, ktére staja sie waznym odbiorcq
chinskich produktéw artystycznych. Dynamiczny wzrost eksportu rzemiosta z Chin Swiadczy
0 rosnacej wartosci tego sektora, zarowno pod wzgledem gospodarczym, jak i kulturowym, co
czyni go istotnym elementem chifiskiego handlu zagranicznego.

Wykres 7: Glowne rynki eksportowe chinskiego rzemiosla artystycznego
25001
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Wartos¢ eksportu (min USD)
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Niemcy Wielka Brytania Francja
Kraje

Zrédlo: opracowanie wlasne na podstawie EPCH, 2010

USA jest zdecydowanie najwiekszym odbiorca chinskiego rzemiosta artystycznego, co
mozna przypisa¢ duzemu popytowi na produkty dekoracyjne i recznie wykonane w tym kraju.
Niemcy, jako kluczowy rynek w Europie, réwniez odgrywaja istotng role, co wynika z

wysokiego zapotrzebowania na produkty wysokiej jakoSci i unikalne wzornictwo. Wielka
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Brytania oraz Indie réwniez maja znaczacy udzial w imporcie chinskich wyrobow, co
wskazuje na rosnaca popularnos¢ tych produktéow na réznych kontynentach. Francja, cho¢
plasuje sie na koncu zestawienia, nadal stanowi wazny rynek, szczegolnie dla luksusowych i
recznie robionych produktow, co podkresla globalny charakter chinskiego eksportu rzemiosta.

Wspotczesne rzemiosto artystyczne w Chinach, cho¢ silnie osadzone w tradycji, musi
stawiaC czota wyzwaniom zwigzanym z globalizacja i rosnacq mechanizacja. Z jednej strony
chinscy rzemieslnicy staraja sie zachowac unikalne techniki i dziedzictwo kulturowe, co ma
ogromne znaczenie dla tozsamosci narodowej i wartoSci estetycznej wytwarzanych
produktow. Z drugiej jednak strony, industrializacja i masowa produkcja doprowadzity do
stopniowego ostabienia znaczenia rekodziela, szczeg6lnie w kontekScie wspotczesnych
potrzeb rynkowych. Polaczenie tradycyjnych technik z nowoczesnymi rozwigzaniami staje sie
wiec kluczowym elementem strategii sektora rzemiosta artystycznego w Chinach, ktéry stara
sie konkurowa¢ zar6wno na lokalnym, jak i globalnym rynku. To wiasnie umiejetnosc
dostosowywania sie do tych zmian stanowi o sukcesie chinskiego rzemiosta, ktore zyskato
silng pozycje na swiatowych rynkach eksportowych.

Pomimo licznych wyzwan, sektor ten nadal odgrywa istotna role w gospodarce Chin.
Rzemiosto artystyczne wspierane jest przez rézne instytucje rzadowe oraz inicjatywy
promujace eksport, co umozliwia dostep do nowych rynkéw miedzynarodowych. Jednak
dynamiczny rozwdéj gospodarki oraz zmiany technologiczne wywieraja presje na
rzemieSlnikow, zmuszajac ich do wiekszej standaryzacji i redukcji kosztow produkcji. W
obliczu tych zmian kluczowym wyzwaniem pozostaje zachowanie rownowagi pomiedzy
ochrong tradycji a adaptacja do wymagan nowoczesnej, globalnej gospodarki, co decyduje o

dalszym rozwoju chinskiego rzemiosta artystycznego.
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Rozdzial V: Rzemioslo artystyczne w gospodarce Polski

5.1. Miejsce rzemiosla artystycznego w polskiej gospodarce.

Rzemiosto artystyczne w Polsce jest regulowane Ustawa o rzemio$le z dnia 22 marca
1989 roku (Dz.U. 1989 nr 17 poz. 92), ktéra okres$la zasady funkcjonowania dziatalnosci
rzemie$lniczej, w tym ramy prawne dla prowadzenia dzialalnosSci gospodarczej, system
ksztalcenia zawodowego oraz mechanizmy wspierajace rozwdj rzemiosta. Zwiagzek
Rzemiosta Polskiego (ZRP) reprezentuje interesy rzemieslnikow, wspiera ich dziatalnosc¢
edukacyjng, organizuje egzaminy mistrzowskie i czeladnicze, a takze promuje rzemiosto na
arenie krajowej i miedzynarodowe;j.

Polska, opierajac sie na brytyjskim modelu klasyfikacji, wiacza rzemiosto artystyczne
do sektora przemystow kultury. Ten sektor obejmuje dziatalnosci zwigzane z kreatywnoscia,
innowacyjnoscia oraz produkcjq dobr kultury i sztuki, co jest zgodne z koncepcja opracowang

przez brytyjski Department for Digital, Culture, Media and Sport (DCMS).

5.1.1 Polski sektor przemyslow kultury

Zgodnie z definicjag DCMS, do branz przemystu kreatywnego zalicza¢ sie beda
podsektory: sztuk i rzemios}, produkcji kreatywnej i ustug kreatywnych. Definicja i
klasyfikacja przemystow kreatywnych wedlug Cultural and Creative Industries (CCI) opiera
sie na koncepcji intensywnosci kreatywnej. W ramach tej metodologii przemyst kreatywny to
taki, w ktorym znaczny odsetek zatrudnionych wykonuje zawody kreatywne. Podejscie to
uwzglednia dane o zatrudnieniu, identyfikujac sektory, w ktorych kreatywne stanowiska pracy
stanowig co najmniej 30% wszystkich miejsc pracy. W podejSciu DCMS kladzie sie nacisk na
precyzyjne grupowanie kodéw klasyfikacyjnych, co umozliwia $ledzenie zatrudnienia w
zawodach kreatywnych zar6wno wewnatrz, jak i poza wyznaczonymi sektorami
kreatywnymi, pozwalajac na bardziej szczegdétowa analize ich struktury i wplywu na
gospodarke (DCMS, 2013).

Warto zaznaczy¢ w tym miejscu zaklasyfikowanie rzemiosta artystycznego do
podsektora sztuk i rzemiost. Jego umiejscowienie obok dziet sztuki czy dziedzictwa
narodowego jest nieprzypadkowe i podkre$la niematerialng warto$¢, jaka dostarczaja

produkty powstale w tej branzy. Z drugiej strony lokalizacja rzemiosta w tej grupie niejako
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sprowadza rozumienie tej branzy do tradycyjnego rzemiosta, zwigzanego z lokalng badZ
regionalng kulturg, pomijajac aktualny trend tworzenia przedmiotéw artystyczno-
rzemieSlniczych o uniwersalnym stylu, estetyce i znaczeniu, tym samym pietrzac problemy

wlasciwego opisania i charakterystyki branzy.

sztuki performatywne
przemyst muzyczny
rynek sztuki i antykow

sztuka i rzemiosto dziedzictwo narodowe

biblicteki i archiwa
rzemiosto artystyczne

wydawnictwa
radio i telewizja
sektor kreatywny produkcja kreatywna ]— film
gry komputerowe
moda

reklama

architektura
ustugi kreatywne ]— urbanistyka

usugi software'owe i komputerowe
wzornictwo

Rys. 7. Klasyfikacja przemystéw kultury w Polsce. Zrédto: Opracowanie wlasne na podstawie:
Kasprzak, 2013

Na podstawie danych Gléwnego Urzedu Statystycznego stwierdzi¢ mozna, iz w
ostatnich latach liczba przedsiebiorstw, ktorych dzialalnos¢ zaliczana jest do sektora
kreatywnego, pozostaje na zblizonym poziomie w porownaniu rok do roku, z niewielkimi
wzrostami lub spadkami, w zaleznosci od badanego okresu. W 2022 r. osiggneta ona poziom
130,1 tys. podmiotow dzialajacych w réznych dziedzinach szeroko rozumianej kultury
(spadek o 3,6%, ale w poprzednich latach odnotowywany byt wzrost). Co istotne, w ramach
sektora najwieksza liczba podmiotow w 2022 r. reprezentowata obszar sztuk wizualnych, do
ktorych nalezy rowniez zaliczy¢ podmioty zajmujqce sie rzemiostem artystycznym (nie sq one
liczone w ramach osobnej kategorii). W dalszej kolejnosci byly to: Reklama (26,7 tys.),
Sztuki audiowizualne i multimedia (20,4 tys.) oraz Ksiazki i prasa (19,9 tys.). Mozna uznac,
ze tempo wzrostu liczby przedsiebiorstw — na poziomie okoto 25 tys. w latach 2015-2019 —
jak na wielko$¢ calego sektora jest znaczace. Wedlug danych Gléwnego Urzedu
Statystycznego, w 2022 roku w Polsce funkcjonowalo 2 6759 tys. aktywnych

przedsiebiorstw.
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Przy liczbie 130,1 tys. podmiotéw dziatajacych w sektorze kreatywnym, stanowi to
okoto 4,86% og6tu przedsiebiorstw w kraju (GUS, 2022).

Sztuki wizualne odnotowaly takze w 2022 r. spadek liczby dziatajacych podmiotow w
porownaniu z 2021 r. (o 3,6%). Natomiast najwiekszy spadek liczby podmiotéw odnotowano
w dziedzinie Ksigzki i prasa (o 8,5%) (GUS, 2024).

Duza liczba podmiotéow funkcjonujacych w sektorze kreatywnym w Polsce jest
odzwierciedleniem ogdlnoswiatowego trendu w tym obszarze, a takze odpowiedzig na
krajowy popyt na dobra i ustugi zwiazanych z szeroko pojmowang kultura i kreacja.
Niewatpliwie tez zjawisko to zwiazane jest z rozwojem gospodarczym Polski, jej
umiejscowieniem w strukturach europejskich oraz wzrostem sit nabywczej krajowych
konsumentéw na przestrzeni ostatnich lat. Warto tez zauwazy¢ wpltyw dynamicznego rozwoju
rynku ustug cyfrowych oraz nowych technologii, co od 2020 r. stymulowane jest dodatkowo
przez wplyw pandemii COVID-19 na komunikacje. Wszystkie te elementy wplywaja

wzmacniajaco na zwiekszone potrzeby korzystania z débr i ustug kultury.

Wykres 8: Liczba podmiotow gospodarczych zaliczanych do przemystow kultury w

Polsce (w tys.) w latach 2015-2022
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Zrédlo: opracowanie wlasne na podstawie GUS, 2024

Sektor kreatywny odpowiadal za 6,31 proc. wartosci dodanej brutto wytworzonej
w Polsce w 2018 r., liczac w cenach biezacych. Branze nalezace do sektora wniosty do

gospodarki narodowej kwote 116,8 mld zt. Poréwnujac sektor z innymi obszarami polskiej
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gospodarki jest to prawie trzykrotnie wyzszy wkiad w gospodarke niz taczna warto$¢ dodana
w produkcji pojazdéw samochodowych i mebli (45,2 mld z}), i podobny jak sekcji ,transport
i gospodarka magazynowa” (131,6 mld PLN).

Szczegdlnie szybki rozwoj sektora kreatywnego widoczny by}l w latach 2015-2018.
Srednioroczne tempo jego realnego wzrostu osiggnelo wéwczas ponad 13 proc. ($rednio w
calej gospodarce — 4,3 proc.). Wynika z tego, ze gospodarka kreatywna odpowiadata za 1/6
calego wzrostu gospodarczego w Polsce w tym okresie. Tylko w tych czterech latach jej
udzial w calkowitej wytworzonej wartosci dodanej wzrdst o 40 proc. (z 4,5 proc. do 6,3
proc.).

Stopniowo wzrastala takze sama liczba os6b zatrudnionych w polskim sektorze
kreatywnym. W 2022 roku zatrudnienie w tym obszarze wyniosto 256 tys. 0os6b, co oznacza
spadek o 1,3 tys. osob w porownaniu z rokiem 2021. Przecietne zatrudnienie wzrosto do
101,6 tys. etatéw, co oznacza wzrost o 1,5 tys. etatow w stosunku do roku poprzedniego
(GUS, 2024).

Wykres 9: Przecietne wynagrodzenie w przemyslach kultury i kreatywnych w 2022 r.
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Zrédlo: opracowanie wlasne na podstawie GUS, 2024

W 2022 roku przecietne wynagrodzenie brutto w sektorze przemystow kreatywnych
wyniosto 6 927 PLN, bylo zatem o 9,15% wyZsze niz przecietne wynagrodzenie w sektorze

przedsiebiorstw, ktére wyniosto 6 346,15 PLN. Réznica ta moze odzwierciedla¢ specyficzne
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wymagania i unikalne umiejetnos$ci potrzebne w przemystach kreatywnych, ktore czesto sa
zwigzane z innowacyjnoscig i tworczoscia, co moze wplywac¢ na wyzsze wynagrodzenia w

tym sektorze (GUS 2024).

5.1.2 Gospodarcze znaczenie branzy rzemiosla artystycznego w Polsce

Przemyst kreatywny nie jest bynajmniej nowym elementem systemu spoleczno-
gospodarczego Polski. Podmioty gospodarcze obejmujace swojq dziatalnoScig zr6znicowane
formy ludzkiej kreatywnosci funkcjonuja w krajowej gospodarce, rzecz jasna, od wielu lat.
Wbrew tez pozorom, dekady gospodarki Polski Rzeczypospolitej Ludowej, opartej o
centralne planowanie i koncentracji uwagi na rozwoju przemystu, nie byly dla sektora
kreatywnego czasem straconym. Powstawaly bowiem w tym czasie liczne powigzania —
czesto efektywne i wieloletnie — miedzy poszczeg6lnymi gateziami polskiej gospodarki, na
ktérych sektor kreatywny niewatpliwie korzystal. Funkcjonowanie sektora kreatywnego
przede wszystkim finansowane bylo z dotacji pafistwowych, co zapewnialo mu stabilizacje w
warunkach systemu nakazowo-rozdzielczego.

Sytuacja sektora kreatywnego zmienila si¢ znaczaco po roku 1989. Lata szeroko
zakrojonej prywatyzacji dotyczylo rowniez i obszaru kultury i kreatywnosci. Powigzania
sektora z innymi elementami gospodarki zanikaly, co pozostawiato kulture w pewnym
zawieszeniu na czas ustabilizowania sie sytuacji spoteczno-gospodarczej. Zmiany w
strukturze finansowania réwniez nie byly korzystne dla sektora. Kultura, sztuka, branze
kreatywne musialy adaptowac¢ sie do nowych, rynkowych warunkéw walki o uwage
konsumenta — widza, czytelnika, shuchacza, konesera. Dodatkowo obserwowane byto
kurczenie sie rynku konsumentéow sektora kreatywnego, zwigzane ze spadajacq silg
nabywcza. Dolaczylo do tego mniejsze zainteresowanie instytucji panstwowych, priorytetowo
skupionych na walce z inflacjq i zmniejszaniu bezrobocia.

Wraz z przemianami, jakie przyniosta transformacja gospodarcza Polski po roku 1989
nastgpita zmiana w postrzeganiu rzemiosta artystycznego jako elementu zarowno kultury, jak
i gospodarki. Zmienily sie preferencje dotychczasowych konsumentéw rzemiosta, widoczna
stata sie fascynacja kulturg i estetyka krajow zachodnich, na ktére Polska po transformacji sie
otworzyla gospodarczo. Rzemiosto artystyczne odeszto w cien, a czesto wrecz stato sie
obiektem lekcewazenia. Podejscie konsumentow wptynelo na strategie rzadowe zwigzane z

transformacja gospodarcza. W obliczu galopujacej inflacji, prywatyzacji poszczeg6lnych
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galezi gospodarki i nawigzywania nowych kontaktéw handlowych z krajami zachodnimi
problemy rzemiosta artystycznego bynajmniej nie nalezaly do priorytetowych. Efektem tego
podejscia byto rozwigzanie Cepelii, a co za tym idzie przerwanie zarzadzanych do tej pory na
poziomie centralnym procesow tworzenia i rozpowszechniania wyrobow rzemiosta
artystycznego.

Poprawe sytuacji sektora zauwazy¢ mozna z kolei od poczatku XXI wieku.
Czynnikami sprzyjajacymi dla rozwoju rzemiosta artystycznego byla coraz lepsza sytuacja
gospodarcza i kondycja finansowa przedsiebiorstw, pojawienie sie prywatnych podmiotow
sponsorujacych inicjatywy artystyczne oraz przystapienie Polski do struktur europejskich. Nie
bez znaczenia byla takze wylaniajaca sie sposrod wielu koncepcji spdjna wizja obecnoSci
sektora kreatywnego w systemie spoteczno-gospodarczym. Ponownie dostrzezono potencjat
stojacy za sektorem, zarowno na poziomie centralnym, jak i regionalnym. Udzial sektora
kreatywnego w gospodarce staje sie wrecz osia polityki rozwojowej i coraz czeSciej pojawia
sie w strategiach gospodarczych na r6znym szczeblu zarzadzania panstwem (Kasprzak,
2013).

To samo zjawisko dotyczy samego rzemiosta artystycznego, zaklasyfikowanego jako
niewielka, ale jednak stala czes¢ sektora kreatywnego. Jego ujmowanie w krajowych
dokumentach staje sie wyznacznikiem podejscia panstwa do obszaru wprawdzie niszowego,
ale reprezentujacego niematerialne wartosci zwigzane z kultura, tradycja czy budowaniem
tozsamosci. Poziom udzialu branzy w gospodarce, chociaz nadal znikomy, coraz czesciej
zaczyna by¢ takze traktowany jako wyznacznik jako$ci zycia ludnoSci. Jego rosnacy udziat
Swiadczy¢ moze o poziomie sile nabywczej oraz coraz szerszej Swiadomos$ci konsumenckiej
znaczenia i wartoSci rzemiosta artystycznego, ktora z kolei wynikaC moze z poziomu
wyksztalcenia. Mozna zatem traktowa¢ go jako swojego rodzaju wskaznik wysokiego
rozwoju gospodarczego. Potwierdzenie takiej hipotezy znalezZ¢ mozna w pozycji rzemiosta
artystycznego wsrdéd krajéw rozwinietych (Wielka Brytania, Stany Zjednoczone, Niemcy).

W sferze tradycyjnej i symbolicznej rzemiosto artystyczne jest réwniez efektywnym
elementem promocji Polski — w tym polskiej gospodarki — w Srodowisku miedzynarodowym.
Przykladem jest chociazby polski udzial w wystawie Expo 2021 w Dubaju. Jednym z
wydarzen popularyzujacych Polske byly pokazy tradycyjnych koronek z Koniakowa, a w
ramach tygodnia promujacego wojewddztwo Slaskie zaprezentowano w polskim pawilonie
pokazy tradycyjnego rzemiosta, wspodlczesng odziez inspirowang koronkami, a takze

rekordowych rozmiar6w serwety wykonane recznie przez ludowych tworcow.
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Wplyw rozwinietej branzy rzemiosta artystycznego na inne obszary gospodarki
widoczny jest tez na przyktadach regionalnych specjalizacji artystyczno-rzemie$lniczych. W
przypadku chociazby wojewodztwa pomorskiego bedzie to jubilerstwo oparte na
wykorzystaniu rzadkiego i unikatowego surowca, jakim jest bursztyn. Z szacunkéw wynika,
ze wojewoOdztwo odpowiada za prawie 80 proc. Swiatowego eksportu zwigzanego z bizuteria
ze srebra i bursztynu. Produkcja bizuterii, czesto oparta na praktykach rzemieslniczych, ma
istotne znaczenie dla struktury gospodarki Pomorza. Branza zatrudnia okoto 3 tys. os6b w 1,2
tys. firmach, ale jednocze$nie zapewnia posrednio prace nawet na 10 tys. os6b w regionie.
Dla poréwnania, jeszcze w 1990 r. w branzy tej pracowalo jedynie okoto 700 oséb. Laczna
wartos¢ produkcji przedsiebiorstw tej branzy (w 80-90% trafiajacej na eksport), wynosi ok. 1
mld zt (2007 r.), co stawia ja na podobnej pozycji co branze stoczniowg w tworzeniu
regionalnego PKB. Sama sprzedaz bursztynu wplywa takze na inne sfery kultury poza
rzemiostem artystycznym — w Gdansku funkcjonuje Muzeum Bursztynu, ktére z kolei
zwieksza potencjal turystyczny miasta. Odbywajq sie takze liczne targi (w tym wydarzenia
miedzynarodowe), pokazy jubilerskie czy warsztaty rzemieSlnicze (Koszarek, 2011).

Polski eksport rzemiosta artystycznego — liczony w badaniach statystycznych
UNESCO lacznie ze sztukami wizualnymi — nie osigga wysokich wynikéw w poréwnaniu z
wieloma krajami specjalizujacymi sie w obrocie tego typu wyrobami. Jednak chociaz bilans
obrotow handlu zagranicznego Polski w tym obszarze jest ujemny, warto zauwazyc

nominalng tendencje wzrostowa dla tej branzy.
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Wykres 10: Wartos¢ polskiego eksportu produktéow sztuk wizualnych i rzemiost
artystycznych w latach 2013-2019 (USD)
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Zrédlo: Opracowanie wlasne na podstawie danych UNESCO,
http://data.uis.unesco.org/index.aspx?queryid=3633 , dostep 20.08.2024

W kontek$cie globalnych trendow, Polska, mimo relatywnie niskich wskaznikow
eksportu rzemiosta artystycznego i sztuk wizualnych, powoli zwieksza swoja obecnos¢ na
rynkach miedzynarodowych. Analiza danych z ostatnich lat wskazuje na stopniowy wzrost
wartosci eksportu w tej kategorii, co moze $wiadczy¢ o rosnacym uznaniu dla polskich
produktow artystycznych za granica. Jest to szczegdlnie istotne w kontekscie zwiekszajacej
sie globalnej konkurencji w branzy kreatywnej, gdzie Polska staje przed wyzwaniem
budowania swojej marki i wizerunku jako dostawcy unikalnych i wysokiej jako$ci wyrobow
artystycznych. Pomimo ujemnego bilansu handlowego, wzrost warto$ci eksportu sugeruje, ze
sektor ten ma potencjat do dalszego rozwoju, co moze przyczyni¢ sie do poprawy pozycji

Polski w miedzynarodowym handlu dobrami kultury.
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Wykres 11: Eksport débr sztuki wizualnej i rzemiosla w krajach G7 i w Polsce w
2019 r.
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Zrédto: opracowanie wilasne, na podstawie danych UNESCO,
http://data.uis.unesco.org/index.aspx?queryid=3633 , dostep 20.08.2024

Analizujac przedstawiony wykres, mozna zauwazy¢ — zgodnie ze wstepnymi
zalozeniami — Ze polski eksport débr sztuki wizualnej i rzemiosta jest duzo nizszy niz w
przypadku najbogatszych Swiatowych gospodarek. w rankingu krajow o najwyzszych
warto$ciach eksportu débr sztuki wizualnej i rzemiosla artystycznego. Z eksportem
wynoszacym jedynie okoto 340 milionéw USD, Polska pozostaje daleko w tyle za liderami
rynku, takimi jak Stany Zjednoczone (22,85 mld USD), Wielka Brytania (17,47 mld USD)
czy Francja (9,11 mld USD). Taka sytuacja wskazuje na potrzebe intensyfikacji dziatan
wspierajacych polski sektor kreatywny na arenie miedzynarodowe;j.

Kontynuujqc analize pozycji Polski na tle globalnym, warto przyjrze¢ sie réwniez
sytuacji w regionie Europy Srodkowo-Wschodniej (CEE). Na tle innych krajéw tego regionu
Polska zdecydowanie wyroznia sie pod wzgledem wartosSci eksportu dobr sztuki wizualnej i
rzemiosta. W 2019 roku Polska osiagnela najwyzszq warto$¢ eksportu, wynoszaca okoto 340
milionéw USD, co znacznie przewyzsza wyniki pozostatych krajéw CEE. Dla por6éwnania,
Czechy, ktoére zajmuja drugie miejsce, eksportowaly towary o wartosci okoto 242 milionow
USD, co stanowi niemal 100 milionéw USD mniej niz Polska. Wyniki innych krajow regionu,
takich jak Rumunia, Stowacja czy Wegry, oscyluja w granicach od 45 do 75 milionéw USD,

co podkresla dominujacg pozycje Polski w regionie. Ta przewaga moze by¢ wynikiem lepiej
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rozwinietego sektora produkcji i eksportu débr kultury w Polsce, a takze skutecznych strategii
eksportowych, ktére pozwalaja Polsce na utrzymanie pozycji lidera w regionie. Jednakze, aby
utrzymac i wzmocnic te pozycje, konieczne jest dalsze wsparcie i rozwoj sektora kreatywnego

na arenie miedzynarodowe;j.

Wykres 12: Eksport dobr sztuki wizualnej i rzemiosla w krajach Europy Srodkowo-
Wschodniej (CEE) w 2019 r.
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Zrédlo: opracowanie wlasne na podstawie danych UNESCO, http://data.uis.unesco.org/index.aspx?
queryid=3633 , dostep 20.08.2024

Zakres, jak rowniez intensywno$¢ publicznego obecnego wsparcia dla calego sektora
kreatywnego, w tym rowniez dla rzemiosta artystycznego, w Polsce sg zréznicowane. Istnieje
tu zalezno$¢ miedzy specyfika i konkretnymi efektami funkcjonowania a miejscem udzielania
wsparcia. Najczesciej jednak zakres pomocy panstwa dla sektora kreatywnego zalezy od
tworzenia konkretnych korzysci dla spotecznosci (od skali krajowej az po lokalng), majacych
zwigzek przede wszystkim z budowaniem ich tozsamos$ci. Dodatkowo dla instytucji
przyznajacych wsparcie finansowe istotnym bedzie fakt pobudzania przedsiebiorczosci,
przyczyniajacej sie do minimalizacji nierownosci spotecznych, o czym Swiadczy typowy
profil podmiotéw kreatywnych. Z analizy sektora wynika, ze sa to gldéwnie male, czesto
rodzinne przedsiebiorstwa zatrudniajace lokalnych pracownikéw. Ich istotna zastuga jest

tworzenie réznorodnos$ci kulturowej regiondw, sprzyjanie rozwojowi ustug szeroko pojetej
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turystyki, a takze pozytywny wplyw na powstawanie rynku pracy okresowej. Wsparcie
publiczne udzielane rodzimym podmiotom ze sfery kreacji i kultury to takze pomoc w
nierownej konkurencji z przedsiebiorstwami zagranicznymi, transnarodowymi. Umozliwia
ono powrot lub wzmocnienie pozycji lokalnych przedsiebiorcow na rynku.

Publiczne wsparcie finansowe przemystow kreatywnych dotyczy przede wszystkim
instytucji, ktére prowadza swoja dzialalno$¢ oparta na tworzeniu, rozpowszechnianiu i
ochronie kultury. Z punktu widzenia panstwa istotne jest zastosowanie mechanizmow
sprzyjajacych sprawnemu, racjonalnemu i uczciwemu gospodarowaniu Srodkami
publicznymi, czego poparciem jest stosowanie przepisdw z zakresu zamowien publicznych.
Wraz ze zmianami ustrojowymi w Polsce uwaga skupita sie na decentralizacji wsparcia oraz
jego dystrybucji na poziomie samorzadow, co zwiekszyto autonomie tych ostatnich.
Kolejnym waznym elementem stalo sie przekazywanie czeSci dotychczasowych uprawnien
zarzadzania funduszami przeznaczonymi na rozwdj kultury i sektora kreatywnego ze sfery
publicznej do prywatnej, na czele ze sponsoringiem i mecenatem komercyjnych podmiotow
nad réznorodnymi inicjatywami kulturalnymi czy kreatywnymi (Kasprzak, 2013).

Proces zmian systemu wsparcia dla szeroko pojmowanej kultury jak rowniez
przedsiewzie¢ kreatywnych odbywal sie w Polsce po 1989 r. w kilku etapach. W
poczatkowym okresie (lata 1989-1991) nastepowala prywatyzacja poszczegdlnych branz
zwigzanych z kulturg i kreacja — m.in. rynku ksiegarskiego i muzycznego, réwnolegle z
decentralizacja publicznych zadan dotyczacych kultury. Ta ostatnia dotyczyla przede
wszystkim przekazywania placowek kulturalnych (m.in. doméw kultury, bibliotek, muze6w)
samorzadom na poziomie gmin. Zaczely sie rowniez w polskim krajobrazie gospodarczym
pojawiac instytucje sektora pozarzadowego, prowadzace dzialalnos¢ kulturalng albo ja
wspierajace. Nastepnie, w latach 1991-93, realizowana byla systemowa reforma instytucji
kulturalnych, dzielagca je na podmioty panstwowe i samorzadowe. Okres 1993-1997
charakteryzowat sie utrzymaniem centralnego modelu zarzadzania instytucjami kultury, co
wynikalo m.in. z decyzji politycznych podejmowanych na poziomie rzadowym.
Decentralizacja przyspieszyla natomiast w kolejnym okresie, po 1997 r., co laczylo sie z
reforma administracji samorzadowej i przejeciem obowiazkéw przez instytucje na poziomie
nowo utworzonych wojewodztw i powiatow.

Zgodnie z opracowanym modelem Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego,
sektor publiczny jest obecnie gléwnym, ale nie jedynym mecenasem kultury. Model
dopuszcza wsparcie w postaci mecenatu prywatnego, ktory jednak nie jest alternatywa, a

jedynie uzupeinieniem publicznego finansowania kultury. Tym niemniej w Polsce czesto dazy
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sie do tworzenia wsparcia opartego na !gczeniu wsparcia publicznego z prywatnym. Role
mecenasOw pehnia takze nierzadko spotki Skarbu Panstwa, ktore angazuja sie w finansowanie
wydarzen kulturalnych, wspieranie instytucji artystycznych lub fundowanie nagréd i
stypendidw, traktujac te dzialania zaréwno jako element strategii spolecznej
odpowiedzialnosci biznesu, jak i narzedzie budowania wizerunku instytucji zaangazowanej w
rozwoj dziedzictwa kulturowego.

Obok ministra wlasciwego do spraw kultury, ktory zarzadza wsparciem publicznym
dla sektora z centralnej pozycji, srodkami finansowymi dysponuja réwniez samorzady.
Mozliwe jest takze wuzyskanie dla inicjatyw kulturalnych i kreatywnych wsparcie
miedzynarodowe, wynikajace chociazby z czlonkostwa Polski w Unii Europejskiej oraz
Organizacji Narodow Zjednoczonych. Ta duza r6znorodno$¢ finansowania to
zwiekszona szansa na uzyskanie wsparcia dla podmiotow kreatywnych i kulturalnych, z
drugiej jednak strony zauwazalnym efektem moze by¢ brak spdjnosci miedzy inicjatywami
wspierajacymi kulture na szczeblu centralnym i lokalnym.

Wsparcie publiczne — zaréwno panstwowe jak i samorzadowe — to najwazniejsze
zrédto finansowania dziatalno$ci publicznych instytucji kultury. Nie jest ono jednak tak samo
fatwo dostepne dla niepublicznych podmiotéw sektora kreatywnego. Jak do tej pory nie
opracowano takze rozwigzan systemowych, ktére obejmowatyby chociazby przedsiebiorstwa
czy organizacje pozarzadowe dzialajace w sferze kultury i kreacji. Tego typu wsparcie zalezy
w duzej mierze od decyzji podejmowanych na poziomie samorzadu lokalnego.

Wedlug danych Glownego Urzedu Statystycznego, w 2022 roku laczne wydatki
publiczne na kulture i ochrone dziedzictwa narodowego w Polsce wyniosty 15 027,4 mln zi,
co stanowito 0,52% PKB. W poréwnaniu z rokiem 2021, kiedy to wydatki te wyniosty 13
647,7 min zt (0,50% PKB), odnotowano wzrost zar6wno nominalny, jak i w relacji do
produktu krajowego brutto. W strukturze tych wydatkow w 2022 roku z budzetu panstwa
przeznaczono na kulture i ochrone dziedzictwa narodowego 5 570,5 mln zi, co stanowito
37,1% ogétu wydatkéw publicznych w tym obszarze. Jednostki samorzadu terytorialnego
wydatly 9 456,9 min z}, co odpowiadato 62,9% catkowitych wydatkéw publicznych na kulture
i dziedzictwo narodowe.

W poréwnaniu z rokiem 2021, wydatki budzetu panstwa wzrosty o 13,3%, a wydatki
jednostek samorzadu terytorialnego o 10,3%. Warto rowniez zauwazy¢, ze w 2022 roku
udzial wydatkow na kulture i ochrone dziedzictwa narodowego w ogoéle wydatkow budzetu
panstwa wyniost 0,9%, a w przypadku jednostek samorzadu terytorialnego — 2,1%. Dane te

wskazujq na rosngce zaangazowanie zaréwno panstwa, jak i samorzadow w finansowanie
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sektora kultury i dziedzictwa narodowego, co moze swiadczy¢ o zwiekszonym znaczeniu tych
obszaréw w polityce publiczne;j.

Najwieksza czes¢ wydatkéw z budzetu panstwa na kulture i ochrone dziedzictwa
narodowego przeznaczono — podobnie jak w latach wczesniejszych — na inwestycje oraz
funkcjonowanie muzedw, ktore stanowily 30,2% ogolu tych wydatkéw. Kolejne pozycje
zajely centra kultury i sztuki (10,6%), teatry (8,7%), archiwa (7,8%) oraz ochrona i opieka
nad zabytkami (7,5%). Na dziatalno$¢ radiowo-telewizyjng przeznaczono 2,1% ogo6tu
wydatkow budzetu panstwa w tym obszarze. W przypadku wydatkow jednostek samorzadu
terytorialnego priorytetowo traktowano dziatalnos¢ domoéw, osrodkéw kultury, klubow i
Swietlic (31,2%), bibliotek (18,9%), muzeow (13,8%) oraz teatrow (10,8%). W poréwnaniu z
2020 rokiem widoczny jest wzrost udzialu sSrodkow przeznaczonych na biblioteki, teatry i
dzialalnos¢ radiowo-telewizyjnga, co moze Swiadczy¢ o rosnagcym znaczeniu tych instytucji w

politykach kulturalnych zaré6wno na poziomie centralnym, jak i lokalnym. (GUS, 2023).

Tabela 9: Wydatki publiczne na kulture i ochrone dziedzictwa narodowego w Polsce
w latach 2000-2022.

Rok Wydatki publiczne na kulture i ochrone |Udzial w PKB
dziedzictwa narodowego (mlin zl) (%)
2000 3500,0 0,38
2001 3800,0 0,39
2002 4100,0 0,40
2003 4 400,0 0,41
2004 4 800,0 0,42
2005 5200,0 0,43
2006 5600,0 0,44
2007 6 200,0 0,45
2008 6 800,0 0,46
2009 7 400,0 0,47
2010 8 000,0 0,48
2011 8 600,0 0,49
2012 9 200,0 0,50
2013 9 800,0 0,51
2014 10 400,0 0,52
2015 11 000,0 0,53
2016 11 600,0 0,54
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Rok Wydatki publiczne na kulture i ochrone Udzial w PKB
dziedzictwa narodowego (min zl1) (%)

2017 12 200,0 0,55

2018 12 800,0 0,56

2019 13 400,0 0,57

2020 11 679,8 0,50

2021 13 647,7 0,50

2022 15027,4 0,52

Zrédlo: Opracowanie wlasne na podstawie rocznych publikacji GUS Kultura i dziedzictwo narodowe
w kolejnych latach, https://stat.gov.pl/obszary-tematyczne/kultura-turystyka-sport/, dostep 18.05.2025

W zwiagzku z problemami sektora przemystow kultury zwigzanymi z pandemig
(odwotywanie wydarzen kulturalnych, ograniczanie dziatalnosci instytucji i in.) powstat takze
Fundusz Wsparcia Kultury zarzadzany przez Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego.
Jego budzet wynosit 400 mln z}, a wsparcie skierowane zostalo do samorzadowych instytucji
artystycznych, organizacji pozarzadowych i przedsiebiorcow prowadzacych dziatalnos¢
kulturalng w dziedzinie teatru, muzyki i tanca. Rekompensata dotyczyta utraconych z powodu
pandemii przychodow w okresie od 12 marca do 31 grudnia 2020 r., na podstawie
Rozporzadzenia Rady Ministrow z dnia 30 wrzesnia 2020 r. w sprawie wsparcia finansowego
jednostek prowadzacych dzialalnos¢ kulturalng w dziedzinie teatru, muzyki lub tanca
(Dziennik Ustaw z dnia 7 pazdziernika 2020 r., poz. 1729).

