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nie rozsadniej jest dopusci¢ do tego, aby mogty by¢ oferowane przez podmioty
o odmiennym statusie prawnowtasnosciowym. Nie ma tez zadnego powodu, aby
dobra zwigzane z tego rodzaju ustugami byty w catosci finansowane budzetowo.
Przeciwnie, mechanizmy ich finansowania powinny by¢ zréznicowane i ztozone.
Tym samym rola wiadzy publicznej w zapewnianiu réznym konsumentom merit
goods powinna by¢ zréznicowana. Z pewnoscig powinna ona zadbac o to, aby tego
rodzaju dobra byty faktycznie dostepne i miaty odpowiednio wysoka jako$¢. Nato-
miast nie powinna zajmowac sie ich dostarczaniem, powinna raczej koncentrowac
sie na tworzeniu odpowiednich warunkdéw, aby inne podmioty byty w stanie do-
starczac te dobra i byty tym zainteresowane, a konsumenci mogli i chcieli z nich
korzystacd. Jednym z kluczowych tego komponentéw powinno by¢ dziatanie wtadzy
publicznej na rzecz réznorodnosci mechanizméw dostarczania débr i stwarzania
konsumentom (obywatelom) mozliwosci wyboru dogodnego sposobu korzysta-
nia z nich. W rachube wchodzg takie mechanizmy, jak rézne formy finansowa-
nia budzetowego, ubezpieczenie obowigzkowe i dobrowolne, publiczne, prywatne
i wzajemnosciowe, finansowanie prywatne oraz réznego rodzaju rozwigzania hy-
brydowe.

Powstaje jednak problem, jak poréwnywac efektywnos¢ réznych instytucjonal-
nych rozwigzan, gdy konsumenci nie majg w istocie wyboru — przyktadem moze
tu by¢ wieziennictwo. Nalezy wiec przyjaé, ze pewna czes¢ dobr publicznych musi
by¢ dostarczana przez wtadze publiczng wedtug z gory ustalonego mechanizmu
finansowania, z tym ze mozna wprowadzac rézne rozwigzania zarzadcze i opera-
cyjne oraz weryfikowac i poréwnywac ich efektywnosc¢.

Jesli klasyczna teoria débr publicznych miataby by¢ podstawowym argumen-
tem objasniajgcym role paristwa, to nalezy uznac, ze catkowicie zawodzi. Dobra
publiczne bowiem nie muszg by¢ dostarczane — i w praktyce nie s3 — wylacznie
przez podmioty publiczne, a jednoczesnie wiele débr faktycznie uznanych za pu-
bliczne nie ma cech, ktdre ta teoria im przypisuje. Nie ma zatem powodu, aby w tej
teorii szukac¢ argumentdéw uzasadniajacych istotny wzrost wydatkéw publicznych.

Konstrukcja systemu dostarczania débr w danej dziedzinie powinna by¢ taka,
aby stworzy¢ jednostkom i grupom spotecznym mozliwie szeroki zakres wyboru
débr i sposobéw korzystania z nich, miedzy innymi dajac im mozliwos¢ wyboru
miedzy réznymi ofertami tych débr (opcja exit), ale takze faktyczny wptyw na to,
przez kogo i w jaki sposdb s3 one oferowane (opcja voice). Instytucje spoteczne
powinny przy tym kreowac i takg mozliwos¢, ze obywatele nie tylko sg konsumen-
tami okreslonych débr, ale moga by¢ takze ich wytwdrcami.

Wspdtczesna gospodarka to gospodarka ustug, a nie produkgji. Istotne jest i to,
ze w coraz wiekszym stopniu s3 to ustugi intelektualne, nie zas materialne. Teo-
ria débr i polityka rozwoju powinny to uwzgledni¢. W konsekwencji coraz wiecej
waznych dla rozwoju spoteczno-gospodarczego débr bedzie miato mieszany cha-
rakter; nie beda czystymi dobrami prywatnymi ani czystymi dobrami publicznymi.
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Beda tworzone prywatnie z mysla o spieniezeniu, ale z ich konsumpcji z réznych
powoddow nie da sie i nie powinno wytgczac tych, ktorzy nie s3 w stanie zaptacic
za nie rynkowej ceny. Kwestia ta wigze sie szczegélnie z problemem praw wiasno-
Sci intelektualnej. Wiasnosci intelektualnej nie mozna chronié, tak jak chroni sie
wihasnos$¢ materialng. Zapewniajac jej ekskluzywnosé, doprowadzono by do pry-
watyzacji kultury i wiedzy, co zahamowatoby rozwdj, bo blokowatoby kreatywnosé
i innowacyjnoscé.

Ksztattowanie nowoczesnych kompleksowych systeméw dostarczania ddbr
wymaga rewizji spojrzenia na relacje miedzy podstawowymi segmentami aktyw-
nosci gospodarczej, a mianowicie gospodarstwami domowymi / rodzinami, biz-
nesem, panistwem i stowarzyszeniami/fundacjami. Trzeba tez przyjac, ze w przy-
padku wielu débr zadna organizacyjna forma ich dostarczania nie ma trwatej
i bezwzglednej przewagi. A zatem dopuszczenie do rywalizacji réznych form or-
ganizacyjnych dostarczania débr oraz formowania sie nowych hybrydowych form
organizacyjnych jest postulatem rozumnym. W ten sposdb najskuteczniej moz-
na zapewni¢ wystepowanie w gospodarce procesow rekombinacji i rekompozycji,
ktére wyznaczaja zmiany strukturalne i warunkuja dostosowywanie sie modelu
rozwoju. Przyjecie takiego podejscia oznacza, ze w praktyce systemy dostarczania
wiekszosci dobr muszg by¢ systemami mieszanymi i otwartymi. | tak sie w krajach
wysoko rozwinietych w coraz wiekszym stopniu dzieje. Z takiego myslenia wyra-
sta miedzy innymi koncepcja welfare mix, ktérej oredownicy postulujg zastepowa-
nie tradycyjnego jednosektorowego podejscia do polityki spotecznej podejSciem
wielosektorowym i odchodzenie od klasycznej formuty paristwa opiekuriczego ku
wspotdziataniu w obszarze ustug spotecznych paristwa, rynku, organizacji spotecz-
nych oraz wspdlnot gospodarstw domowych.

Kompleksowos¢ nowoczesnych systeméw dostarczania débr polega nie tylko
na réznorodnosci form organizacyjnych ich dostarczycieli, ale takze na wielosci
zrédet i mechanizméw ich finansowania. Nie chodzi tylko o to, ze rézne dobra
moga by¢ finansowane ze srodkdw prywatnych, publicznych lub obywatelskich,
lecz takze o to, ze w przypadku tych samych dobr te Zrédta moga wystepowac
rownolegle, a czasami wdrazane s3 mieszane mechanizmy finansowania okreslo-
nych débr, np. publiczne-prywatne (jak czesciowa odptatnos¢ lub optata ryczat-
towa za dostep do Swiadczeri medycznych objetych zasadniczo finansowaniem
publicznym).

Cecha kompleksowych systeméw dostarczania dobr jest i to, ze granice miedzy
ich wytwarzaniem i konsumowaniem — kiedys bardzo wyrazne — powoli sie zacie-
raja, co odzwierciedla coraz powszechniejsze pojecie , prosumenci”, czyli ci, ktérzy
jednoczesnie wytwarzajg i konsumuja, odnoszone zwtaszcza do dobr symbolicz-
nych, w tym zwtaszcza débr kultury czy informacji. Coraz czesciej wspdtczes-
ni konsumenci nabywaja nie pojedyncze dobra, lecz dostep do zintegrowanych
systemow i pakietow uzytkowych. Nikogo obecnie nie dziwi, ze komputer, telefon
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komoérkowy czy dekoder jest oferowany za darmo lub za symboliczng optata, pod
warunkiem ze konsument zobowigze sie korzystaé z pakietu komplementarnych
ustug oferowanych przez dostawce. To zresztg jest szczegdlnym przejawem inne-
go zjawiska charakterystycznego dla wspdtczesnej gospodarki, a mianowicie za-
cierania sie granic miedzy produkcja i ustugami oraz przetamywania rozdzielenia
podazy i popytu. Nowoczesne systemy dostarczania débr wykorzystujg ztozone
tancuchy produkcyjno-ustugowe, a jednoczesnie wtaczaja konsumenta w ich inter-
aktywne kreowanie. Czesto to wtasnie kreowana sie¢ interakcji miedzy wytworca
i konsumentem débr tworzy wartos¢ dodang w gospodarce opartej na wiedzy.

Trzeba jednak wyraznie podkresli¢, ze formowanie kompleksowych systeméw
dostarczania débr, w tym zwtaszcza ustug spotecznych i ddbr spotecznie poza-
danych, nie jest mozliwe, jesli nie nastepuje wyrazne poszerzenie kryteriow oce-
ny (ewaluacji) tych systemdw, w tym rewizja spojrzenia na kwestie efektywnosci
i odpowiedzialnosci. W szczegdlnosci kryterium efektywnosci wykorzystania za-
sobéw powinno zostaé uzupetnione o kryteria dotyczace: respektowania stanowi-
ska interesariuszy i rzeczywistej odpowiedzialnosci dostarczycieli dobr wobec nich
oraz edukacji i aktywizacji spotecznej. ldzie tu o to, czy dziatanie dostarczycieli
débr skutecznie wptywa na samowiedze spoteczng oraz sprzyja innowacjom spo-
tecznym, a tym samym czy stuzy trwatemu rozwigzywaniu okreslonych proble-
mow spotecznych.

Kultura w cywilizacji
informacyjnej

Kazda cywilizacja to swoisty blok posadowiony na kulturze, ktéra jest funda-
mentem i spoiwem tej cywilizacji. Kultura stanowita zatem swoiste aksjologiczne
ramy cywilizacji, wyznaczata jej przestrzen i granice, takze w sensie dostownym,
fizycznym. Domykata od wewnatrz dang cywilizacje, zapewniajac jej ciggtosc i sta-
bilnos¢. Zasadniczo stuzyta utrzymywaniu réwnowagi, kreujac trwata duchowa,
symboliczng podbudowe i nadbudowe tego, co materialne, i tego, co zmienne.

To sie obecnie zmienia. Po czesci dlatego, ze podstawowym przedmiotem i su-
rowcem wytwarzania stajg sie w cywilizacji informacyjnej dobra i zasoby symbo-
liczne, a nie materialne. Dziatalnos$¢ gospodarcza i praca w coraz wiekszym stop-
niu polegaja na przetwarzaniu i wytwarzaniu informacji, symboli, kodow i wiedzy.
»,Materialne” i ,symboliczne” tworzy wspétczesnie nierozdzielny amalgamat. Bez
jednego nie ma drugiego. A przede wszystkim nie ma wytwarzania. Z drugiej stro-
ny analogiczna zmiana dokonuje sie po stronie popytu. Nastepuje przesuniecie
w konsumpcji w strone débr niematerialnych, w tym débr kultury, co — w $lad za
Ronaldem Inglehartem — okresla sie mianem , konsumpcji postmaterialne;j”.



J. HAUSNER Kultura i polityka rozwoju

Kultura w przesztosci wspétwyznaczata aksjologiczne ramy ludzkiego dziata-
nia, w tym dziatalnosci gospodarczej, a zarazem aktywnos¢ tworcza i artystyczna
w wysokim stopniu zalezna byta od czynnikéw materialnych. Kultura jako wy-
twarzanie débr i ustug kulturalnych dopasowywata sie do swojej bazy gospodar-
czej. W tym znaczeniu pojecie przemystéw kultury odnosi sie do przemystowe-
go, zorganizowanego i umaszynowionego wytwarzania débr i ustug kulturalnych.
Z pewnoscig industrialne spojrzenie na kulture i jej wytwarzanie jest wcigz obecne
i ma istotne odniesienia we wspdtczesnych spoteczenstwach. Rdwnoczesnie wraz
postepujaca dezindustrializacja gospodarki dezindustrializuje sie takze kultura.
W coraz wiekszym stopniu dobra i ustugi kulturalne s3 wytwarzane nie przez or-
ganizacje przemystowe, lecz za sprawg rozproszonych i usieciowionych projektéw
i przedsiewziec.

Najwazniejszg tego konsekwencja jest to, ze zmienia sie charakter przestrzeni,
w ktorej jako ludzie i spoteczeristwa zyjemy i dziatamy. Przestrzen fizyczng posze-
rza i po czesci wypiera przestrzenn komunikacyjna — symboliczna, wirtualna. Prze-
strzen fizyczna, charakterystyczna dla cywilizacji poprzednich, w tym przemy-
stowej, jest ograniczona, domknieta, samoreferencyjna i wyfaczajaca, zarzadzana
systemowo — a w konsekwencji (wzglednie) statyczna. Przestrzern komunikacyjna
natomiast, charakterystyczna dla cywilizacji informacyjnej, jest nieograniczona,
otwarta, referencyjna i wtaczajaca, ksztattowana modularnie — w konsekwencji
dynamiczna. W rezultacie cywilizacja przemystowa jest cywilizacja skupiska, cywi-
lizacja informacyjna zas cywilizacja przeptywu.

We wczesniejszych cywilizacjach kultura rozwijata sie gtdwnie w miejskich
skupiskach. Ernst Jiinger ujat to kiedy$s metaforycznie: ,Tam, gdzie trwa ten swo-
bodny i swietlisty dystans miedzy ludZmi gwarantowany przez stuszne prawo, tam
takze bez trudu wyrastajg obrazy i formy. Stwarza on korzystny klimat, w ktérym
przede wszystkim dojrzewa kultura; mate miasta o takich prawach miaty wiek-
szy udziat w historii naszej planety niz rozlegte panstwa” [1999, s. 72]. Liczyta
sie przede wszystkim réznorodnos¢ i intensywnos¢ kontaktéw miedzyludzkich.
Wspotczesnie to samo zapewnia elektroniczna sie¢ komunikacyjna. To nie znaczy,
Ze miasta, zwilaszcza wielkie, stracity swojg dominujaca pozycje jako generatory
kultury. S nimi nadal, tyle Ze teraz wigze sie to z metropolizacjg ich funkcji, z ich
rolg wezta w globalnej sieci przeptywéw. Takim miastom kultura zapewnia wital-
nos¢ i stanowi dZwignie rozwoju.

Fundamentalna zmiana charakteru przestrzeni spotecznej wywotuje szereg
fundamentalnych nastepstw. Jednym z nich jest wielokulturowos¢. Nie idzie o to,
ze rozne kultury stykaja sie i lokalnie mieszaja, tak byto i przedtem, lecz o to, ze
dzisiaj przenikaja sie globalnie, wzajemnie modyfikujac i dynamizujac.

Wszystko to powoduje, ze wspotczesny Swiat spoteczny stat sie kompleksowy,
co miedzy innymi oznacza, ze nie mozna nim sterowaé — jak dotad — mono-
centrycznie. Nie jest do tego zdolne nawet najwieksze imperium i najsilniejsze
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supermocarstwo. Kompleksowos$¢ oznacza tez, ze nie ma zadnego zamknietego
i uniwersalnego zestawu rozwigzan instytucjonalnych, po ktory mozna siegnac
w reakcji na strukturalne problemy zbiorowosci i systeméw spotecznych. Prze-
strzern komunikacyjna, w ktorej sie poruszamy, nadata zyciu spotecznemu taka
dynamike, ze konieczne staje sie state poszerzanie repertuaru rozwigzan i zadne
z nich nie moze zosta¢ uznane za zamkniete i dostatecznie efektywne. Tym sa-
mym kreatywnos¢ nie jest juz tylko cechg wybitnych indywidualnosci; stata sie
wymogiem wszystkich organizacji i struktur spotecznych. Podobnie jak praca nie-
materialna stata sie kluczowym zasobem ekonomicznym.

W ciggu kolejnych cywilizacji materialnych kultura i kategorie kulturowe po-
zwolity ludziom wyjs¢ poza swoja naturalng otoczke i stworzy¢ nowa, wirtualna
przestrzen. Teraz, aby mdc sie w niej poruszac, a zarazem nie zniszczy¢ jej mate-
rialnej podbudowy, ludzie muszg nauczy¢ sie uczestnictwa w cywilizacji symbo-
liczne;j.

Biorgc to pod uwage, dostrzegamy, ze zmienia sie zasadniczo mechanizm
rozwoju spoteczno-gospodarczego. Wspotczesnie to raczej ,,materialne” okresla
ramy i jest Zrédtem ograniczen, a to, co ,symboliczne”, stato sie czynnikiem na-
pedzajacym i dynamizujgcym zmiane spoteczng. Kultura znalazta sie tym samym
w centrum, a nie na obrzezach rozwoju. Mirostaw Filiciak i Alek Tarkowski wpro-
wadzili na te okolicznos¢ okreslenie Kultura 2.0, przy czym chodzi im w szczegél-
nosci o: ,[...] nowy obieg kultury, ksztattowany przez doswiadczenie korzystania
z mediéw cyfrowych oraz przez mozliwosci, jakie media te oferuja” [Filiciak, Tar-
kowski, 2010, s. 90]. Wspdtczesnie kultura wytwarza zasoby i umiejetnosci, ktére
nie tylko majg znaczenie w dtugich cyklach rozwojowych, ale s3 niezbedne na co
dzien. Kompetencje kulturowe s3 zas zasadniczym skfadnikiem kompetencji za-
wodowych, a ich brak jest gtéwnym czynnikiem wykluczenia spotecznego. Proces
ten proponuje okresli¢ jako ,kulturyzacje rozwoju”, co jest okresleniem szerszym,
pojemniejszym niz stosowane przez wielu autorow — za Janem Szomburgiem —
okreslenie ,kulturyzacja ekonomii”.

Zasadnicza, cywilizacyjna zmiana spoteczna nie polega tylko na tym, ze dobra
i ustugi symboliczne, niematerialne, w tym dobra i ustugi kulturalne, stanowia
coraz wiekszy wolumen wytwarzania i konsumpcji, ale na tym, ze sfera symbolicz-
na przejmuje w mechanizmie rozwoju spoteczno-gospodarczego te funkcje, ktérg
dotychczas wypetniata sfera materialna. A to powoduje, ze zmienia sie nie tylko
gospodarka, ale takze spoteczeristwo i paristwo.

Przede wszystkim ostabione zostajg i zanikaja wielkie hierarchiczne struktury
organizacyjne, ktore s3 wypierane przez struktury sieciowe, horyzontalne, dzia-
tajace interaktywnie, a nie — jak ich poprzedniczki — imperatywnie. W rezultacie
zarzadzanie, czy to w sferze publicznej, czy prywatnej lub obywatelskiej, staje sie
wspoétzarzadzaniem (governance).
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Otwiera to ogromng przestrzen dla innowacji i eksperymentu, a tym samym
przestrzen dla wszelkiej kreatywnosci. Praca i aktywnos¢ zawodowa stajg sie
w znacznie wiekszym stopniu niz kiedykolwiek nowatorskie i twércze. Przypomina
to wykonywanie wolnego zawodu. Nie daje bezpieczenstwa, wigze sie z ryzykiem,
ale stwarza wiele mozliwosci. Dzieje sie tak réwniez w wielkich korporacjach, kté-
re przeobrazajg sie ze zintegrowanych firm w konglomeraty o zdecentrowanym
zarzadzaniu, elastycznych formach organizacji, otwarte na nowe projekty i przed-
siewziecia.

Odhierarchizowanie dotyczy takze kultury. Pisze o tym Zygmunt Bauman,
podkreslajac, ze we wspdtczesnej kulturze zanika tradycyjny podziat na nauczycieli
i ucznidow; a jednoczesnie opowiada sie za procesowym i ewolucyjnym, a nie sys-
temowym ujmowaniem kultury.

Wszedzie, gdzie kiedys dominowaty pionowo uformowane struktury o jasno
okreslonych ramach organizacyjnych, wkracza intensywnie wieloptaszczyznowa
komunikacja, ktéra te struktury stopniowo rozsadza, co prowadzi do zacierania
sie granic miedzy sektorami i organizacjami. Masowo powstaja réznego rodzaju
rozwigzania hybrydowe, w ktdrych mieszaja sie sktadniki tego, co kiedys wyraznie
nalezato do domeny publicznej, rynkowej lub spotecznej. Nie méwi sie juz o ,,twor-
czych przemystach”, lecz o , kreatywnej gospodarce”, przez co wskazujemy, ze nie
chodzi o poszczegdlne gatezie czy sektory, ale o obecnosé twdrczego komponentu
we wszelkiej dziatalnosci wytworczej. Gospodarka kreatywna jest zdecydowanie
bardziej zorientowana na wartos¢ marki niz na wielkos¢ (rocznego) zysku, co cha-
rakteryzuje gospodarke industrialna.

W konsekwencji wspétczesna gospodarka to nie tylko konkurencja firm, ale
coraz bardziej konkurencja nowatorskich form organizacyjnych. Z tym ze i istota
konkurencji ulega w sferze wytwérczosci symbolicznej zmianie: nie jest obliczona
na wyniszczenie; rywalizacji towarzyszy mediacja.

Obok ,,ekonomii korporacyjnej” rozwineta sie spoteczna ekonomia siecio-
wa — okreslana jako Web. 2.0 — tworzona w ramach ,,spotecznosciowek”. Sit3 tej
ekonomii nie jest kapitat finansowy, ale kapitat ludzki i spoteczny, ktéry pozwala
przetamac bariery zwigzane z ograniczonym dostepem do kapitatu finansowe-
go. Przy czym wszystko to, co wygenerowane spotecznie, zyska. Jesli zdobedzie
szerszg uwage i zainteresowanie, moze liczyé na natychmiastowy dostep do moz-
liwosci finansowania dalszego rozwoju. Jednym z nowych dynamizujgcych me-
chanizméw rozwojowych jest sieganie do zasobéw kapitatu spotecznego poprzez
nowoczesne technologie komunikacyjne, co w konsekwencji zasoby tego kapitatu
szybko pomnaza. Mechanizm ten dziata wedtug ,reguty trzech >»>k<«": komunika-
cja, kooperacja i kreatywnosc¢.

Celnym podsumowaniem przemiany cywilizacji postprzemystowej w informa-
cyjng i symboliczng jest obserwacja, iz , wartos¢ sprzedazy produktéw zwigza-
nych z salsg jako dobrem symbolicznym (kompozycja znakéw: taniec, muzyka)
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przekroczyta na zachodniej potkuli wartosé sprzedazy salsy jako sosu do potraw”
[Krzysztofek, 2010, s. 95]. Stato sie tak, poniewaz rozpowszechnienie nowoczes-
nych technologii komunikacyjnych i ich réznorodnych zastosowan wytwarza swoje
Srodowisko spoteczne i poszerza przestrzen jego aktywnosci. Uczestnictwo w tej
przestrzeni jest zarazem jej poszerzaniem, gdyz jak podkresla Kazimierz Krzysz-
tofek: ,,Konsumpcja znakéw jest jednoczesnie ich namnazaniem i puszczaniem
w obieg” [tamze].

Zasoby, z ktdrych gtdwnie korzystamy w cywilizacji informacyjnej, s3 nie tyl-
ko odnawialne, ale i pomnazalne, im wiecej z nich korzystamy, tym wiecej ich
wytwarzamy. Klasyczne rozréznienie produkcji i konsumpcji traci dotychczasowy
sens. W przypadku débr symbolicznych, konsumujac, wytwarzamy, a wytwarzajac,
konsumujemy. Mozna powiedzie¢, ze konsumpcja débr symbolicznych sama sie
napedza, gdyz zasadza sie na interakgji, aktywnosci i wymianie. Przy czym kon-
sumpcja débr symbolicznych dokonuje sie w przestrzeni komunikacyjnej, ktéra
jest przestrzenig otwartg, dynamiczng i ekspansywna. Taka konsumpcja posze-
rza granice czasoprzestrzeni, kreuje swoje srodowisko, dzieki czemu moga by¢
tworzone coraz to nowe dobra i generowane s3 dodatkowe zasoby umozliwiajace
ich wytwarzanie. Dzieje sie tak rowniez dlatego, ze jesli tylko dobra symboliczne
znajduja odbiorcéw i trafiajg do obiegu, natychmiast sg przetwarzane i stuza do
produkowania kolejnych débr. Mozna zatem, konkludujac te mysl, powiedzieé, ze
konsumpcja débr symbolicznych nie jest tylko wypetnianiem czy zagospodarowy-
waniem czasu, ale tez jego kreowaniem.

Dostrzegajg ten proces liczni badacze kultury. Znajduje to odzwierciedlenie
w nowym zestawie konceptdw i poje¢ uzywanych do opisu i wyjasniania wytania-
jacej sie rzeczywistosci. Nowo tworzony stownik obejmuje takie wyrazy i okres-
lenia, jak sampling, tagowanie, przemysty kreatywne, przemysty produkcji zawar-
tosci, przemysty praw autorskich, przemysty medialne, kapitalizm kognitywny,
konkurencyjna tozsamos¢, interaktorzy, netokracja i netokraci, prosumenci.

Réwnoczesnie nadajemy nowe znaczenie dotychczas uzywanym konceptom
i kategoriom. Dobrym przyktadem moze by¢ tu pojecie wtasnosci, ktére ma od-
mienny sens w odniesieniu do débr materialnych oraz w odniesieniu do débr sym-
bolicznych, co pocigga za soba odmienne rozwigzania instytucjonalne.

Rodzi to problem nadmiaru zasobdw i koniecznosci ich filtrowania, selekgji
i wyboru. Inng kwestig jest proba ograniczania obiegu zasoboéw symbolicznych i ich
zawtlaszczania. Na te wyzwania w okreslony sposdb staraja sie reagowac z jednej
strony wtadze publiczne, z drugiej — w reakcji na ich dziatanie lub zaniechanie —
uczestnicy sieci komunikacyjnych (np. wymiana plikéw P2P).

Rozwdj cywilizacji informacyjnej w zadnej mierze nie jest linearny i bezkolizyj-
ny. Dokonuje sie w warunkach wystepowania licznych napiec i konfliktéw. Jednym
z kluczowych przejawdw jest wykluczenie cyfrowe, wynikajace z nieréwnosci w za-
kresie kompetencji komunikacyjnej i informacyjnej oraz rosnacej — w przypadku
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grup spotecznie uposledzonych — luki kompetencyjnej. Mozna temu prébowac
zaradzi¢, obnizajac koszty dostepu do technologii komunikacyjnych i zapewniajac
solidng powszechng edukacje w zakresie kluczowych kompetencji kulturowych.
Lecz problem nigdy nie zniknie, ogromna dynamika zmian technologicznych i spo-
tecznych bedzie go bowiem generowac na kolejnych poziomach zaawansowania.

Szczegdlne napiecie powstaje w zwigzku z komodyfikacja débr symbolicznych
oraz komercjalizacjg organizacji prowadzacych dziatalnos¢ kulturalng (co miedzy
innymi wynika z rozszerzania prawnej ochrony wtasnosci intelektualnej) i jed-
noczesnym dazeniem do powszechnej i wzglednie réwnej konsumpcji tych débr.
Warto w tym miejscu przywotac kwestie dyrektywy umozliwiajacej patentowa-
nie programéw komputerowych, ktéra przed paroma laty wzbudzita kontrowersje
w Unii Europejskiej. Ostatecznie masowy sprzeciw internautdw i zastrzezenia nie-
ktdérych rzadow, w tym zwtaszcza polskiego, zablokowaty to uregulowanie.

Problemy rodza sie takze w zwigzku z réznorodnymi mozliwosciami zastoso-
wania dostepnych technologii i réznymi potrzebami ich uzytkownikéw. Wynikaja
z tego liczne konflikty intereséw grupowych. Napiecia, ktdre sygnalizuje, nie s3
jednak wytacznie pochodng konfliktdw interesu. Raczej wigza sie z tym, ze do-
konujace sie przemiany cywilizacyjne wywotujg pozadane i niepozadane efekty.
Mozna postawic pytanie, czy te pierwsze mogg sie w ogdle pojawic bez tych dru-
gich. Odnosi sie do tego opracowany przez holenderska Rade Kultury dokument
Innovate, participate, w ktérym wskazuje sie, ze nieunikniona komodyfikacja tresci
kultury z jednej strony prowadzi do uprzedmiotowienia twoérczosci artystycznej,
lecz z drugiej czyni jg znacznie bardziej dostepna.

Tego rodzaju napiecia beda sie nasila¢, bo cywilizacja informacyjna wkroczyta
juz na state w sfere codziennosci. Stanowi niezbywalny sktadnik naszej codzien-
nosci, naszego $wiata, habitusu — jak to ujmuje Pierre Bourdieu. Przenika zatem
nasze rutynowe i powtarzalne zachowania. Tym samym konsumpcja débr sym-
bolicznych, w tym kulturalnych, nie jest odrywaniem sie od rygoréw codziennosci,
lecz stata sie zyciowa koniecznoscia. Jednoczesnie zyskujemy mozliwos¢ wytwa-
rzania débr symbolicznych na co dzien. Mozemy je nieustannie wprowadzac do
obiegu. Rosnie technologiczna zdolnos¢ czynienia tego i kompetencja to warun-
kujaca. Nie rosnie jednak w tej samej mierze nasza indywidualna i zbiorowa od-
powiedzialnos¢. Wydaje sie, ze zawsze pozostaje w tyle. Co takze stwarza napiecia
i zagrozenia.

Na co dzien uwiktani w cywilizacje informacyjng, nie jesteSmy jednak wszy-
scy mieszkaricami jednej globalnej wioski. Potrzeby i zachowania komunikacyjne
z jednej strony sie upowszechniaja i upodabniaja, z drugiej réznicuja. W konse-
kwencji réwnoczesnie przynalezymy do réznych sieci i spotecznosci komunikacyj-
nych. Mamy mozliwos¢ wytwarzania zmiennej tozsamosci indywidualnej i uczest-
nictwa w kreowaniu alternatywnych narracji zbiorowych.
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Kolejne powazne napiecie rodzi sie na tle globalnej rywalizacji narodowo (kra-
jowo) zakorzenionych systemdéw wytwarzania i konsumpcji débr symbolicznych.
Wskazuje na to odmiennosc rezimdw regulacyjnych i polityk publicznych przyje-
tych w tym zakresie w USA i UE. Szczegdlnie Swiadczy o tym konflikt miedzy prze-
mystem hollywoodzkim a poszczegélnymi przemystami krajowymi, co sygnalizuje
i to, ze w cywilizacji informacyjnej narasta¢ bedzie napiecie miedzy globalnym
i lokalnym.

Jednym z wielkich wyzwan jest rola panstwa w cywilizacji informacyjnej. In-
teresujaco piszg na ten temat Filiciak i Tarkowski, ktérzy dostrzegaja, ze: ,w co-
raz bardziej zauwazalny sposéb znika z niej panistwo — zaréwno jako regulator
medialnego ekosystemu, jak i jako aktywny podmiot” [Filiciak, Tarkowski, 2010,
s. 90]. Wydaje sie pewne, ze ta rola nie moze sie sprowadzic¢ do ustanawiania i eg-
zekwowania odpowiednich regulacji prawnych, cho¢ z pewnoscig wtadza publiczna
musi je rozwaznie kreowac. Dynamika zmian technologicznych i spotecznych jest
jednak tak duza, ze zapewne wszelkie publiczne regulacje bedg za nimi podazac
z opdznieniem. Nie musi to by¢ Zrédtem powaznych zaktécen systemowych, o ile
regulacje prywatne i spotecznosciowe bedga sie formowac i rozwija¢, zanim pojawia
sie okreslone regulacje publiczne. A bedg sie one rozwijac¢, jesli wytoni sie wspdlna
dla uzytkownikdw podstawowych sieci komunikacyjnych przestrzen refleksji, dia-
logu i konfrontacji réznych punktéw widzenia co do zasad i regut funkcjonowania
tych sieci. Przestrzen publiczna, ale nie paristwowa (rzadowa), w ktérej wiadza
publiczna bedzie jednym z uczestnikdw dialogu, a nie narzucajagcym swoj punkt
widzenia formalnym autorytetem. Mozna to okresli¢ mianem , kreatywnego part-
nerstwa”.

Ta propozycja prowadzi oczywiscie do pytania o infrastrukture dialogu, zor-
ganizowanie sie jego uczestnikéw i zdolnos$¢ do partnerstwa oraz do prowadzenia
konkluzywnej debaty. Paristwo (wfadza publiczna) moze i powinno tworzy¢ i fi-
nansowac taka infrastrukture, np. w postaci publicznych (not-for-profit) portali
spotecznosciowych. Moze takze proponowac przedmiot i procedure takiej debaty,
wnoszac swoje pomysty i projekty. Nie moze jednak organizowac i selekcjonowad
uczestnikow dialogu; ci muszg sie wytania¢ samodzielnie i zachowac odpowiednig
autonomie.

Innym, réwnolegtym obszarem aktywnosci paristwa musi pozosta¢ powszech-
na edukacja, w tym ksztattowanie kompetencji kulturowych i komunikacyjnych
(edukacja medialna). Sktadnikiem polityki publicznej powinno by¢ takze stworze-
nie mozliwosci finansowania, w tym bezposrednie dofinansowywanie, okreslonych
ddbr, ustug i tresci symbolicznych, takze kulturalnych. Do czego z pewnoscig zali-
czy¢ nalezy takze archiwizowanie (digitalizacje) dziedzictwa kultury.

By¢ moze bardziej istotne niz okreslanie kluczowych obszaréw aktywnosci
panstwa jest dostrzezenie, ze panstwo w sferze aktywnosci symbolicznej z pew-
noscig nie moze by¢ odrebnym i samodzielnym podmiotem, kulturowym hege-
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monem. Aby mdc wptywac na rozwdj spoteczno-gospodarczy w warunkach cywi-
lizacji informacyjnej, musi odrzuci¢ model hierarchicznej i dominujacej organizacji
politycznej na rzecz modelu partnerskiego wspodtzarzadzania, w ktérym wiadza
publiczna staje sie autonomicznym i aktywnym podmiotem wielu horyzontalnych
sieci koordynacji dziatan zbiorowych.

Opisywaniu sygnalizowanych powyzej napiec i strukturalnych probleméw cy-
wilizacji informacyjnej majg stuzyé nowe koncepty i kategorie analityczne. Za-
pewne niektére z nich utrwalg sie i stang sie sktadnikiem podstawowego stownika,
a inne okazg sie efemerydami. Formutowanie konceptualizacji rzeczywistosci in-
formacyjnej bedzie skuteczniejsze, jesli badacze nie tylko bedg obserwowac nowe
zjawiska i nazywac je, lecz takze podejma dyskusje na temat wtasciwej ptaszczyzny
swych dociekan i poszukiwan. W moim przekonaniu nie powinna by¢ to ptaszczy-
zna kultury jako sektora (tym samym pfaszczyzna przemystéw kultury czy nawet
przemystow kreatywnych). Potrzebna jest szersza perspektywa, i taka wydaje mi
sie perspektywa relacji miedzy kulturg i rozwojem spoteczno-gospodarczym, klu-
czowa dla opisu cywilizacji informacyjnej.

Akcentujac tak mocno kwestie , kulturyzacji rozwoju spoteczno-gospodarcze-
go”, baczy( trzeba, aby nie zejs¢ na manowce ujmowania rozwoju jako postepu, bo
to prowadzi¢ moze do bezkrytycznego optymizmu cywilizacyjno-technologiczne-
go. Wazne, aby dostrzec, co i jak sie dzieje, i w miare mozliwosci unikaé warto-
Sciowania tego. Cywilizacja informacyjna formuje sie w napieciach i konfliktach i,
jak wszystkie wczesniejsze, nie bedzie wolna od sprzecznosci i stabosci. Stwarza
nowe mozliwosci rozwigzywania dotychczasowych probleméw, ale jednoczesnie
generuje kolejne. Jako swego rodzaju ostrzezenie przed bezkrytyczng wiarg w cy-
wilizacyjny postep ludzkosci dokonujacy sie za sprawg technologii informacyjnych
potraktowac nalezy niegdysiejsze mrzonki, ze takie formy masowego przekazu,
jak radio, telewizja czy kino przyniosg efekty aktywizujgce obywateli, wspiera-
jac demokracje i proces szerszego oswiecenia. Nie stato sie tak, czego dobitnym
przyktadem moga by¢ Wtochy rzadzone przez Silvia Berlusconiego. Ale zarazem
dostrzec trzeba, ze ogélny poziom wiedzy i kultury dzieki tym mediom wyréwnat
sie i ulegt poprawie.

Kultura i transformacja

Od samego poczatku, czyli przetomu lat osiemdziesiatych i dziewiecdziesig-
tych, transformacja pozostawata pod wptywem dominujacej wizji ekonomicznej
i koncepcji politycznej tego procesu opierajacej sie na tzw. konsensie waszyng-
tonskim. Zgodnie z tym sposobem myslenia, ktéry wyznaje wielu ekonomistow —
w szczegdlnosci tych, ktérzy ponosili odpowiedzialnos¢ za zmiany gospodarcze —
transformacja miata by¢ przejsciem (linearng zmiang) z gospodarki planowej do
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gospodarki rynkowej. Przejsciem koniecznym, jednorazowym i docelowym. Dla
wielu ekonomistow, w tym takze dla gtéwnej postaci na naszej scenie gospodar-
czej — Leszka Balcerowicza, celem byta gospodarka bez zadnych przymiotnikéw,
oczywista normalnos¢. Obecnie mozna przyjaé, ze mieli oni racje u progu tego
procesu, jako ze terapia szokowa byta jedynym sposobem na szybkie przeskocze-
nie do rynku i gospodarki rynkowej. Jednak od samego poczatku myslenie gospo-
darcze decydentéw byto zdominowane przez imperatywng metode tego przejscia
(czyli w gruncie rzeczy nie transformacji). Nigdy powaznie nie rozwazono innego
podejscia — interaktywnej metody zmiany systemowej. A brak lub stabos¢ in-
terakcji spotecznych w procesie transformacji stanowia przestanke wytwarzania
szczegodlnych i gtebokich obszaréw strukturalnych zapdznien, utrudniajacych spo-
teczno-gospodarczy rozwdj Polski oraz innych krajéw postkomunistycznych.

Mozna opisac¢ ten mechanizm rozwoju spoteczno-gospodarczego jako mole-
kularny. Co oznacza, ze nasz rozwdj jest pochodng dziatan jednostek, dziatan in-
dywidualnych. Oczywiscie nie dotyczy to wszystkich obywateli, jednak wiekszos¢
radzi sobie catkiem dobrze. S3 oni w stanie osiggna¢ bardzo wiele w obszarze
swych potrzeb materialnych i intelektualnych. Jednak gdy poréwnamy sfere indy-
widualng ze sferg publiczng, sferg dziatan zbiorowych, na pierwszy rzut oka zo-
baczymy wielkie réznice. W domenie publicznej panuje wielki batagan. Wszystko,
co zwigzane jest z naszymi dziataniami zbiorowymi, jest duzo stabsze, nie posiada
mocnych podstaw, nie zostato skonsolidowane i nie rozwija sie. Nasz rozwoj opie-
ra sie zatem na kapitale ludzkim, jednak z drugiej strony kapitat spoteczny jest
na niezwykle niskim poziomie. Dane dotyczace kapitatu spotecznego pokazuja,
ze kraje postkomunistyczne — a wsrdd nich Polska — pozostajg daleko w tyle za
krajami rozwinietymi.

Ogdlnie rzecz biorac, rozwdj spoteczno-ekonomiczny jest zalezny od trzech
mechanizméw koordynacji: « powigzan rynkowych, . hierarchii zarzadzania oraz
. sieci partnerskich. Gtdwny problem zwigzany z rzadzeniem polega na tym, w jaki
spos6b wykorzysta¢ te mechanizmy i w jaki sposéb przechodzi¢ od jednego do
drugiego w przypadku kryzysu lub trudnosci strukturalnych. Jezeli kapitat spo-
teczny jest na niskim poziomie, a w zwigzku z tym wymiar spoteczny rozwoju
jest staby, rozwigzanie probleméw fadu instytucjonalnego jest bardzo trudne. Nie
istniejg fundamenty spoteczne, brakuje spotecznych zasobéw niezbednych do re-
formowania panstwa i ustug publicznych. Przy czym panstwo jest uwazane za
najwyzsza site i wytacznego decydenta politycznego, a nie publicznego partnera
mogacego wspotpracowad z innymi partnerami, takze niepublicznymi. Podobna
sytuacja jest w sferze gospodarczej, gdzie ktadzie sie nacisk wytacznie na wiasnos¢
prywatng, interesariuszy zas lekcewazy sie i ignoruje.

Gdy dyskutujemy o obecnym kryzysie, to zajmujemy sie wytacznie paristwem
i rynkiem. Problem zostaje sprowadzony do wahadta kotyszacego sie pomiedzy
nimi. Wszystkie inne kwestie s3 pomijane. Jednak w ten sposéb nie uda sie znalez¢
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skutecznych rozwigzan problemdw. Do tego potrzebujemy nie tylko rynku i hie-
rarchii, ale takze partnerstwa we wszystkich domenach aktywnosci spoteczne;j.

Ten specyficzny molekularny typ rozwoju, charakterystyczny dla krajéw post-
komunistycznych, skutkuje brakiem zdolnosci dostosowania instytucjonalnego.
O wiele tatwiej jest tworzy¢ nowe, niz dostosowywac i rozwijac istniejgce juz insty-
tucje. W praktyce obserwujemy, jak partie polityczne na szeroka skale kolonizuja
i niszcza instytucje publiczne. Nieliczne s3 przykfady instytucji ustanowionych,
a nastepnie autonomicznie dostosowywanych i rozwijanych. Dlatego tez caty pro-
ces ustrojowej zmiany nie zostat jeszcze skonsolidowany i ciggle w podstawowych
kwestiach miotamy sie od sciany do $ciany.

Podsumowujac: z jednej strony mozna dostrzec wielkie zmiany i doréwnywanie
Europie Zachodniej, a z drugiej — rosnace trudnosci zwigzane z rozwigzywaniem
skomplikowanych probleméw spotecznych. W Polsce nie radzimy sobie z budowa
autostrad ani z modernizacja kolei. Budowanie autostrad nie jest az takie trudne
i niektdre kraje w naszym regionie wykonaty to zadanie dosyc¢ szybko i skutecznie.
A co ze zmianami klimatycznymi, bezpieczeristwem energetycznym, narastaja-
cym deficytem wody, gospodarkg oparta na wiedzy lub spoteczeristwem infor-
macyjnym — czyli z kwestiami bardziej skomplikowanymi, ktérych rozwigzywanie
wymaga innowacji technicznych i spotecznych, wspétpracy i wspétzarzadzania?
Ogdlnie rzecz biorac, w takich obszarach niezbedne jest podejscie horyzontalne,
a nie sektorowe i wertykalne. To tutaj tkwig twarde i trudne do usuniecia barie-
ry rozwoju spoteczno-gospodarczego i zewnetrzne finansowanie unijne nie wy-
starczy, aby je przezwyciezy¢. Musimy zmieni¢ nasze instytucje, formowac nowe
mechanizmy koordynacji dziatani zbiorowych, a takze nasza tozsamos¢, aby by¢
w stanie przekroczy¢ ten prog rozwojowy.

Kultura jest ofiarg opisanego sposobu rozwoju. Jednak kultura powinna by¢
takze postrzegana jako brakujace ogniwo konieczne do jego modyfikacji. Potrzeb-
ny jest inny model rozwoju, ktéry mozna nazwa¢ modularnym: to rozwdj zréw-
nowazony, szerszy, multiskalarny w odniesieniu do czasu i przestrzeni. Ten rodzaj
rozwoju zdecydowanie wymaga kultury nie tylko jako obszaru dziatan jednostek
i indywidualnej kreatywnosci, ale takze jako dziedziny komunikacji zbiorowej,
dyskursu, wspétpracy i innowacji.

Kultura jest zatem jednym z tych kluczowych obszaréw, w ktorych rozstrzy-
gac sie bedzie, czy uda nam sie przezwyciezy¢ mocne i utrwalone bariery rozwoju
tkwigce w uksztattowanym w Polsce tadzie instytucjonalnym. Syntetycznie mozna
opisac ten fad jako system zinstytucjonalizowanej nie-odpowiedzialnosci, ktdra
przejawia sie w trzech gtéwnych ptaszczyznach:

» Nie-odpowiedzialnos¢ spoteczna to przerzucanie odpowiedzialnosci za ksztatt

zycia spotecznego na panstwo przy jednoczesnym dazeniu jednostek i grup
do prywatyzacji zyskow i upubliczniania strat.
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» Nie-odpowiedzialnos¢ polityczna to partyjna kolonizacja aparatu paristwa,
klientelizm polityczny, ,,0bojetnos¢” klasy politycznej wobec patologii zycia
publicznego, uznawanie przez politykéw prawa do ,renty politycznej”, insty-
tucjonalna korupcja i powszechnosé quasi-funduszy publicznych, niekontro-
lowanych przez parlament.

» Nie-odpowiedzialnos¢ administracyjna to urzednicza uznaniowos¢, brak oso-
bistej odpowiedzialnosci urzednikéw, niska jakos¢ decyzji administracyjnych,
niska sprawnos¢ i nieprzejrzystos¢ procedur administracyjnych.

Kultura moze stac sie jednym z kluczowych obszaréw przetamywania kryzy-
su i uruchamiania rozwoju, pod warunkiem przeprowadzenia w tym sektorze za-
sadniczej reformy instytucjonalnej i restrukturyzacji publicznych instytucji kultury.
Zmiany powinny by¢ programowane w trzech perspektywach spojrzenia na kulture:

e jako sektor,
 jako istotny zasob ekonomiczny,

¢ jako przestrzent komunikacji i spotecznego wspétdziatania, czyli niezbywalne-
go mechanizmu aktywizacji potencjatu rozwojowego.

W sektorze kultury dominujaca reakcjg na kryzys jest dazenie do przetrwa-
nia poprzez pasywne przystosowanie i aktywne zabieganie o zewnetrzng ochro-
ne. Wytwarza to powazne zagrozenie dla dziatalnosci programowej publicznych
instytucji kultury, a tym samym substancji kultury. Kultura moze stac sie jed-
nym z istotnych mechanizméw aktywizacji dostepnych zasobdw ekonomicznych
i ozywiania dziafalnosci gospodarczej, co w dalszej perspektywie przyczyni sie do
wzrostu znaczenia kultury jako koniecznego czynnika rozwoju spoteczno-gospo-
darczego.

Aby tak sie stato, sektor kultury musi by¢ poddany fundamentalnej i kom-
pleksowej reformie. Nie wszystkie jej elementy trzeba wprowadzi¢ od razu i cato-
$ciowo, ale proces powinien sie rozpoczac jak najszybciej, i to od zdecydowanych
posuniec legislacyjnych i organizacyjnych. Niezbedne oszczednosci musza by¢ tak
wprowadzane, aby owg reforme wyzwoli¢ i stymulowad, a jednoczesnie zasoby in-
stytucji kultury maja zosta¢ witaczone w szereg rzagdowych i samorzadowych pro-
gramow rozwojowych.

W ptaszczyznie pierwszej — kultura jako sektor — najwazniejsza kwestig jest
zaproponowanie i wdrozenie systemowe] reformy dotyczacej zaréwno samych in-
stytucji kultury, jak i sposobu ich organizowania i nadzorowania oraz finansowania.

W ptaszczyznie drugiej — kultura jako istotny zaséb ekonomiczny — najwaz-
niejszg kwestig jest uruchomienie réznych mechanizméw wtaczania zasobéw kul-
tury do obiegu gospodarczego i aktywizacji jej potencjatu rozwojowego. Wigze sie
to z dostrzezeniem ekonomicznej wartosci dziedzictwa kulturowego i uznaniem
dziedzictwa za kategorie rozwojowa — a nie tylko problem konserwatorski — co
wymaga umiejetnego zarzadzania nim.
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W ptaszczyznie trzeciej — kultura jako przestrzern komunikacji i spoteczne-
go wspotdziatania — najwazniejsza kwestig jest dostrzezenie w kulturze czynni-
ka okreslajgcego postawy ekonomiczne i aktywnos¢ gospodarcza. A tym samym
uznanie, ze wysoka kompetencja kulturowa jest warunkiem spdjnosci spotecznej
i rozwoju gospodarczego.

Tak wiec kultura jest koniecznym mechanizmem komunikacji, wspdtpracy
i rozwoju. Jednak aby go uruchomié, nalezy najpierw zreformowac kulture jako
sektor, ktory jest przede wszystkim sektorem parfistwowym. Na poczatek koniecz-
ne jest otwarcie tego sektora i udostepnienie finansowania publicznego organiza-
cjom obywatelskim i prywatnym. W ten sposéb mozna wykreowa¢ nowych pro-
motoréw zmian. Biblioteki, opery, teatry, muzea, domy kultury s3 traktowane jak
organizacje zamkniete i jako miejsca pracy. Jednak powinny staé sie otwartymi
przestrzeniami kreatywnosci, otwartymi dla réznych stron. To umozliwi zainicjo-
wanie interakcji spotecznych zorientowanych na zmiany instytucjonalne.

Potrzebne sg zatem rézne dziatania na rzecz kultury i wykorzystywania jej jako
czynnika rozwoju, poczawszy od legislacji, poprzez lepsze finansowanie i zarza-
dzanie, az do samoorganizacji, samorzadnosci, dialogu i partnerstwa. Niezbedne
jest takze dostrzezenie roli rynku. Nie ,jedynie rynku” czy nawet ,po pierwsze
rynku”, ale ,takze rynku”. Wylgcznie za pomocg tak szerokiego wachlarza dziatan
bedzie mozna uruchomic bodZce do reformy kultury jako sektora parnstwowego.
Potrzebujemy catego spektrum inicjatyw oddolnych i odgérnych oraz pochodza-
cych z boku. To centralny punkt polityki kulturalnej naszych czaséw.

Lecz aby taka polityka kulturalna byta mozliwa, kulturze najbardziej potrzebni
s3 ci politycy, urzednicy, eksperci i tworcy, ktorzy zdecyduja sie by¢ menadzerami
zmiany, gtebokie] instytucjonalnej reformy, ktérzy zajmg sie nie tylko swoim po-
dwdrkiem, swojg organizacja czy grupg zawodowa, ale kulturg jako przestrzenia
komunikacji spotecznej i rozwoju. W przeciwnym razie kultura bedzie wprawdzie
trwac i nawet jakos sie rozwijaé, ale bedzie to rozwdéj zdegenerowany.

Podsumowanie

W cywilizacji informacyjnej (poprzemystowej) nie ma sensu rozdzielanie roz-
woju gospodarczego i spotecznego. Nie chodzi juz tylko o to, aby dostrzec, zZe je-
den wptywa na drugi. Sedno w tym, aby przyjac, ze jeden jest drugim: jesli rozwdj
nie jest spoteczny, to nie jest tez gospodarczy — i odwrotnie. Rozwéj dokonuje sie
za sprawg przenikania i wzmacniania sie tego, co ekonomiczne i spoteczne, mate-
rialne i duchowe, twarde i miekkie.

Wptywu kultury na rozwdj terytorialny (np. wojewddztwa czy miasta) nie nale-
zy sprowadzac do kwestii promocji i zewnetrznej atrakcyjnosci, czyli do zagadnie-
nia przyciggania inwestoréw, kapitatu turystow czy nowych rezydentéw. O wiele
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wazniejsze jest dostrzezenie jej znaczenia dla odkrywania, wykorzystywania, wa-
loryzowania i pomnazania wtasnych zasobdw. Gtéwnym kryterium rozwoju nie
jest poziom czy dynamika tworzonego PKB, lecz szeroko ujmowana jakos¢ zycia
mieszkancow.

Kluczem do zrozumienia istoty rozwoju jest kategoria , podtrzymywalnosci”
(sustainability). Poniewaz w Polsce Zle ttumaczymy i Zle rozumiemy to pojecie,
trzeba podkresli¢, ze méwimy nie o rownowadze, ale o zmianie. Jezeli w tym kon-
tekscie rozwoj ma mie¢ sensowng konotacje, to idzie nie o rownowage, lecz o row-
nowazenie, nie o statos¢, stabilizacje, lecz o stabilnos¢.

Rozwdéj wynika z efektywnego wykorzystania réznych kapitatéw — twardych
i miekkich. Wspdtczesnie wzrasta rola tych drugich, czyli kapitatu ludzkiego, inte-
lektualnego, spotecznego i kulturowego. To oznacza, ze coraz wiekszej wagi nabie-
ra kapitat, ktdry jest w ludziach i jest osadzony w relacjach spotecznych (kapitaty
miekkie), w poréwnaniu do kapitatow (twardych), ktérymi ludzie mogg i potrafig
sie postuzy¢ (np. kapitat finansowy).

Dziedzictwo jest zakumulowanym przez wczesniejsze pokolenia zasobem ka-
pitatow.

Aby mdc wiaczy¢ te zakumulowane kapitaty do rozwoju, niezbedna jest tozsa-
mos¢, rozumiana jako podmiotowos¢. Rzecz nie tylko w tym, kim sie jest, z czego
sie wyrasta i co sie posiada, ale takze w tym, do czego sie dazy, co chce sie osiggnad.

Pozytkowanie dziedzictwa wymaga interpretacji i kreatywnosci, jest nie tylko
jego poznawaniem i chronieniem, ale tez jego waloryzowaniem i uzupetnianiem.
Rozwdj to twércze przeobrazenie wtasnego dziedzictwa.

Prawo do kultury to prawo do rozwoju i powinno by¢ ono traktowane jako jed-
no z podstawowych, konstytucyjnych praw cztowieka. Z tego prawa moze faktycz-
nie skorzystac tylko jednostka lub zbiorowos¢ autonomiczna i kreatywna. Dlatego
samo legislacyjne ustanowienie prawa do kultury jest zdecydowanie niewystar-
czajace.

Nowoczesny rozwdj to proces, w ktérym popyt generuje podaz (stad znacze-
nie edukacji kulturalnej), ale tez podaz tworzy popyt (stad znaczenie wolnego
internetu). Rozwodj wigze sie ze zmiang technologiczng. Technologie jednak nie
zapewniajg rozwoju. Czasami moga go blokowac. Technologie jedynie umozliwiaja
rozwoj, ktory dokonuje sie za sprawg komunikacji i wspdtdziatania wielu réznych
podmiotéw. Sieci koordynacji dziatan sg spotecznym interfejsem i katalizatorem
rozwoju.

Do rozwoju niezbedne s3 inteligentne sieci koordynacji dziatain zbiorowych,
czyli takie, ktore pobudzaja wiedze spoteczna.

Oczywiscie dziatanie zgodne z tymi tezami nie jest sprawa prosta. Wprost
przeciwnie, stawia ono duze wymagania i jest nader rzadkie. Znacznie czestsze niz
przyktady wysokiej efektywnosci rozwojowej sa przyktady odwrotne, czego Swia-
dectwem jest wszechobecny globalny kryzys.
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Polityka kulturalna Polski
19892012

N

Ministrowie kultury 1989—2013

Izabella Cywinska (12 X 1989 — 14 XIl 1990)

Marek Rostworowski (12 11991 — 5 XI1 1991)

Andrzej Sicinski (23 XI1 1991 — 15 VIl 1992)

Piotr tukasiewicz, kierownik ministerstwa, bez teki ministra (15 VIl 1992 —
17111993)

Jerzy Goral (11111993 — 26 X 1993)

Kazimierz Dejmek (26 X 1993 — 7111996)

Zdzistaw Podkanski (7 111996 — 31 X 1997)

Joanna Wnuk-Nazarowa (31 X 1997 — 25 111 1998)

Andrzej Zakrzewski (26 1111999 — 10 Il 2000)

Kazimierz Michat Ujazdowski (16 Ill 2000 — 12 VII 2001)

Andrzej Zielinski (12 VIl 2001 — 19 X 2001)

Andrzej Celinski (19 X 2001 — 6 VII 2002)

Waldemar Dabrowski (6 VIl 2002 — 2 V 2004; 2 V 2004 — 31 X 2005)
Kazimierz Michat Ujazdowski (31 X 2005 — 7 IX 2007, 12 IX = 16 X| 2007)
Bogdan Zdrojewski (17 XI 2007 — do chwili obecnej [czerwiec 2013])

Kulture ksztattuje wiele czynnikéw. Jednym z wazniejszych jest polityka kultu-
ralna. W niniejszym tekscie zaprezentowane zostang historia i rozwdj polityki kul-
turalnej Polski od roku 1989 do chwili obecnej, a takze zarysowane najwazniejsze
cechy modeli polityki kulturalnej realizowanej w innych krajach.
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Deﬁnlc]a poj€clia

Polityka kulturalna kazdego kraju jest pochodng jego ustroju politycznego
i dotyczy tej czesci polityki spotecznej panstwa, ktéra odnosi sie do twdrczosci
artystycznej, promocji réznorodnosci, dostepnosci wytworéw kultury, ochro-
ny i zachowania dziedzictwa kulturowego. Niektorzy badacze okreslajg polityke
kulturalng jako ,wptywanie instancji nadrzednych (decyzyjnych) na bieg rzeczy
w kulturze” [Gierat-Bieron, 2012, s. 60]. Dorota llczuk podaje, ze jest to ,celowa,
systematyczna ingerencja w sfere kultury [...] prowadzona dla osiggniecia czte-
rech podstawowych celdéw: zachowania tozsamosci kulturowej narodu; zapew-
nienia réwnego dostepu do kultury; promocji tworczosci i wysokiej jakosci dobr
i ustug kulturalnych; takiego zréznicowania oferty kulturalnej, aby kazda grupa
spoteczna mogta w niej znalez¢ cos dla siebie” [llczuk, 2002, s. 12]. W przewod-
niku po problematyce polityki kulturalnej Simon Mundy pisze: ,,Mozna stwierdzic,
ze polityka kulturalna to zapewnienie takich form dostepu do kultury, by jednost-
ka — w kontekscie spotecznym — mogta bez przeszkéd poznawac i wykorzysty-
wad dziedzictwo przesztosci, a takze potencjat kryjacy sie w przysztosci. Poniewaz,
mimo charakteru spotecznego, dostep do kultury opiera sie na doswiadczeniu jed-
nostkowym, zapewnienie owego dostepu dotyczy kazdego rodzaju rzadu, agencji
oraz struktur spoteczenstwa obywatelskiego — bez wzgledu na to, czy maja one
charakter polityczny, rynkowy czy tez altruistyczny. Zatem spora cze$¢ zarzadza-
nia polityka kulturalng skupia sie na okresleniu funkcji kazdego z tych réznych,
a czasem konkurujgcych ze sobg pozioméw, jak rowniez na zdefiniowaniu zwigz-
kéw pomiedzy nimi” [Mundy, 2000, s. 31]'. Warto takze przytoczy¢ opinie Ma-
riana Golki, wedtug ktérego gtéwnym celem polityki kulturalnej winna byé pomoc
w tworzeniu sie spoteczeristwa obywatelskiego, tak by jego grupy miaty zapew-
niong swobode twoérczej ekspresji [Golka, 1997, s. 21].

Polityka kulturalna panstwa formutowana jest w pewnym kontekscie, two-
rzonym nie tylko przez sytuacje spoteczno-gospodarcza kraju, ale takze przez
miedzynarodowe umowy i konwencje. Dla polskiej polityki kulturalnej wazny jest
kontekst europejski i tradycja zaangazowania parnstwa w sprawy kultury. Ramy
odniesienia stanowi tez polityka Unii Europejskiej z jej zasadg subsydiarnosci, czyli
nieingerowania przez organy wyzszego szczebla w decyzje, ktére moga by¢ naj-
efektywniej podejmowane przez organy nizszego szczebla.

Jednym z gtdwnych watkdéw miedzynarodowej dyskusji o kulturze po roku
1989 byta rola kultury w procesie rozwoju. Podczas 26. Sesji Ogélnej Konferencji
UNESCO w 1991 roku podjeto decyzje o utworzeniu Swiatowej Komisji Kultury
i Rozwoju. Miata ona przygotowac raport, ktory statby sie punktem odniesienia dla

! Ttumaczenie fragmentu na potrzeby tekstu: Robert Kusek.
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rzadow i wptynatby na zwiekszenie zainteresowania kulturg w ogdle. Raport Our
creative diversity [Nasza twdrcza réznorodnosc] zostat zaprezentowany w listopadzie
1995 roku. Rada Europy przygotowata swoje uzupetnienie w postaci dokumentu In
from the margins [Wydoby¢ z marginesu], powstatego w czerwcu 1997 roku.

Warto przypomnied, ze jednym z pierwszych europejskich dokumentéw pod-
kreslajacych role kultury byta Europejska Konwencja Kulturalna z 1954 roku, opra-
cowana przez utworzong piec lat wczesniej Rade Europy. Celem Konwencji byto
zachecenie paristw europejskich do wspdtpracy w dziedzinie kultury, a wiec takze
wskazanie na potrzebe rozwijania dorobku artystycznego, wage wspdlnego dzie-
dzictwa kulturowego i potrzebe jego ochrony. Autorzy raportu Wydobyc z marginesu
twierdza, ze od czasu Il wojny Swiatowej polityka kulturalna paristw europejskich
realizowana byta w oparciu o cztery podstawowe zasady: e promowania tozsamo-
$ci narodowej, o akceptacji europejskiej wielokulturowosci, e stymulacji wszel-
kiego rodzaju twdrczosci i e zachecania do uczestnictwa we wszelkich formach
zycia kulturalnego. Te zasady pozostajg nadal aktualne, nalezy jednak odczytac je
na nowo w kontekscie zmian globalizacyjnych oraz w jeszcze wiekszym stopniu
,wydoby¢”, aby skuteczniej budowac spoteczeristwo obywatelskie [Wydoby¢ z mar-
ginesu, 1998, s. 13].

Wybrane modele
polityki kulturalnej

Tworcy polityki kulturalnej w Polsce po 1989 roku nie wzorowali sie szczegél-
nie na jakim$ wybranym modelu. 1zabella Cywiriska przyznawata sie do inspiracji
doswiadczeniami francuskimi. Z kolei Andrzej Siciriski cenit model brytyjski. Do-
rota llczuk w swojej najnowszej ksigzce Ekonomika kultury wyréznia pie¢ modeli
polityki kulturalnej w Europie: nordycki, anglosaski, Srodziemnomorski, francuski
i niemiecki. Ponizej zaprezentowane zostang najistotniejsze cechy tych modeli.
Pokazany zostanie takze model amerykariski, z uwagi na czeste — i stereotypowe
opisywanie go jako modelu bez polityki kulturalne;j.

Francja

Francuski model nawigzuje do historycznej roli patrona wobec sztuki i arty-
stow, ktorg odgrywat dwor krdlewski. Po rewolucji francuskiej paristwo przejeto nie
tylko funkcje monarchii, ale takze Kosciota, wzmacniajac tym samym centralny
system regulacji. Paristwo wzieto wowczas odpowiedzialnos$¢ za ochrone i udo-
stepnianie dziedzictwa kulturowego, a takze patronat nad twdrcami. Réwny do-
step do kultury dla wszystkich obywateli gwarantuje francuska ustawa zasadnicza.
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Panistwo, reprezentowane przez Ministerstwo Kultury (od 1997 roku Ministerstwo
Kultury i Komunikacji), posiada najwazniejsze prerogatywy w ksztattowaniu celéw
i kierunkdw polityki kulturalnej. Wazniejsze jest jednak powszechne przekonanie,
ze bez kultury nie ma rozwoju ani w zakresie spotecznym, ani ekonomicznym.
Sektor kultury jest integralng czescig procesu wptywajacego na jakos¢ zycia oby-
wateli. Te opinie kultura zawdziecza mocnej pozycji ministréw kultury, od André
Malraux poczynajac. Charakterystyczne, ze jedyni znani powszechnie ministrowie
kultury krajow europejskich to wtasnie Francuzi. Swoistym elementem francuskiej
polityki kulturalnej jest dekoncentracja, w wyniku ktérej we wszystkich departa-
mentach dziafaja tzw. Dyrekcje Regionalne ds. Kultury (DRAC) bedace przedstawi-
cielstwami ministerstwa. Dyrekcje poprzez finansowanie i pomoc — organizacyjna
oraz personalng — dla lokalnych instytucji wdrazajg rzgdowe priorytety, wpisujac
sie w strategie regiondw. W raporcie na temat polityki kulturalnej Francji czyta-
my, Ze jej podstawowe cele s3 niezmienne od czaséw André Malraux. Niezalez-
nie bowiem od zmian w technologii komunikacji, nadal chodzi przede wszystkim
o udostepnianie wytworéw kultury (aktualnie takze innych kultur niz francuska)
jak najwiekszej liczbie odbiorcéw, wspieranie twdrczosci i dostepu do dziedzictwa
kulturowego [Compendium. Country profile. France, 2011, s. 7].

Niemcy

Niemiecki model polityki kulturalnej oparty jest na systemie federalnym.
Wspdtczesne Niemcy to konglomerat wielu historycznych feudalnych ksiestw
i niezaleznych republik miejskich, ktére jako jeden, bardziej scentralizowany
twor — Rzesza Niemiecka — pojawit sie dopiero w drugiej potowie XIX wieku. Kaz-
de ksiestwo czy miasto tworzyto zatem wiasng polityke kulturalng i ta tradycja
zywa jest réwniez i dzi$ w szesnastu krajach zwigzkowych (landach). Ten wysoki
stopient decentralizacji zostat wzmocniony lekcjg hitleryzmu i Il wojny Swiatowej,
kiedy kultura stata sie narzedziem promocji ideologii faszystowskiej. Po zakori-
czeniu wojny rozwigzania decentralistyczne zostaty ponownie wprowadzone. Po
zjednoczeniu Niemiec w 1990 roku ten sam system wdrozono w przytgczonych
landach wschodnich. Rzad federalny i w szczegdlnosci utworzony w 1998 urzad
Petnomocnika Rzadu Federalnego ds. Kultury i Mediéw (BKM — Bundesbeauftrag-
ter flir Kultur und Medien) odpowiada przede wszystkim za legislacje na poziomie
narodowym (np. prawo autorskie), polityke medialng, zagraniczng polityke kul-
turalng, wspétfinansowanie instytucji i projektéw o znaczeniu ponadregionalnym,
takich jak wspieranie instytucji kultury w Berlinie, nowej stolicy zjednoczonego
panstwa. Poszczegdlne landy posiadajg zwykle urzedy odpowiedzialne za kultu-
re, niekiedy w potgczeniu ze sportem lub nauka. Platformg wspétpracy pomiedzy
regionami jest Stata Konferencja Ministrow Kultury Landéw RFN (KMK — Stan-
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digen Konferenz der Kultusminister der Lander in der Bundesrepublik Deutschland)
[Compendium. Country profile. Germany, 2012, s. 2].

Wielka Brytania

Brytyjski (anglosaski) model zarzadzania i finansowania kultury opiera sie na
zasadzie tzw. przedtuzonego ramienia (arm’s length principle) i w zatozeniu ma
wyznaczaé granice miedzy sSwiatem polityki a twércami. W duzym uproszczeniu
polega to na przekazywaniu przez politykéw srodkéw instytucjom posrednicza-
cym, ktoére rozdzielajg je, zachowujac niezaleznos¢ i w sposdb transparentny.
Podmiotem rzadowym ksztattujgcym gtéwne nurty polityki kulturalnej jest De-
partment for Culture, Media and Sport, czyli Ministerstwo Kultury, Srodkéw Prze-
kazu i Sportu, ktory odpowiada za sztuke, sport (w tym za Igrzyska Olimpijskie
i Paraolimpijskie w 2012 roku), Loterie Narodowa, turystyke, biblioteki, narodowe
muzea i galerie w Anglii, Srodki masowego przekazu, przemysty kreatywne, w tym
filmowy i muzyczny, mode, dizajn, reklame, rynek sztuki oraz wolnos¢ prasy, re-
gulacje, prawo autorskie, hazard i dziedzictwo kulturowe. Dewolucja brytyjska,
czyli samodzielnos¢ legislacyjna Anglii, Szkocji, Walii i Irlandii Pétnocnej sprawity,
ze niektére dziedziny, w tym kultura, podlegaja zgromadzeniom ogdlnym i rza-
dom tych krajéw. Finansowanie kultury w Wielkiej Brytanii odbywa sie poprzez
instytucje posredniczace, tzw. nieresortowe ciata publiczne (non-departamental
public bodies) lub tzw. quangos (quasi nongovernmental organisations). S3 nimi m.in.
Arts Council England, Creative Scotland, Arts Council of Wales, Arts Council of
Northern Ireland; niektdre instytucje kultury, jak np. Victoria and Albert Museum
czy Tate Galleries, réwniez majg taki status. Warto w tym miejscu wspomnie¢, ze
pierwszg organizacjg realizujaca zatozenia polityki kulturalnej na zasadzie tzw.
przedtuzonego ramienia byta zatozona w 1940 roku Council for the Encourage-
ment of Music and the Arts — Rada ds. Wspierania Muzyki i Sztuki. Dziatata ona
pod przewodnictwem wielkiego brytyjskiego ekonomisty Johna Maynarda Keynesa
i dzieki niemu zostata przeksztatcona w 1946 roku w Arts Council of Great Britain®.
Jednym z najwazniejszych zrdédet finansowania kultury w Wielkiej Brytanii jest za-
tozona w 1994 roku Loteria Narodowa, ktdrej zyski dystrybuowane s3 m.in. przez
rady sztuki [Compendium. Country profile. United Kingdom, 2012, s. 9].

2 John Maynard Keynes, kolekcjoner dziet sztuki i znawca malarstwa, nalezat do Grupy Bloomsbury,
ktora tworzyli artysci i intelektualisci skupieni wokét Virginii Woolf i jej siostry Vanessy Bell.
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Stany Zjednoczone

Sektor kultury w Stanach Zjednoczonych uksztattowat sie odmiennie niz w Eu-
ropie. Determinuje go historia spoteczenstwa amerykariskiego, ktérego poczatki
zwigzane sg z emigrantami z Europy szukajacymi wolnosci i niezaleznosci od pan-
stwa absolutystycznego i Kosciota rzymskokatolickiego. Sfera kultury i, szerzej,
sfera publiczna oparte s3 na indywidualizmie i filantropii — obowiazku ,,oddania”
tego, co sie zyskato dzieki warunkom stworzonym przez paristwo. Indywidual-
na decyzja i woluntaryzm odgrywajg podstawowa role. Sitg kultury USA jest silne
spoteczenstwo obywatelskie. Niemal wszystkie instytucje kultury majg status or-
ganizacji pozarzadowych (przede wszystkim forme stowarzyszenia tzw. 501c 3 —
oznaczenie pochodzace z artykutu kodeksu podatkowego) i organizacji nienasta-
wionych na zysk oraz uznane s3 za organizacje pozytku publicznego. W przypadku
USA nie méwi sie o opozycji panistwo — rynek, ale o przeciwstawieniu sfery ko-
mercyjnej i niekomercyjnej. Wypada zwrdci¢ uwage, ze ponizsze uwagi nie dotycza
sfery komercyjnej, w ktorej realizuje sie kultura masowa zwigzana z przemystem
rozrywkowym (chociaz korzysta ona z tych samych praw co sfera niekomercyjna).

W USA nie ma ministerstwa kultury ani zadnej instytucji na poziomie federal-
nym, ktéra petnitaby funkcje podobng do ministerstwa w znaczeniu europejskim.
Powotany w 1965 roku federalny urzad National Endowment for the Arts (NEA)
nie odgrywa wiekszej roli. Budzet NEA w 2005 roku wynosit 125 min dolaréw. Sens
istnienia NEA i tak jest podwazany, z obawy przez centralizacjg, ograniczaniem
roli spoteczeristwa obywatelskiego i przed paristwem dyktujacym jedynie stuszne
normy artystyczne [Martel, 2008, s. 490]. Neutralnos$¢ paristwa w sferze kultury
jest wartoscia.

Funkcjonowanie instytucji kulturalnych nienastawionych na zysk oparte jest
na systemie podatkowym, a konkretnie na bardzo korzystnym systemie ulg i od-
piséw podatkowych, dogodnym nie tylko dla samych instytucji, ale i dla tych,
ktdrzy je finansujg. Chodzi nie tylko o najbogatszych, lecz takze o zwyktych od-
biorcow kultury zasilajagcych szeregi osob finansujgcych instytucje. Charaktery-
stycznym pytaniem menadzeréw kultury z USA jest tzw. membership, czyli to, jak
wielu indywidualnych donatoréw posiada instytucja. Pafistwo interweniuje zatem
w sektor kultury, ale czyni to w sposdb posredni, za pomoca rozwigzan fiskal-
nych. Inny wazny element dziatania instytucji kultury to wolontariat. Powszech-
nym zjawiskiem jest rzesza wspotpracownikéw, ktérzy ,,0ddaj3” instytucji swdj
czas i kompetencje. System funkcjonowania kultury nienastawionej na zysk, ktory
jest w stanie produkowac sztuke o najwyzszej jakosci artystycznej, musi zmierzy¢
sie z wieloma wyzwaniami, takimi jak wptyw sektora komercyjnego, erozja syste-
mu, ktory stwarza okazje do nieptacenia podatkdw, kwestia niewielkiego zasiegu
projektéw kulturalnych wysokiej jakosci, autocenzura w wyniku uzaleznienia od
gustu donatoréw.
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Polityka kulturalna Polski
po 1989 roku

Moment przetomu politycznego w roku 1989 jest zarazem cezurg w wymia-
rze spotecznym i kulturowym. Zamyka epoke komunizmu, gospodarki planowej,
cenzury. Do 1989 roku termin ,,polityka kulturalna” obarczony byt negatywng ko-
notacja, zwigzang z brakiem wolnosci stowa, centralizacjg, monopolem paristwa
[Golka, 1997, s. 23]. W zwigzku z tym u progu zmian politycznych wrecz odzegny-
wano sie od uzywania tego okreslenia.

Izabella Cywiriska, ktéra po przetomie objeta stanowisko ministra kultury, tak
opisywata tamten okres: ,,Wychowana w PRL-u, bytam zrazona do pojecia >»poli-
tyka kulturalna«. Uciekajac od negatywnych skojarzen zwigzanych z tym termi-
nem za komuny, powiedziatam kiedys, ze polityka kulturalna mnie nie interesuje.
Odebrane to zostato fatalnie, bo ludzie mysleli, ze bede zamykac, jak leci. Po
pierwsze, chodzito o odejscie od narzucania czegokolwiek komukolwiek, o zlikwi-
dowanie fasadowosci socjalistycznej, mocno obecnej w polskim zyciu kulturalnym,
oraz o stworzenie przekonania, ze kto zamawia melodie, ten ptaci skrzypkowi,
czyli ze kultura musi korespondowac ze zdrowymi zasadami rynku. Preferowatam
takie rozumowanie, ze skoro nie ma pieniedzy, to trzeba szczegdlny nacisk potozy¢
na rzeczy najcenniejsze, na kulture najwyzsza, ale wyselekcjonowang (mogacg nas
reprezentowad w Swiecie), i na kulture popularng, doceniajac jej wage w ksztatto-
waniu demokratycznego spoteczeristwa” [Gierat-Bieror,, 2009, s. 24—25].

Mimo tych deklaracji brakowato catosciowej koncepcji polityki kulturalnej, pa-
nowata wiara w jedyng stuszng droge, ktorg wyznaczaty demokracja i wolny rynek.
Po latach dominacji parfistwa uwazano, ze jego oddziatywanie na sektor kultury
powinno by¢ zminimalizowane. W jakims$ sensie kultura w Polsce do dzi$ pfaci
za 6wczesne decyzje marginalizacja, i to zaréwno w wymiarze symbolicznym, jak
i finansowym.

W pierwszych latach transformacji dokonano prywatyzacji rynkéw wydawni-
czego i muzycznego, ktore dzi$ zaliczamy do sektora tzw. przemystow kultury.
Nalezy jednak pamietad, ze dwczesne zmiany ustrojowe byty decyzjami bez pre-
cedensu, realizowanymi ,,z marszu”, a na ludziach, ktérzy je inicjowali cigzyto po-
czucie ogromnej odpowiedzialnosci za podejmowane decyzje. To wtasnie decyzje
Izabelli Cywiriskiej okazujg sie dzisiaj najodwazniejsze.

We wrzesniu 1990 roku w Ministerstwie Kultury i Sztuki przygotowano na
posiedzenie Rady Ministréw materiat pod nazwa Kultura w okresie przejsciowym,
w ktérym jako naczelne zadanie polityki kulturalnej parnistwa przyjeto ,,ochro-
ne praw obywateli do swobodnej twodrczosci, swobodnego wyboru form uczest-
nictwa i swobodnego wyboru jej wartosci”. Pierwszym oficjalnym dokumentem
omawiajacym gtéwne zatozenia polityki kulturalnej paristwa byt dokument Poli-
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tyka kulturalna paristwa. Zatozenia, przyjety przez Rade Ministréw w sierpniu 1993
roku. Okreslenie ,polityka kulturalna” uzyte w tytule miato podkresli¢ wage tej
polityki w sytuacji, kiedy ,paristwo nie wyrzeka sie wptywu na zycie kulturalne
i uczestnictwo spoteczenstwa w kulturze, a takze dopodki kultura uznawana jest
za niezbywalny skfadnik tozsamosci narodowe]” [Ministerstwo Kultury i Sztuki...,
1998, s. 346]. W dokumencie wskazano dwa obszary szczegélnego zainteresowa-
nia panistwa — ochrone dziedzictwa narodowego oraz ksigzke i czytelnictwo. Obok
nich wymieniono silng role samorzadéw przy zmniejszonej wtadzy ministerstwa
kultury (decentralizacja zarzadzania), obowigzek wspierania przez parnstwo naj-
wartosciowszych przedsiewzie¢, wspieranie rozwoju tzw. trzeciego sektora. An-
drzej Siciriski, wielki oredownik idei spoteczeristwa obywatelskiego, minister, za
ktorego kadencji rozpoczety sie prace nad tym dokumentem, podkreslat potrzebe
polityki kulturalnej jako ,,spdjnej, ciagtej, konsekwentnej, niezaleznej od tego, kto
w danym momencie ministruje” [Gierat-Bieron, 2009, s. 64].

Po objeciu teki ministra przez Kazimierza Dejmka dokument trafit jednak do
szuflady. Inny dokument legislacyjny — Ustawe o prawie autorskim — zaczat przy-
gotowywac bliski wspétpracownik ministra Sicifiskiego Piotr tukasiewicz, dokori-
czyt zas minister Jerzy Goral, tak ze zostata ona uchwalona w 1994 roku juz za
kadencji ministra Dejmka. Nowoscig w dziataniach Ministerstwa byto finansowanie
projektow poprzez przyznawanie grantéw. Ta oczywista dzi$ metoda wspierania
tworczosci artystycznej wtedy budzita kontrowersje i sprowadzita na resort kon-
trole NIK.

Deklaratywna byta tez Karta Kultury Polskiej, ktéra powstata w 1996 roku pod
patronatem prezydenta Aleksandra Kwasniewskiego. Karta akcentowata przede
wszystkim panstwowy mecenat w kulturze, przestrzegata przed zbytnia jej ko-
mercjalizacja, a takze wskazywata na potrzebe promocji kultury polskiej w swiecie.

Kolejnym dokumentem resortowym byty Zadania Ministerstwa Kultury i Sztuki
1996-1997. Za najwazniejsze uznano woéwczas ochrone dziedzictwa kulturowe-
go, promocje ksigzki i czytelnictwa oraz edukacje kulturalna. Warto podkresli¢, ze
za kadencji ministra Zdzistawa Podkanskiego zatrzymany zostat spadkowy trend
w finansowaniu kultury z budzetu panstwa: wydatki wzrosty z 0,69 do 0,82%
[Kultura i przemysty kultury..., 2002, s. 15]. W tym czasie réwniez opracowano
ponad 170 aktéw prawnych, w tym 10 ustaw, m.in. o muzeach, o bibliotekach,
o obowigzkowym egzemplarzu bibliotecznym, znowelizowano ustawe o prowa-
dzeniu i organizowaniu dziatalnosci kulturalnej [Ministerstwo Kultury i Sztuki...,
1998, s. 355]. W 1997 roku opublikowany zostat raport Kultura polska 1989-1997
pod redakcja Teresy Kostyrko, pierwsze kompleksowe opracowanie na temat sta-
nu kultury przygotowane na zamdéwienie Ministerstwa Kultury i Sztuki. To, ze
raport opracowano na zlecenie resortu, stato sie koronnym argumentem krytyki
jego zawartosci; podkreslano m.in. btedy w interpretacji danych i publicystyczny
ton charakterystyki poszczegdlnych dziedzin kultury [Braun, 1998].



A. WASOWSKA—PAWLIK Polityka kulturalna Polski 1989—2012

Po wyborach w 1997 roku nastgpita zmiana w podejsciu do tych zagadnien.
W dokumencie Nowa polityka kulturalna. Projekt zatozefi do wczesniej juz okreslo-
nych celéw dodano nowe i poszerzono o nie liste priorytetéw: niwelowanie dys-
proporcji miedzy rozwojem gospodarczym a kulturalnym, miedzy kulturg wysoka
i popularng; wzmacnianie edukacyjnej roli medidw; rozwdj wspétpracy miedzy-
resortowej w zakresie kultury; wspieranie badan w kulturze, wspieranie edukacji
menadzeréw kultury, wspieranie rodzinnego uczestnictwa w kulturze; promocja
kultury polskiej za granicg (jako priorytet pojawita sie po raz pierwszy). Widac
zatem pewnego rodzaju inflacje zadan priorytetowych, co wptyneto na obnizenie
wartosci kazdego z nich, a przy zmniejszonych srodkach finansowych skutkowato
nizsza efektywnoscia.

Co charakterystyczne, przy coraz bardziej zyczeniowo formutowanych celach
polityki kulturalnej decydenci zdawali sie nie dostrzega¢ trudnych warunkdw,
w jakich funkcjonowaty instytucje kultury. Wspomniany wyzej raport w niewiel-
kim stopniu odnosit sie do kontekstu ich dziatania, nie zauwazano tez, ze sektor
kultury nie zostat poddany — w przeciwieristwie do innych dziatéw — komplekso-
wej reformie. Zmiany, ktére w nim nastepowaty, jak np. decentralizacja, byty po-
chodna zmian w innych dziedzinach. Nieprzystajace do nowej rzeczywistosci uwa-
runkowania prawne, statyczne myslenie o kulturze, brak ciaggtosci w dziataniach
kolejnych ministréow sprawity, ze ludzie kultury sami zdecydowanie zaczeli sie
domagac zmian. W obliczu coraz bardziej anachronicznego modelu finansowania
i zarzadzania kulturg Jacek Purchla i Andrzej Rottermund nie tylko sformutowali
diagnoze, ale takze zaproponowali reforme ustroju publicznych instytucji kultury
(marzec 1999) [Purchla, Rottermund, 2000]. Ich inicjatywa — sama diagnoza,
a przede wszystkim propozycja reformy — pobudzita dyskusje, jednak pozostata
w sferze postulatow.

Z dniem 1 stycznia 1999 roku rozpoczat sie drugi etap reformy terytorialnej
kraju, ktory w kontekscie instytucji kultury zapamietany zostat jako tzw. gra w nu-
merki [por. np. Kultura i przemysty kultury..., 2002, s. 16]. Warto przypomnie¢, ze
decentralizacje sfery kultury zainicjowata juz w 1990 roku Ustawa o samorzadzie
gminnym. W zakresie dziatari gminy znalazty sie kwestie o znaczeniu lokalnym,
w tym odpowiedzialnos¢ za instytucje upowszechniania kultury, takie jak bibliote-
ki, domy kultury, Swietlice. Drugim etapem byt tzw. program pilotazowy reformy
administracji publicznej z 1993 roku. Polegat on na przyjeciu przez gminy — na
mocy porozumienia rzadu z 46 gminami miejskimi — dodatkowego zadania: pro-
wadzenia instytucji kultury wpisanych do rejestru bedacego w gestii wojewody.
W 1999 roku powotano kolejne poziomy samorzadu terytorialnego: powiat i wo-
jewddztwo samorzadowe, ktore staty sie organizatorami dla wiekszosci placéwek
majacych dotychczas status instytucji paristwowej. Ostateczna decyzja co do tego,
ktdre instytucje pozostang w gestii ministra kultury, nie byta poprzedzona zadng
merytoryczng weryfikacja, nie okreslono tez kryteriow podziatu instytucji na na-
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rodowe i samorzadowe [Gierat-Bieron, 2009, s. 164]. Arbitralnosc i brak dyskusji
nad rolg i znaczeniem kultury w polityce paristwa i samorzadu znalazty odzwier-
ciedlenie w opiniach o braku przygotowania sektora kultury do tej reformy, na co
natozyta sie dodatkowo kwestia niedoszacowania kosztow catej operacji [Modele
mecenatu..., 2008, s. 46]. Aby rozwigzac problem, zdecydowano o utworzeniu re-
zerwy celowej w budzecie panstwa. Ta proteza finansowa funkcjonowata do 2004
roku. Od drugiego etapu decentralizacji mozna uznac, ze nie tylko minister kultury
odpowiada za ksztattowanie polityki kulturalnej. Nowym, moze nawet wazniej-
szym graczem staty sie samorzady regionalne i gminne odpowiedzialne za przy-
gotowanie i realizacje lokalnych polityk kulturalnych.

Warto odnotowac takze, ze w pazdzierniku 1999 roku minister Andrzej Za-
krzewski zdecydowat o zmianie nazwy Ministerstwa Kultury i Sztuki na Minister-
stwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego, czym zasygnalizowat zmiane akcentéw
w polityce resortu, wieksze zainteresowanie problematykg przesztosci niz wspot-
czesnosci. Przy czym to wiasnie ten minister, d3zac do przetamania kompleksu
Polski ,,resortowej”, doprowadzit do podpisania wraz z ministrem spraw zagra-
nicznych Bronistawem Geremkiem w pazdzierniku 1999 roku listu intencyjnego
w sprawie utworzenia Instytutu Promocji Kultury Polskiej, nazwanego pdzniej In-
stytutem Adama Mickiewicza?. Réwniez wtedy, gdy toczyty sie negocjacje w spra-
wie traktatu akcesyjnego Polski do Unii Europejskiej, resortowi udato utrzymac
zerowa stawke podatku VAT na ksigzki.

Na przetomie XX i XXI wieku, gdy kwestia wejscia Polski do Unii Europejskiej
byta juz skonkretyzowanym zamierzeniem, pojawito sie sporo alarmistycznych
gtosow wieszczacych koniec narodowej tozsamosci, rozmycie sie polskosci ,w eu-
ropejskim sosie”. Wtedy to minister Kazimierz Michat Ujazdowski zdecydowanie
postawit na ,,nowoczesng polityke historyczng”, jak sam to okreslat. Zainicjowat
m.in. kampanie ,Bohaterowie naszej wolnosci”, podkreslat tez zaniedbania Il Rze-
czypospolitej w dziataniach na rzecz podnoszenia wiedzy i Swiadomosci o wktadzie
Polski w walke z nazizmem i komunizmem.

W zwigzku z coraz czesciej wyrazanymi obawami o przysztosc sektora kultury,
a takze w kontekscie nowej sytuacji po reformie samorzadowej jeszcze za kadencji
ministra Andrzeja Zakrzewskiego podjeto probe analizy obowigzujacego ustroju
i zarysowania koniecznych zmian*. Dziatania naprawcze podejmowat réwniez mi-
nister Ujazdowski. Warto jednak przypomnieé, ze koniec jego urzedowania oraz
kadencja ministra Zieliriskiego zbiegty sie z pogtebieniem deficytu budzetowego,
znanego jako tzw. dziura Bauca®. Réwniez minister Andrzej Celiriski musiat przez
to dyscyplinowad resortowy budzet. W niewatpliwie kryzysowej sytuacji, wykorzy-

3 1AM rozpoczat dziatalnoé¢ 1 marca 2000 roku.
4 Zadanie to powierzono poczatkowo Michatowi Kuleszy, a nastepnie Wojciechowi Misiggowi.

5 0d nazwiska ministra finanséw Jarostawa Bauca, ktéry ten problem ujawnit.



A. WASOWSKA—PAWLIK Polityka kulturalna Polski 1989—2012

stujac juz opracowang ekspertyze autorstwa Wojciecha Misigga, minister Celiriski
skoncentrowat sie nie na wytyczaniu kolejnych priorytetow polityki kulturalnej, ale
na kompleksowe]j reformie sektora kultury w Polsce. Kulture potraktowano w niej
jako element organizacji zycia spotecznego oraz podkreslono potrzebe ekonomi-
zacji instytucji kultury. Minister zaprezentowat swdj projekt zarzadzania kultura
w kwietniu 2002 roku podczas debaty Szansa dla kultury. Ambitny plan przewidy-
wat m.in.: e finansowanie ze srodkéw budzetu paristwa, z gwarancjg zapewnienia
statego corocznego wzrostu budzetu co najmniej o 1% powyzej inflacji, ¢ zagwa-
rantowanie w przysztosci co najmniej 1% w dochodach panstwa jako standardu
finansowania, e przeznaczanie czesci dochodéw z gier liczbowych i loterii na kul-
ture, o mozliwos¢ przeznaczenia 1% podatku PIT na kulture, e tworzenie przez
instytucje tzw. nienaruszalnych kapitatéw z 1% ich budzetéw rocznie (tzw. fun-
dusze krysztatowe), e zréwnanie dostepu do srodkow publicznych dla organizacji
pozarzadowych, ¢ wprowadzenie kontraktéw menadzerskich®. Wazna konstatacja
tego planu byto potwierdzenie, ze wysokos$¢ wszystkich srodkéw finansowych na
kulture w Polsce nie maleje (od czasu reformy samorzady wydawaty nawet wiecej
Srodkéw niz paristwo), a powszechne niezadowolenie z przeznaczanych na kulture
naktadéw pokazywato raczej nieracjonalnos¢ ich wydawania i niechec¢ srodowisk
do podjecia krytycznej autoanalizy. Niestety niewiele z tych planéw udato sie zre-
alizowad (m.in. odpis od gier hazardowych), a minister Celiriski po niespetna roku
urzedowania podat sie do dymisji.

W lipcu 2002 roku Ministerstwo Kultury (nazwa skrécona przez Andrzeja Ce-
linskiego) objat Waldemar Dabrowski, ktéry postawit na przygotowanie sektora
do skorzystania ze srodkéw finansowych UE. Wielkim osiggnieciem ministra byto
wpisanie finansowania projektéw zwigzanych z kulturg i dziedzictwem kulturo-
wym w ramy unijnych funduszy strukturalnych. Uruchomiono program , Promesa
Ministra Kultury”. Jego beneficjenci mogli ubiegaé sie o dofinansowanie wktadu
wilasnego do projektdw infrastrukturalnych. Warto odnotowac, ze w latach 2004—
2006 (pierwszy okres programowania) zainicjowano ponad trzysta projektéw
z zakresu infrastruktury kulturalnej na kwote ponad 1,7 mld zt, wspétfinansowa-
nych w ramach Zintegrowanego Programu Operacyjnego Rozwoju Regionalnego
[Mozliwosci finansowania kultury..., 2008, s. 71.

Najwazniejsze dokumenty kadencji ministra Dabrowskiego to Program Naro-
dowej Strategii Rozwoju Kultury 2004-2007, a nastepnie Program Narodowej Stra-
tegii Rozwoju Kultury 2004—2013. Punktem wyjscia dla Strategii byt ,zréwnowa-
zony rozwdj kultury jako najwyzszej wartosci przenoszonej ponad pokoleniami,
okreslajacej catoksztatt historycznego i cywilizacyjnego dorobku Polski, warun-
kujacej tozsamos¢ narodowa, zapewniajgcej ciggtos¢ tradycji i rozwéj regionow”.

6 Dane z materiatu niepublikowanego przygotowanego przez ministra kultury na debate ,Szansa dla
kultury w Muzeum Narodowym w Warszawie” (6.04.2002).
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Realizacja Strategii opierata sie na koncentracji dziatan w wojewddztwach w opar-
ciu o pie¢ Narodowych Programdw Kultury dotyczacych: e promocji czytelnictwa
i rozwoju sektora ksigzki, ochrony zabytkdéw i dziedzictwa narodowego, ® rozwoju
szkolnictwa artystycznego i promocji tworczosci (program ,,Maestria”), ® rozwoju
instytucji artystycznych, e wspierania sztuki wspdtczesnej (program ,,Znaki Cza-
su”). Narzedziem realizacji byty programy operacyjne Ministra Kultury. Ich wdro-
zeniem zajety sie instytucje zarzadzajace. W 2005 roku Ministerstwo zaplanowato
11 programdw operacyjnych: e promocja tworczosci, ® rozwdj infrastruktury kul-
tury i szkot artystycznych oraz wzrost efektywnosci zarzadzania kultura, e edu-
kacja kulturalna i upowszechnianie kultury, e obserwatorium kultury, e rozwdj
inicjatyw lokalnych, e promocja polskiej kultury za granica, ® media z kultura,
e promocja czytelnictwa, e , Promesa Ministra Kultury”, e | Znaki Czasu”, e dzie-
dzictwo kulturowe. W ramach kazdego programu wnioski o Srodki finansowe oce-
niane byly przez zespét sterujacy. Z kilkuletniej juz perspektywy mozna stwierdzic,
ze ten mechanizm byt prébg realizacji zasady tzw. przedtuzonego ramienia. Ale
tylko préba, gdyz nie stworzono w petni niezaleznego od ministra systemu przy-
znawania srodkéw finansowych.

Programem, ktéremu szczegdlnie duzo uwagi poswiecat minister Dabrowski,
byt Narodowy Program Kultury ,,Znaki Czasu”, majacy naprawi¢ wieloletnie za-
niedbania w wymianie miedzy artystami, instytucjami publicznymi i odbiorcami
sztuki wspdtczesnej. Program dziatat w latach 2005—2008 i miat inspirowac woje-
wddztwa do tworzenia Regionalnych Towarzystw Zachety Sztuk Pieknych poprzez
partycypowanie resortu w potowie kosztéw zakupdw nowych dziet sztuki. Od 2010
roku Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego wspétfinansuje zakupy dziet
sztuki i rozwdj kolekcji muzealnych w ramach Programu Operacyjnego ,,Kolekcje”.

Innym kluczowym osiaggnieciem ministra Dabrowskiego byto przygotowanie
i uchwalenie w 2005 roku Ustawy o kinematografii i Polskim Instytucie Sztuki Fil-
mowej (PISF), ktora przyniosta stabilne finansowanie polskiej produkgji filmowe;j.
Rewolucyjnym jak na polskie warunki pomystem byto przeznaczenie na wspiera-
nie produkcji filmowej srodkéw pochodzacych od wiascicieli kin, dystrybutoréw
filmow, nadawcow telewizyjnych, platform cyfrowych i telewizji kablowych. PISF
realizuje tez dziatania edukacyjne poprzez program Filmoteka Szkolna, w ramach
ktorego nieodptfatnie przekazuje wszystkim szkotom ponadpodstawowym pakiety
filmowe zawierajgce 55 wybranych polskich filméw fabularnych, dokumentalnych
i animowanych.

W ponownej kadencji minister Kazimierz Michat Ujazdowski powrdécit do nazwy
Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego oraz uruchomit nowe programy
operacyjne: ,Patriotyzm jutra”, ,Chopin”, ,Spiewajaca Polska”. Duzym sukcesem
byto doprowadzenie do zmiany oficjalnej nazwy Muzeum w Auschwitz-Birkenau
na Liscie Swiatowego Dziedzictwa UNESCO. Nowa nazwa brzmi: , Auschwitz-Bir-
kenau. Niemiecki nazistowski obdz koncentracyjny i zagtady 1940—1945".
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W atmosferze duzych oczekiwan po wyborach w 2007 roku ministrem zostat
Bogdan Zdrojewski. To najdtuzej urzedujacy minister kultury od roku 1989 (dru-
ga kadencja w toku), totez widoczna jest ciggtos¢ w jego dziataniach, zwtaszcza
w odniesieniu do realizacji Narodowej Strategii Rozwoju Kultury poprzez programy
operacyjne.

Z inicjatywy ministra Zdrojewskiego we wrzesniu 2009 roku zwotano w Kra-
kowie Kongres Kultury Polskiej. W ramach przygotowan do obrad powstato kil-
kanascie raportow — opracowan o stanie kultury stanowigcych punkt wyjscia do
szeregu dyskusji. Najbardziej zywa byto starcie ekonomistéow, w tym Leszka Balce-
rowicza, i ludzi kultury. Dyskusje kongresowe, ferment, ktéry wywotaty, doprowa-
dzity do uruchomienia spotecznej sity w postaci ruchu Obywatele Kultury. Jednak-
ze jedynym konkretnym rezultatem Kongresu jest tzw. mata nowelizacja Ustawy
o organizowaniu i prowadzeniu dziatalnosci kulturalnej, uchwalona w sierpniu
2011 roku.

Sektor kultury w Polsce funkcjonuje w oparciu o szereg ustaw. Ustawa o or-
ganizowaniu i prowadzeniu dziatalnosci kulturalnej z pazdziernika 1991 roku byta
wielokrotnie nowelizowania. Nowelizacja z 2011 roku zawiera jedynie kilka po-
stulatéw Kongresu Kultury. Wprowadza m.in. pojecia instytucji artystycznej i se-
zonu artystycznego, kadencyjnos¢ dla dyrektordw instytucji kultury na 3, 5 lub
7 lat i mozliwos$¢ odwotania z funkcji dyrektora tylko pod okreslonymi w ustawie
warunkami, co wzmacnia nieco autonomie instytucji, mozliwos¢ prowadzenia in-
stytucji przez podmiot prywatny, co stwarza szanse wspotpracy instytucji sektora
publicznego z organizacjami pozarzagdowymi.

Kolejna kadencja ministra Zdrojewskiego to takze kontynuacja wielkich in-
westycji w zakresie infrastruktury kulturalnej ze srodkéw strukturalnych oraz
Mechanizmu Finansowego Europejskiego Obszaru Gospodarczego i Norweskiego Me-
chanizmu Finansowego. Z uwagi na fakt, iz sektor kultury jest jednym z najlepiej
absorbujacych Srodki europejskie, minister podkresla duza odpowiedzialnos¢ za
utrzymanie i program dziatania nowych obiektéw. Do priorytetéow polityki kul-
turalnej na lata 2013—2015 naleze¢ beda: ochrona dziedzictwa, inwestycje w in-
frastrukture kulturalng oraz edukacja kulturalna i artystyczna. W ramach ochrony
dziedzictwa planuje sie: ® przeznaczenie ponad 350 min ztotych na ratowanie za-
bytkéw, e stworzenie Krajowego Programu Ochrony Zabytkéw, e kontynuacje pro-
jektéow odzyskiwania dziet narodowych, e poprawe infrastruktury muzealnej oraz
uruchomienie Funduszu Zelaznego Fundacji Auschwitz—Birkenau, e zakoriczenie
pierwszego etapu digitalizacji zabytkéw ruchomych i nieruchomych, e spektaku-
larne wystawy polskiej sztuki w najwazniejszych obiektach swiata (m.in. Muzeum
Narodowe w Pekinie, Paristwowe Muzeum Ermitazu w Sankt Petersburgu). Dzia-
tania zwigzane z edukacjg kulturalng i artystyczng wpisujg sie w ramy Strategii
Rozwoju Kapitatu Spotecznego i dotyczy¢ beda: zakoniczenia 28 projektéw (m.in.
Akademii Muzycznej w todzi, Szkoty Muzycznej | i Il stopnia we Wroctawiu, Aka-
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demii Sztuk Pieknych w Warszawie), podrecznika e-book do nauki plastyki Pinako-
teka, drugiej czesci , Filmoteki Szkolnej” (po narodowej, Swiatowa klasyka dla szkot
ponadpodstawowych), kontynuacji programu zakupéw instrumentéw dla szkét,
wprowadzenia zmian w systemie ksztatcenia w szkotach artystycznych’.

Polityke kulturalng lat dziewieldziesigtych cechowata dorazna reaktywnos¢,
dostosowywanie sie do okolicznosci wynikajacych ze zmian polityczno-gospodar-
czych. Byt to okres formutowania haset i priorytetdw, ale trudno méwic o konse-
kwencji w ich wdrazaniu. Wiekszos¢ dokumentéw miata charakter deklaratywny,
za ktérym nie szty odpowiednie srodki finansowe. Na przetomie wiekdw rézne sro-
dowiska inicjowaty dyskusje o potrzebie reform i na temat samych reform ustroju
kultury w Polsce. Debaty te nie pociggaty za soba konkretnych dziatan i nie miaty
wptywu na formutowanie polityki kulturalnej — ktéra w znacznym stopniu uzalez-
niona bytfa od preferencji politycznych danego ministra kultury. W zwigzku z wsta-
pieniem Polski do Unii Europejskiej decydenci skoncentrowali sie na przygotowaniu
sektora do absorpcji sSrodkéw europejskich w zakresie modernizacji infrastruktury
kulturalnej, co w duzej mierze sie powiodto. Szkoda jednak, ze zabrakto myslenia
strategicznego i prorozwojowego na temat tego, jakie majg by¢ instytucje kultury
zarzadzajgce nowymi przestrzeniami, nowg architekturg. Charakterystyczne jest
rowniez to, ze po roku 2000 istotnie zwiekszyta sie liczba instytucji kultury o sta-
tusie instytucji narodowych. Na poczatku lat dziewieédziesigtych powstaty dwie
takie placodwki: Miedzynarodowe Centrum Kultury w Krakowie i Centrum Sztuki
Wspotczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie. Natomiast po roku 2000 utwo-
rzono: Instytut Adama Mickiewicza z siedzibg w Warszawie (2000), Narodowe
Centrum Kultury w Warszawie (2002)%, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszew-
skiego w Warszawie (2003), Instytut Ksigzki w Krakowie (2003), Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie (2005), Polskie Wydawnictwo Audiowizualne w War-
szawie (2005) — przeksztatcone nastepnie w Narodowy Instytut Audiowizualny
(2009), Polski Instytut Sztuki Filmowej w Warszawie (2005), Muzeum Historii
Polski w Warszawie (2006), O$rodek ,,Pamiec i Przysztos¢” we Wroctawiu (2007)°,
Muzeum Westerplatte w Gdarisku, po zmianie nazwy Muzeum Il Wojny Swiatowej
(2008), Instytut Muzyki i Tarica w Warszawie (2010), Centrum Polsko-Rosyjskie-
go Dialogu i Porozumienia w Warszawie (2011). Wykaz tych instytucji obrazuje
kierunki polityki kulturalnej w poszczegdlnych kadencjach.

7 Informacje podane na konferencji prasowej ministra w dniu 20 paZdziernika 10.2012. http://www.
mkidn.gov.pl/pages/posts/plany-mkidn-na-lata-2013-2015-ndash-konferencja-prasowa-w-
-kprm-3373.php?p=30, korzystano 2.12.2012.

8 W maju 2005 potgczono Centrum Miedzynarodowej Wspétpracy Kulturalnej Instytut Adama Mic-
kiewicza i Narodowe Centrum Kultury w Instytut im. Adama Mickiewicza, a nastepnie w marcu 2006
roku ponownie rozdzielono.

9 Osrodek zatozony zostat w maju, od wrzesnia wspétprowadzony jest z Gming Wroctaw.
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Na pytania o sens kultury, o jej role w zyciu spotecznym — co wigze sie ze
zmianami modelu uczestnictwa w kulturze i presja globalizacji — polityka kul-
turalna w Polsce nie zawsze daje wyrazne odpowiedzi. W tym sensie wielkg role
odegrat konkurs na Europejska Stolice Kultury 2016. Chociaz juz Narodowa Strate-
gia... [2005] wyraznie podkreslata nowe rozumienie kultury jako , dtugotermino-
wej inwestycji ekonomicznej”, dopiero konkurs wymusit na samorzadach mysle-
nie o kulturze jako o waznym czynniku wptywajgcym na rozwdj. Postawit pytania
o sens i miejsce lokalnych polityk kulturalnych w programach strategicznych miast,
a to przeciez miasta sg generatorem zmian w wielu dziedzinach. Réwniez polity-
ka kulturalna panstwa po roku 2010 nie tylko nadrabia zapdznienia, ale pragnie
ksztattowal rzeczywistos¢. Wieloletni program ,Kultura+” ma na celu poprawe
dostepu do kultury oraz uczestnictwa w zyciu kulturalnym na obszarach wiejskich
i wiejsko-miejskich poprzez modernizacje i budowe infrastruktury bibliotecznej
oraz cyfryzacje zasobéw polskich muzedw, bibliotek i archiwéw'®. Sktadaja sie nari
dwa priorytety: , Biblioteka +. Infrastruktura bibliotek” oraz ,Digitalizacja”.

Pod koniec lat dziewieédziesigtych rozpoczeta sie w Polsce dyskusja nad eko-
nomicznym wymiarem sektora kultury. Termin ,przemysty kultury” wszedt do
obiegu i oznacza te czes¢ dziatalnosci kulturalnej, ktdra z jednej strony miata ce-
chy tworczosci, a z drugiej byta skierowana na osigganie zysku. Monika Smolen
podkreslata, ze ,sektor kultury nalezy rozpatrywac w kategoriach systemu, ktéry
wspottworzg instytucje kultury finansowane ze srodkéw publicznych, organizacje
non profit i przedsiewziecia na polu kultury dziatajgce wedtug zasad rynkowych —
przemysty kultury” [Smolen, 2003, s. 63]. Do przemystow kultury zalicza sie prze-
myst audiowizualny, wydawniczy, fonograficzny, modowy, reklamowy itp. Komisja
Europejska, doceniajac wielkos¢ tego sektora i traktujac go jako wielki rynek pracy,
zlecita przygotowanie raportu Creative industries in Europe. Wydaje sie, ze w Polsce
jeszcze nie w petni dostrzega sie wage przemystow kreatywnych i dlatego nie od-
zwierciedla sie ona w priorytetach polityki kulturalnej.

Kryzys ekonomiczny
i jego wplyw na sektor kultury

Kryzys w sposob istotny wptynat i nadal bedzie wptywat na kulture i polityke
kulturalna. Sytuacja ta moze jednak by¢ okazja do zrewidowania obecnych postaw
i btedéw tkwigcych w systemie organizacji kultury w naszym kraju. Niestety moze
stac sie rowniez rodzajem utrwalacza status quo. Mniejsze dotacje na dziatalnos¢

10 Zob. http://www.mkidn.gov.pl/pages/strona-glowna/finanse/program-wieloletni-kultura.php, korzy-
stano 03.11.2012.
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kulturalng moga uruchomi¢ mechanizm obronny, ktérego gtéwng cechg bedzie
ograniczanie dziatalnosci, tak aby méc przetrwad najtrudniejszy okres. Wszelkie
dziatania zmierzajace do racjonalizacji wydatkéw, w tym redukcje etatéw, moga
by¢ odbierane nie tylko jako zamach na wolnos¢ artystyczng, ale tez jako ,,dobija-
nie lezacego”. Waznym kontekstem tej sytuacji jest ciggle niska pozycja kultury na
liscie priorytetow panstwa i samorzaddow lokalnych, totez nadal srodki finansowe
najtatwiej cig¢ wtasnie w tym sektorze.

Polityka kulturalna powinna uwzglednia¢ ten problem. Badacze z Europy Za-
chodniej wysuwaja szereg postulatow w tym zakresie, podkreslajac wage skali
makro i potrzebe oparcia sie raczej na wiedzy i kompetencjach niz na narzedziach
i technikach. Wedtug Lluisa Boneta i Fabia Donata kulturze potrzebne s3: e po-
prawa procesu decyzyjnego, ® rozwoéj badan dotyczacych efektywnosci, e pro-
mowanie partycypacyjnych metod pracy, e promowanie wspdtpracy, partnerstwa
publiczno-prywatnego, sieciowania, ® wieksza transparentnos¢, e zastosowanie
innowacji technologicznych do tworzenia modeli realizacji projektéw [Bonet, Do-
nato, 2011, s. 9].

Waznym europejskim forum dyskusji o polityce kulturalnej jest Rada Europy.
W 2009 roku zainaugurowata ona prace platformy CultureWatchEurope, w ramach
ktorej prowadzi sie badania, organizuje seminaria i konferencje eksperckie. Pierw-
szym spotkaniem byta konferencja ,Kultura a rozwdj 20 lat po upadku komuni-
zmu w Europie”, zorganizowana w Krakowie w czerwcu 2009 roku we wspotpracy
z Miedzynarodowym Centrum Kultury. Kolejne to: ,Culture and the policies of
change” w Brukseli (2010), ,,Cultural governance: from challenges to changes”
w stowenskim Bledzie (2011), ,,Cultural access and participation — from indicators
to policies for democracy” w Helsinkach (2012). Te spotkania réwniez pokazaty,
ze najwiekszym wyzwaniem dla sektora kultury jest bez watpienia kryzys ekono-
miczny. Kryzys, a takze nowe technologie komunikacji wywieraja na kulture wptyw
podobny do wptywu reformacji na religie piecset lat temu [Cultural Governance ...,
2011, s. 10].

Jednoczesnie trzeba pamietad, ze w ciggu ostatnich dwudziestu lat sek-
tor kultury w Europie rozwijat sie niezwykle dynamicznie. Zaobserwowa¢ mozna
wzmozong aktywnos¢ organizatorow dziatan kulturalnych na wszystkich polach,
w zakresie festiwali sztuki, teatru, muzyki, budowy nowych muzedéw, galerii, bu-
dynkéw bedacych symbolami architektonicznymi wielu miast, rozwoju turystyki
kulturalnej wspomaganej srodkami europejskimi, mody i dizajnu. Ponadto organi-
zuje sie wiele konferencji, seminariéw; ogromnga popularnoscia cieszy sie konkurs
na Europejska Stolice Kultury organizowany przez Komisje Europejska. Wraz z t3
dynamiczng obecnoscig kultury w zyciu spotecznym nie rosnie jednak jej prestiz
i przekonanie o wadze sektora dla rozwoju spoteczno-gospodarczego, co skutkuje
wtasnie cieciami budzetowymi. A zatem postulat, ze polityka kulturalna powinna
uwzgledniad sytuacje kryzysu ekonomicznego, to aktualnie palaca kwestia. Jakie
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elementy polityki kulturalnej odpowiadajg wyzwaniom wspdtczesnosci, jak bu-
dowal polityke dla aktywnosci kulturalnej obywateli, a nie tylko dla instytucji?
Odpowiedz nie jest prosta i jednoznaczna, kilka propozycji zostato wymienionych
wyzej, ale wydaje sie, ze naczelng ideg winna by¢ zmiana paradygmatu zarzadza-
nia kulturg (kluczowa kwestia podejmowania ryzyka) oraz nowy jezyk komuni-
kowania sie sektora kultury z innymi dziatami zycia spotecznego [Culture and the
policies of change, 2010, s. 9—22].

Podsumowanie

Polityka kulturalna paristwa ma decydujacy wptyw na rozwdj kultury. Wtas-
ciwe ramy prawne dla funkcjonowania twércow i instytucji, zapewnienie odpowied-
niego finansowania dostepnego zaréwno dla publicznych, jak i dla niepublicznych
podmiotdw, dazenie do odpolitycznienia decyzji finansowych i merytorycznych na
réznych szczeblach — to pozadane elementy polityki kulturalnej, za ktérg odpo-
wiada panstwo. Przedstawiona wyzej historia budowania ustroju kultury w Polsce
po 1989 roku pokazuje, jak trudne jest to zadanie. Jest ono tym trudniejsze, jesli
nie idzie w parze z uznaniem kultury za jeden z wazniejszych czynnikéw budu-
jacych site intelektualng i kompetencje spoteczeristwa. W dzisiejszym sSwiecie to
wiasnie te wartosci moga pomaéc przezwyciezac kryzys ekonomiczny i pozytywnie
wptywaé na rozwdj spoteczno-gospodarczy kraju.
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Dynamika zmian polskiego sektora kultury po 1989 roku jest bardzo duza, chociaz
w poszczegdlnych branzach i na poszczegdlnych polach dziatalnosci ma inny cha-
rakter. Urynkowienie niektdrych sektorow kultury zakoriczyto sie dopiero niedaw-
no (zajeto to ponad dwadziescia lat!), niektérych dziedzin dziatalnosci kulturalnej
prywatyzacja w ogoéle nie dotyczy. Jednak wszystkie sektory i zwigzane z nimi
instytucje podlegaja ciggtym zmianom — poczawszy od tworzenia brakujacych in-
stytucji i zapewniania im odpowiedniej bazy lokalowej po ich unowoczesnianie
i zmiane orientacji, w ktorej centrum znajduje sie odbiorca, jego potrzeby i ocze-
kiwania. Zmieniajg sie instytucje — ich wyglad, sposoby zarzadzania, tworzenia
i realizacji programdéw. Zmienia sie publicznos¢, o ktorg konkurujg wszystkie typy
instytucji i przemystow. Caty czas ewoluujg rynki poszczegdlnych débr kultury.
W sektorach dotychczas zdominowanych przez instytucje publiczne powstaja in-
stytucje prywatne (zwtaszcza teatry, rowniez centra sztuki), pojawiajg sie projekty
instytucji dziatajacych w oparciu o partnerstwo publiczno-prywatne (Muzeum Hi-
storii Zydéw Polskich), wiele instytucji prowadza fundacje i stowarzyszenia.

W niniejszym rozdziale odwotuje sie do przemystow kultury i przemystéw kre-
atywnych, ktdére obejmujg konkretne branze, typy dziatalnosci i powigzane z nimi
instytucje. Zastosowany zostat podziat na tradycyjne instytucje kultury: muzea,
biblioteki, teatry, filharmonie i orkiestry, a takze domy kultury, oraz przemysty
kultury: rynek ksigzki, kinematografia, media, rynek muzyczny, rynek sztuki oraz
wzornictwo. Podczas gdy instytucje kultury w Polsce reprezentujg w przewazajacej
czesci sektor publiczny o charakterze niedochodowym, w duzo mniejszym stopniu
trzeci sektor oraz wiascicieli prywatnych, to przemysty kultury s3 z definicji zwig-
zane z dziatalnoscig komercyjna.
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Istotnym zrédtem danych i informacji wykorzystywanych w poszczegdlnych
podrozdziatach sg raporty o stanie kultury zamdwione przez ministra kultury
i dziedzictwa narodowego w zwigzku z Kongresem Kultury Polskiej zorganizowa-
nym w 2009 roku w Krakowie.

Instytucje kultury

Organizacyjng rame dla instytucji dziatajacych na polu kultury wyznacza Usta-
wa z dnia 25 pazdziernika 1991 r. o organizowaniu i prowadzeniu dziatalnosci
kulturalnej (znowelizowana 31 sierpnia 2011 r.). Wymienione s3 w niej teatry, ope-
ry, operetki, filharmonie, orkiestry, instytucje filmowe, kina, muzea, biblioteki,
domy kultury, ogniska artystyczne, galerie sztuki oraz osrodki badarn i dokumen-
tacji w réznych dziedzinach kultury. Ponadto czes¢ instytucji — muzea, biblioteki,
a takze przemyst filmowy — funkcjonuje w oparciu o ustawy odnoszace sie do nich
w sposéb szczegétowy.

Oprécz opisanych ponizej typow instytucji dziatajg réwniez wyspecjalizowane
narodowe instytucje kultury podlegajace bezposrednio ministrowi kultury: Insty-
tut Adama Mickiewicza, Instytut Ksigzki, Narodowy Instytut Fryderyka Chopina,
Miedzynarodowe Centrum Kultury, Polski Instytut Sztuki Filmowej, Archiwa Pani-
stwowe, Instytut Teatralny, Narodowy Instytut Audiowizualny, Narodowe Cen-
trum Kultury, Narodowy Instytut Dziedzictwa, Instytut Muzyki i Tarica, Narodowy
Instytut Muzealnictwa i Ochrony Zbiordw.

Muzea

Na przestrzeni ponad dwudziestu lat, ktére minety od przelomowego 1989
roku, w polskim muzealnictwie zaszty fundamentalne zmiany: inwestycje w in-
frastrukture (nowe obiekty, modernizacje) powoli dostosowujg polskie muzea do
Swiatowych standardéw wystawienniczych, tworzone s3 nowe kategorie instytu-
cji — muzea sztuki wspdtczesnej i muzea poswiecone historii Polski. Coraz czesciej
na wystawach i w przestrzeniach okotowystawowych wykorzystywane s3 nowe
technologie, coraz wieksze znaczenie muzea przywiazuja do dziatan edukacyjnych
oraz do komfortu publicznosci (przestrzenie wypoczynku i strefy ustug). To jednak
dopiero poczatek zmian — na wkroczenie w XXI wiek, nie tylko w zakresie warun-
kéw lokalowych, ale takze sposobu zarzadzania, czekajg setki muzedw zaréwno
w duzych miastach, jak i na prowingji.

Muzea w Polsce funkcjonuja w oparciu o Ustawe z dnia 21 listopada 1996 r.
o muzeach (znowelizowang w 2007 r.). Zgodnie z nig: ,,Muzeum jest jednostka
organizacyjng nienastawiong na osigganie zysku, ktérej celem jest gromadzenie
i trwata ochrona débr naturalnego i kulturalnego dziedzictwa ludzkosci o cha-
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rakterze materialnym i niematerialnym, informowanie o wartosciach i tresciach
gromadzonych zbioréw, upowszechnianie podstawowych wartosci historii, nauki
i kultury polskiej oraz swiatowej, ksztattowanie wrazliwosci poznawczej i este-
tycznej oraz umozliwianie korzystania ze zgromadzonych zbioréw” (Art. 1). De-
finicja ta, jak rowniez powszechnie respektowana miedzynarodowa definicja mu-
zeum wypracowana przez International Council of Museums (Miedzynarodowa
Rade Muzedw ICOM) z siedzibg w Paryzu (organizacja doradcza UNESCO), ktorej
Polska jest cztonkiem, wydaje sie juz dzisiaj — w kontekscie nowych technologii,
nowych potrzeb i nowych wyzwan — niewystarczajaca. Dorota Folga-Januszewska
w raporcie o stanie kultury Muzea w Polsce 1989—2008 zaproponowata definicje
alternatywna: ,,Muzeum wspotczesne bywa stale jeszcze instytucja trwatg, musi
przynosi¢ dochody, aby przetrwad, stuzy spoteczenstwom i ich polityce okresla-
nia tozsamosci i wartosci, jest dostepne publicznie takze przez Internet, prowadzi
badania nad swiadectwami dziatalnosci cztowieka i jego otoczeniem, gromadzi
zbiory i symulakra, konserwuje i zabezpiecza zbiory lub nosniki, na ktérych sg one
zapisane, udostepnia je i prezentuje, tworzy nowe rzeczywistosci oraz wartosci
edukacyjne i fikcyjne, stuzy rozrywce” [Folga-Januszewska, 2008, s. 54].

Z uwagi na typ organizatora muzea w Polsce dzielg sie na: 1) muzea podlegte
ministrowi wtasciwemu ds. kultury i dziedzictwa narodowego (czyli bezposrednio
przez ministerstwo nadzorowane i finansowane: muzea narodowe, zamki krélew-
skie, muzea specjalistyczne o randze narodowej), muzea martyrologiczne i insty-
tucje podlegte innym ministrom (np. Muzeum Wojska Polskiego) oraz muzea pod-
legte kierownikom urzeddéw centralnych; 2) muzea samorzadowe utworzone przez
jednostki samorzadu terytorialnego (muzea wojewddzkie podlegte wojewodom,
miejskie podlegte prezydentom lub burmistrzom, powiatowe podlegte starostom
i gminne podlegte wdjtom); 3) muzea wspétprowadzone (samorzadowo-pan-
stwowe); 4) muzea tworzone przez inne podmioty (wyzsze uczelnie, stowarzy-
szenia, fundacje, zwigzki wyznaniowe, osoby prawne i fizyczne). MKiDN prowadzi
18 muzedw: Centralne Muzeum Morskie w Gdansku, Muzeum tazienki Krélewskie
w Warszawie, Muzeum towiectwa i JeZzdziectwa w Warszawie, Muzeum Narodowe
w Krakowie, Muzeum Narodowe w Poznaniu, Muzeum Narodowe w Warszawie,
Muzeum Patac w Wilanowie, Muzeum Stutthof w Sztutowie, Muzeum Zamkowe
w Malborku, Muzeum Zup Krakowskich w Wieliczce, Paristwowe Muzeum na Maj-
danku, Paristwowe Muzeum Auschwitz-Birkenau w Oswiecimiu, Zamek Krdlewski
na Wawelu — Panstwowe Zbiory Sztuki w Krakowie, Zamek Krdlewski w Warsza-
wie — Pomnik Historii i Kultury Narodowej, Muzeum Historii Polski w Warszawie,
Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, Muzeum Sztuki i Techniki Japonskiej
Manggha w Krakowie, Muzeum Il Wojny Swiatowej w Gdarisku; 13 muzedéw jest
przez MKiDN wspotprowadzonych.

W kwestii liczby muzedéw za najbardziej wiarygodne powinny zosta¢ uznane
statystyki opracowane przez Narodowy Instytut Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw
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(NIMOZ, powstat w 2011 r. z przeksztatcenia Osrodka Ochrony Zbioréw Publicz-
nych), do ktérego zadan nalezy gromadzenie i upowszechnianie wiedzy o muze-
ach, muzealiach, zbiorach publicznych i obiektach zabytkowych oraz wyznaczanie
i upowszechnianie standardéw w zakresie muzealnictwa i ochrony zbioréw. NIMOZ
sporzadzit wykaz muzedw, ktére majg statut badz regulamin uzgodniony z mini-
strem kultury i dziedzictwa narodowego. W 2012 roku obejmowat 427 muzedéw
(wraz z oddziatami 721 podmiotéw), wsrdd ktérych wyodrebnit: muzea panstwo-
we: 27, samorzadowe: 298, prywatne — osoby fizyczne: 52, prywatne — instytu-
cje: 50. W ujeciu geograficznym najwiecej muzedw znajduje sie w wojewddztwach
mazowieckim, matopolskim i wielkopolskim, a najmniej w opolskim i lubuskim.

W latach dziewiecdziesigtych XX wieku mozliwosci inwestowania w muzealng
infrastrukture byty bardzo ograniczone. Do nielicznych powstatych w tym okresie
gmachow naleza Centrum Sztuki i Techniki Japoriskiej ,,Manggha” w Krakowie
(otwarte w 1994 r., od 2007 r. muzeum, czesto okreslane mianem najlepiej za-
projektowanego polskiego gmachu muzealnego — arch. Arata Isozaki) i niewielkie
Muzeum Rzezby Wspodtczesnej w Oronsku (1989—1992). W pierwszej dekadzie
XXI wieku rozpoczat sie w Polsce muzealny boom. Modernizowane s3 historyczne
gmachy, istniejgce muzea wprowadzajg sie do nowych siedzib, z impetem powoty-
wane s3 tez nowe instytucje muzealne, dla ktérych adaptowane sg postindustrial-
ne lub historyczne budynki, badz projektowane nowe gmachy. Szczegdlne miejsce
w kategorii nowych instytucji zajmujg instytucje sztuki wspétczesnej oraz muzea
historyczne. O ile tworzenie muzeéw historycznych wynika z potrzeby dokonania
rewizji dziejow i jest ambicjg politykdw, o tyle instytucje sztuki wspdtczesnej sg
owocem naturalnych potrzeb elit intelektualnych spoteczenstwa, a z ich powsta-
niem t3czg sie rézne formy mecenatu. W okresie 2004—2012 otwartych zostato
kilkanascie gmachéw muzealnych (najistotniejsze to: Muzeum Powstania War-
szawskiego, 2004; Patac Biskupa Erazma Ciotka — Oddziat Muzeum Narodowego
w Krakowie, 2007; Muzeum Sztuki w todzi — ms2, 2008; Muzeum Narodowe
Ziemi Przemyskiej, 2008; Oddziaty Muzeum Okregowego im. Leona Wyczdtkow-
skiego w Bydgoszczy na Wyspie Mtynskiej, 2009; Muzeum Fryderyka Chopina
w Warszawie, 2010; Fabryka Schindlera — Oddziat Muzeum Historycznego Miasta
Krakowa, 2010; Muzeum Sztuki Wspdtczesnej w Krakowie, 2010) oraz centrum
sztuki (CSW ,,Znaki Czasu” w Toruniu, 2008). W wyniku konkurséw architekto-
nicznych wytoniono do realizacji trzy kolejne muzea sztuki: Muzeum Sztuki No-
woczesnej w Warszawie, Muzeum Wspétczesne Wroctaw, Muzeum Slaskie w Kato-
wicach (otwarcie w nowej siedzibie planowane na 2014), oraz cztery duze muzea
historyczne: Muzeum Historii Zydéw Polskich (otwarte w 2013), Muzeum Histo-
rii Polski i Muzeum Wojska Polskiego w Warszawie, Muzeum Il Wojny Swiatowej
w Gdanisku; znane sg rowniez koncepcje kilku nastepnych instytucji.

W odniesieniu do XX wieku mozna takze mdwic o zapasci w zakresie rozwi-
jania muzealnych kolekcji (zlikwidowano m.in. Fundusz Zakupdw i Fundusz Pla-
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styki Ministerstwa Kultury i Sztuki). W zwigzku z reformg administracji publicznej
z 1998 roku wiekszos¢ muzedw zostata przekazana samorzadom, ktére zgodnie
z wczesniejszg ustawg o muzeach zobowigzane sg do zapewnienia Srodkéw na
ich utrzymanie, rozwdj i bezpieczeristwo. Dopiero od 2005 roku muzea te moga
wystepowac o dotacje bezposrednio do MKiDN, bez posrednictwa jednostek sa-
morzadu terytorialnego [Folga-Januszewska, 2008, s. 12]. Ministerstwo zainicjo-
wato réwniez programy operacyjne, w ktdrych w trybie konkursu przyznawane
s3 dodatkowe srodki na dziatalno$¢ biezaca, edukacje i inwestycje. W 2004 roku
jednym z priorytetdw polskiej kultury stata sie wspdtczesna sztuka. Minister Kul-
tury ogtosit program ,,Znaki czasu” — wspierania sztuki w regionach, polegajacy
na stworzeniu w kazdym wojewddztwie autonomicznej kolekgcji sztuki najnowszej,
co miato zainicjowac powstanie nowych instytucji sztuki (tak sie stato w Toruniu,
Krakowie — chociaz tutaj ostatecznie nie doszto do przekazania muzeum powstatej
w regionie kolekcji, oraz we Wroctawiu). Jego istotnym elementem byt fundusz
zakupu zbioréw. Pod koniec 2008 roku program zostat zakoriczony.

Istotng role promocyjng petni organizowana w Polsce od 2003 roku ,,Noc Mu-
zedw”, podczas ktorej kazdego roku padaja frekwencyjne rekordy. Mimo krytyki
(m.in. sptycanie doswiadczenia wizyty w muzeum, bardziej wydarzenie spoteczne
niz duchowe i poznawcze) impreza wykreowata mode na chodzenie do muzeéw
(przynajmniej raz w roku).

Autorzy raportu Muzea w Polsce 1989-2008 wskazali na brak pieciu aktéw
prawnych, ktore umozliwiajg sprawne funkcjonowanie muzedw i wymiane zbioréw:
1) ustawy o zabezpieczeniu przed konfiskata, 2) ustawy o gwarancjach panstwo-
wych dla uprawnionych instytucji kultury, 3) ustawy o obowigzku badania i pu-
blikowania proweniencji dziet zgromadzonych w muzeach publicznych, 4) ustawy
o dostepie do zbioréw narodowych (ustawy o domenie publicznej), 5) elementéw
prawa podatkowego rozszerzajacych mozliwosci swiadczenia odpiséw podatko-
wych na rzecz instytucji muzealnych. Wyzwania dla polskich muzeéw u progu
drugiej dekady XXI wieku to intensyfikacja prac nad cyfryzacjg zbioréw (z naci-
skiem na rejestracje obrazowe i multimedialne) oraz poprawa systemu zabezpie-
czen przed kradziezg i oddziatywaniem niewtasciwych warunkéw klimatycznych
w magazynach i na wystawach statych. Postulowane jest takze wdrozenie przez
GUS wiasciwej metodologicznie ankiety, ktora databy miarodajng liczbe muzeéw
i muzealidw (ta koniecznos¢ wskazywana jest takze w przypadku innych klasyfi-
kowanych dziedzin kultury).

Biblioteki

Komputeryzacja i digitalizacja zmienia charakter bibliotek (dokumenty elek-
troniczne, katalogi online) i sposob dostepu do zbioréw (biblioteki cyfrowe). Jed-
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noczesnie rosnie rola bibliotek jako miejsca nauki i spedzania wolnego czasu —
powoli zmieniaja sie one w nowoczesne, interdyscyplinarne centra kultury.

Biblioteki dziatajg w oparciu o Ustawe z dnia 27 czerwca 1997 r. o bibliote-
kach. Zgodnie z ustawowym zapisem biblioteki ,,organizujg i zapewniajg dostep
do zasob6w dorobku nauki i kultury polskiej oraz Swiatowej” (Art. 3, pkt. 1), a do
ich zadan nalezy:

,1) gromadzenie, opracowywanie, przechowywanie i ochrona materiatéw bi-
bliotecznych, 2) obstuga uzytkownikéw, przede wszystkim udostepnianie zbioréw
oraz prowadzenie dziatalnosci informacyjnej, zwtaszcza informowanie o zbiorach
wihasnych, innych bibliotek, muzeéw i osrodkéw informacji naukowej, a takze
wspotdziatanie z archiwami w tym zakresie.

Ws$réd zadan moze sie ponadto znalezé: prowadzenie dziatalnosci bibliogra-
ficznej, dokumentacyjnej, naukowo-badawczej, wydawniczej, edukacyjnej, popu-
laryzatorskiej i instrukcyjno-metodycznej” (Art. 4).

Przy ministrze wtasciwym ds. kultury dziata Krajowa Rada Biblioteczna, kt6-
ra koordynuje ogdlnokrajowe przedsiewziecia biblioteczne i stymuluje rozwdj
bibliotekarstwa. Role centralnej biblioteki petni Biblioteka Narodowa w Warsza-
wie, ktéra zajmuje sie m.in. gromadzeniem, opracowywaniem, udostepnianiem
i wieczystym archiwizowaniem materiatéw bibliotecznych powstatych w Polsce
oraz za granicg, a dotyczacych Polski; opracowywaniem i wydawaniem bibliografii
narodowej; prowadzeniem badan z zakresu bibliotekoznawstwa, nauki o ksigzce
i pokrewnych dziedzin wiedzy. Biblioteki dzielg sie na: publiczne (wojewddzkie,
powiatowe i gminne — tworzg ogdlnokrajowa sie¢ biblioteczng), naukowe, szkolne
i pedagogiczne, fachowe i zaktadowe oraz biblioteki obstugujace specjalne grupy
uzytkownikéw (np. Centralna Biblioteka Niewidomych).

Na koniec 2011 roku GUS podat liczbe 8290 bibliotek publicznych. Liczba ta od
1989 roku, kiedy dziatato 10 313 takich bibliotek, systematycznie sie zmniejsza.
Mimo to rocznik ,,Biblioteki Publiczne w Liczbach 2009” wskazuje, ze siec biblio-
tek publicznych (sie¢ tworzg w jednej trzeciej biblioteki gtéwne i w dwéch trzecich
ich filie) powoli sie w Polsce stabilizuje. Kazdego roku okoto 1% bibliotek jest
wytaczonych z obstugi (remonty, trudnosci lokalowe, kadrowe), wiekszos$¢ wraca
do sieci. Spada liczba placéwek wyspecjalizowanych w obstudze mtodych czytel-
nikéw — liczba filii dla dzieci i mtodziezy zmniejszyta sie w pierwszej dekadzie
XXI wieku o jedna piata. Dwie trzecie bibliotek i filii zlokalizowanych jest na wsi.
Sie¢ bibliotek wspomagaja punkty biblioteczne, ktére jednak sg niemal masowo
likwidowane (w ciggu pierwszej dekady wieku zlikwidowano 40%, w 2009 roku
dziatato 1469 punktow).

Catkowita wielkos¢ ksiegozbioru bibliotek publicznych to 134,3 mIn wolumi-
noéw ksigzek i czasopism oprawnych. Liczba ta zmienia sie z uwagi na systema-
tyczna selekcje zbioréw i jednoczesne zakupy nowosci wydawniczych (Internatio-
nal Federation of Library Associations wskazuje, ze wielkos¢ kolekgji bibliotecznej
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powinna wynosi¢ 150—250 ksigzek na 100 mieszkancow, a wskaznik uzupetnia-
nia 20—25 wolumindw na 100 mieszkaricdw w ciggu roku). Liczba zakupdw jest
mniejsza z uwagi na zmniejszone Srodki z MKiDN — kwota przekazana na ten
cel w 2009 roku byta o dwie trzecie nizsza niz w 2005. Jednoczesnie zmienia sie
charakter ksiegozbiordw — zmniejszajg sie zbiory audiowizualne, a rosng zbiory
dokumentdw elektronicznych.

Liczba czytelnikdw w bibliotekach w 2009 roku to 6553,8 tys. 0s6b (w stosun-
ku do 7423,1 tys. w 1990). Zmienita sie réwniez struktura wiekowa oséb korzy-
stajacych z bibliotek. W pierwszej dekadzie wieku z bibliotek odeszto prawie 11%
czytelnikow, z czego najliczniejsza grupe stanowity dzieci i mtodziez do 15 lat oraz
mtodziez w przedziale wiekowym 15—-19 lat.

Do najwiekszych wyzwarn bibliotek w minionym dziesiecioleciu nalezata kom-
puteryzacja. Z pierwszego badania stanu informatyzacji bibliotek przeprowadzo-
nego przez GUS dopiero w 1999 roku wynikato, ze zaledwie niecate 8% zostato
skomputeryzowanych. Dziesie¢ lat pdzniej byto to juz 75%. Ponad potowa kom-
puteréow wykorzystywanych w bibliotekach jest dostepna dla czytelnikéw (prawie
wszystkie z dostepem do internetu). Biblioteki wcigz sg jednak stabo wyposazone
w komputerowe programy biblioteczne — w 2009 roku miato je 60% placéwek
dysponujgcych komputerami, a dostep do katalogéw wtasnych przez internet ofe-
rowato 20% z nich.

W 2009 roku MKiDN przystapito do realizacji programu ,,Biblioteka+", kt6-
ry stanowi odpowiedZ na potrzebe radykalnej poprawy stanu bibliotek publicz-
nych w Polsce. Jego strategicznym celem jest przeksztatcenie bibliotek gminnych
w nowoczesne centra dostepu do wiedzy, kultury oraz osrodki zycia spoteczne-
go, a takze wprowadzenie systemu certyfikujacego dla bibliotek. Cztery obszary
dziatan programu to: 1) stworzenie jednolitego, ogélnopolskiego, centralnego sys-
temu komputerowego MAK+ umozliwiajacego zarzadzanie zbiorami bibliotecz-
nymi, wymiane informacji o ksiegozbiorach i wypozyczeniach pomiedzy samymi
bibliotekami oraz zdalny dostep poprzez internet dla czytelnikéw; 2) internetyza-
cja bibliotek; 3) szkolenie bibliotekarzy w zakresie nowych kompetencji; 4) uru-
chomienie programu finansowego wsparcia modernizacji i rozbudowy bibliotek
gminnych.

Rozwdj digitalizacji umozliwit tworzenie kolekgji i bibliotek cyfrowych. W 2006
roku Biblioteka Narodowa uruchomita Cyfrowa Biblioteke Narodowa Polona. )ej
celem jest udostepnianie w postaci cyfrowej wydan najwazniejszych tekstow lite-
rackich i naukowych, dokumentéw historycznych, czasopism, grafik, fotografii, nut
oraz map. W tym samym roku powstata Slgska Biblioteka Cyfrowa (w porozumie-
niu z Uniwersytetem Slgskim). Jej celem jest prezentacja w internecie kulturowego
dziedzictwa tego regionu w jego historycznej i wspétczesnej réznorodnosci, pu-
blikowanie naukowego dorobku regionu oraz wspieranie dziatalnosci dydaktycznej
i edukacyjnej. W 2005 roku zatozona zostata Matopolska Biblioteka Cyfrowa.
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Problemem jest dostepnos¢ bibliotek szkolnych. Robert Kazmierczak wska-
zuje, ze s one otwarte zaledwie przez ok. 120—130 dni w roku po pie¢ godzin
dziennie (szkota publiczna prowadzi bowiem zajecia dydaktyczne przez ok. 170
dni w roku, od tego trzeba odliczy¢ wakacje i ferie, rekolekcje, szkolne swieta itp.)
W wielu szkotach utrzymywany jest réwniez dzieri administracyjny, w ktérym bi-
blioteki s3 niedostepne dla czytelnikdw. Czas pracy nauczycieli bibliotekarzy jest
niewspotmiernie krotki w stosunku do czasu pracy personelu bibliotek publicznych
(o potowe), a ich pensje sa poréwnywalne [Kazmierczak, 2009, s. 76—771.

Teatr

Wobec braku ustawowej definicji teatru przytoczona zostanie definicja przyje-
ta przez GUS na potrzeby dziatalnosci statystycznej:

,»1. Instytucja lub organizacja zajmujaca sie profesjonalnie regularnym wy-
stawianiem utwordw scenicznych (dramatycznych, lalkowych, muzycznych i roz-
rywkowych), posiadajgca staty zespot (aktoréw, sSpiewakdw, tancerzy, muzykéw,
rezyseréw, scenograféw itp.), z reguty posiadajaca budynek lub pomieszczenie
przystosowane do wystawiania utwordw scenicznych, przy wykorzystaniu réznych
technik przekazu: stowo, ruch, muzyka, dzwiek, plastyka (niezaleznie od liczby
wystepujacych w nich oséb). Teatr moze by¢ staty lub objazdowy, a ze wzgledu
na prezentowang forme sceniczng wyréznia sie: teatr dramatyczny, teatr lalkowy,
teatr muzyczny (opera, operetka, tanca, balet, musical, rewiowy).