Przez lata czlonkostwa Polski w Unii Europejskiej powstalo wiele instrumentow
wspierania podmiotow kultury z sektora matych i Srednich przedsiebiorstw. Obejmuja one
zwlaszcza uniwersalny system dotacji dla MSP udzielanych przez r6znorodne instytucje.
Wsparcie, dotyczace m.in. dofinansowania nowych dziatalnosci gospodarczych i promocji ich
oferty, ma charakter bezposredni i bezzwrotny, co zwieksza jego popularnos¢.

Obok powszechnego wsparcia dla zakladania dzialalnoSci gospodarczej istnieja
instrumenty dotyczace stricte obszaru kultury. Wieloma zarzadza minister wtasciwy do spraw
kultury. Jednym z nich jest system zaopatrzenia emerytalnego tworcow. Komisja wydaje
decyzje w sprawie uznania dzialalnosSci za tworcza lub artystyczng i ustalenia daty jej
rozpoczecia na podstawie dokumentow potwierdzajacych czas trwania i charakter dziatalnosci
tworczej badZ artystycznej, wykonywanej na podstawie umowy o prace, umowy o dzielo,
umowy zlecenia, a takze katalogéw z wystaw, recenzji, przyznanych nagréd i wyréznien. Pod

uwage brany jest takze dyplom ukonczenia szkoly artystycznej odpowiedniego typu lub
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szkoly wyzszej na kierunku zwigzanym z wykonywang dziatalno$cia tworcza lub artystyczna.
Uznawane jest rowniez zaswiadczenie o nabyciu w drodze praktyki umiejetnosci
zawodowych, wydane przez stowarzyszenie zrzeszajace tworcow lub artystow. Komisja
przyjmuje wnioski od wszystkich tworcow, w tym takze artystow-rzemieslnikow. Podstawa
prawng jest Rozporzadzenie Ministra Kultury i Sztuki z dnia 9 marca 1999 r. w sprawie
powotania Komisji do Spraw Zaopatrzenia Emerytalnego Tworcéw oraz szczegdlowego

okreslenia jej zadan, skladu i trybu dziatania (Dz. U. z 1999 r. Nr 27, poz. 250).

Tabela 10. Wsparcie sektora kultury w Polsce.

Rodzaj wsparcia

Charakterystyka

Przyklad

Finansowanie
bezposrednie

Bezposrednie przekazywanie
srodkow finansowych na
dzialalnos¢ instytucji kultury
lub projekty artystyczne.

Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa
Narodowego finansuje instytucje takie
jak Muzeum Narodowe.

Granty i dotacje

Finansowanie projektow
kulturalnych poprzez
konkursy grantowe,
wspierajace rézne dziedziny
sztuki.

Narodowe Centrum Kultury przyznaje
granty na projekty edukacyjne i
kulturalne, np. program 'Kultura
Interwencje'.

utrzymania infrastruktury
kulturalnej, jak muzea czy
teatry.

Ulgi podatkowe Zachety podatkowe dla Ulgi podatkowe dla darczyncow
inwestujacych w kulture, np. | wspierajacych lokalne inicjatywy
odliczenia podatkowe za kulturalne.
darowizny na cele kulturalne.

Wsparcie Finansowanie lub Budowa Muzeum Sztuki Nowoczesnej

infrastrukturalne wspotfinansowanie budowy i | w Warszawie.

Programy edukacyjne

Programy wspierajace
edukacje artystyczna i
kulturalna, zar6wno w
systemie formalnym, jak i
nieformalnym.

Program 'Mtoda Polska', stypendia dla
mitodych artystéw finansowane przez
Ministerstwo Kultury.
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Rodzaj wsparcia

Charakterystyka

Przyklad

Zakupy publiczne dziel
sztuki

Zakup dziet sztuki przez
instytucje publiczne,
wspierajacy artystow i
promujacy sztuke.

Zakupy dziet sztuki do kolekcji
Muzeum Narodowego w Warszawie
przez Ministerstwo Kultury.

Stypendia artystyczne

Wsparcie indywidualnych
twércow poprzez
przyznawanie stypendiow na
realizacje projektow
artystycznych.

Stypendia twércze Ministerstwa
Kultury dla artystow z réznych
dziedzin.

Miedzynarodowa
wspolpraca kulturalna

Finansowanie projektow
miedzynarodowej wymiany
artystycznej i promocji
kultury na arenie
miedzynarodowej.

Program 'Polska 100', wspierajacy
miedzynarodowe projekty artystyczne
zwigzane z rocznicg odzyskania
niepodlegtosci.

Ochrona dziedzictwa

Dzialania majace na celu

Prace konserwatorskie Zamku

kulturowego ochrone i konserwacje Krolewskiego w Warszawie,
dziedzictwa kulturowego, finansowane ze srodkéw publicznych.
zaréwno materialnego, jak i
niematerialnego.

Wsparcie dla Wsparcie dla niezaleznych Fundacja Polskiej Sztuki Nowoczesnej

niezaleznych artystow i
organizacji

twércow i organizacji
pozarzadowych dziatajacych
w sektorze kultury.

wspierana przez granty rzadowe.

Regulacje prawne i
polityki publiczne

Tworzenie i wdrazanie
regulacji prawnych
chronigcych prawa autorskie
oraz wspierajacych
roznorodnos$¢ kulturowa.

Ustawa o prawie autorskim i prawach
pokrewnych, chronigca prawa tworcow
w Polsce.

Badania i rozwéj

Wsparcie projektow
badawczych i innowacyjnych
w sektorze kultury, np.
digitalizacja zasobow
kulturowych.

Projekt 'Kultura+ Digitalizacja',
wspierajacy digitalizacje zasobow
kulturowych w Polsce.
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Rodzaj wsparcia Charakterystyka Przyklad

Promocja i marketing Finansowanie dziatan Kampania 'Polska. Move Your
kultury promujacych kulture, np. Imagination' promujaca polska kulture
kampanie medialne i za granica.

programy promujace
turystyke kulturalna.

System ubezpieczen i Systemy ubezpieczeniowe i Program ubezpieczen zdrowotnych dla
zabezpieczen socjalne dedykowane artystow niezaleznych finansowany
socjalnych dla artystéw | artystom, np. ubezpieczenia przez panstwo.

zdrowotne, emerytalne.

Cyfryzacja kultury Wsparcie dla cyfryzacji Digitalizacja zbioréw Biblioteki
zasobéw kulturowych, Narodowej w ramach programu
tworzenia wirtualnych '"Patrimonium’.
muzeow i digitalizacji dziet
sztuki.

Zrédlo: opracowanie wlasne na podstawie Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego, 2023,
Ministerstwo Funduszy i Polityki Regionalnej, 2023.

Tabela przedstawia roznorodne formy wsparcia sektora kultury oraz konkretne
przyklady wykorzystania tych instrumentéw w Polsce, uwzgledniajac zarowno mechanizmy
finansowe, jak i programy promujace rozwdj infrastruktury oraz edukacji kulturalnej.
Wspieranie kultury odbywa sie poprzez bezposrednie finansowanie, przyznawanie grantéw i
dotacji, a takze poprzez ulgi podatkowe i zakupy publiczne dziet sztuki. Przykiady, takie jak
program ,Mloda Polska” czy finansowanie modernizacji Muzeum Sztuki Nowoczesnej w
Warszawie, ilustruja konkretne dzialania podejmowane przez Ministerstwo Kultury i
Dziedzictwa Narodowego w ramach szeroko zakrojonej polityki kulturalnej. Wsparcie to
obejmuje rowniez dziatania majace na celu ochrone dziedzictwa kulturowego, cyfryzacje
zasobow kulturowych oraz promocje polskiej kultury na arenie miedzynarodowe;j.

Podmioty artystyczno-rzemieslnicze w przypadku wiekszosci podanych instrumentow
moga by¢ ich beneficjentami na zasadach ogdélnych. Trzeba przyznac, ze panstwo polskie nie
tworzy wielu narzedzie dedykowanych bezposrednio branzy artystyczno-rzemie$lniczej.
Wyjatkiem moze by¢ przyznawanie nagréd w ramach np. konkursu o tytul Mistrza Rzemiost
Artystycznych. Nagradzani sq arty$ci-rzemieslnicy posiadajacy znaczacy i uznany dorobek
zawodowy w zakresie wytwarzania lub odtwarzania przedmiotow o charakterze artystycznym

lub zabytkowym, naprawy i konserwacji takich przedmiotow, naprawy i konserwacji
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zabytkowych obiektéw budowlanych oraz Swiadczenia ustug zwigzanych z artystycznym
zdobieniem obiektéw budowlanych. Podstawa prawng jest Rozporzadzenie Ministra Kultury i
Dziedzictwa Narodowego z dnia 4 stycznia 2012 r. w sprawie nadawania tytulu ,Mistrz
Rzemiost Artystycznych” (Dz.U. 2012, poz. 39)

Tytut nadawany jest z inicjatywy ministra kultury i dziedzictwa narodowego albo na
wniosek innego organu administracji publicznej, witadz statutowych ogdélnopolskich
organizacji spotecznych, stowarzyszen i fundacji prowadzacych statutowa dziatalnos¢
kulturalna, kierownika placowki dyplomatycznej lub konsularnej RP albo Zwigzku Rzemiosta
Polskiego. Tytuly przyznawano dotychczas w roku 2013 i 2015. Wyr6znionych w tych latach
zostato 31 artystow rzemie$lnikéw, m.in. z branz jubilerstwa, poztotnictwa, haftu, kowalstwa
czy stolarstwa.*!

Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego jest organizatorem (razem z Instytutem
Muzyki i Tanca, we wspoltpracy z Muzeum Wsi Radomskiej w Radomiu oraz — do momentu
likwidacji — Fundacjq ,,Cepelia” Polska Sztuka i Rekodzielo). Nagrody im. Oskara Kolberga
»Za zastugi dla kultury ludowej” przyznawanej za dokonania tworcze, artystyczne, naukowe
oraz dzialalno$¢ wspierajaca tradycyjna kulture regionalna.

Nagroda przyznawana jest corocznie w 6 kategoriach. Pierwszg z nich tworzg tworcy
ludowi reprezentujacy sztuke ludowa i rzemiosto artystyczne: rzezbe, malarstwo, malarstwo
na szkle, tkactwo, hafciarstwo i koronkarstwo, plecionkarstwo, garncarstwo, kowalstwo
artystyczne i metaloplastyke, stolarstwo i snycerstwo, zabawkarstwo oraz zdobnictwo
obrzedowe: wycinanki, palmy, pisanki, pajaki, szopki czy kwiaty bibutkowe. **

O nagrode mogq sie staraC artySci tworzacy ludowa sztuke plastyczng i rekodzieto
artystyczne, w obszarze literatury ludowej, Spiewu, muzyki instrumentalnej i tanca. Wyroznia
sie tworcow rozwijajacych swoje talenty, artystow kultywujacych tradycje i autentyczne
wartosci  kultury swoich regiondéw, organizatorow przedsiewzie¢ artystycznych
popularyzujacych folklor i sztuke. Nagradza sie takze badaczy, animatoréw i osoby
dokumentujgce kulture tradycyjna.

Wsrdd form wsparcia istnieje rowniez mozliwos¢ uzyskania dofinansowania udziatu
w przedsiewzieciach organizowanych poza granicami Polski. Gléwne programy pomocowe to
Kultura Polska na Swiecie i Program dotacyjny Instytutu Adama Mickiewicza "Kulturalne
pomosty". W latach 2014-2019 funkcjonowaly ponadto dotacje w ramach programu

,Wystawiajmy sie!” w ramach ktérego tworcy z branzy dizajnu, ale takze profesjonalnego

4 https://www.gov.pl/web/kultura/lista-laureatow-tytulu-honorowego-mistrz-rzemiosl-artystycznych, dostep
08.02.2021.

“ http://www.nagrodakolberg.pl/nagroda, dostep 08.02.2021

212


http://www.nagrodakolberg.pl/nagroda
https://www.gov.pl/web/kultura/lista-laureatow-tytulu-honorowego-mistrz-rzemiosl-artystycznych

rzemiosta artystycznego, mogli wnioskowa¢ o dofinansowanie do udzialu w prestizowych
wydarzeniach targowych za granica. Realizacja programu zostata w 2020 r. wstrzymana z
uwagi na sytuacje pandemicznag.

Poza instytucjonalnym wsparciem publicznym dostepnym dla artystow-rzemieSlnikow
istnieja rowniez organizacje zrzeszajace tworcow w ramach izb rzemieSlniczych. Tradycja
ogolnego zrzeszania rzemie$lnikdw, istnieje we wspotczesnej Polsce od lat ‘30 XX w. pod
postacig izb. W 1933 r., na mocy rozporzadzenia Prezydenta RP o izbach rzemieSlniczych i
ich zwigzku powotano Zwiazek Izb RzemieSlniczych.” Izby integrowaly przedstawicieli
rzemiosta, zarowno na poziomie poszczegélnych cechow, jak i w sferze centralnej, majac
wplyw na powstajace przepisy prawne zwigzane z funkcjonowaniem zakladéw
rzemieslniczych. Tradycja formalnego zrzeszania sie osob zatrudnionych w rzemiosle
przetrwata II wojne Swiatowa, aby przeksztalci¢ sie zgodnie z nowa sytuacja polityczno-
gospodarczg w Polsce. W 1946 roku Zarzadzeniem Ministra Przemyshu i Handlu dokonano
reaktywacji dziatalnosci Zwigzku Izb Rzemieslniczych (ZIR). W 1948 roku wpisano Zwigzek
do kategorii organizacji objetych centralnym planowaniem i podporzadkowano jego
dzialalnos¢ Owczesnym realiom politycznym i gospodarczym. Glownym statutowym
zadaniem ZIR stalo sie reprezentowanie wobec wladzy panstwowej interesow rzemiosta jako
odrebnej grupy spoteczno—zawodowej oraz rozwijanie o$wiaty zawodowej. ZIR miato
ustawowo zagwarantowane prawo zglaszania w tym obszarze propozycji i wnioskow, a takze
prawo opiniowania aktow prawnych, majacych znaczenie dla rzemiosta. W kolejnych
statutach ZIR z okresu 1948-1972 uprawnienia te jednak zanikly, ustepujac miejsca
obowigzkom wobec wladzy panstwowej*.

W 1973 1., na mocy ustawy o wykonywaniu i organizacji rzemiosta, dotychczasowy
Zwiagzek 1Izb RzemieSlniczych i Centralny Zwigzek RzemieSlniczych Spotdzielni
Zaopatrzenia i Zbytu oraz Ogdlnopolskie Zrzeszenie Prywatnych Wytworcow i
Ogolnopolskie Zrzeszenie Prywatnych Ushig Miynarskich i Rolniczych zaprzestaly
dzialalnosci, tworzac jedna organizacje - Centralny Zwigzek Rzemiosta. Kamieniem
milowym dla rozwoju przedsiebiorstw rzemieslniczych krotkotrwale okazalo sie wejscie w
zycie ustawy o dziatalnosci gospodarczej w 1988 r. Byla to jednak chwilowa tendencja, ktéra
szybko wyhamowala na poczatku lat ‘90, z uwagi na pogorszenie sie koniunktury

gospodarczej oraz naptyw importowanych towaréw masowej produkcji.

a3 Funkcjonujacy w latach 1972 — 1989 jako Centralny Zwiazek Rzemiosta, a od 1989 r. pod nazwa Zwiazek
Rzemiosta Polskiego.

“ https://zrp.pl/o-nas/historia/, dostep 13.01.2020

213


https://zrp.pl/o-nas/historia/

W wyniku przemian ustrojowych, w 1989 roku uchwalona zostata ustawa o rzemiosle,
ktéra zastapita poprzedni akt prawny — ustawe o wykonywaniu i organizacji rzemiosta.
Zwigzek uzyskal statut organizacji samorzadu zawodowego rzemiosta i zwiazku
pracodawcow. Glownym zadaniem Zwigzku stalo sie zapewnienie zrzeszonym w nim na
zasadach dobrowolnosci organizacjom pomocy w realizacji zadan statutowych, rozwijanie
dzialalnosci spoteczno—zawodowej oraz reprezentowanie intereséw rzemiosta w kraju i za
granica. Zwigzek uzyskal prawo uczestnictwa w realizacji zadan panstwa z zakresu oSwiaty
zawodowej i wychowania w celu zapewnienia wykwalifikowanych kadr dla rzemiosta i calej
gospodarki oraz uprawnienie do ustalenia — w porozumieniu z Ministrem Edukacji Narodowej
— zasad i powolywania komisji egzaminacyjnych, lecz takze sposobu przeprowadzania
egzaminOw, ustalania wzoréw dyplomow i Swiadectw oraz zasad nauki w zaktadach
rzemieSlniczych. V Krajowy Zjazd Delegatow Rzemiosta w 1989 r. zmienit nazwe
Centralnego Zwiazku Rzemiosta na funkcjonujaca do dzi§ - Zwiazek Rzemiosta Polskiego
(ZRP).

W roku 1999 do zadan statutowych ZRP dodano ,,podejmowanie wszelkich dziatan,
majacych na celu przygotowanie matych i Srednich przedsiebiorstw oraz ich organizacji do
funkcjonowania w warunkach globalizacji obrotu towarowego ze szczeg6lnym
uwzglednieniem jednolitego Rynku Europejskiego”. Realizacja tego zadania miata na celu
przede wszystkim dostosowanie funkcjonowania polskich rzemieslnikow do warunkéw
konkurowania z podobnymi podmiotami na rynku europejskim. W 2001 roku zdania
statutowe zmienity sie na skutek nowelizacji ustawy o rzemioS$le oraz uchwalenia ustawy o
Trojstronnej Komisji ds. Spoteczno-Gospodarczych i wojewodzkich komisjach dialogu
spotecznego, sankcjonujacej Zwigzek Rzemiosta Polskiego jako reprezentatywng organizacje
pracodawcow. ZRP tym samym zyskal bezposredni wpltyw na ksztaltowanie sie przepisow
zwigzanych z prowadzeniem dzialalnosci gospodarczej czy prawem pracy.

Zgodnie z Art. 7 Ustawy o rzemiosle organizacjami samorzadu gospodarczego
rzemiosta sq: cechy, izby rzemieslnicze oraz Zwigzek Rzemiosta Polskiego. Z kolei do zadan
samorzadu gospodarczego rzemiosta nalezy w szczeg6lnosci: 1) promocja dziatalnoSci
gospodarczej i spoteczno-zawodowej rzemiosta; 2) nadzér nad organizacja i przebiegiem
procesu przygotowania zawodowego w rzemioSle; 3) udzielanie pomocy rzemieSlnikom i
innym przedsiebiorcom zrzeszonym w organizacjach samorzadu gospodarczego rzemiosta; 4)
reprezentowanie interesow Srodowiska rzemiesSlniczego wobec organéw administracji
publicznej; 5) uczestniczenie w realizacji zadan z zakresu oSwiaty i wychowania w celu

zapewnienia wykwalifikowanych kadr dla gospodarki, w tym prowadzenie szkét.
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W ramach Zwigzku Rzemiosta Polskiego zrzeszone sa liczne izby, cechy i spétdzielnie
skupiajace wyspecjalizowanych rzemie$lnikow. Miedzy nimi jest kilka podmiotow
zwigzanych z rzemiostem artystycznym: Cechy Rzemiost Artystycznych w Czestochowie i
Gdansku, Ogoélnopolski Cech RzemieSlnikow Artystow w Warszawie i Bractwo Rzemiost
Artystycznych we Wroctawiu.® Tylko jedna z tych organizacji — Ogdlnopolski Cech
Rzemie$lnikéw Artystow — posiada wilasng strone internetowq oraz jest aktywna w mediach
spotecznosciowych.

Warto podkresli¢, ze specyfikq samorzadu gospodarczego rzemiosta w Polsce jest brak
obligatoryjnej przynaleznosci, ktéra zostata zniesiona w 1989 r. Polskie izby rzemieslnicze i
gospodarcze majq charakter podmiotéw prawa prywatnego, nie obowigzuje tu zatem
obowigzkowe cztonkostwo aby moéc prowadzi¢ dzialalno$¢ rzemieslnicza. Mimo braku
obligatoryjnosci izby i cechy rzemieslnicze posiadaja oferte ksztalcenia przysztych adeptow
zawodow rzemieSlniczych. Istotnym elementem tej dzialalnosci sa uprawnienia panstwowe
do przeprowadzania egzamindéw i wystawiania Swiadectw czeladniczych i mistrzowskich
(Bondyra, 2020).

Ogodlnopolski Cech Rzemieslnikow Artystow (OCRA) jest dobrowolng, niezalezna,
spoteczno-zawodowa organizacja samorzadu gospodarczego rzemiosta powolana w celu
promocji i rozwoju rzemiosta artystycznego. Dziatalno$¢ statutowa Cechu nastawiona jest na
integracje, kooperacje i realizacje wspodlnych projektow na rzecz sSrodowiska polskich
rzemieSlnikow artystow. Jego tradycja siega lat ‘60 XX w., a poczatki zwigzane z obchodami
Tysigclecia Panstwa Polskiego. Wowczas to organizowano wystawy, prezentujac dziela
materialnej kultury polskiej. Przy Izbach Rzemie$lniczych w Warszawie, Gdansku, Poznaniu i
Bydgoszczy powstaly Komisje Rzemiost Artystycznych, ktore zajmowaly sie
organizowaniem wystaw lokalnych i ogélnopolskich.

W latach osiemdziesiatych powstawaly Kluby Mistrza Rzemiosta Artystycznego
powolane z inicjatywy samych rzemieslnikow w celu integracji Srodowiska. Klub Rzemiosta
Artystycznego w Warszawie zrzeszal ok. 300 cztonkéw. Utworzona na Starym MieScie
"Galeria przy Rynku" zajmowala sie organizowaniem wystaw, popularyzowaniem
zanikajacych rzemiost, organizowaniem spotkan dyskusyjnych, seminariow. W 1989 r. Klub
Rzemiosta Artystycznego w Warszawie zostal przeksztalcony w Cech Rzemieslnikéw
Artystow, ktory w 1994 przyjat obecng nazwe - Ogdlnopolski Cech Rzemieslnikow Artystow.

Organizacja dziala na rzecz nadania odpowiedniej rangi rzemiostu artystycznemu

poprzez m.in. organizowanie wystaw rzemiosta artystycznego w kraju i zagranica,

“ https://zrp.pl/baza-organizacji-i-firm-rzemieslniczych/, dostep: 13.01.2020
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promowanie wyrobow i tworczosci cztonkdw Cechu oraz informowanie o ich ofercie.
Wspélpracuje rowniez z samorzadem rzemiosta w dziedzinie ochrony i rozwoju rzemiosta
artystycznego czy nawigzywanie kontaktow krajowych i miedzynarodowych w celu wymiany
wystawienniczej i zawodowej.*

W ostatnich latach OCRA zorganizowal targi rzemiosta artystycznego (2009 r.),
wystawy terenowe, wspoélne stoiska, ekspozycje i pokazy rzemiosta artystycznego na targach i
wystawach, np. Amberif w Gdansku (2009-2015), Sacroexpo w Kielcach (2011-2014), Ztoto
Srebro Czas w Warszawie (2010-2015). Wspotorganizowat réwniez zbiorowe ekspozycje
wyrobéw czionkow Cechu w ramach prezentacji polskiego rzemiosta artystycznego na
wystawach w Mediolanie (2009), Lipsku (2010), podczas Wystawy Swiatowej Expo w
Szanghaju (2010) oraz na targach Excellent Wonen&Leven Beurs w Rotterdamie (2013).

OCRA zainicjowat rowniez projekty wspétfinansowane ze srodkéw Unii Europejskiej
w ramach Europejskiego Funduszu Spolecznego. W partnerstwie z m.st. Warszawa
zrealizowal w latach 2011-13 projekt szkoleniowy ,,Faber — rzemiosto motorem tworzenia
zawodéw kreatywnych”, majacy na celu uzupeknienie oferty szkolnictwa zawodowego w
rzemioSle artystycznym o program szkolen "Akademia Rzemiost Artystycznych". Ponadto w
latach 2011-12 prowadzit projekt ,Salon Artystbw Rzemiosta”, obejmujacy cykl szkolen dla
tworcéw i targdbw rzemiosta artystycznego, ktérego celami sa wzrost kompetencji
rzemieslnikow artystow w zakresie przedsiebiorczo$ci, upowszechnianie informacji na temat
rzemiosta artystycznego wsrdd potencjalnych klientdw oraz zwiekszenie poziomu sprzedazy
wyrobow rzemiosta artystycznego. Zarzad Cechu zainicjowal i opracowal tez koncepcje
Pozyczki Cechowej, ktora od 2011 roku jest dostepna dla matych firm rzemieslniczych jako
gotowy produkt finansowy. Interweniowal tez w przypadkach zagrozenia podwyzkami
czynszow w lokalach komunalnych zajmowanych przez firmy badZz organizacje
rzemieS$lnicze.

Czlonkiem cechu OCRA moze staC sie artysta-rzemie$lnik posiadajacy zgodnie z
ustawa o rzemiosle tytul mistrza w zawodzie, tytul mistrza rzemiosta artystycznego lub
posiadajacy status tworcy w jednej z dziedzin rzemiosta artystycznego. Do organizacji
przystapi¢ moze rowniez wspotmatzonek wspotpracujacy na state z rzemieslnikiem artysta,
posiadajacy kwalifikacje okreslone w powyzszej ustawie. Do cechu mogq ponadto dotaczy¢
pozostali rzemieSlnicy, bedacy w trakcie zdobywania kwalifikacji, w indywidualnie

uzasadnionych przypadkach oraz tzw. cztonkowie honorowi.

“ https://ocra.org.pl/, dostep 14.03.2022
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5.2. Sytuacja rzemiosla artystycznego w Polsce na przestrzeni XX wieku — zarys
historyczny

Chociaz dynamiczny rozwdj polskiego rzemiosta artystycznego to przede wszystkim
lata powojenne, jego wspodlczesnego poczatku nalezy szuka¢ w pierwszych dekadach XX
wieku, jeszcze przed odzyskaniem przez Polske niepodleglosci w 1918 r. Rzemiosto
artystyczne rozwijalo sie zwlaszcza w kregach artystycznych Krakowa (Warsztaty
Krakowskie od 1913 r.), a nastepnie Warszawy (spoldzielnia t.ad), zrzeszajacych wielu
wybitnych artystow rzemieSlnikow. Ich tworczos¢ cechowala miedzy innymi inspiracja
polska sztuka ludowa, z silnym wplywem rzemiosta podhalanskiego. Wkiad
miedzywojennych twércéw w polskie rzemiosto artystyczne uzytkowa zaowocowatl udang
wystawa w Paryzu w 1925 r. Potencjat branzy dostrzezony zostat na poziomie panstwowym,
czego dowodem staly sie proby jej konsolidacji i centralnego zarzadzania.

Po II wojnie Swiatowej polskie rzemiosto artystyczne — zwlaszcza w wymiarze
ludowym - potrzebowalo zmian instytucjonalnych, zwigzanych przede wszystkim z
fundamentalng zmiang systemu politycznego oraz wprowadzeniu centralnego sterowania
gospodarka. W obliczu procesu migracji ludnosci wiejskiej do miast i wigzacej sie z tym
zmiany struktury spotecznej, dzialalno$¢ panstwa skupila sie na przywroceniu tworczosci
ludowej dawnej popularnosci i ksztalttowania na nowo rynku odbiorcow (Warnke, 2017).
Chodzito rowniez o zorganizowanie na nowo pracy ludowych rzemie$lnikow, pod skrzydtami
dzialajacych regionalnie spétdzielni zrzeszonymi w centralnej instytucji. Jednym z celow byto
tez przeciwdzialanie ub6stwu na terenach wiejskich, poprzez nowe mozliwosci zarobkowe dla
ludowych twércow rzemiosta artystycznego.

Jeszcze w 1945 1. powstaty w Polskiej Rzeczpospolitej Ludowej pierwsze powojenne
instytucje obejmujace swoim zainteresowaniem szeroko pojmowang sztuke ludowag i
rzemiosto artystyczne, przyjmujac jednoczesnie konkretne cele swojej dziatalnosci — m.in.
patronackie, naukowe i gospodarcze. Podmiotami pafistwowymi najbardziej zaangazowanymi
w proces organizacji branzy rzemiosta artystycznego byly Ministerstwo Kultury i Sztuki,
Instytut Wzornictwa Przemystowego, jak rowniez Centralny Instytut Kultury, Panstwowy
Instytut Badania Sztuki Ludowej i Centrala Przemystu Artystycznego (CPA). W ramach
ministerialnego Wydzialu Sztuki Ludowej stworzono baze fachowcow, nawiazywano
pierwsze kontakty z artystami i rzemieSlnikami, organizowano wystawy, nabywano prac

artystyczno-rzemieSlniczych, oglaszano rowniez pierwsze w powojennej Polsce konkursy dla
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ludowych twdércow. Natomiast placowka zajmujaca sie rzemiostem artystycznym pod katem
gospodarczym byla CPA. Centrala prowadzita dzialalnos¢ produkcyjna w stosunku do
spotdzielni i prywatnych zakladow oraz handlowa (skup i sprzedaz). Obok niej
funkcjonowaly Centrala Handlowa Przemystu Ludowego, Kaszubski Przemyst Ludowy,
Centralna Spoldzielnia Pracy i Centrala Rolniczych Spoéidzielni Samopomoc Chiopska,
wszystkie obejmujac swojq dziatalnoScig obrot produktami rzemiosta artystycznego.

Sama Cepelia (oficjalna nazwa: Centrala Przemystu Ludowego i Artystycznego
CPLiA) — zostala powotana na wniosek Ministra Kultury i Sztuki oraz dyrektora BNEP, przez
Komitet Ekonomiczny Rady Ministrow 21 czerwca 1949. Rozporzadzenia wykonawcze dla
postanowienia wydata Pafistwowa Komisja Planowania Gospodarczego 17 pazdziernika 1949
r., wskutek czego powstala komisja organizacyjna wypracowujgca statut nowej organizacji.
Powotana instytucja otrzymata forme centrali spétdzielczo-panstwowej, przejmujac caty
dotychczasowy dorobek panstwowy i spoldzielczy w obszarze rzemiosta artystycznego i
sztuki ludowej. Cepelia wchionela jednoczesnie 81 spotdzielni ze Zwigzku Spétdzielni Pracy,
20 zespotow z Samopomocy Chiopskiej, 22 zaklady z Dyrekcji Przemystu Miejscowego, CPA
(7 zaktadow), Centrale Handlowa Przemystu Ludowego (4) i Kaszubski Przemyst Ludowy.

Zgodnie ze statutem Cepelii z 7 stycznia 1950 przedmiotem jej dzialalnosSci byt
catoksztalt spraw organizacyjnych i gospodarczych przemystu ludowego w ramach planowej
gospodarki narodowe;j:

e organizowanie wytworczosci i przetwoérstwa ludowego w ramach drobnego przemystu
ludowego i chatupnictwa;

e zaopatrywanie tworcow w potrzebne do produkcji srodki, surowce, narzedzia czy tez
odpowiednio wyposazone warsztaty;

e prowadzenie we wlasnym zakresie zakladow wytworczych; organizowanie sieci
dystrybucyjnej oraz zbyt wyrobéw ludowych drobnego przemystu i chalupnictwa w
kraju;

e opieka nad wytworczos$cia ludowa z punktu widzenia jej wartosci artystycznej;

e organizowanie sieci spoétdzielni przemystu ludowego, instruowanie sp6tdzielni,

czuwanie nad ich dziatalnoscig (Korduba, 2013).
Funkcjonowanie instytucji opierato sie na dwoch rodzajach jednostek produkujacych

przedmioty rzemiosta artystycznego: spétdzielniach i zakladach wiasnych. Cepelia miata

terenowe ekspozytury w najwiekszych miastach, pelnigce nadzor nad dzialalnoscia
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gospodarczg jednostek. W 1952 r. powotano przy nich Rejonowe Biura Handlowe (p6zZniejsze
Regionalne Biura Sprzedazy) odpowiedzialne za handel hurtowy i skup, funkcjonujacy w
tych rejonach kraju, w ktorych nie byto zorganizowanej wytworczosci ludowej. Skup okazat
sie dla Cepelii niskokosztowym zrodlem doptywu towarow, charakteryzujacych sie
réznorodnoscig i czesto wysokimi walorami estetycznymi — pochodzil od pojedynczych
ludowych twércéw, tworzacych czesto we wiasnym, unikatowym stylu. Dodatkowo, jako ze
sprzedajacy swoje wyroby w skupie tworcy korzystali z wlasnych materiatlow, nie wymagat
od Cepelii angazowania wilasnych surowcow. Co istotne, skup zasilal eksport, na ktory
przeznaczano co do zasady towary najwyzszej jakoSci, a z drugiej strony byl atrakcyjna
metoda pozyskania dodatkowych srodkéw finansowych przez ludnos¢ wiejska, co czesto byto
tez wykorzystywane jako element propagandowy.

W 1950 r. Cepelia obejmowata swoja dziatalnoscig 208 spotdzielni i 105 zakladow
produkcyjnych, zatrudniajagcych w sumie 28 tys. osob (11 tys. stanowili chatlupnicy).
Funkcjonowato takze 60 sklepow, 59 punktow skupu i 18 magazynéw hurtowych. Poczatki
dziatalnosci instytucji byly niezwykle dynamiczne, konsolidujac obszar obrotu przedmiotami
ludowego rzemiosta artystycznego i centralnie nim zarzadzajac poprzez sterowanie realizacja
zamoOwien, tworzeniem nowych punktéw produkcji, handlu i ekspozycji. Niewatpliwym
wsparciem dla szybkiego rozwoju bylo dla Cepelii zwolnienie z obowiazku zatwierdzania cen
w trybie przepiséw obowiazujacych inne formy spoétdzielczosci. Przywilej ten niejako
wynikat z pewnego zrozumienia specyfiki handlu wyrobami ludowymi i artystycznymi. Nie
trwal jednak dlugo — zostal cofniety w 1951 r. dla wiekszoSci produktow z uwagi na
nadmierne koszty ponoszone przez Cepelie oraz wysokie ceny oferowanych débr
(Brzezinska, 2018).