2. Instytucja kultury; profesjonalna jednostka wyodrebniona pod wzgledem
prawnym, organizacyjnym i ekonomiczno-finansowym, prowadzaca regularnie
jednorodng dziatalnos$¢ sceniczna, niezaleznie od liczby posiadanych scen”.

W 2003 roku powstat w Warszawie Instytut Teatralny, ktory zajmuje sie do-
kumentowaniem polskiego zycia teatralnego oraz badaniami nad wspétczesnoscia
i historig polskiego teatru, ma takze pomdc w promowaniu naszego teatru za
granica.

Podobnie jak muzea, od 1990 roku teatry zostaty poddane decentralizacji,
ktorg przeprowadzono w trzech etapach. W latach 1991—-1992 15 teatréw zo-
stato przekazanych samorzadom miejskim. Etap drugi zwigzany byt z realizacja
Programu Pilotazowego Reformy Administracji Publicznej (1993) oraz z ustawa
0 ,,duzych miastach” (1995). Zaktadano, ze docelowa liczba teatréw parnstwowych
nie przekroczy jednej trzeciej liczby z 1989 roku. Lista teatréw niepodlegajacych
przekazaniu objeta 17 instytucji, po protescie srodowiska teatralnego (i nowych
wyborach do parlamentu) rozszerzono jg do 59. W 1994 roku dziatato 48 teatréow
miejskich, 64 pozostaty w gestii paristwa, a 3 wspdtprowadzili wojewoda i miasto.
W zwigzku z reformg administracyjng z 1999 roku 30 teatréw dramatycznych
i wszystkie opery zostaty przekazane urzedom marszatkowskim, a wszystkie te-
atry lalkowe (26) znalazty sie w gestii samorzagdéw powiatowych. MKiDN prowadzi
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trzy teatry: Teatr Narodowy, Teatr Wielki — Opera Narodowa i Narodowy Stary
Teatr w Krakowie, wspdtprowadzi zas Teatr Polski we Wroctawiu, Osrodek Prak-
tyk Teatralnych ,,Gardzienice” i Opere Wroctawska (instytucje wpisane do rejestru
MKiDN), a takze piec teatréw i dwie opery wpisane do rejestru organizatoréw
samorzadowych.

W 1989 roku liczba teatréw (tacznie dramatycznych i muzycznych) wynosita 111
(161 scen), w roku 1999 — 149 (232) i w kolejnej dekadzie utrzymywata sie na po-
ziomie 138—145. Na przestrzeni dwéch dekad o ok. 60% zwiekszyta sie liczba scen,
przybyto zwiaszcza tzw. matych scen. W latach 1989-1991 widoczny byt spadek
liczby widzéw: z 9,1 mIn do 6,4 min, wzrost do 7,1 min nastgpit w latach 1997—
1998, a w kolejnej dekadzie ich liczba utrzymywata sie na poziomie ok. 6 min.

Z uwagi na charakter organizatora teatry dzielg sie na publiczne i niepublicz-
ne. Raport Przemiany organizacyjne teatru w Polsce w latach 1989—2009 [Ptoski,
2009] podaje, ze w 2009 roku dziataty 124 teatry publiczne (w tym: 62 drama-
tyczne, 8 dramatycznych bez zespotu, 24 lalkowe, 5 tanca i ruchu, 11 operowych,
9 muzycznych i operetkowych, 5 impresaryjnych), a ponadto 7 instytucji kultury,
w ktorych dziataja teatry, i 5 teatréw impresaryjnych domoéw kultury. Najczesciej
spotykanym modelem dziatalnosci jest teatr repertuarowy, czyli grajagcy w danym
okresie na zmiane kilka sztuk. Dziatajg takze teatry impresaryjne, ktdre przygo-
towuja program z wykorzystaniem zewnetrznych produkgji. Do najdrozszych scen
publicznych nalezg teatry operowe, ktére w celu obnizenia kosztow decyduja sie
na koprodukcje przedstawien.

Teatry niepubliczne obejmuja teatry typu for profit — dziatajace jako przed-
siebiorstwa (np. spétka z 0.0.) w oparciu o prawo handlowe, oraz typu non profit
zorganizowane jako organizacje pozarzadowe (stowarzyszenia, fundacje). Zaréw-
no teatry publiczne, jak i niepubliczne moga wystepowac o wsparcie do MKiDN —
poczatkowo miato ono charakter dotacji celowych, po 2000 roku pojawita sie
mozliwos¢ aplikowania o srodki do programéw operacyjnych. Samorzady lokal-
ne wspierajg teatry na podstawie procedur konkursowych lub przez powierze-
nie im do realizacji zadarn samorzadu. Wskazaé¢ mozna szereg przyktadéw uda-
nej wspotpracy teatrow niepublicznych z wtadzami publicznymi, ktére dziatajac
w budynkach znajdujacych sie w zarzadzie publicznym, zapewniajg w ten sposéb
staty i réznorodny program artystyczny, a zarazem rozwigzujg problem lokalo-
wy teatrow niezaleznych (np. scena Teatr Stara Prochoffnia w Warszawie zostata
udostepniona trzem teatrom niepublicznym). Wedtug autoréw raportu liczba te-
atréw niepublicznych waha sie od 150 do 180. One same definiujg swdj profil jako
repertuarowy, chociaz czesto grajg sztuki matoobsadowe skierowane do mniejszej
publicznosci. Teatry te otrzymuja zazwyczaj dotacje w wysokosci 30—50% kosz-
tow utrzymania. Wyjatkiem jest Teatr Polonia Krystyny Jandy, dla ktérego dotacje
stanowig zaledwie 4% wptywow. Raport wskazuje, ze rozw6j prywatnych teatréw
komercyjnych utrudniaja utrzymywane ze srodkdw publicznych sceny grajace re-
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pertuar rozrywkowy — komedie, rewie, recitale (publiczne teatry muzyczne: Teatr
Muzyczny Roma w Warszawie, Teatr Muzyczny Capitol we Wroctawiu, Teatr Roz-
rywki w Chorzowie, Gliwicki Teatr Muzyczny), ktére walcza o tego samego wi-
dza. Popularnoscia cieszg sie prywatne teatry rewiowe: Studio Buffo i Teatr Sabat
w Warszawie, Teatr Broadway w Szczecinie [Ptoski, 2009, s. 60—-61].

Wiekszos¢ budynkow teatralnych na poczatku lat dziewiecdziesigtych wyma-
gata remontéw. Poczynajgc od korica tego dziesieciolecia, wiele budynkéw zo-
stato poddanych modernizacji, od pierwszej dekady XXI wieku z wykorzystaniem
Srodkéw europejskich. Do najwiekszych inwestycji tego rodzaju nalezy projekt
utworzenia Europejskich Scen Teatru im. Stefana Jaracza w wojewddztwie todz-
kim, obejmujacy modernizacje infrastruktury i technologii teatralnej w teatrze
w todzi oraz w domach kultury w czterech miastach wojewddztwa (zakoriczony
w 2008 r.). Podobnie jak instytucje wystawiennicze, rowniez teatry wykorzystuja
w swojej dziatalnosci przestrzenie postindustrialne: teatry publiczne traktujg je
jako dodatkowy Srodek artystyczny, a teatry niezalezne przede wszystkim jako
statg siedzibe.

Istotng grupa publicznosci teatralnej sa dzieci i mtodziez — przedstawienia
dla mtodej widowni stanowig jedng pigta repertuaru i zapewnia ona 75% widow-
ni teatrow. Opublikowany w 2005 roku Raport o stanie polskiego teatru dla dzieci
i mtodziezy w latach 1989—-2003 wskazuje na problemy zwigzane z tym rodzajem
dziatalnosci, m.in.: przedstawienia chatturnicze, nastawione tylko na zysk, pre-
zentowane w przedszkolach i szkotach bez zadnej kontroli ich poziomu artystycz-
nego; brak weryfikacji jakosciowej produkgji dla dzieci i mtodziezy, brak promocji
najlepszych wzordéw; niski poziom tekstow dramatycznych — plaga sa dokonywane
przez rezyserow adaptacje znanych basni.

Wazna role upowszechnieniowg petnig festiwale teatralne; w Polsce rocznie
odbywa sie ich ok. 250—280 (liczba ta obejmuje zaréwno duze imprezy mie-
dzynarodowe, jak i przeglady w powiatowych domach kultury). Czes¢ festiwali
zaczyna stawiac na interdyscyplinarno$¢, do programu, oprocz teatru, wiacza sie
koncerty, projekcje czy taniec np. Festiwal Teatralny Malta w Poznaniu, Festiwal
Dialogu Czterech Kultur w todzi. Do najwazniejszych festiwali naleza: Krakowskie
Reminiscencje Teatralne (od 1975), Festiwal Szekspirowski w Gdarisku (od 1993),
Festiwal Dialog we Wroctawiu (od 2001), Miedzynarodowy Festiwal Teatralny Bo-
ska Komedia w Krakowie (od 2008), Spotkanie Teatréw Narodowych w Warszawie
(od 2009).

Raport przygotowany na Kongres Kultury Polskiej wskazat dwie gtéwne ten-
dencje widoczne we wspotczesnym teatrze: coraz liczniej powstajace wielozespo-
towe centra, ktére sprzyjaja rozwojowi niezaleznych inicjatyw, oraz przeksztatca-
nie teatrow repertuarowych w multidyscyplinarne, na ktérych program sktadajg
sie wydarzenia z réznych dziedzin kultury.
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Taniec

W Polsce dziata 9 zespotéw baletowych przy operach i 8 zespotéw przy teatrach
muzycznych. W 2009 roku Polski Balet Narodowy zostat wydzielony ze struktur
Opery Narodowej i jest jej rownorzednym partnerem w ramach Teatru Wielkiego.
W nastepnym roku Battycki Teatr Tarica zostat wydzielony z Opery Battyckiej. Pod
koniec pierwszej dekady XXI wieku dziatato w Polsce kilkadziesiat teatréw tarica,
z ktérych ponad 30 uznawanych jest przez krytyke. Oprécz wspomnianych wyzej
zaledwie trzy teatry majg status instytucjonalny: Polski Teatr Tarica — Balet Po-
znanski (1973, bez statej siedziby, finansowany ze srodkéw wojewody, premiery
finansowane przez MKiDN), Slgski Teatr Tarica (1991, siedzibe dzieli z Centrum
Kultury w Bytomiu, finansowany przez Miasto, w potowie 2013 r. zlikwidowany)
i Kielecki Teatr Tarica (1995, poczatkowo prywatny zespét, od 1998 — stowa-
rzyszenie, od 2004 — instytucja miejska). W 1956 roku powstat dziatajacy nie-
przerwanie Wroctawski Teatr Pantomimy. Dziatajg takze zespoty tarca ludowego,
w tym dwa zawodowe: Zespdt Pieéni i Tarica ,,Slask” oraz Paristwowy Zespét Lu-
dowy Piesni i Tanca ,,Mazowsze”.

Szczegdlny rozwdj i popularyzacja tarica wspotczesnego miaty miejsce po
przetomie 1989 roku. W latach dziewiecdziesigtych powstat szereg zespotéw tan-
ca, m.in. Teatr Tarica DF w Krakowie (1990), Teatr Dada von Bzdiilow w Gdarisku
(1993), Kielecki Teatr Tarca (1995). Do najbardziej cenionych wspétczesnych nie-
publicznych inicjatyw w zakresie tarica wspdtczesnego nalezy projekt Stary Browar
Nowy Taniec.

W tym samym czasie nastgpit prawdziwy wysyp festiwali tarica: Miedzyna-
rodowe Prezentacje Wspétczesnych Form Tanecznych w Kaliszu (1993), Miedzy-
narodowa Konferencja Tarfica Wspoétczesnego i Festiwal Sztuki Tanecznej w By-
tomiu (1994), Miedzynarodowe Warsztaty Tarnca Wspdtczesnego (1994), a takze
Miedzynarodowe Biennale Tarnica Wspétczesnego oraz Miedzynarodowy Festiwal
Teatréow Tanca (2004) — w Poznaniu, Miedzynarodowe Spotkania Teatréw Tarica
w Lublinie (1997). Po roku 2000 powstaty m.in. Festiwal Gdariska Korporacja Tan-
ca (2002), Baltic Movement Project w Gdansku (2009).

Filharmonie i orkiestry

W 2012 roku dziatato w Polsce 25 filharmonii, ktére bez wyjatku reprezentujg
sektor publiczny: jedna finansowana jest przez MKiDN (Filharmonia Narodowa),
12 przez samorzady wojewddzkie, 8 przez samorzady miejskie oraz 4 wspétfinan-
sowane przez MKiDN i samorzady (Filharmonia im. W. Lutostawskiego we Wro-
ctawiu, Filharmonia Pomorska im. I. Paderewskiego w Bydgoszczy, Filharmonia
Zielonogoérska im. T. Bairda, Opera i Filharmonia Podlaska — Europejskie Centrum
Sztuki w Biatymstoku). Dziatajg 32 zawodowe orkiestry, jedna orkiestra muzyki
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wspotczesnej oraz 10 orkiestr teatrow operowych. Organizatorem jednej orkiestry
jest MKiDN — Polskiej Orkiestry ,,Sinfonia luventus”, Ministerstwo jest tez wspot-
organizatorem Narodowe] Orkiestry Symfonicznej Polskiego Radia w Katowicach.

Najwiekszymi zespotami dysponuja: Narodowa Orkiestra Symfoniczna Pol-
skiego Radia (118 muzykdw), Orkiestra Symfoniczna Filharmonii Slgskiej w Kato-
wicach (99), Orkiestra Symfoniczna Filharmonii Narodowej (97) i Polska Filhar-
monia Battycka (84); typowa orkiestra filharmoniczna liczy 70—80 muzykdw. Przy
filharmoniach dziatajg réwniez mniejsze zespoty — orkiestry smyczkowe, grupy
kameralne.

Istotny wptyw na dobdr repertuaru majg koszty zwigzane z wypozyczeniem
lub zakupem materiatéw orkiestrowych od wydawcow oraz opfaty z tytutu tan-
tiem autorskich na rzecz Stowarzyszenia Autoréw ZAiKS. Najbardziej dostepne
pod tym wzgledem sg utwory osiemnasto- i dziewietnastowieczne, w przeciwien-
stwie do muzyki wspétczesnej (koniecznos¢ wnoszenia optat obowigzuje do 70
lat od Smierci kompozytora). Koszty wypozyczenia nut rosng, kiedy koncert jest
transmitowany przez radio lub telewizje albo nagrywany na ptyte (od 50—400%).
Wykonanie polskiej muzyki wspétczesnej jest wiec duzo drozsze od klasycznego
repertuaru, cieszy sie tez duzo mniejszym zainteresowaniem publicznosci.

W 2012 roku istniato 68 chéréw — liczba ta obejmuje chéry filharmoniczno-
-operowe, katedralne, chtopiece, akademickie, muzyki dawnej, zaréwno profesjo-
nalne, jak i amatorskie.

W wielu miastach planowana jest budowa lub rozbudowa sal koncertowych,
filharmonii i oper. Przy wsparciu funduszy unijnych wzniesione zostaty Opera Kra-
kowska (2004—-2008) oraz Opera i Filharmonia Podlaska (2012). Ponadto w 2006
roku zostata oddana do uzytku Opera Nova w Bydgoszczy, ktérej budowa rozpo-
czeta sie... w 1974 roku.

Podobnie jak w przypadku teatru, istotng formg upowszechniania muzyki oraz
poszerzania oferty sg festiwale. Polskie Centrum Informacji Muzycznej (POLMIC)
odnotowato w 2012 roku 231 festiwali muzycznych (czes¢ z nich to wydarzenia
jednorazowe badz tez imprezy organizowane poza Polska), wsréd nich najlicz-
niejsze grupy stanowia festiwale organowe, monograficzne oraz muzyki wspot-
czesnej (t3cznie ponad dwadziescia). Do najwazniejszych festiwali muzyki dawnej
naleza m.in. Festiwal Oper Barokowych w Warszawie (od 1993), Misteria Pas-
chalia w Krakowie (od 2004), do festiwali muzyki klasycznej: Miedzynarodowy
Festiwal Chopinowski w Dusznikach-Zdroju (od 1946), Miedzynarodowy Festi-
wal , Wratislavia Cantans” we Wroctawiu (od 1966), Muzyka w Starym Krakowie
(od 1976), Wielkanocny Festiwal Ludwika van Beethovena w Warszawie (od 1997,
do 2003 w Krakowie), do festiwali muzyki wspodtczesnej: Warszawska Jesien (od
1956), Sacrum-Profanum w Krakowie (od 2003), Festiwal Prawykonan w Kato-
wicach (od 2005), do festiwali muzyki jazzowej: Jazz nad Odrg we Wroctawiu (od
1964), Warsaw Summer Jazz Days (od 1991), do festiwali muzyki pop i rock: Przy-
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stanek Woodstock w Kostrzynie nad Odrg (od 1995), Heineken Open’er w Gdyni
(od 2001), do festiwali operowych: Bydgoski Festiwal Operowy (od 1994), Festiwal
Hoffmannowski w Poznaniu (od 2001), Poznariskie Dni Verdiego (od 2000), Fe-
stiwal Mozartowski w Warszawie (od 1990). Roéwnie istotng role petnig konkursy
muzyczne (POLMIC wymienia 123). Najbardziej prestizowe to: Miedzynarodowy
Konkurs Pianistyczny im. Fryderyka Chopina, Miedzynarodowy Konkurs Skrzypco-
wy im. Henryka Wieniawskiego, Miedzynarodowy Konkurs Dyrygentéw im. Grze-
gorza Fitelberga, Miedzynarodowy Konkurs Wokalny im. Stanistawa Moniuszki,
Konkurs Mtodych Kompozytoréw im. Tadeusza Bairda.

Domy kultury

Z uwagi na dostepnosc i liczbe placéwek, czesto zlokalizowanych poza centrami
duzych miast, domy kultury nalezg do kluczowych placéwek prowadzacych edu-
kacje kulturalng w Polsce. Domy kultury, a takze osrodki kultury, kluby i Swietlice
spetniaja szereg funkcji spotecznych: prowadzg amatorska dziatalnos¢ artystyczng,
petnig funkcje towarzyskie, sportowe i rozrywkowe. Wedtug definicji GUS domy
kultury prowadzg wielokierunkowa dziatalnos¢ spoteczno-kulturalng, mieszczg sie
w odrebnym budynku wyposazonym w sale widowiskowo-kinowa, z odpowiednio
przystosowanymi pomieszczeniami i urzadzeniami. Osrodki kultury sg wielofunk-
cyjnymi instytucjami spoteczno-kulturalnym, ktére integruja wokét wspdlnego
programu dziatalnos¢ istniejacych w danej miejscowosci autonomicznych instytu-
cji kultury (domu kultury, biblioteki, klubu, swietlicy, kina, ognisk artystycznych,
izby regionalnej, urzadzen rekreacyjno-sportowych, zaktadu ustug gastronomicz-
nych). Kluby kultury prowadza dziatalnos¢ kulturalng w Srodowisku lokalnym we
wspétdziataniu z instytucjami, organizacjami i stowarzyszeniami kulturalnymi,
spotecznymi i politycznymi. Posiadaja odpowiednio wyposazone jedno lub wie-
cej pomieszczen. Z kolei swietlice dysponujg zazwyczaj jednym pomieszczeniem,
a zasieg ich dziatania obejmuje mate grupy lokalnych spotecznosci. Poszczegodl-
ne typy instytucji i organizacji maja charakter wojewddzki, miejski, dzielnicowy,
osiedlowy, spétdzielczy, miejsko-gminny lub wiejski. W 2009 roku dziatato tacznie
4027 instytucji wszystkich typdw, a w 2011 — 3708, z czego: osrodkdw kultury
1536, Swietlic 1103, doméw kultury 724 i klubdw 345 (GUS). Jedng z podstawo-
wych form dziatalnosci omawianych instytucji jest prowadzenie specjalistycznych
pracowni. Najwiekszg popularnoscia ciesza sie pracownie plastyczne i muzyczne,
jest ich tez najwiecej (w 2009 r. odpowiednio 28% i 26%). Mniej jest pracow-
ni komputerowych (16%), fotograficznych (4%), filmowych (3%), politechnicz-
nych (2%), radiowych i telewizyjnych (1%). W zakresie typdw imprez najczesciej
organizowane s3 seanse filmowe (22%), wystepy zespotéw amatorskich (18%),
prelekcje, spotkania i wyktady (15%), w nastepnej kolejnosci imprezy turystycz-
ne i sportowo-rekreacyjne, wystepy artystow, wystawy, dyskoteki. Z kolei naj-
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wiekszg widownie gromadza wystepy artystow i zespotéw amatorskich. Kolejna
podstawowg formg aktywnosci instytucji jest prowadzenie zespotdw artystycznych
(w 2009 r. — 18,3 tys.). Najwiekszg grupe stanowig wsrdd nich zespoty taneczne,
nastepnie muzyczno-instrumentalne, wokalne, teatralne i folklorystyczne. Inna
formg dziatalnosci s kota zainteresowan (kluby). Najwiecej cztonkdw liczg kluby
seniora, na drugim miejscu s kluby plastyczne, a na trzecim — turystyczne i spor-
towo-rekreacyjne.

Uczestnikami zajec realizowanych przez te instytucje sa przede wszystkim
dzieci i mtodziez do 15 roku zycia oraz seniorzy.

Z opracowanej przez Narodowe Centrum Kultury Diagnozy domdéw kultury
w Polsce wynika, ze domy i pokrewne instytucje kultury sa dzi$ anachroniczne
i w zaden sposdb nie odzwierciedlajg statusu danego podmiotu czy jego funkji.
Coraz czesciej przy tym podmioty petnigce zwyczajowe funkcje przypisywane do-
mom kultury s3 nazywane ,,centrami kultury”, , centrami aktywnosci lokalnej” lub
jeszcze inaczej, w sposdb niebudzacy automatycznych skojarzen z domem kultu-
ry. Od 2009 roku wdrazany jest program Dom Kultury+, realizowany przez NCK.
Jego celem jest poszerzenie dostepu do kultury, stworzenie warunkow sprzyja-
jacych rozwojowi wspétpracy, komunikacji, pobudzeniu aktywnosci obywatelskie]
w przestrzeni kultury oraz rozwojowi nowoczesnej edukacji kulturalnej i artystycz-
nej. Zgodnie z zatozeniami programu, dom kultury powinien: budowac strate-
gie rozwoju i funkcjonowania w oparciu o analize lokalnej sytuacji spoteczno-
-ekonomicznej, aktywnie uczestniczy¢ w zyciu danej gminy, stwarza¢ mozliwosci
wielostronnej edukacji kulturalnej, by¢ dostepnym dla wszystkich grup spotecz-
nych, ksztatci¢ postawy aktywnego uczestnictwa w kulturze, angazowac artystow
w zycie kulturalne spotecznosci, integrowac spotecznosci lokalne, przeciwdziataé
wykluczeniu spotecznemu i jego skutkom, przyczyniac sie do rozwoju gminy, by¢
moderatorem dialogu w spotecznosci lokalnej, budowac postawy otwartosci i to-
lerancji. Na zmiane charakteru domdw kultury wptyna¢ ma organizacja szkolen
oraz przyznawanie dofinansowan na realizacje zadan z zakresu edukacji i animacji
kulturalnej.

Przemysly kultury

Rynek ksigzki

Swiatowy rynek ksigzki przezywa obecnie rewolucje technologiczng zwigzana
z szybka popularyzacjg e-bookdw. W Polsce trend ten rozwija sie réwnolegle do
krajow zachodnich, stawiajac przed branza wydawnicza i przed kulturg w ogé-
le nowe wyzwania: potrzebe digitalizacji zbioréw oraz ochrony praw autorskich.
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Popularnoscia ciesza sie rowniez wprowadzone wczesniej audiobooki. Tradycyjna
forma ksigzki — wydawanej w postaci e-booka czy audiobooka — podlega dema-
terializacji. Coraz wieksze znaczenie zyskuje bliska wspétpraca wydawcéw prasy,
ksigzek i serwisdw internetowych.

Do 1989 roku dziatato w Polsce okoto stu wydawnictw paristwowych oraz nie-
wielka liczba oficyn niezaleznych (koscioty, spotdzielnie), publikujacych specjali-
styczne tytuty w niewielkich naktadach. Hurtem ksigzki zajmowata sie Sktadnica
Ksiegarska, dziatata réwniez paristwowa sie¢ ksiegarska Dom Ksigzki. Przemiany
ustrojowe zapoczatkowaty kilkuetapowy proces zmian: najpierw masowo zaczety
powstawac¢ nowe wydawnictwa, potem nastgpita prywatyzacja ksiegarn i wydaw-
nictw oraz pojawity sie prywatne hurtownie (proces prywatyzacji koriczy sie do-
piero teraz, na poczatku drugiej dekady XXI w.). W pierwszym dziesiecioleciu XXI
wieku rozpoczat sie proces konsolidacji: duze koncerny wydawnicze (wiele z nich
z catkowitym lub czesciowym udziatem kapitatu zagranicznego) przejmuja mniej-
sze wydawnictwa.

Od poczatku drugiego dziesieciolecia XXI wieku w Polsce zarejestrowanych jest
ponad 3 100 wydawnictw — wielka grupa matych wydawcéw to cecha charakte-
rystyczna polskiego rynku ksigzki. Jednoczesnie wystepuje na nim bardzo duza
koncentracja — udziat w rynku trzystu najwiekszych wydawnictw branzy wynosi
prawie 98%. Najwieksi wydawcy w 2011 roku to: Wydawnictwa Szkolne i Peda-
gogiczne, Nowa Era, Wolters Kluwer Polska, Grupa PWN, Weltbild Polska, Grupa
Edukacyjna MAC, Pearson Central Europe, Reader’s Digest, Wiedza i Praktyka, Wy-
dawnictwo Olesiejuk. Dziesie¢ najwiekszych wydawnictw literackich to: Albatros,
Czarne, Muza, Prészynski i S-ka, Rebis, W.A.B., Weltbild, Wydawnictwo Literackie,
Znak, Zysk i S-ka. [Rynek ksigzki..., 2011, s. 3, 6—7]. Do mniejszych wydawcéw
naleza oficyny akademickie przy wyzszych uczelniach, oficyny przy placéwkach
muzealnych i prywatne oficyny naukowe. Zaliczy¢ do nich trzeba réwniez liczng
grupe wydawcow zbioréw poetyckich (finansowanych przez samych autoréw czy
tez przez wiadze lokalne), wydawcow katalogow wystaw, wydawcéw publikacji
religijnych i politycznych.

Liczba wydanych tytutéw w stosunku do danych z 1990 roku ulegta niemal
potrojeniu: 10 596 W 1990 i systematyczny wzrost do korica dekady do ponad
19 000, 22 298 tytutdw w 2000, a w 2011 — 31 515. Nowosci stanowity w 2010
roku 55% wszystkich tytutéw (we wczesniejszych latach ok. 60%). Najwieksze
naktady osiggaja podreczniki, na drugim miejscu znajduje sie literatura dziecieca,
na trzecim — literatura religijna, a na czwartym — beletrystyka.

Do korica 2010 roku obowigzywata zerowa stawka VAT na ksigzki. W zwigzku
z koniecznoscig harmonizacji podatkowej w obrebie paristw nalezgcych do UE po
okresie przejsciowym — trwajacym do korica kwietnia 2011 roku — wprowadzony
zostat VAT w wysokosci 5% (jest to stawka obnizona).
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Czytelnictwo ksigzek wykazuje z kolei tendencje spadkowa. W 2010 roku grupa
0sob, ktdre przeczytaty co najmniej jedng ksigzke, stanowita 44% spoteczenstwa,
na przestrzeni lat 1994—2006 czytajacy stanowili grupe ponad 50%, podczas gdy
np. w 1992 roku poziom ten wynosit 71%.

Ustugi poligraficzne swiadczy ok. 16 000 firm, w tym drukarni ok. 3 500—
4 000. Branza hurtowni ksigzek koncentruje sie wokdot Warszawy — ich wiasci-
ciele rezygnuja ze struktur terenowych na rzecz magazynoéw centralnych. Dziataja
cztery sieci sprzedazy ksigzek o zasiegu ogdlnopolskim: Azymut, FK Jacek Ole-
siejuk, Platon i Wikr. W 2010 roku odnotowano 2 300 ksiegarn (tendencja spad-
kowa) — sprzedano w nich 38% ksigzek. Do gtéwnych sieci ksiegarskich naleza:
Empik, Matras, Dom Ksigzki, Ksigznica Polska, Nova Duo, HDS (dziata pod réznymi
markami: InMedio, Relay, Virgin, Akapit). Rosnie rynek sprzedazy internetowej:
najwiekszg ksiegarniag internetowa jest Merlin, na drugim miejscu Empik, a dalej
Gandalf (w 2011 r. Empik kupit 70% udziatéw tej konkurencyjnej ksiegarni). Cze-
sto wybierang formg zakupu s3 tez kluby ksigzki: Swiat Ksigzki, Klub dla Ciebie,
Klub Ksigzki Ksiegarni Krajowej, Prodoks). Tradycyjne ksiegarstwo ponosi porazke
w zestawieniu z innymi kanatami sprzedazy, oprdcz ksiegarni internetowych i klu-
béw — z hipermarketami i kioskami z prasg [Dobrotecki i in., 2008, s. 28—29].

Istotne znaczenie dla rynku ksiazki maja duze imprezy targowe: Miedzynaro-
dowe Targi Ksigzki w Warszawie (organizowane od 1958 r., wczesniej w Poznaniu,
w 2011 zawieszone), Warszawskie Targi Ksigzki (od 2010), Targi Ksigzki w Krakowie
(od 1996). W kategoriach promocyjnych traktowac réwniez mozna nagrody literac-
kie — za najbardziej prestizowe uznawane s3: Nagroda Literacka Nike (przyznawana
od 1997), a takze Nagroda Fundacji im. Koscielskich (od 1962), Nagroda Literacka
Gdynia (od 2006), Literacka Nagroda Europy Srodkowej ANGELUS (od 2007).

Jednym z najpowazniejszych probleméw przemystu wydawniczego jest prze-
strzeganie Ustawy z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie autorskim i prawach po-
krewnych, ktéra podmiotom uprawnionym z tytutu autorskich praw majatkowych
przyznaje wytaczne prawo do korzystania z utworu. Wyjatkiem jest tzw. wtasny
uzytek osobisty, gdzie zgoda nie jest wymagana, a korzystanie jest nieodptatne.
Przyczyng strat dla podmiotdw uprawnionych jest nielegalne kopiowanie w punk-
tach kserograficznych i nielegalna dystrybucja utworéw sprowadzonych do postaci
cyfrowej, co odbywa sie przy duzej biernosci organéw scigania. W polskim pra-
wodawstwie brakuje przepiséw odnoszacych sie do Public lending right (reguluje je
dyrektywa UE) — prawa posiadacza praw autorskich do rekompensaty za publiczne
udostepnienie jego utwordw w bibliotekach.
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Kinematografia’

Fundamentalny wptyw na rozwoéj kinematografii ma rozwoéj technik cyfrowych,
ktéry zrewolucjonizowat system produkcii oraz kanaty dystrybucji. Istotng role
w zakresie rozpowszechniania odgrywa internet, ktéry umozliwia szybka, czesto
nielegalng dystrybucje — korzystanie z niej jest przejawem powszechnego famania
praw autorskich.

Ramy prawne kinematografii wyznacza Ustawa z dnia 30 czerwca 2005 r. o ki-
nematografii. Branza zostata w niej zdefiniowana jako ,,tworczos¢ filmowa, pro-
dukcja filméw, ustugi filmowe, dystrybucja i rozpowszechnianie filméw, w tym
dziatalnos¢ kin, upowszechnianie kultury filmowej, promocja polskiej twérczosci
filmowej oraz gromadzenie, ochrona i upowszechnianie zasobéw sztuki filmowe;”
(R. 1, Art. 3, pkt. 2). W celu wsparcia kinematografii powotany zostat Polski Insty-
tut Sztuki Filmowej (PISF). Do jego zadan nalezy: ,1) tworzenie warunkéw do roz-
woju polskiej produkcji filméw i koprodukgji filmowej; 2) inspirowanie i wspieranie
rozwoju wszystkich gatunkow polskiej twdrczosci filmowej, a w szczegdlnosci fil -
mow artystycznych, w tym przygotowania projektow filmowych, produkgji filméw
i rozpowszechniania filméw; 3) wspieranie dziatarn majgcych na celu tworzenie
warunkow powszechnego dostepu do dorobku polskiej, europejskiej i Swiatowej
sztuki filmowej; 4) wspieranie debiutéw filmowych oraz rozwoju artystycznego
mtodych twdrcéw filmowych; 5) promocja polskiej twdrczosci filmowej; 6) do-
finansowywanie przedsiewzie¢ z zakresu przygotowania projektéow filmowych,
produkgji filmdw, dystrybucji filméw i rozpowszechniania filméw, promocji pol-
skiej tworczosci filmowej i upowszechniania kultury filmowej, w tym produkgji
filméw podejmowanych przez srodowiska polonijne; 7) Swiadczenie ustug eks-
perckich organom administracji publicznej; 8) wspieranie utrzymywania archiwéw
filmowych; 9) wspieranie rozwoju potencjatu polskiego niezaleznego przemystu
kinematograficznego, a w szczegdlnosci matych i srednich przedsiebiorcow dzia-
tajacych w kinematografii” (R. 2, Art. 8, pkt. 1).

PISF otrzymuje dotacje podmiotowe z budzetu panstwa, pozyskuje przycho-
dy z eksploatacji filméw, do ktérych przystuguja mu autorskie prawa majatkowe,
a takze pobiera optaty, do ktérych wnoszenia zobowigzane s3 (w wysokosci 1,5%
przychoddw) podmioty prowadzace kina i dystrybuujace filmy, nadawcy programu
telewizyjnego oraz operatorzy platform cyfrowych i telewizji kablowych. Ponadto
publiczny nadawca telewizyjny jest zobowigzany przeznaczy¢ na produkcje filméw
nie mniej niz 1,5% rocznych wptywéw z abonamentu za posiadanie odbiornikéw
telewizyjnych. Dofinansowanie danego przedsiewziecia nie moze przekroczy¢ 50%
budzetu filmu, z wyjatkiem filméw ambitnych, o wysokich walorach artystycz-
nych, niekomercyjnych oraz debiutéw rezyserskich i filméw niskobudzetowych.

! Dane w tym podrozdziale pochodzg z Raportu o stanie polskiej kinematografii [Miczka, 20091].
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Ochrong narodowego dziedzictwa kulturowego w dziedzinie kinematografii
zajmuje sie Filmoteka Narodowa oraz filmoteki regionalne. Producenci sg zobo-
wigzani do przekazywania Filmotece kopii kazdego wyprodukowanego filmu oraz
materiatéw dokumentacyjnych zwigzanych z produkcja.

0d 1989 roku obserwowa¢ mozna lawinowy wzrost liczby firm producenckich:
w 1989 dziatato ich niespetna dziesie¢, w 2001 — ponad 400, w 2009 — ok. 500,
wiekszos¢ z nich to jednak firmy mate, zatrudniajgce 3—5 osob. Produkcjg filmow
fabularnych zajmuje sie ok. 30—35 prywatnych firm; do najwiekszych naleza: He-
ritage Films, Akson Studio, Apple Film Production, Skorpion Art Film, Opus Film,
Filmcontract i Se-Ma-For Produkcja Filmowa Sp. z 0.0. Wcigz wazng role petnia
Studia Filmowe (dawne Zespoty Filmowe): Kadr, Zebra, Tor, OKO, Kalejdoskop,
Kronika (prywatyzacja rozpoczeta w 2012 r.) i Perspektywa. Dziatajg réwniez pan-
stwowe wytwornie filmowe: Wytwérnia Filméw Fabularnych w todzi (wyspecja-
lizowana w obstudze produkcji filmowej, wynajmuje przedmioty inscenizacyjne
i hale zdjeciowg), Wytwdrnia Filméw Dokumentalnych i Fabularnych w Warsza-
wie, Wytwoérnia Filméw Fabularnych we Wroctawiu (dysponuje najwieksza halg
zdjeciowa w Polsce), Wytwornia Filmowa ,,Czotéwka” w Warszawie (specjalizuje
sie w filmach dokumentalnych), Wytwdrnia Filméw Oswiatowych i Programéw
Edukacyjnych w todzi, Studio Miniatur Filmowych w Warszawie, Studio Filméw
Rysunkowych w Bielsku-Biatej. Produkcja filmowa zajmuja sie takze nadawcy te-
lewizyjni: Telewizja Polska SA produkujaca przez Agencje Filmowa TVP SA, a takze
stacje prywatne, ktére umowa licencyjna zobowigzuje do inwestowania w polska
produkcje filmowg — Canal+ Polska i TVN.

W 2005 roku powstaty w Polsce 24 fabularne filmy kinowe, w 2006 — 29,
W 2007 — 34, W 2008 — 39, W 2012 — 42. W 2005 roku ze Srodkéw publicznych
wydano na wsparcie produkcji filmowej 21 min zt, w 2006 — PISF wydatkowat
52 mln, a w 2007 — 64 mln i nadal utrzymuje sie tendencja wzrostowa.

W 1987 roku frekwencja w kinach wyniosta az 95,3 mIn widzéw. W kolejnych
latach spadata, najnizszy poziom osiggneta w 1992 roku — 10,5 mln; potem roz-
poczat sie systematyczny wzrost: 1995 — 22,6 mln, 1999 — 27,5 mln, 2004 —
33,3 mln, 2008 — 35 mln, 2009 — 39 mln, 2010 — 37 min. Wyniki frekwencyjne
w poszczegdlnych latach podbijaja wielkie produkcje filmowe: ekranizacje klasyki
polskiej literatury, zwtaszcza powiesci historycznych (Ogniem i mieczem — 7,1 min
widzow, 1999; Pan Tadeusz — 6,2 min, 1999; Quo vadis — 4,3 min, 2001; W pustyni
i wpuszczy — 2,2 min, 2001; Zemsta — 2 mln, 2002), filmy o tematyce religijnej,
hity kina hollywoodzkiego (Park jurajski — 2,7 mln, 1993; seria petnometrazowych
filméw animowanych, ktérag w 1994 r. zapoczatkowat Krél Lew — 2,7 mln; Titanic —
3,5 mlIn, 1998), komedie romantyczne produkcji rodzimej i amerykanskiej. Bezpo-
Sredni wptyw na obnizenie frekwencji w latach dziewieddziesigtych miata ogromna
popularnos¢ magnetowiddw i filméw na kasetach wideo (powszechnie dostepne
nielegalne kopie) i jednoczesny ubogi repertuar filméw zagranicznych w kinach.
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Frekwencja w pewnym stopniu skorelowana byta ze spadkiem liczby kin:
w 1990 roku dziatato ich 1435, w1993 — 705, w 2002 — 633. W drugiej potowie lat
dziewiecdziesiatych liczba miejsc w kinach zaczeta sie zwiekszaé dzieki tworzeniu
kin wielosalowych — w 1996 roku powstat pierwszy multipleks Femina w Warsza-
wie, w 1998 roku pierwsze osmiosalowe Multikino w Poznaniu, a nastepnie kina
sieci Ciemna City, Ster Kinekor (po kilku latach wchtonieta przez Cinema City),
Silver Screen, Kinepolis. W 2012 roku sie¢ Cinema City posiadata 31 kin, a Multi-
kino — 26. Inwazja multiplekséw doprowadzita do zamkniecia wielu tradycyjnych
kin. Czes¢ z tych, ktére przetrwaty, nalezy do Sieci Kin Studyjnych i Lokalnych —
przystapito do niej 88 kin (w latach 2003—2005 siec dziatata w ramach Filmu Pol-
skiego — Agencji Promocji, od 2006 przy Filmotece Narodowej; od 2007 obejmuje
réowniez kina w matych miejscowosciach — lokalne). Kina te maja utatwiony dostep
do wyselekcjonowanego przez Filmoteke repertuaru oraz otrzymuja wsparcie fi-
nansowe w organizacji dziatari upowszechniajacych kulture filmowa.

Wazna role upowszechnieniowg petnig festiwale. Do kilku prestizowych, o dtu-
giej tradycji: Krakowskiego Festiwalu Filméw Krétkometrazowych (od 1961) i Fe-
stiwalu Polskich Filméw Fabularnych (od 1974 w Gdarisku, w 1987 przeniesio-
ny do Gdyni), a takze Warszawskiego Festiwalu Filmowego (od 1985), w latach
dziewiecdziesigtych dotaczyty kolejne, m.in. z zakresu filmu krétkometrazowe-
go Miedzynarodowy Festiwal Filmowy Etiuda & Anima w Krakowie (od 1994, do
2005 jako MFF Etiuda) oraz Rozstaje Europy w Lublinie (1999—2009, zawieszo-
ny), Miedzynarodowy Festiwal Sztuki Autorow Zdje¢ Filmowych Plus Camerimage
w Bydgoszczy (od 1993, najpierw w Toruniu, pézniej w todzi), Miedzynarodowy
Festiwal Filmowy Era Nowe Horyzonty we Wroctawiu (od 2001) oraz najwiekszy
miedzynarodowy przeglad sztuki dokumentu odbywajacy sie w réznych miastach
Polski — Planete Doc Film Festival (od 2004).

Na rzecz kinematografii dziata powstate w 2005 roku Polskie Wydawnictwo
Audiowizualne, przemianowane w 2009 roku na Narodowy Instytut Audiowizual-
ny. Do zadan NInA nalezy: gromadzenie, archiwizacja, rekonstrukcja i dokumen-
towanie tworczosci audiowizualnej; promocja dziedzictwa audiowizualnego oraz
umozliwienie warunkéw powszechnego dostepu do niego; wspieranie inicjatyw
w zakresie produkcji, rejestracji i promocji wartosciowych dziet kultury; dziatalnosé
wydawnicza; edukacja medialna oraz dziatalnos¢ szkoleniowa na polu popularyza-
cji i rozwoju mediow.

Media

Rozwdéj medidw po roku 1989 charakteryzuje sie najwieksza dynamika i naj-
wiekszg ztozonoscig sposréd omawianych w rozdziale sektoréw i przemystéw kul-
tury. Z uwagi na swoja specyfike media s3 w rownym stopniu elementem kultury,
jak i sktadowa proceséw spotecznych, politycznych oraz gospodarczych. Jak zaden
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z przemystow kultury s3 barometrem wydarzen biezacych, a zmiany na rynku me-
diéw s3 nierzadko wypadkowa tych wydarzen. Podobnie jak w przypadku kinema-
tografii rozwdj nowych technologii ma decydujacy wptyw zaréwno na ksztatt, jak
i na sposdb odbioru poszczegdélnych typéw medidw — tradycyjnych: prasy, radia
i telewizji, oraz nowych: internetu, telekomunikacji. W ostatniej dekadzie XX wieku
na niespotykang wczesniej skale nobilitowany zostat obraz (kosztem stowa pisane-
go), co spowodowato zmiane nawykow czytelniczych: przejscie od ,,czytelnictwa”,
polegajacego na — jak pisze Ryszard Filas — wyszukiwaniu informacji podawanych
bezposrednio i ,,miedzy wierszami”, do ,,ogladactwa”, okreslanego jako przeglada-
nie krétkich materiatéw przetykanych licznymi ilustracjami i reklamami; towarzy-
szy temu odchodzenie od prasy na rzecz telewizji i internetu [Filas, 1999, s. 55].

Przemiany polskich mediéw, w przeciwieristwie do wielu innych przemystéw
kultury, s dobrze udokumentowane i opisane. W syntezach przoduje Osrodek Ba-
dan Prasoznawczych w Krakowie (od 1990 r. jednostka Uniwersytetu Jagielloriskie-
go). Na tamach wydawanych przez OBP ,,Zeszytéw Prasoznawczych” Ryszard Filas
regularnie publikuje artykuty, ktére obrazuja tendencje widoczne w poszczegdlnych
typach mediéw oraz przekrojowe podsumowania przemian mediéw masowych.

Ryszard Filas dokonat periodyzacji rozwoju polskich mediéw w latach 1989—
—2009, dzielac dwudziestolecie na osiem faz (zob. Tabela 1).

Tabela 1. Fazy przemian polskich mediéw w latach 1989—-2009

Okres Nazwa (charakterystyka) fazy

1. maj 1989 — potowa |faza zywiotowego entuzjazmu nowych wydawcdéw i nadawcow
1990 oraz wymuszonych przeksztatcen starych tytutéw

2. potowa 1990 — faza pozornej stabilizacji i zmian podskérnych w prasie i radiu
koniec 1992

3. poczatek 1993 — faza otwartej walki o rynek mediéw, zwtaszcza audiowizualnych
koniec sierpnia 1994

4. wrzesien 1994 — faza zagospodarowania rynku po pierwszym procesie
koniec 1996 koncesyjnym i inwazji tygodnikéw niemieckich

5.1997 — 2000 faza nowego podziatu rynku medidw i postepujacej specjalizacji

6.2001 — 2003 faza rosngcej dominacji mediéw elektronicznych w warunkach

kryzysu ekonomicznego

7. 2004 — 2007 faza wstepnej przebudowy oferty mediéw tradycyjnych wobec
spodziewanej inwazji nowych technologii medialnych

8.2008 - faza realnej konfrontacji medidw tradycyjnych z nowymi techno-
logiami medialnymi w warunkach spowolnienia gospodarczego

Zrédto: Opr. whasne na podstawie Filas [1999], Filas [2010]
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Ostatnia dekada XX wieku na rynku prasowym to przetamanie monopolu RSW
Prasa—Ksigzka—Ruch za sprawa wydawcéw z duzym udziatem kapitatu zagranicz-
nego. Najpierw mocng pozycje na polskim rynku zdobyt francuski koncern Soc-
presse Roberta Hersanta, po czym jego tytuty wykupita bawarska grupa Passauer
Neue Presse. Pod koniec dekady najsilniejszg pozycje miaty wydawnictwa nie-
mieckie: Heinricha Bauera, grupa Burdy, Gruner + Jahr, Springer oraz szwajcarska
grupa Marquarda.

W maju 1989 roku zaczeta sie ukazywac ,,Gazeta Wyborcza” t3czaca formute
ogoblnopolskiej gazety opiniotworczej i gazety lokalnej. Systematycznie malaty na-
ktady dziennikéw: z 7,5 min egz. w 1989 roku do 3,9 min egz. w 1999. Czytelnicy
rezygnowali z gazet codziennych na rzecz czasopism. Zlikwidowane zostaty re-
gionalne popotudnidwki (w 1989 r. byto ich az 13) — catkowicie znikty z rynku lub
zostaty przeksztatcone w dzienniki poranne. Po przejeciu przez kt6rgs z zachod-
nich grup wydawniczych byty wchtaniane jako dodatek przez posiadajacy silniejsza
pozycje dziennik nalezacy do tego samego wydawcy. Z 50 powstatych w pierw-
szej potowie lat dziewiecdziesigtych dziennikéw regionalnych do korica dekady
utrzymata sie zaledwie jedna szésta. Na rynku czasopism najpierw rozwijaty sie
miesieczniki, p6zniej nastgpita inwazja tygodnikdw i dwutygodnikdw wzorowa-
nych na magazynach zachodnich. Pojawity sie nowe typy magazynéw: erotyczne,
ezoteryczne, rozrywkowo-plotkarskie, true stories, people magazine, przewodniki
repertuarowe, ogdlnoporadnikowe, specjalistyczne, lifestylowe dla mezczyzn. Do
segmentu prasy specjalistycznej zaliczy¢ mozna tzw. partworki, czyli pisma ko-
lekcjonerskie majace zamkniety cykl wydawniczy, o okreslonej liczbie numeréw.
Naktady czasopism réwniez byty nieporéwnywalnie mate w stosunku do okresu
PRL-u. Nastapit rozwdj prasy lokalnej i sublokalnej, a takze alternatywnej (ziny).
Rozwdj takich tygodnikéw, w szczegdlnosci plotkarskich, przyczynit sie do zmiany
modelu czytelnictwa i wyksztatcenia sie tzw. ogladactwa.

Dnia 29 grudnia 1992 roku uchwalona zostata Ustawa o radiofonii i telewi-
zji, ktéra m.in. powotata do zycia Krajowg Rade Radiofonii i Telewizji. Zgodnie ze
swoim ustawowym celem stoi ona ,,na strazy wolnosci stowa w radiu i telewizji,
samodzielnosci nadawcdw i intereséw odbiorcéw oraz zapewnia otwarty i plurali-
styczny charakter radiofonii i telewizji”. Do gtdwnych zadan Rady nalezy przyzna-
wanie koncesji na rozpowszechnianie programéw. W ustawie znalazty sie zapisy
okreslajace misje publiczng publicznej radiofonii i telewizji (patrz: ramka). Ustawa
przeksztatcita Polskie Radio w jedna ogdlnokrajowa i siedemnascie jednoosobo-
wych spétek akcyjnych Skarbu Paristwa. Polskie Radio i Telewizja Polska staty sie
mediami publicznymi. W pierwszym procesie koncesyjnym koncesje ogélnopolskie
uzyskaty dwie rozgtosnie komercyjne: RMF FM i Radio Zet, a takze Radio Maryja.
Telewizja publiczna dysponowata dwoma kanatami ogdlnopolskimi. Dawne, ist-
niejagce of poczatku lat dziewiecdziesigtych osrodki regionalne byly zamieniane
na oddziaty terenowe TVP (do 1998 r. powstato ich 12). Przyznana zostata jedna
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koncesja na nadawanie ogélnopolskiej telewizji komercyjnej — otrzymat jg Polsat.
W drugiej potowie lat dziewiecdziesigtych nasility sie procesy koncentracyjne —
stacje zawierajg porozumienia dotyczace reklam i programdw, pojawity sie dwie
grupy nadawcéw lokalnych i tzw. sieci lokalne sformatowane na wzér zachodni.

W 1998 roku uruchomione zostaty dwie konkurencyjne platformy cyfrowe:
Wizja TV i Cyfra+, a w 2000 roku platforma Polsatu (pdzniej Cyfrowy Polsat). Pod
koniec lat dziewiecdziesigtych rozpoczeta sie rewolucja komunikacyjna: btyska-
wicznie upowszechniata sie telefonia mobilna GSM i zwiekszata sie liczba abo-
nentéw (0,8 min w1997 r., 6,7 w 2000). Szybko rosta popularnos¢ komunikowa-
nia tekstowego za pomocg SMS-6w. Réwnie btyskawiczng kariere zrobit internet.
W latach 1995-2000 pojawity sie najwieksze portale: Wirtualna Polska (1995),
Onet (1996, pod t3 nazwa od 2000), Interia (1999/2000). Prasa drukowana two-
rzyta swoje wersje elektroniczne.

Pierwsza dekada XXI wieku to okres rosngcego znaczenia mediéw elektronicz-
nych. Dzienniki i tygodniki opinii zaczety gwattownie traci¢ czytelnikéw wydan
papierowych na rzecz wydan internetowych, zazwyczaj udostepnianych nieod-
ptatnie. Postepuje tabloidyzacja wszystkich medidow oraz ich konwergencja — prze-
nikanie sie tekstow i tresci audiowizualnych. Upowszechnia¢ zaczeto sie interneto-
we dziennikarstwo obywatelskie, w ramach ktdérego uzytkownicy serwiséw opisuja
zdarzenia znajdujace sie poza zainteresowaniem mediéw masowych (np. Alert24.pl,
wiadomosci24.pl, interia360.pl).

W roku 2010 ukazywato sie 56 dziennikdw (w 2005 — 65), w tym 9 ptatnych
ogdlnopolskich. Ich faczny naktad to 3,3 min egz. (w 2005 — 4,9 min egz.). Czy-
telnictwo prasy w 2010 roku wynosito 52% (w 2006 — prawie 66%). Sposrod cza-
sopism wszystkich typow w 2010 roku najwyzsze naktady miaty: , Tele Tydzien”
(1,37 mIn egz.) ,Tele Program” (1,32), ,Przeslij Przepis” (1,12), , Tele Magazyn”
(0,83), ,,Zycie na Goraco” (0,77), ,Tina" (0,61), , Swiat Kobiety” (0,59). Tygodniki
opinii plasowaty sie na dalekich pozycjach (,,Polityka” — 0,19 min egz., ,,Newsweek
Polska” — 0,18, ,Wprost” — 0,17).

W przypadku radia najwiekszy udziat w rynku posiadajg programy komercyjne:
na pierwszym miejscu znajduje sie RMF FM, na drugim #3cznie koncesjonowane
programy lokalne, na trzecim Radio ZET, a dopiero na czwartym Program | PR.
Systematycznie spada stuchalnos¢ radia, szczegdlnie w grupie najmtodszych stu-
chaczy.

Najwiekszg ogladalnos¢ wsrdd programéw telewizyjnych ma Program 1 TVP
caty czas jednak maleje jego popularnos¢. Na drugim miejscu jest TVN, na trzecim
Polsat (zmniejszyt sie dystans dzielgcy stacje komercyjne od telewizji publicznej),
na czwartym TVP2. W 2011 roku telewizja publiczna obejmowata 36,6% rynku
(TVP1, TVP2, TV Polonia, TVP INFO, TVP Kultura, TVP Historia, TVP Sport, TVP HD,
TVP Seriale) — czyli utrzymuje sie tendencja spadkowa (piec lat wczesniej progra-
my publiczne stanowity 50%).
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W 2007 roku rozpoczeta sie ofensywa radia internetowego w wersji komercyj-
nej. W latach 2003—2007 potroita sie liczba abonentéw platform cyfrowych: z 950
tys. do 3,4 min. W tym samym czasie podwoit sie odsetek internautéw: z 21,7%
wzrost do 41,5%. Rozwijat sie internet szerokopasmowy. W 2007 roku liczba abo-
nentéw telefonii komérkowej przekroczyta liczbe mieszkaricow Polski, osiggajac
41,5 min. Kariere zaczety robi¢ nowe funkcje internetu realizowane przez polskie
podmioty: komunikator Gadu-Gadu, portal spotecznosciowy nasza-klasa.pl i portal
zakupowy allegro.pl. Ozywit sie rynek reklamowy — udziat telewizji w torcie rekla-
mowym skurczyt sie do 50%, a beneficjentem stat sie internet.

W latach 2008—-2009 dwukrotnie podejmowane byty proby nowelizacji ustawy
medialnej w celu odpolitycznienia mediéw i zapewnienia im zrédet finansowania.
Przy drugim podejsciu proponowano m.in.: likwidacje abonamentu, zasilanie me-
diéw publicznych z budzetu panstwa lub z akcyzy na energie elektryczng, powo-
tanie Funduszu Medidw Publicznych, licencje programowe okreslajace konkretne
ilosci konkretnych programdw o okreslonych parametrach , misyjnych”; stworze-
nie spotki Polskie Media Regionalne ztozonej z dotychczasowych oddziatow re-
gionalnych TVP oraz scalenie dotychczas autonomicznych regionalnych spétek PR
i tematyczny podziat anten, na podstawie ktérego Jedynka otrzymataby licencje na
publicystyke, informacje, dokument, reportaz i programy dla dzieci, a Dwdjka na
audycje z zakresy kultury wysokiej i popularnej. Zapowiadana byta catkowita re-
zygnacja z abonamentu, a nadawcy publiczni mieliby by¢ finansowani z wptywéw
z reklam i budzetu. Na proponowane zmiany nie byto jednak zgody polityczne;j.

W lipcu 2013 roku zakoriczyt sie w Polsce okres wdrazania telewizji cyfrowej —
wtedy ostateczne wytgczone zostaty nadajniki naziemnej telewizji analogowe;.

Na rynku radiowym utrwalit sie podziat na cztery wielkie grupy: ZPR/Time, Gru-
pa Radiowa Agory, Eurozet, Grupa Radiowa RMF. Kazda z nich stworzyta réwniez
platformy radia internetowego. Nastgpit szybki rozwoj telewizji cyfrowej (liczba
abonentéw w roku 2009 r. przekroczyta 5 min). Rozwijaty sie kanaty tematyczne.

Pierwszego stycznia 2001 roku zaczeta obowigzywac ustawa Prawo telekomu-
nikacyjne, ktora otworzyta rynek telekomunikacyjny dla firm medialnych, a ry-
nek medialny — dla telekoméw, co przyczynito sie do rozwoju szerokopasmowego
internetu. Na jej podstawie operatorzy telewizji kablowej mogli swiadczy¢ tzw.
potréjng ustuge: telewizje, telefon stacjonarny i internet, a firmy telekomunika-
cyjne — dostarczac internet i telewizje. Dnia 7 maja 2010 roku uchwalona zostata
tzw. megaustawa internetowa (o wspieraniu rozwoju ustug i sieci telekomuni-
kacyjnych), ktéra ma umozliwi¢ upowszechnienie w Polsce szerokopasmowego
internetu do 2015 roku. Caly czas rosnie liczba internautéw. Rozwija sie inter-
net mobilny, popularyzuja tablety umozliwiajace korzystanie z internetu, czytanie
ksigzek i prasy.

W raporcie o sytuacji polskich mediéw Wiestaw Godzic zdiagnozowat sytuacje
mediéw publicznych. Za gtéwny problem uznat potaczenie koniecznosci osiggania
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zysku przez media publiczne i realizowania misji, co sprowadza sie do prezen-
towania materiatéw, ktére rzadko gwarantujg zwrot naktadéw na ich wyprodu-
kowanie. Podkresla on, ze w opinii spotecznej publiczny nadawca powinien re-
alizowac cel edukacyjny, ktory stereotypowo uwaza sie za nieatrakcyjny. Rownie
stereotypowo kulture wysoka uznaje sie za niszowa, a o popularnej méwi sie, ze
podporzadkowana jest wysokiej ogladalnosci i niskim gustom. Zwrdcit tez uwage
na systematyczny spadek jakosci programdw i postepujaca tabloidyzacje, ktorg
charakteryzuje nachalnos¢ i miatkos¢ tresci [Godzic, b.d., s. 3—5]. Jego zdaniem
misja powinna polegaé na wspoétuczestniczeniu w budowaniu spoteczeristwa oby-
watelskiego i spoteczeristwa wiedzy, na prezentowaniu programoéw, ktérych tele-
wizje komercyjne z réznych powoddw nie dostarczajg [tamze, s. 22].

Misja publiczna radiofonii i telewizji

Ustawa z dnia 29 grudnia 1992 r. o radiofonii i telewizji definiuje misje pu-
bliczna publicznej radiofonii i telewizji oraz zadania mediéw publicznych w tym
zakresie. Zgodnie z Art. 21 publiczne radio i telewizja oferujg ,catemu spote-
czenstwu i poszczegdlnym jego czesciom zréznicowane programy i inne ustugi
w zakresie informacji, publicystyki, kultury, rozrywki, edukacji i sportu, ce-
chujace sie pluralizmem, bezstronnoscia, wywazeniem i niezaleznoscig oraz
innowacyjnoscia, wysoka jakoscia i integralnoscig przekazu”. Do konkretnych
zadan publicznych mediéw naleza:

1) tworzenie i rozpowszechnianie programdéw ogdlnokrajowych, programéw
regionalnych, programéw dla odbiorcéw za granica w jezyku polskim i in-
nych jezykach oraz innych programéw realizujacych demokratyczne, spo-
teczne i kulturalne potrzeby spotecznosci lokalnych;

2) tworzenie i rozpowszechnianie programdw wyspecjalizowanych, na ktérych
rozpowszechnianie uzyskano koncesje;

3) budowa i eksploatacja nadawczych i przekaznikowych stacji radiowych i te-
lewizyjnych;

4) rozpowszechnianie przekazow tekstowych;

5) prowadzenie prac nad nowymi technikami tworzenia i rozpowszechniania
programow radiowych i telewizyjnych;

6) prowadzenie dziatalnosci produkcyjnej, ustugowej i handlowej zwigzanej
z twdrczoscig audiowizualng, w tym eksportu i importu;

7) popieranie twdrczosci artystycznej, literackiej, naukowej oraz dziatalnosci
oswiatowej;
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8) upowszechnianie wiedzy o jezyku polskim;

8a) uwzglednianie potrzeb mniejszosci narodowych i etnicznych oraz spotecz-
nosci postugujacej sie jezykiem regionalnym, w tym emitowanie progra-
mow informacyjnych w jezykach mniejszosci narodowych i etnicznych oraz
jezyku regionalnym;

9) tworzenie i udostepnianie programéw edukacyjnych na uzytek Srodowisk
polonijnych oraz Polakdéw zamieszkatych za granica.

Rynek muzyczny

Niemal caty polski rynek muzyczny nalezy do sektora prywatnego. Jest zdo-
minowany przez cztery koncerny fonograficzne (obejmujg trzy czwarte rynku):
Universal Music Polska (2000, wywodzi sie z wytworni Izabelin Studio zatozonej
na poczatku lat dziewiecdziesigtych), EMI Music Poland (zatozona w 1990 firma
Pomaton podpisata w 1993 umowe z EMI Music na wytaczne licencjonowane re-
prezentowanie w Polsce EMI), Sony BGM Music Entertainment (powstat w 1995
w wyniku przejecia warszawskiej wytwdrni MJM Music) i Warner Music Poland.
Wiekszos¢ z kilkuset matych firm fonograficznych nie ma wtasnego systemu dys-
trybucji i korzysta z ustug ktéregos z koncernéw (zwanych majorsami). Do preznie
dziatajacych mniejszych producentéw naleza: Kayax, Mystic, My Music, Fonogra-
fika, Agencja MTJ, 4Ever Music, Asfalt Records, Q1Music. Silng pozycje na rynku
ptytowym maja réwniez wydawcy prasy Bauer i Agora SA — korzystajac z zerowe;j
stawki VAT na ksigzki, do 2010 roku sprzedawali ksigzki z dotgczong ptyta. Jak
zauwazyt Bartek Chaciniski, ta praktyka oraz wydawanie ptyt w tzw. polskiej cenie
(ttoczone w Polsce, z nizszej jakosci obwolutg) wptynety na stabilizacje polskiego
przemystu ptytowego. Ponadto wiele instytucji muzycznych — filharmonie, opery,
akademie muzyczne — zaczyna samodzielnie wydawac ptyty. W niewielkich nakta-
dach wydaja je takze sami muzycy, sg one jednak dostepne w bardzo ograniczonej
dystrybucji [Chacinski, 2011, s. 138—139; Jagietto-Skupiniska, 2011, s. 354].

Nagrania muzyki powaznej stanowig 10% wartosci wszystkich sprzedanych na-
gran w Polsce [Jagietto-Skupiriska, 2008, s. 6]. W tym segmencie rynku specjali-
zuje sie kilkanascie wytworni (majorsi maja tu duzo stabszg pozycje): Acte Préable
(zatozona w 1997, zajmujaca sie przede wszystkim zapomniang muzyke polska),
BeArTon (1995, wydawca cyklu Wydanie Narodowe Dziet Fryderyka Chopina),
CD Accord (1996), Fundacja Pro Musica Camerata (1992), Musicon (1991), Polskie
Nagrania (1956, od 2005 jednoosobowa spétka Skarbu Paristwa), Polskie Radio Ka-
towice (dziatalnos¢ wydawnicza od 1991), Radiowa Agencja Fonograficzna — Pol-
skie Radio (1996, nagrania pochodzg z Archiwum Polskiego Radia), Selene (1991).
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W 1991 roku powstat Zwigzek Producentéw Audio-Video (ZPAV) — stowarzy-
szenie, ktérego celem jest ochrona i zbiorowe zarzadzanie prawami producentéw
fonograméw i wideogramoéw, reprezentowanie tych producentéw i wspieranie ich
interesdéw i praw oraz prowadzenie dziatalnosci promocyjnej, edukacyjnej i kul-
turalnej w dziedzinie fonografii. Stanowi polska Grupe Krajowa Miedzynarodowej
Federacji Przemystu Fonograficznego. Wartos¢ polskiego rynku muzycznego zma-
lata prawie dwukrotnie w ciggu pierwszej dekady XXI wieku. Poniewaz ZPAV nie
udostepnia liczbowych wynikéw sprzedazy, miernikiem popularnosci sg wyréznie-
nia: ztote, platynowe i diamentowe ptyty. W okresie PRL-u ztota ptyta przyznawa-
na byta za sprzedaz 160 tys. egzemplarzy albumu. ZPAV kilkakrotnie obnizat progi
dla poszczegdlnych wyréznien, obecnie w przypadku muzyki popularnej ztotg pty-
te album uzyskuje po sprzedaniu 10 tys. egzemplarzy.

Oprocz ZPAV na rzecz wykonawcow dziataja: Stowarzyszenie Autordéw ZAiKS,
Zwigzek Artystow Wykonawcdw STOART, Stowarzyszenie Artystow Wykonawcow
Utworéw Muzycznych i Sftowno-Muzycznych SAWP.

Wzrasta w Polsce znaczenie rynku muzyki cyfrowej, chociaz odbywa sie to
duzo wolniej niz w krajach wysoko rozwinietych. Sprzedaz plikéw muzycznych jest
ciggle zjawiskiem marginalnym, takze z powodu piractwa internetowego.

Do problemdw polskiego rynku muzycznego zaliczy¢ nalezy takze koncen-
tracje dystrybucji: ok. 30% rynku nalezy do Empiku, 35% do sieci Media Markt
i Saturn [Chacinski, 2011, s. 139]. Aleksandra Jagietto-Skupiriska zwraca natomiast
uwage, ze bariera dla polskiego przemystu fonograficznego jest takze kwestia wy-
sokich kosztéw nagran w stosunku do niewielkich naktadéw ptyt [Jagietto-Sku-
pinska, 2011, s. 354].

Rynek sztuki

Rynkiem dziet sztuki zajmuja sie domy aukcyjne oraz komercyjne galerie. Pol-
ski rynek sztuki caty czas znajduje sie w fazie budowy i jest peryferyjny wobec
Swiatowego. W 2012 roku w Polsce dziatato 13 doméw aukcyjnych: w Warszawie
(Agra-Art, Desa Unicum, Okna Sztuki, Ostoya, Polswiss Art, Rempex, Abbey House
SA, Altius), Krakowie (Desa Krakéw, Nautilus), Katowicach (Desa), todzi (Rynek
Sztuki), Sopocie (Sopocki Dom Aukcyjny).

GUS odnotowat w 2010 roku dziatalnos¢ 370 galerii sztuki (tendencja wzro-
stowa), liczba ta obejmuje jednak tylko te galerie, ktérych podstawowg lub jedna
z gtéwnych form dziatalnosci jest organizowanie wystaw (znalazto sie tu wiec wie-
le galerii niekomercyjnych, w tym Narodowa Galeria Sztuki Zacheta, CSW Zamek
Ujazdowski i CSW Znaki Czasu w Toruniu). W raporcie Rynek dziet sztuki w Polsce.
Aspekty prawno-ekonomiczne wskazanych zostato ponad 600 podmiotéw — galerii
i antykwariatéw — prowadzacych dziatalnos¢ na rynku sztuki.
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Wyraznie dostrzec mozna trend wzrostowy w zakresie liczby organizowanych
aukcji: w 1990 roku odbyto sie ich 28, w latach 1993-1996 — ponad dwadziescia,
w 1997 — 39, w latach 1999—-2003 — ponad piecdziesiagt, w 2004 — 87. Joanna
Biatynicka-Birula wskazata przyczyny wzrostu i spadku zainteresowania zakupem
dziet sztuki w Polsce w poszczegdlnych okresach: 1989—-1991 — dzieta sztuki trak-
towane byty jako lokata stanowigca zabezpieczenie zasobdw pienieznych, 1992—
1993 — spadek liczby kupujacych, wycofanie sie waznych nabywcéw, zawieszenie
dziatalnosci przez niektore domy aukcyjne, spadek liczby aukcji, 1994—-1995 —
wzrost zwigzany z budzgcg obawy denominacjg ztotego, ustabilizowanie sie rynku,
1996—1998 — wzrost popytu na dziefa sztuki ze strony duzych firm, powstanie
nowych doméw aukcyjnych [Biatynicka-Birula, b.d., s. 22—23]. W 2011 roku odby-
to sie 125 aukgji dziet sztuki, o jedng czwartg wiecej niz w roku poprzednim. W la-
tach 2006—2010 liczba dziet sztuki wylicytowanych na aukcjach wzrosta o 30%.

Najwiekszy udziat w rynku ma malarstwo (w 2011 r. zawarto 2751 transak-
cji), na drugim miejscu plasuje sie grafika (885 transakcji), a na kolejnych: prace
na papierze (561), rzemiosto artystyczne (506), rzezba (143), fotografia (104).
W przypadku malarstwa rosnie znaczenie sztuki wspdtczesnej. Prace artystow uro-
dzonych po 1971 roku (mtoda sztuka) stanowity 46% zawartych transakgji (sztuka
powojenna i sztuka przed 1945 odpowiednio po 27%), chociaz jej udziat w obro-
tach to zaledwie 11% (sztuka przed 1945 — 59%, sztuka powojenna — 30%). Cena
mtotkowa prac z tej kategorii wynosita ok. 1500 zt [Gajewski, 2012, s. 177]. W 2011
roku zorganizowane zostaty 42 aukcje poswiecone wytgcznie sztuce wspdtczesnej
i mtodej sztuce. Odbyta sie tez Pierwsza Polska Aukcja Street Artu — Urban Art
(zorganizowana przez Rempex). Na znaczeniu zyskuje takze plakat i fotografia.

Rosnie znaczenie internetowe] sprzedazy dziet sztuki. Szacuje sie, ze w ten
sposdb kupuje sie potowe catkowitej liczby dziet sztuki. Coraz wieksza popularnos¢
tej metody wymusza na domach aukcyjnych i galeriach udostepnianie stron inter-
netowych z ofertami, czesto w formie sklepéw internetowych.

Kwestie wywozu dziet sztuki za granice okresla Ustawa z dnia 23 lipca 2003 r.
o ochronie zabytkéw i opiece nad zabytkami. Zgody na staty wywéz wymagaja
prace liczace wiecej niz 50 lat, ktorych wartos¢ przekracza wskazang w ustawie
kwote: dla malarstwa — 40 tys zt, akwareli, gwaszy i pasteli — 16 tys zt, rysun-
kow — 12 tys zt, grafik i ich matryc oraz plakatéw — 16 tys zt, rzezb i posagéw —
20 tys zt, fotografii, filmow negatywdéw — 6 tys zt (Art. 51, pkt. 1). Pozwolenie
wydaje minister wtasciwy ds. kultury i ochrony dziedzictwa narodowego. Moze go
jednak odmoéwic, jesli ,,zabytek posiada szczegdlng wartos¢ dla dziedzictwa kultu-
rowego” (Art. 52, pkt. 1a).

Wsrdd rekomendacji zawartych w raporcie Rynek dziet sztuki w Polsce znala-
zly sie m.in.: postulat ufatwienia procedury uzyskania zaswiadczenia przy wywo-
zie dziet sztuki; katalogowanie wszystkich dziet sztuki polskich artystéw, ktore
umozliwi bezpieczny obrét na rynku; prawne uporzgdkowanie w odrebnej ustawie
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dziatalnosci podmiotéw rynku dziet sztuki: domdw aukcyjnych, galerii i antykwa-
riatéw; wspieranie rozwoju art banking (doradztwa z zakresu inwestycji w dzieta
sztuki jako inwestycji alternatywnej); stworzenie sprzyjajacych warunkdéw dla ku-
pujacych i posiadaczy dziet sztuki (ulgi podatkowe dla podmiotéw gospodarczych
nabywajacych dzieta sztuki; mozliwos¢ sptaty naleznosci wobec paristwa dzietami
sztuki; mozliwos$¢ przekazania panstwu czesci spadku obejmujacego dzieta sztuki,
bez koniecznosci sprzedazy czesci kolekcji rodzinnej w celu sptaty zobowigzan
z tytutu podatku spadkowego).

Wzornictwo

Wzornictwo ma sposrdd wszystkich sztuk charakter najbardziej powszechny
i demokratyczny i jest — podobnie jak media — nieodtgcznym elementem co-
dziennosci. Tak jak architektura jest dziedzing kreatywnosci i sztuki, ktdrej nie
da sie oddzieli¢ od zycia. Jego konsumpcja wigze sie z uzytkowaniem sprzetéw,
budynkéw, pojazdéw, jest w tym samym stopniu przypisane do sfery publicz-
nej i do prywatnej. Jest dziedzing sztuki, ktéra ma najbardziej utylitarny charak-
ter. Poza funkcjg estetyczng, wzornictwo winno przyczyniac sie do rozwigzywania
problemdw spotecznych w zakresie ekologii, zrdwnowazonego rozwoju i nowych
technologii oraz probleméw indywidualnych, takich jak funkcjonalnos¢ i ergo-
nomia. Zgodnie z definicja przyjeta przez Miedzynarodowa Rade Stowarzyszen
Wzornictwa Przemystowego (International Council of Societies of Industrial De-
sign — ICSID) , wzornictwo jest dziatalnoscig twdrcza, majacg na celu okreslenie
wieloaspektowych cech przedmiotéw, proceséw, ustug oraz ich catych zespotéw
w catosciowych cyklach istnienia. Wzornictwo stanowi wiec gtéwny czynnik za-
réwno innowacyjnego humanizowania technologii, jak i wymiany kulturalnej i go-
spodarczej”. Obejmuje produkty, ustugi, grafike, wnetrza i architekture, integruje
szereg dyscyplin: nauke, sztuke, technike i przemyst. Z kolei Michat Stefanowski
podaje, ze wzornictwo to ,dziatanie twdrcze uwzgledniajace czynniki technolo-
giczne, marketingowe, spoteczne, kulturowe, ergonomiczne i ekologiczne, pole-
gajace na projektowaniu formy powielanych w produkcji przedmiotéow” [cyt. za:
Balcerzak, 2007, s. 5]. Pawet Balcerzak zauwaza tez, ze ,projektowanie wzor-
nictwa jest pomostem miedzy technikg, strategig komercyjng a stylem i jakoscia
zycia” [tamze, s. 6]. W analizie przeprowadzonej przez Instytut Wzornictwa Prze-
mystowego znalazta sie uwaga, ze ,, dobrze zaprojektowany produkt uwzglednia
zaréwno uwarunkowania rynku (potrzeby konsumenckie, sytuacje ekonomiczna,
konkurencje), cele biznesowe firmy, jak i charakter marki. Proponuje nowe (inno-
wacyjne) rozwigzania i technologie, dajace nowg wartos¢ dla uzytkownika czy tez
usprawniajace proces produkgji lub — zgodnie z najnowszymi trendami — bedace
przyjaznymi dla srodowiska” [Bochiriska, Palczewska, Putkiewicz, 2007, s. 21].
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Wzornictwo nie jest dyscypling mtoda — juz w 1950 roku powstat Instytut
Wzornictwa Przemystowego, do ktérego zadan nalezy propagowanie wzornictwa
i prowadzenie badan — jednak bardzo pdzno stato sie w Polsce elementem gry
rynkowej. Autorki Diagnozy stanu wzornictwa zauwazyty, ze dopiero w 2008 roku
zostato ono ujete w systemie Polskiej Klasyfikacji Dziatalnosci jako ,,dziatalnos¢
w zakresie specjalistycznego projektowania”, ktéra obejmuje:

e projektowanie wzornictwa tkanin, odziezy, obuwia, bizuterii, mebli i pozosta-
tego wystroju i dekoracji wnetrz oraz pozostate wzornictwo wyrobéw uzytku
osobistego i gospodarstwa domowego;

» projektowanie przemystowe, tj. tworzenie i rozwoéj projektow i specyfika-
cji, ktore optymalizujg uzytkowanie, wartos¢ i wyglad wyrobdw, wiacznie
z okresleniem materiatéw, mechanizméw, ksztattu, koloru i wykoriczenia
powierzchni wyrobu, biorac pod uwage cechy i potrzeby uzytkownikéw, bez-
pieczeristwo, popyt, sposdb dystrybucji, uzytkowanie i konserwacje;

 dziatalnos¢ projektantéw graficznych, dziatalnos¢ dekoratoréw wnetrz [Bo-
chiriska, Palczewska, 2008, s. 12—13].

W 2007 roku na zlecenie Ministerstwa Gospodarki powstat raport Analiza apli-
kacji wzornictwa przemystowego w polskich przedsiebiorstwach, w wyniku ktérego
zapadta decyzja o wsparciu rozwoju wzornictwa przemystowego w ramach Progra-
mu Operacyjnego Innowacyjna Gospodarka. Wyniki badan pokazaty rosnaca swia-
domos¢ przedsiebiorcdw co do roli wzornictwa w promocji produktow, osigganiu
przewagi konkurencyjnej i rozwoju firmy.

Propagowaniem wzornictwa na gruncie ogdlnopolskim zajmuje sie wspomnia-
ny Instytut Wzornictwa Przemystowego, realizujgcy m.in. programy , Dobry wzdr”,
,Design mtodych” i ,Zaprojektuj swoj zysk” oraz tworzacy Stownik projektantéw
polskich — baze polskich projektantéw dziatajacych od lat piecdziesigtych. Upo-
wszechnianie wzornictwa odbywa sie poprzez swiadczenie ustug doradczo-eks-
perckich w obszarze jego zastosowan i podnoszenia efektywnosci rynkowej, do-
radztwo w zakresie metodyki wdrazania nowych produktéw i ustug, w zakresie
tworzenia strategii rozwoju przedsiebiorstw, organizacji i instytucji, miast i regio-
néw w obszarze bizneséw kreatywnych, promowanie wzornictwa jako strategicz-
nego kierunku innowacji gospodarki polskiej i europejskiej, utatwianie wspétpracy
projektantdw z przedsiebiorstwami, a takze badania w obszarze wzornictwa. Nowy
program instytucji oparty na tych podstawach realizowany jest od 2006 roku.
Inicjatywy faczace promocje projektowania przemystowego i rozwoju przedsie-
biorczosci podejmowane s3 réwniez w regionach: od 2005 roku w Cieszynie dziata
Slaski Zamek Sztuki i Przedsiebiorczosci, od 2011 roku Centrum Design Gdynia, od
2012 roku Concordia Design — centrum dizajnu i kreatywnosci dla biznesu w Po-
znaniu, oraz Design Centrum Kielce. Wazng role upowszechnieniowg petnia tez
festiwale: Miedzynarodowy Festiwal Design — £6dzZ Design (od 2007) oraz Gdynia
Design Days (2008). Inwestycja w rozwdj wzornictwa powinna réwniez obejmowac
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wprowadzenie stypendiéw dla studentéw, ktére umozliwiatyby dtugoterminowa
wspotprace z konkretnym przedsiebiorstwem, upowszechnianie praktyki przygo-
towywania projektéw dyplomowych na zamdwienie przedsiebiorstw, rozwdj prak-
tyk studenckich w tym zakresie czy modernizacje pracowni na uczelniach wraz
z ich wiasciwym wyposazeniem [Mamica, 2012, s. 199—201].

Dzialalnos¢ kulturalna
trzeciego sektora

Trzeci sektor to organizacje pozarzagdowe, w Polsce dziatajagce jako fundacje
i stowarzyszenia. Dziatalnos$¢ organizacji spotecznych moze wypetniac luki zwig-
zane z ograniczonymi mozliwosciami panistwa badz tez brakiem zainteresowania
ze strony sektora prywatnego. W 1989 roku dziatato w Polsce 277 fundacji réznego
typu i od tego momentu mozna méwi¢ o lawinowym wzroscie ich liczby, co obra-
zuje ponizsza tabela. W 2010 roku dziatato 76,8 tys. organizacji non profit, z czego
stowarzyszenia i podobne organizacje spoteczne stanowity 67,9 tys., a fundacje —
7,1 tys. [Podstawowe dane o stowarzyszeniach..., 2012].

Od poczatku lat dziewieddziesigtych badania trzeciego sektora prowadzi Sto-
warzyszenie Klon/Jawor. Ankietowane organizacje wybierajg sposrdd podanych 14
gtéwnych pdl dziatalnosci te, w ktdrych sg aktywne, wskazuja réwniez jedno gtow-
ne pole dziatalnosci. Liczba organizacji zajmujacych sie przede wszystkim kulturg
i sztuka systematycznie sie zwieksza — w 2010 roku stanowity one 14% wszystkich
organizacji (zob. Tabela 2). W zaleznosci od roku jest to trzecia lub druga pozycja
w zakresie gtdwnych dziedzin dziatalnosci wszystkich organizacji pozarzadowych.
Na pierwszym miejscu znajduja sie organizacje zajmujace sie sportem, turystyka
rekreacjg oraz dziatalnoscig hobbystyczng, a na drugim od 2006 roku — organiza-
cje aktywne w zakresie edukacji i wychowania.

Tabela 2. Fundacje specjalizujace sie w kulturze

Rok Procent wskazan na kulture i sztuke
jako najwazniejsze pole dziatan fundacji

2002 9,5%

2004 11,6%

2006 12,8%

2008 12,7%

2010 14%

Zrédto: Raporty Stowarzyszenia Klon/Jawor

W 2008 roku prawie 32% organizacji zajmujacych sie kulturg i sztuka dziatato
na polu srodkéw masowego przekazu, produkcji telewizyjnej lub radiowej, wyda-
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wania czasopism lub ksigzek, prowadzenia bibliotek; tyle samo prowadzito dzia-
talnos¢ scenicznga, teatralng, muzyczna lub kinematograficzng; 30% dziatato w ob-
szarze ochrony zabytkéw i miejsc pamieci narodowej, podtrzymywania tradycji
narodowych, regionalnych, kulturowych, prowadzenia muzedw; 25% zajmowato
sie sztukami plastycznymi, malarstwem, rzezba, fotografig i architektura (raporty
Stowarzyszenia Klon/Jawor).

Obok organizacji zaktadanych po 1989 roku dziatajg stowarzyszenia powsta-
te przed ta datg, niektdre jeszcze w XIX wieku. S3 to przede wszystkim zwigzki
tworcze, zrzeszenia artystow i organizatorow upowszechniania kultury, zwigzki
promujace wspdlne zainteresowania, np. Stowarzyszenie Pisarzy Polskich, Polski
Klub Literacki PEN, Zwigzek Polskich Artystéw Plastykéw, Towarzystwo im. Fry-
deryka Chopina, Stowarzyszenie Autorow ZAiKS (poczatkowo Zwigzek Autoréw
i Kompozytoréw Scenicznych).

Podsumowanie

Wszystkie sektory sprzezone sg ze zmianami zachodzgcymi na rynkach swia-
towych, zwtaszcza z rewolucjg technologiczng. Cyfryzacja, digitalizacja i inter-
netyzacja to podstawowe pojecia wszystkich pdl dziatalnosci kulturalnej. Nowe
mozliwosci reprodukcji, zapisu, nowe kanaty dystrybucji oraz ich powszechna do-
stepnos¢ sprawity, ze wszystkie sektory, a takze dziatajace w ich ramach instytucje
borykaja sie z kwestig praw wtasnosci intelektualnej. Nowe mozliwosci techno-
logiczne to réwniez nowe formy dystrybucji, nowe Srodki wyrazu, nowe sposoby
dotarcia do publicznosci. Jednak rewolucja technologiczna sprawia, ze zmieniaja
sie nie tylko same kanaty, narzedzia i instytucje. Zmieniaja sie réwniez odbiorcy,
za ktérymi poszczegdlne branze i dziedziny starajg sie podgzac. To nowe potrzeby
i nowe oczekiwania zwigzane ze zmniejszaj3ca sie iloscig wolnego czasu i zmie-
niajagcymi modelami pracy (urzadzenia przenosne umozliwiaja prace z dowolnego
miejsca na Swiecie) wptywajg na zmiane modelu korzystania z kultury, a takze
ksztattujg oferte kulturalng (np. video on demand, ksigzki w formie dZzwiekéw lub
pikseli, oferta muzedw w internecie). Chociaz wcigz wiele sektoréw wymaga uno-
woczesnienia, w bardzo szybkim czasie polskie spoteczeristwo dogonito w zakresie
popularyzacii rozwigzan technologicznych rozwiniete kraje Zachodu.
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Katarzyna Jagodzirska

Szkolnictwo artystyczne
i sytuacja artysty w Polsce

BN

Polski system oswiaty, w szczegdlnosci ksztatcenia na poziomie wyzszym, co naj-
mniej od poczatku pierwszej dekady XXI wieku jest przedmiotem krytycznej dys-
kusji w obrebie srodowisk nauki i kultury. W miedzynarodowych rankingach szkét
wyzszych polskie uczelnie plasujg sie na koricowych pozycjach: w opracowywanym
w Chinach Academic Ranking of World Universities (ARWU) za rok 2010 klasyfi-
kowane s3 tylko dwa polskie uniwersytety: Jagielloriski i Warszawski — oba plasuja
sie w trzeciej setce (na 500 uwzglednionych na liscie), podobnie w brytyjskim ran-
kingu The World University Rankings za lata 2011—2012 te same uczelnie zostaty
sklasyfikowane w pierwszej potowie trzeciej setki (na 400 uczelni). Szkolnictwo
artystyczne, bedace integralng czescig systemu nauczania, w duzej mierze sytuuje
sie poza dyskusjg dotyczaca koniecznosci podniesienia jakosci i poziomu ksztatce-
nia. Wypracowany w poprzednim systemie model nauczania artystycznego cieszy
sie bowiem dobrag miedzynarodowa renomg i moze swobodnie konkurowac z za-
chodnim systemem ksztatcenia. W licznych opracowaniach podkresla sie, ze jego
sitg jest osobisty kontakt nauczyciela i ucznia, przybierajacy ksztatt relacji mistrz—
uczen. Szczegdlnie wysoko oceniane jest szkolnictwo na poziomie nizszym — szkét
podstawowych, gimnazjalnych i licedw.

W roku szkolnym 2011/2012 odnotowano w Polsce tacznie 675 szkdt arty-
stycznych; 250 z nich to szkoty, dla ktérych organem zatozycielskim jest Minister-
stwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego, 116 — szkoty prowadzone przez jednostki
samorzadu terytorialnego, a 309 — szkoty niepubliczne (z czego 125 z uprawnie-
niami szkét publicznych). Do szkét publicznych oraz niepublicznych z uprawnie-
niami szkét publicznych uczeszczato tacznie 84 287 ucznidw (dane: Centrum Edu-
kacji Artystycznej). Na poziomie wyzszym dziata 19 uczelni: muzycznych, sztuk
pieknych, teatralnych i filmowych. W roku 2007 ksztatcity one 14 404 studentéw
(dane MKiDN). W przeciwienstwie do szkét nieartystycznych podlegajacych mi-
nistrowi edukacji narodowej (szkolnictwo nizsze) i ministrowi nauki i szkolnictwa
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wyzszego (szkolnictwo wyzsze), nadzér pedagogiczny nad wszystkimi szkotami
artystycznymi sprawuje minister kultury i dziedzictwa narodowego.

Ksztalcenie artystyczne stopnia
podstawowego i Sredniego

Po dtugich sporach zwigzanych z projektowaniem drugiego etapu reformy sa-
morzadowej z 1998 roku szkoty artystyczne pozostaty w gestii wtadz paristwowych,
w przeciwienstwie do szkdt nieartystycznych, ktdore zostaty przekazane w zarzad
jednostkom samorzadu terytorialnego. Ramy prawne szkolnictwa artystycznego
okresla Ustawa z dnia 7 wrzesnia 1991 r. o systemie oswiaty, zgodnie z ktérg pod-
miotem zaktadajacym i prowadzacym publiczne szkoty artystyczne jest minister
wiasciwy ds. kultury i ochrony dziedzictwa narodowego, sprawuje on takze nadzér
pedagogiczny nad szkotami publicznymi i niepublicznymi. Do szkolnictwa arty-
stycznego, podobnie jak do catego systemu oswiaty stopnia podstawowego i Sred-
niego, odnosi sie réwniez Ustawa z dnia 26 stycznia 1982 r. Karta Nauczyciela.
Podziat na typy szkdt okresla Rozporzadzenie Ministra Kultury z dnia 29 grudnia
2004 r. w sprawie typow szkot artystycznych publicznych i niepublicznych.

Z badan przeprowadzonych przez autoréw Raportu o stanie kultury w obszarze
szkolnictwa artystycznego wynika, ze sitg niepublicznego szkolnictwa artystycznego
jest wydajnos¢ ksztatcenia (wedtug zasady: ptace — wymagam), szkoty te jednak
nie moga sobie pozwoli¢ na rygorystyczng selekcje uczniéw. Znajduja sie réwniez
w gorszej sytuacji finansowej — chociaz zaréwno szkoty publiczne, jak i niepu-
bliczne moga korzystac z finansowania budzetowego, te pierwsze majg zapewnio-
ne wieksze bezpieczeristwo ekonomiczne [Pawtowski, s. 29—31]. Wnioski autoréw
Raportu o stanie muzyki polskiej mozna odnies¢ do szkdt artystycznych wszystkich
specjalizacji. Wskazujg oni, ze szkoty prywatne maja mniejszy prestiz, czesto s3
stabiej wyposazone i dysponujg gorszg baza lokalowa. Z tego wzgledu nie stano-
wig dla szkdt publicznych prawdziwej konkurencji. W matych i srednich miastach
sie¢ szkot artystycznych jest na tyle rzadka, ze praktycznie nie wspétzawodnicza
ze sobg, o konkurencji mozna méwic jedynie w duzych miastach [Raport o stanie
muzyki polskiej, 2011, s. 301].

W roku 2012 MKIiDN rozpoczeto prace nad wprowadzeniem zmian w szkolnic-
twie artystycznym; ich efektem maja by¢ nowe ramowe plany nauczania w szkol-
nictwie muzycznym | i Il stopnia, w szkolnictwie plastycznym i baletowym. Zmia-
ny wprowadzane bedg w zwigzku z koniecznoscig dostosowania ksztatcenia do
mozliwosci i potrzeb coraz mtodszych dzieci, ekspansjg nowych technologii i ko-
niecznoscig dostosowania metod nauczania do nowych realiow oraz w zwigzku ze
zmianami na rynku pracy.
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Ksztalcenie muzyczne

Szkoty muzyczne dzielg sie na dwa podstawowe typy: 1) szkoty realizujace
ksztatcenie ogdlne i artystyczne oraz 2) szkoty realizujace wytacznie ksztatcenie
artystyczne. Szkoty typu pierwszego obejmuja: a) ogéInoksztatcace szkoty muzycz-
ne | stopnia — nauka w nich trwa 6 lat, daja podstawy wyksztatcenia muzycznego
i wyksztatcenie ogélne w zakresie szkoty podstawowej; b) ogdlnoksztatcace szkoty
muzyczne Il stopnia — nauka w nich trwa 6 lat, dajg wyksztatcenie w zawodzie
muzyk i wyksztatcenie ogdlne w zakresie gimnazjum i liceum ogdlnoksztatcacego
oraz mozliwos¢ przystgpienia do egzaminu maturalnego (do szkét przyjmowani sa
uczniowie, ktérzy nie przekroczyli 14 roku zycia). Szkoty typu drugiego obejmuja:
a) szkoty muzyczne | stopnia — nauka w nich trwa 6 lat lub 4 lata, w zaleznosci od
wieku ucznia (do szkét przyjmowani sg kandydaci w wieku 6—15 lat), dajg podsta-
wy wyksztatcenia muzycznego; b) szkoty muzyczne Il stopnia — nauka w nich trwa
6 lat lub 4 lata, zaleznie od specjalnosci ksztatcenia, dajg wyksztatcenie w zawo-
dzie muzyk (do szkét przyjmowani sg kandydaci w wieku 10—20 lat).

W szkotach muzycznych | stopnia uczniowie ksztatcg sie w zakresie gry na
wybranym instrumencie. Zajecia odbywajg sie indywidualnie (jeden uczen — jeden
nauczyciel). Poczatkowo s3 to dwie lekcje tygodniowo po 30 minut, nastepnie
dwie godziny lekcyjne po 45 minut. W zakresie realizowanych przedmiotéw uczen
odbywa indywidualne préby z akompaniatorem, gra w zespole kameralnym, w or-
kiestrze lub Spiewa w chérze. Szkoty Il stopnia obejmujg kilka wydziatéw, ktére
ksztatca w nastepujacych specjalnosciach: muzyk instrumentalista, muzyk wo-
kalista, muzyk nauczyciel rytmiki, muzyk lutnik. Utrzymany jest tryb ksztatcenia
indywidualnego w wymiarze dwéch godzin lekcyjnych tygodniowo gry na instru-
mencie lub Spiewu. W ostatniej klasie sg to trzy godziny lekcyjne.

Dyskutowane w 2012 roku kierunki zmian w szkotach muzycznych | stopnia
to: wzrost roli muzykowania zespotowego, organizacja kurséw przygotowawczych
dla kandydatéw, mozliwos¢ przyznania dodatkowych godzin nauki dla najzdol-
niejszych ucznidw oraz zwiekszenie autonomii dyrektoréw szkét, tak aby mieli
do dyspozycji dodatkowe godziny w obu cyklach ksztatcenia. Z kolei w szkotach
[l stopnia zaproponowano mozliwos¢ wyboru przez uczniéw czesci przedmiotéw
zgodnie z zainteresowaniami, a takze zwiekszenia wymiaru zaje¢ z zespotu kame-
ralnego oraz potozenie szczegdlnego nacisku na praktyczny aspekt realizacji zaje¢
ogb6lnomuzycznych.

Edukacje muzyczng oferuja takze szkoty policealne ksztatcace w zawodzie
aktora scen muzycznych (Policealne Studium Zawodowe Wokalno-Aktorskie
w Gdyni, Policealne Studium Zawodowe Wokalno-Baletowe w Gliwicach, Police-
alne Studium Zawodowe Piosenkarskie w Poznaniu oraz Policealne Studium Jazzu
w Warszawie), Szkota Artystyczna w Zakopanem ksztatcgca w réznych dziedzinach
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artystycznych w zakresie szkoty podstawowe] i gimnazjum, a takze Szkota Chéral-
na w Poznaniu (nauka trwa tu 9 lat).

Szkét artystycznych o profilu muzycznym jest w Polsce najwiecej: tacznie 420
placéwek publicznych, w tym 302 szkoty | stopnia, 114 — Il stopnia, 4 — policealne
ksztatcgce w zawodzie aktora scen muzycznych oraz dwie szkoty eksperymental-
ne — muzyczna i muzyczno-plastyczna [Pawtowski, s. 71.

Niepubliczne szkoty muzyczne stanowig 43% wszystkich szkdét muzycznych
w Polsce, ale ksztatca jedynie 11% uczniéw, podczas gdy szkoty podlegte MKiDN —
przy zblizonej liczbie placéwek — az 72% uczniéw [Raport o stanie muzyki polskiej,
2011, s. 301].

Ksztalcenie plastyczne

System szkolnictwa plastycznego ma mniej ztozong strukture od muzycznego.
Wystepuja tu wytgcznie szkoty oferujgce facznie ksztatcenie ogdlne i artystyczne.
Dwa typy szkot plastycznych to: e ogdlnoksztatcgce szkoty sztuk pieknych — nauka
w nich trwa 6 lat, daja wyksztatcenie w zawodzie plastyka i wyksztatcenie ogélne
w zakresie gimnazjum i liceum ogdlnoksztatcacego, po ktdrego ukoriczeniu mozna
przystgpi¢ do egzaminu dojrzatosci; e licea plastyczne — nauka w nich trwa 4 lata,
daja wyksztatcenie w zawodzie plastyka i wyksztatcenie ogdlne w zakresie liceum
ogdlnoksztatcgcego, po ukoriczeniu szkoty mozna ztozy¢ egzamin dojrzatosci.

Ksztatcenie zawodowe obejmuje nastepujace specjalnosci: fotografia, mar-
keting dziet sztuki, reklama wizualna, techniki graficzne, techniki rzezbiarskie,
techniki renowacyjne (renowacja elementdw architektury, renowacja mebli i wy-
robéw snycerskich, renowacja witrazy), techniki scenograficzne (charakteryzacja
i stylizacja, modelarstwo i dekoratorstwo), formy uzytkowe (artystyczny druk si-
towy, ceramika, dekorowanie wnetrz, jubilerstwo, lutnictwo, meblarstwo, metalo-
plastyka, projektowanie zabawek, snycerstwo, szkto artystyczne i witraz, techniki
malarskie i poztotnicze, tkanina artystyczna, wyroby unikatowe). Przedmioty ar-
tystyczne to nie mniej niz 70 godzin w cyklu ksztatcenia (ponad 10 godzin tygo-
dniowo w ogélnoksztatcacej szkole sztuk pieknych, a w liceum plastycznym ponad
15 godzin).

Proponowane w 2012 roku kierunki zmian to: aktualizacja ramdéwek, indywi-
dualizacja procesu nauczania — dostosowanie ksztatcenia do potrzeb uczniéw i do
bazy dydaktycznej szkoty oraz dodatkowe godziny na prace z uczniem zdolnym,
podziat przedmiotdw na obowigzkowe i moduty uzupetniajace, wieksza autonomia
dyrektoréw szkot, tak aby mogli decydowac o rodzaju prowadzonych zajec.

W Polsce dziata 67 publicznych szkét plastycznych, w tym 22 ogélnoksztatca-
ce szkoty sztuk pieknych, 41 liceéw plastycznych i 4 publiczne szkoty policealne
[Pawtowski, s. 7].
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Ksztalcenie baletowe

Szkoty baletowe umozliwiajg ksztatcenie na poziomie ogélnym i artystycznym
badZ wylacznie artystycznym. Nauka w ogdlnoksztatcacych szkotach baletowych
trwa 9 lat, daja one wyksztatcenie w zawodzie tancerza i wyksztatcenie ogélne
w zakresie klas IV—=VI szkoty podstawowej, gimnazjum i liceum ogdlnoksztatca-
cego. Po ukoriczeniu liceum mozna przystgpi¢ do egzaminu dojrzatosci (do szkot
przyjmowani s3 kandydaci w wieku 9—10 lat). Z kolei nauka w szkotach baleto-
wych obejmujacych szkoty sztuki tanca trwa 9 lub 6 lat, w zaleznosci od wieku
ucznia, dajg one wyksztatcenie w zawodzie tancerza (do szkét przyjmowani s3
kandydaci w wieku 6-15 lat).

W 2012 roku srodowiska zaangazowane w dyskusje o szkolnictwie artystycz-
nym zaproponowaty wprowadzanie bardziej réznorodnych technik wspierajacych
klasyczny i wspotczesny kierunek ksztatcenia baletowego, pogtebienie proce-
su ksztatcenia ucznia kreatywnego, zainteresowanego zmianami zachodzacymi
w choreografii europejskiej oraz poszerzenie autonomii dyrektoréw szkét w podej-
mowaniu decyzji dotyczacych profilu ksztatcenia artystycznego w danej placdwce.

W Polsce dziata pie¢ ogdlnoksztatcgcych szkét baletowych.

Ksztalcenie w zakresie sztuki cyrkowe;j

Nauka w szkotach sztuki cyrkowej trwa 4 lata, dajg one wyksztatcenie w zawo-
dzie aktora cyrkowego. Do szkét przyjmowani sg kandydaci, ktorzy ukoriczyli 15,
ale nie przekroczyli 21 lat. Edukacja obejmuje nastepujgce specjalnosci: akrobata,
gimnastyk, ekwilibrysta, zongler, mim i clown. Moga tez istnie¢ specjalnosci mie-
szane: ekwilibrystyczno-zonglerska, akrobatyczno-ekscentryczna, gimnastyka
parterowa i gimnastyka napowietrzna.

W Polsce dziata jedna publiczna szkota sztuki cyrkowej — Panistwowa Szkota
Sztuki Cyrkowej w Warszawie.

Ksztalcenie animatoréw kultury i bibliotekarzy

Oprocz szkét stricte artystycznych do ksztatcenia artystycznego - regulowa-
nego tym samym rozporzadzeniem ministra kultury - zalicza sie pomaturalne
szkoty bibliotekarskie i animatoréw kultury, ktére dajg wyksztatcenie w zawodzie
bibliotekarza lub animatora kultury. Szkoty animatoréw kultury ksztatca w za-
kresie: animacji spotecznosci lokalnych, specjalnosci artystyczno-instruktorskich:
teatralnej, tanecznej (z wariantem taniec wspoétczesny), fotograficznej i filmowej,
turystyki (ze specjalnoscia turystyka i rekreacja) oraz arteterapii. Absolwent szkoty
bibliotekarskiej otrzymuje tytut zawodowy bibliotekarza, moze réwniez specjali-
zowac sie w zakresie biblioterapii.
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Ksztalcenie
na poziomie akademickim

Podstawowym aktem prawnym odnoszgcym sie do wyzszego szkolnictwa ar-
tystycznego jest Ustawa z dnia 27 lipca 2005 r. Prawo o szkolnictwie wyzszym.
Okresla ona, ze publiczne uczelnie artystyczne s3 nadzorowane przez ministra
wtasciwego ds. kultury i ochrony dziedzictwa narodowego.

W wiekszosci wyzszych szkét artystycznych w Polsce obowigzuja studia dwu-
stopniowe — licencjackie i magisterskie. Na czesci uczelni mozna réwniez pod-
ja¢ studia doktoranckie. Absolwentom studiéw drugiego stopnia nadaje sie ty-
tut zawodowy , magister sztuki” po ukonczeniu kierunkéw: architektura wnetrz,
dyrygentura, edukacja artystyczna w zakresie sztuk plastycznych, edukacja arty-
styczna w zakresie sztuki muzycznej, grafika, instrumentalistyka, jazz i muzyka
estradowa, kompozycja i teoria muzyki, malarstwo, organizacja produkgcji filmo-
wej i telewizyjnej, rezyseria, rezyseria dZwieku, rzezba, scenografia, taniec, wiedza
o teatrze, wokalistyka, wzornictwo. Tytut magistra sztuki otrzymuja réwniez ab-
solwenci jednolitych studiow magisterskich po ukoriczeniu kierunkdw: aktorstwo,
konserwacja i restauracja dziet sztuki, realizacja obrazu filmowego, telewizyjnego
i fotografia, rezyseria. Nie ma uczelni wyzszej ksztatcacej w zakresie tarica czy
sztuki cyrkowe;j.

Trzeci stopien ksztatcenia w zakresie muzyki realizuje w Polsce 8 uczelni.
W roku akademickim 2007/2008 uczelnie muzyczne ksztatcity 5284 studentdw.
Ponad 78% z nich uczyto sie na studiach stacjonarnych. W zakresie sztuk pieknych
rowniez ksztatci 8 szkdt. Uczeszcza do nich najwieksza liczba studentéw sposrod
uczelni artystycznych — 7149 oséb, co stanowi nieco ponad potowe wszystkich
studentow. Prawie 60% studiuje na studiach stacjonarnych. Dwie uczelnie wyzsze
ksztatcg w zakresie teatru oraz jedna w zakresie filmu, teatru i produkcji telewi-
zyjnej. tacznie uczy sie w nich 1730 studentéw, z czego na studiach stacjonarnych
52%. Liste artystycznych uczelni wyzszych pokazuje Tabela 1.

Tabela 1. Uczelnie artystyczne (stan w 2013 r.)

Uczelnie muzyczne |Akademia Muzyczna im. Feliksa Nowowiejskiego w Bydgoszczy
Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku
Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego w Katowicach
Akademia Muzyczna w Krakowie

Akademia Muzyczna im. Grazyny i Kiejstuta Bacewiczéw w todzi
Akademia Muzyczna im. Ignacego Jana Paderewskiego w Poznaniu
Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina w Warszawie (jedyna
szkota o tym statusie wsréd uczelni muzycznych)

Akademia Muzyczna im. Karola Lipiriskiego we Wroctawiu
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Uczelnie plastyczne |Akademia Sztuk Pieknych w Gdansku

Akademia Sztuk Pieknych w Katowicach

Akademia Sztuk Pieknych im. Jana Matejki w Krakowie

Akademia Sztuk Pieknych im. Wtadystawa Strzemiriskiego w todzi
Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu (jedyna uczelnia o tym statu-
sie wsrdd uczelni plastycznych)

Akademia Sztuki w Szczecinie

Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie

Akademia Sztuk Pieknych we Wroctawiu

Uczelnie teatralne Paristwowa Wyzsza Szkota Teatralna im. Ludwika Solskiego

i filmowe w Krakowie

Panistwowa Wyzsza Szkota Filmowa, Telewizyjna i Teatralna
im. Leona Schillera w todzi

Akademia Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie

Najbardziej elitarny charakter ksztatcenia ze wzgledu na liczbe studentéw
przypadajacych na jednego nauczyciela akademickiego oferujg uczelnie muzycz-
ne — tutaj wspoétczynnik ten wynosi 3,45. Na uczelniach teatralnych i filmowych
5,29, a plastycznych 5,63.

Takze publiczne i prywatne szkoty wyzsze oferuja kierunki, ktére umozliwiaja
otrzymanie tytutu magistra sztuki. Podlegaja one ministrowi nauki. Raport o sta-
nie kultury w obszarze szkolnictwa artystycznego podaje, ze takich uczelni dziata co
najmniej 46. Jego autorzy wskazuja, iz pozycja uczelni niepublicznych oferujacych
edukacje artystyczng jest stabsza niz uczelni publicznych. Proces nauczania ma
tutaj charakter duzo mniej zindywidualizowany, chociaz oferta specjalizacji jest
duzo bardziej skorelowana z wymaganiami rynku.

Ocena ksztalcenia artystycznego
i wnioski

Znacznie wiecej zmian postuluje sie wobec szkolnictwa wyzszego niz nizsze-
go, ktére na ogodt jest dobrze oceniane, na biezaco nadzorowane i weryfikowane.
Waznym glosem krytycznym odnoszacym sie do ksztatcenia muzycznego | stop-
nia jest Raport o stanie szkolnictwa muzycznego | stopnia. Diagnozy, problemy, wnioski
modelowe, ktéry ukazat sie w drugiej potowie 2012 roku. Zostaty w nim poruszone
kwestie dotyczace pracy pedagogicznej: modeli nauczania, przygotowania i kom-
petencji nauczycieli. Na gruncie przeprowadzonych badan ankietowych okazato
sie, ze nauczyciele przeszkody w osigganiu lepszych wynikéw pedagogicznych czy
przyczyny rezygnacji przez uczniéw z nauki w szkole widza na zewnatrz — winig
uczniow i rodzicow, méwiag o problemach srodowiskowo-spotecznych, zachowu-
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jac wysoka samoocene [Raport o stanie szkolnictwa muzycznego, 2012, s. 45—46].
Matgorzata Chmurzyriska wskazata, ze w polskich szkotach muzycznych przewaza
dyrektywny styl nauczania. Nauczyciele sg przekonani, ze zadaniem ucznia jest
doktadne zrealizowanie polecen nauczyciela (85%), nauczyciel powinien by¢ wy-
magajacy i stanowczy, gdyz tylko wtedy zmobilizuje ucznia do wysitku (60%),
nauczyciel powinien sam decydowac o wyborze repertuaru, poniewaz tak jest naj-
korzystniej dla procesu nauczania gry na instrumencie (60%), nauczyciel powi-
nien tak prowadzi¢ lekcje, aby byta ona wypetniona efektywnym realizowaniem
programu (80%), lekcja instrumentu polega przede wszystkim na przekazywaniu
przez nauczyciela uczniowi wiedzy i umiejetnosci (61%), proces ksztatcenia in-
strumentalnego nie jest efektywny, jesli uczniowi pozwala sie na zbyt wiele do-
wolnosci (55%) [tamze, s. 51—52]. Taki model nauczania stoi w sprzecznosci ze
wspotczesnymi trendami nauczania; podkresla sie bowiem koniecznos¢ rozwijania
przez nauczyciela kreatywnosci ucznia: samodzielnosci i ciekawosci poznawczej,
jego tworczych zdolnosci.

W Polsce nie prowadzi sie badan dotyczacych loséw absolwentéw szkét wyz-
szych; nie wiadomo, ile 0séb koriczacych studia artystyczne znajduje prace w za-
wodzie i dla ilu praca ta stanowi podstawowe zZrdédto utrzymania. Prawdziwg bo-
laczka wyzszego szkolnictwa artystycznego — na co wskazujg autorzy Raportu
o stanie kultury... — jest stabe umocowanie rynkowe kierunkéw studiéw. Nie tylko
sam ich wachlarz nie odpowiada zapotrzebowaniu rynku, ale réwniez programy
i metody ksztatcenia w obrebie poszczegdlnych dyscyplin i specjalizacji sg re-
alizowane w oderwaniu od potrzeb rynku, przysztych mozliwosci zatrudnienia
i oczekiwan pracodawcdéw. Od przetomu wiekéw obserwuje sie w Polsce intensyw-
ny rozwdj przemystow kreatywnych i specjalistyczne wyksztatcenie artystyczne,
czesto wykraczajace poza ramy jednej dyscypliny, jest wysoce pozadane. Programy
nauczania nie zapewniaja zdobycia wiedzy o tym, w jaki sposéb funkcjonowac
na rynku pracy (jak konstruowac¢ umowy, wyceniaé swojg prace, orientowac sie
w zakresie ubezpieczen zdrowotnych i spotecznych). Sytuacje Swietnie ilustruje
konstatacja: ,,uczelnie nastawione sg gtdwnie na ksztatcenie wirtuozéw i wielkich
artystow” [Pawtowski, s. 41]. Pomijajg tym samym rzeczywiste zapotrzebowanie
na osoby swiadczace wysokiej jakosci ustugi o charakterze artystycznym. Myslenie
marketingowe w programach nauczania nie istnieje badz jest marginalne, chociaz
paradoksalnie wiele kierunkéw studidow z zatozenia ma charakter wybitnie prak-
tyczny (np. wzornictwo, projektowanie przemystowe, konserwacja dziet sztuki).

Z kwestig ,,urynkowienia” programéw taczy¢ nalezy czesto powracajgce pyta-
nie: co jest istotg studiow artystycznych — nauczanie regut warsztatu czy ksztat-
towanie osobowosci artysty? [Kowalski, 2005, s. 21]. We wszystkich dziedzinach
warsztat ma swoje kryteria i reguty — czy uczelnia powinna ksztatci¢ rzemiesIni-
kéw pracujacych zgodnie z regutami, czy tez osobowosci przekraczajace przyjete
reguty? Ale czy w oparciu o akademickie reguty mozna witasciwie oceni¢ talent,
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ktéry z definicji regutom sie wymyka? To dylematy nie do rozstrzygniecia, bo za-
réwno wirtuoz, jak i rzemiesInik sg artystami — cho¢ w innym wymiarze — i obaj
odpowiadaja na spoteczne zapotrzebowanie.

Cezary Koscielniak w artykule Akademie sztuk pieknych i przedsigbiorczych?
[2009] skupit sie na zwigzku akademii sztuk (chociaz problem ten w réwnym
stopniu dotyczy wszystkich uczelni artystycznych) z trzecim sektorem oraz na
kwestii innowacyjnosci. W jego opinii relacje te w obecnym ksztatcie sg stanowczo
niewystarczajgce, czemu w duzej mierze winny jest zakaz prowadzenia przez szko-
ty wyzsze dziatalnosci gospodarczej (obchodza go, zaktadajac fundacje, co jednak
pietrzy biurokracje). Stusznie zauwazyt, ze przyuczelniane osrodki kultury, galerie
i imprezy promujg przede wszystkim studencka twdérczos¢ i nie licza sie na rynku
sztuki. Nie moga tez przynosi¢ dochodéw, wobec czego nie konkurujg z podmiota-
mi niepublicznymi. Rozwigzaniem tej sytuacji bytoby np. zaktadanie przez uczelnie
wyzsze komercyjnych galerii lub wspdtprowadzenie firm ustugowych (agencji re-
klamowych, biur projektowych), co nie tylko pozwalatoby pozyskiwa¢ dodatkowe
srodki finansowe, ale tez umozliwiatoby studentom zdobycie praktycznej wiedzy
i praktycznych umiejetnosci w warunkach rynkowych. Koscielniak postuluje za-
inicjowanie przez uczelnie wspétpracy z przemystami kultury poprzez tworzenie
inkubatoréw przedsiebiorczosci kulturalnej. Na uczelniach miatyby powstawac
centra badawcze i rozwojowe.

Autorzy Raportu o stanie kultury do gtéwnych mankamentéw szkolnictwa wyz-
szego zaliczyli takze brak menadzerskiego zarzadzania oraz prowadzenie przez
uczelnie studiéw niestacjonarnych, ktére umozliwiaja uzyskanie dyplomu w takim
samym czasie jak w przypadku studiéw stacjonarnych, jednak przy nieréwnowaz-
nosci programdw nauczania. Podkreslono tez zbytnie przywigzanie srodowiska
akademickiego do stopni i tytutéw naukowych. Z punktu widzenia jakosci ksztat-
cenia dobrym rozwigzaniem bytoby zatrudnianie w charakterze nauczycieli aka-
demickich wybitnych artystow, niekoniecznie posiadajacych odpowiednie stopnie
(wtedy jednym z kryteridw ich oceny mogtyby by¢é miedzynarodowe nagrody).
W przypadku poszczegdlnych typéw uczelni artystycznych podnoszona jest kwe-
stia zbyt dtugiego cyklu ksztatcenia (4 lub 5 lat), ktéry w przypadku oséb niewy-
bierajacych kariery artystycznej zmniejsza ich szanse na rynku pracy. Postulowane
jest tez przekazanie pod nadzér ministra kultury catego systemu ksztatcenia arty-
stycznego, nie tylko publicznych uczelni artystycznych.

Uczelnie poszczegdlnych specjalizacji stoja rdwniez wobec wtasciwych sobie
probleméw. W przypadku szkolnictwa baletowego jest to niedobér wyszkolonych
pedagogéw baletu oraz brak dobrej wspdtpracy szkét z zespotami baletowymi.
W zakresie szkolnictwa muzycznego programy nauczania powinny ktas¢ wiekszy
nacisk na gre w orkiestrze i na muzyke kameralng. W odniesieniu do ksztatcenia
plastycznego wskazano, ze za potrzebami rynku nie nadaza stosowany na uczel-
niach sprzet i specjalistyczne oprogramowanie komputerowe. Programy wszyst-
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kich typdw szkét i uczelni artystycznych powinny zostac uzupetnione o rozbudo-
wany zestaw przedmiotéw informatycznych. W przypadku ksztatcenia filmowego
weryfikacji wymagaja niedostosowane do wymagan rynku programy ksztatcenia
Wydziatu Produkcji. Konieczne jest takze ksztatcenie w zakresie nowych form au-
diowizualnych i nowych mediéw oraz przygotowywanie aktoréw do pracy przed
kamera.

Istotng barierg rozwoju uczelni artystycznych jest réwniez niemal wylgcznie
polskojezyczna oferta studidw. Koscielniak zauwazyt, ze wprowadzenie progra-
mow ksztatcenia w jezyku angielskim jako wyktadowym w naukach o sztuce jest
tatwiejsze niz w innych dyscyplinach — tutaj bowiem nie stowo jest najwazniejsze,
lecz inne srodki wyrazu. W roku akademickim 2007/2008 liczba cudzoziemcéw
studiujagcych na uczelniach artystycznych wynosita zaledwie 241 oséb (na 14 163
polskich studentéw).

Pozycja i sytuacja artysty

Nie ma jednej obowigzujacej definicji stowa ,,artysta”, ktéra jasno wskazywata-
by, kto jest artysta, a kto nim nie jest. Ukoriczenia szkoty badz uczelni artystycznej
bynajmniej nie mozna traktowac jako jedynego wyznacznika statusu tworcy, gdyz
na polu wszystkich dyscyplin od wiekdw mamy do czynienia z artystami, ktdrzy
odnoszg sukcesy artystyczne i rynkowe, cho¢ nie odebrali formalnej edukacji arty-
stycznej. Zgodnie z Ustawg z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie autorskim i prawach
pokrewnych: ,przedmiotem prawa autorskiego jest kazdy przejaw dziatalnosci
tworczej o indywidualnym charakterze, ustalony w jakiejkolwiek postaci, nieza-
leznie od wartosci, przeznaczenia i sposobu wyrazenia (utwor)”. Tworcg jest wiec
osoba, ktdra tworzy utwory chronione prawem autorskim.

W zdecydowanej wiekszosci przypadkéw uznanie dla artystéw i ich zawodowy
prestiz nie idg w parze ze spotecznym statusem. Dzieta sztuki otacza aura wyjat-
kowosci [Benjamin, 2011], a sam artysta — zwtfaszcza taki, ktéry zaczyna wspi-
nac sie po drabinie artystycznego sukcesu — zaczyna obrastad swoistg mitologia.
Ewelina Wejbert-Wasiewicz zebrata dwadziescia jeden mitéw odnoszacych sie do
postaci tworcy (omdéwione przez Mariana Golke [1995], Marie Gotaszewska [1977]
i Andrzeja Oseke [1978]). S3 to mity: wyjatkowosci, indywidualnosci, powotania,
wolnosci, cierpienia, szalenistwa, buntu, bluznierstwa, spontanicznosci, samot-
nosci, odrzucenia, zaangazowania, bezinteresownosci, egocentryzmu, zabawy,
oczyszczenia, artysty-kaptana, zbiorowego, antyartysty, sztucznosci, odkrywcy.
To romantyczne ujecie moze sie oczywiscie przektada¢ na magie nazwiska artysty,
ktore niczym marka nabiera wartosci, a jej wymiernym efektem sg ceny osiggane
na rynku sztuki. Jednak tego rodzaju prestiz i w wybranych przypadkach réw-
niez sukces ekonomiczny nie sg skorelowane z umiejscowieniem zawodu artysty
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w systemie formalno-prawnym. W powszechnym, zwlaszcza w Polsce, rozumieniu
sztuka jako wartos¢ najwyzsza powinna by¢ odseparowana od kwestii finansowych.
Zawod artysty to powotanie, a nie praca, za ktdrg przystuguje wynagrodzenie. Pa-
radoks polskiej nieumiejetnosci powigzania sztuki i ekonomii opisat Kuba Szreder:
,[...] przekonanie artystéow o wtasnej wyjatkowosci umozliwia ich wyzysk. Dziata
proste zatozenie: skoro artysci nie pracuja, to nie trzeba ptacic za ich prace. Arty-
sta jest wynagradzany poniekad przy okazji. Dopiero zajecie konkretnych pozycji
(akademika, artysty reprezentowanego przez galerie czy realizujacego zamdwienia
publiczne) umozliwia wymiane kapitatu symbolicznego czy pewnego prestizu na
gratyfikacje natury ekonomicznej, finansowej. Sama praca artysty z zatozenia nie
jest wynagradzana” [Szreder, 2012, s. 4].

Dziatalnos¢ artystyczna powinna byc¢ rozpatrywana nie tylko w perspektywie
estetycznej — wirtuozerii, maestrii i kunsztu — ale réwniez w kontekscie wptywu
na rozwoj gospodarczy. Grupy artystéw zwigzanych zaréwno z poszczegdlnymi
gateziami sztuki, jak i z przemystami kreatywnymi decydujg o powstaniu arty-
stycznego, tworczego klimatu dzielnicy, a nawet catego miasta, co przekfada sie
na wizerunek miejsca, a w dalszej kolejnosci na konkretne wptywy do kasy miej-
skiej (np. poprzez wzrost cen nieruchomosci w okolicy, rozwéj gastronomii, bazy
hotelowej, punktéw ustugowych).

Kwestie dotyczace spotecznego statusu artystow byty wielokrotnie podnoszone
na forum miedzynarodowym. W 1980 roku opracowane zostato Zalecenie UNESCO
w sprawie statusu artysty, nastepnie Parlament Europejski wypracowat dwie re-
zolucje: z 9 marca 1999 roku w sprawie sytuacji i roli artystéw w Unii Europejskiej
oraz z 7 czerwca 2007 roku w sprawie statusu spotecznego artystow. W tej drugiej
znalazt sie zapis, ze PE: 1) zwraca sie do panstw cztonkowskich o opracowanie lub
wdrozenie srodowiska prawnego i instytucjonalnego w celu wspierania twdrczosci
artystycznej poprzez przyjecie lub stosowanie ogdtu spdjnych i kompleksowych
srodkéw uwzgledniajgcych sytuacje wynikajacg z umdw, zabezpieczenie socjalne,
ubezpieczenie zdrowotne, podatki bezposrednie i posrednie oraz zgodnos¢ z za-
sadami europejskimi; 2. podkresla, ze nalezatoby uwzgledni¢ nietypowy charakter
metod pracy artysty; 3. podkresla ponadto potrzebe uwzglednienia nietypowego
i niepewnego charakteru wszelkich zawoddéw zwigzanych ze sztuka” [Rezolucja (...)
7 czerwca 2007). W 2009 roku Miedzynarodowa Federacja Aktorska (FIA) i Miedzy-
narodowa Federacja Muzykéw (FIM) wspdlnie wypracowaty The status of the artist
/ Manifest w sprawie statusu artysty. Wskazane w nim zostaty aspekty dziatalnosci
artysty, ktére wymagaja wprowadzenia w poszczegdlnych parstwach odpowied-
niej ochrony i rozwigzan prawnych dotyczacych warunkéw zycia i pracy, dostepu
do ubezpieczen spotecznych — ubezpieczen na wypadek braku pracy, ubezpieczen
oraz $wiadczen zdrowotnych i chorobowych. Za kluczowe dla dziatalnosci arty-
stycznej i warunkow bytowych tworcow-wykonawcow uznane zostaty nastepujace
kwestie:
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1. Brak pewnosci statego zatrudnienia.

2. Dla artystow-wykonawcow ubezpieczenia spoteczne i emerytalne s3 tak
samo wazne jak dla wszystkich pracujacych.

3. Pracy artystdw towarzyszy ekspozycja zawodowa na rézne zagrozenia utraty
zdrowia i wypadkéw przy pracy. Jednak artysci nie zawsze sg od nich ubez-
pieczeni.

4. Mobilnos¢ (ruchliwosé zawodowa i spoteczna) artystow ma swoja cene.

5. Prawo zrzeszania sie, zawierania uktadéw zbiorowych i udziatu w tréjstron-
nym dialogu spotecznym ma zasadnicze znaczenie dla wszystkich artys-
tow-wykonawcéw.

6. Brak odpowiednich zinstytucjonalizowanych rozwigzan systemowych,
umozliwiajacych artystom-wykonawcom ksztatcenie ustawiczne i ewentu-
alne przekwalifikowanie.

7. Prawo autorskie, prawa pokrewne, wtasnos¢ intelektualna nie sg pojeciami
abstrakcyjnymi — pomagaja artystom-wykonawcom uzyskiwac srodki na
utrzymanie.

8. Artysci-wykonawcy sg czesto wytgczani, pomijani przy podejmowaniu decy-
zji dotyczacych ich dziatalnosci tworczej, warunkow pracy i zabezpieczenia
spotecznego.

Kwestie te staty sie punktem wyjscia dla sformutowania zalecert odnosnie do
koniecznych zmian w polityce kulturalnej poszczegdlnych panstw, majgcych przy-
czyni¢ sie do poprawy statusu artystow. Podstawowg kwestig jest wypracowanie
rozwigzan prawnych, ktore zapewnia artystom dostep do zabezpieczenia socjalne-
go oraz ubezpieczen zdrowotnych i chorobowych oraz przygotowanie odrebnych,
bardziej elastycznych zasad podatkowych i swiadczern emerytalnych, niezaleznie
od charakteru uméw, na podstawie ktorych artysci wykonuja swojg prace. Ponad-
to wszystkie umowy o prace i kontrakty artystdw powinny gwarantowac petne,
obowigzkowe ubezpieczenie od nastepstw nieszczesliwych wypadkéw, bez dodat-
kowych kosztow dla artysty, niezaleznie od jego statusu prawnego wynikajacego
z rodzaju i formy umowy zawartej z zatrudniajgcym. Manifest zostat co prawda
wypracowany przez stowarzyszenia aktorow i muzykdw, ale postulaty dotyczg ar-
tystow wszystkich profesji.

W maju 2012 roku miat miejsce w Polsce protest artystow plastykéw zorga-
nizowany przez Obywatelskie Forum Sztuki Wspétczesnej pod hastem , Strajk! —
Dzien bez sztuki”. Na jeden dzien w gescie solidarnosci z artystami zamkniete
zostaty muzea i galerie sztuki (ok. 60 w catym kraju), co miato zwrdci¢ uwage
rzadu i opinii publicznej na problemy srodowiska. Ten symboliczny gest miat po-
kazad, ,[...] jak wygladatby Swiat bez sztuki. Wtasnie tak za kilka lat moze skori-
czy¢ polska kultural!” [STRAJK!, s. 1]. Zawarte tu postulaty s3 zbiezne z manifestem
miedzynarodowym: , Artysci nie s3 biznesmenami, nie tworza z mysla o zysku.
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Niektére dzieta, czesto te najwazniejsze dla spoteczeristwa, nawet nie nadaja sie
do sprzedazy. A wielu tworcow, takze tych, ktérzy juz weszli na karty encyklope-
dii, pozostaje poza systemem ubezpieczer emerytalnych i zdrowotnych” [tamze].
Nalezatoby takze powigzac sukces artystyczny z minimalnym zabezpieczeniem
socjalnym, stworzy¢ fundusz artystyczny pozwalajagcy na samodzielne optacanie
sktadek przez tworcdw oraz opracowad bogatszy program stypendiéw dla twdrcow.
Bodzcem dla organizacji strajku byta zapowiedzZ rzadu o ograniczeniu moz-
liwosci odliczania 50% kosztow uzyskania przychodu powyzej wskazanej kwoty
przychodu rocznie (85 528 zt). W zatozeniu ma to by¢ préba zmniejszenia naduzy¢
i zanizania podatkéw przez osoby, ktorych praca nie jest objeta prawem autor-
skim. Srodowisko artystéw, w ktére ten projekt uderza finansowo, zamiast wpro-
wadzania limitu proponowato doktadne okreslenie i zawezenie katalogu czynnosci,
ktére moga byc objete piecdziesiecioprocentowym kosztem uzyskania przychodu.
Uznanie statusu artysty na polu prawno-ekonomicznym powinno i$¢ w parze
z szerokg edukacja kulturalng spoteczeristwa rozpoczynajacg sie na poziomie na-
uczania wczesnoszkolnego. Wskazane wyzej problemy twércow sa bowiem wyni-
kiem niezrozumienia znaczenia dzieta artystycznego oraz specyfiki pracy artystéw.
Problem dobrze podsumowuje ,,Res Publica Nova”: ,Pozycja artystéw w polskim
spoteczenstwie jest co najmniej ambiwalentna: z jednej strony, w oficjalnym prze-
kazie, obywatele uwazaja, ze ich funkcja jest wazna, istnieje przyzwolenie na ich
niezrozumiatg dziatalnos¢. Z drugiej strony — Swiat bez artystow bytby taki sam,
poniewaz uczestnictwo Polakéw w kulturze jest znikome” [Gruszczynski, 2012].

Podsumowanie

Szkolnictwo artystyczne w Polsce, zwtaszcza na poziomie wyzszym, wyma-
ga reformy. W powszechnej swiadomosci zadaniem uczelni artystycznych jest
ksztatcenie wielkich Artystow, ktérzy wytycza¢ bedg nowe drogi polskiej kultury
i ktorych nazwiska stang sie synonimami kraju. Takie osoby sg w zdecydowane;j
mniejszosci, natomiast zdecydowana wiekszos¢ absolwentdw swiadczy i Swiadczy¢
bedzie ustugi na rynku pracy, do czego uczelnie ich wiasciwie nie przygotowu-
j3. Stad tez sytuacja artysty (zwtaszcza spoteczna) jest bezposrednio powigzana
z systemem ksztatcenia. Obok koniecznosci tych zmian potrzebne jest réwniez
wprowadzenie zmian legislacyjnych (nie tylko w Polsce, takze w innych krajach
UE), ktére zagwarantujg artyscie minimalne socjalne zabezpieczenie i — z uwagi
na szczegdlny charakter pracy oraz istotng role, jaka ma on do odegrania w spo-
teczenstwie — swoistg elastycznosc¢ ,,systemu”, w jakim pracuje.
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Jan Strycharz

Organizacje sektora kultury
a rozwoj

N

Dobrze funkcjonujace organizacje sektora kultury nalezy postrzegac jako zasdb
rozwojowy spotfeczenistwa. Organizacje te majg bowiem potencjat wypracowy-
wania i zakorzeniania w spoteczenistwie przedsiebiorczych modeli zachowania.
Przedsiebiorczos¢ natomiast nalezy postrzega¢ jako wazny czynnik innowacji —
z kolei spoteczna zdolnos$¢ wytwarzania i wdrazania innowacji jest podwaling roz-
woju spoteczno-gospodarczego.

Doktadne oméwienie tego procesu wymaga okreslonego instrumentarium ter-
minologicznego. Po pierwsze zatem zdefiniuje organizacje sektora kultury oraz
zakres i pole ich dziatalnosci. Nastepnie przedstawie wptyw organizacji sektora
kultury na rozwdj, zwracajac szczegdlng uwage na ich potencjat kapitatotworczy.
Na koniec rozwaze kwestie skutecznosci organizacji kulturalnych w wykorzystaniu
ich potencjatu rozwojowego. Opisze trendy, ktore blokujg kapitatotwdrczy aspekt
dziafalnosci tych organizacji. Przy tej okazji uzasadnie teze, iz otwartos¢ i in-
kluzywnos¢ to zasady dziatania, ktdre skutecznie niwelujg czynniki ograniczajace
potencjat rozwojowy organizacji sektora kultury.

Organizacje sektora kultury

Organizacje sektora kultury stymulujg wytwarzanie débr i ustug kulturalnych
i rozpowszechniaja je przy uzyciu réznych narzedzi. Sektor kultury mozna po-
dzieli¢ na dwie kategorie, ktore wskazujg na sposdb realizowania produkcji: sztuki
tradycyjne (produkcja reczna) i przemysty kultury (produkcja przemystowa) [The
economy of culture..., 2006, s. 3]. Produkt kultury z pierwszej kategorii jest unika-
towy i przeznaczony do konsumpcji w czasie jego tworzenia (jak np. przedstawie-
nie teatralne, performance — wéwczas konsumpcja jest jednorazowa) lub w czasie
gdy jest ono udostepnione do wgladu — nie jest jednak odbiorcy przekazywane
(np. wystawa w muzeum — mozliwa jest wielokrotna konsumpcja). W tej kate-
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gorii mozna wyréznic sztuki wizualne, sztuki performatywne i szeroko rozumiane
dziedzictwo.

Jezeli chodzi o przemysty kultury, to produkty tego gatunku wytwarza sie na
skale masowg z wykorzystaniem proceséw przemystowych nastawionych na re-
produkcje. Dlatego tez dobra bedace produktem organizacji dziatajacej w przemy-
Sle kultury sg powtarzalne. Mowa tu o takich subkategoriach, jak film, telewizja
i radio, muzyka czy ksigzka i prasa.

Tabela 1. Kategorie sektora kultury

Sektor kultury

Kategoria Subkategoria Przyktad dobra

sztuki wizualne obraz, rzezba

spektakl teatralny,

sztuki performatywne
performance

Sztuki tradycyjne
wystawa w muzeum, odres-

dziedzictwo taurowany zabytek, szlak
architektury drewnianej

film DVD z filmem

program telewizyjny,

telewizja i radio .
program radiowy

Przemysty kultury uzvka CD z muzyka, plik MP3
y z muzyka

ksigzka, gazeta, portal

ksigzka i prasa .
internetowy

Zrédto: Opr. wtasne na podstawie The economy of culture..., 2006

Organizacje, ktére za cel swojego dziatania stawiajg wytwarzanie — badz
wspieranie wytwarzania i upowszechnianie poprzez reklame i dystrybucje — takich
czy innych débr artystycznych lub kulturalnych, to organizacje sektora kultury.
Przy czym zaréwno w polskim piSmiennictwie, jak i w dyskursie publicznym sto-
suje sie przewaznie okreslenie | instytucje kultury”.

Instytucja kultury — na mocy Ustawy o organizowaniu i prowadzeniu dzia-
talnosci kulturalnej — oznacza konkretng forme prawno-organizacyjna podmiotu
powotanego do Zycia przez tzw. organizatora, czyli w rzeczywistosci przez jed-
nostke samorzadu terytorialnego badz organ administracji centralnej. Jak ujmu-
je to w swojej ksigzce na temat ekonomiki teatru Hanna Trzeciak [2011, s. 11],
,[...] organizator powotuje i odwotuje dyrektora instytucji kultury lub powierza
zarzadzanie instytucjg osobie fizycznej badz prawnej na podstawie kontraktu me-
nedzerskiego. Do obowigzkdw organizatora nalezy miedzy innymi zapewnienie
Srodkdéw finansowych niezbednych do rozpoczecia dziatalnosci, do dalszego funk-
cjonowania instytucji oraz do utrzymania obiektu, w ktérym jest prowadzona”.
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Podmioty wytwarzajace dobra i ustugi kulturalne moga przyjmowac takze inne
formy organizacyjno-prawne. Dwie pozostate kategorie mozna opisac jako e or-
ganizacje non profit oraz e przedsiebiorstwa. Organizacje non profit to instytucje
niedochodowe i pozarzadowe dziatajace w formule fundacji lub stowarzyszenia,
dlatego funkcjonuja na podstawie przepisdw Prawa o stowarzyszeniach oraz Usta-
wy o fundacjach. Z kolei okreslenie ,przedsiebiorstwo” odnosi sie do organizacji
bedacych firmami prywatnymi lub spétkami w rozumieniu przepiséw Kodeksu cy-
wilnego czy Kodeksu spotek handlowych, ktorych gtdwnym celem jest maksyma-
lizacja zysku.

Dziatania w sektorze kultury polegajace na stymulowaniu wytwarzania dobr
kulturalnych badz ich rozpowszechnianiu prowadza réwniez jednostki samorzadu
terytorialnego lub administracji szczebla centralnego. Istotnym elementem sek-
tora kultury sg rowniez wszelkie organizacje nieformalne nieposiadajgce osobo-
wosci prawnej.

Tabela 2. Formy organizacyjno-prawne organizacji sektora kulturalnego

Nazwa formy Przyktad organizacji
instytucja kultury Stary Teatr w Krakowie
gminna instytucja kultury Krakowskie Biuro Festiwalowe
organizacja non profit Fundacja Orange

oganizacja nieformalna (nieposiada- | Koto Gospodyn Wiejskich w Dzwonowie
jaca osobowosci prawnej)

przedsiebiorstwo Empik

jednostka samorzadu terytorialnego |Biuro Kultury Urzedu m. st. Warszawy

jednostka administracji centralnej Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego

Zrédto: Opr. whasne

Wplyw organizacji kulturalnych
na rozwoj

Aby rzetelnie wyttumaczy¢, w jaki sposob konsumpcja dobr wytworzonych przez
organizacje kulturalne moze wptywac na cate spoteczerstwo, nalezy sie odwota¢ do
koncepcji efektéw zewnetrznych. Wypracowano jg na gruncie nauk ekonomicz-
nych w celu zobrazowania relacji miedzy producentem, konsumentem a innymi
cztonkami spoteczeristwa niebiorgcymi bezposrednio udziatu w transakgji.

W wyniku realizacji transakcji miedzy producentem (organizacja kulturalng)
a konsumentem, konsument staje sie odbiorca pewnej wartosci przygotowanej
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i przekazanej przez producenta w postaci jakiegos dobra. Wartoscig w przypadku
débr kulturalnych moze by¢ doswiadczenie estetyczne lub doswiadczenie specy-
ficznej atmosfery, w ktorej dochodzi do konsumpcji dobra. Pytanie o efekt ze-
wnetrzny to pytanie, czy inni cztonkowie spoteczeristwa niezaangazowani w rela-
cje miedzy konsumentem a producentem jako$ korzystajg lub traca — w wymiarze
ogélnym - na indywidualnym doswiadczeniu konsumenta. Przyktadem nega-
tywnego efektu zewnetrznego jest zanieczyszczenie powietrza bedace skutkiem
wyprodukowania i przekazania energii do odbiorcy indywidualnego. Konsument
zyskuje energie, za ktérg ptaci, jednak jego prywatny zysk skutkuje odpowiednia
iloscig szkodliwych substancji wyemitowanych do atmosfery. Prywatny zysk staje
sie jednoczesnie szkodg spoteczng. Nalezy podkresli¢, ze konsument nie kupuje
zanieczyszczenia — zanieczyszczenie jest zewnetrznym efektem umowy na do-
starczenie energii zawartej miedzy nim a producentem.

Indywidualne umowy zawierane przez konsumenta moga by¢ réwniez przy-
czyng pozytywnych efektéw zewnetrznych. Przyktadowo, kiedy kto$ samodzielnie
podejmuje decyzje o tym, zeby podnies¢ swoje kwalifikacje zawodowe i realizu-
je w tym celu dodatkowe studia czy kurs, zwykle jego podstawowa motywacja
jest rozwoj kariery. Jednak dzieki temu, ze osoba ta zyskuje nowe kompetencje,
skuteczniej pracuje, czyli — w ujeciu ekonomicznym — wytwarza wiecej wartosci.
Bezposrednio korzysta na tym ona i firma, ktéra jednak dzieki rozwojowi moze
np. tworzy¢ nowe miejsca pracy, zmniejszajac bezrobocie. Dodatkowo osoba, ktéra
zaczyna wiecej zarabiad, staje sie aktywniejszym konsumentem i stymuluje po-
ziom produkgji innych firm, czyli w ujeciu szerszym — wzrost gospodarczy.