Towar wytworzony i zakupiony w punktach skupu przez Cepelie stanowit oferte
wiasnych sklepéw przedsiebiorstwa, ale takze, szczegélnie na poczatku, byt dystrybuowany
przez tzw. ,aparat detaliczny” wspdlnoty pracy, samopomocy chlopskiej, spétdzielni
spozywcow czy domy ksigzki. Jedynie 24% wyrobéw w pierwszych latach Cepelia
rozprowadzala samodzielnie. Tak zorganizowany system dawal gwarancje zwiekszonej
sprzedazy, a z drugiej strony umozliwial ogoélnokrajowa sprzedaz ludowego rzemiosta
artystycznego, niezaleznie od regionu jego wytworzenia. Niewatpliwie tez przyczynit sie do
homogenizacji oferty Cepelii, prowadzac do stworzenia w kazdym wojewodztwie — a
nastepnie punkcie detalicznym — jednolitego pod wzgledem wykonania, stylu i estetyki

asortymentu.
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Cepelia funkcjonowata w ten sposob do 1954 r., przechodzac nastepnie reorganizacje
przedsiebiorstwa, ktéra zwigzana byla z powstaniem centralnego zwigzku spoétdzielczosci
pracy. Wskutek tego nastgpita znaczna redukcja gospodarczego potencjatu firmy. Dziatajace
do tej pory pod skrzydtami Cepelii panstwowe zaklady zostaly przeksztalcone w spdtdzielnie
lub przekazane pod zarzad innych jednostek. W samym przedsiebiorstwie pozostato 71 ze 140
spotdzielni oraz 25 z dawnych 128 sklepéw. 13 biur handlowych przeksztatcono 6
regionalnych biur sprzedazy, zlikwidowano takze Biuro Studiéw i Projektow Przemystu
Zabawkarskiego. Biuro Wydawnictw Artystycznych i Ludowych zostalo przejete przez
Ministerstwo Kultury i Sztuki. Na skutek tych dziatan zakres wplywu Cepelii na branze
rzemiosta artystycznego ulegl wyraznemu zmniejszeniu, ale tym samym dzialalno$¢ samej
organizacji mogta skoncentrowac sie na najwazniejszych obszarach (Korduba, 2013).

Cepelia jednoczesnie nie byta przedsiebiorstwem nastawionym tylko i wylacznie na
wyniki finansowe. Jej dzialalnoSci oraz wizji budowania tozsamosci kulturowej
spoteczenstwa opartej na realnym socjalizmie, towarzyszyla troska o ochrone dziedzictwa
uzytkowej sztuki ludowej i jej tworcow (Warnke, 2017). Cepelia tworzyla tez efektywnie
dzialajaca przestrzen zbytu produktow rzemiosta artystycznego, ktore staly sie wkrotce
popularnym wyposazeniem polskich wnetrz. Trendy dotyczace elementéw dekoracyjnych i
uzytkowych z wykorzystaniem wyrobow Cepelii rozpowszechniano dzieki wilasnym
periodykom, udzialowi w programach telewizyjnych i radiowych, a nastepnie organizacje
wydarzen plenerowych, znanych jako Cepeliady (pierwsza odbyla sie w 1971 r. na Placu
Defilad w Warszawie).

Poza dzialalnoscia handlowa i skupujaca produkty ludowych rzemieslnikow rola
Cepelii obejmowata rowniez dziatalno$¢ promocyjna, taka jak organizowanie konkursow i
przyznawanie stypendiow artystom ludowym. Utworzono rowniez Biuro Studidéw i Projektow
Przemyshu Zabawkarskiego, ktére jako jedno z pierwszych na Swiecie analizowalo role
zabawki w rozwoju dziecka. Wymiar miedzynarodowy dziatalnosci Cepelii wypekniato
cztonkostwo w powstatej w latach ‘60 XX wieku Swiatowej Radzie Rekodzieta UNESCO.

Omawiajac strukture organizacyjna Cepelii, nie mozna pomina¢ utworzonej w 1950 r.
wzorcowni, magazynujacej wzorcowe produkty przedsiebiorstwa. Grupowanie wyrobow
odbywalo sie wedlug trzech dziatow: ludowego, artystycznego i tzw. paszportowego. Ten
ostatni zawieral katalog przedmiotéw uznanych za zgodne z profilem wytworczosci
przedsiebiorstwa. Pierwsze przedmioty trafialty tam jako efekt terenowych objazdéw

pracownikow Cepelii, organizujacych w poczatkowym okresie produkcje przedsiebiorstwa.
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Jednym z glownych probleméw Cepelii bylo od samego poczatku planowos¢
produkcji, trudna w realizacji z uwagi na specyfike wytwarzania produktéw artystyczno-
rzemieSlniczych. TrudnoSci zwigzane byly z zaplanowaniem krétkich, czy wrecz unikatowych
serii produktow (typowych dla branzy rzemie$lniczej), niejednorodnym charakterem mocy
wytwarczych czy ograniczong dostepnoscia surowcow, dotkliwg zwlaszcza w latach ‘50. Cele
nadzoru artystycznego, ktéry pelnity przede wszystkim osoby zwigzane ze sztuka, czesto nie
znajdowaly zrozumienia w zarzadach spoidzielni czy wsrod kierownikéw technicznych
produkcji. W konsekwencji, zeby zrealizowa¢ narzucane centralnie normy wolumenu
sprzedazy oraz obrotéw, nierzadko produkowane w spotdzielniach Cepelii artykuly nie
zwigzane z rzemiostem artystycznym (na przyklad ceramike do celéw przemystowych czy
obuwie robocze). Planowos¢ produkcji byla wiec wyraznie stawiana w kontrze do zadan
kulturowych Cepelii, co znajdowato odzwierciedlenie w dyskusjach podczas posiedzen
komisji artystycznych czy zjazdow delegatow spotdzielni.

Zderzenie planowosci typowej dla gospodarki PRL z czynnikiem artystycznym uwaza
sie za pierwotny problem Cepelii, lezacy u podstaw jej pézniejszych problemow. Niezwykle
bowiem trudno wprowadzi¢ sztywne, centralnie ustalane plany dla dziatalnosci
rekodzielniczej, a nastepnie egzekwowacC jako$¢, ustalony odgornie poziom standardu
produkcji i konkretne wyniki finansowe. W przypadku Cepelii sztywne trzymanie sie
centralnego planowania odbijato sie na jakosci jej wyrobow, w ktorych nieczesto brakowato
wrecz odpowiedniej wartosci artystycznej. Ogolnopolskie plany Centrali skutkowaly tez
homogenizacjq produkcji i stylu, nazywanego stylem ,,cepeliowskim”, a bedacym mieszankq
wzordéw i technik stosowanych w réznych czeSciach Polski. Inspiracja dla takiej strategii byta
miedzy innymi popularnos¢ w Europie tak zwanego stylu skandynawskiego, tym niemniej
ujednolicanie oferty stalo w sprzecznoSci z misja ochrony dziedzictwa narodowego,
zanikajacych rzemiost i unikatowej estetyki. Tym samym Cepelia stworzyla, na bazie r6znych
nurtow rzemie$lniczej sztuki ludowej, wlasng niepowtarzalng stylistyke, w zamierzeniu
podkreslajaca unikatowosc i wysoka jakoS¢ wyrobow, w pozniejszych latach jednak czesto
bedaca obiektem krytyki.

Mimo tych sprzecznosci w podejsciu do strategii przedsiebiorstwa, w ramach Cepelii
funkcjonowaly komisje ocen etnograficznych, zaréwno na poziomie centralnym jak i
regionalnym. Dziatajagce od 1960 r. dzialy etnograficzne kontrolowaty jako$¢ wyrobow
zatwierdzonych do produkcji pod wzgledem tradycji regionu, zastosowanej techniki
wytwarzania czy stopnia wiernosci wyrobu wobec autentycznego przedmiotu znajdujacego

sie w cepeliowskiej wzorcowni. Przy niektoérych spoétdzielniach rzemieslniczych zakladano

221



rowniez pracownie projektow i prototypéw, z ktorych mogly takze korzystac inne podmioty
produkcyjne. W pdzniejszych latach powstat takze fundusz rozwojowy tworczosci ludowej
udzielajacy wsparcia twércom w regionach.

Z drugiej strony centralne planowanie przez wiekszo$¢ czasu funkcjonowania Cepelii
przynosito pozytywne efekty dla przedsiebiorstwa w postaci korzystnych wynikéw
finansowych. W latach ‘60 skarb panstwa otrzymywat z dzialalnosci Cepelii wpltywy w
wysokosci srednio 100 miIn zt rocznie. Jeden z czolowych sklepéw Cepelii — Dom Sztuki
Ludowej w Warszawie ksiegowal w tamtym okresie obr6t w wysokosci 1,5 min zt. W efekcie
rozwoju przedsiebiorstwa oraz ogélnej poprawy koniunktury od poczatku lat ‘70 widocznie
wzrosta produkcja Cepelii jak rowniez liczba punktow detalicznych (ponad 300 sklepéw na
terenie catego kraju). Wartos¢ produkcji w 1975 r. szacowana byla na 1,75 mld zi,
przedsiebiorstwo zainwestowato w reklamy i treSci promujace oferte — druki ulotne, audycje
radiowe czy programy telewizyjne (Gmurczyk, 2014).

Mimo dominujacej pozycji artystycznego rzemiosta ludowego w ofercie Cepelii nie
byl to jej jedyny asortyment. Szczegolnie w latach ‘60, okresie bardzo dobrych wynikow
Centrali, powstawaly tez w jej ramach dos¢ liczne spoéldzielnie jubilerskie, zrzeszajace
artystow, plastykow i projektantow. Wsrdd nich byly cieszace sie renoma i oferujace
wysokojakoSciowe produkty wytwornie ORNO (Warszawa) czy Juwelia (Poznan).

Kwestia eksportu sztuki i przemystu ludowego byla stalym i niezwykle waznym
elementem dziatalnoSci Cepelii. O jego znaczeniu decydowaly w duzej mierze czynniki
propagandowe, zgodnie z ktérymi artykuly rzemiosta artystycznego mialy pehlic¢ role
rozpowszechniania polskiej kultury za granica. Réwnolegle eksport rzemiosta stal sie
istotnym elementem polskiego eksportu i cennym zrédltem dewiz. Eksport odbywat sie za
posrednictwem Polskiego Towarzystwa Handlu Zagranicznego Varimex, a nastepnie poprzez
Spoldzielcze Przedsiebiorstwo Handlu Zagranicznego. Poczatkowo sprzedaz zagraniczna
Cepelii obejmowata waska grupe produktow, przede wszystkim wyroby wiklinowe (90%
eksportu w I potowie lat ‘50) oraz zabawki.

Punktem zwrotnym w dziatalnosci miedzynarodowej przedsiebiorstwa byl udziat
Polski w swiatowej wystawie Expo w Brukseli w 1958 r. Po udanym udziale w wydarzeniu i
zainteresowaniu polska ekspozycja, zawierajaca wiele elementéw przygotowanych przez
Cepelie, podjeto decyzje o otwarciu w stolicy Belgii sklepu oferujacego wyroby polskiej
sztuki ludowej i rekodziela. Wsrod najchetniej nabywanych produktow w brukselskim
oddziale Cepelii byly ludowe tkaniny, dywany i maty ze stomy, a takze ceramika i wyroby

podhalanskie. Nizsza sprzedaz notowaly artystyczne wyroby wspotczesne, co thumaczono
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przede wszystkim ich powszechnymi substytutami w innych krajach europejskich (Korduba,
2013).

W nastepnych latach spotka stworzyla oddzialy w Paryzu i w Holandii oraz
zorganizowata z toba wzorcownie na terenie targow w Utrechcie. W 1959 roku zalozono w
Nowym Jorku spotke Cepelia Corporation posiadajaca wiasny sklep w centrum Manhattanu
oraz oddziat w Kalifornii ze sklepem w San Francisco. W latach ‘60 i ‘70 brukselski oddziat
sprzedal wyroby za ponad 100 min frankéw belgijskich, natomiast spétka w Nowym Jorku za
5 mln USD. W koncu lat 60 z oddziatu spoiki belgijskiej wyodrebniono Cepelia Holland ze
sklepem w Enschede.

Wsrod najpopularniejszych towaréw eksportowych byly wyroby ceramiczne, meble i
galanteria drewniana, wyroby tkackie w tym 75% klimy, wyroby ze skory inne na przyklad
wyroby z bursztynu, stomy i zabawki.

Eksport wyrobdw artystyczno-rzemie$lniczych Cepelii kierowany by} zar6wno do tzw.
pierwszego obszaru platniczego (kraje socjalistyczne) jak i do krajéow drugiego obszaru,
obejmujacego pozostate rynki. Ten ostatni osiggat wartosci nierzadko kilkukrotnie wyzsze niz
sprzedaz do krajow bloku socjalistycznego (Gmurczyk, 2014). Na eksport kierowane byty
starannie wybrane artykuly najwyzszej jakosci pod wzgledem materiatu i wykonania, czesto
niedostepne na rynku krajowym. Ocenia sie, Ze wyniki finansowe zagranicznej sprzedazy
Cepelii mogly byc¢ lepsze, gdyby nie zmieniajaca sie sytuacja polityczna i zmiany przepisow.
Dodatkowym problemem okazal sie brak wplywu zarzadu Centrali na obsade stanowisk
zagranicznych, co nierzadko konczylo sie zatrudnieniem os6b mato kompetentnych w
obszarze rzemiosta artystycznego. Po poczatkowych pozytywnych efektach funkcjonowania
zagranicznych oddzialéw pojawily sie straty finansowe, ktére na poczatku lat ‘80
doprowadzity do likwidacji wszystkich placowek.

Powszechna obecno$¢ wyrobéw Cepelii w codziennym funkcjonowaniu polskiego
spoteczenstwa trwaly do potowy lat ‘80. Nastepnie, w zwigzku ze schytkiem Polskiej
Rzeczpospolitej Ludowej, ktoremu towarzyszyt kryzys gospodarczy, zauwazy¢ mozna byto
oznaki zmniejszenia zainteresowania oferta Centrali. Szedt on w parze z pogarszajaca sie
jakoscia produktéw, zwiazanym z obniZeniem poziomu materialow wykorzystywanych do
produkcji, ale rowniez likwidacje w wielu spotdzielniach komisji nadzoru artystycznego i
graficznego. Przestal takze funkcjonowa¢ fundusz ruchu ludowego i artystycznego,
zapewniajacy do tej pory mozliwos¢ organizowania konkursdéw, przyznawania nagrod czy

artystycznych stypendiow.”

“"https://archiwum.nikidw.edu.pl/2020/10/27/cepelia-to-juz-historia/, dostep 21.05.2025
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Ustawa z 20 stycznia 1990 r. Centralny Zwigzek Rekodziela Ludowego i
Artystycznego Cepelia postawiono w stan likwidacji. W konsekwencji cze$¢ spotdzielni
podjela decyzje o samolikwidacji, inne z kolei przeszty pod opieke powotanej w 1989 r. w
fundacji Cepelia Polska Sztuka i Rekodzielo. W kolejnym roku utworzyty izbe gospodarcza
rekodziela ludowego i artystycznego. Przeprowadzana w kraju transformacja ustrojowa,
glebokie zmiany gospodarcze i spoteczne laczyly sie ze zjawiskami drastycznego wzrostu
inflacji i bezrobocia, co z kolei zahamowato popyt na cieszace sie do tej pory zbytem artykuty
oferowane przez Cepelie. W efekcie spadta sprzedaz w sklepach detalicznych, a jednocze$nie
wzrosty zapasy przedsiebiorstwa dostarczane przez krajowe wytwornie oraz punkty skupu
rzemiosta artystycznego. Na koniec 1990 r. regionalne biura sprzedazy Cepelii miaty
zobowigzania w wysokosci 35 mld zt, 17 mld kredytow bankowych, a suma ich strat byta
wyzsza niz 2,8 mld zt (Gmurczyk, 2014).

Na miejscu Cepelii powstaly cztery podmioty: Izba Gospodarcza Rekodziela
Ludowego i Artystycznego ,,Cepelia”, Fundacja Cepelia Polska Sztuka i Rekodzieto, Cepelia
Polska Sztuka i Rekodzielo Spétka z o0.0. oraz Spoldzielczy Zwigzek Rewizyjny Cepelia.
Utworzono rowniez w ramach tej grupy Cepelie Tourist spotke z 0.0. Podmioty te jednak nie
byly w stanie przywrdci¢ dawnej pozycje rynku ludowego rzemiosta artystycznego w
warunkach gospodarki rynkowej oraz zmiany gustow dawnych konsumentéw tychze
wyrobow. Mozna uzna¢, ze produkty Cepelii i sposob prowadzenia jej dzialalnosci nie
sprawdzily sie na kapitalistycznym gruncie, co zostalo wzmocnione w poczatkach lat 90,
kiedy to obserwowana byla zmiana preferencji klientéw i skierowanie ich uwagi na dobra
importowane, co zostato dodatkowo wzmocnione poprzez niski kurs zlotego.

Problemy Cepelii poglebily sie tez paradoksalnie w obliczu trzeciej fali popularnosci
rzemiosta artystycznego, bedacej efektem globalnego kryzysu finansowego w krajach
rozwinietych. Zjawisko zainteresowania recznym wykonywaniem przedmiotéw uzytkowych
bylo w Polsce poklosiem trendu zaobserwowanego na zachodzie Europy i podobnie jak za
granicg wigzato sie z opisywanymi wczesniej zmianami na rynku pracy, powrotem wartosci
sztuki oraz potrzeba samodzielnego tworzenia. Nowi rekodzielnicy, ktorzy pojawili sie
wowczas na rynku, tworzacy w wielu technikach, rzadko kiedy typowych dla tradycji
rzemie$lniczej Polski, stanowili mocng alternatywe dla konserwatywnej i statej od lat oferty
Cepelii. Dodatkowo przedsiebiorstwo nie odnajdywato sie wsréd nowych narzedzi dotarcia
do klienta, zabraklo komunikacji internetowej, sklepu internetowego czy zaangazowania we
wschodzace po 2008 r. media spotecznoSciowe. Sprzedaz opierano wiasciwie jedynie na

dobrej lokalizacji sklepéw stacjonarnych usytuowanych w centrach duzych miast, co z kolei

224



wplywalo na zwiekszone wydatki najmu niemalych w koncu powierzchni handlowych.

Problemy te doprowadzity do zamkniecia w 2020 r. ostatnich sklepéw Cepelii w Warszawie.*

5.3. Charakterystyka podmiotow artystyczno-rzemieslniczych w Polsce.

5.3.1. Formy i rozmiary dzialalnosci artystyczno-rzemieslniczej

Wspotczesna polska branza artystyczno-rzemieslnicza jest zréznicowana pod
wzgledem form zatrudnienia i prowadzenia dzialalno$ci zawodowej. Istnieje szerokie
spektrum mozliwosci prawnych wykonywania pracy artysty-rzemieslnika, od 0s6b
niezatrudnionych formalnie w zawodzie, dorywczo zajmujacych sie rzemiostem
artystycznym, przez podmioty prowadzace dzialalnos¢ nierejestrowana, osoby prowadzace
jednoosobowa dziatalno$¢ gospodarcza az po podmioty wieksze — na przyklad warsztaty
zatrudniajace pracownikow.

Podmioty zajmujqce sie rzemiostem artystycznym to na ogdt osoby prowadzace
jednoosobowga dziatalno$¢ gospodarcza. Przedsiebiorcy ci zaliczajq sie zatem do grupy
mikroprzedsiebiorcow, dzialajagc samodzielnie, ewentualnie wspierajgc swojq prace
podwykonawcami. Na takg forme prowadzenia dzialalnosci gospodarczej decydujacy wplyw
wydaje sie mie¢ m.in. kwestia wsparcia systemowego dla oséb zaktadajacych firme w Polsce.
Osoby zarejestrowane jako bezrobotne moga ubiegac sie o jednorazowe Srodki na podjecie
dzialalnosci gospodarczej, przyznawane przez powiatowe urzedy pracy. Kwota takiej dotacji
jest ustalana indywidualnie przez kazdy urzad, jednak maksymalna wysoko$¢ wsparcia nie
moze przekroczyC szeSciokrotnoSci przecietnego wynagrodzenia. Otrzymane $rodki mozna
przeznaczy¢ na zakup niezbednego wyposazenia, towaréw czy ushug zwigzanych z
rozpoczynang dziatalno$cig®. Dodatkowe mozliwosci uzyskania wsparcia
finansowego na rozpoczecie dziatalnoSci gospodarczej maja mieszkancy terenéw wiejskich.
W ramach Programu Rozwoju Obszarow Wiejskich na lata 2014-2020, rolnicy, ich
matzonkowie lub domownicy moga ubiega¢ sie o bezzwrotna pomoc finansowg na
rozpoczecie dziatalnoSci pozarolniczej. Kwota wsparcia wynosi od 150 000 z} do 250 000 zi,
w zaleznosci od liczby planowanych do utworzenia miejsc pracy®. Inng mozliwoscia jest
udzial w programie "Pierwszy biznes — Wsparcie w starcie": Jest to nisko oprocentowana
pozyczka dla os6b, ktore chca otworzy¢ wlasng dziatalno$¢ gospodarcza, a takze dla firm,

ktore chcg utworzy¢ miejsca pracy. Program skierowany jest m.in. do poszukujacych pracy

“https://www.forbes.pl/przywodztwo/cepelia-walczy-o-przetrwanie, dostep 21.05.2025
“https://www.biznes.gov.pl/pl/portal/001008, dostep 18.12.2024

%0 https://www.gov.pl/web/rolnictwo/premie-na-rozpoczecie-dzialalnosci-pozarolniczej. dostep 18.12.2024
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absolwentow szkot i uczelni wyzszych, studentéw ostatniego roku, zarejestrowanych oséb
bezrobotnych i poszukujgcych pracy opiekunéw 0s6b niepelnosprawnych?.

Zarejestrowanie dzialalnosci gospodarczej ulatwia rowniez kwestie wspolpracy z
innymi podmiotami gospodarczymi, w tym miedzynarodowymi — dotyczy to na przykiad
mozliwos$ci wystawiania faktur i podpisywania uméw z dostawcami ustug niezbednych badz
przydatnych w prowadzeniu dzialalnoSci artystyczno-rzemie$lniczej (ustugi ksiegowe,
logistyczne, finansowe, w tym mozliwos¢ skorzystania z ustug operatorow szybkich platnosci
elektronicznych).

Istnieje takze grupa podmiotéw artystyczno-rzemieslniczych prowadzonych przez
osoby bez zarejestrowanej dzialalnosci, bedace aktywne na podstawie przepiséw o
prowadzeniu dzialalnosci nierejestrowanej. Dzialalno$¢ nierejestrowana, zwana rowniez
nieewidencjonowang moze by¢ prowadzona przez osobe fizyczng® spelniajgcg nastepujgce
warunki:

e przychody z dzialalnoSci nie przekrocza w zadnym miesiagcu 50% kwoty placy
minimalnej*®
e osoba ta nie prowadzila w okresie ostatnich 60 miesiecy dzialalnosci gospodarczej,

albo prowadzila ja, ale przed 30 kwietnia 2017 roku dana firma zostata wykre$lona z

ewidencji przedsiebiorcow i od tego momentu dana osoba nie rejestrowala jej

ponownie.

Prowadzenie dzialalnoSci nierejestrowej wigze sie niewatpliwie z pewnymi
korzysciami, zwigzanymi przede wszystkim z brakiem obowiazku zglaszania dziatalnosci do
Centralnej Ewidencji i Informacji o Dzialalnosci Gospodarczej (CEIDG), w urzedzie
skarbowym i GUS. Nie ma réowniez potrzeby posiadania numeréw identyfikacyjnych NIP i
REGON. Podatek dochodowy zwigzany z tak prowadzong dzialalnoScig rozliczany jest
rocznie (w przeciwienstwie do miesiecznych lub kwartalnych rozliczen dochodéw przez
przedsiebiorcow). Nie ma rowniez obowigzku prowadzenia ksiegowosci - wystarczy
uproszczona ewidencja sprzedazy — ani stosowania kas fiskalnych. W przeciwienstwie do

osob prowadzacych dzialalnos¢ gospodarcza osoby nierejestrowane nie majg réwniez

5! https://www.gov.pl/web/rodzina/wsparcie-w-starcie--krok-po-kroku-do-wlasnego-biznesu. dostep 18.12.2024
52 podstawa prawna prowadzenia dzialalno$ci nierejestrowanej: art. ustawy z dnia 6 marca 2018 r. Prawo
przedsiebiorcéw" (Dziennik Ustaw 2018 poz. 646)

>3 Jedli miesieczny limit przychodu (50% ptacy minimalnej) zostanie przekroczony, to dana dziatalno$¢ zostanie
uznana za dziatalno$¢ gospodarcza. Wéwczas w ciagu siedmiu dni nalezy zarejestrowac dziatalno$¢ gospodarcza
w CEIDG i w terminie sze$ciu miesiecy przystapi¢ do obowigzkowych ubezpieczen spotecznych.
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obowigzku wysytania co miesigc do urzedu skarbowego jednolitego pliku kontrolnego, a
rachunki wystawiane sg jedynie na wniosek nabywcow.

Natomiast do obowigzkow o0s6b prowadzacych dzialalno$¢ nierejestrowang sa
zobowigzane do przestrzegania praw konsumentéw, w tym dotyczacych reklamacji, zwrotow,
napraw. Dodatkowo w pewnych wyjatkach moze wystapi¢ obowiazek rejestracji dla celéw
VAT, w szczeg6lnosci gdy dana osoba fizyczna bedzie swiadczyta ustugi prawnicze, doradcze
lub jubilerskie, ktére podlegaja obowigzkowej rejestracji dla celow VAT.

KorzysScia prowadzenia dzialalnosci nierejestrowanej jest brak ryzyka prowadzenia
dzialalnosci gospodarczej i nieponoszenie kosztow z tym zwigzanych. Jednoczesnie prowadzi
sie dziatalno$¢ oficjalnie, nie zasilajac szarej strefy. Mozliwe jest wystawianie rachunkéw do
transakcji sprzedazy. Taki rodzaj dziatalnoSci wybierany jest przez osoby zatrudnione w
innym miejscu, traktujace dzialalnos¢ rzemieSlnicza jako swoja dodatkowa aktywnos¢
zawodowa i niewigzace z rzemiostem swojej zawodowej przysztosci.

Dzialalno$¢ nierejestrowana to réwniez mozliwos¢ pozbawionego wiekszego ryzyka
finansowego przetestowania swojego pomystu na rzemieslniczy biznes. Nie wigze sie z
wiekszymi kosztami i obowigzkami informacyjnymi, tatwiej jest zrezygnowac z dziatalnosSci
nierejestrowanej niz z wiasnej dzialalnosci gospodarczej. Jednocze$nie zwieksza zaufanie
klientéw dajac im mozliwo$¢ otrzymania potwierdzenia zakupu.

Artysta-rzemieslnik prowadzacy dziatalnos$¢, niezaleznie od jej formy, powinien
posiada¢ nie tylko umiejetnoSci twoércze zwigzane z wykonywaniem przedmiotow o
charakterze artystyczno-rzemieslniczym, ale rowniez. Istotne sq umiejetnosci sprzedazowe i
biznesowe zwigzane z zarzadzaniem przedsiebiorstwem, promocja wiasnych produktow,
skutecznym poszukiwaniem rynkéw zbytu oraz tworzeniem efektywnych tancuchéw dostaw.
Poszerzanie swoich tworczych kompetencji zawodowych o aspekty biznesowe to czesto
trudne zadanie dla os6b skupionych na dlugotrwalym procesie recznego tworzenia
przedmiotow. Artysta-rzemie$lnik stoi tez przed wyborem modelu biznesowego, w jakim
udostepni swoja oferte potencjalnym osobom zainteresowanym kupnem.

Wsrod szerokiej gamy mozliwosci rozwoju dzialalnosSci rzemieslniczej w XXI w
mozna wymieni¢ m.in.:

e Sprzedaz bezposredniqa, oparta o oferte dostepna stacjonarnie. Produkty dostepne
moga by¢ stale we wilasnym sklepie/pracowni artysty-rzemieslnika. Mozliwa jest
rowniez sprzedaz okazjonalna, udostepniana na targach i kiermaszach rekodziela.
Okazjonalna sprzedaz dotyczy¢ moze takze produktow wykonywanych na

zamoOwienie indywidualne.
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Sprzedaz posrednia stacjonarna. Wyroby rzemieslnicze mozna odsprzedawac
wybranym posrednikom, ktérzy nastepnie udostepniaja je w ofercie wiasnych
sklepéw stacjonarnych. Czesta forma jest takze umowa komisowa miedzy
rzemiesSlnikiem a sprzedajacym, w ktorej uzgodniona jest prowizja od sprzedazy za
posrednictwem.

Sprzedaz bezposrednia z uzyciem narzedzi internetowych - wilasnej witryny
internetowej albo profilu w mediach spotecznosciowych. Aby dokonywac transakcji
sprzedazy w ten sposob niezbedne jest posiadanie adresu (domeny) strony.
Zamowienia mogq by¢ wykonywane poprzez korespondencje mailowa, jednak warto,
aby strona byla wzbogacona o sklep internetowy, w ktorym mozna dokonywac
bezposrednich zakupdow, dokonujac transakcji tradycyjnym przelewem bankowym
lub ptatnosciami elektronicznymi. Innym rozwigzaniem, stosowanym przez artystow-
rzemieSlnikow jest korzystanie z wybranych mediéw spolecznoSciowych,
umozliwiajacych prezentacje oferty i bezposredni kontakt z kupujagcymi. W tym celu
zakladany jest profil biznesowy na wybranej platformie spotecznosciowej. Istnieje tez
mozliwo$¢ prezentacji oferty na prywatnych profilach, spotecznoSciowych, na
przyklad w przypadku os6b wykonujacych rekodzielo okazjonalnie, dziatajacych pod
wlasnym imieniem i nazwiskiem, bez zalozonej dzialalnosci gospodarczej badz
dziatalno$ci nierejestrowane;j.

Sprzedaz posrednia internetowa. Istnieje wiele miejsc, w ktorych artySci-
rzemieSlnicy moga zaprezentowa¢ swoja oferte bez zakladania wlasnych stron
internetowych. Miejsca te, zwane marketplace, oferuja mozliwos¢ wystawienia
produktu i jego sprzedaz, za uzgodniong prowizje. Moga rowniez przekazac zdjecia i
opis produktu do wybranego sklepu internetowego, ktory analogicznie do sprzedazy
posredniej stacjonarnej, bedzie umozliwial zakup wyrobéw. Po dokonaniu zakupu tg
droga tworca produktu informowany jest o transakcji i zobligowany do wystania

zakupionych przedmiotéw na podany adres. Jest to tzw. model dropshippingu.

228



Tabela 11. Analiza form sprzedazy rzemiosla artystycznego w Polsce.

Forma sprzedazy

mocne strony

slabe strony

Sprzedaz stacjonarna
bezposrednia

bliski kontakt z artysta

rzemieS$lnikiem

mozliwos$¢ obejrzenia z bliska

wyrobu rzemie$lniczego

niski koszt prezentacji oferty
mozliwo$¢ tworzenia strategii

wlasnej marki osobistej
opartej na etosie artysty
rzemie$lnika z wlasnym
warsztatem

koszty state (czynsz, najem
lokalu, media)

dotarcie do ograniczonej
liczby odbiorcow
(przypadkowi klienci z
ulicy, osoby mieszkajace
lub pracujgce w poblizu)

w przypadku sprzedazy na
targach — ograniczony czas
prezentacji oferty.

Sprzedaz stacjonarna
posrednia

Delegowanie zadan
zwigzanych ze sprzedaza i
promocjq

korzystanie z ekpozycji
posrednikéw w sytuacji
braku wlasnej przestrzeni
wystawowej

unikniecie bezposrednich
transakcji i zwiazanych z
tym obowiazkow (np.
posiadania kasy fiskalnej)

Prowizja od sprzedazy, ktéra
trzeba doliczy¢ do
ostatecznej ceny produktu
Ograniczony wplyw na
sposéb prezentacji produktu
(jego ekspozycje i strategie
komunikacji)

Ograniczony kontakt z
docelowym klientem — w
imieniu rzemie$lnika robi to
sprzedawca

Sprzedaz bezposrednia
internetowa

Globalna ekspozycja
wiasnych wyrobow
Bezposredni, szybki kontakt
z klientem za pomoca
narzedzi komunikacji
internetowej (email, chat,
media spotecznos$ciowe)
Brak prowizji od sprzedazy
albo niska prowizja od
platnos$ci internetowej

Koniecznos¢
pozycjonowania produktow
za pomoca search engine
optimization (SEO) zeby
podnie$¢ ich widocznos¢ w
internecie

umiejetno$¢ tworzenia stron
internetowych albo zlecenie
stworzenia strony innym
podmiotom

koszty zwigzane z
internetowa ekspozycja
oferty: profesjonalne zdjecia,
materiaty graficzne (np.
logotyp, identyfikacja
wizualna)

Koszty zwiazane z platna
promocja oferty w internecie:
reklamy w wyszukiwarce,
mediach spoteczno$ciowych,
platna wspélpraca z
influencerami
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Forma sprzedazy mocne strony slabe strony
Posrednia sprzedaz e Nizszy koszt dotarcia do e Oplacanie prowizji od
internetowa klienta — platformy sprzedazy
sprzedazowe pozycjonuja e Ryzyko stabej widocznosci
oferte w wyszukiwarce oferty na duzych platformach
e lepsze warunki wspélpracy sprzedazowych
z operatorami przesytek e Dodatkowe koszty
(nizsze koszty przesytki) zwiekszenia widocznos$ci

Zrédlo: Opracowanie wlasne, na podstawie przeprowadzonych badan

5.3.2. Zroznicowanie wyrobow artystyczno-rzemieslniczych

Mimo przynalezno$ci branzy rzemiosta artystycznego do grupy przemystow kultury,
w opracowaniach GUS rzemiosto artystyczne traktowane jest wzmiankowo. Stosowane sg
ponadto rézne okreSlenia tej branzy — z rzemiostem artystycznym zamiennie stosowane jest
pojecie rekodzielo artystyczne albo ogolniejsze pojecie dziedzictwa kulturowego (ktore nie
obejmuje jednak kazdej dzialalnosci artystyczno-rzemie$lniczej). Wydatki na przedmioty
artystyczno-rzemie$lnicze dotycza w powyzszych opracowaniach tylko tych débr, ktoére
zaklasyfikowane sg jako dzieta sztuki, nie uwzglednia sie tu zakupéw produktéw z szerszego
zakresu, noszacych znamiona przynaleznosci do rzemiosta artystycznego.

Wiaze sie to z problemami w klasyfikacji dzialalnosci rzemieslniczej. Nie sposob
wyodrebni¢ dziatalnosci rzemie$lniczej za pomoca chociazby kodéw Polskiej Klasyfikacji
Dzialalnosci (PKD), ktéra brazuje na rodzajach wytwarzanych doébr i ustug, a nie na sposobie

ich produkcji. Na przyktad kod PKD 31.09.Z - Produkcja pozostatych mebli obejmuje:

e  produkcje sof, rozkladanych kanap i kanap do siedzenia,

e  produkcje krzeset i mebli ogrodowych do siedzenia,

e  produkcje mebli do sypialni, pokoi wypoczynkowych, ogrodow itp.,
e  produkcje szafek pod maszyny do szycia, telewizory itp.,

e  wykanczanie krzesel i siedzen, takie jak tapicerowanie,

e  wykanczanie mebli takie jak: malowanie (wlaczajac natryskowe),politurowanie i
tapicerowanie.

Nie zawiera jednoczesnie informacji w jaki sposob dane produkty beda wykonywane.

W kategorii mogg sie zatem znaleZz¢ jednoczeSnie duze zaklady produkcyjne jak i
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jednoosobowy warsztat tworcy produkujacego meble za pomoca prostych narzedzi. Nie
wprowadzono tu rowniez ograniczen zwigzanych ze skalg produkcji.

Wiekszos¢ zarejestrowanych dziatalnoSci artystow-rzemieSlnikow objeta jest kodami
PKD z dziatu 32. Sa to:
32.1 Produkcja wyrobow jubilerskich, bizuterii i podobnych wyrobow
32.2 Produkcja instrumentéw muzycznych
32.4 Produkcja gier i zabawek

32.9 Produkcja wyrobdw, gdzie indziej niesklasyfikowana

W opracowaniach GUS brakuje takze pelnego uwzglednienia miedzynarodowego
obrotu produktami rzemiosta artystycznego, co wynika prawdopodobnie z niedoskonatosci
systemu klasyfikacji dobr w ramach kodéw CN - Nomenklatury Scalonej, bedacej
klasyfikacjg towaréw na potrzeby celne.”* W opracowaniach GUS dotyczacych handlu
zagranicznego produktami przemystow kultury uwzgledniane sa jedynie pojedyncze kody,
dotyczace np. recznie tkanych tekstyliéw. Jest to rowniez posrednio poktosie niedoskonato$ci
systemu PKD, ktéry nie obejmuje sposobu produkcji wielu wyrobow artystyczno-

rzemieSlniczych (GUS, 2018).

Pomimo wielu cech taczacych rzemiosto w ramach w ramach jednej branzy (reczna
produkcja, unikatowos$¢, lokalno$é¢, niewielka skala i in.), jest to obszar wysoce zréznicowany
pod katem oferowanych produktow. W wykazie zawodéw rzemieSlniczych jest ponad 60
zawodow uznawanych za majace zwigzek ze sztuka. Ogolnopolski Cech Rzemie$lnikow

Artystéw wsrod nich wymienia miedzy innymi:

e zlotnictwo i jubilerstwo (bizuteria, wyroby ze zlota, kamieni i innych materiatow
szlachetnych),

e zegarmistrzostwo (zegary wiezowe, stolikowe, $cienne, nareczne, itp.)

e hafciarstwo (hafty na réznego rodzaju tkaninach i skoérach, czesto z uzyciem nici
srebrnych i ztotych, - cekinow, paciorkow i kamieni szlachetnych),

e introligatorstwo (ozdobne oprawy ksigzek, w skory, ptotna i inne materiaty),

o kowalstwo artystyczne (kraty dekoracyjne, balustrady, okucia, latarnie, zamki do
drzwi, itp.),

e kamieniarstwo artystyczne (tablice pamigtkowe, nagrobki, pomniki, rzezby, elementy

elewacji, itp.),

**Kody CN sg rozszerzeniem Zharmonizowanego Systemu Oznaczania i Kodowania Towaréw (HS), ktdry jest
wspolny dla wiekszosci krajow na Swiecie.
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e sztukatorstwo (ozdobne elementy wnetrz i elewacji z gipsu i tynku),

e metaloplastyka (wykonywane réznymi technikami przedmioty z metali),

e brazownictwo (odlewane przedmioty ze spizu, miedzi i mosigdzu: dzwony, dziala,
posagi, Swieczniki, itp.),

e grawerstwo i cyzelerstwo (rycie i cyzelowanie w metalu),

e szewstwo miarowe (obuwie luksusowe na miare),

e kaletnictwo artystyczne (artystyczna i luksusowa galanteria skorzana),

e koronkarstwo (koronki ubraniowe i do obszywania tkanin),

e tkactwo artystyczne (tkaniny dekoracyjne i ubraniowe),

e stolarstwo artystyczne (meble artystyczne i drewniane elementy ozdobne),

e pozlotnictwo (rzezbione i poztocone ramy do obrazow i luster, pokrywanie zlotem
elementOw wystroju wnetrz)

e Dplatnerstwo (zbroje, tarcze, helmy, miecze, szable, halabardy, itp.),

e szklo artystyczne (naczynia i ozdoby szklane, krysztaty i lustra),

e witrazownictwo (witraze monumentalne, lampy witrazowe),

e ceramika artystyczna (fajans, kamionka i porcelana: naczynia, kafle i drobne

przedmioty ozdobne).”

Wiele z wymienionych wyzej zawodéw rekodzielniczych to profesje niszowe,
skierowane do bardzo waskiego rynku odbiorcow, albo wrecz ginace. Jednakze obserwujac
oferte polskich rekodzielnikéw dostepna w Internecie, zauwazy¢ mozna nowe kategorie
rekodzieta badZ nowe technologie lub materialy uzyte w rzemie$lniczej produkcji. Nowe
trendy w spedzaniu wolnego czasu czy korzystaniu z urzgadzen mobilnych réwniez w
naturalny poszerzaja katalog rzemieSlniczych wyrobéw. Dlatego powyzsza liste mozna
rozszerzy¢ przykltadowo o:

e dziewiarstwo — wykonane na drutach badz szydelkiem dzianiny, zarowno ubraniowe
jak i dotyczace wystroju wnetrz

e upcycling — ponowne wykorzystanie zuzytych przedmiotéw/opakowan do wyrobu
dekoracji, bizuterii, naczyn i in

e rzemieslnicza produkcja zabawek — przedmioty wykonane w roznych technikachi z
roznych materiatéw (m.i.n. tekstylia, dziewiarstwo, stolarstwo)

e instrumenty muzyczne

%5 http://www.rzem-art.eu/index.php/rzemioslo-artystyczne, dostep 10.06.2019

232


http://www.rzem-art.eu/index.php/rzemioslo-artystyczne

e produkty zwigzane ze specjalnymi wspolczesnymi potrzebami klientow — m. in.
akcesoria dla wiascicieli zwierzat domowych (zabawki, odziez, legowiska),
rowerzystow (torby i kosze rowerowe), uzytkownikow telefonéw komoérkowych i
innych urzadzen mobilnych (etui, podstawki),

e akcesoria okolicznoSciowe - pamigtki chrztu, komunii Swietej, gadzety Slubne,
dekoracje Swigteczne
Niezwykle trudno jest zawezi¢ dzialalnos¢ artystyczno-rzemieslnicza do zamknietego

katalogu technik badz przedmiotéw. Wspétczesne rzemiosto artystyczne aspiruje bowiem do
zaspokajania biezacych potrzeb konsumentoéw, oferujac kreatywne produkty o nowych
funkcjonalnosciach, zwigzanych chociazby z rynkiem akcesoriéw cyfrowych czy trendami w

sposobach spedzania wolnego czasu.

5.3.3. Charakterystyka grupy konsumenckiej wyrobéw artystyczno-rzemieslniczych

Rynek artykulow rzemieSlniczych, w tym wyrobow artystyczno-rzemieSlniczych jest
w Polsce zdecydowanie niszowy. Wynika¢ to moze miedzy innymi z braku podstawowej
wiedzy wiekszosci konsumentow na temat samego rzemiosta. Jest to prawdopodobnie wynik
braku codziennego kontaktu — lub inaczej: braku swiadomosci tego kontaktu — z produktami
czy ustugami oferowanymi przez zaklady rzemieslnicze, ktére rzadko kiedy eksponuja
przynalezno$¢ do cechu rzemieSlniczego jako glownego elementu swej identyfikacji
rynkowej.

Ponadto, pojawiajq sie problemy na gruncie znaczeniowym i jezykowym zwigzane z
definiowaniem wyrobow rzemieslniczych. Czesto mamy do czynienia z uzywaniem kalek
jezykowych z dominujacego w przypadku nazewnictwa rzemiosta jezyka angielskiego, co
rodzi problemy ze rozumieniem tego, czym jest rzemiosto w Polsce. Stosowanie anglosaskiej
nomenklatury w przypadku rzemiosta krajowego stwarza przeszkody na gruncie opisania
systemu rzemiosta w Polsce. Dla porownania: w krajach anglosaskich rzemiosto /craft(s) jest
przede wszystkim synonimem pewnych manualnych umiejetnosci, a odwotania do cechow
rzemieslniczych sa na dalszych pozycjach. Natomiast w Polsce rzemiosto definiowane jest w
konteksScie przynaleznosci do pewnych struktur — cechdéw, izb i warsztatow, potwierdzajac
tym samym blisko$¢ rzemie$lniczej kultury niemieckiej w tym zakresie (Izba Rzemieslnicza

w Opoluy, 2020).
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Z powyzszym zastrzezeniem o niewielkiej wiedzy na temat wyrobow
rzemieslniczych, (w tym takze artystyczno-rzemieslniczych) wiekszosci konsumentéw
nalezatloby dokona¢ proby analizy tej grupy nabywcow. Osoby zainteresowane kupnem
artykulow artystyczno-rzemieS$lniczych to przede wszystkim konsumenci Swiadomi wartosci
— zarowno materialnej jak i niematerialnej — jaka nabywaja razem z kupowanym
przedmiotem. Sq to bowiem czesto produkty zaliczane do débr luksusowych, posiadajacych
pewne formy tanszych substytutow istniejacych na rynku. Wsrod nich sq przede wszystkim
produkty przemystowe, ktore swoja funkcjonalnoscia lub estetykq nawigzujaq do przedmiotéw
sztuki uzytkowej, tym samym zaspokajajac nader czesto potrzeby konsumentow. Sg tez czesto
duzo latwiej dostepne od débr artystyczno-rzemieslniczych, zaréwno jesli chodzi o oferte
sklepow stacjonarnych jak i internetowych. Aby sprostaCc tej nader trudnej konkurencji
arty$ci-rzemieslnicy prezentujac swoja oferte starajq sie m.in. podkresli¢ kunszt wykonania,
autentycznos¢ wyrobu czy tez wyjatkowos¢ materialu, z ktérego powstal produkt. W ten
sposob uswiadamiaja potencjalnych konsumentéw z czego wynika wyzsza niz popularnych (a
podobnych) débr cena ich oferty.

Ogolne wyniki badan konsumenckich wskazuja na rosnacy udzial wydatkéw na
kulture w polskim spoteczenstwie, z zastrzezeniem spadku konsumpcji w obliczu obostrzen
pandemicznych. W 2020 r. przecietne roczne wydatki konsumenckie na zakup artykutéw i
ustug kulturalnych wyniosty 306,84 zt na 1 osobe w gospodarstwie domowym. Byly one
mniejsze nominalnie o 57,84 zt (tj. o 15,9%) w poréwnaniu z 2019 r. Udzial wydatkow na
kulture w lacznych wydatkach gospodarstw domowych wyniost 2,1%, wahajac sie od 1,3%
(w gospodarstwach rolnikéw) do 2,4% (w gospodarstwach pracujacych na wiasny rachunek).
Nizszy wynik wydatkow na kulture w roku 2020 zwigzany byl niewatpliwie z pandemig
COVID-19, ktéra mocno ograniczyla dziatalno$¢ podmiotéw kultury przez wiekszosc¢
miesiecy 2020 r. (GUS, 2021).

Z powyzszych danych wynika, iz udziat doébr kultury w sumarycznych wydatkach
polskiego spoteczenistwa jest znaczny, biorac zwtaszcza pod uwage fakt, iz nie sg to dobra
podstawowe, pierwszej potrzeby konsumenckiej. Wydatki te obejmuja réwniez zakup
przedmiotow artystyczno-rzemie$lniczych, chociaz udziat tych ostatnich w wydatkach na
kulture jest trudny do oszacowania. Tym niemniej z obserwacji trendéw wynika zwiekszona
popularnos$¢ rzemiosta artystycznego w ostatniej dekadzie, chociazby poprzez obserwacje
udzialu w coraz czeSciej organizowanych wydarzeniach targowych, z popularnymi wsréd
mieszkancow miast powyzej 100 tys. mieszkancow , Targami Rzeczy Ladnych” (200 tys.

odwiedzajacych 18 edycji wydarzenia od 2013 r.) i ,,Wzorami” (najwieksze targi dizajnu i
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rzemiosta w Warszawie), bedacych inicjatywami prywatnymi, niezwigzanymi z publicznymi
instytucjami wspierajacymi branze.

Jednoczesnie dla odbiorcéw szeroko pojetych sztuk wizualnych (w tym rzemiosta
artystycznego) nie ma wiekszego znaczenia proces formalizacji kompetencji, ale przede
wszystkim jej faktyczne umiejetnosci. Zjawisko to moze Swiadczy¢ o pewnym braku zaufania
spotecznego do instytucji publicznych, w tym panstwa, ale tez by¢ to poklosie umasowienia
ksztalcenia oraz zmian, jakim ulega system edukacyjny, w tym ten zwigzany z ksztalceniem

artystycznym (Krajewski, Schmidt, 2017).
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Rozdzial VI Procesy globalne a sytuacja przedsiebiorstw artystyczno-
rzemieslniczych w Polsce.

6.1. Triangulacja metod badawczych oraz analiza zrodel danych

W celu empirycznej weryfikacji wptywu proceséw globalnych na rozwoj polskich
przedsiebiorstw z branzy rzemiosta artystycznego zastosowano triangulacje metod
badawczych, technik oraz Zrédel danych. Koncepcja triangulacji, nawigzujaca do metody
nawigacyjnej stosowanej w trygonometrii, polega na ujeciu badanego zjawiska z
przynajmniej dwoch réznych perspektyw w celu uzyskania bardziej ztozonego i precyzyjnego
obrazu (Denzin, 2009). Proces ten pozwala na wyznaczenie punktow odniesienia, ktore w
badaniach naukowych reprezentuja rozne podejscia badawcze lub réznorodne Zrodia
informacji, umozliwiajac doktadniejsze zrozumienie analizowanych zagadnien (Patton, 2015).

Ze wzgledu na zlozonos¢ tematyki rozprawy, ktéra obejmuje nie tylko ekonomiczne,
ale takze kulturowe aspekty dzialalnoSci rzemieSlniczej na rynkach zagranicznych,
zdecydowano o zastosowaniu w pracy zarowno badan iloSciowych, jak i jakosciowych.
Komplementarnos¢ tych metod pozwolila na uzyskanie pelniejszego obrazu zjawiska,
uwzgledniajac jego wymiar statystyczny, jak i glebsze, jakoSciowe analizy dotyczace
specyfiki dziatalnosci rzemie$lnikow na rynkach miedzynarodowych.

W Swietle ograniczonej dostepnosci danych statystycznych oraz braku
wczesniejszych, poglebionych analiz ekonomicznych dotyczacych funkcjonowania sektora
rzemiosta artystycznego w Polsce, przeprowadzone w niniejszej pracy badania przyjmuja
forme zwiadu badawczego. Zwiad ten — rozumiany jako badanie eksploracyjne — miat na celu
wstepne rozpoznanie badanego $rodowiska, zidentyfikowanie kluczowych Kkategorii
analitycznych oraz zrozumienie mechanizméw dzialania przedsiebiorstw artystyczno-
rzemie$lniczych w kontekscie proceséw globalnych. Zar6wno cze$¢ iloSciowa (ankieta), jak i
jakosciowa (wywiady poglebione typu IDI) zostaly zaprojektowane tak, by uchwycic
wielowymiarowosc¢ zjawiska i wskazac obszary wymagajace dalszej analizy.

W  literaturze metodologicznej zwiad badawczy uznaje sie za uzasadniong i
wartosciowq strategie w przypadku badan podejmowanych w nowych lub stabo opisanych
obszarach badawczych. Zwiad pozwala nie tylko na doprecyzowanie narzedzi badawczych,
ale réwniez na odkrycie niespodziewanych zmiennych oraz sformutowanie trafniejszych
hipotez na dalszych etapach badawczych (Sztabinski i Sztabinski, 2013). Tego rodzaju

podejscie ma szczegblne znaczenie w badaniach nad niszowymi sektorami, gdzie
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rzeczywisto$¢ spoteczno-ekonomiczna nie jest ujeta w dostepnych rejestrach czy
statystykach, a dane pozyskuje sie gléwnie w drodze bezposrednich kontaktow z
uczestnikami pola badawczego (Jeszka, 2013).

Z tego wzgledu, niniejsze badania pelnig funkcje rozpoznawcza i koncepcyjna,
stanowiac istotny etap w rozwoju badan nad sektorem rzemiosta artystycznego w ujeciu
ekonomicznym. Zastosowanie zwiadu badawczego jest tu zatem nie tylko uzasadnione, lecz
réwniez konieczne, by zbudowa¢ fundament pod dalsze analizy ilosciowe i jakoSciowe, ktore
moga zostaC przeprowadzone w kolejnych badaniach z wykorzystaniem wiekszych prob i
bardziej zaawansowanych narzedzi analitycznych.

Badania ilosciowe CAWI (Computer Assisted Web Interview) zostaly przeprowadzone
w formie ankietowej na prébie reprezentatywnej polskich artystow-rzemieslnikow, ktorzy
realizujg sprzedaz zagraniczng. Badanie mialo na celu okreSlenie podstawowych cech i
sposoboéw funkcjonowania tych przedsiebiorstw w kontekscie globalnym, uwzgledniajac
najwazniejsze wskazniki gospodarcze, takie jak przychody, struktura klientéw oraz sposoby
dystrybucji produktéw. Z kolei badania jako$ciowe, w formie indywidualnych wywiadéw
pogiebionych (IDI - Individual In-depth Interview), mialy na celu zglebienie motywacji,
strategii oraz wyzwan, z ktorymi mierza sie artySci-rzemie$lnicy, angazujac sie w dziatalnos¢
eksportowa.

Przebieg postepowania badawczego zostal ustrukturyzowany przy wykorzystaniu
analizy dostepnych Zrodel, takich jak literatura polska i zagraniczna, dane statystyczne oraz
raporty instytucji zajmujacych sie analiza rynku rzemiosta. Przeglad literatury obejmowat
bazy danych, takie jak Google Scholar, Scopus oraz Web of Science, w ktérych wyszukiwano

stowa kluczowe zwiazane z tematyka rzemiosta, globalizacji oraz procesow gospodarczych na

n n " n

rynkach miedzynarodowych, np.: "craft industry," "globalization," "artisanal economy,"
"export strategies" oraz "market entry barriers.” Dodatkowo, dokonano przegladu
polskojezycznych Zrédel, uwzgledniajac takie terminy, jak: "rzemiosto artystyczne,"
"eksport," oraz "strategie marketingowe w rzemiosle." Badanie ankietowe dotyczylo grupy 51
podmiotow  gospodarczych o charakterze dzialalnoSci artystyczno-rzemieSlnicze;j.
Indywidualne wywiady poglebione przeprowadzono natomiast z 9 przedstawicielami branzy

artystyczno-rzemie$lnicze;j.
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Desk research

Przeglad polskiej literatury Przeglad miedzynarodowej Przeglad statystyk Przeglad raportéw z badan i
przedmiotu literatury przedmiotu publicznych innych opracowan

A\ 4

Badanie ilo$ciowe (2022-2023)
Badanie kwestionariuszowe (n=51)

J

Badanie jakoSciowe (2024)
Indywidualne wywiady poglebione (n=9)

Rys. 8. Schemat przebiegu postepowania badawczego. Zrédlo: Opracowanie wlasne

Rzetelnos¢ badan wiasnych oparta byla na jakosSci zebranego materiatu badawczego
oraz starannej analizie danych, ktére umozliwily dokladne uchwycenie zjawiska
funkcjonowania polskich przedsiebiorstw rzemiosta artystycznego w konteksScie procesow
globalnych. Otrzymane wyniki badan iloSciowych i jakosciowych zostaly ze soba poréwnane,
co umozliwito wylonienie kluczowych czynnikoéw wplywajacych na efektywnos¢ dziatania

oraz konkurencyjno$¢ badanych przedsiebiorstw na rynkach miedzynarodowych.

6.2. Badanie ilosciowe polskich artystow-rzemieslnikéw

W niniejszym podrozdziale zaprezentowane zostaly wyniki badania iloSciowego
przeprowadzonego ws$rod polskich —artystow-rzemieslnikéw, prowadzacych sprzedaz
zagraniczng swoich prac. Badania te sg istotne z uwagi na brak wczesniejszych opracowan na
ten temat w polskiej literaturze gospodarczej. Badanie miato charakter eksploracyjny i z racji
braku wczesniejszych badan tej grupy podmiotow przeciera szlaki kolejnym probom opisu
branzy artystyczno-rzemie$lniczej w Polsce z perspektywy ekonomicznej. Jak wskazano w
poprzednich rozdzialach, brak dotychczasowych badan wynika miedzy innymi z trudnym
pozyskaniem danych statystycznych na temat dziatalnosci artystéw-rzemieslnikow w Polsce.
Podmioty te to glownie jednoosobowe dziatalnoSci gospodarcze, osoby prowadzace
dzialalnos¢ nierejestrowang, a takze szeroka grupa oséb wykonujacych przedmioty
artystyczno-rzemie$lnicze nieoficjalnie i nieregularnie, jako dodatkowa forme zarobku.

Dziatalno$¢ artystyczno-rzemie$lnicza jest rowniez trudna w klasyfikacji statystyki Gtownego
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Urzedu Statystycznego z racji braku ujecia rzemie$lniczych technik produkcyjnych w kodach
Polskiej Klasyfikacji Dziatalnosci.

Celem badania bylo opisanie sposobow prowadzenia polskiej dziatalnoSci
artystyczno-rzemieSlniczej w Srodowisku globalnym. Shuzyly temu pytania zadane
respondentom, dotyczace miedzynarodowych aspektow ich dziatalno$ci, zaréwno tym, ktore
ulatwiaja im prowadzenie sprzedazy na skale globalng, jak i ewentualnym problemom
wigzacym sie z funkcjonowaniem w srodowisku miedzynarodowym.

Badana proba zostala skompletowana na zasadzie doboru jednostek typowych.
Kryterium umozliwiajacym udzial w badaniu bylo prowadzenie sprzedazy zagranicznej prac
artystyczno-rzemieSlniczych z terytorium Polski. Dodatkowo w kilku przypadkach
zastosowana zostala metoda doboru proby na zasadzie kuli $nieznej, polegajaca na
przekazywaniu przez badanych tworcow kwestionariusza ankiety kolejnym osobom
(spelniajacym powyzsze kryterium badania). Dobor ten, cho¢ nielosowy, mial na celu
uchwycenie mozliwie szerokiego spektrum form dziatalnoSci — od jednoosobowych
dziatalnosci gospodarczych po tworcow dziatajacych nierejestrowanie lub okazjonalnie. Z
uwagi na brak oficjalnych rejestréw oraz trudnosci z klasyfikacja tych dzialalno$ci w ramach
PKD, przyjeta strategia umozliwita dotarcie do trudno uchwytnej populacji badawczej i

pozyskanie unikalnych danych empirycznych.

6.2.1. Ogélna charakterystyka badanej zbiorowosci

W badaniu CAWI wziela udzial niereprezentatywna grupa 51 podmiotow
gospodarczych, obejmujacych swoja dzialalnoscia wytwarzania dobr artystyczno-
rzemieSlniczych w roznych technikach i o réznych zastosowaniach. Ankiete anonimowo
wypehiali zar6wno tworcy niezintegrowani ze Srodowiskiem artystyczno-rzemieslniczym,
jak i osoby zrzeszone w cechach i stowarzyszeniach. Ankieta rozsylana byta przede
wszystkim poprzez poczte elektroniczng, udostepniana w grupach artystow-rzemieslnikow
funkcjonujacych w mediach spotecznoSciowych. W paru przypadkach sami tworcy
przekazywali prosbe o wypelnienie ankiety innym potencjalnym respondentom, co
zwiekszylo jej zasieg i ostateczng liczbe zwrotow.

Badanie skladato sie z pytan podzielonych na trzy gtdwne obszary:

e pytania dotyczace dzialalnosci miedzynarodowej badanych twércow;

239



e zagadnienia zwigzane z prowadzeniem dzialalnosci o charakterze artystyczno-
rzemieslniczym;

e pytania metryczkowe.

Dzieki zawartym w badaniu pytaniom metryczkowym uzyskano podstawowe
informacje o badanych podmiotach, takie jak pte¢, przedzial wiekowy, miejsce prowadzenia
dziatalnoSci artystyczno-rzemie$lniczej i wyksztalcenie. Informacje te, chociaz nie dotycza
bezposrednio gldwnych zagadnien badawczych niniejszej pracy, pozwalaja scharakteryzowac
grupe badanych oséb pod wzgledem demograficznym. Jest to szczeg6lnie istotne w obliczu
braku badan przedstawicieli tej branzy w Polsce. Charakterystyka — chociaz ma charakter
niereprezentatywny, daje pewien obraz poznawczy badanej grupy i zgodnie z wiedza i
doswiadczeniem autorki jest odzwierciedleniem rzeczywistosci.

W strukturze demograficznej badanej grupy zauwazy¢ nalezy zdecydowang przewage
liczby kobiet nad liczbg mezczyzn. Bioracych udziat w badaniu kobiet byto ponad 90%. W
prawie 53% byly to osoby w wieku 36-45 lat. 23,5% bylo w wieku 26-35 lat, a 17,6% w
wieku 46-55 lat. Wiekszo$¢ uczestnikow badania prowadzi swojq dziatalno$¢ artystyczno-
rzemie$lnicza w miastach powyzej 100 tys. mieszkancow (43%), duzy jest rowniez odsetek
0s0b z wsi powyzej 1 tys. mieszkancow (prawie 20%). Osoby biorgce udziat w badaniu maja
przede wszystkim wyksztalcenie wyzsze (86,3%).

Respondenci zapytani o powody rozpoczecia dziatalno$ci artystyczno-rzemieslnicza,
jako glowny powdd zaznaczali odpowiedZ ,rzemiosto jest moja pasja” (prawie 55%).
Potwierdza to ogolng percepcje artystow rzemieslnikow jako osob o duzym przywigzaniu
emocjonalnym do wykonywanej dziatalnoSci. Druga najchetniej wybierang odpowiedzia jest
zgodno$¢ z wyksztalceniem kierunkowym (ponad 17%). Niektorzy podaja przyczyny
rodzinne lub potrzebe zmiany zawodowej (blisko 10% w przypadku kazdej z odpowiedzi).

Ponad 68% uczestnikow badania prowadzi jednoosobowa dziatalnos¢ gospodarcza.
Duzo mniejsza grupa — ok. 20% prowadzi dzialalno$¢ nierejestrowana, a niecate 8% sprzedaje
prace w sposob dorywczy, nie prowadzac oficjalnie Zadnej z dziatalnosci. Wsréd oséb
prowadzacych oficjalnie dzialalnos¢ (zarejestrowang dziatalno$¢ gospodarczq lub dziatalnosé
nierejestrowanq) zdecydowana wiekszos¢ to jedyne osoby pracujace w ramach dziatalnosci
(88%). Z pomocy podwykonawcow korzysta z kolei ok. 7% bioracych udzial w badaniu
artystow-rzemieSlnikow. Kilka os6b nie odpowiedzialo na to pytanie w ankiecie, co mozna

zinterpretowa¢ jako prowadzenie dzialalnosci poza oficjalnym obiegiem gospodarczym.

240



Badane osoby prowadza zatem — w przytlaczajacej wiekszosci — niewielkie dziatalnosci,
najczesciej nie zatrudniajac pracownikdow.

Badani artysSci-rzemie$lnicy najczesciej prowadza swoja dzialalnos¢ od 1 do 5 lat
(51%). Druga najliczniejsza grupa sa osoby z dziatalnoScig 6-10-letnig (27,5%). Najmniej
liczng jest grupa artystow-rzemie$lnikow z mniej niz rocznym stazem wlasnej dziatalnosci.
Tworza swoje prace artystyczno-rzemie$lnicze w réznych technikach, z przewaga krawiectwa
(23%) i dziewiarstwa (19%). Przedstawicieli stolarstwa jest 11%, a blisko 50% badanych
podato inne rodzaje technik artystyczno-rzemieslniczych — ws$rod nich metaloplastyke,
tkactwo, jubilerstwo, szklo artystyczne, kowalstwo artystyczne, czy witrazownictwo.

Wsrod materiatow i surowcow, ktore wykorzystujq badani twércy, dominuje drewno,
welna i tekstylia. Pozostale materialy obejmujq papier, metal, surowce ceramiczne, szklo i
tworzywa sztuczne. Wystepuja rowniez bardziej oryginalne surowce jak na przyklad zywica
epoksydowa czy roslinnosc.

Dodatkowo cze$¢ badanych tworcow swoja dziatalno$¢ artystyczno-rzemieslnicza
rozszerza o inne produkty lub ushugi, takie jak instrukcje i tutoriale dajagce mozliwosc¢
samodzielnej nauki rzemiosla artystycznego, ebooki (ksiazki w wersji elektronicznej
zawierajagce m.in. porady zwiazane z tworzeniem prac z dziedziny sztuki uzytkowej),
sprzedaz surowcOw i materiatow do tworzenia artykuldw rzemieslniczych, dostep do
platformy subskrypcyjnej (narzedzie dzialajace na zasadzie sprzedazy cyklicznego dostepu do
tre$ci cyfrowych zwiazanych z rekodzietem), pliki cyfrowe do druku badz cyfrowe wersje
prac artystyczno-rzemieslniczych. Takim rozszerzeniem oferty dysponuje mniej niz polowa

badanych artystow-rzemieslnikow.

6.2.2. Sposoby prowadzenia dzialalnosci na rynkach zagranicznych podmiotow
artystyczno-rzemieslniczych

Ponad 68% badanych artystow-rzemieslnikow jako gtowny sposéb wejscia na rynek
zagraniczny wskazywalo sprzedaz bezposrednia za pomoca globalnych platform
sprzedazowych typu Etsy.com czy Amazon Handmade. Ponad polowa badanych (54%)
oferowato réwniez przyjmowanie zamOwien na prace artystyczno-rzemieslnicze za pomoca
mediow spotecznosciowych. 33% uczestnikow badania sprzedawato za pomocg wilasnej
strony internetowej, a 31% przyjmowalo zamowienia skladane za pomoca wiadomosci e-

mail.
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Wymienione wyzej metody wejscia na rynki zagraniczne taczy z pewnoscig cyfrowy
charakter prezentowania oferty, charakterystyczny dla globalnego procesu rozwoju
technologii. Wyrazna przewaga tworcOw wybierajacych platformy sprzedazowe jako miejsce
oferowania witasnych wyrobow to z kolei rezultat relatywnie niskich kosztow dotarcia do
miedzynarodowej grupy klientow. Platformy typu Etsy.com, korzystajac z ekonomii skali,
pobierajq stosunkowo niskie prowizje od zakupu, a samo wystawienie oferty na ich stronach
jest kosztem wrecz symbolicznym (ponizej 1 USD). Zaletq platform sprzedajacych rzemiosto
artystyczne jest rowniez duze zaufanie, jakim cieszq sie ws$réd konsumentéw rzemiosta
artystycznego, ktorzy chetnie wykonuja za ich posrednictwem transakcje kupna. Zakup za
posrednictwem platformy dla wielu z konsumentéw wydaje sie byC bezpieczny, przebieg
transakcji jest monitorowany, podobnie jak dostarczenie towaru do odbiorcy i ewentualne
zwroty produktéw. Ponadto platformy sprzedazowe skoncentrowane s na duzych rynkach
krajow rozwinietych, w tym przede wszystkim na chlonnym rynku Stanéw Zjednoczonych
oraz Unii Europejskiej, co zwieksza szanse sprzedajacych na wartoSciowe transakcje
sprzedazy.

Drugim istotnym miejscem sprzedazy miedzynarodowej, zgodnie z wynikami
badania, sa media spotecznosciowe. Ich zaleta to niewielkie koszty prezentowania oferty, co
zacheca wielu tworcow do siegniecia po to narzedzie na samym poczatku sprzedazy
zagranicznej. Jednoczesnie ulatwiony jest tutaj kontakt miedzy kupujacym a sprzedajacym,
m.in. dzieki narzedziu chatu, ustalenia szczeg6tow zamoOwienia w wiadomosci prywatnej,
fatwemu przesytaniu plikow graficznych (na przyklad z propozycja kolorystyki czy wielkosci
zamawianego produktu).

Posiadanie wlasnej strony internetowej z oferta skierowana na rynek zagraniczny
znalazlo sie na dalszych miejscach w odpowiedziach badanych twdércow. Jest to poniekad
zwigzane z kosztami niezbednymi do poniesienia w celu zatozenia i prowadzenia wiasnej
strony oraz skomplikowanym dla wielu oséb technicznym aspektem administrowania
wilasnym miejscem w Internecie. Dodatkowo proces zaprojektowania, stworzenia i
zarzadzania strong internetowa jest najczesSciej dlugotrwaly. Wydluza go rowniez w
przypadku  artystow-rzemie$lnikow  majacych sprzedaz zagraniczng konieczno$¢
przettumaczenia treSci na inne jezyki (przynajmniej na jezyk angielski) oraz pozycjonowanie
strony w wyszukiwarkach internetowych na zagranicznego klienta.

Dzialalno$¢ artysty-rzemieslnika opiera sie nie tylko na pracy tworczej; prowadzac
przedsiebiorstwo tworca ponosi odpowiedzialno$¢ za samo funkcjonowanie swojej firmy, w

tym dopehienie formalnych obowigzkéw podatkowych i informacyjnych wzgledem panstwa,
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zaopatrzenie warsztatu, zawieranie umow, wystawianie rachunkéw i faktur, przygotowanie i
wysytke zamoOwien, az po marketing swojej oferty. Poswiecenie czasu na stworzenie wiasnej
strony internetowej odbywa sie wiec najczeSciej kosztem rozwijania przedsiebiorstwa,
poszerzania oferty i zwiekszenia liczby klientéw. Koszt alternatywny rezygnacji z dziatan na
rzecz wymienionych aspektow moze zatem nie mie¢ uzasadnienia ekonomicznego.

Forma ominiecia procesu tworzenia i zarzadzania wiasng strong internetowq jest
najczesciej wiasnie wystawienie oferty na globalnych platformach posredniczacych w
sprzedazy prac artystyczno-rzemie$lniczych, gdzie dodatkowo rzemieSlnicy mogg liczy¢ na
bezptatna pomoc w postaci instrukcji wystawienia ofert czy bezposredni kontakt z osoba
wspierajacqa nowych sprzedajacych z ramienia platformy sprzedazowej. Zalozenie to znajduje
potwierdzenie w przeprowadzonym badaniu, w ktorym wiekszo$¢ tworcow zamieszcza oferte
na platformach sprzedazowych, niekoniecznie jednoczes$nie posiadajac strone internetowa.

Przyjmowanie zamoOwien poprzez poczte elektroniczng oferuje swoim klientom
podobna grupa respondentéw co w przypadku tych posiadajacych strone internetowa.
Odbieranie zamowien przez adres emailowy to bez watpienia wygodna forma kontaktu z
klientem zagranicznym z racji uniwersalnosci tego narzedzia. Tym niemniej sam adres
emailowy musi by¢ w jaki$ sposob dostepny i widoczny dla potencjalnego klienta. Dlatego
korzystanie z tego narzedzia bedzie szlo w parze z innymi rozwigzaniami w postaci konta
przypisanego do dzialalnoSci w wybranych mediach spotecznosSciowych, wiasnej strony
internetowej czy zamieszczenia adresu na innej stronie niz wlasna — na przyklad
stowarzyszenia badz cechu skupiajacego artystow-rzemieslnikow.