W odniesieniu do dziatalnosci organizacji sektora kultury réwniez mozna mé-
wic o efektach zewnetrznych, ktére maja zrédto w indywidualnych decyzjach oséb
chcacych realizowac swoje cele. Organizacje sektora kultury — podobnie jak inne
organizacje — dziatajag w spoteczenistwie, odpowiadajac na konkretne potrzeby.
Milena Dragicevi¢-Sesi¢ i Branimir Stojkovi¢ w ksigzce Kultura: zarzgdzanie, ani-
macja, marketing identyfikujg cztery podstawowe rodzaje potrzeb kulturalnych
[2010, s. 23]:

1. Potrzeba ekspresji jezykowej i komunikacji

2. Potrzeba poznania, poszerzania horyzontéw
3. Potrzeby estetyczne w zyciu codziennym
4. Potrzeby estetyczne i artystyczne

a. Potrzeba poznania estetycznego
b. Potrzeba tworzenia (kreacji)

Zawigzanie transakcji miedzy organizacjg kulturalng a konsumentem wytwo-
rzonych przez nig débr lub ustug odbywa sie na podstawie przeswiadczenia tego
drugiego, ze dane dobro czy dana ustuga zrealizuje ktoras z jego potrzeb w za-
dowalajacym go zakresie. Jednak jednostkowa konsumpcja dobra kulturalnego
wywotuje pozytywny efekt w spoteczeristwie. Na podstawie dyskusji dostepnych
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w literaturze na temat spotecznych funkgcji kultury pozytywne efekty zewnetrzne
zwigzane z konsumpcja débr kultury mozna zgrupowad w czterech kategoriach:
e stymulacja pomystéw kreatywnych i wyobrazni, e dostarczanie standardow es-
tetycznych, e poprawa postaw spotecznych odbiorcéw czy e pobudzanie do dys-
kusji oraz krytycznej oceny rzeczywistosci.

1. Stymulacja pomystéw kreatywnych i wyobrazni

Jak pisze w swoim podreczniku do ekonomii kultury Ruth Towse, ,Zrédtem
kultury jest kreatywnos¢” [2011. s. 127]. W tym samym duchu eksperci Konfe-
rencji Narodow Zjednoczonych ds. Handlu i Rozwoju stwierdzaja, iz ludzie, ktdrzy
sg twoércami débr i ustug kulturalnych, majg ,,wyobraznie i zdolno$¢ tworzenia
oryginalnych idei, a takze nowatorskich sposobéw postrzegania swiata w postaci
dzwiekow, stow i obrazéw” [Creative economy report..., 2008, s. 91.

Obcowanie z nowymi ideami nie tylko dostarcza satysfakcji, ale tez stymuluje
pozytywnie wyobraznie odbiorcy, ktéry moze nastepnie dac jej upust w pracy za-
wodowej. Rola wyobrazni i kreatywnosci zostanie szczegétowo opisana w dalszej
czesci rozdziatu, tu nalezy zaznaczy¢, ze kreatywnos¢ w ujeciu spoteczno-gospo-
darczym polega na umiejetnosci tworzenia przez dang spotecznos¢ nowych modeli
zachowan w biznesie oraz modeli budowania i kultywowania relacji spotecznych.
Bazujac na istniejgcych zasobach, wprowadzaja one jakosciowa zmiane funkcjono-
wania systemu spoteczno-gospodarczego. Jak wskazuje Jerzy Hausner we wstepie
do polskiego wydania cytowanej ksigzki Ruth Towse, kreatywnos¢ jest istotnym
dopetnieniem poziomu wiedzy spoteczeristwa. Wiedza bowiem, rozumiana jako
informacja, pozostaje w zasadzie bezwartosciowa, jesli nie zostanie kreatywnie
wykorzystana [Towse, 2011].

2. Dostarczanie standardéw estetycznych

Obcowanie z dobrami kulturalnymi to obcowanie z wysokiej jakosci stan-
dardami estetycznymi w t3czeniu stéw, dZzwiekéw, obrazéw i materii. Sam fakt
takiego obcowania moze by¢ doswiadczeniem, ktérego wielu ludzi poszukuje na
przyktad w sztuce. Jednak to, ze kto$ regularnie ma kontakt z estetykg wysokiej
jakosci, wptywa pozytywnie na jego wrazliwos¢ estetyczng, co przektada sie poz-
niej na kazdy aspekt zycia tej osoby. Osoba taka realizuje swoje dziatania z wieksza
dbatoscig o szczegdty, szukajac adekwatnosci estetycznej, co w efekcie wptywa
pozytywnie na cate spoteczeristwo.

Rola estetyki w gospodarce wzrosta w ostatnich latach wraz z uznaniem wagi
wzornictwa (czy dizajnu) w produkcji débr, ale takze w projektowaniu ustug. Co-
raz czesciej uznaje sie, ze dizajn produktu spetnia funkcje komunikacyjne, i coraz
bardziej podkresla sie konieczno$¢ wytworzenia emocjonalnej tacznosci produk-
tu z konsumentem wtasnie poprzez uzycie odpowiedniego materiatu, kolorystyki
i ksztattu.
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Staje sie oczywiste, iz od dizajnu nie da sie uciec — firmy dzieki odpowiednie-
mu dizajnowi uzyskuja duze przewagi konkurencyjne, czego znakomitym przykta-
dem jest spé6tka Apple. Dizajn ma ogromne znaczenie dla tzw. e-gospodarki, ktdra
staje sie coraz wazniejszym komponentem gospodarek krajow rozwinietych. Firma
doradcza Deloitte przewiduje, ze do roku 2020 dziatalnos¢ internetowa bedzie ge-
nerowata ok. 13% PKB Polski [Wptyw przyspieszonego rozwoju, 2012, s. 21]. Nalezy
przy tym podkresli¢, iz transakcje internetowe zawierane s3 poprzez odwiedziny
odpowiedniej witryny, a ta bez odpowiedniej oprawy graficznej nie przyciggnie
ani nie zatrzyma klienta. To, czy witryna jest atrakcyjna i funkcjonalna, decyduje
0 zawigzaniu transakcji gospodarczej. Coraz bardziej popularny jest zawdd projek-
tanta witryn, ale takze tzw. specjalisty od doswiadczenia uzytkownika (user-expe-
rience specialist), ktéry musi mie¢ duzg wrazliwos¢ estetyczng, jak i wrazliwos¢ na
mankamenty funkcjonalnosci, ktére sg kluczowymi determinantami powodzenia
przedsiewziecia internetowego.

Kolejny element wspdtczesnej gospodarki, dla ktérego istotna jest estetyka, to
marketing. Dobry marketing jest Scisle zwigzany z wolnorynkowym systemem pro-
dukcji. Pozwala na odpowiednie opakowanie, komunikowanie i sprzedaz wartosci
wytworzonej przez producenta. Dzi$ zwraca sie uwage na to, ze dobry marketing
musi odwotywac sie wiasnie do wierzen i systemu wartosci klientow — stad coraz
wieksza rola takich gatezi marketingu jak branding, czyli dziatan nastawionych na
odpowiednia identyfikacje samej marki. Aby sprawnie tego dokona¢, nalezy po
pierwsze dobrze rozumie¢ dang grupe konsumencka, ale po drugie dysponowac
odpowiednim poziomem kompetencji estetycznych w celu prezentacji produktu
czy marki przy pomocy obrazu, stowa i muzyki. Wzrost wrazliwosci estetycznej
pozwala na wzrost jakosci w marketingu.

Co jednak najwazniejsze, podniesienie poziomu wrazliwosci estetycznej
w spoteczenistwie spowoduje, ze poszczegdlne jednostki trudniej bedzie zmani-
pulowad przekazem konstruowanym przez wielki biznes. Kompetencje estetyczne
powoduj3, iz konsumenci sg w stanie lepiej oceni¢ sp6jnos¢ produktu z jego opra-
w3, a zatem ich decyzje zakupowe bedg premiowaty jakos¢ (a nie ,krzykliwos¢”),
zwiekszajac jednoczesnie efektywna alokacje zasobdw.

3. Poprawa postaw spotecznych odbiorcow

Konsumpcja débr i ustug kulturalnych charakteryzuje sie wspdlnotowoscia.
Miejsce konsumpgji jest jednoczesnie miejscem spotkan z cztonkami spoteczno-
$ci (np. teatr, kino, muzeum czy biblioteka) lub samo dobro jest nastawione na
kreacje wspdlnej przestrzeni (np. gazeta). Istniejg oczywiscie dobra kulturalne,
ktorych konsumpcja odbywa sie w samotnosci (jak ksigzka), jednak czesto lektura
ciekawej historii (przyswojenie ciekawej informacji) budzi chec¢ dzielenia sie prze-
mysleniami czy refleksjami bedacymi nastepstwem konsumpgji.
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Organizacje kulturalne jak mato ktére organizacje maja potencjat petnienia
funkcji spotecznych poprzez materializowanie i promowanie takich wartosci, jak
przynaleznos¢, wspotzaleznosé, tozsamosé wspodlnotowa, solidarnosé, odpowie-
dzialnos¢, lojalnos¢, zaufanie. Odpowiedni sposéb organizacji konsumpcji dobr
i ustug kulturalnych moze zatem miec¢ bezposredni wptyw na zakorzenienie tych
wartosci w spoteczeristwie.

Kazda z wymienionych wartosci ma duze znaczenie dla rozwoju spoteczno-
gospodarczego spoteczeristw, zaufanie wzbudza jednak szczegélne zainteresowa-
nie badaczy zycia spotecznego.

Jak zauwaza Piotr Sztompka, aby zy¢, ,[...] musimy wchodzi¢ w interakcje
z innymi. Musimy wiec nieustannie podejmowac gre, czyni¢ zakfady, stawia¢ na
takie lub inne przyszte dziatania naszych partneréw” [Sztompka, 2002, s. 310].
Intensywnos¢ interakcji z innymi wzrasta wraz z zamiarem przekonania innych do
zmiany dotychczasowych sposobdw postepowania. Zaufanie, ktérym darzymy in-
nych lub ktérym sami jestesmy obdarzani, odgrywa kluczowa role we wspoétpracy:
,[...] zaufanie pozwala nam zredukowac niepewnosc i zatozy¢, ze inni beda po-
stepowac korzystnie dla nas, lub przynajmniej neutralnie. Mozemy wtedy dziatac
spokojniej, optymistyczniej, swobodniej” [tamze]. Wiara w mozliwos¢ korzystnej
wspoétpracy z innymi cztonkami danej spotecznosci napedza ilos¢ przedsiewziec,
weryfikuje ich spoteczng przydatnosc i prowadzi do postepu. Brak tej wiary po-
woduje, ze ludzie podejrzliwie patrza na propozycje zmiany, i ,,sktania nas do po-
wstrzymania sie od dziatan, zachowania dystansu i ciggtej czujnosci” [tamze].

4. Pobudzanie do dyskusji oraz krytycznej oceny rzeczywistosci

Uczestnictwo w dziataniach bedacych efektem pracy artystycznej moze rodzi¢
dystans wobec otaczajacej cztowieka rzeczywistosci. Dystans ten jest niezbedny do
pobudzania zmiany, ktéra ma prowadzi¢ do rozwoju danego spoteczeristwa.

Chodzi o to, ze zakorzenione spotfecznie przekonania, wierzenia i wartosci
konstytuujg pewne modele zachowan, ktdre sg przez spoteczeristwo uznawane za
wiasciwe. Socjologowie tego rodzaju modele zachowan nazywaja normami spo-
tecznymi. Normy spoteczne mogg stymulowac rozwdj, jednak — z drugiej strony —
moga rowniez ten rozwéj blokowad, nie dopuszczajgc do usankcjonowania nowych
i bardziej efektywnych sposobéw rozwigzywania problemdw.

Dziatalnos¢ kulturalna i sztuka czesto ukazuja normy spoteczne niejako z dy-
stansu, dzieki wielu zabiegom artystycznym (niejednokrotnie kontrowersyjnym),
ktére powodujg wzmocnienie przekazu. Wskazuje sie rowniez, ze obcowanie ze
sztukg jest zrédtem doswiadczenia estetycznego, ktére pozwala na przezycia we-
wnetrzne oderwane od kontekstu rzeczywistosci. Obcowanie z wytworem dziatal-
nosci artystycznej kieruje mysli odbiorcy ku strefom niekoniecznie zwigzanym ze
Swiatem materii. Mozna powiedzied, iz jest to przestrzer wolnosci od konkretnej
kultury, majacej historyczne zakorzenienie.
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Tego typu doswiadczenia budujg kapitat krytycznej oceny rzeczywistosci, oce-
ny opartej na umiejetnosci wyobrazenia sobie, ze mogtoby by¢ inaczej, niz jest.
Oferta organizacji sektora kultury, ktéra jest w sposéb Scisty zwigzana z dziatal-
noscig artystyczng, ma duze mozliwosci rozwijania wyobrazni — podstawowego
narzedzia zmiany zaréwno indywidualnej, jak i spotecznej. (Rola wyobrazni zostata
juz po czesci opisana w punkcie pierwszym; ponizej opis ten zostanie rozwiniety
bardziej szczegétowo). Podsumowujac powyzsze rozwazania, podkresimy zatem:
krytyczna dyskusja na temat otaczajacej cztowieka rzeczywistosci stanowi zasdb
rozwojowy zwigzany z wyobraznig, ktdéra jest pobudzana poprzez uczestnictwo
w wydarzeniach artystycznych.

Efekty zewnetrzne a przedsiebiorczos¢ i innowacja

Nalezy podkresli¢ fakt, ze w zasadzie wszystkie powyzej opisane efekty ze-
wnetrzne zwigzane z konsumpcjg oferty kulturalnej wptywajg na jakos¢ i poziom
przedsiebiorczosci. Jest to wazne, poniewaz przedsiebiorczos¢ jako taka stanowi
fundament gospodarki wolnorynkowe]j opartej na konkurencji, ktéra — jak po-
wszechnie sie uznaje — jest motorem zmiany i warunkiem rozwoju.

Jak pisze cytowana juz Ruth Towse [2011, s. 127], ,rolg przedsiebiorcy jest
dostrzec i wykorzysta¢ mozliwos¢ dostarczenia nowego dobra na rynek albo
wdrozenie nowego sposobu robienia czegos”. Przedsiebiorczos¢ wigze sie Scisle
z wyobraznia i krytyczng oceng rzeczywistosci, a wspomagaja ja poziom zaufania
spotecznego oraz zdolno$¢ do radzenia sobie z ryzykiem i niepewnoscia. Istniejg
badania, ktdre potwierdzajg wptyw czynnikéw kulturowych na poziom przedsie-
biorczosci. Gtdwnie zwraca sie uwage na to, czy w danym spoteczeristwie wartosci
zwigzane z przedsiebiorczoscia sg wystarczajaco silnie zakorzenione.

Dyskusja wokdt przedsiebiorczosci pozwala na przedstawienie innowacji —
ostatniego ogniwa faricucha ukazujacego wptyw organizacji kulturalnych na roz-
wdj. Stwierdzenie, iz ,rolg przedsiebiorcy jest dostrzec i wykorzysta¢ mozliwos¢
dostarczenia nowego dobra na rynek albo wdrozenie nowego sposobu robienia
czegos”, jest rownoznaczne ze stwierdzeniem, ze przedsiebiorcy sg tak naprawde
odpowiedzialni za projektowanie i wprowadzanie innowacji do obrotu rynkowe-
go, a przez to do zycia spotecznego. Wdrozenie nowego sposobu robienia czegos
mowi wprost o zmianie zachowan. Przedsiebiorca, jak zostato powiedziane wczes-
niej, musi sobie te zmiane uprzednio wyobrazi¢. Jednostkowa wyobraznia jest
kluczowym elementem zmiany spotecznej i poczatkiem innowacji — jej projekcja.
Wyobrazenie sobie, ze sprawy moga wygladac inaczej, niz aktualnie wygladaja, ma
zwykle swdj poczatek w krytycznej ocenie rzeczywistosci.

Przyktad firmy Apple pokazuje, jak wyobraznia jednego cztowieka moze zmie-
ni¢ caty przemyst muzyczny [Isaacson, 2011]. Steve Jobs przez caty okres swojej
aktywnosci zawodowej byt bardzo blisko sztuki — regularnie odwiedzat wystawy
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sztuki i targi wzornictwa, studiowat prace wielkich projektantéw i architektéw.
Oczywiscie sama wyobraznia jest jedynie poczatkiem (projektem), jednak nalezy
ja postrzegac jako warunek sine qua non innowacji.

Upraszczajac, mozna zatem powiedziec, ze przedsiebiorca zauwaza mozliwosé
zmiany, a nastepnie poprzez konkretny produkt — namawiajac innych do skorzy-
stania z niego — wprowadza te zmiane do spoteczenstwa. To, czy proces wdro-
zenia zakoriczy sie sukcesem, zalezy od wielu czynnikdw, ktdérych szczegétowe
omoéwienie wykraczatoby poza tematyke tego rozdziatu. Warto natomiast pod-
kresli¢, ze wdrozenie wyobrazonej idei powoduje skutki (zaréwno zamierzone, jak
i niezamierzone) w sposobach zachowan zewnetrznych: jak cos robimy, jak i tych
wewnetrznych: proceséw poznawczych, czyli jak przetwarzamy informacje, jak je
interpretujemy i jak je porzadkujemy, tworzac znaczenia. W ten sposéb spoteczeni-
stwo zaczyna funkcjonowac w inny niz do tej pory sposdb. Jezeli zmiana wptywa
pozytywnie na skutecznos¢ i efektywnos¢ rozwigzywania probleméw przez dang
spotecznosé, poziom jej dobrobytu rosnie i mozemy méwic o rozwoju.

W tym kontekscie nalezy raz jeszcze podkresli¢, ze konsumpcja débr wytwo-
rzonych przez organizacje kulturalne ma potencjat pozytywnego wptywu na po-
ziom i jako$¢ wyobrazni bedacej w tej perspektywie pierwszym ogniwem taricucha
rozwojowego.

Diagram 1. Uproszczony cykl rozwojowy w kontekscie roli, jaka odgrywaja w nim
organizacje kulturalne

Zrédto: Opr. whasne

‘ wierzenia i
‘ wartosci i
procesy h . wyobrazenie
poznawcze zachowania zmiany
Zmienione / ‘ kreatywno$¢ }
/ zachowania
zmienione wdrozenie
wierzenia zmiany
zmienione zmienione zakoriczenie
wartosci procesy zmiany
poznawcze

183



184

Kultura jako zaséb Czesc 11

Znaczenie metafory w planowaniu przysztosci

Autor ksigzki Romantyczny ekonomista: wyobraznia w ekonomii Richard Bronk
zwraca réwniez uwage, ze wyobraznia jest jedynym narzedziem, ktére pozwala
funkcjonowad przedsiebiorcy w odniesieniu do przysztosci [Bronk, 2009, s. 1—-2].
Podkresla on w zasadzie pewng oczywistos¢, czesto pomijang w dyskusjach o dzia-
talnosci gospodarczej, ze dane, do ktérych mamy dostep, dotycza jedynie prze-
sztosci. To na podstawie tych danych i naszej pamieci o nich konstruujemy rozu-
mienie tego, jak wyglada rzeczywistos¢ i jak bedzie wygladata przysztos¢. Dopiero
retrospektywna analiza moze zweryfikowac to, czy nasz obraz byt adekwatny.
Przewidywanie przysztosci jest jednak gra na tyle ryzykowna, ze w praktyce (takze
biznesowej) polega ono raczej na wskazaniu réznych mozliwych scenariuszy, aby
odpowiednio wczesniej przygotowac sie na najbardziej nieoczekiwane zdarzenia.
Aby jednak wzig¢ pod uwage — czyli wizualizowac — cos, co jeszcze sie nie wydarzy-
to, trzeba dysponowac odpowiednio rozbudowang wyobraznia. Z mocg wyobrazni
do wizualizacji zdarzen wigze sie bezposrednio umiejetnos¢ krytycznego spojrzenia
na rzeczywistos¢. Nalezy podkresli¢, iz wielkie kryzysy gospodarcze zdarzaty sie,
poniewaz nikt nie byt w stanie wyobrazi¢ sobie, ze ktérys z elementéw systemu
gospodarczego aktualnie funkcjonujacego przestanie spetniaé swoja funkcje.

Aspekt wyobrazenia sobie réznych, nawet najbardziej nieprawdopodobnych
scenariuszy zdarzen jest tym bardziej aktualny dzisiaj, kiedy zwraca sie uwage, iz
czasy sg na tyle turbulentne, Zze nikt w zasadzie nie potrafi powiedzie¢, co zda-
rzy sie jutro. Znaczenie konsumpcji débr kulturowych w zarzadzaniu przysztoscia
unaocznia fakt, iz wielu lideréw biznesowych czy politycznych otwarcie przyznaje
sie do czytania literatury science fiction, w poszukiwaniu odpowiedzi na pytania
o0 to, co moze przyniesc przysztosé. Pokazuje to, ze dostep do tworéw kulturalnych
moze zwiekszac zdolnos¢ spoteczeristwa do kierowania zmiang zgodnie ze swoimi
potrzebami lub — przynajmniej — do przygotowania sie na to, co nastapi.

Analiza danych, rozumienie rzeczywistosci i przewidywanie przysztych zda-
rzen to dziatania powszechne w dziatalnosci gospodarczej, ktéra i w skali mikro,
i w skali makro opiera sie bardzo czesto na wypracowanych modelach opisujgcych
rzeczywistos¢. Jednak zbyt Sciste ,,trzymanie sie” modeli prowadzi do niezdolnosci
dojrzenia wagi zmiennych aktualnie w nich nieujetych, dlatego tez coraz czesciej
podkresla sie role metafory jako narzedzia planowania strategicznego. Aspektem
kultury duzych korporacji finansowych, ktdry stat sie obiektem krytyki jako po-
wazna przyczyna ostatniego kryzysu finansowego, jest wtasnie zafiksowanie de-
cydentéw na Sledzenie tych tzw. twardych wskaznikdw.

Deirdre McCloskey [1998] przekonuje, ze modele ekonomiczne sg swego ro-
dzaju metaforami. Autorka posuwa sie nawet do stwierdzenia, iz powiedziec, ze
rynki sg obrazowane przez , krzywe” popytu i podazy, to to samo, co powiedzie¢, ze
zachodni wiatr jest ,,oddechem jesieni” [tamze, s. 40]. Jezeli zgtebimy to z pozoru
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kontrowersyjne stwierdzenie, okaze sie, ze odwotuje sie ono do zdroworozsad-
kowej obserwaciji, iz pojedyncze stowa czy obrazy mogg by¢ odbiciem ztozonych
proceséw — jest to co$, na czym bazuje sztuka jako taka i — w konsekwencji —
aktywnos¢ kulturalna. Oczywiste jest bowiem, ze stowo ,krzywe” odwotuje sie
do graficznego obrazu bedacego historycznym zapisem zachowarn konsumentéw
i producentéw. Nalezy zatem rozumiec, ze rynek jest obrazowany przez historie
zawartych transakcji, ktére s3 warunkowane catym zbiorem czynnikéw. Pamiec
o petnym znaczeniu uzywanych metafor ekonomicznych pozwala skupiac sie na
tym, co wazne, a jednoczesnie nie zapominac¢ o wielu innych aspektach, ktére
moga odegra¢ duza role w przysztosci. Skupienie sie na samym obrazie krzywych
nie pozwala na skuteczne dziatania i zagraza spoteczeristwu. To dlatego McClo-
skey argumentuje, ze bedziemy sprawniejsi gospodarczo, jezeli w petni zrozumie-
my narzedzie i role metafory. Oczywiscie produkcja débr kulturalnych to projek-
towanie doswiadczenia opartego na metaforze stowa, obrazu, Swiatta czy muzyki.
Kazdorazowa konsumpcja dobra kultury zwieksza umiejetnos¢ rozumienia me-
tafory w jej petni, a takze sposobdw jej oddziatywania. Te wypracowane na polu
kultury umiejetnosci z tatwoscig mozna przenosi¢ na inne pola funkcjonowania
cztowieka — takze na dziatalnos¢ gospodarcza.

Przyblizanie cztowiekowi wytwordw kulturalnych jest, jak sie okazuje, czyms
wiece] anizeli jedynie rozrywka. Konsumpcja dobr kulturalnych, ktérych esencja
jest obcowanie z artefaktami niemajacymi utylitarnego przetozenia, moze miec
pozytywny wptyw na takie aspekty, jak wyobraznia, kreatywnos¢, zaufanie czy ro-
zumienie metafor. Z pewnoscig mozna wymienic ich wiecej, a ich znaczenie moze
wydawac sie jeszcze bardziej subtelne. Po blizszym przyjrzeniu okazuje sie, ze s3
to bardzo wazne narzedzia rozwoju cztowieka w wymiarze zaréwno personalnym,
jak i spoteczno-gospodarczym. Mozna powiedzie¢, ze konsumpcja produktow wy-
twarzanych przez organizacje kulturalne buduje potencjat rozwojowy poprzez po-
zytywny wptyw na rozwoj kapitatu ludzkiego.

Funkcja kapitalotworcza organizacji sektora kultury
a kontekst polski

Ta funkcja organizacji sektora kultury jest w coraz wiekszym stopniu rozpo-
znawana przez samych konsumentéw. Autorzy raportu Kultura lokalnie: miedzy
uczestnictwem w kulturze a partycypacjq w zarzqdzaniu [Kowalik i inni, 2011] prze-
prowadzili wsréd matopolskich spotecznosci lokalnych badania, ktérych celem
byto odtworzenie rozumienia uczestnictwa w kulturze i motywacji towarzysza-
cych konsumpcji kultury. Ze zgromadzonych danych wynika, ze cztonkowie po-
szczegdlnych spotecznosci posrod wielu aspektéw motywacyjnych zwigzanych
z organizowaniem dostepu do débr i ustug kulturalnych wymieniaja réwniez dwa
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dotyczace budowania kapitatu kulturowego: integracje spotecznosci oraz rozwoj
kompetencji:

,O wiele ciekawsze jest to, ze bardzo czesto badani przychodzg do instytucji,
gdyz chcg sprobowac czegos nowego, poznawac nowych ludzi i spedza¢ z nimi
czas, co dowodzi, ze dla pewnej grupy mieszkaricow petnig [one] funkcje integra-
cyjna. Pozwalaja na zaspokojenie potrzeb zwigzanych z budowaniem i przynale-
zeniem do wspdlnoty — staja sie zatem jedng z przestrzeni zycia zbiorowego dla
badanej zbiorowosci” [tamze, s. 114].

O potencjale kapitatotwdrczym organizacji kulturalnych swiadczy stwierdze-
nie, iz poszczegdlne osoby traktujg przedsiewziecia kulturalne jako przestrzenie,
w ktérych mozna , poznaé nowych ludzi i spedzac z nimi czas”. Osoba zgadzajaca
sie z tg opinig nie tylko uznaje, ze przedsiewziecie kulturalne przycigga réznych
ludzi, ktérzy nie mogg mie¢ ze sobg stycznosci w codziennym funkcjonowaniu,
ale takze, ze tworzy ono przestrzen bezpieczng dla wejscia w gtebsza interakcje
z takim cztowiekiem.

W kontekscie Polski aspekt ten wydaje sie wyjatkowo wazny. Cykliczne raporty
Diagnoza spoteczna wskazuja, ze odsetek oséb w spoteczeristwie polskim ufajg-
cych innym ludziom jest niezwykle niski [por. np. Diagnoza 2011, s. 285]. Profesor
Janusz Czapinski, jeden z autoréw Diagnozy, stawia teze, iz Polacy dobrze funk-
cjonujg w ramach rodziny, jednak poza nig wybierajg postawy defensywne, kto-
re skutkuja brakiem zaangazowania. Przywotany wczesniej raport opublikowany
przez Matopolski Instytut Kultury wskazuje, ze organizacje kulturalne sg w lepszej
sytuacji niz jakikolwiek inny podmiot, jesli chodzi o przetamywania oporu przed
zblizaniem sie do obcych ludzi. Niestety autorzy raportu stwierdzaja réwnoczes-
nie, iz ten ,duzy potencjat kapitatotworczy [...] jest wykorzystywany w bardzo
ograniczonym stopniu”.

Jedna z przyczyn takiego stanu rzeczy moze by¢ zdiagnozowana i daleko id3-
ca politycyzacja instytucji kultury potaczona ze znikoma wiedzg decydentéw po-
litycznych na temat kapitatotwdrczego potencjatu organizacji sektora kultury.
W efekcie ,,instytucje te sg traktowane przez wtadze miast bardzo instrumental-
nie — sg wykorzystywane do obstugi miejskich uroczystosci i w celach promocy;j-
nych” [Wittels, 2011, s. 52]. Te diagnoze potwierdza dominujace wsrdd dyrekto-
row polskich placéwek kulturalnych i ich przetozonych przekonanie, ze dziatalnos¢
kulturalna to potrzeba wyzszego rzedu, ktdra musi ustepowac potrzebom podsta-
wowym. W efekcie wydatki na kulture pozostajg jedynie wydatkami i nie s3 ani
traktowane, ani pomyslane jako inwestycja w cztowieka, ktéra na dalszym etapie
wptynie pozytywnie na poziom dobrostanu spoteczeristwa.

Drugim aspektem kapitatotwérczym dostrzeganym przez samych konsumen-
tow jest rozwdj kompetencji [Kowalik i in., 2011]. Co ciekawe, szczeg6lng uwage
zwracaja oni na te kompetencje, ktére zostaty zidentyfikowane przez Komisje Eu-
ropejska jako kluczowe dla uczenia sie przez cate zycie:
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1) porozumiewanie sie w jezyku ojczystym

2) kompetencje informatyczne

3) umiejetnos¢ uczenia sie

4) kompetencje spoteczne i obywatelskie

5) inicjatywnos¢ i przedsiebiorczos¢

6) swiadomosc¢ i ekspresja kulturalna.

Badane osoby stwierdzajg, ze rozwijaja te kompetencje poprzez uczestnictwo
w réznego rodzaju warsztatach organizowanych w lokalnych instytucjach kultury
[tamze].

Skutecznos¢ dzialania organizacji sektora
kultury — autonomia, partycypacja i otwartos¢

Jak zostato powiedziane, organizacje sektora kultury sg nastawione na sty-
mulowanie tworczosci artystycznej, czy szerzej: kulturalnej, oraz na umozliwienie
jej odbioru przez jak najszersze grono [Dragicevi¢-Sesi¢, Stojkovi¢, 2010, s. 17].
W tym celu organizacje te wytwarzajg dobra kulturalne i daza do jak najwiekszej
konsumpcji tych tworéw przez spoteczerstwo.

Zostato réwniez powiedziane, ze konsumpcja débr kulturalnych nie tylko reali-
zuje potrzeby kulturalne cztowieka, takie jak potrzeba ekspresji, potrzeba doznania
estetycznego czy potrzeba tworzenia [tamze, s. 23]. Konsumpcja wytworéw kul-
turalnych jest réwniez zrodtem pozytywnych efektow zewnetrznych, istotnych dla
potencjatu rozwojowego spoteczeristwa. Do najwazniejszych pozytywnych efektéw
zostaty zaliczone: wptyw na jakos$¢ wyobrazni i poziom kreatywnosci, zwiekszenie
wrazliwosci estetycznej, wzrost poziomu zaufania i wrazliwosci krytycznej oraz
umiejetnosci postugiwania sie metafora.

Skuteczne dziatanie organizacji sektora kultury polega na zaspokajaniu po-
trzeb konsumentow. Wszystkie te organizacje tworzg pewien system zakorzeniony
w spoteczenistwie, dlatego z punktu widzenia catego systemu skutecznos¢ orga-
nizacji kultury polega na takim zaspokajaniu potrzeb, ktére jednoczesnie maksy-
malizuje spoteczne korzysci wynikajace z konsumpcji jednostkowej. Jezeli zatem
potencjat organizacji kultury umozliwiajacy ich wptyw na rozwéj spoteczno-go-
spodarczy zostanie potraktowany powaznie, to powinny one modelowac swoje
dziatania w taki sposdb, by maksymalizowac pozytywne efekty zewnetrzne wyni-
kajace z zawierania i realizacji transakcji miedzy nimi i konsumentami ich oferty.

Zarzadzanie organizacjami kultury wymaga uznania, ze zaspokojenie potrzeb
konsumentéw jest warunkiem koniecznym, aby doszto do transakcji. Wymaga
rowniez zrozumienia, iz z punktu widzenia spoteczenstwa satysfakcja konsu-
menta, stanowigca wynik transakcji miedzy nim a organizacjg sektora kultury,
nie jest celem samym w sobie — wazne, jaki jest jej wptyw na budowanie kapitatu
ludzkiego.
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Dziatanie kapitatotwoércze organizacji sektora kultury nabiera szczegdlne-
g0 znaczenia w zarzadzaniu organizacjami non profit i instytucjami kultury. Co
prawda biznesowe organizacje sektora kultury w podobnym stopniu jak inne or-
ganizacje mogg wptywaé na rozwdj, ale zasada ich dziatania jest wypracowanie
zysku w oparciu o przychody pozyskane bezposrednio od konsumenta. Organi-
zacje non profit, podobnie jak instytucje kultury finansujg swojg dziatalnos¢ ze
zrédta zewnetrznego. W przypadku instytucji kultury jest to budzet parnstwa czy
budzet gminy, a w przypadku organizacji non profit — fundatorzy, cztonkowie
stowarzyszenia badz rézne programy grantowe stuzgce do rozdysponowania srod-
kéw pochodzacych z budzetu parnstwa lub z budzetu Unii Europejskiej. Dlatego
organizacje non profit i instytucje kultury s3 zobowigzane nie tylko do zapew-
nienia konsumentowi satysfakgji, ale tez do realizowania poprzez swa dziatalnos¢
innych — spotecznych — celéw.

Jednak, paradoksalnie, zalezno$¢ od fundatora lub organizatora moze ogra-
niczy¢ skutecznos¢ dziatania instytucji kultury czy organizacji non profit. Autorzy
przytaczanego juz raportu Kultura lokalnie... identyfikuja — w oparciu o inne prace
badawcze — kilka niepokojacych trendéw w odniesieniu do instytucji kultury [Ko-
walik i in., 2011, s. 10]:

1. Traktowanie lokalnej instytucji kultury jako zaplecza dla dziatarn samorzadu

i organizacji pozarzadowych przy jednoczesnym marginalizowaniu rozwoju
instytucji i jej pracownikéw, czego konsekwencjg jest brak mozliwosci stwo-
rzenia przez te instytucje nowoczesnych ram organizacyjnych dla rozwoju
sektora kultury.

2. Ograniczenie oferty instytucji kultury do dziatarn konwencjonalnych, rzad-
ko nastawionych na nieszablonowe inicjatywy czy realizacje rzeczywistych
potrzeb cztonkéw spotecznosci lokalnej, co ma swoje przyczyny w waskiej
definicji dziatalnosci kulturalne;j.

3. Powstawanie w lokalnych srodowiskach konfliktow dotyczacych sposobu
rozdzielania srodkdw oraz zwigzany z tym niewystarczajgcy wptyw spotecz-
nosci lokalnej na zarzadzanie srodkami i decydowanie o kierunkach rozwoju
sektora kultury (brak wypracowanych narzedzi partycypacji w zarzadzaniu
sektorem kultury).

Trendy te sg niepokojace, poniewaz wskazujg, ze caty potencjat kapitatotwodr-
czy organizacji kulturalnej moze zosta¢ niewykorzystany wskutek nieodpowied-
niego zarzadzania. Autorzy raportu zwracaja réwniez uwage, ze ,niezaleznie od
tego, w jaki sposdb instytucja jest zarzadzana oraz jakie relacje utrzymuje ze swo-
im otoczeniem, osoby aktywne znajduja dla siebie przestrzen do dziatania” [tam-
Ze, s. 154). Osoby bierne zas nie wchodzg w interakcje z organizacjami sektora
kultury. W takiej sytuacji lokalna instytucja kultury nie spetnia w zasadzie zadnych
funkgcji spotecznych, a skupia sie jedynie na wydatkowaniu pieniedzy w sposéb
zgodny z wymogami formalno-prawnymi.
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W przypadku dobrego wykorzystania potencjatu spotecznego w przedsiewzie-
cia organizacji kulturalnej angazuja sie zaréwno osoby o wysokim indywidualnym
kapitale kulturowym, jak i te, ktérych indywidualny kapitat jest niski. Pozwala
to nie tylko na zwiekszanie kapitatu kulturowego poprzez bezposrednie dziatania
organizacji, ale takze na wykorzystanie juz istniejgcego kapitatu zakumulowanego
w bardziej aktywnych jednostkach, ktérych zaangazowanie zwieksza wartos¢ do-
dana dziatalnosci kulturalnej.

Dlatego w zarzadzaniu organizacjami kultury tak wazny jest model partycypa-
cyjny. Umozliwia on wigczanie szerokiego grona interesariuszy w proces decyzyjny
dotyczacy aktywnosci organizacji kulturalnej. Interesariusze to, najkrécej méwiac,
osoby, ktére z jakiego$ powodu s3 zainteresowane dziataniem danej organizacji,
jednak z formalnego punktu widzenia nie s3 osobami decyzyjnymi. Potencjal-
ny konsument débr bedacych efektem dziatania organizacji kulturalnej z pewno-
$cig jest réwniez interesariuszem jej dziatania. Przedsiewziecia biznesowe zwykle
w sposéb istotny uwzgledniaja potrzebe komunikacji z potencjalnym klientem
i wigczania go w proces decyzyjny. Jednak organizacje non profit i instytucje kul-
tury czesto zbytnio skupiaja sie na satysfakcji osoby (bagdz podmiotu) finansujg-
cej ich dziatanie, co niekoniecznie jest rownoznaczne ze skutecznym tworzeniem
i udostepnianiem débr kulturalnych.

Dragan Klai¢ — zmarty w roku 2011 wybitny teoretyk i praktyk kultury — wska-
zuje, ze podstawg skutecznego dziatania organizacji kultury jest zapewnienie sobie
autonomii i wypracowanie mechanizmu zarzadzania umozliwiajacego jej utrzy-
manie. Autonomia pozwala zwréci¢ sie ku temu, co istotne, i pozwala, by profil
i strategia dziatania organizacji kulturalnej zostaty okreslone w oparciu o uwaz-
ng analize kontekstu, poréwnanie z innymi organizacjami kultury, opisanie misji
i wizji oraz w zgodzie z lokalizacja i potencjalnymi mocnymi stronami organiza-
cji. Przy czym kluczowg czescig analizy kontekstu jest analiza interesariuszy i ich
potrzeb wzgledem dziatalnosci organizacji kultury [Instytucje upowszechniania...,
2009, s. 93].

Na dalszych etapach organizacje kulturalne moga za pomoca innych metod
angazowac potencjalnych klientéw w proces podejmowania decyzji co do cha-
rakteru swej dziatalnosci. Nawigzanie intymnej relacji miedzy klientem a dostar-
czycielem débr kulturalnych pozwala nie tylko lepiej zrozumie¢ potrzeby tego
pierwszego, ale takze — co moze nawet wazniejsze — pozwala wypracowad lepsze
sposoby dotarcia do danej spotecznosci i przekazania niejednokrotnie trudnych
tresci kulturowych.

Mozna powiedziel, ze podejscie partycypacyjne do zarzadzania organizacjami
kulturalnymi jest zgodne z podejSciem endogenicznym do rozwoju spoteczno-go-
spodarczego. Bazuje ono bowiem na przekonaniu, iz spoteczeristwo ma konkretne
potrzeby wzrostu kulturalnego i integrowania sie w duchu zaufania, a organizacja
kulturalna powinna jedynie spetniac role facylitatora tego typu zachowan.



190

Kultura jako zaséb Czesc 11

Podejscie partycypacyjne jest wazne zwtaszcza w kontekscie zmian spotecz-
nych bedacych skutkiem globalizacji oraz zmian w technologii. Kultura dzisiaj —
jak zauwaza belgijski praktyk kultury Jan Van Rillaer — coraz rzadziej skupia sie
,wokot jakiegos wydarzenia czy budynku, twardych faktéw, ktére tatwo sprecyzo-
wacd. Czesciej wokot przeptywu i sieci elementéw, ktére trudno uchwycié” [Instytu-
cje upowszechniania..., 2009, s. 102]. W zwigzku z tym zarzadzanie partycypacyjne
wymaga nowych narzedzi.

Mysl te rozwijajg m.in. autorzy publikacji Otwartos¢ w instytucjach kultury
zwigzani z ruchem Creative Commons, ktéry dziata na rzecz uwolnienia tresci
tworczych:

W przeciggu ostatnich dwudziestu lat pejzaz kulturowy zmienit sie drama-
tycznie. Jeszcze w potowie lat dziewiecdziesigtych XX wieku uczestnictwo w kul-
turze byto w przewazajacej wiekszosci zwigzane albo z mediami masowymi, albo
wtasnie z instytucjami kultury. W ciggu niecatych dwéch dekad pojawita sie kon-
kurencja w postaci obiegéw tresci kultury i przestrzeni aktywnosci kulturowej
zwigzanych z Internetem. Siec jest dzisiaj zrodtem tresci — takze tych niedostep-
nych ani w telewizji, ani w bibliotece. Sie¢ jest tez przestrzenia wtasnej, indywidu-
alnej lub zbiorowej aktywnosci — zwigzanej z tworzeniem, rekomendowaniem czy
dzieleniem sie zasobami. To funkcje, ktdre przez wiekszos¢ XX wieku byty domena
instytucji kultury” [Hofmokl i inni, 2011, s. 4].

Spostrzezenie to zwraca uwage na fakt, ze jesli organizacje kulturalne maja
z powodzeniem wykorzystywac swoj potencjat kapitatotworczy, niezbedne jest,
aby byty blisko ,,cyfrowej rewolucji” i braty udziat w digitalizacji zasobdw kulturo-
wych. Wbrew podejsciu konserwatywnemu cyfryzacja kultury nie musi by¢ proce-
sem szkodliwym. Nowe technologie moga by¢ przydatne w dotarciu do osdb, ktdre
nie maja tatwego dostepu do produktéw kulturalnych.

Przyktady wykorzystania technologii w zwiekszaniu konsumpcji kulturalnej
mozna mnozy¢. Warto wspomniec chociazby o projekcie wolnelektury.pl reali-
zowanym przez Fundacje Nowoczesna Polska. Koordynatorzy projektu zbudowali
portal internetowy, na ktérym udostepniajg — w postaci cyfrowej — literature pol-
sk i sSwiatowa. Ksigzki te s osiggalne z kazdego miejsca na Swiecie, a jedynym
warunkiem jest posiadanie komputera podiaczonego do internetu badz czytnika
elektronicznych wersji ksigzek. Literatura umieszczona na portalu jest darmowa —
koordynatorzy publikujg jedynie te ksigzki, co do ktérych prawa autorskie majat-
kowe nie majg juz zastosowania. S3 to jednak w wiekszosci bardzo wartosciowe
pozycje, czes¢ z nich to réwniez lektury szkolne.

Cyfryzacja tresci pozwala organizacjom kulturalnym wejs¢ w swiat cyfrowej
cyrkulacji wytwordw kultury i zwieksza¢ do nich dostep. Otwarte dzielenie sie
wartosciowymi tresciami za pomocg nowych kanatéw komunikacji jest réwniez
sposobem na wzmacnianie zarzadzania partycypacyjnego i docieranie do coraz to
nowych grup. Pokazuje takze, ze w obliczu postepu technologicznego organizacje
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sektora kultury — podobnie jak inne podmioty spoteczne i gospodarcze — sto-
j3 przed wyzwaniem wymyslenia siebie na nowo. Przy czym zmiany spoteczne,
ktére z roku na rok nabierajg coraz wiekszej dynamiki, bedg wymagaty coraz to
nowych modeli wspotpracy organizatora kultury z jego klientem; zwtaszcza jezeli
organizator ma przy tym realizowac cele spoteczne. Dlatego — wedtug cytowane-
go juz Dragana Klaicia — ,[...] odnowa i konsolidacja osrodkéw kultury nie moze
by¢ rutynowa operacjg, prowadzong przez multiplikacje jakiego$ standardowego
modelu, ani wprowadzana na site przez marketingowe sztuczki i klisze. Kontekst,
lokalizacja i kulturalna konstelacja powinny determinowac funkcje i profil takie-
go osrodka” [Instytucje upowszechniania..., 2009, s. 98]. Takie zarzadzanie orga-
nizacjami kulturalnymi ma szanse przyczynic sie do wyprowadzenia dryfujacych
spoteczeristw na nowg — i co wazne: autonomiczng — sciezke rozwoju spoteczno-
-gospodarczego.

Podsumowanie

W tym rozdziale wskazatem na zwigzki miedzy dziatalnoscig organizacji kul-
turalnych a rozwojem spoteczno-gospodarczym spoteczenstw. W pierwszej jego
czesci wyjasnitem, czym s3g organizacje kulturalne, a takze opisatem specyfike
ich dziatania, definiujac sektor kultury poprzez rodzaje realizowanych w jego ra-
mach dziatan. W drugiej czesci opisatem pot3czenia miedzy dziatalnoscia organi-
zacji kultury a potencjalnym wptywem wynikéw tych dziatan na zycie spoteczne
i gospodarcze. Argumentowatem, Zze organizacje kulturalne maja potencjat pozy-
tywnego wptywu na stymulacje pomystow kreatywnych i wyobrazni, dostarczanie
standardow estetycznych, poprawe postaw spotecznych odbiorcéw oraz pobu-
dzanie do dyskusji i krytycznej oceny rzeczywistosci. Ponadto zwrdcitem uwage,
ze wszystkie te elementy maja znaczenie w osigganiu przewag konkurencyjnych
przez firmy wspotczesnych gospodarek poprzez swoéj gteboki wptyw na ich zdol-
nosci do innowacji. W ostatniej czesci tego rozdziatu wskazatem na warunki, kto-
re powinny zostac¢ spetnione, by organizacje kulturalne wykorzystywaty w petni
swdj potencjat kapitatotwdrczy. Aby tak byto, musza by¢ one tworzone w oparciu
o takie wartosci, jak otwartos¢, autonomia i partycypacja. Wartosci te moga by¢
wspierane przez odpowiednie uzycie nowoczesnych zasobéw cyfrowych udostep-
nionych przez postep technologiczny — zasobdw, ktore sg w zasiegu reki kazdej
organizacji kulturalnej.
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Zasoby dziedzictwa kulturowego
w Polsce

Fakt, iz dziedzictwo kulturowe stanowi powazny zaséb prorozwojowy, jest juz
w Polsce kwestig bezsporng. Nadal trudno jednak oszacowac jego potencjat, co
wynika z natury dziedzictwa kulturowego jako kategorii dynamicznej i niepoli-
czalnej. Dlatego ochrona dziedzictwa i zarzadzanie nim w dalszym ciggu dotycza
przede wszystkim zabytkdw jako zbioru jednoznacznie zdefiniowanego. Pozwa-
la to w oparciu o prowadzony przez panstwo rejestr precyzyjnie okresli¢ skale,
strukture i stan zabytkowych zasobdw objetych ochrong prawng, co w pierwszej
kolejnosci odnosi sie do zabytkéw nieruchomych. Odrebng grupe materialnego
dziedzictwa kulturowego stanowig zabytki ruchome, ktérych znakomita wiekszos¢
znajduje sie pod opieka publicznych muzedw i bibliotek. Zaséb ten nie jest przed-
miotem niniejszych rozwazan.

Wedtug statystyki prowadzonej przez Narodowy Instytut Dziedzictwa (NID)
pod koniec 2011 roku na terytorium Polski znajdowato sie 65 750 zabytkdw nieru-
chomych. Trzeba przy tym doda¢, ze w srodowiskach konserwatorskich od lat trwa
dyskusja nad adekwatnoscig tej statystyki w stosunku do wartosci i stanu zacho-
wania naszego dziedzictwa materialnego'. Trzeba tez wyraznie rozrézni¢ zabytki
nieruchome wpisane do rejestru od znacznie szerszej grupy obiektéw o warto-
$ciach kulturowych, ktére znajduja sie w tzw. ewidencji zabytkow.

! Kazde paristwo prowadzi w tej kwestii wtasng polityke. Tak na przyktad lista tzw. zabytkéw rejestro-
wych we Francji obejmuje mniej obiektéw niz analogiczna lista w Polsce.
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Wsrdd 65 750 ,,zabytkdw rejestrowych’” objetych ochrong prawng najliczniejsza
grupe stanowig domy mieszkalne: kamienice, patace i dwory miejskie czy chatupy
wiejskie. Ten rodzaj zabytkéw to nieomal 25% catego polskiego zasobu. Drugg co
do liczebnosci grupe tworzy prawie 12,5 tys. obiektow sakralnych, w tym swigtynie
réznych wyznan, klasztory, dzwonnice i kaplice. Najwiecej zabytkowych obiektéw
znajduje sie w wojewddztwach $laskim i wielkopolskim. Tabela nr 1 szczegdtowo
objasnia strukture i geografie rejestru zabytkdw w Polsce.

Gdyby na polskie zasoby dziedzictwa kulturowego spojrze¢ z perspektywy Li-
sty Swiatowego Dziedzictwa UNESCO, to okaze sie, ze niemal potowa wpisanych
na nig obiektdw zlokalizowana jest w wojewddztwie matopolskim. Stare Miasto
w Krakowie i Kopalnia Soli w Wieliczce znalazty sie: na Liscie juz w 1978 roku
wsrdd 12 pierwszych miejsc wyréznionych przez UNESCO. Kolejne polskie wpisy to:

e Auschwitz-Birkenau. Niemiecki nazistowski ob6z koncentracyjny i zagtady
(1940-1945);

e Puszcza Biatowieska;

e Stare Miasto w Warszawie;

e Stare Miasto w Zamosciu;

o Sredniowieczny zesp6t miejski Torunia;

e zamek krzyzacki w Malborku;

e Kalwaria Zebrzydowska: manierystyczny zespét architektoniczny i krajobra-
zowy oraz park pielgrzymkowy;

* Koscioty Pokoju w Jaworze i Swidnicy;

e drewniane koscioty potudniowej Matopolski: Binarowa, Blizne, Debno, Ha-
cz6w, Lipnica Murowana, Sekowa;

e Park Muzakowski;

e Hala Stulecia we Wroctawiu.

Wsrdd ,,polskich wpiséw” dominujg zespoty urbanistyczne. Tylko Puszcza Bia-
towieska to obiekt z listy dziedzictwa przyrodniczego, to takze jeden z dwéch —
obok Parku Muzakowskiego — wpiséw transgranicznych. Ostatni chronologicznie
obiekt z Polski — Hala Stulecia we Wroctawiu (wpis z 2006 roku) — jest rownoczes-
nie jednym z pierwszych dziet architektury i sztuki inzynierskiej XX wieku, ktére
znalazly sie na Liécie Swiatowego Dziedzictwa. Z terenu wojewédztwa matopol-
skiego, obok Krakowa, Wieliczki, Oswiecimia i Kalwarii Zebrzydowskiej, wpisano
az cztery drewniane koscioty: w Binarowej, Debnie, Lipnicy Murowanej i Sekowe;j.
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Tablica nr 1. Polskie obiekty na Liscie Swiatowego Dziedzictwa UNESCO

Malbork

—

Stare Miasto w Krakowie (1978)

Kopalnia Soli w Wieliczce (1978)

. Auschwitz-Birkenau. Niemiecki nazistowski ob6z
koncentracyjny i zagtady (1940-1945) (1979)
Puszcza Biatowieska (1979)

Stare Miasto w Warszawie (1980)

Stare Miasto w Zamosciu (1992)
Sredniowieczny zesp6t miejski Torunia (1997)
Zamek krzyzacki w Malborku (1997)

Kalwaria Zebrzydowska: manierystyczny zespot
architektoniczny i krajobrazowy oraz park
pielgrzymkowy (1999)

Bialowieza

W

€ DZIEp, Torun
oW 2
5 65, °

Warszawa

AWO;
%%\x M,
e b
HONDIAL*

N

&
N
9t o paT©

© 0N

Wroctaw

.. Krakow 10. Koscioly Pokoju w Jaworze i Swidnicy (2001)

[ ] Oswiecim Z. §¢ . o . . B

Swidnica ° @ Wicliczka  [ipnica AMOSC @ 11. Drewniane koscioty potudniowej Matopolski:
[ ] Murowana Binarowa, Blizne, Dgbno, Haczéw, Lipnica

Murowana, Sekowa (2003)
12. Park Muzakowski (2004)
13. Hala Stulecia we Wroctawiu (2006)

Blizne

) ) [ J
Kalwaria Binarowa
ebrzydowska

Haczow

Debno
Sekowa

Stan w roku 2012

Jak wazna role w rozwoju lokalnym odgrywa dziedzictwo kulturowe, Swiadczyé
moze fakt, iz wszystkie trzy najczesciej frekwentowane placéwki muzealne w Pol-
sce — Wawel, Auschwitz-Birkenau i Wieliczka — znajduja sie na obszarach wpisu
UNESCO. Odwiedzane kazdego roku przez ponad milion turystow z kraju i zagra-
nicy, tworza swego rodzaju ,,matopolski pakiet turystyczny”.

Jedna z zasadniczych kwestii dotyczacych oceny zasobéw dziedzictwa kulturo-
wego w Polsce jest pytanie o stan obiektéw wpisanych do rejestru zabytkdw i ich
wartos¢ odtworzeniowa. Probe odpowiedzi na to pytanie podjat po raz pierwszy
Pawet Jaskanis w raporcie przygotowanym w zwigzku z Kongresem Kultury w Kra-
kowie w roku 20092 Istotg obliczed przeprowadzonych przez zespét Jaskanisa
byto zbudowanie odpowiedniego algorytmu, ktéry pozwolit na oszacowanie fi-
nansowej skali problemu. Podstawg szacunkéw dla ustalenia sumarycznej wartosci
odtworzeniowej wszystkich zabytkéw byty dwa zatozenia teoretyczne:

» wszystkie wydatki nalezy ponies¢ w jednym roku,

e kazdy zabytek wymaga catkowitego odtworzenia, czyli — po konserwator-
sku — przeprowadzenia catkowitej restauracji lub rekonstrukgji.

Catkowita wartos¢ odtworzenia zabytkéw objetych prawng ochrong konserwa-
torska zostata oszacowana na kwote nie mniejszg niz 171,655 mld zt*. Wychodzac

2 Raport o systemie ochrony dziedzictwa kulturowego w Polsce po roku 1989, ). Purchla (red.), Warszawa
2009; przygotowany przez zesp6t autorédw w sktadzie: Aleksander Bohm, Piotr Dobosz, Pawet Jaskanis,
Jacek Purchla, Bogustaw Szmygin.

3 Warto pamietac, ze obliczenia te nie obejmujg nieoszacowanej tu wartosci zbioréw muzealnych,
bibliotecznych i archiwalnych, zbioréw débr kultury w galeriach sztuki, teatrach, filharmoniach itd.,
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od kwoty 158,626 mld zt catkowitej wartosci odtworzeniowej zabytkowych obiek-
tow budowlanych — bez parkéw, cmentarzy i kategorii ,inne” — przyjeto, ze:

e ok. 25% budowli wymaga pilnej konserwacji lub remontu, a ich koszt wynosi ok.
80% wartosci odtworzeniowej;

Z pozoru 25% ogo6tu obiektéw budowlanych to duza grupa, jednak gdyby
poréwnac liczbe zabytkdw objetych wpisami do rejestru zabytkéw i rzeczywistg
liczbe istniejacych zabytkéw oraz aktualny stan zachowania oryginalnej ich sub-
stancji historycznej, to najpewniej okazatoby sie, iz wiele zabytkéw jest zachowa-
nych szczatkowo (np. fundamenty, archeologiczne warstwy kulturowe i historycz-
ny kontekst przestrzenny). Wniosek: grupa ta jest najpewniej skazana na niebyt,
trzeba jednak mie¢ Swiadomos¢ utraty wartosci, ktérg mozna okresli¢ kwotowo.

e ok. 5% budowli kazdego roku wymaga biezacych konserwacji i napraw za-
bezpieczajacych substancje zabytkowa (kazda budowla raz na ok. 25-30 lat),
ktorych koszt ksztattuje sie na poziomie ok. 25% wartosci odtworzeniowej;

* ok. 40% budowli wymaga doraznych napraw (kazda budowla raz na ok. 5 lat),
ktérych koszt ksztattuje sie na poziomie ok. 10% wartosci odtworzeniowej;

e ok. 30% budowli nie wymaga przeprowadzenia prac konserwatorskich, lecz
na ich na utrzymanie w stanie niepogorszonym potrzeba rocznie 2,5% war-
tosci odtworzeniowej.

Ponadto konserwacji wymaga co roku ok. 5% zabytkéw ruchomych.

Stan zasobdw dziedzictwa kulturowego jest w Polsce bardzo zréznicowany
i jest takze funkcja ich sytuacji wtasnosciowej. Tak wiec na przyktad w stosun-
kowo dobrym stanie znajdujg sie koscioty pozostajace nieprzerwanie w kulcie,
zwtaszcza nalezace do Kosciota rzymskokatolickiego. Na drugim biegunie znaj-
duja sie obiekty symbolizujgce dziedzictwo bez dziedzicdw, na przyktad synagogi
i cmentarze zydowskie. Po roku 1989 szybko tez zmienia sie struktura wias-
nosciowa zabytkéw w Polsce. W gestii Skarbu Paristwa pozostaje dzi$ zaledwie
15% catego zasobu. Okoto 1/3 zabytkdéw rejestrowych znajduje sie juz w rekach
prywatnych. Znaczna czes¢ zasobu nalezy tez do samorzadéw oraz do Kosciotow
i zwigzkéw wyznaniowych.

a takze w kolekcjach prywatnych, nieobjetych ochrong konserwatorska, ale takze wymagajacych nie-
matych naktadéw finansowych. Pominieto osobne kategorie débr kultury, jak stanowiska archeolo-
giczne, pozyskane w toku ich badar ruchome zabytki poza kolekcjami muzealnymi (u badaczy pry-
watnych i instytucjonalnych, inwestordéw itd.), obiekty znajdujace sie w ewidencji zabytkéw, zespoty
urbanistyczne i ruralistyczne itd.
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Tabela nr 2. Podstawowe kategorie wtasnosci zabytkéw nieruchomych w Polsce
wg wojewodztw

Kodci
. Skarb . osfmiy, wspot- | nieure-
L, liczba , |komu-| pry- | izwigzki
L.p.| wojewddztwo , Pan- wilas- | gulo-
ogoélna nalna | watna | wyzna- .,
stwa . nos¢ wana
niowe
1. | dolnoslaskie 6383 | 957 1265 | 1687 1440 827 9
kujawsko-
. 2398 628 395 739 541 o 14
2. | -pomorskie
3. |lubelskie 2992 | 549 713 774 1029 0 19
4. |lubuskie 3579 248 1109 | 1289 635 0 57
5. |tédzkie 2106 | 270 470 658 674 17 17
6. | matopolskie 4343 629 646 1733 1229 0 34
7. | mazowieckie 4896 713 1066 | 1248 1033 61 176
8. | opolskie 2855 201 662 966 637 bd bd
9. |podkarpackie 3094 512 630 752 960 0 214
10. | podlaskie 2047 239 423 597 733 0 2
200 11. | pomorskie 2558 | 396 774 | 809 588 0 28
12. | Slaskie 2948 L4 807 962 624 86 28
13. | $wietokrzyskie 1657 | 244 303 | 477 668 0 4t
iAsko—
warmins (,) 4864 628 952 1717 615 0 10
14. | -mazurskie
15. | wielkopolskie 6093 | 1255 646 | 1638 912 76 37
zachodnio-
. 2672 643 617 689 814 0 12
16. | pomorskie
Suma 55485 | 8553 | 11478 | 16735 13132 1067 701

Zrédto: Raport o systemie ochrony... [2009]
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Wykres nr 1. Struktura wtasnosciowa zabytkéw nieruchomych w Polsce

wlasnos¢
nieuregulowana  brak danych 7%
1%

Skarb Panstwa 15%
wspotwtasnosé 2%

wlasnos¢ Kosciotow
i zwigzkéw
wyznaniowych

24% Wrtasno$¢ komunalna 21%

wlasnos¢ prywatna 30%
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Zrédto: Raport o systemie ochrony... [2009]

System ochrony zabytkow
W procesie zmiany

System ochrony dziedzictwa ksztattujg nie tylko elementy bezposrednio zwig-
zane z jego ochrong takie jak: stuzby konserwatorskie, finansowanie, regulacje
prawne, teoria konserwatorska, szkolnictwo konserwatorskie, ale réwniez ta-
kie, jak polityka, gospodarka, zycie spoteczne, kultura, edukacja, media. Ochrona
dziedzictwa jest wiec istotnie uwarunkowana ogélng sytuacja w kraju i powigzana
z nig. Tym samym system ochrony dziedzictwa nie jest autonomiczny, a jego re-
formowanie jest ograniczone.

Do najwazniejszych elementdw sktadajacych sie na ten system naleza:

o forma wtasnosci obiektow zabytkowych,
» odpowiedzialnos¢ za ochrone zabytkow,
» finansowanie ochrony zabytkéw,

e status obiektu zabytkowego,

e pozycja i rola stuzb konserwatorskich.
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Analiza zmiennosci tych elementéw pozwala uchwyci¢ zaréwno skale doko-
nujacych sie w Polsce po roku 1989 przeobrazen, jak i kierunek ewolucji systemu
ochrony zabytkdw. Wyraznie widoczna jest tez jego zaleznos¢ od fundamental-
nych zmian ustrojowych. Tak na przyktad nieuchronna prywatyzacja zasobéw za-
bytkowych i w $lad za tym przeniesienie na nowych wtascicieli odpowiedzialnosci
za opieke nad zabytkami, a takze za finansowanie ich konserwacji to prawdziwa
rewolucja w systemie ochrony! Prowadzi ona wprost do urynkowienia i komercja-
lizacji zabytkéw. Prywatyzacja, ktdrej towarzyszy programowe ograniczanie odpo-
wiedzialnosci i roli paristwa w ochronie zabytkéw, musi skutkowac utratg kontroli
nad zasobem. Stuzby konserwatorskie stopniowo tracg wptyw na okreslanie formy
zachowania zabytkéw. Ich zadanie sprowadza sie do opiniowania pomystéw witas-

cicieli zabytkow.

Tabela nr 3. Kryteria poréwnania systeméw ochrony dziedzictwa w Polsce

przed i po roku 1989

Cechy systemu
(kryteria poréwnania)

System obecny
(po 1989)

System poprzedni
(do 1989)

forma wtasnosci
(dominujaca i preferowana)

prywatna wtasnos¢ zabytkow

paristwowa wtasno$¢
zabytkdéw

odpowiedzialnos¢ za
zabytki

odpowiedzialnos¢ za
zabytki zostata przypisana
(ustawowo) wihascicielowi
i uzytkownikowi

odpowiedzialno$¢ za
zachowanie zabytkowego
zasobu deklaruje paristwo

finansowanie ochrony
zabytkéw i opieki nad nimi

obowiazek finansowania
zabytkéw (wraz z badaniami)
spoczywa na wiascicielu
(prywatnym)

finansowanie ochrony
zabytkéw i badan obcigzato
paristwo

status obiektu zabytkowego

zabytki sg traktowane
w sposéb komercyjny — jako
inwestycja

zabytki nie sg traktowane
w sposéb komercyjny —
finansowanie zabytkow
nie jest traktowane jako
inwestycja

pozycja urzedu konserwa-
torskiego

urzad konserwatorski dziata
w strukturach urzedu woje-
waodzkiego

urzad konserwatorski
realizuje centralng polityke
panstwa

rola urzedu konserwator-
skiego

urzad konserwatorski jest
pasywny — inicjatywa nalezy
do wiascicieli, inwestoréw

urzad konserwatorski jest
aktywny — okresla forme
trwania zabytkéw

Zrédto: Raport o systemie ochrony... [2009]
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Przemiany poszczegdlnych elementéw nowego systemu ochrony dziedzictwa
nie przebiegaja w takim samym tempie. Najpierw dokonaty sie zmiany ,,wymu-
szone”, wynikajace z przyjecia nowych zasad ustrojowych po roku 1989 i pozosta-
jace poza kontrolg srodowiska konserwatorskiego. Z czasem wszystkie elementy
tworzace profesjonalny system ochrony muszg stac sie zgodne z fundamentami
nowego ustroju. Innymi stowy, nowy ustréj ma wptyw na wszelkie obszary, a wiec
tworzy takze swoisty szkielet nowego systemu ochrony dziedzictwa. Istote zmian
pokazuje Tabela nr 3 [por. Raport o systemie ochrony..., 2009, s. 15—16].

Uksztattowany w PRL system ochrony zabytkéw funkcjonowat w oparciu o re-
alia, ktére po roku 1989 szybko sie dezaktualizowaty. W wyniku transformacji po-
jawity sie nowe wyzwania i nowe zagrozenia. Te ostatnie tatwo dostrzec zwtaszcza
w centrach naszych wielkich miast. Szybkie przeobrazenia ich krajobrazu kulturo-
wego, nierzadko jego degradacja, to rezultat transformacji systemowej, prywaty-
zacji, triumfu zywiotéw rynku i rédwnoczesnej stabosci , miekkiego paristwa”. Jest
to nie tylko skutek zmiany stosunkdéw witasnosciowych, przywrécenia mechani-
zmoéw renty gruntowej, ale tez dowdd zatamywania sie dotychczasowych zasad
i instrumentow ochrony.

Nieadekwatnos¢ dotychczasowego systemu ochrony zabytkéw w Polsce wobec
zarysowanych powyzej zmian pogtebia dodatkowo postepujacy kryzys planowania
przestrzennego. Wptywa on bezposrednio na coraz mniejszg sprawnos¢ systemu
ochrony zabytkéw. Kryzys ten polega nie tylko na precedensowym przerwaniu
ciggtosci planistycznej w Polsce (1 stycznia 2003 roku z mocy ustawy stracity waz-
nos¢ wszystkie plany zagospodarowania przestrzennego uchwalone przed rokiem
1995, a opracowanie nowych zalezy od woli gmin), ale i na rosnacej bezradnosci
wiladzy publicznej w kwestii tadu przestrzennego. Cho¢ krajobraz kulturowy jest
dobrem publicznym i nalezy do wszystkich obywateli, o jego kondycji przesadza
dzi$ czesto dyktat kancelarii adwokackich i deweloperéw. Interes publiczny zbyt
czesto przegrywa z interesem prywatnym.

Ostatnie lata przyniosty w Polsce wyrazne zderzenie przeciwstawnych ten-
dencji. Z jednej strony znacznie poszerzyt sie ,,obszar” dziedzictwa kulturowego,
a takze mozliwosci jego ochrony. Z drugiej trudno nie zauwazy¢ marginalizacji
i instrumentalizacji dziedzictwa oraz kryzysu systemu jego ochrony. Zmiana roku
1989 polega na zmianie regut gry, rowniez regut gry w dziedzictwo. Zabytek to
dzis juz nie tylko sacrum, ale i ,towarum”, a takze przedmiot gry rynkowej, w kt6-
rej uczestnicza nowi aktorzy, w tym przede wszystkim prywatni wtasciciele i sa-
morzady. Narastajgcy w Polsce konflikt miedzy dziedzictwem a rozwojem jest nie
tylko wynikiem dynamiki i zywiotowosci proceséw zmiany, ale i skutkiem nieade-
kwatnosci i niespdjnosci polityki paristwa w tym zakresie. Nowy system ochrony
dziedzictwa jest wiec dzisiaj pilnie potrzebny.

Dotychczasowy system ochrony zabytkdw to typowy przyktad administracji
reglamentacyjnej, postugujacej sie przede wszystkim nakazami i zakazami. Nie
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uwzglednia on mechanizméw ekonomicznych zwiekszajgcych skutecznosé ochro-
ny débr kultury, opartych takze na instytucjach cywilnoprawnych. Tymczasem tyl-
ko umiejetne i harmonijne wtaczenie dziedzictwa do wielkiej zmiany cywilizacyj-
nej, ktorej jestesmy Swiadkami, daje gwarancje jego skutecznej ochrony. Trzeba
przy tym podkresli¢ ztozonos¢ i interdyscyplinarnos¢ problematyki ochrony za-
bytkéw w warunkach gospodarki rynkowej oraz postepujacej globalizacji. Ta nowa
sytuacja zmusza do zmiany dotychczasowej — pasywnej — filozofii ochrony.

Ustrojowe aspekty ochrony
dziedzictwa kulturowego w Polsce

Konstytucja Rzeczypospolitej Polskiej stanowi naturalny fundament paristwo-
wej strategii ochrony zabytkéw w Polsce. Odnoszgce sie do sfery ochrony débr
kultury art. 5 i art. 6 méwig m.in., ze ,Rzeczpospolita Polska [...] strzeze dziedzic-
twa narodowego”, a takze , stwarza warunki upowszechniania i réwnego dostepu
do débr kultury, bedacej zrédtem tozsamosci narodu polskiego, jego trwania i roz-
woju”. Przy konstruowaniu ustawowego modelu ochrony débr kultury nie mozna
pomingc¢ réwniez innych zasad konstytucyjnych, w szczegdlnosci takich jak:

e zasada demokratycznego panstwa prawnego, urzeczywistniajgcego zasady
sprawiedliwosci spotecznej (art. 2);

 zasada panstwa zapewniajacego ochrone srodowiska opartg na zréwnowazo-
nym rozwoju (art. 5);

» zasada decentralizacji wtadzy publicznej (art. 15 ust. 1);

e zasada uczestnictwa samorzadu terytorialnego w sprawowaniu wiadzy pu-
blicznej (art. 16 ust. 2);

e obowigzujace normy konstytucyjne formutujg takze zasade ochrony wiasno-
Sci i prawa dziedziczenia (art. 21 ust. 1); odstepstwo od niego ustawodawca
konstytucyjny wprowadza w instytucjonalnej formie wywtaszczenia, ktére
mjest dopuszczalne jedynie wéwczas, gdy jest dokonywane na cele publiczne
i za stusznym odszkodowaniem” (art. 21 ust. 2); istotna jest bowiem odpo-
wiedZ na pytanie, czy instytucjonalne formy ochrony débr kultury — okres-
lone w ustawie, a zawierajace ograniczenia prawa wtasnosci co do zakresu
i formy korzystania z débr kultury — s3 zgodne z trescig konstytucyjnych
norm formutujacych wolnosci, prawa i obowigzki cztowieka i obywatela.

Kwestig kluczowg dla skutecznej ochrony zabytkéw w demokratycznym pan-
stwie prawa jest zasada ograniczonego prawa wiasnosci ze wzgledu na interes
spoteczny. Podporzadkowujac interes prywatny interesowi publicznemu, panstwo
tworzy jednoczesnie system pomocy kompensujgcy dodatkowe obowigzki natozo-
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ne na wiascicieli zabytkdw. Praktyka krajow europejskich jest w tym zakresie zr6z-
nicowana. Czesto oznacza jednak sieganie do mechanizméw podatkowych (ulgi
dla witascicieli zabytkdw) oraz tworzenie czytelnego systemu subsydiowania ze
srodkéw publicznych prac konserwatorskich w obiektach zabytkowych.

Nieodzownym warunkiem skutecznej polityki panstwa w odniesieniu do
ochrony zabytkéw jest merytoryczny charakter stuzb konserwatorskich i ich apo-
litycznos$é. Ochrony zabytkdw nie mozna przy tym oderwac od szerokiego kon-
tekstu — chodzi tu nie tylko o mecenat paristwa wobec kultury, ale i o reguty
polityki przestrzennej, edukacji spotecznej na rzecz ochrony dziedzictwa, wreszcie
o zagadnienia ustrojowe.

Uchwalona w roku 2003 Ustawa o ochronie zabytkéw i opiece nad zabytkami,
ktéra normuje sprawy ochrony dziedzictwa kulturowego, nie moze by¢ jedyna re-
gulacja ustawowa z tego zakresu, a analiza prawnego systemu ochrony dziedzic-
twa kulturowego winna takze dotyczy¢:

e wewnetrznego systemu prawa ochrony zabytkéw;

» korelacji prawa ochrony zabytkéw z istniejgcym prawem regulujagcym inne
dziedziny stosunkéw spotecznych (zwtaszcza z prawem budowlanym, pra-
wem zagospodarowania przestrzennego, prawem cmentarnym);

 braku rozwigzan systemowych, ktére stymulowatyby szersza niz obecna par-
tycypacje obywatelska w finansowaniu ochrony dziedzictwa kulturowego
i zarzadzaniu nim*,

Ustawa z 2003 roku przewiduje kilka form instytucjonalnej ochrony zabytkow.
Oproécz , klasycznej” decyzji o wpisie do rejestru zabytkéw wprowadza m.in. jako
formy ochrony mozliwos¢ uznania obiektu za pomnik historii oraz tworzenie par-
kow kulturowych.

Tworzenie parkéw kulturowych zostato powierzone przez ustawodawce sa-
morzadowi gminnemu jako jego zadanie wifasne. Wynika to z faktu, ze ciezar
utworzenia i utrzymania administracyjnej struktury zarzadu parkiem kulturowym
spoczywa na gminie, a nie na panstwie. Dotychczasowy model zadaniowy samo-
rzadu terytorialnego (zadania wtasne i zlecone) uniemozliwiat zobligowanie przez
wojewddzkiego konserwatora zabytkdw gminnego samorzadu terytorialnego do
utworzenia parku kulturowego — przy jednoczesnym obcigzeniu gminy wszystkim
kosztami jego utworzenia i utrzymania. Od 2003 roku samorzad gminny ma cat-
kowita swobode podejmowania decyzji o utworzeniu parku kulturowego.

Zabytki o szczegdlnej wartosci z punktu widzenia ogdlnonarodowego i ogdl-
nopanstwowego moga zosta¢ uznane w formie rozporzadzenia przez Prezydenta

4 Jesli chodzi o brak takich stymulujgcych rozwigzar systemowych, to nalezy wymieni¢ m.in. brak
regulacji ustawodawstwa reprywatyzacyjnego dotyczacego dziedzictwa kultury oraz brak mozliwosci
tworzenia fundacji prywatnoprawnych o formalnoprawnych celach wytacznie prywatnych, lecz uzy-
tecznych publicznie w zakresie ochrony zabytkéw (istniaty w okresie miedzywojennym).
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RP za

pomniki historii. Minister Kultury wystepuje do Prezydenta RP o uznanie

zabytku za pomnik historii, jezeli zgtaszany zabytek spetnia szczegdlne kryte-

ria. W

przypadku zabytkdéw architektury obiekty o jednorodnych cechach i warto-

Sciach, reprezentujgce wspélny krag kulturowy moga by¢ grupowane w zespoty.

Pomniki historii w Polsce w roku 2013

OV oKN OGOV N~NWN =
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12.
13.
14.

15.
16.
17.
18.
19.
20.

21.

22.
23.

24.
25.

26.
27.
28.
29.
30.

. Biskupin — rezerwat archeologiczny

. Bochnia — kopalnia soli

. Bohoniki i Kruszyniany — meczety i mizary

. Chetmno — stare miasto

. Czestochowa — Jasna Gora, zespo6t klasztoru oo. paulindw

. Duszniki Zdréj — mtyn papierniczy

. Frombork — zespét katedralny

. Gdarisk — miasto w zasiegu obwarowan z XVII wieku

. Gdanisk — pole bitwy na Westerplatte

. Gniezno — katedra pod wezwaniem Wniebowziecia NMP i Sw. Wojciecha
. Gostyri-Glogéwko — zespédt klasztorny Kongregacji Oratorium $w. Filipa

Neri

Gora sw. Anny — komponowany krajobraz kulturowo-przyrodniczy
Grunwald — pole bitwy

Kalwaria Zebrzydowska — krajobrazowy zespdt manierystycznego parku
pielgrzymkowego

Kamieri Pomorski — zespét katedralny

Kanat Augustowski — droga wodna

Kanat Elblaski

Katowice — Gmach Wojewddztwa i Sejmu Slaskiego

Katowice — osiedle robotnicze Nikiszowiec

Kazimierz Dolny

Kotlina Jeleniogdrska - patace i parki krajobrazowe Kotliny Jeleniogdrskiej
Koztéwka — zespdt patacowo-parkowy

Kérnik — zespdt zamkowo-parkowy wraz z kosciotem parafialnym — ne-
kropolig wiascicieli

Krakdw — historyczny zespét miasta

Krzemionki k. Ostrowca Swietokrzyskiego — kopalnie krzemienia z okresu
neolitu

Krzeszow — zesp6t dawnego opactwa cystersow

Lad — zespdt dawnego opactwa cysterskiego w Ladzie nad Wartg
Legnickie Pole — pobenedyktyriski zespét klasztorny

Lezajsk — zespot klasztorny oo. bernardynéw

Lubin — zespdt opactwa benedyktynéw
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31.
32.
33.
34.

35.
36.

37.
38.
39.
40.
41.

42.

43.
44.
45.

46.
47.
48.
49.
50.
51.
52.
53.
54.

Lublin — historyczny zesp6t architektoniczno-urbanistyczny

tancut — zespdot zamkowo-parkowy

teknica — Park Muzakowski, park w stylu krajobrazowym

towicz — Bazylika Katedralna (dawna Kolegiata Prymasowska) pod we-
zwaniem Wniebowziecia Najswietszej Marii Panny

Malbork — zespdt zamku krzyzackiego

Nysa — zespot kosciota farnego pod wezwaniem sw. Jakuba Starszego Apo-
stota i Sw. Agnieszki Dziewicy i Meczennicy

Ostrow Lednicki

Paczkéw — zespot staromiejski ze sredniowiecznym systemem fortyfikacji
Poznan - historyczny zesp6t miasta

Ractawice — teren historycznej Bitwy Ractawickiej

Srebrna Gora — Twierdza Srebrnogérska, nowozytna warownia gorska
z XVIII wieku

Stargard Szczecinski — zespot kosciota pod wezwaniem Najswietszej Marii
Panny Krélowej Swiata oraz $redniowieczne mury obronne miasta
Strzegom - kosciot pod wezwaniem Sw. sSw. Apostotow Piotra i Pawta
Sulejow — zespdt opactwa cystersow

Tarnowskie Gory — podziemia zabytkowej kopalni rud srebronosnych oraz
sztolni ,,Czarnego Pstraga”

Torun — Stare i Nowe Miasto

Warszawa — historyczny zespdt miasta z Traktem Krélewskim i Wilanowem
Warszawa — Zespot Stacji Filtrow Williama Lindleya

Wieliczka — kopalnia soli

Wroctaw — zesp6t historycznego centrum

Wroctaw — Hala Stulecia

Zamos¢ — historyczny zesp6t miasta w zasiegu obwarowan z XIX wieku
Zagan — poaugustiariski zespét klasztorny

Zyrardéw — dziewietnastowieczna Osada Fabryczna

Wyrdznienie zabytku przez Prezydenta RP tytutem pomnika historii jest szcze-
goélng forma nobilitacji. Obiekt taki zaliczany jest wéwczas do elitarnej grupy naj-
wazniejszych zabytkéw o znaczeniu ogélnokrajowym. Wiasciciele obiektéw uzna-
nych za pomniki historii nie nabywajg jednak z tego tytutu zadnych uprawnien
publicznoprawnych, gdyz ustawodawca nie przewidziat w Ustawie o ochronie za-
bytkéw i opiece nad zabytkami wprowadzenia specjalnego systemu polityki pan-
stwa wobec tej szczegdlnej formy ochrony. To wielka stabos¢ tego aktu prawnego.

Jedynym skutkiem uznania danego zabytku nieruchomego za pomnik historii,
zgodnie z art.15 ust. 4 Ustawy o ochronie zabytkdw i opiece nad zabytkami, jest
otwarcie drogi do staran o wpisanie go na Liste Swiatowego Dziedzictwa. Wpisanie
na Liste UNESCO rodzi zas zobowigzanie paristwa, na terenie ktorego znajduje sie
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chroniony obiekt, do spetnienia warunkdw zwigzanych z wpisem, w tym gwarancji,
Ze zostanie zachowany w niepogorszonym stanie.

Stuzby konserwatorskie

Ochrona dziedzictwa kulturowego jest obowigzkiem panstwa, ktére realizu-
je go przy pomocy stuzb konserwatorskich. W Polsce organizacja ochrony débr
kultury pozostaje kwestig otwarta. To zasadnicze zagadnienie ustrojowe dotyczy
podmiotowego okreslenia i usytuowania ,,administracji konserwatorskiej” w sys-
temie administracji publicznej. Ma ono istotne znaczenie, albowiem warunkiem
skutecznosci wojewddzkiego konserwatora zabytkow jest nie tylko wyposazenie
go w okreslone kategorie uprawnien wtadczych, ale przede wszystkim odpowied-
ni zakres jego niezaleznosci i samodzielnosci organizacyjnej. W sile niezalezno-
Sci, a nie tylko w kompetencjach, urzeczywistnia sie skuteczno$¢ konserwator-
ska. Mozna nawet stwierdzic¢, ze skutecznos¢ ta stanowi wypadkowa niezaleznosci
i kompetencyjnosci.

Pozycja stuzb konserwatorskich w ostatnim czasie wyraznie ostabta, a one
same przezywajg widoczny kryzys. Mimo podejmowania jednostkowych czy okre-
sowych (gtéwnie w latach 1990-1993 i 1995—2001) préob naprawy sytuacji poli-
tyka kulturalna po 1989 roku wyznaczata stuzbom konserwatorskim bardzo niska
pozycje merytoryczng i powodowata ich niesamodzielnos¢ decyzyjng wobec woje-
wodow, czyli ich zaleznos¢ od politycznych przetozonych.

Pierwszego lipca 2002 roku Generalny Konserwator Zabytkéw utracit status
centralnego organu administracji. Wyznaczono mu pozycje sekretarza lub podse-
kretarza stanu w resorcie kultury. Zlikwidowano Urzad Generalnego Konserwatora
Zabytkdéw, wcielajgc go do ministerstwa jako Departament Ochrony Zabytkéw?®.
Zmianie tej towarzyszyt argument, Zze nowe umocowanie Generalnego Konser-
watora Zabytkéw podnosi jego range, poniewaz wczesniej miat status tylko kie-
rownika urzedu centralnego. Nastgpito przy tym ewidentne upolitycznienie tego
kluczowego stanowiska, gdyz nie okreslono wymogdw, jakie spetnia¢ powinna
piastujaca je osoba.

Minister Kultury i Generalny Konserwator Zabytkdw po 2002 roku niemal cat-
kowicie oddali Ministrowi Spraw Wewnetrznych i Administracji (obecnie Minister
Administracji i Cyfryzacji) wptyw na stan wojewddzkich stuzb konserwatorskich
(ptace, srodki na dziatalnos¢ administracyjna, w tym szkolenia, delegacje, kompu-
teryzacje i dostep do informacji o zabytkach, samochody do inspekgji i Srodki na

5 Ustawa z dnia 1 1l 2002 r. o zmianach w organizacji i funkcjonowaniu centralnych organéw admi-
nistracji rzagdowej i jednostek im podporzadkowanych oraz zmianie niektérych ustaw (Dz.U. nr 25,
poz. 253, z p6zn. zm.).
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zakup benzyny i papieru, lokalowe warunki pracy). Pogtebito to zte funkcjonowa-
nie stuzb, pojawiaty sie nawet opinie kwestionujace zasadnos¢ ich istnienia.

Chroniczna dysfunkcja stuzb konserwatorskich istotnie obnizyta ich pozycje
i prestiz spoteczny, jakim powinien sie cieszy¢ wojewddzki czy generalny konser-
wator zabytkéw, aby mdc skutecznie wypetnia¢ swg misje. Liczebnos$¢ polskich
stuzb jest przy tym — w poréwnaniu z innymi krajami — stosunkowo niewielka.
Jest to natomiast administracja specjalna, o najwyzszym w Polsce wskazniku ludzi
z wyzszym wyksztatceniem.

Znamiennym objawem konfliktu racji merytorycznych, czyli kwestii koniecz-
nego ,,odzespolenia stuzby konserwatorskiej ze struktur administracji zespolonej”,
i doktrynalnego stanowiska kolejnych rzadéw w tej kwestii jest brak zatwierdzo-
nego i wdrozonego krajowego programu ochrony zabytkéw®.

Analizujac pogtebiajacy sie kryzys stuzb ochrony zabytkdéw w Polsce, nalezy
mowic o jego réznych wymiarach:

e kryzysie modelu ustrojowego,

* kryzysie przywodztwa,

» kryzysie wzorcowych autorytetéw czytelnie usytuowanych w systemie ochrony,
 stabosci zarzadzania.

Kryzysowi stuzb konserwatorskich towarzyszy klientelizm korporacyjny prze-
jawiajacy sie w niezdolnosci do wspdtpracy, w tym do przekonujacej obrony idei
ochrony zabytkéw przez tzw. srodowiska ochrony zabytkéw, a w zasadzie zato-
mizowane srodowiska branzowe, konkurujgce o dostep do publicznych Srodkow
finansowych przeznaczonych na prace konserwatorskie.

W zakresie gospodarki przestrzennej nieodzowne dla rzeczywistej, skutecz-
nej ochrony débr kultury w Polsce jest wprowadzenie takiego rozwigzania, kto-
re zapewni czynny, bezposredni udziat wojewddzkiego konserwatora zabytkéw

6 Art. 86 ust. 1 Ustawy z dnia 23 VIl 2003 r. 0 ochronie zabytkéw i opiece nad zabytkami okre$la kom-
petencje Rady Ministrow do uchwalenia — na wniosek ministra wtasciwego do spraw kultury i ochrony
dziedzictwa narodowego — ,Krajowego programu ochrony zabytkéw i opieki nad zabytkami”. Przepis
ten nie wyznacza zadnego terminu, w ktérym Prezes Rady Ministréw jest zobowigzany do spowodo-
wania podjecia uchwaty w tej sprawie. Niewypowiedzenie sie w tej kwestii przez ministréw na zadanie
premiera, w sytuacji gdy zostali zobowigzani do zajecia stanowiska w ramach dziatéw administracji
rzadowej, ktérymi kieruja, skutkuje ich odpowiedzialnosciag wobec Prezesa Rady Ministréw. Niezajecie
sie sprawg przez Prezesa Rady Ministrow moze spowodowad odpowiedzialnos¢ polityczng premiera
wobec Sejmu, a w sytuacji gdy wskutek jego inercji nastapi pogorszenie stanu dziedzictwa narodowego
lub jego zniszczenie, spowodowane brakiem programu krajowego, moze takze skutkowac odpowie-
dzialnoscig o charakterze prawnokarnym. W mysl art. 146 przywotywanej ustawy minister wiasciwy
do spraw kultury i ochrony dziedzictwa narodowego zostat zobowigzany do opracowania krajowego
programu ochrony zabytkdéw i opieki nad zabytkami w terminie 12 miesiecy od dnia wejscia w zycie
tej regulacji ustawowej. Przepis ten nalezy interpretowa¢ w powigzaniu z art. 86 ust. 1 tej ustawy
modwiacym, ze program jest opracowany celem przedtozenia go Radzie Ministréw. Niedopetnienie tego
obowigzku skutkowa¢ moze odpowiedzialnoscia polityczng i prawnokarna, tak jak w przypadku zwig-
zanym z interpretacjg art. 86 ust. 1 Ustawy o ochronie zabytkéw i opiece nad zabytkami.
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w kreowaniu ochrony débr kultury w miejscowych planach zagospodarowania
przestrzennego, a zatem w planach opracowywanych na poziomie gminy. Skala
skutecznosci konserwatorskiej zalezy tutaj od czynnego udziatu wojewddzkiego
konserwatora zabytkdw w poszczegélnych etapach opracowywania i uchwalania
plandw przestrzennych, a takze od zakresu wtadczych uprawnien co do formuto-
wania tresci tych planéw. Niezbedne jest zatem wprowadzenie systemowego mo-
delu skutecznych konserwatorskich argumentéw prawnych w zakresie gospodarki
przestrzenne;j.

System finansowania ochrony
i konserwacji zabytkow w Polsce

Ustawa z dnia 23 lipca 2003 roku o ochronie zabytkéw i opiece nad zabytkami
w nowoczesny sposdb porzadkuje na gruncie polskim problematyke wspodtczesnej
doktryny konserwatorskiej, jednak nie rozstrzyga zasadniczej kwestii zwigzanej
z konieczng zmiang prawno-finansowych aspektéw ochrony zabytkéw w Polsce,
w tym nowych mechanizmdw jej finansowania. Warto przypomnied, ze takie me-
chanizmy proponowano w pierwotnym projekcie ustawy z dnia 11 stycznia 1999
roku przygotowanym przez Urzad Generalnego Konserwatora Zabytkow.

W Polsce nie istnieje zaden system ulg podatkowych determinujacych rzeczy-
wistg ochrone dobr kultury. Jednoczesnie w ostatnich latach zatamat sie system
budzetowego finansowania ochrony zabytkéw w Polsce. W dalszym ciggu wyste-
puje razaca asymetria miedzy systemem ochrony zasobéw przyrodniczych, opar-
tym na Funduszu Ochrony Srodowiska, a obszarem ochrony zabytkéw, w ktérym
brak takiego narzedzia. Proponowany w projekcie ustawy z roku 1999 Narodowy
Fundusz Ochrony Zabytkéw miat w zasadniczy sposéb zwiekszy¢ skutecznosc i site
Generalnego Konserwatora Zabytkow. Przez wprowadzenie odpisu podatkowego
od ustug turystycznych mdgt stac sie instrumentem nowej filozofii ochrony dzie-
dzictwa, opartej na aktywnym zarzadzaniu jego potencjatem. Kwestia ta pozostaje
wiec dzisiaj jednym z pierwszoplanowych celdw polityki panstwa czekajacych na
realizacje.

Pogtebiajaca sie po 1989 roku niewydolnos$¢ systemu finansowania ochrony
i konserwacji zabytkéw to zjawisko permanentne. Niskie naktady na renowacje
zabytkdw w Polsce s3 zjawiskiem chronicznym. Jego gtéwne konsekwencje to zty
stan techniczny i stale malejgcy poziom zachowania oryginalnej substancji zabyt-
kowej. Trzeba wiec zadac nastepujace pytania: Jak oceni¢ skale niezbednych na-
ktadéw, przynajmniej szacunkowo? Jak formutowac polityke konserwatorska kraju,
regiondw czy gmin, skoro nie potrafimy mierzyc¢ i przewidywac zjawisk degradacji
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zabytkéw w skali makroekonomicznej? Wedtug jakich kryteriéw dokonywac wy-
boréw, skoro nie sta¢ nas na utrzymanie i renowacje wszystkich zabytkéw?

Wedtug szacunkéw przeprowadzonych w roku 2008 przez Pawfa Jaskanisa
niezbedne wydatki na podtrzymanie zabytkowe] substancji znajdujacej sie pod
ochrong prawa winny wynosi¢ okoto 10 mld zt. Tymczasem w ostatnich latach
Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego dysponowat na ochrone wszystkich
zabytkéw kwota okoto 100 min zt rocznie. Obliczenia Pawta Jaskanisa wskazuja, ze
tylko co czwarty lub co trzeci obiekt budowlany wpisany do rejestru zabytkéw ma
szanse przetrwac [Raport o systemie ochrony..., 2009, s. 30—35].

Nowe otwarcie?

Dotychczasowe doswiadczenie polskiej transformacji w kwestii dziedzictwa
i jego ochrony wymusza pilng potrzebe ,,nowego otwarcia”. Dziedzictwo kultu-
rowe to nie balast, lecz szansa — jednak pod warunkiem, ze spojrzymy na nie
wielowymiarowo i bez wstepnych ograniczajacych zatozer. Koniecznoscig chwili
jest przetamanie syndromu oblezonej twierdzy, jaka stata sie na naszych oczach
ochrona zabytkéw w Polsce.

Balastem pozostaje ciggle marksowski dogmat o nieproduktywnosci kultury.
Szansag staje sie upowszechnianie nowego myslenia o dziedzictwie jako o czynniku
rozwoju. Pomaga nam w tym cztonkostwo Polski w Unii Europejskiej, fundusze
unijne i umacnianie samorzadu terytorialnego jako ,,straznika dobra wspdlnego”.

Dotychczasowe narzedzia prawne i finansowe przystosowane byty do ,,0b-
stugi” statycznego systemu realizowanego w warunkach centralnego sterowania
i ekonomii nakazowo-rozdzielczej. Dzisiaj stajemy przed pilng koniecznoscia
stworzenia w Polsce systemu efektywnego zarzadzania dziedzictwem, ktory
bytby przekonujacy dla spotecznosci lokalnych — wraz z wtascicielami i uzyt-
kownikami zabytkéw stanowia one podstawowe ogniwa opieki nad dziedzic-
twem. Ta zasadnicza rdznica i trudnos¢ wynika z faktu, ze o ile zabytek nalezy do
przesztosci, o tyle dziedzictwo stuzy celom wspdtczesnym. Barierg jest tu réwniez
ignorancja klasy politycznej. Zadne zmiany $wiatopogladowe i polityczne w Polsce
nie spowodowaty przetomu w kwestii podejscia do zagadnien ochrony poprzez
zarzadzanie dziedzictwem. Nie ulega dzis watpliwosci, ze obecny system nie
ochroni bardzo duzej czeséci zasobu zabytkowego, zwtaszcza ze brakuje me-
chanizmow umozliwiajacych jego adaptacje do zmieniajacych sie warunkow.

Skoro panstwo polskie nie wypracowato skutecznego systemu ochrony dzie-
dzictwa kulturowego i skoro istniejacy system jest niewydolny zaréwno w aspekcie
prawnym, organizacyjnym, jak i finansowym, to uspotecznienie procesu ochro-
ny dziedzictwa staje sie dzisiaj nakazem chwili. Kapitat spoteczny winien stac sie
szansg zarowno dla ochrony dziedzictwa kulturowego, jak i dla wykorzystania go
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jako zasobu prorozwojowego. Dotyczy to dziedzictwa materialnego, ale takze nie-
materialnego, ktérego znaczenie szybko rosnie.

Strategia rozwoju kapitatu spotecznego na rzecz dziedzictwa kulturowego
winna dotyczy¢ bardzo réznych probleméw. Mozna je podzieli¢ na nastepujace
obszary:

1. Wykorzystanie kapitatu spotecznego w procesie kreacji i identyfikacji dzie-
dzictwa kulturowego, procesy te oparte s bowiem na wieziach spotecznych i pa-
mieci zbiorowej. Ich , produktem” sg m.in. miejsca pamieci i umacnianie poczucia
wspdlnotowosci.

2. Podjecie prac nad kompleksowym systemem edukacji na rzecz dziedzictwa,
pojmowanej przede wszystkim jako wychowanie w poszanowaniu tradycji i war-
tosci jej Swiadectw. Rownoczesnie edukacje na rzecz dziedzictwa nalezy rozumiec
nie tylko jako ,rozmowe” o przesztosci, ale i jako refleksje o terazniejszosci i przy-
sztosci. Chodzi wiec réwniez o wyzwalanie indywidualnej kreatywnosci i innowa-
cyjnosci w kulturze poprzez ,,rozmowe” o dziedzictwie. Ten model edukacji wi-
nien uczy¢ nie tylko odpowiedzialnosci za dziedzictwo, lecz takze szacunku dla
kulturowej réznorodnosci i umiejetnosci dialogu. Najwazniejsza przestrzenia dla
tworzenia kapitatu spotecznego w tym zakresie jest szkota!

3. Polityka budowania szerokiej spotecznej swiadomosci wobec dziedzictwa
(heritage awareness). Jest to nie tylko warunek konieczny skutecznej ochrony dzie-
dzictwa kulturowego, ale i fundament tworzenia spoteczeristwa obywatelskiego.
Wymaga to m.in. wtasciwej wspotpracy ze swiatem mediow.

4. Wspieranie przez panstwo aktywnej partycypacji spoteczernistwa obywatel-
skiego w procesie ochrony zabytkéw i opieki nad nimi, a zwtaszcza wtasciwe wy-
korzystanie potencjatu organizacji pozarzadowych. Wzrastajacej aktywnosci spo-
teczeristwa na polu ochrony zabytkéw i opieki nad nimi nie towarzyszy skuteczna
polityka parfistwa na rzecz wzmacniania tego kapitatu spotecznego. Liczne orga-
nizacje pozarzadowe aktywnie dziatajgce ,w obszarze dziedzictwa” nie uzyskujg
wiasciwego wsparcia ze strony panstwa. Wynika to m.in. z ciggle anachronicznego
traktowania w Polsce problematyki sektora pozytku publicznego.

5. Tworzenie mechanizmdéw umozliwiajacych wykorzystanie synergii we
wspoétpracy samorzadéw gminnych, organizacji pozarzadowych i sektora prywat-
nego dla efektywnego zarzadzania dziedzictwem na poziomie lokalnym. Moze to
by¢ zaréwno wazne narzedzie rozwoju lokalnego, jak i instrument decentralizacji
panstwa.

6. Wykorzystanie dziedzictwa kulturowego jako zasobu zréwnowazonego roz-
woju regionalnego i ochrony krajobrazu kulturowego. Obszary wymagajace w tej
kwestii skoordynowanej polityki na poziomie regionalnym to m.in.:

— Srodowisko,

— rozwoj spoteczny,

— kultura,
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— edukacja,

— turystyka i rozwéj gospodarczy,

— planowanie przestrzenne.

7. Wzmacnianie i stymulowanie wspotpracy miedzy réznymi podmiotami: in-
stytucjami paristwa, szkotami, instytucjami kultury, organizacjami pozarzadowy-
mi, przemystem i prywatnymi firmami oraz spontanicznymi sieciami opartymi na
technologiach cyfrowych.

Na podstawie obserwacji dojrzatych demokracji i ich niejako naturalnej, wyni-
kajacej z tradycji dbatosci o dziedzictwo mozna zaryzykowad teze, ze spoteczen-
stwo polskie dopiero wchodzi w faze publicznej dyskusji o rzeczywistej roli zabyt-
kow w zyciu wspotczesnym. Dyskusja ta przede wszystkim winna prowadzi¢ do
spotecznej waloryzacji dziedzictwa lokalnego — uwidocznionej w samorzadowych
planach ochrony zabytkéw, planach rozwoju spoteczno-gospodarczego i w innych
aktach prawa miejscowego. Samorzad terytorialny i spoteczeristwo obywatelskie
sg bowiem warunkiem koniecznym do stworzenia nowoczesnego systemu ochrony
dziedzictwa kulturowego w Polsce.

Podsumowanie

System ochrony dziedzictwa kulturowego podlega po roku 1989 wielowy-
miarowej zmianie. Wynika ona zaréwno z fundamentalnych zmian ustrojowych
i szybkiej transformacji spoteczno-ekonomicznej Polski, jak i z waznych zmian
w zakresie ochrony dziedzictwa. W tej ostatniej kwestii podkresli¢ trzeba istot-
ne poszerzenie pola ochrony oraz przenoszenie punktu ciezkosci z problematyki
konserwacji zabytkéw na znacznie wiekszy obszar ochrony dziedzictwa kulturo-
wego. Ta znamienna ewolucja jest rowniez funkcjg zmian ,,zewnetrznych”, przy
tym zmian nie tylko modelu mecenatu paristwa wobec kultury, ale takze np. regut
polityki przestrzennej czy wreszcie fundamentalnych kwestii ustrojowych, jak ko-
lejne etapy reformy samorzadowej, postepujace procesy reprywatyzacyjne, rozwdj
gospodarki wolnorynkowe;j.

Szybkos¢ i ztozonos¢ tych zmian spowodowaly, iz istniejgcy system ochrony
zabytkéw — tworzony w zupetnie innych realiach politycznych i ekonomicznych —
znalazt sie w glebokim kryzysie. Kryzys ten dotyczy zaréwno stuzb konserwa-
torskich, jak i systemu finansowania ochrony. Dotychczasowy system ochrony
zabytkow nie uwzglednia tez mechanizméw ekonomicznych zwiekszajacych sku-
tecznos$¢ ochrony débr kultury. Wobec tych nowych wyzwan i nowych zagrozen
potrzebg chwili jest stworzenie nowoczesnego systemu ochrony dziedzictwa kul-
turowego w Polsce, a takze systemu zarzadzania nim, opartych na samorzadzie
terytorialnym i spoteczeristwie obywatelskim.
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Krzysztof Bronski

Marketing dziedzictwa
kulturowego

N

Pojecie i funkcje marketingu
dziedzictwa kulturowego

Marketing rozumiany jest jako rynkowo zorientowana filozofia zarzadzania okres-
lonym zasobem. Jest dziatalnoscig zmierzajaca do zaspokojenia pragnien i zyczen
nabywcéw poprzez procesy wymiany. To nie produkt, lecz potrzeby aktualnych
i potencjalnych nabywcéw lezg u podstaw wszystkich przedsiewzie¢ marketingo-
wych.
Praktyczna realizacja tej filozofii dziatania wymaga metod i technik umozli-
wiajacych:
e poznanie potrzeb i popytu konsumentéw oraz mechanizméw ich zachowan
na rynku,

e wytwarzanie produktéw materialnych, oferowanie ustug oraz inicjowanie idei
zaspokajajacych te potrzeby,

e indukowanie i stymulowanie nowych potrzeb wczesniej nieujawnionych na
rynku,

e skuteczne zachecanie do zakupu wytworzonych débr i ustug,

e sprzedaz oferty we wiasciwym miejscu i czasie.

Koncepcja marketingu jako reakcji podmiotéw komercyjnych i niekomercyjnych
na przemiany zachodzgce na rynku nie jest oczywiscie zjawiskiem nowym. Jej inten-
sywny rozwdj postepowat juz od lat piecdziesigtych XX wieku i dotyczyt pierwotnie
dobr konsumpcyjnych, a nastepnie produkcyjnych. Idea orientacji marketingowej
byta stopniowo przenoszona na nowe obszary dziatar oraz zasoby, ktére juz sg lub
tez moga stac sie w przysztosci przedmiotem wymiany rynkowej (ustugi — w tym
ustugi w sektorze kultury, instytucje, a takze miejscowosci, regiony, kraje).
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Wspdtczesne, szerokie rozumienie marketingu wigze jego istote z okreslong
koncepcja zachowan uczestnikéw wymiany i znajduje zastosowanie réwniez do
celéw niekomercyjnych w organizacjach non profit (instytucje kultury, ochrona
zdrowia, ochrona naturalnego Srodowiska cztowieka). Uniwersalizm podejscia,
a wiec samej koncepcji, oraz stosowanych metod i technik sprawiaja, iz marketing
z powodzeniem moze by¢ wykorzystany réwniez w obszarze dziedzictwa kultu-
rowego. We wspotczesnej gospodarce mamy bowiem do czynienia z procesami
urynkowienia zasobow dziedzictwa. Stanowi ono baze do ,wytwarzania” réz-
nego rodzaju produktéw bedacych przedmiotem wymiany rynkowe]. Dziedzictwo
mozna wiec postrzegac nie tylko jako pewien zasob historycznych wartosci mate-
rialnych i niematerialnych, ale takze jako produkt posiadajacy cechy o réznej jako-
$ci i uzytecznosci dla nabywcdéw. Zatem jako kategoria ekonomiczna — przedmiot
popytu i podazy — dziedzictwo kulturowe moze by¢ poddane grze marketingo-
wej. Co wiecej, takie podejscie staje sie obecnie niezbedne ze wzgledu na rosnaca
konkurencje nie tylko w samym sektorze dziedzictwa, ale réwniez w obszarach
pokrewnych (np. przemysty czasu wolnego). Skoro wiec rynkowi nie mozna po-
wiedziec ,,nie”, to nalezy sprawi¢, aby byt uzyteczny zaréwno dla ludzi, jak i dla
zasobu (dziedzictwa). Marketing pojawia sie juz w chwili kreowania idei produktu,
a pozniej towarzyszy mu przez faze produkcyjng i caty cykl zycia na rynku. Ofe-
renci produktéw dziedzictwa zachowuja sie aktywnie wobec rynku — nie tylko sie
do niego dostosowuja, ale takze pobudzajg i stymuluja popyt, ,indukujac” nowe
potrzeby.

Schemat 1. Model marketingu dziedzictwa kulturowego

Potrzeby System informacyjny Produkty
nabywcéw (badania rynku) dziedzictwa
kulturowego

Marketing — mix

Promocja

Dystrybucja Personel

Zrédto: Opr. whasne

Stosowanie orientacji marketingowej w stosunku do zasobdw dziedzictwa wy-
maga od jego dysponentéw (oferentéw):
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e prowadzenia systematycznych badan rynku (potrzeby, gusty, preferencje,
zachowania rynkowe aktualnych i przysztych nabywcow, popyt, istotne z da-
nego punktu widzenia elementy otoczenia, w tym konkurencyjnego itp.);

» tworzenia marketingowych systemow informacji niezbednych do podejmo-
wania decyzji operacyjnych i strategicznych;

» stosowania zharmonizowanego zestawu instrumentéw (marketing mix: pro-
dukt, cena, dystrybucja, promocja, ludzie);

» uwzgledniania zasad zréznicowanego oddziatywania na rynek, odpowiednio
do stopnia jego niejednorodnosci (aspekt segmentacyjny);

» koordynacji wszystkich ukierunkowanych na rynek dziatan w ramach odpo-
wiednio uksztattowanej struktury instytucji oferenta.

Jednoczesnie kazdy rynek czastkowy charakteryzuje sie pewnymi niepowta-
rzalnymi cechami. Wynikajg one ze specyficznych potrzeb i preferencji nabywcow
oraz z istoty produktu, co z kolei przesadza o koniecznosci szczegélnego ksztat-
towania podazy. Nie mozna wiec przenies¢ bezposrednio zasad marketingu
produktow przedsiebiorstwa do marketingu dziedzictwa, gdyz ten zaséb cha-
rakteryzuje:

* roznorodnos¢ ,aktorow” rynkowych (oferentéw, nabywcéw), implikacja
koniecznosci ustalenia konsensusu i celéw nadrzednych,

* heterogenicznos¢ jego produktow (materialnych, niematerialnych, kom-
pozycji materialno-niematerialnych w réznej skali, niepowtarzalnych, zréz-
nicowanych co do formy ,technicznej” itp.),

» wieloptaszczyznowos$¢ relacji dziedzictwa i jego adresatéw (oprécz eko-
nomicznych wystepujg rowniez relacje spoteczne),

» koniecznos¢ ochrony dziedzictwa i zachowania go w dobrym stanie dla
przysztych pokolen (naktada to na marketingowcdw ograniczenia po stronie
podazy — aspekt etyczny marketingu).

Ze wzgledu na te charakterystyke, niezbedne jest opracowanie marketingo-
wej strategii zarzadzania dziedzictwem kulturowym, ktéra bedzie kompro-
misem, subtelng réwnowaga pomiedzy checig zaspokojenia potrzeb i oczekiwan
aktualnych nabywcéw a wymogami tego zasobu, ktéry musi by¢ chroniony dla
przysztych pokolen. Marketing wnosi wiec realny wkfad w ksztattowanie takiego
stanu, oddziatujagc na obie strony procesu konfrontacji potrzeb z mozliwosciami
ich zaspokajania.

Orientacja na potrzeby konsumenta nie zawsze oznacza podanie mu tych pro-
duktow, ktérych akurat oczekuje. Chodzi tutaj raczej o zaspokojenie potrzeb spo-
tecznych ,,z wyczuciem”. Produkty dziedzictwa sg dobrami wyzszego rzedu, stad
tez niezbedne stajg sie kompetentne i zintegrowane dziatania upowszechnieniowe
i edukacyjne. W wyniku tych dziatan pierwotnie zgtoszone potrzeby ulegaja czesto
modyfikacji i to tez jest zastuga marketingu.
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Schemat 2. Mechanizm réwnowagi dziedzictwa kulturowego i potrzeb nabywcéw

Potrzeby i oczekiwania . o Zasoby dziedzictwa
nabywcow Marketing dziedzictwa kulturowego
popyt podaz
Réwnowaga

Zrédto: Opr. whasne

Dziedzictwo kulturowe moze by¢ obiektem dziatari marketingowych, ale tez
samo moze stac sie instrumentem marketingowym. Moze zosta¢ wykorzystane
w procesie komunikacji marketingowej dowolnego przedsiebiorstwa (spoza ob-
szaru dziedzictwa), miasta, regionu z jego otoczeniem. Polega to na wykorzystaniu
w celach promocyjnych osoby, grupy oséb, instytucji, projektow i obiektdw zwig-
zanych z dziedzictwem. Przyktadem takich dziatan jest sponsoring kultury, pro-
duct placement, a takze kreowanie marki i wizerunku miasta, regionu czy kraju.
Niekiedy btednie okresla sie te dziatania mianem marketingu przez dziedzictwo,
gdy tak naprawde mamy do czynienia z jego funkcja promocyjna. Ten typ pro-
mocji jest szczegdlnie wazny dla miast czy regiondw, a nawet krajow, gdyz przez
pryzmat posiadanego dziedzictwa postrzegane s3g one jako atrakcyjne miejsca do
zycia i dziatalnosci inwestycyjnej (dla ktérej dziedzictwo moze stanowic inspiracje
do tworzenia wysokiej jakosci produktéw w ramach przemystu kreatywnego).

Warto réwniez zwrdci¢ uwage na jeszcze jedng bardzo charakterystyczng ceche
marketingu dziedzictwa. Przyczynia sie on nie tylko do zsynchronizowania podazy
jego produktéw z potrzebami odbiorcow, ale ma tez szerszy kontekst spoteczny.
Sprawia, ze dziedzictwo kulturowe staje sie bardziej znane, doceniane, odkrywane
i interpretowane na nowo, ksztattuje tozsamos¢ lokalng mieszkancéw, jest po-
wodem ich dumy, zwieksza aktywnos$¢ i mobilizacje spoteczng. Ze wzgledu na
koniecznos¢ zachowania autentycznosci przekazu staje sie tez forma edukacji na
rzecz dziedzictwa.
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Dziedzictwo kulturowe
jako produkt rynkowy

Marketing umozliwia zorientowane rynkowo uaktywnienie potencjatu dzie-
dzictwa kulturowego. W podejsciu marketingowym produktem jest to wszystko,
co moze stanowi¢ przedmiot rynkowej wymiany. Pojecia produktu nie nalezy wiec
utozsamiac tylko i wytacznie z obiektami materialnymi. Moze by¢ nim bowiem
zaréwno jakis przedmiot, jak i ustuga, miejsce, organizacja, idea. Wiele wspotczes-
nych produktéw jest tak naprawde kompozycja elementéw materialnych i nie-
materialnych, a warunkiem ich rynkowego sukcesu jest zdolnos¢ do zaspokojenia
potrzeb nabywcow. Stad tez w marketingu produkt postrzegany jest jako ,,wigz-
ka korzysci” czy tez , pakiet wartosci” dla konkretnego nabywcy. Ten zas przy
zakupie kieruje sie kilkoma waznymi dla niego cechami produktu, ktére stanowia
jego rdzen lub tzw. jadro korzysci. Obecnie oferenci débr i ustug nie dostar-
czaja juz jedynie tzw. ,czystych” produktéw, ale réznorako skomponowane ze-
stawy uzytecznosci trafiajgce w ambicje, gusty i preferencje nabywcéw. Produkt
w marketingu nie jest juz kategorig statyczng, lecz obiektem o mniej lub bardziej
ztozonej i zmieniajacej sie w czasie strukturze. Mechanizmy konkurencji spra-
wiaja, ze elementy produktu poszerzonego stajg sie standardowymi sktadnikami
produktu rzeczywistego, a sprzedawcy muszg stale mysle¢ o produkcie poten-
cjalnym, obejmujacym wszystko, co moze by¢ atrakcyjne i przyciggaé nabywce. Sa
to dziatania bedace domeng wynalazczosci, nasladownictwa i adaptacji. Tak wiec
wspotczesny produkt rynkowy jest wytworem wynalazczosci, a jednoczesnie sam
ja stymuluje.

Zasoby dziedzictwa kulturowego, zawierajace zaréwno elementy materialne,
jak i niematerialne, taczace wielos¢ sktadnikéw i wartosci, stanowig doskonatg
baze do kreowania produktéw rynkowych. Wielowymiarowos¢ tego zasobu czy-
ni go podatnym na wszelkie proby modelowania marketingowego. Transformacja
spoteczno-ekonomiczna w Polsce korica XX wieku spowodowata zmiany w podej-
$ciu do zasobdw przesztosci. W gospodarce rynkowej produkty dziedzictwa maja
swdj wymiar ekonomiczny, a wiec tak jak i inne zasoby muszg podlegad nie tylko
administrowaniu, ale przede wszystkim zarzadzaniu. Potencjat zasobéw dziedzic-
twa jest prawie nieograniczony z punktu widzenia mozliwosci kreowania produk-
téw, a nawet tworzenia nowych rynkéw (tj. innowacji w obszarze dziedzictwa).
Dobrzy oferenci dziedzictwa zaspokajaja istniejgce potrzeby, ale to ci najlepsi two-
rzg nowe rynki. Takie dziatanie wyprzedza aktualne potrzeby i nadaje zdecydowa-
ng przewage konkurencyjna.

Ten ,,ukryty” w dziedzictwie kulturowym potencjat ekonomiczny moze, a na-
wet powinien by¢ wykorzystany w obiegu gospodarczym. Wynika to tez z koniecz-
nosci ochrony zasobdéw przesztosci. Utrzymanie zabytku jako pamiatki muzealnej
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jest by¢ moze prostym, ale i najkosztowniejszym sposobem jego ochrony. Prakty-
ka wskazuje, ze w ten sposéb mozna utrzymac jedynie niewielkg czes¢ zasobow.
Pozostatym zasobom nalezy nadac okreslong funkcje, bez ktdrej one po prostu
zging. Co wiecej, wielu badaczy dziedzictwa kulturowego twierdzi, ze najwiekszym
sukcesem w ochronie jest rzeczywiste wykorzystanie tego dziedzictwa. Zakres
i sposoby wykorzystania go jako produktu zalezg niewatpliwie od wielkosci za-
sobéw kulturowych, ich rzadkosci, stanu zachowania, koniecznosci uwzglednienia
norm ochrony, dopuszczalnych progéw przepustowosci, zachowania autentyczno-
$ci przekazu, jak réwniez od poziomu swiadomosci dziedzictwa wsrdd spotecznosci
i wtadz lokalnych.

Prawie kazde miejsce (miejscowos¢) dysponuje pewnym zasobem potencjal-
nego dziedzictwa. Przy znacznym nagromadzeniu zasobéw kulturowych moga one
stac sie przedmiotem oferty turystycznej. Ciezar gatunkowy w kreowaniu takiego
produktu spoczywa na interpretacji zasobéw. Wtasnie ta interpretacja i wynikajg-
ce z niej swoiste ,,opakowanie” produktu zyskuje i bedzie zyskiwaé w przysztosci na
znaczeniu (ten sam produkt moze cieszyc sie zréznicowanym popytem w zalezno-
$ci od tego, czy zostat opakowany atrakcyjnie czy tez nie). Na ten trend wskazuje
doswiadczenie krajow zachodnich, a takze Polski (np. muzeum jako zbiér ekspona-
tow i to samo muzeum jako zaaranzowany fragment dawnej rzeczywistosci).

Specyfika kreowania produktéw dziedzictwa polega tez na tym, ze punktem
wyjscia w tym procesie staja sie rownorzednie potrzeby nabywcy (odbiorcy czy tez
uzytkownika), jak i istniejgce zasoby kulturowe (one istniejg obiektywnie, czy tego
chcemy czy nie). To odréznia dziedzictwo od innych produktdéw rynkowych, gdzie
punktem wyijscia jest analiza potrzeb konsumentéw. Jednoczesnie w przypadku
dziedzictwa mamy do czynienia ze zindywidualizowanym sposobem odbioru jego
zasob6w. W zadnej innej branzy relacja produkt — nabywca, produkt — konsument
nie jest tak silnie heterogeniczna, zréznicowana, wyznaczana wtasciwie przez
niepowtarzalnos¢ zdarzenia. Subiektywny odbiér powoduje, ze ten sam produkt
ogladany, zwiedzany, stuchany przez réznych odbiorcéw, wyposazonych w zr6z-
nicowane kompetencje percepcji sztuki, niesie za sobg kazdorazowo inny prze-
kaz. Co wiecej, dany obiekt dziedzictwa za kazdym razem dostarcza inng, nowa
wigzke korzysci, uzalezniong od warunkéw zewnetrznych (pogoda, oswietlenie,
ustuga przewodnicka) oraz wewnetrznych (nastrdj odbiorcy, poziom kompeten-
cji). Produkty dziedzictwa kulturowego pozostaja w relacji do innych, podobnych,
wytwarzanych w tym samym stylu, pochodzacych z tej samej epoki. Pozwala to
na obiektywng ocene tych produktéw i powoduje, ze staja sie wzgledem siebie
konkurencyjne. Przewage konkurencyjng wzmacnia¢ moga rézne zabiegi oferen-
téw, np. wpis na Liste Swiatowego Dziedzictwa UNESCO, wpis na liste pomnikéw
historii czy tez wiaczenie w szlak dziedzictwa kulturowego.

Produkty dziedzictwa kulturowego sa komplementarne, co powoduje, ze
zakup jednego z nich rodzi u nabywcy che¢ poznania nastepnych. Ta zaleznos¢,
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ktdrej zrodto tkwi w potrzebach konsumentdow, lezy u podstaw kreowania takich
produktdw, jak tematyczne szlaki dziedzictwa kulturowego czy tez rekonstrukcje
waznych wydarzen dziejowych — samo odwiedzanie miejsc historycznych obecnie
juz nie wystarcza turystom. Natomiast w przeciwienstwie do innych produktéw
rynkowych substytucyjnos¢ dziedzictwa ze wzgledu na jego niepowtarzalnos¢ po
stronie podazy rynkowej i bardzo zindywidualizowany proces odbioru po stronie
popytu rodzi dysonans pomiedzy oryginatem a substytutem, odczuwany przez
nabywcdow. Postep techniczny i cywilizacyjny sprzyja prezentowaniu tych samych
zasob6w dziedzictwa w réznej formie technicznej, np. koncert na zywo i ta sama
muzyka rejestrowana na nosnikach elektronicznych, zbiory malarstwa ogladane
bezposrednio w muzeum i w formie zdigitalizowanej. W kazdym z tych przy-
padkéw mamy do czynienia z innym produktem, a podstawg réznicowania staje
sie tutaj rodzaj kontaktu (bezposredni, posredni) z zasobem, generujacy rozne
emocje, przezycia duchowe i poczucie estetyki. Wyboér formy technicznej produktu
jest wiec kwestig gustow i preferencji nabywcow, ale tez uwarunkowan spoteczno-
-ekonomicznych.

Specyficzng cechg rynkowych produktéw dziedzictwa jest ich w duzej mierze
niematerialny, a wiec ustugowy charakter. Zwiedzanie zabytkéw, udziat w kon-
cercie, pobyt w interaktywnym muzeum to korzystanie z ustugi Swiadczonej w da-
nym czasie. Mamy wiec do czynienia z jednoczesnoscig swiadczenia i konsumpgji,
gdyz ustug nie mozna ani przechowywac, ani magazynowad, ani przemieszczac
W czasie i przestrzeni, co wiecej — nie mozna ich naby¢ na wtasnos¢, mozna uzy-
skac jedynie prawo do skorzystania z nich. Istnieje zatem mozliwos¢ wielokrotnego
tworzenia takich produktéw w oparciu o te same zasoby materialne. Jakos¢ oferty
jest postrzegana i oceniana przez pryzmat kwalifikacji personelu (ustugodawcow).

W przypadku niektérych obiektow dziedzictwa (zwtaszcza zasobdw poprze-
mystowych czy powojskowych), stanowigcych ucigzliwy ekonomicznie i spotecz-
nie balast, konieczne wrecz staje sie wykreowanie na ich bazie takich produktéw,
ktére stang sie znéw wigzkg nowych uzytecznosci zaréwno dla nabywcéw, jak
i spotecznosci lokalnych. Przyktadem moga by¢ tutaj Kopalnia Soli w Wieliczce,
kompleks poprzemystowy w Essen w Zagtebiu Ruhry, a takze na Slasku: Sztolnia
Czarnego Pstraga, Skansen Gorniczy ,Krélowa Luiza” w Zabrzu, Skansen Gérnic-
twa Podziemnego ,,Guido” w Zabrzu.

Dziedzictwo kulturowe to skumulowany potencjat ekonomiczny. Jednakze ist-
nieja wyrazne granice i bariery urynkowienia jego zasobéw. Wynikajg one z ko-
niecznosci ochrony dziedzictwa i przekazania go w dobrym stanie przysztym po-
koleniom. Respektowanie w tym wzgledzie zasady réwnosci miedzypokoleniowej
naktada na dysponentéw dziedzictwa konieczno$¢ zréwnowazonego gospodaro-
wania nim, tak aby jego zasoby nie zostaty uszczuplone czy tez znieksztatcone
przez nadmierng wspdtczesng konsumpcje. Takie zagrozenie niesie masowa tu-
rystyka, ktéra przyczynia sie czesto do degradacji przestrzeni kulturowej, zmie-
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niajagc — niekiedy w sposdb nieodwracalny — jej charakter. Skutki turystyki moga
by¢ niebezpieczne zaréwno dla zasobdw materialnych (np. zabytkowe obiekty czy
obszary), jak i niematerialnych (np. tradycja ludowa). Pod wptywem rozwoju tury-
styki moga nastepowac niekorzystne zmiany w spotecznosciach lokalnych, zwig-
zane z ,importem” styléw zycia oraz zanikiem tradycyjnych wartosci i obyczajow.
Nadmierna komercjalizacja prowadzi czesto do oferowania turystom bardziej wy-
rafinowanej, ale za to fatszywej wersji folkloru dostosowanej do wyobrazen gosci
(niekiedy stereotypowych). W rezultacie dochodzi do paradoksu, gdyz dziedzictwo
kulturowe bedace produktem dla turystyki jest przez nig degradowane. Ofero-
wanie produktow dziedzictwa na skale masowa w sposob niekontrolowany nosi
znamiona wandalizmu i bez odpowiednio wypracowanych strategii ekologicznych
moze ostatecznie przynies¢ straty (nawet dotkliwe), przy krétkotrwatych korzy-
Sciach. W tym kontekscie granicg urynkowienia tego potencjatu jest jego naturalna
przepustowos¢ i zachowanie autentycznosci przekazu. Komercjalizacja dziedzictwa
niesie bowiem niebezpieczeristwo zbyt swobodnego przeksztatcania jego zaso-
béw w produkty rynkowe. Przyktadem moga by¢ tu réznego rodzaju rekonstrukcje
przesztosci w odniesieniu do obiektéw materialnych czy tez wydarzen historycz-
nych. Popularne w ostatnich latach repliki sSredniowiecznych grodéw, pradziejo-
wych osad czy tez rekonstrukcje bitew i powstan budza wiele zastrzezen co do ich
zgodnosci z realiami. Czesto w takich przypadkach wizja artysty doprowadza do
materializacji popularnych wyobrazen (a nie naukowych dociekan) o przesztosci,
z zastosowaniem nowoczesnych materiatéw i technik. Tego typu atrapy oferu-
ja czesto wspdtczesne ustugi: koncerty, spotkania biznesowe, bankiety, a takze
(jak np. w grodzie rycerskim w Byczynie na Opolszczyznie) kajaki, rowery wodne,
paintball itp.". Tak skonstruowane produkty sg raczej typem , prahistorycznych”
parkéw rozrywki czy wesotych miasteczek niz mozliwie wiernych kopii przesztosci.
Sa przyktadem , disneylandyzacji” przesztosci w celach komercyjnych. Co prawda
wzbudzaja zainteresowanie dziedzictwem, ale niestety pokazuja je w zaktamane;j
formie, a wiec nie dochowujg autentycznosci przekazu.

Wspdtczesny postep technologiczny stwarza pewne mozliwosci podwyzszania
progow przepustowosci niektdrych zasobdw. Trwajacy juz od wielu dziesiecioleci
proces zastepowania rzeczywistosci fizykalnej rzeczywistoscig reprodukgcji (m.in.
cyfrowej) ulegt gwattownemu przyspieszeniu. Cywilizacja zdarzen cyfrowych (ani-
macje, multimedialne programy edukacyjne, digitalizacja zbioréw, gry kompute-
rowe) wkroczyta takze w obszar dziedzictwa kulturowego, prowadzac do zmiany
odbioru zjawisk i obiektéw. Zmiany te sg niewatpliwie akceptowane spotecznie.
Przedsiewziecia, ktdre zastepuja kult oryginatu metodg wirtualizacji historii (np.
Muzeum Powstania Warszawskiego, podziemia Rynku w Krakowie) odnoszg suk-

' Przedsiewzigciom tym towarzyszy niejednokrotnie sprzedaz pseudopamiagtek (plastikowe miecze,
rogate hetmy wikingdw itp.).



K. BrRONSKI Marketing dziedzictwa kulturowego

ces frekwencyjny i psychologiczny. Co prawda nabywca uzyskuje wtedy nieco inny
produkt, ale w pewnych okreslonych warunkach dostepu i przy okreslonym pozio-
mie Swiadomosci dziedzictwa jest sktonny to zaakceptowac. Zasoby dziedzictwa
kulturowego nie s3 bowiem nieskoriczone, a ich wyczerpywanie nastepuje
poprzez czesciowa lub catkowita degradacje (zanik).

Bardzo istotng granicg urynkowienia dziedzictwa kulturowego jest dbatos¢
o interes spotecznosci lokalnych. Obszary zasobne w dziedzictwo s3 na co dzien
miejscem zycia, pracy i odpoczynku miejscowej ludnosci. Nadmierna koncentracja
ruchu turystycznego powoduje na ogét wiele niedogodnosci w zyciu codziennym
i zawodowym mieszkancdw. Zwiekszony ruch motoryzacyjny, zanieczyszczenie
powietrza, zasmiecanie, hatas, rosngce ceny powodujg obnizenie jakosci zycia
i przecigzenie psychiczne obecnoscig zbyt duzej liczby turystéw. Rodzi to reakcje
obronne mieszkancéw w postaci agresji, nieufnosci oraz nieprzychylnego nasta-
wienia wobec gosci. Sytuacja, w ktdrej koszty spoteczne i ekonomiczne ponoszone
przez mieszkancow sa zbyt wysokie w stosunku do uzyskiwanych przez nich ko-
rzysci, jest tez granicg komercjalizacji dziedzictwa.

Rynek dziedzictwa i jego
powigzania z innymi sektorami
gospodarki

W ujeciu marketingowym dziedzictwo kulturowe jest produktem przezna-
czonym do wymiany, czyli na sprzedaz. S tez nabywcy sktonni ten produkt kupic
w okreslonych warunkach i po okreslonej cenie. Istnieje wiec rynek dziedzictwa
kulturowego, w odniesieniu do ktérego daja sie zdefiniowad kategorie ekonomicz-
ne, takie jak podaz, popyt, cena, chtonnos¢, pojemnos¢, segmentacja. Znajomos¢
tych pojec jest niezbedna do konstruowania marketingowej strategii produktéw
dziedzictwa kulturowego.

Rynek dziedzictwa kulturowego to ogodt relacji wymiennych pomiedzy sprze-
dajacymi, ktdrzy oferuja na sprzedaz produkty wykreowane w oparciu o ten zasdb
(a wiec reprezentujg ich podaz), a kupujacymi, ktérzy zgtaszajg na te produkty
zapotrzebowanie przy okreslonej cenie (a wiec reprezentujg popyt). Rynek dzie-
dzictwa jest wiec swego rodzaju procesem, w ramach ktdérego oferenci i nabywcy
okreslajg, co i na jakich warunkach majg zamiar sprzedawac i kupowac.

W strukturze rynku dziedzictwa, wyrézni¢ mozna trzy zasadnicze grupy ele-
mentéw sktadowych, a mianowicie:

e elementy o charakterze podmiotowym, a wiec oferenci i nabywcy szeroko
rozumianego produktu dziedzictwa kulturowego,
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» elementy o charakterze przedmiotowym, czyli podaz produktéw zaoferowa-
nych na sprzedaz, popyt na te produkty oraz ich cena,

e wzajemne relacje zachodzgce zaréwno w grupie elementéw podmiotowych,
jak i przedmiotowych, a takze miedzy tymi grupami.

Najwieksze znaczenie w strukturze tego rynku maja relacje pomiedzy oferen-
tami a nabywcami produktow dziedzictwa. W wyniku tych oddziatywar dochodzi,
badz tez nie, do zawarcia transakcji wymiennej w formie aktu kupna konkretnego
produktu dziedzictwa. Podstawa tej transakcji jest wycena wartosci wymiennych
oferowanego dobra, zaréwno przez oferenta, jak i przez potencjalnego nabywce.
Sprzedajacy musi w tym przypadku liczy¢ sie z barierg popytu, ktéra uniemozli-
wia podniesienie ceny i utrzymanie dotychczasowego poziomu sprzedazy. Oferent
musi wiec uwzgledniac realny fundusz nabywczy konsumentdw, jaki sktonni sg oni
przeznaczy¢ na zakup produktéw dziedzictwa kulturowego.

Zbidr oferentéw jest w poréwnaniu ze zbiorem nabywcéw stosunkowo mniej
liczny, ale lepiej zorientowany na rynek. Zalicza sie do tej grupy wszystkie in-
stytucje zaangazowane w wytwarzanie i lokowanie oferty dziedzictwa na rynku,
a wiec bezposrednich ustugodawcow (ich produkty maja w duzej mierze charakter
ustugowy), jak tez réznego rodzaju posrednikow. Oferenci dziedzictwa prowadza
na ogot okreslong polityke sprzedazy, ktéra moze przybiera¢ formy walki kon-
kurencyjnej badz wspétpracy. Do walki dochodzi w trakcie rywalizacji sprzedaw-
cow o wydatki kupujacego (ograniczone jego realng sitg nabywczg). Polega to na
oferowaniu nabywcom korzystniejszych warunkéw transakcji (cenowych i poza-
cenowych) niz te, ktére zapewniajg rywale. W walce konkurencyjnej pojawiajg sie
dwa motywy — wygrac z przeciwnikiem (strategia ofensywna) lub chociaz nie by¢
stratnym w stosunku do niego (strategia defensywna). O rezultatach tej walki
ostatecznie rozstrzyga ekonomiczna efektywnos¢ danego oferenta.

Relacje oferentow dziedzictwa oparte na wspdtpracy zyskujg na znaczeniu
w przypadku tworzenia produktéw, takich jak tematyczne szlaki kulturowe o za-
siegu miedzynarodowym, ponadregionalnym, regionalnym czy lokalnym. W takim
przypadku wspétpraca oferentdw przynosi korzysci wszystkim zaangazowanym
stronom. Wynika to z faktu, ze tego typu produkty funkcjonuja, najogdlniej rzecz
biorac, jako systemy, gdzie pewna catos¢ jest czyms wiecej niz suma czesci sktado-
wych. Komponenty (przynalezne réznym sprzedawcom) budujgce szlak nabieraja
w systemie nowej jakosci poprzez wytworzenie efektu synergii. Tym sposobem
znaczenie szlaku jako produktu jest o wiele wieksze niz budujacych go pojedyn-
czych obiektéow postrzeganych indywidualnie, a koszty wykreowania i promoc;ji
rozktadaja sie na wszystkich oferentéw.
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Schemat 3. Struktura rynku dziedzictwa kulturowego

zainteresowania, gusty
preferencje, zasoby czasu
wolnego, fundusz nabywczy,
nasladownictwo, moda,

polityka sprzedazy,
strategie konkurencji
i wspotpracy

kooperacja
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produktow _ wycena wartosci wymiennych (negocjacje) produktow
dziedzictwa dziedzictwa
kulturowego kulturowego
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dziedzictwa produ v
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e réznorodnosc formy
oferowanych uZytecznosci

« hierarchia potrzeb
« substytucja

» komplementarnos¢
e konkurencyjnos¢ potrzeb

Zrédto: Opr. whasne

Zbior nabywcoéw dziedzictwa jest stosunkowo liczny, ale mniej zorganizowany,
rozproszony w przestrzeni. Moga w nim by¢ turysci, badacze dziedzictwa, spotecz-
nos¢ lokalna, szeroko rozumiana sfera edukacyjna i Srodowiska biznesowe. Pewne
grupy nabywcéw moga prowadzi¢ okreslong polityke zakupu, ktéra opiera sie na
opiniach i nasladownictwie, co w konsekwencji moze prowadzi¢ do pojawienia sie
mody na okreslone dziedzictwo. Nabywcy s3 grupg silnie zréznicowana, maja
bowiem réznorodne potrzeby i preferencje. Motywy ich zachowania mogg miec
charakter ekonomiczny (cena i jakos¢ produktu) oraz pozaekonomiczny (wptyw
grupy, opinie lideréw). Z tej réznorodnosci potrzeb nabywcow wynika tez specy-
fika popytu na dziedzictwo, ktérego nabywanie — w odrdznieniu od produktéw
materialnych — polega w duzej mierze na uzyskiwaniu prawa do korzystania z jego
zasobow. Popyt na og6t uzalezniony jest od ceny oferowanego produktu (ujemnie)
i od dochodu nabywcy (dodatnio). W przypadku produktéw standardowych, ofero-

225



226

Dziedzictwo jako zaséb Czesc 111

wanych przez liczne firmy turystyczne, elastyczno$é cenowa popytu jest wysoka.
W przypadku unikatowych produktéw dziedzictwa popyt jest bardziej sztywny
wzgledem ceny. Nabywca jest sktonny zaptaci¢ wyzszg cene za produkt naprawde
atrakcyjny. Warto jednak zaznaczy¢, ze nabywcy dziedzictwa przy podejmowaniu
decyzji kupna nie zawsze kierujg sie racjonalnymi przestankami. Czesto decydu-
jace sa czynniki natury spotecznej i psychologicznej. Ma to miejsce w przypadku
turystyki ostentacyjnej, kiedy produkty nabywane s3 dlatego, ze sg drogie, a ich
nabywcy chcg sie w ten sposéb wyrdzni¢ sposrod szerszej grupy konsumentéw,
zagwarantowac sobie prestiz spoteczny.

Z oddziatywaniem czynnikow pozaekonomicznych na popyt na dziedzictwo
kulturowe wigza sie z kolei dwa efekty — efekt owczego pedu i efekt snobizmu.
W obu przypadkach popyt na dane dobro staje sie funkcjg popytu innych ludzi.
Efekt owczego pedu wystepuje, kiedy dany produkt jest nabywany ze wzgledu na
fakt, ze kupuja go inni. Chodzi o to, aby postepowac jak ci, z ktérymi nabywca chce
by¢ utozsamiany, aby ,ptyna¢ z pradem”, ,by¢ na fali” itp. Efekt snobizmu wy-
stepuje natomiast wtedy, gdy potencjalni nabywcy danego dziedzictwa rezygnuja
z jego zakupu tylko dlatego, Ze jest on zdobywany przez coraz liczniejsze grupy.
U podstaw takiego zachowania lezy che¢ odrdznienia sig, a nie upodobnienia do
innych.

Popyt na produkty dziedzictwa kulturowego charakteryzuje sie sezonowoscia.
Cyklicznie powtarzajace sie wahania mogg miec charakter naturalny (pory roku
i zwigzane z nimi zmiany warunkéw atmosferycznych) badz tez konwencjonalny
(powtarzajace sie w tych samych okresach imprezy kulturalne, festiwale, okresy
urlopowe, wakacje). Zjawisko sezonowosci wymusza na oferentach dziedzictwa
odpowiednie dostosowanie oferty oraz podejmowanie dziatari majacych na celu
tagodzenie negatywnych skutkdw — pozyskiwanie klientow w tzw. martwych se-
zonach.

Grupa elementdw o charakterze przedmiotowym jest podaz produktow dzie-
dzictwa kulturowego. Traktujac te oferte kompleksowo, mozna wyodrebnic¢ po-
miedzy jej elementami sktadowymi zwigzki o charakterze konkurencyjnym, kom-
plementarnym i substytucyjnym. W odniesieniu do dziedzictwa kulturowego
najwazniejsze sg zaleznosci komplementarne (pozwalajace tworzy¢ pakiety uzy-
tecznosci dla wyselekcjonowanych grup nabywcéw) oraz zwigzki o charakterze
konkurencyjnym (wyrazajace sie nie tylko w atrakcyjnosci parametréw ekono-
micznych, ale takze w uzytecznosci formy, miejsca i czasu).

Podaz produktéw dziedzictwa jest mato elastyczna i charakteryzuje sie okres-
long pojemnoscia. Wzrost popytu niejednokrotnie nie skutkuje wzrostem podazy,
jezeli ta osiagneta juz gérng wartos¢ graniczng. W takiej sytuacji ograniczone jest
takze manewrowanie podaza, gdy popyt spada. Mozliwosci podazowe pozostaja
wtedy niewykorzystane, mimo kosztéw ponoszonych przez oferentdéw.
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Bardzo wazng role w strukturze rynku dziedzictwa odgrywaja relacje o cha-
rakterze podmiotowo-przedmiotowym, a mianowicie relacje typu: oferenci
dziedzictwa a potrzeby ujawnione na rynku, nabywcy dziedzictwa a podaz jego
produktéw. Oferenci powinni prowadzi¢ badania potrzeb i popytu, ktére s3 nie-
zbedne do wykreowania odpowiedniej puli ofert. Zadaniem oferenta jest réwniez
poinformowanie nabywcéw za pomoca instrumentéw komunikacji rynkowej o wa-
lorach swojej oferty. Istnienie wyzej opisanych powigzan weryfikuje efektywnos¢
i konkurencyjnos¢ wszystkich aktoréw gry rynkowe;.