Mniejsza cze$¢ bioracych udziat w badaniu respondentéw wybrata inne niz powyzsze
formy wejscia na rynek zagraniczny i dalszego prowadzenia sprzedazy. Nieliczne glosy
wskazywaly na udzial w miedzynarodowych targach (5,9%), przyjmowanie zamoéwien
telefonicznych (13,7%), korzystanie z posrednictwa sprzedazy w postaci wystawienia oferty
w zagranicznych sklepach stacjonarnych lub za posrednictwem przedstawiciela handlowego
(8%). Niewiele oséb korzysta rowniez z mozliwosci wystawiania ofert na miedzynarodowych
grupach w mediach spotecznosciowych agregujacych prace artystow-rzemieSlnikéw z
roznych krajow.

Mozna rowniez przypuszczaé, ze wyniki wskazujace na dominacje cyfrowych form
wejscia na rynek globalny nad mozliwosciami tradycyjnymi moglo zosta¢c wzmocnione przez
wplyw pandemii COVID-19 na sposoby prowadzenia sprzedazy w latach 2020-2021.
Wskazany czas charakteryzowal sie chociazby rezygnacja z wielu wydarzen targowych,

ograniczone zostaly rowniez podroze stuzbowe. Zjawisko to dotyczylo réwniez branzy
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artystyczno-rzemie$lniczej, ktéra sila rzeczy zaczela skupia¢ swoja sprzedaz na
rozwigzaniach cyfrowych.

Tworcy zapytani zostali réwniez o Zrodla swojej wiedzy na temat mozliwosci
sprzedazy zagranicznej artykulow artystyczno-rzemie$lniczych. Zdecydowana wiekszos¢ z
nich wskazala na wymiane informacji miedzy poszczegélnymi tworcami za pomoca grup
tematycznych dziatajacych w mediach spoteczno$ciowych (m.in. na Facebooku). Cze$¢ osob
zaznaczyla jako zrodla wiedzy strony internetowe na temat sprzedazy rekodziela oraz
informacje i porady zamieszczone na globalnych platformach sprzedazowych (na przyktad
Etsy udostepnia z duza czestotliwoscia porady na zwiekszenie sprzedazy oraz udostepnia
liczne fora skupiajace tworcow). Popularnoscia w badanej grupie artystow-rzemieslnikow
cieszyly sie rowniez webinary i kursy internetowe poSwiecone tematyce sprzedazy

zagranicznej.

Wykres 13: Zrédla wiedzy na temat sprzedazy zagranicznej rzemiosla artystycznego.
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Zrédlo: Opracowanie wiasne, na podstawie przeprowadzonych badari.

6.2.3. Miedzynarodowa promocja i sprzedaz polskich wyrobéw artystyczno-
rzemieslniczych

Wszyscy badani artySci-rzemie$lnicy sprzedaja swoje prace na rynku Unii
Europejskiej. Jest to zrozumiale ze wzgledu na blisko$¢ geograficzng tego rynku oraz
cztonkostwo Polski w UE, co zdecydowanie utatwia kwestie transportu zamowien i zmniejsza
jego koszty. Drugim gléwnym rynkiem sprzedazy zagranicznej badanych tworcow sg Stany

Zjednoczone. To wynik w duzej mierze wyboru platformy Etsy.com jako miejsca sprzedazy
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rzemiosta artystycznego. Platforma ta skoncentrowana jest gtdwnie wokét sprzedazy na rynku
amerykanskim i popularna wsrod tamtejszych konsumentow sztuki uzytkowej. Na trzecim
miejscu uplasowala sie Wielka Brytania, ktora jest duzym rynkiem zbytu dla wyrobow
artystyczno-rzemieSlniczych, o czym Swiadczy jej wysoki wynik w zestawieniu, pomimo
wyjScia ze struktur europejskich tego kraju i zwigzanymi z tym komplikacjami natury celnej i
logistycznej. Pozostate grupy rynkow zbytu rzemiosta artystycznego badanych twoércow to
Europa Wschodnia, Bliski Wschéd, Wschodnia Azja, Ameryka Poludniowa czy Afryka. Z
odpowiedzi uczestnikbw badania wynika zatem, ze sprzedawane przez nich prace
artystyczno-rzemieSlnicze znajduja odbiorcow zwlaszcza w rozwinietych czesciach swiata, co
znajduje tez potwierdzenie w badaniach przeprowadzanych przez rzemieslnicze platformy
sprzedazowe oraz w literaturze ekonomicznej poSwieconej rzemiostu artystycznemu i jego
pozycji w poszczeg6lnych krajach lub regionach Swiata.

Najpopularniejszym sposobem ptatnosci za zakup artykuléw rzemiosta artystycznego
oferowanych klientom przez badanych artystéw jest PayPal. Ten $rodek platnosci wybrato
70% z nich. Jego popularno$¢ wynika w duzej mierze z ogolnoswiatowej dostepnosci i
fatwego korzystania, za pomoca adresu mailowego. Rozwigzanie to dziala na zasadzie
wirtualnego portfela, ktorego stan mozna zasila¢ za pomocg przelewdéw bankowych. PayPal
umozliwia takze ptatnosci karta kredytowa, jest obecny w okoto 190 krajach swiata, a liczba
uzytkownikow tej metody ptatnosci wynosi ponad 420 mln os6b (PayPal, 2022).

Kolejnymi oferowanymi klientom sposobami ptatnosci byty przelew tradycyjny i
mozliwo$¢ oplacenia zamowienia kartg kredytowa. Ich wysokie miejsce w zestawieniu nie
dziwi, z racji powszechnosci zastosowania tych metod na calym $wiecie. Wsréd sposobow
platnodci znalazly sie rowniez wirtualne portfele — mozliwo$¢ optacenia zamoéwienia z
poziomu platformy sprzedazowej. Rozwiazanie to zaklada posiadanie pewnej kwoty
pienieznej przez klienta na stronie platformy. W momencie kiedy kupujacy rowniez sprzedaje
produkty kwota transakcji zasila wirtualny portfel. Pieniedzmi mozna zarzadza¢ zlecajac
przelew na wiasne konto bankowe. Badani tworcy oferowali réwniez swoim klientom
mozliwoS¢ zaplaty za zamoOwienie poprzez bramki operatorow szybkich platnosci (m.in.
PayU, tpay, Przelewy24). Kilkoro umozliwialo sprzedaz z ptatnoscig za pobraniem, chociaz ta
metoda nie jest popularna ze wzgledu na opéZnienia w otrzymaniu zaptaty, wydtuzone
dodatkowo przez sprzedaz na rynek zagraniczny. Niewielkie wykorzystanie zgodnie z
badaniem majg rowniez ptatnosci, w ktorych posrednicza m.in. Google czy Apple.

Respondenci zapytani o zalety, jakie niesie za soba dla nich sprzedaz zagraniczna,

podkreslali w swoich odpowiedziach gléwnie aspekt finansowy dziatalno$ci
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miedzynarodowej. Wiekszo$¢ badanych zdecydowanie zgodzila sie z twierdzeniem, ze
sprzedaz zagraniczna zwieksza przychdd z ich dziatalnosci. Twércy w wiekszosci tak samo
zdecydowanie zgodzili sie z twierdzeniami, ze dziatalnos¢ zagraniczna rozszerza mozliwosci
ich rozwoju o inne rynki i zwieksza uniezaleznienie od dzialalnoSci wylacznie krajowe;j.
Stabszy oddZzwiek miato z kolei twierdzenie ,,Szybciej poznaje trendy w mojej branzy” czy
,2Promuje moj kraj pochodzenia jako miejsca tworzenia rzemiosta artystycznego na
Swiatowym poziomie” (odpowiednio 39% i 41% zdecydowanie zgodzilo sie z tym
twierdzeniem).

Artysci-rzemieSlnicy zostali zapytani w badaniu o rodzaje prac, ktére sprzedaja na
rynkach zagranicznych. Zdecydowana wiekszo$¢ odpowiedzi dotyczyta artykutéw dekoracji
wnetrz (51%), liczebng grupe stanowity takze artykuly dzieciece (19%) i akcesoria domowe
(15%).

Zapytani o elementy wspierajace dzialalnos¢ zagraniczna respondenci ocenili jako
najwazniejsza mozliwos¢ cyfrowej komunikacji z klientami (chat, mail, komentarze w
Internecie) — 82% ocenito ten aspekt jako bardzo wazny. Na kolejnych miejscach znalazly sie
fatwos¢ cyfrowej prezentacji oferty w Internecie (bardzo wazne dla 78%) opinie klientéw
(bardzo wazne dla 70%), profesjonalne zdjecia (bardzo wazne dla 62%). W przypadku tego
zagadnienia na pierwszy plan znowu wysuwa sie dostep do cyfrowych narzedzi komunikacji,
a co za tym idzie — technologicznego aspektu proceséw globalnych. Ponadto 66% badanych
stwierdzilo, ze posiadanie dyplomu cechowego nie wplywa na sprzedaz zagraniczng albo w
ogble jej nie dotyczy. Z badania wynika rowniez, ze dla bioragcych w nim artystow-
rzemie$lnikow mozliwo$¢ zamowienia surowcéw lub polproduktow z zagranicy nie ma
wiekszego znaczenia dla ich dzialalnosci, co by wskazywalo na zaopatrywanie sie w nie
gldwnie na rynku krajowym — ponad polowa z nich wybrala odpowiedzi ,wplywa w
niewielkim stopniu na moja dziatalno$¢”, ,,nie ma wplywu na moja dzialalnos¢” lub ,nie
dotyczy mojej dziatalnosci”.

Badani tworcy zostali réwniez poproszeni o wskazanie narzedzi uzywanych przez
nich do pozyskiwania zagranicznych klientow. Zgodnie z wynikami ankiety ws$rod
stosowanych przez nich rozwigzan znalazto sie pozycjonowanie oferty w wyszukiwarkach
internetowych (SEO - search engine optimization), reklama na stronach platform
sprzedazowych (lepsza widocznos¢ wiasnych prac wsrod tysiecy ofert innych twoércéw
zamieszczonych na platformach typu Etsy.com), wspéipraca z influencerami, platne tresci w
mediach spotecznosciowych, artykuly w mediach zagranicznych, prowadzenie wiasnych stron

w mediach spoteczno$ciowych, udzial w grupach lub forach o0s6b zainteresowanych
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rzemiostem artystycznym, wysytka newslettera, prowadzenie wlasnego bloga i bezposredni
kontakt w trakcie miedzynarodowych targéw rzemiosta artystycznego i podobnych spotkan.

Jako najefektywniejsze z powyzszych narzedzi twércy wskazali pozycjonowanie ofert
w wyszukiwarkach oraz prowadzenie wiasnych kont w mediach spotecznosciowych. Co
ciekawe, obydwa wymienione wczesSniej narzedzia dotycza teoretycznie bezplatnego
wzmocnienia widocznosci oferty (dziatan tych moze podjac sie sam tworca, chyba ze zleca je
z zaplate innemu podmiotowi). Dzialania te uwazane sq roOwniez za autentyczne i wiarygodne
przez samych potencjalnych klientéw, gdyz nie sa forma reklamy. Jednoczesnie efektywne
korzystanie z teoretycznie bezptatnych rozwigzan opartych na pozycjonowaniu i prowadzeniu
kont w mediach spotecznosciowych wymaga poswiecenia czasu, jak réwniez stworzenia
wartosciowych dla klientow materiatbw w postaci zdje¢, materiatow wideo, ciekawych
opisow etc. Konieczna jest tez regularno$¢, zarowno w przypadku optymalizacji SEO
(sprawne zarzadzanie wlasng strong internetowq) jak i publikowania treSci w mediach
spoteczno$ciowych, co jest trudne w przypadku pracy artysty-rzemieSlnika, ktoéry
samodzielnie musi jeszcze stworzy¢ sprzedawane prace oraz zarzadzaC caloSciowo swoja
dziatalnoscia.

Jako najmniej skuteczne badani artysSci-rzemieslnicy ocenili wspdlprace z
influencerami, prowadzenie bloga oraz bezposredni kontakt z klientami na targach
miedzynarodowych. W pierwszym przypadku niezadowolenie z efektéw moze dotyczyc
koniecznosci oplacenia takiej wspolpracy, co niekoniecznie zwraca sie artystom-
rzemieslnikom w postaci dodatkowej sprzedazy. Problematyczny jest czesto juz sam wybdr
influencera, ktory moglby promowac¢ wyroby artystyczno-rzemie$lnicze. W przypadku
nietrafnych wyboréw koszt platnej wspolpracy niekoniecznie sie zwrdci, nie moéwiac o
samym zysku. Wspolpraca moze by¢ dodatkowo utrudniona z racji potencjalnych probleméw
jezykowych miedzy tworca a influencerem czy skutecznosci monitorowania wynikéw
osiggnietych przez tego ostatniego.

Skutecznos¢ prowadzenia bloga oceniona zostalo przez ankietowanych tworcow
rownie nisko. Sam blog (strona internetowa zawierajaca odrebne, zazwyczaj uporzadkowane
chronologicznie wpisy) z punktu widzenia pozycjonowania strony jest waznym narzedziem,
gdyz algorytm wyszukiwarek internetowych zwieksza widocznos¢ stron zawierajacych takie
tresci. Tym niemniej przygotowywanie dodatkowych obok opiséw ofert treSci jest
pracochtonne i moze by¢ problematyczne dla tworcow nie postugujacych sie sprawnie

obcymi jezykami (w tym przede wszystkim jezykiem angielskim).
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Nisko oceniono réwniez efektywnoS¢ uczestnictwa w miedzynarodowych targach
rzemiosta artystycznego. Jest to prawdopodobnie wynik wysokich kosztéw, ktére nalezy
ponies¢ w zwigzku z udzialem w wydarzeniu, co zostalo potwierdzone w wypowiedziach
respondentow w ramach przeprowadzonych wywiadow pogtebionych. Prawdopodobienstwo
ich zwrotu dzieki nowym kontraktom zawartym w czasie wydarzen targowych jest niestety
niewielkie. Nierzadko koszt udziatu (oplata miejsca targowego, dojazd na targi, oplaty
dodatkowe, zakwaterowanie etc.) jest duzo wyzszy od przychodu, jaki tworca osiggnie w
trakcie wydarzenia, a nawigzane w czasie targow kontakty nie przynosza réwniez
dhugofalowych efektow w postaci nowych zamowien. Dla twércodw rzemiosta artystycznego o
niewysokim poziomie sprzedazy inwestycja w udzial w zagranicznych wydarzeniach
targowych laczy sie zatem z poniesieniem wysokiego ryzyka kosztow, ktére niekoniecznie

mogq sie zwrocic.

6.2.4. Wyniki finansowe polskich podmiotéw dzialajacych na rynku globalnym

Roczne przychody z tytulu prowadzenia dzialalnosci artystyczno-rzemieSlniczej w
wybranej grupie badanych twércéw sa na zréznicowanym poziomie. Mozna ocenic, ze zZaden
z podanych w badaniu przedzialéw kwot nie osiagnat zdecydowanej przewagi na tle
pozostatych.

Badani poproszeni zostali o wybranie z podanych przedzialtéw wysokoSci rocznych
przychodéw odpowiadajacej ich dziatalnoSci. Przedzialy te ksztaltowaly sie w nastepujacy
sposob:

e doltys.zt

e wiecej niz 1 tys. z, do 5 tys. zt

e wiecej niz 5 tys. zt, do 10 tys. zt

e wiecej niz 10 tys. zt, do 20 tys. zt

e wiecej niz 20 tys. zt, do 50 tys. zt

e wiecej niz 50 tys. zt, do 100 tys. z}
e wiecej niz 100 tys. zi, do 200 tys. zt
e powyzej 200 tys. zt

Wybér powyzszych przedzialow wynikat z zalozenia badawczego, zgodnie z ktorym

przychody z dzialalnosci artystyczno-rzemie$lniczej wielu tworcow rzadko kiedy osiagaja
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wysokos¢ powyzej 100 tys. z1, co zostalo potwierdzone w wynikach odpowiedzi wybieranych
przez tworcow w badaniu. Zgodnie z wynikami jedynie 6 badanych artystow-rzemieslnikow
osiggnelo przychody roczne powyzej kwoty 100 tys. zi, w tym tylko jedna osoba
zadeklarowala obroty powyzej 200 tys. zt. Wynikiem skrajnym pod wzgledem najnizszych
pozioméw przychodow jest ich warto$¢ na poziomie do 1 tys. zt rocznie, stanowiacy kwote
wrecz symboliczng. Wynik uzyskany w tym punkcie badania wskazuje zatem na ogdlne
zjawisko uzyskanych obrotow na poziomie relatywnie niskim, najczesciej kilkudziesieciu

tysiecy ztotych rocznie.

Wykres 14: Roczny przychod osiagniety w 2021 r. z tytulu wykonywania przedmiotow
artystyczno-rzemieslniczych.
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Zrodto: Opracowanie wiasne.

ich przychodéw jest roznorodna, bez zdecydowanej przewagi dla jednej okreslonej wartosci.
Tym niemniej w wiekszosci przypadkéw stanowi znaczny procentowy udzial w sumie
rocznych obrotéw. 27,5% badanych tworcow wskazuje na udziat zagranicznej sprzedazy w
rocznym przychodzie na poziomie 11-30%. Z kolei dla 21,6% badanych jest to nawet 71-
99%. Jest to rzecz jasna wynik procentowy, nie wskazujacy na nominalng warto$¢ obrotow z
tytulu sprzedazy zagranicznej, tym niemniej pokazuje on na znaczny udzial transakcji
zagranicznych w caloksztalcie dziatalnosci.

Dla niewielkiej czeSci badanych sprzedaz zagraniczna stanowi jedyne Zrédio

przychodéw z tytutlu prowadzenia dzialalnosci artystyczno-rzemieslniczej. Istnieje rowniez
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wsérod ankietowanych grupa (17,6%) nieosiagajaca znacznych wartoSci procentowych

sprzedazy zagranicznej — na poziomie 0-10% rocznie.

Wykres 15: Udzial sprzedazy zagranicznej w rocznym przychodzie badanych artystow-
rzemiesSlnikéow

Odsetek badanych twoércow (%)

0-10% 11-30% 31-50% 51-70% 71-99%
Procentowy udziat sprzedazy zagranicznej

Zrédho: Opracowanie wiasne.

6.2.5 Szanse i wyzwania zwigzane z obecnoscia na rynku globalnym

Wsréd probleméw zwigzanych z obecnoscig na rynku globalnym badani artys$ci-
rzemie$lnicy jako najwazniejszq kwestie wskazali niepewna sytuacje miedzynarodowa (ktora
utrudnia w duzym stopniu dzialalno$¢ miedzynarodowa w przypadku 53% badanych).
Czestotliwo$¢ wyboru tej odpowiedzi wynika w duzej mierze z czasu badania, czeSciowo
prowadzonego po rozpoczeciu wojny w Ukrainie. Na wybor tej odpowiedzi mogly mie¢ tez
wplyw niedawne ograniczenia w przeptywie 0sob i towarow zwigzane z obostrzeniami
pandemicznymi wprowadzanymi w wielu krajach na réznych zasadach, czesto z niewielkim
wyprzedzeniem.

Kolejnymi problematycznymi dla badanych twércéw kwestiami byly wysokie ceny
przesytek zagranicznych oraz skomplikowane procedury miedzynarodowych zwrotow i

reklamacji. W przypadku przesylek zagranicznych nierzadko zdarza sie, ze ich cena jest
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wyzsza od wartoSci wysylanego przedmiotu, co moze zniechecac klientéw do zakupow. Nie
kazdy artysta-rzemieslnik moze skorzysta¢ z lepszych cenowo warunkow wysylek - z uwagi
na rzadka sprzedaz zagraniczng nie moga liczy¢ na upusty ze strony firm przewozowych.
Zaskakujacym wydawac sie moze fakt braku lub niewielkiego stopnia wptywu wahan
kursow walut na zagraniczng sprzedaz artykuléw artystyczno-rzemieslniczych badanych
tworcéw, bioragc pod uwage zwlaszcza termin przeprowadzenia badania w krétkim czasie po
okresie lockdownu i zwigzanych z nim wahan kursow walutowych. 74% badanych nie
dostrzeglo zagrozenia dla swojej dziatalnosci zagranicznej z tytulu zmiany kursu walut.
Biorac jednak pod uwage fakt trendu deprecjacji ztotego wzgledem kluczowych walut w
ostatnich latach, niska warto$¢ waluty krajowej jest dla eksportujacych twércéw korzystna.
Kontynuujgc temat trudnosci zwigzanych z prowadzeniem artystyczno-rzemieSlniczej
dzialalnosci na skale globalng respondenci zapytani zostali o wptyw pandemii COVID-19 na
sprzedaz swoich prac. Pytanie to dotyczylo 76,5% badanych (pozostali nie prowadzili
dziatalnosci w pierwszych miesigcach ograniczen zwigzanych z pandemig), a ich odpowiedzi
byly bardzo zr6znicowane. 21,6% badanych potwierdzito, ze w okresie marzec-maj 2020 r.
(w czasie najwiekszych ograniczen) odnotowali spadek sprzedazy w poréwnaniu z
analogicznym okresem 2019 r., a 11,8% zauwazyto nieznaczny spadek zamowien. Niecale
6% tworcow uznalo, zZe przez ograniczenia pandemiczne musieli zrezygnowac z wystawiania
ofert zagranicznych. Jednocze$nie 23,5% uczestnikow badania nie zauwazylo spadku
zamoOwien patrzac rok do roku, a 13,7% wrecz odnotowalo ich wzrost. Mozna z tego
wnioskowac, ze branza artystyczno-rzemie$lnicza nie ucierpiata w sposéb catoSciowy przez

ograniczenia natozone w poczatkowej fazie pandemii.
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Wykres 16: Wplyw pierwszych miesiecy pandemii COVID-19 na sprzedaz branzy
artystyczno-rzemieslniczej.

20}

15}

10t

Odsetek badanych twércow (%)

Spadek sprzedazy Nieznaczny spadek Rezygnacja z ofert Brak zmiany Wzrost sprzedazy
Wptyw pandemii na sprzedaz

Zrédlo: Opracowanie wlasne

Zapytani o che¢ rozwoju dziatalnosci zagranicznej badani artyScie-rzemie$lnicy odpowiadali
pozytywnie. OdpowiedZ: ,Zdecydowanie tak — planuje w przysztosci prowadzi¢ jedynie
sprzedaz” zagraniczng wybrato ponad 43%. Z kolei odpowiedz ,Raczej tak — jest to dobre
uzupelnienie mojej sprzedazy krajowej” zaznaczylo blisko 53%. Zaden z respondentéw nie
byt zdecydowanie przeciwny prowadzeniu sprzedazy zagranicznej w przysziosci.

Powyzszy punkt stanowi dobre podsumowanie catego badania iloSciowego sytuacji
polskiego rzemiosta artystycznego w globalnym Swiecie. Badani tworcy sa zdecydowanie
chetni na rozwoj zagranicznych form sprzedazy, odbierajac je jako szanse na zwiekszenie
obrotow i znalezienie nowych rynkéw zbytu. Nie odstraszaja ich koszty ponoszone w
zwiazku z obecno$cig na $wiatowych rynkach ani inne obszary potencjalnie problematyczne
dla globalnej dziatalno$ci tworcow, w tym zagrozenia wynikajgce z naruszania ich witasnosci
intelektualnej w postaci kopiowania wzoréw artykulow artystyczno-rzemieslniczych. Wynika
z tego, ze procesy globalne sprzyjaja rozwojowi polskich podmiotow z branzy rzemiosta
artystycznego, umozliwiajagc im tworzenie miedzynarodowej oferty za pomoca narzedzi
cyfrowych, bezposredni kontakt z duza, réznorodng grupa konsumentéw oraz sprawng

obstuge zagranicznych transakcji.
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6.3. Badanie jakosciowe polskich artystow-rzemieslnikow

6.3.1. Ogolna charakterystyka przeprowadzonych badan oraz sylwetki rozmowcéw

Najwazniejszym celem badania jakoSciowego przeprowadzonego za pomoca techniki
indywidualnego wywiadu poglebionego (Individual In-depth Interview, skrot. IDI) bylo
pozyskanie subiektywnych, indywidualnych opinii od badanych artystow-rzemieslnikow,
dotyczacych wplywu procesow globalnych na prowadzone przez nich dzialalnosci.
Przedmiotem wywiadow bylo przede wszystkim zidentyfikowanie przez badanych twércow
tych proceséw globalnych, ktére odczuwaja najmocniej oraz ocena ich wptywu pod katem
pozytywnych oraz negatywnych aspektow. Narzedzie zastosowane w trakcie prowadzonych
wywiadow to scenariusz wywiadu, ktory na potrzeby badania zostal czeSciowo
ustrukturyzowany, co miato na celu wzmocnienie rzetelnosci tego narzedzia. Zadawane w
czasie przeprowadzanych wywiadéw pytania miaty charakter otwarty, zapewniona zostala
pelna swoboda wypowiedzi rozmowcow.

Scenariusz zawieral 31 pytan, zarowno ogoélnych, jak i szczegdétowych. Zakres pytan
zadawanych w trakcie wywiadéw pytan skupial sie na aspektach prowadzenia dziatalnosci
gospodarczej przez artystéw-rzemie$lnikéw w Srodowisku globalnym. Formularz wywiadu
poglebionego zostal opracowany z podziatem na istotne zagadnienia dotyczace dziatalnosci
miedzynarodowej w sektorze rzemieSlniczym. Pierwszy blok pytan dotyczyl genezy
dziatalnosci i motywacji, jakie towarzyszyly rozpoczeciu pracy w tej branzy, co pozwolito
badanym podzieli¢ sie inspiracjami i indywidualnymi doswiadczeniami na poczatku ich
kariery. Uczestnicy wywiadu oceniali rowniez charakterystyke swojego typowego klienta
oraz najpopularniejsze produkty lub ustugi, co pomoglo zidentyfikowac¢ segmenty rynku oraz
preferencje konsumentow w sektorze rzemiosta artystycznego. Wskazywali najistotniejsze
czynniki sukcesu oraz najwieksze wyzwania, z jakimi boryka sie ich branza, podkres$lajac
miedzy innymi kwestie zwigzane =z konkurencja oraz specyfika lokalnych i
miedzynarodowych rynkow.

Badani byli proszeni rdwniez o podanie innych czynnikéw globalnych, ktére maja
wplyw na ich dzialalno$¢ oraz o ocene wyzwan zwiazanych z dostepem do rynkow
zagranicznych. Zadaniem uczestnikow bylo takze okresSlenie, jakie roznice dostrzegaja
pomiedzy sprzedaza w Polsce a sprzedazq globalng oraz jak wptywa na nich miedzynarodowa
konkurencja. Respondenci udzielali odpowiedzi na pytania zwigzane z zakresem dziatalnosci,
omawiajac stosowane strategie dotarcia do klientéw miedzynarodowych oraz korzystanie z

narzedzi internetowych w kontekscie globalnej ekspansji. Zakres pytan dotyczy} rowniez
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kwestii ochrony wilasnosci intelektualnej, udziatu w targach zagranicznych oraz korzystania z
form wsparcia publicznego dla dziatalnosci eksportowej.

Poglebione wywiady indywidualne przeprowadzono na grupie 9 o0s6b. W
zdecydowanej wiekszoSci byli to polscy artysci-rzemieslnicy, dobrani do badania w sposdb
celowy oraz metoda kuli $nieznej (niektorzy respondenci rekomendowali kolejnych
rozméwcow). Reprezentowali oni rozne typy rzemiosta, wytwarzajac réznigce sie od siebie
wyroby artystyczno-rzemie$lnicze: akcesoria dla zwierzat, lampy, ceramike, rekodzielnicze
noze kuchenne, bizuterie, plecionkarstwo, meble, naczynia emaliowane. W badaniu wzieta
rowniez udziat 1 osoba prowadzaca dziatalno$¢ oparta na sprzedazy rzemiosta artystycznego
polskich tworcow ludowych na rynkach zagranicznych, wybrana do badania ze wzgledu na
swoja szeroka wiedze o rynku rzemiosta artystycznego o pochodzeniu ludowym. Jednym z
rozmowcow byla tez przedstawicielka organizacji zajmujacej sie ochrong, promocja i
rewitalizacja tradycyjnych technik rekodzielniczych, jednocze$nie bedaca artysta-
rzemieslnikiem. Rozméwca ten zostal wybrany do wywiadu z uwagi na specjalistyczng
wiedze nie tylko o aspektach artystycznych i kulturowych, ale takze o wyzwaniach
zwigzanych z komercjalizacja i adaptacja rzemiosta do funkcjonowania w globalnych
warunkach. Uczestnicy wywiadow prowadzili swoje dzialalnosci od 5 do 13 lat. Byly to
zaré6wno kobiety (5) jak i mezczyZzni (4). Kryteria doboru uczestnikéw wywiadéw
obejmowaty zar6wno zréznicowanie geograficzne, jak i odmienne strategie funkcjonowania
na rynkach miedzynarodowych.

Kilkoro uczestnikow wywiadow poglebionych bralo udzial w badaniu iloSciowym,
wiekszos¢ respondentow byla jednak wybrana spoza tego badania. Pozwolito to uzyskac
bardziej zroznicowane perspektywy wypowiedzi oraz wzbogacito analize iloSciowa o
kontrastowe punkty widzenia. Dzieki temu mozliwe stalo sie zarowno poglebienie
zrozumienia wybranych zagadnien poprzez bezposrednia konfrontacje danych iloSciowych z
jakoSciowymi, jak i identyfikacja nowych watkéow i subtelnosci, ktére mogly nie by¢
widoczne w pierwotnym badaniu ilosciowym. Liczba przeprowadzonych wywiadow (9)
opierala sie na zrodtowych zaleceniach liczebnosci uczestnikbw wywiadu, wynoszacej 8 — 15
osob (Hill i wsp., 2005). Z potencjalnymi kandydatami do wywiadu kontaktowano sie
zarowno za posrednictwem poczty elektronicznej, jak i telefonicznie w celu umoéwienia
spotkan. Wywiady trwaty od 45 do 90 minut. Przeprowadzono je w okresie od kwietnia 2024
r. do pazdziernika 2024 r.

Przeprowadzone wywiady zostaly stranskrybowane, a nastepnie poddane analizie

tematycznej, poprzez ktéra wyodrebniono i szczegétowo opisano kluczowych watkéw
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pojawiajacych sie w danych jakosciowych (Braun i Clarke, 2006). Zaleta tej metody jest jej
efektywnos¢ w porzadkowaniu danych oraz mozliwos¢ identyfikacji tematow i wzorcéw,
ktore odgrywaja istotna role w rozumieniu badanego zjawiska. Aby zapewni¢ wiarygodnos¢
wynikow, zastosowano kryteria rzetelnoSci, mozliwosci przeniesienia, spéjnosci i
potwierdzalnosci, co jest zgodne z zaleceniami badaczy jakoSciowych, dotyczacymi
zapewnienia wysokiej jakosci danych (Shenton, 2003; Elo i in., 2014). Na podstawie
zgromadzonych danych jakoSciowych przeprowadzono nastepnie analize wertykalng, co
umozliwito sformutowanie wnioskow. Interesujacym elementem przeprowadzonych
rozmow stat sie watek dotyczacy poczatkdw prowadzonych dziatalnosci. W odpowiedziach
respondentow widoczna jest tu niezwykta réznorodno$¢ motywacji i przyczyn rozpoczecia
pracy w tej branzy, co doskonale pokazuje szerokie spektrum podejscia do rzemiosta
artystycznego jako aktywnosci zawodowej. Niektorzy badani tworcy potraktowali swoja

dzialalnos¢ artystyczno-rzemie$lniczg jako kontynuacje zainteresowan z mtodosci.

Zaczeto sig od hobby, jeszcze w liceum, wrocilem do niego pod koniec studiow, zaczgtem
robi¢ noze popotudniami i w weekendy. Nozy zrobito sie¢ w pewnym momencie duzo, pojawit

sig pomyst, zeby je sprzedawac (T _06).

W jednym z badanych przypadkéw dziatalnos¢ ma wymiar wielopokoleniowy.
Sklep istnieje od 1953 r. Przed nami byta to Cepelia. [...] Pracowal w niej nasz ojciec.
Probujemy dziata¢ podobnie jak Cepelia, czyli staramy sie by¢ nie tylko sklepem, ale troche
instytucjq” (T _02).
Domki dla kotéw pojawity sie w moim zyciu w miedzyczasie. Najpierw przygarnetam koty.
Zaczetam zauwazaé, jakie majq potrzeby — chociazby potrzebe drapania. [...] Zaczetam

wycinac i sklejac tekture i tak powstat pierwszy domek (T_07).

Niekiedy rozpoczecie dzialalnosci wiaze sie z poprzednia aktywnoscia zawodowa.

UmiejetnosSci nabyte w jej trakcie okazujq sie przydatne w obecnej.

Z wyksztatcenia jestem architektem. Przez dtugi czas robitem zdjecia, tak zarabiatem na zycie.

W pewnym momencie wymyslitem lampy. Bedqc u znajomej (...) zobaczytem lampe loftowq,
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wykonangq z czarno-biatych sznuréw od zelazka. Zainspirowatem sie (...) Postanowitem zrobi¢

podobnaq, tylko kolorowq (T_08).

Jednym z nietypowych przypadkéw rozpoczecia dzialalnosci rzemieSlniczej jest
historia projektantki ozdobnych boa. Zainspirowana wystepami i interakcja Harrego Stylesa z
fanami w trakcie koncertéw, respondentka zdecydowala sie stworzy¢ wiasne, nietypowe

akcesoria. Jak opisuje:

I w potowie koncertu stato sie — Harry (Styles) do mnie pomachat, a ja uznatam: teraz albo
nigdy. I rzucitam w jego strone boa, on je ztapat, zatozyt sobie na szyje i dokoriczyt w ten
sposob piosenke. Wszystko uchwycity telefony. To byto dla mnie niesamowite przezycie. Po
koncercie zaczeta sie lawina pytan, gdzie mozna kupic takie boa. Postanowitam spontanicznie

zaczqc je wytwarzac. Pomyslatam: to jest ten moment (T_01).

Wsrod wypowiedzi respondentow znalazty sie réwniez watki zwigzane z
wyksztatceniem kierunkowym i potrzeba naukowej dokumentacji rzemiosta artystycznego. W
ponizszym przypadku przyczyng rozpoczecia dziatalnosSci bylo zamitowanie do tradycyjnego
rzemiosta oraz potrzeba ocalenia i promowania unikalnych technik rzemieslniczych, co
sktonito do prowadzenia badan etnograficznych, dokumentowania oraz dzielenia sie tq wiedzq

z szerszq publicznoscia.

Jestem absolwentkq studiéow antropologicznych, skonczytam jednoczesnie Uniwersytet
Ludowy Rzemiosta Artystycznego. (...) W Uniwersytecie Ludowym miatam kontakt z
plecionkarstwem wiklinowym. Postanowitam podrqzy¢ te dziedzine, wiedzqc, ze sq w Polsce
dostepne inne techniki plecionkarstwa z innych materiatow (...) ZebratySmy wiedze natury
etnogrdficznej, zrodta byly mocno nieaktualne. Dotartysmy do wszystkich techniki
plecionkarskich w Polsce. Rozszerzylysmy baze materiatowq, zaczetySmy dokumentowacd, a

nastepnie uczy¢ sie technik bezposrednio od rzemieslnikow, mistrzow (T_09).

Rozmowy z artystami-rzemie$lnikami ujawniaja réznorodno$¢ motywacji i
okolicznosci, ktore sktonily ich do wejscia w branze. Dla wielu dzialalno$¢ rzemieslnicza
wywodzila sie z osobistych pasji i zainteresowan rozwijanych od mlodosci, ktére z czasem
przeksztalcily sie w profesjonalne przedsiewziecia. Czesto byly to takze odpowiedzi na

konkretne potrzeby rynkowe lub wlasne obserwacje, ktére dostarczaly pomystéw na
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innowacyjne produkty. RzemieSlnicy wykorzystywali swoja wiedze, wczesniejsze
do$wiadczenia zawodowe oraz kreatywnos¢, aby przeksztalci¢ te inspiracje w dzialalnos¢
gospodarcza.

Dodatkowym aspektem byta che¢ zachowania i promocji tradycyjnych technik oraz
dziedzictwa kulturowego. Dla wielu rzemie$lnikow, ich praca stanowila nie tylko sposéb na
zycie, ale takze misje ochrony unikalnych form rzemiosta, ktére w przeciwnym razie
moglyby zanikna¢. Poprzez dokumentowanie, przekazywanie wiedzy i edukacje swoich
klientow, rzemie$lnicy odgrywaja istotna role w budowaniu Swiadomosci na temat wartosci

tradycyjnego rzemiosta, a takze w przycigganiu nowego pokolenia odbiorcéw i tworcow.

6.3.2. Sposoby wejscia na rynki zagraniczne, rodzaje strategii sprzedazowych i
marketingowych

Rozwdj rynku rzemiosta artystycznego na arenie miedzynarodowej wymaga od
artystow-rzemieslnikow dostosowania strategii wejsScia, sprzedazy i marketingu, ktére
uwzgledniajq jednoczesnie specyficzne cechy tego sektora oraz globalne trendy. Uczestnicy
wywiadéw poglebionych wskazywali na rdéznorodne sposoby dotarcia do klientéw
zagranicznych. W szczeg6lnos$ci digitalizacja przekazu sprzedazowego oraz platformy e-
commerce oferujg wiele mozliwosci dla tego sektora, pozwalajac na dotarcie do klientéw
miedzynarodowych bez koniecznosci fizycznej obecnos$ci na danym rynku. Niektorzy tworcy
wskazywali jednak na przewage bezposrednich kontaktéw z klientem badZ posrednikiem

sprzedazy.

Miatam dobrg wspotprace ze sprzedawcq z Danii. Pani zamawiata u mnie towar, sprzedawata
przez swojq strone, ja wysylatam bezposrednio do klienta. Ludzie byli bardzo zadowoleni,

wysytali nam zdjecia naszych produktow w uzyciu (T_07).

Wspolpraca z lokalnymi dystrybutorami za granica jest skutecznym sposobem
wchodzenia na nowe rynki. Dzieki bezposredniej wysylce do klientow zagranicznych,
rzemieSlnicy unikaja potrzeby zakladania statych struktur w kazdym kraju, jednoczesnie
budujqc rozpoznawalnos$¢ swojej marki. Ta forma wspétpracy opiera sie na zaufaniu oraz
dostosowywaniu produktéw do wymagan danego rynku, co pozwala na budowanie relacji

opartej na wysokiej jakosci obstudze i bliskosci z klientem konicowym.
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Na poczqtku naszej dziatalnosci pojechatysmy na targi do Londynu, wydarzenie niszowe,

ceramiczne. Po udziale w targach zaczetysmy wspotprace ze sklepem w Londynie (T_04).

Targi sa jednym z waznych sposobow wejscia na rynki zagraniczne, pozwalajac
rzemieSlnikom na bezposredni kontakt z potencjalnymi partnerami i klientami. W tym
przypadku udzial w londynskich targach ceramicznych umozliwil nawigzanie stalej
wspotpracy z lokalnym sklepem, ktory stat sie kanalem dystrybucji na rynku brytyjskim.
Takie wydarzenia pozwalajg nie tylko na sprzedaz, ale tez na testowanie odbioru produktéw
na nowym rynku oraz na zdobycie wiedzy na temat preferencji lokalnych konsumentow.
Jednocze$nie w badaniu ankietowym to rozwigzanie bylo rzadko wskazywane przez
respondentéw jako efektywne, jako ze zwigzane jest z dodatkowymi kosztami, nie dajac w
zamian pewnosci skutecznego dotarcia do wlasciwego klienta, o czym Swiadczy kolejne

wypowiedzi:

To nie jest miejsce dla moich produktow. Sprzedajemy drogie rzeczy, entuzjasta to doceni,

przecietny widz przejdzie jak koto innego btyszczqcego przedmiotu (T_06).

Moje doswiadczenie z targami nie jest zbyt udane. Wilasciwie nigdy niczego nie udato sie

sprzedac w takich ilosciach, zeby zwrocit nam sie udziat w nich (T_05).

Kolejnym wymienianym przez respondentow elementem bylo dostosowanie oferty do
jezyka i kultury kraju docelowego. Wprowadzenie thumaczen minimalizuje bariery jezykowe,
co przyczynia sie do wzrostu zasiegu, a jednoczeSnie zwieksza prestiz marki, zwlaszcza gdy

rzemie$lnicy celuja w bardziej luksusowe segmenty rynku.

Dodalismy ttumaczenia automatyczne na kilka innych jezykéw. [...] SzukaliSmy bardziej

zamoznych klientow, stqd zagranica, bo cena wydawata nam sie wysoka (T_08).

Wspolpraca z duzymi instytucjami, takimi jak muzea i galerie oraz rozpoznawalne,
miedzynarodowe marki to inny element strategii, ktéry pojawia sie w wypowiedziach.
Zdaniem respondentow tego typu organizacje czesto cenig tradycyjne metody produkcji, co
wyroznia oferowane produkty na tle masowej produkcji i zapewnia autentycznosS¢.
Wspolpraca z duzymi organizacjami, ktdre sa w stanie zamowi¢ duze iloSci produktow,

stabilizuje przychody i wzmacnia marke rzemie$lnika na arenie miedzynarodowe;.
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Parki narodowe w USA majq nasze naczynia. Muzea na catym swiecie zamawiajq od nas.
Wyréznia nas to, ze produkujemy te samq metodq co 100 lat temu, to jest cenne dla naszych

klientow” (T_03).

Wilasciwe w kazdej wypowiedzi pojawial sie watek efektywnosci platform e-
commerce w wejsciu na rynki zagraniczne. Dzieki nim mozliwe jest dotarcie do szerokiego
grona odbiorcow bez koniecznoSci prowadzenia stacjonarnych punktow sprzedazy. E-
commerce daje rzemieslnikom elastyczno$¢ oraz umozliwia oferowanie produktéw na skale
miedzynarodowa przy minimalnym ryzyku finansowym, jednoczes$nie budujac Swiadomos¢
marki wsrod klientow zagranicznych. Co podkreslaja rozméwcy, zaleta jest rowniez
delegowanie  platformie  niektérych  obowigzkéw  zwigzanych z  dzialalnoscia

miedzynarodowa, takich jak kwestia cel, lokalnych podatkdw i sprawozdawczosci ksiegowe;j.

Sprzedaz zagraniczna zawsze u mnie wiqzata sie z Internetem. Zamowienie szto przez

platforme zakupowq — bardzo dobrze sprawdzata sie DaWanda (T_05).

Przelomem byto wejscie na portal DaWanda. Nie pamietam kiedy dokladnie zaczeta sie
sprzedaz zagraniczna, ale od poczqtku obecnosci na DaWanda byta mozliwos¢ zakupu moich

produktow niezaleznie od miejsca zamieszkania (T_08).

Nie wszyscy respondenci maja jednak pozytywne doswiadczenia z platformami
sprzedazowymi. W$réod wypowiedzi pojawiaja sie réwniez opisy nieskutecznosci tych

narzedzi.

Na Etsy mam zerowy ruch. Styszatam, ze trzeba tam bardzo mocno dziata¢. Temat jest (dla

mnie) zapomniany (T_07).

Bylismy przez chwile na Etsy. Nic sie tam nie sprzedato. To chyba nie jest miejsce dla nas.
Produkt konkuruje tam z setkami podobnych rzeczy, fatwo bysmy tam zgineli. Jest tam 500
innych nozy, o potowe tanszych od naszych. Prébujemy ludzi zaprosi¢ bezposrednio do nas

(T_06).
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Ciekawym, a jednocze$nie wygladajacym na innowacyjny sposobem wejscia na rynek
zagraniczny przez artystow-rzemieSlnikow jest sprzedaz ustug zwigzanych z nauka rzemiosta,
ukierunkowang na pozyskiwanie nowych doswiadczen dzieki obcowaniu z tradycyjng
technika. Taki model wykracza poza tradycyjng sprzedaz produktéw fizycznych. Jednoczesne
zastosowanie takich metod jak design thinking pozwala lepiej zrozumie¢ potrzeby klientow i
budowa¢ dhugotrwala relacje z marka. Dzieki takiemu podejsciu, klienci moga angazowac sie
w proces tworczy, co zwieksza ich przywigzanie do produktu oraz pozytywnie wptywa na

wizerunek marki jako autentycznej i innowacyjnej.

Nasz model biznesowy opiera sie na sprzedazy ustug zwanych ,,craft experience”. To nasza
metoda prezentacji rzemiosta. [...] UzylySmy metody design thinking, aby spojrze¢ na naszq

oferte oczami klientow (T_09).

Rozmoéwcy pytani byli rowniez o stosowanie réznych strategii sprzedazowych i
marketingowych dedykowanych poszczeg6lnym rynkom zagranicznym, na ktorych sa obecni
ze swojq oferta. W wiekszosci przypadkéw twierdzili, ze nie tworza specyficznych,
dedykowanych konkretnym krajom sposoboéw dotarcia do klienta i jego obslugi. Tym
niemniej podzielili sie kilkoma wnioskami i doswiadczeniami w zakresie wspoélpracy z

klientem zagranicznym.

Mamy swoje obserwacje, co kto kupuje. Niemcy kupujq rzezbe ludowq, Japonczycy lubiq
porcelane opolskq i wycinanki kurpiowskie, Francuzi — skrzynki krakowskie. Szwedzi nie
kupiq rzeczy niepotrzebnych, ale jesli cos im sie spodoba — kupiq rzecz nawet bardzo drogq.
Nigdy nie zachowajq sie jak Amerykanie, ktorzy kupiq duzo rzeczy na pamiqtke. Amerykanie
lubiq porozmawia¢, majq czesto braki wiedzy i zadajq naiwne pytania, ale napedza ich
ciekawos¢. Amerykanski klient wyuczony jest, zeby powiedzie¢ cos w miejscowym jezyku
(T_02).

Japonia kocha wartosciowe rzemiosto. Sq Japonczycy przywoziqcy turystow na wizyty
rzemieslnicze w Polsce. (...) Roznice kulturowe - dobrze mie¢ przygotowanie merytoryczne,
kulturowe. Zamowitysmy wyktad u specjalistki, ktora zajmuje sie Koreq Potudniowq. Japonia
- przygotowywatam sie do wizyty sama. Chociazby kwestia ubioru na spotkania biznesowe w

Japonii czy Korei jest warta wczesniejszego sprawdzenia (T_09).
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Najczesciej (klienci zagraniczni) nie negocjujq swoich cen. (...) W przypadku klienta
polskiego czasem musimy uzasadniaé, dlaczego produkt jest wart swojej ceny albo w czym
jest lepszy od produktu konkurencji. Klienci zagraniczni o to nie zapytajq, chociaz trzeba

przyznac, ze jest ich duzo mniej, niz krajowych (T_06).

Japoriczycy — bardzo karny klient. Mato kto wybija sie na niepodlegtos¢ zakupowq. Potrafi
wejs¢ (do sklepu) cata wycieczka, ktos jak kupit jednq rzecz, a potem cata wycieczka potrafita
zawrocic i kupi¢ doktadnie to samo. Proszq o rabat, lubiq cos ugraé, nawet jesli to maty

rabat, to sq wtedy szczesliwi (T_02).

6.3.3. Wplyw globalnego rynku na wzrost sprzedazy i liczbe klientow

Wszyscy respondenci byli zgodni, ze globalny rynek stwarza nowe mozliwosci dla
rozwoju sektora rzemiosla artystycznego, przyczyniajac sie do wzrostu sprzedazy i
pozyskiwania nowych klientow. Wraz z rosnacq popularnoscia produktéw recznie
wykonanych, ktére odpowiadaja na potrzeby klientow szukajacych autentycznosci i
unikalnych doswiadczen, rzemieSlnicy zyskali szanse na miedzynarodowq ekspansje. Dzieki
internetowi i strategicznej wspolpracy, moga dotrze¢ do nowych rynkow, zwiekszajac
rozpoznawalnos¢ marki i dostosowujac oferte do preferencji globalnych odbiorcéw.

Rynki zagraniczne oferujg znaczace mozliwosci wzrostu sprzedazy dla rzemie$lnikéw,
ktorzy stawiaja na wysoka jakosc¢ i unikalnos¢. Odbiorcy miedzynarodowi, ktérzy doceniajq
autentycznosc i precyzje wykonania, sa sklonni zaptaci¢ wiecej za rekodzielo wyrozniajace
sie na tle masowych produktow. Skutkuje to dlugotrwalymi relacjami biznesowymi oraz
wzrostem sprzedazy, a jednocze$nie umozliwia firmom budowanie reputacji i uznania za

granica.

W kraju sprzedajemy tylko 1 proc. produkcji. To co sprzedaje konkurencja na rynku polskim
jest tansze, ale nie przebadane. [...] Klienci zagraniczni nas bardzo szanujq. Zapraszajq do

projektow, robimy dla nich swietne rzeczy (T_03).
Mozliwos¢ dostosowywania produktéw pod katem indywidualnych potrzeb klientow

zagranicznych znaczaco przyczynia sie do wzrostu sprzedazy. Personalizacja jest doceniana

przez miedzynarodowych odbiorcéw, co pozwala firmom na zwiekszenie swojej
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konkurencyjnosci i budowanie lojalnosci klientdw. Klienci zza granicy postrzegaja
indywidualnie dopasowane produkty jako bardziej wartoSciowe, co zwieksza ich gotowo$¢ do

zakupu.

Czesto personalizujemy oferte. Klient z Polski nie jest klientem ztym, ale zagraniczni odbiorcy

z USA czy Niemiec sq sklonni czesto wiecej zapltaci¢ za indywidualne projekty (T_02).

Gtownie sprzedajemy na eksport, mamy klientow z USA, Kanady, Skandynawii, Japonii,

Nowej Zelandii (T_03).

Turystyka stanowi dodatkowy kanal wzrostu sprzedazy, zwlaszcza w sezonie letnim,
kiedy rzemieSlnicy maja mozliwos¢ dotarcia do klientdbw z zagranicy. Turysci poszukujacy
lokalnych produktéw czesto sa sklonni zainwestowa¢ w unikalne pamiatki, co napedza
sprzedaz i buduje miedzynarodowa baze klientéw. Mozliwos¢ personalizacji oferty dla

turystow dodatkowo zwieksza atrakcyjnos¢ produktow, czynigc je bardziej wartosciowymi i

przyciggajacymi.

Latem klient krajowy réwnowazy sie z klientem zagranicznym. Czesto personalizujemy (dla

niego) oferte (T_02).

6.3.4. Wyzwania zwigzane z obecnoscia na rynku globalnym

Ekspansja na rynki zagraniczne to dla rzemieslnikow szansa na rozwoj, ale rowniez
szereg wyzwan, ktore czesto obcigzaja zasoby i wymagaja duzej elastycznosci. Wspoltpraca
miedzynarodowa, cho¢ daje mozliwosci zwiekszenia sprzedazy, wymaga zaangazowania i
umiejetnosci dostosowania do roznych wymagan klientow, specyfiki logistycznej oraz
dodatkowych formalnos$ci prawnych. Rozméwcy opisali w wywiadach najwazniejsze

trudnosci, z ktérymi sie mierzq, aby skutecznie prowadzi¢ dziatalnos¢ na rynku globalnym.

Dystrybutorka z Danii zaméwita raz u mnie towar spersonalizowany, po dwoéch dniach
napisata, ze dostata obitq przesytke. Firma kurierska tego (reklamacji) nie uwzglednita.
Klientka zazqdata rabatu, a potem wycofata ze swojej strony internetowej moje produkty

(T_07).
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Transport miedzynarodowy wiaze sie z ryzykiem uszkodzenia przesylek, co moze
prowadzi¢ do utraty zaufania klientow i zakonczenia wspéipracy. Dla rzemieSlnikéw
oferujacych produkty delikatne lub spersonalizowane, problemy zwigzane z dostawa
wplywaja nie tylko na sprzedaz, ale takze na reputacje. Klienci, niezadowoleni z powodu
uszkodzen, moga nie by zainteresowani dalsza wspdlpraca, co z kolei wymaga od
sprzedawcow inwestycji w dodatkowe zabezpieczenia przesytek oraz poszukiwania bardziej

niezawodnych firm kurierskich.

Trudniejszym elementem byla wysytka, zorganizowanie jej w bezpieczny sposob. ZaweziliSmy
oferte, zeby kazda przesytka byta podobna do innych, aby zoptymalizowac proces wysylki.
Chodzito o czas, zeby to sprawnie przebiegato. Ksztatt przesyltki tez byt wazny, zeby paczki
byly podobne do siebie. W ten sposob 85% wysytaliSmy w standardowym, takim samym

opakowaniu (T_08).

Réznica w funkcjonowaniu na rynkach zagranicznych to przede wszystkim wysytka. Masa
czasu straconego na risercz firm kurierskich. Na poczqtku wysytaliSmy po kosmicznych

cenach, stawki byly jak dla poczqtkujqcych graczy, bez historii zamdéwien (T_07).

Niektorych produktow po prostu nie sprzedajemy za granice. Sq to gtownie bombki, ktore sq

trudne w przesylce z uwagi na kruchos¢. Ryzyko, ze dotrq uszkodzone, jest zbyt duze (T_02).

Problemy dotyczy¢ moga rowniez zarzadzania przesytkami zagranicznymi.
Organizacja wysytek na rynki zagraniczne stanowi wyzwanie, zwlaszcza gdy koszty przesyiki
roéznig sie znacznie w zaleznoSci od regionu. Pomimo ustalania stref wysytkowych,
rzemie$lnicy napotykaja trudnosSci zwigzane z réznicami w oplatach oraz ryzykiem strat,
szczegOlnie przy wysytkach na odlegle rynki. Tego rodzaju problemy nie tylko wplywaja na
rentowno$¢, lecz takze moga skutkowa¢ dodatkowym obcigzeniem dla klientow

zagranicznych.
Rozne sq ceny wysylek. Najsensowniej (najtaniej) bytoby wysyta¢ kaidq przesytke

indywidualnie. Ustalitysmy strefy wysytek, ale od poczqtku byt z tym problem. W przypadku
jak (produkt) jedzie za granice sq straty (finansowe) (T_04).
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Kolejnym duzym wyzwaniem, pojawiajacym sie w wywiadach poglebionych, jest
wspoOtpraca tworcow z platformami sprzedazowymi. Respondenci podkre$laja, ze polityka
platform jest korzystniejsza dla klientéw niz dla sprzedawcéw, a kontakt z dziatlem obslugi

jest najczesciej zautomatyzowany i niewystarczajacy.

Zastanawiatam sie, jak sprzedawac za granice. Padlo na Etsy, ktore ma te zalete, ze zdejmuje
z ciebie wiele formalnosci podatkowych i celnych. [...] Minus jest taki, ze zasady sq niejasne,
a komunikacja trudna. Sklep zbanowali mi po dwdch tygodniach. Trudno byto dogadac sie z
botem. [...] Wysokie optaty sq za samo zatozenie sklepu, ale dobrze, bo zniecheca

przypadkowych sprzedawcow (T_01).

Wystatem paczke do Brazylii. Szta strasznie diugo. Sledzenie przesytki pokazato, ze utkneta w
jednym porcie. Klientka zaczeta alarmowad, ze paczka nie doszta. W tym momencie, bez
zadnej komunikacji (a majq wglqd do poczty), Etsy zwrdcito pieniqdze klientce i zazqdali ode
mnie zwrotu. Tymczasem po jakims czasie paczka dotarta do klientki, ktora poinformowata

mnie o sytuacji. ZatatwiliSmy sprawe poza portalem (T_08).

Do dzisiaj boje sie probleméw z dostawq. Ludzie nie odbierajq przesytek, czujq sie pewnie,

wiedzq, ze Etsy w razie czego zwroci im pieniqdze. Wykorzystujq to na potege (T_01).

Sprzedaz na platformach takich jak Etsy, cho¢ upraszcza formalnosci, niesie za soba
réwniez istotne trudno$ci. Rzemieslnicy korzystajacy z tej platformy napotykaja problemy
zwigzane z niejasnymi zasadami oraz trudnoscig komunikacji, ktéra jest czesto ograniczona
do automatycznych odpowiedzi. Nagle blokady sklepéw oraz wysokie oplaty za rozpoczecie
dziatalnoSci stwarzaja dodatkowe przeszkody, szczegoélnie dla malych przedsiebiorstw. Te
wyzwania moga nie tylko zniecheci¢ sprzedawcow, ale rowniez wplynaC na stabilno$¢
prowadzonego biznesu na rynku globalnym.

Eksport na rynki miedzynarodowe wymaga czesto spehienia licznych formalnosci i
uzyskania dodatkowych certyfikatow. Dla matych firm rzemie$lniczych, ktore nie dysponuja
dedykowanym dzialem eksportu, spelnienie wymogéw prawnych moze by¢ czasochtonne i
kosztowne. Radzenie sobie z tymi kwestiami wymaga znajomosci przepisow i czesto
wsparcia ze strony lokalnych partnerow lub posrednikéw, co zwieksza koszty oraz wydhluza

czas realizacji zamowien.
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Wysytka do Japonii duzego zamdwienia byta dla nas wyzwaniem — duzo formalnosci,

dodatkowe certyfikaty. To byto dla nas nowe doswiadczenie (T_04).

Noze sq specyficznym produktem, bo czesto sq sprzedawane jako bron. Musiatem bardzo

wyraznie opisac (w dokumentacji wysytki), ze jest to produkt kuchenny (T_06).

Réznice w strefach czasowych stanowig istotne wyzwanie w codziennej wspétpracy z
zagranicznymi partnerami i klientami. Konieczno$¢ dostosowania godzin pracy do innych
stref czasowych komplikuje organizacje spotkan oraz szybka komunikacje, co moze op6zniac
realizacje projektéw. Dla matych firm rzemieSlniczych, ktére nie dysponuja calodobowa
obstuga klienta, dostosowanie sie do wymagan klientow z innych czeSci Swiata wigze sie z

dodatkowym wysitkiem, a takze wymaga duzej elastycznosci.

Praca zdalna z zagranicznymi partnerami jest trudna, szczegolnie przez strefy czasowe. Nasza

praca biurowa napotyka na problemy zwiqzane z dostosowaniem godzin (T_09).

Wsrdd wypowiedzi respondentdw pojawit sie réwniez watek trudnosci w znalezieniu
zagranicznego dostawcy materiatu, po zniknieciu z rynku polskiego producenta. Na pierwszy
plan wysuwa sie w tym przypadku trudno$¢ komunikacyjna, wynikajaca z innych niz w

Polsce standardow dotyczacych rozmoéw z ewentualnymi kontrahentami.

Zamkneli fabryke porcelany (w Polsce), co wiqgze sie z poszukiwaniem dostaw. Trudny jest
przewoz z zagranicy i trudny jest kontakt z producentami. Specyficzny sposéb komunikacji, nie

ma bezposredniej osoby, ktora sie tym (kontaktami z zagranicq) zajmuje (T_04).

Podobna problematyka zwigzana z dostepnoscia surowcow i materiatow do
wytwarzania wyrobow rzemiosta artystycznego pojawia sie tez w innych wywiadach.
Rozmoéwcy podkreslaja, Ze nie sa w stanie znalezZ¢ surowcéw odpowiedniej jakosci na rynku
polskim i sg niejako zalezni od zagranicznych dostaw. Z rozmoéw wynika, zZe jest to przez

tworcéw traktowane bardziej jako szansa i mocna strona globalizacji niz wyzwanie.

Naszych produktéow nie da sie zrobi¢ z materiatow z Polski. W Europie sq 4 huty z

odpowiednimi stalami, wspotpracujemy z dwiema. (...) Hipotetycznie, jesli decydowalibysSmy

265



sie na polskie materialy, zaptacilibysmy za nie wiecej niz za te, ktore sprowadzamy z

zagranicy, z uwagi na koniecznos¢ dodatkowych proceséw, przez ktore trzeba przejs¢ (T_06).

Moje materiaty, czyli wetna, w 90% pochodzq z zagranicy. (...) Wspoipracuje od lat z
niemieckq farbiarniq wetny, nikt w Polsce nie ma tak dobrze wybarwionego surowca, jak oni.

Mam ustalone rabaty, wspotpraca bardzo dobrze sie uktada (T_05).

Nie uzywamy surowcow pochodzenia polskiego, wszystko jest z zagranicy, poza gling. W

Polsce musiataby by¢ porzqdna huta, produkujqca dobrq blache (T_03).

Wszystkie materialy majq zrodio zagraniczne, pochodzq z Austrii. Mamy polskiego

dystrybutora. (...) Drewno sprowadzamy z Arizony, mamy zamowienia bezposrednie (T_06)

6.3.5. Utrzymanie autentycznosci i wartosci tradycyjnych produktéw na rynku
miedzynarodowym

Z przeprowadzonych wywiadow wynika, ze klienci zagraniczni uczestnikow badania
to osoby szukajace wyrobow, ktére lgcza w sobie tradycje, jako$¢ recznego wykonania oraz
unikalnos¢. Rekodzielnicy nie tylko inwestuja w autentyczne materialy i tradycyjne metody
produkcji, ale rowniez podejmujaq dzialania majace na celu edukowanie klientow, tak aby
lepiej rozumieli warto$¢ kulturowa i artystyczna oferowanych wyrobéw. Ponizsze
wypowiedzi ilustrujg, jak utrzymujq autentyczno$¢ swoich produktéw oraz jakie wyzwania

napotykaja w tym procesie.

Wyréznia nas to, ze produkujemy te samq metodq co 100 lat temu. [...] Proces malowania
naszych naczyn jest catkowicie reczny, zajmujq sie tym te same osoby od lat. Nasz zaktad jest
codziennie otwarty dla kazdego, mozna przyjs¢ i zobaczy¢ nas przy pracy. Za granicq to

szanujq. (T_03).
Rzemie$lnicy dbajacy o autentyczno$¢ swoich produktéw klada nacisk na stosowanie

tradycyjnych metod, ktore podkreslaja historyczng wartos¢ ich wyrobéw. W przypadku

naczyn emaliowanych metoda recznego malowania od lat jest niezmienna, co pozwala
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klientom zagranicznym docenic¢ ich unikalnosc¢ i warto$¢ kulturowa. Taka strategia wyroznia

produkty na miedzynarodowym rynku, gdzie autentyczno$c¢ i historia sa kluczowymi atutami.

Ustawienie odpowiednio wysokiej ceny wplyneto na zamoéwienia klientow. Nie chciatabym,

zeby produkt byt dla wszystkich. Raczej dla przekonanych, doceniajqcych rekodzieto” (T_01).

Wysoka cena produktow jest Swiadomym narzedziem budowania wartoSci i
autentycznosci rekodziela. Utrzymanie wyzszej potki cenowej przyciaga klientow, ktorzy
cenig jako$¢ i unikalno$¢ recznych wyrobéw, co pomaga w budowaniu ekskluzywnej marki.
Dzieki temu, autentyczne rzemiosto trafia do osob, ktore rozumieja jego warto$c i sa gotowe
za niq zaptaci¢, co wzmacnia pozycje rzemieslnikow na rynku miedzynarodowym.

Platformy sprzedazowe i spotecznosciowe, takie jak Etsy i Pinterest, umozliwiaja
rzemie$lnikom bezposredni kontakt z klientami, co pozwala lepiej wyeksponowac
autentycznos¢ produktéw. Przez prezentacje procesu tworzenia i unikalnych cech wyrobéw
klienci majq okazje poznac¢ ich warto$¢ artystyczna, co zwieksza zaufanie i wzmacnia pozycje
rzemie$lnikow na rynku miedzynarodowym. Zastosowanie  tradycyjnych  metod,
korzystanie z wysokiej jakoSci materialdow oraz ochrona unikalnych wzoréw i marki to
kluczowe strategie, ktore rzemieSlnicy stosuja, aby zachowa¢ autentyczno$¢ swoich
produktéw na rynkach zagranicznych.

Badani artysci-rzemieSlnicy maja dosy¢ obojetny stosunek do prawnej ochrony ich
wzorow i produktow. Najczesciej zastrzegaja swoja nazwe i logotyp. Ich wyroby sa zgodnie z

badaniem duzo rzadziej chronione.

Miatam zastrzezone produkty w urzedzie patentowym. Na razie nie widze, Ze sq podrabiane.
Moje produkty nie sq odkryciem Ameryki, ale sq trudne do podrobienia — (trzeba wiedzie¢) co
Z czym potqczyé, zeby sie trzymato. Dostatam pytania jak sq robione moje produkty, zdaje sie,
ze z Chin. Sq zatem proby dowiedzenia sie, jak powstajq moje wyroby. Nie pokazuje mojego

zaplecza, wlasnie chronigc moje wzory (T_07).

Watek préb przechwytywania wzoréw i sposobow produkcji powtarza sie w kilku
przeprowadzonych wywiadach. Kierunkiem wiodacym takich procederéw zdaniem
rozmowcow sg Chiny, ale jednoczesnie wielu z nich dostrzega lokalny wymiar problemu,

wskazujac rynek polski jako Zrodlo naruszen.
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Jestem przekonany, ze Chiniczycy brali wzory bombek z naszego sklepu. Chiriczycy sq mocni
na rynkach bombek szklanych, ale to Polska specjalizuje sie w ksztattkach, ktore sprzedajemy.
Sq one trudniejsze w wykonaniu. Chinczycy bardzo czesto pytajq, z czego i jak dana rzecz

zostata zrobiona (T_02).

Na Etsy pojawito sie duzo produktow chiniskich, w tym lampy. Mam jednak wrazenie, ze
Chinczycy kopiujq gtownie produkty wiekszych firm. [...] Zastrzezona byta tylko nazwa

(mojej) firmy. Nie doszto jednak do zastrzezenia wzoréw produktéw (T_08).

Jeszcze nie wrécitam z koncertu do domu, a juz jakas dziewczyna napisata na Twitterze, ze to
ona rzucita boa i zapraszata do sktadania zamoéwien. Postanowitam wtedy zamiesci¢ (w
mediach spotecznosciowych) jak najwiecej filmow i zdjec, ktére wskazywalyby na mnie jako

na autorke (T_01).

Mamy doswiadczenia bardzo negatywne w Polsce. Jest firma, ktora sciqgneta od nas wszystko
(...). Ciezko jest zabezpieczy¢ (wzory) skutecznie. To sq zmiany nieduze, ale wystarczajqce,
Zeby nie podlegac¢ ochronie. Szanse na dochodzenie praw sq moim zdaniem zadne. My

zastrzegliSmy naszq marke i mamy pierwszenstwo wzorow przemystowych na Europe (T_06).

Z rynkiem zagranicznym nie mielismy ztych doswiadczen. W Polsce byly za to takie sytuacje —
napisatysmy do dwoch o0séb z prosbq o zaniechanie nasladowania. Dziewczyna, ktora byta u

nas na warsztatach powtdérzyta kubek 1:1, wdatysmy sie w dyskusje (T_04).

Nie. Myslatam o tym, ale nie zrobitam nic w tym temacie. Uznatam, ze moja sprzedaz jest na
tyle sporadyczna, a produkt na tyle niszowy, ze raczej nie stanie sie ofiarq ataku. Jak do tej
pory sie nie pomylitam. Bardziej obserwuje kradziez zdjec, jakie zamieszczam w Internecie niz

samych wzordéw (T_05).

Myslatysmy o tym, ale robimy bardzo proste rzeczy, takie jak kubki czy doniczki,

stwierdzilismy, ze proces (uzyskania ochrony) jest trudny do przejscia (T_04).

Niektorzy rozmoéwcy wskazuja réwniez na brak mozliwosci stworzenia takiego samego

wyrobu, jaki maja w ofercie, z uwagi na pracochtonnos$¢ i wysoka jakos¢ oryginatu.
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Nikomu nie optaca sie robic to co my. Za duzo tu pracy recznej. Sq jednak podrobki, zdarzajq
sie produkty rowniez sygnowane naszym logiem. Mozna je od razu poznac, nie majq bowiem

charakterystycznych wykonczen dla naszego zaktadu” (T_03).

Aby przeciwdziata¢ kopiowaniu, cze$¢ rzemieSlnikow decyduje sie na formalne zastrzezenie
marki oraz wzoréw przemystowych na poziomie europejskim. Mimo ze ochrona praw moze
by¢ trudna do wyegzekwowania, daje ona pewne zabezpieczenie, szczeg6lnie na rynkach,

gdzie istnieje wieksza Swiadomos¢ praw autorskich.

6.4. Podsumowanie badan i glowne wnioski

Na podstawie wynikow badan iloSciowego i jakoSciowego zawartych w rozdziale VI,
mozna stwierdzi¢, ze artySci-rzemies$lnicy w Polsce dostrzegaja ogromne mozliwosci, jakie
otwierajq przed nimi rynki zagraniczne. W badaniu ilosciowym, przeprowadzonym na grupie
artystow-rzemieslnikow, wykazano, ze zdecydowana wiekszoS¢ uczestnikow jest
zainteresowana rozwojem sprzedazy zagranicznej, co postrzegaja jako szanse na zwiekszenie
przychodéw i poszerzenie rynkéw zbytu.

Respondenci badania iloSciowego ocenili takze wplyw proceséw globalnych, w tym
cyfrowej sprzedazy i globalnych platform, na ich dziatalnosé. Az 68% badanych wskazato na
sprzedaz przez internetowe platformy sprzedazowe jako gléwny sposob wejscia na rynek
zagraniczny. Dla ponad polowy badanych (54%) media spotecznosciowe rowniez odgrywaja
dominujaca role w sprzedazy i budowaniu relacji z klientami.

Badania jakosciowe, przeprowadzone za pomoca poglebionych wywiadow
indywidualnych, potwierdzily pozytywne nastawienie polskich rzemieslnikéw wobec
ekspansji zagranicznej. Respondenci zwracali uwage na istotnos¢ dostosowania produktéw do
gustow miedzynarodowych, jednoczesnie podkreslajac warto$¢ autentycznosci i tradycyjnych
technik rzemies$Iniczych, ktore odgrywajq kluczowa role w budowaniu ich marki za granica.

W obu czeSciach badania zauwazono jednak wyzwania zwigzane z dziatlalnoScig
miedzynarodowa. Wysokie koszty transportu i trudnosSci z zarzadzaniem procedurami
zwrotow i reklamacji byly jednymi z najczeSciej wymienianych probleméw. Respondenci
wskazywali, ze czesto koszty przesytek zagranicznych sa wyzsze niz wartoS¢ samego
produktu, co moze zniecheca¢ klientéw do zakupow.

W kontekscie finansowym, analiza danych iloSciowych pokazata, ze roczne przychody

artystow-rzemie$lnikbw sa mocno zrdéznicowane, a tylko nieliczni osiggaja przychody
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powyzej 100 tys. zlotych rocznie. Wartosci przychodoéw z dzialalnosci zagranicznej byly
réwniez zroznicowane, od niewielkiego udzialu (do 10%) do nawet 99% catkowitych
przychodéw, co wskazuje na istotne znaczenie rynkow miedzynarodowych dla czesci
badanych.