Rynek dziedzictwa kulturowego funkcjonuje w szerszym otoczeniu gospodar-
czym — krajowym i zagranicznym — pozostajgc pod jego wptywem, jednoczesnie
oddziatujac na nie. Mamy tutaj do czynienia z szeregiem sprzezen zwrotnych —
dodatnich badz ujemnych, w zaleznosci od ogdlnej koniunktury gospodarcze;j.

Schemat 4. Powigzania rynku dziedzictwa z innymi rynkami branzowymi

Rynek ustug Rynek pracy
transportowych
Rynek ustug Rynek ustug
hotelarskich edukacyjnych
Rynek
Rynek ustug produktow Rynek ustug
gastronomicznych dziedzictwa konserwatorskich
kulturowego
Rynek uslug Rynek/
i materialow produktéw
budowlanych przemystéw
kreatywnych
Rynek Rynek ustug
nieruchomosci finansowych

Zrédto: Opr. whasne

Tak rozumiany rynek dziedzictwa staje sie nowym podsystemem w syste-
mie gospodarki, generujgcym efekty mnoznikowe w réznych jej obszarach. Jed-
noczesnie charakter tych powigzan sprawia, ze niekorzystne tendencje na pozo-
statych rynkach branzowych przenosza sie tez na rynek produktéw dziedzictwa
(i odwrotnie).
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Instrumenty marketingu
dziedzictwa kulturowego

Procesy urynkowienia dziedzictwa kulturowego pociagaja za soba koniecznos¢
dtugofalowych dziatan strategicznych. Opracowanie strategii marketingowej jest
niezbedne dla procesu zarzadzania dziedzictwem. Jest ona nadrzedng zasada mo-
delujaca wszystkie kroki podejmowane w procesie kreowania i oferowania produk-
tow dziedzictwa.

Realizacja takiej strategii odbywa sie poprzez modelowanie elementéw, za
pomocg ktérych mozna oddziatywac na rynek. Elementy te tworza pewien zinte-
growany system komplementarnych komponentéw, ktore w przypadku kazdego
produktu traktowane s3 tacznie (kompozycja marketing mix). Kazdy z nich musi
wiec by¢ opracowany i monitorowany zawsze w korelacji z pozostatymi. Podobnie
jak w przypadku débr konsumpcyjnych, do podstawowych narzedzi oddziatywania
na rynek zalicza sie:

1) produkt (product),

2) cene (price),

3) dystrybucje, miejsce oferowania produktow czy swiadczenia ustug (place),

4) promocje (promotion).

Specyfika produktéw dziedzictwa kulturowego, a zwtaszcza ich ustugowy cha-
rakter, sprawia, ze ta tradycyjna koncepcja (tzw. ,,4P”) okazuje sie dalece niewy-
starczajgca. Niezbedne stato sie wigczenie do systemu instrumentéw oddziatywa-
nia rynkowego kolejnych trzech ,,P”, ktérymi sa:

5) personel (people),

6) proces swiadczenia ustug (process),

7) elementy materialne — infrastruktura, Srodowisko materialne (physical

evidence).

Schemat 5. Instrumenty marketing mix dziedzictwa kulturowego

Product «—> Price «—> Place «<—> Promotion

<«—> People «<—> Process <«—> Physical evidence

Zrédto: Misiura [2006]

Tak skonstruowany system instrumentéw marketingowych stanowi komplek-
sowe narzedzie realizacji strategii. Struktura tego systemu jest konsekwencjg wie-
lu czynnikéw, a mianowicie wyboru rynku docelowego (specyfika konsumentéw,
ich zachowania, pasywny badz ofensywny sposéb dziatania), specyfiki samych
instrumentéw (odmienny stopier podatnosci na zmiany, zréznicowane sposoby
oddziatywania w czasie), a takze wielkosci i struktury zasobdw oraz umiejetnosci
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oferentdw dziedzictwa. Te ostatnie decydujg o potencjalnej gérnej granicy mozli-
wosci wykorzystania tego instrumentarium.

Podstawowym instrumentem jest produkt, bez ktérego pozostate sktadowe
kompozycji ,,7P” stajg sie bezprzedmiotowe. Punktem wyjscia w ksztattowaniu
produktu jest rozpoznanie potrzeb nabywcéw. Oferenci produktéw dziedzictwa
na podstawie wczesniejszych badarn marketingowych okreslajg rynek docelowy,
tj. grupe nabywcéw, ktérych potrzeby zamierzajg zaspokajac. Wspdtczesny rynek
dziedzictwa kulturowego odznacza sie duzg dynamikg elementdw strukturalnych.
Jej gtdwnymi sitami sprawczymi s3: wzrost liczby konsumentdéw, zmiany sity na-
bywczej ludnosci, zréznicowane fundusze swobodnej decyzji oraz ciaggta ewolu-
cja gustéw, nawykow, upodoban, checi nasladownictwa. Potrzeby konsumentéw
i ich zachowania rynkowe okreslajg takze ustawicznie pojawiajace sie innowacje
produktowe. Dynamizm rynku dziedzictwa powoduje wiec rozszczepianie popytu.
Oferenci nie majg do czynienia z ,,przecietnym konsumentem”, lecz z nabywca-
mi o réznych zbiorach cech charakterystycznych determinujacych ich decyzje
rynkowe.

Jednym z warunkdéw dostosowania produktow dziedzictwa do zdywersyfiko-
wanego popytu, a tym samym zminimalizowania ryzyka, jest dokonanie seg-
mentacji rynku. Polega ona na wyodrebnieniu wzglednie jednorodnych grup na-
bywcéw, ktére réznig sie miedzy soba potrzebami, zachowaniami, motywacjami
korzystania z produktéw dziedzictwa i reakcjami na nie, a takze podatnoscig na
instrumenty oddziatywania na rynek. Tak wyodrebnione segmenty (subrynki) s3
okresleniem rynkowego pola, na ktorym oferent zamierza prowadzi¢ dziatania,
a wiec i alokowac swoje zasoby. Procedura segmentacji obejmuje wybor kryteridw,
wyodrebnienie typéw konsumentdw oraz ich opis. Na tej podstawie oferent pro-
duktéw dziedzictwa dokonuje wyboru rynku badz rynkéw docelowych.

Schemat 6. Algorytm wyboru rynku/éw/ docelowego/ych/ przez oferentéw dziedzic-
twa kulturowego

bor wyodrebnienie opracowanie Ocena
krvyv{eriéw typow profili atrakcyjnosci Wybor segmentu/ow
segmentacji konsumentéw segmentow segmentow docelowego/ych
g ) dziedzictwa (subrynkéw) (selekcja)

Zrédto: Opr. wtasne

Wyodrebnienie segmentéw musi by¢ przejrzyste, uzyteczne i optacalne.
Zmienne charakteryzujace segmenty (deskryptory) powinny wyraznie wyodreb-
nia¢ homogeniczne grupy nabywcow, a jednoczesnie wykorzystywac tatwe do
zdobycia i przetworzenia informacje. Ze wzgledu na réznorodnos¢ produktéw nie
da sie skonstruowad uniwersalnych kryteriow klasyfikacji nabywcéw. W praktyce
marketingowej wykorzystuje sie zaréwno kryterium obiektywnych cech (czynni-
ki demograficzne, ekonomiczne, socjologiczne — jak wiek, dochdd, wyksztatcenie),
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jak i podejscie behawiorystyczne, ktére zwraca uwage na przyczyny dokonywa-
nia zakupow (wzorce zakupdw). O ile kryterium obiektywne pozwala stwierdzi,
kto kupuje dany produkt dziedzictwa, to podejScie behawiorystyczne zaktada, ze
decyzje nabywcdw sg zdeterminowane systemami wyznawanych wartosci i nie za-
wsze wzorce konsumentéw w tym samym wieku, z podobnym dochodem i takim
samym poziomem wyksztatcenia sg analogiczne. W tym kontekscie istotne staje
sie uzyskanie odpowiedzi na pytanie: Dlaczego nabywcy kupuja dany produkt i jak
reaguja na narzedzia aktywizacji rynku? W przypadku rynku dziedzictwa kulturo-
wego oba te podejscia nie tylko nie wykluczajg sie, lecz stanowia wzajemne uzu-
petnienie (w odréznieniu od rynku dobr podstawowych, gdzie kryteria obiektywne
s3 niezbedne i czesto wystarczajgce). Kryteria indywidualnych wzorcéw zakupéw
sg dla tego rynku zdecydowanie bardziej przydatne. Koryguja one oddziatywanie
obiektywnych deskryptoréw, ale go nie znosz3. Stad tez czesto jako ostateczne
kryteria profilowania segmentow rynku dziedzictwa przyjmuje sie kompozycje
charakterystyk zaczerpnietych z obu wymienionych wyzej podejs¢. Tak wyodreb-
nione segmenty podlegajg nastepnie wartosciowaniu pod katem ich atrakcyjnosci
dla oferenta produktdw dziedzictwa. Uwzgledniane sg tutaj zardwno parametry
danego subrynku (jego wielkos¢, dynamika, atrakcyjnosc strukturalna), jak i sytu-
acja wewnetrzna oferenta produktow (wielkos¢, struktura, stan zasobow dziedzic-
twa, umiejetnosci personelu).

Przed dokonaniem ostatecznego wyboru jednego lub wielu segmentéw rynku
oferent musi okresli¢ zasadnicze potrzeby, jakie zamierza zaspokajac i ustali¢ li-
ste potrzeb towarzyszacych (pozostajacych w relacji komplementarnej do potrze-
by gtéwnej). W tym przypadku potrzebe gtéwnga bedzie stanowi¢ che¢ obcowania
z zasobami dziedzictwa kulturowego, a potrzeby towarzyszace beda wigzac sie
z koniecznoscia zapewnienia dojazdu, noclegu, wyzywienia, ubezpieczen zdrowot-
nych, zakupu pamiatek itp. Potrzebie gtéwnej odpowiada zawsze rdzer produktu,
natomiast towarzyszagcym — produkt rzeczywisty i rozszerzony.

Polityka ksztattowania produktdw dziedzictwa kulturowego wymaga ciggtego
$ledzenia rynku, zachodzacych na nim zmian i reagowania na nie. W efekcie dany
produkt moze ulega¢ modyfikacjom — pewne jego elementy moga by¢ elimi-
nowane, inne rozszerzane, moga by¢ tez wprowadzane zupetnie nowe, niekiedy
alternatywne wersje niektérych sktadowych, co sprzyja poszerzaniu danego seg-
mentu. Oferenci produktow dziedzictwa beda sie wiec stara¢ maksymalnie wyko-
rzystac jego potencjat, a ze wzgledu na specyfike zasobu — roztozyé w czasie popyt
(np. naptyw turystéw). Ta optymalizacja jest tutaj niezbedna, gdyz z ustuga (jaka
w duzej mierze sg produkty dziedzictwa), ktdra sie nie sprzedata, nie da sie juz
nic zrobi¢, nawet nie mozna jej przecenic.

Kolejnym narzedziem oddziatywania na rynek jest cena produktéw. Stanowi
ona elastyczny komponent struktury marketingu mix, umozliwiajgcy w sposob
szybki, nawet bez zmian parametréw produktu, ingerencje na rynku. Cena jest
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jedynym instrumentem marketingowym, ktéry moze by¢ stosowany bez zwtoki
i nie wymaga uprzedniego uruchomienia wydatkéw. Co wiecej, na wielu rynkach
popyt reaguje na nig szybciej niz na rézne formy promocji (np. rynek ustug tury-
stycznych). Marketingowa polityke cen ksztattuje wiele czynnikéw. Z jednej strony
dotyczy ona samego oferenta, a wiec kosztdw ponoszonych przez niego na swiad-
czenie ustugi, jej dystrybucje i reklame. Nie bez wptywu pozostajg tez atrybuty
samego produktu, jak niepowtarzalnos¢ czy tez faza cyklu zycia na rynku (nowosci
maja wyzsze ceny). Z drugiej strony to przewidywany popyt, a wiec szerokos¢ ob-
stugiwanego segmentu rynku jest przede wszystkim wyznacznikiem kalkulowania
ceny i okreslenia jej ewentualnej gérnej granicy.

Inng grupe czynnikdw cenotwdrczych stanowig elementy otoczenia oferen-
ta (konkurencyjne oferty i ich ceny, stan rozwoju rynku, ale takze dotacje i inne
formy pomocy finansowej, jak réwniez regulacje prawne, ktére mogg ograniczac
swobode cen).

Produkty dziedzictwa kulturowego adresowane s3 do réznych segmentéw ryn-
ku turystycznego. W tym przypadku faktyczny koszt uzyskania oczekiwanych
przez nabywce uzytecznosci obejmuje oprdcz biletéw wstepu do obiektow dzie-
dzictwa kulturowego czy muzedw takze koszty dojazdu, zakwaterowania, wyzy-
wienia, ubezpieczenia itp. To wtasnie ceny tzw. ustug dodatkowych, wchodza-
cych w sktad produktu poszerzonego, stanowig bardzo czesto bariere popytu na
produkty dziedzictwa, ktdrej przetamanie nie lezy juz w gestii ich oferentéw, ale
raczej ustugodawcow towarzyszacych. Jest to specyficzna charakterystyka rynku
dziedzictwa kulturowego, determinujgca ograniczenia w polityce cenowej. W tym
przypadku mozliwe s3 strategie réznicowania cen, np. ze wzgledu na typ nabyw-
cy (studenci, uczniowie, emeryci, nabywca indywidualny, grupy), rodzaj produktu
(np. w galeriach i muzeach cena uzalezniona od tego, jakie ekspozycje s3 pre-
zentowane — niektére moga by¢ dostepne za wyzsza optatg) czy tez czas zakupu
(tanisze bilety w przedsprzedazy — a wiec zakupione wczesniej, abonamenty do
muzedw itp.). Tego typu strategie s jednak skuteczne w odniesieniu do miesz-
karicéw, spotecznosci lokalnych czy grup o nastawieniu edukacyjnym.

Zasoby dziedzictwa kulturowego majg w duzej mierze przypisang lokalizacje,
stad tez same s3 miejscem wytwarzania i Swiadczenia ustug (produktéw dzie-
dzictwa), a wiec ich dystrybucji. Istotne s3 tutaj takie elementy, jak lokalizacja,
elastyczne godziny otwarcia, dostepnos¢ komunikacyjna, wyposazenie w Srod-
ki materialne i techniczne, wystrdj wnetrza. Wazna jest tez ekspozycja obiektu
,,na zewnatrz”, a wiec troska zaréwno o najblizsze otoczenie danego obiektu, jak
i 0 jego dalszg okolice z calg infrastrukturg (obiekty rekreacyjne, sciezki rowero-
we, gastronomia). Polityka dystrybucji produktow dziedzictwa powinna zwiekszac
ich dostepnosé dla potencjalnych nabywcéw. Stuzy temu dostepnos¢ punktéw
sprzedazy i przedsprzedazy biletdw poza miejscem docelowym, w tym przez in-
ternet. Dzieki temu nabywcy moga unikna¢ kolejek i rozczarowania, w przypadku
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gdy liczba wejscidwek jest ograniczona. Wazna role w dystrybucji odgrywa wspdt-
praca oferentdw z krajowymi i zagranicznymi biurami podrdzy, w ktérych dana
oferta jest dostepna. Natomiast w przypadku ruchomych zasobéw dziedzictwa
kulturowego mozliwe jest wyjscie z produktem poza ,staty lokalizacje” (wypo-
zyczenie obrazu badz kolekcji na wystawe zagraniczna, np. wypozyczanie Damy
z gronostajem na wystawy tematyczne galeriom w Madrycie, Berlinie i Londynie czy
dziet sztuki z Luwru jednemu z emiratéw arabskich — Abu Dhabi). Taka mozliwos¢
znacznie poszerza kanaty dystrybucji produktu, a po uwzglednieniu wszystkich
szans i zagrozen moze dawac oferentom takiego dziedzictwa korzysci ekonomicz-
ne, zwigzane nie tylko z uzyskang ceng, ale takze ze wzrostem zainteresowania
danym obiektem. Takim celom moga stuzy¢ rowniez prezentacje niektdrych zaso-
béw dziedzictwa w takich instytucjach, jak banki i centra handlowe oraz w otwar-
tej przestrzeni miejskiej.

Specyficznym i obecnie coraz bardziej znaczagcym kanatem dystrybucji dzie-
dzictwa kulturowego jest internet®. Dzieki procesom digitalizacji dostep do jego
niektorych zasobdw staje sie prostszy, szybszy i tanszy. Dokonujacy sie postep
techniczny przyczynia sie do rewolucji w dystrybucji niektérych produktow dzie-
dzictwa, ale tez moze niekiedy zubazac wrazenia estetyczne, przezycia duchowe
i emocjonalne — to z kolei jest nieakceptowalne dla wielu koneseréw dziedzictwa,
a zatem formy bezposredniego obcowania z dziedzictwem nie stracg na znaczeniu.

W warunkach gospodarki rynkowej, we wspotzawodnictwie o wzgledy i pie-
nigdze konsumentow uprzywilejowang pozycje zajmuje ten, kto nie tylko zna po-
trzeby nabywcéw, ale takze dysponuje srodkami do wywierania wptywu na ich
decyzje. Nie wystarczy bowiem przygotowaé chocby najlepszy produkt, wyposa-
zy¢ go w umiarkowang cene i umiesci¢ w wybranych kanatach dystrybucji. Sze-
roko rozumiana atrakcyjnos¢ produktu nie stanowi wystarczajacego warunku jego
sprzedazy. Aby produkt mdgt by¢ efektywnie sprzedany, trzeba poinformowaé
nabywce o jego uzytecznosci, wskazaé korzysci zwigzane z zakupem, wreszcie
sktoni¢ do zakupu. W ramach komunikacji z nabywcami kreatorzy marketingu
dziedzictwa majg do dyspozycji reklame, public relations i publicity oraz promocje
dodatkowa stosowana pulsacyjnie w sytuacji wahan popytu celem przezwyciezania
tzw. martwych sezondw.

Wymienione powyzej instrumenty stanowig system promocji, ktory nazywa-
ny bywa niekiedy ,,tuba marketingu”, reklamujaca dany produkt i jego oferenta.

Zadania systemu promocji dziedzictwa kulturowego sprowadzaja sie do:

1. Informowania o jego produktach, przekonywania do ich zakupu i utrwalania
wiedzy o ofercie. Sg to gtéwne cele reklamy, ktérej poszczegélne typy uzaleznione
sg przede wszytkim od fazy cyklu zycia produktu na rynku (np. reklama informa-

2 Ta $ciezka dystrybucji jest efektywna i odpowiada potrzebom tego segmentu nabywcéw, ktérzy
okreslani s3 jako e-konsumenci.
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cyjna dotyczyc¢ bedzie nowego produktu — szlaku dziedzictwa, ktéry do tej pory nie
funkcjonowat, badz tez szlaku juz istniejacego, ale lokowanego na nowym rynku).
Wybdr rodzajéw reklamy i jej rozmiaréw jest w przypadku dziedzictwa szeroki
i uzalezniony od charakteru rynku docelowego. Ze wzgledu na ustugowy charakter
produktéw dziedzictwa duze znaczenie bedzie miec tutaj tzw. reklama szeptana,
ktdra opiera sie na relacjach z innymi ludzmi — rodzing, znajomymi. Ich opinie na
temat danego produktu s3 decydujace przy zakupie, gdyz budzg wieksze zaufanie
niz reklama oferenta, ktora sitg rzeczy prezentuje oferte jako wartg zakupu. Co
wiecej, ten typ reklamy istnieje — czy oferenci tego chca, czy nie — i moze miec tez
negatywny wptyw na sprzedaz. Nabywcy bowiem dzielg sie z innymi rowniez ne-
gatywnymi opiniami na temat produktu. Dlatego tez niezwykle wazna jest dbatos¢
personelu o to, aby o danych produktach méwiono jak najlepiej, by byty one praw-
dziwa atrakcja, miejscem, do ktérego chce sie wracac i ktdre poleca sie znajomym.

2. Podejmowania dziatari o charakterze public relations i publicity, ktére stu-
73 budowaniu image'u oferentéw i ksztattowaniu relacji z otoczeniem — poprzez
utrzymywanie kontaktow z mediami (wywiady, wejsciowki dla przedstawicieli me-
didw itp.) oraz ze spoteczeristwem (organizowanie réznych akcji, np. Europejskie
Dni Dziedzictwa, Noc Muzedw czy Noc Kultury Przemystowej, czyli ExtraSchicht,
w Zagtebiu Ruhry?).

3. Prowokowania nabywcéw do kupna danego produktu poprzez system za-
chet o charakterze materialnym (kupony w prasie upowazniajace do bezptatnego
wejscia do muzeum, upominki wreczane nabywcom, konkursy z nagrodami). Te
dziatania s3 domenga promocji uzupetniajgcej i powinny by¢ stosowane pulsacyjnie,
np. wigzane ze zjawiskiem sezonowych wahan popytu.

W przypadku oferentow produktéw dziedzictwa zwigzki pomiedzy ustugodaw-
cg a ustugobiorca sa bliskie i coraz bardziej ztozone. Stad tez marketing mix musi
uwzglednia¢ dodatkowe komponenty, takie jak personel i proces swiadczenia
ustug. Podstawg marketingowego dziatania jest wykwalifikowany, odpowiednio
dobrany i umotywowany zespdt pracownikow (efekt marketingu wewnetrznego
oferentéw dziedzictwa). Dzieki wtasciwej polityce personalnej bardziej prawdo-
podobne jest to, ze pracownicy podzielg sie z nabywcami pozytywnym wizerun-
kiem instytucji czy tez miejsca. W procesie swiadczenia ustugi bardzo wazne zna-
czenie ma kazdy kontakt klienta z personelem, od momentu zgtoszenia checi jej
nabycia do konca jej Swiadczenia. Jest to czas, w ktérym dochodzi do integralnego
sprzezenia wszystkich instrumentéw marketingu mix i do bezposredniego kon-
taktu odbiorcy ze strukturg produktu dziedzictwa. Wazne s3 tutaj m.in.: jakos¢

3 To jedna z najwigkszych akcji kulturalnych w Zaglebiu Ruhry, gdzie w Essen znajduje sie kom-
pleks przemystowy kopalni i koksowni Zollverein, wpisany w 2001 r. na Liste Swiatowego Dziedzictwa
UNESCO. Co roku, w czasie jednej nocy w czerwcu lub lipcu Zagtebie i jego dawne zaktady przemystowe
zamieniajg sie w miejsca magiczne. Akcja obejmuje prawie wszystkie zabytki kultury przemystowej,
takie jak dawne kompleksy kopalniane, fabryki, sztolnie, huty itp.
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ustugi, koordynacja i czas trwania, niezawodnos¢, zgodnos¢ z oferta, estetyka,
bezpieczeristwo, zaangazowanie nabywcow.

To witasnie z potencjatem ludzkim w kompozycji marketingu mix dziedzic-
twa zwigzane sg trzy atrybuty, a mianowicie: innowacja, inicjatywa i informa-
cja, ktére we wspotczesnych koncepcjach metamarketingu uwazane s3 za fila-
ry rynkowego sukcesu (system ,3I"”). Wazne jest wiec, aby zespoty personelu
byty zdolne do statego poszukiwania i penetrowania nowych obszaréw, kreowa-
nia i upowszechniania nowosci. Zasoby dziedzictwa kulturowego stwarzajg w tym
wzgledzie doskonate mozliwosci (réznorodnos¢ kultur). Réwnie wazna jest inicja-
tywa (przedsiebiorczos¢ jako zdolnos¢ do dziatan ekspansywnych, nowatorskiego
rozwigzywania probleméw czy tez wykorzystania pojawiajgcych sie szans i ,,oka-
zji”, np. identyfikowanie nisz rynkowych). | w koricu informacja jako podstawa
wszelkich decyzji marketingowych. Umiejetnos¢ jej pozyskiwania, przetwarzania
i interpretacji jest w marketingu wartoscia szczegdlnie ceniong i uzalezniong bez-
posrednio od kwalifikacji personelu.

Podsumowanie

We wspdtczesnej gospodarce wystepujg procesy urynkowienia zasobdw dzie-
dzictwa kulturowego. Dziedzictwo stanowi baze do ,,wytwarzania” réznego rodza-
ju produktéw bedacych przedmiotem wymiany rynkowej. Zakres wykorzystania go
jako produktu zalezy m.in. od wielkosci zasobdw, ich rzadkosci, stanu zachowania,
koniecznosci uwzglednienia norm ochrony, zachowania autentycznosci przekazu,
a takze od poziomu Swiadomosci dziedzictwa wsréd spotecznosci i wtadz lokalnych.
Procesy urynkowienia dziedzictwa pociggaja za sobg koniecznos¢ opracowania
strategii marketingowej. Stosowanie orientacji marketingowej w stosunku do za-
sobdw dziedzictwa wymaga od jego oferentow podjecia réznych dziatar, m.in. sys-
tematycznych badan rynku, tworzenia systemu informacji marketingowej, adap-
tacji zestawu instrumentéw marketingu mix. Specyfika produktow dziedzictwa
kulturowego a zwtaszcza ich ustugowy charakter sprawia, ze tradycyjna koncepcja
marketingu mix jest niewystarczajaca i napotyka na pewne ograniczenia zwtaszcza
w odniesieniu do kanatéw dystrybucji i cen produktéw. Dlatego tez niezbedne sta-
je sie jej rozszerzenie o dodatkowe komponenty, takie jak kwalifikacje i motywacje
personelu oraz materialne warunki procesu swiadczenia ustug. Kapitat ludzki, jego
zdolnos¢ do dziatan ekspansywnych, identyfikowania nisz rynkowych, kreowania
i upowszechniania nowosci jest podstawa na rynku dziedzictwa kulturowego.
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Monika Murzyn-Kupisz

Dziedzictwo kulturowe
w kontekscie rozwoju lokalnego

N

Wprowadzenie

Podczas rozpatrywania roli i potencjatu dziedzictwa kulturowego w kontekscie
szeroko rozumianego rozwoju lokalnego istotne jest uwzglednienie kilku zto-
zonych kwestii. Po pierwsze niezbedne jest zdefiniowanie zasobu, ktéry ma by¢
wziety pod uwage, a wiec szerokiej gamy potencjalnych — materialnych i nie-
materialnych — skfadnikéw dziedzictwa kulturowego. Po drugie celowe wydaje
sie rozwazenie, kto (tj. jakie podmioty, jednostki czy instytucje) moze wyrazaé
zainteresowanie dziedzictwem kulturowym oraz podejmowaé dziatania zwigzane
z jego wspotczesnym wykorzystaniem. Wreszcie, po wskazaniu, kim s3 interesa-
riusze, nalezy okresli¢, jaki cel im przyswieca, tj. przez pryzmat jakich wartosci
oraz ptaszczyzn oddziatywania patrza oni na dziedzictwo kulturowe. W niniejszym
tekscie odniose sie do dwdéch ostatnich zmiennych'.

Podmioty na rynku
dziedzictwa kulturowego

Chcac z sukcesem zrealizowacd jakiekolwiek przedsiewziecie zwigzane z dzie-
dzictwem kulturowym, trzeba uwzglednic¢ wielos¢ interesariuszy procesu jego wy-
korzystywania, ktérzy wptywajg na dziedzictwo kulturowe, oraz ich rézne oczeki-
wania wobec tego, czy, w jakim celu i w jaki sposéb moze ono by¢ przeksztatcane,

' Odnosnie do pierwszej ze wspomnianych zmiennych por. réwniez w niniejszej publikacji: J. Purchla,
Dziedzictwo kulturowe.
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wykorzystywane i interpretowane dla rozmaitych wspétczesnych potrzeb — ko-
mercyjnych, spotecznych, politycznych czy kulturalnych.

Wyrézni¢ mozna szes¢ zasadniczych grup podmiotéw wptywajacych na dzie-
dzictwo, zaréwno jako producenci, jak i konsumenci (Schemat 1). Sg to: « prawni
wiasciciele dziedzictwa, « tzw. tutejsi lub wtajemniczeni (insiders), blisko zwigzani
emocjonalnie i geograficznie z miejscem (mieszkaricy obiektéw i miejsc zabyt-
kowych, szeroko rozumiana spotecznos¢ lokalna, w tym patrioci lokalni i mito-
Snicy zabytkéw, lokalni przedsiebiorcy i organizacje pozarzadowe), « ,,obcy” (ang.
outsiders) czasowo doswiadczajacy danego dziedzictwa (np. odwiedzajacy, turysci,
pielgrzymi), « naukowcy i specjalisci, j wtadze publiczne réznego szczebla oraz
» media [Howard, 2003; Murzyn-Kupisz, 2012a]. Krystyna Pawtowska i Magdale-
na Swaryczewska, patrzac z podobnej perspektywy, wymieniajg dwie podstawowe
grupy, tj. spotecznos¢ lokalng oraz przybyszéw. W pierwszej grupie znajduja sie
mieszkancy, wtasciciele i gospodarze, lokalni patrioci oraz przedsiebiorcy, w drugiej
natomiast — mitosnicy, turysci oraz specjalisci. tacznikiem pomiedzy nimi moga
by¢ lokalni przywédcy i wtadze lokalne [Pawtowska, Swaryczewska, 2002, s. 72].
Gregory ). Ashworth dzieli natomiast uzytkownikéw dziedzictwa na celowych
i przypadkowych. Przyktadowo, korzystajacym z dziedzictwa historycznego miasta
moze by¢ przypadkowy odwiedzajacy spoza regionu, turysta przybyty do miasta
w celu poznania jego zabytkéw, mieszkaniec doswiadczajacy dziedzictwa ,,mimo-
chodem” w codziennym zyciu lub tez lokalny przedsiebiorca traktujacy dziedzictwo
jako zZrédto zarobkowania [Ashworth, 1991, s. 70]. Wreszcie, to samo dziedzictwo
moze by¢ jednoczesnie wykorzystywane do produkgcji réznych débr i Swiadczenia
réznorodnych ustug oraz konsumowane przez rézne segmenty rynku.

Jeszcze inny sposéb patrzenia na podstawowe grupy podmiotéw na rynku
dziedzictwa to ich podziat na sektor publiczny, prywatny oraz pozarzadowy (przy-
ktad instytucji muzealnych, por. Wykres 1). Kazdy z nich kieruje sie odmiennymi
motywacjami. Trzeba réwniez wzigé pod uwage fakt, iz podmioty te funkcjonuja
w réznych skalach przestrzennych — lokalnej, regionalnej, krajowej i miedzynaro-
dowej — w zaleznosci od rodzaju dziedzictwa, jego renomy, statusu prawnego oraz
petnionych funkgcji. Moga to by¢ zaréwno podmioty, ktdre zobligowane s3 do an-
gazowania sie w zarzadzanie dziedzictwem (publiczne instytucje kultury, wtadze
lokalne i regionalne, wiasciciele dziedzictwa zarzadzajacy swoimi nieruchomo-
$ciami, instytucje pozarzadowe, ktérych gtéwnym celem jest ochrona lub popula-
ryzacja dziedzictwa kulturowego), jak i takie, ktdre z wiasnej woli, spontanicznie
uczestniczg w zarzadzaniu dziedzictwem kulturowym (grupy mieszkancéw, nie-
zorientowane na dziedzictwo organizacje pozarzadowe, instytucje i przedsiebior-
stwa prywatne, w tym firmy dziatajgce w sektorze turystyki).
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Dziedzictwo moze stac sie tym samym w réwnym stopniu polem wspdtpra-
cy, jak i konfliktéw. Poszczegdlne podmioty na rynku dziedzictwa charakteryzuja
sie bowiem odmiennym stosunkiem do waznych aspektéw debaty o dziedzictwie,
tj. sposobow, mozliwosci i granic jego wykorzystania oraz interpretacji, m.in. kwe-
stii autentyzmu tkanki, spetnianych funkcji, potrzeby interpretacji dziedzictwa lub
tez pozostawienia go do samodzielnego odczytywania, uznania za prywatne, lo-
kalne lub publiczne. Co za tym idzie, réznig sie takze spojrzeniem na problem
udostepniania dziedzictwa (wysokosci kosztow owego dostepu i tego, kto powi-
nien je ponosic). Mogg wreszcie by¢ odmiennego zdania co do kluczowej kwestii,
tj. uznania, czy dany obiekt lub wartos¢ niematerialna s3 dziedzictwem czy tez
nie, oraz w réznym stopniu to dziedzictwo akceptowaé. Podmioty, wykorzystujac
dziedzictwo, daz3 do realizacji réznych celdw, np. zachowania tozsamosci, doznan
duchowych, legitymizacji wtadzy, budowania postaw patriotycznych, osiggniecia
zysku poprzez sprzedaz komercyjnych débr i ustug, stworzenia wygodnej prze-
strzeni prywatnej, podniesienia prestizu, promocji obszaru, rozrywki czy nauko-
wego poznania.

Wykres 1. Whasciciele i organizatorzy muzedw w Polsce w 2011 r. wg liczby
przynalezacych do nich muzedéw i oddziatéw muzealnych

@ jednostki samorzadu terytorialnego

O inne jednostki sektora publicznego
(poza administracjg rzadowa
i samorzadowymi)

O jednostki administracji rzadowej

organizacje prywatne inne niz koscielne
lub spoteczne

B organizacje spoteczne

H organizacje koscielne

Zrédto: Opr. wtasne na podstawie danych GUS



M. MurzyN-Kuprisz Dziedzictwo kulturowe w kontekscie rozwoju...

Wartosci dziedzictwa kulturowego

Wspotczesne wielodyscyplinarne i catosciowe spojrzenie na dziedzictwo kultu-
rowe’ prowadzi do rozpoznania wielosci wartosci, jakimi moze sie ono charakte-
ryzowad, obejmujacych zaréwno wartosci kulturowe, jak i ekonomiczne [Throsby,
2010; Valuing..., 2002; Murzyn-Kupisz, 2012a] (Schemat 2). Na wartos¢ kultu-
rowa dziedzictwa sktadaja sie m.in. réznorodne wartosci artystyczne, estetyczne,
historyczne, naukowe, duchowe oraz spoteczne (patriotyzmu, swojskosci, bycia
u siebie, poczucia wspélnoty lokalnej, tozsamosciowe itp.).

Schemat 2. Sktadowe wartosci dziedzictwa kulturowego

Catosciowa wartos$c Wartosci + Wartosci
dziedzictwa kulturowego kulturowe ekonomiczne

Zrédto: Murzyn-Kupisz [2012b, s. 136]

Z perspektywy ekonomii korzysci z zachowania i wykorzystania danego obiek-
tu, zespotu lub przedsiewziecia zwigzanego z dziedzictwem kulturowym moga by¢
podzielone na wartosci uzytkowe i pozauzytkowe — inaczej zwane pasywnymi
(w odniesieniu do nieruchomych débr kultury, por. Schemat 3). Bezposrednie
wartosci uzytkowe dotycza wszystkich débr i ustug, jakie wprost generuje dane
miejsce, obiekt czy przedsiewziecie zwigzane z dziedzictwem kulturowym. War-
tosci te najczesciej mozna wyrazi¢ poprzez cene, np. opfata za wstep do obiektu
zabytkowego lub nocleg w obiekcie zabytkowym, cena nieruchomosci zabytko-
wej, cena zakupu dziefa sztuki lub koszty poniesione w celu uzyskania doste-
pu do dziedzictwa i dojazdu do danego obiektu. Trudniejsze do oszacowania s3
posrednie wartosci uzytkowe zwigzane z aktualng ,przydatnoscig” dziedzictwa,
dostrzegang w odniesieniu do jakosci zycia, doznan estetycznych i duchowych,
a takze ksztattowania tozsamosci indywidualnej i zbiorowej, przydatnosci eduka-
cyjnej oraz utrzymania i wzmacniania kapitatu spotecznego.

Dobra kultury moga by¢ jednak cenne dla pojedynczych oséb lub danych spo-
tecznosci, nawet jesli nie sg bezposrednio przez nie nabywane czy konsumowane.
Wyrdznia sie trzy podstawowe rodzaje wartosci pozauzytkowych dziedzictwa kul-
turowego: wartos¢ istnienia, wartos¢ opcyjna oraz wartosé spuscizny.

Po pierwsze, pojedyncze osoby lub spotecznosci moga uznawac fakt istnienia
jakiego$ sktadnika dziedzictwa kulturowego za wartos¢ samg w sobie, nawet jesli
nie korzystajg (i w przysztosci nie zamierzajg korzystac) z niego bezposrednio czy

2 Ekonomika dziedzictwa kulturowego czerpie w tym zakresie z dorobku ekonomii ochrony $rodowi-
ska i analiz dotyczacych wartosci zasobéw naturalnych [Valuing..., 2002; Jezowski, 2009].
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7ré

na co dzien. Po drugie, dla wielu oséb cenne jest zachowanie mozliwosci czerpania
wartosci uzytkowych z dziedzictwa kulturowego, jesli kiedys (w blizej nieokreslonej

przysztosci) chcieliby z niego skorzystac, np. odwiedzajac dane miejsce czy insty-
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tucje dziedzictwa (heritage institutions — muzea, biblioteki, archiwa), chcieliby mie¢
,opcje” spedzenia tam czasu wolnego czy tez pokazania dziedzictwa innym oso-
bom (wartos¢ opcyjna). Wreszcie, dla niektdrych osdb i zbiorowosci istotna moze
by¢ satysfakcja wynikajaca z mozliwosci pozostawienia spuscizny kulturowej przy-
sztym pokoleniom, zaréwno okreslonym osobom (np. spadkobiercom), jak i szero-
ko rozumianemu spoteczeristwu (wartos¢ miedzypokoleniowa). W tym przypadku
motywacjg do zachowania dziedzictwa kulturowego moze by¢ altruizm i poczucie
odpowiedzialnosci wobec przysztych pokolen. Niekiedy wyréznia sie dodatkowo
wartosci prestizu oraz edukacyjne, ktére moga tez wptywac na cene débr kultury.

W rozwazaniach na temat wartosci dobr kultury zasadne wydaje sie odwotanie
do ekonomicznych koncepcji débr publicznych oraz efektéw zewnetrznych
[Murzyn-Kupisz, 2012a]. Niektére sktadniki dziedzictwa kulturowego s3 wylta-
czalnymi dobrami prywatnymi (stanowigcymi wtasnos¢ osdb i instytucji prywat-
nych), uzytkowanymi i konsumowanymi przez ograniczong liczbe osdb (np. dzieto
sztuki znajdujace sie w prywatnej kolekcji nieudostepnianej szerszej publicznosci).
Jednak nawet w przypadku tych elementéw dziedzictwa, ktére moga by¢ uznane
za prywatne, panstwowe regulacje prawne (nakazujace np. umozliwienie dostepu
do obiektu wpisanego do rejestru zabytkéw administracji konserwatorskiej i ba-
daczom, a takze tworzace wymogi formalne co do zasad dysponowania obiektem
i uzytkowania go, podejmowania prac remontowych i adaptacyjnych) ograniczaja
w pewnym stopniu mozliwos¢ dowolnego dysponowania wiasnoscia. Ponadto, jak
wspomniano wczesniej, brak mozliwosci bezposredniej konsumpcji dobra kultury
nie oznacza wecale, ze pozostajacy w rekach prywatnych obiekt nie bedzie uznany
za godny zachowania i ceniony przez szeroka publicznos¢, znajaca go np. z publi-
kacji ksigzkowych czy przekazéw medialnych.

Wiekszos¢ elementéw szeroko rozumianego dziedzictwa kulturowego nosi —
w réznym stopniu — cechy mieszanych débr publicznych: mieszanych débr
wspdlnych lub débr klubowych. W przypadku débr wspdlnych trudne (lub wrecz
niemozliwe) jest wykluczenie z konsumpcji, mozliwa jest natomiast rywalizacja
w konsumpgji, szczegdlnie jesli dane miejsce czy obiekt stanie sie¢ wazng atrak-
Cja turystyczna. Moze to powodowa¢ nadmierne zattoczenie w wybranych miej-
scach i obiektach okreslanych mianem ,,débr publicznych ulegajacych zattoczeniu”
(congestible public goods). Najwazniejsze instytucje muzealne, Srédmiescia znanych
metropolii czy zabytkowe miasteczka stanowigce cel peregrynacji turystycznych
czesto takimi wtasnie sie stajg. Historyczne place i ulice jako przestrzenie pu-
bliczne z zatozenia sg ogdlnodostepne (niewykluczajace) i moga stuzy¢ jednoczes-
nie wielu osobom (nierywalizacyjne). Zbyt duza liczba oséb skupionych w jednym
miejscu moze jednak znaczgco obnizy¢é komfort i jakos¢ |, doswiadczania” dzie-
dzictwa, nie méwiac juz o zagrozeniu dla jego zachowania.

Ponadto w przypadku zabytkowego miasta czy tez jego Srodmiescia catosé
zespotu urbanistycznego tworzy wiekszg wartos¢ niz jego poszczegélne czesci,
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tj. pojedyncze obiekty architektury, place i ulice czy przestrzenie zielone. Korzy-
$ci, ktdre przynosi jako ztozona cato$¢, nie da sie w petni zawtaszczy¢, nawet jesli
kazda pojedyncza czes¢ sktadowa jest prywatna lub jesli dostep do niektérych
obiektéw i przestrzeni jest ptatny. Zatem nawet jesli poszczegélne budynki, kté-
rych fasady tworzg pierzeje uliczne, naleza do oséb prywatnych, tozacych wtas-
ne srodki finansowe na ich utrzymanie i odnowienie, i nawet jesli wtasciciele
ogranicza dostep do ich wnetrz, to wiele 0sdb nadal czerpac bedzie uzytecznos¢
z istnienia owych obiektéw w krajobrazie miasta bez ponoszenia jakichkolwiek
kosztéw, np. ogladajac oraz fotografujac je czy siedzac w kawiarni, ktdra znajduje
sie w otoczeniu zabytkowych obiektow. Turysci konsumuja wiec, czesto bez po-
noszenia jakichkolwiek kosztéw, publiczne dobra wspélne, ktére utrzymywane s3
przez prywatnych wtascicieli obiektéw zabytkowych i ktére wspiera przez podatki
spotecznos¢ lokalna. Tak wiec czesto w odniesieniu do dziedzictwa kulturowe-
go ,,nie da sie pobrac optaty od podmiotéw konsumujacych (czerpigcych korzysci
z dziedzictwa), z wyjatkiem dobrowolnych datkéw” [Peacock, Rizzo, 2008, s. 18].
Z drugiej strony mozliwe jest wykluczenie z konsumpcji wielu nierywalizujacych
doébr i ustug dziedzictwa (tzw. dobra klubowe), np. poprzez ustalanie limitow oséob
odwiedzajacych dany obiekt zabytkowy, obowigzek wczesniejszego awizowania
wizyty w obiekcie, a przede wszystkim pobieranie optat za wstep lub uzaleznianie
mozliwosci dostepu do obiektu czy miejsca od poniesienia kosztéw swiadczonych
w nim ustug (np. hotelowych, gastronomicznych).

W odniesieniu do dziedzictwa kulturowego, podobnie jak do przyrody, trudno
jest okresli¢ rzeczywiste rozmiary rynku oraz ,,catej populacji, dla ktérej dane dobro
ma warto$¢” [Valuing..., 2002, s. 7] (tj. liczbe konsumentdw danych débr i ustug
dziedzictwa), biorac pod uwage nie tylko te podmioty, ktére wniosty jakies optaty
za jego konsumpcje, ale wszystkie podmioty czerpigce z niego uzytecznos¢. Ze
wzgledu na to, ze rynki prywatne s3g z reguty zorientowane na zysk, osoby i in-
stytucje prywatne mogg nie by¢ sktonne do produkcji débr i Swiadczenia ustug,
z ktorych konsumpgji trudno jest kogokolwiek wykluczy¢ i ktorych efekty znacz-
nie wykraczajg ponad to, co konsumowane jest bezposrednio przez ponoszacych
koszty. Przyktadowo, odnowa obiektu zabytkowego zazwyczaj przynosi korzysci
nie tylko podmiotowi podejmujagcemu dang inwestycje, lecz takze szerszej grupie
osob: mieszkancom (podnoszac estetyke ich miejsca zamieszkania i zachowujgc
istotne wyznaczniki lokalnej tozsamosci), przedsiebiorcom (pozwalajac poszerzy¢
game oferowanych przez nich ustug, np. turystycznych), wtascicielom innych nie-
ruchomosci w otoczeniu obiektu (wptywajac na wizerunek obszaru i ceny nierucho-
mosci), samorzadowi lokalnemu (ufatwiajgc promocje miejsca), mitosnikom dzie-
dzictwa (dla ktérych istotna jest wartos$¢ dziedzictwa jako spuscizny kulturowej).

Tego typu oddziatywanie przedsiewzie¢ zwigzanych z dziedzictwem kulturo-
wym mozna zatem rozpatrywac z perspektywy korzystnych efektéw zewnetrz-
nych. Odpowiada ono bowiem przyjetej w ekonomii definicji efektu zewnetrz-
nego — czyli powstajacego wtedy, gdy podjecie (w sposéb niezamierzony lub
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,uboczny”) przez jednostke decyzji o produkcji lub konsumpcji przynosi korzysci
innym jednostkom, wywierajagc wptyw na ich konsumpcje lub produkcje inaczej
niz za posrednictwem cen rynkowych. W przypadku przedsiewzie¢ zwigzanych
z dziedzictwem kulturowym koszty kraricowe inwestora s3 zarazem spotecznymi
kosztami kraricowymi, jednak spoteczna uzytecznos¢ kraricowa czesto przekracza
prywatne korzysci inwestora. | odwrotnie — na skutek zniszczenia obiektu zabyt-
kowego, jego nieodpowiedzialnego lub niekorzystnego uzytkowania (w szerszym
kontekscie lokalnym) moga powstawac niekorzysci zewnetrzne, negatywnie prze-
ktadajace sie na mozliwosci Swiadczenia ustug przez inne podmioty czy jakosc¢
zycia mieszkancéw. Sa to koszty spoteczne, czesto nieodczuwane przez danego
przedsiebiorce czy wtasciciela.

Wspomniana niedoskonatos¢ rynku moze prowadzi¢ do niedostatecznej poda-
zy niewyfgczalnych débr mieszanych dziedzictwa, nawet jesli istnieje na nie spore
zapotrzebowanie spoteczne oraz Swiadomos¢ korzysci, jakie moga przynies¢. Nie-
doskonatos¢ ta moze byc¢ jedynie w pewnym stopniu zredukowana przez organi-
zacje pozarzadowe. Podobnie jak w przypadku ochrony przyrody, uzasadnia ona
koniecznos¢ podjecia dziatan publicznych, w tym tozenia publicznych srodkoéw fi-
nansowych na przedsiewziecia zwigzane z dziedzictwem kulturowym. Przyktadem
prob zaradzenia problemowi korzystnych efektéw zewnetrznych z perspektywy
inwestoréw s3 m.in. programy (wprowadzone juz w wielu miastach w Polsce) do-
finansowywania przez samorzady renowacji prywatnych obiektéw zabytkowych,
zwtaszcza ich fasad, na wybranych obszarach miast lub zwolnienia z podatku od
nieruchomosci wtascicieli budynkéw, w ktérych wykonano prawidtowy remont
elewacji zabytkowej. | odwrotnie — pobieranie od odwiedzajacych optat za sam
pobyt w miejscu (optata miejscowa) moze by¢ widziane jako préba wymuszenia
na nich internalizacji niektérych generowanych niekorzysci zewnetrznych (hatas,
ttok, zagrozenie ekologiczne, ryzyko ,,zadeptania” obiektow zabytkowych). W od-
niesieniu do obszaréw skupienia pewnego typu obiektéw zabytkowych i zabyt-
kow zaadaptowanych do podobnych funkgji lub szlakéw kulturowych stworzonych
w oparciu o nie mogg takze wystepowac korzysci zewnetrzne sieci.

Jeszcze inng koncepcja, ktéra moze by¢ przydatna do wyjasnienia wyjatkowej
wartosci obiektéw zabytkowych, jest uznanie ich za tzw. dobra spotecznie po-
zadane. Tego typu dobra, inaczej okreslane jako dobra spotecznie wartosciowe,
definiowane s3 jako te, ktére w efekcie dziatan publicznych lub prywatnych moga
przynosi¢ nie tylko jednostkowe (prywatne), lecz takze szersze korzysci dla danej
spotecznosci czy spoteczeristwa jako takiego. Korzystne jest, gdy s3 one spote-
czenstwu zapewniane, nawet jesli wiekszos¢ jego cztonkdw nie posiada dogtebnej
wiedzy o potrzebie ich istnienia czy konsumowania i nie ma Swiadomosci pozy-
tywnych efektow zewnetrznych dziedzictwa lub kieruje sie krétkoterminowymi
przestankami. Przyktadowo, zgodnie z ustaleniami ustawowymi zadaniem wtadz
samorzadowych w Polsce jest dbanie o tad przestrzenny i krajobraz, jako pewnego
rodzaju dobro wspdlne, ktérego zachowanie i odpowiednie ksztattowanie jest ko-
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rzystne dla ogoétu spoteczeristwa. Nie ma znaczenia to, ze wiekszosc¢ jego cztonkéw
nie czuje potrzeby harmonijnego ksztattowania krajobrazu lub cechuje sie krét-
kowzrocznoscig i bierze pod uwage tylko jednostkowy interes lub dorazne zyski
z konkretnej inwestycji budowlanej. | odwrotnie — zaktcanie badz zniszczenie
harmonii krajobrazu kulturowego (np. przez wznoszenie obiektéw niedostosowa-
nych formga i skalg do historycznego kontekstu miejsca) moze by¢ rozumiane jako
tzw. dobro spotecznie niepozadane (zto spoteczne). Wtadze publiczne nie powinny
dopuszczad do takich dziatan.

Relacje pomiedzy wartosciami kulturowymi i ekonomicznymi moga sie przy
tym bardzo rdéznie ksztattowaé. W przypadku pewnych débr kultury (dziet arty-
stow o Swiatowej renomie, obiektéw nieruchomych z najbardziej znanych ze-
spotow zabytkowych) wysoka wartos¢ kulturowa czesto koresponduje z wysoka
wartoscig ekonomiczng. Bywa jednak odwrotnie, tj. obiekty o wysokiej wartosci
kulturowej majg niska wartos¢ ekonomiczng — ze wzgledu na zty stan zacho-
wania, brak akceptacji lub wiedzy spoteczeristwa o ich unikalnosci, niski prestiz
czy trudnosci w adaptacji do wspotczesnych funkgji. Niekiedy nastepuje przewar-
tosciowanie ekonomiczne dobra kultury, gdy zostaje odkryta i uwypuklona jego
wartos¢ kulturowa — np. atrybucja dzieta sztuki znanemu artyscie, jego datowanie
starsze niz uznawano. | odwrotnie — przydanie wartosci ekonomicznej niektérym
obiektom sprawia czasem, iz ludzie dostrzegajg ich wartosci kulturowe. Wycena
ekonomiczna obiektu ruchomego uznawanego za niepotrzebny (np. stary mebel
ze strychu) dokonana przez rzeczoznawce i wyzsza od oczekiwan wtasciciela moze
sprawic, iz spojrzy on na swojg wtasnosc z nowej perspektywy, dostrzeze jej piekno
i wyjatkowos¢, a przez to moze bardziej doceni powigzanie z rodzinng lub lokalng
przesztoscig [Murzyn-Kupisz, 2012b].

Potencjalne ptaszczyzny oddzialy-
wania dziedzictwa kulturowego
na rozwoj spoleczno-gospodarczy
w skali lokalnej

Na wspoétczesne wykorzystanie dziedzictwa mozna spojrze¢ z perspektywy
krétko- i srednio- lub dtugoterminowej, zawsze jednak trzeba bra¢ pod uwage
szerszy spoteczno-ekonomiczny kontekst jego funkcjonowania. Wyrézni¢ mozna
sze$¢ podstawowych ptaszczyzn, ktére nalezy uwzglednié, rozpatrujac potencjal-
ne oddziatywanie dziedzictwa na procesy rozwojowe (szczegdtowo przedstawia je
Schemat 4).
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Po pierwsze, istotne mogg byc efekty ekonomiczne, jakie powoduje dzie-
dzictwo w krétkiej lub sredniookresowej perspektywie — pozyskiwanie dochodéw
i tworzenie miejsc pracy bezposrednio dzieki dziatalnosciom zwigzanym z zacho-
waniem, udostepnianiem i interpretacjg dziedzictwa kulturowego, ich efektami
mnoznikowymi, wptywem na przychody i wydatki sektora publicznego oraz na
rynek nieruchomosci. Rozpatrujac znaczenie gospodarcze danego obiektu dzie-
dzictwa czy tez projektu zwigzanego z odnowa, zachowaniem i udostepnieniem
dziedzictwa materialnego, a takze uwzgledniajac specyfike tego rodzaju przedsie-
wzieé, wyrézni¢ mozna:

a) bezposrednie efekty ekonomiczne oraz efekty mnoznikowe (dochodowe
i zaopatrzeniowe) generowane przez dany obiekt zabytkowy lub oparta o dzie-
dzictwo kulturowe dziatalnos¢ instytucji i firm;

b) efekty mnoznikowe (dochodowe i zaopatrzeniowe) powstajgce czasowo
w trakcie realizacji danej inwestycji konserwatorsko-budowlanej;

c) efekty mnoznikowe powstajgce w sektorze turystyki (mnoznik turystyczny)
dzieki istnieniu oraz udostepnianiu obiektéw i miejsc dziedzictwa.

Obiekty i zespoty zabytkowe mogg bezposrednio przyczyniac sie do two-
rzenia przychodéw na danym obszarze (np. przychody z biletéw wstepu oraz
bezposredniego, odptatnego sSwiadczenia innych ustug, takich jak lekcje i warszta-
ty muzealne, ustugi przewodnickie, ustugi zwigzane z wyceng obiektéw zabytko-
wych, przychody ze sprzedazy publikacji oraz pamiatek, ustug gastronomicznych,
noclegowych, finansowych czy prawnych swiadczonych przez dang firme w obiek-
cie zabytkowym, wynajem powierzchni na cele konferencyjne, koncertowe, sesje
zdjeciowe i filmowe). Do tego typu przychoddéw zaliczy¢ mozna takze te z wynaj-
mu lokali w obiektach zabytkowych na cele mieszkalne, handlowe czy biurowe.
Nie zawsze réwnowazg one koszty utrzymania danego obiektu, lecz np. w przy-
padku publicznych instytucji kultury pozwalajag na wypracowanie dodatkowych
srodkéw finansowych, uzupetniajacych dotacje od organizatora, przyczyniajac sie
tym samym do obnizenia kosztéw funkcjonowania instytucji lub podniesienia ja-
kosci i poszerzenia zakresu Swiadczonych ustug. W przypadku podmiotéw prywat-
nych moga stanowi¢ podstawe ich funkcjonowania.

Dziedzictwo bezposrednio przyczynia sie do powstawania oraz utrzymy-
wania miejsc pracy w jednostkach i przedsiebiorstwach zajmujacych sie groma-
dzeniem, dokumentowaniem i udostepnianiem publicznosci obiektéw i miejsc
zabytkowych oraz w stuzbach publicznych zwigzanych z konserwacja i planowa-
niem przestrzennym. Instytucje te generujg zapotrzebowanie na wysoko wykwa-
lifilkowany personel merytoryczny. Czesto zatrudniajg tez liczny, Srednio i nisko
kwalifikowany personel obstugi (techniczny, ochrony, stuzby porzadkowe, obstuga
odwiedzajacych itp.). Przyktadowo, w 2003 roku instytucje (muzea, biblioteki, ar-
chiwa) i obiekty dziedzictwa we Francji zatrudniaty tgcznie ponad 68 tys. oséb.
Kazde 10 tysiecy odwiedzajacych instytucje dziedzictwa przyczyniato sie przy tym
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Schemat 4. Potencjalne ptaszczyzny oddziatywania dziedzictwa kulturowego na ro-

teczno-gospodarczy
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do utrzymania srednio 1,15 statych miejsc pracy oraz tworzenia 0,15 dorywczych
miejsc pracy w tych instytucjach [Greffe, 2004]. W 2011 roku liczba pracujacych
w muzeach, bibliotekach, instytucjach paramuzealnych i archiwach w Polsce wy-
nosita 66,2 tys. 0séb, w tym 71% zatrudnionych stanowili pracownicy meryto-
ryczni (Tabela 1). W wielu krajach instytucje dziedzictwa sg ponadto istotnym
miejscem nieodptatnej, nierzadko bardzo profesjonalnej aktywnosci wolontariu-
szy, przynoszac korzysci zaréwno ekonomiczne, jak i spoteczne (Wykres 2).

Tabela 1. Pracujacy w muzeach, bibliotekach, instytucjach paramuzealnych oraz
archiwach w Polsce w 2011 r. (zatrudnieni na podstawie stosunku pracy, stan
w dn. 31.12)

Biblio- Instytucje .
Muzea . Archiwa* | Razem
teki paramuzealne
Ogétem w tym: 14025 | 48178 2435 1597 66235
Pracownicy merytoryczni 5681 39225 859 1077 46842
Pracownicy administra-
. . 2775 498 243
cyjni
A A 8953 19151
Pracownicy obstugi/tech-
- 5452 953 277
niczni

* Liczba pracownikéw w podziale wg rodzaju pracownikéw zatrudnionych w archiwach
czesciowo na podstawie szacunkéw.

Zrédto: Murzyn-Kupisz [2012a, s. 111]

Wykres 2. Najistotniejsze korzysci wg wolontariuszy osiagniete dzieki pracy w in-
stytucjach dziedzictwa w Wielkiej Brytanii

zglebienie/poszerzenie wiedzy na dany temat ‘

mozliwo$¢ uczenia innych/rozpowszechniania wiedzy

nawigzanie wiezi ze spotecznoscia ‘

poczucie bycia przydatnym

zdobyte doswiadczenie, wiedza i umiejetnosci

mozliwo$¢ poznania nowych ludzi

mozliwos¢ spotkania nowych oséb, ktére mysla podobnie

poczucie pewnosci siebie
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w
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o
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Zrédto: Naylor i in. [2009]

249



250

Dziedzictwo jako zaséb Czesc 111

Znaczace moga by¢ efekty mnoznikowe wszelkiego typu prac konserwa-
torsko-remontowych w historycznych obiektach i przestrzeniach zaistniate
w trakcie ich realizacji, bez wzgledu na pdzniejsze przeznaczenie tych obiek-
tow (mieszkalne, sakralne, kulturalne, turystyczne, biurowe itp.). Prace te stwa-
rzajg zapotrzebowanie na ustugi firm konserwatorskich i remontowych (zaréwno
matych firm rodzinnych, jak i wiekszych przedsiebiorstw), a takze firm zaopa-
trujgcych w materiaty konserwatorskie i budowlane. Posrednio wptywajg wiec na
zatrudnienie w przedsiebiorstwach produkujgcych materiaty niezbedne w konser-
wacji (np. artykuty poztotnicze, rzezbiarskie, malarskie) oraz tradycyjne materiaty
budowlane (czesto pozyskiwane lokalnie lub wymagajace znajomosci dawnych,
niemasowych technik wyrobu, np. warsztaty kamieniarskie, wyrdb kafli, daché6-
wek, gontdw). Wywotuja wiec zaréwno efekty zaopatrzeniowe, jak i dochodowe —
tym wieksze, im wiecej materiatéw nabywanych jest lokalnie, a prace zlecane sa
firmom z okolicy. Bedg wiec wieksze na tych obszarach, gdzie zachowaty sie tra-
dycyjne umiejetnosci rzemiesinicze, czy tez tam, gdzie istnienie duzego osrodka
szkoleniowego i naukowego powoduje koncentracje osdb o umiejetnosciach kon-
serwatorskich. Obszary o duzym nagromadzeniu obiektow zabytkowych najwyz-
szej klasy beda same z siebie przyciggaty tego typu przedsiebiorstwa (np. Florencja
czy Krakow). Zanik tradycyjnych umiejetnosci rzemieslniczych na danym terenie,
zaprzestanie wyrobu tradycyjnych materiatéw budowlanych lub brak specjali-
stycznych firm konserwatorskich bedzie natomiast oznaczat ostabienie efektéw
mnoznikowych w trakcie realizacji projektéw zwigzanych z dziedzictwem. Ponadto
w wielu przypadkach lokalne ztoza materiatéw budowlanych (np. kamienia) s3
ograniczone albo ich jako$¢ nie jest najlepsza. Powoduje to koniecznos¢ spro-
wadzania materiatow z zewnatrz, a niekiedy od wiekdw istnieje tradycja takiego
importu.

Pracownicy prowadzacy prace konserwatorsko-budowlane, zatrudniani w lo-
kalnych przedsiebiorstwach, przyczyniaja sie natomiast do efektéw dochodowych
(poprzez lokalne wydatki konsumpcyjne), stymulujgc utrzymanie i powstawa-
nie dziatalnosci handlowych i ustugowych dla ludnosci na danym terenie. Cho¢
wiekszos¢ biur architektonicznych nie koncentruje sie jedynie na projektach od-
nowy obiektéw zabytkowych, dla niektdrych tego typu zlecenia stanowig istotny
segment rynku projektéw architektonicznych. Projektowanie wystaw i wyposa-
zenia wnetrz zabytkowych jest takze segmentem ogélnego rynku projektowania
wnetrz. Przyktadowo, we Francji ustugi architektoniczne zwigzane z projektami
konserwatorskimi stanowig okoto 4% catego rynku projektowania architektonicz-
nego [Greffe, 2004, s. 302]. Badania archeologiczne na danym terenie, czesto
wymagane przed podjeciem prac budowlanych, dajg mozliwos¢ zatrudnienia wielu
0s6b wyksztatconych w tym kierunku. Przyktadem moze by¢ zwiekszone zapo-
trzebowanie na ustugi archeologiczne, obserwowane w Polsce w ostatnich latach
w zwigzku z programem budowy autostrad.
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Efekty pojedynczych inwestycji w trakcie ich realizacji s3 ograniczone do okre-
su trwania prac konserwatorsko-budowlanych, jednak ze wzgledu na ciggta po-
trzebe prowadzenia jakich$ prac na terenach zasobnych w obiekty zabytkowe,
istnieje dtugoterminowe zapotrzebowanie na ustugi specjalistycznych firm. Pra-
ce przy historycznych obiektach mogg takze stanowic istotny aspekt dziatalnosci
firm ogdlnobudowlanych. Prace zwigzane z odnowg i konserwacjg obiektéw za-
bytkowych czesto wymagaja przy tym lepszych umiejetnosci i bardziej wyspecja-
lizowanych fachowcdw niz standardowe prace budowlane, s3 tez z reguty bardziej
pracochtonne.

Obliczono na przyktad, ze w Stanach Zjednoczonych na 1 min USD przezna-
czony na odnowe zabytkowych obiektéw o charakterze mieszkalnym tworzy sie
lub utrzymuje podobng ilos¢ miejsc pracy jak w branzy wydawniczej, natomiast
znaczaco wiecej, niz gdyby ta sama suma zostata wydana w branzy farmaceutycz-
nej czy elektronicznej. Wydatek 1 mIn USD na prace konserwatorsko-remontowe
generuje tez najwieksze przychody oraz podatki stanowe i lokalne, podczas gdy
wytworzone PKB poréwnywalne jest z powstatym dzieki dziatalnosci wydawni-
czej [Listokin i in., 1998, s. 459]. W Polsce oszacowano, ze w 2000 roku podczas
realizacji prac konserwatorskich przy zabytkach wpisanych do rejestru powstato
zapotrzebowanie na 161,6 tys. miejsc pracy (Srednio na okres dwdch miesiecy),
wiekszos$¢ z nich (85,5%) przy realizacji robot zwigzanych z obiektami nierucho-
mymi [Jaskanis, Koscielecki, 2002].

W skali gminy posrednie oddziatywanie dziedzictwa na rynek pracy moze
by¢ przy tym wieksze niz jego wptyw na zatrudnienie w turystyce, ktére jest ta-
twiej dostrzegalne. Przyktadowo, w prowansalskim Arles — liczacym okoto 53 tys.
mieszkancdw — 450 miejsc pracy zwigzanych jest z obstugg turystyczng, nato-
miast okoto 700 0séb zatrudnionych jest w ustugach budowlanych zwigzanych
z konserwacjg obiektéw zabytkowych [Greffe i in., 2005, s. 62].

Przede wszystkim jednak pod uwage trzeba wzig¢ efekty mnoznikowe wyste-
pujace wskutek uzytkowania i prowadzenia dziatalnosci w juz odnowionych
obiektach i miejscach zabytkowych udostepnianych na réznych warunkach, czy
to jako publiczne obiekty kultury, czy jako miejsca Swiadczenia ustug przez pod-
mioty prywatne. Bez wzgledu na charakter wtasnosci obiekty te wymagajg bowiem
nabywania réznego typu débr i ustug z zewnatrz, powodujac efekty zaopatrze-
niowe, np. optaty za media, takie jak gaz i elektrycznos¢ (czesto bardzo wysokie
w obiektach zabytkowych), ustugi zwigzane z ochrong, utrzymaniem czystosci oraz
biezagcymi naprawami. Publiczne instytucje dziedzictwa tworzg popyt na rozliczne
ustugi zewnetrzne: inwentaryzacyjne, informatyczne (w tym zwigzane z digitali-
zacja zbioréw), finansowe, prawne, zwigzane z ochrong zbioréw i wyposazeniem
wnetrz ekspozycyjnych, wydawnicze, reklamowe itp. Przedsiebiorstwa Swiadcza-
ce komercyjne ustugi w obiektach zabytkowych takze generujg zapotrzebowanie
na towary i ustugi niezbedne w ich codziennej dziatalnosci. Zatrudniajgc pracow-
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nikow rekrutowanych lokalnie, powodujg natomiast wspomniane juz wczes$-
niej efekty dochodowe. Na przyktad w Wielkiej Brytanii 1 GBP wydany na odnowe
obiektdw i miejsc zabytkowych generuje srednio 1,60 GBP w lokalnej gospodarce
w ciggu dziesieciu lat, a w przypadku projektéw zorientowanych bezposrednio na
stworzenie atrakgcji dla odwiedzajacych — 1,70 GBP [Heritage..., 2010].

Wreszcie, miejsca i obiekty dziedzictwa — przyciggajac konsumentéw z ze-
wnatrz — wspieraja rozwoj réznorodnych ustug turystycznych, wywotujac mnoz-
nik turystyczny. Turysci przybywajacy do danego miejsca korzystajg z dobr i ustug
poza samymi obiektami dziedzictwa, tworzac popyt na ustugi noclegowe, gastro-
nomiczne, parkingowe i transportowe, przewodnickie, fotograficzne, informacyjne
oraz handlowe (sklepy z pamiagtkami, spozywcze, ksiegarnie, stacje paliw itp.).
Korzystaja takze z innych ustug zwigzanych z szeroko rozumianym spedzaniem
czasu wolnego. Podobnie jak w przypadku ustug konserwatorskich, im wiecej po-
trzeb turystow moze by¢ zaspokojonych przez lokalne firmy i lokalnych miesz-
kancéw w najblizszej okolicy obiektow czy miejsc dziedzictwa, tym wiekszy mnoz-
nik w skali lokalnej, zwigzany z efektami zaopatrzeniowymi oraz dochodowymi
funkcjonowania tych firm. Nie bez znaczenia bedzie zatem to, gdzie owe firmy sie
zaopatrujg — np. czy hotele korzystajg z ustug lokalnych pralni, firm ochroniar-
skich oraz czy nabywaja lokalnie produkowang zywnos¢, albo czy placowki tury-
styczne sprzedajg prawdziwe pamigtki regionalne, czy tez produkowane masowo
i importowane z zagranicy.

Przyktadowo w 2010 roku w Wielkiej Brytanii oszacowano, iz turystyka dzie-
dzictwa przyczynia sie bezposrednio do tworzenia 4,3 mld GBP PKB rocznie
i utrzymania 113 tys. miejsc pracy (uwzgledniajac obszary zielone — 195 tys. miejsc
pracy). Obecnie jest to wiecej niz wktad przemystu tekstylnego (3,4 mld GBP)
lub drzewnego (3,2 mld GBP) w brytyjskie PKB, a tylko niewiele mniej niz wktad
przemystu motoryzacyjnego (5,5 mld GBP). Biorgc pod uwage efekty mnoznikowe,
turystyka dziedzictwa przyczynita sie natomiast do utworzenia 270 tysiecy miejsc
pracy, a jej wktad w PKB wynidst 11,9 mld GBP [Economic..., 2010, s. 11, 25].

Catosciowe efekty ekonomiczne moga by¢ bardzo istotne w skali danej gminy
lub konkretnego obszaru. Przyktadem moze by¢ adaptacja, zrealizowana w ostat-
nich latach w Kotlinie Jeleniogdrskiej, wielu zespotéw patacowo-parkowych na
obiekty hotelowo-gastronomiczne. taczna liczba oséb, ktére odwiedzity subregion
w 2009 roku i nocowaty w patacach Kotliny, oszacowana zostata na co najmniej
26,5 tys. 0sdb. W skali roku turysci ci wydali poza miejscem noclegu (patacami)
prawie 12 min ztotych, ogétem wydajac w regionie ponad 27 min zt. Osiem rezy-
dencji z tego regionu, petnigcych funkcje turystyczne, dato mozliwos¢ zatrudnienia
ponad 340 osdb — 172 miejsca pracy powstate w samych patacach przyczynity
sie bowiem do utrzymania lub powstania dodatkowych 169 miejsc pracy w roz-
maitych dziatalnosciach gospodarczych w otoczeniu, zaréwno zwigzanych z tu-
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rystyka, jak i obstuga przedsiebiorstw oraz ludnosci (wartos¢ mnoznika — 1,983)
[Murzyn-Kupisz 2012a, s. 252].

W przypadku nowej oferty (kulturalnej, rekreacyjnej) stworzonej dzieki projek-
towi zwigzanemu z dziedzictwem kulturowym do efektéw mnoznikowych mozna
takze zaliczy¢ przychody z obstugi lokalnych konsumentdw, ktdorzy wczesniej
zaspokajali swoje potrzeby poza miejscem zamieszkania, a teraz dzieki danej
inwestycji zaspokajaja wiecej potrzeb we wtasnej miejscowosci.

Dzieki dziedzictwu istniejg réwniez réznorodne miejsca pracy we wszyst-
kich dziatalnosciach, dla ktérych dziedzictwo jest Zrédtem inspiracji i punk-
tem odniesienia. Cho¢ wiele instytucji zajmujacych sie dziedzictwem nie dziata
dla osiggniecia zysku, ich funkcjonowanie powoduje rozliczne posrednie efekty
ekonomiczne. Dotyczy to wptywu dziedzictwa na wspétczesng dziatalnos¢ arty-
styczng i rzemiesInicza (np. wyroby z drewna, bizuteria, ceramika, koronki), jego
wykorzystania przez tzw. sektor kreatywny (np. dziatalnos¢ filmowa, wydawnicza,
reprodukcje dziet sztuki, projektowanie mody), a takze dziatalnos¢ produkcyjna
innego typu (np. przemyst tekstylny, ceramiczny, meblarski, spozywczy, produkcja
pamigtek i zabawek).

Efektem popularyzacji dziedzictwa danego miejsca moze by¢ réwniez wzrost
eksportu produktow lokalnych, np. wyrobéw rzemiesiniczych czy kulinarnych.
Zdobyte na miejscu umiejetnosci konserwatorskie moga natomiast by¢ wyko-
rzystane podczas swiadczenia ustug poza danym miastem czy regionem,
np. ustugi konserwatorskie dla pozalokalnych klientéw Swiadczone przez spe-
cjalistéw z Florencji. Wreszcie, znajdujace sie z dala od danego regionu obiekty
dziedzictwa mogg przyczynia¢ sie do eksportu pewnego typu produktéw nie-
zbednych przy ich odnawianiu oraz wznoszeniu nowych obiektéw inspirowanych
formami z przesztosci. Znaczacy jest ponadto potencjat wykorzystania dziedzic-
twa — w ramach ekonomii spotecznej — w przedsiewzieciach, ktére w harmonijny
sposdb moga taczyc cele aktywizacji zawodowej spotecznosci lokalnej oraz ochrony
lokalnego krajobrazu kulturowego [Wktad firm..., 2008; Murzyn-Kupisz, 2012a].

Trzeba tez podkresli¢, ze cze$é dochodéw generowanych przez obiekt za-
bytkowy moze by¢ przeznaczana na dalsze prace konserwatorsko-remonto-
we, powodujac dodatkowe czasowe efekty mnoznikowe. Prowadzenie dziatalnosci
w obiektach zabytkowych moze natomiast przyczynic sie do zwiekszenia przycho-
dow podatkowych sektora publicznego. Nawet w przypadku instytucji publicznych
czes¢ dotacji celowej dla instytucji dziedzictwa ,wraca” w postaci podatkow do
budzetu panstwa. Z drugiej strony liczne obiekty zabytkowe znajdujace sie pod
opieka wtadz publicznych generujg wysokie koszty utrzymania, podczas gdy z ich
efektdw zewnetrznych korzystajg zaréwno podmioty lokalne, jak i pozalokalne.

Realizacja prac konserwatorsko-remontowych w zabytkowych obiektach moze
tez prowadzi¢ do istotnych posrednich efektéw ekonomicznych zwigzanych
z rynkiem nieruchomosci. Poprawa estetyki otoczenia i rosngca swiadomos¢

253



254

Dziedzictwo jako zaséb Czesc 111

jego unikalnosci, a takze spodziewane zyski z obstugi turystow moga spowodowac
wzrost prestizu obszaru. To z kolei przyczynia sie do wzrostu cen nieruchomosci
w poblizu odnawianego obiektu zabytkowego lub na terenie rewitalizowanego za-
bytkowego zespotu urbanistycznego, w tym nieruchomosci, ktére same w sobie
zabytkowe nie s3, lecz ich wtasciciele i uzytkownicy ,korzystaja” z wyjatkowych,
podkreslonych przez odnowe, cech otoczenia. Jesli nasili sie efekty , pasazera na
gape”, a wiec wiele oséb i podmiotow skorzysta z efektow projektu bez pono-
szenia jakichkolwiek kosztéw, to w ostatecznym rozrachunku inwestycja moze
nie przynies¢ inwestorowi duzych korzysci ani tez nie musi przetozy¢ sie na ozy-
wienie wiekszego obszaru poprzez stymulowanie odnowy budynkéw w otoczeniu
juz odnowionego obiektu. Na obnizenie cen nieruchomosci na danym obszarze
moga natomiast wptywac pewne ograniczenia w przeksztatcaniu nieruchomosci
na zabytkowym terenie (np. w strefie ochrony konserwatorskiej) czy tez jego zta
stawa zwigzana z tym, iz zaniedbane lokale czesto zamieszkiwane s3 przez mniej
zamozne grupy spoteczne.

Pozytywny i dtugofalowy wptyw dziatan zwigzanych z dziedzictwem na rozwoj
lokalny zalezny jest m.in. od ich statosci i dlugoterminowosci oraz stopnia zaan-
gazowania spotecznosci lokalnej — zaréwno w Swiadczenie ustug turystycznych,
jak i w korzystanie z dziedzictwa w innych celach (ekonomicznych i pozaekono-
micznych). Znaczenie ma tez zdolnos$¢ danego obszaru do wytwarzania niezbed-
nych débr i ustug oraz istnienie powigzan i wspoétzaleznosci pomiedzy réznymi
dziatalnosciami (zwigzanymi z dziedzictwem) prowadzonymi na tym obszarze.

Oczekujac, iz obiekty i instytucje dziedzictwa bedg przynosi¢ pozytywne efekty
ekonomiczne, trzeba bra¢ pod uwage potozenie geograficzne i dostepnosé ko-
munikacyjna danego miejsca, skale i marke obiektu (instytucji) oraz wielkos¢
miejscowosci, w ktdrej sie znajduje. Zupetne inne beda uwarunkowania ekono-
micznego oddziatywania muzeum o randze swiatowej, zlokalizowanego w duzym
mieécie lub znajdujacego sie w miejscu wpisanym na Liste Swiatowego Dziedzic-
twa UNESCO niz matego muzeum lokalnego. Prawidtowoscig jest to, ze im mniej-
sza miejscowos¢, tym wiekszy bedzie stopien tzw. wyciekania efektéw mnozni-
kowych dziatalnosci zwigzanych z dziedzictwem kulturowym. W matej gminie,
ukierunkowanej w znacznym stopniu na turystyczne wykorzystanie dziedzictwa,
bezposrednie efekty ekonomiczne, jakie tworzy to dziedzictwo, moga wiec by¢
duze, a efekty mnoznikowe — mate. Efekty mnoznikowe s3 tez naturalnie zalezne
od skali inwestycji i umiejetnosci stworzenia kompleksowego produktu turystyki
kulturowej, np. potaczenia obiektéw w ramach szlaku kulturowego. Pojedyncze
obiekty, ktére nie generuja silnych efektdéw, wspdélnie mogg tworzy¢ odpowiednia
oferte przyciagajaca wieksza liczbe turystéw i zatrzymujacg ich na dtuzej, a wiec
i stymulujaca wzrost dochoddw.

Na skale efektéw ekonomicznych udostepniania i pokazywania turystom dzie-
dzictwa znaczaco wptywa charakter ruchu turystycznego — wielkos¢ i rodzaj
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gtéwnych segmentéw rynku oraz czas pobytu turystow w danym miejscu. Wieksza
liczba odwiedzajacych niekoniecznie przektada sie na wieksze przychody z turystyki,
moze natomiast powodowac pogorszenie jakosci zwiedzania oraz stanu zachowania
samego dziedzictwa, zniechecajac jednoczesnie innych turystdw, ktorzy przywiazuja
do tego wage. Polityka przyciggania jak najwiekszej liczby turystéw niskimi cenami
moze wiec by¢ nieoptacalna w dtuzszej perspektywie czasowej — zwtaszcza ze tury-
Sci kulturowi s z reguty mniej wrazliwi na zmiany w cenach ustug.

Efekty mnoznikowe funkcjonowania atrakcji turystycznej opartej o dziedzic-
two beda takze uzaleznione od tego, jaki odsetek zwiedzajacych stanowig turysci
nocujacy w danej miejscowosci lub jej okolicy, a jaki jednodniowi odwiedzajacy czy
lokalni wycieczkowicze. Najwieksze efekty mnoznikowe powstaja w tych branzach,
gdzie stosunkowo duze sg wydatki turystéw (noclegi, wyzywienie). Mniejsze w ta-
kich, z ktérych turysci nie korzystaja (lub korzystajg w mniejszym stopniu), czyli
takich, ktdre jedynie uzupetniajg dochody z codziennej dziatalnosci handlowej czy
ustugowej dla lokalnej ludnosci.

Problemem dla gospodarki lokalnej moze by¢ takze sezonowosé¢ przychodéw
z turystyki opartej o dziedzictwo. Pozytywne efekty ekonomiczne w skali miejsco-
wosci lub gminy sg réwniez zalezne od stopnia otwartosci spotecznosci lokalnej na
przyjmowanie turystow oraz jej przyzwolenia na wykorzystanie dziedzictwa dane-
go obszaru jako atrakgji turystycznej a nie tylko wyznacznika tozsamosci lokalnej.

Postawy spotecznosci lokalnej wobec dziedzictwa, Swiadomos¢ jego warto-
$ci i komercyjnego potencjatu oraz umiejetnosci przedsiebiorcze i wewnetrzne za-
soby kapitatu determinuja wielkos¢ i site efektéw mnoznikowych. Analizujac po-
tencjalne koszty i korzysci z danego przedsiewziecia zwigzanego z dziedzictwem,
trzeba zatem wzig¢ po uwage, jakie podmioty i grupy spoteczne skorzystaja na
danym projekcie czy ustugach swiadczonych np. przez instytucje publiczng. Nacisk
na dziedzictwo jako towar moze bowiem prowadzi¢ do osiggania korzysci jedynie
przez wybrane grupy spoteczne, tj. tych mieszkancow, ktérzy posiadaja odpo-
wiednie zasoby finansowe, by zainwestowac w infrastrukture turystyczng — dla
pozostatych cztonkdw spotecznosci lokalnej zysk moze by¢ niewielki, a jednoczes-
nie turystyka moze zniszczy¢ tradycyjne role i funkcje, jakie dziedzictwo odgrywa
w zyciu tej spotecznosci (np. lokalny festiwal, przestrzen placu czy kosciota jako
miejsce spotkan, tworzenia nowych i odtwarzania starych wiezi). ,Zawtaszcze-
nie” dziedzictwa przez sektor turystyczny moze spowodowac, ze bedzie ono po-
strzegane gtéwnie jako produkt turystyczny. Z drugiej strony, wiele czynnikéw
ksztattujgcych sam produkt turystyczny opierajacy sie na dziedzictwie, a przede
wszystkim zwiekszajacych popyt na niego, jest zdeterminowanych przez uwarun-
kowania egzogeniczne i znajduje sie poza jakakolwiek kontrolg wtadz lokalnych
czy miejscowych przedsiebiorcow.

Niezwykle wazng pfaszczyzna oddziatywania dziedzictwa jest poziom i ja-
kos¢ zycia w danym miejscu: wptyw dziedzictwa kulturowego na zaspokajanie po-
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trzeb kulturalnych i rekreacyjnych, zapewnianie dobrej estetyki przestrzeni (w tym
przestrzeni publicznych i zycia codziennego), a takze wptyw na ogélne zadowole-
nie z miejsca zamieszkania, poczucie przywigzania do niego, tozsamos¢ i dume
lokalng (Tabele 3 i 4).

Tabela 3. Odczucia mieszkaricéw dotyczace przebywania w miejscach i obiektach

dziedzictwa, ktérych odnowa dofinansowana byta w ramach Heritage Lottery Fund
w Wielkiej Brytanii

Odsetek respon- w tym:
dentéw, ktérzy | odsetek respondentéw,
Stwierdzenie zgadzali sie ktorzy byli w petni
z danym przekonani do danego
stwierdzeniem stwierdzenia
Czutem/am sie bezpiecznie 97 82
Miejsce dawato poczucie spokoju
. . 89 62

pozwalajac na relaksacje

t tu piekni tu piekne obiekt
!es u pieknie/sa tu piekne obiekty 82 s
i artefakty
Poma - ie¢ historie i toid
: ga mi zrozumied historie i przesztosé 80 46
innych
Dzisiejsza wizyta jest inspiracjg 66 35
Jest to dobre miejsce, by spotkac sie 62 31
z przyjaciétmi
Miatem/am okazje do wiekszej ilosci ruchu ; 20
niz zazwyczaj 4
Zapewnia poczucie tacznosci z wtasng lub ; ;
rodzinng przesztoscia 3 4
Ma dla mnie znaczenie duchowe lub

- 25 10
religijne

Zrédto: Mills [2008, s. 13]

Przestrzenie, obiekty i instytucje dziedzictwa moga wspomagal tworzenie
i wzmacnianie kapitatu spotecznego®, stuzac jako miejsca spedzania czasu wol-
nego, wymiany mysli, spotkan i interakcji cztonkéw spotecznosci lokalnej oraz ich
kontaktu z przybyszami z zewnatrz. Odbywa sie to nie tylko w ramach formal-
nych dziatain o charakterze wystawienniczym, edukacyjnym lub ekonomicznym,
ale takze przez sam fakt zapewniania przestrzeni owych spotkan, stuzenia réznym
grupom wiekowym i spotecznym oraz przekazywania informacji na temat réz-
nych grup etnicznych, religijnych i przyczyniania sie do wyksztatcania otwartych

3 Koncepcja kapitatu spotecznego, zob. Putnam, 2008.
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postaw wobec rzeczywistosci spotecznej czy inspirowania dyskusji na temat istot-

nych kwestii spotecznych.

Tabela 4. Opinie mieszkaricow na temat oddziatywania wybranych inwestycji
unijnychzrealizowanych w woj. slaskim na jakos$¢ zycia i wizerunek ich miejsco-

wosci
Rewitali-
Budowa . 2ada
e . | izagospo-
Rewitalizacja pokazowej .
i . . darowanie
budynkéw Moderni- Renowacja zagrody
. N . . , kulturalne
Udziat odpowiedzi Muzeum zacja rynku | kompleksu Zubréw K lek
omplek-
TAK (W %) G6rnoslas- w zamkowego | w zabyt- P
i X . su Starego
kiego Koniecpolu | w Pszczynie kowym
. Zamku
w Bytomiu parku .
. i parku
w Pszczynie ,
Habsburgdéw
w Zywcu
Miejscowos¢ stafa si
g - ¢ 40,0 43,2 65,6 95,1 84,7
bardziej znana
Mieszkaricy s3g p 24 g 18.0
bardziej ze sobg zzyci 7 & % ' 347
Gmine odwiedza
. . , 26,7 24,2 85,2 90,2 80,5
wiecej turystow
Miejscowos¢ jest
bardziej atrakcyjna 28,9 50,5 55,7 52,5 56,8
dla inwestoréw
Mieszkancy s3g
bardziej dumni 47,8 63,2 82,0 75,4 85,6
z gminy
Poprawita sie
estetyka i architektu- 75,6 82,1 88,5 62,3 91,5
ra miejscowosci
Powstaty nowe mozli-
wosci spedzania czasu 52,2 36,8 47,5 80,3 72,0
wolnego
Wzrosto zaintereso-
wanie mieszkancow 33,3 36,8 45,9 36,1 76,3
lokalna historig
Zachowane zostato 68 16.8 02 ) 80.0
dziedzictwo kulturowe »9 ' 90, 49, %
Poszerzona zostata
57,8 25,3 57,4 754 77,1

oferta kulturalna
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Powstata nowa

o . 44,4 72,6 73,8 93,4 78,8
wizytdwka gminy

Inwestycja przyczy-
nita sie do powstania 15,6 22,1 27,9 73,8 33,9
nowych miejsc pracy

Mozliwos¢ uczest-
nictwa w zyciu

38,9 28,4 24,6 47,5 33,9
spoteczno-kultural-
nym osdb starszych
Wzrosto zaintereso-
wanie mtodziezy
21,1 28,4 27,9 37,7 46,6

aktywnoscig
spoteczno-kulturalng
Zrédto: Analiza... [2010, s. 64]

Poszczegélne instytucje, uwzgledniajagc w swoich programach rézne grupy
spoteczne, mogg w znacznym stopniu aktywizowac te grupy, ktére sg z réznych
wzgledéw zagrozone wykluczeniem lub marginalizacja. Instytucje dziedzictwa
moga przy tym budowac poczucie wspdlnoty oraz przyczyniac sie do wspdlnego
Swietowania, uczestnictwa w tradycyjnych wydarzeniach kulturalnych, rytuatach
i innych formach spotkan gromadzacych spotecznos¢ lokalng, a miejsca zabytko-
we (np. historyczne rynki i place) s naturalng przestrzenia dla takich inicjatyw.
Muzea i biblioteki moga by¢ postrzegane jako swoista ,infrastruktura kapitatu
spotecznego”, sprzyjajaca jego powstawaniu, a w ich dziataniach coraz czesciej
uwzglednia sie cele spoteczne. Wigze sie to z ewolucjg w mysleniu na temat funkgcji
tych instytucji, ktére dotychczas koncentrowaty sie gtéwnie na podstawowych ce-
lach statutowych, tj. gromadzeniu, przechowywaniu i udostepnianiu zbioréw oraz
edukowaniu uzytkownikéw. Instytucje te i uzytkowane przez nie obiekty sg zatem
niejednokrotnie wrecz predestynowane do petnienia nowej, ztozonej funkcji — tzw.
Jtrzecich miejsc”* [Oldenburg, 1989], w ktérych moga zachodzi¢ istotne interak-
cje spoteczne. Wptyw na to ma zaréwno dogodne (nierzadko centralne) potozenie
w miejscowosciach oraz zlokalizowanie w atrakcyjnych, historycznych budynkach,
jak i wyksztatcona kadra, ktéra moze petnic role lokalnych lideréw i animatoréw
spotecznych.

Dziedzictwo kulturowe czesto inspiruje wspotprace i integracje wokét wspdl-
nego celu (np. che¢ przeciwdziatania jego niszczeniu, chec jego poznania i pro-
mocji) — spontaniczng (np. grupy protestu) lub o bardziej formalnym charakterze
(dziatania organizacji pozarzadowych). Duze zasoby kapitatu spotecznego, stano-
wigc dziedzictwo kulturowe miejsca, moga takze — jak pokazujg przyktady wybra-

4 Trzecie co do istotnosci po miejscu zamieszkania i miejscu pracy.
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nych regionéw w Europie Zachodniej — umozliwiaé rozwdj sektora kreatywnego
(np. rozwdj dziatalnosci zwigzanej z wzornictwem, w tym projektowaniem mody
i mebli w pétnocnych Wioszech).

Za jeden z waznych wskaznikdow kapitatu spotecznego uwaza sie istnienie
i dziatalnos$¢ organizacji pozarzadowych. Z jednej strony dziedzictwo kulturowe
inspiruje wprost powstawanie wielu fundacji i stowarzyszen skupiajacych sie na
wspieraniu wybranej instytucji kultury, obiektu lub obszaru zabytkowego oraz in-
nych przedsiewzieciach zwigzanych z ochrong débr kultury i dziedzictwem niema-
terialnym. Wedtug GUS w 2010 roku w Polsce w obszarze kultury dziatato 9,3 tys.
jednostek sektora non profit, w tym ponad 900 organizacji pozytku publicznego.
Ponad 1/3 z tych ostatnich zajmowata sie wprost ,,ochrong zabytkéw i miejsc pa-
mieci narodowej, podtrzymywaniem tradycji narodowych, regionalnych, kulturo-
wych”, a kolejne 5% dziatalnoscig wystawiennicza, muzealng oraz prowadzeniem
bibliotek (dane uzyskane bezposrednio w GUS). Z drugiej strony trzeba takze za-
uwazy¢, iz dziatania na rzecz zachowania materialnego dziedzictwa kulturowego
czy ochrony tradycji czesto s3 jedng z wielu sfer dziatalnosci organizacji poza-
rzgdowych realizujacych inne podstawowe cele statutowe (np. ochrona zdrowia,
resocjalizacja, promocja rozwoju lokalnego, integracja spoteczna, edukacja czy
dziatalnos$¢ naukowa).

Méwigc o wptywie dziedzictwa kulturowego na rozwdj w skali lokalnej, trzeba
rowniez wspomnie¢ o tym, ze dziedzictwo stanowi z reguty integralny element
strategii rewitalizacji, czy to jako inspiracja i tto dla procesow rewitalizacyjnych,
czy tez jako flagowy aspekt i katalizator procesu przywracania do zycia danego
obszaru [przyktad krakowskiego Kazimierza, por. Murzyn, 2006]. Dziedzictwo po-
nadto czesto przesadza o wizerunku danego miejsca czy obszaru, jego atrakcyjno-
$ci i postrzeganiu — zaréwno przez turystow, jak i przez inwestoréw w wybranych
branzach [Murzyn-Kupisz, 2012al. Moze tez by¢ istotnym elementem marketin-
gu wewnetrznego skierowanego do mieszkancéw. Wreszcie, duze znaczenie moze
mie¢ oddziatywanie dziedzictwa na ekologiczne uwarunkowania funkcjonowania
danego obszaru — moze ono wptywac na bardziej zréwnowazone gospodarowanie
przestrzenig i zapobieganie ,rozlewaniu sie” obszaréw zurbanizowanych, ale tez
powodowaé nadmierng antropopresje, m.in. przyciagajac zbyt wielu odwiedzaja-
cych i zwiekszajac natezenie ruchu samochodowego. Dziatania zgodne z wymoga-
mi ochrony Srodowiska niekiedy moga sta¢ w sprzecznosci z ochrong débr kultury
(np. termorenowacja — jako sposéb na zmniejszenie zuzycia energii grzewczej
zgodny z wymogami ochrony srodowiska — najczesciej przyczynia sie do utraty
detalu architektonicznego, a zatem wartosci kulturowej obiektéw zabytkowych,
i obnizenia jakosci krajobrazu kulturowego).
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Dziedzictwo kulturowe jako
wyzwanie dla rozwoju lokalnego

Dziedzictwo kulturowe jest jednak tylko potencjalnym czynnikiem rozwoju lo-
kalnego — jego oddziatywanie na rozwdj jest mozliwe, ale nie zawsze sie sprawdza.
Po pierwsze, zréznicowane podmioty dziatajgce na rynku dziedzictwa kulturowego
muszg dostrzec potencjat dziedzictwa — wyrazi¢ zainteresowanie nim i przyda-
waé mu wartosci. Sposrdd wielu dostepnych opcji (np. duza liczba zabytkowych
obiektow nieruchomych, réznorodnos¢ tradycji lokalnych) zwraca sie uwage je-
dynie na okreslone aspekty dziedzictwa kulturowego, poddajac je ocenie pod ka-
tem mozliwosci wspoétczesnego wykorzystania (tzw. heritagizacji [Murzyn-Kupisz,
20123, s. 29]). Oznacza to nie tylko wybor ,przydatnych” elementéw dziedzictwa
kulturowego (powigzany z ,,odrzuceniem” lub pominieciem innych jego sktadni-
kéw), ale takze podjecie decyzji o sposobie ich wykorzystania (Schemat 5). Dla
niektérych podmiotéw stanie sie ono np. rdzeniem, gtéwnym elementem produk-
tow i ustug o charakterze komercyjnym. Dla innych bedzie uzyteczne jako tto dla
dziatalnosci gospodarczej lub spotecznej. Dziedzictwo moze tez by¢ przydatne jako
symbol wyrazajacy okreslone tresci ideologiczne, narodowe czy tozsamosciowe.

Decyzja o sposobie i celu wspétczesnego wykorzystania dziedzictwa wptywa
takze na podjecie i ukierunkowanie praktycznych dziatan zwigzanych z owym wy-
korzystaniem. Wywotujg one z reguty korzystne i niekorzystne efekty zewnetrzne
w danej skali przestrzennej (czesto niezamierzone, ale réwnie istotne), wptywa-
jac na przeksztatcenia jednostki terytorialnej. Przyktadowo, zamierzonym efektem
dziatalnosci prywatnego przedsiebiorcy, zwigzanej z odnowieniem i komercyjnym
wykorzystaniem obiektu zabytkowego, najczesciej jest generowanie dochoddw.
Funkcjonowanie danej firmy w zabytkowym obiekcie i samo przygotowanie tego
obiektu do petnienia nowej, komercyjnej funkcji moze jednak przektadac sie na
inne ptaszczyzny rozwoju lokalnego, takie jak tworzenie nowych miejsc pracy, po-
prawa tadu przestrzennego czy rozwdj lokalnej oferty kulturalnej i rekreacyjnej lub
wspomaganie procesu rewitalizacji obszaru.

Dla wykorzystania potencjatu dziedzictwa kulturowego niezwykle istotne s3
swiadomos¢ wartosci dziedzictwa, postawy, potrzeby (w zakresie konsump-
cji kulturalnej, sposobéw spedzania czasu wolnego) i kompetencje spotecznosci
lokalnej (m.in. kulturowe, ale takze przedsiebiorcze) oraz postawy lokalnych li-
derow.
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Schemat 5. Proces przeksztatcania dziedzictwa kulturowego w zaséb rozwojowy

Podmioty na rynku
dziedzictwa kulturowego

zwrocenie uwagi na zainteresowanie

\ 4 dziedzictwem kulturowym

Potencjalne zasoby
dziedzictwa kulturowego

warto$ciowanie/ocena i wybor elementow
dziedzictwa, ktére beda wspodlczesnie wykorzystane

Rdzen, gtéwny skladnik lub element réznorodnych
produktéw i ustug o charakterze komercyjnym
Rézne SPOSOby wspolczesnego Rdzen, gtéwny skiadnik lub element réznorodnych
Wykorzystania produktéw i ustug o charakterze niekomercyjnym
(formy ,,przydatnoéci" Tlo dla r6znych funkgji w przestrzeni

. . miejskiej/wiejskiej, tto dla swiadczenia produktéw i ustu
dziedzictwa kulturowego) MiCISKIC/WIEISKE) P €
Srodek tezauryzacji

Symbol, swiadectwo przesztosci, przekaznik tozsamosci

wybdr sposobéw wspotczesnego wykorzystania
dziedzictwa kulturowego / podjecie dziatar
zwigzanych z jego wykorzystaniem

Oddziatywanie wspoétczesnego
wykorzystania dziedzictwa
kulturowego na rozw¢j jednostki
terytorialne;j:
rézne plaszczyzny wptywu

Zrédto: Murzyn-Kupisz [2012a, s. 84]

Rozpatrujac jakiekolwiek czynniki rozwoju, zwykle ktadzie sie nacisk naich po-
zytywne oddziatywanie. Jednak istotne jest rdwniez to, ze nieraz moga one sta-
nowi¢ destymulanty — czynniki ostabiajace lub uniemozliwiajgce rozwéj. Moze
sie tak zdarzy¢ takze w przypadku dziedzictwa kulturowego. Przyktadowo, pewne
aspekty dziedzictwa mogg stanowi¢ w wiekszym stopniu powéd do ,,lokalnego
wstydu”, odcinania sie od miejsca zamieszkania lub kos$¢ niezgody i przyczyne
konfliktéw lokalnych niz powdd do integracji spotecznosci lokalnej (np. niechec
do tzw. ,trudnego dziedzictwa” czystek etnicznych i konfliktéw zbrojnych, kon-
trowersje wokét upamietniania pewnych postaci historycznych, spory zwigzane
z uwzglednianiem wielokulturowosci danego obszaru w jego nazewnictwie, dzia-
talnoscia instytucji kultury czy w projektach konserwatorsko-remontowych).

Przyciaggajac nowych mieszkancow i przedsiebiorcow — dysponujacych kapi-
tatem finansowymi i kulturowym — dziedzictwo moze stanowic jeden z gtéwnych
powodéw gentryfikacji oraz przyczyniac sie do polaryzacji spotecznosci lokalnej
i zaniku kapitatu wigzacego. Silne wiezi miedzy cztonkami tradycyjnych spotecz-
nosci moga natomiast sprawiac, iz beda oni niechetni wobec nowych rozwigzan
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i 0s6b spoza spotecznosci, a wiec de facto moga by¢ przyczyna trudnosci w budo-
waniu kapitatu pomostowego. Wreszcie, jak juz wspomniano, naktadajace sie na
siebie sposoby wykorzystania dziedzictwa przez r6zne podmioty dla réznych celéw
moga prowadzi¢ do istotnych konfliktéw w skali lokalnej w zakresie intensyw-
nosci i ukierunkowania wykorzystania przestrzeni (ustugi dla przybyszéw z ze-
wnatrz a obstuga ludnosci lokalnej), a takze w odniesieniu do dystrybucji korzysci
i kosztéw (ekonomicznych i pozaekonomicznych) z tym zwigzanych.

Podsumowanie

Rozwazajac wktad dziedzictwa kulturowego w rozwdj lokalny, nalezy uwzgled-
ni¢ kilka kwestii. Pierwsza z nich jest dostrzezenie wielosci podmiotéw dziatajg-
cych na rynku dziedzictwa kulturowego, reprezentujgcych rézne podejscia aksjolo-
giczne i wywierajgcych zréznicowany wptyw na stan zachowania, przeksztatcenia,
sposoby wykorzystania oraz interpretacji spuscizny przesztosci. Podmioty te do-
konujg wartosciowania dziedzictwa kulturowego pod katem swych potrzeb oraz
osigganych bezposrednich i posrednich korzysci, przydajac mu szerokg game war-
tosci ekonomicznych i pozaekonomicznych. Odzwierciedleniem wielosci wartosci
i wspotczesnych | zastosowan” dziedzictwa jest jego wieloptaszczyznowy wptyw na
rozwoj lokalny. Oddziatywanie to powinno by¢ widziane nie tylko poprzez pryzmat
bezposrednich efektéw ekonomicznych takich jak tworzenie miejsc pracy i gene-
rowanie dochodéw na danym obszarze, przede wszystkich dzieki przycigganiu do
niego turystéw, ale takze powinno uwzglednia¢ wktad dziedzictwa kulturowego
w ksztattowanie wizerunku miejsca, tworzenie i wzmacnianie kapitatu ludzkiego
i kapitatu spotecznego, jego oddziatywanie na jakos$¢ zycia i procesy rewitalizacji.
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Katarzyna Jagodzirska

Rewitalizacyjna funkcja kultury
i dziedzictwa kulturowego

N

Regeneracja to cos wiecej niz tylko cegty i zaprawa.

Odnosi sie do psychicznej, spofecznej i ekonomicznej pomysinosci
danego obszaru; do jakosci zycia w naszym sgsiedztwie.

[Towns & Cities. Partners in Urban Renaissance.

Breaking Down the Barriers, London, 2001, s. 5]

W drugiej potowie XX wieku instytucje kultury zaczety by¢ traktowane jako istot-
ny element proceséw rewitalizacji zdegradowanych lub zaniedbanych terenéw —
dzielnic, catych miast, a nawet regiondw. Staty sie symbolami proceséw trans-
formacji wskazujacymi nowy kierunek rozwoju. Muzea, centra kultury, teatry,
biblioteki, sale koncertowe uczestnicza w procesach zmiany wizerunku miejsc,
ktore na nowo przywracane s ich mieszkaricom i nierzadko stajg sie magnesem
przyciagajacym turystéw. S3 to zaréwno nowe, ol$niewajace bryty architektonicz-
ne, jak i budynki historyczne — czesto reprezentujace dziedzictwo poprzemysto-
we — adaptowane do nowych funkgcji. Jest to tendencja zakorzeniona w krajach
zachodnich — Stanach Zjednoczonych, Wielkiej Brytanii, Francji, Wtoszech i Niem-
czech — od lat szescdziesiagtych i siedemdziesigtych XX wieku (chociaz wskazaé
mozna tez duzo wczeéniejsze przyktady), natomiast w krajach Europy Srodko-
wej zaistniata — na fali przeszczepiania zachodnich wzorcéw w zakresie kultury —
w latach dziewieddziesigtych, a zwlaszcza po roku 2000. Na poczatku XXI wieku
moda na powtdérne wykorzystanie dziedzictwa poprzemystowego rozwineta sie na
niespotykang skale.

Ogromna liczba opuszczonych przestrzeni industrialnych jest spuscizng po
szybkim uprzemystowieniu poszczegdlnych miast — fabryki, zaktady produkcyj-
ne, kopalnie, dworce kolejowe, budynki portowe, elektrownie, elektrocieptownie,
magazyny, browary, mtyny — budynki zwigzane z przemystem ciezkim i lekkim,
powstaty w czasach rewolucji przemystowej i petnity swoje funkcje do lat szesc-
dziesigtych, siedemdziesiatych, osiemdziesigtych, a nawet dziewiecldziesigtych
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XX wieku. Obiekty te w odpowiedzi na rosngce i zmieniajace sie potrzeby rynku
byty rozbudowywane, unowoczesniane, a gdy produkcja stawata sie nieoptacal-
na — sprzedawane lub porzucane. Sposobem na ich zagospodarowanie stata sie
dziatalnos¢ kulturalna — produkcyjna przesztos¢ muréw okazata sie atrakcyjnym
elementem tworzenia nowej tozsamosci dla lokalizowanych w ich obrebie insty-
tucji. Z uwagi na duzg liczbe inwestycji rewitalizacyjnych podjetych na poczatku
XXI wieku w obszarze dziedzictwa poprzemystowego ono wtasnie bedzie motywem
przewodnim niniejszego rozdziatu.

Wprowadzenie do problematyki
rewitalizacji

Nie ma jednej obowigzujacej definicji rewitalizacji. W Projekcie ustawy o rewi-
talizacji oraz wspieraniu remontéw i niektérych inwestycji budowlanych z 2006
roku rewitalizacja zostata okreslona jako ,proces odnowy przestrzennej, ekono-
micznej, spotecznej zdegradowanych obszaréw zabudowy prowadzacy do zréwno-
wazonego rozwoju tych obszaréw”. Ustawa jednak wciagz nie zostata uchwalona.
Regulacje prawne odnoszace sie do rewitalizacji rozproszone sg w ustawach z za-
kresu m.in. planowania i zagospodarowania przestrzennego, samorzadu gminne-
go, gospodarki komunalnej, gospodarki nieruchomosciami i prawa budowlanego
[Rewitalizacja miast polskich, 2010, s. 32—33]. Z tego wzgledu autorzy poszczegol-
nych opracowan poswieconych rewitalizacji wprowadzaja wiasne definicje. W pu-
blikacji Rewitalizacja zdegradowanych obszaréw miejskich przyjeto, ze ,rewitalizacja
jest procesem dtugofalowym i wieloptaszczyznowym procesem integrujacym dzia-
tania naprawcze w sferze przestrzennej, spotecznej i gospodarczej, adresowanym
do zdegradowanych terenéw miejskich, ktére utracity zdolnos¢ samoregeneracji,
prowadzonym w celu ponownego wtaczenia tych obszaréw w funkcjonowanie or-
ganizmu miejskiego” [Koztowski, Wojnarowska, 2011, s. 16]. W projekcie Rewita-
lizacja miast polskich zrealizowanym przez Instytut Rozwoju Miast Polskich w Kra-
kowie rewitalizacja zostata ukazana jako ,,skoordynowany proces, prowadzony
wspolnie przez wtadze samorzadowa, spotecznos¢ lokalng i innych uczestnikow,
bedacy elementem polityki rozwoju i majacy na celu przeciwdziatanie degradacji
przestrzeni zurbanizowanej, zjawiskom kryzysowym, pobudzanie rozwoju i zmian
jakosciowych, poprzez wzrost aktywnosci spotecznej i gospodarczej, poprawe Sro-
dowiska zamieszkania oraz ochrone dziedzictwa narodowego, przy zachowaniu
zasad zréwnowazonego rozwoju”.

Zagadnienie rewitalizacji zawsze obejmuje trzy aspekty: przestrzenny, spo-
teczny i gospodarczy. W aspekcie przestrzennym odnosi sie do kwestii architekto-
niczno-urbanistycznych i budowlanych, ekologii, infrastruktury technicznej i dzie-
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dzictwa kulturowego. Aspekt spoteczny zwigzany jest z wystepowaniem patologii
spotecznych, zjawiskiem wykluczenia spotecznego, zmianami demograficznymi,
pauperyzacjg i niskim stopniem wyksztatcenia. Aspekt ekonomiczny z kolei wigze
sie z koniecznoscig doprowadzenia rewitalizowanego obszaru do ozywienia go-
spodarczego — powstania nowych statych miejsc pracy, przyciaggniecia zewnetrz-
nych inwestoréw, nowych mieszkancéw i uzytkownikéw [Koztowski, Wojnarowska,
2011, s. 19]. Termin ,rewitalizacja” stosowany jest w réznych dziedzinach — urba-
nistyce, socjologii, geografii, naukach o miescie, ekonomii — i w zaleznosci od
przyjetej perspektywy akcent potozony jest na kwestie przestrzenne, spoteczne
badz gospodarcze, wszystkie aspekty musza by¢ jednak czescig procesu.

Z pojeciem rewitalizacji zwigzany jest szereg poje¢ pokrewnych, ktére czesto
stajg sie elementem procesu: remont (przywrdcenie takiego stanu budynku, jaki
istniat na poczatku eksploatacji), modernizacja (wprowadzenie nowych, lepszych,
takze dodatkowych elementéw wyposazenia, ktére podnoszg standard budynku),
rewaloryzacja (przywrdcenie utraconych wartosci architektonicznych i uzytkowych
poprzez przeprowadzenie remontu i modernizacji obiektdw o szczegdlnej wartosci
uzytkowej). Marcin Kope¢ wskazuje, ze pojecie rewitalizacji bywa naduzywane dla
okreslenia wszelkich dziatari naprawczych odnoszacych sie jedynie do ktdéregos
z elementdw rewitalizacji [Kopeé, 2010, s. 94]. Pisze o tym réwniez Tadeusz Mar-
kowski: ,,techniczne remonty budynkdw, czy tez budowe nowych obiektéw, trak-
tujemy jako instrumenty rewitalizacji, a nie jej cele” [Markowski, 2007, s. 322].

Wystepuja takze liczne pojecia, ktére mimo drobnych réznic stosowane sg jako
synonimiczne w stosunku do rewitalizacji. W poszczegdlnych jezykach posiadaja
one nieco inne znaczenie. Sylwia Kaczmarek zebrata pojecia odnoszace sie do rewi-
talizacji w trzech jezykach: francuskim (rénovation — réconstruction, réstructuration,
régéneration, réhabilitation, révitalisation, réqualification, réconversion, récyclage),
angielskim (redevelopment, restructuring, regeneration, rehabilitation, revitalisation,
renewal, renovation, recycling) i polskim (rewaloryzacja, restrukturyzacja, renowa-
cja, rehabilitacja, rewitalizacja) oraz poréwnata ich znaczenia. Zauwazyta, ze ter-
miny regeneration i rehabilitation dotyczg postepowania, ktére przywraca obiektom
stan pierwotny lub utracong swietnos¢, natomiast pojecie revitalisation odnosi sie
do wprowadzania nowego zycia na obszar lub do zespotu obiektéw [Kaczmarek,
2001, s. 21]). Czesto tez w jezyku angielskim uzywa sie okreslenia regeneracja na
okreslenie rewitalizacji.

Wyréznia sie cztery typy procesdw rewitalizacji [Rewitalizacja miast polskich,
2010, s. 8]:

» rewitalizacje zdegradowanych srédmies¢ i wielofunkcyjnych przedwojennych
obszaréw zabudowy miejskiej,

 rewitalizacje obszardéw poprzemystowych, pokolejowych i powojskowych,
e rewitalizacje blokowisk,
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* rewitalizacje krajobrazu miast ze szczegélnym uwzglednieniem sylwety mia-
sta i systemu przestrzeni publicznych.

Istotg dziatan rewitalizacyjnych jest przeciwdziatanie degradacji przestrzeni
miejskiej oparte na wspotpracy ze spotecznoscia lokalng i podmiotami gospodar-
czymi. Ten aspekt odrdznia jg od gentryfikacji, ktéra rowniez odnosi sie do po-
zadanych skutkéw urbanistycznych (odnowa tkanki miejskiej) i ekonomicznych
(wzrost wartosci nieruchomosci), lecz nie spotecznych (w tym przypadku nastepuje
odptyw dotychczasowych mieszkaricdw) [Rewitalizacja miast polskich, 2010, s. 24].
Rewitalizacja ma prowadzi¢ do wzmacniania konkurencyjnosci miasta i wzrostu
gospodarczego. Bolestaw Domaniski podkresla, ze rewitalizacja ,,zmierzajaca do
realizacji celéw ekonomicznych lub spotecznych powinna odbywac sie zawsze przy
zachowaniu dziedzictwa kulturowego oraz zasad tadu przestrzennego i zréwno-
wazonego rozwoju. Réwnoczesnie rewitalizacja ukierunkowana na cele kulturowe,
spoteczne, przestrzenne i srodowiskowe musi bra¢ pod uwage mechanizmy eko-
nomiczne” [Rewitalizacja miast polskich, 2010, s. 25].

Modele rewitalizacji
poprzez kulture

Jednym z istotnych czynnikdw procesow rewitalizacji jest dziatalnos¢ kultu-
ralna. Wyréznia sie trzy modele rewitalizacji, ktérych komponentem jest kultura
[Evans, 2005, s. 967—970]:

Rewitalizacja poprzez kulture (Culture-led regeneration)

Dziafalnos¢ kulturalna stanowi w tym modelu katalizator badz site napedo-
wa rewitalizacji, jest powszechnie postrzegana jako jej symbol. Zazwyczaj przy-
biera postac projektu flagowego lub kulturalnego kompleksu — moze polegac na
wzniesieniu lub adaptacji budynku (zespotu budynkéw) z przeznaczeniem na cele
publiczne lub mieszane, rekultywacji otwartych przestrzeni (np. tereny EXPO),
badz realizacji programu, ktérego celem jest rebranding miejsca (np. festiwale).
W projektach tego rodzaju dazy sie do uzyskania charakteru wyjatkowosci. Gra-
eme Evans wskazuje, ze specyfika tego modelu bywa czesto btednie rozumiana.
Okreslenie ,rewitalizacja poprzez kulture” stosowane jest bowiem w odniesieniu
do gtosnych obiektdw kulturalnych, ktére co prawda zlokalizowane s3 na rewitali-
zowanych terenach, stanowig jednak mato znaczace elementy dtugoterminowych
programoéw inwestycyjnych — maja je raczej firmowac, nie inicjowac rozwdj eko-
nomiczny.
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Kulturalna rewitalizacja (Cultural regeneration)

W tym modelu dziatalnos$¢ kulturalna jest w wiekszym stopniu zintegrowana
ze strategia dla danego obszaru i innymi formami dziatalnosci o charakterze $ro-
dowiskowym, spotecznym i ekonomicznym. Za modelowg uznawana jest rewita-
lizacja Birmingham i Barcelony, gdzie cele kulturalne od poczatku byty sprzezone
z procesem rewitalizacji.

Kultura i rewitalizacja (Culture and regeneration)

Kultura nie jest w tym modelu w petni wpisana w rozwdj strategiczny i proces
planowania. Dzieje sie tak dlatego, ze czesto inne podmioty sg odpowiedzialne za
sfere kultury, a inne za sfere rewitalizacji (podmioty odpowiedzialne za rewita-
lizacje nie rozpoznajg w tych odpowiedzialnych za kulture naturalnego partnera)
albo poniewaz brakuje lidera, ktdry posiada doswiadczenie w realizacji tego rodza-
ju projektéw i tym samym Swiadomos¢ doniostego znaczenia kultury w procesach
rewitalizacji. Projekty kulturalne majg tu zazwyczaj skromny charakter, np. pro-
gram sztuki publicznej dla biur stworzony juz po zaprojektowaniu budynkdw, in-
terpretacja dziedzictwa lub lokalne muzeum historyczne ukryte w adaptowanej
przestrzeni industrialnej, interwencje artystyczne. Tego rodzaju dziatania moga
wzmacniac zaplanowane funkcje i ustugi, mimo ze pojawity sie dopiero na p6z-
niejszym etapie.

Istnieje caty szereg wskaznikéw, ktére mozna zastosowac w odniesieniu do in-
westycji rewitalizacyjnych opartych na kulturze, chociaz badacze wskazuja na ich
niedoskonatos¢ (patrz nizej podrozdziat: Znaczenie rewitalizacji poprzez kulture...).
W przypadku ztozonego procesu rewitalizacji, obejmujacego liczne inwestycje,
funkcje i branze, trudno jednoznacznie stwierdzi¢, ktéry z elementéw w jakim stop-
niu przyczynia sie do jej sukcesu. W ewaluacji wktadu kultury w rewitalizacje brane
sg pod uwage nastepujgce wskazniki [na podstawie: Evans, Shaw, 2004, s. 9—321:

1) Okreslajace wptyw kultury na procesy rewitalizacji w sferze srodowiskowej:

* ponowne wykorzystanie opuszczonych budynkéw (nie tylko z uwagi na wias-
ciwe warunki przestrzenne, ale takze ze wzgledu na ich wartos¢ historyczna
i symboliczng),

e poprawa stanu srodowiska,

¢ zwiekszone spoteczne wykorzystanie przestrzeni, prowadzace do obnizenia
poziomu wandalizmu i zwiekszenia poczucia bezpieczerstwa,

¢ duma z miejsca,

* rozwdj przestrzeni stuzgcych zyciu i pracy, a takze funkcjom mieszanym,
 zatrudnianie artystéw do pracy w zespotach projektowych,

» wiaczanie elementéw kultury do planéw na przysztosc.
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2) Okreslajace wptyw kultury na procesy rewitalizacji w sferze ekonomicznej:
e inwestycje skierowane do wewnatrz,

o zwiekszenie poziomu wydatkow mieszkancéw i turystow,

e tworzenie miejsc pracy / pomnazanie bogactwa,

* lokowanie / zatrzymanie pracodawcéw,

e zatrzymanie absolwentéw w regionie (w tym artystow i oséb z sektora kre-
atywnego),

 bardziej zréznicowana sita robocza,

¢ sita napedowa rozwoju nowych przedsiebiorstw, miejsc sprzedazy detalicznej
i przestrzeni wypoczynku,

e wieksza liczba relacji partnerskich nawigzywanych miedzy sektorami pu-
blicznym, prywatnym oraz sferg wolontariatu,

» wieksze zaangazowanie biznesu w lokalng dziatalnos$¢ kulturalng,

e wzrost cen nieruchomosci.

3) Okreslajgce wptyw kultury na procesy rewitalizacji w sferze spotecznej:
e zmiana postrzegania przez mieszkaricow miejsca, w ktorym zyja3,
» zwiekszenie pewnosci siebie i aspiracji,
 bardziej czytelne wyrazanie indywidualnych i wspdlnych pomystéw i potrzeb,
e wzrost liczby os6b pracujacych na zasadzie wolontariatu,
e wzrost kompetencji organizacyjnych na poziomie lokalnym,
e wzrost kapitatu spotecznego,
e zmiana w postrzeganiu wizerunku i reputacji miejsca lub zbiorowosci,

e silniejsze relacje partnerskie nawigzywane miedzy sektorami publicznym,
prywatnym oraz sferg wolontariatu,

e obnizenie poziomu nieobecnosci uczniow w szkotach oraz ich obrazliwego
zachowania,

e wzrost liczby os6b pragngcych zdoby¢ wyksztatcenie.

Mierzalnos¢ poszczegdlnych wskaznikéw charakteryzuje sie réznym poziomem
wiarygodnosci. Czes¢ z nich mozna otrzymad w sposéb bezposredni, w przypad-
ku innych konieczne jest przeprowadzenie badan (np. badanie opinii spotecznej
w zakresie ,,dumy z miejsca” — jest to wskaznik wysoce subiektywny). Ponadto
duza czes¢ wskaznikéw powigzana jest z innymi czynnikami, trudno tez okresli¢,
czy w danym przypadku czynnik kulturalny miat kluczowe znaczenie, czy stanowit
jedynie uzupetnienie ztozonego procesu rewitalizacji.
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Ikony i inni bohaterowie
rewitalizacji — Swiatowe wzorce

Bardzo czesto funkcja kulturalna jest wizytéwka i zgrabnym opakowaniem ca-
tego procesu rewitalizacji. Niektorzy twdrcy regionalnych polityk i planisci widza
kulture jako ,,ubezpieczenie przeciwko przysztemu upadkowi”, a niektérzy inwe-
storzy, zaréwno prywatni, jak i publiczni, jako wartos¢ dodang i czynnik przy-
spieszajacy rozwoj [Evans, Shaw, 2006, s. 2]. Planisci proceséw rewitalizacji za
najwazniejsze uznaja budynki w typie flagship projects — wielkie wspaniate bu-
dowle, ktére przetamujg konwencje, stajg sie znakami rozpoznawczymi w krajo-
brazie miasta, prawdziwymi brandami na turystycznych mapach i nieustajgcym
celem pielgrzymek turystow. W literaturze budynki te funkcjonujg jako ,ikony”
i nierzadko s3 to gmachy skrywajace réznego rodzaju funkcje kulturalne. Mozna
wskazac wiele budynkdw, ktérych otwarcie na przestrzeni minionych dziesiecioleci
odegrato role katalizatora poprawy warunkéw w tzw. ztych dzielnicach. Nalezy do
nich Tate Britain (wczesniej Tate Gallery) otwarte w 1897 roku w dzielnicy Mill-
bank w Londynie. Jak pisze J. Pedro Lorente, , to byta zakazana dzielnica, przezarta
przez chorobe, z wtéczacymi sie po ulicach przestepcami i prostytutkami, otoczo-
na gazowniami i dymigcymi fabrykami. Chociaz miejsce znajdowato sie niedaleko
Parlamentu, droga z Westminsteru byta waska, otoczona starymi, podupadtymi
domami” [Lorente, 1998, s. 133]. Muzeum miato by¢ antidotum na problemy wy-
stepujace w dzielnicy.

Pierwszym wielkim nowoczesnym obiektem petnigcym taka role byto Centre
Pompidou w Paryzu — konglomerat kilku instytucji kultury, wsréd ktérych znaj-
duja sie Narodowe Muzeum Sztuki Wspétczesnej, biblioteka, centrum wzornictwa
przemystowego i centrum muzyki — otwarte w 1977 roku. Na jego lokalizacje
wybrano czes¢ cieszacej sie zta stawa dzielnicy Marais — Plateau Beaubourg (kon-
kretnie parking dla samochodéw dostarczajgcych towar dla pobliskiego placu tar-
gowego, Les Halles — w latach szescdziesigtych zapadta decyzja o przeniesieniu go
na przedmiescia, historyczne pawilony z zeliwa i szkta z potowy lat piecdziesigtych
XIX wieku zostaty rozebrane, a w ich miejscu powstat wezet kolejowy i centrum
handlowe). Centrum Pompidou to nowoczesna budowla, ktérej wyraz architekto-
niczny wyprzedzit swojg epoke i ktéra mimo fali krytyki stata sie atrakcjg tury-
styczng. Z perspektywy drugiej dekady XXI wieku to juz ,zabytek”.

Rewitalizacja poprzez kulture z przewodnig rolg dziedzictwa miata miejsce de-
kade pdzniej w Liverpoolu. W XIX wieku wraz z koniunkturg na coraz wieksze statki
nastgpit gwattowny rozwdj portu. Budowa magazynéw przy prostokatnym Albert
Dock trwata w latach 1841—1847. Do 1890 roku stuzyt przede wszystkim jako port
roztadunkowy dla dalekomorskich statkéw handlowych przybywajacych z Dale-
kiego Wschodu, Indii i Ameryk. Pomimo poczatkowego sukcesu handel w catym
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porcie stosunkowo szybko sie zatamat. Podczas gdy w latach osiemdziesigtych
XIX wieku wykorzystywano okoto 64% portu, pod koniec wieku w uzytku byto
zaledwie 7%. W 1972 roku Albert Dock zostat ostatecznie zamkniety. W latach
siedemdziesigtych Liverpool przechodzit kryzys finansowy, ktéry w 1981 roku wy-
wotat zamieszki. To zwrdcito uwage rzadu na konieczno$¢ regeneracji nabrzeza.
W 1982 roku powstata firma Merseyside Development Corporation, ktdrej celem
byta restauracja, rekonstrukcja i zmiana funkcji budynkéw portowych. Istotnym
elementem projektu stato sie zlokalizowanie na terenie kompleksu nowej insty-
tucji — Tate Liverpool — filii muzeum w Londynie (otwarta w 1988 r.). W ciggu
ceglanych budynkow znalazty sie réwniez sklepy, restauracje, biura, mieszkania,
studia telewizyjne i Merseyside Maritime Museum.

Instytucja, ktdra powszechnie kojarzy sie z rewitalizacjg poprzez kulture, jest
otwarte w 1997 roku Muzeum Guggenheima w Bilbao, traktowane jako sita nape-
dowa zmian ekonomicznych i spotecznych stolicy Kraju Baskow. Nowoczesna bryta
muzeum stata sie architektonicznym symbolem korica XX wieku. Od potowy XIX
wieku dziatalno$¢ produkcyjna miasta oparta byta na przemysle zelaznym, sta-
lowym i stoczniowym, zlokalizowanym na brzegach przeptywajacej przez miasto
rzeki Nervion. Brak dywersyfikacji sprawit, ze skutki kryzysu, ktéry rozpoczat sie
w 1975 roku, byty dla miasta szczegélnie dotkliwe. Bezrobocie siegneto 30%, co
wymusito podjecie szybkich dziatan. Skale i tempo inwestycji w Bilbao umozliwito
wspotdziatanie podmiotéw publicznych i prywatnych. Powiekszono port i lotni-
sko (budynek wedtug projektu Santiago Calatravy, 2000), zbudowano linie metra
(stacje wedtug projektu Normana Fostera, 1995) i tramwaju (1999—2003), woda
w rzece zostata oczyszczona. Relokacja portowej aktywnosci umozliwita prze-
ksztatcenie nadrzecznej dzielnicy Abandoibarra. W 1991 roku rzad baskijski zwrdcit
sie do dyrektora Fundacji Guggenheima z propozycja wtaczenia sie do planu re-
witalizacji miasta. Sukces muzeum sprawit, ze ukuto pojecie ,,efekt Bilbao” ozna-
czajace wyjatkowa architekture, ktéra przektada sie na sukces ekonomiczny i wi-
zerunkowy, odgrywa decydujaca role w rewitalizacji terenéw postindustrialnych
albo w nobilitacji gorszych dzielnic. Wielokrotnie tez prébowano sukces Bilbao
powtdrzyé. Do tzw. ,dzieci Bilbao” zalicza sie m.in. Saadiyat Island w Abu Dhabi
(poczatek projektu w 2004 r.), oddziat Pompidou w Metzu (2010), oddziat Luwru
w Lens we Francji (2012).

Kolejny po Bilbao wielki sukces rewitalizacyjny to dzielnica Bankside w Lon-
dynie. Tym razem w centrum przedsiewziecia znalazto sie dziedzictwo poprzemy-
stowe — historyczny gmach nieczynnej elektrowni, ktéra zostata przeksztatcona
w jedno z najwiekszych muzedw sztuki wspotczesnej na sSwiecie — Tate Modern.
Otwarte w 2000 roku, powstate z inicjatywy wiadz Galerii Tate, stato sie magne-
sem dla innych inwestycji w dzielnicy — byto sita sprawcza procesu rewitalizacji
i odgrywa petnoprawng role symbolu zmian (patrz: ramka). Modelowym przykta-
dem rewitalizacji poprzez kulture z udziatem zaréwno ikonicznych obiektéw, jak
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i dziedzictwa kulturowego, jest rewitalizacja nabrzeza Gateshead (bedaca czescig
szerszego projektu rewitalizacji catej konurbacji Newcastle i Gateshead pod wspél-
n3 nazwg NewcastleGateshead). Najwazniejszymi dla inwestycji staty sie centrum
sztuki wspotczesnej powstate w zaadaptowanym gmachu poteznego elewatora
zbozowego z potowy XX wieku, nowo wybudowane centrum muzyki oraz od razu
okrzykniety mianem ikony most przechytowy (patrz: ramka).

Przyktady Liverpoolu, Bilbao, Londynu i Gateshead obejmuja rewitalizacje por-
towych nabrzezy zlokalizowanych w Scistych centrach miast lub w nieznacznej od
nich odlegtosci. W Niemczech modelem regeneracji zdegradowanego terenu stato
sie Zagtebie Ruhry (caty obszar zagtebia obejmuje 4450 km2, w tym 11 miast).
Gornictwo i przemyst ciezki, ktére od dziesiecioleci rozwijaty sie w regionie, w la-
tach osiemdziesigtych XX wieku chylity sie ku upadkowi. Towarzyszyty mu za-
nieczyszczenie srodowiska i problemy spoteczne. W 1989 roku land Pétnocne-
go Renu-Westfalii powotat firme IBA Emscher Park, ktérej celem na przestrzeni
dziesieciu lat byta koordynacja rewitalizacji krajobrazu, oczyszczenie systemu
rzecznego, budowa obiektéw komercyjnych, edukacyjnych i mieszkalnych oraz
ponowne wykorzystanie instalacji przemystowych miedzy innymi na cele kultury.
Rewitalizowany obszar stat sie areng dla czotéwki Swiatowej stawy architektow
(tzw. starchitects), ktérych projekty same w sobie (niezaleznie od przeznaczenia)
przyciagaja uwage. Najbardziej rozlegtym kompleksem poddanym rewitalizacji
jest teren najwiekszej w Europie kopalni wegla kamiennego Zollverein w Essen
z potowy XIX wieku. Utworzone na jej terenie instytucje kulturalne umozliwity
zmiane charakteru regionu. Centralnym elementem kompleksu jest zaprojekto-
wany w latach dwudziestych XX wieku przez Fritza Schuppa i Martina Kremmera
Szyb XIlI, wytgczony z uzytkowania w 1986 roku. W 2001 roku kompleks Zollverein
zostat wpisany na Liste Swiatowego Dziedzictwa UNESCO, co zapoczatkowato zy-
wiotowy proces jego adaptacji do funkcji kulturalnych. Wczesniej, bo w 1997 roku,
w budynku zaadaptowanej przez Normana Fostera kopalnianej kottowni otwarte
zostato Design Zentrum Nordrhein Westfalen. W 2007 roku ukoriczono adapta-
cje budynku stuzgcego do mycia wegla na Muzeum Ruhry wedtug projektu OMA
(Office for Metropolitan Architecture). W ramach IBA w Duisburgu zaadaptowano
nieuzywany juz mtyn i magazyn, bedace w przesztosci czescig portu zbozowego,
na wielofunkcyjny kompleks mieszczagcy MKM Museum Kiippersmiihle fiir Mo-
derne Kunst (muzeum sztuki nowoczesnej, otwarte w 1999 r., arch. Herzog & de
Meuron). Rewitalizacja terendw pokopalnianych nie polega wytacznie na adaptacji
istniejgcych budynkéw. Powstajg tu takze nowe obiekty, z ktorych jako pierwsza
w 2006 roku otwarta zostata, zaprojektowana przez obsypang nagrodami pracow-
nie SANAA, nowa siedziba Szkoty Zarzadzania i Projektowania Zollverein.

Obiekty historyczne reprezentujace dziedzictwo kulturowe minionych wiekdw
czesto stuza pojedynczym instytucjom, ale tez odpowiednio zaadaptowane sta-
ja sie miejscem koncentracji dziatalnosci kulturalnej w formie dzielnic kultury.
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Kompleksy kulturalne przyjmuja dwie gtdwne postacie: sg to albo wielofunkcyj-
ne gmachy petnigce role centréw kultury, gdzie poszczegélne dziedziny kultury
i sztuki wspotistniejg pod jednym dachem, co czesto wigze sie tez ze wzniesieniem
nowego gmachu, albo jest to rozciggniety na okreslonym terytorium system bu-
dynkow i obiektow (petnig one rézne kulturalne funkcje), ktére zazwyczaj stano-
wig potaczenie adaptowanej i nowej architektury. Przyktadem drugiego typu jest
MuseumsQuartier — dzielnica muzealna, kreatywna i rozrywkowa zlokalizowana
w centrum Wiednia. Powstata w obrebie stajni cesarskich z pierwszej potowy XVIII
wieku (rozbudowanych w XIX w.). Historyczne budynki tworzg rame dla wspétczes-
nej architektury. Od strony ulicy ciggnie sie historyczna fasada, a za nig znajduje sie
dziedziniec, na ktérym, na tle barokowej architektury, stanety dwie nowe kubiczne
bryty: Leopold Museum i MUMOK Museum moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien.
W czesci srodkowej, w budynku stajni i w dobudowanych halach, mieszczg sie
KUNSTHALLE Wien i Halle E+G, w bocznych skrzydfach: Architekturzentrum Wien,
ZOOM Kindermuseum i DSCHUNGEL Wien — teatr dla mtodej widowni, natomiast
w budynku frontowym funkcjonuje przestrzen kreatywna o nazwie Quartier21. Na
7000 m2 miesci sie kilkadziesigt autonomicznych organizacji zajmujacych sie kul-
turg cyfrowa, moda i projektowaniem, ktérym przestrzenn wynajmowana jest na
okres dwoch lat (z mozliwoscig przedtuzenia). Zgodnie z koncepcjg autorow jest
to ,,modularna platforma dziatania dla niezaleznych matych instytucji, biur arty-
stycznych i czasowych inicjatyw, miejsce do prowadzenia krytycznego dyskursu
i konfrontacji ze wspotczesng kulturg i jej produktami, jak réwniez stacja dokujaca
dla rozpoczynajacych dziatalnos¢ kulturalng” [Bogner, 2001, s. 39]. Oprocz insty-
tucji wystawienniczych w MQ znajduja sie kafejki, restauracje i ksiegarnie. Funkcje
organizacyjng petni dziedziniec, pomyslany jako miejsce rekreacji: s tu fontanna,
tawki, odbywaja sie pokazy mody, projektowania i tarca, festiwal literatury, kon-
certy didzejow czy programy dla dzieci.

Dzielnice kultury czesto poréwnywane s3 do centréw handlowych i tematycz-
nych parkéw rozrywki — w wielu z nich bowiem granica miedzy kulturg wysoka
a ludyczng rozrywka zostata zatarta. Niewatpliwie kazdy rodzaj dzielnicy kultury
wptywa na rozwéj miasta — koncentracja dziatalnosci kulturalnej i rozrywki prze-
ktada sie na wzmozony ruch, wolny czas spedzajg tu mieszkancy, przyjezdzajg
turysci — niemniej rézny jest prestiz tego rodzaju komplekséw. MQ jest uznawane
za przyktad dobrego wywazenia kultury wysokiej (sztuki i architektury) i kompo-
nentu komercyjnego.

Dzielnica Bankside w Londynie

W 1992 roku zapadta decyzja o wydzieleniu z Tate Gallery oddziatu miedzyna-
rodowej sztuki wspotczesnej i zapewnieniu mu osobnego budynku. Pierwotny
plan zaktadat wzniesienie nowego obiektu, podczas poszukiwania lokalizacji
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okazato sie jednak, ze wszystkie warunki stawiane nowej lokalizacji (m.in. wa-
runek dostepnosci komunikacyjnej) spetniat budynek zagrozonej wyburzeniem,
wytaczonej w 1981 roku elektrowni w Southwark, wzniesionej w latach 1947—
1969 wedtug projektu Sir Gilesa Gilberta Scotta. Southwark przez dziesiecio-
lecia opatrzona byta etykietg ,ztej dzielnicy”. Mimo potozenia w centrum Lon-
dynu omijano ja szerokim tukiem, zwtaszcza ze pozbawiona byta turystycznych
atrakcji. W 1994 roku Tate zakupita ziemie i wiekszos¢ budynku. Firma konsul-
tingowa sporzadzita raport na temat wptywu ekonomicznego Tate Modern na
lokalng gospodarke. W tym samym roku rozpisano miedzynarodowy konkurs
architektoniczny na adaptacje gmachu, wygrany przez pracownie Herzog & de
Meuron ze Szwajcarii. Autorskim ,dodatkiem” architektéw w strukturze bu-
dynku jest kubistyczna szklana konstrukcja o wysokosci dwéch pieter, natozo-
na na ceglang strukture Scotta.

Tate juz na samym poczatku zostato wigczone w zycie lokalnej spotecznosci.
W 1996 roku na terenie inwestycji otwarto biuro i centrum dla zwiedzajacych,
dziatajace jako punkt informacyjny do czasu otwarcia galerii. Tate publikowato
kwartalnik wysytany do doméw i firm w sasiedztwie. Po otwarciu mieszkancy
dzielnic Southwark i Lambeth byli traktowani priorytetowo podczas procedury
zatrudniania [Lorente, 2011, s. 269]. WSréd celéw, jakie postawiono Tate, zna-
lazty sie: rozwoj wspotpracy z lokalnymi wtadzami, przedsiebiorcami i miesz-
karicami, stworzenie warunkéw dla ich udziatu w rozwoju galerii oraz promocja
Bankside (Southwark jest szersza jednostka administracyjna — jej czescig jest
Bankside) jako miejsca atrakcyjnego do zamieszkania, pracy i zwiedzania [In-
dustrial buildings, 2000, s. 165]. Srodki finansowe na budowe galerii przekazata
takze Rada Southwark w nadziei, ze Tate pomoze zapewni¢ naptyw zwiedzaja-
cych i pieniedzy do dzielnicy oraz wzrost zatrudnienia. Na poczatku XXI wieku
w Southwark, miedzy innymi za sprawa muzeum, otwarty zostat jeden z naj-
lepszych targdéw spozywczych w Londynie, powstaty specjalistyczne sklepy, re-
stauracje i kawiarnie, a portowe magazyny zostaty przeksztatcone w modne
lofty. Tuz obok Tate Modern dziata otwarty nieco wczesniej, w 1997 roku, zre-
konstruowany teatr szekspirowski The Globe. Poza stacjg metra, liniami au-
tobusowymi i promowymi, brzegi Tamizy potaczyta ktadka dla pieszych, tzw.
Millenium Bridge. Tate Modern znalazto sie jednoczesnie w centrum wiekszego
projektu rewitalizacji miasta o nazwie South Central, ktérego celem jest roz-
szerzenie Tate effect poza pierwotny wptyw na najblizszg okolice. Co istotne,
rewitalizacja Bankside nie byta efektem politycznego planu badzZ opracowanych
przez wiadze miasta zatozen — te powstaty na skutek muzealnej interwencji
[Schubert, 2002, s. 109].
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Nabrzeze Gateshead

Sasiadujgce z Newcastle miasto Gateshead, oddzielone od niego rzeka Tyne,
do korica XIX wieku byto niewielkg osada. Dzieki postepowi technologicznemu
w tym czasie wzrosto wydobycie wegla, a co za tym idzie, liczba ludnosci, dla
ktdrej zaczeto wznosic robotnicze osiedla. Rozrastato sie takze Newcastle, ktére
jednak stopniowo zaczeto odwracac sie od rzeki z uwagi na jej zanieczyszczenie
odpadami przemystowymi. W latach siedemdziesiatych i na poczatku osiem-
dziesigtych XX wieku nastgpito gwattowne zatamanie gospodarcze regionu,
a deindustrializacja prowadzita do wzrostu bezrobocia. Rewitalizacja Newcastle
zostata podjeta juz w latach szesédziesiatych, a nastepnie kontynuowano ja
w latach siedemdziesigtych i osiemdziesigtych. Nabrzeze Newcastle Quaysi-
de byto w duzej mierze zrujnowane i opuszczone — jego rewitalizacja zostata
przeprowadzona w latach osiemdziesiatych i dziewiecdziesigtych i koncentro-
wata sie przede wszystkim na stworzeniu zabudowy mieszkaniowej i biurowe;j.

Metamorfoze nabrzeza Tyne dopetnita rewitalizacja Gateshead Quayside wraz
ze zrealizowanymi tu projektami flagowymi. Najpierw podjeto sie budowy
ktadki zapewniajacej piesze i rowerowe potgczenie ze zrewitalizowanym juz
nabrzezem Newcastle. W rozpisanym w 1996 roku konkursie na Millenium
Bridge zwyciezyt projekt biur Wilkinson Eyre Architects / Gifford&Partners.
Oficjalne otwarcie mostu odbyto sie w 2002 roku. Jego unikalna konstrukcja
przechytowa przyniosta architektom szereg nagrod, stata sie tez symbolem obu
,odrodzonych” miast. W tym samym roku zostato tez otwarte Centrum Sztuki
Wspdtczesnej BALTIC w budynku ogromnego elewatora zbozowego nalezacego
wczesniej do Baltic Flour Mills. Gmach byt uzytkowany w latach 1950-1982.
Nie podzielit losu innych przemystowych budynkéw w okolicy, ktére zosta-
ty wyburzone, gdyz koszt usuniecia wypetniajacych go ponad stu betonowych
silosow byt zbyt wysoki. W 1992 roku zapadta decyzja o przeznaczeniu gma-
chu na centrum sztuki, a dwa lata pézZniej rozpisano konkurs architektoniczny,
ktéry wygrat Dominic Williams. W pdtnocnej i potudniowej elewacji budynku
zachowano oryginalng konstrukcje ceglang, a pomiedzy fasadami wzniesiono
szeS¢ pieter i trzy potpietra. Elewacje wschodnia i zachodnia zostaty zbudowane
ze szkia, ktdére zapewnia naturalne oswietlenie wnetrza i otwarcie na panorame
miasta. Zysk dla lokalnej gospodarki w postaci efektéw mnoznikowych wyge-
nerowanych przez BALTIC szacowany jest na okoto £5 mlIn rocznie, nie wspo-
minajgc o wptywie na wizerunek miasta i regionu [Rewitalizacja miast w Wielkiej
Brytanii, 2009, s. 178]. Trzecim projektem flagowym jest The Sage Gateshead,
taczace funkcje wielkiej sali koncertowej oraz instytucji realizujgcej edukacje
muzyczna, ktérych brakowato w regionie. Futurystyczna bryta centrum muzy-
ki zostata zaprojektowana przez pracownie Foster and Partners. Posiada trzy
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niezalezne sale koncertowe, w tym jedng na 1650 miejsc. Przeprowadzone ba-
dania wykazaty, ze kazdy £1 miIn przeznaczony na funkcjonowanie Sage zwraca
sie w postaci £12 miIn wygenerowanych przez lokalng gospodarke. Instytu-
Cja jest tez waznym pracodawcg zatrudniajacym okoto 400 o0s6b [Rewitalizacja
miast w Wielkiej Brytanii, 2009, s. 180]. W sasiedztwie inwestycji powstat zespot
luksusowych apartamentowcow oraz hotel.

Znaczenie rewitalizacji poprzez
kulture (z udzialem dziedzictwa
kulturowego)

Inwestycje kulturalne, w tym te realizowane z udziatem dziedzictwa kulturo-
wego — zazwyczaj z wykorzystaniem historycznej architektury, czesto poprzemy-
stowej, reprezentujgcej niedawna, dwudziestowieczng historie — s czescig kom-
pleksowych proceséw rewitalizacji. Badacze Gateshead s3 zgodni, ze inwestycja
kulturalna nie jest w stanie zapewnic¢ ,alternatywnej przysztosci dla wszystkich
deindustrializowanych miast” [Miles, 2005, s. 914], a sukces ikonicznych budyn-
kéw w tym konkretnym miescie wcale nie musi przetozy¢ sie na analogiczny efekt
gdzie indziej, gdyz ,,wptyw kulturalnych inwestycji w projektach ikonicznych ma
charakter wybitnie zwigzany z miejscem, nie ma magicznej formuty na sukces”
[Miles, 2005, s. 923]. Muszg zostad spetnione warunki, z ktérych najwazniejszymi
jest zbudowanie wiezi z lokalng spotecznoscia (,,zakorzenienie” w lokalnej spo-
tecznosci) — wtedy realizowane inwestycje beda dla niej powodem do dumy. Taka
sytuacja miata miejsce w Bilbao: ,,Poczucie porazki i pesymizmu, ktére pojawito
sie w zwigzku z przedtuzajacym sie kryzysem ekonomicznym i konfliktami poli-
tycznymi, ustgpity miejsca zbiorowemu optymizmowi w Bilbao i wsréd catej spo-
tecznosci Baskow. Wiekszos¢ spotecznosci Kraju Baskdw — publiczne instytucje,
sektor prywatny i spoteczeristwo — jest teraz przekonana, ze rzeczywiscie da sie
wprowadzi¢ Bilbao i caty region w ere poprzemystowg. To wtasnie jest prawdziwy
cud Bilbao”. Natomiast same projekty architektoniczne symbolizujg jedynie za-
chodzace zmiany [Vegara, 2001, s. 94].

Sukces rewitalizacji nabrzeza Gateshead i Newcastle jest niepodwazalny, bada-
cze jednak majg problem ze zdefiniowaniem i oszacowaniem rzeczywistego wpty-
wu kulturalnych inwestycji i dziatalnosci kulturalnej na zycie spoteczne. Wskazuja,
ze brakuje niepodwazalnych przestanek swiadczacych o wptywie kultury na proces
regeneracji [Evans, Shaw, 2006, s. 2]. Zazwyczaj w tym celu przytaczane s3 dane
statystyczne, chociaz badacze przyznaja, ze te wartosci wcale nie s3 miarodajne.
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W przypadku NewcastleGateshead przedstawiajg sie one nastepujgco: w 2003 roku
66% lokalnych respondentéw uwazato, ze koszt inwestycji sytuuje sie na rozsad-
nym poziomie (zostali poinformowani, ze koszt wzniesienia mostu BALTIC i Sage
wynidst £250 min, z czego potowa pochodzita ze srodkéw publicznych; w 2002 r.
69% respondentéw), 95% respondentéw uznato, ze nabrzeze poprawia narodowy
wizerunek regionu, a 89% ankietowanych stwierdzito, ze inwestycje wptywajg na
poczucie dumy z okolicy [Miles, 2005, s. 918]. Liczby te moga swiadczy¢ o silnym
spotecznym poparciu, jednak nie powinny by¢ traktowane jako jego jedyny wskaz-
nik. Na sukces nabrzeza ma sie sktadac nie tylko wyjatkowa architektura, ale tez
zréznicowanie funkgji i ,,szereg nowych doswiadczen, ktére zderzajg ze sobg sztu-
ke, kulture zycia nocnego i dume z miejsca, co oznacza rézne rzeczy dla réznych
grup spotecznych i réznych tozsamosci” [tamze, s. 921].

Kulturalna rewitalizacja w Polsce

Obszernym podsumowaniem i diagnoza procesdw rewitalizacji w Polsce jest
dwunastotomowa seria publikacji wydanych przez Instytut Rozwoju Miast w Kra-
kowie, bedacych efektem projektu badawczego Rewitalizacja miast polskich jako
sposdb zachowania dziedzictwa materialnego i duchowego oraz czynnik zréwnowazo-
nego rozwoju realizowanego w latach 2007—2010. Zygmunt Ziobrowski wskazuje
w jednej z nich, ze procesy rewitalizacyjne utrudnia w Polsce brak krajowe] polityki
rewitalizacyjnej i polityki rzadu wobec miast. Wiele elementéw aktywnosci cha-
rakterystycznych dla rewitalizacji nie jest tez szerzej wykorzystywanych: wspot-
udziat spotecznosci lokalnych w procesie rewitalizacji, udziat sektora prywatnego
we wspotfinansowaniu tych proceséw czy traktowanie rewitalizacji jako ustugi pu-
blicznej (co umozliwiatoby ograniczenie praw wtasnosci w imie wspélnego celu).
Brakuje takze wykorzystywania instytucji niepublicznych do realizacji celéw pu-
blicznych [Rewitalizacja miast polskich, 2010, s. 11].

Mozna przytoczy¢ co najmniej kilkanascie przyktaddw dziatan rewitalizacyj-
nych, dla ktérych zyskujace nowa funkcje obiekty historyczne znajdujg sie w cen-
trum proceséw planowania. Czesto jednak projektom tym brak kompleksowe-
go podejsScia reprezentowanego przez Bilbao czy Gateshead, a czes¢ z nich ma
charakter oddolny, gdzie zaktada sie, ze dziatalno$¢ kulturalna funkcjonuje jako
spiritus movens catego procesu odnowy. Bolestaw Domaniski przyznaje, ze udziat
spotecznosci lokalnych w programowaniu i realizacji rewitalizacji jest w Polsce
niewielki — z jednej strony jest to wynik wieloletniej tradycji odgdrnie sterowa-
nych dziatarn administracji lokalnej, a z drugiej braku zaufania do wtadzy lokalnej
i niktego zainteresowania mieszkancéw tego rodzaju projektami (pojawia sie ono
dopiero w sytuacjach konfliktowych). Udziat spotecznosci lokalnej jest natomiast
warunkiem petnego sukcesu rewitalizacji, juz we wstepnych etapach dziatan re-
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witalizacyjnych prowadzi bowiem do zgodnosci podejmowanych dziatan z potrze-
bami spotecznosci lokalnej i tym samym do ograniczenia skali konfliktéw [tamze,
s. 25—26].

W przypadku terendéw poprzemystowych rzadko mozna méwié o spoteczno-
$ciach lokalnych zamieszkujacych dany obszar, wystepujg one jednak w najbliz-
szym sasiedztwie i w ich kierunku réwniez powinna by¢ skierowana uwaga in-
westoréw. Czesto omawianym przyktadem udanej rewitalizacji, w ktérym jednak
kwestia spotecznego poparcia i udziatu mieszkarnicéw zostata catkowicie zmargi-
nalizowana, jest Manufaktura w todzi. W 1999 roku prywatny inwestor, firma
Apsys Polska, wykupit teren i nieruchomosci dziewietnastowiecznego Towarzy-
stwa Akcyjnego Wyrobdw Bawetnianych I.K. Poznanskiego z planem utworzenia
na jego terenie centrum handlowo-rozrywkowego. Historyczne budynki fabryki
z czerwonej cegty zostaty wyremontowane i zmodernizowane, wzniesiony zostat
nowy gmach centrum handlowego, na dziedzificach rozmieszczono elementy ma-
tej architektury (fontanna, tawki, latarnie) — stworzona w ten sposéb przestrzen
publiczna zaczeta spetniaé funkcje rynku, ktérego tddz nie posiada. Elementem
nobilitujgcym dla komercyjnej inwestycji byto wprowadzenie na jej teren filii todz-
kiego Muzeum Sztuki — firma Apsys podarowata publicznemu muzeum jeden
z historycznych budynkéw w celu ulokowania w nim wyjatkowej w skali Polski
statej kolekgcji sztuki nowoczesnej i wspotczesnej.

Inwestor nie byt zainteresowany szerokim programem wsparcia spotecznego —
nie prowadzit konsultacji z mieszkaricami terenu rewitalizacji i terenéw przyleg-
tych (podobnie nie prowadzit ich urzad miasta). Nie postawit tez projektowi za cel
przeciwdziatania enklawom biedy w miescie (badania Instytutu Socjologii Uniwer-
sytetu todzkiego z 1998 r. zidentyfikowaty 12 enklaw biedy w strefie sSrédmiej-
skiej, badania powtdrzone w 2009 r. nie wykazaty w tym zakresie zmian) — jedna
z tych enklaw tworzg domy familijne dawnego zaktadu Poznariskiego, potozone
wzdtuz ul. Ogrodowej, do ktérej przylega jedna ze $cian Manufaktury [Strzelecka,
2011, s. 666]. W todzi zrealizowany zostat model tzw. rewitalizacji implantacyj-
nej, ktéra polega na wprowadzeniu na obszar o istotnym znaczeniu i walorach dla
miasta nowych funkgji czy form architektoniczno-przestrzennych w zamian za te,
ktére ulegty degradacji lub zniszczeniu (przeciwieristwem tego modelu jest tzw.
rewitalizacja integracyjna). Uzytkownikami powstatej w ten sposéb przestrzeni
stajg sie osoby z zewnatrz — przybysze, a spotecznos¢ lokalna korzysta ze zmian
jedynie w sposdb posredni: przez pojawienie sie nowych ustug, ktérych moga by¢
odbiorcami, oraz zaistnienie ciekawszego miejsca w kategoriach estetyki krajo-
brazu miejskiego [Kaczmarek, 2001, s. 27; Strzelecka, 2011, s. 664]. Zatozenia re-
witalizacji implantacyjnej stoja jednak w sprzecznosci z powszechnie stosowanymi
definicjami rewitalizacji i przypadek todzi nie powinien by¢ traktowany jako udany
przyktad rewitalizacji, lecz dziatanie o charakterze naprawczym, posiadajacym je-
dynie wybrane jej cechy.
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W duzej mierze negatywnie oceniana jest takze planowana rewitalizacja te-
renéw dawnej Stoczni Gdariskiej, ktora polega¢ ma na wyburzeniu stoczniowych
budynkéw i stworzeniu nowoczesnej ,,enklawy bogactwa” — na terenie 70 ha po-
wstac ma dzielnica Mtode Miasto, gdzie zlokalizowane zostang gtéwnie biura, bu-
dynki mieszkalne i centra handlowe. Catos$¢ odcinac sie bedzie od historii miejsca,
w duzej mierze ignoruje tez zamieszkujacg okolice spotecznos¢ zwigzang z jego
produkcyjng przesztoscia. Role katalizatora negatywnych przemian przyjat na sie-
bie Instytut Sztuki Wyspa — centrum sztuki wspétczesnej zlokalizowane w jednym
z postoczniowych budynkéw (budynek dawnej Zasadniczej Szkoty Budowy Okre-
tow), ktdre poprzez realizowany spoteczno-artystyczny program nawigzuje relacje
z miejscem i jego historia, a takze stara sie wlgczy¢ mieszkaricdw Gdariska w pro-
ces zmian (zrealizowat m.in. warsztaty, ktére miaty charakter konsultacji spotecz-
nych dotyczacych projektowanej inwestycji). Ocena procesu przemian na terenie
Stoczni i ich prawdopodobnego negatywnego wymiaru bedzie mozliwa dopiero po
zrealizowaniu inwestycji, najwczesniej w potowie trzeciej dekady XXI wieku.

Do najbardziej kompleksowych, z sukcesem zrealizowanych projektéw rewita-
lizacji, w ktdrych centrum znalazto sie dziedzictwo kulturowe i funkcja kultural-
na, nalezy przeksztatcenie Wyspy Mtynskiej w Bydgoszczy w centralnie w miescie
potozong enklawe kulturalno-rekreacyjna. Wiekszos¢ historycznych budynkéw
zostata zaadaptowana na potrzeby Muzeum Okregowego im. Leona Wyczdtkow-
skiego (zob. ramka). Na dziedzictwie poprzemystowym i funkgji kulturalnej oparta
jest takze rewitalizacja Scistego centrum Katowic. Mimo przegranej w konkursie
miast na Europejska Stolice Kultury 2016 wtadze Katowic kontynuuja kulturalny
kurs, ktéry ma zmieni¢ przemystowy wizerunek stolicy Gérnego Slaska. Na terenie
dawnej Kopalni Wegla Kamiennego ,,Katowice” i w bezposrednim jej sgsiedztwie
realizowane s3 trzy wielkie projekty — nowe Muzeum Slaskie, ktére czeéciowo
korzystac bedzie z historycznej kopalnianej architektury, oraz nowe gmachy Naro-
dowej Orkiestry Symfonicznej Polskiego Radia w Katowicach i Miedzynarodowego
Centrum Kongresowego (zob. ramka). Prace budowlane s3 w toku, co oznacza, ze
rewitalizacje bedzie mozna ocenic¢ dopiero pod koniec drugiej dekady XXI wieku.
W Krakowie trwa rewitalizacja nadwislanskiej dzielnicy Zabtocie (zob. ramka), nie
jest ona jednak realizowana kompleksowo. Na terenie Fabryki Schindlera — bu-
dynku symbolizujgcego trudng historie miejsca, spopularyzowanego przez obsy-
pany Oskarami film Stevena Spielberga — powstaty dwa miejskie muzea, ktérych
celem jest przyciggniecie turystéw, oraz punkty ustugowe o charakterze kawiar-
niano-restauracyjnym i kulturalnym. Do dzielnicy Sciggaja réwniez prywatni in-
westorzy, ktérzy w miejscu fabrycznej zabudowy stawiajg luksusowe apartamen-
towce i biura. Mimo ze dzielnica zmienia swdj wizerunek, zachodzgcy tu proces ma
wiecej wspdlnego z gentryfikacja niz z rewitalizacja.

Polskie projekty rewitalizacyjne wykorzystujace dziedzictwo kulturowe maja
zazwyczaj mniej kompleksowy charakter od modelowych inwestycji zachodnich -
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brakuje wspétdziatania na réznych poziomach wtadzy oraz wspétpracy z sekto-
rem prywatnym, co jest wynikiem utomnosci polskiego systemu legislacyjnego.
Réwniez wysoce niesatysfakcjonujacy jest stopiern zaangazowania spotecznosci
lokalnych w proces zmian, ktére w pierwszej kolejnosci powinny stuzy¢ wiasnie
im. Perspektywa poczatku drugiej dekady XXI wieku jest zbyt krdotka, by méc do-
konac oceny poszczegdlnych projektdw rewitalizacyjnych, w ktérych dziedzictwo
i funkcje kulturalne odgrywajg pierwszorzedna role. Wiele projektow tego rodzaju
znajduje sie jeszcze w realizacji. Juz teraz mozna jednak stwierdzié, ze wykorzy-
stanie dziedzictwa kulturowego w procesach rewitalizacyjnych jest coraz czestsze
i ze w ich centrum coraz powszechniej znajdujg swoje miejsce funkcje kulturalne,
ktére odgrywaja nie tylko fasadowa, ale tez integrujaca role dla lokalnych miesz-
karicéw. Rewitalizacja dziedzictwa kulturowego i wprowadzanie nowych kultural-
nych funkgji staje sie istotnym elementem strategii promocyjnych polskich miast.
W umiejetny sposéb wykorzystuja ja m.in. Bydgoszcz, £6dz, Katowice. Jest takze
czescig sktadowa rozwoju miast, ktdrych poszczegdlne dzielnice sg przedefiniowy-
wane, by tworzy¢ nowa jakos¢ odpowiadajacg wyzwaniom wspotczesnosci.

Wyspa Mtyriska w Bydgoszczy

Wyspa Mtyriska zlokalizowana jest w centrum Bydgoszczy, w zakolu Brdy mie-
dzy jej gtéwnym nurtem a doptywem Mtyndwka, kilkaset metréow od Starego
Rynku. Zajmuje obszar 6,5 ha. Od korica XVI do drugiej potowy XVIII wieku na
wyspie funkcjonowata mennica. Po jej zamknieciu powstat tu kompleks mtyri-
ski dziatajacy jeszcze w pierwszej potowie XX wieku. W latach siedemdziesig-
tych rozpoczeta sie likwidacja dziatalnosci przemystowej. W celu unikniecia de-
gradacji zlokalizowanych tu budynkéw wtadze miasta w 2005 roku objety ten
teren Lokalnym Programem Rewitalizacji dla Miasta Bydgoszczy, a nastepnie
opracowany zostat czteroetapowy program ,Rewitalizacja zasobéw kulturo-
wych i przyrodniczych Wyspy Mtyniskiej i jej najblizszego otoczenia”. W pierw-
szym etapie (,,Rewitalizacja Wyspy Mtynskiej w Bydgoszczy na cele rozwoju
przedsiebiorczosci”, 2006—2007) jeden z budynkéw zostat zaadaptowany na
Centrum Pracy i Przedsiebiorczosci, zbudowane zostaty trzy ktadki dla pieszych
poprawiajgce dostepnos¢ Wyspy oraz odtworzono tzw. Miedzywodzie. Drugi
etap (,,Renowacja obiektéw dziedzictwa kulturowego na terenie Wyspy Mtyn-
skiej w Bydgoszczy”, 2006—2009) polegat na zaadaptowaniu pieciu budynkow
na cele dziatalnosci Muzeum Okregowego im. Leona Wyczdtkowskiego — Ga-
lerii Sztuki Nowoczesnej, Dziatu Archeologii, Europejskiego Centrum Pienigdza,
centrum informacyjno-recepcyjnego zespotu muzealnego oraz Domu Wyczdt-
kowskiego. W ramach trzeciego etapu (,,Budowa infrastruktury rekreacyjnej
Wyspy Mtyriskiej i jej najblizszego otoczenia”, 2008—-2011) stworzona zosta-
ta taka stuzaca rekreacji, zbudowano amfiteatr, ciagi piesze, Sciezki rowerowe
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i plac zabaw, oswietlono poszczegélne budynki oraz umocniono nadbrzeza.
Natomiast czwarty etap to ,Rewitalizacja zdegradowanych terenéw sporto-
wych na terenie Wyspy Mtynskiej” (2011-2012), w ramach ktérej powstata
przystan jachtowa oraz baza noclegowa z zapleczem gastronomicznym, sala
edukacyjna i studiem odnowy biologicznej. Do najwazniejszych celdw rewita-
lizacji zaliczono: ograniczenie bezrobocia, osiggniecie wysokiego poziomu ak-
tywnosci spotecznej i gospodarczej, tadu przestrzennego, estetyki, dostepno-
$ci (w tym dla niepetnosprawnych) oraz przywrdcenie wartosci historycznych
(Wyspa Mtyriska — obok Starego Rynku — to najstarszy i najlepiej zachowany
teren historyczny w ukfadzie przestrzennym Bydgoszczy).

Wyspa Mtyriska stata sie wyspg muzealng z rozbudowang funkcja rekreacyjna.
Jest miejscem spedzania wolnego czasu; przestrzen otwarta stuzy organizacji
wydarzen kulturalnych i sportowych, wraz ze zlokalizowanym na przeciwleg-
tym brzegu rzeki gmachem Opery Nova jest wykorzystywana jako wizytowka
miasta. W 2012 roku dzieki Wyspie Bydgoszcz otrzymata The World Leisure In-
ternational Innovation Prize przyznawang przez Swiatowg Organizacje ds. Wy-
poczynku.

282
Kulturalne centrum Katowic

W 2003 roku pojawita sie mysl o adaptacji na cele borykajacego sie z proble-
mami lokalowymi Muzeum Slgskiego budynkéw zamknietej cztery lata wcze$-
niej Kopalni Wegla Kamiennego ,Katowice” (funkcjonowata w latach 1823—
—1999). Teren jest centralnie potozony — tuz obok Hali Widowiskowo-Spor-
towej ,,Spodek”, przy Drogowej Trasie Srednicowej, w bliskim sasiedztwie styn-
nego ronda z Galeria Rondo Sztuki. Inwestycje prowadzi Urzad Marszatkow-
ski Wojewddztwa Slaskiego. Wybrany w konkursie architektonicznym projekt
austriackiego zespotu Riegler Riewe Architekten zaktada powstanie muzeum
zagrzebanego w ziemi, nawigzujacego forma do gorniczej tradycji regionu —
wedtug projektu umieszcza sie eksponaty w miejscu, z ktérego wydobywano na
powierzchnie wegiel stanowiacy o bogactwie miasta (otwarcie planowane na
2014 r.). Rewitalizacja terenu kopalni zaktada bezposrednie potaczenie z po-
bliskim parkiem i stworzenie terenu rekreacyjnego dla mieszkancow, ktérym
stuzy¢ ma m.in. platforma widokowa utworzona na wiezy szybu ,Warszawa I1”.

Obok muzeum powstaje gmach Narodowej Orkiestry Symfonicznej Polskiego
Radia w Katowicach mieszczacy duzg sale koncertowa na 1800 miejsc, sale
kameralng i studio nagran. Funkcje kulturalng dzielnicy uzupetni Miedzyna-
rodowe Centrum Kongresowe. Ukonczenie budowy gmachdw planowane jest
odpowiednio na koniec 2013 roku i na rok 2014. Powstajace inwestycje wraz
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z istniejacymi w najblizszym sgsiedztwie obiektami kulturalno-sportowymi
ztoza sie na katowicka Strefe Kultury.

Zabtocie w Krakowie

Na poczatek XX wieku datuje sie postepujaca industrializacja Zabtocia, ktore
w latach dwudziestych stato sie jednag z najwazniejszych dzielnic przemysto-
wych Krakowa. Industrializacja byta widoczna w latach piecdziesiatych i szes¢-
dziesiatych, po czym po 1989 roku Zabtocie zaczeto popadac w stan degradacji.
Jeszcze na poczatku XXI wieku byta to jedna z najbardziej zaniedbanych i nie-
bezpiecznych czesci miasta. Sytuacja zaczeta sie zmienia¢ od momentu podje-
cia zakrojonych na szerokga skale inwestycji — otwarcie prywatnej szkoty wyz-
szej w 2000 roku i mostu Kotlarskiego w 2002 roku. W 2006 roku Rada Miasta
przyjeta program rewitalizacji i aktywizacji Zabtocia. Ta gorsza czes¢ miasta,
znajdujaca sie po drugiej stronie Wisty w stosunku do odnowionego Kazimie-
rza, ma sie sta¢ elegancka dzielnicg rezydencjonalng i alternatywnym centrum
kulturalnym Krakowa. Na zmiane jej charakteru maja wptynac inwestycje mu-
zealne. Siedziba dwdch z nich jest Niemiecka Fabryka Naczyri Emaliowanych
Oskara Schindlera (zabudowania z lat 1939—1944): na terenie hal fabrycznych 283
ulokowane zostato Muzeum Sztuki Wspétczesnej (MOCAK), a w czesci admi-
nistracyjnej fabryki oddziat Muzeum Historycznego Miasta Krakowa ,Fabryka
Schindlera” ze statg wystawg Krakéw — czas okupacji 1939—1945. Obie instytucje
s3 od siebie niezalezne — pierwsza stanowi potaczenie starej i nowej archi-
tektury (autentyczne hale fabryczne zostaty ,,opakowane” metalowo-szklang
konstrukcja), druga — bazuje wytgcznie na architekturze zastane;.

Rewitalizacja Zabtocia powinna by¢ rozpatrywana wraz z rewitalizacjg Pod-
gorza (dzielnice rozdziela trakcja kolejowa). Stojacy nieopodal budynek daw-
nej podgdrskiej elektrowni z lat 1899—1900 zostat przeznaczony na siedzibe
Muzeum Tadeusza Kantora i Osrodka Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kanto-
ra CRICOTEKA, wczesniej nowe oblicze zyskat pl. Bohateréw Getta. O Starym
Podgérzu jako , wschodzacym” kwartale kultury pisze Monika Murzyn-Kupisz:
, W ostatnich latach za obiecujaca dzielnice kultury uznane zostato Stare Pod-
gorze, przyciggajace zaréwno artystéw, przedsiebiorcow sektora kreatywne-
go, jak i stanowiac teren istotnych inwestycji publicznych. [...] Wzrastajaca
komercjalizacja obu kwartatéw [Starego Podgdrza i Kazimierza] moze jed-
nak w przysztosci doprowadzi¢ do ostabienia i zaniku ich kulturotwdrczej roli
w skali metropolii. [...] Zamiast dzielnica kultury Podgérze moze sie sta¢ en-
klawg luksusowego mieszkalnictwa i wynajmu powierzchni biurowych klasy A”
[Murzyn-Kupisz, 2013, s. 119—120]. Rola MOCAK-u jako katalizatora zmian



284

Dziedzictwo jako zaséb Czesc 111

w dzielnicy jest mniejsza od deklarowanej (w strategii edukacyjnej muzeum
zapisano m.in., ze ,Muzeum zamierza przeciwdziata¢ gentryfikacji Zabtocia,
przyczyniajac sie do zintegrowania przesztosci obszaru z naznaczong sztuka
wspotczesng terazniejszoscia” [Kierujemy na sztuke!, 2013, s. 15], a potencjat
instytucji w tym zakresie w czasie jej tworzenia i poczatkdw funkcjonowania
w ogdle nie zostat wykorzystany.

Podsumowanie

Rewitalizacja zdegradowanych terendw i podupadtych budynkéw czy zespotéw
architektonicznych jest atrakcyjna wizualnie i bezsprzecznie od korica XX wieku
mozna moéwi¢ o prawdziwej modzie w tym zakresie. Wtasciwie przeprowadzona
stuzy wizerunkowym ambicjom politykéw, urzednikéw i wtascicieli, stuzy turystom
i jednoczesnie mieszkaricom. Wprowadza nowg wartos¢ — jest nig funkcja kultu-
ralna. Ale wartoscig dodang jest takze sita przyciggania publicznosci, jaka dane
miejsce wytwarza.

Niemniej w literaturze wskazuje sie, ze celem wielkich projektéw flagowych
rzadko jest poprawa warunkéw bytowych dotychczasowych mieszkancéw, a raczej
przyciggniecie do miasta nowych zwiedzajacych i kupujacych [Miles, 2005, s. 916].
To przede wszystkim projekty, ktére maja zapewnic sukces marketingowy — bu-
dowac lub poprawiac wizerunek, zwracac¢ uwage, czarowac, fascynowac, wzbudzaé
emocje. Charles Landry podaje, ze w szczegdlnosci predestynowane do tego, by
,komunikowac sie ikonicznie”, s3g muzea, galerie, teatry i stadiony sportowe [Lan-
dry, 2008, s. 148]. Zagrozeniem dla proceséw rewitalizacji jest wspomniana wyzej
gentryfikacja, widoczna w pojawieniu sie na danym terenie nowych, zamoznych
mieszkancéw oraz im dedykowanych funkcji — obiektéw ustugowych, biur. Popra-
wa jakosci przestrzennej, wzrost cen nieruchomosci i zmiana wizerunku okolicy
moze przyczynia¢ sie do wypierania dotychczasowych mieszkaricéw, dla ktérych
koszt zycia na tym terenie stanie sie zbyt wysoki.
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Przemystaw Kisiel

Kultura wobec
wspolczesnych procesow
spoleczno-ekonomicznych

N

Swoistos¢ wspotczesnej kultury

Jedna z najbardziej charakterystycznych cech wspdtczesnej kultury jest jej dy-
namiczna zmienno$¢. Dostrzeganie jej wydaje sie oczywiste, jednak opisywanie,
a przede wszystkim wyjasnianie i rozumienie procesu zmiany kulturowej sprawia
badaczom kultury ogromne problemy. Przyczyn tego stanu rzeczy nalezy upatry-
wacé w ich ztozonosci: zmiany kulturowe s3 bowiem efektem oddziatywania nie
tylko proceséw immanentnie zwigzanych z przestrzenia kultury, ale réwniez tych
o ztozonym podtozu spoteczno-ekonomicznym. Warto przy tym podkresli¢, ze
czynniki spoteczno-ekonomiczne, ktére generujg procesy kulturowe, niosa ze soba
konsekwencje spoteczne (zmiana struktury spotecznej) i ekonomiczne (zmiana
sytuacji dobr kultury na rynku). Oznacza to, ze omawianie i wyjasnianie wspot-
czesnych zmian kulturowych wymaga uwzglednienia bardzo ztozonego kontekstu.

Powinnismy réwniez pamietaé, ze kazda uchwycona forma zjawisk kultu-
rowych dotyczy juz nie tyle terazniejszosci, co przesztosci. Wspdtczesna kultura
jest bowiem w stanie ciggtej zmiany albo — co moze jeszcze lepiej charakteryzuje
jej obecng tozsamos¢ — jest w procesie nieustannego ,stawania sie”. Podobnie
zresztg jak wspotczesne spoteczeristwa — nie tyle sg (istniejg), co stajg sie i stale
tworzg swoje nowe oblicza [Sztompka, 2002, s. 529—532]. Obecny stan kultury
jest zatem sitg rzeczy jedynie tymczasowy i krdtkotrwaty. | to, co udaje nam sie
uchwyci¢, zapewne lepiej pasuje juz do jej przesztosci niz terazniejszosci. Stad tez
konieczno$¢ nieustannego poznawania rzeczywistosci kulturowej i aktualizowania
naszej wiedzy o niej.

Dynamiczna zmiennos$¢, ktérg uznajemy za oczywistg i z tatwoscig dostrzega-
my réwniez w zyciu codziennym, nie jest jednak jedyng cecha charakterystyczng
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wspotczesnej kultury (i ksztattujacych jg proceséw). Duzo istotniejsze jest tu spo-
strzezenie, ze owa dynamika w zasadzie nie pozwala na okreslenie kierunku zmian.
Z jednej strony nikt nie ma watpliwosci, ze kultura i jej otoczenie podlegaja statej
transformacji, z drugiej strony réwniez nikt nie jest zdolny przewidzie¢ stanu, do
ktorego te zmiany moga doprowadzi¢. W tych procesach brak bowiem wyraz-
nej logiki, konsekwencji i porzadku — obserwowane zmiany wydaja sie catkowicie
chaotyczne, a ich ukierunkowanie coraz bardziej mgliste. Tozsamos$¢ wspotczesnej
kultury, kultury Swiata w czasach ptynnej nowoczesnosci (ponowoczesnosci, hi-
pernowoczesnosci) nie zaktada istnienia porzadku, logiki i celu, co wiecej — wrecz
je odrzuca i neguje. Nie ma ich, bo by¢ nie moze, gdyz zmiana w kulturze nie jest
skoordynowana, nie jest zmiang ku czemus — juz sama obecnos¢ zmiany nadaje jej
sens. Stan ten doskonale charakteryzuje Zygmunt Bauman, stwierdzajac: ,,Petno
w tym $wiecie ruchu, ale ruchu beztadnego, w jakim jedna zmiana miejsca nie roz-
ni sie od drugiej [...]. Nie wiadomo tu, gdzie przdd, a gdzie tyt, a wiec nie wiadomo,
co »postepowe<, a co »wsteczne«” [Bauman, 2000, s. 155—156]. Jedyne, co
wydaje sie state w tej sytuacji, to wiasnie éw fakt nieustannej i nieuporzadkowanej
zmiennosci, ktéra nie jest tymczasowym zaburzeniem stanu stabilnosci ani aber-
racja, lecz jawi sie jako nowa zasada regulujaca przestrzen zjawisk kulturowych
[Bauman, 2011, s. 11].

Wyraznie wiec wida¢, ze wspotczesne procesy kulturowe to przestrzen, w kto-
rej wspotistnieja w nieustannym konflikcie przeciwstawne tendencje, a wszelkie
uktady opozycyjne przestajg miec znaczenie. Nawet opozycje miedzy twdrczoscia
a destrukcja, rozwojem a regresem przestajg miec logiczne uzasadnienie [Bauman,
2007, s. 117—126]. Wspdtczesna przestrzen kulturowa jest bowiem petna rézno-
rodnosci, wielowatkowa i wieloparadygmatyczna. Charakteryzuje j3 wewnetrzna
przeciwstawnos¢, a nawet logiczna sprzecznosé, ale jest to naturalna konsekwen-
cja jej wtasnych regut [McRobbie, 1995, s. 13—23]. Bardzo stusznie zauwaza Leszek
Korporowicz, ,,ze wiele procesdéw standaryzacji i unifikacji kulturowej generuje —
niejako paradoksalnie, ale zgodnie z logika ich przebiegu — swoje wtasne >>kontr-
procesy<, zaprzeczenia i >»>kontrtendencje«, ktore wiodg do rozbicia ich dotych-
czasowych konsekwencji, a przynajmniej nowego usytuowania na horyzoncie zja-
wisk wspdtczesnosci. Wytwarza sie w ten sposob nowe oblicze rzeczywistosci kul-
turowej naszych czaséw” [Korporowicz, 1999, s. 237].

Dynamika ponowoczesnych procesdw kulturowych nie jest ukierunkowana. Na
kazdym kroku widzimy ciggte zmiany, ale kierunki tych zmian nie sg skoordy-
nowane. Nie d3z3 tez one w strone rownowagi, a pojawienie sie nowej tendencji
(nawet przeciwstawnej) nie uniewaznia tendencji dotychczasowej, nie odwraca jej,
lecz stanowi dla niej dopetniajaca alternatywe. W efekcie synteza dwdch prze-
ciwstawnych tendencji nie prowadzi do ich neutralizacji, lecz kreuje nowg jakos¢.
W sSwiecie ponowoczesnych proceséw kulturowych trudno okresli¢ jednoznacznie
ich kierunek i znalez¢ reguty porzadkujace. tatwo tez sie w tym pogubié, totez
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Anthony Giddens sugeruje, by procesy te traktowac ,jako zjawisko dialektyczne,
w obrebie ktérego wydarzenia na jednym biegunie rozsunietej relacji czesto po-
wodujg wystapienie odmiennych czy wrecz odwrotnych zjawisk na drugim biegu-
nie” [Giddens, 2001, 31]. Takie podejscie niewatpliwie utatwia rozumienie zjawisk
kulturowych, gdyz pozwala na pogodzenie ze soba przeciwstawnych tendencji,
a przy tym nie zwalnia z koniecznosci sytuowania ich w szerszym kontekscie réz-
norodnych procesow.

Nie nalezy przy tym zapominad, ze samo istnienie przeciwstawnych tendencji
w przestrzeni kultury artystycznej nie jest bynajmniej zjawiskiem nowym, wynika
bowiem z wewnetrznej logiki wszystkich proceséw kulturowych. Logika transfor-
macji przestrzeni kultury artystycznej polega na pojawianiu sie coraz to nowych
paradygmatow, czego przyktadem s3g nastepujace po sobie style w sztuce. Zatem
do wyjatkowych nie nalezy ani sam fakt biegunowej zmiany, ani zdolnos¢ do ist-
nienia obok siebie wielu opozycyjnych paradygmatdow estetycznych — to byto juz
domeng kultury catego XX wieku. Same paradygmaty i opisujace je cechy réwniez
nie s3 nowe, pojawiaty sie juz w okresie modernizmu, a niektére nawet wczesniej
[Jameson, 1996, s. 209—213]. Natomiast specyficzng cechg kultury wspétczesnej
(kultury Swiata ponowoczesnego) jest wielos¢ przeciwstawnych porzadkéw wza-
jemnie oddziatujacych na siebie, bedacych zarazem ciagtoscia i zaprzeczeniem,
co prowadzi do utraty zdolnosci do ustalenia kierunku (orientacji). W efekcie nie
ma wyraznego rozgraniczenia: to, co nowe, nigdy nie jest tak naprawde nowe, to,
co stare, moze rowniez by¢ uznawane za nowe (bo tworzy nowa konfiguracje),
co$ moze byc¢ zaréwno postepowe, jak i wsteczne — wszystko zalezy od punktu
odniesienia, wzgledem ktérego bedziemy kierowac swojg uwage. Trzeba tez miec
Swiadomos¢, ze zaden punkt odniesienia nie jest uniwersalny i nie moze by¢ po-
wszechnie akceptowany.

Obraz wspoétczesnej kultury ksztattowany jest, jak zauwazono juz wczesniej,
poprzez zmiany o podtozu estetycznym zachodzace wewnatrz systemu kultu-
ry, jak réwniez poprzez procesy zwigzane z zewnetrznym kontekstem spotecz-
no-ekonomicznym, w ktérym kultura funkcjonuje. Z tej drugiej grupy, trzy typy
proceséw wydajg sie mie¢ najwiekszy wptyw na tozsamos¢ wspotczesnej kultury.
Pierwszy z nich obejmuje procesy globalizacyjne. S3 one obecne we wszystkich
sferach aktywnosci cztowieka, aczkolwiek w kazdej z nich przejawiajg odmien-
ny charakter. W przestrzeni kultury globalizacja budzi niejednoznaczne reakcje.
Drugi typ proceséw obejmuje fragmentaryzacje i rekompozycje, ktérych istota
polega na rozpadzie istniejgcych catosci kulturowych i — w oparciu o ich elementy
sktadowe — tworzeniu nowych form. Trzeci typ obejmuje estetyzacje zycia co-
dziennego. Znaczenie tych proceséw we wspdtczesnej kulturze wynika z faktu, ze
stanowig one przyczyne wzrostu znaczenia i sity powigzan miedzy sferg wartosci
estetycznych a sferg codziennego zycia spotecznego.
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Wskazane tu grupy proceséw oczywiscie nie wyczerpujg zjawisk charaktery-
stycznych dla wspdtczesnej kultury i nie przesgdzajg w petnym zakresie o jej toz-
samosci. Niewatpliwie w tym kontekscie trzeba pamietad rowniez o ogromnym
znaczeniu wczesniejszych proceséw — umasowienia kultury i jej demokratyzacji —
bez zaistnienia ktérych wspétczesna kultura miataby zupetnie odmienny charak-
ter. Umasowienie kultury umozliwito bowiem wytworzenie sie swoistej mental-
nej struktury odbiorcy masowego [Ortega y Gasset, 2002, s. 7—16] i w efekcie
zaistnienie masowe] publicznosci. Proces demokratyzacji umozliwit natomiast
dedystansacje, polegajaca na odrzuceniu i zanegowaniu dystansu miedzy rézno-
rodnymi elementami sktadowymi kultury — dzieki temu réznice miedzy tym, co
,wysokie”, i tym co , niskie” w kulturze, zaczety sie zaciera¢ [Mannheim, 1992,
s. 227—228]. To réwnoczesnie sprawito, ze zjawiska kulturowe staty sie podatne
na homogenizacje [Ktoskowska, 2006, s. 320—358]. Nalezy przy tym jednak pa-
mietac, ze demokratyzacja kultury nie polegata na zacieraniu wszelkich podziatéw,
lecz na tworzeniu nowych regut rekrutacji i selekcji elit oraz nowych mechanizméw
podziatu, czemu niewatpliwie sprzyjaja technologiczne przemiany wspétczesnego
Swiata. Zdemokratyzowana kultura zaktada co prawda réwnos¢ jednostek w spo-
teczenistwie, ale zrozumienie tego procesu nie jest mozliwe bez dostrzezenia, ze
nieréwnos¢ pionowa zostaje zastgpiona réwnoscig pozioma [Mannheim, 1992,
s. 200—205].

Niewatpliwie trudno sobie wyobrazi¢ wspétczesng kulture bez proceséw uma-
sowienia i demokratyzacji. Jednak to nie one bezposrednio ksztattuja wspétczesng
rzeczywistos¢ kulturowg — dzieki nim kultura XX wieku ulegta ogromnej transfor-
macji, ale obecnie ich potencjat sie wyczerpat. Wspétczesna kultura jest juz uma-
sowiona i zdemokratyzowana, dlatego tez nie bedziemy na tym skupiaé uwagi.
Natomiast procesy globalizacji, fragmentaryzacji oraz estetyzacji sg nadal bardzo
dynamiczne i majg kluczowe znaczenie. Bez odwotania do nich opisywanie i wy-
jasnianie mechanizméw funkcjonowania wspotczesnej kultury staje sie po prostu
niemozliwe. Warto zatem przyjrzec sie blizej wtasnie tym typom proceséw i ich
wptywowi na wspotczesna kulture.

Globalizacja kultury

Globalizacja jest procesem bardzo czesto przywotywanym, opisywanym i de-
finiowanym na wiele réznych sposobéw. Doktadne analizowanie tego zagadnienia
niewatpliwie wykracza poza zakres problemowy tego rozdziatu, dlatego tez kwe-
stie definicyjne zostang tu ograniczone do niezbednego minimum. Przyjmijmy za-
tem ogdlnie, ze pojeciem globalizacji bedziemy okreslac zbidér wielokierunkowych
i wieloptaszczyznowych tendencji o charakterze integracyjnym w skali ogélno-
$wiatowej [Robertson, 1992, s. 395—-396; Sztompka, 2005, s. 93], sytuujacych sie
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we wszystkich obszarach aktywnosci cztowieka, a w szczegdlnosci zwigzanych ze
zjawiskami ekonomicznymi, politycznymi, spotecznymi i kulturowymi [Giddens,
2004, s. 74—75]. Oznacza to zatem proces o charakterze globalnym, obejmujacy
caty obszar zycia spotecznego, ktérego konsekwencja jest unifikacja regut i zasad
dziatania cztowieka w poszczegélnych obszarach aktywnosci spotecznej, co sprzy-
ja upowszechnianiu wzoréw kulturowych réwniez poza obrebem danej kultury
[Bogunia-Borowska, Sleboda, 2003, s. 34—37]. James N. Rosenau [1997] uwaza
takze, ze globalizacja ,sktania jednostki, grupy i instytucje do angazowania sie
w podobne formy zachowan lub uczestniczenia w zwartych i wszechogarniajgcych
procesach, organizacjach i systemach” [cyt. za: Burszta, Kuligowski, 1999, s. 51].
Efektem tego jest globalna standaryzacja wartosciowania aktywnosci cztowieka,
ktdéra prowadzi réwniez do utraty przez niego wtasnej podmiotowosci.

Analizujac procesy globalizacyjne w przestrzeni kultury, warto pamietaé, ze nie
sg one charakterystyczne tylko i wytacznie dla czaséw wspétczesnych. Wrecz prze-
ciwnie, takie tendencje zawsze towarzyszyty zjawiskom kulturowym, a tozsamos¢
estetyczna kultury europejskiej — zaréwno wspdtczesnej, jak i dawnej — jest ich
wytworem. Tyle, ze globalizacja kultury artystycznej w starozytnosci czy srednio-
wieczu przejawiata sie nie w wymiarze geograficznym, lecz Swiadomosciowym —
w tych czasach bowiem Europa i basen Morza Srédziemnego wyznaczaty granice
Swiata w spotecznej Swiadomosci. | mimo ze dwczesna globalizacja nie dotyczyta
catego geograficznego Swiata, istota tych proceséw polegata na tym samym co
obecnie, czyli unifikacji przestrzeni kultury. Wyrazem tego sg podobienstwa styli-
styczne dziet poszczegdlnych okreséw oraz funkcjonowanie uniwersalnych sche-
matéw i wzordw ikonograficznych [Smith, 1990, s. 176—180]. Przezwyciezenie
tych tendencji preglobalizacyjnych nastapito dopiero wraz z pojawieniem sie plu-
ralizacji porzadku estetycznego pod koniec XIX wieku, lecz w tym czasie zaczety
przejawiac sie juz tendencje globalizacyjne typowe dla kultury wspoétczesnej.

Globalizacja w przestrzeni kultury budzi niewatpliwie bardzo zréznicowane
reakcje. Dla niektérych stanowi wyrazne zagrozenie dla swoistosci i oryginalno-
$ci twdrczosci artystycznej. Inni natomiast dostrzegaja przede wszystkim fakt, ze
skala globalna otwiera ogromne mozliwosci dla rozwoju kultury i procesu jej upo-
wszechniania. Blizsze przyjrzenie sie tendencjom globalizacyjnym wymaga jednak
wyroéznienia trzech kluczowych obszardw, w ktérych moga one sie przejawiac: ob-
szaru wartosci kultury, obszaru jej funkcji spotecznych oraz obszaru relacji ekono-
micznych [Kisiel, 2005, s. 87—100].

W obszarze wartosci kultury globalizacja jest zazwyczaj postrzegana jako pro-
ces ukierunkowany na unifikacje samych wartosci, a takze dziatan uczestnikéw
przestrzeni kultury i uczynienia z nich elementéw zdolnych do funkcjonowania
na skale globalna. Wydaje sie zatem, ze tendencje globalizacyjne s3 trudne do
pogodzenia z zachowaniem tozsamosci wspotczesnej kultury, ktorej fundament
aksjologiczny zaktada swobode indywidualnego dziatania jej uczestnikéw, a na-
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wet formutuje zobowigzanie do realizacji dziatan kreatywnych i niestandardowych.
W procesie tworzenia, sitg rzeczy, muszg by¢ one powigzane z okreslonym lokal-
nym kontekstem tworcy. Rysujace sie tu napiecie nie jest jednak w rzeczywistosci
tak wyraziste, przede wszystkim dlatego, ze kazdy, nawet najbardziej kreatywny
przekaz kulturowy wspiera sie na istniejgcym juz spotecznym systemie komuni-
kacji. Oznacza to, ze przekaz ten musi zosta¢ wyrazony poprzez spotecznie zin-
ternalizowany (a wiec nie czysto indywidualny) system wartosci i znaczen. System
ten obejmuje réwniez kanon kulturowy, ktory im bardziej bedzie powszechny
(globalny?), tym wieksze da mozliwosci porozumiewania sie¢ uczestnikom réz-
nych przestrzeni kulturowych i tym lepiej bedzie mdgt spetniac swoje funkcje jako
ptaszczyzna umozliwiajaca szerszg komunikacje spoteczna. Wybrane globalne, po-
datne na unifikacje wartosci kultury nie musza by¢ zatem zamachem na jej toz-
samos¢, moga by¢ bowiem nosnikiem umozliwiajagcym dialog miedzykulturowy,
a kultura zawierajaca elementy zdolne do funkcjonowania w przestrzeni globalnej
staje sie zdolna do integrowania réznych spoteczeristw.

Istnienie kanonu kulturowego, nawet w formie zglobalizowanej, jest zatem
zjawiskiem pozadanym. Warto jednak mie¢ swiadomos¢, ze kazdy kanon oznacza
selekcje wartosci i obiektdw, ktore bedzie obejmowac. A zatem proces spoteczne-
go konstruowania kanonu i wyznaczania jego granic jest, sitg rzeczy, rownoczes-
nie realizacja ,,przemocy symbolicznej”, ktéra wedtug Pierre’a Bourdieu polega na
,Zniewoleniu w sferze wartosci” [Bourdieu, Passeron, 1990, s. 74]. Dlatego tez
w procesie konstruowania kanonu istotne jest nie tylko to, co zostaje wybrane, ale
réwniez to, co zostaje pominiete, a najwazniejsze staje sie to, kto ma wptyw na
te decyzje. Spdr o globalizacje wartosci i przestrzeni kultury bywa bowiem czesto
takze sporem o dominacje, ktérej atrybutem jest zdolnos$¢ do realizacji przemocy
symbolicznej.

Kontrowersje zwigzane z globalizacjg kultury w sferze wartosci wigza sie nie
tylko z problemem konstruowania globalnego kanonu, ale rowniez dotycza spo-
sobu istnienia samych wartosci. Kazda wartos¢ kulturowa, podobnie jak kazda
kultura, jest bowiem zwigzana z okreslonym zbiorowym podmiotem spotecznym.
Oznacza to, ze kazda wartosc jest ,czyjas” i staje sie w petni zrozumiata jedynie
w powigzaniu z danym podmiotem — indywidualnym lub zbiorowym [Znaniecki,
1988, s. 24—28]. A zatem kazda wartosc jest przede wszystkim lokalna i zako-
rzeniona w okreslonej spotecznosci. W tej sytuacji proba globalizowania wartosci
réwnoczesnie pozbawia je naturalnego kontekstu kulturowego, alienuje i odrywa
od pierwotnego znaczenia. Tego z kolei nie da sie odtworzy¢ w warunkach kultu-
ry globalnej, poniewaz jej wewnetrzna logika zaktada zdolnos¢ istnienia wartosci
ponad konkretnym kontekstem spotecznym. Kultura globalna nie jest zatem zbio-
rem wartosci kulturowych, lecz zbiorem ich substytutéw. Powigzanie ich z kon-
kretng rzeczywistoscig kulturowg jest mozliwe, ale odbywa sie poprzez powtdrne
zakorzenianie obiektéw kultury w konkretnym kontekscie lokalnym — sprawia to
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jednak, ze przestaja one by¢ globalne. Oznacza to, co prawda, ze wartosci kultury
i zwigzane z nimi dzieta moga potencjalnie funkcjonowac jako sktadniki kultury
globalnej, jednakze ich recepcja wymaga ponownego umieszczenia w kontekscie
lokalnym. To powigzanie globalnosci i lokalnosci — ktére dowodzi de facto nie-
moznosci petnej globalizacji wartosci kultury — mozna okresli¢ mianem glokali-
zacji [Robertson, 1995, s. 25—44]. W tym kontekscie warto jednak zauwazy¢, ze
lokalizacja globalnych wartosci kultury moze oznacza¢ réwniez ich wzbogacanie.
Zatem efekt glokalizacji moze polegac nie tylko na pozbawianiu wartosci global-
nego charakteru, ale réwniez na wytwarzaniu elementu nowego, dodanego do
istniejacych wartosci.

Globalizacja w obszarze funkcji kultury artystycznej przejawia sie podobnym —
w skali globalnej — sposobem traktowania twodrczosci kulturalnej oraz standa-
ryzowaniem i unifikowaniem zasad jej funkcjonowania w przestrzeni spotecznej.
Mozna jednak fatwo zauwazy¢, ze ta forma ma charakter dosy¢ powierzchowny,
a powszechna unifikacja funkcji kultury nie przektada sie na unifikacje zachowan
partycypacyjnych. Wrecz przeciwnie — mozemy raczej obserwowac pogtebiaja-
ce sie ich zréznicowanie. Zrédet pojawiajacych sie tu ograniczeri dla globalizacji
mozna upatrywac przede wszystkim w specyfice i indywidualizacji relacji dzieto
kultury — odbiorca. Zaréwno bowiem dzieta kultury, jak i ich odbiorcy mogg nada-
wac tej relacji niepowtarzalny charakter, nawet jezeli sama sytuacja uczestnictwa
ksztattowana jest schematycznie [Zelizer, 1999, s. 193—212].

Trzeba jednak zauwazy¢, ze konsekwencjg proceséw globalizacyjnych moze
by¢ postepujaca unifikacja i standaryzacja pragnien uczestnikow kultury oraz
ich potrzeb kulturalnych. Taka tendencja jest wyraznie widoczna réwniez w innych
obszarach aktywnosci wspotczesnego cztowieka. Zostato to z pewnoscig zapoczat-
kowane wytonieniem sie wspomnianej wczesniej mentalnosci cztowieka maso-
wego, dla ktérego zrédtem satysfakcji moze by¢ sam fakt upodobnienia sie do
innych [Ortega y Gasset, 2002, s. 11—12]. Juz samo to zjawisko mogto stanowic¢
zagrozenie dla odrebnosci i tozsamosci kazdej kultury, natomiast w warunkach
globalnych proceséw unifikacyjnych — kreowania globalnych wzoréw zachowan
w oparciu o system globalnych mass mediéw — zagrozenie to staje sie jeszcze
bardziej realne. Tym bardziej, ze standaryzacja i unifikacja kultury w wymiarze
ogoblnoswiatowym wyraznie ogranicza zdolnos¢ do petnienia przez nig niektérych
funkcji spotecznych. Dotyczy to szczegélnie funkcji tozsamosciowej i integra-
cyjnej — kluczowych dla spotecznego funkcjonowania kultury [Giddens, 2001,
50—97] — ktdre sprawiaja, ze odbiorca w oparciu o wartosci kultury jest zdolny do
okreslenia wiasnej tozsamosci i zidentyfikowania tozsamosci innych osdb, bedacej
podstawa do ewentualnej integracji. Ale funkcje te moze petni¢ jedynie kultu-
ra lokalna, gdyz budowanie globalnej tozsamosci ani nie taczy, ani nie rozdziela.
Identyfikowanie sie ze wszystkimi jest po prostu niemozliwe, a nawet gdyby byto
mozliwe, to staje sie bezcelowe. Taka identyfikacja nic nie daje, gdyz nie pozwala
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sie wyrdznic i wyrazi¢ swojej odrebnej tozsamosci — identyfikacja ze wszystkimi
nie jest bowiem zadng identyfikacja spoteczng [Tomlinson, 1999, s. 72—78; Dzie-
midok, 2002, s. 57—71].

W obszarze relacji ekonomicznych globalizacje kultury postrzega sie przede
wszystkim poprzez pryzmat utowarowienia dobr kultury oraz wprowadzenia glo-
balnych regut zarzadzania kulturg i finansowania jej, opartych na komercjaliza-
cji przedsiewzie¢ kulturalnych. Sprawia to, ze wartos¢ obiektéw kultury zostaje
czesto zredukowana do ich ceny rynkowej, co oznacza ewidentne zubozenie roli
i znaczenia samej kultury. W tym ujeciu wymiar kulturowy i walory estetyczne,
ktore powinny by¢ najwazniejsze, przestajg mie¢ znaczenie, kluczowa staje sie
natomiast perspektywa wymiany handlowej [Tatarewicz, 1992, s. 150—158].

Tendencje globalizacyjne czasami postrzegane s3 rowniez jako forma ograni-
czania wolnosci tworcy, ktory musi podporzadkowywac sie rynkowi i oczekiwa-
niom nabywcéw. Zapomina sie przy tym, ze zaleznos$¢ kultury od regut rynku nie
jest czyms, co charakteryzuje jedynie czasy wspdtczesne. Tworca bowiem prak-
tycznie od zawsze byt uzalezniony od grona odbiorcéw, nabywcéw i regut o cha-
rakterze ekonomicznym. Dowodem moze by¢ instytucja mecenatu czy dziatalnos¢
cechdw artystycznych, ktére byty ukierunkowane m.in. na ksztattowanie rynku
oraz réwnowazenie podazy i popytu. Mimo ze obecna sytuacja tworcow nie jest
taka sama, warto mie¢ swiadomos¢, ze pewne mechanizmy funkcjonowania ryn-
ku towarzysza kulturze od bardzo dawna [Bendixen, 2001, s. 47—89]. Nie jest to
zatem sytuacja, ktdrg mozna wyjasnia¢ poprzez odwotanie do globalizacji kultury,
aczkolwiek globalizacja niewatpliwie odcisnefa na niej swoje pietno.

Konsekwencje globalnej komercjalizacji przestrzeni kultury nie s3 jednoznacz-
ne. Z jednej strony oznacza ona ograniczenie powszechnego dostepu do kultury.
Z drugiej strony dostep ten nigdy nie byt dowolny, a restrykcje o podtozu eko-
nomicznym istniejg od zawsze. Zatem sytuacja wspdtczesnych odbiorcéw kultury
w niewielkim stopniu ulegta zmianie. Warto natomiast zauwazy¢, ze komercjali-
zacja przedsiewziec kulturalnych ustabilizowata sytuacje finansowa i pozycje spo-
teczna twdrcy oraz przyczynita sie do wiekszej integracji tworcy z otoczeniem ryn-
kowym. A taka sytuacja w dziejach kultury zawsze sprzyjata jej rozwojowi [Kavolis,
1972]). Nie bez znaczenia pozostaje bowiem fakt, ze komercjalizacja przestrzeni
kultury oznacza de facto wprowadzenie bardziej zrozumiatych, a przede wszystkim
przewidywalnych mechanizméw funkcjonowania i wartosciowania obiektow kultu-
ry w otoczeniu spoteczno-ekonomicznym. Stan ten sprzyja realizacji przedsiewzie¢
kulturalnych, gdyz utatwia prognozowanie efektdw dziatan i ich ewaluacje.

Trzeba tez zaznaczy¢, ze globalna komercjalizacja rynku débr kultury zdecy-
dowanie zwieksza jego potencjat. Dzieta kultury postrzegane jako towar global-
ny budzg wieksze zainteresowanie inwestordw, gdyz potencjalnie moga przynosic¢
wieksze zyski niz te same dzieta usytuowane jedynie na rynku lokalnym. Skala
przedsiewziecia zwieksza tez szanse na jego realizacje, czego przyktadem moga
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by¢ tzw. superprodukcje filmowe. Przy czym nie mozna zapominac, ze globalne
powodzenie przedsiewziecia nie musi wynikac z jego wartosci estetycznej, tym
bardziej ze powszechna, globalna recepcja jest mozliwa jedynie przy relatywnie
niskim poziomie kompetencji odbiorcéw. Funkcjonowanie na globalnym rynku
wymaga bowiem nie tylko zaplecza technologicznego, dajacego mozliwos¢ do-
tarcia do szerokiego grona odbiorcéw, ale przede wszystkim stworzenia dzieta,
ktérego odbiér mozna uczynic ,lokalnym” w réznych kontekstach spotecznych. By
tak sie stato, wymagania wobec odbiorcéw nie mogg by¢ zbyt wygdrowane.

Fragmentaryzacja
i rekompozycja kultury

Ponowoczesna przestrzen kultury podlega jednak nie tylko tendencjom globa-
lizacyjnym, ale réwniez fragmentaryzacji i rekompozycji, ktore w pewnym sen-
sie moga by¢ postrzegane jako przeciwstawne globalizacji. Relacja miedzy nimi na
pewno nie jest jednoznaczna. Co prawda globalizacja i fragmentaryzacja skiero-
wane s3 w przeciwne strony (fragmentaryzacja jest tendencja antyintegracyjna),
mozna jednak wyraznie zauwazy¢ trzy typy potencjalnych zaleznosci miedzy nimi.
Po pierwsze, fragmentaryzacja moze byc¢ traktowana jako dialektyczna reakcja na
globalizacje — w tym przypadku globalizacja staje sie Zrédtem dla fragmentaryza-
cji. Po drugie, fragmentaryzacje mozemy postrzegac jako forme przeciwdziatania
globalizacji — jej celem jest w tym przypadku ograniczanie rozwoju i zasiegu glo-
balizacji. | po trzecie, fragmentaryzacja i globalizacja moga by¢ ujmowane jako in-
tegralnie powigzane ze sobg czesci — fragmentaryzacja staje sie w tym przypadku
czescig albo tez wytworem globalizacji [Clark, 2004, s. 29].

Proces fragmentaryzacji nie musi jednak wigzac sie jedynie z globalizacj3. Zda-
niem Chrisa Barkera, kluczowe dla jego zaistnienia s3 wspotczesne procesy migra-
cyjne, odpowiedzialne za stworzenie sytuacji, w ktérej rézne systemy kulturowe nie
tylko wspdtistnieja, lecz nawet sie przenikajg i nie sposéb wyznaczy¢ wyraznych
granic miedzy nimi. [Barker, 2005, s. 94]. Bliskie sgsiedztwo, codzienne oswajanie
sie z ,,innoscig” kulturowa, przyczynia sie do przewartosciowania znaczenia od-
miennosci etnicznej oraz zaniku wyrazistych podziatéw kulturowych i subkulturo-
wych — zwieksza to tolerancje i akceptacje dla odmiennych styldw zycia.

Istota fragmentaryzacji jako procesu antyintegracyjnego polega na wprowa-
dzaniu i wspétistnieniu wielu niezwigzanych ze sobg — a czasami nawet sprzecz-
nych — wartosci, dziatan i ich efektéow w tej samej przestrzeni kulturowej. Jest to
mozliwe, gdyz kluczowg zasada organizujgca te przestrzen jest petna akceptacja
pluralizmu. | to sprawia, ze zaréwno pewne catosci kulturowe, jak i mniej lub
bardziej zglobalizowane ich fragmenty moga wspdtistnie¢ i by¢ wykorzystywane
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jako czesci sktadowe nowych, rekomponowanych catosci. Istote fragmentaryzacji
doskonale wyrazit Jerzy Mikutowski Pomorski, stwierdzajac, ze ,,fragmentaryzacja
to nie zanik czesci dawnych catosci, ich catkowity rozpad; to raczej trwanie ich
czesci we fragmencie, pewnym stanie wyrdznialnym i rozpoznawalnym, zdolnym
zapewne przez pewien czas samodzielnie funkcjonowad, a takze wymagajacym
zewnetrznego wzmocnienia” [Mikutowski Pomorski, 2006, s. 1].

W charakterystyce specyfiki proceséw fragmentaryzacyjnych najwazniejsze
wydaja sie trzy cechy. Po pierwsze, kultura poddawana fragmentaryzacji jest za-
wsze kontynuacjg przesztosci, a pojawiajace sie fragmenty (czesci) nie s negacja
tego co byto, lecz pluralistycznym rozwinieciem. Po drugie, zrédtem fragmentary-
zacji nie jest sam pluralizm, lecz bedaca jego konsekwencja zdolnos¢ do przyswa-
jania zupetnie nowych elementéw sktadowych i motywoéw zaczerpnietych z innych
systemow kulturowych. A to powoduje zerwanie ciggtosci kulturowe;j. | po trzecie,
fragmenty zlepione z rozmaitych elementéw — wydawatoby sie zupetnie niepa-
sujacych do siebie — moga czasami w efekcie tworzy¢ , sztuczne” kompozycje, co
sprawia, ze nie sg one zdolne do odtwarzania stanu kultury jako catosci. Tym sa-
mym jednos¢ kultury zostaje utracona i przez to obniza sie poziom jej wewnetrz-
nej integracji [Sistare, 2004, s. 187—211].

Fragmentaryzacja jest niewatpliwie procesem rozpadu spéjnych systeméw
kultury. Ich elementy sktadowe uwalniajg sie i zaczynajg by¢ zdolne do samo-
dzielnego istnienia poza catoscig systemu, a najwazniejsze jest to, ze stajg sie
globalne i w petni mobilne. Oznacza to réwniez ich gotowos¢ do udziatu w procesie
rekompozycji, ktory jest nierozerwalnie powigzany z fragmentaryzacjg i polega na
komponowaniu nowych catosci ze sfragmentaryzowanych czesci — ma wiec cha-
rakter rekonfiguracyjny. Mimo Ze fragmentaryzacja oznacza rozpad kultury jako
catosci, nie nastepuje dezintegracja, gdyz poszczegdlne uwolnione czesci, poprzez
rekompozycje, zaczynajg by¢ faczone z czesciami z odmiennych systeméw kul-
turowych i tworzg z nimi nowe catosci. Istota fragmentaryzacji i nastepujacej po
niej rekompozycji polega zatem na rozpadzie jednych catosci i tworzeniu nowych
w oparciu o uwolnione elementy sktadowe. W ten sposéb tworzy sie nowa jakos¢,
nowa konfiguracja kulturowa, czyli zrekomponowany system.

Trzeba jednak zaznaczy¢, ze proces rekompozycji nie jest kreatywng dekon-
strukcja. Jest bowiem scalaniem rozpadajacych sie juz czesci sfragmentaryzowane;j
wczesniej catosci, a zatem rozpad catosci poprzedza proces rekompozycji. Nato-
miast w przypadku kreatywnej dekonstrukgji idea nowej catosci poprzedza rozpad
i wlasciwie staje sie jego przyczyna. Nie chodzi tu o zagospodarowanie juz sfrag-
mentaryzowanych czesci, lecz o fragmentaryzacje istniejagcych catosci, by proces
dekonstrukcji mégt sie powies¢. Zatem idea rekonstrukcji poprzedza fragmenta-
ryzacje, natomiast idea rekompozycji jest forma reakcji na zrealizowany proces
fragmentaryzacji.
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Rekompozycja systeméw kultury odbywa sie niezaleznie na dwéch pozio-
mach — spotecznym i indywidualnym. Sam proces na obu poziomach przebiega
podobnie: catosci kulturowe poddane fragmentaryzacji uwalniajg czesci, z ktérych
zostang ztozone nowe catosci. Na poziomie indywidualnym proces ten przebiega
dosyc szybko. To jednostka decyduje o tym, ktdre z uwolnionych elementéw skta-
dowych potaczy¢ w catosé, a wybdr ten podporzadkowuje dynamicznie ksztatto-
wanej koncepcji samego siebie. Zmiana tej koncepcji oznacza tez automatycznie
ponownga rekompozycje catosci, ktdra zostaje ztozona ze starych albo tez z nowych
czastek kulturowych. Na poziomie spotecznym natomiast rekompozycja przebie-
ga duzo wolniej. Wszystkie dokonywane wybory wymagaja akceptacji spotecznej,
w zwigzku z czym nie ma mowy o ich arbitralnosci i zadne gwattowne zmiany nie
s3 tu mozliwe. Efekt koricowy rekompozycji na obu poziomach jest jednak podob-
ny: zostaje sformutowana nowa catos¢ kulturowa.

Proces rekompozycji wydaje sie praktycznie nieograniczony — jego granice wy-
znaczone s3 jedynie przez granice kultury catego naszego swiata. Gordon Mathews
do opisania sytuacji, w ktorej dokonujemy wyboréw zwigzanych z rekompono-
waniem kultury, przywotat metafore , supermarketu kultury” [Mathews, 2005,
s. 40—45]. Ten przyktad doskonale uswiadamia, ze przestrzen kultury to olbrzymi
zbidr réznorodnych, roztagcznych, niezaleznych elementéw sktadowych, ktére mo-
zemy ze sobg powigzad, tworzac niezliczone konfiguracje zdolne stanowic zinte-
growang catos¢. Co wiecej, kazdy z nas, idac do supermarketu, moze dokonywac
wihasnych wybordw sposrdd zrédet, artefaktdw czy tozsamosci, a nastepnie taczyé
je w oparciu o indywidualne preferencje w zindywidualizowang catos¢. Ale meta-
fora Mathewsa daje tez ztudzenie, ktéremu kazdy moze ulec w czasie zakupéw
w supermarkecie: mamy co prawda duzy wybdr, ale nie jest on nieograniczony.
Ogranicza nas chociazby dostepnos¢ ,oferty” kulturowej, ktéra moze byc¢ duza, ale
w kazdym supermarkecie jest jednak skoriczona. Jednostka wybiera zatem sposréd
skoriczone] oferty sfragmentaryzowanych elementéw. Ponadto czesto przejawia
sktonnos¢ do zachowan nasladowczych, masowych, co sprawia, ze rekompozycje
uwolnionych fragmentéw kultury przybierajg w rzeczywistosci forme wielu, ale
jednak powtarzalnych schematéw kompozycyjnych.

Konsekwencje mozliwosci rekomponowania indywidualnej kultury sa bardzo
powazne. Dotychczas cztowiek byt czgstka systemu kulturowego i przyjmowat
go jako swoistg catos¢. Obecnie odbiorca refleksyjnie nabywa kulture, dokonujac
zindywidualizowanej selekcji poszczegdlnych elementéw sktadowych, a nastep-
nie sam f3czy je w catos¢. To wymaga swiadomej autoidentyfikacji i koniecznosci
dokonywania odpowiednich wyboréw. A zatem kultura, ktéra byta nam przypi-
sana, zostata zastapiona kulturg wybierana. Efektem tych zindywidualizowanych
rekompozycji moga by¢ skfadanki elementdw nieprzystajacych do siebie, a nawet
wykluczajacych sie. Na nikim to nie robi zbyt duzego wrazenia — wszelkie niekon-
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sekwencje, a nawet sprzecznosci sg traktowane jako co$s normalnego i zgodnego
z intencja jednostki [Bauman, 2011, s. 18].

Wszystko to sprawia, ze procesy fragmentaryzacji i rekompozycji znaczgco
zmieniaja funkcje i spoteczne usytuowanie kultury. W oparciu o indywidualne jej
konfiguracje trudno jest sie bowiem integrowac, gdyz kazdy moze tworzy¢ jej wtas-
ng wersje. Kultura jako catos¢ w sposdb oczywisty przestaje taczy¢. Zdolnos¢ do
integracji zachowujg natomiast jej poszczegdlne fragmenty sktadowe, ktére moga
sie powtarzac i by¢ wspdlne dla wielu jej odbiorcéw (np. wspdlna religia, podob-
ne preferencje estetyczne czy identyfikacja grupowa). W oparciu o te fragmenty
wytwarza sie czastkowa integracja, ale przeciez takich form integracji moze by¢
wiele i to z roznymi jednostkami. Co wiecej, nastepuje ona niekoniecznie w ra-
mach grup — réwnie dobrze mogg by¢ to jedynie kregi spotecznego uczestnictwa.
Kultura zatem nadal posiada zdolnosci do integracji spotecznej, ale zdolnos¢ ta nie
jest juz tak wyrazista, jednoznaczna i trwata.

Procesy fragmentaryzacji i rekompozycji niosga réwniez bardzo istotne konse-
kwencje dla zdolnosci do spotecznego wspoétdziatania. Moga one stanowi¢ znaczg-
ce zagrozenie, gdyz fundamentem wspoétdziatania w spoteczeristwie jest istnie-
nie okreslonego i akceptowanego szerzej tadu, a przeciez oba te procesy 6w tad
podwazaja. Oczywiscie rekompozycja wprowadza nowy porzadek, ale poniewaz
moze przebiegac na rézne sposoby, w efekcie mamy wiele réznych wersji tadu.
To sprawia, ze kultura ponowoczesna staje sie wieloznaczna i zawiera ogromny
tadunek nieokreslonosci [Bauman, 2000]. Efektem tego moze by¢ nizsza zdolnosé
do wspodtdziatania w sfragmentaryzowanej i rekomponowanej przestrzeni kultu-
rowej — przynajmniej w poczatkowym okresie. Z czasem nowy porzadek uznawa-
nych wartosci, jezeli tylko zostanie uwspdlniony, moze przyczynic sie do zwiek-
szenia wewnetrznej integracji spoteczne;j.

Estetyzacja zycia codziennego

Kolejng z kluczowych tendencji we wspoétczesnej kulturze sg procesy zwig-
zane z estetyzacjg zycia codziennego. Najogdlniej ujmujac, polegaja one na
wytwarzaniu sie bardzo silnych powigzan miedzy sferg wartosci estetycznych
a sferg zycia codziennego. Przejawiaja sie one tym, Zze ,coraz wiecej elementéw
rzeczywistosci jest przeksztatcanych estetycznie, a sama rzeczywistos¢ w rosng-
cym stopniu uchodzi za konstrukt estetyczny” [Welsch, 2005, s. 32]. Istnienie
tych powigzan nie jest czyms zupetnie nowym, jednakze wczesniej ich znaczenie
sprowadzato sie do granicznych zaleznosci miedzy systemem kultury a systemem
spotecznym i ekonomicznym. Obecnie wzajemnie sie one przenikaja, czego wyra-
zem jest przede wszystkim obecnos$¢ kryteriéw natury estetycznej przy ewaluacji
rzeczywistosci spotecznej i ekonomicznej, ktére czesto staja sie istotniejsze nawet
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od kryteriéw ewaluacji funkcjonalnej. Powoduje to jednak ich réwnoczesng trans-
formacje, ktora sprawia, ze przestaja byc jedynie kryteriami estetycznymi.

Estetyzacja moze by¢ postrzegana na trzy sposoby — w zaleznosci od tego,
z jakim zrédtem i tradycjg estetyczng bedziemy ja wigzac [Featherstone, 1996,
s. 303—315]. Pierwszy z nich nawigzuje do dziatan artystéw awangardy XX wieku
(np. Fontanny Marcela Duchampa czy Tomato soup Andy’ego Warhola), ktérych za-
miarem byto zacieranie granic miedzy sztuk3 a zyciem codziennym. Ich dziatania
artystyczne dowodza, ze obszary te zostaty ze sobg tak nierozerwalnie splecione,
iz nie da sie wyznaczy¢ linii demarkacyjnych miedzy jednym a drugim. Ten aspekt
estetyzacji w czasach wspotczesnych stat sie wrecz oczywisty i nie budzi obecnie
zadnych watpliwosci.

Drugi sposob postrzegania wigze estetyzacje z zamystem artystow skupionych
wokdt paradygmatu ,,nowej sztuki” (swoistego dla drugiej potowy XX w.) i ich po-
stulatem traktowania zycia jako dzieta sztuki. Hasto ,,zycie to sztuka, a sztuka to
zycie" oznaczato juz nie tylko przeplatanie sie zycia codziennego i sztuki oraz za-
cieranie granic demarkacyjnych, ale nawet stawiato znak rownosci miedzy jednym
a drugim porzadkiem. Ksztattowanie zycia jak dzieta sztuki i przejawianie w tym
kontekscie postawy twdrczej oznaczato immanentng estetyzacje zycia codziennego.

Trzeci sposob rozumienia estetyzacji wydaje sie z perspektywy analizy proce-
sOw spoteczno-ekonomicznych zdecydowanie najbardziej inspirujacy. Wiaze sie
on z dostrzegang przez wielu badaczy rosnacg rolg znakéw oraz symboli w naszej
codziennej rzeczywistosci spotecznej. | to wiasnie te znaki i symbole sprawiaja, ze
otaczajaca nas rzeczywistos¢ spoteczna staje sie coraz bardziej ,estetyczna”, a es-
tetyka przestrzeni kultury coraz bardziej ,,spoteczna”.

Tak rozumiang estetyzacje Wolfgang Welsch dzieli na estetyzacje powierz-
chowna (czyli ptytka) oraz estetyzacje gleboka. Ta powierzchowna wigze sie
z tendencja do ozdabiania otaczajacej nas rzeczywistosci poprzez wyposazanie jej
w elementy estetyczne, dzieki czemu zycie cztowieka zyskuje dodatkowy wymiar
estetyczny. , Swiat staje sie przy tym obszarem, w ktérym sie przezywa. Stowo
»przezycie« stanowi jedno z gtdwnych haset tego procesu nadawania piekne-
go czy tadnego wygladu. Kazdy butik, kazda kawiarnia sg aranzowane pod katem
»aktywnego przezywania«. [...] Kazdego dnia z biura, gdzie przezywamy, idzie-
my do sklepu, gdzie przezywamy; odpoczywamy w restauracji, gdzie przezywamy;
w koncu ladujemy w mieszkaniu, gdzie przezywamy” [Welsch, 2005, s. 32—-33].
Estetyzacja w tym znaczeniu jest zatem jakby dodatkowym aspektem, ktory
wzbogaca codzienng rzeczywistos¢ i sprawia, ze uzyskuje ona status dziefa sztuki.
Wszystko, co nas otacza i co robimy, staje sie obiektem estetycznym, potencjal-
nym przedmiotem doswiadczenia estetycznego, a to z kolei staje sie codziennym
wyposazeniem poznawczym. W tych warunkach tradycyjnie definiowane obiekty
estetyczne zlewaja sie z naszg codzienng rzeczywistoscia, tworzac z nig jedna ca-
tos¢ — wsparciem dla estetyzacji powierzchownej jest zatem proces homogenizacji
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przestrzeni kultury, wspominany na samym poczatku. Ale warto tez zauwazy¢, ze
cecha tej estetyzacji jest dominacja ptytkich, a nie gtebokich wartosci estetycz-
nych — wazna jest tu przyjemnosc. Jak stusznie podkresla Welsch, wtasnie dlatego
przezycie i rozrywka staty sie ideg przewodnig wspodtczesnej kultury. Jest to bardzo
widoczne, szczegdlnie w przestrzeni spoteczno-ekonomicznej, gdyz estetyzacja
powierzchowna stata sie skuteczng strategia dziatania rynkowego, zwiekszajaca
mozliwosci sprzedazy [Welsch, 2005, s. 34—35].

Estetyzacja gteboka nie polega natomiast tylko na dodaniu wymiaru estetycz-
nego, lecz na immanentnym przeobrazeniu catego procesu projektowania, w kt6-
rym zorientowanie estetyczne jest jedng z gtéwnych osi. Proces projektowania
opierany jest tez na symulacji komputerowej, co nasuwa pytanie o realnos¢ przed-
miotow, ktérych pierwotnym swiatem jest sSwiat wirtualny, a nie realny. W efekcie
estetyzacja materialnosci przedmiotow zostaje fundamentalnie zakorzeniona
w estetyzacji immaterialnej. Co wiecej, rzeczywistos¢ wirtualna staje sie wzor-
cowa wzgledem rzeczywistosci realnie doswiadczanej. Dowodzi to zmiany naszego
sposobu myslenia o statusie rzeczywistosci i Swiata wirtualnego [Welsch, 2005,
s. 35—38). Swiat rzeczywisty przestaje by¢ rzeczywisty, natomiast dostepny i na-
macalny staje sie swiat wirtualny, wyobrazony. Ten problem dostrzega réwniez
Arjun Appadurai, podkreslajac, ze cechg wspdtczesnej kultury jest to, ze ludzie zyja
przede wszystkim wtasnie w swiatach wyobrazonych, na ktére — niczym klocki —
skfadaja sie etnoobrazy, mediaobrazy, technoobrazy, finansoobrazy, ideoobrazy
[Appadurai, 2005, s. 51—561.

Wyrazem gtebokiej estetyzacji niewatpliwie jest fakt, ze wspdtczesna rzeczywi-
stosc jest rzeczywistoscig obrazéw i znakéw. Przy czym, jak zauwaza Jean Baudril -
lard, istotne jest to, ze te znaki i obrazy, ktére miaty ilustrowac dang rzeczywistosc
i by¢ jej symulacja, w wyniku estetyzacji gtebokiej oderwaty sie od konkretnych
obiektdw i uzyskaty zdolnos¢ do samodzielnego istnienia jako symulacja samych
siebie. Znaki i obrazy zamiast oznacza¢ czy opisywac rzeczywistos¢, zaczety ja
tworzy¢, ksztattowad, a nawet poprzedzad. W efekcie obiekty kultury zyskaty nowy
aspekt swej wartosci — wartos¢ znakowa.

Proces wyzwalania sie znakdw i obrazow, nazwany przez Baudrillarda ,,prece-
sja symulakréw”, opisa¢ mozna, wyrdzniajac cztery, nastepujace po sobie fazy.
W pierwszej, obraz czy znak jest jedynie odbiciem rzeczywistosci, ktorg ilustru-
je — jest jej uproszczeniem, syntetycznym przekazem. W drugiej obraz zyskuje
swojg odrebnos¢ — nie poprzestaje na ilustrowaniu rzeczywistosci, ale zastepuje
ja i przestania. W trzeciej, obraz staje sie dominujacy — rzeczywistos¢ jest ubozsza
wersjg obrazu, a obraz przekazem bogatszym. W ostatniej fazie zostaje zerwane
jakiekolwiek powigzanie obrazu i rzeczywistosci — obraz istnieje tu samodzielnie,
jest niezalezny od obrazowanej rzeczywistosci i w efekcie staje sie swoim simula-
crum [Baudrillard, 1996, s. 169—189].
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Znaczenie procesOw estetyzacji dla przestrzeni wspotczesnej kultury jest
ogromne. Ich konsekwencjg jest potrzeba wyznaczania nowych granic dla tej prze-
strzeni i definiowania kryteriow demarkacyjnych. Estetyzacja powoduje bowiem,
ze wszystko, co istnieje, jest potencjalnie obiektem estetycznym. Oznacza to nie-
ustanne poszerzanie sie przestrzeni kultury. Kazdy aspekt aktywnosci cztowieka
mozna poddawac wartosciowaniu estetycznemu, a to uruchamia proces tworzenia
sie symulakrum. Piekne lub wzruszajace mogg by¢ juz nie tylko powiesci, obrazy
czy filmy, ale takze inicjatywy obywatelskie, programy polityczne czy fenome-
nalne wyczyny sportowcéw. Wszystko moze by¢ ocenione jako estetyczne, zatem
wszystko staje sie sktadnikiem przestrzeni kultury. Kluczowe staje sie wiec pytanie
nie o to, co jest kultura, ale o to, co kulturg nie jest.

Podsumowanie

Wsrdd najwazniejszych cech opisujacych specyfike wspétczesnej kultury jest
jej dynamiczna zmiennos¢, ktéra powigzana jest jednak z brakiem wyraznej lo-
giki i konsekwencji zmian. Powoduje to nie tylko brak ukierunkowania zmian,
ale nawet przeciwstawne oddziatywanie proceséw ksztattujacych system kultury.
Omdwione w rozdziale trzy najistotniejsze obecnie grupy proceséw kulturowych
o podtozu spoteczno-ekonomicznym (procesy globalizacyjne, procesy fragmen-
taryzacji i rekompozycji oraz procesy estetyzacji zycia codziennego) stanowia
doskonatg ilustracje tych tendencji. Wskazane procesy nie wyczerpuja oczywiscie
bogactwa zmian przestrzeni kultury, ale swiadcza o jej wspétczesnej tozsamosci.
Rola globalizacji, fragmentaryzacji i rekompozycji oraz estetyzacji w ksztattowaniu
wspotczesnej kultury jest bowiem tak istotna, ze opisywanie i wyjasnianie mecha-
nizméw jej funkcjonowania bez odwotania sie do nich nie jest mozliwe.
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Anna Karwinska

Kulturowe podloze
formowania sie kapitalu
ludzkiego i spotecznego

BN

W procesach rozwoju spoteczno-gospodarczego istotng role odgrywajg rozmaite
zasoby gromadzone na wszystkich poziomach zycia spotecznego — od mikro do
makro. Zazwyczaj méwimy o zasobach przyrodniczych, gospodarczych, spotecz-
nych, intelektualnych, kulturowych, ktére moga obejmowac zaréwno materialne,
jak i niematerialne elementy. S3 one wzajemnie powigzane, moga by¢ takze, przy-
najmniej w pewnym stopniu, konwertowane na inne. W tej czesci rozwazan uwaga
bedzie skupiona zwfaszcza na roli kultury w formowaniu sie kapitatu ludzkiego
i spotecznego. W Polsce od dwdch dekad zachodzg charakterystyczne przemiany
w kulturze, wptywajace na mozliwosci ksztattowania sie omawianych zasobdéw roz-
wojowych. Jednym z najwazniejszych, z tego punktu widzenia, proceséw jest po-
stepujaca pluralizacja kultury, pojawianie sie rozmaitych pozaparistwowych insty-
tucji, organizacji i ruchéw charakterystycznych dla spoteczeristwa obywatelskiego.

Kapitat ludzki — rozumiany jako zaséb wiedzy, umiejetnosci, zdrowia, energii
witalnej spoteczenstwa, i kapitat spoteczny — wyrazajacy sie w istnieniu sieci spo-
tecznych, norm regulujacych stosunki wzajemne oraz zaufania, to istotne czynniki
rozwoju wazne dla kazdego spoteczeristwa. Ich formowanie sie i utrzymywanie
jest uwarunkowane wieloma czynnikami o charakterze endogennym i egzogen-
nym. Role kultury w tych procesach mozna okresli¢ co najmniej dwojako. Mozna
ja rozumie¢ jako kontekst kulturowy powstawania okreslonych zjawisk w sferze
zasob6w rozwojowych, ale tez jako role uczestnictwa w kulturze (zwtaszcza ak-
tywnosci kulturalnej) — w tworzeniu sie, rozwijaniu i wzmacnianiu rozmaitych
kompetencji, umiejetnosci, postaw i innych cech decydujgcych o poziomie kapitatu
ludzkiego i spotecznego. Rola kultury jest bardzo istotna, nie tylko z wzgledu na
znaczacg obecnos¢ elementéw o charakterze symbolicznym w obu rozwazanych
typach zasobdow rozwojowych, ale takze dlatego, ze kultura petni niezwykle wazne
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funkcje w zyciu spoteczenistw (i jednostek!), wptywajac m.in. na ich mozliwosci
adaptacyjne i rozwojowe, dostarczajgc motywacji do dziatania itp.'.

Okreslajac kulturowe podtoze ksztattowania sie kapitatu ludzkiego, nalezy za-
uwazyc, ze kultura tworzy obszar przezyc¢ i doswiadczen zwigzanych z procesami
rozwoju osobowosci poprzez zaspokajanie potrzeb wyzszego rzedu — estetycznych
i intelektualnych. Uczestnictwo w kulturze daleko wykracza poza potocznie przy-
pisywang mu funkcje ,,zagospodarowania wolnego czasu”; umozliwia wkraczanie
na nowe obszary doznan, dokonywanie wyboréw, konfrontowanie sie z réznorod-
noscia, z rozmaitymi sposobami widzenia, opisywania i interpretowania swiata. Te
doswiadczenia s3g niezastagpione w budowaniu obrazu siebie i Swiata, w ksztatto-
waniu twdrczej postawy wobec otaczajacej rzeczywistosci.

Analizujgc kulture w kontekscie ksztattowania sie kapitatu spotecznego?, nale-
zy zwrdcic¢ uwage na to, ze tworzy ona podstawy wspdlnoty poprzez ustanawianie
wartosci, nadawanie rangi poszczegélnym wartosciom (tworzenie hierarchii), de-
finiowanie wspdlnych celéw zbiorowych, wreszcie poprzez formutowanie przeko-
nan (wierzen) odnoszacych sie do rzeczywistosci przyrodniczej i spotecznej. Petni
zatem funkcje integracyjng. Tu szczegdlnego znaczenia nabiera kwestia réznorod-
nosci i odmiennosci w tych sferach i mozliwosci ich sytuowania w ramach ,,zasobu
rdzeniowego” kultury, poszukiwania porozumienia, tworzenia pomostow.

Kapitat ludzki
jako zas6b rozwojowy

Trzeba podkresli¢, ze zaréwno kapitat ludzki, jak i kapitat spoteczny bywa-
ja rozpatrywane w literaturze w réznych wymiarach: od jednostkowego do ma-
krostruktur spotecznych, a takze we wzajemnych powigzaniach. Oba te kapitaty
s tez rozpatrywane jako komponenty kapitatu intelektualnego. Takie wielowy-
miarowe ujecie komplikuje juz i tak niezbyt jasne rozrdéznienia, zwtaszcza miedzy
kapitatem ludzkim a intelektualnym i dodatkowo kapitatem kulturowym, ktéry
bywa wiaczany do kapitatu spotecznego lub do intelektualnego. Dlatego konieczne
jest podjecie na wstepie tych rozwazan pewnych ,decyzji definicyjnych” odno-
szacych sie do kluczowych pojec. Kapitat ludzki rozumiany jest najczesciej jako
zasob wiedzy, umiejetnosci, kompetencji i innych atrybutéw posiadanych przez
jednostki, sprzyjajacy tworzeniu osobistego, spotecznego i ekonomicznego do-

' O funkcjach kultury szerzej w niniejszej publikacji: A. Karwiiska, Kultura.

2 Charakteryzujac podtoze kulturowe ksztattowania sie kapitatu ludzkiego i spotecznego, trzeba pa-
mietad, ze jest to w istocie jeden ztozony proces, a dokonane w tytule rozréznienie stuzy raczej upo-
rzadkowaniu rozwazan.
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brobytu [The well-being of nations..., 2001, s. 18—19], a takze osigganiu wysokie-
go poziomu energii witalnej zaréwno jednostek, jak i catosci spotecznych. Kapitat
ludzki, jak podkresla Janusz Czapiniski, obejmuje zasoby intelektualne, motywa-
cyjne i symboliczne. Mierzy sie jego poziom zazwyczaj za pomocg wskaznikéw
wyksztatcenia czy doswiadczenia zawodowego, rzadziej natomiast uwzglednia sie
zdolnosci, wskazniki dotyczace zdrowia, a jeszcze rzadziej dobrostan psychiczny
[Czapiniski, 2008, s. 5—6] (zob. ramka).

Dobrostan psychiczny i jego pomiar

To pojecie zwigzane jest z poszukiwaniem nowej formuty na okreslanie jakosci
zycia w kategoriach szerszych niz ekonomiczne. Dobrostan psychiczny naj-
prosciej definiuje sie w kategoriach zadowolenia z zycia i poczucia szczescia.
Odwotujemy sie tu zatem do klasycznego ujecia ideatu szczeScia sformuto-
wanego przez Tatarkiewicza — jako ,trwatego i petnego zadowolenia z ca-
tosci zycia”. Relacje miedzy dobrostanem psychicznym a kapitatem ludzkim
i spotecznym sg ztozone. Nalezy wskazacd, ze poczucie szczescia stanowi, jak
sie wspotczesnie uwaza, element kapitatu ludzkiego. Wzmacnia ono poziom
motywacji, takze zdolnos¢ do akceptowania ryzyka czy odtozonej gratyfikacji.
Towarzyszace dziataniom, dokonywanym wyborom, relacjom z innymi poczu-
cie dobrostanu psychicznego powinno by¢ Zzréodtem utrwalania pewnych postaw
i zachowan. Dobrostan psychiczny wzmacnia réwniez rozwdj kapitatu spotecz-
nego poprzez stymulowanie postaw, otwartosci ,ku innym”. Poczucie szcze-
Scia na poziomie indywidualnym jest uzaleznione co najmniej od trzech typow
uwarunkowan: demograficznych, ekonomicznych i wreszcie politycznych. Jed-
nak nie s3 to zaleznosci oczywiste, nawet w przypadku czynnikdéw ekonomicz-
nych [Frey, Stutzer, 2002]. W Polsce najwazniejszymi czynnikami dobrostanu
sg czynniki demograficzne oraz relacje spoteczne (posiadanie przyjaciét, udane
zycie rodzinne) [Czapinski, 2012, s. 59]. Do pomiaru poczucia dobrostanu uzy-
wa sie rozmaitych skal, w tym takze odwotujacych sie do poréwnywania wtas-
nego zycia z zyciem innych. Rozbudowany zestaw miernikéw szczescia obej-
muje Oxford Happiness Inventory (oksfordzki test szczescia) uzywany np. do
badan przeprowadzanych wsréd studentéw [Michon, 2010, s. 66—70].

Spoteczenistwa bardziej zamozne (wg wskaznika PKB na osobe) sg szczesliwsze
(charakteryzuja sie wyzszym poziomem zadowolenia z zycia), cho¢ potrzebna
jest tu wielowymiarowa analiza rozmaitych skorelowanych z wysokoscig PKB
wskaznikow spotecznych, takich jak chociazby wolnos¢ stowa, poziom $wiad-
czent medycznych i socjalnych, realizacja praw cztowieka itd. [Czapinski 2012
s. 54]. Jednak wzrost PKB tylko do pewnego momentu przektada sie na rosna-
ce poczucie zadowolenia i satysfakcji zyciowej. Na poziomie makro dobrostan
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mierzony jest wieloma wskaznikami, poczagwszy od HDI (Human Development
Index / Wskaznik Rozwoju Cztowieka), ktory okresla mozliwos¢ dtugiego, ma-
drego zycia w zamoznosci. Inny proponowany wskaznik — HPI (Happy Pla-
net Index / Swiatowy Wskaznik Szczeécia) — okre$la, w jakim stopniu i w jaki
sposéb dany kraj wykorzystuje zasoby, co pozwala obywatelom osiggac su-
biektywne szczescie. HPI obejmuje: poczucie zadowolenia z zycia, oczekiwang
dtugos¢ zycia oraz wartos¢ tzw. Sladu ekologicznego, czyli stopnia obcigze-
nia istniejgcych zasobéw srodowiskowych. Najpetniejszym wskaznikiem (choc
trudnym w stosowaniu) wydaje sie zaproponowany w Bhutanie GNH (Gross
National Happiness / Szczescie Narodowe Brutto), na ktéry sktada sie wiele
szczegdtowych miar: dobrostan psychiczny (stopiert zadowolenia z zycia, od-
czuwanie pozytywnych emocji), rownowaga w wykorzystywaniu czasu na pra-
ce, rozrywke, doskonalenie sie, kontakty z innymi itd., a takze dobre funkcjo-
nowanie wspolnot lokalnych; zachowanie tradycji kulturalnych i rozwdj kultury;
poziom zdrowia, dostep do opieki medycznej i inne wskazniki zdrowotnosci
spoteczenstwa; dostep do edukacji i poziom ksztatcenia; poszanowanie $ro-
dowiska naturalnego; standard zycia, poziom zaspokojenia potrzeb, poczucie
bezpieczeristwa ekonomicznego; jakos¢ rzadzenia mierzona wskaznikiem za-
ufania do wtadzy, stopniem skorumpowania, efektywnoscia itp. [Michon, 2010,
s. 110—118]. Warto podkresli¢, ze cho¢ samo dazenie do szczescia jest uniwer-
salne, sposdb okreslania dobrostanu psychicznego, elementy sktadowe wyko-
rzystywane do jego pomiaru s3 silnie uwarunkowane kulturowo.

Mozna poszerzac zakres tego pojecia, obejmujac nim zasoby zwigzane z kon-
kretng osobg (a zatem wszystkie uzdolnienia, caty zaséb wiedzy, doswiadczen,
zdrowie, energie zyciowa, nastroje itp.). Utrzymuje sie przekonanie o duzym
znaczeniu wyksztatcenia w poziomie kapitatu ludzkiego i przekonanie, ze kapi-
tat ludzki ma wtasnosci kumulacyjne, a kolejne etapy i formy edukacji sprzyjaja
powiekszaniu jego zasobdw. Jednoczesnie szuka sie mozliwosci precyzyjnego mie-
rzenia kapitatu ludzkiego, co jest wazne chociazby ze wzgledu na potrzebe badan
pedagogicznych [Walukiewicz, 2012 s. 97—98]. Jednak formalne wyksztatcenie
niekoniecznie jest wskaznikiem poziomu kapitatu ludzkiego, zwtaszcza w obec-
nej sytuacji znacznego upowszechnienia sie wyksztatcenia sredniego i wyzszego.
Punkt ciezkosci przesuwa sie na kwestie kompetencji ogélnych i szczegétowych
[Gérniak, 2011, s. 18].

Definiujagc kompetencje, nalezy zwrdci¢ uwage na brak precyzyjnego rozréz-
nienia w jezyku polskim dwadch typéw kompetencji: z jednej strony chodzi o szcze-
golne cechy jednostki, sposoby zachowania, motywacje, umiejetnosci, charakte-
ryzujace osoby, ktére uzyskujg dobre wyniki; z drugiej zas chodzi o podstawowy
zakres umiejetnosci, postaw, wiedzy, ktory niezbedny jest do prawidtowego wyko-
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nania zadania. W tym drugim rozumieniu wazne jest, by te umiejetnosci, postawy
itd. bytly w okreslonym obszarze standaryzowane i podlegaty walidacji. Te dwa
rodzaje kompetencji w jezyku angielskim okresla sie odpowiednio jako competency
i competence [Strzeboriska, Dobrzyriska, 2011, s. 27]. Mozna zaproponowac dla
pierwszego typu okreslenie: kompetencje osobiste (zdolnosci do dziatania), od-
noszace sie do cech konkretnej osoby (zob. ramka). W drugim przypadku kompe-
tencje zadaniowe, zwigzane z okreslonym zadaniem, zgodne z ustalonymi pro-
cedurami jego wykonywania.

Lista kompetencji uzyta do stworzenia bilansu kapitatu ludzkiego w Pol-
sce

— kompetencje kognitywne wyrazajgce sie w umiejetnosci szybkiego stresz-
czania wiekszych tekstéw, logicznego myslenia, analizowania faktéw, uczenia
sie nowych rzeczy

— kompetencje matematyczne umozliwiajace wykonywanie prostych i za-
awansowanych obliczen

— kompetencje komputerowe wyrazajace sie w umiejetnosciach obstugiwania
komputera, znajomosci programow, umiejetnosci pisania programoéw, tworze-
nia stron internetowych, wyszukiwania informacji

— kompetencje artystyczne, czyli zdolnosci artystyczne, umiejetnos¢ tworzenia
— kompetencje fizyczne, czyli sprawnos¢ fizyczna

— kompetencje techniczne wyrazajgce sie w posiadaniu wyobrazni technicznej,
a takze umiejetnosci postugiwania sie urzadzeniami i narzedziami

— kompetencje samoorganizacyjne wyrazajgce sie w samodzielnosci, przed-
siebiorczosci, przejawianiu inicjatywy, kreatywnosci w poszukiwaniu rozwig-
zan, innowacyjnosci, odpornosci na stres, umiejetnosci organizowania czasu
i planowania

— kompetencje interpersonalne przejawiajace sie w kontaktach z innymi, za-
rowno w trakcie wspotpracy, jak i w innego typu interakcjach, umiejetnosci
jasnego przekazywania mysli, nawigzywania kontaktéw, rozwigzywania kon-
fliktow

— kompetencje biurowe — umiejetnos¢ sporzadzania dokumentéw, prowa-
dzenia ewidencji, archiwizowania itp.

— kompetencje kierownicze wyrazajgce sie w umiejetnosci przydzielania za-
dan innym, koordynowania wspdélnych dziatan, dyscyplinowania podwtadnych,
motywowania

— kompetencje dyspozycyjnosci, czyli akceptowanie wyjazdéw, elastycznego
czasu pracy, zmiany [Strzeboriska, Dobrzyriska, 2011 s. 32].
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Wspdtczesnie w skali catej gospodarki, takze w Polsce, rosnie znaczenie zawo-
déw i zaje¢ odpowiadajacych etapowi postindustrialnemu; wymagaja one nabywa-
nia, ciggtego wzbogacania i integrowania wiedzy z réznych dziedzin. Szczegélnie
wazny dla gospodarki XXI wieku jest rozwdj umiejetnosci poszukiwania i szybkie-
go przetwarzania informacji. Technologie informacyjne znajduja zastosowanie we
wszystkich sferach Zzycia spotecznego i gospodarczego i majg decydujace znacze-
nie dla ich rozwoju. Ten rodzaj kompetencji jest dzisiaj niezbedny, jesli chce sie
osiggna¢ wysoka pozycje spoteczng i zawodowa, a ich brak (swoisty analfabetyzm
technologiczno-informacyjny) moze stac sie podstawg spotecznego wykluczenia.
W wyniku takich proceséw na jednym biegunie struktur spotecznych sytuujg sie
osoby nalezace do , elity elit”, profesjonalisci wysokiej klasy, na drugim zas nowe-
go typu lumpenproletariat [Toffler 2003, s. 291], o niskich, nierynkowych kwali-
fikacjach. Takie osoby, wykonujgce proste, stabo optacane prace, tatwo wymienic
na inne. A zatem, nie bedac obiektem specjalnych staran pracodawcéw, s3 one
pozbawione nie tylko prestizu ptynacego z pozycji zawodowo-spotecznej, ale tak-
Ze poczucia stabilizacji i bezpieczeristwa.

Posiadanie kompetencji cyfrowych, podobnie jak dostep do komputera, interne-
tu, postugiwanie sie coraz bardziej wyrafinowanymi urzadzeniami, jest dla znacznej
czesci spoteczenstwa (takze polskiego) czyms absolutnie oczywistym, choc jesz-
cze dwie dekady temu miato charakter wyrdznienia pozytywnego. Postugiwanie
sie komputerem i funkcjonowanie w ramach sieci globalnej wywiera decydujacy
wplyw na uczestniczenie we wszystkich obszarach zycia spotecznego. Zmienia sie
gospodarka®, kultura, sposéb wykonywania zadari zwigzanych z pracg zawodowg,
edukacja, zabawa, zycie towarzyskie, zakres upowszechnianych tresci kulturowych
i sposob uczestnictwa w kulturze, utrzymywanie kontaktéow w ramach rozmaitych
,matych swiatéw”, powstaje nowy typ interakcji spotecznych w rozmaitych dzie-
dzinach®. Gtebokim zmianom ulega takze zycie polityczne, budowanie lub destruk-
cja pewnych struktur wiadzy, procesy indoktrynacji. Rodza sie nowe szanse i nowe
zagrozenia. Korzystanie z mozliwosci Swiata sieci zaczyna sie w bardzo wczesnym
okresie zycia, rownoczesnie z naukg czytania i pisania lub nawet wczesniej, co po-
gtebia luki miedzypokoleniowe, ale takze tworzy mozliwosci odwracania kierunku
transferu informacji miedzy generacjami. Kluczowe kompetencje — atrybuty osobi-
ste kapitatu ludzkiego — obejmujg wiele rozmaitych umiejetnosci, cech, kwalifikacji,
ktére nabywane s3 w trakcie socjalizacji, poprzez interakcje spoteczne, zbieranie
i analizowanie doswiadczen, a takze udziat w réznorodnych procesach spotecznych,
kulturowych, religijnych, politycznych i gospodarczych.

3 Edwin Bendyk wskazuje proces rewolucji neoindustrialnej jako nowy etap rozwoju spoteczno-gospo-
darczego, ktéry doprowadzi do rozpowszechnienia na skale globalng zasady DIY (do it yourself — zréb to
sam) i catkowicie zmieni Swiat gospodarki: produkcji, konsumpcji, dystrybucji [Bendyk, 2012, s. 63—82].

4 Mozna powiedzie¢, ze powstaje nowy ,cybertyp” cztowieka, zaréwno w wymiarze fizycznym, jak
i psychologicznym, spotecznym, kulturowym, az po wymiar gospodarczy i polityczny.



A. KARWINSKA  Kulturowe podtoze formowania sie kapitatu ludzkiego...

Ksztaltowanie sie kompetencji
kluczowych - rola kultury

Kluczowe kompetencje sg efektem nie tylko intencjonalnych proceséw edu-
kowania czy — szerzej — proceséw socjalizacji. W istocie ksztattujg sie one pod
wptywem najrozmaitszych, wielowymiarowych oddziatywan swiata zewnetrzne-
go (od poziomu mikrospotecznego do globalnego), przefiltrowanych przez na-
sze indywidualne struktury poznawcze. Opisujac zasady ksztattowania innowa-
cyjnosci, psychologowie juz od dawna zwracajg uwage na fakt, ze niezbedna jest
w tym procesie aktywnos¢ jednostki, ktéra jest podmiotem, sprawca inicjujgcym
dziatania, dokonujacym wyboru, przyjmujagcym odpowiedzialnos¢ za te wybory
[Kozielecki, 1988, s. 44—47, Kozielecki, 1976, s. 198]. Wymienione wyzej kom-
petencje s3 powigzane ze sobg i wzajemnie sie wzmacniajg. Tu nalezy zwrdcic
szczegdlng uwage na znaczenie cech osobowosciowych, ktére w pewnym sensie
maja charakter rdzeniowy; to wokoét nich uktadaja sie i rozwijajg inne kompeten-
cje, ktérych uksztattowanie zalezy w duzym stopniu od umiejetnosci przetwarza-
nia docierajacych informacji. Drugi element rdzeniowy kompetencji kluczowych to
umiejetnosci zwigzane z funkcjonowaniem w Swiecie spotecznym, pozwalajgce na
zwielokrotnienie posiadanych informacji (np. poprzez wymiane doswiadczen, ko-
munikowanie sie, wzmacnianie wtasnych mozliwosci pojawiajace sie szczegdlnie
w sytuacjach konkurowania i wspétpracy), zwiekszanie wiedzy o mozliwych roz-
wigzaniach czy skracanie czasu potrzebnego na uczenie sie (np. przez korzystanie
z cudzych doswiadczen).

Wraz z rozwojem nowych sposobdw zarzadzania, zwtaszcza tzw. zarzadzania
sieciowego (network management), pojawia sie zapotrzebowanie na nowe umiejet-
nosci i nowe kompetencje, obok tradycyjnie wymaganych od menadzeréw. Szcze-
golnie wazne staja sie umiejetnosci negocjacyjne czy mediatorskie. Ze wzgledu na
oczekiwane w nowoczesnych organizacjach kompetencje i umiejetnosci pracowni-
kow zarzadzanie personelem nie moze opiera¢ sie na modelu ,,sierzanta wydaja-
cego rozkazy"?; chodzi tu o zupetnie nowy sposéb komunikowania sie i motywo-
wania. Nie jest to tylko kwestia poszukiwania nowych Zrdédet rekrutowania takich
specjalistow czy odpowiedniego treningu, jest to w istocie sprawa transformacji
kulturowe] [Eggers, Goldsmith, 2004, s. 20—21].

Kapitat ludzki rozwazany jest zatem jako zespét cech przystugujacych jednost-
kom. Kazda jednostka dokonuje akumulacji kapitatu ludzkiego poprzez rozwijanie
swojej wiedzy i umiejetnosci. Na poziomie organizacji ten proces akumulacji od-

5 Zarzadzanie personelem w nowoczesnych organizacjach wymaga rozmaitych umiejetnosci zwig-
zanych z koordynowaniem dziatan specjalistéw, czesto indywidualnosci. Styl nakazowy jest zupetnie
nieadekwatny
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bywa sie przez szkolenia, stwarzanie mozliwosci rozwoju kompetencji, umozliwia-
nie zdobywania doswiadczenia, formutowanie wyzwan rozwojowych zwigzanych
z korzysciami itd. Takze na poziomie regionu czy w skali makrospotecznej moga
by¢ tworzone odpowiednie warunki rozwoju indywidualnych zasobéw kapita-
tu ludzkiego poprzez zaspokajanie potrzeb edukacyjnych, powotywanie instytucji
zajmujacych sie np. dziataniami z zakresu lifelong learning czy life-wide learning®,
stwarzanie systemowych mozliwosci rozwoju intelektualnego, wspieranie zdoby-
wania wyksztatcenia, budowania kompetencji przez osoby ze srodowisk defawo-
ryzowanych.

Nalezy rowniez wskazad, ze podobnie jak inne kapitaty kapitat ludzki jest za-
grozony deprecjacja. Istnieje wiele potencjalnych zagrozen. Mozna wskazac cho-
ciazby przyczyny demograficzne (starzenie sie, umieranie, ale takze nadumie-
ralnos¢ w pewnych kategoriach’), powstawanie obszaréw zagrozenia chorobami
cywilizacyjnymi (w tym takze zagrozenie depresj3 czy zaburzeniami osobowoscio-
wymi). Istotnym zrédtem deprecjacji kapitatu ludzkiego moze by¢ wzrost migracji,
zwilaszcza ludzi mtodych, czesto najbardziej przedsiebiorczych, nastawionych na
samorealizacje. Ponadto moga odgrywac tu role zjawiska zniechecajace, obnizaja-
ce jakos¢ funkcjonowania w sSrodowisku pracy, jak mobbing, brak perspektyw, po-
czucie zagrozenia. Utrzymanie i rozwoj wysokiego poziomu kapitatu ludzkiego jest
bardzo $cisle zwigzane z procesami motywacji (w tym takze samomotywowania).
Tu rola kontekstu kulturowego jest niezwykle istotna. To w obrebie kultury for-
mutowane s3g przeciez najwazniejsze wartosci do realizowania, cele, o ktére warto
walczyé, ktérym warto nawet bardzo wiele poswiecic.

Charakterystyka
kapitalu spolecznego

W badaniach nad kapitatem spotecznym zazwyczaj przywotuje sie opinie kla-
sykéw: z jednej strony Pierre’a Bourdieu, z drugiej zas przede wszystkim Roberta
Putnama i Jamesa Colemana. W ujeciu pierwszym sie¢ powstata w wyniku inter-

6 Oba te sformufowania odnosza sie do wspétczesnej koncepcji ksztattowania kapitatu intelektu-
alnego. Longlife learning oznacza uczenie sie przez cate zycie, co wigze sie ze starzeniem sie wiedzy
nabywanej w procesach formalnej edukacji i koniecznoscig utrzymywania umiejetnosci przyswajania
nowych informacji w ciggu catego zycia ze wzgledu na zmiany technologiczne, przechodzeniem z jed-
nych zawoddow (zaje¢) do innych, rozwijaniem zdolnosci do pozostawania zatrudnionym. Podobnie
life-wide learning, czyli uczenie sie poprzez rozmaite doswiadczenia, uczestnictwo w kulturze, po-
dréze, zabawe i inne obszary aktywnosci spotecznej czy kulturalnej, pozwala na lepsze radzenie sobie
z wyzwaniami wspdtczesnego $wiata.

7 Takie zjawisko wystepuje np. w Rosji wéréd mezczyzn w wieku od ok. 45 lat, podobnie w wielu kra-
jach afrykariskich w wyniku wzrostu zachorowari na AIDS.
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akcji jednostek z innymi podmiotami zycia spotecznego i zwigzane z t3 siecig za-
soby traktowane s3 jako dobro prywatne, wykorzystywane przez jednostki np. do
budowania pozycji spotecznej, zawodowej czy osiggania celéw. W ujeciu Colemana
i Putnama kapitat spoteczny (sie¢ powigzan) jest traktowany jako dobro spoteczne
(zasob spoteczny). Wydaje sie, ze oba punkty widzenia nie wykluczaja sie wzajem-
nie: w istocie kapitat spoteczny rozumiany jako powigzania spoteczne, wspdlnie
respektowane reguty dziatania oraz poziom zaufania do innych jest elementem
budowania pozycji i przewagi konkurencyjnej na wszystkich poziomach zycia spo-
tecznego — od jednostek, poprzez mate skupiska spoteczne réznego typu, spo-
tecznosci lokalne, organizacje, az do poziomu makrospotecznego (spoteczenstwa,
a nawet twory ponadnarodowe, jak Unia Europejska). Dla jednostek zakotwiczenie
w sieciach spotecznych komunikowanie sie wewnatrz swojego Srodowiska i na ze-
wnatrz z wieloma innymi grupami i instytucjami jest niezbywalnym warunkiem
budowania wtasnej pozycji i mozliwosci realizowania celéw w réznych obszarach
zycia spotecznego, gospodarczego czy politycznego. Podobnie niezbedne jest po-
czucie, ze istnieje wspélnie przestrzegany zestaw norm gwarantujacych zacho-
wanie waznych regut interakcji miedzyludzkich, jak zasada wzajemnosci czy fair
play. Wreszcie, potrzebne jest zaufanie do innych oséb i instytucji, ktére istotnie
zmniejsza koszty transakcyjne w relacjach spotecznych (zaréwno koszty w zna-
czeniu ekonomicznym, jak i spotecznym czy psychologicznym). Analogicznie mo-
zemy wskazac waznos¢ kapitatu spotecznego na poziomie funkcjonowania matych
grup (np. rodzina) i w strukturach sredniego poziomu (regionalnych badz lokal-
nych, a takze réznego rodzaju organizacjach). Posiadanie rozwinietych zasobéw
kapitatu spotecznego, uczestniczenie w sieciach (wyrazajace sie w przynaleznosci
do zwigzkéw gmin, miast, firm, uczelni itd.), respektowanie wypracowanych dla
danego typu zbiorowosci regut wspoétdziatania oraz jakos¢ relacji z innymi pod-
miotami, zapewniajaca poczucie bezpieczeristwa ptyngce z wzajemnego zaufania
i dorobku dobrych doswiadczen, w znacznym stopniu wptywajg na ich mozliwosci
rozwojowe i efekty podejmowanych dziatan. Na poziomie makrostruktur rozwi-
niete zasoby kapitatu spotecznego przektadaja sie na dobre funkcjonowanie spote-
czenstwa obywatelskiego, takze na pozycje miedzynarodowa (poprzez budowanie
wiarygodnosci jako partnera w relacjach ekonomicznych czy politycznych). Kapitat
spoteczny jest na kazdym poziomie zycia spotecznego jednym z istotnych ele-
mentéw gotowosci modernizacyjnej danej jednostki, struktury sredniego poziomu,
wreszcie spoteczeristwa. Znaczenie kapitatu spotecznego w skali makro podkres-
lat Fukuyama, zwracajac szczegdlng uwage na istotng role zaufania spoteczne-
go w budowaniu dobrobytu spoteczenstw i zdolnosci do rywalizacji ekonomicznej
[Fukuyama, 1997, s. 17 —201.

W ekspertyzie przygotowanej na zlecenie Ministerstwa Rozwoju Regionalne-
go wskazane zostaty trzy gtdwne odmiany kapitatu spotecznego: kapitat wigzacy
(wewnatrzgrupowy), kapitat pomostowy (relacje na zewnatrz) i kapitat faczacy
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(relacje pomiedzy osobami o réznych statusach spotecznych, relacje miedzy oby-
watelem i wtadzg) [Dziatania na rzecz..., 2010, s. 9]. Pierwszy z nich odnosi sie do
systemu powigzan wewnatrz grup i innego rodzaju zbiorowosci, sprzyja zatem
budowaniu spdjnosci w ramach rodziny, kregu sgsiedzkiego, matych grup lokal-
nych itp. Ma to przede wszystkim swoje strony pozytywne, ale moze takze wpty-
wad na powstawanie zjawiska tzw. myslenia grupowego, polegajacego na radykal-
nym ujednolicaniu postaw i opinii, a w skrajnej postaci wykluczajgcego krytycyzm
i mozliwos¢ podejmowania dyskusji. Innym negatywnym efektem zbyt rozwinie-
tego kapitatu wigzacego moze by¢ nadmierne eksponowanie interesu grupowe-
g0, a nawet powstawanie struktur o charakterze mafijnym. Kapitat pomostowy to
szczegoblnie pozadany typ kapitatu spotecznego ze wzgledu na jego role w nawig-
zywaniu i podtrzymywaniu interakcji z organizacjami czy instytucjami o odmien-
nych strukturach, kierujgcych sie innymi regutami dziatania. Istnienie kapitatu
pomostowego pozwala na przetamywanie takich barier, np. we wspétpracy mie-
dzy biznesem a instytucjami edukacyjnymi, instytucji kultury z przedsiebiorcami.
Chodzi tu nie tylko o otwartosc i gotowos¢ do wspdtpracy, ale tez o umiejetnosci
tworzenia nowych zasad i regut umozliwiajacych faczenie rozmaitych procedur czy
szukanie wspdlnych mozliwosci rozwigzywania problemoéw. Kapitat t3czacy jest
budowany poprzez wzmacnianie relacji miedzy osobami i instytucjami o odmien-
nych statusach i mozliwosci uczestniczenia w podejmowaniu decyzji. Tu szczegdl-
nie nalezy podkresli¢ mozliwosci tworzenia podstaw zaufania miedzy obywatelami
i wtadza (instytucjami wtadzy). Waznym elementem kapitatu t3czacego jest tak-
ze budowanie i wzmacnianie poczucia solidarnosci miedzy bogatymi i biednymi
(wyrazajace sie np. aprobatg zmniejszania réznic majatkowych) czy — w ramach
organizacji — miedzy osobami zajmujacymi rézne miejsca w strukturach wtadzy.
Inny podziat kapitatu spotecznego zaproponowany zostat w raporcie prezen-
tujacym perspektywy rozwojowe Polski. Rozréznienie opiera sie na znaczeniu ka-
pitatu spotecznego w procesach przemian spoteczno-gospodarczych i obejmuje
kapitat przetrwania, kapitat adaptacji i kapitat rozwojowy [Polska 2030, 2009,
S. 343—345). Ten pierwszy powstawat w wyniku reakcji obronnych na nieprzy-
jazne otoczenie i koncentrowat sie na budowaniu bariery chronigcej przed owy-
mi represyjnymi instytucjami i na tworzeniu mozliwosci zaspokajania potrzeb
swoich i najblizszego srodowiska. Oczywiscie rozwoj takiego typu kapitatu byt
uwarunkowany historycznie: w warunkach gospodarki niedoboru konieczne byto
tworzenie i podtrzymywanie sieci rozmaitych powigzan zaréwno z osobami, jak
i z instytucjami odpowiedzialnymi za rézne sfery zycia spotecznego i zaspokajanie
potrzeb indywidualnych i zbiorowych. Modelem takich powigzan bytfa tradycyj-
na wspdlnota wiejska, charakteryzujaca sie silnymi tendencjami ,,do wewnatrz”
i nieufnoscig wobec oséb i Srodowisk zdefiniowanych jako obce czy nieprzyjazne.
Budowaniu kapitatu przetrwania towarzyszyto powstawanie charakterystycznych
postaw — apatii, braku poszanowania prawa, a takze swego rodzaju dysfunkcjo-
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nalnego przystosowania umozliwiajacego wykorzystanie stabszych stron systemu,
niejasnosci prawnych do osiggania swoich celdw. Ten typ kapitatu, zdominowa-
ny przez cele prywatne i opierajacy sie na ograniczonym zaufaniu przejawianym
tylko w stosunku do wybranych kregéw, sprzyjat stagnacji. Kapitat adaptacyjny
wspierat dziatania pozwalajace na oswajanie zmian systemowych nastepujacych
od 1989 roku i motywowat do dziatania, jednak przede wszystkim zwigzany byt
z potrzebami jednostek i rodzin. Kapitat spoteczny — adaptacyjny — utatwiat bar-
dzo dynamiczny rozwdj przedsiebiorczosci indywidualnej na poczatku lat dzie-
wiecdziesiagtych, jednak nie sprzyjat budowaniu trwatych postaw prorozwojowych,
rozszerzaniu zaufania do organizacji, instytucji panstwa, do prawa. Mozna powie-
dzie¢, ze po wyczerpaniu sie mozliwosci rozwojowych wynikajacych z masowego
brania spraw we wiasne rece zabrakto mozliwosci i umiejetnosci tworzenia obsza-
ru porozumien zbiorowych®. Jak wskazujg autorzy Raportu Polska 2030. Wyzwania
rozwojowe, zwiekszenie mozliwosci rozwojowych powinno wigza¢ sie z budowa-
niem rozmaitych porozumien, obszaréw wspdlnotowych, w ktérych mozliwe byto-
by podejmowanie dziatar na wiekszg skale [Polska 2030..., 2009, s. 345].

Waznos¢ kapitalu intelektualnego
w procesach rozwoju

Zaktada sie czasem, ze istnienie odpowiednio licznej grupy ludzi obdarzonych
wiedzg, umiejetnosciami czy kompetencjami decyduje o mozliwosciach rozwojo-
wych organizacji, miasta czy regionu. W rzeczywistosci jednak sam kapitat ludzki
nie jest wystarczajacy, potrzebne sg okreslone uwarunkowania umozliwiajace jego
petne wykorzystanie i wzmacnianie. Podobnie trudno bronic tezy, ze sam rozwdj
kapitatu spotecznego moze decydowac o rozwoju lokalnym czy regionalnym. Taki
sposdb myslenia prowadzi do zdefiniowania kolejnej kategorii, jaka jest kapitat
intelektualny. Podobnie jak w przypadku kapitatu ludzkiego, tu réowniez brak jed-
nej powszechnie uznanej definicji, zazwyczaj jednak przyjmuje sie, ze kapitat in-
telektualny jest pojeciem szerszym, obejmujacym kapitat ludzki, a w niektérych
ujeciach takze kapitat spoteczny. Przeglad sposobow definiowania kapitatu inte-
lektualnego ujawnia rozmaitos¢ podejs¢ i samych okreslen, a jednoczesnie zwraca
uwage na ztozonos¢ tego zjawiska [Kristandl, Bontis, 2007, s. 1513—1515]. Cechy
owych nieuchwytnych (trudnych do mierzenia) zasobéw powoduja, ze s one nie-
zbedne dla firmy, organizacji, spoteczeristwa, a jednoczesnie wcale nie tak tatwe

8 Pojecie ,tad porozumieri zbiorowych” wprowadzit Stanistaw Ossowski, rozwazajac kolejno wystepu-
jace w dziejach sposoby organizowania zycia spotecznego. Oparcie sie na porozumieniach zbiorowych
miato charakteryzowad postulowany typ nowego spoteczeristwa [Ossowski, 1967, s. 175—-193].
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do zdobycia i utrzymania. Jak wskazuje Andrzej Herman: , najpowazniejsza stabo-
$cig w ekonomicznej teorii kapitatu intelektualnego jest milczace przyjecie zato-
Zenia, ze on juz ze swej istoty rzeczy istnieje (funkcjonuje), lub tez, ze co najwyzej
sie go pomnaza (>»wydobywa<«) za pomoca réznych, wyspecjalizowanych technik
na poziomie przedsiebiorstwa” [Herman, 2008, s. 39]. A wiec zwraca sie tu uwage
na proces tworzenia tych zasobdéw i ich nieoczywistos¢. Kapitat intelektualny jest
takze okreslany jako wiedza, ktéra moze by¢ [wyrdznienie — AK] przeksztatcona
w wartos¢ [Edvinsson, Malone, 2001, s. 39—40]. Ta mozliwo$¢ tworzenia dochodu
poprzez wykorzystanie wiedzy jest uwarunkowana rozmaitymi czynnikami we-
wnetrznym lub zewnetrznym usytuowaniem.

W Raporcie o kapitale intelektualnym Polski wskazuje sie na kapitat ludzki, ka-
pitat strukturalny, kapitat spoteczny i kapitat relacyjny’ jako komponenty two-
rzace kapitat intelektualny [Raport o kapitale..., 2008, s. 6]. Oznacza to, ze dla
wtasciwego spozytkowania nagromadzonej wiedzy, umiejetnosci, kompetencji itd.
konieczne jest istnienie przyjaznego srodowiska, a samo wytworzenie kapitatu in-
telektualnego jest uzaleznione od wielu determinant, nie tylko kulturowych, ktdre
sg tu najwazniejsze, ale takze spotecznych i ekonomicznych.

Omawiane w tym rozdziale zasoby rozwojowe s3 scisle ze sobg powigzane.
Szczegdlng role odgrywa kapitat spoteczny, zwtaszcza pomostowy, pozwalajacy na
budowanie sieci porozumien, a nawet zaufania pomiedzy grupami o odmiennych
zasadach dziatania i funkcjonujacych wzgledem siebie jako grupy ,,obce” (out-
groups). Jest to zasadniczy czynnik rozwoju kapitatu ludzkiego ksztattujacego sie
w procesach wymiany informacji i doswiadczen, co wymaga postaw otwartosci,
gotowosci do konfrontacji wkasnych przekonan i gotowosci do ich zmiany. Z dru-
giej strony istnienie sieci powigzarn pomiedzy rozmaitymi podmiotami pozwala
na petniejsze wykorzystanie istniejacych zasobéw kapitatu ludzkiego w ramach
zbiorowosci lokalnej, regionu czy w skali makro.

Kulturowy kontekst ksztaltowania
sie zasobow rozwojowych

Wspoétczesny kontekst kulturowy formowania sie zasobéw rozwojowych na-
znaczony jest przez procesy globalizacji. Procesy globalizacji kultury wyrazaja sie
w powstawaniu zjawisk znanych jako globalne style zycia, czyli ksztattowanie sie

9 Kapitat relacyjny rozumiany jest w Raporcie o kapitale... jako usytuowanie Polski w kontekscie glo-
balnym, jej zwigzki z innymi gospodarkami i spoteczeristwami, takze jej wizerunek, w tym turystyczny
i biznesowy.
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globalnych upodoban kulinarnych, mody czy rodzajéw rozrywki'®. W kazdej z tych
dziedzin powstaja ztozone z wielu rozmaitych elementéw, nie do korica spéjne
wzory nadajace specyficzne rysy kulturze, zwtaszcza wielkomiejskiej [Naisbitt,
Aburdene, 1990, s. 118—139].

Ten brak réwnolegtosci zmian w réznych obszarach rzeczywistosci intereso-
wat od dawna badaczy spoteczeristwa i kultury. Jak wskazywali Ogburn i Nimkoff
[1950,s. 560—561], nie tylko kultura (normy, reguty, przekonania itp.) nie nadaza
za rozwojem technologicznym i gospodarczym, ale nawet w obrebie samej kultury
pewne obszary zmieniaja sie wolniej niz inne. W tej sytuacji nadmierna zwartos¢
i spojnos¢ kultury, przy nieréwnolegtosci zmian w niej samej, a takze tempo prze-
mian spotecznych i przemian kulturowych mogg prowadzi¢ do dezorganizacji spo-
tecznej. Pojawiaja sie pytania o mozliwosci Swiadomego, celowego przeksztatcania
pewnych elementéw kultury, tak aby wspominana w innym miejscu adaptacyjna
funkcja kultury mogta by¢ realizowana z wieksza skutecznoscia, a takze pytania
o0 znaczenie wyprzedzajacej (antycypujacej zmiany) edukacji kulturalnej.

Daniel Bell, opisujac spoteczeristwo amerykariskie sprzed czterech dekad,
zwracat uwage na zasadnicze przemiany kultury amerykarskiej pod wptywem roz-
woju w sposobach komunikowania sie (np. ze wzgledu na rozwdj mass mediow),
ale takze pod wptywem rozwoju kontaktéw miedzykulturowych, zwiekszonej mo-
bilnosci spotecznej i przestrzennej. W wyniku innowacji technicznych, technolo-
gicznych i spoteczno-gospodarczych pojawia sie synkretyzm kulturowy, powsta-
ja swego rodzaju ,,zlepierice” kulturowe, ktére obejmuja rézne wzory, elementy
symboliczne, normy i wartosci wywodzace sie w istocie z odmiennych systeméw.
To moze sprzyjac poczuciu niepewnosci, ktdre wigze sie m.in. ze stabym zakorze-
nieniem zasad [Bell, 1994, s. 136 i n.].

Wraz z rozwojem technologii informacyjnych wzrasta znaczenie problemdéw
dyfuzji informacji i wzoréw kulturowych. Teoria dyfuzji w odniesieniu do kul-
tury byta bardzo rozpowszechniona na poczatku XX wieku. Rozwijano wdwczas
koncepcje tzw. dominujacych centréw kulturowych, z ktérych réznymi drogami
rozmaite wzory kulturowe (a takze elementy kultury materialnej) przenikaty do
spoteczenstw i spotecznosci na nizszym poziomie rozwojowym. Jednak juz w la-
tach czterdziestych XX wieku teorie te stracity na atrakcyjnosci [LaPiere, 1965,
s. 23—24]. Dopiero dynamiczny rozwdéj Srodkéw masowego przekazu spowodowat
nawrét — zaréwno w antropologii, jak i w socjologii — do rozwazan nad procesami
przemieszczania sie idei, wzoréw kulturowych, rozmaitych elementéw stylu zycia,
sposobow gospodarowania, systeméw edukacyjnych, osiggnie¢ nauki i techniki,
osiggnie¢ w medycynie.

Wspoétczesnie, w okresie globalizacji i uniwersalizacji kultury, procesy upo-
wszechniania sie informacji i wzorédw regulujacych rozmaite obszary zycia spo-

0 Naisbitt i Aburdene wskazujg na globalizacje trzech ,,f: food, fashion i fun.
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teczenstw wydajg sie trudne do ogarniecia, a tym bardziej do kontroli. W tych
warunkach wzrasta indywidualna odpowiedzialnos¢ za dokonywane wybory. Przy-
datna tu jest zaproponowana przez Andrzeja Siciriskiego perspektywa homo eli-
gens, czyli cztowieka dokonujacego wybordw. Kazda kultura tworzona przez okres-
long grupe (nardd, grupe zawodowa, pokoleniow3 itp.) jest wyborem z , 0gélnego
repertuaru (znakdw, symboli, sensdw, wzoréw, wartosci) kultury ludzkiej” [Sicin-
ski, 2002, s. 78]. Dalsze wybory, np. na poziomie poszczegdlnych srodowisk, grup
spotecznych badZz w odniesieniu do takich proceséw jak edukacja (socjalizacja),
zawsze oznaczajg czerpanie z zestawu istniejacych w danej kulturze zaakcepto-
wanych wzoréw, idei czy innych elementéw kultury. Pojawia sie tu problem od-
powiedniosci czy tez — inaczej méwigc — dostatecznego zasobu elementdw,
ktore moga by¢ przedmiotem takiego wyboru. W slad za tym zas$ trzeba postawic
pytanie, czy dana kultura jest dostatecznie pojemna, a jednoczesnie elastyczna,
czy pozwala na nabywanie nowych umiejetnosci i kompetencji, zmiany zachowan,
zmiany kryteriéw oceniania.

Chodzi tu najpierw o rozréznienie miedzy kulturami formutujacymi przeko-
nania w kategoriach rygorystycznych (absolutnych) i formutujagcymi je na jakims
poziomie relatywizmu. Do przekonan dotyczacych zycia mozemy takze zaliczy¢
orientacje czasowa, czy jest to bardziej nastawienie na terazniejszos¢ i przysztosé,
czy bardziej na przesztos¢. Istotne jest tu takze wskazanie charakterystycznego dla
danej kultury poziomu tolerancji (od skrajnej nietolerancji do permisywizmu). Jesli
chodzi o ogdlng orientacje kulturowa, to kultury mozna sytuowac¢ miedzy daze-
niem do maksymalnego zachowania wtasnej tozsamosci (czyli orientacjg obronna)
a nastawieniem na poznawanie innych, otwartoscig na dialog. Istotne jest tez,
w jakim zakresie kultura tworzy podstawy wspdlnoty (od matych grup do wymiaru
makro). W koricu wazne jest, w jakim porzadku utozone sg w danej kulturze war-
tosci (jaka jest ich hierarchia i kierunki zmian).

Znaczenie réznorodnosci kulturowej w budowania kapitatu spotecznego i ka-
pitatu ludzkiego wydaje sie oczywiste. Generalnie réznorodnos¢ rozwazana jest
jako wartos¢ rozwojowa' w rozmaitych kontekstach. Spoteczne postawy wobec
réznorodnosci kultur czy religii nie sg jednak jednoznacznie pozytywne. Przed ty-
sigcami lat, w czasach znacznie mniejszej gestosci zaludnienia i nizszej czestosci
kontaktéow miedzy rozmaitymi grupami, odmiennosci byty traktowane jako za-
grazajace, a umiejetnos¢ odrdzniania swoich od obcych byta jedng z pierwszych
lekcji w procesach socjalizacji. Potwierdzanie swojej tozsamosci zawsze wigzato
sie (takze w warstwie jezykowej) z odcieciem sie od obcych, nie-ludzi, innych

"' Nawet w dobie globalizacji i postepujacej standaryzacji sprowadzane z zewnatrz elementy sty-
lu zycia, innowacje techniczne czy kulturowe sg przez poszczegdlne spoteczeristwa czy spotecznosci
oswajane, przez co zyskujg swojg odrebng, lokalna specyfike. Mozna tu np. wskaza(, ze tak wydawa-
toby sie kosmopolityczna dyscyplina jak golf przy zachowaniu regut gry ma swoje szczegdlne otoczki
kulturowe w Szkocji, w USA czy w Japonii [Dubos, 1986, s. 26—27].
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i tak dalej. W miare wzrostu liczebnosci populacji i rozwoju wielowymiarowych
stosunkdw spotecznych, gospodarczych, politycznych coraz wiecej byto sytuaciji,
w ktérych owym do niedawna nie-ludziom nalezato przyznac jakis wyzszy sta-
tus, bo potrzebni byli jako partnerzy wymiany, przeciwnicy w walce czy chociazby
niewolnicy. Oczywiscie zasadnicze zmiany w relacjach wzajemnych wymagaty od-
powiedniego oprzyrzagdowania kulturowego, musiaty zatem powstawac rozmaite
rytuaty, wierzenia, wzory zachowan i dziatan, pozwalajace radzi¢ sobie z innoscia
sgsiadow — o0sdb, z ktérymi prowadzimy wymiane, a nawet wrogoéw.

Wspotczesne spoteczenistwa funkcjonuja w wyjatkowo réznorodnym i ztozo-
nym kontekscie kulturowym. Ze wzgledu na dynamike przemian gospodarczych,
spotecznych, politycznych tworzone przez kulture niezbedne odpowiedzi na zwig-
zane z przemianami wyzwania naktadaja sie na siebie. Ta wielowymiarowos¢ kon-
tekstu wynika réwniez z rosngcego zréznicowania kulturowego, religijnego czy et-
nicznego. Coraz czesciej funkcjonujemy w Srodowiskach wielokulturowych. Ma to
rézne przyczyny: nasilajace sie procesy migracji, przemieszczanie sie w skali globu
wspotczesnych nomadéw podrdzujacych turystycznie, w zwigzku z pracg, nauka,
realizowaniem rozmaitych zadan w innych krajach, emancypacja wielu mniejszosci
i grup kulturowych, ktére przez cate lata (a nawet pokolenia) byty niewidoczne
i niestyszalne.

Ta wielokulturowos¢ stwarza tak wyzwania (poniewaz jest potencjalnie kon-
fliktogenna), jak i szanse w procesach rozwoju kapitatéw ludzkich i spotecznych
(przycigga osoby o wysokich aspiracjach i rozbudowanych potrzebach). Jak wska-
zywat Richard Florida, osoby tworzace klase twércza majg szczegdlne wymagania
co do miejsca pracy i zycia. Bardzo wazne s3 dla nich warunki pracy i spoteczno-
-kulturowe otoczenie, w jakim pracuja. Poszukuja miejsc, ktore wyposazone s3
w wyjatkowa, unikatowa, bogatg infrastrukture kulturalng i inspirujace mozliwosci
spedzania wolnego czasu. Oceniajg ,jakos¢” srodowiska spotecznego, odwotujac
sie do takich kryteriow, jak mozliwos¢ nawigzywania i podtrzymywania dialo-
gu, réznorodno$¢ pozwalajaca na konfrontowanie rozmaitych opinii i stwarzajaca
szanse na uczenie sie od siebie nawzajem. Szczegdlnie podkreslana cecha takiego
odpowiedniego srodowiska to przestrzeganie zasad tolerancji. Miejsca, ktore ce-
chuje otwarty, wielokulturowy charakter zbiorowosci, maja wieksze perspektywy
rozwoju gospodarczego takze w tym sensie, ze sg atrakcyjne dla oséb o wysokim
poziomie rozwoju kapitatu ludzkiego i sprzyjajg wzmacnianiu tego kapitatu [Flo-
rida, 2010, s. 30].

Réznorodnos¢ kulturowa ma znaczenie dla ksztattowania sie kapitatu spotecz-
nego, a zwlaszcza tworzenia szeroko pojetego zaufania i przetamywania barier
w porozumiewaniu sie. Rozwazajac proces tworzenia sie wiezi spotecznych, pod-
staw do porozumienia, zazwyczaj podkreslamy istnienie wspdélnoty wartosci, a ist-
nienie znaczacych réznic w tym zakresie jest czesto traktowane jako zagrozenie.
Tymczasem we wspotczesnym swiecie ten rodzaj konsensusu opartego na daleko
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idagcym podobienstwie postaw i wartosci jest oczywiscie utopijny, nalezy zatem
zastanawiac sie, w jaki sposdb (i w jakich warunkach) owo bogactwo wielokulturo-
wosci moze by¢ rzeczywiscie ,,bogactwem” w budowaniu kapitatéw rozwojowych.