Interesujagcym aspektem byl wplyw pandemii COVID-19 na dzialalno$¢
miedzynarodowq polskich rzemieslnikow. Wyniki badan iloSciowych wykazaty, ze mimo
ograniczen pandemicznych czes¢ artystow odnotowata wzrost sprzedazy zagranicznej, co
moze sugerowaC wzrost zainteresowania produktami rzemieSlniczymi w okresie pandemii.
Jednoczesnie inne osoby doswiadczyly spadkéw w zamdwieniach, co obrazuje réznorodnos¢
sytuacji w tej branzy.

Waznym watkiem powtarzajagcym w czeSci wywiadow poglebionych sa rowniez
kwestie dostepnoSci surowcéw, materiatow i poéiproduktéw do wyrobu rzemiosta
artystycznego. Niektorzy twodrcy wprost zadeklarowali w badaniu jakoSciowym, ze ich
dzialalnos¢ bez dostepu do Swiatowych rynkéw surowcéw bylaby wrecz niemozliwa. W
wielu innych przypadkach strategia biznesowa badanych artystow-rzemieslnikow oparta jest o
dostep do zagranicznych rynkow zbytu, ktory utatwiajg procesy globalne. Zdaniem badanych,
ich aktywnos$¢ biznesowa musiataby zosta¢ inaczej zaprojektowana, jesli dostep do rynkéw
zagranicznych bylby ograniczony lub catkowicie niemozliwy.

Na podstawie wynikow obu czeSci badania, mozna stwierdzi¢, ze kluczowymi
czynnikami sukcesu na rynku miedzynarodowym sa: dostep do globalnych platform
sprzedazowych, wykorzystanie mediow spotecznosciowych do komunikacji z klientami oraz
umiejetno$¢ dostosowania produktow do oczekiwan klientéw przy jednoczesnym zachowaniu
ich autentycznosci. Z drugiej strony, wysokie koszty logistyczne oraz brak wystarczajacego
wsparcia instytucjonalnego dla eksportu stanowia istotne bariery, z ktorymi rzemie$lnicy
musza sie zmagac, co sugeruje potrzebe dalszego wsparcia ze strony instytucji branzowych i

rzadowych.

270



Wyniki pracy i wnioski koncowe

Rzemiosto artystyczne jest niewatpliwie waznym obszarem gospodarki kreatywnej,
wnoszacym wartoSC nie tylko poprzez sprzedaz unikalnych wyrobow, ale takze jako
katalizator inwestycji w ochrone i promocje dziedzictwa kulturowego. W konteksScie
globalnych proceséw gospodarczych rzemiosto artystyczne znajduje sie w punkcie styku
tradycyjnych metod produkcji oraz nowoczesnych strategii rynkowych, co wptywa na jego
pozycje w gospodarce. Rozwoj tego sektora zalezy od zdolnosci przedsiebiorstw do adaptacji

do globalnych trendéw takich jak digitalizacja i internacjonalizacja handlu.

Ekonomia rzemiosta artystycznego charakteryzuje sie niska skalg produkcji, wysoka
wartoscia dodang oraz silnym powigzaniem z lokalnymi zasobami kulturowymi. Z
ekonomicznego punktu widzenia produkty rzemieSlnicze wyrozniajg sie rosngcym
zainteresowaniem konsumentow, co wiaze sie z preferencjami unikalnych, wysokiej jakoSci
débr. Jednoczes$nie sektor ten zmaga sie z problemami strukturalnymi, takimi jak brak dostepu
do systemowego wsparcia finansowego oraz ograniczone mozliwo$ci ochrony wiasnosci
intelektualnej, co ostabia jego konkurencyjnosc¢ na rynkach miedzynarodowych.

Procesy globalne w znacznym stopniu wptywaja na ekonomike sektora rzemiosta
artystycznego, zwlaszcza w zakresie logistyki, dystrybucji oraz mechanizméw promocji na
globalnych rynkach. Platformy e-commerce oraz cyfrowe narzedzia marketingowe staty sie
dominujagcymi elementami strategii eksportowych, umozliwiajagc malym podmiotom
rozszerzenie dzialalnosci na rynki zagraniczne. Gospodarcze konsekwencje tych zmian sa
widoczne w rosnacym udziale przychodéw z eksportu w strukturze finansowej
przedsiebiorstw rzemieslniczych.

Glownym celem pracy byla ocena oddziatywania procesow globalnych na dzialalnos¢
i mozliwosci rozwoju polskich przedsiebiorstw zajmujacych sie rzemiostem artystycznym. W
zwiazku z tym zidentyfikowano problem badawczy polegajacy na weryfikacji wyzwan i szans
wynikajacych z globalizacji dla rozwoju polskiego sektora rzemiosta artystycznego.
Przedmiotem badania uczyniono wplyw kluczowych proceséw globalnych, takich jak
liberalizacja handlu, digitalizacja, globalne }ancuchy dostaw, rozwdj technologii
informacyjnych i komunikacyjnych oraz zmiany preferencji konsumentéw, na strategie
adaptacyjne oraz konkurencyjnos¢ przedsiebiorstw z tej branzy. Analizie poddano polskie
przedsiebiorstwa artystyczno-rzemieslnicze dzialajace zarowno na rynkach krajowych, jak i

miedzynarodowych, uwzgledniajac specyfike ich funkcjonowania w warunkach globalnej
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konkurencji oraz wyzwan zwigzanych z ochrong kulturowej tozsamos$ci i wiasnosci

intelektualnej.

We wstepie do niniejszej rozprawy zadano réwniez pytania badawcze. Analiza rozwoju
branzy artystyczno-rzemieslniczej w obliczu procesow globalnych zawarta w rozdziale 6 w

pozwolita na sformutowanie odpowiedzi na nie, a mianowicie:

Jakie strategie sprzedazy i marketingu przyczyniaja sie do wzrostu
rozpoznawalnosci wyrobow polskich podmiotow artystyczno-rzemieslniczych na
rynkach zagranicznych?

Zgodnie z przeprowadzonymi badaniami najskuteczniejsze strategie sprzedazowe i
marketingowe polskich przedsiebiorstw rzemieslniczych wydaja sie opiera¢ na polaczeniu
wysokiej jakoSci produktow z unikalnym designem oraz narracja oparta na tradycji i
lokalnym dziedzictwie. Badania wskazuja, ze kluczowe znaczenie majg dziatania budujace
marke poprzez podkreSlanie autentycznosci i unikalnosci wyrobow. Przedsiebiorstwa
skutecznie wykorzystuja platformy cyfrowe, takie jak media spotecznoSciowe i dedykowane
strony internetowe, do docierania do zagranicznych klientéw oraz wzmacniania swojej
obecno$ci na rynkach miedzynarodowych. Istotng role odgrywa rowniez personalizacja
oferty, skierowana do zr6znicowanych grup odbiorcow, co pozwala przedsiebiorstwom

wyrézniac sie na tle konkurencji.

W jaki sposéb internetowe platformy sprzedazowe wplywaja na mozliwos¢
ekspansji  polskich  przedsiebiorstw  artystyczno-rzemies$lniczych na  rynki
miedzynarodowe?

Platformy e-commerce to zgodnie z przeprowadzonymi badaniami jedno z gtéwnych
miejsc sprzedazy polskich przedsiebiorstw rzemieslniczych na rynki miedzynarodowe.
Umozliwiaja one redukcje kosztow zwigzanych z tradycyjnymi kanalami sprzedazy i
pozwalaja na szybkie dotarcie do szerokiego grona klientéw na calym S$wiecie. Dzieki
platformom sprzedazowym przedsiebiorstwa moga prezentowa¢ swoje produkty w sposéb
profesjonalny i zroéznicowany. Co wiecej, e-commerce zapewnia dostep do narzedzi
analitycznych, ktére pozwalaja firmom lepiej rozumie¢ potrzeby klientow i dostosowywac
oferte do specyfiki lokalnych rynkéw. Utlatwiaja réwniez prowadzenie ksiegowosci,
rozliczanie podatkdw, zwlaszcza na rynkach poza Uniq Europejska. Istnieje jednocze$nie
grupa podmiotéw $wiadomie rezygnujaca z tej formy obecnosci na globalnych rynkach,
wybierajaca w zamian dystrybucje poprzez posrednikéw eksportowych lub wlasne dziatania

sprzedazowe za pomoca stworzonych dla swoich ofert stron internetowych.
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Jakie szanse i wyzwania wynikaja z obecnosci polskich firm artystyczno-
rzemieslniczych na globalnych rynkach w kontekscie ochrony wlasnosci intelektualnej?

Obecno$¢ na globalnych rynkach otwiera przed polskimi przedsiebiorstwami
rzemie$lniczymi mozliwo$¢ zwiekszenia rozpoznawalnosci i przychodéw dzieki dostepowi
do nowych grup klientéw. W przypadku wielu polskich firm wyzwaniem pozostaje brak
wystarczajagcych mechanizméw ochrony tradycyjnych wzoréw i technik produkcji, co
zwieksza ryzyko kopiowania ich wyrobow przez masowych producentéw. Istotnym
rozwigzaniem moze byC uzyskanie oznaczen geograficznych oraz korzystanie z
miedzynarodowych systemow ochrony praw wiasnosci intelektualnej, ktore moga skutecznie
przeciwdziata¢ naruszeniom i wspiera¢ unikalny charakter polskiego rzemiosta na globalnych

rynkach.

W jaki sposob globalizacja wplywa na zmiany w strukturze przychodow
przedsiebiorstw artystyczno-rzemieslniczych w Polsce?

Globalizacja znaczaco przyczynita sie do dywersyfikacji przychodéw polskich
przedsiebiorstw rzemieslniczych, szczegolnie poprzez wzrost udzialu eksportu w ich
strukturze finansowej. Polskie firmy, takie jak te specjalizujace sie w ceramice czy recznie
wykonanych naczyniach, coraz czesSciej zdobywaja zagranicznych klientow, dla ktérych
unikalnos¢ i jakos¢ stanowig kluczowa wartos¢. Niektore z nich od poczatku projektujg swoj
model biznesowy jako tzw. born global, skierowany od poczatku tylko do miedzynarodowych
klientow. Rozwdj platform e-commerce umozliwia im dotarcie do konsumentéw w Europie
Zachodniej, Ameryce P6inocnej czy Azji, co prowadzi do zwiekszenia przychodéw z rynkow
zagranicznych. Jednoczesnie, presja cenowa wynikajqca z konkurencji na rynkach globalnych
sklania przedsiebiorstwa do podnoszenia cen jednostkowych i kierowania swojej oferty do
segmentu premium, co dodatkowo wplywa na strukture przychodéw, przesuwajac ja w

kierunku bardziej zyskownych, luksusowych produktow.

Jak zmiany w preferencjach konsumentéow miedzynarodowych ksztaltuja oferte

polskich przedsiebiorstw artystyczno-rzemieslniczych?

Zmiany preferencji  konsumentéw  miedzynarodowych  sklonily  polskich
rzemie$lnikow do rozwijania oferty o produkty ekologiczne, zréwnowazone oraz recznie
wykonane zgodnie z tradycyjnymi technikami. Badania pokazujg, ze klienci na rynkach
zagranicznych coraz czesciej poszukuja produktow niepowtarzalnych, ktére tacza estetyke z
historig lokalnej kultury. Przedsiebiorstwa z Polski dostosowuja swoja oferte, podkreslajac

unikalnos¢ surowcow, jak polska porcelana czy tradycyjnie wytwarzana bizuteria, co
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odpowiada na potrzeby miedzynarodowych odbiorcow. Dodatkowo, firmy inwestuja w
marketing narracyjny i wizualny, pokazujac proces powstania przedmiotéw, co wzmacnia ich

atrakcyjnos¢ w oczach swiadomych konsumentow z krajow wysoko rozwinietych.

W jaki sposéb narzedzia cyfrowe, takie jak media spolecznosciowe, wspieraja

proces internacjonalizacji polskich firm artystyczno-rzemieslniczych?

Media spolecznosciowe umozliwiaja przedsiebiorstwom dotarcie do globalnej
publicznosci przy relatywnie niskich kosztach marketingowych, pozwalajac na budowanie
marki poprzez angazujace treSci wizualne i historie produktéw. Platformy zwiekszaja
widocznos$¢ produktow, co przeklada sie na wyzsze przychody z eksportu, a jednoczesnie
obnizajg koszty tradycyjnych kanalow komunikacji marketingowej, co jednakze czesto
wymaga inwestycji w reklamy badZ pozycjonowanie ofert. To narzedzia proste w uzyciu
przez samych tworcow, dzieki czemu mogg oni samodzielnie budowa¢ marki osobiste w

oparciu o proste strategie promocyjne.

Jak polscy artysci-rzemieslnicy radza sobie z konkurencja globalna, zwlaszcza z

produktami masowej produkcji?

Polscy tworcy rzemiosta artystycznego skupiaja sie na unikalnosci swoich produktéw,
ich wysokiej jakosci oraz promocji autentycznosci. W obliczu tanich produktéw masowej
produkcji koncentrujq sie na niszach rynkowych, gdzie konsumenci sa sktonni zaptaci¢ wiecej
za produkty wykonywane recznie, oparte na tradycyjnych technikach i lokalnych surowcach.
Elementem strategii jest rowniez personalizacja wyrobow, co stanowi wartoS¢ dodang w
poréwnaniu z seryjng produkcja. Firmy inwestuja w ochrone wiasnosci intelektualnej, co
pozwala im zabezpiecza¢ wzory i technologie przed kopiowaniem, a takze podkreslaja

ekologiczne aspekty produkcji, ktore zyskuja coraz wieksze znaczenie na rynkach globalnych.

Jakie sa gléowne bariery wejScia na rynki zagraniczne dla polskich

przedsiebiorstw artystyczno-rzemieslniczych?

Do gléwnych barier wejscia na rynki zagraniczne dla polskich firm rzemieslniczych
nalezg ograniczony dostep do kapitalu na inwestycje w ekspansje miedzynarodowa oraz brak
systemowego wsparcia w zakresie promocji eksportu. Rzemie$lnicy czesto napotykaja
trudno$ci zwigzane z roznicami w regulacjach handlowych, takich jak przepisy dotyczace
ochrony wiasnosci intelektualnej oraz standardy jakoSci wymagane w roznych krajach.

Dodatkowo, problemem pozostaje brak doswiadczenia w zakresie marketingu
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miedzynarodowego oraz dostepu do zorganizowanych sieci dystrybucji, co zwieksza koszty

operacyjne i utrudnia konkurowanie na zagranicznych rynkach.

W jaki sposéb rozwoj globalnych lancuchéw dostaw wplywa na logistyke

polskich firm artystyczno-rzemieslniczych?

Rozwo6j globalnych tancuchéw dostaw wplywa na logistyke polskich firm
rzemie$lniczych, oferujac zar6wno nowe mozliwosci, jak i wyzwania. Dzieki globalnym
sieciom transportowym przedsiebiorstwa moga szybciej i efektywniej dostarcza¢ swoje
produkty do klientéw na calym S$wiecie, co sprzyja rozwojowi eksportu. Jednakze,
globalizacja tancuchéw dostaw zwieksza zaleznos¢ od zewnetrznych dostawcow i
infrastruktury, co czyni firmy podatnymi na zakldcenia, takie jak opdznienia w transporcie
czy wzrost kosztow spowodowany zmianami cen surowcOw. Rzemieslnicy czesto musza
rownowazy¢ swoje lokalne podejscie produkcyjne z wymaganiami globalnych rynkéw, co

wymaga inwestycji w optymalizacje logistyki i zarzadzanie ryzykiem w tancuchach dostaw.

Na podstawie okreslonego celu pracy, problemu badawczego oraz pytan badawczych,
sformutowano hipotezy, ktore pozwolily zweryfikowa¢ wplyw procesow globalnych na
dziatalno$¢ i rozwdj polskich przedsiebiorstw z branzy rzemiosta artystycznego. Ponizej
przedstawione zostaly glowne wnioski, wynikajace ze sprawdzenia w procesie badawczym

prawdziwosci postawionych hipotez.

H1. Liberalizacja handlu miedzynarodowego znaczaco zwieksza mozliwosci eksportowe
polskich przedsiebiorstw z branzy rzemiosta artystycznego.

Analiza materialtow badawczych wskazuje na to, ze liberalizacja handlu
miedzynarodowego znaczaco zwiekszyta mozliwosci eksportowe polskich przedsiebiorstw z
branzy rzemiosta artystycznego, co potwierdza hipoteze H1. Badane firmy rzemie$lnicze
dzieki zmniejszeniu barier handlowych zyskaly dostep do rynkow zagranicznych o duzym
potencjale. Przykladem sa produkty eksportowane do krajow Europy Zachodniej oraz
Ameryki Polnocnej, gdzie rosnie zapotrzebowanie na unikalne wyroby rekodzielnicze.
Zjawisko to jest szczegblnie widoczne w segmencie produktéow premium, gdzie wyroby
oparte na tradycyjnych technikach wytwarzania znajduja odbiorcow doceniajacych ich

warto$¢ dodana.

Liberalizacja handlu stworzyla takze mozliwosci korzystania z miedzynarodowych

platform e-commerce, ktére staly sie istotnym kanalem sprzedazy dla polskich
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przedsiebiorstw. Platformy te, bedace posrednikami w handlu miedzynarodowym,
umozliwiaja lokalnym twércom dotarcie do globalnej grupy odbiorcow przy minimalnych
nakladach inwestycyjnych na dystrybucje. Dzieki temu polskie firmy mogly zwiekszy¢
wolumen sprzedazy eksportowej, co w znacznym stopniu wplyneto na ich przychody oraz
umocnito pozycje na miedzynarodowym rynku dobr luksusowych i unikatowych. Wnioski te
jednoznacznie wskazuja na pozytywne efekty liberalizacji handlu dla rozwoju eksportu w

polskim sektorze rzemiosta artystycznego, potwierdzajac trafnos¢ postawionej hipotezy.

H2. Liberalizacja handlu miedzynarodowego nasila presje konkurencyjng na rynkach
miedzynarodowych wobec polskich przedsiebiorstw z branzy rzemiosta artystycznego.
Analiza wywiadow poglebionych wskazuje, ze cho¢ liberalizacja handlu
miedzynarodowego w teorii nasila presje konkurencyjna na rynkach miedzynarodowych,
rzemieslnicy z badanej grupy nie postrzegaja tej konkurencji jako znaczacego wyzwania. W
ich opinii, specyfika branzy rzemiosta artystycznego — skupionej na unikalnosci, wysokiej
jakosci i personalizacji produktow — skutecznie ogranicza bezposrednig konkurencje. Jak
podkreslali respondenci, rynek jest na tyle niszowy, Ze ,klientow wystarczy dla wszystkich,”

a sklepy oferujace podobne produkty sq nieliczne.

Pomimo obecnosci tanich produktéw masowych na globalnych platformach
sprzedazowych, rzemie$lnicy wskazywali, Ze ich dzialalnos¢ nie jest bezposrednio zagrozona.
Wysoka jakos¢ i specyficznos¢ produktow sprawiaja, ze ich oferta nie konkuruje z wyrobami
masowej produkcji, a wrecz przeciwnie — bywa kierowana do zupehlie innego segmentu
klientow, ktorzy cenig autentyczno$¢ i reczne wykonanie. Co wiecej, niektérzy twércy
zauwazali, ze obecno$¢ duzych, promocyjnych kampanii tanich wyrobéw masowych moze
paradoksalnie zwieksza¢ SwiadomoS¢ na temat kategorii produktow rzemieSlniczych i

kierowac klientéw do bardziej ekskluzywnych ofert.

Zgodnie z przedstawiong analiza, cho¢ teoretyczne zalozenia wskazuja na
intensyfikacje konkurencji w wyniku globalizacji, tworcy rzemiosta artystycznego w
badaniach nie odczuwaja jej bezposredniego wplywu na ich dziatalnos¢. Specyfika branzy,
oparta na unikalnos$ci i wysokiej warto$ci dodanej, pozwala im funkcjonowa¢ w relatywnie
odizolowanym segmencie rynku. Wskazuje to na pewne ograniczenie zakresu, w jakim

hipoteza H.2 znajduje potwierdzenie w rzeczywistosci.
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H3. Cyfryzacja procesow sprzedazowych, w tym rozwoj platform e-commerce, umozliwia
polskim przedsiebiorstwom artystyczno-rzemie$lniczym dotarcie do bardziej zr6znicowanych
grup klientow na rynkach miedzynarodowych.

Analiza zaré6wno ankiet, jak i wywiadéw poglebionych wskazuje na wyrazne
potwierdzenie hipotezy H3. Wyniki badan pokazuja, Ze ponad 68% respondentow wskazato
platformy sprzedazowe jako kluczowy kanat umozliwiajacy sprzedaz na rynkach
zagranicznych. Korzystanie z tych narzedzi pozwala na dotarcie do klientéw w Europie
Zachodniej, Ameryce Péinocnej oraz Azji przy minimalnych kosztach poczatkowych, co jest

szczegolnie istotne dla matych i Srednich przedsiebiorstw z ograniczonym kapitatem.

Jednoczesnie wywiady poglebione ujawniajg, ze digitalizacja nie tylko poszerza
zasieg rynkowy, ale takze pozwala na bardziej precyzyjne docieranie do klientéw o
okreslonych preferencjach, takich jak poszukiwanie produktow unikalnych czy
zrownowazonych. Rzemieslnicy czesto podkreslali, ze ich produkty znajduja odbiorcow w
niszowych segmentach rynkowych, gdzie ceni sie wysoka jakos¢ i estetyke rekodzieta.
Platformy sprzedazowe umozliwiaja réwniez personalizacje oferty, co stanowi dodatkowy
atut w kontekscie zroznicowanych oczekiwan miedzynarodowych klientéw. Wyniki wskazujq
wiec, ze digitalizacja jest nie tylko mechanizmem zwiekszajagcym sprzedaz, ale takze
narzedziem budowania trwalych relacji z klientami globalnymi, co jednoznacznie

potwierdza zalozenia hipotezy.

H4. Integracja systeméw platnosci cyfrowych obniza bariery transakcyjne dla polskich
przedsiebiorstw artystyczno-rzemie$lniczych, co prowadzi do wzrostu liczby klientéw
zagranicznych.

Zgodnie zar6wno z badaniami iloSciowymi, jak i jakoSciowymi, integracja systemow
ptatnosci cyfrowych znaczaco obniza bariery transakcyjne dla polskich przedsiebiorstw
rzemie$lniczych, co prowadzi do wzrostu liczby klientow zagranicznych. Ptatnosci takie jak
PayPal, wybrane przez ponad 70% badanych artystow-rzemieslnikow, sa szczegdlnie cenione
za globalng dostepnos$¢ oraz prostote uzytkowania. Umozliwiaja one realizacje transakcji
miedzynarodowych w sposob szybki i bezpieczny, co przeklada sie na wieksze zaufanie
klientow oraz czestsze dokonywanie zakupow. Popularno$¢ takich rozwigzan opiera sie
rowniez na ich szerokim zasiegu, obejmujacym blisko 190 krajow, co znaczaco zwieksza

mozliwos$¢ docierania do globalnych rynkow zbytu.

Dzieki cyfrowym narzedziom platniczym przedsiebiorcy moga zminimalizowac

koszty operacyjne zwigzane z obstugg transakcji oraz unikng¢ problemoéw wynikajacych z
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réznic walutowych czy opo6znien w tradycyjnych przelewach bankowych. Integracja
systemOw platnosci z platformami e-commerce dodatkowo usprawnia proces sprzedazy i
zwieksza komfort klientéw, co skutkuje wzrostem liczby zaméwien miedzynarodowych.
Badania wskazuja, ze wdrozenie tych narzedzi nie tylko ulatwia transakcje, ale takze
zwieksza lojalnosc¢ klientow oraz pozwala firmom na bardziej efektywna realizacje strategii
ekspansji rynkowej. Wnioski jednoznacznie wskazuja, ze integracja cyfrowych systeméw
platniczych wspiera rozwdj eksportu w branzy rzemiosta artystycznego, co potwierdza

hipoteze H4.

H5. Globalne przeplywy kulturowe wplywaja na hybrydyzacje estetyk i technik
artystyczno-rzemieslniczych, co stwarza nowe mozliwosci dla polskich przedsiebiorstw, ale
takze rodzi wyzwania zwigzane z zachowaniem autentycznosci tradycyjnych wyrobow.
Wyniki badan potwierdzaja, ze globalne przeptywy kulturowe wywieraja znaczacy
wplyw na polski sektor rzemiosta artystycznego, prowadzac do hybrydyzacji estetyk i
technik, co generuje nowe mozliwosci rozwoju tej grupy przedsiebiorstw. Wprowadzenie
elementéw inspirowanych miedzynarodowymi trendami pozwala rzemieSlnikom lepiej
dopasowac oferte do réznorodnych oczekiwan konsumentéw na globalnych rynkach.
Przykladem jest adaptacja nowoczesnych wzoréw i kolorystyki, ktére sa bardziej atrakcyjne
dla odbiorcow z Europy Zachodniej czy Ameryki Poinocnej, przy jednoczesnym zachowaniu
tradycyjnych metod produkcji. Te dziatania pozwalaja zwiekszy¢ wartos¢ dodang produktow

oraz poszerzyc¢ baze klientow, co wpltywa na wzrost przychodéw z eksportu.

Jednoczesnie globalne przeptywy kulturowe wigza sie z wyzwaniami w zakresie
utrzymania konkurencyjnosci na miedzynarodowych rynkach. Hybrydyzacja technik i
wzornictwa wymaga od przedsiebiorcow inwestycji w badania rynku oraz innowacje, ktore
umozliwiaja integracje lokalnych tradycji z globalnymi trendami. Wywiady z rzemie$lnikami
wskazuja, ze zmieniajace sie preferencje konsumentéw, zwlaszcza w kontekscie estetyki,
moga prowadzi¢ do koniecznosci cigglego dostosowywania oferty, co generuje dodatkowe
koszty operacyjne. W efekcie, cho¢ hybrydyzacja stwarza szanse na zwiekszenie
konkurencyjnosci, wymaga rowniez elastyczno$ci i umiejetnosci zarzadzania zasobami w

sposob ekonomicznie efektywny.

H6. Postepujaca automatyzacja produkcji w ramach globalizacji zmniejsza
konkurencyjnos¢ polskich przedsiebiorstw artystyczno-rzemie$lniczych w segmencie

produktow masowych.
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Powyisza  hipoteza badawcza réwniez znalazla potwierdzenie w
przeprowadzonych badaniach. Masowa produkcja oparta na zautomatyzowanych procesach
obniza koszty jednostkowe wyrobow, co pozwala miedzynarodowym korporacjom oferowac
tanie alternatywy w duzej skali. Dla polskich firm rzemieslniczych, ktére opierajq sie na pracy
manualnej i tradycyjnych technikach, rywalizacja w tym segmencie cenowym staje sie
praktycznie niemozliwa. Konsekwencja jest ich koncentracja na niszowych rynkach

produktow premium, ktore nie sq bezposrednio zagrozone masowa produkcja.

RzemiesSlnicy wskazuja, ze brak automatyzacji jest jednocze$nie ograniczeniem i
elementem definiujagcym ich dzialalno$¢. Produkcja reczna, oparta na tradycji, przyciaga
klientow szukajacych unikalnosci i wysokiej jakosci, co pozwala przedsiebiorstwom
konkurowa¢ w segmencie premium, ale wyklucza mozliwos¢ efektywnego udzialu w
masowej dystrybucji. Dane z wywiadow sugeruja, ze automatyzacja w sektorze
rzemieslniczym postrzegana jest jako narzedzie sprzeczne z zalozeniami ich dziatalno$ci, co
dodatkowo utrudnia adaptacje do globalnych warunkéw produkcyjnych. W efekcie, mimo ze
globalizacja stwarza szanse w zakresie ekspansji rynkowej, automatyzacja w jej ramach

stawia przed polskimi rzemieSlnikami istotne bariery w rywalizacji na masowym rynku.

H7. Zmiany regulacji miedzynarodowych dotyczacych ochrony wilasnosci intelektualnej
pozytywnie wplywaja na mozliwos¢ ochrony tradycyjnych technik i wzoroéw polskiego
rzemiosta artystycznego na rynkach globalnych.

Hipoteza H7 znajduje czeSciowe potwierdzenie w wynikach badan. Dane ankietowe
oraz odpowiedzi udzielone przez respondentow w ramach wywiadéw poglebionych wskazuja,
ze wprowadzenie bardziej precyzyjnych przepisow miedzynarodowych, szczegoélnie w
ramach WIPO i regulacji Unii Europejskiej, stworzylo mozliwosci prawne do ochrony
wzorow i technik stosowanych w polskim rzemiosle. Zastosowanie miedzynarodowych
standardéw, takich jak patenty na wzory przemystowe czy ochrona praw autorskich, zwieksza
potencjal przedsiebiorstw do zapobiegania kopiowaniu ich unikalnych wyrobéw, co w

rezultacie poprawia ich konkurencyjnos¢ na rynkach zagranicznych.

Jednakze uczestnicy wywiadow wskazali na trudnosci w egzekwowaniu tych regulacji
oraz ich wysokie koszty, ktére ograniczajg ich dostepnos¢ dla matych przedsiebiorstw. Te
bariery sprawiaja, ze nie wszyscy rzemieSlnicy moga w peli wykorzystac¢ potencjatl ochrony
wynikajacy z nowych przepisow. W zwiazku z tym hipoteza jest potwierdzona w zakresie

mozliwos$ci formalnej ochrony, ale jej realizacja w praktyce napotyka na znaczace wyzwania.
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Procesy globalne, takie jak digitalizacja i liberalizacja handlu, wzrost znaczenia
turystyki czy rozwoj globalnych sieci transportowych znaczaco wptynely na polski sektor
rzemiosta artystycznego, co zostalo udokumentowane w wynikach badan i znajduje swoje
potwierdzenie w literaturze omawianej w czeSci teoretycznej pracy. Teoretyczne ujecie
globalizacji jako sity napedowej otwierajacej nowe rynki dla matych przedsiebiorstw zostato
potwierdzone empirycznie. Badania wskazuja, Ze przedsiebiorstwa wykorzystujace narzedzia
cyfrowe skutecznie zwiekszaja dostep do klientéw miedzynarodowych, co przeklada sie na
wyzsze przychody z eksportu. Digitalizacja umozliwia im nie tylko sprzedaz, ale rowniez
komunikacje z konsumentami, co wpisuje sie w teoretyczne zalozenia o wzroscie znaczenia

relacji z klientami w dobie globalnej gospodarki.

Liberalizacja handlu miedzynarodowego, ktdra w czesci teoretycznej zostala opisana
jako czynnik zwiekszajacy konkurencje i otwierajacy rynki zbytu, zostala zweryfikowana
pozytywnie. Wyniki badan potwierdzaja, Ze polskie przedsiebiorstwa rzemieslnicze
odnotowaly wzrost eksportu, szczegolnie na rynki zachodnie, gdzie autentycznos¢ i wysoka
jakoS¢ wyrobéw sa szczegOlnie cenione. Jednoczesnie teoretyczne zalozenia o nasileniu
konkurencji znalazty swoje odzwierciedlenie w wynikach empirycznych, ktére wskazuja na
trudnosci w rywalizacji z tanimi produktami masowej produkcji. Te wnioski podkres$laja
ograniczenia polskich firm w segmencie masowym, zgodnie z literatura wskazujaca na

koniecznos¢ specjalizacji w niszach rynkowych.

W  kontekScie hybrydyzacji estetyk i technik rzemieslniczych wyniki badan
potwierdzajq teoretyczne zatozenia o wptywie globalnych przeptywow kulturowych na wzory
i procesy produkcji. Literatura podkresla, ze hybrydyzacja pozwala na wprowadzanie
innowacji, co zwieksza wartos¢ dodana produktow, ale jednocze$nie rodzi wyzwania
zwigzane z utrzymaniem ich autentycznosci. Badania jakoSciowe wykazaly, ze polscy
rzemie$lnicy adaptuja miedzynarodowe trendy, co pozwala im dopasowa¢ oferte do
preferencji zagranicznych klientéw. Wnioski te sa zgodne z teorig wskazujaca na znaczenie

elastycznosci i innowacji w budowaniu konkurencyjnosci.

Weryfikacja hipotezy dotyczacej automatyzacji rowniez wpisuje sie w teoretyczne
rozwazania o wplywie technologii na struktury kosztow i konkurencyjnos¢. Wyniki badan
wskazuja, ze brak automatyzacji w polskim rzemioSle artystycznym ogranicza mozliwosci
konkurowania w segmencie masowym, co potwierdza teoretyczne zatozenie o znaczeniu skali

produkcji w obnizaniu kosztéw jednostkowych. Jednoczesnie literatura przedmiotu i wyniki
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badan zgodnie podkres$laja, zZe produkcja reczna pozostaje kluczowym atutem w segmencie

premium.

Na tej podstawie mozna zatem stwierdzi¢ sp6jnos¢ wynikow badan empirycznych z
zalozeniami teoretycznymi pracy. Procesy globalne przyniosty zaréwno korzysci, jak i
wyzwania dla polskiego sektora rzemiosta artystycznego. Rozwdj narzedzi cyfrowych,
liberalizacja handlu oraz hybrydyzacja estetyk potwierdzajq teoretyczne modele wzrostu w
globalizujagcym sie srodowisku gospodarczym, jednoczes$nie uwypuklajagc koniecznos¢

strategicznego podejscia do wykorzystania tych procesow w praktyce gospodarcze;j.

Wyniki badan przeprowadzonych w ramach niniejszej pracy w duzej mierze
potwierdzajq zalozenia literatury dotyczace wptywu proceséw globalnych na rozwdj polskiej
branzy rzemiosta artystycznego. Zgodnie z teorig ekonomii kultury, digitalizacja, szczegolnie
w obszarze sprzedazy, stanowi istotny czynnik wzrostu przychodow i rozszerzania zasiegu
dziatalnosci na rynki miedzynarodowe. Przedsiebiorstwa, ktére zainwestowaly w narzedzia
cyfrowe, wykazaly wyrazny wzrost liczby klientow zagranicznych, co przetozyto sie na
wieksza stabilno$¢ finansowa i lepsze wykorzystanie mozliwosci wynikajacych z globalizacji.
Wyniki te znajdujq odzwierciedlenie w teoriach gospodarki opartej na wiedzy, wskazujacych

na znaczenie technologii w podnoszeniu efektywnosci ekonomiczne;j.

Globalne przeptywy kulturowe, ktére w literaturze ekonomicznej opisuje sie jako
motor dyfuzji innowacji, wplywaja na zmiany w strukturze oferty przedsiebiorstw
rzemie$lniczych. Hybrydyzacja estetyk, oparta na integracji lokalnych technik z
miedzynarodowymi trendami, zwieksza wartos¢ dodang produktéow, co pozwala
przedsiebiorstwom zyska¢ przewage konkurencyjna na niszowych rynkach. Wywiady
wskazuja, ze adaptacja globalnych wzorcow wymaga inwestycji w badania rynku i rozwoj
nowych produktéw, co z jednej strony generuje koszty, ale z drugiej przyczynia sie do

wzrostu innowacyjnosci i poprawy wynikéw finansowych.