Wielos¢ koncepcji zycia i odpowiedzi na te same pytania, charakterystyczna dla
spoteczenstw wielokulturowych, wymusza inny sposéb funkcjonowania jednostek
i zbiorowosci. Niezbedne s3 rozmaite instytucje (grupy, organizacje) posredni-
czace i mediujace. Niezbedne jest przyswojenie sobie postawy otwartosci, chocby
ograniczonej. Mozna tu, jak w przypadku wspomnianej kwestii opdéznienia kultu-
rowego, wskazad, ze ta elastycznos¢ kultury, swoiste ,luzy” pomiedzy rozmaity-
mi elementami, dajg szanse powstania rozwigzan niestandardowych, cho¢ pewnie
czesto ryzykownych.

Waznymi elementami kulturowego kontekstu formowania sie kapitatu ludz-
kiego i spotecznego sa: rodzina, instytucje edukacyjne, religia i instytucje religijne,
grupy rowiesnicze i inne instytucje oraz zbiorowosci odgrywajace role w procesach
socjalizacji. Interesujacy przyktad, pokazujacy, jak kulturowe wartosci zwigzane
z funkcjonowaniem rodziny i szkoty wptynety na formowanie sie kapitatu ludz-
kiego i spotecznego, mozna znalez¢ w historii amerykanskiej imigracji. Tzw. ra-
port Dillinghama, opracowany na zlecenie United States Immigration Commis-
sion w latach 1907—-1911, skupiat sie na problemie tzw. nowej imigracji (z krajow
Europy Wschodniej i Srodkowej), ktérej wtadze USA obawiaty sie ze wzgledu na
stopienn zap6znienia cywilizacyjnego krajéow pochodzenia [The Immigration Com-
mission Reports, 1911]. Raport Dillinghama pokazat znaczace zréznicowanie szyb-
kosci adaptacji i znajdowania swojego miejsca w spoteczeristwie amerykanskich
imigrantdw réznych narodowosci i stat sie impulsem do bardziej szczegétowych
badan. Wynikato z nich, ze zasadnicze znaczenie dla tempa przystosowywania sie
i umiejetnosci wykorzystania istniejacych mozliwosci przedstawicieli réznych grup
etnicznych miaty cechy kultury kraju pochodzenia.

Raport ten stat sie inspiracjg do pdzniejszych badan nad adaptacja rozmaitych
grup etnicznych do zycia spotecznego, systemu gospodarczego i kultury. Bardzo
interesujgce materiaty zwigzane z analiza danych dotyczacych rozmaitych grup
etnicznych zawiera ksigzka Davida B. Tyacka o historii amerykariskiej edukacji.
Poréwnuje on na przyktad sukcesy szkolne ucznidw z lat dwudziestych XX wieku,
wywodzacych sie z rodzin o podobnym okresie przebywania w USA, i wskazuje, ze
29,7% mtodych Zydéw z Rosji byto opdznionych, podczas gdy w grupie uczniéw
z potudniowych Wioch odsetek ten siegat 55,4%. Przywotujac prace Leonarda Co-
vello, nauczyciela i administratora szkolnego (w latach 1913-1926), Tyack po-
kazuje, jak uwarunkowania kulturowe sprzyjaty opdznianiu sie integracji mto-
dych Wtochéw w spoteczeristwie amerykanskim i powodowaty trudnosci w szkole
[Tyack, 1974, s. 238—2401). Z kolei w przypadku Zydéw wywodzacych sie z krajéw
wschodnioeuropejskich sukcesy szkolne i umiejetnos¢ radzenia sobie w niezbyt
przyjaznym srodowisku spotecznym zwigzane byty ze specyficznymi cechami kul-
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tury zydowskiej, w tym wspierajgcymi funkcjami rodziny (solidarnos¢ i akceptacja
wyrzeczen z myslg o przysztosci). Istotny byt takze wyrazny kult wiedzy, edu-
kacji i wysoka pozycja spoteczna oséb posiadajacych wyksztatcenie [Stark, 1989,
s. 45—56]. Ponadto Zydzi od pokolen funkcjonowali jako grupa marginalizowana
czy odrzucana i wytworzyli obronne mechanizmy kulturowe chronigce ich poczu-
cie wtasnej wartosci w tak niekorzystnych warunkach.

Kultury zamkniete, narzucajace rygorystycznie przestrzegane wzory i zasady
kulturowe, sprzyjaja przetrwaniu zagrozonych wartosci, ale jednoczesnie ich pe-
tryfikacji i niejako oddaleniu sie od praktyk zycia spotecznego. Mowa tu o utracie
sity integrujacej ludzi wokdt waznych celéw, zwtaszcza jesli wykraczajg one poza
dotychczasowe priorytety czy sposoby rozumienia dobra, prawdy i piekna. W wa-
runkach globalizacji, w sytuacji nowych wyzwarn podtoze kulturowe formowania sie
zasobow rozwojowych musi mie¢ walor ptynnosci, otwartosci i wielowymiarowo-
$ci. Socjalizujgcy proces inicjacji daje mozliwos¢ nabywania koniecznych kompe-
tencji poruszania sie w zmiennym i nie do korica okreslonym swiecie. Jednoczesnie
doswiadczanie innosci we wtasnym srodowisku (np. wielokulturowej zbiorowosci
lokalnej) oswaja jg, otwiera wobec innych, ktdrzy sa do pewnego stopnia tutejsi —
jako sasiedzi, wspotpracownicy, turysci, inwestorzy.

Wielokulturowos¢ nie wyklucza zachowania wtasnej tozsamosci i ochrony naj-
wazniejszych wartosci i idei wiasnej kultury. Chodzi tu raczej o zachowanie nie-
zbednej rownowagi miedzy tym, co swoje, a tym, co obce nowe; miedzy chronie-
niem wtasnych specyficznych cech kulturowych a otwartoscig na dialog. Zwtaszcza
ze to dialog (czasem konfrontacja), a nie odtwarzanie wcigz podstawowych war-
tosci wtasnej kultury, generuje impulsy rozwojowe. Warto takze podkresli¢, ze
dazenie do zachowania wtasnej kultury towarzyszace dialogowi z innymi moze
stawac sie, paradoksalnie, dobrym punktem wyjscia do aktywizacji kulturowej
[Butdakowska, 2002, s. 65].

Réznorodnos¢ jest tez wyzwaniem uwalniajgcym kreatywnos¢ i tworzacym
korzystne warunki do powstawania synergii w dziataniach zbiorowych. Dlatego tak
wazne sg miejsca z natury wielokulturowe (m.in. wielkie miasta, obszary pograni-
cza, wielkie uniwersytety), w ktérych owe procesy radzenia sobie z r6znorodnoscia
sg swoistymi poligonami doswiadczalnymi, dostarczajgcymi zaréwno materiatéw
do rozwazan teoretycznych, jak i rozwigzan praktycznych.

Podsumowanie

Rozdziat ten poswiecony jest charakterystyce znaczenia podtoza kulturowego,
dla proceséw budowy i wzmacniania elementdéw kapitatu ludzkiego i spotecznego.
Istotna role odgrywa tu zaréwno kontekst kulturowy — a zwtaszcza ideaty, warto-
$ci, wzory czy normy kulturowe, jak i poziom i zakres uczestniczenia w kulturze,
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a zwtaszcza poziom aktywnosci indywidualnej, tworzenie sie sieci powigzan i po-
rozumien — w tym rozmaitych kregéw kulturowych. Szczegdlne znaczenie kultury
w ksztattowaniu sie tych zasobow rozwojowych wigze sie zwtaszcza z jej spotecz-
nymi funkcjami.
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Katarzyna Jagodzirska

Edukacja kulturalna
na rzecz kreatywnosci
1 innowacyjnosci

BN

Edukacja kulturalna, w sktad ktérej wchodzg edukacja artystyczna i edukacja este-
tyczna, polega na nauce kultury, w szczegdlnosci kultury wysokiej, u ktérej podstaw
lezy poznanie kanonu dziet. Przygotowuje ona do uczestnictwa w zyciu kulturalnym,
uczy nawyku korzystania z kultury i otaczania sie nig. Barbara Fatyga pisze, ze gtow-
nym zadaniem edukacji kulturalnej jest ,,wprowadzanie jednostek i grup tego po-
trzebujacych w kulture, ktorg okresla sie jako dosy¢ luzng federacje subkultur i kul-
tur niszowych istniejgcych w symbiozie z kulturg dominujgcg — popularng” [Fatyga,
2009, s. 6]. W studiach i raportach dotyczacych powiazari ekonomii i kultury oraz
w dokumentach paristwowych odnoszacych sie do spraw spotecznych, ekonomicz-
nych, z zakresu kultury czy edukacji, coraz czesciej podkresla sie znaczenie edukacji
kulturalnej dla rozwoju gospodarczego i budowy kapitatu spotecznego oraz wskazuje
koniecznos¢ podniesienia jej rangi w systemach ksztatcenia. W jednym z raportéw
Rady Europy poswieconych edukacji kulturalnej zostata ona zdefiniowana jako ,,na-
uka i praktykowanie sztuki, a takze uczenie sie poprzez sztuke z wykorzystaniem
przekrojowych metod pedagogicznych, powinna ona by¢ takze rozumiana jako wy-
korzystanie sztuk dla promocji celow kulturalnych i spotecznych, w szczegdlnosci
wzajemnego szacunku, zrozumienia i tolerancji, poszanowania réznorodnosci, pracy
zespotowej i innych spotecznych umiejetnosci, a takze kreatywnosci, rozwoju 0so-
bistego i zdolnosci do tworzenia innowacji” [Cultural education..., 2009]. Katarzyna
Olbrycht podkresla, ze edukacja kulturalna ,nie jest dodatkiem do jakichs innych
»wazniejszych<« dziatan edukacyjnych” [Olbrycht, 2003, s. 27], sama w sobie ma
bowiem kluczowe znaczenie dla rozwoju ponowoczesnych spoteczeristw. Podobnie
we wspomnianym raporcie znalazto sie stwierdzenie, ze edukacja kulturalna jest
,fundamentem edukacji ogdlnej, nie luksusem, ktory mozna doda¢, gdy wszystkie
inne cele edukacyjne zostang osiggniete”.
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,Wartos¢ dodang” edukacji kulturalnej mozna rozpatrywac w réznych aspek-
tach. Aleksandra Jankowska zwraca uwage, ze , ksztattuje [onal osobowos¢, wzory
zachowan, normy, hierarchie wartosci, kompetencje, umiejetnos¢ dokonywania
ocen i wyboréw. Stanowi przeciwwage dla kultury masowej. Jest zrédtem inspiracji
w innych sferach zycia” [Jankowska, 2011, s. 179]. Edukacja kulturalna powinna
rozpoczynac sie w rodzinie i najblizszym otoczeniu cztowieka juz na wczesnym
etapie wychowania, chociaz w powszechnym rozumieniu uznaje sie, ze jest dome-
ng szkoty. Przemozng funkcje edukacyjng posiadaja takze media — w przypadku
medidw publicznych jest to element ich misji — chociaz nierzadko kierunek i ja-
kos$¢ nabywanej w ten sposéb wiedzy nie sg zbiezne z oczekiwaniami podmiotéw
odpowiedzialnych za edukacje.

Spoleczne i ekonomiczne wymiary
edukacji kulturalnej

Edukacja kulturalna zawsze byta istotnym elementem wychowania. Wystarczy
wspomnie¢ o modnej od XVII do XIX wieku Grand Tour, jaka u progu dorostosci
odbywali europejscy arystokraci i intelektualisci, ktorej celem byto poszerzenie
horyzontéw, poznanie swiata i jego kultury. Obowigzkowo podrézowano do Wtoch,
a takze Francji, Anglii, Holandii, Niemiec. Na przestrzeni wiekéw wazny byt pobyt
w stolicach kultury (sztuki, muzyki, literatury), centrach artystycznej cyganerii
poszczegodlnych okreséw: Rzymie, Paryzu, Wiedniu, Monachium, Londynie, No-
wym Jorku, w ktérych obok materialnego dziedzictwa kulturowego ogniskowat sie
potencjat kreatywny. W XXI wieku edukacja kulturalna wcigz ma podobny cha-
rakter — wiedza ksigzkowa i ekspresja poprzez sztuke uzupetniana jest wiedza
empiryczng. Nauke zmieniajg jedynie nowe technologie: z jednej strony przyspie-
szajg i utatwiaja dotarcie do wytworéw kultury, a z drugiej — poprzez oferowanie
ogromnego wyboru réznej jakosci materiatéw utrudniajg dotarcie do tych szcze-
golnie waznych i wartosciowych.

Pod koniec XX wieku pojecie edukacji kulturalnej zaczeto robi¢ kariere na
gruncie dokumentéw panstwowych i tych firmowanych przez Unie Europejska,
w ktérych podkresla sie zwigzek miedzy wiedzg i kompetencjami wynikajacymi
z uczestnictwa w kulturze a kreatywnoscig i innowacyjnoscig obywateli. Ma to
zwigzek z pojawieniem sie w latach siedemdziesigtych pojecia spoteczeristwa in-
formacyjnego oraz z nastaniem trzeciej fali w historii ludzkosci, jaka — wedtug
Alvina Tofflera — jest fala poprzemystowa (oparta na nowych technologiach in-
formatycznych i komunikacyjnych). Na tym gruncie stworzono pojecie gospodarki
opartej na wiedzy, w ktérej o rozwoju gospodarczym decyduja juz nie surowce,
sita robocza, dobra infrastruktura techniczna i sprawnie funkcjonujacy transport,
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lecz w szczegélnosci wysoko wykwalifikowani pracownicy, uniwersytety i osrodki
badawcze, infrastruktura informatyczna oraz zapewniane przez panstwo warunki
sprzyjajace budowie i rozwojowi nowej gospodarki. Inwestycja w wiedze, rozwdj
naukowy bedacy zrédtem innowacji, staty sie podstawa przyjetej w 2000 roku
przez Rade Europejska Strategii Lizbonskiej (zaplanowana na dziesie¢ lat, poz-
niej zaczeta obowigzywac strategia Europa 2020, rdwniez akcentujgca wage badan
i nauki). Edukacja kulturalna, pozornie daleka od kwestii rozwoju gospodarczego,
ma przyczyniac sie do budowania spoteczeristwa kreatywnego, w ktérym panuja
szczegdlnie sprzyjajace warunki do tworzenia innowacji.

W Konkluzjach Rady Unii Europejskiej z dnia 27 listopada 2009 r. w sprawie promo-
wania pokolenia kreatywnego: rozwijanie kreatywnosci i innowacyjnosci dzieci i mto-
dziezy dzieki ekspresji kulturowej i dostepowi do kultury podkreslono, ze:

» dostep do rozmaitych form ekspresji kulturowej, dziatan artystycznych i dziet
sztuki oraz kontakt z nimi zapewniane od najmtodszych lat sg wazne dla roz-
woju osobistego, budowy tozsamosci, wysokiej samooceny i indywidualnego
poczucia przynaleznosci; dzieki niemu dzieci i mtodziez nabywaja kompeten-
cji miedzykulturowych oraz innych umiejetnosci, ktére maja znaczenie dla
wigczania spotecznego i ktére pomagajg im stac sie aktywnymi obywatelami
i zyskac szanse na zatrudnienie w przysztosci;

e uczestnictwo w dziataniach kulturalnych, w tym bezposredni kontakt z arty-
stami, moze zwiekszy¢ kreatywnosc i innowacyjnos¢ wszystkich dzieci i mto-
dych ludzi dzieki stymulowaniu kreatywnego myslenia, wyobrazni i auto-
ekspresji;

e promowanie kultury i ekspresji kulturowej w szkotach i innych placéwkach
edukacyjnych oraz w kontekscie uczenia sie pozaformalnego [...] przyczynia
sie do petnego rozwoju jednostki, podnoszenia motywacji i poziomu wynikow
W nauce, a takze do zwiekszania kreatywnosci i innowacyjnosci.

W przyjetej przez Parlament Europejski w 2009 roku rezolucji w sprawie
przedmiotdw artystycznych w UE, znalazty sie nastepujace zalecenia: edukacja ar-
tystyczna powinna by¢ obowigzkowa na wszystkich poziomach ksztatcenia, nalezy
stosowad w niej najnowsze technologie informacyjne i komunikacyjne, a nauczanie
historii sztuki musi obejmowac spotkania z artystami i wizyty w placéwkach kul-
turalnych [Edukacja artystyczna i kulturalna, 2010, s. 8). Ksztatcenie artystyczne ma
bowiem stuzy¢ nie tylko rozwijaniu wiedzy i umiejetnosci z zakresu poszczegél-
nych dziedzin sztuki, ale takze rozwijaniu kreatywnosci oraz wzmacnianiu zacho-
wan spotecznych. To z kolei przektada sie na wyniki w nauce i wybdr pdzniejszej
Sciezki kariery, ktora czesciej moze zmierzaé w strone przemystow kreatywnych.

Coraz czesciej zwraca sie uwage, ze kreatywnos$¢ i zwigzana z nig innowa-
cyjnos¢ przektadaja sie na wyniki ekonomiczne. Na Szczycie G8 odbywajgcym
sie w Petersburgu w 2006 roku przyjeto deklaracje Education for innovative so-
cieties in the 21st century (Edukacja w spoteczeristwach innowacyjnych w XXI wieku),
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w ktorej zapisano: ,Edukacja wzbogaca kultury, tworzy wzajemne zrozumienie
na gruncie globalnym, wzmacnia spoteczeristwa demokratyczne, buduje poszano-
wanie dla przepiséw prawa. Edukacja, podnoszenie umiejetnosci i tworzenie no-
wych pomystéw, sg kluczowe dla rozwoju kapitatu ludzkiego oraz stanowig motor
wzrostu gospodarczego, s3 sitg sprawcza wydajnosci rynku i Zzrédtem spéjnosci
narodéw”. Rok 2009 zostat przez Parlament Europejski ogtoszony ,,Europejskim
rokiem kreatywnosci i innowacji”. W uzasadnieniu stwierdzono, ze kreatywnos¢
jest nieodtgczng cechg ludzka, ktdra nie tylko manifestuje sie poprzez dzieta sztu-
ki, wzornictwo i rzemiosta, ale odnosi sie rowniez do rozwoju naukowego i techno-
logicznego, przedsiebiorczosci i spotecznych innowacji. Innowacja natomiast jest
realizacja nowych pomystéw wyptywajacych z kreatywnosci. Z tego wzgledu zdol-
nos¢ do kreatywnego i innowacyjnego myslenia w rownym stopniu przekfada sie
na zysk na polu ekonomicznym, spotecznym i artystycznym. W 2009 roku Rada
UE przyjeta konkluzje w sprawie kultury jako katalizatora kreatywnosci i innowa-
cji, w ktorych podkreslone zostaty zwigzki tych poje¢ z rozwojem ekonomicznym
[ttumaczenie za: Bendyk, 2010, s. 74—75]:

e Kultura i kreatywnos¢ sg ze sobg nierozerwalnie potaczone. Kreatywnos¢ jest
zrédtem kultury, ktéra z kolei tworzy srodowisko umozliwiajace kwitniecie
kreatywnosci.

e Kreatywnos(¢ jest procesem tworzenia idei, ekspresji i form, polegajacym za-
réwno na nowym podejsciu do istniejgcych problemdw, jak i na reinterpreto-
waniu rzeczywistosci oraz poszukiwaniu nowych mozliwosci. W istocie kre-
atywnosc jest procesem, ktéry moze wzmocni¢ wiedze i prowadzi¢ do nowych
sposobdw jej wykorzystania.

e Kreatywnos$¢ lezy u podstaw innowacyjnosci rozumianej jako udane wykorzy-
stanie nowych idei, ekspresji i form oraz jako proces polegajacy na opraco-
wywaniu nowych produktéw, nowych ustug i nowych sposobéw prowadzenia
biznesu lub nowych sposobéw odpowiedzi na potrzeby spoteczne. Kreatyw-
nos$¢ ma wiec olbrzymie znaczenie dla potencjatu innowacyjnego obywateli,
a takze organizacji, przedsiebiorstw i spoteczenstw.

e Kultura, kreatywnos¢ i innowacje s3 kluczem do konkurencyjnosci i rozwoju
naszych gospodarek i spoteczeristw, a ich znaczenie rosnie w czasach szyb-
kich zmian i powaznych wyzwan.

Potencjat kreatywny spoteczenstw nie jest jednak suma kapitatéw jednostko-
wych. Co wiecej, przetozenie idei na innowacyjny produkt wymaga sprzyjajacych
warunkdéw, np. pozyskania przedsiebiorcy gotowego ponies¢ ryzyko inwestycji
w pomyst, a takze odpowiedniej absorpcji spotecznej [Bendyk, 2010, s. 74, 761].

W raporcie przygotowanym przez KEA analizujgcym wptyw kultury i edukacji na
kreatywnos¢ zauwazono, ze podnoszenie poziomu edukacji artystycznej w szko-
tach, na poziomie edukacji wyzszej oraz uczenia sie przez cate zycie nie musi mie¢
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bezposredniego przetozenia na generowanie bardziej kreatywnego spoteczeristwa
[The impact of culture..., 2009, s. 98]. Faktem jest jednak, ze wiele programéw
nauczania z zakresu edukacji kulturalnej realizowanych w réznych krajach, co po-
twierdzajg badania, rzeczywiscie przektada sie na zwiekszenie kompetencji spote-
czeristw i budowanie na bazie kreatywnego potencjatu przewagi poszczegélnych
panstw. Edukacja artystyczna ksztattuje kreatywnos¢, intelektualne podejmowa-
nie ryzyka, zdolnos¢ do znajdywania réznorodnych rozwigzan dla danego proble-
mu [The impact of culture..., 2009, s. 102].

Dobrym przyktadem potwierdzajagcym istnienie tego rodzaju zwigzkéw sa
wprowadzone pod koniec lat osiemdziesigtych XX wieku w Lipsku tzw. kreatywne
szkoty BIP (Begabung, Intelligenz und Personlichkeit). W szkofach zlokalizowa-
nych w réznych czesciach miasta wybrane zostaty klasy, ktérych uczniowie otrzy-
mali cztery dodatkowe godziny lekcyjne tygodniowo z przeznaczeniem na zajecia
artystyczne, komputerowe, edukacje muzyczng, taneczna, kreatywne uzycie jezy-
ka itp. Przeprowadzone w 2007 roku badania wykazaty, ze uczniowie uczeszcza-
jacy do tych klas mieli lepsze wyniki w nauce niz ich réwiesnicy, wczesniej opa-
nowywali umiejetnos¢ czytania, ich zdolnosci muzyczne i plastyczne byty bardziej
rozwiniete oraz tatwiej przychodzito im zrozumienie utwordw literackich, pisanie
i wypowiadanie sie [tamze, s. 101]. Innym przyktadem s3 dziatajagce w réznych
krajach szkoty oparte na systemie ksztatcenia Steinera-Waldorfa. Ich filozofia po-
lega na interdyscyplinarnej formule ksztatcenia, w ktdrej wszystkie lekcje tacza
w sobie elementy praktyczne, koncepcyjne i artystyczne. Kluczowa role odgrywa
wyobraznia, a celem edukacji jest wyksztatcenie u uczniéw myslenia, ktére jest
jednoczesnie kreatywne i analityczne. Badania przeprowadzone w Anglii, Szkocji
i Niemczech wykazaty, ze uczniowie tych szkét wykazuja sie wyzszym poziomem
kreatywnosci niz uczniowie tradycyjnych klas. Badanie przeprowadzone w Stanach
Zjednoczonych pokazato natomiast, ze absolwenci tych szkét trzy razy czesciej
niz absolwenci innych studiujg kierunki artystyczne i humanistyczne oraz dwa
razy czesciej wybierajg nauki spoteczne i Sciste. WSréd absolwentéw notuje sie
tez wieksza liczbe nauczycieli, inzynieréw, lekarzy i farmaceutéw oraz artystéw
[tamze, s. 103—104].

Zwiazki edukacji kulturalnej i ekonomii ilustruje tez fakt, ze — co pokazuje
wydany w 2000 roku w Wielkiej Brytanii raport z badan — szkoty biznesowe i wy-
dzialy zarzadzania coraz czesciej wprowadzaja zajecia artystyczne do programéw
studiow MBA oraz programéw dla kadry kierowniczej. Pomagaja one ksztattowac
kreatywnych, elastycznych i wizjonerskich przywddcéw i kierownikéw, uzupetniaja
ich kompetencje. Sztuka ma tu by¢ zwierciadtem myslenia menadzerskiego, ma
zwiekszac refleks. Niektdre programy obejmujg improwizacje muzyczng i teatral-
ng, co stawia przysztych kierownikow przed koniecznoscia twérczego odnalezienia
sie w nowej i nieprzewidywalnej sytuacji [tamze, s. 115].
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Rola edukacji kulturalnej zostata dostrzezona i wniesiona do polskich doku-
mentéw panstwowych, stajac sie istotnym elementem projektu Strategii Rozwoju
Kapitatu Spotecznego na lata 2011—2020 opracowanej przez Ministerstwo Kultu-
ry i Dziedzictwa Narodowego. Sktadnikiem wizji tej strategii jest spoteczeristwo,
w ktérym ,r6znorodnos¢ talentéw, umiejetnosci, kompetencji i punktéw widze-
nia znajduje wspdlng przestrzen aktywnosci, stuzac tworzeniu innowacji w sferze
spotecznej, gospodarczej i kulturowej, a systemy edukacji powszechnej, w tym
ustawicznej, dziataja na rzecz ksztattowania postaw i kompetencji spotecznych”
[Strategia Rozwoju..., 2011, s. 18]. Podkreslona zostata tu rola wdrazanej nowe;j
podstawy programowe]j w polskim szkolnictwie w zakresie edukacji obywatelskiej,
kulturalnej i medialnej (por. Tabela 3), ktdra ma sie przyczyni¢ do rzeczywistego
nabywania postaw i kompetencji spotecznych rozumianych przede wszystkim jako
kooperatywnos¢, komunikatywnos¢ i kreatywnosc.

Polskie uczestnictwo w kulturze

Badania uczestnictwa w kulturze oraz jej spotecznego postrzegania pokazuja,
ze poziom edukacji w tym zakresie w Polsce nie jest wysoki, a w kazdym razie jest
ona mato skuteczna. Sporadyczny udziat w zyciu kulturalnym jest wynikiem nie-
wyksztatconego nawyku korzystania z kultury, braku potrzeb kulturalnych i nie-
wystarczajacej wrazliwosci na kulture, ktdra czesto postrzegana jest jako luksus
(nie tylko w kategoriach finansowych, ale takze czasowych). Odpowiedzialnos¢ za
ten stan rzeczy w duzej mierze ponosi edukacja szkolna, ktérej zadaniem powinno
by¢ wtasnie wyrobienie trwajacego przez cate zycie nawyku czerpania z kultury.
Przektada sie on nie tylko na etykiete ,,cztowieka kulturalnego” lub ,,obytego”, ale
przede wszystkim ksztatci i rozwija wyobraznie, kreatywne myslenie, zdolnos¢ do
interpretacji.

Z przeprowadzonych w 2002 roku warsztatéw Integracja a tozsamos¢ — rola
edukacji kulturalnej w dziataniach instytucji czasu wolnego dzieci i mtodziezy w Europie
i Polsce' wynika, ze poszczegdlne placdwki wychowawcze przypisuja edukacji kul-
turalnej znaczenie w istotny sposob wykraczajace poza samo poznanie kultury. Do
celéw nauczania zaliczone zostaty [Weyssenhoff, 2003, s. 64—661:

e stwarzanie warunkéw do indywidualnego rozwoju osobowosci, do konfronta-
cji, oceny i wymiany doswiadczen, ujawnianie talentéw;
e pielegnowanie dziedzictwa kulturowego;

e ochrona przed patologia i presja srodowisk dysfunkcyjnych;

' W ramach konferencji ,,Nowoczesna placéwka wychowania pozaszkolnego wobec wyzwan i proble-
moéw jednoczacej sie Europy” zorganizowanej w dniach 28—30 listopada 2002 r. w Krakowie.
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wspieranie dziatania szkét, rodziny i innych instytucji edukacyjnych, wycho-
wawczych;

popularyzacja osiagnie¢ dzieci i mtodziezy przez konkursy, koncerty, spekta-
kle, media, wystawy itd.;

rozwoj osobowosci w aspekcie kreatywnosci, odpowiedzialnosci, wrazliwosci,
tolerancji;

przygotowanie do zycia w spoteczeristwie — kreowanie wtasciwych postaw
spotecznych, umiejetnosci podejmowania decyzji, wspdtpracy w grupie;
stworzenie alternatywy dla braku pomystéw na gospodarowanie czasem wol-
nym od zaje¢ lekcyjnych, organizacja bezpiecznego czasu wolnego;

program edukacji realizowany w placdwkach jest forma profilaktyki i zapo-
biegania patologiom;

integracja Srodowiska, promocja dzielnicy, miasta, gminy itd. na terenie kraju
i za granica;

wspieranie samorzadnosci i petnienia rdl spotecznych;

integracja dzieci sprawnych z niepetnosprawnymij

kontakty kulturalne z mtodzieza z kraju i zagranicy, wspdtpraca z mniejszo-
Sciami narodowymi.

Autorzy raportu Edukacja artystyczna i kulturalna w szkotach w Europie z 2009

roku zebrali cele i zadania, jakie w poszczegdlnych krajach europejskich przypi-
sywane s3 przedmiotom artystycznym i kulturalnym. Na pietnascie sklasyfikowa-
nych celdéw polska edukacja uwzglednia dziesiec:

rozwdj umiejetnosci artystycznych, wiedzy i zrozumienia sztuki;
umiejetnos¢ krytycznej interpretacji;

poznanie dziedzictwa kulturowego potaczone z budowaniem tozsamosci na-
rodowej;

rozwoj indywidualnej ekspresji;

rozwdj kreatywnosci;

umiejetnosci spoteczne, praca w grupie, socjalizacja i wspétpraca;

rozrywka, przyjemnos¢, satysfakgcja;

zetkniecie z réznymi rodzajami sztuk i mediow;

zainteresowanie sztuka i budowanie trwajacego przez cate zycie zaintereso-
wania nia.

Polskie programy nauczania w wykazie celéw nie uwzgledniajg natomiast po-

znania i zrozumienia réznorodnosci kulturowej, budowania umiejetnosci komu-
nikacyjnych, dzielenia sie przez ucznidw wtasng praca artystyczna, zwiekszenia
Swiadomosci ucznidéw zwigzanej z ich srodowiskiem, budowania pewnosci siebie
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i postaw szacunku do siebie oraz rozpoznawania potencjatu artystycznego [Edu-
kacja artystyczna i kulturalna..., 2010, s. 19—21].

Z powyzszych dwéch zestawdéw celéw nauczania wynika, ze organizatorzy
edukacji w Polsce maja swiadomos¢ doniostosci roli edukacji kulturalnej, pozostaje
to jednak w sferze deklaracji, o czym Swiadcza wskazniki uczestnictwa w kulturze.

W 2000 roku TNS OBOP zrealizowat dwa sondaze uczestnictwa Polakéw w kul-
turze: jeden dotyczyt wyobrazen o cztowieku kulturalnym, drugi — deklarowanego
uczestnictwa w kulturze. Wsrdd cech cztowieka kulturalnego dominuja te, kté-
re odnosza sie do kultury osobistej, wychowania, wiedzy i towarzyskiego obycia,
czes$¢ jednak zwigzana jest z uczestnictwem w kulturze (petna lista w Tabeli 1).
Po natozeniu na siebie wynikéw sondazy mozna zauwazy¢ duze dysproporcje —
czynnosci i zachowania uznawane za kulturalne sg rzadko praktykowane. Ktdci sie
z tym fakt, ze wiekszos$¢ pytanych (56%) jest zdania, iz Polacy s ludZmi raczej
kulturalnymi (32% stwierdzito, Zze raczej niekulturalnymi). W odniesieniu do obu
sondazy (patrz: Schemat 1):

* 67% os6b uznato, ze cztowieka kulturalnego wyréznia chodzenie do teatru
(dla 26% 0sdb nie ma to zwigzku z byciem kulturalnym), podczas gdy cho-
dzenie do teatru deklarowato w 2000 roku 29% badanych (w tym 18% rza-
dziej niz raz w roku);

* 65% 0s6b jest zdania, ze cztowiek kulturalny czyta co najmniej jedng ksigzke
na miesigc (dla 27% bez zwiazku), podczas gdy przeczytanie wiecej niz sze-
Sciu ksigzek w 2000 roku deklarowato 23% badanych (podczas gdy ani jednej
ksigzki nie przeczytato az 43% oséb);

* 63% 0s6b stwierdzito, ze cztowiek kulturalny interesuje sie sztuka (dla 29%
bez zwiazku), podczas gdy chodzenie na wystawy w 2000 roku deklarowato
19% badanych (w tym 10% rzadziej niz raz w roku);

* 51% 0s6b uwaza, ze cztowiek kulturalny chodzi na wystawy, do muzeum, na
odczyty lub prelekcje (dla 41% bez zwigzku), podczas gdy wizyty w muzeum
w 2000 roku deklarowato 35% badanych (w tym 19% rzadziej niz raz w roku),
a udziat w odczytach i prelekcjach 17% (w tym 9% rzadziej niz raz w roku);

* 48% o0s6b uwaza, ze cztowiek kulturalny chodzi do opery, filharmonii, na ba-
let (dla 40% bez zwigzku), podczas gdy wizyty w operze i operetce w 2000
roku deklarowato 12% badanych (w tym 10% rzadziej niz raz w roku), a udziat
w koncertach muzyki powaznej 10% (w tym 7% rzadziej niz raz w roku);

* 41% 0sOb uwaza, ze cztowiek kulturalny chodzi do kina (dla 51% bez zwigz-
ku), podczas gdy wizyty w kinie w 2000 roku deklarowato 50% badanych

(w tym 20% rzadziej niz raz w roku).
Najwieksza rozbieznos¢ miedzy wyobrazeniem a deklaracjg wystepuje w zwigz-
ku z udziatem w przedstawieniach teatralnych, spora w zakresie czytelnictwa
i zainteresowania sztuka. W tym kontekscie zdumiewa fakt, ze grupa osdb, ktéra
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uwaza, iz chodzenie do opery wyréznia cztowieka kulturalnego, jest niemal tak
samo liczna, jak grupa oséb, ktéra ma zdanie przeciwne. Zaznaczy¢ tez trzeba, ze
wiekszos¢ pytanych nie uznaje chodzenia do kina za wyréznik cztowieka kultural-
nego, jest to przy tym najczesciej praktykowana forma uczestnictwa w kulturze.

Schemat 1. Cztowiek kulturalny... — zestawienie wyobrazenia o cztowieku kultu-
ralnym (kolor bialy) i rzeczywistych zachowan badanych w 2000 r. (kolor czarny)

chodzi do kina

———

chodzi do filharmonii, opery, na balet

chodzi na wystawy, do muzeum, na odczyty A

lub prelekcje

interesuje sie sztuka

czyta przynajmniej jedna ksigzke na miesigc ﬁ_\

chodzi do teatru *|

0% 10% 20% 30%

40%

50%

[ tak [ nie ma to znaczenia M deklarowane uczestnictwo

60% 70%

80%

Zrédto: Opr. wtasne na podstawie sondazy TNS OBOP [Kim jest cztowiek kulturalny?, 2001;

Gdzie czesciej chodzimy: na mecz czy do muzeum?, 2000]

Tabela 1. Cechy wyrézniajace cztowieka kulturalnego (z wytaczeniem oséb niepo-

siadajacych opinii w danej kwestii)

nie ma
Czy cztowiek kulturalny to taki, ktory: tak nie | to zna-
czenia
1. |szanuje drugi towieka b led j tu-
; je rL'jglego cztowieka bez wzg’? u r)a.Jego sytu 929% 2% 5%
acje materialng, poglady, narodowosc, religie
2. |jest delikatny i taktowny w kontaktach z innymi
L . , . 90% 1% 7%
ludZmi, nie robi nikomu przykrosci
. kazdej sytuacji wie, jak sie zachowad, jak nalez
3. |wkaz J ytuacji wie, j iez wad, j zy 89% 2% 2%
postapic
4. |jezeli moze, pomaga kazdemu, kto potrzebuje pomocy | 86% 3% 9%
5. |nie przeklina, nie uzywa wulgarnych stéw 85% 4% 9%
6 ¢ bowiazui h — kazow | za-
prze’s rzega o ‘oquumcyc przepiséw, nakazdow i za 859% 2% 10%
kazéw, prawa i zasad moralnych
7. |jest zawsze czysty, schludny i zadbany 85% 1% 12%
8. |rzetelnie wykonuje swoje obowiazki, prace i nauke 83% 1% 14%
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9. |na kazdy temat ma co$ do powiedzenia, ma szerokie

. .. . . 79% 3% 16%
horyzonty, interesuje sie wieloma sprawami

10. |jest towarzyski, spotyka sie, odwiedza i zaprasza do

- ; . s 75% 1% 21%
siebie rodzine, znajomych, przyjaciot

11. | chodzi do teatru 67% 5% 26%
12. |czyta przynajmniej jedna ksigzke na miesiac 65% 5% 27%
13. | zna jakis jezyk obcy 64% | 5% 29%
14. | nigdy nie klamie 64% 5% 23%
15. |interesuje sie sztuka, np. malarstwem, rzezbg 63% 4% 29%

16. |chodzi na wystawy, do muzeum, na odczyty lub
51% 4% 40%

prelekcje
17. | zawsze bierze udziat w wyborach, gtosowaniu 50% 5% 41%
18. | chodzi do filharmonii, opery, na balet 48% 6% 41%
19. |stucha radia 47% 7% 43%
20. |chodzi do kina 41% 6% 51%
21. | oglada telewizje 39% 8% 51%

22. |ma dobry gust, jest elegancko i modnie ubrany, ma

% 8% %
tadnie urzadzone mieszkanie lub dom 39% ° 49%

23. |chodzi na festyny, imprezy plenerowe 29% 8% 60%

24. |chodzi na k t ki kowej, dyskoteki
4. | chodzi na koncerty muzyki rozrywkowej, dyskoteki, 26% | 12% 58%

dancingi
25. | bywa w restauracjach, kawiarniach, pubach 23% | 14% 60%
26. |chodzi na mecze, imprezy sportowe 20% | 13% 64%
27. | ma telefon komérkowy 10% | 21% 66%
28. |jezdzi dobrym samochodem 9% 20% 68%
29. |jest pewny siebie, uwaza, ze zawsze ma racje 9% 58% 30%
30. |pali papierosy 6% 33% 58%
31. |jest bogaty 5% 29% 64%

Zrédto: Sondaz TNS OBOP przeprowadzony 11—13 listopada 2000 r. na grupie 1013 0s6b
w wieku powyzej 15 lat [Kim jest cztowiek kulturalny?, 2001]

Poziom uczestnictwa w kulturze mierzony liczbg widzéw w teatrach i kinach
po spadku w pierwszej potowie lat dziewiecdziesigtych zaczat systematycznie
rosnac. Niepokojaco niski poziom osiaggneto czytelnictwo — w 2008 roku po co
najmniej jedng ksigzke siegneto zaledwie 38% Polakéw (Tabela 2), co czesciowo
mozna wigzac z rozwojem spoteczeristwa obrazkowego i przeniesieniem praktyki
czytania-ogladania do internetu. W 2010 roku zaledwie 3,3% spoteczeristwa byto
w teatrze lub na koncercie muzyki powaznej. Prawdziwie Zle konsumpcja kultu-
ry w Polsce wypada na tle innych krajow europejskich. Wedtug badan Eurostatu
w 2006 roku pod wzgledem czestotliwosci chodzenia do kina (co najmniej jedna
wizyta w ciggu roku) Polska zostata sklasyfikowana na 17 miejscu na 28 badanych
krajow, pod wzgledem udziatu w przedstawieniach — na 26 miejscu na 28, pod
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wzgledem wizyt w miejscach kultury na 21 miejscu na 27, pod wzgledem czyta-
nia ksigzek w 2007 roku (co najmniej jedna ksigzka) — na 14 miejscu na 20, pod
wzgledem czytania prasy — na 12 miejscu na 18 [Cultural statistics, 2011].

W opracowywanych przez Komisje Europejska wskaznikach innowacyjnosci
Polska znalazta sie w ostatniej grupie paristw okreslanych mianem , paristw nad-
ganiajacych” lub tez ,,skromnych innowatoréw”, ktérych wskazniki innowacji pla-
sujg sie ponizej sredniej europejskiej (patrz: Tabela 3 i Schemat 2). W tej samej
grupie znalazty sie (sposrdd krajéow UE) Butgaria, Rumunia i totwa, jednak juz
Czechy, Stowacja i Wegry zostaty sklasyfikowane jako ,umiarkowani innowatorzy”
W wyzszej grupie.

Tabela 3. Grupy krajéw wedtug poziomu innowacyjnosci

Stopien . .
. Umiarkowanie
Grupa wzrostu Liderzy wzrostu Wolno rosnacy
rosnacy
(2008-2012)
!_lderzy . 1,8% Dania (2,7%) F|n'Iand|a (1,9%) Szwecja (0,6%)
innowacji Niemcy (1,8%)
Nasladowcy Holandia (2,7%)
innowacji Francja (1,8%)
Wielka Brytania
1,2%
1,9% Estonia (7,1%) Beléi; (1 )1%) Cypr (-0,7%)
’ Stowenia (4,1%) ’ ’
Luksemburg
(0,7%)
Austria (0,7%)
Irlandia (0,7%)
Umiarko- Malta (3,3%)
wani Stowacja (3,3%)
innowatorzy Wtochy (2,7%)
2,1% Litwa (5,0%) Czechy (2,6%) Grecja (-1,7%)
Portugalia (1,7%)
Wegry (1,4%)
Hiszpania (0,9%)
skromni 1,7% totwa (4,4%) Rumunia (1,2%) Polska (0,4%)
innowatorzy ’ ’ Butgaria (0,6%) ’

Zrédto: [Innovation Union scoreboard..., 2013, s. 12]

Wszystkie przytoczone dane i badania pokazuja, ze Polska zajmuje w Europie
dalekie pozycje, jesli chodzi o kreatywnos¢, innowacyjnosc i poziom uczestnictwa
w kulturze. Kazdy ze wskaznikéw jest warunkowany szeregiem czynnikéw i nie
mozna ich interpretowaé w oderwaniu od otoczenia politycznego, ekonomicznego
i spotecznego, jednak spogladajac na pozycje Polski w poréwnaniu z innymi kra-
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Szwajcaria

Schemat 2. Wskazniki innowacyjnosci (dane z 2012 r
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Zrédto: Opr. na podstawie danych Innovation Union scoreboard... [2013]
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jami pokomunistycznymi, rowniez nowymi cztonkami UE, nie mozna tej sytuacji
bezkrytycznie ttumaczy¢ trudnym doswiadczeniem historycznym.

Duzy wptyw na wskazniki uczestnictwa w kulturze i wynikajace z nich wskazni-
ki poziomu kreatywnosci i innowacyjnosci ma jakos¢ i zakres edukacji kulturalnej.
Przez wiele lat zrozumienie dla doniostosci edukacji kulturalnej nie szto w parze
z programami ksztatcenia w polskich szkotach. W 1999 roku w programach na-
uczania w szkotach powszechnych ograniczona zostata liczba godzin z przedmio-
tow artystycznych, co przetozyto sie nie tylko na spadek wiedzy, ale takze na spa-
dek wrazliwosci na kulture i uczestnictwa w niej. Negatywne skutki tej decyzji byty
wielokrotnie podnoszone, w szczegdlnosci przez srodowiska ludzi kultury i lideréw
zycia publicznego. W 2008 roku MKiDN zawarto porozumienie z Ministerstwem
Edukacji Narodowej, na mocy ktérego przywrécono rozszerzony zakres edukacji
kulturalnej (przedmioty i ich wymiar godzinowy zawiera Tabela 4). Zakorczenie
wdrazania reformy programowej zostato zaplanowane na rok szkolny 2014/2015.
W projekcie Strategii Rozwoju Kapitatu Spotecznego, ktéra ma wspierac realizacje
reformy, podkreslono, ze zmiany w systemie edukacji majg na celu ,,odejscie od
modelu ksztatcenia promujacego zapamietywanie i aplikacje schematéw na rzecz
modelu promujgcego samodzielne i zespotowe zdobywanie informacji, krytyczne
ich przetwarzanie, identyfikowanie problemdw i szukanie oryginalnych strategii
ich rozwigzywania”, a takze ,,zmniejszenie w systemie edukacji wagi zaje¢ prowa-
dzonych w systemie klasowo-lekcyjnym (w szkole) i wyktadowym (na uczelni) na
rzecz zaje¢ w matych grupach, oraz rozwijanie i upowszechnianie metod nauczania
ksztattujgcych aktywnos¢, innowacyjnosc i kreatywnos¢ wsrdéd ucznidw i studen-
tow (w tym praca wiasna w bibliotece lub w archiwum) oraz promowanie dziatan
zespotowych” [Strategia Rozwoju..., 2011, s. 41]. Istotnym elementem ksztattowa-
nia tych kompetencji ma by¢ edukacja kulturalna, ktérej wymiar w stosunku do
podstawy programowe]j obowigzujacej przed 2009 roku zostat zwiekszony.

Tabela 4. Przedmioty artystyczne i ich wymiar godzinowy w szkotach ksztatcenia
ogolnego

Etap edukacji Przedmioty kulturalne wraz z liczbg godzin
Szkota podstawowa: 0Od 1 wrze$nia 2009 r.:
pierwszy etap edukacyjny |edukacja plastyczna: 95 godz. przez 3 lata (3 godz./tyg.)
(klasy 1-111) edukacja muzyczna: 95 godz. przez 3 lata (3 godz./tyg.)

Do 1 wrzesnia 2009 r. o liczbie godzin przeznaczonych na
te zajecia decydowat nauczyciel prowadzacy ksztatcenie
zintegrowane.

Szkota podstawowa: Od 1 wrzednia 2012 r.:
drugi etap edukacyjny plastyka: co najmniej 95 godz. przez 3 lata (3 godz./tyg.)
(klasy IV=V1) muzyka: co najmniej 95 godz. przez 3 lata (3 godz./tyg.)

Do 1 wrzesnia 2012 r. po 2 godz. tygodniowo.
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Gimnazjum: 0Od 1 wrzesnia 2009 r.:

trzeci etap edukacyjny plastyka: co najmniej 30 godz. przez 3 lata (1 godz./tyg.)
muzyka: co najmniej 30 godz. przez 3 lata (1 godz./tyg.)
zajecia artystyczne: co najmniej 65 godz. przez 3 lata

Do 1 wrzesnia 2009 r. na plastyke i muzyke przeznaczone
byty tacznie 3 godz. tygodniowo przez 3 lata, o podziale
godzin na kazde z tych zaje¢ decydowat dyrektor gim-
nazjum.

Liceum i technikum: wiedza o kulturze: 1 godz. tygodniowo przez 3 lub 4 lata
czwarty etap edukacyjny | (technikum; poziom podstawowy) — bez zmian

Od 1 wrze$nia 2009 r.:

zajecia artystyczne: co najmniej 30 godz. (1 godz./tyg.)
(przedmiot uzupetniajacy)

historia muzyki i historia sztuki (zakres rozszerzony)

Zrédto: Opr. wiasne na podstawie Rozporzadzenia Ministra Edukacji Narodowej z dnia 23
grudnia 2008 r. w sprawie podstawy programowej wychowania przedszkolnego oraz ksztat-
cenia ogdlnego w poszczegdlnych typach szkét i Rozporzadzenia Ministra Edukacji Narodowej
z dnia 7 lutego 2012 r. w sprawie ramowych planéw nauczania w szkotach publicznych

Chociaz w programach nauczania powszechnie podkresla sie role przedmiotow
artystycznych, to ich prestiz jest duzo nizszy od przedmiotéw, ktére stuzg rozwi-
janiu umiejetnosci pisania, czytania i liczenia. Liczba przedmiotdw artystycznych
w ramach ksztatcenia ogdlnego zmniejsza sie w programach nauczania wraz ze
wzrostem wieku uczniéw — im starsi, tym mniej edukacji kulturalnej. Nieréwnosci
wystepujg tez w obrebie samych przedmiotéw artystycznych — zazwyczaj szkoty
interpretujg je jako zajecia plastyczne i muzyczne, duzo rzadziej jako dotyczace
innych kategorii sztuki, jak teatr czy taniec.

Rozwdj i gwattowne upowszechnienie sie nowych technologii i narzedzi ko-
munikacyjnych sprawia, ze gtéwnym Zrédtem wiedzy i wartosci — w tym wiedzy
i wzorcow z zakresu kultury — stajg sie media. W literaturze coraz czesciej poja-
wiaja sie opinie o negatywnym wptywie mediéw na charakter zachowan i aspiracji.
W projekcie Strategii Rozwoju Kapitatu Spotecznego wskazane zostaty dwie grupy
uczestnikow zycia kulturalnego: rosngca grupa osdéb ograniczajacych sie do biernej
konsumpcji kultury w najprostszym wydaniu, czyli telewizji, oraz réwniez rosnaca
grupa aktywnych uczestnikéw, ktérzy zwtaszcza poprzez mozliwosci nowych me-
diéw partycypuja w powstawaniu i upowszechnianiu tresci kulturowych [Strategia
Rozwoju..., 2011, s. 27]. Krytyka telewizji jako dostarczyciela niskiej rozrywki i nie-
wymagajacej intelektualnego wysitku koncentruje sie w szczegdlnosci na telewizji
publicznej, ktérej misja obejmuje m.in. propagowanie wysokiej kultury®. Niewielka
liczba programéw kulturalnych, pézne pory emisji i ich czeste kasowanie z ra-

2 Ppor. w niniejszej publikacji: K. Jagodziriska Charakterystyka dziatalnosci kulturalnej w Polsce.
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mowki sprawiaja, ze — jak ujmuje to Katarzyna Olbrycht — ,telewizja publiczna
nie tyko nie prowadzi edukacji kulturalnej, ale przeciwnie — wzmacnia motywacje
rekreacyjno-ludyczne na najnizszym poziomie” [Olbrycht, 2003, s. 33].

Trzeba jednak podkresli¢, ze zmieniajg sie wymiary i sposéb korzystania z me-
diéw, ktérych ewolucja przebiega w kierunku indywidualnej selekcji i partycy-
pacji — kultury uczestnictwa. Jak to ujat Henry Jenkins, ,Swiat, w ktérym od-
biorcy pomagaja ksztattowac przeptyw tresci medialnych w sieciach, to zupetnie
inny Swiat niz ten, w ktérym odbiorcy pasywnie akceptowali oferte udostepniang
w kanatach nadawczych” [Jenkins, 2010, s. 137]. Mozliwosci samej telewizji dzigki
platformom cyfrowym, serwisom VOD, sprzezeniu z internetem, nie s3 juz ta-
kie same jak jeszcze w latach dziewiecdziesigtych XX wieku, przez co oferuje ona
inny model korzystania z jej zasobdw. , Wyludnita sie stojaca przed telewizorem
kanapa, a sam odbiornik stopniowo przestaje by¢ kolejnym meblem. Na naszych
oczach upowszechniaja sie nowe postawy odbiorcze, z ktérych przebija pragnienie
uwolnienia sie z narzuconych przez tradycyjng telewizje ram” — pisze Wiestaw
Godzic [2010, s. 138]. Nowi ,,odbiorcy”, prosumenci, wspottworza tresci kulturowe.
Odbywa sie to w sposéb bardziej lub mniej aktywny — poprzez dodawanie nowych
tresci, komentowanie i zmienianie istniejgcych, jak tez ich wybér i udostepnianie.
Jak wskazuja autorzy raportu Mtodzi i media, ,,w kulturze nadmiaru, w ktorej pro-
blemem jest juz nie dostep do tresci, lecz wiedza, ktdre tresci warto wybrac, osoby
filtrujace i katalogujace ogdlnodostepne materiaty maja znaczenie nie mniejsze
niz ci, ktérzy te materiaty tworza” [Filiciak i inni, 2010, s. 135].

Podsumowanie

Edukacja kulturalna odbywa sie na wielu réznych obszarach i poziomach, w gru-
pach formalnych i nieformalnych, na ptaszczyznie fizycznej i wirtualnej, na kazdym
etapie rozwoju, w wymiarze kultury wysokiej i popularnej, a jej gtéwnym celem jest
nabywanie kompetencji. Liczne miedzynarodowe badania wskazujg na jej istotne
znaczenie w budowaniu spoteczeristwa obywatelskiego i kreatywnego, ktére z kolei
buduje innowacyjnos¢ przektadajaca sie na wyniki ekonomiczne. Prowadzone przez
osrodki badania opinii spotecznej sondaze i badania Gtéwnego Urzedu Statystycz-
nego pokazujg zatrwazajaco niski udziat Polakéw w kulturze. Poziom uczestnic-
twa w kulturze oraz wrazliwosci na wytwory kultury jest bezposrednio skorelowany
z poziomem i wymiarem edukacji kulturalnej nabywanej od poczatkowych etapéw
ksztatcenia. Na gruncie polskim dopiero pod koniec pierwszej dekady XXI wieku
wiadze panistwowe dostrzegty potencjat edukacji kulturalnej i zaczety wprowadzad
systemowe rozwigzania, ktorych efektem ma by¢ zwiekszenie wymiaru kultury
w polskich szkotach oraz zaje¢ opartych na aktywnym tworzeniu kultury, party-
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cypacji i improwizacji, nie tylko przyswajaniu wiedzy z zakresu kultury. Edukacja
kulturalna ma by¢ inwestycjg w budowanie spoteczeristwa kreatywnego.
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Przemystaw Kisiel

Wspolczesne wzory
uczestnictwa w kulturze

N

Uczestnictwo w kulturze
jako problem badawczy

Jednym z istotniejszych spotecznych aspektéw funkcjonowania wspétczesnej kul-
tury jest niewatpliwie ten zwigzany z partycypacja kulturalng. Nie oznacza to
oczywiscie jakiegokolwiek redukowania znaczenia proceséw kreacji kultury — sa
one kluczowe, i to wtasnie od ich przebiegu zalezy ksztatt przestrzeni kultury.
Jednakze szeroki kontekst, w ktérym istnieje wspdtczesna kultura, sprawia, ze ko-
nieczne staje sie dostrzezenie, iz dziefa kultury, by mogty zaistnie¢ w przestrzeni
spotecznej, muszg by¢ nie tylko tworzone, ale réwniez muszg znajdowac odbior-
cow. Zatem relacja dzieto kultury — odbiorca winna by¢ postrzegana jako uktad
komplementarny, réwnie doniosty jak relacja twérca — dzieto. Oczywiscie ten
punkt widzenia staje sie istotny, jezeli patrzymy na proces kulturowy, ujmujac go
w petnym kontekscie, takim, w jakim jest on realizowany w przestrzeni spotecznej.

Spojrzenie na kulture poprzez pryzmat uczestnictwa staje sie istotne réwniez
dlatego, ze wiele przedsiewzie¢ kulturalnych jest wspoétczesnie wartosciowanych
nie tylko ze wzgledu na przebieg procesu kreacji i wytwarzang w jego ramach war-
tos¢ artystyczng czy estetyczng dziet. Bardzo czesto dokonuje sie ewaluacji dziet
kultury ze wzgledu na ich zdolnos¢ petnienia konkretnych funkcji spotecznych.
Ocenia sie je rowniez pod katem zdolnosci wywotywania okreslonych zachowan
odbiorcédw czy tez zwiekszania poziomu uczestnictwa w danym wydarzeniu kultu-
ralnym (np. w oparciu o liczbe widzdw). Tego typu ujecia wyraznie sie nasility wraz
z komercjalizacjg przestrzeni kultury oraz zorientowaniem twdrczosci kulturalnej
na zaspokajanie oczekiwan konsumentéw i rynku. | w tym tez kontekscie pytania
o wzory uczestnictwa w kulturze artystycznej staja sie w pewnym sensie kluczowe.
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Wszystko to sprawia, ze problem uczestnictwa w kulturze oraz zmiany za-
chodzace w tym obszarze budza spore zainteresowanie nie tylko tworcow kultury
i jej badaczy, ale rdwniez — a moze przede wszystkim — oséb aktywnie zwigza-
nych z przemystami kultury. Z perspektywy tych osdb problem uczestnictwa jest
czesto traktowany jako nadrzedny, ktéremu podporzadkowuje sie inne aspekty
funkcjonowania kultury w przestrzeni spotecznej. Szczegdlnie widoczne staje sie
to w obszarze kultury popularnej (masowej), gdzie odbiorca (konsument), po-
przez swoje zachowanie partycypacyjne, czesto nie tylko dokonuje (Swiadomie lub
nieSwiadomie) ewaluacji dziatan kulturalnych, ale wrecz zyskuje (poprzez swoje
zachowania odbiorcze) gtos decydujacy o podjeciu realizacji przedsiewziecia lub
tez o jego zaniechaniu [por. Macdonald, 1959 s. 11—30; Strinati, 1998, s. 15—30;
Carroll, 2011, 5. 175—241].

Poruszajac problematyke uczestnictwa w kulturze, warto mie¢ swiadomos¢,
ze ma ona juz bardzo dtuga tradycje badawcza. Za pierwsze empiryczne studium
uczestnictwa w kulturze artystycznej uznaje sie badania publicznosci muzealnej
Fiske’a Kimballa z korica lat dwudziestych XX wieku, aczkolwiek sygnaty zainte-
resowania tymi problemami pochodzg juz z pracy Jeana Marie Guyau Sztuka z so-
cjologicznego punktu widzenia, opublikowanej w 1889 roku. W polskiej literaturze
naukowej za pierwsze uznaje sie badania nad czytelnictwem Pawta Rybickiego
(1936) oraz studia nad publicznoscia literacka Jana Stanistawa Bystronia (1938).

Problem wzoréw uczestnictwa w kulturze byt potem wielokrotnie podejmo-
wany, cho¢ w centrum zainteresowania znalazt sie dopiero po opublikowaniu
Dystynkcji Pierre’a Bourdieu w 1979 roku, a szczegdlnie wersji angielskiej tej pracy
w 1984 roku [Bourdieu, 2005]. Przeprowadzona tam analiza regut partycypacji
kulturalnej, rozwijajagca réwniez watki poruszane nieco wczesniej w Reprodukgji
[Bourdieu, Passeron, 1990], ukazata problem zréznicowania gustu estetycznego
w znaczaco odmiennej perspektywie. Bourdieu dowiddt bowiem, ze gust estetycz-
ny nie jest zjawiskiem indywidualnym, jak go najczesciej dotychczas postrzegano,
lecz w swej istocie spotecznym. Pozwolito to na opisanie spotecznych regut party-
cypacji kulturalnej oraz powigzanie wzordw uczestnictwa ze strukturg spoteczen-
stwa oraz z poziomem kapitatu ekonomicznego i kulturowego.

Whioski Bourdieu okazaty sie doniostym osiggnieciem naukowym, wrecz od-
krywczym i inspirujgcym dla wielu innych badaczy. Richard A. Peterson probowat
zweryfikowa¢ ustalenia Bourdieu, odnoszac je do spoteczeristwa amerykariskie-
go [Peterson, 1992; Peterson, Kern, 1996; Peterson, Rossman, 2006]. Zwrécit on
uwage, ze kluczem do wyjasnienia pojawiajacych sie podziatow jest nie tyle sam
gust estetyczny, co zwigzane z nim formy partycypacji kulturalnej (wewnetrznie
jednorodne lub zréznicowane), ktére opisat za pomoca przeciwstawnych kategorii
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odbiorcéw kultury univorous — omnivorous' [Peterson, 1997]. Peterson zapropo-
nowat wiec sposéb patrzenia na problem wzoréw uczestnictwa w kulturze poprzez
pryzmat kapitatu ekonomicznego i kulturowego oraz zréznicowania omnivorous —
univorous. Stato sie to fundamentem dla wspélnej ptaszczyzny w badaniach po-
rownawczych uczestnictwa w kulturze, a z czasem nawet standardem dla badan
empirycznych, z ktérego korzystajg (lub do ktérego w mniejszym lub wiekszym
stopniu nawigzujg) badacze na catym sSwiecie [por. Vander Stichele, Laermans,
2006; Berghamn, Eijck, 2009; Lizardo, Skiles, 2009; Ollivier i inni, 2009; War-
de, Gayo-Cal, 2009]. W efekcie perspektywa ta, zwracajaca szczegélng uwage na
znaczenie czynnikéw o charakterze spoteczno-ekonomicznym jako tych deter-
minujacych poziom oraz formy aktywnosci kulturalnej, stata sie dominujgca we
wspotczesnych badaniach nad uczestnictwem w kulturze. Z jednej strony znacza-
co poszerzyto to zakres wiedzy dotyczacej uwarunkowan partycypacji kulturalnej,
z drugiej natomiast nieco odwrécito uwage od innych, réwnie istotnych perspek-
tyw badania uczestnictwa.

Badania uczestnictwa w kulturze

Problem uczestnictwa w kulturze obecnie najczesciej jest podejmowany na
trzy sposoby. Pierwszy z nich wywodzi sie z pierwotnej inspiracji badan uczest-
nictwa, tzn. z badan nad publicznoscig zapoczatkowanych przez Kimballa — tyle
ze obecnie badania nie ograniczaja sie do publicznosci muzealnej, lecz obejmuja
wszelkiego rodzaju publicznosé: telewizyjng, kinowa, teatralna, literackg (w tym
badania czytelnictwa), a takze te tworzaca sie w kontekscie konkretnych przedsie-
wzie¢ kulturalnych. Celem tych badan jest przede wszystkim zebranie informacji
o strukturze publicznosci, poznanie jej opinii oraz analizowanie tendencji w zakre-
sie preferencji zwigzanych z recepcja poszczegélnych obiektéw kultury.

W powigzaniu z tymi problemami rozwazane s3 réwniez kwestie motywacji
uczestnictwa w konkretnych wydarzeniach artystycznych oraz poziomu satysfakgji
z tego uczestnictwa. Badania te majg najczesciej charakter badan strukturalnych
lub dynamicznych, cechuje je zazwyczaj zorientowanie na jedng, wybrang for-
me aktywnosci oraz réwnoczesny brak powigzan z innymi formami uczestnictwa
w kulturze. Majg one przede wszystkim zasieg lokalny, dotyczg zazwyczaj pro-
blemdéw konkretnych instytucji i sg skierowane do okreslonych grup odbiorcéw

' Pojecia univore (univorous) oraz omnivore (omnivorous) zostaty przejete z nauk przyrodniczych — uni-
vore to organizmy zywiace sie jednym rodzajem pozywienia lub odzywiajace sie raz dziennie, a omni-
vore to organizmy zywiace sie réznymi rodzajami pozywienia, wielokrotnie w ciggu dnia. Pojecia te
Richard A. Peterson wykorzystat do opisywania wzoréw uczestnictwa w kulturze — univore to odbiorca
zorientowany tylko na jedng forme kulturowa, natomiast omnivore to odbiorca sktonny uczestniczy¢
w wielu, a nawet wszystkich mozliwych formach kultury (odbiorca , wszystkozerny”).
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kultury. Wyjatkiem s3 tu badania publicznosci kinowej i telewizyjnej, ktére moga
mie¢ charakter ponadregionalny (czasami nawet miedzynarodowy) — nie zmienia
to jednak faktu, ze dotyczg one swoistego wycinka przestrzeni kultury i w zwigzku
z tym moga by¢ traktowane jedynie jako szczegotowe uzupetnienie ogdlnych cha-
rakterystyk uczestnictwa w kulturze.

Warto tez podkresli¢, ze badania mieszczace sie w tym nurcie obecnie bar-
dzo czesto majg charakter badan komercyjnych, mocno ukierunkowanych na cele
rynkowo-marketingowe, a co za tym idzie — uzyskiwane wyniki rzadko s3g pu-
blikowane i upowszechniane w petnym zakresie. Nie wzbogacajg one znaczaco
ogolnej wiedzy dotyczacej uczestnictwa rowniez dlatego, ze zazwyczaj odnosza
sie do konkretnego zdarzenia kulturalnego, co zdecydowanie ogranicza mozliwos¢
diagnozowania zachowan partycypacyjnych w kategoriach bardziej uniwersalnych.

Drugi ze sposobéw podejmowania problemu uczestnictwa kulturalnego sku-
piony jest przede wszystkim na procesie recepcji dziet kultury, co oznacza za-
zwyczaj spojrzenie na badang problematyke z perspektywy mikrospoteczne;.
Realizowane w ten sposdb badania nie tylko opisujg przebieg procesu recepcji
[por. Matuchniak-Krasuska, 1988; Sutkowski, 1972; Sifakakis, 2007], ale réwniez
okreslajg i analizujg zespoty czynnikéw — spotecznych (wyksztatcenie, sytuacja
rodzinna, usytuowanie w strukturze spotecznej), psychicznych (postawa wobec
sztuki i instytucji kulturalnych) oraz ekonomicznych (poziom dochoddw, status
zawodowy) — ktore ksztattujg akty partycypacji kulturalnej lub je warunkuja [por.
DiMaggio, 1996; Smith, Wolf, 1996; Thyne, 2001; Kolb, 2002; Ostrover, 2005;
Swanson, Davis, Zhao, 2008].

Badania tego typu s3 bardzo wazne, gdyz pozwalajg na poszerzenie wiedzy
dotyczacej istoty aktywnosci odbiorcy w kontekscie procesu recepcji, a takze wy-
jasniajg prawidtowosci zwigzane z jego przebiegiem. Dzieki temu stanowig one
doskonaty punkt wyjscia dla szerszych i ogélniejszych analiz uczestnictwa w kul-
turze. Uzyskana w ten sposéb wiedza moze by¢ wykorzystana jako teoretyczny
fundament dla analiz bardziej ogdlnych, ujmujacych catoSciowo proces uczest-
nictwa. Jednakze trzeba przy tym zauwazy¢, ze skoncentrowanie sie na samym
akcie recepcji pocigga za soba koniecznos¢ zawezenia pola zainteresowan, stad
tez zakres uzyskiwanej wiedzy nie pozwala na catosciowe spojrzenie na proces
uczestnictwa w kulturze artystycznej. Wsrdd tego typu badan przewazajg ana-
lizy o charakterze jakosciowym, pogtebionym [por. Eco, 1994; Eco, 1996; Halle,
1993; Glowiriski, 19771, aczkolwiek pojawiajg sie nawet badania eksperymentalne
[Trondle, Tschacher, 2012]. Istotny jest tez fakt zréznicowania dyscyplinarnego
badaczy (kulturoznawcy, medioznawcy, estetycy czy historycy sztuki i literatury),
co sprawia, ze reprezentowane sg tu rézne perspektywy badawcze.

Trzeci spos6b badania uczestnictwa obejmuje najszersze spektrum proble-
mowe. Mieszcza sie tu badania zorientowane na opisywanie i analizowanie ca-
tosciowo postrzeganego procesu partycypacji kulturalnej, wyrazanego poprzez
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zréznicowane wzory uczestnictwa w kulturze artystycznej. Oznacza to przyjecie
perspektywy makrospotecznej, ktora umozliwia taczenie i bilansowanie réznych
form uczestnictwa kulturalnego, realizowanego w réznorodnych przestrzeniach
kultury — a gdy jest ono ujmowane 13cznie, to sktada sie na aktywnos¢ kulturalng
spoteczeristwa, grup czy jednostek.

Wsréd badan mieszczacych sie w tym nurcie mozemy wyrézni¢ dwie zasadni-
czo odrebne grupy. Pierwsza obejmuje badania o charakterze ankietowo-staty-
stycznym, ktére charakteryzuje szczegdlna orientacja na komponent czynnoscio-
wy uczestnictwa. Czesto efektem tego jest tendencja do upraszczania proceséw
partycypacji, a nieraz oznacza to nawet ich redukcje do wymiaru behawioralnego,
co wynika réwniez z niskiego poziomu zainteresowania tych badan refleksjg teo-
retyczno-metodologiczng [Grad, 1997, s. 21—23; Swiatkiewicz, 1984, s. 92—93].
Natomiast niewatpliwym walorem tych badan jest ujmowanie proceséw partycy-
pacyjnych w szerokiej perspektywie z uwzglednieniem zréznicowanych zachowarn.
Pozwala to na identyfikowanie swoistych tendencji w ramach aktywnosci spotecz-
nej i kulturalnej oraz zbieranie materiatu empirycznego, umozliwiajacego two-
rzenie analiz poréwnawczych obejmujacych ogromne i zréznicowane przestrzenie
spoteczne (np. Europe czy USA). Doskonatymi przyktadami takich badar moga by¢
sztandarowe projekty badawcze amerykariskie czy europejskie [zob. Arts..., 1973;
Survey...,1982—2002; The Europeans..., 2006] — sa to badania przekrojowe o cha-
rakterze spisowym, obejmuja caty obszar USA lub Europy, i s proba stworzenia
catosciowego obrazu uczestnictwa w kulturze w oparciu o dane statystyczne.

Druga grupa badan ma zupetnie inny charakter i przyjmuje odmienny punkt
widzenia. Uczestnictwo w kulturze jest postrzegane jako aspekt aktywnosci kultu-
ralnej, Scisle powigzanej rowniez z innymi formami aktywnosci w przestrzeni spo-
tecznej. Oznacza to, ze uczestnictwo w kulturze jest rozpatrywane w powigzaniu
z innymi obszarami zycia spotecznego, a sam opis aktywnosci kulturalnej staje
sie krokiem umozliwiajgcym zbudowanie szerszej koncepcji teoretycznej. Dlatego
tez badania (a raczej cate projekty czy programy badawcze) mieszczace sie w tej
grupie majg charakter opisujgco-wyjasniajacy i s3 mocno zakorzenione w kon-
tekscie teoretyczno-empirycznym. Ich proces realizacyjny nie jest ograniczony do
pojedynczych przedsiewzie¢ badawczych, lecz jest roztozony w czasie i najczesciej
odwotuje sie do zréznicowanych metod oraz technik badawczych, zaréwno o cha-
rakterze ilosciowym, jak i jakosciowym.

W tej grupie badarn mozemy wskaza¢ dwie najwazniejsze i najbardziej roz-
powszechnione perspektywy badawcze [Kirchberg, 2007, s. 121; Lizardo, Skiles,
2008, s. 452—502]. Pierwsza opiera sie na koncepcji Bourdieu i ma wielu krytycz-
nych kontynuatoréw i nasladowcéw, zwtaszcza wsréd francuskich socjologéw (np.
Luc Boltanski, Nathalie Heinich, Pierre-Michel Menger, Raymonde Moulin), cho¢
jej zasieg bynajmniej nie jest lokalny, a wrecz przeciwnie — globalny. Druga per-
spektywa zwigzana jest natomiast z Richardem A. Petersonem i Srodowiskiem
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skupionych wokét niego badaczy (Roger M. Kern, Gabriel Rossman, Paul DiMag-
gio, Francie Ostrover), ktdérzy konstruktywnie modyfikowali koncepcje Bourdieu
[Peterson, 1992; Peterson, Kern, 1996]. To wtasnie perspektywa Petersona wyda-
je sie dominujgca we wspotczesnych badaniach wzoréw uczestnictwa w kulturze.
Niewatpliwie sprzyja temu m.in. powotanie konfederacji badaczy reprezentujacych
rézne kraje (Wielka Brytania, Francja, Holandia, USA, Wegry, Chile i Izrael), ktorzy
w oparciu o zarysowany paradygmat badawczy realizuja poréwnawcze badania
wtasnych spoteczeristw [Peterson, 2005, s. 268].

Nowe reguly uczestnictwa
w kulturze

Tak dtuga i bogata refleksja dotyczaca problematyki wzoréw uczestnictwa nie
tylko wyraznie dowodzi zywotnosci samej problematyki partycypacji kulturalnej,
ale przede wszystkim jest konsekwencja duzej dynamiki zmian. Mozemy j3 za-
obserwowac szczegdlnie w odniesieniu do wzordw wspétczesnych, ktore znaczg-
co réznig sie nawet od tych sprzed dwudziestu lat. W zwigzku z tym konkretne
i szczegétowe analizy tych wzoréw szybko tracg na aktualnosci i konieczne jest
ponowne charakteryzowanie uczestnictwa kulturalnego. Przyczyn takiej dyna-
micznej zmiennosci w zachowaniach uczestnikdw kultury jest oczywiscie wiele,
aczkolwiek kilka z nich zastuguje na szczegdlng uwage.

Po pierwsze, trzeba wyraznie podkresli¢, ze wspotczesna partycypacja kultu-
ralna ma charakter procesu, a nie wydarzenia — zwracata na to uwage juz An-
tonina Ktoskowska [Ktoskowska, 1972, s. 129]. Aktywnos¢ kulturalna nie polega
bowiem na realizacji swoistych, autonomicznych dziatan. Wrecz przeciwnie, jej
istota wyraza sie poprzez sekwencje powigzanych ze sobg form aktywnosci i to
w dodatku takich, ktére moga by¢ bardzo zréznicowane i wzajemnie sie kom-
pensowac — aktywnos$¢ w preferowanych obszarach kultury pozwala na mniejsze
zaangazowanie w innych, mniej akceptowanych formach aktywnosci kulturalnej.
Pod pojeciem uczestnictwa nalezy zatem rozumiec¢ nie odrebne dziatania, lecz po-
wigzane ze sobg formy zaangazowania kulturalnego, ktore wspdlnie sktadajg sie
na proces uczestnictwa. Oznacza to rdéwniez, ze nie mozemy rozpatrywac po-
szczegdlnych aktéw uczestnictwa jako dziatan catkowicie autonomicznych; kazdy
jest usytuowany w ciggu innych, a jego swoisto$¢ zwigzana jest z poprzednim
aktem uczestnictwa i ma wptyw na ksztatt nastepnego. W tych warunkach jedynie
perspektywa procesualna pozwala uchwyci¢ logike poszczegdlnych form uczest-
nictwa, ktore nie tyle s, co nieustannie sie stajg. Natomiast kazdy proces uczest-
nictwa jest dynamicznie kreowang forma aktywnosci.
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Po drugie, dynamika wspétczesnych wzoréw uczestnictwa jest wyraznie po-
wigzana ze zmieniajgca sie rolg kultury. To, Zze przez wieki byfa i stale jest obec-
na w zyciu spotecznym, nie oznacza, iz nie zmienia sie jej spoteczne usytuowanie
a wraz z nim zadania, jakie wypetnia. To wtasnie zmiana roli kultury, zdaniem
Zygmunta Baumana [2011, s. 17—31], przyczynita sie znaczaco do wykrystalizo-
wania zupetnie odmiennych wspoétczesnych wzoréw uczestnictwa. Rola kultury
pierwotnie polegata bowiem na dostarczaniu cztowiekowi narzedzi pozwalaja-
cych osiggnac panowanie nad otoczeniem (szczegdlnie naturalnym), a pdzniej na
wprowadzaniu regut fadu spotecznego dotyczacego funkcjonowania ludzi. Dlatego
tez kultura petnita role przede wszystkim edukacyjna, byta , kagankiem oswiaty”
oraz narzedziem oswajania otaczajacej rzeczywistosci.

Epoka oswiecenia zmodyfikowata nieco role kultury i powigzata jg z procesem
budowania narodu i panstwa. Jej zaséb aksjologiczny oraz rola edukacyjna wyraz-
nie zyskaty nowe ukierunkowanie. | w tych warunkach uczestnictwo w kulturze za-
czeto polegac na przyswajaniu, utrwalaniu i upowszechnianiu wzoréw kulturowych
uznanych za wtasciwe oraz na konserwacji obowigzujacych regut spotecznych. Za-
daniem kultury byto tez wytworzenie i utrzymanie jednosci oraz jednolitosci da-
nej struktury spotecznej. Wzory uczestnictwa w kulturze zostaty oczywiscie tym
ogdlnym rygorom podporzadkowane — stad tez wysoki poziom homogenicznosci
struktury spotecznej i wzoréw partycypacyjnych, obserwowany przez Bourdieu pod
koniec lat szesc¢dziesigtych XX wieku.

Rola wspdtczesnej kultury jest jednak zupetnie inna. Kultura ponowoczesna
zmienita swdj charakter, utracita ukierunkowanie i zakorzenienie w jakimkolwiek
paradygmacie. Przestata by¢ tez nosnikiem fadu i uporzadkowania spotecznego.
W efekcie ,kultura skfada sie dzi$ z ofert, nie nakazéw; z propozycji, a nie norm.
[...] postuguje sie dzi$ roztaczaniem pokus i rozstawianiem przynet, kuszeniem
i uwodzeniem, a nie normatywng regulacja; piarem raczej niz policyjnym nadzo-
rem; produkcja, rozsiewaniem i nasadzaniem nowych potrzeb, pozadan i pragnien
raczej niz przymusem” [Bauman, 2011, s. 27]. W warunkach ponowoczesnego
Swiata i ponowoczesnej kultury wytworzyty sie nowe wzory uczestnictwa, jednakze
trzeba zaznaczy¢, ze one rowniez nie maja charakteru trwatego i homogeniczne-
go. Nie maja, bo mie¢ nie moga, istota czaséw ponowoczesnych polega bowiem
na ruchu i zmiennosci (w dodatku nieukierunkowanej). Zatem opisywanie wspot-
czesnych wzoréw uczestnictwa wymaga sSwiadomosci, ze i one wkrotce zostang
zmodyfikowane lub zastapione innymi zachowaniami odbiorczymi. To sprawia, ze
warto bardziej analizowac tendencje przejawiajace sie w tych zachowaniach niz ich
konkretne formy.

Doceniajac réznorodng oferte wzoréw kulturowych, jakg podsuwa nam wspot-
czesna kultura, nie mozna jednoczesnie zapominaé, ze rzeczywiste zachowania
bedace wyrazem naszej aktywnosci kulturalnej sg ksztattowane w bardziej ztozony
sposéb i nie polegaja jedynie na swobodnym wyborze aktywnosci sposréd wielu
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ofert. Gordon Mathews zwraca w tym kontekscie uwage na trzy poziomy naszej
swiadomosci kulturowej [Mathews, 2005, s. 29—35]. Pierwszy z nich to poziom
oczywistosci, ktory na poziomie podswiadomosci ksztattuje nasz sposéb pojmo-
wania siebie i Swiata. To wtasnie on utrwala w nas niepodlegajace dyskusji prze-
konania, ktére stanowig fundament naszej tozsamosci kulturowej. Drugi z nich to
poziom uswiadamianych sobie wymagan wobec nas jako cztonkéw danego spo-
teczenistwa. To wtasnie na tym poziomie wywierana jest presja i formutowane sa
oczekiwania, ktore sktaniajg do przejawiania zachowan zgodnych z wzorami kul-
turowymi, a ktére niekoniecznie chcielibySmy realizowac. Trzeci poziom — naj-
bardziej powierzchowny — ksztattowany jest przez dostepny w danym momencie
zbidr propozycji z oferty kulturowej (,,supermarketu kultury”). To w jego ramach
mozemy dokonywac swobodnych wyboréw w oparciu o nasze indywidualne pre-
ferencje. Tu nic nie jest konieczne, wszystko jest mozliwe. | to wiasnie ten poziom
jest najbardziej podatny na dynamike zmian kultury ponowoczesnej. Ale war-
to podkresli¢, ze nasze wybory kulturalne zalezg nie tylko od tego poziomu, ale
w znacznym stopniu rowniez od tych lokujacych sie gtebiej w naszej Swiadomosci
kulturowe;j.

Po trzecie, w obliczu zmian przestrzeni kultury warto réwniez przyjrze¢ sie
wspotczesnemu pojmowaniu uczestnictwa, ktére zmienito swoj zakres znaczenio-
wy. Zmiany te s3 zwigzane oczywiscie ze zmiang roli kultury, jednak znaczace sa
tu rowniez zmiany w obszarze technologii komunikacji spotecznej, a najpowaz-
niejsze konsekwencje wydajg sie mie¢ zmiany na poziomie mentalnym uczestni-
kow kultury. To one sprawiaja, ze tradycyjnie wyrézniane kategorie uczestnictwa
strukturalnego (oznaczajacego obiektywng przynaleznos¢ do danej struktury, by-
cie jej czescig), dziataniowego (oznaczajgcego przynaleznos¢ wyrazang okreslo-
ng aktywnoscig) i ideacyjnego (oznaczajacego subiektywng identyfikacje z dang
strukturg) nie pozwalaja na uchwycenie szczegdlnego charakteru wspétczesnych
zachowan partycypacyjnych [Surdej, 2000, s. 83]. Co prawda, istota partycypa-
¢ji kulturalnej nadal polega na wzbudzeniu swoistej formy powigzania miedzy
uczestnikiem a wydarzeniem kulturalnym lub innymi uczestnikami, jednakze nie
musi ono sie wyrazac poprzez fizyczng przynaleznos¢ (uczestnictwo strukturalne),
ani nawet poprzez wspoétdziatanie, ktére jest podstawg identyfikacji oraz uznania
przynaleznosci do grupy (uczestnictwo dziataniowe). Wspétczesne uczestnictwo
staje sie nade wszystko aktem natury Swiadomosciowej, aktem ideacyjnym [Tysz-
ka, 1971, s. 54]. Liczy sie tu zatem nie obiektywne potwierdzenie udziatu, lecz
subiektywna identyfikacja, ktdra sprawia, ze jednostka czuje sie i staje uczestni-
kiem. Bez mentalnego zespolenia sie, bez potwierdzenia checi uczestniczenia nie
bedziemy mie¢ do czynienia z zadng forma partycypacji kulturalnej, natomiast bez
uczestnictwa dziataniowego i strukturalnego jest to mozliwe [Arts..., 1973, s. 5—6].

Trzeba jednak przy tym pamietaé, ze warunkiem uczestnictwa w kulturze
moze by¢ nie tylko poczucie zespolenia, ale réwniez posiadanie odpowiednich
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kompetencji kulturowych — rozumianych jako znajomos¢ zasad podziatu uniwer-
sum sztuki i umiejetnos¢ ich zastosowania w praktyce odbiorczej [Matuchniak-
-Krasuska, 2010, s. 49], bez ktérych poczucie wiezi z obiektem kultury moze
okazac sie niemozliwe. Bez adekwatnych kompetencji uczestnik kultury nie bedzie
w stanie stworzy¢ mentalnej identyfikacji, a nade wszystko nie bedzie posiadat
zdolnosci do uczestniczenia w procesie wytwarzania symbolicznych przekazéw
kulturowych, ich odbierania oraz interpretowania [Ktoskowka, 1972, s. 129], co
jest istotg kazdego procesu uczestnictwa w kulturze.

Po czwarte, oczywiste jest to, ze dynamika wzoréw uczestnictwa wigze sie
bardzo mocno z rozwojem techniczno-technologicznym. Spowodowat on bo-
wiem, ze dostepne wczesniej formy uczestnictwa w kulturze bardzo sie poszerzyty
oraz zréznicowaty, pojawity sie tez nowe, ekwiwalentne formy aktywnosci kultu-
ralnej. Co prawda, juz wczesniej mozna byto zaobserwowac pojawianie sie substy-
tutywnych form uczestnictwa (nagranie ptytowe koncertu zamiast bezposrednie-
go uczestnictwa, telewizja zamiast kina czy teatru), jednakze dopiero teraz formy
te moga by¢ rozwazane przez uczestnikdw kultury jako petnowartosciowe alter-
natywy. Postep techniczny spowodowat bowiem, ze utwory muzyczne (czy filmy)
nagrane na ptycie moga by¢ nie tylko doskonalszg wersjg koncertowego oryginatu,
ale réwniez warunki odtwarzania w zaciszu domowym moga dawac lepsze moz-
liwosci do ich odbioru niz sala koncertowa (czy kinowa). Nie musimy tez chodzi¢
do muzeum, gdyz wystarczy usigs¢ przed komputerem i odby¢ wirtualng wedréw-
ke np. po Muzeum Prado w Madrycie, w czasie ktdrej obejrzymy najwybitniejsze
dzieta malarskie sfotografowane w ogromnej rozdzielczosci (14 gigapikseli). Ten
muzealny spacer odbedziemy bez kolejek i ttumdéw, a dodatkowo bedziemy mog-
li przeanalizowa¢ nawet najdrobniejsze szczegoéty obrazdéw, ktdrych dostrzezenie
w warunkach normalnej wizyty muzealnej bytoby po prostu niemozliwe. Mozemy
tez wybrad jeszcze inny wariant i udac sie do wirtualnego muzeum, a tam zoba-
czy¢ cos, co nigdzie poza siecig nie istnieje [Kluszczynski, 2005, s. 124-132].

Jeszcze istotniejsza konsekwencjg zmian technologicznych jest wyksztatcenie
sie cyberkultury (ver. 2.0), a w konsekwencji zupetnie odmiennych form uczest-
nictwa w kulturze artystycznej, dostepnych jedynie dla tych, ktérzy s3 zdolni do
korzystania z sieci internetowej jako wszechstronnego kanatu komunikacji. W tej
nowej przestrzeni obowiazuja zupetnie inne zasady. Rzadzi tu petna interaktyw-
nos¢, ktora catkowicie burzy podziat na tworce i odbiorce (konsumenta) kultury.
Tu kazdy uczestnik cyberkultury, korzystajac z zasobdw internetu, w kazdej chwili
moze by¢ nie tylko odbiorcg tresci kulturowych, ale réwniez ich twdrcg lub prze-
tworca. Umieszczajac tresci w internecie, rownoczesnie mozna upowszechniac je
na masowa skale i wywotywac okreslone reakcje spoteczne, a przez to generowac
swoiste spoteczne struktury sieciowe. To wszystko sprawia, ze ,interaktywnos¢
i partycypacja, dialogiczna wymiennos¢ rél, zréwnanie roli uzytkownika z po-
zycjg nadawcy rodzg zegalitaryzowang i twdrczg aktywnosc peer to peer, amator
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konkuruje z profesjonalista, bloger z publicystg, amator z artystg, maturzysta-
-debiutant z biznesmenem” [Sutkowski, 2011, s. 23]. W tych warunkach pozycje
tworcy i odbiorcy przestajg by¢ przeciwstawne, stajg sie natomiast naprzemiennie
wystepujacymi etapami tego samego procesu uczestnictwa w kulturze. Zatem do-
skonale zostaje tu zrealizowana idea prosumenta.

Wspolczesne typy odbiorcow

Charakterystyki wspoétczesnego uczestnictwa w kulturze koniecznie trzeba
rozpatrywac poprzez pryzmat analiz uczestnictwa Pierre’a Bourdieu oraz przy-
wotywanej juz pracy Dystynkcja [Bourdieu, 2005], w ktdrej opisuje on i analizuje
materiat empiryczny uzyskany w kilku badaniach zrealizowanych w latach 1963—
1968 na terenie Francji. Zaproponowana przez autora perspektywa teoretyczna
oraz jego wnioski pozwalajg spojrze¢ na wzory uczestnictwa (i zwigzane z nimi
reguty) w zupetnie nowy sposdb i stanowig fundament wspoétczesnych analiz par-
tycypacji kulturalnej. Mozna nawet stwierdzi¢, ze bez Bourdieu badanie aktywno-
sci kulturalnej nie miatoby tak mocnych fundamentéw teoretycznych i zapewne
ograniczatoby sie do charakterystyk opisujacych, opartych o dane ankietowo-sta-
tystyczne. Natomiast zaproponowana przez Bourdieu perspektywa poznawcza po-
zwala usytuowac aktywnos¢ kulturalng w petnym kontekscie spotecznym.

Bourdieu, analizujgc proces uczestnictwa w kulturze artystycznej, wigze jego
przebieg z kategorig gustu estetycznego (kluczowa w tej koncepcji). Zaktada przy
tym, Ze gust estetyczny, rozumiany jako zdolnos¢ sgdzenia wartosci estetycznych,
charakteryzuje sie jednoscia, a zatem moze przejawiac sie poprzez podobne prefe-
rencje i wybory estetyczne dokonywane w réznych dziedzinach [Matuchniak-Kra-
suska, 2010, s. 188]. Istnieje zatem wewnetrzna homogenicznos¢ gustu, nieza-
leznie od tego, czy odnosi sie on do kultury artystycznej, stroju, kuchni czy sportu.
Trzeba tez podkresli¢, ze homogenicznos¢ gustu estetycznego wynika z jego bez-
posredniego powigzania z habitusem, rozumianym jako ,,spotecznie wytworzony
system dyspozycji ustrukturowanych i strukturujgcych, nabyty w trakcie praktyki
i trwale nakierowany na funkcje praktyczne” [Bourdieu, Wacquant, 2001, s. 107].
To wiasnie dzieki habitusowi (i zwigzanymi z nim gteboko uswiadomionymi dys-
pozycjami) jednostka wie, jak powinna sie zachowywacé w okreslonych sytuacjach
i jakich wyboréw powinna dokonywac. Habitus jest tez powigzany z kapitatem spo-
tecznym i kulturowym oraz polem artystycznym, czyli elementami posrednicza-
cymi miedzy jednostka a klasg i frakcjg spoteczng, do ktérej jednostka przynalezy.
W efekcie, zdaniem Bourdieu, sposéb uczestniczenia w kulturze artystycznej, do-
bor i sposob odbierania tresci kulturowych odtwarza, za posrednictwem habitusu,
usytuowanie odbiorcy w strukturze klasowej [Bourdieu, Passeron, 1990]. Podziaty
klasowe determinujg réwnoczesnie zdolnos¢ jednostek do realizacji okreslonych
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form aktywnosci kulturalnej. To sprawia, ze ,klasa spoteczna jest okreslona nie
tylko przez pozycje, jaka zajmuje w stosunkach produkcji, lecz takze przez habitus
klasowy zwigzany z tg pozycja” [Bourdieu, 2005, s. 458].

Konsekwencja powigzania gustu estetycznego z habitusem oraz z usytuowa-
niem w strukturze spotecznej byto przypisanie kazdej klasie i frakcji spotecznej
okreslonego stylu zycia i wzoréw uczestnictwa w kulturze. Zebrany przez Bourdieu
materiat empiryczny wykazat, ze aktywnos¢ kulturalna, opisywana poprzez reguty
doboru tresci kulturowych, jest zalezna od usytuowania jednostki w strukturze
spotecznej, a dla kazdego takiego usytuowania istniejg adekwatne zasoby kultury.
Oznaczato to, ze zajmowana pozycja w strukturze spotecznej determinowata scisle
okreslony (zaréwno pod wzgledem doboru tresci, jak i czestotliwosci partycypacji)
a nie dowolny — sposdb uczestniczenia w kulturze [tamze, s. 323—486]. Ten spo-
s6b uczestnictwa zostat p6zniej okreslony pojeciem univore.

Zaprezentowana przez Bourdieu charakterystyka dawata obraz uczestnictwa
w kulturze charakterystycznego dla spoteczenistwa francuskiego z lat szes¢dzie-
sigtych. Cho¢ wnioski formutowane przez autora wydawaty sie mie¢ zdecydowa-
nie bardziej uniwersalny charakter, okazato sie, ze reguty uczestnictwa w kulturze
szybko ulegty zmianie. Dynamika procesow kultury specyficzna dla drugiej potowy
XX wieku i zwigzana z tym dynamika zmian wzoréw uczestnictwa sprawity bo-
wiem, Ze obraz uczestnictwa zarysowany przez Bourdieu musiat zosta¢ stosun-
kowo szybko poddany istotnym modyfikacjom. Richard A. Peterson oraz Albert
Simkus, opierajac sie na analizie danych z Survey of public participation in the arts
(SPPA) z roku 1982, czeSciowo potwierdzili ustalenia Bourdieu [Peterson, 1992;
Peterson, Simkus, 1992, s. 152—168]. Zwrdcili jednak uwage na fakt, ze kluczem
do wyjasnienia pojawiajacych sie podziatéw jest nie tyle sam gust estetyczny, co
zwigzane z nim formy partycypacji kulturalnej. Zauwazyli rowniez, ze w Stanach
Zjednoczonych formy te nie s3 zwigzane ze strukturg spoteczng, lecz ze stylem
zycia. Jednak najbardziej donioste byto zwrdcenie uwagi na to, iz formy uczestnic-
twa w kulturze nie muszg by¢ wewnetrznie jednorodne — jak twierdzit Bourdieu.
Autorzy zauwazyli bowiem, ze uczestnictwo typu univore jest znamienne jedynie
dla odbiorcéw niewyksztatconych kulturalnie (ang. lowbrow), preferujacych kul-
ture popularng. Natomiast uczestnictwa odbiorcéw lepiej wyksztatconych kultu-
ralnie (ang. highbrow) nie charakteryzujg juz zachowania snobistyczne, lecz w ich
miejsce pojawiajg sie zachowania partycypacyjne i zorientowanie na odbidr rézno-
rodnych tresci zwigzanych zaréwno z kulturg wysoka, jak i popularna. Ten sposéb
uczestnictwa w kulturze okreslono pojeciem omnivore. Zwrécono réwniez uwa-
ge, ze ten typ uczestnictwa przejawia tendencje do szerszego upowszechniania
sie — sprzyjato temu niewatpliwie potanienie dostepu do débr kultury i wydarzen
artystycznych, a takze stworzenie (za posrednictwem mediéw masowych) wielu
alternatywnych i rownowaznych form partycypacji w kulturze.
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Kolejne modyfikacje charakterystyki wzoréw uczestnictwa w kulturze pojawity
sie juz przy okazji nastepnej edycji Survey of public participation in the arts (SPPA)
w roku 1992. Richard A. Peterson i Roger M. Kern, analizujac dane z 1982 i 1992
roku, zwrdcili uwage na dalsze zmiany we wzorach uczestnictwa, jakie zaszty przez
te dziesieC lat [Peterson, Kern, 1996]. Polegaty one przede wszystkim na tym, ze
wsrdd osob dobrze wyksztatconych kulturalnie (highbrow) zidentyfikowano osoby
zaréwno o szerokich, jak i o waskich preferencjach estetycznych. Osoby o szero-
kich zainteresowaniach charakteryzowaty sie preferencjami typu omnivore, nato-
miast osoby o waskich zainteresowaniach prezentowaty snobistyczne preferen-
cje typu univore. Zréznicowanie wzordw uczestnictwa wsrdd highbrow byto zatem
wieksze, niz wczesniej obserwowano. Natomiast wsrdd oséb stabo wyksztatconych
kulturalnie (lowbrow) zanotowano jedynie uczestnictwo typu univore.

Kolejna refleksja nad wzorami uczestnictwa pojawita sie przy okazji nastepnej
edycji Survey of public participation in the arts (SPPA) w 2002 roku. W oparciu o ana-
lize danych z trzech edycji Peterson oraz Gabriel Rossman zauwazyli dalsze zmia-
ny we wzorach uczestnictwa [Peterson, 2005; Peterson, Rossman 2008]. Zwré-
cono bowiem uwage, ze w zaleznosci od szerokosci zainteresowan estetycznych
zaréwno wsrdd highbrow, jak i wsréd lowbrow pojawiaja sie odbiorcy typu univore
i omnivore. Takiej zmiany mozna byto sie spodziewa¢ — wspdtczesna kultura, skta-
niajagc odbiorce do nieustannych poszukiwan i wyboréw, zdecydowanie sprzyja
postawom typu omnivore. Mozna byto zatem oczekiwaé, ze nawet wsrdd oséb sta-
biej wyksztatconych estetycznie pojawi sie sktonnos¢ do przejawiania réznorod-
nych preferencji, chociazby w ramach kultury popularnej. W ostatnich badaniach
zaskoczeniem okazat sie spadek liczebnosci odbiorcéw dobrze wyksztatconych
estetycznie (highbrow), szczegdlnie w przypadku mtodszych kohort wiekowych.
Najwazniejszym sygnatem byt jednak wyrazny spadek ogélnej liczebnosci odbior-
cOw typu omnivore, co zostato przez badaczy uznane za zapowiedz epoki post-
-omnivore w partycypacji kulturalnej. Fakt ten ma bardzo istotne znaczenie, gdyz
uswiadamia przede wszystkim schytek znaczenia dychotomii univore — omnivore
dla analiz wspétczesnego uczestnictwa kulturalnego. Zanik odbiorcéw typu omni-
vore czyni te dychotomie — wydawatoby sie kluczowg — catkowicie nieprzydatna.

Sugestie Petersona oraz Rossmana znalazty pewne potwierdzenie w analizach
Tak Wing Chana oraz Johna H. Goldthorpe’a [Chan, Goldthorpe, 2007], opartych
na wynikach Arts in England Survey z roku 2001. W badaniach tych wida¢ wyraznie,
ze dychotomia univore — omnivore przestata dobrze opisywac zréznicowanie po-
staw odbiorczych, jednakze nie za sprawa zaniku odbiorcéw typu omnivore, lecz
odbiorcéw typu univore. Zamiast tej ostatniej kategorii badacze wyréznili odbior-
cow nieaktywnych, czyli takich, ktérzy niechetnie uczestnicza w wydarzeniach
kulturalnych. Dodatkowo wydzielili tez odbiorcéw typu omnivore, ktérzy dokonuja
wielu zréznicowanych wyboréw sposrod petnej oferty kulturalnej oraz odbiorcéw
typu paucivore, ktorzy majac do wyboru petng i zréznicowang oferte kulturalng,
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wybieraja tylko jedna lub zaledwie kilka form i korzystaja z nich w niewielkim za-
kresie (tematycznym i czasowym), stosownie do swoich mozliwosci. Najliczniej-
szg z tych grup odbiorcoéw byta oczywiscie grupa odbiorcéw nieaktywnych, ktérzy
stanowili ponad potowe préby, odbiorcy typu omnivore stanowili bardzo nieliczng
elite (5—7%), natomiast liczebno$¢ nowo wyrdznionego typu odbiorcdw paucivore
zostata oszacowana na ok. 1/3 prdby.

Uzyskany w tych badaniach ogdlny obraz uczestnictwa w kulturze wskazu-
je, ze wzory partycypacyjne znalazty sie w kolejnym etapie dynamicznego proce-
su transformacji, ktéry wyznacza kierunek zmian. Zarysowujace sie tu tendencje
wskazujg na utrwalanie sie trzech podstawowych wzoréw uczestnictwa. Pierwszy
to uczestnictwo elitarne typu omnivore, ktére jest wyraznie pozytywnie skorelo-
wane z wysokim statusem spotecznym i zawodowym, a takze wysokim poziomem
edukacji oraz dochodu. Warto przy tym podkresli¢, ze odbiorcy ci s3 elitarni ze
wzgledu na swe usytuowanie spoteczne i ekonomiczne, a nie pod wzgledem gu-
stow estetycznych. Charakteryzujaca ich ,wszystkozernos¢” w przestrzeni kultury
Swiadczy bowiem o szerokim i aktywnym zainteresowaniu dobrami kultury wy-
sokiej, ale réwniez réznorodnymi dobrami kultury popularnej. Drugi typ stanowi
znaczaca liczebnie grupa odbiorcéw nieaktywnych, ktérych uczestnictwo w kul-
turze ksztattuje sie na bardzo niskim poziomie, a ich kontakt z dzietami kultury
jest sporadyczny. Jest to zazwyczaj efekt wykluczenia o podtozu ekonomicznym
lub skutek braku czasu (np. z powodu duzej aktywnosci zawodowej). Trzeba jed-
nak zasygnalizowad, ze nie sg to jedyne przyczyny niskiego poziomu uczestnic-
twa odbiorcéw nieaktywnych [Kisiel, 2012, s. 184—200]. Moze by¢ to réwniez
efekt przekonania, ze partycypacja kulturalna powinna mie¢ charakter odswietny.
Oznacza to, ze uczestnicy ci traktujg wszelkie formy aktywnosci kulturalnej jako
cos, co nie ma charakteru codziennego i powinno by¢ realizowane witasnie spora-
dycznie. Co wazne, nie zyczg sobie oni zwiekszenia czestotliwosci swej partycy-
pacji. Niski poziom uczestnictwa niektorych odbiorcow nieaktywnych moze miec
réwniez przyczyny w przejawianiu przez nich wysokiej aktywnosci o charakterze
religijnym. Wysoki poziom aktywnosci religijnej moze bowiem przyczyniac sie do
zmniejszenia aktywnosci kulturalnej, co sprawia, ze osoby zaangazowane religijnie
bywaja sktonne do redukowania aktywnosci kulturalnej.

Pomiedzy odbiorcami typu omnivore a nieaktywnymi sytuuja sie odbiorcy typu
paucivore, czyli tacy, ktérzy majac do wyboru catg game réznorodnych form ak-
tywnosci kulturalnej, wybierajg jedynie nieliczne formy zgodnie z ich najwazniej-
szymi preferencjami estetycznymi. Ich aktywnosc¢ nie jest bardzo wysoka, czesto
ma charakter niesystematyczny, a dodatkowo wybidrczy, gdyz odbierane dzieta
kultury podlegaja zdecydowanej selekcji. Wybory estetyczne dokonywane przez
tego typu odbiorcéw sg bardzo zréznicowane, nie muszg by¢ i nie s3 wewnetrz-
nie spojne ani konsekwentne. Przejawiane preferencje nie s tez zwigzane z po-
dziatami na kulture elitarng i popularng. Przyczyny niskiej aktywnosci kulturalnej
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tych odbiorcéw s3 jednak rézne. Moze to by¢ wynik ograniczen czasowych, ktdre
sprawiaja, ze dokonywane wybory odpowiadajg jedynie potrzebom kulturalnym
odczuwanym jako najbardziej istotne. Moze by¢ to jednak réwniez efekt ograni-
czen ekonomicznych, ktére powoduja, ze odbiorca nie moze zaspokoi¢ wszystkich
swoich oczekiwan. Moze to tez wynikac z istnienia bardzo konkretnych i waskich
preferencji estetycznych odbiorcy, ktéry interesuje sie jedynie okreslonymi forma-
mi i nie przejawia zainteresowania innymi obszarami kultury.

Wyrdznione typy odbiorcéw kultury réznig sie miedzy soba bardzo wyraznie
na poziomie realizowanych dziatann partycypacyjnych. Mniejsze réznice miedzy
poszczegdlnymi typami odbiorcéw obserwowane sg natomiast na poziomie men-
talnym, ktéry rowniez jest wyrazem specyfiki wspotczesnej partycypacji kultu-
ralnej. Warto w tym kontekscie podkresli¢ tendencje do subiektywizacji przezy¢
estetycznych. Sprawiajg one, ze partycypacja kulturalna jest postrzegana przede
wszystkim jako zrédto przezy¢ indywidualnych, wzbogacajacych sfere doswiad-
czen jednostkowych. Wczesniej natomiast uczestnictwo w kulturze traktowane
byto jako czynnik kreujacy przede wszystkim powigzania wspélnotowe. Zmiana ta
wigze sie oczywiscie réwniez ze sktonnoscig do stosowania subiektywnych kryte-
riow wartosciowania dziet kultury. Towarzyszy temu czesto tendencja do indywi-
dualizacji aktow uczestnictwa, ktéra sprawia, ze doswiadczenia partycypacyjne,
mimo Ze s3 uzewnetrzniane i stajg sie zasobem wspdlnych doswiadczen, rzadziej
przyczyniaja sie do glebokiej integracji spoteczne;.

Podsumowanie

Analiza wspoétczesnych wzoréw uczestnictwa w kulturze jest zadaniem nieta-
twym, gdyz podlegaja one bardzo dynamicznym przemianom. To sprawia, ze pro-
by ich opisania narazone s3 na szybka dezaktualizacje. W tej sytuacji istotniejsze
wydaje sie uchwycenie tendencji ich zmian niz opisywanie stanéw faktycznych,
aktualnych w krétkim czasie.

Podstawowy kierunek zmian w zakresie wzoréw uczestnictwa w kulturze wy-
znaczany jest przez cztery typy odbiorcéw: univore, omnivore, paucivore oraz nie-
aktywnych. Ich wyrdznienie pozwala dostrzec, ze aktywnos¢ kulturalna zalezna
jest przede wszystkim od stylu Zycia, a dopiero potem od usytuowania w struktu-
rze spoteczno-ekonomicznej.
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Joanna Sanetra-Szeliga

Sektor kultury w procesie
integracji europejskiej

™

, Jo, co stawia sobie wzajemnie opdr, to i wspétdziata ze soba, a z walki przeci-
wienistw rodzi sie najpiekniejsza harmonia” — moéwi Heraklit. Jego twierdzenie
dobrze odzwierciedla potencjat integracji europejskiej, takze w sferze kultury. Bo-
gactwem kulturowym Europy jest bowiem niestychana réznorodnos¢, w oparciu
o ktérg podejmowane s3 obecnie proby budowania wspdlnej tozsamosci miesz-
kancéw Unii Europejskiej. Podstawa powojennych proceséw integracji w Europie
byto m.in. d3zenie do umocnienia pokoju i budowania poczucia bezpieczeristwa
(niepozwalajace na dominacje jednego parnstwa nad innymi), ugruntowania de-
mokracji, jak rowniez obawa przed rosnacg potega Zwigzku Radzieckiego. Wspot-
praca gospodarcza miata zas przyczyni¢ sie do poprawy warunkéw zycia i wzrostu
gospodarczego. Wsrod celdw stawianych przed Europejska Wspdlnotg Wegla i Sta-
li, Europejska Wspdlnotg Gospodarczg i Europejskg Wspdlnota Energii Atomowe;j
nie znajdziemy wiec odniesiert do kultury ani integracji panstw cztonkowskich
w tej sferze.

Jednak piecdziesiat lat postepujacej integracji pokazato, ze ten proces nie jest
mozliwy bez kultury, wspdélnych wartosci, dziedzictwa i historii. W tym czasie na-
stapity zmiany w podejsciu do roli szeroko rozumianego sektora kultury, tak na
gruncie nauki, jak i polityki. W rezultacie Unia Europejska wypracowata formute
dziatan uwzgledniajaca role kultury w stymulowaniu rozwoju gospodarczo-spo-
tecznego. Jak pokazuje niniejszy rozdziat, przy poszanowaniu zasady subsydiarno-
Sci sektor kultury odgrywa coraz wieksza role w polityce na poziomie europejskim.

Nalezy przy tym zaznaczy, ze UE prowadzi dwie odrebne, rzadzace sie
innymi zasadami polityki — polityke w sferze kultury oraz wytaczona z niej
polityke audiowizualna. Tej drugiej poswiecona zostanie osobna sekcja tego roz-
dziatu — w sposéb syntetyczny pokazane zostanie funkcjonowanie tej dziedziny
na poziomie europejskim.

Polska akcesja do struktur unijnych zbiegta sie w czasie ze wzrostem zaintere-
sowania kulturg oraz mozliwosciami wykorzystania jej w europejskich dziataniach
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integracyjnych i prorozwojowych. Dla Polski przystgpienie do UE oznaczato nie
tylko wieksze mozliwosci finansowania projektow kulturalnych, ale takze ewolucje
myslenia o tym sektorze na poziomie administracji centralnej i samorzadowe;j.

Poczatki polityki wspolnotowe;j
w dziedzinie kultury

W poczatkowym okresie funkcjonowania Wspdlnot Europejskich (WE) kwe-
stiami sektora kultury zajmowata sie gtéwnie Rada Europy, jednakze jej dziatania
byty ograniczone do rekomendacji, rezolucji i deklaracji, tj. aktéw prawnych nie-
wigzacych formalnie (umowy i konwencje muszg by¢ ratyfikowane przez parstwa
cztonkowskie). Dziatania wykorzystujgce sektor kultury (jak wspieranie projektow
kulturalnych o charakterze prorozwojowym, spotecznych i tych wyraznie nasta-
wionych na budowanie poczucia tozsamosci europejskiej) zostaty podjete przez
WE dopiero wtedy, gdy okazato sie, ze czysto ekonomiczna czy polityczna wspot-
praca nie wystarcza do tego, aby spoteczeristwa europejskie miaty poczucie wspdl-
noty, ktére jest konieczne do pogtebiania procesu integracji.

Obecnos¢ tematyki kulturalnej w polityce WE mozna podzieli¢ na kilka etapow
[Sokolewicz, 2003, s. 440—443]. W poczatkowym okresie (1950—1977) WE sku-
pity sie przede wszystkim na konstrukcji zasad wspdtdziatania uwzgledniajacego
interesy wszystkich panstw cztonkowskich oraz zasad przedstawicielstwa demo-
kratycznego w podejmowaniu decyzji i reprezentacji, tworzac bardziej wspdlnote
intereséw niz wspodlnote kulturowa. Okazato sie, ze to za mato, by budowac spéj-
nos¢ WE, szczegélnie w kontekscie protestow studenckich w 1968 roku, kryzysu
naftowego z poczatku lat siedemdziesiatych i nastepujacej po nim recesji. Za-
czeto od Deklaracji tozsamosci europejskiej, przyjetej w Kopenhadze 14 grudnia
1973 roku. Kolejnym krokiem na drodze budowania polityki kulturalnej Wspdlnot
byta rezolucja Parlamentu Europejskiego W sprawie ochrony débr kultury europejskiej
21974 roku [Dz. U. C 62, 30.05.1974], w ktdrej proponowano dziatania majace na
celu ochrone dziedzictwa kulturowego poprzez stworzenie inwentarza débr kul-
tury, zabezpieczenie srodkow finansowych na dziatania restauracyjne oraz walke
z nielegalnym obrotem dobrami kultury. Dwa lata pézniej do listy rekomendacji
dodano promocje wymiany kulturalnej, bedaca narzedziem budowania tozsamosci
europejskiej [Resolution..., s. 6]. Wedtug niektérych autoréw ta propozycja wykra-
czata poza prawne podstawy traktatowe, jednakze byta kontynuowana i rozwija-
na w kolejnych latach [Psychogiopoulou, 2008, s. 10—11]. Pod koniec 1977 roku
Komisja Europejska opublikowata komunikat do Rady, w ktérym po raz pierw-
szy przedstawita zadania WE w sferze kultury. Na poczatek proponowano, aby
zapewnic¢ implementacje swobdd traktatowych, tj. swobodnego przeptywu osdb
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i towaréw (w tym przypadku débr kultury). Podjeta zostata takze kwestia praw
autorskich i podatkéw [Community action..., 1977].

Nastepne pie¢ lat (do 1982 roku) to okres, w ktérym zaczeto sie umacniaé
przekonanie, ze kultura moze takze odgrywac role w realizacji celéw polityki go-
spodarczej i spotecznej. Parlament Europejski po wyborach w 1979 roku powotat
parlamentarng komisje do spraw polityki kulturalnej. Natomiast Komisja Europej-
ska wystosowata kolejny komunikat, w ktorym postulowano wzmocnienie dziatan
WE w sferze kultury. Odzegnujac sie od checi stworzenia polityki kulturalnej oraz
wejscia w kompetencje panstw cztonkowskich, jesli chodzi o polityke narodowa,
proponowano dziatania w zakresie wspierania swobodnego przeptywu débr kul-
tury, polepszenia warunkdw zycia i pracy pracownikdw sektora kultury, rozwijania
widowni, zachowania dziedzictwa architektonicznego [Stronger..., 1982]. Doku-
ment zostat opublikowany zaraz po pierwszym nieformalnym spotkaniu mini-
strow kultury panstw cztonkowskich, ktére odbyto sie w dniach 17—18 wrzesnia
1982 roku w Neapolu.

Lata 1982—-1986 to czas pierwszych dziatarn WE podjetych w sferze kultu-
ry. Przetomem byta Uroczysta deklaracja w sprawie Unii Europejskiej, podpisana
w czerwcu 1983 roku [Solemn declaration..., s. 24—29]. Szefowie paristw czton-
kowskich nawotywali do zintensyfikowania wspétpracy w dziedzinie kultury,
szczegolnie w zakresie promocji wspélnego dziedzictwa kulturowego, beda-
cego emanacja europejskiej tozsamosci. Dokument wymienia wsparcie Europej-
skiej Fundacji i European University Institute we Florencji, podniesienie poziomu
wiedzy o historii i kulturze europejskiej, zbadanie mozliwosci realizacji wspdl-
nych dziatarn majacych na celu ochrone i promocje dziedzictwa kulturowego, upo-
wszechnianie kultury, wzmocnienie kontaktow pomiedzy pisarzami i artystami
z panstw cztonkowskich oraz szersze rozpowszechnianie ich twdrczosci w obrebie
i poza WE. Od 1984 roku odbywaja sie formalne posiedzenia ministréw odpo-
wiedzialnych za kwestie kultury. Analiza dokumentéw pokazuje, ze wielkg wage
przyktadano wowczas do separacji dziatarn WE i panistw cztonkowskich w dziedzinie
kultury (zgodnie z zasada subsydiarnosci). Kulture rozpatrywano przede wszyst-
kim jako element dziatania WE majacy na celu podniesienie jakosSci zycia poprzez
rozwdj gospodarczy i spoteczny. Rada (wraz z Parlamentem) wydata szereg re-
zolucji dotyczacych m.in. zwalczania piractwa, dystrybucji filméw europejskich,
miedzynarodowych szlakéw kulturowych, ochrony i zachowania dziedzictwa, ttu-
maczenia dziet literackich.

W latach osiemdziesigtych powotano do zycia inicjatywe Europejskie Miasta
Kultury (1985) — obecnie Europejska Stolica Kultury. Stworzono takze pierwszy
program finansujacy projekty w zakresie kultury (,,Program ochrony dziedzic-
twa architektonicznego”, 1984-1996), ktérego zadaniem byto wspieranie prac
restauratorskich, wyznaczenie standardéw w zakresie konserwacji, a takze uwraz-
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liwianie wtadz i opinii publicznej na problemy ochrony dziedzictwa kulturowego
oraz tworzenie sieci wspotpracy.

Kolejnym etapem w rozwoju dziatari wspdlnotowych na rzecz kultury byty lata
1987-1992. Szczegdlnie istotny byt rok 1987, poniewaz wtedy powotano Rade
Ministrow odpowiedzialnych za sprawy kultury — spotyka sie ona zazwyczaj raz
lub dwa razy do roku w paristwach obejmujacych prezydencje w danym pétroczu.
W tym czasie powotano takze Komitet ds. Kultury, ktéry stanowi grupe robo-
cza ekspertéw ze wszystkich paristw cztonkowskich, spotykajacych sie regularnie
w celu negocjowania poszczegélnych elementéw dziatari WE. 17 listopada 1989
roku Parlament Europejski ogtosit kolejny dokument — Initiating cultural activities in
the EC (Rozpoczynajgc dziatania kulturalne w WE). W 1989 roku przyjeto pierwsza
Dyrektywe o telewizji bez granic, a dwa lata pézniej ruszyt pierwszy program
wspierajacy projekty w sektorze audiowizualnym — , Media I” [Obuljen, 2005].

Prawdziwe rozpoczecie dziatan w ramach polityki kulturalnej WE nast3-
pito dzieki zapisom Traktatu z Maastricht, ktéry wszedt w zycie 1 listopada 1993
roku, dajgc formalny poczatek nie tylko Unii Europejskiej (UE), ale takze jej dzia-
talnosci w sferze kultury. Juz w art. 3 Traktatu (obecnie art. 6 skonsolidowanej
wersji Traktatu o funkcjonowaniu Unii Europejskiej — TFUE) zapisano, iz jednym z ce-
[6w Unii jest przyczynianie sie do rozkwitu kultur parnstw cztonkowskich. Kulturze
zostat poswiecony osobny artykut — 151 (obecnie art. 167 TFUE; zob. ramka) —
w ktérym wyraznie zaznaczono, iz w gestii UE lezy wspieranie réznorodnosci kul-
turowej Europy, przy réwnoczesnym podkreslaniu znaczenia wspdlnego dziedzic-
twa europejskiego. Unia Europejska nie ma jednak zastapi¢ paristw cztonkowskich
w kreowaniu polityki kulturalnej — zgodnie z zasadg subsydiarnosci Unia moze
uzupetniac dziatania panstw narodowych jedynie w wymienionych dziedzinach.

Traktat o funkcjonowaniu Unii Europejskiej, tytut Xlll: Kultura, art. 167

1. Unia przyczynia sie do rozkwitu kultur Panstw Cztonkowskich, w poszano-
waniu ich réznorodnosci narodowej i regionalnej, rownoczesnie podkreslajac
znaczenie wspdlnego dziedzictwa kulturowego.
2. Dziatanie Unii zmierza do zachecania do wspdtpracy miedzy Parnstwami
Cztonkowskimi oraz, jesli to niezbedne, do wspierania i uzupetniania ich dzia-
tan w nastepujacych dziedzinach:
« pogtebiania wiedzy oraz upowszechniania kultury i historii narodéw eu-
ropejskich,
« zachowania i ochrony dziedzictwa kulturowego o znaczeniu europejskim,
- niehandlowej wymiany kulturalnej,
- twérczosci artystycznej i literackiej, wiacznie z sektorem audiowizu-
alnym.
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3. Unia i Panstwa Cztonkowskie sprzyjaja wspotpracy z panstwami trzecimi
oraz z kompetentnymi organizacjami miedzynarodowymi w dziedzinie kultury,
zwtaszcza z Rada Europy.
4. Unia uwzglednia aspekty kulturalne w swoim dziataniu na podstawie innych
postanowien Traktatéw, zwtaszcza w celu poszanowania i popierania ré6zno-
rodnosci jej kultur.
5. Aby przyczynic sie do osiggniecia celéw okreslonych w niniejszym artykule:
« Parlament Europejski i Rada, stanowigc zgodnie ze zwykta procedurg
prawodawczg i po konsultacji z Komitetem Regiondw, przyjmuja Srodki
zachecajace, z wytaczeniem jakiejkolwiek harmonizacji przepiséw usta-
wowych i wykonawczych Panstw Cztonkowskich,
- Rada wydaje zalecenia na wniosek Komisji.

Na szczegd6lng uwage zastuguje paragraf 4, mowiacy o koniecznosci uwzgled-
niania kwestii kultury w tworzeniu innych polityk wspélnotowych. Dzieki temu
szeroko rozumiana kultura zaczeta by¢ obecna w funduszach strukturalnych i pro-
gramach wspélnotowych nieprzeznaczonych bezposrednio dla tego sektora. Trak-
tat z Maastricht nie naruszat zasady jednomysInosci podejmowania decyzji w sfe-
rze kultury przez Rade Ministréw Kultury (procedura wspétdecyzji z Parlamentem
Europejskim). Nowa wersja obowigzujacego traktatu — wprowadzona Traktatem
z Lizbony — zmienita te zapisy. Kultura, wraz z innymi dziedzinami, zostata ob-
jeta gtosowaniem wiekszoscig kwalifikowang i zwykia procedurg ustawodawcza
(zmodyfikowang procedurg wspétdecydowania, szczegétowo opisang w art. 294
TFUE). Dodatkowe zapisy majgce zastosowanie w sferze kultury zawiera art. 87(3)
(d) Traktatu (obecnie art. 107), ktdry umozliwia paristwom cztonkowskim wspie-
ranie finansowe operatoréw kulturalnych w zakresie promocji kultury i ochrony
dziedzictwa kulturowego, pod warunkiem, Zze takie dziatanie nie narusza zasad
wolnej konkurencji.

W nowym milenium przetomem okazat sie dokument Europejska agenda dla
kultury w dobie globalizacji swiata, ktéry okresla zakres dziatan UE w dziedzinie
kultury: promocja réznorodnosci kulturowej i miedzykulturowego dialogu, promo-
cja i wykorzystanie kultury jako katalizatora kreatywnosci i innowacji w kontekscie
celow Strategii Lizboriskiej, promocja kultury jako istotnego elementu budowy ze-
wnetrznych relacji UE oraz mostéw i porozumien z innymi partnerami [Komunikat
Komisji do Parlamentu..., 2007].
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Polityka audiowizualna

Wyodrebnienie dziatan WE w zakresie audiowizualnym z szeroko rozumianej
problematyki kulturalnej wynikato z faktu, ze sfera mediow traktowana jest nie
tylko jako dziatalnos¢ kulturalna, ale przede wszystkim jako ustuga. Produk-
ty i ustugi medialne to dobra o charakterze nie tylko kulturalnym, ale tez eko-
nomicznym. Stad podstawa prawng rozwijajacej sie w ostatnich latach polityki
audiowizualnej UE sg artykuty TFUE dotyczace swobodnego przeptywu towaréw,
osob, ustug i kapitatu (art. 28, 30, 34, 35, 45—62), polityki konkurencji (art. 101—
109), harmonizacji technologicznej badZ stosowania podobnych norm technolo-
gicznych, np. w zakresie produkgji internetowych (art. 114), edukacji, ksztatcenia
zawodowego, kultury (art. 165—167) oraz przemystu (art. 173).

O wspdlnej polityce audiowizualnej mozna méwi¢ od poczatku lat osiem-
dziesiagtych XX wieku, kiedy z powodu rozwoju telewizji satelitarnej i kablowej
paristwa cztonkowskie utracity petna kontrole nad programami odbieranymi
na ich terenie. Cele polityki w kwestiach audiowizualnych obejmuja europejskie
zréznicowanie kulturowe, ochrone mniejszosci, promowanie réznorodnosci me-
didw, a takze rozwoj kinematografii europejskiej. Mimo ze okreslenie ,audiowizu-
alny” obejmuje szereg kwestii t3czgcych obraz i dzwiek, w zakres dziatari UE w tym
sektorze wchodzg przede wszystkim problemy zwigzane z funkcjonowaniem tele-
wizji — pozostajacej podstawowym zrédtem informacji i rozrywki dla przecietnego
Europejczyka — a takze wspieraniem europejskiej kinematografii, ochrony nielet-
nich oraz godnosci ludzkiej w mediach.

Gtéwnym dokumentem, ktéry reguluje kwestie polityki audiowizual-
nej UE, jest Dyrektywa o audiowizualnych ustugach medialnych, ktéra zastapita
funkcjonujaca od 1989 roku Dyrektywe o telewizji bez granic (zob. ramka).
Wazng role odgrywaja kolejne generacje programu wspélnotowego ,,Media”. Od
1991 roku program ulegat zmianom i poszerzaniu zakresu merytorycznego, jed-
nak caty czas jego dziatanie skupiato sie przede wszystkim na wspétfinansowaniu
europejskich produkgji filmowych, promocji konkurencyjnosci produkcji europej-
skich, wspomaganiu dystrybucji produkgcji telewizyjnych i filmowych, podnoszeniu
kwalifikacji oséb zatrudnionych w przemysle filmowym i telewizyjnym. Jak podaje
Komisja Europejska, dzieki wsparciu programu ,,Media” powstata potowa europej-
skich filméw kinowych, dofinansowywana jest dystrybucja dziewieciu na dziesiec¢
filméw europejskich pokazywanych poza granicami kraju pochodzenia, a 2,5 min
kinomandw uczestniczy w ponad 15 tys. pokazéw realizowanych w ramach po-
nad stu festiwali filmowych. Dodatkowo kazdego roku program wspoétfinansuje ok.
400 europejskich produkgji.

Z uwagi na to, ze obecnie coraz wieksza role odgrywaja nowe media, szczegél-
nie internet, podejmuje sie dziatania majace na celu ochrone matoletnich. Wydano
m.in. Zalecenie Parlamentu Europejskiego i Rady z dnia 20 grudnia 2006 r. w spra-
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wie ochrony matoletnich, godnosci ludzkiej oraz prawa do odpowiedzi w odniesieniu do
konkurencyjnosci europejskiego przemystu audiowizualnego oraz internetowych ustug
informacyjnych, a takze podjeto realizacje Safer Internet Programme. Kwestie te
podejmuje szerzej dokument Europejska agenda cyfrowa [Komunikat Komisji do
Parlamentu Europejskiego..., 2010].

Prowadzone sg takze dziatania w zakresie ochrony europejskiego dziedzic-
twa filmowego. Zalecenie Parlamentu Europejskiego i Rady z dnia 16 listopada 2005 r.
w sprawie dziedzictwa filmowego i konkurencyjnosci zwigzanych z nim dziatar przemy-
stowych rekomenduje katalogowanie, odnawianie i ochrone dziedzictwa filmowego
dla przysztych pokolen.

Dyrektywa o audiowizualnych ustugach medialnych
[Dz. U. L 095, 15/04/2010 P. 0001 — 0024]

Dyrektywa ustanawia przepisy ustawowe, wykonawcze i administracyjne do-
tyczace dostarczania i dystrybucji ustug audiowizualnych, odnoszace sie do
dostawcow ustug medialnych w paristwach cztonkowskich Unii Europejskiej.
Podstawowym zatozeniem dokumentu jest usuniecie przeszkéd w swobodnej
wymianie programow i ustug na zadanie na terenie UE. Zgodnie z dyrekty-
wa panstwa cztonkowskie nie moga ogranicza¢ nadawania audiowizualnych
ustug medialnych pochodzacych z innych panstw cztonkowskich, chyba ze tre-
Sci programoéw sg brutalne, pornograficzne lub nieodpowiednie dla matolet-
nich, albo jesli uznaja, ze zagrozone sa porzadek, zdrowie i bezpieczeristwo
publiczne lub ochrona konsumentéw. Przy nadawaniu programéw dostawcy
ustug maja obowiazek chroni¢ matoletnich przed negatywnymi skutkami pro-
graméw pornograficznych lub o brutalnym charakterze, poprzez ostrzezenie
sygnatem dzwiekowym lub symbolem widocznym przez caty czas trwania pro-
gramu. Dostawcy majg ponadto obowigzek poprawy dostepnosci do ustug dla
0séb z uposledzeniami wzroku lub stuchu.

Nalezy pamietac, ze programy audiowizualne nie mogg zawiera¢ zachet do
nienawisci z powodu rasy, pfci, religii czy narodowosci. Na nadawcoéw naktada
sie obowigzek, aby — w miare mozliwosci — ponad potowe czasu antenowego
przeznaczy¢ na prezentowanie filméw i programdéw europejskich. A przynaj-
mniej 10% czasu antenowego lub 10% budzetu programowego maja oni prze-
znaczy¢ na utwory europejskie wyprodukowane przez producentéw niezalez-
nych od nadawcéw, z wytgczeniem czasu przeznaczonego m.in. na nadawanie
programéw informacyjnych, transmisji sportowych, reklam. Zapis ten wynikat
z zalewu rynku europejskiego produkcjami amerykanskimi, ktére stanowia 75%
przychoddéw kin europejskich (mimo iz w Europie produkuje sie wiecej filmow).
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W ramach prawa do informacji umozliwia sie panstwom cztonkowskim podje-
cie odpowiednich krokdéw, ktére zagwarantuja szerokiej publicznosci dostep do
pewnego typu wydarzen, waznych dla catego spoteczeristwa (jak np. igrzyska
olimpijskie), tj. zapewnia transmisje przez bezptatne kanaty telewizyjne.

Czes¢ dokumentu reguluje kwestie handlowych przekazéw audiowizualnych
i reklamy, ograniczajac ich swobodne nadawanie. Zaktada miedzy innymi, ze
limit czasu spotow reklamy telewizyjnej i spotéw telesprzedazowych nie moze
przekroczy¢ 12 minut. Wprowadzenie dyrektywy ma zachowad specyficzny
charakter europejskiej telewizji, w ktérej reklamy umieszczane sa najchetniej
pomiedzy audycjami — w zwigzku z tym ograniczona zostaje mozliwos¢ prze-
rywania reklama utworéw kinematograficznych i filméw wyprodukowanych dla
telewizji oraz audycji z kategorii wymagajacych specjalnej ochrony. Zakazano
reklamowania niektérych produktéw, w tym wyrobdw tytoniowych oraz okres-
lonych produktéw medycznych; Scisle ogranicza sie takze reklame wyrobow
alkoholowych. Handlowe przekazy audiowizualne musza by¢ jasno oznaczone
i nie moga wykorzystywac technik podprogowych. Ich tre$¢ nie moze zas naru-
szac godnosci cztowieka, dyskryminowac innych ani zachecac do postepowania
szkodzacego srodowisku [wiecej zob.: http://europa.eu/legislation_summa-
ries/audiovisual_and_media/amooo5_ pl.htm].

Finansowanie sektora kultury
ze Srodkow UE

Obecnie UE finansuje dziatania kulturalne z dwdch Zrédet. Pierwsze to progra-
my wspélnotowe, a zwtaszcza podstawowe narzedzie polityki kulturalnej UE, jakim
jest program ,,Kultura 2007-2013" (od 2014 roku bedzie to program , Kreatyw-
na Europa”). Drugi to mozliwos¢ finansowania projektéw kulturalnych poprzez
Europejskie Fundusze Strukturalne. Programy wspdlnotowe wspierajg realizacje
tzw. projektéw miekkich, co w przypadku kultury dotyczy gtéwnie realizacji sze-
roko rozumianych wydarzen kulturalnych, badan i analiz, ttumaczen, prac kon-
serwatorskich. Organizacje, ktdre chciatyby zrealizowac projekt zwigzany z infra-
strukturg kulturalng (budowa nowych obiektédw, remont lub modernizacja starych,
adaptacja na potrzeby kulturalne przestrzeni poindustrialnych czy powojskowych),
moga uzyskac takie wsparcie w ramach programéw operacyjnych realizowanych
z budzetu Europejskich Funduszy Strukturalnych. Dodatkowa réznicg miedzy tymi
dwoma zrédtami finansowania jest koniecznos¢ wspdtpracy miedzynarodowej
w ramach programéw wspdlnotowych (tj. znalezienie partneréw zagranicznych do
projektéw), ktdre raczej nie pojawig sie w ramach programdéw operacyjnych finan-
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sowanych przez fundusze strukturalne. W przeciwieristwie do programéw wspél-
notowych (ktére w wiekszosci sg zarzadzane przez Komisje Europejskg i dostepne
dla wszystkich panstw cztonkowskich na takich samych zasadach), zakres mozli-
wosci finansowania kultury w ramach funduszy strukturalnych zalezy od poszcze-
golnych paristw cztonkowskich. To one tworza i negocjuja z Komisjg Europejska
programy operacyjne, decydujgc tym samym o priorytetach i zakresie finansowa-
nia projektéw z dziedziny kultury w danym okresie programowania.

Programy wspoélnotowe

Jak juz wspominano, pierwszy program wspolnotowy dotyczacy kultury, a kon-
kretnie ochrony dziedzictwa architektonicznego, powstat w latach osiemdziesia-
tych XX wieku. Jednak dopiero kolejna dekada pozwolita na szerszy rozwdj pro-
gramow w dziedzinie kultury. W Komisji Europejskiej funkcjonowata juz dyrekcja
generalna odpowiedzialna za dziatania w sferze kultury i prowadzaca trzy progra-
my: ,,Raphael” (ochrona dziedzictwa kulturowego), ,,Kaleidoscope” (twdrczos¢ ar-
tystyczna i sztuka) oraz ,,Ariane” (ksigzki i czytelnictwo), ktére pdzniej zastapiono
programem ramowym ,Kultura 2000” (lata 2000—2006), a nastepnie ,Kultura
2007-2013". Aspekt kulturalny uwzgledniany jest obecnie w wielu programach
wspdlnotowych (np. ,,Europa dla obywateli”, ktorego podstawg prawng jest art.
167 TFUE, programy ,Uczenie sie przez cate zycie”, , Mtodziez” czy ,,7. Program
ramowy w zakresie badan i rozwoju technologicznego”), a takze w licznych pro-
gramach operacyjnych w panstwach cztonkowskich, finansowanych ze srodkéw
Europejskich Funduszy Strukturalnych. Kultura stanowi takze element Europejskiej
Polityki Sgsiedztwa, szczegdlnie w aspekcie odnoszacym sie do panstw lezacych na
potudnie od UE: Eurosrédziemnomorska Fundacja Dialogu Kultur im. Anny Lindh
jest podstawowym narzedziem ,,spotecznego koszyka Procesu Barceloriskiego /
Unii dla Srédziemnomorza”. Dzieki temu mozna powiedzieé, ze kultura pojawia
sie w orbicie zainteresowan réznych dziedzin wspodtczesnej polityki UE. Sytuacja
ta ma jednak réwniez aspekt negatywny — mozna obawiac sie instrumentalnego
traktowania kultury, tak na poziomie europejskim, jak i narodowym [Nzess, 2009,
s.167—16].
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Schemat 1. Finansowanie projektéw kulturalnych ze srodkéw UE

programy Kultura
tworzone przez 2007-2013
DG EduCult

programy
WSpéantOWe programy
tworzone przez
finansowanie inne DG
kultury ze
Srodkow UE dziatania na
poziomie
fundusze krajowym
strukturalne

wspotpraca
transgraniczna

Zrédto: Opr. whasne

Programy , Kultura” i ,Kreatywna
Europa”

Program ,Kultura” — funkcjonujacy w latach 2007—2013 i posiadajacy tacz-
ny budzet 400 min euro — ma charakter programu ramowego, tj. obejmujgcego
wszystkie dziedziny kultury oraz wczesniejsze dziatania wspdlnotowe dotyczace
tego sektora. Wyrdzniono trzy zasadnicze cele tego programu: e promocja dialogu
miedzykulturowego, ® wspieranie mobilnosci osdb z sektora kultury, e wspieranie
miedzynarodowego obiegu dziet. Najwiecej sSrodkéw w ramach programu (77%)
przeznaczonych jest na projekty realizowane przez operatoréw kulturalnych z catej
Europy (obszar 1). Ich podstawa jest partnerstwo (co najmniej trzech wspétorgani-
zatoréw w projektach krétkoterminowych oraz pieciu w projektach wieloletnich),
charakter non profit i wysokos¢ budzetu (od 100 tys. euro, z czego 50% moze
wynosi¢ grant Komisji Europejskiej). Oprécz projektow angazujacych organizacje
z panstw uczestniczacych w programie przewidziano mozliwos¢ realizacji projek-
tow w panstwach trzecich, sktadania wnioskdw o dofinansowanie ttumaczen lite-
rackich oraz wsparcie europejskich festiwali kultury. W projektach drugiego typu
(obszar 2) organizacje dziatajagce na poziomie europejskim moga starac sie o gran-
ty operacyjne. W ramach programu przyznawana jest takze Nagroda im. Meliny
Mercouri (dla miast, ktére w danym roku noszg tytut Europejskiej Stolicy Kultury).
Unia Europejska przyznaje ponadto nagrody w dziedzinie dziedzictwa kulturowe-
go, muzyki popularnej, literatury, architektury wspoétczesnej.



], SANETRA-SZELIGA Sektor kultury w procesie integracji europejskiej

Na lata 2014—2020 przygotowany zostat program, ktéry taczy w sobie zasieg
programow , Kultura” i ,Media”. Proponowany budzet programu to 1,8 mld euro
(z czego ok. 900 min euro bedzie przeznaczone na projekty dotychczas wspot-
finansowane ze srodkéw programu , Media”) — ma on w istotny sposéb wptynaé
na poprawe sytuacji sektora kultury i przemystdéw kreatywnych w Europie. Bez-
posrednie uwzglednienie tych ostatnich stanowi pewng nowos¢ w podejsciu UE,
pokazuje, ze bierze sie pod uwage role kultury w tworzeniu miejsc pracy i stymu-
lacji wzrostu gospodarczego w Europie, co z kolei jest zgodne z zasadami strategii
Europa 2020. Strategia proponuje wizje spotecznej gospodarki rynkowej dla Europy
XXI wieku i wyznacza nastepujace priorytety: ,,rozwodj inteligentny: rozwéj gospo-
darki opartej na wiedzy i innowacji; rozwdj zrdwnowazony: wspieranie gospodar-
ki efektywniej korzystajgcej z zasobdw, bardziej przyjaznej srodowisku i bardziej
konkurencyjnej; rozwdj sprzyjajacy wigczeniu spotecznemu: wspieranie gospodarki
o wysokim poziomie zatrudnienia, zapewniajgcej spdjnos¢ spoteczng i terytorial-
ng" [Komunikat Komisji. Europa 2020..., 2010].

Przygotowujac propozycje programu, Komisja Europejska przewidziata 210 min
euro na nowy mechanizm gwarangji finansowych, ktére umozliwia¢ bedg matym
operatorom otrzymanie pozyczek bankowych, a takze 60 mln euro na wsparcie
polityki wspétpracy i innowacyjnego podejscia w budowaniu publicznosci i nowych
modeli biznesowych w sektorze kultury'.

Zainteresowanie UE
wykorzystaniem sektora kultury
na rzecz rozwoju

Zainteresowanie instytucji unijnych wptywem kultury na rozwdj spoteczny
i gospodarczy byto poczatkowo niewielkie. Pierwszym programem UE, ktéry brat
pod uwage spoteczno-ekonomiczny wymiar kultury — co prawda w ograniczo-
nym zakresie — byt Program Ramowy ,Kultura 2000” (2000—2006). Jednym
Z jego celéw, wymienionym na siédmym miejscu, byto ,,uwzglednienie roli kultury
w rozwoju spoteczno-gospodarczym” [Decyzja nr 508/2000/WE]. Z bezposredniego
uwzglednienia tego wymiaru kultury zrezygnowano jednak w kolejnym programie
wspdlnotowym , Kultura 2007-2013".

Pierwsze badanie roli kultury w gospodarce zostato wykonane na zlece-
nie Dyrekcji Generalnej ds. Edukacji i Kultury dopiero w latach 2005-2007

' W czasie powstawania niniejszej publikacji program ,Kreatywna Europa” byl negocjowany przez
panstwa cztonkowskie.
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[The economy of culture..., 2006]. Pod uwage wzieto nie tylko tradycyjne dziedziny
kultury (sztuki wizualne, performatywne i dziedzictwo kulturowe), ale takze prze-
mysty kultury (film, telewizja, radio, gra komputerowa, muzyka, ksigzka i prasa)
oraz sektor kreatywny (projektowanie, architektura, reklama). Wyniki badan po-
kazuja, ze kultura i sektor kreatywny odgrywaja istotna role w gospodarce
UE. Obroty w tych sektorach w 2003 roku byly 2,5 razy wieksze niz w przemysle
motoryzacyjnym i w przemysle nowych technologii. Srednia warto$¢ dodana sek-
tora do PKB UE wyniosta 2,6% (2003) — wiecej niz w sektorze nieruchomosci,
przemysle chemicznym i przemysle tekstylnym. Najwyzsze wskazniki (powyzej
3%) przypadaja na Francje, Wielka Brytanie, Norwegie, Finlandie i Danie (sektor
kreatywny ma najwieksze znaczenie w Skandynawii i Finlandii). Polska w tym ze-
stawieniu wypada stabo (1,2%), nawet w poréwnaniu z innymi paristwami Europy
Srodkowej: Czechy — 2,3%, Stowacja — 2%, Stowenia — 2,2%, Estonia — 2,3%,
Litwa — 1,7%, totwa — 1,6%, Rumunia — 1,4%, Butgaria — 1,2%. Sektor kultury
okazuje sie takze istotnym pracodawca: 3,1% pracujacych w UE jest zatrudnionych
w szeroko pojetej kulturze. Co wiecej, zatrudnienie w tym sektorze wzrosto w la-
tach 2002-2004) 0 0,88%, podczas gdy ogdlny wskaznik zatrudnienia w UE spadt
w tym okresie. W Polsce tgczne zatrudnienie w kulturze i turystyce kulturowej
oszacowano na 1,9% ogotu pracujacych.

Duzo czasu uptyneto, zanim kultura jako osobny obszar interwencji pojawita
sie w regulacjach Europejskiego Funduszu Rozwoju Regionalnego. Dopiero w per-
spektywie finansowej na lata 2007—2013 uwzgledniono projekty inwestycji w kul-
ture, tj. ochrone i promocje dziedzictwa kulturowego oraz rozwdj infrastruktury
kulturalnej, wspierajace rozwoéj spoteczno-gospodarczy, zréownowazong turysty-
ke i wzrost atrakcyjnosci regionu, a takze stanowigce wsparcie dla doskonalenia
ustug kulturalnych o wysokiej wartosci dodanej [Rozporzgdzenie nr 1080/2006...].
Poprzednia perspektywa finansowa na lata 2000—2006 uwzgledniata dziatania
w sferze kultury tylko w pofaczeniu z turystyka i z naciskiem na nig. Nowe zapisy
dotyczace funduszy strukturalnych pozwalajg na szersze wykorzystanie tych srod-
kéw na rzecz kultury, ktéra sama w sobie jest traktowana jako dziedzina wptywa-
jaca na spdjnosc spoteczno-ekonomiczng regiondow.

Role kultury w budowaniu spéjnosci ekonomicznej regiondéw podkresla Komu-
nikat Komisji do Rady i Parlamentu Europejskiego, ktory dotyczy polityki spéjnosci
i roli miastw odniesieniu do wzrostu zatrudnienia w regionach [Komunikat Komisji
do Rady..., 2006]. Miasta stanowig podstawe rozwoju Unii Europejskiej. S osrod-
kami przyciggajacymi inwestycje i dajgcymi zatrudnienie. Aby utrzymac ich atrak-
cyjnos¢ w tym zakresie, konieczne jest zwrdcenie uwagi na podstawowe kwestie:
dostepnos¢ miasta i transport, dostepnosc ustug (ze szczegélnym uwzglednieniem
nowych technologii), Srodowisko naturalne i fizyczne oraz kulture.

Zdaniem autorow dokumentu, kultura moze stanowi¢ podstawe strate-
gicznego planowania rozwoju i regeneracji miasta. Polityka kulturalna pro-
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mujaca zywa kulture, opartag na odpowiedniej infrastrukturze, powoduje wzrost
atrakcyjnosci miasta dla mieszkaricéw, pracownikéw, biznesu, turystéw. Zwieksza
poczucie dumy z przynaleznosci i wptywa na kreowanie tozsamosci. Nie tylko pra-
ce renowacyjne i rewitalizacyjne, ale takze oferta kulturalna miasta moze znaczaco
zmienic jego postrzeganie i wypromowac nowg jakos$¢, nowg marke miejscowosci.
Nie nalezy takze zapominac o istotnej roli dziatalnosci kulturalnej w dialogu mie-
dzykulturowym prowadzonym w coraz bardziej zréznicowanych spotecznie i et-
nicznie miastach oraz przemystach kultury i turystyce kulturalnej.

O zmianie myslenia o kulturze na poziomie europejskim swiadczy obecnie
komunikat Komisji dotyczacy Europejskiej agendy kultury w dobie globalizacji Swia-
ta — jego cele zdefiniowano jako:

» propagowanie réznorodnosci kulturowej i dialogu miedzykulturowego;

» propagowanie kultury w celu pobudzania kreatywnosci na rzecz wzrostu go-
spodarczego i zatrudnienia w ramach Strategii Lizboriskiej;

e propagowanie kultury jako istotnego elementu w stosunkach miedzynarodo-
wych UE [Komunikat Komisji do Parlamentu..., 2007].

Dokument zwraca uwage tym, ze nie odwotuje sie bezposrednio do dziedzic-
twa kulturowego ani nawet do sztuki. Tym razem postawiono na inne aspekty
dziatalnosci kulturalnej, co nie oznacza odciecia sie od tradycyjnie pojmowanego
sektora, ktdéry réwniez moze wptywac na realizacje wymienionych celéw. Twércy
agendy mieli na celu podniesienie znaczenia kultury w polityce unijnej i zwréce-
nie uwagi na szeroka role, jaka kultura moze odgrywac. Istnieje szansa, ze dzieki
zaproponowanej tzw. otwartej metodzie koordynacji® paristwa cztonkowskie bedg
czuty sie zobowigzane do uwzgledniania realizacji tych celéw w swojej polityce. Jak
wspomniano w raporcie The economy of culture in Europe, kultura i sektor kreatywny
przyczyniaja sie do tworzenia miejsc pracy, powiekszania PKB oraz stymulowania
wzrostu gospodarczego. Kreatywnos¢ jest podstawowg cechg szeroko rozumiane-
go sektora kultury i jednoczesnie stanowi baze innowacyjnosci spotecznej i tech-
nologicznej, przez co pobudza wzrost konkurencyjnosci i tworzenie miejsc pracy.
Komunikat uwzglednia nastepujace cele szczegétowe:

e propagowanie kreatywnosci w ksztatceniu dzieki udziatowi sektora kultury
w budowaniu potencjatu kultury jako konkretnego wktadu/narzedzia ksztat-
cenia ustawicznego i propagowania kultury i sztuki w ksztatceniu formalnym
i nieformalnym (w nauce jezykdow);

e propagowanie budowania potencjatu w sektorze kultury poprzez wspieranie
szkolenia pracownikéw sektora kultury w zakresie umiejetnosci zarzadzania,

2 Otwarta metoda koordynacji to udoskonalona metoda nieformalnej i niezobowigzujacej koordy-
nacji polityki krajowej panstw cztonkowskich polegajaca przede wszystkim na wymianie informacji
i dobrych praktyk. Metoda ta nie przewiduje sankcji za brak rezultatéw. Dziata jedynie na zasadzie
nieformalnej presji rzadéw pozostatych paristw.
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przedsiebiorczosci, znajomosci europejskiego wymiaru/dziatarn rynkowych
i rozwoju innowacyjnych zrédet finansowania (w tym sponsoringu) i poprawy
ich dostepnosci;

e tworzenie kreatywnych partnerstw miedzy sektorem kultury a innymi sekto-
rami (technologie informacyjno-komunikacyjne, badania, turystyka, partne-
rzy spoteczni itd.) w celu wzmocnienia spotecznego i gospodarczego wptywu
inwestycji w kulture i kreatywnos¢, w szczegdlnosci w odniesieniu do pro-
pagowania wzrostu gospodarczego i tworzenia miejsc pracy oraz rozwoju
i zwiekszania atrakcyjnosci regiondw i miast” [Komunikat Komisji do Parla-
mentu..., 2007].

W podobnym duchu sformutowano Rezolucje Rady z dnia 16 listopada 2007 r.
dotyczaca europejskiego planu dziatan na rzecz kultury [Rezolucja Rady..., 2007]
i jej Konkluzje [Konkluzje Rady..., 2008], w ktérych wspomina sie o koniecznosci
wykorzystania zwigzkdéw miedzy kultura i edukacja, dotozeniu staran, aby zapew-
ni¢ mozliwosci ksztatcenia osobom z sektora kultury i sektora kreatywnego oraz
tworzeniu Srodowiska sprzyjajacego rozwojowi tej branzy.

Wykorzystanie Srodkow
wspolnotowych na kulture w Polsce

Polska korzysta ze srodkéw europejskich na kulture od lat dziewiecdziesigtych.
Poczatkowo organizacje i instytucje kulturalne mogty bra¢ udziat w projektach
wspotfinansowanych przez WE jedynie jako partnerzy. Zmienito sie to w chwili
podpisania i ratyfikowania Protokotu dodatkowego do Uktadu Europejskiego ustana-
wiajgcego stowarzyszenie miedzy RP z jednej strony a Wspdlnotami Europejskimi i ich
paristwami cztonkowskimi z drugiej w dniu 31 grudnia 1996 r. Od tego momentu Pol-
ska mogta wyrazi¢ wole korzystania z danego programu wspélnotowego, pod-
pisa¢ stosowne memorandum dotyczace swojego udziatu w programie, a dzieki
wptaceniu sktadki do jego budzetu organizacje i instytucje mogty partycypowac
w przedsiewzieciach jako partnerzy. Polskie organizacje korzystaty wiec tak
z programu ochrony dziedzictwa architektonicznego, jak i z kolejnych pro-
gramow — ,Ariane”, , Kaleidoscope” i ,Raphael”. Po ich zakonczeniu zaczety
funkcjonowac nastepne generacje programoéw kulturalnych.

Mozliwosci finansowania projektéw kulturalnych pojawity sie takze w pro-
gramach przedakcesyjnych (szczegélnie w programie PHARE), a po przystgpieniu
do UE w programach finansowanych ze srodkéw funduszy strukturalnych. Polska
stata sie cztonkiem UE w potowie trwania perspektywy finansowej na lata 2000—
2006. Miedzy innymi z tej przyczyny nie zostat stworzony osobny program, w ra-
mach ktérego mozna by sie ubiegac o Srodki na kulture. Mozliwosci dla kultury
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pojawity sie jednak w programach skupionych na innych dziedzinach. W Zinte-
growanym Programie Operacyjnym Rozwoju Regionalnego wsparcie dziatal-
nosci w sferze kultury gwarantowato przede wszystkim dziatanie 1.4 ,,Rozwdj
turystyki i kultury”, ktére wyznaczato m.in. nastepujace cele: wzrost znaczenia
kultury i turystyki jako katalizatoréw rozwoju spoteczno-ekonomicznego, ufa-
twienie dostepu do obiektow kultury i turystyki, podniesienie konkurencyjnosci
regionalnych produktow turystycznych i kulturowych, a przez to wptyw na wzrost
ruchu turystycznego. W ramach tego dziatania do realizacji wybrano 94 projekty
o wartosci catkowitej ponad 837 min PLN, z czego ponad 566 min PLN pochodzito
ze srodkow europejskich. Dodatkowo projekty zwigzane z kulturg byty wspierane
przez dziatanie 3.1 ,,Obszary wiejskie”, 3.2 ,,Obszary podlegajace restrukturyzacji”,
3.3 ,Zdegradowane obszary miejskie, poprzemystowe i powojskowe”, 3.4 ,,Mi-
kroprzedsiebiorstwa". tacznie w ramach ZPORR na projekty zwigzane z kulturg
wydano okoto 1,3 mld PLN, z czego okoto 70% sfinansowano z budzetu Europej-
skich Funduszy Strukturalnych. Projekty z zakresu turystyki i kultury przewidziane
do realizacji na terenie miejscowosci do pieciu tysiecy mieszkancdw mogty uzyskac
wsparcie w ramach Sektorowego Programu Operacyjnego ,Restrukturyzacja i mo-
dernizacja sektora zywnosciowego i rozwdj obszaréw wiejskich”, w ramach dziata-
nia ,,0dnowa wsi oraz zachowanie i ochrona dziedzictwa kulturowego”. Natomiast
przedsiebiorstwa prywatne dziatajgce w sektorze turystyki i kultury mogty ubiegac
sie o dofinansowanie projektow w ramach Sektorowego Programu Operacyjnego
,Wzrost Konkurencyjnosci Przedsiebiorstw”.

W kolejnej perspektywie finansowej, na lata 2007—2013, udato sie stworzy¢
szerszy wachlarz mozliwosci wspierania kultury. Podstawowym programem, ktdry
miat temu stuzy¢, byt Program Operacyjny Infrastruktura i Srodowisko — jego cel
to podniesienie atrakcyjnosci inwestycyjnej Polski i jej regiondw poprzez rozwdj
infrastruktury technicznej przy réownoczesnej poprawie stanu srodowiska, ochronie
zdrowia oraz zachowaniu tozsamosci kulturowej i rozwijaniu spéjnosci terytorial-
nej [Program..., 2008, s. 89]. Projekty z dziedziny kultury moga by¢ realizowane
gtéwnie w ramach priorytetu Xl ,Kultura i dziedzictwo kulturowe”, ktérego pod-
stawowym zatozeniem jest ,wykorzystanie potencjatu kultury i dziedzictwa kultu-
rowego o znaczeniu Swiatowym i europejskim dla zwiekszenia atrakcyjnosci Pol-
ski”. Priorytet zostat podzielony na trzy dziatania, w ramach ktérych mozliwe jest
przedkfadanie projektéw: ,,Ochrona i zachowanie dziedzictwa kulturowego o zna-
czeniu ponadregionalnym” (dziatanie XI.1), ,Poprawa stanu infrastruktury kultury
0 znaczeniu ponadregionalnym oraz zwiekszenie dostepu do kultury” (dziatanie
X1.2), ,,Rozwdj infrastruktury szkolnictwa artystycznego” (dziatanie XI.3). W ra-
mach tego mozliwa byta realizacja projektdw zwigzanych z modernizacja, budowa,
rozbudowa i adaptacja do nowych celéw infrastruktury kultury i szkolnictwa ar-
tystycznego oraz projektéw dotyczacych ochrony dziedzictwa kulturowego o zna-
czeniu europejskim i Swiatowym (w szczegélnosci obiektéw i miejsc wpisanych na
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Liste Swiatowego Dziedzictwa Kulturalnego i Naturalnego UNESCO oraz obiektéw
uznanych przez Prezydenta RP za pomniki historii) [Program..., 2008]. Polskie
instytucje i organizacje wykorzystaty przyznang na ten priorytet alokacje sSrodkéw,
realizujac 79 projektow, ktdre niemal po réwno roztozyty sie na trzy wspomniane
dziatania: dziatanie XI.1 — 28 projektéw, dziatanie XI.2 — 22 projekty, dziatanie
X1.3 — 29 projektdw. taczny koszt realizacji wszystkich przedsiewzie¢ wynosit 3,86
mld PLN, z czego 2,25 mld PLN pochodzito ze srodkéw europejskich (Europej-
skiego Funduszu Rozwoju Regionalnego). Do najdrozszych przedsiewzie¢ realizo-
wanych w ramach POIS naleza: Centrum Nauki Kopernik w Warszawie (364 min
PLN, z tego 207 min PLN z dotacji UE), Narodowe Forum Muzyki we Wroctawiu
(296 min PLN, z tego 143 min PLN pochodzito z grantu UE), siedziba Narodowe;j
Orkiestry Symfonicznej Polskiego Radia w Katowicach (265 min PLN, z tego 122
min PLN z dotacji UE), Europejskie Centrum Solidarnosci w Gdarisku (229 min
PLN, 107 mIn PLN z dotacji UE) oraz Opera i Filharmonia Podlaska — Europejskie
Centrum Sztuki w Biatymstoku (180 mIn PLN, 100 min PLN z dotacji UE) [http://
poiis.mkidn.gov.pl].

W tym samym okresie mozliwos¢ finansowania projektdw zwigzanych z szero-
ko rozumiang kulturg przewidywaty takze inne sektorowe (centralnie zarzadzane)
programy operacyjne: ,Kapitat ludzki”, ,Innowacyjna gospodarka”, ,,Rozwdj ob-
szarow wiejskich”, | Zréwnowazony rozwdj sektora rybotdwstwa oraz nadbrzez-
nych obszaréw rybackich”. Co wazne, projekty o znaczeniu regionalnym uzyskaty
mozliwos¢ dofinansowania z szesnastu programow regionalnych zarzadzanych
przez urzedy marszatkowskie wszystkich wojewddztw.

Tabela 1. Udziat polskich instytucji i organizacji w projektach kulturalnych wspie-
ranych ze srodkéw europejskich

Liczba projektow
Program z udziatem Polski
(jako lider projektu
lub wspétorganizator)

Program ochrony dziedzictwa architektonicznego 10
Kaleidoscope 21
Raphael 3
Kultura 2000 199
Kultura 2007—2013 204
,ZESF)R (w tym dziatanie 1.4 ,,Rozwdj turystyki i kul 208 (94)
POIS — priorytet XI , Kultura i dziedzictwo kulturowe” 79

Zrédto: Opr. whasne (dane na koniec lipca 2013)

Dofinansowanie ze srodkéw europejskich pozwolito polskim organizacjom na
poszerzenie dziatalnosci i nawigzanie kontaktdéw zagranicznych poprzez udziat
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w kolejnych odstonach wspdélnotowych programoéw kulturalnych. Przyktadem moze
by¢ np. projekt ,Pars pro toto — cultural translation in art and through artistic
activities”, w ramach ktdérego Fundacja Cracovitalia (wraz z partnerami z Wtoch
i Hiszpanii) pokazata, jak wspotczesni artysci mogg petni¢ funkcje przewodnika
i thumacza znaczen kulturowych w procesie komunikacji ponadnarodowej, tj. jak
przektada¢ kulture narodowa na obcg i vice versa. Gtéwnym zatozeniem projektu
,Cult Rural” byta natomiast promocja dziedzictwa kultury ludowej poprzez wspét-
prace pomiedzy muzeami, instytucjami naukowymi i kultury oraz organizacjami
spotecznymi. Liderem projektu, do ktérego zaproszono przedstawicieli Grecji, We-
gier, Francji i Butgarii, bylo Muzeum Kresow w Lubaczowie. Z programéw ,,Kultura
2000” i ,Kultura 2007—2013" skorzystaty takze polskie wydawnictwa — zreali-
zowano 26 projektdw, wydajac ponad 120 pozycji (z tego 93 w ramach ,Kultura
2007-2013"), ttumaczonych m.in. z serbskiego, butgarskiego, czeskiego, a takze
angielskiego, niemieckiego, hiszparnskiego i francuskiego.

Dzieki funduszom europejskim mozliwa byta poprawa standardu infrastruktu-
ry kulturalnej, w tym nie tylko remont i odnowa istniejgcych obiektéw, ale takze
wybudowanie nowych. Wsrdd licznych przedsiewzie¢ mozna wymieni¢ m.in. bu-
dowe Narodowego Forum Muzyki we Wroctawiu, rozbudowe Biblioteki Raczyr-
skich w Poznaniu, budowe siedziby Gdariskiego Teatru Szekspirowskiego w Gdan-
sku, a takze rewitalizacje zespotu patacowo-parkowego w Koszecinie i budowe
nowoczesnego obiektu dydaktyczno-kulturalnego Zespotu Szkét Plastycznych
w Czestochowie.

Akcesja do Unii Europejskiej zmienita takze perspektywe, z jakiej do tej pory
patrzono na kulture. Po pierwsze, che¢ wykorzystania srodkéw unijnych wymu-
sza dtugoterminowe i strategiczne planowanie, przejawiajgce sie¢ w konieczno-
$ci przygotowania planéw rozwoju i towarzyszacych im programdéw operacyjnych.
W sektorze kultury byta to pewna nowos¢. Ponadto udziat w programach wspiera-
nych przez fundusze unijne spowodowat zwiekszenie naktadow inwestycyjnych na
kulture z budzetéw centralnych i samorzadowych. Wynikato to z faktu, ze srodki
unijne nigdy nie stanowig 100% budzetu danego projektu i kazdy projekt wymagat
finansowego wktadu whasnego. W przypadku kultury duzym utatwieniem stat sie
program ministra kultury i dziedzictwa narodowego , Promesa”, ktory umozliwiat
dofinansowanie z budzetu ministra wktadu wiasnego w projektach europejskich.

Zmienito sie takze myslenie o kulturze. Po raz pierwszy decydenci musieli
zastanowi¢ sie, jaka ma by¢ rola kultury w strategicznych planach rozwoju
regionu i paristwa. W ten sposéb powstata Narodowa Strategia Rozwoju Kul-
tury na lata 2004-2013, w ktorej dokonano diagnozy sytuacji, za cel stra-
tegiczny stawiajac zrownowazony rozwdj kultury w regionach. Na tej podsta-
wie stworzono programy operacyjne ministra, ktére w kolejnych latach — ulegajac
zmianom — wspieraty dziatania w sferze kultury poprzez konkursy grantowe.
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Na zmiane perspektywy patrzenia na kulture wptynat takze udziat jedenastu
polskich miast w konkursie o tytut Europejskiej Stolicy Kultury w 2016 roku. Aby
uczestniczy¢ w konkursie, miasta musiaty nie tylko przygotowac propozycje pro-
gramu artystycznego na rok obchoddw, ale przede wszystkim stworzy¢ catosciowa
wizje rozwoju, ktora akcentowataby miejsce kultury w dtugofalowej strategii miasta.

Podsumowanie

Wraz z dostrzezeniem potencjatu sektora kultury jako aktywnego elementu
systemu gospodarczego Unii Europejskiej zwiekszono liczbe programdw, funduszy
i inicjatyw wspdlnotowych wspierajacych potencjat tego sektora jako katalizato-
ra rozwoju spoteczno-gospodarczego. Nalezy jednak pamietac, ze kultura moze
petni¢ takze inne funkcje. Rola przekazéw kulturowych w budowaniu wspdlnoty
idei i wartosci, bedacej kluczowa dla integracji europejskiej, jest nie do przece-
nienia. Warto tu nadmieni¢, ze Komisja Europejska, zdajac sobie sprawe z wagi
kultury w kreowaniu poczucia przynaleznosci do Unii Europejskiej, stworzyta pro-
gram , Europa dla obywateli” (2007—2013). Ma on na celu m.in. rozwijanie poczu-
cia tozsamosci europejskiej opartej na wspdlnych wartosciach, historii i kulturze,
a takze pogtebianie tolerancji i wzajemnego zrozumienia miedzy Europejczykami.
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Czes¢ V

Kultura i gospodarka






Krzysztof Malczyk

Kulturairynek
N

W podrecznikowych ujeciach mozna odnalez¢ definicje rynku jako mechanizmu
koordynujacego proces wymiany doébr i ustug [por. Begg i in., 2007; Mankiw, Tay-
lor, 2009]. Istota funkcjonowania tego mechanizmu jest ustalanie cen na dobra
i ustugi, w zaleznosci od checi i mozliwosci producentow oraz zapotrzebowania ze
strony konsumentdéw. Indywidualne decyzje sprzedajacych i kupujacych stanowia
z kolei podstawe funkcjonowania gospodarki rynkowej, czyli systemu, w ktorym
tysigce przedsiebiorstw i gospodarstw domowych dokonuja wymiany, kierujac sie
zasadami racjonalnosci gospodarowania. Ze wzgledu na sytuacje, w ktérych pro-
cesy rynkowe przynoszg skutki sprzeczne ze spotecznymi oczekiwaniami, uzasad-
nione jest wiaczenie w system funkcjonowania gospodarczego instytucji paristwa.
Petne zrozumienie praw rynkowych nie moze nastgpi¢ takze bez uwzglednienia
problematyki praw wtasnosci. Ponadto we wspdtczesnej gospodarce rynkowej
istotng role ogrywaja podmioty spoteczeristwa obywatelskiego.

Tak wyglada skrécony opis systemu funkcjonowania wspdtczesnych gospo-
darek, w ramach ktorych mozna umiescic¢ szeroko pojeta produkcje i konsumpcje
kulturowa. Niektdrzy ekonomisci zajmujacy sie problematyka kultury uwazaja na-
wet, ze dziatalnos¢ gospodarcza przemystéw kultury podlegac powinna tradycyjnej
ocenie ekonomicznej [Frey, 2000]. Mozna jednak odnalez¢ stanowiska odmienne.
John Kenneth Galbraith twierdzit, ze ekonomii nie mozna taczy¢ ze sztuka (ktdra
wyréznia swoisty elitarny charakter), a utowarowienie kultury traktowat jako pro-
ces szkodliwy.

Wspétczesnie nie ulega juz jednak watpliwosci, ze nawet przy zatozeniu szcze-
golnej wartosci niektérych débr kultury podlegajg one procesom dajacym sie ujaé
w modelach ekonomicznych. Dynamicznie zmieniajaca sie rzeczywistos¢ wymu-
sza z kolei ciggte dostosowywanie narzedzi analizy w obszarze ekonomii kultu-
ry. Mozna tu cho¢by wskazac na rozwdj spoteczeristwa informacyjnego, z ktérym
wigze sie potrzeba rozszerzenia dotychczasowych pojec producenta i konsumenta
o kategorie prosumenta.
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Popyt oraz konsumpcja
dobr i ustug kultury

W teorii ekonomii popyt oznacza ilos¢ danego dobra, jaka konsumenci s3
sktonni zakupi¢ przy réznym poziomie cen. Zaleznos$¢ taka przedstawi¢ mozna
graficznie za pomoca krzywej popytu, obrazujacej relacje pomiedzy ceng a wiel-
koscig zapotrzebowania na dane dobro, przy zatozeniu niezmiennosci pozostatych
czynnikéw, takich jak ceny innych débr i ustug, dochody, gusta i preferencje kon-
sumentéw. Konkretny punkt na krzywej oznacza wielkos¢ popytu, tj. taka ilos¢
danego dobra, ktérg konsumenci sg chetni naby¢ w danym czasie po $cisle okres-
lonej cenie. Prawo popytu gtosi, ze wraz ze wzrostem ceny dobra badz ustugi —
przy pozostatych czynnikach niezmienionych — wielko$¢ popytu na nie maleje,
natomiast spadajacym cenom towarzyszy wzrost wielkosci popytu.

Przedstawione zaleznosci tatwo mozna zobrazowac na przyktadzie spektaklu
teatralnego. Liczba chetnych do obejrzenia konkretnego przedstawienia (wielko$¢
popytu) ksztattowac sie bedzie w zaleznosci od cen oferowanych biletéw. Niskie
ceny biletéw bedg zacheta dla szerokiego grona potencjalnych odbiorcéw sztuki,
natomiast przy wysokim poziomie cen liczba oséb gotowych zaptacic¢ za obejrze-
nie spektaklu bedzie wzglednie niska. Pojawia sie jednak pytanie, co determinuje
sam popyt, czyli sktonnos¢ widzéw do uczestnictwa w konkretnym wydarzeniu
kulturalnym.

Jako podstawowe determinanty popytu w teorii ekonomii wymienia sie ceny
débr komplementarnych i substytucyjnych, wielkos¢ dochodéw konsumentéw,
a takze ich gusta i preferencje. W przypadku spektaklu teatralnego popyt zalezat
bedzie miedzy innymi od cen alternatywnych rozrywek, np. cen biletéw do kina
badz na spektakle w innych teatrach, oraz od relacji ceny naszego spektaklu do
dochodéw konsumentéw. Mamy wiec do czynienia z mierzalnymi wielkosciami,
dzieki ktérym mozna okresli¢, jak zmieniac sie bedzie wielkos¢ popytu w zalezno-
$ci od zmian wymienionych czynnikéw. Méwig o tym tzw. wskazniki elastycznosci
popytu, ktdre zostang szerzej scharakteryzowane w dalszej czesci rozdziatu. Da-
vid Throsby jako jedng z determinant popytu na sztuke wymienia jakos¢ wyda-
rzen (okreslang m.in. przez obsade czy opinie krytykéw), ktérej przypisuje wieksze
znaczenie od czynnikéw cenowych [Throsby, 1990].

W przypadku débr i ustug kultury szczegélnie wazny wydaje sie czynnik gu-
stow i preferencji konsumentéw. Zmiennych tych nie mozna w zaden sposéb
skwantyfikowac. Jak zatem wnioskowac o zmianie upodoban odbiorcéw wydarzen
kulturalnych? Cho¢ zagadnienie to znajduje swoje odzwierciedlenie raczej w socjo-
logii i psychologii zachowan, koncepcje ksztattowania sie gustéw odnalez¢ mozna
takze w badaniach ekonomicznych. George J. Stigler i Gary S. Becker postawili teze
o spodjnosci preferencji i statosci gustéow [Stigler, Becker, 1977]. Zmiennos¢ za-
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chowan proponowali natomiast wyjasniac poprzez zmiany tzw. cen kalkulacyjnych
(shadow prices). Wedtug nich konsumenci dysponuja dochodem pienieznym oraz
czasem wolnym, ktéry réwniez mozna przedstawi¢ w kategoriach pienieznych.
Przeznaczenie tych czynnikdw, np. na stuchanie muzyki (zakup ptyt, poswiecenie
czasu), przektada sie na podniesienie kapitatu konsumpcyjnego, tj. w tym przy-
padku wiedzy o muzyce, a wzrost doswiadczenia i Swiadomosci muzycznej spra-
wia, ze ceny kalkulacyjne dobr muzycznych dla tych konsumentéw bedg nizsze.

Poglad ten uznawany jest jednak za zbyt dogmatyczny i empirycznie niewery-
fikowalny. Przewaza natomiast teza, ze podstawowym czynnikiem ksztattujgcym
gusta i preferencje dotyczace débr kulturowych jest edukacja kulturalna, szcze-
gélnie w wieku dzieciecym [Towse, 2011]. Systematyczne nabywanie kompetencji
kulturowych, wiedza i umiejetnos¢ rozumienia sztuki oraz wczesniejsze doswiad-
czenia prowadzg do wzrostu przyjemnosci z uczestnictwa kulturze'.

Opisana zaleznos$¢ stoi w pewnej sprzecznosci z tzw. prawem malejacej uzy-
tecznosci kraricowej. Gtosi ono, ze wraz ze wzrostem konsumpcji danego dobra

Wykres 1. Wptyw zmian ceny oraz czynnikéw pozacenowych na zmiany popytu na
przyktadzie spektaklu teatralnego

Cena Zmiany wielkosci popytu Cena Zmiany popytu
hiletow hiletow
P A P h
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l \ P, “/

N B
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/ // D’
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D D
Q—>Q Q ek Q Q Q QEE

Zmiany wielkosci popytu wywotywane Zmiany popytu wywolywane s3 zmianami
s3 zmianami cen danego dobra. Na wykresie czynnikéw innych niz cena danego dobra.
obrazuje je ruch po krzywej popytu D. Na wykresie obrazuja je przesuniecia krzywej
W tym przyktadzie obnizenie ceny popytu. W tym przyktadzie wzrost
biletéw na spektakl tetralny z poziomu P popytu na spektakl teatralny (Wywotany
do P2 prowadzi do wzrostu wiekosci popytu np. podniesiem cen biletéw do kina) obrazuje
wyrazonego wzrostem liczby zakupionych przesuniecie krzywej popytu D do poziomu D’.
biletéw z powiomu Qi do Q.. Spadek popytu obrazuje przesuniecie krzywej

D do poziomu D”.

Zrédto: Opr. whasne

' Zob. w niniejszej publikacji: K. Jagodziriska, Edukacja kulturalna na rzecz kreatywnosci i innowacyjnosci.
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maleje sktonnos¢ do konsumpcji kolejnej jego jednostki, tym samym konsumenci
za kazda kolejng jednostke tego dobra beda sktonni zaptaci¢ mniej niz za jed-
nostke wczesniejsza. O ile w przypadku konkretnej sztuki teatralnej czy koncertu
prawidtowos¢ ta z reguty zostanie zachowana, o tyle sumaryczny popyt na dana
dziedzine sztuki raczej wzrosnie niz spadnie. Wynika to z tzw. kumulatywnosci
upodoban do produktéw i ustug artystycznych, co juz pod koniec XIX wieku za-
uwazyt Alfred Marshall, stwierdzajac, ze czeste stuchanie dobrej muzyki wptywa
na wzrost upodobania do niej [Marshall, 1891]. Przetamywanie barier uczestnictwa
w kulturze prowadzi¢ zatem bedzie do formowania gustéw i zdobywania kom-
petencji kulturowych, tym samym bedzie dodatkowo wzmacniaé popyt na dobra
i ustugi kultury.

Przedstawione zatozenia doskonale wpisujg sie w schemat funkcjonowania
wspotczesnej gospodarki doznan. Potwierdza to Michael Hutter, opisujac zasady
rzadzace rynkiem tzw. débr doznaniowych (experience goods), czyli szerokiej gamy
dobr i ustug sektora kultury, ktérych konsumowanie przynosi wiecej satysfakcji
wraz ze wzrostem doswiadczenia, a nawet staje sie swego rodzaju uzaleznieniem
[Hutter, 2011]. Dla przyktadu, jesli przeczytana ksiazka, obejrzany film czy sztu-
ka teatralna wywotaty w nas jakies szczegélne, pozytywne przezycie, to wkrétce
zechcemy zrobi¢ co$, by mdc doswiadczy¢ zblizonych emocji. Hutter formutuje
prawo nieznanych preferencji, okreslajac zachowania konsumentdw jako nieznane
i nieprzewidywalne, co wiecej — zmienne z dnia na dzief. Wynika to z dynamiki
wspotczesnych proceséw kulturowych, w tym ciggtego zaspokajania wczorajszych
potrzeb dobrami i ustugami, ktore jednoczesnie zmieniajg nasze potrzeby w dniu
jutrzejszym. Konsumenci, bedacy czesto jednoczesnymi twércami nowych towa-
row i ustug, nieustannie zmieniaja warunki twdrcze, kreuja nowe trendy i wzorce
zachowan.

Wspdtczesna gospodarka doznarn wymaga konfrontacji ze wspomniang wczes-
niej jakoscig wydarzen, wynikajaca z rodzaju wystawianych dziet, opinii krytykéw,
obsady w przypadku sztuk performatywnych. Pod pojeciem jakosci intuicyjnie ro-
zumie¢ mozna pewien wskaznik przyblizajacy wartos¢ kulturowg danego dobra.
Jak zaznacza Ruth Towse, krytycy, do ktdrych wspétczesnie zaliczy¢ mozna takze
blogeréw, oceniajac wartos¢ réznych wydarzen, petnia role str6zéw dostarczaja-
cych informacji oraz ksztattujacych gusta odbiorcéw praktycznie wszystkich débr
kultury. Niekoniecznie jednak wysoka wartos¢ musi przesadzac o wysokim popy-
cie. Wspomniany juz Hutter podkresla, ze wspoétczesnie liczy sie przede wszyst-
kim to, co wybierajg inni. Popularnos¢ dziet i artystéw prowadzi do jeszcze wiek-
szej popularnosci. Konsumenci chcg uczestniczy¢ w tych wydarzeniach, w ktérych
uczestniczyli inni, a wartos¢ kulturowa moze miec tutaj znaczenie drugorzedne.
Tym samym mozemy moéwi¢ o zwyczajnym podazaniu za ttumem, zwanym czesto
efektem owczego pedu badz efektem kuli Sniegowej. W ten schemat wpisywac sie
beda zaréwno perta Swiatowego dziedzictwa kulturowego — Mona Lisa, przycig-
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gajaca kazdego dnia tysigce turystoéw do paryskiego Luwru, jak i gwiazdy muzyki
popularnej aktualnie figurujgce na szczytach list przebojéw.

Na zakonczenie rozwazan o popycie na produkty przemystéw kultury rozwingé
nalezy zaakcentowane uprzednio zagadnienie elastycznosci. Jako zmienne wpty-
wajace na popyt na dane dobro wymienione zostaty: jego cena, dochody kon-
sumentéw, a takze ceny dobr i ustug substytucyjnych oraz komplementarnych.
Procentowe zmiany popytu, bedace odpowiedzig na wzgledne zmiany tych czyn-
nikéw, swiadczy¢ beda o elastycznosci popytu.

Elastycznos¢ cenowa popytu okresla, w jakim stopniu wzrost (spadek) ceny
danego dobra wptynie na spadek lub wzrost popytu na to dobro. Popyt okreslac
bedziemy jako elastyczny w sytuacjach, gdy wzrost ceny prowadzit bedzie do po-
nadproporcjalnego spadku popytu. W takiej sytuacji przedsiebiorstwa moga obni-
zac cene oferowanych dobr i ustug, gdyz wzrost przychodéw wynikajacy z rosng-
cego popytu przewyzszac bedzie straty powstate w wyniku obnizenia cen. Ponadto
wrazliwosé konsumentéw na obnizanie cen ma istotne znaczenie dla prowadze-
nia polityki kulturalnej panstwa, polegajacej na dotowaniu i subsydiowaniu dobr
i ustug kulturowych. Obnizanie cen, zaréwno przez indywidualne decyzje pod-
miotéw nastawionych na zysk, jak i bedace efektem doptat rzadowych, skutkuje
bowiem pozadanym wzrostem uczestnictwa w kulturze.

Elastycznos¢ dochodowa popytu definiowana jest analogicznie, jako wzgledna
zmiana popytu wywotana wzgledng zmiang dochodéw konsumenta. Dobra zwy-
kte, do ktdrych zaliczaé sie powinna przewazajaca wiekszos¢ dobr kulturowych,
charakteryzujg sie dodatnig elastycznosciag dochodowa, co oznacza, ze wraz ze
wzrostem dochodéw konsumentéw popyt na nie rosnie. Tempo wzrostu okresla
charakter débr. Wzrost ponadproporcjonalny dotyczyt bedzie débr luksusowych,
natomiast popyt na dobra podstawowe charakteryzowat sie bedzie wskaznika-
mi ponizej jednosci. Throsby, przedstawiajac krotka charakterystyke badan em-
pirycznych nad elastycznoscig cenowg i dochodowg débr kulturowych, stwierdza,
ze wynikajg one czesto ze wstepnych oczekiwan konsumentéw. W przypadku
débr kultury popularnej konsumenci formutujg wzglednie niskie oczekiwania, co
skutkuje wysokg elastycznoscig cenowg popytu. Odwrotnie jest w przypadku ela-
stycznosci dochodowej, ktéra wyzsza jest dla luksusowych débr kultury, takich jak
dziefa sztuki.

Stopienn wptywu zmian cen innych débr na popyt na dobro wyjsciowe okresla-
ny jest za pomocg wskaznikow elastycznosci mieszanej. W formalnym ujeciu jest
to procentowa zmiana popytu dobra wyjsciowego wywotana procentowg zmiang
cen innych débr. W sytuacji, w ktdrej spadkowi ceny jakiegos dobra towarzyszyt
bedzie wzrost popytu na dobro bedace punktem naszego zainteresowania, méwic
bedziemy o ujemnej elastycznosci mieszanej, swiadczacej o komplementarnosci
badanych débr (np. muzyki kupowanej przez internet i odtwarzaczy mp3). Nato-
miast w przypadku, gdy wzrost popytu na nasze dobro wyjsciowe spowodowany
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bedzie wzrostem ceny innego dobra, oznaczac to bedzie, ze badane dobra s3g sub-
stytutami, a wiec moga funkcjonowac zamiennie (np. spektakle teatralne w dwéch
réznych teatrach).

Podaz oraz produkcja
dobr i ustug kulturowych

Podaz w mikroekonomii okresla ilos¢ dobr badz ustug, jaka sprzedawcy sg go-
towi zaoferowaé w zaleznosci od poziomu cen. Analogicznie do funkcji popytu,
relacje taka przedstawi¢ mozna graficznie za pomoca krzywej podazy, ktora ob-
razowac bedzie zaleznos¢ pomiedzy ceng a sktonnoscig producentéw do sprze-
dazy danego dobra, przy zatozeniu niezmiennosci pozostatych czynnikow, w tym
przypadku: technologia wytwarzania, koszty produkcji czy dziatalno$¢ regulacyjna
panfistwa. Konkretny punkt na krzywej podazy oznacza wielkos¢ podazy, tj. taka
ilos¢ danego dobra, ktdrg sprzedawcy s sktonni zaoferowaé w danym czasie po
Scisle okreslonej cenie. Prawo podazy gtosi, ze wraz ze wzrostem ceny dobra badz
ustugi — przy pozostatych czynnikach niezmienionych — wielkos$¢ podazy na nie
ros$nie, natomiast spadajagcym cenom towarzyszy malejgca podaz.

Wykres 2. Wptyw zmian ceny oraz czynnikéw pozacenowych na podaz na przyktadzie
spektaklu teatralnego

Cena Zmiany wielko$ci podazy Cena Zmiany podazy
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Zmiany wielkosci podazy wywolywane sa Zmiany podazy wywolywane sa zmianami
zmianami cen danego dobra. Na wykresie czynnikéw innych niz cena danego dobra.
obrazuje je ruch po krzywej popytu S. Na wykresie obrazuja je przesunigcia krzywej
W tym przykladzie obnizenie ceny podazy. W tym przykladzie wzrost
biletéw na spektakl tetralny z poziomu P podazy na spektakl teatralny (wywolany
do P2 prowadzi do spadku wiekosci podazy np. podniesiem cen biletéw do kina) obrazuje
wyrazonego obnizeniem sie liczby przesuniecie krzywej podazy D do poziomu D’.
oferowanych biletéw z powiomu Qi do Q. Spadek podazy obrazuje przesuniecie krzywej

D do poziomu D”.
Zrédto: Opr. whasne
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Odnoszac sie do przywotanego przyktadu sztuki teatralnej mozna powiedzie(,
ze w przypadku wzrostu cen biletéw dyrekcja teatru moze podjaé decyzje np.
o czestym wystawianiu danej sztuki, co oznacza¢ bedzie wyzszg podaz produktu,
jakim jest spektakl teatralny. Z kolei spadajace ceny biletéw moga sktoni¢ dyrek-
cje do przeniesienia sztuki na mniejsza scene, a nawet do zdjecia jej z afisza, czyli
ograniczenia podazy.

Jednym z pozacenowych czynnikow sktaniajacych producentéw do zaofero-
wania na rynku okreslonej ilosci dobr sg koszty produkcji. W przypadku spektaklu
beda to w zasadniczej czesci koszty zatrudnienia aktoréw oraz pozostatego per-
sonelu odpowiedzialnego za wystawienie sztuki, czyli szeroko rozumiane koszty
osobowe. Wysoki udziat kosztéw zatrudnienia pracownikéw jest charakterystyczny
dla przemystéw kultury, szczegdlnie sztuk performatywnych. W pewnym zakresie
nie pozwala to na wzrost wydajnosci produkcji, bowiem mozliwosci pracy twor-
cow, np. aktoréw przy produkcji dziet teatralnych czy muzykdow grajacych koncer-
ty, s z natury rzeczy ograniczone i w duzej mierze sg oni niezastepowalni.

Mozna jednak wyobrazi¢ sobie takie dziedziny produkcji kulturowej, w ktérych
nowoczesne technologie znacznie zwiekszajg dostep do dobr kulturowych. Takie
czynniki, jak niskie koszty produkcji nosnikéw danych oraz rozwdj technologii in-
formacyjnych sprawiaja, ze szanse uczestnictwa w kulturze rosng. Jakos¢ koncertu
nagranego na ptycie DVD praktycznie nie rézni sie od jakosci tego widowiska na
zywo, a zakupienie takiej ptyty daje konsumentom mozliwos¢ praktycznie nie-
ograniczonego uczestnictwa w koncercie, w zaleznosci od wtasnych upodoban.
Tym samym postep technologiczny, szczegdlnie w dziedzinach reprodukcji obrazu
i dzwieku, istotnie przyczynia sie do wzrostu podazy niektdérych produktéw z sze-
rokiej gamy doébr i ustug kultury.

Niemniej jednak, o ile za posrednictwem technologii komputerowych zwiek-
sza sie mozliwos¢ uczestnictwa w kulturze, o tyle w sferze sztuki zywej rozwdj
technologii nie ma tak wielkiego znaczenia. Co prawda nowoczesne rozwigzania
z zakresu nagtosnienia czy oswietlenia w pewnym stopniu przyczynity sie do re-
dukcji kosztéw produkcji kulturowej, jednak wzrost wydajnosci w przemysle sztuk
performatywnych zdecydowanie odbiega od obserwowanego w pozostatych sek-
torach gospodarki.

Prawidtowos¢ ta stata sie podstawg sformutowania jednej z najbardziej zna-
nych teorii z zakresu ekonomii kultury, tak zwanego efektu Baumola, okreslane-
go takze ,chorobg kosztow” (cost disease) [zob. Baumol’s cost..., 1977]. William
Baumol i William Bowen opisali to zjawisko, postugujac sie dwusektorowym mo-
delem gospodarki. Obejmuje on dynamiczny sektor produkcyjny, w ktérym po-
step technologiczny prowadzi do zastepowania pracochtonnych metod wytwa-
rzania czynnikami tafiszymi, tym samym zwiekszajac produktywnos¢ pracy, oraz
stagnacyjny sektor nieprodukcyjny (sztuki performatywne), ktéry charakteryzuje
sie zarbwno wyzszg pracochtonnoscia, jak i niemoznoscig zastgpienia czynnika
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ludzkiego przez rozwijajaca sie technologie. Wzrost produktywnosci w pierwszym
sektorze przyczynia sie do dynamicznego wzrostu ptac w catej gospodarce, pro-
wadzacego z kolei jedynie do rosngcych kosztéw funkcjonowania instytucji sztuk
performatywnych.

Przy zatozeniu utrzymywania sie tej prawidtowosci réznica pomiedzy kosztami
funkcjonowania instytucji kultury a przychodami z ich dziatalnosci powinna sie
powiekszac. Mogtoby to prowadzi¢ do spadku jakosci produkgcji kulturowej, a na-
wet do upadku wielu instytucji, bedacego efektem niemoznosci dalszej redukgji
kosztéw, badz z drugiej strony do wzrostu optat przewyzszajacego dynamike cen
w sektorze przetwdrczym, co z kolei negatywnie odbitoby sie na popycie na sztu-
ke. Dlatego tez, aby zapobiec tak zwanemu deficytowi artystycznemu, organizacje
sztuk performatywnych zmuszone s3 do pozyskiwania zewnetrznych zrédet fi-
nansowania, zaréwno wsrod prywatnych darczyncow, jak i w sektorze publicznym.

Whniosek Baumola i Bowena tym samym staje sie kluczowym argumentem
dla regulacyjnej polityki pafistwa w zakresie sztuk performatywnych. Interwencja
publiczna, polegajaca najczesciej na doptatach do biletéw, prowadzi do swoistej
redukcji kosztéw funkcjonowania instytucji kultury i tym samym przeciwdziata
spadkowi podazy. W tym miejscu nalezy podkresli¢, ze w teorii ekonomii dziatal-
nos¢ regulacyjna panstwa, obok kosztéw produkgji i zmian technologicznych, wy-
mieniana jest jako gtdwna determinanta podazy rynkowej. Przyktadowo, wspotfi-
nansowanie instytucji kultury korzystnie wptywa na podaz oferowanych przez nie
daébr, z drugiej strony wszelkiego rodzaju ograniczenia i zaostrzone normy pracy
prowadzi¢ beda do mniejszej ilosci oferowanych débr i ustug.

Konstatujac czes¢ poswiecong efektowi Baumola, nalezy dodad, ze zaréw-
no zatozenia teorii, jak i formutowane na jej podstawie wnioski poddawane s3
szerokiej krytyce i czesto nie przechodza proby weryfikacji empirycznej. Thros-
by wymienia szes¢ grup czynnikéw, ktdére znacznie tagodza nizszg efektywnos¢
sztuk performatywnych. Sg to m.in. zmiany technologiczne, ktére mimo wszystko
dotykajg niektérych elementéw produkcji artystycznej. Dodatkowo niskie kosz-
ty reprodukcji medidw dajg szanse uczestnictwa szerokiemu gronu odbiorcéw,
a twdrcom otwierajg nowe pola zarobkowania (stusznos¢ tego argumentu zalezy
jednak od przyjetej definicji miary wielkosci podazy). Ponadto niektére ogranicze-
nia kosztéw (mniej liczna obsada, ubozsza scenografia) wcale nie musza oznaczac
nizszej jakosci samego dzieta, szczegdlnie odnoszac sie do jego wartosci artystycz-
nej. Place w sektorze sztuki sg przecietnie nizsze od Sredniej w gospodarce, a ich
wzrost charakteryzuje sie nizszym tempem. Istnieja tez mozliwosci wykorzysta-
nia pracy wolontarystycznej. Dodatkowo, wysoka elastycznosé¢ dochodowa popytu
na dobra kulturowe, przy zatozeniu rosngcych ptac w sektorze produktywnym,
skutkuje wzrostem uczestnictwa w sztuce, co rekompensuje nizszg dochodowos¢
tego sektora. Ostatnim czynnikiem jest rozwdj réznorodnych form finansowa-
nia prywatnego, przyczyniajacy sie do zmniejszania powstatej luki dochodowe;j.
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Niemniej jednak, choc taczne oddziatywanie wszystkich wymienionych czynnikéw
prowadzi¢ moze do zacierania sie réznicy pomiedzy produktywnoscig w sektorze
przetwdrczym oraz kultury, sama logika modelu nie powinna by¢ kwestionowana.

O ile przytaczane powyzej zaleznosci dotycza ksztattowania sie strumienia po-
dazy réznorodnych débr kulturowych, o tyle w przypadku obiektéw dziedzictwa
wihasciwe bytoby okreslenie pewnego statego zasobu. Niepowtarzalnos¢ i unika-
towos¢ zabytkow oraz dziet sztuki determinuje tym samym statg (mniej wiecej)
liczbe rzeczywistych konsumentdw. Rosnacy popyt objawiat sie bedzie natomiast
poprzez wzrost ceny (wartosci) danego dobra. W tym miejscu nalezy zaznaczy¢,
ze do istotnej zmiany w okreslaniu podazy dziedzictwa przyczynia sie mozliwos¢
digitalizacji zasobéw muzealnych. Cho¢ zasoby dziedzictwa wcigz pozostajg nie-
zmienne, rozszerzeniu ulegajg mozliwosci uczestnictwa w kulturze i wykorzysty-
wania tych zasobdw.

Unikatowos¢ débr prowadzi do wzrostu ich cen, niemozliwe jest natomiast,
by wzrost cen débr doprowadzit do wzrostu ich ilosci. W takiej sytuacji mowi sie
o nieelastycznej podazy. Miarg elastycznosci podazy jest zatem stopien reakcji
producentéw danego dobra na zmiany jego ceny. Jesli wzrost cen sktoni produ-
centéw do zaoferowania proporcjonalnie wiekszej ilosci débr, oznaczad to bedzie,
ze podaz jest elastyczna. Z kolei proporcjonalnie nizsza ilos¢ dobr badz ustug
oznaczaé bedzie mato elastyczng podaz. W przypadku dobr i ustug kulturowych
wyrézni¢ mozna kilka grup charakteryzujacych sie zblizong elastycznoscig poda-
zy. Najbardziej sztywna bedzie podaz réznorodnych obiektéw dziedzictwa (chod
nie mozna moéwic o petnej sztywnosci, gdyz teoretycznie mozna sobie wyobrazi¢
tak wysokg cene, ktéra sktoni wtasciciela do sprzedazy)’. Wyzszg elastycznoscia
charakteryzowac sie beda dobra ujete w obrebie sztuk performatywnych. W tym
przypadku wzrost ceny moze sktoni¢ artystow do czestszego wystawiania dane-
go dzieta, wzrost ten bedzie jednak ograniczony zaréwno pojemnoscia sal, jak
i fizycznymi mozliwosciami wykonawcéw. Najbardziej elastyczna wydaje sie na-
tomiast podaz w sektorze reprodukcji débr kulturowych. Mozliwos¢ powielenia
dodatkowej ilosci ksigzek, ptyt muzycznych czy filméw wydaje sie nieograniczona.
Dzieki temu mozna zatozy¢, ze wzrost cen bedzie skfaniat producentéw do zaspo-
kojenia wzmozonego popytu.

2 Towse jako przyktad ptynnoéci podazy w obszarze dziedzictwa podaje takze mozliwosci rekonstrukg;ji
pewnych obiektow.
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Wartosé ekonomiczna
a wartos¢ kulturowa

Zmiany podazy i popytu na dobra kulturowe, zgodnie z neoklasycznym nurtem
ekonomii, powinny znalez¢ odzwierciedlenie w cenie. Pojawia sie jednak pytanie,
czy cena moze by¢ miernikiem wartosci, szczegdlnie w przypadku débr kultu-
rowych?

Koncepcje wartosci débr i ustug towarzysza ekonomii od czaséw wyodrebnie-
nia jej jako dyscypliny naukowe;j. Juz w pogladach przedstawicieli szkoty klasycznej
mozna odnalez¢ rozréznienie pomiedzy wartoscig uzytkowa a wymienng. Wartos¢
uzytkowa wedtug Adama Smitha okresla zdolnos¢ towardéw do zaspokajania po-
trzeb konsumentdow, natomiast wartos¢ wymienna — czyli cena — stanowi iloscio-
wy stosunek wymienny pomiedzy réznymi towarami [Smith, 2007]. O wartosci
wymiennej dobr i ustug decyduja koszty produkgji, ktére Smith ujat jako sume
wynagrodzen czynnikdw produkgji, pracy, kapitatu, ziemi — a wiec sume ptacy, zy-
sku i renty. Koncepcje Smitha rozszerzyt David Ricardo, formutujac teorie wartosci
opartg na pracy [zob. Stankiewicz, 2006]. Twierdzit on, ze o wartosci wymiennej
towaréw w przypadku wiekszosci débr ekonomicznych decyduje naktad pracy nie-
zbedny do ich wytworzenia. Zaznaczyt jednak, ze determinantg ceny jest takze
rzadkos¢ towaréw, co ma kluczowe znaczenie np. w wycenie dziet sztuki.

Odejsciem od teorii wartosci opartej na kosztach produkcji byto wiaczenie
w nurt rozwazan nad wartoscig towaréw czynnikéw subiektywnych, a wiec indy-
widualnych odczué jednostek co do potrzeb i preferencji korzystania z konkret-
nych débr i ustug. Niezalezne prace Williama Jevonsa, Carla Mengera oraz Léona
Walrasa daty podstawe sformutowania tzw. subiektywno-marginalistycznej teorii
wartosci. Gtosi ona, ze miarg wartosci danego dobra jest poziom satysfakgji, jaka
odczuwa konsument z uzytkowania ostatniej jednostki danego dobra. Tym samym
wartos¢ dobra nie jest zalezna od jego wewnetrznych wiasciwosci, ale od prefe-
rencji konsumentow chcacych zaspokoi¢ swoje potrzeby. Kazda kolejna konsu-
mowana jednostka dobra powinna przynosi¢ konsumentowi mniejszg satysfakcje,
tym samym wartos¢ tego dobra powinna male¢. We wczesniejszej czesci rozdziatu
zaznaczyliSmy jednak, ze w przypadku débr i ustug kulturowych prawidtowos¢ ta
nie musi mie¢ miejsca.

Syntezg mysli formutowanych przez ekonomistéw reprezentujacych szkote
klasyczng oraz marginalistyczng jest neoklasyczna teoria cen Alfreda Marshalla.
Stwierdzit on, ze uzytecznos¢ kraficowa, koszty produkcji oraz ceny s3 wspdtza-
lezne, przez co nawzajem wyznaczaja swoje wartosci. Natomiast przewaga jed-
nych czynnikéw nad drugimi zalezy od czasu, dla jakiego dokonujemy analizy.
W krétkim okresie wieksza role odgrywajg czynniki determinujace popyt, nato-
miast w dtugim okresie znaczenia nabierajg czynniki determinujace podaz. Tak
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skonstruowana neoklasyczna teoria wartosci obowigzuje do dnia dzisiejszego.
Mozna jednak zasadnie argumentowac, ze rozpatrywanie wartosci dobr kultury
w kategoriach pienieznych jest niewystarczajace.

Wspotczesne rynki czesto funkcjonujg w sposob nieefektywny, charakteryzujac
sie na przyktad niska konkurencyjnoscig oraz asymetrig informacji, co moze zna-
czaco zaburzad proces kreowania cen. Stad tez argumentacja, ze w przypadku débr
i ustug sektora kultury zasadne jest wyodrebnienie wartosci kulturowej, ktérej nie
mozna wprost przedstawic¢ za pomocg tradycyjnych poje¢ ekonomicznych.

Throsby twierdzi nawet, ze wartos¢ kulturowa oraz ekonomiczna powinny by¢
wyznaczane oddzielnie [Throsby, 2010]. Zaktada tez, ze niektére elementy tej
pierwszej sa z natury rzeczy niemierzalne, a samo zjawisko wartosci kulturowej
jest zmienne i réznorodne. Jednoczesnie dokonuje on rozbicia pojecia wartosci
kulturowej na kilka innych, ktére moga by¢ pomocne w uchwyceniu istoty rze-
czy. Throsby wymienia zatem pojecie wartosci estetycznej jako miary harmo-
nii, piekna, formy i stylu. Kolejnym jest wartos¢ duchowa, rozpatrywana jako
zespot aspektdw symbolicznych, rozumianych w kontekscie zaréwno religijnym,
jak i Swieckim. Wartos¢ spoteczna wyraza z kolei pewne cechy wspdlne dla danej
zbiorowosci, wzbudza poczucie tozsamosci i bliskosci z innymi oraz wzmacnia pa-
triotyzm. Nastepnym sktadnikiem wartosci kulturowej jest wartos¢ historyczna,
zapewniajaca poczucie ciggtosci. Obiekty kulturowe maja w sobie takze wartos¢
symboliczng. Okresla ona pewne ukryte sensy i znaczenia, ktorych indywidual-
na interpretacja determinuje wartos¢ dla odbiorcy. Ostatnim wyréznionym przez
Throsby'ego elementem jest wartos¢ autentycznosci, ktérg mozna uznac za war-
tos¢ sama w sobie.

Cho¢ kazdy z wymienionych czynnikéw bedzie subiektywnie postrzegany przez
odbiorcow kultury, mozna zatozy¢, ze istnieja pewne wzorce i kanony, ktére stara-
ja sie nadac obiektywna miare wartosci kulturowej. Niezaleznie od tego pojawia sie
pytanie, czy wartosci kulturowej nie mozna uznac za element marginalistycznej
teorii wartosci, a indywidualnych ocen podmiotéw nie rozpatrywac w kategoriach
gustow i preferencji konsumentéw. Throsby stoi jednak na stanowisku, ze wartos¢
kulturowa i ekonomiczng nalezy rozpatrywac oddzielnie. Przede wszystkim uwa-
za, ze wartos¢ kulturowa istnieje niezaleznie od reakcji konsumenta. Co prawda
przyczynia sie ona do indywidualnej uzytecznosci, ale nie mozna jej utozsamiac
ze zwykla gotowoscig do zaptaty. Wynika to przede wszystkim z niskiej wiedzy
konsumentéw na temat wielu débr kulturowych, co nie pozwala na kompetentng
ocene ich wartosci. Ponadto mozna zatozy¢, ze niektore elementy wartosci kultu-
rowej s3 niemierzalne, a przynajmniej nie daja sie wyrazi¢ w kategoriach pieniez-
nych. Waznym aspektem sg takze zalety zbiorowej konsumpcji débr kulturowych,
ktéra wyzwala wachlarz korzysci niemozliwy do osiggniecia w ramach konsumpgji
indywidualnej. Czynnik ten eksponuje Hutter, okreslajac go mianem efektu ska-
li w gospodarce doznan, zmieniajgcym indywidualne doswiadczenie w zupetnie
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nowy produkt. Cho¢ zapewne mozna znalez¢ setki przyktadéw takich débr, kté-
rych wysoka wartos¢ kulturowa bedzie jednoczesnie determinowata wysokg war-
tos¢ ekonomiczng (np. wiekszos¢ dziet sztuki), zawsze jednak znajdziemy przy-
ktady dobr kultury wysokiej, ktérych konsumenci beda sie charakteryzowali niska
sktonnoscia do zaptaty, albo tandetnych produkcji telewizyjnych bez wartosci kul-
turowej, ktére z kolei bedg przyciggac zaréwno widzow, jak i chetnych do zaptaty
reklamodawcow.

Nieefektywnos¢ rynku
i polityka publiczna

Dotychczasowe rozwazania na temat umiejscowienia kultury w strukturze
rynku oparte byly zasadniczo na neoklasycznym paradygmacie ekonomicznym,
gtoszacym, Ze w procesie wymiany rynkowej dochodzi do maksymalizacji indywi-
dualnych korzysci, zaréwno konsumentow, jak i producentdw, co z kolei przekta-
da sie na maksymalizacje dobrobytu spotecznego. Istnieje jednak szereg przyczyn
nieefektywnosci rynku, ktére w teorii ekonomii okresla sie jako zawodnosci rynku.

Podstawowym problemem w tym zakresie jest niedoskonata konkurencja. Ry-
nek wielu débr kulturowych jest silnie zoligopolizowany, a nawet zmonopolizowa-
ny, co oznacza, ze dziata na nim co najwyzej kilku producentéw. Dotyczy to m.in.
wytwdrni muzycznych, stacji telewizyjnych i radiowych, sieci kinowych i teatréw.
Efektywnym rozwigzaniem wydaje sie czesto tworzenie tzw. monopolu naturalne-
go, czyli sytuacji, w ktdrej jedno przedsiebiorstwo skupia catg produkcje w ramach
danej gatezi. Taka sytuacja wydaje sie ,,naturalna” np. w przypadku muzedw lokal-
nych, ktére stanowig jedyne miejsce, gdzie konsumenci moga korzystac z doznan
zwigzanych z historig danej miejscowosci.

Skoro istnieje popyt ze strony odwiedzajacych muzea lokalne, to mozna zadac
pytanie, czy w przypadku nieistnienia takiej instytucji jak muzeum rynek znalazt-
by droge do dostarczenia pozadanych débr i ustug. Istniejg bowiem pewne dobra,
ktorych nie mozna sfinansowac przez bezposredni popyt indywidualny, a z kolei
zaspokajajg one potrzeby wiekszosci danej spotecznosci. Jako czyste dobra pu-
bliczne wymienia sie najczesciej obrone narodowa i bezpieczeristwo publiczne,
mozna jednak podac przyktady z sektora kultury, w ktorych wtasnie bedziemy
mieli do czynienia z dobrami publicznymi (np. ochrone dziedzictwa kulturowego).

Przypomnijmy dwa podstawowe aspekty pozwalajgce odréznic¢ dobra publicz-
ne od prywatnych — to konsumpcja o charakterze nierywalizacyjnym (jesli spozy-
cie dobra przez jedng osobe nie ogranicza spozycia przez inng) oraz brak mozli-
wosci wykluczenia (czyli sytuacja, w ktérej nie mozna pozbawic jednego podmiotu
korzysci z konsumpcji danego dobra). Istniejg jednak dobra, ktére spetniaja tylko
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jeden z wymienionych warunkdéw badz spetniaja oba w niepetnym zakresie. Moz~
liwos¢ wykluczenia sktania na przyktad do poboru optat od uzytkownikdéw, kté-
rzy czerpig korzysci z débr finansowanych ze srodkéw publicznych. W przypadku
lokalnego muzeum moga to by¢ bilety wstepu. Cho¢ korzystanie z muzeum ma
charakter nierywalizacyjny, istnieje mozliwos¢ ograniczenia liczby odwiedzajacych
poprzez narzucenie odpowiedniej ceny biletéw. Rzecz jasna, powinna ona by¢ na
tyle niska, by nie zniecheci¢ odwiedzajacych, natomiast pozwoli¢ na uwzglednie-
nie aspektu sprawiedliwego podziatu sSrodkéw publicznych.

W kontekscie débr publicznych wspomnieé nalezy o tzw. efekcie gapowicza.
Brak mozliwosci wykluczenia z konsumpcji oznaczaé bedzie, ze jednostki nie beda
sktonne do ponoszenia optat za uzytkowanie, a nawet moga celowo ich unikac.
Takie zjawisko mozna zobrazowad, postugujac sie przyktadem telewizji publicznej.
Pomimo istnienia w Polsce ustawowego obowigzku ponoszenia optaty abonamen-
towej, nie istnieja mozliwosci wykluczenia obywateli niespetniajacych tego obo-
wigzku z ogladania programéw telewizji publicznej. Co prawda tresci przedstawia-
ne za posrednictwem telewizji publicznej moga by¢ w rownym (a nawet lepszym)
stopniu przekazywane przez telewizje prywatne (w naszym rozumieniu beda to
rowniez dobra publiczne), jednak zawsze bedzie istniat taki katalog débr, ktérych
dostarczanie przez rynek okaze sie ekonomicznie nieoptfacalne.

Koncepcja alternatywna tradycyjnego podziatu na dobra publiczne i prywatne
jest wprowadzone przez Richarda Musgrave'a pojecie dobr spotecznie pozadanych
(merit goods) [Musgrave,1987]. Zaspokajaja one potrzeby danej spotecznosci, cho¢
nie wigza sie z indywidualnymi preferencjami jednostek. Czesto jest to wynikiem
niewiedzy konsumentéw badz efektem niezrozumienia roli, jaka dane dobro pet-
ni w szerszym kontekscie catej spotecznosci (np. indywidualnie obywatele moga
nie by¢ sktonni tozy¢ na ochrone miejsc historycznych, choc¢ jako dana wspdlnota
moga deklarowad potrzebe ochrony dziedzictwa. Rolg panstwa jest zatem wspie-
ranie podazy i konsumpcji dobr spotecznie pozadanych. Dlatego tez czeste przed-
stawianie dobr kulturowych jako débr spotecznie pozadanych stuzy uzasadnieniu
interwencji pafistwa w tym obszarze, a wspieranie sztuki i dziedzictwa motywo-
wane jest koniecznoscig upowszechnienia dostepu do tych débr.

Kolejnym aspektem zawodnosci rynku jest wystepowanie efektéw zewnetrz-
nych. Jesli dziatania danego podmiotu przyczyniajg sie do negatywnych skutkow
dla podmiotdw z nim powigzanych, to méwic¢ bedziemy o negatywnych efektach
zewnetrznych. W przypadku dostarczania i konsumpcji débr kulturowych najcze-
Sciej zwraca sie uwage na istnienie pozytywnych efektéw zewnetrznych, a wiec sy-
tuacji, gdzie dziatania jednych podmiotéw prowadzi¢ bedg do darmowych korzysci
osigganych przez inne jednostki. Na przyktad wtasciciele doméw zlokalizowanych
w okolicy wzgdrza wawelskiego w Krakowie moga czerpac korzysci w postaci es-
tetycznych i symbolicznych waloréw tego miejsca. Z drugiej strony negatywnym
efektem zewnetrznym mogg by¢ hatas i problemy stwarzane przez odwiedzajg-
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cych wzgdrze turystéw. Kluczowym efektem zewnetrznym ptyngcym z konsumpgji
débr kulturowych jest takze wptyw kultury na kreatywnos¢ i innowacyjnosé3, ktére
z kolei wptywajg na rozwdj i dobrobyt catych spotecznosci.

Kolejng grupa zawodnosci rynku sg problemy wynikajace z niepetnej informacji
badz asymetrii informacji. Konsumenci, zanim wyrazg swojg sktonnos¢ do zakupu
danego dobra, powinni zostac rzetelnie poinformowani na temat korzysci, jakie
przyniesie im konsumpcja. Rzecz jasna realna ocena czesto mozliwa jest dopie-
ro ex post, niemniej jednak rolg panstwa jest zapobieganie zawodnosciom rynku
zwigzanym z niepetng informacja. Szczegdlnie jesli dotyczy to wspomnianych débr
spotecznie pozadanych. Podnoszenie swiadomosci konsumentéw stanowi jedno
z wyzwan systemu edukacji (takze tej nieformalnej), ktérego waznym elementem
powinna by¢ edukacja kulturalna.

Analizujac wspotczesng gospodarke doznan, Hutter zwraca uwage na problem
swoistego wypierania tresci o wysokiej wartosci kulturowej przez tresci komercyj-
ne — bardziej optacalne, aczkolwiek kulturowo bezwartosciowe. Wiaze sie to z do-
minacjg podmiotéw prywatnych na wielu rynkach débr kultury. Co prawda autor
podaje przyktady z sektorow hazardu i sportu, jednak w takich dziedzinach jak
produkcja telewizyjna i filmowa negatywny wptyw dominacji sektora prywatne-
go na jakos¢ przekazywanych tresci jest znaczacy. Sfera produkcji audiowizualnej
staje sie zatem kolejnym polem, na ktérym funkcjonowanie podmiotéw publicz-
nych wydaje sie konieczne dla zachowania réwnowagi pomiedzy wartoscig ekono-
miczng a kulturowa oferowanych produktow.

Ostatnim omawianym aspektem zawodnosci rynku jest problem praw wias-
nosci intelektualnej*. Stanowig one element ochrony twércéw przed wspomnia-
nym efektem gapowicza, bowiem kazdy korzystajacy z dobra chronionego pra-
wem autorskim jest zobowigzany do przekazania pewnej optaty na rzecz autora
dzieta. Prowadzi to jednak do monopolizacji zyskdéw, trafiajacych czesto do wiel-
kich korporacji dziatajgcych w obszarze kultury. Ogranicza to tez rozwdj i kreacje
kulturowg, ktéra aktualnie dokonuje sie w olbrzymim zakresie za posrednictwem
internetu i polega na amatorskiej ingerencji w tresci powszechnie dostepne. Jed-
noczesnie restrykcyjne prawa wiasnosci intelektualnej wptywaja negatywnie na
rozwdj spoteczno-gospodarczy, a rozwigzanie tego problemu stanowi¢ bedzie jed-
no z powazniejszych wyzwarn dla polityki publicznej w nadchodzacych latach.

3 Zob. w niniejszej publikacji: £. MazZnica, Kultura — kreatywnos¢ — innowacyjnosc.

4 Zob. w niniejszej publikacji: B. Biga, Prawo autorskie w kontekscie rewolucji technologicznej.
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Podsumowanie

Zatozeniem niniejszych rozwazan byto przedstawienie podstawowej charakte-
rystyki rynku oraz funkcjonowania praw rynkowych w aspekcie szeroko rozumia-
nego sektora débr i ustug kultury. Dynamika zmian tej gatezi gospodarki pokazuje
jednak, ze zastosowanie klasycznych narzedzi analizy ekonomicznej w wielu przy-
padkach moze by¢ nieskuteczne. Dodatkowo badaniom podlegajg coraz to nowe
i nieznane elementy dziatalnosci cztowieka. Towse, podejmujac probe komplekso-
wego ujecia sektora kultury, postuguje sie koncepcja przemystéw kreatywnych, do
ktdrych, jej zdaniem, zaliczy¢ mozna prawie wszystkie branze zwigzane z dziatal-
noscig kulturowg (m.in. sztuki kreatywne i performatywne, muzea i galerie sztuki,
branze muzyczna, filmowa i wideo, radiowo-telewizyjng i wydawniczg). Wyzna-
cza dla nich pie¢ wspdlnych cech, ktére moga stanowi¢ doskonate podsumowanie
wspotczesnego rynku débr kultury.

Po stronie podazowej s3 to: wystepowanie monopoli naturalnych lub rosna-
cych korzysci skali, wysokie bariery wejscia na rynek oraz koszty wyprodukowania
,oryginatu”, powigzane z bardzo niskimi kosztami produkcji kolejnych kopii. Po-
nadto oryginalne dzieta objete s3 prawami autorskimi badz inng forma ochrony
wihasnosci intelektualnej. Dodatkowo zasoby wykorzystywane do produkcji dobr
przemystéw kreatywnych nie majg alternatywnego zastosowania w innych ga-
teziach gospodarki. Po stronie popytowe;j istniejg problemy z jakoscig informacji,
ktére negatywnie wptywaja na ksztattowanie gustow — szczegdlnie niepewny jest
odbiér débr nowych i nieznanych. Z kolei duzy wptyw instytucji publicznych na
sektor kultury stwarza mozliwos¢ tzw. pogoni za renta, czyli wywierania wpty-
wu na otoczenie gospodarcze i polityke panistwa w celu osiggniecia korzysci ma-
terialnych. Wspdlng cechg ekonomiczng jest takze potwierdzenie w poczatkowej
fazie wystepowania choroby kosztéw Baumola. Nie mozna bowiem zainicjowad
zadnej dziatalnosci twdrczej bez odpowiedniego wktadu pracy cztowieka, ktora
w zaden sposdb nie moze by¢ zastgpiona. Natomiast alternatywny koszt pracy
tworcow we wspotczesnej gospodarce moze by¢ bardzo wysoki. Przyczyniaja sie do
tego odmienne mozliwosci zarobkowania w przemystach niezwigzanych ze sztuka
(np. w branzy reklamowej), a takze funkcjonujacy system praw autorskich, dzia-
tajacy w duzej mierze raczej na korzys¢ producentéw i wydawcdw, a nie samych
artystow.

Literatura

Baumol’s cost desease. The arts and other victims [1977], R. Towse (ed.), Edward Elgar, Cheltencham.

Begg D., Fisher S., Dornbusch R. [2007], Mikroekonomia, Polskie Wydawnictwo Ekonomiczne,
Warszawa.

Frey B. [2000], Arts and economics. Analysis and cultural policy, Springer, Berlin.

397



398

Kultura i gospodarka Czesc'V

Hutter M. [2011], Kultura w gospodarce ery kreatywnosci i doznan, w: Ekonomika kultury. Od teorii do
praktyki, B. Jung (red.), Narodowe Centrum Kultury, Instytut Adama Mickiewicza, Warszawa.
Mankiw N.G., Taylor M.P. [2009], Mikroekonomia, Polskie Wydawnictwo Ekonomiczne, Warszawa.

Marshall A. [1891], Principles of economics, Macmillan, London.

Musgrave R. [1987], Merit goods, w: New Palgrave. A dictionary of economics, ). Eatwell, M. Milgate,
P. Newman (eds.), Palgrave Macmillan, London.

Smith A. [2007], Badania nad naturg i przyczynami bogactwa narodéw, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa.

Stankiewicz W. [2006], Historia mysli ekonomicznej, Polskie Wydawnictwo Ekonomiczne, Warszawa.

Stigler G.J., Becker G.S. [1977], De gustibus non est disputandum, ,,American Economic Review”,
vol. 67, nr. 2.

Towse R. [2011], Ekonomia kultury. Kompendium, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa.

Throsby D. [1990], Perception of quality in demand for the theatre, ,Journal of Cultural Economics”,
vol. 14.

Throsby D. [2010], Ekonomia i kultura, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa.



tukasz Maznica

Kultura - kreatywnos¢é —
innowacyjnos¢

N

Wprowadzenie

,Max Weber miat racje. Studiujac historie wzrostu gospodarczego, nie sposéb
oprzec sie wrazeniu, ze kultura przesadza prawie o wszystkim” — te stynne juz
stowa Davida Landesa [Landes, 1988, s. 516] dobrze oddajg charakter rozwazan
w niniejszym rozdziale. Ich gtéwnym przedmiotem bedzie opis wzajemnych relacji
i powigzan wystepujacych na styku kultury, kreatywnosci, innowacyjnosci i roz-
woju.

Pojecia te wymienione zostaty w takiej kolejnosci nieprzypadkowo. Gtéwna
rola przypada tu kreatywnosci. W rozdziale przedstawiony zostanie aktualny stan
wiedzy na temat tego ztozonego procesu. Czytelnik znajdzie tu odpowiedzi na py-
tania, czym jest kreatywnos¢, jakie sg jej zrodta, jak mozna ja stymulowad, a tak-
ze w jaki sposob szeroko rozumiana kultura moze wptywaé na podtrzymywanie
kreatywnosci (i rozwdj) lub stac sie dla niej barierg, i w koricu jakie s3 wzajemne
zaleznosci kultury, kreatywnosci, innowacyjnosci i, idac dalej, rozwoju spoteczno-
-gospodarczego.

Odpowiedzi na te pytania, udzielone w oparciu o aktualny stan badan nad tymi
zagadnieniami, pozwolg obali¢ wiele mitéw, ktére powstaty wokédt kreatywnosci
oraz jej relacji z kulturg i innowacyjnoscia.

Istota kreatywnosci

Nie sposéb ograniczy¢ sie tylko do jednej, ogdlnie przyjetej definicji pojecia
kreatywnos¢. Czesto przywotywane jest podejscie Morrisa I. Steina. W jego ujeciu
kreatywnos¢ to proces prowadzacy do nowego wytworu, ktory jest akceptowal -
ny i uznawany za uzyteczny dla pewnej grupy w pewnym okresie [Stein, 1953].
Takie podejscie pokrywa sie ze stownikowg definicja, gdzie pojecie to (ang. creati-
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vity) opisywane jest jako proces psychiczny, ktérego nastepstwem s3 nowe idee,
rozwigzania, koncepcje czy w koricu wytwory artystyczne, uznane za nowe i uzy-
teczne [Reber, Reber, 2001].

W ciekawy sposdb o kreatywnosci pisze Rosabeth Moss Kanter. Jej zdaniem,
jest to specyficzny sposéb myslenia, pozwalajacy ,,wstrzasac” posiadanymi infor-
macjami i uktadac je w nowa catos¢, ktora tamie powszechnie przyjete schematy
[Kanter, 2001, s. 261]. Jeszcze inne spojrzenie prezentuje Richard Florida. Utozsa-
mia on kreatywnos¢ z umiejetnoscig znajdowania nowych pomystéw. Jak pisze, jest
ona wielowymiarowa, wystepuje w wielu wspierajacych sie wzajemnie formach,
moze zostac wykorzystana do wielu réznych celéw, a jej istnienie jest powszechne
i ciggte [Florida, 2010, s. 9, 28, 335]. Takie ujmowanie kreatywnosci jest obecnie
coraz powszechniejsze. Przyjete zostato ono takze przez autoréw Creative economy
report 2008, powstatego pod auspicjami United Nations Conference on Trade and
Development (UNCTAD). Rozrdézniaja oni kilka gtéwnych rodzajow tworczosci: ar-
tystyczna, naukowa, ekonomiczng i technologiczng [Creative economy, 2008, s. 9].
Kazdy z przywotanych typéw kreatywnosci oparty jest na pomystowosci, ktéra
moze sie przejawia¢ w roznych dziedzinach. Najprosciej méwiac, ktos szczegdlnie
tworczy jako muzyk nie musi wykazywac sie kreatywnoscig np. w zakresie marke-
tingu. Edward Necka twierdzi, ze osoba taka ma swego rodzaju ,wyposazenie in-
telektualne” do bycia twérczym w dziedzinie muzyki [Necka, 2001, s. 12]. Pojawia
sie pytanie, skad bierze sie tego typu ,wyposazenie”?

Zrodla kreatywnosci

O tworczosci rozprawiano od wiekéw. Platon twierdzit, ze jest ona odczytywa-
niem stdw muzy. O kreatywnosci w réznej postaci wspominali takze m.in. Freud,
Einstein czy Jung [Rothenberg, Hausman, 1976]. Zadnemu z wyzej wymienionych
nie mozna jednak przypisywac prowadzenia badan zwigzanych z ta problematyka.

Takimi badaniami, juz w XVII i XVIIl wieku, zajmowat sie natomiast m.in. William
Duff. W 1767 roku przedstawit on jedng z pierwszych definicji twdrczosci. Wyjasnia-
jac nature geniuszu, opisat kreatywnosc¢ jako wyobraznie, ktdra (dzieki rozsadkowi
i poczuciu dobrego smaku) byta w stanie dobierac istniejace juz idee i przeobrazac
je, tworzac rzeczy nowe. Definicja ta oparta byta na powszechnym woéwczas przeko-
naniu, ze kreatywnos¢ zarezerwowana jest dla geniuszy, ktdrzy posiadaja otrzymany
od bogdw, nadprzyrodzony dar tworzenia [Throsby, 2010, s. 90].

Zrédta kreatywnosci byty takze przedmiotem zainteresowania Francisa Gal-
tona — prekursora badan nad ludzka inteligencja, zyjacego na przetomie XIX i XX
wieku. W swoich pracach dotyczacych uzdolnier i wybitnosci twierdzit on, ze ce-
chy te (w tym zdolnos¢ do kreatywnego myslenia) sa dziedziczne [Colvin, 2009,
s. 30]. Swoje poglady opierat na analizie nekrologéw ukazujgcych sie w amery-
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kaniskiej prasie (w jego opinii wystarczajgcym potwierdzeniem tej tezy byt fakt, ze
dzieci wykonywaty ten sam zawdd co ich rodzice).

Wszystko zmienito sie w 1950 roku. Wtasnie wtedy, podczas kongresu Ame-
rykanskiego Towarzystwa Psychologicznego, Joy Paul Guilford wezwat zebranych
do skupienia uwagi nad zagadnieniem kreatywnosci. Twierdzit, nie bez racji, ze
tworczos¢ jest waznym tematem, ktory jednak nie cieszy sie dostatecznym sza-
cunkiem w oczach psychologéw. Jego wystapienie pociggneto za soba znaczne
ozywienie intelektualne i zmiane gtéwnego nurtu myslenia, jesli chodzi o bada-
nia w zakresie kreatywnosci. Podczas swojej przemowy Guilford zaprezentowat
strukturalny model intelektu i opisat 120 réznych mozliwosci umystu. Model ten
ujmowat twdrczosc jako jeden z przejawéw inteligencji. Znaczaco odbiegato to od
wczesniejszych pogladéw zwigzanych ze Zrédtami kreatywnosci [Guilford, 1950].

Do czaséw Guilforda tworczos$¢ postrzegana byta jako co$ elitarnego, dostep-
nego dla waskiego grona , wybranych” oséb. Jak pisze Necka, , przedguilfordowscy”
badacze tworczosci sugerowali, ze umyst dziata zupetnie inaczej wtedy, gdy tworzy,
niz gdy oddaje sie jakiejkolwiek innej aktywnosci [Necka, 2001, s. 45—46]. Pocig-
gato to za sobg z jednej strony nobilitacje twdrczosci, z drugiej jednak skutkowato
brakiem rozwoju teorii tworczego myslenia. Potgczenie kreatywnosci i inteligen-
cji, ktérego dokonat Guilford, wskazywato, ze twérczosé moze by¢ dostepna dla
wszystkich. | choc takie podejscie byto pdzniej krytykowane, byto przetomowe i na
trwate zapisato sie w historii badan nad kreatywnoscia.

Wspotczesne i najbardziej aktualne teorie twdrczosci sg bezposrednio zwigza-
ne z badaniami prowadzonymi w latach osiemdziesigtych i dziewiecdziesigtych XX
wieku. Koncepcje te ostatecznie obalajg wiele mitéw zwigzanych z kreatywnoscia.
Do przedstawicieli tego nurtu nalezat m.in. Robert Weisberg. Opierajac sie na wtas-
nych badaniach historycznych i biograficznych, wykazat on, ze ,mit genialnosci”
jest niczym nieuzasadniony. Wybitni tworcy nie opierali swojej kreatywnosci na
nadprzyrodzonych uzdolnieniach czy nagtych ol$nieniach. Ich dzieta to raczej efekt
dtugotrwatej i zmudnej pracy [Necka, 2001, s. 46—47].

Od zupetnie innej strony podeszli do tego zagadnienia Eva M. Goetz oraz John
A. Glover i Albert L. Gary. Goetz prowadzita badania zwigzane z aktywnoscia pla-
styczng dzieci [Goetz, 1989]. W przypadku Gary’ego i Glovera badania skupione
byty na szeroko rozumianym oryginalnym mysleniu [Glover, Gary, 1976]. Poprzez
pochwaty i wzmocnienia pozytywne (np. nagradzanie stodyczami za pozadane
rozwigzanie) w obu badaniach uzyskano wzrost liczby kreatywnych zachowan.
Taki wynik eksperymentéw sugeruje, ze twdrczos¢ jest rodzajem zachowania
sprawczego, ktére moze by¢ wyuczone, wzmacniane lub modelowane [Necka,
2001, s. 45—48). Rozwijanie myslenia twdérczego nie rézni sie w tym zakresie ni-
czym np. od trenowania pamieci.

Przedstawione powyzej badania sprawity, ze w nauce zaczeto odchodzi¢ od
elitarnego podejscia do kreatywnosci. Zostato ono zastgpione przez egalitarnos¢.
Obecny stan wiedzy z tego zakresu wskazuje, ze kreatywnos¢ to cecha jak kazda
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inna. Kazdy moze by¢ twdrczy, chod nie kazdy w jednakowym stopniu. Takie ujecie
tej problematyki nie neguje istnienia wybitnych dziet i nie lekcewazy ich autoréw.
W kazdej dziedzinie ludzkiej aktywnosci istnieje olbrzymie zréznicowanie miedzy-
osobnicze, ale tylko niektore jednostki — zazwyczaj bardzo nieliczne — uzyskuja
poziom mistrzowski. Egalitarny punkt widzenia sprowadza sie do przekonania, ze
tworczos¢ nie stanowi pod tym wzgledem wyjatku [Necka, 2001, s. 19—23].

Cztowiek kreatywny, czyli jaki?

Oprocz badan skupionych wokét zrédet kreatywnosci prowadzone s takze
nieco inne rozwazania, ktére w duzym stopniu powigzane sg z probami wskazania
Zrédet tworczosci. W ich ramach poszukuje sie odpowiedzi na pytanie, jakie ludz-
kie zdolnosci sktadaja sie na wieksze lub mniejsze mozliwosci tworcze jednostki.

Za pierwszg z takich zdolnosci uznaje sie szersze pole widzenia czy tez, jak
pisze Gerald Mendelsohn, umiejetnosé¢ korzystania z incydentalnych informacji
[Mendelsohn, 1976]. Kojarzenie odlegtych faktdw, ktdre jest istota tej umiejetno-
$ci, czesto pozwala na twdrcze rozwigzanie jakiego$ problemu. Informacje, ktére
w danym kontekscie i sytuacji sg zupetnie nieprzydatne, mogg okazac sie kluczem
do rozwigzania innego problemu. Sek w tym, aby potrafi¢ je zapamietac i przywo-
ta¢ w odpowiednim momencie.

W tak zdefiniowanym procesie wazng role odgrywa réwniez pamieé. Uwaza
sie, ze tworczos¢ wymaga kodowania nietypowego, alternatywnego i selektywne-
go. Opiera sie ono na przypisywaniu zapamietanemu obiektowi niezwyktej, rzad-
kiej ,etykiety” identyfikacyjnej. Jesli zakodujemy obiekt w sposdb nietypowy, to
wzrasta szansa na pozniejsze niestandardowe, tworcze uzycie tak zapamietanej
informacji [Necka, 2001, s. 68].

Kolejng istotng umiejetnoscia, od rozwoju ktorej zalezy poziom twodrczosci
cztowieka, jest wyobraznia. Psychologowie rozrézniaja jej dwa podstawowe ro-
dzaje: odtworczg i tworcza. Kreatywnosci sprzyja szczegdlnie ta druga. Pierwsza
z nich (odtwdrcza) pozwala jednostce odtworzyé rzeczy juz znane, np. przebieg
wydarzen czy cechy jakiegos przedmiotu. Druga natomiast (tworcza) pozwala
tworzy¢ co$ na ksztatt prototypdw, wizualizacji nowych rozwigzan i pomystéw,
ktére pojawiajg sie w umysle cztowieka [Finke, 1990].

Wazny jest takze sposob myslenia. Guilford w jednej ze swoich prac stwier-
dzit, ze twdrcze myslenie ma charakter dywergencyjny [Guilford, 1978]. Jest
to pojecie dos¢ ogdlne. Nalezy z nim utozsamia¢ generowanie wielu oryginalnych
pomystéw. Duza rola w opisywanym kontekscie przypisywana jest takze mysle-
niu metaforycznemu. Jak pisza Robert Verbrugge i Nancy McCarrell postrzeganie
Swiata w sposdb metaforyczny sprzyja rozumieniu i rozwigzywaniu ztozonych pro-
blemdw [Verbrugge, McCarrell, 1977]. Racje ma Necka, stwierdzajac, ze juz sama
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metafora jest w istocie aktem twérczym [Necka, 2001, s. 77]. kaczy ona rézne
dziedziny i utatwia transfer wiedzy z jednego obszaru do drugiego [Billow, 1997].

Cecha o0séb twdrczych jest réwniez otwartosé. Pozwala ona wykorzystywac
zréznicowane zrédta wiedzy i informacji. Wedtug Roberta McCrae otwartos¢ to jeden
z fundamentdéw tworczosci. Przejawia sie ona m.in. poprzez krytyczny stosunek do
wyznawanych wartosci, ciekawos¢ intelektualna, posiadanie duzej wiedzy w réznych
dziedzinach, nieuleganie dogmatyzmowi czy nonkonformizm [McCrae, 1987].

W oparciu o opracowania opisujace cechy sprzyjajace kreatywnosci, zacze-
ty powstawaé w drugiej potowie XX wieku coraz popularniejsze obecnie treningi
tworczosci. W swietle wynikéw badan empirycznych mozna stwierdzi¢ pozytywny
wptyw tego typu programéw edukacyjnych na wzrost zdolnosci twdrczych i pomy-
stowosci [Fleith i inni, 2002].

Tego typu treningi to jednak niejedyna mozliwos¢ oddziatywania na kreatyw-
nos¢. Jak zauwaza Dean Keith Simonton, intelekt sprzyja kreatywnosci, ale aby
podejmowac aktywnos¢ twdrcza, musi on by¢ wzbogacony o zréznicowane do-
Swiadczenia i poglady [Simonton, 1999]. Podobne opinie mozna znalez¢ réwniez
u innych autoréw. Coraz czesciej uznaje sie, ze tworczos¢ jest wynikiem funk-
cjonowania catej osobowosci cztowieka, a takze wptywu Srodowiska i kultury.
W ten nurt wpisuje sie takze Jane Piirto, wedtug ktorej podstawg kreatywnosci
s3 cechy osobowosci. Podlegajg one jednak nieustannie wptywom szkoty, rodziny
oraz Srodowiska spoteczno-kulturowego [Piirto, 2004].

Wydaje sie zatem, ze twdrczosci nie mozna zrozumied, jesli nie spojrzy sie
na nig szerzej, wykraczajac poza ,,personalistyczny”, jednostkowy punkt widzenia.
Szczeg6lny uktad proceséw poznawczych, emocji, motywacji i cech osobowosci
niewatpliwie decyduje o tym, czy cztowiek podejmie aktywnos¢ twérczg i z jakim
skutkiem. Czynniki spoteczne moga jednak twdrczosci sprzyjac lub jg blokowac,
dziatajac prawdopodobnie w interakcji z czynnikami natury psychologicznej [Nec-
ka, 2001, s. 145]. Pocigga to za sobg koniecznos¢ poswiecenia wiekszej uwagi rela-
cjom wystepujgcym na linii kreatywnos¢ — kultura'. Te moga mie¢ bowiem istotne
znaczenie dla rozwoju (lub zastoju) twdrczego potencjatu jednostki.

Bariery kreatywnosci

Kiedy moéwi sie o czynnikach zewnetrznych wptywajacych na kreatywnos¢ jed-
nostki, na ogot dzieli sie je na dwie, silnie powigzane ze sobg grupy — bariery i sty-
mulatory. Na poczatku uwaga poswiecona zostanie pierwszej grupie. Opis czynni-
kéw wspierajacych tworczos¢ bez wskazania przeszkéd w tym procesie bytby, jak

' Przez kulture nalezy tu rozumieé — jak ujmuje to Anna Karwiriska w tekscie Kultura w czesci | niniej-
szej publikacji — zespdt odpowiedzi na potrzeby i wyzwania odczuwane przez jednostki i spotecznosci.
Zgodnie z tym kultura ingeruje w praktycznie kazdy aspekt zycia jednostkowego i spotecznego.
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sie wydaje, obarczony duzym ryzykiem popetnienia istotnych btedéw. Tego typu
wprowadzenie pozwoli lepiej wyjasnic, w jaki sposéb mozna wspierac i stymulowaé
tworczos¢ na poziomie catego spoteczerstwa.

Bariery tworczosci okresla sie rdwniez mianem blokéw, hamulcdw czy inhibi-
toréw. Ich rola jest niezwykle istotna, poniewaz moga one hamowa¢ proces twor-
czy [Necka, 1995, s. 116]. Jak sugeruje Krzysztof J. Szmidt, szczegdlng uwage po-
winno sie poswieci¢ barierom spoteczno-kulturowym. Zrédtem tych przeszkéd s3
gteboko zakorzenione normy zycia spotecznego, zwyczaje i zachowania kulturowe,
charakterystyczne dla danych grup zawodowych lub spotecznych, ktére nie zmie-
niajg sie tak fatwo w kierunku, w jakim zmierza twodrca. Znacznie fatwiej przeta-
mywac bariery psychiczne jednostki. Stuzg temu m.in. przywotywane juz wczesniej
treningi tworczosci [Szmidt, 2010, s. 21-30].

Kluczowg i bardzo czesto opisywang barierg w procesie twérczym moze by¢
szkota. Istnieje szereg analiz poswieconych tej problematyce. Pierre Bourdieu
i Jean-Claude Passeron uwazaja, ze kazde dziatanie pedagogiczne stanowi obiek-
tywnie symboliczng przemoc, jako narzucenie przez arbitralng wtadze arbitral-
nosci kulturowej [Bourdieu, Passeron, 2006, s. 128]. Przy takim ujeciu procesu
edukacyjnego duzego znaczenia nabiera wychowanie i sposéb przekazywania wie-
dzy. Podkresla to takze Helena Radliriska. Jej zdaniem, cztowiek wzrasta nie tylko
w sensie fizycznym, ale réwniez psychicznym [Radlifiska, 1961, s. 27]. Wzrostowi
temu towarzyszy wprowadzanie jednostki w wartosci kultury i wrastanie w spote-
czeristwo. Wychowanie umozliwia nie tylko wejscie w swiat kultury, rozumie-
nie i wykorzystywanie jej dobr, ale takze jej tworzenie, co przyczynia sie do
rozwoju zdolnosci kreacyjnych cztowieka [Dyrda, 2012, s. 60—61]. Niesie to za
sobg istotne implikacje dla systemu oswiaty i jego fundamentalnej roli w procesie
ksztattowania kreatywnosci ucznia.

W tym kontekscie niepokoi¢ moze fakt, ze dominuje poglad, méwiacy, iz Sro-
dowisko szkolne na ogét nie wptywa pozytywnie na kreatywnosc¢ dziecka. Gléwnym
wyzwaniem stojgcym przed procesem edukacyjnym jest oczywiscie przekazywanie
wiedzy. Do zadan szkoty nalezy jednak réwniez wpajanie uczniom obowigzujacych
norm spoteczno-kulturowych, a takze w oparciu o nie wptyw na ksztattowanie po-
stawy zyciowej i sposob myslenia. W tym zakresie wiele systeméw edukacyjnych
mozna okresli¢ jako archaiczne. Gtéwne zastrzezenia, jakie mozna sformutowac pod
adresem szkoty w kontekscie hamowania twérczosci, to m.in. [Szmidt, 2005, s. 86]:

* rozwijanie jedynie wiedzy, a nie proceséw myslenia uczniéw,
o ksztattowanie zachowawczego sposobu myslenia,
¢ budowanie postawy konformistyczne;j,

¢ traktowanie ucznidw w sposéb przedmiotowy, jako obiektu przyswajania
wiedzy,

e hamowanie zainteresowar i zarazem naturalnych mozliwosci twoérczych
ucznidw.
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Krytyka szkoty nie neguje oczywiscie potrzeby realizacji jej gtéwnego zadania,
tj. przekazywania wiedzy. Kwestig kluczowg jest jednak sposdb jej przekazywania.
Wiedza trafiajagca do uczniéw nie sprzyja kreatywnosci, poniewaz [Necka, 2001,
s. 1501]:

* najczesciej ogranicza sie do jednostronnego zadawania pytan przez nauczy-
ciela,

¢ nie pokazuje perspektyw rozwoju omawianych dziedzin nauki,
e operuje mato kreatywnym jezykiem (m.in. unika analogii, metafor).

Juz dawno John Dewey stwierdzit, ze w zrutynizowanej dydaktyce szkolnej jest
bardzo mato miejsca na twdrczg prace: ,,Brak laboratoriéw, warsztatow, narzedzi
i materiatow, przy pomocy ktérych ciekawe Swiata dziecko mogtoby prowadzié
»badania« lub tworzy¢ dzieta na swojg dziecieca, indywidualng skale. Zamiast
czynnie poznawac $wiat, siedzi wpatrzone w tablice lub nauczyciela, czasem co$
przeczyta i stucha... stucha... stucha. Rodzi to biernos¢, mechaniczne skupienie
uwagi i nude” [Szmidt, 2005, s. 87]. Dodatkowa konsekwencjg jest tutaj ograni-
czanie czy wrecz blokowanie rozwoju kreatywnosci dziecka.

W blokowaniu twdrczosci zblizong do szkoty role moga mie¢ réwniez inne or-
ganizacje, np. zaktad pracy. William H. Whyte wskazuje, iz organizacja i biurokracja
moga mie¢ negatywny wptyw na kreatywnosc¢ jednostki [Whyte, 1956]. Kluczowa
w tym zakresie jest atmosfera w miejscu pracy. Osoby odczuwajace strach, brak
wolnosci czy niedostateczne wsparcie s mniej tworcze niz jednostki funkcjonujg-
ce w lepszej atmosferze.

Stymulatory tworczosci

Liczne badania, w tym i te przywotane powyzej, potwierdzajg mozliwos¢ ne-
gatywnego oddziatywania na kreatywnos¢ poprzez kulture czy, méwigc bardziej
obrazowo, poprzez otoczenie spoteczno-kulturowe i sposdb przekazywania oraz
ksztattowania obowigzujacych w danej spotecznosci zasad i norm. Zgodnie z tym,
co byto sygnalizowane wczesniej, istniejg jednak takze opracowania potwierdzaja-
ce pozytywng — stymulujaca — zaleznos$¢ miedzy potencjatem twérczym jednostki
i kultura.

Uwaga badaczy koncentruje sie tutaj na edukacji, wobec ktérej formutuje sie
bodaj najwiecej rekomendacji w tym zakresie. Stusznie zauwaza Necka, ze szkota
nie szkodzi twdrczosci z samej swej natury, lecz w wyniku swoistej inercji insty-
tucji oswiatowych [Necka, 2001, s. 150]. Sktania to wielu psychologéw i pedago-
goéw do poszukiwania drég wyjscia z putapki ,,antytwdrczej” edukacji. Zdaniem
Ewy Linkiewicz, tradycyjne ksztatcenie gtéwny nacisk ktadzie na zdobywanie przez
dziecko wiadomosci i umiejetnosci. Ksztaltowanie postaw pozostaje na drugim
planie i nalezatoby odwréci¢ ten uktad [Linkiewicz, 2011, s. 83]. Pozwolitoby
to ktasc¢ wiekszy nacisk na kreowanie otwartosci, wrazliwosci i wyobrazni, a wiec
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wszystkich tych cech, ktére sktadaja sie na potencjat tworczy jednostki. Warto za-
uwazyd, ze s3 to takze wrodzone cechy kazdego dziecka.

Jedng z drég ku takiemu ukierunkowaniu procesu ksztatcenia jest edukacja
kulturalna. Taka edukacja, rozumiana jako wychowanie w kulturze, ma zasieg,
ktéry znacznie wykracza poza sfere artystyczng i lokuje sie czesto w obszarze
innych dziedzin kultury (w jej szerokim rozumieniu), jak nauka, technika, praca,
polityka, zdrowie, ekologia, filozofia i religia.

Edukacja kulturalna ma za zadanie ksztattowac osoby, ktdre bedg w stanie
zaréwno tworczo uczestniczy¢ w kulturze, jak i by¢ jej odbiorcami. Szczegdlna rola
przypada tutaj edukacji artystycznej, ktora bezposrednio powigzana jest ze sztu-
ka. Ta ostatnia, zdaniem Jolanty Skutnik, wspétkreuje, nazywa, demitologizuje,
poszukuje i obnaza wartosci. Sztuka pozwala takze urzeczywistniac te wartosci
w pracy tworczej oraz pozostatych sferach aktywnosci jednostki [Skutnik, 2004,
s. 103]. Wielu autoréw podkresla takze jej niebagatelny wktad w budowe otwarto-
Sci, tolerancji, oryginalnego myslenia czy poszanowania dla réznorodnosci.

Istotny wydaje sie réwniez fakt, ze ksztatcenie oparte o edukacje artystycz-
na stanowi podstawe charakteru oraz intensywnosci péZniejszego uczestnic-
twa jednostki w kulturze. Brak zrozumienia wytworu kulturowego sprawia, ze
kontakt z kulturg moze okazac sie bezuzyteczny. Ma on bowiem sens — jak twier-
dzi Zygmunt Bauman — , dopdty, dopdki uczy nowego spojrzenia, uczy wzgledno-
$ci kazdego spojrzenia, demaskuje konwencje [...], burzy spokdj ducha i wzbudza
niepewnos¢ siebie, odstrecza od dogmatyzmu i nietolerancji” [Baumaniin., 1997,
s. 102—104). Edukacja kulturalna i uczestnictwo w kulturze to tylko stacje na dro-
dze do czegos, co wielu badaczy okresla jako spoteczeristwo kreatogenne.

Spoleczenstwo kreatogenne

Istnieje wiele prac naukowych poswieconych kwestii nasilania sie wybitnej
tworczosci (w réznych dziedzinach) w pewnych okresach historycznych. Przywo-
tuje tu sie na ogot czasy wioskiego renesansu, francuskiego oswiecenia czy wie-
denskiej secesji. Przez wiele lat panowat poglad, ze odpowiedzialny za to zjawisko
jest tzw. Zeigeist, a wiec duch czasu® [Jerzyk i in., 2004, s. 24—26). Pojecie to
pozostaje mocno niedookreslone i juz sama jego nazwa moze budzi¢ mistyczne
skojarzenia. Stad tez nie dziwi duze zainteresowanie t3 kwestig wykazywane przez
psychologdw w drugiej potowie XX wieku. Odchodzili oni od mistycyzmu i zaczeli
opisywac spoteczeristwa, ktére poprzez swoje cechy i panujacg kulture charakte-
ryzuja sie szczegolng zdolnoscig do wychowywania talentéw tworczych. Popularne

2 przez sformutowanie to nalezy rozumieé pojawienie sie w danym miejscu i czasie wyjatkowo twér-
czej atmosfery. Moze mie¢ ona zwigzek ze splotem szczegélnych cech, sytuacji i mentalnosci, charak-
terystycznych dla danego momentu w historii na okreslonym terenie.
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w tym zakresie s3 m.in. prace Silvano Arietiego [Arieti, 1976]. Spoteczeristwo kre-
atogenne cechuje sie, jego zdaniem [cyt. za: Necka, 1995, s. 119]:

» powszechng dostepnoscig ddbr kultury,

e pozytywnym stosunkiem do zjawisk kulturowych,

e brakiem dyskryminacji w dostepie do débr kultury,

e obecnoscig réznorodnych, czesto wzajemnie sprzecznych bodzcéw kulturo-
wych,

e tolerancjg i zainteresowaniem odmiennymi pogladami,

» dostarczaniem zachet i nagrod za dziatalnos¢ intelektualna.

Necka do tych cech dodaje takze dobrobyt rozumiany jako duza sita nabywcza
pieniadza lub dysponowanie nadwyzkami dochodéw biezacych w stosunku do wy-
datkéw [Necka, 2001, s. 158—159]. Czynnik ekonomiczny jest, jego zdaniem, waz-
ny, poniewaz z jednej strony stwarza popyt na tworcze dzieta, a z drugiej umozli-
wia np. sponsorowanie twércow.

Klasa kreatywna

Jednym z najpopularniejszych obecnie podejs¢ do kwestii kreatogennego spo-
teczeristwa jest koncepcja klasy kreatywnej stworzona przez Richarda Floride [Flo-
rida, 2010]. Wedtug niego kreatywnos¢ rozkwita w miejscach, ktére zapewniajg
obszerny ekosystem, umozliwiajacy jej pielegnowanie i wspieranie, a takze kieruja
owg kreatywno$¢ ku innowacjom, tworzeniu nowych przedsiebiorstw i w efekcie
ku wzrostowi gospodarczemu oraz podniesieniu jakosci zycia.

Zdaniem Floridy, jesteSmy swiadkami rewolucji kreatywnej. Znaczenie kre-
atywnosci od lat wzrasta i proces ten wcigz bedzie sie nasilat. Jak pisze Florida,
w ciggu minionego stulecia, a zwtaszcza w ostatnim dwudziestoleciu, znacznie
wzrosta liczba 0séb wykonujacych prace kreatywna. Sg to naukowcy, inzynierowie,
artysci, muzycy, projektanci i profesjonalisci w r6znych dziedzinach wiedzy. Flori-
da okresla wszystkie te grupy wspélnym terminem — | klasa kreatywna”. Wedtug
jego wyliczen, opartych na gospodarce amerykanskiej, do tej nowej klasy nalezy
okoto 30% wszystkich zatrudnionych.

Florida czesto odwotuje sie do kultury i przekonar podzielanych przez cztonkéw
klasy kreatywnej. Jak pisze, posiadajg oni wspdlny etos, ktory ceni kreatywnos¢,
indywidualizm, réznice i kompetencje. Dla cztonkéw klasy kreatywnej wszystkie
aspekty i przejawy kreatywnosci — technologicznej, kulturalnej czy ekonomicz-
nej — s3 ze sobg powigzane i nieroztaczne. Etos ten, jak zauwaza Florida w innym
miejscu, oparty jest na pofaczeniu etyki protestanckiej z etyka bohemy. taczy to
ze sobg wartosci stanowigce, iz sens zycia mozna odnalez¢ w ciezkiej pracy (etyka
protestancka) ze skupieniem sie na przyjemnosciach, szczesciu i radosci z tego, co
oferuje nam zycie (etyka bohemy).
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Taka postawa zyciowa sprawia, ze duzego znaczenia nabieraja dla spoteczer-
stwa nowe wartosci, ktorych kreatywne jednostki poszukuja wokét siebie. Florida
zalicza do nich indywidualizm, merytokracje, réznorodnosé i otwartosé. To
fundament klasy kreatywnej — jej cztonkowie wysoko cenig organizacje i Srodo-
wiska, gdzie kazdy moze sie odnalez¢ i odnosic sukcesy. Florida, w oparciu o prace
Carla L. Rogersa, wykazuje réwniez, ze klasa kreatywna szczegdlny nacisk ktadzie
na doznania i otwartos¢ na nowe doswiadczenia, co pozwala jej stymulowac wtas-
ng kreatywnos¢.

Sprawia to, ze srodowisko przyjazne klasie kreatywnej musi by¢ bogate w zréz-
nicowane instytucje i wydarzenia kulturalne, ktérych rola jest tutaj niezwykle
istotna. Po pierwsze, kultura znaczgco przyczynia sie do ksztattowania opisanych
wczesniej wartosci, ktdre niezbedne sg do wykorzystania potencjatu twérczego
tkwigcego w klasie kreatywnej. Po drugie, jak stwierdza Florida, kreatywnos¢ ma
charakter wielowymiarowy. Nie jest mozliwe budowanie innowacyjnego sektora
wysokich technologii bez sztuki, kultury i muzyki. Wszystkie formy kreatywnosci
napedzajg sie nawzajem.

Znaczenie kultury podkreslajg takze inni autorzy. Ruth Towse opisuje dyna-
miczny zwigzek pomiedzy podmiotami kulturalnymi i kreatywnoscig. Stwierdza,
ze instytucje kultury tworzg , kreatywny szum” [Towse, 2011, s. 538—539]. Ten
przycigga na dany obszar kolejne ukierunkowane na kreatywnos¢ podmioty arty-
styczne i biznesowe, co przyczynia sie do dalszego nasilenia pozytywnego — twor-
czego — oddziatywania kultury.

Florida wzywa do tworzenia kreatywnego ekosystemu. Jest to w istocie apel
o tworzenie kreatogennego spoteczeristwa i swoistej kultury kreatywnosci. W jego
ujeciu kreatywny ekosystem jest to wspdlnota dynamiczna i przyjazna cztowieko-
wi. Opiera sie ona na trzech fundamentach — ktdre autor koncepcji okresla jako
3T — talencie, technologii i tolerancji. Dla rozwoju takiej wspdlnoty i zarazem dla
rozwoju gospodarczego konieczne jest ksztattowanie umiejetnosci niezbednych
dla kreatywnosci (talent), inwestowanie w sektor badar naukowych oraz inno-
wacje, a wiec efekty dziatan kreatywnych (technologia) oraz tworzenie kultury
sprzyjajacej kreatywnosci, ktéra jeszcze bardziej wzmacnia jej rozwdj (tolerancja).
W ramach tak pojetego ekosystemu kreatywnosci dokonuje sie rozwéj osobisty,
wprowadzane s3g innowacje technologiczne i kulturalne, tworzone s3 miejsca pracy
tworczej, dynamizowany jest wzrost gospodarczy oraz w petni akceptowana jest
réznorodnos¢ stylow zycia i kultur [Florida, 2010, s. 391—392].
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Kreatywnos$¢ i innowacyjnosé
a gospodarka

Wzrost znaczenia dobrych pomystéw i wtasnosci intelektualnej sprawia, ze
coraz popularniejszy staje sie poglad dotyczacy nadejscia kreatywnej gospodar-
ki. Jest on obecny nie tylko w rozwazaniach Floridy. Powigzana z nim jest takze,
przypisujaca kreatywnosci centralng role w gospodarce, tzw. nowa teoria wzrostu
[Florida, 2010, s. 54—55]. Zaktada ona — jak pisze Bohdan Jung — Ze najlepszym
kapitatem jest umiejetnos¢ tworczego myslenia, a kreatywnos¢ i generowanie
nowych pomystéw s3 kluczowe dla rozwoju i w przeciwieristwie do zasobdw natu-
ralnych — jest to zaséb nieograniczony [Jung, 2011, s. 14].

Jeszcze Smielszg teorie prezentuje m.in. Joel Mokyr, ktory stwierdza, ze kre-
atywnos$¢ stanowi podstawe catego rozwoju i postepu gospodarczego [Mokyr,
1990]. Autorzy Creative economy report 2008 roéwniez opisujg tworczos¢ jako , koto
zamachowe napedzajace wzrost gospodarczy” [Creative economy, 2008, s. 333].
Z kolei Florida konfrontuje wizje kreatywnej gospodarki z koncepcja gospodarki
opartej na wiedzy w ujeciu Petera Druckera [Florida, 2010, s. 61]. Ten ostatni za
gtéwny zasob ekonomiczny, zgodnie z nazwa swojej teorii, uznaje wiedze, podczas
gdy zdaniem Floridy, ta jest jedynie narzedziem kreatywnosci. W jego podejsciu in-
nowacja — czy to w postaci nowego technologicznie przedmiotu materialnego, czy
w postaci nowego modelu lub metody biznesowej — jest produktem kreatywnosci.

Warto zwrdci¢ uwage, ze innowacja jest czesto uznawana za pojecie pokrew-
ne kreatywnosci. Dotyczy ona strony praktycznej aktu tworczego. Opierajac sie
na pewnym uproszczeniu, mozna napisac, ze innowacyjnos¢ to proces oparty na
wprowadzaniu w zycie pomystu, ktory jest efektem kreatywnosci. Najpierw naste-
puje generowanie pomystu, a nastepnie jego realizacja, co oznacza, ze kreatyw-
nos¢ zawsze poprzedza innowacyjnos¢ [Jerzyk i in., 2004, s. 12—13].

Przedstawione definicje pokazuja, jak silna jest relacja pomiedzy kreatywnoscig
a innowacyjnoscig>. Dokfadne relacje empiryczne w tym zakresie starat sie wskazac
Florida w swojej pracy Narodziny klasy kreatywnej. Jego zdaniem, przedstawiciele
klasy kreatywnej posiadaja zdolnos¢ generowania innowacji w dziedzinie, w ktorej
sie specjalizujg. Badacz postanowit potwierdzi¢ to poprzez wykazanie powigzan,
jakie wystepuja miedzy skupiskami klasy kreatywnej a poziomem rozwoju inno-
wacji na danym terenie*. W oparciu o uzyskane wyniki doszedt do wniosku, ze
miasta i regiony o duzym poziomie koncentracji klasy kreatywnej zajmujg czotowe

3 Wazna jest tutaj rola przemystéw kreatywnych. Te problematyke omawia w niniejszej publikacji
). Gtowacki w tekscie Przemysty kreatywne a ich wptyw na rozwdj.

4 Badania obejmowaty ponad sto miast w Stanach Zjednoczonych.
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pozycje w rankingu centréw innowacji i wypadaja bardzo dobrze pod wzgledem
liczby firm z branzy wysokich technologii [Florida, 2010, s. 249].

Whnioski te nabierajg szczegdlnego znaczenia, kiedy uwzgledni sie role inno-
wacji w gospodarce. Jednym z najwazniejszych uje¢ tego zagadnienia jest kon-
cepcja tworczej destrukcji Josepha Schumpetera. Zdaniem tego wybitnego au-
striackiego ekonomisty, na wolnym rynku zachodzi proces ciggtych przeksztatcen,
ktéry nieustannie rewolucjonizuje istniejace struktury biznesowe, niszczac stare
i kreujac nowe. Ten proces — okreslany jako kreatywna destrukcja — jest wedtug
Schumpetera najistotniejszg cechg i wyrdznikiem rynku. Jest to takze — poprzez
innowacje — determinanta rozwoju gospodarczego. Schumpeter postrzegat inno-
wacyjnego przedsiebiorce jako site napedowa postepu w gospodarce kapitalistycz-
nej, a w innowacji widziat gtéwne zrédto przewagi konkurencyjnej [Towse, 2011,
s. 400].

Innowacyjnos¢, podobnie jak tworczosé¢, ma wymiar ekonomiczny. Zgodnie
z wizjg Schumpetera mozna stwierdzi¢, ze przedsiebiorstwo nie musi by¢ kre-
atywne, nie musi posiadac¢ pracownikéw z pomystami, nie musi réwniez sprzyjac
rozwojowi innowacji, ale to oznacza brak rozwoju, a ten w dtuzszej perspektywie
przetozy sie na upadek takiego podmiotu. Nadaje to dodatkowe znaczenie:

» innowacyjnosci, ktéra bezposrednio wptywa na rozwdj gospodarczy,
» kreatywnosci, ktdra ksztattuje poziom innowacyjnosci,

e kultury, ktéra poprzez szereg oddziatywan wptywa (pozytywnie lub negatyw-
nie) zaréwno na kreatywnos¢, jak i na innowacyjnosc.

Do dtugookresowych czynnikéw rozwoju spoteczno-gospodarczego zaliczy¢
nalezy réwniez kapitat wiedzy naukowej (jakos¢ nauki, poziom badan naukowych),
kapitat wiedzy spoteczenstwa (jakos¢ edukacji), a takze mentalnos$¢ spoteczeristwa
(okreslajaca poziom cywilizacyjny i kulturowy).

Podsumowanie

Kreatywnos¢ to, méwiac najprosciej, ludzka zdolnos¢ do generowania warto-
Sciowych pomystéw i rozwigzan w praktycznie kazdej dziedzinie zycia. Przez wieki
uwazano, ze stanowi ona nadprzyrodzony, boski dar. Sytuacja zmienita sie dopiero
w potowie XX wieku. Okazato sie, ze wbrew wielu sagdom kreatywnos¢ nie jest ani
zarezerwowana dla wybranych, ani tez nie jest efektem szczegdlnego — twoércze-
go — ducha czasu. Kreatywnos¢ to, jak sie powszechnie dzi$ uwaza, umiejetnosé
dostepna dla kazdego cztowieka. W wielu badaniach wykazano takze, iz jest to
zdolnos$¢, ktéra moze podlegac stymulacji i rozwojowi.

Na poziom kreatywnosci tak jednostki, jak i spoteczeristwa wptyw ma wie-
le czynnikdw. Moga one zaréwno blokowad, jak i stymulowac rozwdéj twdrczosci.
Wazna role odgrywa tutaj otoczenie spoteczno-kulturowe jednostki (m.in. szkota
i kulturowe uwarunkowania procesu edukacyjnego, miejsce pracy i jego kultu-
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ra organizacyjna, instytucje kulturalne i poziom uczestnictwa w kulturze, cechy
miejsca, w ktérym sie mieszka). Szczegdlnie pozadane s3 tez kreatogenne formy
zycia spotecznego pozytywnie wptywajace na tworczos¢ danej wspdlnoty. Tworza
one kreatywny ekosystem, ktéry rozwija twérczos¢ cztonkéw tej spotecznosci i po-
zwala przyciggac na dany obszar kolejne kreatywne jednostki.

Osoby kreatywne dzieki swojej pomystowosci stanowig podstawowy kapitat
wspotczesnych firm. Dzieki swoim zdolnosciom przyczyniajg sie do rozwoju in-
nowacyjnosci i stanowia zrodto istotnej przewagi konkurencyjnej przedsiebiorstw.
Sprawia to, ze poziom kreatywnosci spoteczeristwa i kultura, ktéra moze wpty-
wac na ten poziom (zaréwno pozytywnie, jak i negatywnie), majg duze znaczenie
dla dynamiki rozwoju spoteczno-gospodarczego danego obszaru. Mozna uznac,
ze kultura i kreatywnos¢ sg kluczowymi czynnikami rozwoju gospodarek i spote-
czenstw, co nabiera szczegdlnego znaczenia w czasach szybkich zmian i powaz-
nych wyzwan globalnych.

Na koniec warto jeszcze wspomnie¢ teorie Samuela Huntingtona dotyczaca
znaczenia kultury we wspdtczesnym Swiecie. Jego zdaniem, rola wartosci i po-
staw uwarunkowanych kulturowo, jako czynnikéw utatwiajgcych bgdz hamujacych
tendencje rozwojowe, byta w duzym stopniu ignorowana przez rzady oraz agen-
cje pomocowe. Wi3czenie programéw propagujacych zmiane wartosci i postaw do
projektéw prorozwojowych jest posunieciem niezbednym, jesli nie chcemy, by ne-
dza i niesprawiedliwos¢, nekajace wiekszos¢ zacofanych krajéw i grup etnicznych,
towarzyszyty im réwniez w ciggu najblizszego pdtwiecza [Huntington, 2000].
W swietle prowadzonych rozwazan mozna to odczytywac jako rekomendacje m.in.
dla wtadzy centralnej (przy programowaniu polityki publicznej dotyczacej kwestii
zwigzanych np. z oswiatg i kulturg), wtadz lokalnych (podczas kreowania strategii
rozwojowych i wizerunkowych podlegajacych im obszaréw), instytucji oswiato-
wych (przy tworzeniu programéw nauczania i ksztatceniu kadry dydaktycznej) czy
w koncu dla kazdego cztowieka (by umiejetnie pokierowat swoim zyciem i byt
bardziej kreatywny).
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Joanna Sanetra-Szeliga

Sektor kultury a rozwoj
gospodarczy miasta

N

[ ] [ ] ?
Czym jest miasto:
Rozwdj technologii w zakresie transportu i telekomunikacji pod koniec XX wieku
doprowadzit do powstania tezy o koricu miasta jako jednostki gospodarczej i spo-
sobu organizacji spoteczenistwa. Z jednej strony obserwuje sie ucieczke mieszkan-
cOw miast z centrow na przedmiescia lub wrecz na wies. Jest to zwigzane m.in.
z faktem, ze coraz wieksza liczba oséb ma mozliwos¢ pracy zdalnej, wykonywa-
nej z dowolnego miejsca, np. z domu, bez koniecznosci dojazdéw do miejsca za-
trudnienia. Z drugiej zas strony same firmy zaczety przenosi¢ swojg dziatalnosé
z centréw miast na ich tanisze peryferia, a takze za granice, do krajow oferujacych
atrakcyjne ceny czynnikéw produkgji.

Teza o koricu miast nie wydaje sie jednak miec jak do tej pory empirycznego
potwierdzenia. Mimo stagnacji czy wrecz upadku niektérych z nich, miasta nadal
istniejg (ze wszystkimi tego konsekwencjami), przyciagajac nowych mieszkancow.
Co wiecej, przewiduje sie, ze wskazniki urbanizacji na swiecie bedg nadal rosngc¢;
juz obecnie ludnos¢ miejska stanowi ponad 50% ludnosci Swiata. Jednakze trudno
nie zauwazy¢ zmian w funkcjonowaniu miast, szczegélnie cywilizacji zachodnie;j.

Wspdtczesni badacze sktaniajg sie w coraz wiekszym stopniu w strone inter-
dyscyplinarnosci badan nad miastem (urban studies), problem miasta lezy bowiem
w sferze zainteresowan tak ekonomii, jak i urbanistyki, architektury, historii, so-
cjologii, geografii, demografii, statystyki, psychologii czy antropologii kulturowej.
W konsekwencji najpetniejsze definicje uwzgledniajg elementy wielu dziedzin nauki.

Aby o jednostce osadniczej mozna byto powiedzieé, ze jest miastem, musi
ona charakteryzowad sie nastepujacymi cechami: ¢ wyodrebnienie z oto-
czenia, ¢ zindywidualizowanie (jednostka terytorialna musi posiada¢ wtas-
ne, indywidualne cechy, ktérg ja wyrézniajg), ¢ zwartos¢ skupiska ludnosci,
¢ uksztattowane centrum, e zréznicowanie zawodowe mieszkancéw zatrud-
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nionych w wiekszosci poza rolnictwem, e heterogenicznos¢ mieszkarncow,
e przewaga grup wtérnych nad pierwotnymi, kontaktow rzeczowych nad oso-
bistymi (anonimowos¢), e inny zarys demograficzny niz w przypadku tere-
now wiejskich (np. wyzszy wspotczynnik feminizacji, dtuzsza srednia dtugos¢
zycia),  proces zmian uzytkowania terenéw nieciagly w czasie i przestrzeni,
e nagromadzenie podmiotéw gospodarczych [Czornik, 2004, s. 15, Malikowski,
1992, s. 7—16]. Wazne sg takze cechy wskazujace na spoteczng strukture jednostki
miejskiej, w tym konieczne do jej istnienia i rozwoju wyksztatcone centrum spo-
teczne, prestizowe i funkcjonalne zréznicowanie architektury, silne zréznicowanie
i duze mozliwosci rozwoju przestrzeni spotecznej, ponadlokalne funkcje petnione
w stosunku do okreslonego terytorium [Wallis, 1967, s. 135—148].

W sSwietle prawa obowigzujacego na danym terenie jednostka miejska musi
posiadac zdefiniowane cechy administracyjne. W Polsce Ustawa z dnia 29 sierpnia
2003 r. o urzedowych nazwach miejscowosci i obiektéw fizjograficznych (art. 2,
ust. 3 ) definiuje miasto jako jednostke osadniczg o przewadze zwartej zabudowy
i funkcjach nierolniczych, posiadajacg prawa miejskie badz status miasta nadany
w trybie okreslonym specjalnymi przepisami.

Rozwo0j miasta

JesteSmy obecnie swiadkami zmiany paradygmatu rozwoju miasta — od mia-
sta handlujacego nadwyzkami ptodéw rolnych i wytworéw rzemieslniczych przez
miasta przemystowe do obecnych poprzemystowych miast ustugowych i kreatyw-
nych. Wsréd zmieniajacych sie funkcji miejskich w paristwach rozwinietych
zaczynaja dominowaé handel i ustugi. Wieksze znaczenie zyskuja funkcje
zwiazane z rekreacja, spedzaniem wolnego czasu, zyciem kulturalnym i na-
ukowym. Wspoétczesne czynniki rozwoju lokalnego w epoce globalizacji i tworze-
nia gospodarki opartej na wiedzy to przede wszystkim: zatrudnienie (rozumia-
ne jako firmy tworzace nowe miejsca pracy), baza rozwojowa (tworzenie nowych
podmiotéw w niszach rozwojowych), korzysci miejsca (jakos¢ i unikatowos¢) oraz
zasoby wiedzy (kapitat ludzki). Obserwacja najnowszych trendéw w gospodar-
ce swiatowej zdaje sie potwierdzaé, ze sektor kultury, a w nim przemysty
kreatywne, posiadaja potencjat ekonomiczny, ktéry moze mie¢ pozytywny
wptyw na trwaly rozwdj miast poprzez , kulturyzacje gospodarki i ekonomi-
zacje kultury” oraz ,restrukturyzacje sektorowa i innowacyjna modernizacje
gospodarki” [Klasik, 2010, s. 19].

Wspdtczesne miasta stojg przed licznymi wyzwaniami sSrodowiskowymi (za-
nieczyszczenie, utylizacja odpaddw, produkcja energii, degradacja terenu), spo-
tecznymi (depopulacja, starzenie sie ludnosci, choroby cywilizacyjne, poziom bez-
pieczeristwa), ekonomicznymi (niestabilnos¢ budzetowa, mata dynamika rozwoju,



J. SANETRA-SZELIGA Sektor kultury a rozwéj gospodarczy miasta

bezrobocie, niski poziom inwestycji, dekapitalizacja i degradacja infrastruktury)
i przestrzennymi (suburbanizacja, niewydolnos¢ uktadu komunikacyjnego, zwiek-
szenie obszaréw wymagajacych rewitalizacji, zaprowadzenie fadu przestrzennego)
[Parysek, Mierzejewska, 2009, s. 12]. Sprostanie im determinuje pozycje miasta
na rynku i poziom jego konkurencyjnosci. Obecnie bowiem mamy do czynienia
z walka konkurencyjng nie tylko pomiedzy firmami i paristwami, ale miedzy re-
gionami i miastami, ktore zabiegajg o kapitat, szczegdlnie innowacyjny, i zasoby
ludzkie. Konkurencyjnos¢ miast istnieje w zwiazku z unikatowymi cechami, kto-
rymi miasto dysponuje, ktérymi sie wyréznia sposréd innych. Przy podejmowaniu
decyzji, czym jest i jak wykorzystac istniejacy potencjat rozwojowy danego miasta,
przy identyfikacji nisz rynkowych, ktére mogtoby zagospodarowaé miasto, po-
szukiwaniu réownowagi pomiedzy wzrostem gospodarczym miasta i jakoscig zycia
jego mieszkancéw, poszukiwaniu rownowagi pomiedzy rozwojem gospodarczym
oraz planowaniem i zagospodarowaniem przestrzeni coraz czesciej brany jest pod
uwage potencjat sektora kreatywnego. Badania pokazujg bowiem, ze szeroko ro-
zumiana dziatalnos¢ kulturalna wspiera rozwéj miast w oparciu o czynniki,
takie jak:

e generowanie spotecznego zaangazowania, poczucia dumy, budowanie tozsa-

mosci i poczucia przynaleznosci do miejsca zamieszkania,

e tworzenie atrakcyjnego miejsca do mieszkania (jakos¢ zycia), odwiedzania
(turystyka kulturalna) i inwestowania (jakos$¢ zycia, dostep do zasobéw ludz-
kich),

* realizacja projektéw kulturalnych bedacych katalizatorem rozwoju,

e rozwodj przemystéw kultury majacych bezposredni wptyw na wzrost gospo-
darczy (nowe miejsca pracy, wzrost dochodu),

e tworzenie wizerunku i tozsamosci miasta (promocja, branding).

Warto tu zwrdci¢ uwage, ze obecnie w odniesieniu do miast méwi sie raczej
0 rozwoju, tj. o procesie zmian nie tylko ilosSciowych (jak w przypadku wzrostu
mierzonego najczesciej wielkoscig PKB, dotyczacego produkcji débr i ustug), ale
takze jakosciowych, ktére wyrazaja dazenia do zaspokojenia potrzeb ekonomicz-
nych, spotecznych i kulturowych mieszkaricow. W tym kontekscie czesto pada hasto
,podnoszenia jakosci zycia”. Kluczowa staje sie idea zrownowazonego rozwoju, kto-
rej podstawg (od Szczytu Ziemi w 1992 r. w Rio de Janeiro) ma by¢ zintegrowanie
polityki sSrodowiskowej, gospodarczej i spotecznej. Ma to pozwoli¢ na zaspokojenie
potrzeb obecnego pokolenia, bez umniejszania szans w tym zakresie przysztych ge-
neracji. W pierwotnym modelu z Rio zabrakto sfery kultury, ale od pewnego czasu
liczne gtosy domagaja sie uwzglednienia tego sektora w pojeciu zréwnowazonego
rozwoju, a przede wszystkim w polityce zrdwnowazonego rozwoju.
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Schemat 1. Model zréwnowazonego rozwoju

zréwnowazony
rozwoj

ekonomia spoteczenstwo

Srodowisko

Zrédto: Opr. whasne

Oprécz oczywistego znaczenia szeroko rozumianej kultury dla rozwoju spote-
czenistw przywotuje sie ewidentne podobienstwo kapitatu kulturowego i natural-
nego. Stan kapitatu naturalnego i kulturowego jest odziedziczony po przodkach;
naszym zadaniem jest ich ochrona dla przysztych pokolen; oba s3 niezbedne do
funkcjonowania ekonomicznego; w obu przypadkach réznorodnos¢ jest wartoscia,
ktdra nalezy chronic i rozwijaé [Throsby, 2005, s. 4]. Za istotng uznaje sie rowniez
role kapitatu kulturowego (tak jesli chodzi o zasoby ludzkie, jak i o fizyczny kapitat
kulturowy) w rozwoju gospodarczym i spotecznym, co stanowi dodatkowy argu-
ment za uwzglednieniem kultury w polityce zrdwnowazonego rozwoju.

Zmiany w podejsciu do polityki kulturalnej w miastach zachodniej Euro-
py — od drugiej potowy XX wieku do dzi$

W okresie powojennym polityka kulturalna miast, skupionych na odbudo-
wie i pobudzaniu wzrostu gospodarczego, byta traktowana raczej jako pro-
blem drugorzedny, ale i niewzbudzajacy wiekszych kontrowersji. Dominujgce
byto dziewietnastowieczne podejscie do kultury z dbatoscig o tworzenie i roz-
wdj infrastruktury kulturalnej dla tradycyjnych instytucji kultury — muzedw,
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bibliotek, oper, teatréw. Sfera kultury byta wyizolowana z polityki miejskiej
i nie odgrywata zadnej roli w strategiach gospodarczych, paradoksalnie takze
tych zwigzanych z turystyka i promocjg miasta. Kulture traktowano jako no-
$nik wartosci pomagajacy w przezwyciezeniu przez spoteczenstwo wojennej
traumy, a polityka kulturalna koncentrowata sie na ,,uszlachetniajgcych i du-
chowo wspierajacych wartosciach kultury wyzszej”.

Zmiana podejscia do roli kultury w polityce miejskiej byta skorelowana z ru-
chami spotecznymi pojawiajacymi sie w Europie po 1968 roku, ktére z jednej
strony czesto byty zwigzane z alternatywnymi dziataniami w sektorze kultury,
a z drugiej traktowaty dziatania kulturalne i polityczne jako nierozerwalne ele-
menty tego samego procesu. Odpowiedzig politykéw zaréwno na oczekiwania
spoteczne, jak i na kryzys gospodarczy byty strategie kulturalne, ktére trakto-
waty kulture znacznie szerzej — jako element aktywizacji lokalnych spotecz-
nosci i zachecanie ich do udziatu w zyciu publicznym oraz czynnik budowania
poczucia wspdlnoty i dumy (projekty animacji kulturalnej, festiwale). Stano-
wity one takze prébe dotarcia do spotecznosci niepartycypujacych dotychczas
w kulturze, ozywienia wymartej przestrzeni miejskiej.

W latach osiemdziesiatych XX wieku, pod presja koniecznosci oszczedzania
miejskich srodkéw publicznych, zaczeto odchodzic od realizacji poprzez polity- 417
ke kulturalng jedynie celéw spotecznych, skupiajac sie bardziej na problemach
ekonomicznych, czego wyrazem byta takze zmiana terminologii — od ,sub-
sydiowania kultury” do ,jinwestycji w kulture”. Zauwazono, ze kultura moze
stac sie narzedziem stuzacym dywersyfikacji lokalnej bazy ekonomicznej (tu-
rystyka, sztuka, media, sport, rekreacja), tworzacym nowe miejsca pracy, ele-
mentem miejskiego marketingu — tworzenia pozytywnego wizerunku miasta,
przyciggajacego nowych inwestoréw, mieszkancow, turystéw. Od tego okresu
miasta zaczety inwestowad znaczne sumy w tzw. projekty flagowe — presti-
zowe budynki (nowe badZ zaadaptowane przestrzenie, najczesciej postindu-
strialne), majgce by¢ symbolem i katalizatorem rozwoju gospodarczego miasta
(np. dzielnica Antigone w Montpellier, Muzeum Guggenheima w Bilbao, nowy
budynek Opery w Oslo, Emscher Park w Zagtebiu Ruhry, Kunsthaus w Gra-
zu). Nie oznacza to, ze wspieranie tzw. wysokiej kultury, promocja dostepu
do kultury, umozliwienie ekspresji wszystkim grupom spotecznym, przestaty
by¢ uwzgledniane w politykach kulturalnych miast. Wida¢ jednak przesuniecie
srodka ciezkosci w strone efektéw ekonomicznych. Lata dziewiecdziesigte XX
wieku natomiast to triumf rewitalizacji przez kulture, faza, ktéra w rozwijajg-
cej sie i zmieniajacej formie trwa do dzis. To réwniez okres rozwoju koncepcji
miasta kreatywnego i miedzykulturowego, ktére w zasadniczy sposéb wpty-
waja na sposob prowadzenia polityki miejskiej [Bianchini, 1993, s. 9—15;1999,
s.23-37).
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Polityka miejska w obszarze kultury

Do kompetencji samorzadéw miejskich nalezy takze dbatos¢ o kulture na
terenie miasta, wigczajac w to wspieranie i promocje tworczosci oraz dziatan
kulturalnych, a takze opieka nad zabytkami znajdujacymi sie na ich tere-
nie. W Polsce wiekszos¢ publicznych instytucji kulturalnych podlega samorzagdom
(m.in. gminom miejskim) — s3g to przede wszystkim biblioteki, domy kultury, te-
atry, galerie — co oznacza, ze miasto jest ich organizatorem i tozy na ich utrzy-
manie. W ramach realizowanych przez miasta konkurséw dotacyjnych o wsparcie
finansowe moga ubiegac sie takze organizacje pozarzadowe. Dzieki temu oprécz
wptywu posredniego na obszar kultury (jak promocja miasta, nawigzywania kon-
taktow zagranicznych, wspieranie edukacji, odpowiednie prawo), wtadze miasta
maja bezposredni wptyw na dziatalnos¢ kulturalng w miescie (finansowanie kon-
kretnych instytucji i wydarzen).

Polityke miasta w omawianym obszarze mozemy podzieli¢ na dwie wspotza-
lezne czesci — zapewnienie odpowiedniej infrastruktury kulturalnej oraz wspie-
ranie dziatalnosci kulturalnej, w tym przemystéw kultury. W tym kontekscie Da-
vid Throsby sugeruje, aby potraktowac miasto jako zbidr nastepujacych zasobdw:
fizycznych (budynki, infrastruktura), naturalnych, kapitatu ludzkiego i kapitatu
kulturowego. Polityka miejska w sferze kultury moze wiec dotyczy¢ tworze-
nia nowych zasobdéw, poprawiania efektywnosci zarzadzania juz posiadanymi
zasobami, jak rowniez rewitalizacji, adaptacji do nowych potrzeb, odnowy
istniejacych zasobéw. W zakresie polityki kulturalnej miasto ma do dyspo-
zycji materialny i niematerialny zaséb kultury [Throsby, 2010, s. 133-134].
Jesli chodzi o wymiar $cisle ekonomiczny, to znaczenie kapitatu kulturowego tkwi
przede wszystkim w przemystach kultury. S3 one generatorami nowych miejsc
pracy, podnoszg dochody miasta, poszerzaja jego oferte eksportowa. Zasob nie-
materialny to m.in. z jednej strony genius loci (kluczowe znaczenie dla atrakcyj-
nosci miasta), a z drugiej kapitat ludzki, szczegdlnie istotny w opartej na wiedzy
gospodarce XXI wieku. Odbiorcg dziatan w sferze kultury s3 przede wszystkim
mieszkancy (wptyw na jakos¢ zycia w miescie, w ktérym dostep do szeroko rozu-
miane]j kultury ma takze znaczenie, projekty rewitalizacji w oparciu o kulture) i tu-
rysci (oferta kulturalna i czasu wolnego dla odwiedzajacych), ale takze inwestorzy
(zob. teoria klasy kreatywnej ponizej).
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Kultura w miescie w XXI wieku

John Montgomery zwraca uwage, ze w chwili obecnej miasta, wraz z gospo-
darka, wchodzg w nowy, piaty cykl rozwoju Kondratiewa', w ktérym szeroko rozu-
miana kultura odgrywaé¢ moze istotng role m.in. w tworzeniu potencjatu konku-
rencyjnego miasta. Czes¢ technologii piatej fali jest zwigzana z nowymi formami
wyrazu artystycznego oraz rozrywka (szczegdlnie przemyst komputerowy, cyfrowe
media i internet). Warto przy tej okazji wspomnieé, ze zgodnie z teorig Alvina
Tofflera spoteczenstwa po fazie rozwoju agrarnego i przemystowego weszty obec-
nie w tzw. trzecig faze (fale) rozwoju technologicznego, zwigzang z rozwojem
technologii komunikacyjnych, rozwojem ustug i odejsciem od produkcji masowej
[Toffler, 1980]. Ponadto, w rozwinietych spoteczenistwach zachodnich, w ktérych
zaspokojone zostaty potrzeby z dolnej czesci piramidy Maslowa, w tym posiadanie
produktéw AGD, telewizoréw, kina domowego, laptopéw i telefonéw komérko-
wych, pojawia sie nowy trend. Jedynym sposobem na wyrazenie swojej tozsamosci
poprzez posiadanie jest zakup limitowanych edycji, oryginalnych prac i produktow
luksusowych. W zwigzku z tym wzrasta popyt na sztuke, wzornictwo i indywi-
dualnie dobierane czy tworzone ,,na miare” towary [Montgomery, 2008, s. xx].
Z tego tez wzgledu w nowych gateziach przemystu oraz w tych produkujacych do-
bra postrzegane jako bardziej luksusowe wieksze znaczenie bedzie mie¢ innowa-
cyjne wzornictwo przemystowe, moda oraz Swiadomosc¢ dizajnu i sztuki. Najlepiej
beda rozwijac sie te miasta, w ktorych istnieja klastry technologicznie zaawan-
sowanych, wyspecjalizowanych przemystéw, elastycznie reagujacych na zmiany.
W pierwszej potowie XXI wieku beda sie rozwija¢ te miasta, ktérych gospo-
darka opiera¢ sie bedzie na przemysle cyfrowym, ekonomii wiedzy i prze-
mystach kreatywnych, oraz te, w ktorych rozwija¢ sie bedzie kreatywnosé
artystyczna i dizajn. Dla sukcesu miasta kluczowe bedzie zachowanie réwnowagi
pomiedzy kreatywng i dynamiczng gospodarka, innowacyjnym zyciem kultural-
nym i dobrze dopasowang formg materialng, w ktérej toczy sie owo zycie i funk-
cjonuje gospodarka. Te trzy elementy dynamiki miasta nieustannie sie zmieniaja
i dopasowuja. Rdwnowage naruszajg zmiany w technologii, a rolg zarzadzania jest
dazenie do jej utrzymania.