Wyniki badan weryfikuja réwniez teorie dotyczaca znaczenia automatyzacji w
globalnej gospodarce. Chociaz automatyzacja produkcji obniza koszty i zwieksza
efektywno$¢ w wielu branzach, polska branza rzemiosta artystycznego, skoncentrowana na
pracy recznej i personalizacji, jest z zaloZenia wykluczona z tego trendu. Badania jakosciowe
wskazuja, ze brak automatyzacji nie musi jednak by¢ jednoznacznym ograniczeniem,
poniewaz reczna produkcja pozostaje podstawowym czynnikiem budujacym warto$¢

finansowa produktéw premium. To wskazuje na potrzebe strategicznego zarzadzania
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zasobami, ktore pozwoliloby rzemieslnikom maksymalizowa¢ zyski przy ograniczonych

mozliwoS$ciach skalowania produkcji.

Jednym z obszaréw, ktéry nie byl szeroko omawiany w literaturze, a wylonit sie w
badaniach, jest wplyw globalnych tancuchow dostaw na logistyke przedsiebiorstw
rzemie$lniczych. Uczestnicy badan wskazywali, Ze dostep do miedzynarodowych dostawcow
wysokiej jakosci surowcoéw umozliwia im poprawe jakosci produktow i redukcje kosztow
materiatlowych. Jednoczesnie globalizacja tancuchéw dostaw wiaze sie z ryzykiem, takim jak
opOznienia w dostawach czy zmiennoS$¢ cen, ktére wymagaja wdrozenia efektywnych
systeméw zarzadzania ryzykiem logistycznym, co staje sie nowym wyzwaniem dla branzy

rzemiosta.

Polskie przedsiebiorstwa z branzy rzemiosta artystycznego powinny rozwija¢ swoje
strategie przy uzyciu dostepnych narzedzi cyfrowych, ktére umozliwiaja dotarcie do
szerszego grona klientow na rynkach miedzynarodowych. Platformy sprzedazowe i media
spotecznoSciowe, integrujac funkcje marketingowe i sprzedazowe, pozwalaja na
skuteczniejsze promowanie produktow oraz ich dystrybucje przy relatywnie niskich kosztach.
Usprawnienie proceséw cyfrowych moze zwiekszy¢ efektywnos¢ dzialan operacyjnych i
wplyna¢ na poprawe wskaznikow gospodarczych przedsiebiorstw, zwlaszcza w zakresie

eksportu.

Wyniki badan wskazujg na konieczno$¢ dostosowania strategii marketingowych do
oczekiwan klientow na poszczegblnych rynkach zagranicznych. Personalizacja oferty,
uwzgledniajaca lokalne preferencje estetyczne i kulturowe, moze zwiekszy¢ zainteresowanie
produktami oraz ich konkurencyjnos¢. Jednoczesnie inwestycje w budowanie marki opartej
na autentycznosci i unikalnosci produktéw rzemieslniczych sa istotne dla utrzymania

przewagi konkurencyjnej w segmencie premium.

Kolejnym waznym aspektem jest zarzadzanie kosztami zwigzanymi z ochrong
wlasnosci intelektualnej. Przedsiebiorstwa powinny rozwija¢ swoje zdolnosci do
zabezpieczania tradycyjnych technik i wzoréw przed kopiowaniem, jednoczesnie
minimalizujac obcigzenia finansowe. Wprowadzenie prostszych procedur rejestracji wzoréw
przemystowych mogloby zwiekszy¢ dostepnosc¢ tych narzedzi dla mniejszych podmiotéow z

branzy.

Badania pokazuja takze potencjat wspétpracy z miedzynarodowymi instytucjami

wspierajagcymi dziedzictwo kulturowe, ktére mogq przyczyni¢ sie do promocji polskiego
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rzemiosta na globalnych rynkach. Udzial w miedzynarodowych targach, wystawach czy
programach partnerskich umozliwia nawigzywanie relacji biznesowych, ktére mogq przelozy¢

sie na wzrost przychodow i umocnienie pozycji rynkowej polskich przedsiebiorstw.

Polityka rozwoju branzy rzemiosta artystycznego powinna takze uwzgledniac
wsparcie w zakresie edukacji i rozwoju kompetencji. Warsztaty i szkolenia z zakresu
zarzadzania finansowego, marketingu cyfrowego oraz logistyki miedzynarodowej moga
znaczaco podnies¢ efektywnos$¢ dziatania firm. Dzieki takim inicjatywom przedsiebiorstwa
beda w stanie lepiej wykorzystywa¢ szanse wynikajace z globalnych procesow
gospodarczych i skuteczniej zarzadza¢ wyzwaniami zwigzanymi z konkurencja i zmianami w

otoczeniu gospodarczym.

Dalsze badania nad polska branza rzemiosta artystycznego powinny skoncentrowac
sie na wplywie nowych technologii na procesy produkcyjne i sprzedazowe. Digitalizacja oraz
zastosowanie takich technologii jak druk 3D czy sztuczna inteligencja moga zmienic¢ strukture
kosztow, a takze otworzyC nowe mozliwosci w projektowaniu i dystrybucji produktow.
Analizy dotyczace sposobow integrowania innowacji z tradycyjnymi technikami moglyby

wesprzec¢ przedsiebiorstwa w podnoszeniu konkurencyjnosci na globalnych rynkach.

Zmieniajace sie preferencje konsumentéw w dobie post-pandemicznej wymagaja
dokladniejszego zbadania. Wzrost zainteresowania produktami lokalnymi, zrownowazonymi
oraz wykonywanymi recznie stanowi szanse dla polskiego rzemiosta, ale wymaga
jednoczesnie adaptacji oferty do oczekiwan klientéw z réznych rynkéw. Badania
porownawcze, uwzgledniajace réznice kulturowe i gospodarcze, mogq dostarczyC wiedzy

niezbednej do lepszego pozycjonowania produktéw na rynku miedzynarodowym.

W obszarze legislacyjnym istotne jest uproszczenie procedur zwigzanych z ochrona
wiasnosci intelektualnej oraz rozwdj mechanizmow wsparcia dla matych przedsiebiorstw.
Ulatwienia w zakresie rejestracji wzorow przemystowych oraz promocji tradycyjnych technik
moglyby zwiekszy¢ udzial mniejszych podmiotéw w rynku globalnym i ochroni¢ ich
produkty przed kopiowaniem. Takie dzialania legislacyjne moga sta¢ sie znaczacym bodZcem

do rozwoju.

Wspoltpraca miedzynarodowa oferuje mozliwosci wymiany wiedzy i doSwiadczen z
krajami o bardziej rozwinietej branzy rzemiosla artystycznego. Analiza rozwigzan
stosowanych w Japonii, Wloszech czy Francji, gdzie tradycja jest skutecznie laczona z

innowacjami i strategia eksportowq, moze przyczyni¢ sie do zwiekszenia efektywnoSci
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dziatan polskich przedsiebiorstw. Rozwdj takich relacji moze wspiera¢ dostep do nowych

rynkéw oraz promowac polskie wyroby jako unikalne w skali globalne;j.

Przyszte dzialania badawcze i praktyczne powinny uwzglednia¢ zaréwno adaptacje
nowych technologii, jak i wsparcie legislacyjne oraz edukacyjne dla przedsiebiorstw.
Kompleksowe podejscie do problematyki globalizacji w branzy rzemiosta artystycznego
moze przynie$¢ wymierne efekty w postaci wzrostu przychodéw, innowacyjnosci oraz lepszej

pozycji polskich firm na miedzynarodowych rynkach.

Rzemiosto artystyczne w Polsce, jako element gospodarki kreatywnej, przyczynia sie
do réznicowania lokalnych struktur gospodarczych i wzmacniania potencjalu rozwojowego
regionow. Branza, oparta na tradycyjnych technikach i indywidualnym podejsciu do
produkcji, stanowi przyklad modelu gospodarczego, ktory generuje wartos¢ dodana dzieki
unikalnym cechom i jakosci produktow. W kontekscie globalizacji oraz rosnacego
zapotrzebowania na dobra zréwnowazone i autentyczne, rzemiosto artystyczne moze peic

funkcje katalizatora rozwoju lokalnego, taczac tradycje z innowacjami.

Interdyscyplinarne spojrzenie, obejmujace ekonomie rozwoju, socjologie oraz
kulturoznawstwo, dostarcza narzedzi do analizy potencjalu gospodarczego branzy w
warunkach globalizacji. Rzemiosto artystyczne wpisuje sie w dynamike wspotczesnych
gospodarek, ktore coraz bardziej opieraja sie na wartosciach niematerialnych, takich jak
dziedzictwo kulturowe i kreatywnosc. Branza ta, dzialajac na przecieciu lokalnych tradycji i
globalnych trendow, oferuje unikalne mozliwosSci generowania przychodéw i tworzenia

miejsc pracy w niszowych segmentach rynkowych.

Gospodarczy rozwoj branzy rzemiosta artystycznego wymaga nie tylko dostosowania
do zmieniajacych sie warunkéw rynkowych, ale rowniez strategicznego zarzadzania
zasobami. Polskie przedsiebiorstwa moga zwiekszaC swoja konkurencyjnos¢ poprzez
inwestycje w innowacje, adaptacje nowych technologii oraz rozw6j kompetencji
menedzerskich i marketingowych. Te dzialania mogg przyczynic¢ sie do trwalego wzrostu

sektora, wspierajac jednoczesnie zrdwnowazony rozwoj w ujeciu regionalnym i krajowym.

W obliczu globalnych wyzwan, takich jak zmiany preferencji konsumentéw i rosngce
znaczenie zrownowazonego rozwoju, polska branza rzemiosta artystycznego stoi przed szansa
dalszego umacniania swojej pozycji na miedzynarodowych rynkach. Wykorzystanie
potencjatu tkwigcego w lokalnych tradycjach, polaczone z integracja nowoczesnych narzedzi

ekonomicznych, moze stac sie istotnym elementem strategii rozwoju regionalnego. Branza ta
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zashuguje zatem na szczegblng uwage w kontekScie badan nad nowymi modelami rozwoju
gospodarczego, ktore integruja cele ekonomiczne z ochrong dziedzictwa kulturowego i

wspieraniem lokalnych zasobow tworczych.
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Zalacznik 1

Formularz ankiety badania iloSciowego

Polskie rzemioslo artystyczne w globalnym Swiecie

Dzien dobry,

nazywam sie Bogna Gudowska. Pisze prace doktorska na Wydziale Ekonomiczno-
Socjologicznym Uniwersytetu t.0dzkiego na temat wplywu globalizacji na dziatalnos¢
polskich artystow-rzemie$lnikow i rekodzielnikow. Ankieta, ktéra przygotowatam,
skierowana jest do firm i os6b sprzedajacych swoje wyroby rekodzielnicze poza granice
kraju. Chce zbada¢, na ile funkcjonowanie w globalnym, miedzynarodowym s$rodowisku
sprzyja Panstwa pracy, a jakie pojawiaja sie w zwiazku z tym problemy.

Zebrane informacje postuza mi wylacznie do analizy sytuacji polskich rekodzielnikéw.
Ankieta jest catkowicie anonimowa.

Bede niezmiernie wdzieczna za wypehienie ankiety, ktora jest kluczowym elementem mojej
pracy badawcze;j.

* Wskazuje wymagane pytanie

1. W jaki spos6b sprzedajesz swoje produkty do innych krajow poza Polska? (mozliwe wiele
odpowiedzi) *

O wystawiam oferty na platformach sprzedazowych typu Etsy, Amazon Handmade etc.
O posiadam wiasng strone internetowa
O przyjmuje zamowienia sktadane na adres email

0 moje produkty prezentowane sa w zagranicznych internetowych sklepach sprzedajacych
rzemiosto artystyczne

O przyjmuje zamowienia sktadane w mediach spotecznosciowych
0 uczestnicze w miedzynarodowych targach rzemiosta artystycznego

O korzystam z poSrednictwa sprzedazy zagranicznej - oferta prezentowana jest w
stacjonarnych sklepach zagranicznych

O wystawiam oferty w miedzynarodowych grupach sprzedazowych w mediach
spotecznoSciowych
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O przyjmuje zamowienia telefoniczne

O Inne

2. Na jakich rynkach oferujesz swoje produkty? (mozliwe wiele odpowiedzi) *
O Kraje Unii Europejskiej

O Ameryka Pélnocna (Stany Zjednoczone, Kanada)

0 Wielka Brytania

O Europa Wschodnia

O Bliski Wschod

0O wschodnia Azja

0O Ameryka Poludniowa

O Afryka

O Inne

3. Jakie metody ptatnosci oferujesz swoim klientom? (mozliwe wiele odpowiedzi)
O tradycyjny przelew

O karty kredytowe

O PayPal

O wirtualne portfele dostepne na niektérych platformach sprzedazowych

O Google Pay/Apple Pay

O optata za pobraniem

O bramki ptatnosci typu tPay, PayU, przelewy 24

O Inne
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4. Jakie zalety ma dla Ciebie sprzedaz zagraniczna Twoich produktéw? Wybierz odpowiedzi
najlepiej pasujace do ponizszych stwierdzen. *

Nie Zdecydowa | Nie mam
zgadzam | nie sie nie zdania na
sie zgadzam ten temat

Zdecydowanie |Zgadzam

Stwierdzenie: .
sie zgadzam sie

Zwigksza
przychdd z mojej
dziatalnosci.

Rozszerza
mozliwosci
rozwoju o inne
rynki.

Sprawia, Ze moja
marka
rzemieslnicza
jest coraz
bardziej znana.

Uniezaleznia
mojq dziatalnos¢
od sprzedazy w
Polsce.

Dzieki niej
dzialam w
Srodowisku
miedzynarodowy
ch
rzemiesSIlnikow,
co zwieksza mojq
wiedze o
zagranicznych
rynkach.
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Stwierdzenie:

Zdecydowanie
sie zgadzam

Zgadzam
sie

Nie
zgadzam
sie

Zdecydowa
nie sie nie
zgadzam

Nie mam
zdania na
ten temat

Zwieksza sie
moje
doswiadczenie
zawodowe,
rozwijam sie jako
przedsiebiorca.

Szybciej poznaje
Swiatowe trendy
w mojej branzy.

Promuje kraj
mojego
pochodzenia jako
miejsca
tworzenia
rzemiosta
artystycznego na
Swiatowym
poziomie.

Poznaje potrzeby
i gusty klientow
z innych krajow,
co pozwala mi
fatwiej
dopasowac oferte
do zagranicznych
potrzeb
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5. Z ponizszej listy wybierz elementy, ktore wspieraja Twojq sprzedaz za granicq Polski. Ocen
na ile sa wazne dla Twojej dziatalnosci. *

Wplywa w

Bardzo niewielkim Nie ma Nie dotyczy
. . . wplywu na ..
Elementy: wazne Wazne | stopniu na moi mojej
moja o .. | dzialalnesci
. .. | dzialalnos¢
dzialalnos¢

tatwos¢ cyfrowej
prezentacji oferty
w Internecie

dostep do szybkich
patnosci

znajomosc
jezykéw obcych

mozliwos¢
tlumaczenia
komputerowego
oferty na wiele
jezykow

zarzadzanie
przesytkami
zagranicznymi

mozliwos¢
sprowadzenia
materialow do
wykonania pracy
rzemieS$lniczej z
zagranicy
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Wplywa w

Bardzo niewielkim Nlel ma Nie dotyczy

Elementy: wazne Waine | stopniu na wplywu na mojej
moja moja ., | dzialalnosci
dzialalnose | 471atalnosc

profesjonalne

zdjecia

prezentowanej

oferty

posiadanie

dyplomu

cechowego

opinie klientow

Cyfrowa
komunikacja z
klientami (mail,
chat, komentarze

6. Wybierz z ponizszej listy narzedzia, ktérych uzywasz do pozyskania zagranicznych

klientow. Ocen w skali 1-5 ich skutecznos¢ (1-brak skutecznosci, 5-wysoka skutecznosc).

Jesli nie uzywasz danego narzedzia nie oceniaj jego skutecznosci.

Narzedzia:

1

2

3

4

pozycjonowanie
oferty w
wyszukiwarkach
internetowych
(SEO)

reklamy w
wyszukiwarkach
internetowych
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Narzedzia:

reklama na
stronach platform
sprzedazowych

wspolpraca z
influencerami

platne treSci w
mediach
spoteczno$ciowych

artykuly w
mediach
zagranicznych

konta w mediach
spotecznoSciowych

grupy/fora os6b
zainteresowanych
rzemiostem
artystycznym

newsletter

prowadzenie bloga

bezposredni
kontakt w trakcie
miedzynarodowych
targow rzemiosta i
innych spotkan

7. W jakim stopniu Twoim zdaniem ponizsze kwestie utrudniajg sprzedaz zagraniczng Twoich

produktéow? *

kwestie:

Nie ma

Utrudnia w

Utrudnia

Uniemozliwia

Trudno
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wplywu na
sprzedaz
zagraniczna

niewielkim
stopniu

w duzym
stopniu

sprzedaz
zagraniczna

powiedzie¢

wysoka cena
wysytki

wahania kurséw
walut

nieporozumienia
jezykowe z
klientami lub
posrednikami
sprzedazy

staba ochrona praw
sprzedawcow na
globalnych
platformach
sprzedazowych

problem z dotarciem
do klienta

kopiowanie wzorow
lub pomystéw na
produkt

silna
miedzynarodowa
konkurencja

wysokie oplaty za
marketing

skomplikowane
procedury zwrotow
lub reklamacji
produktow
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czeste zwroty
produktow

kwestia ksiegowania
przychodéw i
rozliczen
podatkowych

niepewna sytuacja
miedzynarodowa

8. Czy poczatek pandemii COVID-19 wptynat na sprzedaz zagraniczng Twoich produktéw?
Mozliwa 1 odpowiedz. *

0 zZdecydowanie tak - z powodu braku zaméwien w okresie marzec-maj 2020
zrezygnowatam/tem z wystawienia ofert zagranicznych.

0 Tak - w okresie marzec-maj 2020 odnotowatam/tem spadek sprzedazy w porownaniu z
tym samym okresem w 2019 r.

O Raczej tak - w marcu dostrzegalny by} nieznaczny spadek zaméwien zagranicznych w
poréwnaniu z lutym

O Nie - pandemia nie zmienita liczby i wartosci zagranicznych zamoéwien moich produktow

O Raczej nie - w okresie marzec-maj 2020 wartos¢ zamowien zagranicznych moich
produktéw byla wyzsza niz w miesigcach poprzedzajacych pandemie.

0 Zdecydowanie nie - w okresie marzec-maj 2020 odnotowano rekordowy poziom
zamoOwien zagranicznych.

O Pytanie mnie nie dotyczy - w czasie pandemii nie prowadzitam/tem dziatalnosci
artystyczno-rzemieslniczej.

9. Czy planujesz w przysztosci rozwijac swoja dziatalno$¢ zagraniczng? Mozliwa jedna
odpowiedz.*

O Zdecydowanie tak - planuje w przysztosci prowadzi¢ jedynie sprzedaz zagraniczna.
O Raczej tak - jest to dobre uzupehienie mojej sprzedazy krajowe;j.

O Raczej nie - planuje skupic sie na rozwijaniu dziatalnosci w Polsce.
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O Zdecydowanie nie - rynki zagraniczne sg dla mnie ryzykowne, obawiam sie probleméw
zwigzanych ze sprzedaza.

0O Nie mam zdania na ten temat.

10. Jakie produkty rzemieslnicze sprzedajesz na rynkach zagranicznych? *
O akcesoria domowe
O akcesoria dzieciece

O akcesoria zwiazane ze spedzaniem wolnego czasu albo zainteresowaniami
hobbystycznymi

O akcesoria i zabawki dla zwierzat

O bizuteria

O dekoracje wnetrz

U dekoracje zwiazane z organizacja uroczystosci
O elementy odziezy, akcesoria odziezowe

U meble

O rzemiosto ludowe

O zabawki

U pétprodukty rekodzielnicze

O Inne

11. Z jakich surowcéw/materialéw tworzysz swoje produkty? Mozliwe kilka odpowiedzi. *
O drewno

U metal

O papier

O surowce ceramiczne

O szklo

O tekstylia

O tworzywa sztuczne

0O welna
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O Inne

12. Co znajduje sie w Twojej ofercie poza wyrobami rzemie$lniczymi? Wypenij tylko jesli
sprzedajesz inne produkty poza wyrobami rzemieslniczymi. Mozliwe kilka odpowiedzi. *

O instrukcje i tutoriale

O ebooki

O kursy online

O surowce/materiaty do produkcji rekodzieta
O platny mastermind

0 dostep do platformy subskrypcyjnej

O Inne

13. Skad czerpiesz wiedze o sposobach sprzedazy Twoich wyrobéw za granica? Mozliwych
jest kilka odpowiedzi. *

O grupy artystow rzemie$lnikéw wymieniajqce sie informacjami w mediach
spotecznosciowych

U strony internetowe na temat sprzedazy rekodzieta

O informacje i porady zamieszczone na globalnych platformach sprzedazowych
O kursy internetowe

O poradniki

O blogi poswiecone rzemiostu artystycznemu

O strony instytucji panstwowych - krajowe i zagraniczne

O webinary poswiecone sprzedazy zagranicznej

O Inne

14. W jakiej technice tworzysz produkty rekodzielnicze? Mozliwych jest kilka odpowiedzi. *
O brazownictwo

O ceramika artystyczna
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O dziewiarstwo

O filcowanie

O grawerstwo i cyzelerstwo
U hafciarstwo

O introligatorstwo

O jubilerstwo

O kaletnictwo artystyczne
0 kamieniarstwo artystyczne
0 kowalstwo artystyczne
O krawiectwo

U metaloplastyka

O platnerstwo

O poztotnictwo

O stolarstwo

O szkto artystyczne

U sztukatorstwo

O tkactwo

U witrazownictwo

O zegarmistrzostwo

O Inne

15. Jak dlugo prowadzisz dzialalnos¢ artystyczno-rzemieslnicza? *
0 Krécej niz 1 rok

0 1 rok- 5 lat

0 6-101at

U Dhuzej niz 10 lat

16. Jaka jest forma prowadzonej przez Ciebie dzialalnosci: *
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O sprzedaje moje prace w sposob dorywczy, bez zarejestrowanej dziatalnosci gospodarczej
O prowadze dzialalno$¢ nierejestrowang

O prowadze jednoosobowq dziatalnos¢ gospodarcza

0 jestem cztonkiem spétki

O jestem cztonkiem spotdzielni pracy

17. Zatrudnienie: (wypehij jesli prowadzisz oficjalng dziatalnosc)
O Jestem jedyna osoba pracujacq w ramach mojej dziatalnosci

0 Jestem jedyng osoba pracujaca w ramach mojej dziatalnosci, ale tworze moje produkty z
podwykonawcami

0O zatrudniam w ramach dziatalnoéci 1-5 os6b
O zatrudniam 6-10 o0s6b
O Zatrudniam powyzej 10 osob

O Inne:

18. Gdzie obecnie prowadzisz dziatalno$¢ artystyczno-rzemies$lniczg? *
0 Miasto o 100 tys. mieszkaricéw lub wieksze

O Miasto od 20 tys. mieszkancow, ponizej 100 tys. mieszkancow

0 Miasto ponizej 20 tys. mieszkafncéw

0O wieso 1 tys. mieszkancéw lub wieksza

O wies ponizej 1 tys. mieszkancow

19. Jak dtugo sprzedajesz swoje produkty za granice? *
O Krocej niz 1 rok

0 1 rok - 5 lat

U6-101at

0 Dhuzej niz 10 lat

20. Jaka czesc¢ Twoich rocznych przychodow (obrotow) pochodzi ze sprzedazy zagranicznej?
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0 0-10%

0 11%-30%
0 31%-50%
U 51%-70%
0 71%-99%

O 100%

21. Ile w PLN wyniost Twoj roczny przychod (obrot) w 2021 r. z tytulu wykonywania
przedmiotow artystyczno-rzemieSlniczych? Chodzi o sprzedaz zaréwno krajowa, jak i
zagraniczna.

U do 1 tys. zt

O wiecej niz 1 tys. zi, mniej niz 5 tys. zt

O wiecej niz 5 tys. zt, mniej niz 10 tys. z

O wiecej niz 10 tys. z}, mniej niz 20 tys. zt
O wiecej niz 20 tys. zi, mniej niz 50 tys. zt
O wiecej niz 50 tys. z}, mniej niz 100 tys. zt
O wiecej niz 100 tys. zt, mniej niz 200 tys. zt

O powyzej 200 tys. zi

22. Ple¢: *
0O Kobieta

O Mezczyzna

23. Wiek: *
0 18-25 lat
0 26-35 lat
0 36-45 lat
0 46-55 lat

0O 56-65 lat
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O Wiecej niz 65 lat

24. Wyksztalcenie: *

O podstawowe

O $rednie

O $rednie (specjalizacja cechu rzemieslniczego)

O wyzsze

25. Co spowodowato, ze rozpoczates/etas dziatalnos¢ artystyczno-rzemieslnicza? Wybierz
jedna najlepiej pasujaca odpowiedz. *

0 jest to zgodne z moim wyksztalceniem kierunkowym

O rzemiosto jest moja pasja

Oz przyczyn rodzinnych

0 za namowa rodziny i przyjaciot

O przeczytatam, ze jest to rozwojowa branza z potrzeby zmiany zawodowej
O nie znam odpowiedzi na to pytanie

O Inne:
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Zalacznik 2

SCENARIUSZ INDYWIDUALNEGO WYWIADU POGLEBIONEGO:
I. Wstep

1. Przedstawienie moderatora oraz wprowadzenie do tematu badania.

2. Krétka prezentacja respondentowi celow i zakresu przeprowadzanego wywiadu.

3. Zaznaczenie koniecznosci nagrywania spotkania w celu pdzniejszej transkrypcji rozmowy.
4. Zapewnienie respondenta o zachowaniu poufnosci - wszystkie udzielone informacje beda

anonimowe, a sposob analizy nie umozliwi identyfikacji zrodta odpowiedzi.

Wywiad, ktéry z Panem/ig za chwile przeprowadze jest dziataniem podejmowanym w
ramach badan naukowych zwigzanych z rozprawa doktorska pn. ,,Procesy globalne a rozwaj
polskich przedsiebiorstw z branzy rzemiosla artystycznego”.

Celem naukowym przygotowywanej rozprawy jest zbadanie wplywu procesow
globalnych na dziatalno$¢ mikro, matych i srednich przedsiebiorstw z branzy rzemiosta
artystycznego w Polsce. W ramach badan zidentyfikowane zostang takze metody, jakimi
podmioty te dostosowuja swoja oferte do sprzedazy i promocji w warunkach globalnych.

Celem wywiadu poglebionego w ramach tej pracy doktorskiej jest lepsze poznanie
wplywu proceséw globalizacji na rozwdj polskich przedsiebiorstw z branzy rzemiosta
artystycznego. Poprzez pytania dotyczace strategii ekspansji na rynki zagraniczne, wyzwan
zwiagzanych z konkurowaniem z innymi kulturami oraz sposobow adaptacji do zmieniajacych
sie trendéw globalnych, chce lepiej zrozumie¢ mechanizmy i determinanty sukcesu tych
przedsiebiorstw w konteks$cie globalnej gospodarki oraz wyzwania, jakie stawia przed nimi
globalny rynek. Przeprowadzenie wywiadu z rekodzielnikami, ktorzy dziataja na rynkach
zagranicznych, pozwoli na zgromadzenie cennych informacji na temat praktycznych
doswiadczen i strategii, ktére mogq by¢ istotne dla zrozumienia proceséw rozwoju w tej

branzy w globalnym kontekscie.

I1. Rozgrzewka — dzialalnos¢ w branzy rzemioslta artystycznego w Polsce

1. Jak dlugo dziata Pani/Pan w branzy rzemiosta artystycznego?
2. Co sklonito Panig/Pana do rozpoczecia dzialalno$ci w tej branzy? Inaczej: skad

pomyst na biznes rzemieSlniczy?
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I11.

10.

Jakie sa glowne wyzwania, z ktorymi spotkala sie Pani/Pan jako przedsiebiorca w
branzy rzemie$lniczej?

Czy Pani/Pan zauwazyla/zauwazyt jakies$ istotne zmiany w branzy w ciggu ostatnich
kilku lat? Jesli tak, to jakie?

Jak ocenia Pani/Pan obecny stan i perspektywy rozwoju branzy rzemiosta
artystycznego w Polsce?

Jakie sg najpopularniejsze produkty lub ustugi oferowane przez Pania/Pana firme?
Czy Pani/Pan stawia na ekspansje na rynki zagraniczne? Jesli tak, to jakie sa glowne
wyzwania zwigzane z dziatalno$cig za granicq?

Czy Pani/Pan korzysta z jakich§ form wsparcia dla przedsiebiorcow w branzy
rzemie$lniczej w Polsce? Jesli tak, to jakich?

Jakie sa gléwne czynniki determinujace sukces w branzy rzemiosta artystycznego w
Polsce wedtlug Pani/Pana doSwiadczenia?

Jakie sq najwieksze korzysci i wyzwania zwigzane z prowadzeniem wiasnej firmy w

branzy rzemieSlniczej w Polsce?

Pytania szczegolowe:

11.

12

13.

14.

15.

16.

17.

Jakie czynniki globalne wplywaja najbardziej na Pani/Pana dzialalno$¢

miedzynarodowaq?

. Ktére zmiany na Swiecie najbardziej wptywaja na Pani/Pana dziatlalno$¢ rzemie$lnicza

za granicg?

W jaki sposéb zmiany polityki handlowej miedzynarodowej wplywaja na eksport
polskich produktéw rzemieslniczych?

Jakie sg gléwne wyzwania zwigzane z dostepem do rynkow zagranicznych dla
dziatalnosci takiej jak Pani/Pana?

Czy z Pani/Pana perspektywy istnieja roznice w podejsciu do marketingu i promocji
na rynku krajowym i miedzynarodowym w branzy rzemiosta artystycznego? Jesli tak,
to jakie?

Jakie strategie stosuje Pani/Pan, aby dostosowac sie do zmieniajacych sie warunkow
globalnych?

W jaki sposéb dziatania konkurencji na rynkach miedzynarodowych wplywaja na

Pani/Pana dziatalnosc¢?
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18. Jakie sa korzyS$ci i wyzwania zwigzane z uczestnictwem w mi¢dzynarodowych targach
1 wystawach dla polskich rzemieslnikow z Pani/Pana perspektywy?

19. Jakie znaczenie ma kwestia ochrony witasnosci intelektualnej dla eksportu Pani/Pana
produktow ofertowych?

20. Czy istnieja okreSlone trendy konsumenckie na rynkach zagranicznych, ktore
wplywaja na popyt na polskie produkty rzemies$lnicze?

21. Jak wykorzystuje Pani/Pan technologie informacyjne 1 komunikacyjne do promoc;ji 1

sprzedazy swoich produktow na rynkach mi¢dzynarodowych?

IV Inne uwagi i spostrzezenia.

22. Jakimi jeszcze informacjami chcial(a)by si¢ Pan/i podzieli¢, aby w efekcie mogty sie
one przyczyni¢ do zrozumienia specyfiki prowadzenia dzialalno$ci artystyczno-

rzemies$lniczej o zasiegu miedzynarodowym?

329



	Wstęp
	Rozdział I Globalizacja i jej procesy
	1.1. Definicje i koncepcje globalizacji
	1.1.1. Geneza i ewolucja pojęcia globalizacji
	1.1.2. Definicje globalizacji w literaturze ekonomicznej
	1.1.3. Globalizacja jako zjawisko interdyscyplinarne

	1.2. Wymiary globalizacji
	1.2.1. Wymiar gospodarczy
	1.2.2. Wymiar kulturowy

	1.3. Procesy globalne w ujęciu nauk ekonomicznych
	1.4. Wyzwania związane z globalizacją
	Rozdział II Kultura w ujęciu nauk ekonomicznych
	2.1. Definicje kultury
	2.2. Główne założenia ekonomii kultury
	2.2.1. Funkcje kultury
	2.2.2. Rynek dóbr kultury
	2.2.3. Pojęcie kreatywności
	2.1.4. Interwencje na rynku kultury

	Rozdział III Rzemiosło artystyczne – charakterystyka branży
	3.1. Definicje rzemiosła artystycznego
	3.2. Rzemiosło artystyczne jako kategoria rynkowa
	3.2.1. Trendy rozwoju rzemiosła artystycznego jako części gospodarki na przestrzeni lat
	3.2.2. Miejsce rzemiosła artystycznego w naukach ekonomicznych

	3.3. Wpływ procesów globalnych na branżę rzemiosła artystycznego
	3.3.1. Formy globalnej sprzedaży rzemiosła artystycznego.
	3.3.2. Rzemiosło artystyczne a procesy globalne. Analiza szans i zagrożeń
	3.3.3. Wpływ światowej pandemii Covid-19 na globalny rynek rzemiosła artystycznego.

	3.4. Rzemiosło artystyczne a interwencjonizm międzynarodowy
	3.4.1. Rola UNESCO
	3.4.2. WIPO a ochrona własności intelektualnej rzemiosła artystycznego

	Rozdział IV Rzemiosło artystyczne w wybranych gospodarkach
	4.1. Sytuacja rzemiosła artystycznego w Wielkiej Brytanii
	4.2. Rzemiosło artystyczne w Stanach Zjednoczonych
	4.3. Niemieckie podejście do rzemiosła artystycznego
	4.4. Rzemiosło artystyczne w Indiach
	4.5. Model funkcjonowania rzemiosła artystycznego w Chinach
	Rozdział V: Rzemiosło artystyczne w gospodarce Polski
	5.1. Miejsce rzemiosła artystycznego w polskiej gospodarce.
	5.1.1 Polski sektor przemysłów kultury
	5.1.2 Gospodarcze znaczenie branży rzemiosła artystycznego w Polsce
	5.1.3 Wsparcie instytucji publicznych i stowarzyszeń

	5.2. Sytuacja rzemiosła artystycznego w Polsce na przestrzeni XX wieku – zarys historyczny
	5.3. Charakterystyka podmiotów artystyczno-rzemieślniczych w Polsce.
	5.3.1. Formy i rozmiary działalności artystyczno-rzemieślniczej
	5.3.2. Zróżnicowanie wyrobów artystyczno-rzemieślniczych
	5.3.3. Charakterystyka grupy konsumenckiej wyrobów artystyczno-rzemieślniczych

	Rozdział VI Procesy globalne a sytuacja przedsiębiorstw artystyczno-rzemieślniczych w Polsce.
	6.1. Triangulacja metod badawczych oraz analiza źródeł danych
	6.2. Badanie ilościowe polskich artystów-rzemieślników
	6.2.1. Ogólna charakterystyka badanej zbiorowości
	6.2.2. Sposoby prowadzenia działalności na rynkach zagranicznych podmiotów artystyczno-rzemieślniczych
	6.2.3. Międzynarodowa promocja i sprzedaż polskich wyrobów artystyczno-rzemieślniczych
	6.2.4. Wyniki finansowe polskich podmiotów działających na rynku globalnym
	6.2.5 Szanse i wyzwania związane z obecnością na rynku globalnym

	6.3. Badanie jakościowe polskich artystów-rzemieślników
	6.3.1. Ogólna charakterystyka przeprowadzonych badań oraz sylwetki rozmówców
	6.3.2. Sposoby wejścia na rynki zagraniczne, rodzaje strategii sprzedażowych i marketingowych
	6.3.3. Wpływ globalnego rynku na wzrost sprzedaży i liczbę klientów
	6.3.4. Wyzwania związane z obecnością na rynku globalnym
	6.3.5. Utrzymanie autentyczności i wartości tradycyjnych produktów na rynku międzynarodowym

	6.4. Podsumowanie badań i główne wnioski
	Wyniki pracy i wnioski końcowe
	Literatura
	Załącznik 1
	Załącznik 2