' Cykle rozwojowe to podstawa teorii Mikotaja Kondratiewa, ktéra zaktada, ze gospodarka kapitali-
styczna rozwija sie cyklach 45—60-letnich (ostatnio nastepuje skracanie cyklu ze wzgledu na przy-
spieszony rozwdj technologiczny). Okresy intensywnego rozwoju (45-55 lat) oddzielaja fazy wyraz-
nego spadku, wynikajacego z wyeksploatowania dotychczasowych zasobéw. Warunkiem rozpoczecia
kolejnej fazy wzrostu jest rozwdj nowej generacji technologii. Obecny, piaty cykl, jest powigzany
z rozwojem przemystu farmaceutycznego, biotechnologii i inzynierii genetycznej, nowych technologii
informatycznych, cyfrowych i telekomunikacyjnych.
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Nowe koncepcje miast

Miasto kreatywne to koncepcja podkreslajaca wage przemystéw kultury, in-
frastruktury kulturalnej, a takze ,klasy kreatywnej” w dyskusji o kluczowych
zasobach miasta. Kreatywnos$¢ oznacza, ze miasto nie tylko jest w stanie pro-
dukowac konkurencyjne towary ale takze potrafi szybko sie zmieniac i dosto-
sowywac do zmian konkurencji i popytu, dzieki posiadanemu zasobowi kultury
umie przyciggac inwestycje w innowacyjnych sektorach gospodarki oraz kre-
atywne jednostki. Wedtug Sharon Zukin miasto kreatywne dba o kreatywnos¢
poprzez promowanie otwartych postaw i niskich barier wejscia (tj. czynnikéw
umozliwiajacych wejscie na rynek i rozpoczecie dziatalnosci), réznorodnosci
kulturowej oraz charakteryzuje sie ,niecierpliwym pragnieniem nowych rzeczy,
jednoczesnie doceniajac stare” [Zukin, 2009, s. 13].

Wyzwania globalizacji, a przede wszystkim nasilona migracja i zwiekszajaca
sie roznorodnos¢ kulturowa w duzych miastach doprowadzity do powstania
idei miasta miedzykulturowego. Miasto miedzykulturowe posiada zréznico-
wang populacje, w tym mieszkancéw z réznych grup etnicznych, narodowych,
mowigcych réznymi jezykami i wyznajacych rézne religie. Ta réznorodnosc
jest postrzegana tak przez zarzadzajacych miastem oraz media, jak i przez
mieszkancéw, jako zaséb, w ktérym dzieki spotkaniu réznych kultur docho-
dzi do efektu synergii [Wood, 2009, s. 17]. Miasto miedzykulturowe nie tyl-
ko ,radzi” sobie z réznorodnoscia, ale wykorzystuje jg jako zrédto dynamiki,
innowacji, kreatywnosci i wzrostu. Dzieki odpowiednio prowadzonej polityce
miasta mieszkancy z réznych $rodowisk maja szanse sie spotkac i nawigzac
pozytywng interakcje. Istniejg takze odpowiednie mechanizmy zarzgdzania
konfliktem miedzykulturowym. Takie miasto moze elastycznie dopasowywac
sie do zmiennej sytuacji w kontekscie polityki i gospodarki [The intercultural
city..., 2008].

Klastry i przemysly kreatywne

Wspomnianej na poczatku rozdziatu hipotezy o utracie znaczenia przez miej-
sca fizyczne (miasta) nie potwierdzaja badania Michaela Portera [Porter, 1990].
Wedtug niego najbardziej istotne we wspotczesnej gospodarce jest odpowiednie
umiejscowienie dziatalnosci gospodarczej. Przewaga konkurencyjna zazwyczaj
koncentruje sie w danych gateziach przemystu oraz grupach wzajemnie powigza-
nych przemystéw. W ten sposob powstajg tzw. klastry (firmy powigzane ze sobg
poprzez swiadczenie sobie nawzajem ustug i dostarczenie towardw, przedsiebior-
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stwa dziatajace w sektorach pokrewnych, wspdtpracujgce z nimi instytucje), kto-
re dzieki bliskim powigzaniom i wspdlnej lokalizacji z jednej strony tworza sie¢
wspotpracy, a z drugiej — konkurencji. Klastry, ktére osiggnety mase krytyczna,
odnoszg sukcesy konkurencyjne i cechujg wiekszos¢ silnych gospodarek regio-
nalnych, a nawet wielkomiejskich. Klastry tworzg sie wokét firm napedowych, in-
nowacyjnych i wykorzystujacych najnowsze technologie. | tu wiasnie jest miejsce
na przemysty kultury, ktérym poswiecono osoby rozdziat w niniejszej publikacji®.
W klastrach powstajg sieci firm dostawczych, taricuchy produkcji, ktére s3 zinte-
growane w bardziej horyzontalny sposéb niz w epoce kapitalizmu przemystowego.
Powoduje to tworzenie nowych bizneséw, aktywizuje przedsiebiorczos¢, przycigga
kreatywnych ludzi. Poniewaz klastry czesto sg centrami innowacji i kreatywnosci,
stajq sie kluczowe dla przysztosci miast w pigtym cyklu Kondratiewa [Montgome-
ry, 2008, s. 12].

Kapitat ludzki - klasa kreatywna

Badania pokazuja, ze wysoko wykwalifikowani pracownicy raczej nie podazaja
za pracg, a miejsce zamieszkania zmieniaja, kierujac sie specyfika danego miasta
i jakoscig zycia — wybieraja miejsca posiadajace konkretne cechy. Firmy staraja sie
wiec lokowac swoje siedziby w tych miejscach, zapewniajac sobie dzieki temu kre-
atywnych i wyksztatconych pracownikéw. W ten sposéb Richard Florida stworzyt
teorie kapitatu kreatywnego, opierajacg sie na przekonaniu, ze fundamentem
rozwoju s3 ludzie kreatywni, ktdrzy wybieraja na miejsce zamieszkania lo-
kalizacje cechujace sie innowacyjnoscia, réznorodnoscia i tolerancja. Tworza
oni tzw. klase kreatywna, zdefiniowang jako klasa ekonomiczna, sktadajaca sie
z ludzi, , ktorzy zwiekszajg wartos¢ ekonomiczng poprzez swoja kreatywnosé [...]
wykonujac prace, ktérej funkcja polega na tworzeniu nowych, znaczacych form”.
Rdzeniem tej klasy s3 naukowcy i inzynierowie, artysci estradowi, aktorzy, pro-
jektanci, architekci, pisarze, wydawcy, tworcy opinii publicznej, profesorowie uni-
wersyteccy, analitycy, ktérzy , produkuja nowe formy czy projekty tatwo zbywalne
i majace szerokie zastosowanie”. To jest tzw. superkreatywna grupa, oprdocz ktorej
do klasy kreatywnej nalezg ,,tworczy profesjonalisci, ktorzy pracuja w dziedzinach
wymagajacych zaawansowanej wiedzy” (np. high-tech, ustugi finansowe, stuzba
zdrowia, zarzadzanie biznesem) i od ktérych wymaga sie samodzielnego, innowa-
cyjnego myslenia [Florida, 2010, s. 83—84].

W zwigzku z tym Florida sugeruje, ze kluczem do sukcesu miast jest two-
rzenie udogodnien i rozwdj atrakcji o charakterze lifestylowym, kulturalnym
i rekreacyjnym spetniajacych wymagania klasy kreatywnej stanowiacej gtow-

2 Por. w niniejszej publikacji: J. Gtowacki, Przemysty kreatywne i ich wptyw na rozwdj.
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ny zaséb rozwojowy. Przyciggniecie klasy kreatywnej stanowi dla miasta ,by¢
albo nie by¢”. Sktonienie jej do wybrania danego miasta na swéj dom w dalszej
kolejnosci przyciggnie bowiem firmy (czyli inwestycje), ktére z tego zasobu kre-
atywnego bedg chciaty korzystaé®.

Atrakcyjnos¢ miasta —
strategia eventow

Miasta chcg by¢ wyjatkowe i na owej unikalnosci budowaé swoja przewage
konkurencyjna. Elementami oryginalnosci s3 z pewnoscig endogeniczne zasoby
miasta, takie jak np. dziedzictwo kulturowe*, tak materialne, jak i niematerialne,
struktura ludnosci (kapitat ludzki), genius loci. Wiele z tych zasobéw mozna roz-
wijac i promowac.

W ostatnim czasie miasta przyjmuja strategie proaktywna w tworzeniu nowych
zasob6w stanowigcych o ich atrakcyjnosci — organizujg réznorodne wydarzenia
(eventy), w duzym stopniu nalezace do szeroko rozumianej dziedziny kultury.
Charakterystyczng ich cecha jest ztozonos¢ (sktadaja sie najczesciej z serii roz-
nych dziatan), ograniczony czas trwania i miejsce, element celebracji/Swieta, pu-
blicznos¢ oraz grupa interesariuszy. Niektére miasta wrecz budujg swoéj wizerunek
jako miejsca interesujgcych i zréznicowanych wydarzen: australijskie Melbourne
promuje sie jako ,Swiatowe miasto wydarzen”, a Hongkong ,stara sie stac jed-
nym z miast najlepszych wydarzen na swiecie” [Richards, Palmer, 2010, s. 2—3].
Wydarzeniami czesto wykorzystywanymi do promocji miasta s3 festiwale, wystar-
czy wspomnie¢ Edynburg — ,,gtéwne swiatowe miasto festiwalowe” [http://www.
festivalsedinburgh.com/content/festival-city, 2012], a takze strategie promogji
Krakowa pod markg ,6 zmystéw” [http://www.biurofestiwalowe.pl/6-zmyslow.
html, 2012]. Eventy poprawiajg wizerunek miasta, dodajg zycia przestrzeni miej-
skiej, buduja poczucie dumy mieszkaricow; moga tez stanowic¢ wazny element go-
spodarki miasta. Istnieje réznica pomiedzy ,miastem z eventami” a ,miastem

3 Teoria Floridy spotkata sie z niezwykle Zywym przyjeciem — nie brakowato entuzjastéw ale i zago-
rzatych krytykéw. Ci ostatni negowali wyniki badari, a takze zarzucali brak nowatorstwa oraz wytkali
btedy w logice i metodologii, twierdzagc m.in. jak np. Enrico Moretti (E. Moretti, The new geography of
jobs, New York 2012), ze ciagg przyczynowo skutkowy, bedacy podstawa teorii Floridy, jest doktadnie
odwrotny (jako przyktady podaje Seattle, ktére stato sie otwarte, atrakcyjne i modne w konsekwencji
ulokowania tam siedziby Microsoftu, a nie odwrotnie, oraz Berlina, ktéry uchodzi za miasto kreatywne
i przyciggajace boheme, gdzie poziom bezrobocia jest wyzszy niz w innych miejscach w kraju). Inne
zarzuty dotyczg pozycjonowania klasy kreatywnej na uprzywilejowanym miejscu i traktowania pozo-
statych cztonkéw spoteczeristwa (w tym rodziny z dzie¢mi, bo klasa kreatywna miataby sie sktadac
raczej z singli) jako mniej efektywnych i petnigcych funkcje ustugowa w stosunku do kreatywnych.

4 Por. czeé¢ Ill niniejszej publikacji: Dziedzictwo jako zaséb.
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eventow” — do tego tytutu dazy wiele miast zaangazowanych w organizacje wy-
darzen. W przeciwienstwie do ,miasta z eventami” , miasto eventéw” podchodzi
do organizowanych wydarzen holistycznie i strategicznie. Co wiecej, jest aktywne
w zakresie generowania nowych wydarzen, zamiast tylko przyjmowac i ewentual-
nie firmowac zewnetrzne projekty. Traktuje bowiem eventy jako element polityki
miejskiej w zakresie promocji miasta na zewnatrz oraz tworzenia wysokiej jakosci
zycia w miescie i jego rozwoju [Richards, Palmer, 2010, s. 43].

Sugeruje sie, aby miasta, ktdre chca oprzec swojg strategie lub jej czes¢ na
eventach, stworzyty cate portfolio wydarzer, matych i duzych, skierowanych do
réoznych grup docelowych, organizowanych w réznych dziedzinach, z réznymi
celami i oczekiwanymi rezultatami. Dzieki temu miasta mogg maksymalizowad
wartos¢ (finansowa, ale i spoteczng oraz kulturalng) zestawu eventéw w danym
okresie [Getz, 2007]. Nalezy takze pamietad, ze wydarzenia muszg by¢ dobrze
ulokowane w lokalnym kontekscie — eventy realizowane metod3 ,kopiuj-wklej”
z innego miasta maj3 niewielkie szanse powodzenia.

Nie mozna jednak zapominac, ze chociaz eventy moga by¢ wykreowane z en-
dogenicznych zasobéw danego miejsca, miasta takze czesto konkuruja o tytut go-
spodarza imprez wedrujgcych — takich jak Swiatowe Wystawy EXPO, olimpiady
sportowe czy Europejska Stolica Kultury. Wydarzenia tego typu byty wykorzysty-
wane w rozwoju miasta i jego rozrastaniu sie juz od XIX wieku (np. Wystawa Swia-
towa w Paryzu w 1798 czy 1802 r., a szczegdlnie w Londynie w 1851 r.). Jednak
o przemyslanych i celowych strategiach opartych na realizacji eventéw mozemy
mowic dopiero w XX wieku. Wydarzenia staty sie elementem pobudzajagcym pro-
ces rewitalizacji miasta (szczegdlnie terendw poprzemystowych, powojskowych,
zdegradowanych). Strategie na poczatku XXI stulecia staty sie bardziej wyrafino-
wane — coraz czesciej nie chodzi juz tylko o zmiane w sensie fizycznym, poprawe
wizerunku czy nawet o rozwodj gospodarczy, a ,,miekkie” rezultaty staja sie coraz
bardziej istotne. Mozna nawet méwic o rewitalizacji spotecznej, tj. takiej, ktora
skupia sie na poprawie jakosci zycia mieszkancéw, a nie jedynie na wsparciu dla
biznesu i przyciagnieciu inwestoréw. Druga wazna zmiana w podejsciu do eventéw
to myslenie skupione na dtugoterminowych skutkach (a nie natychmiastowych
rezultatach osigganych w bardzo krétkim czasie). Wazne jest wczesniejsze pla-
nowanie tego, jak zachowac ,,dziedzictwo” wydarzenia, jego pozytywny wptyw na
miasto i wspieranie tego procesu [Smith, 2012, s. 44—45).

Miejska ekonomia symboliczna

W ostatnich latach pojecie ,kultura” nabrato dla miast takze nowego, instru-
mentalnego znaczenia — kultura to zestaw idei, dziatan, miejsc i symboli, kt6-
re razem tworza tzw. miejska ekonomie symboliczng [Dialogue on urban cultures,

423



424

Kultura i gospodarka Czesc'V

2004). Jej przejawem sg m.in. wspomniane eventy. Takie wartosci, jak atmosfera
miasta, poczucie przynaleznosci czy niezwykte doswiadczenie uczestnikow even-
tu stanowia element ,,ekonomii doznar/przezy¢”. Doznania s3 wedtug B. Josepha
Pine’a i Jamesa H. Gilmore’a obok surowcéw, towardw i ustug czwartym istotnym
elementem wspétczesnej gospodarki. Nie chodzi tu tylko o element rozrywki, ale
przede wszystkim o zaangazowanie klienta/uczestnika w sposdb osobisty i pozo-
stajacy w pamieci [Pine, Gilmore, 1999, s. 2—3]. Tym, co odrdéznia doznanie od
zwyktej ustugi, jest jego niepowtarzalnosc i wspétczesnie wiele osdb tego wtasnie
oczekuje. Jesli chodzi o same wydarzenia kulturalne, to ich uczestnicy zazwyczaj
nie przyjezdzajg do miasta tylko dla miejsca, ale wtasnie ze wzgledu na szczegdlng
atmosfere i poczucie wspdlnoty z innymi biorgcymi udziat w danym wydarzeniu.
Popyt na tzw. dobra doznaniowe stanowi szanse dla miast chcacych oprzeé
swWoj rozwoj na zasobach kultury.

Jak w przypadku innych débr publicznych, wtadze miasta moga wspierac ten
typ gospodarki m.in. poprzez zapewnienie infrastruktury miejskiej oraz grantéw
dla tworcow/producentdéw dobr. Ze wzgledu na duza atrakcyjnos¢ inwestycyjno-
-finansowg dobra doznaniowe coraz czesciej przejmowane s3 przez podmioty
prywatne (np. olimpiady sportowe, hazard) i polityka publiczna powinna zapobie-
gac ich dominacji. Duz3 role odgrywa tez budowanie swiadomosci konsumentoéw,
ktérzy by moc skorzystac z dobra doznaniowego i przezy¢ co$ wartosciowego,
muszg wiedziec, jak odczytad przekaz. Jednym ze sposobdéw bytoby wtaczenie od-
powiednich przedmiotéw do programdéw nauczania szkolnego.

Rewitalizacja miasta

Ze wzgledu na mozliwos¢ wieloaspektowego podejscia do kultury (genera-
tor miejsc pracy, czynnik atrakcyjnosci turystycznej i inwestycyjnej, budulec at-
mosfery miejsca itp.) coraz czesciej wtasnie kultura staje sie gldwnym elementem
programow rewitalizacji, czyli przywracania do zycia, kreowania nowego zycia,
zdegradowanych obszaréw (najczesciej poprzemystowych) miasta. Problematyce
rewitalizacji zostat poswiecony osobny rozdziat niniejszej publikacji®, trudno jed-
nak nie wspomnie¢ o niej w rozwazaniach o miescie.

Sposéb rewitalizacji w oparciu o kulture musi by¢ dostosowany do danego
obszaru, bazowac na jego wczesniejszych funkcjach, historii, obecnych mieszkan-
cach. Charles Landry [Landry, 2003, s. 28—35] stworzyt w tym kontekscie cieka-
wa typologie ,kulturalnych rewitalizatoréw”. Najbardziej typowym ,rewitaliza-
torem” jest nowy obiekt (nazywany czesto budynkiem lub projektem flagowym)
dla instytucji kulturalnej, zabytkowy badz czesciej nawet postindustrialny obszar

5 Zob. w niniejszej publikacji: K. Jagodziriska, Rewitalizacyjna funkcja dziedzictwa kulturowego.
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zaadaptowany na potrzeby wspdtczesnej dziatalnosci kulturalnej (bardzo czesto
zwigzanej ze sztuka wspotczesng albo tzw. kulturg alternatywng). Sztandarowym
przyktadem jest przypadek baskijskiego Bilbao®.

Wiele miast usituje bezskutecznie nasladowac przyktad Bilbao. Przyczyng nie-
powodzen zazwyczaj jest zbyt powierzchowne podejscie — ,wybudujemy mu-
zeum sztuki nowoczesnej i sie uda”, ,,zaprosimy znanego architekta, ktéry stwo-
rzy budynek-ikone”. Nalezy wiec pamietac, ze w Bilbao oprdécz dtugofalowego
strategicznego planu angazujacego catg game podmiotdéw i dziedzin doszto tak-
ze do wyjatkowego splotu okolicznosci, w tym zaangazowania znanych , marek”,
tj. Fundacji Guggenheima i Franka O. Gehry'ego.

Nietrafione inwestycje, zbyt drogie w utrzymaniu albo nieprzystajgce do rze-
czywistosci ,,posteventowej” (jesli powstajg na okolicznos¢ jakiegos wydarze-
nia — festiwalu, EXPO, wydarzen sportowych), sa szeroko opisywane w literaturze.
Andrew Smith nazywa takie obiekty biatymi stoniami’ i twierdzi, Ze zdarzajg sie
sytuacje, ze miasta w szaleristwie konkurowania o dany tytut czy organizacje wy-
darzenia usitujg przebi¢ konkurentéw wiekszymi i robigcymi jeszcze wieksze wra-
zenie obiektami, ktdre nastepnie nie majg szans na petne wykorzystanie. Do tego
dochodzi takze che¢ politykdw, by zaimponowad swiatu mozliwosciami. Bardzo
czesto decydentom moze sie takze wydawad, ze jesli cos zostanie wybudowane,
to na pewno pdzniej pojawi sie takze pomyst na merytoryczne zagospodarowanie
obiektu i przyciggniecie publicznosci. Problemem, ktéry sie pojawia, bywa tak-
ze rozdzwiek pomiedzy dang inwestycja a jej bezposrednim otoczeniem i lokal-
ng spotecznoscia. Z jednej strony w ramach pézniejszego wykorzystania obiektu
inwestorzy starajg sie odzyska¢ wytozone pienigdze poprzez ceny biletdw, zbyt
wysokie dla przecietnego mieszkarica okolicy. Z drugiej wystepuje problem wize-
runku — czesto nowe obiekty sg projektami flagowymi, chlubg miasta i promowa-
ne s3 jako prestizowe i elitarne, a ubogie lokalne spotecznosci nie identyfikuja sie
z obiektem i nie korzystaja z niego.

Skutecznym ,rewitalizatorem” moze by¢ dziatalnos¢ artystyczna. Na przykta-
dzie Custard Factory w Birmingham mozna zobaczy¢, jak grupy artystow poprzez
swojg dziatalnos¢ na pewnym obszarze mogg wptyngé na zmiane postrzegania
danego terenu i krok po krok przeksztatci¢ go np. w modnga dzielnice kreatywna.
Oczywiscie w wielu przypadkach na pewnym etapie niezbedne jest wsparcie mia-
sta. Niebezpieczeristwem takiej rewitalizacji moze by¢ moment, w ktérym dojdzie
do tak wysokiego poziomu gentryfikacji, ze artysci wyprowadza sie do obiektéw
tanszych, mniej popularnych i mniej komercyjnych, a bardziej ,,autentycznych”.

6 Por. tamze.

7 W Azji Potudniowo-Wschodniej biate stonie byty bardzo rzadkimi i niezwykle cennymi zwierzeta-
mi, niestety otrzymanie ich w podarunku taczyto sie nie tylko z wyréznieniem, ale przede wszystkim
z bardzo wysokimi kosztami utrzymania.
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Wtadze Dublina przewidziaty taki problem i podpisaty dtugoterminowe umo-
wy najmu po korzystnych dla artystéw cenach, aby zapewni¢ sobie ich obecnos¢
w rewitalizowanej dzielnicy Temple Bar. Innym problemem moze by¢ zbyt duze
ukierunkowanie dziatan i produkgji artystycznej na sprostanie gustom odbiorcéw,
a przez to wypieranie sztuki trudniejszej i bardziej ambitnej przez prostsza i na-
stawiong na masowego odbiorce. Wtadze miejskiej powinny w takim przypadku
mie¢ na wzgledzie, ze wartoscig takiej dzielnicy jest jej kreatywnos¢ i unikato-
wos¢ — poziom generowania dochoddw nie powinien stanowi¢ podstawy oceny jej
funkcjonowania.

Réwniez pojedynczy artysci czy osoby moga odgrywac znaczaca role rewitali-
zacyjna. Z jednej strony mowa tu o znanych postaciach historycznych (ale i boha-
terach utwordw literackich), wokét ktérych obraca sie np. turystyka kulturalna —
Stratford, miejsce urodzenia Szekspira to jeden ze znanych przyktadéw. Z drugiej
strony przyktad Richarda Bootha z Hay-on-Wye w Walii, ktéry przeksztatcit mate
miasteczko w Swiatowe centrum uzywanych ksigzek, pokazuje, jak wazny moze
by¢ jeden, ale kreatywny i przedsiebiorczy cztowiek dla rozwoju miasta.

Wydarzenia kulturalne, kolejny typ ,rewitalizatora”, odgrywa réznorodng role
w procesie rewitalizacji miasta. Moga one oferowac tzw. projekty flagowe, ktdérych
rolg jest wspieral przezwyciezanie nieréwnosci strukturalnych we wstepnej fa-
zie rewitalizacji — w trakcie tego procesu moga stanowic czynnik przyspieszajacy
zmiany, poszerzajacy ich zasieg, dajacy odpowiednia narracje i tozsamos¢ zacho-
dzacym zmianom. Moga tez stuzy¢ za sposdb prezentacji zakoriczenia ostatniego
etapu planowanej rewitalizacji [Smith, 2012, s. 120]. Odpowiednio przeprowadzo-
ne projekty eventéw maja szanse na budowanie kapitatu spotecznego w danym
miejscu. Eventy moga stuzyc jako element budowania tozsamosci lokalnej, poczu-
cia przynaleznosci, a takze zaangazowania i odpowiedzialnosci spotecznej. W za-
leznosci od wydarzenia i sposobu jego organizacji projekty moga miec takze wptyw
na zmiane sposobu zycia (wiecej kultury, wiecej sportu), mie¢ efekt edukacyjny.
W zwigzku z duzymi kosztami inwestycji w infrastrukture czy ochrone dziedzictwa
eventy bywaja czesto postrzegane jako bardziej elastyczny element strategii roz-
woju miasta, pozwalajacy na wieksze zréznicowanie podobnych do siebie obiektow
fizycznych i oferujacy specyficzng atmosfere i rozrywke, umozliwiajac aktywny
udziat i poczucie przynaleznosci.

Miasta walcza o stworzenie i utrzymanie wyjatkowego wizerunku, dzieki cze-
mu bedga sie wyrézniaé sposrdd innych jako atrakcyjne miejsce dla odwiedzajg-
cych, nowych mieszkaricéw i inwestoréw. Paradoksalnie, kopiujac i wykorzystujac
wszedzie te same metody, miasta w efekcie mogg by¢ do siebie bardzo podobne,
zwiaszcza jesli postawia na rozwigzania globalne, swiatowych artystdw, a nie na
modele, ktére odwotywatyby sie do specyfiki danego miejsca i angazowaty spo-
tecznos¢ lokalng, zamiast jg wypiera w procesie gentryfikacji.
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Europejska Stolica Kultury
katalizatorem rozwoju miasta

Rozwazajac wptyw kultury na rozwéj miasta, nie sposéb pomina¢ Europej-
skiej Stolicy Kultury (ESK) — O tytut ten, przyznawany przez UE na okres jednego
roku, w trybie konkurséw narodowych mogg ubiegac sie miasta z wyznaczonych
na dany rok panistw cztonkowskich UE. Tytut otrzymujg te miasta kandydujace,
ktére przedstawia najlepsze wizje miast w zakresie wydarzen kulturalnych
planowanych na dany rok (z uwzglednieniem wymiaru europejskiego i zaan-
gazowania lokalnych mieszkarnicéw) oraz pod wzgledem dtugofalowego my-
$lenia o roli i wymiarze kultury w miescie.

Idea Europejskiej Stolicy Kultury powstata w 1985 roku z inicjatywy greckiej
minister kultury Meliny Mercouri. Poczatkowo przedsiewziecie nazywane Euro-
pejskim Miastem Kultury (EMK) miato stuzy¢ zblizeniu obywateli poszczegdlnych
panstw, wzajemnemu poznaniu i promocji wspoétpracy. Miasta miaty przedstawiac
swojg kulture i dziedzictwo, a takze prezentowa¢ dokonania kulturalne i arty-
styczne innych naroddw. Poczatki ESK to wielkie, catoroczne i multidyscyplinarne
festiwale kulturalne w danych miastach: w Atenach (1985), Florencji (1986), Am-
sterdamie (1987), Berlinie (1988), Paryzu (1989). Za moment zmiany podejscia
i rozbudowania zakresu inicjatywy uwaza sie rok 1990, kiedy tytut EMK nosito
szkockie Glasgow. Po raz pierwszy tytut przyznano miastu niekojarzonemu do tej
pory z kulturg, ktdre ten sektor postawito w centrum strategii rewitalizacji miasta
(zob. ramka).

Krok po kroku oblicze inicjatywy zaczeto sie zmieniad. Uwage poswiecano nie
tylko duzym wydarzeniom kulturalnym, ale takze matym lokalnym przedsiewzie-
ciom z udziatem mieszkanicow, a przede wszystkim inicjatywom dtugofalowym,
stuzagcym zmianom w miescie i poprawiajagcym jakos¢ zycia jego mieszkancow.
W 1999 roku inicjatywie nadano status wspdlnotowy, zmieniajac jednoczesnie
nazwe na Europejska Stolice Kultury. Obecnie obowigzuje Decyzja 1622/2006/
WE, ktéra m.in. uszczegétowita kryteria wyboru miast. Obchody ESK powinny
uwzglednia¢ wymiar europejski inicjatywy (przede wszystkim wspotprace miedzy-
narodowa i prezentacje danego miasta w kontekscie kultury i historii Europy) oraz
jej charakter obywatelski, przejawiajacy sie przede wszystkim wysokim stopniem
zaangazowania mieszkancow, organizacji i instytucji miejskich w przygotowanie
i realizacje ESK. Waznym elementem stato sie podniesienie jakosci zycia w miescie
poprzez wykorzystania dziedzictwa historycznego i architektury miejskiej. Stad
liczne projekty o charakterze infrastrukturalnym i inwestycyjnym — jak chocby
renowacja starego miasta w rumurskim Sybinie (ESK 2007), budowa centrum
kulturalnego Kunsthaus w austriackim Grazu (ESK 2003) czy dzielnicowe domy
kultury zlokalizowane w przestrzeniach postindustrialnych, tzw. Maisons Folie
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w Lille (ESK 2004). ESK powinno miec¢ takze wymiar spoteczny — budowad toz-
samos¢ miasta, poczucie przynaleznosci, aktywizowac mieszkaricow, mie¢ wymiar
edukacyjny, zacheca¢ do udziatu w kulturze. Za przyktad mozna tu podac pla-
nowane w Koszycach (ESK 2013) przeksztatcenie nieuzywanych, wolnostojacych
budynkéw stacji transformatorowych w miejsca spotkan i dziatan kulturalnych
lokalnych spotecznosci albo realizowany w Liverpoolu (ESK 2008) program wo-
lontariatu dajacy mieszkaricom Merseyside poczucie uczestnictwa w waznych dla
miasta obchodach oraz mozliwos¢ szkolen i warsztatéw.

Europejska Stolica Kultury stata sie jednym z najbardziej rozpoznawalnych
projektow UE w dziedzinie kultury. Jest takze jedynym, ktéry w sposéb bezpo-
$redni odnosi sie do urbanizacji i potencjatu kulturalnego. Warto podkresli¢, ze dla
miast ubiegajacych sie o tytut ESK konkurs stanowi przede wszystkim szanse na
przemyslenie i zrewidowanie, czesto po raz pierwszy, roli kultury w miescie. Ty-
tut zresztg nie jest przyznawany za to, czym miasto w danym momencie jest (jak
w przypadku wpiséw na Liste Swiatowego Dziedzictwa UNESCO), ale za to, czym
chciatoby zostaé za pare lat (konkurs jest realizowany z piecioletnim wyprzedze-
niem). Dlatego tez na liScie ESK nie dziwig miasta mate czy tez poprzemystowe;
najwyrazniej ich wizja zrobita duze wrazenie na miedzynarodowym jury ocenia-
jacym wnioski aplikacyjne. Wygrana w konkursie nie przekfada sie tez na duze
wsparcie finansowe ze strony UE: Nagroda im. Meliny Mercouri wynosi 1,5 min
euro, co przy srednim budzecie ESK w wysokosci okoto 40 mlIn euro jest jedynie
dodatkiem do srodkdw, ktére miasto musi zebra¢ we wtasnym zakresie. Nagroda
w konkursie jest raczej okazja do zmiany miasta, ktéra czesto bez wyraznej zache-
ty i okazji nie dochodzi do skutku.

Glasgow — Europejskie Miasto Kultury 1990

Szkockie Glasgow, jako pierwsze dawne miasto przemystowe podjeto sie rewi-
talizacji opartej na kulturze oraz zostato Europejskim Miastem Kultury (EMK),
przez co stato sie punktem odniesienia dla kolejnych licznych préb transfor-
macji miast wykorzystujacych do tego sektor kultury.

Glasgow to typowe miasto przemystowe, walczace w latach siedemdziesigtych
i osiemdziesigtych z reperkusjami kryzysu ekonomicznego i upadkiem prze-
mystu ciezkiego, w tym z wysokim bezrobociem. Wizerunek miasta w tym cza-
sie byt duzej mierze negatywny — brudne, niebezpieczne miasto, kojarzone
z alkoholizmem i przemoca w wykonaniu gangdéw i pseudokibicéw. Miato to
zasadniczy wptyw na problemy z przyciagnieciem inwestycji, ktére mogtyby
wyciggnac miasto z problemdw gospodarczych. Strategia Glasgow zaczeta sie
przede wszystkim od decyzji, Zze zanim rozpoczeta zostanie rewitalizacja go-
spodarcza i fizyczna, najpierw catkowitej zmianie musi ulec wizerunek mia-
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sta. Temu postuzyta kampania , Miles Better”, ktéra w bardzo krétkim czasie
przyczynita sie do polepszenia postrzegania miasta. Kultura stanowita centrum
planéw rewitalizacyjnych — zaczynajac w 1982 roku od realizacji dorocznego
festiwalu sztuki Mayfest, przez udostepnienie kolekcji sztuki Burrell Collection
(1983), organizacje Garden Festival (1988), po Jazz Festival (1986), a wreszcie
otrzymanie tytutu Europejskiego Miasta Kultury 1990.

Przygotowanie obchodéw EMK zaplanowano jako katalizator rewitalizacji cen-
trum miasta, raczej z naciskiem na kwestie gospodarcze, mniej artystyczne.
Przetomem w mysleniu o wydarzeniu byto interdyscyplinarne podejscie, w kto-
rym miescity sie nie tylko kwestie tzw. wysokiej kultury, ale takze problema-
tyka dizajnu, edukacji, architektury, religii, sportu, historii, a takze inzynierii,
szczegdlnie budowania statkéw. Miasto stato przed ogromnym wyzwaniem,
poniewaz w przeciwiedstwie do poprzednich Europejskich Miast Kultury —
Aten, Florencji, Paryza — na miano miasta kultury musiato zapracowac progra-
mem, finansami i promocja [Garcia, 2004, s. 106]. Ambicjg organizatoréw byto
przyciagniecie turystéw i potencjalnych inwestoréw.

Z okazji organizacji w Glasgow 1990 zrealizowano szereg projektéw infra-
strukturalnych, w tym wybudowanie nowej sali koncertowej na ponad 2400

miejsc — Royal Concert Hall, renowacje edwardianskich galerii sztuki — MclLe- 429
llan Galleries, wybudowanie audytorium w Glasgow Film Theatre, utworzenie

Muzeum Edukacji, adaptacje zajezdni i fabryki tramwajéw na centrum sztu-

ki wspotczesnej Tramway oraz wiele pomniejszych inwestycji w infrastrukture

i odnowe obiektéw dziedzictwa. Program kulturalny opiewat na 3400 wyda-

rzen z udziatem artystéw z 23 panstw, zamoéwiono 40 prac w dziedzinie sztuk
wizualnych i performatywnych, 60 premier teatralnych i tanecznych [www.
glasgow.gov.uk, 2012].

Badania pokazaty, ze dtugofalowe zaangazowanie w kulture odmienito po-
strzeganie miasta, widzianego teraz jako drugie, po Londynie, centrum kultury
w Wielkiej Brytanii, miasto kreatywne, przyjazne dla biznesu, z szerokg oferta
dla przemystu konferencyjnego, centrum zakupowe. Strategia przyciggania tu-
rystow rowniez sie powiodta: mimo ewidentnego spadku liczby odwiedzajacych
po roku obchodéw, poziom zainteresowania turystéw miastem po 1990 roku
o kilkanascie procent przewyzszat poziom z lat osiemdziesiatych i pozostaje
wyzszy od Srednich danych dla catej Szkocji.

Rok 1990 nie zakonczyt zainteresowania miasta kulturg. W 1996 roku otwarto
galerie sztuki wspotczesnej GoMA (Gallery of Modern Art). W kolejnym roku
uruchomiono centrum widowiskowo-wystawienniczo-konferencyjne Clyde
Auditorium, ze wzgledu na ksztatt budynku zaprojektowanego przez Nor-
mana Fostera zwane Pancernikiem, zlokalizowane na terenie dawnych do-
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kéw. W 1999 roku miasto otrzymato zas tytut Brytyjskiego Miasta Achitektury
i Dizajnu. W 2001 ruszyt projekt rewitalizacji terenéw portowych. W 2008 roku
Glasgow otrzymato tytut Miasta Muzyki UNESCO.

Badania przeprowadzone w 2011 roku [Myerscough, 2011] potwierdzajg zmia-
ne profilu miasta: liczba oséb zatrudnionych w sektorze kreatywnym wzrosta
0 43%, do 31 tys. 0s6b. Wzrosty wskazniki turystyki kulturalnej (o 45% od 1999)
i 53 obecnie 0 20% wyzsze niz w 1990 roku. Od 1992 roku o 82% wzrosta liczba
wydarzen kulturalnych, co czyni z miasta prawdziwe centrum kulturalne.

Polityka polskich miast
w zakresie kultury

W Polsce o polityce miejskiej w sferze kultury mozemy moéwi¢ od momen-
tu przyjecia reformy samorzadowej z 1990 roku, reaktywujacej samorzad lokalny
i przekazujacej gminom czes¢ uprawnien w sferze kultury. Nastepnie przez ponad
dekade miasta polskie pozostawaty w pierwszych dwdch z trzech opisanych powy-
zej faz rozwoju polityki kulturalnej. Przyktadem moze by¢ sposdb przygotowania
dziatarn w ramach ,Krakowa 2000"” — Europejskiego Miasta Kultury w 2000 roku.
Dziatania kulturalne zwigzane z tym wydarzeniem byty wyizolowane z catosci po-
lityki miejskiej do tego stopnia, ze w dokumentach strategicznych miasta z tam-
tego okresu nie podejmuje sie tematu , Krakowa 2000".

Pewng zmiane podejscia do kultury wymusita akcesja do Unii Europejskie;.
W szczegodlnosci — mozliwos¢ ubiegania sie o srodki na projekty kulturalne z Eu-
ropejskich Funduszy Strukturalnych i konieczno$¢ sprostania wymogom Funduszy
w zakresie tworzenia strategii rozwoju i zawartosci merytorycznej konkretnych
projektéw®. W miastach zaczeto inwestowa¢ w infrastrukture kulturalng na nie-
spotykang w tak krétkim czasie skale. Powstaty nowe obiekty — takie jak Opera
w Krakowie czy Muzeum Sztuki Wspoétczesnej w Toruniu. W wiekszosci przypad-
kéw inwestycje te nie stanowity czesci kompleksowych strategii rozwoju czy re-
witalizacji.

Polskie miasta dopiero uczg sie, na czym polega kompleksowa rewitalizacja
obszaréw zdegradowanych. Badania pokazujg, ze programy rewitalizacji najcze-
$ciej nie maja charakteru zintegrowanego. Gtéwnym elementem pozostajg dziata-
nia inwestycyjne (remonty, modernizacje, adaptacje budynkéw do nowych funk-
cji). Brakuje dziatan z zakresu polityki spotecznej i zmiany struktury gospodarczej
terenéw objetych projektami, a takze partycypacji mieszkaricow. Natomiast dzia-

8 Zob. w niniejszej publikacji: J. Sanetra-Szeliga, Kultura w procesie integracji europejskiej.
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tania w sferze kultury pojawiajg sie w programach zazwyczaj tylko wtedy, kiedy
powstaje nowy obiekt przeznaczony na cele zwigzane z kulturg [Siemirski, Top-
czewska, 2009, s. 36]°.

Podsumowanie

Wraz ze zmiang podejscia do kultury na przetomie XX i XXI wieku i dostrzeze-
niem jej funkcji ekonomicznych zmienia sie takze sposéb, w jaki miasta na catym
Swiecie postrzegaja sektor kultury i go wykorzystuja. Szeroko rozumiana kultura
nie tylko staje sie czescig strategii marketingowych miasta, ale zaczyna stano-
wic integralny elementy strategii rozwojowych. Wykorzystywane jest jej znaczenie
jako mechanizmu rozwoju gospodarczego (szczegdlnie poprzez wspieranie prze-
mystéw kreatywnych) oraz czynnika budujacego wysoka jakos¢ zycia w miescie
i ksztattujgcego sposdb rozwigzywania probleméw spotecznych. Mimo iz rodzi to
nie tylko pozytywne rezultaty w postaci wyzszego poziomu rozwoju miasta, ale
i zagrozenia, zwtaszcza dla rozwoju kultury jako takiej, m.in. poprzez utylitar-
ne ksztattowanie twdrczosci artystycznej z pominieciem wspierania sztuki nowej,
alternatywnej, mozna sadzi¢, ze szeroko rozumiana kultura staje sie integralnym
sktadnikiem miejskiego modelu zréwnowazonego rozwoju.

Literatura

Bianchini F. [1999], Dziedzictwo kulturowe a strategia planowania miejskiego, w: Dziedzictwo a tury-
styka, ). Purchla (red.), Miedzynarodowe Centrum Kultury, Krakéw.

Bianchini F., M. Parkinson [1993], Culture policy and urban regeneration. The West European experien-
ce, Manchester University Press, Manchester—New York.

Czornik M. [2004], Miasto. Ekonomiczne aspekty funkcjonowania, Wydawnictwo Akademii Ekono-
micznej w Katowicach, Katowice.

Decyzja 1419/1999/WE Parlamentu Europejskiego i Rady z dnia 25 maja 1999 r. ustanawiajgca dziata-
nie Wspélnoty na rzecz obchodéw ,,Europejskiej Stolicy Kultury” w latach 2005-2019, Dz. U. L 166
z1.7.1999.

Decyzja 1622/2006/WE Parlamentu Europejskiego i Rady z dnia 24 paZdziernika 2006 r. ustanawiajgca
dziatanie Wspélnoty na rzecz obchoddw ,,Europejskiej Stolicy Kultury” w latach 2007-2019, Dz. U.
L 304 z 3.11.2006.

Dialogue on urban cultures. Globalization and culture in an urbanizing world, World Urban Forum, UN-
-Habitat, 23 July 2004, dostepne: http://www.unhabitat.org/downloads/docs/3070__67594__
K0471966%20WUF2-2.pdf, korzystano 12.12.2012.

Florida R. [2003], Cities and the creative class, ,,City and Community”, vol. 2 (1).

Florida R. [2010], Narodziny klasy kreatywnej, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa.

9 Por. tez w niniejszej publikacji: K. Jagodziriska, Rewitalizacyjna funkcja kultury i dziedzictwa kulturo-
wego.

431



432

Kultura i gospodarka Czesc'V

Garcia B. [2004], Urban regeneration, art programming and major events. Glasgow 1990, Sydney
2000 and Barcelona 2004, ,,International Journal of Cultural Policy”, vol. 10, nr. 1.

Getz D. [2007], Event studies. Theory, research and policy for planned events, Elsevier, London.

Intercultural cities. Towards a model for intercultural integration. Insights from the intercultural cities
programme, joint action of the Council of Europe and the European Commission [2009], P. Wood
(red.), Council of Europe.

Klasik A. [2010], Sektor kultury i przemysty kreatywne nowym fundamentem rozwoju duzych miast
i aglomeracji miejskich, w: Rola sektora kultury i przemystéw kreatywnych w rozwoju miast i aglo-
meracji, A. Klasik (red.), Wydawnictwo Uniwersytetu Ekonomicznego w Katowicach, Katowice.

Landry Ch. [2003], Imagination and regeneration: Cultural policy and the future of cities, DGIV/CULT/
STAGE(2003)3, January 2003, Council of Europe, dostepne: http://www.coe.int/t/dg4/cultu-
reheritage/culture/Completed/STAGE/DGIV__ CULT__STAGE%282003%293_ EN.pdf, korzystano
12.12.2012.

Malikowski M. [1992], Socjologiczne badanie miasta. Problemy pojeciowe i metodologiczne, WSP,
Rzeszéw.

Montgomery J. [2008], The new wealth of cities. City dynamics and the fifth wave, Ashgate, Hampshi-
re, Burlington.

Myerscough ). [2011], Glasgow cultural statistics digest. A Digest of cultural statistics, January 2011, do-
stepne:  http://www.glasgowlife.org.uk/policy-research/Documents/Glasgow%20Cultural%20
Statistics.pdf, korzystano 12.12.2012.

Parysek J.)., Mierzejewska L. [2009], Problemy funkcjonowania i rozwoju miast polskich z perspektywy
2009 r., w: Wybrane problemy miast i aglomeracji miejskich na poczgtku XXI wieku, ).). Parysek (red.),
Biuletyn IGS-EiGP UAM, seria Rozwdj Regionalny i Polityka Regionalna, nr 6.

Pine B.)., Gilmore J.H. [1999], The experience economy. Work is theater and every business a stage:
goods and services are no longer enough, Harvard Business School Press, Boston.

Porter M. [1990], The competitive advantage of nations, Free Press.

Purchla J. [1993], Europejski Miesigc Kultury w Krakowie. Czerwiec 1992, Miedzynarodowe Centrum
Kultury, Krakéw.

Richards G., Palmer R. [2010], Eventful cities. Cultural management and urban revitalization, Elsevier,
Oxford.

Sanetra-Szeliga ). [2011], Laboratorium zmiany. Wywiad z profesorem Jackiem Purchlg, ,,Herito”, nr 5.

Siemiriski W., Topczewska T. [2009], Rewitalizacja miast w Polsce przy wsparciu funduszami UE w la-
tach 2004-2008, Difin, Warszawa.

Scott A.). [2000], The cultural economy of cities, SAGE Publications, London, Thousand Oaks, New
Delhi.

Smith A. [2012], Events and urban regeneration. The strategic use of events to revitalise cities, Rout-
ledge, New York—London.

Smyth H. [1994], Marketing the city. The role of flagship development in urban regeneration, E&FN
Spon, London—Glasgow—New York—Tokio—Melbourne—Madras.

The intercultural city. What it is and how to make it work. Introductory document for cities participating
in the Pilot Phase of the Intercultural Cities Programme, Joint action of the Council of Europe and the
European Commission, DGIV/Cult/IC(2008), 01 10 January 2008.

Throsby D. [2005], On the sustainability of Cultural Capital, ,,Macquarie Economics Research Paper”,
nr10.

Throsby D. [2010], The economics of cultural policy, Cambridge University Press, Cambridge.

Toffler A. [1980], The Third Wave, Bantam Book, New York.



J. SANETRA-SZELIGA Sektor kultury a rozwéj gospodarczy miasta

Wallis A. [1967], Socjologia wielkiego miasta, PWN, Warszawa.
Zukin S. [2009], Destination culture. How globalization makes all cities look the same, ,Inaugural
Working Paper Series”, vol. 1, nr 1.

Strony internetowe

http://www.agenda21culture.net/index.php, korzystano 27.09.2012.

http://www.biurofestiwalowe.pl/6-zmyslow.html, korzystano 11.09.2012.

http://www.festivalsedinburgh.com/content/festival-city, korzystano 31.08.2012.

http://www.glasgow.gov.uk/en/AboutGlasgow/History/Cultural+Renaissance.htm, korzystano
25.09.2012.

433






Jakub Gtowacki

Przemysly kreatywne
iich wplyw na gospodarke

N y

Przemysty kreatywne to specyficzne pole dziatalnosci cztowieka — spotykaja sie
na nim dwie sity: kultura i ekonomia. Na tym wtasnie polu mozna dos¢ tatwo ob-
serwowac relacje pomiedzy owymi sitami, a to z kolei prowokuje do zadania pyta-
nia, jaki jest realny wptyw sektora kultury na gospodarke. W niniejszym rozdziale
podjeta zostata proba syntetycznej charakterystyki przemystéw kreatywnych, ze
szczegdlnym uwzglednieniem réznych definicji tego pojecia oraz teoretycznych
i empirycznych prob okreslenia wptywu tego sektora na gospodarke.

Definicje i systematyka
przemystow kreatywnych

W potocznym rozumieniu bardzo czesto przemysty kreatywne utozsamia sie
z przemystami kultury. S3 to jednak odrebne kategorie. Pojecie przemysty kul-
tury wprowadzone zostato w latach czterdziestych XX wieku i poczatkowo byto
uzywane w kontekscie krytyki nowoczesnego, masowego podejscia do rozrywki.
Zestawienie stéw ,kultura” oraz ,przemyst” miato szokowac odbiorce i dezawu-
owac popularne formy rozrywki, takie jak niskich lotéw prasa, film czy muzyka
skierowane do masowego odbiorcy. Obecnie pejoratywny wydzwiek sformutowa-
nia ,przemysty kultury” zostat zatracony i uzywa sie go do okreslenia tych branz,
ktore ,tacza tworzenie, produkcje i komercjalizacje produktu o charakterze nie-
materialnym i kulturowym, a produkt (zawarte w nim tresci) sg chronione zwy-
kle prawem autorskim™'. Jan Szomburg [Kultura i przemysty kultury..., 2002, s. 10]
okresla przemysty kultury jako dziedziny produkcji zdematerializowanej, odwo-

' Definicja UNESCO sformutowana na Konferencji Generalnej Organizacji Narodéw Zjednoczonych do
spraw Oswiaty, Nauki i Kultury, Paryz 3—21.10.2005.
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tujace sie do symboli, znaczen i przezy¢. Osiagaja one wysoka rentownos¢ i maja
ogromny potencjat rozwojowy. Ale obok znaczenia ekonomicznego przemysty kul-
tury posiadajg takze znaczenie wychowawcze. Ich symbolika jest wykorzystywana
na szeroka skale i przez to maja wptyw na wzory zachowan, styl zycia i gusty
spoteczne, a nawet tozsamos$¢ narodowa.

Pojecie przemysty kreatywne jest wigzane najczesciej z szerszym podejsciem
do sektora kultury; po raz pierwszy na duzg skale pojawito sie pod koniec lat dzie-
wiecdziesigtych minionego wieku. W dokumencie przygotowanym przez Depart-
ment for Culture, Media and Sport rzadu brytyjskiego [Creative industries..., 2001,
s. 5] przyjeto, ze do przemystéw kreatywnych mozna zaliczy¢ ,te branze, ktdre
maja swoje zrédto w indywidualnej kreatywnosci, umiejetnosci i talencie, a takze
majg potencjat do tworzenia bogactwa i miejsc pracy poprzez tworzenie i wyko-
rzystywanie wtasnosci intelektualnej"”.

Gdzie zatem biegnie cienka linia oddzielajgca przemysty kreatywne od prze-
mystéw kultury? Prébe odpowiedzi na to pytanie m.in. podejmuje raport Instytutu
Badan Strukturalnych [Znaczenie gospodarcze..., 2010], proponujacy rozrdéznienie
obu przemystéw w oparciu o produkt koricowy. Przemysty kultury tworzg dobra
konsumpcyjne kultury, ktére stuzg gtéwnie poprawie jakosci czasu wolnego kon-
sumentéw. Konsumpcja tych dobr jest celem samym w sobie. Natomiast przemy-
sty kreatywne wytwarzajg dobra posrednie, wykorzystywane w dalszych procesach
produkcyjnych jako istotny czynnik produkgji.

Wielka Brytania przez wielu uznawana jest za kraj, ktéry jako pierwszy podijat
dziatania zmierzajace do zdefiniowania i systematyki przemystow kreatywnych,
gtéwnie za sprawg prac prowadzonych przez wspomniany Departament Kultury,
Mediow i Sportu. Nalezy jednak zauwazy¢, ze kilka lat wczesniej rzad australij-
ski stworzyt solidne podwaliny, wydajac pierwszy w historii tego kraju dokument
strategiczny dotyczacy polityki kulturalnej. Szczegdlng uwage zwrécono w nim na
tozsamos$¢ narodowa, zdefiniowano tez na nowo kulture, podkreslajac jednoczes-
nie wartos¢ ekonomiczng tworzong przez ten sektor. W raporcie Creative nation:
commonwealth cultural policy [1994] czytamy: ,Polityka kulturalna to réwniez
polityka gospodarcza. Kultura tworzy bogactwo. Szeroko rozumiany przemyst
kulturowy generuje 13 mld USD rocznie. W branzach zwigzanych z kulturg jest
zatrudnionych okoto 336 tys. oséb. Kultura tworzy wartos¢ dodang i ma funda-
mentalne znaczenie dla innowacyjnosci, marketingu oraz wzornictwa. Jest wize-
runkiem naszego przemystu. Poziom kreatywnosci zasadniczo determinuje nasza
zdolnos¢ do przystosowywania sie do nowych warunkéw ekonomicznych. To cen-
ny produkt eksportowy sam w sobie oraz istotne uzupetnienie innych towardéw
eksportowych. Przyciaga turystéw i studentow. Jest niezbedna dla naszego suk-
cesu gospodarczego”.

Bazujac na tych doswiadczeniach, w 2001 roku Wielka Brytania poszta krok
dalej i opracowata szczegdtowg mape przemystdw kreatywnych [Creative indu-
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stries..., 2001]. Punktem wyjscia byta klasyfikacja, zgodnie z ktérg do przemystéw
kreatywnych zaliczono reklame, architekture, rynek sztuki i antykéw, rekodziel-
nictwo i rzemiosto, wzornictwo, projektowanie mody, film i wideo, gry kompute-
rowe, muzyke, sztuki performatywne, rynek wydawniczy, oprogramowanie i ustugi
informatyczne oraz radio i telewizje. Tak szerokie ujecie przemystéw kreatywnych
byto wielokrotnie krytykowane. W 2005 roku rzad holenderski zaproponowat od-
mienng koncepcje, w ktorej ktadzie nacisk na kluczowe znaczenie kreatywnosci
w catym obszarze kultury [Our creative potential, 2005, s. 11]. Zgodnie z tym doko-
nano podziatu sektora na trzy czesci: sztuka, media i rozrywka oraz ustugi biznesu
kreatywnego.

Innym podejsciem do definiowania przemystoéw kreatywnych jest tzw. model
tekstéw symbolicznych (symbolic texts model). Bazuje on na zatozeniu, ze prze-
mysty kultury wyrastajg z bogatej historii i tradycji, a te maja przeciez szczegdlne
znaczenie w Europie [por. Hesmondhalgh, 2007]. Tradycyjnie rozumiana ,,sztuka
wysoka” zgodnie z tym podejsciem jest uznawana za obszar uczestnictwa jedynie
wyzszych sfer spotecznych; reszta spoteczeristwa skupia sie na kulturze popu-
larnej, masowej. Zatem proces ksztattowania kultury odbywa sie w tym modelu
poprzez produkcje, przenikanie oraz konsumpcje tekstéw symbolicznych, ktére
sg przekazywane gtéwnie poprzez media: film, radio i prase [Creative economy...,
2008, s. 12].

Model koncentrycznych kregéw zaktada z kolei, ze to wartos¢ kulturowa dobr
jest gtdwna cechg charakterystyczng przemystéw kreatywnych. Wszak im wiecej
kulturowej tresci w produkcie, tym wieksza jest che¢ wiaczenia go do produkgji
przemystowej [por. Throsby, 2010]. Zgodnie z t3 koncepcja kreatywnos¢ i nowe
idee wywodza sie bezposrednio z tradycyjnych sztuk wyrazanych za pomoc3
dzwieku, tekstu czy obrazu. Te idee rozprzestrzeniajg sie w formie , koncentrycz-
nych kregdw” i na zasadzie reakcji taricuchowej wprawiaja w ruch kolejne , kregi”.

Schemat 1. Komponenty kreatywnos$ci opartej na kulturze

Zdolnosci

artystyczne

Myslenie
lateralne

Kreatywnos¢
oparta na
kulturze

Sprzyjajace
Srodowisko

Zrédto: The economy of culture... [2006]
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Ten model teoretyczny byt punktem wyjscia do stworzenia klasyfikacji prze-
mystéw kreatywnych zastosowanej przez KEA European Affairs® (por. Tabela 1).
Ujecie KEA w nieco wezszy sposob definiuje przemysty kreatywne i wyraznie od-
réznia je od przemystéw kultury. Przemysty kreatywne to te sektory, ktére nie
s3 bezposrednio zwigzane z dziatalnoscia kulturalng w tradycyjnym rozumie-
niu, jednak bazuja na potencjale kreatywnym, ktéry jest tworzony wiasnie
w obszarze kultury. Umiejetnosci, zachowania, wzorce i symbole, wartosci i idee,
ktdore stanowig podwaliny kultury, s3 dzi$ wykorzystywane i sprzedawane. Jest to
szczegdlnie widoczne w takich dziedzinach, jak dizajn, architektura i reklama. To
tutaj powstajg produkty i ustugi, ktére zwyczajowo nie sg zaliczane do sektora
kultury, jednak bardzo czesto inspiracjg do ich stworzenia byty czynniki, ktére
zostaty wypracowane przez tradycyjnie rozumiang kulture. To podejscie pozwala
po pierwsze na precyzyjne rozdzielenie poje¢ przemysty kultury i przemysty kre-
atywne, a po drugie zwraca uwage na ogromny wptyw sektora kultury na inne ga-
tezie gospodarki (m.in. na handel czy budownictwo). Dyskutujac o wptywie kultury
na gospodarke, nie méwimy jedynie o udziale tradycyjnie rozumianego sektora
w globalnej wartosci wytworzonego produktu narodowego, ale réwniez o tym,
jakim kotem zamachowym moze by¢ kultura dla wielu branz.

Jeszcze innym sposobem definiowania przemystéw kreatywnych jest model
praw autorskich (WIPO® copyright model), bazujacy na branzach zaangazowanych
bezposrednio lub posrednio w przygotowywanie, produkcje, wydawanie i dystry-
bucje materiatéw objetych prawami autorskimi. W takim ujeciu to prawo intelek-
tualne jest istotg kreatywnosci w procesie produkcji dobra lub ustugi. W zaleznosci
od formy wykorzystania prawa autorskiego wyrdznia sie w tym modelu trzy grupy
przemystéw kreatywnych wspéttworzacych sektor gospodarki kreatywnej [Klasik,
2010, s. 571

e rdzeniowe przemysty kreatywne chronione prawem autorskim (m.in. rekla-
ma, film i wideo, muzyka, sztuki performatywne, rynek wydawniczy),

e wspdtzalezne przemysty kreatywne chronione prawem autorskim (m.in. nos-
niki danych, instrumenty muzyczne, papier, kserokopiarki),

e przemysty kreatywne czeSciowo chronione prawem autorskim (architektura,
moda, wzornictwo, zabawki).

2 KEA European Affairs dziata na rzecz rozwoju sztuki, kultury i sportu. Misjg KEA jest podkreslanie
wktadu kultury i sportu do ekonomicznego i spotecznego rozwoju Europy. W 2006 roku organizacja
przygotowata obszerny raport, w ktérym opisywata gospodarcze i spoteczne znaczenie kultury dla
rozwoju Europy. Cztery lata péZniej w kolejnej pracy badata, w jaki sposéb kultura i sztuka przyczyniajg
sie do pobudzania kreatywnosci.

3 World Intellectual Property Organization (Swiatowa Organizacja Wtasnosci Intelektualnej) — jed-
nostka nalezaca do struktur ONZ, zajmuje sie koordynacja i tworzeniem regulacji dotyczacych systemu
ochrony wtasnosci intelektualne;j.
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Tabela 1. Podziat kultury na obszary, sektory i podsektory

OBSZARY

SEKTORY

PODSEKTORY

CHARAKTERYSTYKA

MACIERZYSTE DZIEDZINY SZTUKI

Sztuki wizualne

rekodzieto, malarstwo,
rzezba, fotografia

Sztuki performatywne

teatr, taniec, cyrk,
festiwale

Dziedzictwo

muzea, biblioteki, wyko-
paliska archeologiczne,
archiwa

dziatania
nieprzemystowe

produkty sg prototypami
i maja ,,potencjat zabez-
pieczenia prawami au-
torskimi”, tzn. opieraja
sie na twdrczosci, ktdra
mogtaby by¢ przedmio-
tem praw autorskich, ale
nie jest systematycznie
zabezpieczana (jak to
ma miejsce w przypadku
rzemiosta artystycznego
czy niektérych produk-
¢ji z dziedziny sztuk
performatywnych lub
wizulalnych)

OBSZAR 1
PRZEMYStY KULTURY

Film i wideo

Telewizja i radio

Gry wideo

Muzyka

rynek muzyki wydanej,
koncerty na zywo,
przychody z tytutu praw
autorskich (organizacje
zbiorowego zarzadzania)

Ksiazki i prasa

wydawanie ksigzek,
wydawanie magazynéw
i gazet

dziatania o charakterze
przemystowym, nasta-
wione na masowg
reprodukcje

produkty s3 przedmio-
tem praw autorskich
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Dizajn

moda, grafika, projek-
towanie wnetrz, wzor-
nictwo uzytkowe

Architektura

OBSZAR 2

PRZEMYStY KREATYWNE

Reklama

dziatania niekoniecznie
maj3 charakter prze-
mystowy i moga by¢
prototypami, produkty
sg przedmiotem prawa
autorskiego, ale moga
by¢ takze przedmiotem
innych praw wtasnosci
intelektualnej (np. znak
towarowy) kreatywnos¢
(kreatywne umiejetnosci
i ludzie wywodzacy sie
ze srodowiska artystycz-
nego oraz przemystow
kultury) jest niezbedna
do funkcjonowania po-
zakulturowych sektoréw

OBSZAR 3 PRZE-
MYSLY PO-
WIAZANE

Producenci komputeréw, producenci odtwarzaczy
MP3, przemyst telefonii komdrkowej itd.

angazuje wiele réznych
sektoréw ekonomicz-
nych, ktére s3 zalezne od
poprzednich ,,obszaréw”,
np. sektor ICT

Zrédto: The economy of culture... [2006]

Na rodzimym gruncie do prac nad uporzadkowaniem sektora przemystow kre-
atywnych wigczyt sie réwniez Gtéwny Urzad Statystyczny*, ktéry zaproponowat
model® okreslajacy obszary (zgodne z klasyfikacja PKD 2007) zaliczane do prze-

mystéw kreatywnych. S3 to:

e architektura i projektowanie wnetrz,

* dziatalnos¢ wydawnicza,

e dziedzictwo narodowe, biblioteki i archiwa,

e edukacja artystyczna,

e moda i wzornictwo przemystowe,

e produkcja filmowa i telewizyjna,

4 W szczegélnosci Oérodek Statystyki Kultury Urzedu Statystycznego w Krakowie.

5> Nawigzujacy do wytycznych ESSNet culture (ESSnet-CULTURE. European Statistical System Network on

Culture, Final Report 2012, European Commission, Eurostat, Luksemburg).
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e produkcja radiowa i muzyczna,
e programowanie,

» reklama i dziatalno$¢ pokrewna,
¢ rekodzieto artystyczne,

e sztuki performatywne,

e sztuki wizualne.

Dzieki tym pracom mozliwe byto przygotowanie pierwszych analiz dotycza-
cych przemystéw kreatywnych w Polsce.

Wplyw kultury oraz przemystow
kreatywnych na gospodarke

Kultura, ktéra moze by¢ tak réznie pojmowana i definiowana, jest trudna do
opisania w kategoriach ekonomicznych. Okreslenie jej realnego wptywu na gospo-
darke jest zadaniem bardzo trudnym. Jeszcze do niedawna uznawano, ze jest ono
niewykonalne. Swiadczy o tym chociazby nastepujacy cytat: ,Ekonomia coraz cze-
Sciej bierze kulture pod uwage. Jeszcze kilka lat temu teoretyk ekonomii twierdzit-
by, ze kultura nie ma zadnego znaczenia dla wynikéw gospodarczych, a wszystkie
istotne zjawiska wyjasniajg ceny: rzeczywiste ceny na rynkach zewnetrznych oraz
kalkulacyjne na rynkach wewnetrznych. Dzi$ teoretyk 6w przyzna, ze kultura ma
pewne znaczenie, lecz bedzie przekonywat, ze jest to co$, czego ekonomia nie
moze — i nie powinna — prébowac wyjasni¢” [Casson, 1993, s. 418]. Cytat po-
chodzi z poczatku lat dziewiecdziesigtych. Od tamtego czasu wielu ekonomistéw
podejmowato proby ujecia sektora kultury w kategoriach ekonomicznych. Tym
bardziej ze w okresie rozkwitu doktryny nowego zarzadzania publicznego (new
public management®) pojawit sie nacisk na parametryzacje tych dziedzin, w ktérych
zaangazowane jest panstwo. Niemniej jednak do tej pory nie udato sie stworzy¢
powszechnie akceptowanego modelu okreslajacego realny wptyw kultury na go-
spodarke. Nie oznacza to oczywiscie, ze takiego wptywu nie ma.

% Nowe zarzadzanie publiczne wprowadza podejécie menadzerskie do zarzadzania sektorem publicz-
nym. Nowoscig w tym modelu zarzadzania jest adaptacja metod i technik stosowanych w sektorze
prywatnym do warunkéw zarzadzania organizacjami publicznymi. Chodzi zwtaszcza o nastawienie
tych organizacji na osigganie wynikéw, decentralizacje zarzadzania nimi, przejecie przez organizacje
perspektywy strategicznej oraz wykorzystywanie mechanizmdw rynkowych. Ma to zapewni¢ gospo-
darnos¢, efektywnosc¢ i skutecznosé organizacji publicznych (wiecej: ). Hausner, Od idealnej biurokracji
do zarzqdzania publicznego, w: Studia z zakresu zarzgdzania publicznego, ). Hausner, M. Kukietka (red.),
Wydawnictwo AE, Krakéw 2002, t. 2, s. 62—64).
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David Throsby wyrdznia trzy gtéwne formy wptywania kultury na wyniki go-
spodarcze. Po pierwsze, , kultura moze wptywac na wydajnos¢ gospodarcza, pro-
mujac podzielane przez grupe wartosci, ktére warunkujg sposéb, w jaki cztonko-
wie grupy podejmujg gospodarcze procesy produkcji” [Throsby, 2010, s. 65—66].
Chodzi tu o sprawniejsze podejmowanie decyzji, wiekszg kreatywnos¢ i innowa-
cyjnos¢ oraz umiejetnosé lepszej adaptacji do rzeczywistosci dzieki okreslonym
wartosciom kulturowym.

Po drugie pozytywny wptyw kultury na gospodarke przejawia sie poprzez
wzrost poziomu sprawiedliwosci. Chodzi przede wszystkim o zasady moralne,
ktorymi sie kierujemy i ktore decyduja miedzy innymi o trosce, jaka otaczamy
innych cztonkdw naszej spotecznosci. Throsby pisze: ,,W przypadku ogétu spote-
czeristwa jednym z istotnych aspektdéw jej [kultury] wptywu moze by¢ sprawiedli-
wos¢ miedzypokoleniowa, jesli moralny obowigzek troski o przyszte pokolenia jest
uznawang wartoscig kulturowa” [tamze].

Po trzecie, kultura moze wptywaé na cele gospodarcze i grupy spoteczne.
Throsby podaje przyktad przedsiebiorstwa, ktérego kultura organizacyjna oparta
jest na trosce i dbatosci o pracownikdw oraz ich warunki pracy. Wéwczas nasta-
wienie na maksymalizacje zysku i inne cele ekonomiczne firmy ustepujg w pew-
nym stopniu miejsca kulturze korporacyjnej, ktéra oparta jest na pewnych warto-
$ciach wyznawanych przez pracodawce.

Tematyke szacowania wptywu przemystéw kreatywnych na gospodarke podej-
mowali miedzy innymi Jason Potts i Stuart Cunningham. Wyréznili cztery mode-
le, ktore pokazuja mozliwe relacje pomiedzy przemystami kreatywnymi a resztg
gospodarki, ale sg one rowniez punktem wyjscia do definiowania i klasyfikowania
przemystow kreatywnych.

1. Model opiekunczy (The welfare model)

W tym modelu uznaje sie, ze przemysty kreatywne sg ciezarem dla gospodarki,
gdyz konsumujg wiecej zasobdw, niz tworzg pozytywnych efektéw. Innymi stowy,
produktywnos¢ w sektorze kreatywnym jest mniejsza niz w innych gateziach. Jest
to zatem rynek ,,débr spotecznie pozytecznych” (tzw. merit goods’), produkujgcy
towary i ustugi, ktére maja poprawia¢ dobrobyt. Zgodnie z tym modelem dzia-
talnos¢ przemystéw kreatywnych powoduje odptyw srodkéw z gospodarki, czego
przyczyna jest wysoka wartos¢ symboliczna débr kultury, ale niska wartosé rynko-
wa. Produkcja jest bowiem nieoptacalna, gdyz linia popytu na dobro nie znajduje
punktu réwnowagi z linig kosztow produkcji (por. Schemat 1).

7 Wiecej o ,dobrach spotecznie pozytecznych” w niniejszej publikacji: ). Hausner, Kultura i polityka
rozwoju.
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Schemat 1. Produkcja i popyt na dobra kultury w modelu opiekuriczym

A

kraricowe koszty
wytworzenia produktu

\ pOPYt N prOdUkt

/

»
»

cena / koszty

iln&é nradnktn

Zrédto: Opr. whasne

Zgodnie z modelem opiekuriczym produkty przemystéw kreatywnych nie s
tym, czego rynek potrzebuje, a zatem ich cecha charakterystyczng jest produk-
tywnos¢ ujemna. Te gatezie gospodarki rozwijajg sie kosztem innych branz. Aby
przemysty kreatywne mogty funkcjonowac, niezbedne jest przekazywanie trans-
ferow pochodzacych z rentownych sektoréw gospodarki.

2. Model konkurencyjny (The competition model)

Model konkurencyjny nie zaktada (jak poprzedni), ze sektory kreatywne s3
,ekonomicznymi maruderami” czy dostawcami dobr spoteczni pozytecznych.
Jest to po prostu kolejna gataz gospodarki — przemyst rozrywkowy i rekreacja.
Zmiana wielkosci tego sektora ma neutralny wptyw na gospodarke ogdtem, po-
niewaz przemysty kreatywne nie wnoszg wiecej (a czasem wnoszg mniej) do roz-
woju technologii, zwiekszania innowacyjnosci czy produktywnosci niz pozostate
sektory. W efekcie tak rozumiane przemysty kreatywne nie wymagajg specjalnego
traktowania przez wtadze.

3. Model wzrostu (The growth model)

Model wzrostu zaktada pozytywny zwigzek pomiedzy wzrostem gospodarczym
w przemystach kreatywnych a wzrostem w catej gospodarce. Przemysty te sg ana-
logicznym motorem wzrostu, jakim w latach dwudziestych XX wieku byto rolnic-
two, w latach piecdziesigtych i szes¢dziesigtych przemyst, a w dwéch ostatnich
dekadach sektor telekomunikacji i informatyki. Sektory kreatywne sg zatem ge-
neratorem nowych rozwigzan, ktére przenikaja do innych gatezi gospodarki i tam
sg adaptowane lub modyfikowane.
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Zgodnie z tymi zatozeniami wtadze publiczne powinny traktowac ten sektor
ze szczeg6lng troska. Nie z uwagi na to (jak w modelu 1), ze dostarcza on débr
spotecznie pozytecznych, ale dlatego, ze sektory kreatywne zasilajg wzrost catej
gospodarki. Jezeli zatem zatozenia modelu 3 sg prawdziwe, to zasadne jest kiero-
wanie wtasnie tam najbardziej wartosciowych zasobdw.

4. Model innowacyjny (The innovation model)

Wydawacé by sie mogto, ze trzy wyzej wymienione scenariusze wyczerpuja
wszystkie mozliwosci analizy. W modelu innowacyjnym przyjmujemy nieco inng
definicje przemystéw kreatywnych. S3 one traktowane jako swego rodzaju system
ekonomiczny wyzszego rzedu, ktéry funkcjonuje ponad gospodarka klasycznie poj-
mowang. Realizowane przedsiewziecia to projekty o szczegélnym znaczeniu. W tym
ujeciu przemysty kreatywne przyczyniaja sie do tworzenia i koordynacji zmian za-
chodzacych w bazie wiedzy o procesach gospodarczych. W tym modelu wyjatkowosé
przemystow kreatywnych (w odréznieniu od modeli 1—3) nie polega na ich okres-
lonym udziale w tworzonej wartosci ekonomicznej, lecz na wktadzie w koordynacje
nowych idei i nowych technologii, a poprzez to w ksztattowanie procesu zmiany.

Kultura w tym modelu jest dobrem publicznym, nie w sensie statycznym,
a dynamicznym. W przeciwienstwie do kultury w rozumieniu tradycyjnym, o ktérej
wartosci stanowi dorobek osiggniety w przesztosci, warto$¢ przemystow kreatyw-
nych polega na rozwoju i adaptacji zgromadzonej dotychczas wiedzy.

Potencjal sektora
przemyslow kreatywnych

Szacunki dotyczace udziatu sektora przemystéw kreatywnych w gospodarce
prowadzi wiele organizacji. Zgodnie z obliczeniami Komisji Europejskiej facznie
sektor przemystow kultury i przemystéw kreatywnych w krajach, takich jak m.in.
Polska, Czechy, Wegry czy Stowacja wytwarza srednio ok. 2% PKB. W catej Unii
Europejskiej sektory kreatywne zatrudniajg tacznie ponad 3% wszystkich pracow-
nikéw®. Bardziej szczegdtowe statystyki w tym zakresie prowadzi na biezaco bry-
tyjski DCMS, ktory probuje liczy¢, jaki udziat w gospodarce maja badane sektory.
Szacunkowe obliczenia dotyczg czterech sktadowych:

» wartosci dodanej brutto,
e eksportu ustug,
e zatrudnienia,

e liczby przedsiebiorstw.

8 Dane KEA, The economy of culture... [2006]
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Wartos¢ dodana brutto (gross value added — GVA) to wartos¢ produktow (wy-
robéw i ustug) wytworzona przez przedsiebiorstwa czy sektor, pomniejszona

0 zuzycie posrednie poniesione w zwigzku z jej wytworzeniem?. Wartos¢ do-
dana brutto to miara bezposrednio zwigzana z produktem krajowym brutto
(GVA + podatki — subsydia do produkcji = PKB).

W 2009 roku w Wielkiej Brytanii przemysty kreatywne stanowity ok. 3% ca-
tej gospodarki. Najwiekszg warto$¢ dodang sposrdd tych przemystéw wytworzyt
w tym czasie rynek wydawniczy, ktéry wytworzyt niespetna 1% wartosci catej
gospodarki. Trzeba podkresli¢, ze rynek ten wcigz zwieksza swdj udziat. Wysoka
dynamika charakteryzowaty sie rowniez takie branze, jak radio i telewizja oraz
oprogramowanie i ustugi informatyczne. Istotnie natomiast w 2009 roku zmniej-
szyta sie pozycja reklamy, co wynikato gtdwnie z zatamania na rynkach gietdowych

jesienig 2008 roku.

Tabela 2. Przemysty kreatywne w gospodarce Wielkiej Brytanii w 2009 r.

Warto$¢ dodana

Udziat w wartosci

Sektor brutto (w min dodanej brutto
funtow) kraju

Reklama 5990 0,48%
Architektura 3290 0,26%
Rynek sztuki i antykéw 260 0,02%
Rekodzielnictwo i rzemiosto b.d. b.d.
Wzornictwo 1790 0,14%
Projektowanie mody 120 0,01%
Film, wideo i fotografia 3 000 0,24%
Muzyka i sztuki performatywne 4 070 0,32%
Rynek wydawniczy 11 560 0,92%
Gry komputerowe 560 0,04%
Oprogramowanie i ustugi informatyczne 400 0,03%
Radio i telewizja 5260 0,42%
Wartos¢ dodana brutto przemystéw kreatywnych 36 290 2,89%
Wartos$¢ dodana brutto catej gospodarki 1256 932

Zrédto: Mapping the creative industries: a toolkit, British Council, London 2010

9 Pojecia stosowane w badaniach statystycznych statystyki publicznej wedtug stanu bazy Stownika
Poje¢ w dniu 14 czerwca 2013 r., Gtéwny Urzad Statystyczny, http://www.stat.gov.pl/gus/definicje__

PLK_HTML.htm?id=POJ-1011.htm.
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Ze wzgledu na wielkos¢ eksportu na uwage zastugujg cztery gtdwne branze —
rynek wydawniczy; radio i telewizja; film, wideo i fotografia oraz reklama. tacznie
sektory kreatywne w 2009 roku odpowiadaty za 10% wartosci brytyjskiego eks-
portu, co jest wielkoscig imponujaca.

Tabela 3. Eksport ustug sektora kreatywnego

Udziat
Sektor GB ogdtem w eksporcie Udziat w eks-
(w mIn funtéw) | przemystéw | porcie ogdtem
kreatywnych

Reklama 1,477 16,6% 1,8%
Architektura 324 3,6% 0,4%
Rynek sztuki i antykow b.d. b.d. b.d.
Rekodzielnictwo i rzemiosto b.d. b.d. b.d.
Wzornictwo 104 1,2% 0,1%
Projektowanie mody 7 0,1% 0,01%
Film, wideo i fotografia 1,627 18,2% 1,9%
Muzyka i sztuki performatywne 286 3,2% 0,3%
Rynek wydawniczy 2,631 29,5% 3,1%
Gry komputerowe 215 2,4% 0,3%
Pprogramowanle i ustugi 28 0,0% 0.1%
informatyczne
Radio i telewizja 2,175 24,4% 2,6%
Razem przemysty kreatywne 8,923 100,0% 10,6%
Eksport Wielkiej Brytanii ogotem 84,120

Zrédto: Mapping the creative industries: a toolkit, British Council, London 2010

W 2009 roku najwiecej oséb zatrudnionych byto w branzy muzyka i sztuki
performatywne, nie miata ona jednak decydujacego znaczenia ani w tworzeniu
wartosci dodanej, ani w eksporcie. £gcznie przemysty kreatywne tworzyty ok. 5%
miejsc pracy w gospodarce.

Tabela 4. Zatrudnienie w sektorach kreatywnych Wielkiej Brytanii w 2009 r.

Udziat w zatrudnieniu
ogdtem w kraju

Zatrudnienie

Sekt
extor (liczba oséb)

Reklama 268 254 0,92%
Architektura 136 298 0,47%
Rynek sztuki i antykdw 8 818 0,03%
Rekodzielnictwo i rzemiosto 91983 0,32%




J. GROWACKI Przemysty kreatywne i ich wptyw na gospodarke

Wzornictwo 208 810 0,72%
Projektowanie mody 25 583 0,09%
Film, wideo i fotografia 71 731 0,25%
Muzyka i sztuki performatywne 292 536 1,00%
Rynek wydawniczy 243 809 0,84%
Gry komputerowe 23 205 0,08%
Oprogramowanie i ustugi informatyczne 13179 0,05%
Radio i telewizja 113 966 0,39%
Ogétem 1498173 5,14%
Zatrudnienie w catej gospodarce 29 121 000

Zrédto: Mapping the creative industries: a toolkit, British Council, London 2010

Biorgc pod uwage przedstawione wyzej dane, nalezy stwierdzi¢, ze sektor kre-
atywny jest istotng czescig gospodarki brytyjskiej. Szczegdlnie na polu eksportu,
gdzie sektory kreatywne, zatrudniajac 5% brytyjskiej sity roboczej, tworzg 10%
wartosci dobr i ustug sprzedawanych poza granice kraju.

Sektor kreatywny w Polsce

Podobne do brytyjskich statystyki mozna znalez¢ na gruncie polskim. Instytut
Badar Strukturalnych w swoim raporcie [Znaczenie gospodarcze..., 2010] prezen-
tuje szczegotowe dane, ktore pokazuja udziat sektora kultury oraz przemystéw
kreatywnych w gospodarce. Aby dokona¢ stosownych obliczen, niezbedne byto
wydzielenie przemystéw kultury z przemystéw kreatywnych (por. Tabela 5).

Tabela 5. Przemysty kultury i przemysty kreatywne wg IBS

Przemysty | Przemysty

kultury kreatywne
Dziatalno$¢ wydawnicza + +
Reprodukcje zapisanych nosnikéw informacji + +
Produkcja zabawek +
Pozostaty handel detaliczny (52.48) — handel antykami + +
Sprzedaz gazet, ksigzek, muzyki i nagran wideo + +
Ustugi telewizji kablowych + +
Wydawanie oprogramowania +
Specjalistyczne projektowanie / Inne ustugi designerskie +
Profesionalne ustugi fotograficzne +
Ustugi architektoniczne +
Reklama +
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Dziatalno$¢ zwigzana z organizacjg targéw, wystaw N
i kongreséw

Tworzenie, dystrybucja, wyswietlanie filméw, nagran filméw . .
i programow telewizyjnych

Nagrania dZwiekowe i muzyczne + +
Nadawanie programéw + +
Tworczosc literacka, artystyczna, dziatalnosci instytucji sztuki + +
Agencje informacyjne +
Biblioteki, muzea i obiekty zabytkowe + +

Zrédto: Znaczenie gospodarcze... [2010]

Jak wynika z obliczen, udziat przemystéw kreatywnych w tworzeniu wartosci
dodanej w 2008 roku wynidst ok. 2,5%, podczas gdy tradycyjnie rozumiany sektor
kultury tworzy ok. 1,5% tej wartosci (por. Wykres 1). Nieco wyzsze wskazniki po-
kazuje analiza udziatu w zatrudnieniu.

Wykres 1. Udziat wartosci dodanej oraz zatrudnienia w sektorze kultury i przemy-
stach kreatywnych w catoéci wartosci dodanej i zatrudnienia w 2008 r. (w %)

3,00% 1
2,68%

2,47%

2,50%

2,00% A 1,86%

1,58%
1,50%

1,00% 7

0,50% -

0,00%
warto$¢ dodana zatrudnienie

O sektor kultury M przemysly kreatywne

Zrédto: Znaczenie gospodarcze... [2010]

Najwiekszymi branzami sektoréw kreatywnych w Polsce sa: reklama, dziatal-
nos¢ wydawnicza (obie po 5 mld zt) i nadawanie programoéw (3,9 mld zt). Jezeli
chodzi o zatrudnienie, najwiecej os6b zajmuje sie twoérczoscig literacka, artystycz-
Ny, a takze pracuje w instytucjach sztuki oraz w bibliotekach, muzeach i reklamie.
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Wykres 2. Wartos¢ dodana oraz warto$é dodana na pracujacego w przemystach
kreatywnych wg branz w 2008 r.
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Wykres 3. Zatrudnienie w przemystach kreatywnych wg branz w 2008 r. (liczba oséb)
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Wykres 4. Udziat sektora kultury i przemystéw kreatywnych w wartosci dodanej na

poziomie wojewédztw w 2008 r.
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Zrédto: Znaczenie gospodarcze... [2010]
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Uwaga: linie wskazujg udziat przemystéw kulturowych (1,58%) i kreatywnych (2,47%) w wartosci dodanej ogétem
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Sposréd wojewddztw w 2008 roku najwyzszy wskaznik tworzenia wartosci
dodanej przez przemysty kreatywne miato wojewddztwo mazowieckie — ok. 4%.
Powyzej sredniej dla catego kraju znalazty sie réwniez wojewddztwa pomorskie,
dolnoslaskie, slaskie, matopolskie, tddzkie i zachodniopomorskie. Najgorzej sytu-
acja wyglada w podkarpackim i swietokrzyskim, ktérych udziat oscyluje w okolicy
1,5% (por. Wykres 4).

Inne opracowanie, ktore probuje szacowadé wartos¢ sektora przemystow kre-
atywnych w Polsce, powstato na zlecenie Urzedu Marszatkowskiego Wojewddztwa
Matopolskiego'. Jak méwi raport, przemysty kreatywne z roku na rok nabieraja
wiekszego znaczenia dla ksztattu polskiej gospodarki. Raporty dotyczace przemy-
stow kreatywnych i przemystéw kultury czy tez przemystdéw opartych na prawach
autorskich przygotowywane w réznych europejskich i pozaeuropejskich paristwach
wskazujg na jednoznaczng tendencje wzrostowg tego sektora, zaréwno odnosnie
do liczby przedsiebiorstw, jak i do ich wptywu na rynek pracy. Matopolska takze
wpisuje sie w Swiatowe tendencje. Opierajac sie na danych pochodzacych z reje-
stru REGON poczawszy od 2009 roku mozna zauwazy¢ systematyczny przyrost
liczby matopolskich podmiotéw gospodarczych zarejestrowanych jako prowadzace
dziatalnos¢ o profilu wpisujagcym sie w obszar przemystéw kreatywnych. W 2009
roku 5,9% zarejestrowanych w REGON podmiotdéw dziatato w jednej z 12 kreatyw-
nych branz, rok pdzniej odsetek ten zwiekszyt sie do 6,3%. W 2011 roku juz 6,6%
podmiotéw nalezato do sektora kreatywnego. Zatrudnienie natomiast osiggneto
poziom okoto 50 tys. 0s6b, co stanowito 4,5% ogdtu pracujgcych w Matopolsce.
Dominujace znaczenie w sektorze majg takie branze, jak reklama, dziatalnos¢ wy-
dawnicza, programowanie oraz architektura i projektowanie wnetrz.

Tabela 6. Podmioty przemystéw kreatywnych w woj. matopolskim wedtug branz
w 2011 r.

Lo Podmioty sektora kreatywnego

Wyszczego6lnienie ; ;

jd odsetek | % w woj.
Ogotem 17 713 100,0 6,8
Reklama i dziatalno$¢ pokrewna 3 816 21,5 1,5
Dziatalnos¢ wydawnicza 3 685 20,8 1,4
Programowanie 3 022 17,1 1,2
Architektura i projektowanie wnetrz 2329 13,1 0,9
Sztuki wizualne 1438 8,1 0,6
Sztuki performatywne 791 4,5 0,3
Moda i wzornictwo przemystowe 721 4,1 0,3
Produkcja filmowa i telewizyjna 666 3,3 0,3

10 J, Gatka i in. [2012].
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Dziedzictwo narodowe, biblioteki i archiwa 491 2,8 0,2
Edukacja artystyczna 281 1,6 0,1
Produkcja radiowa i muzyczna 256 1,4 0,1
Rekodzieto artystyczne 217 1,2 0,1

Zrédto: J. Gatka i in. [2012].

Tabela 7. Pracujacy i zatrudnieni w podmiotach przemystéw kreatywnych w woj.

matopolskim w 2011 r.

Pracujacy Zatrudnieni
o, [o)
Wyszczegélnienie Yo . Yo .
w tys. |w kolum- |% w woj.| w tys. | w kolum- | % w woj.
nie nie
Ogétem 52,4 100,0 4,5 36,1 100,0 3,8
Architektura i projekto-
wanie wnetrz pro) 46 | 88 04 | 23 | 65 0,2
Dziatalno$¢ wydawnicza 11,5 21,9 1,0 7,5 20,8 0,8
Dziedzictwo narodowe,
biblioteki i archiwa >! 7 i i 05
Edukacja artystyczna 0,5 0,9 0,0 0,2 0,4 0,0
Moda i wzornictwo prze-
mystowe 1,0 2,0 0,1 0,3 1,0 0,0
Produkcja filmowa
i telewizyjna 1,2 2,3 0,1 0,4 1,1 0,0
Produkcja radiowa
Programowanie 10,5 20,0 0,9 7,9 22,0 0,8
Reklama i dziatalnos¢
pokrewna 7,7 14,7 0,7 4,4 12,1 0,5
Rekodzieto artystyczne 0,6 1,2 0,1 0,4 1,1 0,0
Sztuki performatywne 5,2 9,9 0,4 4,7 13,0 0,5
Sztuki wizualne 2,1 4,0 0,2 0,7 1,9 0,1

Zrédto: J. Gatka i in. [2012]
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Podsumowanie

Przemysty kreatywne s3 t3 czescig gospodarki, w ktorej idea, symbol czy tresc,
stworzone niejednokrotnie w tradycyjnym obszarze kultury, zostajg wykorzystane
komercyjnie. Jak pokazano powyzej, przemysty te to dynamicznie rozwijajacy sie
sektor gospodarki, tworzg one coraz wiecej miejsc pracy i maja niebagatelny udziat
w wymianie handlowej miedzy poszczegdlnymi krajami. Wszystkie te argumenty
nadaja nowy sens istnieniu i wspieraniu kultury w tradycyjnym rozumieniu, ona to
bowiem jest najwiekszym stymulatorem przemystow kultury.
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Prawo autorskie w kontekscie
rewolucji technologicznej

N y

Wprowadzenie

Prawo autorskie wraz z prawem wiasnosci przemystowej sktada sie na prawo
wtasnosci intelektualnej, ktére odnosi sie do débr niematerialnych bedacych re-
zultatem dziatalnosci twdrczej cztowieka. Wprowadzane w tym obszarze regulacje
maja chroni¢ interesy twoércow, gdyz efekty ich pracy przy obecnym zaawanso-
waniu techniki sg narazone na tanie i tatwe nieautoryzowane kopiowanie. Trzeba
pamietad, ze beda oni dostatecznie zacheceni do dziatania tylko dzieki swiado-
mosci, ze wyniki ich pracy sg odpowiednio chronione.

Przyznanie twércom zbyt duzych uprawniern moze miec jednak negatywny
wptyw na kulture i nauke wskutek nadmiernego ograniczenia dostepu spoteczeri-
stwa do wartosciowych débr niematerialnych. Ujemne skutki mogg wtedy dotknac
takze autoréw. Co wiecej, egzekwowanie restrykcyjnych norm generuje wysokie
koszty, ktdre po przekroczeniu pewnego putapu nie znajdujg juz odzwierciedlenia
w osigganych korzysciach.

Prawo autorskie musi wiec godzi¢ interesy twdrcéw i odbiorcéw — spote-
czeristwa. Wyrazne faworyzowanie ktdrejs ze stron przez poszczegdlne systemy
prawne wynika zwykle z pobudek ideologicznych badz tradycji prawnej. Z eko-
nomicznego punktu widzenia proporcje miedzy tymi kategoriami intereséw po-
winny by¢ podporzadkowane efektywnosci, tj. temu, aby prawo przyczyniato sie
do takich zmian w szeroko pojetej kulturze i nauce, ktére w najwiekszym stop-
niu beda sprzyjaty rozwojowi spoteczno-gospodarczemu. Precyzyjne wskazanie,
a tym bardziej osiggniecie takiej optymalnej relacji jest jednak niezwykle trudne.

Préba rozwigzania tego problemu s3 dwa podstawowe modele:

e romanski — prawa autorskiego (droit d’auteur); obowigzuje miedzy innymi
w Polsce i — co jest juz widoczne w samej nazwie — akcentuje prawa autora;
wyréznia sie jego dwa warianty:
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— monistyczny — zakfadajacy, ze jest jedno prawo autorskie, obejmujace za-
réwno uprawnienia osobiste, jak i majatkowe,

— dualistyczny — rozdzielajacy nieprzenoszalne prawa osobiste i prawa ma-
jatkowe, ktére moga by¢ przedmiotem obrotu prawnego;

e anglosaski — ,prawa kopiowania” (copyright); wystepujacy miedzy innymi
w USA, koncentruje sie przede wszystkim na zapewnieniu ochrony podmio-
tom korzystajgcym z tworczosci poprzez utatwianie kontrolowanego kopio-
wania dziet.

W pewnych srodowiskach pojawiajg sie gtosy, ze spoteczeristwa powinny cat-
kowicie odrzuci¢ prawo autorskie jako niewynikajace z prawa naturalnego. Li-
bertarianie uwazaja je za sztuczny twor, ktory jest szkodliwy, gdyz utrud-
nia swobodne korzystanie z wkasnosci w stosunku do nabytych kopii utworu.
W tym rozumieniu posiadacz ptyty z muzyka ma prawo j3 dowolnie zwielokrotnié
i wprowadzi¢ w obrét. Na drugim biegunie s3 poglady, ktére postulujg w istocie
zréwnanie ochrony wtasnosci intelektualnej i materialnej — m.in. poprzez likwi-
dacje ograniczen czasowych ochrony prawnoautorskiej czy catkowitg eliminacje
dozwolonego uzytku. Takie podejscie wynika z koncepcji filozoficznych, ktdre
podkreslaja silny zwigzek twdrcy z dzietem i w prawie autorskim widzg realizacje
moralnych uprawnien, a nie ekonomiczny bilans kosztow i korzysci.

Zrédla prawa autorskiego

Dynamiczny rozwoj techniki, ktéry miat miejsce w drugiej potowie XX wieku,
stworzyt potrzebe ujednolicenia prawa autorskiego w celu zapewnienia twércom
pewnych minimalnych standardéw ochrony na poziomie globalnym (mimo réznic
wystepujacych pomiedzy porzadkami prawnymi poszczegdlnych paristw). Z tego
powodu w katalogu Zrdédet prawa autorskiego duza role odgrywaja akty prawa
miedzynarodowego, a przede wszystkim:

e Akt paryski Konwencji berneniskiej o ochronie dziet literackich i artystycznych
(Dz.U. z1990 r. Nr 82, poz. 474, ze zm.) — Paryz 24 lipca 1971 roku;

* Miedzynarodowa konwencja o ochronie wykonawcéw, producentéw fonogra-
mow oraz organizacji nadawczych (Dz.U. 21997 r. Nr. 125, poz. 800) — Rzym
26 pazdziernika 1961 roku;

» Porozumienie w sprawie handlowych aspektow praw wiasnosci intelektual-
nej — Porozumienie TRIPS (Agreement on Trade Related Aspects of Intellec-
tual Property Rights) (Dz.U. 2 1996 r. Nr 32, poz. 143) — zatacznik do poro-
zumienia w sprawie utworzenia Swiatowej Organizacji Handlu (WTO — World
Trade Organization) — Marrakesz 15 kwietnia 1994 roku;
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e Traktaty WIPO (World Intellectual Property Organization): o artystycznych
wykonaniach i fonogramach (Dz.U. z 2004 r. Nr 41, poz. 375) oraz o prawie
autorskim (Dz.U. z 2005 r. Nr 3, poz. 12) — Genewa 20 grudnia 1996 roku.

Istotng role odgrywa takze prawo pierwotne Unii Europejskiej oraz prawo po-
chodne — rozporzadzenia wspdlnotowe i nade wszystko szereg dyrektyw, ktdre
regulujg nawet bardzo szczegétowe kwestie prawnoautorskie. W Polskim syste-
mie prawa fundamentalne znaczenie ma jednak Ustawa z dnia 4 lutego 1994 r.
o prawie autorskim i prawach pokrewnych (tekst jednolity Dz.U. z 2006 r.,
Nr 90, poz. 631 ze zm.).

Dla ujednolicenia ochrony wiasnosci intelektualnej w wymiarze globalnym
szczegblnie wazne jest porozumienie TRIPS, bedace jednym z filaréw dziatalnosci
Swiatowej Organizacji Handlu (WTO). Konwencja ta okre$la minimalne standar-
dy, ktére musza by¢ spetnione w omawianym obszarze przez wszystkie panstwa
cztonkowskie. WTO $cisle wspétpracuje ze Swiatowa Organizacja Whasnosci Inte-
lektualnej (WIPO), bedaca jedna z wyspecjalizowanych organizacji ONZ.

Na poczatku 2012 roku ogromne emocje wzbudzito porozumienie ACTA (Anti-
Counterfeiting Trade Agreement) — umowa handlowa dotyczgca zwalczania obro-
tu towarami podrabianymi. Miato ono ustala¢ miedzynarodowe standardy w walce
z naruszeniami wiasnosci intelektualnej. Mimo pierwotnej akceptacji porozumie-
nia przez Parlament Europejski i Rade Unii Europejskiej, a takze podpisania go
przez dwadziescia dwa paristwa cztonkowskie (w tym Polske), ostatecznie Parla-
ment Europejski 4 lipca 2012 roku odrzucit ACTA.

Porozumieniu towarzyszyty liczne kontrowersje zwigzane z ochrong danych
osobowych czy wolnoscig stowa, ktdre byty potegowane przez niejawnos¢ nego-
cjacji. Pomimo ze znaczna czes$¢ argumentéw, ktore pojawiaty sie w publicznej
debacie, miata charakter emocjonalny, a nie merytoryczny, nie da sie ukry¢, ze
porozumienie ACTA niosto istotne zagrozenia. Najwiecej kontrowersji budzit ar-
tykut 27 ustep 4 porozumienia, cho¢ miat on charakter fakultatywny — tj. decyzja
w sprawie wprowadzenia go do porzadku prawnego byta pozostawiona kazdemu
z panstw sygnatariuszy. Przepis ten tworzyt mechanizm, ktéry zmuszatby do-
stawce ustug internetowych do przekazywania wtascicielowi praw autorskich da-
nych abonenta, nawet w sytuacji, gdyby ten byt jedynie podejrzewany o naruszenie
prawa. Wbrew deklaracjom zawartym w dalszej czesci tego przepisu, regulacja ta
bytaby nie do pogodzenia z wartosciami, takimi jak wolnos¢ stowa, prawo do pry-
watnosci czy sprawiedliwego procesu.
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Przedmiot, podmiot, czas ochrony

Zgodnie z polska Ustawg o prawie autorskim i prawach pokrewnych przed-
miotem prawa autorskiego jest utwor, czyli niematerialne dobro prawne (byt
odrebny od nosnika, na ktérym jest utrwalony). Utwor musi spetniaé nastepujace
przestanki:

» byc przejawem twdrczej dziatalnosci cztowieka, rozumianej jako uzewnetrz-
niony rezultat dziatania o charakterze kreacyjnym — nowy wytwdr intelektu;

e miec indywidualny charakter — muszg by¢ w nim widoczne wtasciwosci zwig-
zane z niepowtarzalng osobowoscia autora;
e byc ustalony w jakiejkolwiek postaci, tj. osoba inna niz twdorca musi miec
mozliwos¢ zapoznania sie z utworem [Barta, Markiewicz, 2008, s. 66 i n.].
Nie s3 natomiast istotne takie aspekty, jak wartos¢ dzieta, przeznaczenie czy
sposdb wyrazania. Do objecia ochrong prawnoautorska nie sg tez potrzebne zadne
formalnosci.
Ustawa podaje przyktadowe wyliczenie utworéw: wyrazone stowem, symbola-
mi matematycznymi, znakami graficznymi (w tym literackie, publicystyczne, na-
ukowe, kartograficzne oraz programy komputerowe), plastyczne, fotograficzne,
lutnicze, wzornictwa przemystowego, architektoniczne, urbanistyczne, muzyczne,
stowno-muzyczne, sceniczne, choreograficzne, pantomimiczne, audiowizualne.
Utwor jest przedmiotem prawa autorskiego nawet, gdy jest jeszcze nieukonczony.

Nota copyrightowa ,,©”

Oznaczenie ,,© copyright by Nazwa, rok” — to nota copyrightowa, ktéra po-
jawia sie na bardzo wielu produktach. Z punktu widzenia prawa polskiego jest
ona praktycznie pozbawiona znaczenia, gdyz wedtug ustawy nie trzeba doko-
nywac zadnych formalnosci, aby utwdr zostat objety ochronga. Przekonanie au-
toréw, ze dopiero takie oznaczenie aktywuje prawo autorskie, jest wiec catko-
wicie btedne. Wymdg zawarcia noty copyrightowej istniat natomiast w Stanach
Zjednoczonych, cho¢ od przystgpienia USA do Konwencji Bernenskiej stracita
ona takze tam swoje znacznie. Dzi$ moze by¢ pomocna jedynie w postepo-
waniu przed sadami amerykanskimi, gdyz oznaczenie to wyklucza mozliwos¢
uznania, ze naruszajacy prawo autorskie dziatat nieSwiadomie — ma to zasad-
niczy wptyw na wysoko$¢ ewentualnych odszkodowan.

Ustawa wyraznie wskazuje tez, ze ochrong nie moga by¢ objete: same sposoby
wyrazania, odkrycia, idee, procedury, metody i zasady dziatania oraz koncepcje
matematyczne. Przedmiotow prawa autorskiego nie stanowig tez: akty norma-
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tywne i ich urzedowe projekty, urzedowe dokumenty, materiaty, znaki i symbole,
opublikowane opisy patentowe lub ochronne oraz proste informacje prasowe.

Zasadniczo prawo autorskie przystuguje twdrcy. Wyjatki od tej reguty moze
wprowadzac tylko ustawa. Twdrcg moze by¢ kazda osoba fizyczna — takze nie-
letnia. Autor, jesli chce, moze pozosta¢ anonimowy. Wtedy w wykonywaniu jego
praw zastepuje go producent lub wydawca, a w razie ich braku — organizacja zbio-
rowego zarzadzania prawami autorskimi. W przypadku, gdy utwor zostat stwo-
rzony przez wiecej niz jedng osobe, prawo autorskie przystuguje im wszystkim.
Ustawa okresla zasady doprecyzowujace te kwestie.

Odrebnga kategorig s3 tzw. utwory zbiorowe, np. encyklopedie, czasopisma.
W odniesieniu do nich prawo autorskie przystuguje producentowi lub wydawcy.
Nie zmienia to oczywiscie faktu, ze poszczegdélne samodzielne czesci réwniez s3
przedmiotem prawa autorskiego, przystugujacego ich twércom. Ustawa wprowa-
dza tez wyjatek, zgodnie z ktorym, jesli utwor zostat stworzony przez pracownika
w ramach wykonywania obowigzkéw wynikajacych ze stosunku pracy, to autorskie
prawa majatkowe zostajg nabyte przez pracodawce z chwilg przyjecia utworu.

Na marginesie warto wspomniec o tzw. dzietach osieroconych, czyli takich, co
do ktdérych nie mozna ustali¢ podmiotu praw autorskich. Poszczegdlne systemy
prawne proponujg rézne rozwigzania majace pozwoli¢ na legalne wykorzystywanie
takich utwordéw. Istnienie tych mechanizméw jest niezwykle potrzebne, gdyz bez
nich spoteczeristwo bytoby pozbawione dostepu do wielu wartosciowych utworéw.
Dwa najpopularniejsze dziatania to:

e powierzenie organizacjom zbiorowego zarzadzania prawami autorskimi wy-
konywania autorskich praw majatkowych;

 udzielanie licencji przez organ administracyjny — jesli podmiot zaintereso-
wany wykaze, ze mimo dochowania nalezytej starannosci w poszukiwaniach
nie zdotat zidentyfikowa¢ uprawnionego.

Momentem poczatkowym objecia utworu (nawet nieukoriczonego) ochrong
prawa autorskiego jest jego ustalenie, czyli takie uzewnetrznienie, ktére pozwala
zapoznac sie z nim komus wiecej niz tylko autorowi. Autorskie prawa osobiste s3a
bezterminowe. Ograniczone w czasie s3 za to autorskie prawa majatkowe: zgod-
nie z ogdlng reguta gasng po uptywie siedemdziesieciu lat od Smierci tworcy. Jesli
autor nie jest znany, to termin ten liczy sie od daty pierwszego rozpowszechnienia
utworu. Podobnie jest w przypadku, gdy prawa autorskie na mocy ustawy przystu-
gujg innemu podmiotowi niz tworca.

W Polsce wygasniecie autorskich praw majatkowych nie oznacza jednak, ze
niechronione juz utwory mozna eksploatowad bez ponoszenia kosztéw. Do ustawy
o prawie autorskim wprowadzono bowiem osobliwg regulacje, ktéra w istocie stanowi
rodzaj podatku. Producenci lub wydawcy sg zobowigzani do przekazywania na Fundusz
Promocji Tworczosci od 5 do 8% wptywdw brutto ze sprzedazy kopii takich utwordw.
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Prawa autorskie majatkowe
i osobiste, pola eksploatacji

Autorskie prawa osobiste obejmujg przede wszystkim prawo oznaczenia
utworu swoim nazwiskiem, pseudonimem lub udostepniania go anonimowo.
Tworca ma tez prawo decydowac o pierwszym udostepnieniu utworu publiczno-
$ci oraz sprawowac nadzér nad sposobem korzystania z utworu. Autorskie prawa
osobiste maja tez na celu ochrone przed nierzetelnym wykorzystywaniem dzieta.

Te czesci sktadowe zostaty wymienione wprost w artykule 16 ustawy o prawie
autorskim. Doktadna analiza pozostatych przepiséw tego aktu prawnego pozwala
wskazad jeszcze inne regulacje wchodzace w sktad omawianej kategorii. Przede
wszystkim autor ma prawo do wprowadzania zmian w utworze, a takze odstgpienia
od umowy przenoszacej prawa majatkowe (lub do jej wypowiedzenia) ze wzgle-
du na istotne interesy tworcze. Ustawodawca wskazat tez uprawnienia zwigzane
z udostepnianiem oryginatu dzieta. Wyliczenie to nie jest wyczerpujace ze wzgle-
du na istnienie tworzonych przez doktryne pozaustawowych regut — przyktadowo:
prawo korekty autorskiej, prawo dobrej stawy czy czci dziefa.

Autorskie prawa majatkowe dotycza z kolei wymiernych korzysci, jakie twor-
ca ma prawo czerpac ze swojej pracy. Ich istnienie stanowi niezbedng zachete dla
artystow; bez tego ekonomicznego dopingu sama motywacja ptyngca z potrze-
by tworzenia i uznania bytaby niewystarczajaca. Autorskie prawa majatkowe sa
prawnie wprowadzanym monopolem majacym chroni¢ interesy tworcow, ktérzy —
z racji, iz efekty ich pracy s3 dobrami niematerialnymi — sg szczegélnie narazeni
na negatywne skutki nieautoryzowanego rozprzestrzenia.

Autorowi przystuguje wiec wytaczne prawo do korzystania z utworu (i pobie-
rania za to wynagrodzenia) oraz rozporzadzania nim na wszystkich polach eks-
ploatacji. Przez korzystanie z utworu rozumie sie zaréwno eksploatacje w postaci
materialnej (adaptacje, reprodukcje, wprowadzanie do obrotu), jak i niematerial-
nej (wykonywanie, wystawianie, recytowanie, wprowadzanie do internetu).

Ciekawa instytucjg — cho¢ budzaca watpliwosci w ocenie racjonalnosci jej
istnienia — jest droit de suite, tj. prawo przystugujace twdrcy i jego spadkobier-
com, aby otrzymywac pewien procent od zawodowego sprzedawcy przy kolejnych
transakcjach dotyczacych nosnika utworu. Sprowadza sie to do tego, ze nawet
jesli malarz sprzedat juz swoj obraz, to i tak w przysztosci dostanie od 0,25 do 5%
kwoty, za jaka przedmiot ten zostanie ponownie sprzedany (np. gdy trafi do domu
aukcyjnego).

Majatkowe prawo autorskie przystugujace twoércy odnosi sie do wszystkich pdl
eksploatacji. Ustawa jednak nie definiuje tego pojecia, a jedynie przedstawia przy-
ktadowe wyliczenie. Ze wzgledu na rozwdj technologiczny — ktory kreuje nowe
pola eksploatacji — stworzenie kompletnego ich katalogu jest niemozliwe, a zbu-
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dowanie precyzyjnej definicji nader trudne. Intuicyjne rozumienie tego terminu
czesto jest jednak niewystarczajace. Pola eksploatacji majg ogromne znaczenie,
gdyz w umowie powinno sie precyzyjnie wskazac, ktore z nich s3 jej przedmiotem.
Co wiecej, istnieje zakaz obejmowania umowa nieznanych w chwili jej zawierania
pol eksploatacji. Ma to chroni¢ autora przed pozbawieniem go znacznych zyskéw,
ktére mogtby uzyska¢ w wyniku pojawienia sie nowego obszaru o duzym poten-
cjale komercyjnym.

Doprecyzowanie zakresdw poszczegdlnych pdl eksploatacji jest dokonywane
w praktyce przez sady i doktryne. Przyktadowo: uznaje sie, ze prawo do wydania
ksigzki w tradycyjnej formie jest innym polem eksploatacji niz prawo do wydania jej
w formie audiobooka, ale juz wydanie filmu na ptycie DVD jest tym samym polem
eksploatacji, co wydanie go na kasecie VHS. Przyjmuje sie bowiem, ze dla wyod-
rebnienia nowego pola eksploatacji konieczne jest, aby miato ono niezalezny eko-
nomicznie charakter. W przypadku DVD nie tworzy sie natomiast nowego rynku,
a jedynie zastepuje starszg technologie.

Podsumowujac rozwazania o autorskich prawach osobistych i majatkowych,
warto zestawi¢ najwazniejsze roznice:

Tabela 1. Poréwnanie autorskich praw osobistych i majatkowych

Autorskie prawa osobiste Autorskie prawa majatkowe

- autorstwa utworu - korzystania Z utworu

- 0znaczenia utworu swoim na- | w postaci materialnej i nie-
zwiskiem, pseudonimem lub materialnej
opublikowania anonimowo - rozporzadzania utworem

- nienaruszalnosci tresci i formy | - wynagrodzenia za korzystanie

utworu z utworu
- rzetelnego wykorzystania - zwielokrotniania
utworu - wprowadzenia egzemplarza

- decydowania o pierwszym dzieta do obrotu
udostepnieniu utworu pub-

licznosci

Obejmuje m.in.

- najmu i uzyczania egzem-
prawo do: ) y &

plarzy

- nadzoru nad sposobem ko-
rzystania z utworu

- wprowadzania zmian

- odstgpienia od umowy lub jej
wypowiedzenia ze wzgledu na
istotne interesy tworcze

- korekty autorskiej

- dobrej stawy i czci dzieta

- publicznego rozpowszech-
niania utworu w inny sposéb
niz przez obrét egzemplarzem
dzieta

- droit de suite

Przedmiot ochrony

Osobisty interes twdrcy

Interesy materialne twércy
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Od momentu ustalenia dzieta, |Od momentu ustalenia dziefa,
nieograniczone w czasie gasng po 70 latach od $mier-
Czas ochrony ci tworcy; jesli autor nie jest

znany, to czas ten liczy sie od
pierwszego rozpowszechnienia

Nieprzenoszalne, nie mogg by¢ | Mogg przechodzi¢ na inne osoby
Przenoszenie przedmiotem obrotu na podstawie umowy lub
w drodze dziedziczenia

Zrédto: Opr. whasne

Rodzaje umow dotyczacych
praw autorskich

Podstawowg cechg odrdzniajacg autorskie prawa majgtkowe od osobistych jest
to, ze te pierwsze sg zbywalne, czyli w drodze dziedziczenia lub umowy moga
przechodzi¢ na inne osoby. Kwestie dziedziczenia regulujg przepisy Kodeksu cy-
wilnego, a ustawa o prawie autorskim nie wprowadza w tym zakresie istotnych
przepisdw szczegdtowych, inaczej niz w odniesieniu do uméw prawnoautorskich,
ktore sg w niej uregulowane (cho¢ niewyczerpujaco).

Umowy o przeniesienie autorskich praw majatkowych skutkujg tym, ze prawo
do korzystania z utworu na pewne, okreslone w umowie, sposoby nie przystuguje
juz tworcy, ale przechodzi na nabywce. W przeciwienstwie do klasycznego prze-
niesienia praw majgtkowych, to dotyczace praw autorskich moze by¢ dokonane
na okreslony czas. Po stronie nabywcy pojawia sie tez obowigzek eksploatowania
utworu.

Poprzez umowy licencyjne natomiast twérca upowaznia licencjobiorce do ko-
rzystania z utworu na wskazanych polach eksploatacji, okreslajac przy tym zakres,
czas i miejsce. Autor moze sie tez zobowigzad, ze nie bedzie udzielat innych li-
cencji w odniesieniu do tych samych pdl eksploatacji — powstaje wtedy licencja
wytaczna. Licencjodawca musi tez wyrazi¢ zgode na udzielanie dalszych upo-
waznien (sublicencji).

W praktyce coraz bardziej zacieraja sie réznice miedzy umowami przenosza-
cymi autorskie prawa majatkowe a licencjami wytacznymi. Najistotniejsza réznica
jest to, ze w przypadku umowy licencyjnej wytgcznej Smier¢ licencjobiorcy powo-
duje wygasniecie stosunku prawnego, inaczej niz w przypadku umowy przeno-
szacej. Toczy sie jednak ozywiona dyskusja na temat charakteru tych uméw i ich
konsekwencji dla obrotu prawnego. Ogniskuje sie ona wokot zagadnien zwigza-
nych z rozporzadzajacym i upowazniajgcym skutkiem tych czynnosci prawnych.
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Cechg uméw prawnoautorskich przysparzajacg w praktyce licznych problemow
jest obowigzek wyraznego wskazywania pdl eksploatacji, ktore s objete tg czyn-
noscig prawng. Prawo zabrania ponadto zawierania umoéw dotyczacych wszystkich
utworéw lub wszystkich utworéw okreslonego rodzaju danego twdrcy majacych
powsta¢ w przysztosci. Chodzi o zakaz , kupowania autora na wytgcznos¢”. Umo-
wy moga tez dotyczy¢ jedynie tych pdl eksploatacji, ktére sg znane w chwili jej
zawarcia.

Ustawa nie reguluje wprost konkretnych typdw uméw z zakresu autorskiego
prawa majatkowego, jak chociazby czesto wystepujacej w obrocie umowy wy-
dawniczej. Niewatpliwa zaletg takiego rozwigzania jest zmniejszenie objetosci
aktu prawnego, co w obliczu rosnacej ilosci obowigzujacych tresci norma-
tywnych nalezy uznaé za stuszne dziatanie ustawodawcy. Wadg zas s3 liczne
watpliwosci powstajace przy interpretacji ogdlnych przepiséw, ktére musza byé
rozstrzygane w praktyce — gtéwnie przez orzecznictwo sadéw.

Dozwolony uzytek osobisty
i publiczny

Prawo przewiduje pewne odstepstwa od reguty mdwiacej, ze na korzystanie
z utworu potrzebna jest zgoda twércy. Dzieki instytucji dozwolonego uzytku moz-

liwe jest legalne przetamanie monopolu wtasciciela praw autorskich. S3 dwie za-
sadnicze przyczyny stosowania zasady dozwolonego uzytku:

e pierwsza wynika z braku faktycznych mozliwosci kontrolowania czy tez li-
cencjonowania kazdego korzystania z utworu; w pewnych sytuacjach koszty
egzekwowania majatkowych praw autorskich znacznie przewyzszatyby po-
tencjalne korzysci;

¢ druga wynika z dazenia do realizacji celéw afirmowanych przez prawo, maja-
cych przynies¢ korzysci spoteczeristwu.

Pierwsza przyczyna stanowi fundament dozwolonego uzytku osobistego,
pozwala bowiem na nieodptatne korzystanie z pojedynczych egzemplarzy juz roz-
powszechnionych utworéw przez krag oséb pozostajacych w zwigzku osobistym.
Wrtasciciel praw autorskich nie moze skutecznie przeciwstawic sie takiemu korzy-
staniu z utworu, gdyz jest ono legalne. Prawo wspdlnotowe wymaga jednak, aby
panstwa cztonkowskie zapewnity twércom godziwg rekompensate, ktérg przyjeto
sie uzyskiwac z optat licencyjnych wliczanych w cene sprzetu pozwalajgcego na
kopiowanie (np. nagrywarki, ksera) i nosnikéw tresci.

Dozwolony uzytek osobisty to jednak wyjatek, ktéry nie moze by¢ interpre-
towany rozszerzajgco. Z tego powodu potrzebna jest dokfadna analiza kazdego
aspektu tej instytucji prawnej. Konieczne jest przede wszystkim doprecyzowanie
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ustawowego zwrotu ,krgg oséb pozostajagcych w zwigzku osobistym, w szcze-
golnosci pokrewieristwa, powinowactwa lub stosunku towarzyskiego”. Problemdw
interpretacyjnych przysparza ,stosunek towarzyski” w odniesieniu do relacji in-
ternetowych. Co wiecej, dozwolony uzytek ma zastosowanie tylko do utworéw juz
rozpowszechnionych za zgoda twércy. Korzystanie z utworu w ramach tej insty-
tucji nie moze miec¢ charakteru komercyjnego, co wyklucza mozliwos¢ pobierania
opfat.

Druga z wymienionych wyzej przyczyn uzasadnia istnienie dozwolonego
uzytku publicznego. Ustawa zawiera w tym zakresie rozwigzania szczegétowe,
ktorych konstrukcje oparte sg na przestankach:

e podmiotowych — m.in. uprawnienia dla bibliotek, archiwéw, szkét,

e przedmiotowych — m.in. dotyczacych aktualnych artykutéw, przegladow pu-
blikacji, méw wygtoszonych na publicznych zebraniach,

e celowosciowych — m.in. dydaktyka, prowadzenie badan.

Nie sposob w krotkim tekscie szczegétowo omowic¢ wszystkich aspektow do-
zwolonego uzytku. Tym bardziej ze czes¢ regulacji jest niejasna i ich analiza po-
zostawia wiele watpliwosci interpretacyjnych. Warto jednak przeanalizowac to za-
gadnienie na kilku przyktadach.

Przyktad 1. Pobieranie muzyki lub filméw z internetu

Dozwolony uzytek osobisty chroni przed odpowiedzialnosciag prawna za nie-
autoryzowane pobieranie plikdw, oczywiscie jesli — zgodnie z ogdlnymi za-
sadami tej instytucji — ogranicza sie do celéw prywatnych i do utwordéw juz
rozpowszechnionych. Karalne jest jednak udostepnianie takich plikéw osobom
spoza kregu 0séb pozostajacych w zwigzku osobistym. Legalne jest np. prze-
stanie pliku mp3 znajomemu przez e-mail. Na wtasny uzytek mozna tez pobrac
z serwera film, pod warunkiem ze miat juz Swiatowa premiere. Inaczej wyglada
ocena prawna pobierania plikdw przy pomocy programéw typu peer-to-peer.
Ten model komunikacji opiera sie bowiem na tym, ze kazdy host (czyli kompu-
ter uzytkownika) nie tylko jest klientem (pobierajacym), ale takze petni funkcje
serwera (czyli udostepniajgcego pliki). Korzystanie z programéw peer-to-peer
wigze sie wiec takze z dziataniami, ktére wykraczajg poza dozwolony uzytek
osobisty.

Przyktad 2. Korzystanie z oprogramowania

Przepisy prawa autorskiego w odniesieniu do oprogramowania s3 bardziej
restrykcyjne, dozwolony uzytek prywatny nie obejmuje bowiem tej katego-
rii. Korzystanie z programéw komputerowych bez licencji jest wiec niezgod-
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ne z prawem. Szczegétowe zasady dotyczace mozliwosci dzielenia sie danym
oprogramowaniem okreslaja umowy licencyjne, ktére jednak w odniesieniu do
produktéw komercyjnych sa niezwykle surowe. Najczesciej kupuje sie licencje
na konkretng liczbe stanowisk.

Przyktad 3. Kserowanie ksigzek

Dozwolony uzytek osobisty pozwala na kserowanie ksigzek, takze za posred-
nictwem komercyjnie dziatajacych punktéw ksero. Powielonej ksigzki nie moz-
na juz jednak odsprzedawac.

Przyktad 4. Przetamywanie zabezpieczen typu DRM (digital rights mana-
gement)

Ocena tego zagadnienia jest niejednoznaczna. Z jednej strony tego typu za-
bezpieczenia — utrudniajgce kopiowanie — ograniczajg przyznane ustawg pra-
wo uzytkownika do powielenia utworu w ramach dozwolonego uzytku, z dru-
giej zas przetamywanie tych zabezpieczen jest traktowane jako niezgodne
z prawem.

Naruszenia praw autorskich

Plagiat to naruszenie osobistych praw autorskich. Moze mie¢ forme jawna
(gdy dochodzi do przejecia czyjegos utworu bez dokonywania w nim wiekszych
zmian) lub ukryta (kiedy ma miejsce pomieszanie wtasnej tworczosci z bezprawnie
przejeta twdrczoscig cudza). Plagiat nie musi dotyczy¢ catosci utworu, moze by¢
takze czesciowy.

Zaréwno prawo cywilne, jak i karne przewiduja odpowiedzialnos¢ za popetnie-
nie plagiatu. Tworcy przystuguje prawo zadania podjecia czynnosci potrzebnych do
usuniecia skutkéw naruszenia. W sytuacji zas, gdy dziatanie to byto zawinione, sad
moze ponadto przyzna¢ mu odpowiednia rekompensate pieniezng lub zobowigzac
sprawce do przekazania jakiejs sumy na wskazany cel spoteczny. Twdrcy przystu-
guje tez roszczenie o zaniechanie dziatan, ktére zagrazaja jego autorskim prawom
osobistym. W ramach odpowiedzialnosci karnej mozliwe jest natomiast ukaranie
naruszajgcego grzywna, karga ograniczenia wolnosci albo pozbawienia wolnosci do
lat trzech. Penalizowane jest zaréwno przywtaszczenie autorstwa, jak i wprowa-
dzenie w btad co do niego.

Artykut 79 ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych wylicza zadania,
jakie moze wysuwac osoba, ktérej autorskie prawa majatkowe zostaty naruszone.
S3 to:
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e zaniechanie naruszenia,

e usuniecie skutkow naruszenia,

e naprawienie szkody,

¢ wydanie uzyskanych korzysci,

» wydanie w prasie stosownego oswiadczenia,

 zapfata sumy pienieznej na rzecz Funduszu Promocji Tworczosci lub w pew-
nych okolicznosciach na rzecz uprawnionego.

Organizacje zbiorowego
zarzadzania prawami autorskimi

Organizacje zbiorowego zarzadzania prawami autorskimi lub prawami po-
krewnymi zrzeszajg tworcow, wykonawcow, producentéw oraz organizacje radiowe
i telewizyjne. Idea przyswiecajgca istnieniu tych organizacji to przede wszystkim
utatwienie funkcjonowania podmiotom, ktére wykorzystuja cudze utwory, m.in.
stacjom radiowym, zespotom wykonujgcym covery, ale takze organizatorom kon-
certdw. Jesli chodzi o utwory muzyczne, to organizacjg zbiorowego zarzadzania
prawami autorskimi w Polsce jest Zwigzek Autoréw i Kompozytoréw Scenicznych
(ZAiKS), ktoéry postuzy jako przyktad. Jego istnienie niewatpliwie przyczynia sie
do znacznego zmniejszenia kosztéw transakcyjnych, chociazby w odniesieniu do
stacji radiowych, ktére nie musza negocjowac z kazdym twdrcg indywidualnych
warunkow emitowania jego utworow.

Rolg ZAiKS-u jest wiec reprezentowanie artystow przy zawieraniu umow li-
cencyjnych. Jego ustawowym obowigzkiem jest jednakowe traktowanie swoich
cztonkdw. Dzieki temu umowa licencyjna okresla zawsze jednolite zasady dla ca-
tego repertuaru organizacji. Stacja radiowa przekazuje wynagrodzenie ZAiKS-owi,
ktory dzieli je miedzy artystéw w oparciu o zatgczong przez stacje liste emitowa-
nych utworéw. Naturalnie, podziatowi nie podlega cata kwota, gdyz funkcjonowa-
nie organizacji zbiorowego zarzadzania prawami autorskimi tez generuje koszty.
Roczne wptywy ZAiKS-u z tantiem wynoszg ponad 300 min zi.

Chronienie praw autorskich w tej formie i przez tego typu posrednikéw jest
ekonomicznie efektywne. Jednak funkcjonowaniu tych organizacji towarzysza
takze liczne kontrowersje.
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ZAiKS - kontrowersje
Przyktad 1.

Niezrozumiata jest konieczno$¢ pokrywania optat licencyjnych na rzecz
ZAiKS-u przez organizatoréow koncertu, na ktérym wykonawca gra wiasne
utwory. W efekcie poza wynagrodzeniem zespotu konieczne jest przekazanie
tej organizacji kwoty (nie nizszej niz 10% honorarium), z ktérej tylko czes¢
ostatecznie trafi do artystow.

Przyktad 2.

Inspektorzy ZAiKS-u czesto wykazujg sie nadgorliwoscig przy $cigganiu optat,
czego najlepszym przyktadem byto domaganie sie tantiem za wykorzystanie
utwordow udostepnianych przez twércéw na zasadach Creative Commons, kto-
rych istotg jest zgoda na bezptatne rozpowszechnianie.

Przyktad 3.

Watpliwosci budzi obowigzek wielokrotnego optacania licencji — przyktadowo:
stacja radiowa kupuje licencje na emisje muzyki, ale wtasciciel lokalu fryzjer-
skiego, ktéry chce, aby u niego grato radio, takze powinien zaptaci¢ tantiemy.

Podsumowujac, idea usprawnienia ochrony praw twdrcéw poprzez organizacje
zbiorowego zarzadzania prawami autorskimi jest stuszna, aczkolwiek szczegéto-
we rozwigzania wymagaja zmian. Niewatpliwie liberalizacja prawa w tym zakresie
przyczynitaby sie do eliminacji przynajmniej czesci naduzy¢, ktore pojawiaja sie
w praktyce.

Prawo autorskie w internecie

Problemy prawa autorskiego spowodowane rewolucjg technologiczng dotycza
przede wszystkim internetu. W tym obszarze wyjatkowo wyraznie widac potrze-
be zmian, gdyz w zbyt wielu kwestiach regulacje nie przystaja do rzeczywisto-
$ci. Wiele os6b uwaza internet za ogromne zagrozenie dla intereséw twoércow —
za medium, ktdre podniosto piractwo na niewyobrazalny poziom. Tak naprawde
zmienit on jedynie rzeczywistos¢ obrotu dobrami intelektualnymi i to w sposdb,
ktdry niekoniecznie musi by¢ dla twércédw niekorzystny.

Niewatpliwie dobre dla twércow moze byc¢ chociazby rozpowszechnianie opro-
gramowania za posrednictwem sieci, a nie na tradycyjnych nosnikach. Znaczaco
obniza to koszty dystrybucji i rozwigzuje problem dostarczania odbiorcy w od-
powiednim czasie tresci licencji. W tradycyjnej dystrybucji konsument najpierw
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kupuje pudetko zawierajace ptyte z oprogramowaniem, a dopiero pdézniej — naj-
czesciej w momencie instalacji programu — moze zapoznad sie z trescig umowy
licencyjnej. Taka praktyka, cho¢ powszechna, budzi zastrzezenia prawne. Zgodnie
z przepisami bowiem, aby postanowienia wynikajace z wzorca umownego (w tym
przypadku umowy licencyjnej) byty wiazace, program powinien by¢ dostarczony
drugiej stronie przy zawarciu umowy. Jesli zas najpierw nastepuje zawarcie umo-
wy, a dopiero p6zniej konsument poznaje tres¢ licencji, to argumentacja, ze umo-
wa licencyjna nie obowigzuje odbiorcy, znajduje solidne oparcie w prawie.

Rozwdj globalnej sieci komputerowej spowodowat tez koniecznos¢ uregulo-
wania odpowiedzialnosci dostawcy ustug. Fundamentalne znaczenie ma tu usta-
wa o Swiadczeniu ustug droga elektroniczng, ktéra przesadza, ze na swiadczacym
ustugi tego typu nie spoczywa obowigzek sprawdzania przekazywanych, prze-
chowywanych lub udostepnianych danych. Jest to w petni racjonalne ze wzgledu
na wysokie koszty dokonywania takich kontroli, ograniczenia techniczne, a nade
wszystko — ochrone podstawowych zasad demokratycznego paristwa prawa.

Wyjatkowo niejasna jest kwestia legalnosci dziatania niektérych systeméw
wyszukiwawczych. Zbyt restrykcyjne prawo autorskie w Stanach Zjednoczo-
nych zniszczyto niezwykle wartosciowy (z naukowego punktu widzenia) projekt
Google — Print Library Project, ktory zaktadat zeskanowanie zbioréw najwiekszych
amerykariskich bibliotek, aby docelowo umozliwi¢ uzytkownikom wyszukiwarki
dostep do danych bibliograficznych publikacji oraz kilku zdan znajdujacych sie
w s3siedztwie poszukiwanej frazy. Sad podzielit jednak stanowisko kwestionujace
legalnos¢ tej ustugi. Funkcjonowanie Print Library Project na gruncie prawa
polskiego bytoby mozliwe — w oparciu o inaczej rozumiang instytucje dozwo-
lonego uzytku publicznego. Z pewnoscig bytoby to korzystne z punktu widzenia
interesu spotecznego, a jednoczesnie nie niostoby istotnych zagrozen dla posia-
daczy praw autorskich.

Przedmiotem rozwazan byta takze dopuszczalnos¢ wstawiania odnosnikéw do
cudzych stron internetowych. W tym przypadku nie ma jednak watpliwosci, ze jest
to legalne — zaréwno w odniesieniu do odestart do stron gtéwnych, konkretnych
podstron, jak i przy zachowaniu pewnych zasad framingu (wbudowania czesci cu-
dzej strony we wiasna).

Obiekcje moze jednak budzi¢ odsytanie do stron, ktore zawieraja tresci bez-
prawne. Chodzi o rozstrzygniecie, czy odpowiedzialnos¢ ma ponosic¢ np. wtasciciel
forum dyskusyjnego, na ktérym umieszczane s3 odnosniki do tresci ,pirackich”.
Wydaje sie, ze jesli ma on swiadomos¢, iz strony, do ktérych prowadza linki, za-
wierajg tresci bezprawne, to wéwczas mozna mu przypisa¢ odpowiedzialnos¢ —
w szczegdlnosci za pomocnictwo.

Warto wspomniec jeszcze o inicjatywie Creative Commons majacej stuzy¢
znalezieniu kompromisu miedzy ochrong praw twércow a likwidacjg barier w swo-
bodnym przeptywie informacji. Gldwnym celem tej organizacji jest stworzenie ela-
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stycznych zasad, ktére w wielu przypadkach moga by¢ substytutem zbyt restryk-
cyjnych domysinych regut prawa autorskiego. Istota licencji Creative Commons
polega na zastgpieniu tradycyjnej zasady ,wszelkie prawa zastrzezone” regutg
,PEWne prawa zastrzezone”.

Fakt, ze licencje te stanowig kombinacje kilku atrybutéw (kwestia uznania au-
torstwa, dopuszczalnos¢ uzytku komercyjnego, mozliwos¢ tworzenia utworéw za-
leznych oraz wymadg udostepniania pochodnych dziet na tych samych zasadach),
pozwala twdrcy na objecie dzieta ochrong, ktéra doktadnie odpowiada jego ocze-
kiwaniom, nie ograniczajac przy tym nadmiernie mozliwosci jego rozpowszech-
niania. Creative Commons to niejedyna inicjatywa majacg w pewnych obszarach
zastgpi¢ tradycyjne prawo autorskie. Popularnos¢ tego typu licencji dobitnie
Swiadczy o potrzebie liberalizacji tej gatezi prawa.

Podsumowanie

W bardzo wielu dziedzinach prawo nie nadaza za rzeczywistoscig. Rewolu-
cja technologiczna sprawia, ze w obszarze prawa autorskiego ten dysonans bar-
dzo szybko sie powieksza. Czes¢ srodowisk twdérczych uwaza internet za wielka
kopiarke, ktora moze ich pozbawic¢ srodkéw do zycia. Fakty wskazujg jednak, ze
te obawy s3 bezpodstawne. Nowe technologie niosg ze sobg przede wszystkim
ogromne mozliwosci, ktdre moga przynies¢ — takze twdércom — wiele korzysci
(np. nowe pola eksploatacji). Odpowiednie skorelowanie prawa autorskiego z no-
wymi technologiami moze zas niewatpliwie przystuzy¢ sie rozwojowi spoteczno-
-gospodarczemu. Zbyt restrykcyjne lub po prostu nieefektywne regulacje moga
by¢ natomiast mocnym hamulcem w procesie ekonomicznego wykorzystywania
kultury i sztuki.

Doskonatym przyktadem moga by¢ ksigzki w formie elektronicznej (e-booki).
Rozwdj techniki pozwolit na produkcje tanich mobilnych urzadzen, ktérych wy-
Swietlacze nie emitujg Swiatta, wiec dla ludzkiego oka nie sg bardziej meczace
niz tradycyjny druk. Stworzyto to mozliwos¢ kolportazu ksigzek w formie plikdw,
ktdrych tres¢ jest wyswietlana na tych urzadzeniach. Rozwigzanie to pozwala wy-
eliminowad wiele kosztow, ktére sktadajg sie na cene tradycyjnej ksiazki. W przy-
padku e-bookdw nie trzeba optacac transportu, ponosi¢ kosztéw magazynowania,
marz posrednikdw, a i internetowa ksiegarnia dzieki nizszym kosztom dziatalnosci
moze mie¢ nizszy narzut.

Stworzyto to nowy rynek, ktéry najbardziej rozwinat sie w Stanach Zjedno-
czonych. Regufg jest tam, iz wersja elektroniczna ksigzki kosztuje ok. 50% ceny
wersji tradycyjnej. Pozwala to nabywac je takze tym, dla ktérych dotad bariera
byta wysoka cena. Inwestycja w urzadzenie (juz od kilkudziesieciu dolaréw) szyb-
ko sie zwraca. Wyeliminowanie pewnych kosztdw, a takze znaczace zwieksze-
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nie wolumenu sprzedazy skutkuje tym, ze dzieki nowym technologiom pisarze,
dziennikarze prasowi czy wydawcy moga miec¢ wieksze zyski. Ten przyktad poka-
zat, ze konsumenci pod pewnymi warunkami (przede wszystkim: korzystna cena,
wygodny system ptatnosci oraz dostepnos¢ wielu tytutow) sg sktonni ptaci¢ za
dobra niematerialne pomimo istnienia bezptatnych wersji pochodzacych z obrotu
nieformalnego.

Czynnikiem ograniczajgcym rozwdj tego rynku byly natomiast zabezpiecze-
nia DRM, ktére utrudniaty korzystanie z e-bookéw nawet legalnym odbiorcom.
Co wiecej — jak kazde zabezpieczenie — szybko byly one tamane. Pozostawata
natomiast irytacja kupujacego, ktéry napotykat duze problemy, jesli chciat czytac
ksigzke na wiecej niz jednym urzadzeniu (czy przy uzyciu innego programu) lub
podzieli¢ sie nig ze znajomym. Spowodowato to odwrdét wydawcéw od zabezpie-
czen typu DRM na rzecz znakéw wodnych, ktérych rolg nie jest techniczne bloko-
wanie, ale oznaczanie egzemplarzy, aby chociaz czesciowo kontrolowac ich roz-
powszechnianie. Skuteczne zabezpieczenie e-booka sprawitoby, ze jego nabywca
bytby w znacznie gorszej sytuacji od posiadacza ksigzki tradycyjnej, gdyz ten drugi
po przeczytaniu moze przeciez ksigzke komus uzyczy¢ czy nawet odsprzedac.

W Polsce ekspansja e-bookdéw jest znacznie wolniejsza m.in. ze wzgledu na
wyzsze ceny urzadzen oraz stosunkowo matg liczbe dostepnych tytutéw. Najwiek-
szym hamulcem s3g jednak wysokie ceny samych ksigzek w wersji elektronicznej.
Taki stan rzeczy jest spowodowany zasadniczo dwoma czynnikami. Po pierwsze
tym, ze na e-booki obowigzuje 23% podatku VAT (na tradycyjne ksigzki 5%). Po
drugie, wydawcy nie rozumiejg fenomenu tego rynku, ktdry zaistniat za oceanem.
W efekcie wersja elektroniczna czesto jest tansza jedynie o kilkanascie procent,
chod zdarzaty sie tez przypadki, ze byta nawet drozsza od tradycyjne;j.

Gdy pisarz i dziennikarz Piotr Lipinski dowiedziat sie, jak czesto jego ksigz-
ka Pigta Komenda jest pobierana z internetu, postanowit sprzedawac jg w for-
mie e-booka za pie¢ ztotych — pozyskat dzieki temu wielu nowych czytelnikéw,
a takze osiggnat spore zyski. Internauci kupowali e-booka, pomimo Ze byt on
wcigz dostepny za darmo w serwisach umozliwiajgcych nieautoryzowane pobie-
ranie plikéw. Co wiecej, jak wynika z raportu Obiegi kultury. Spoteczna cyrkulacja
tresci [Filiciak i inni, 2012], osoby nazywane piratami o wiele czesciej uczestnicza
w legalnym obrocie niz reszta spoteczenstwa.

Przekonanie o wielkich stratach tworcow i panistwa, powodowanych przez tzw.
piractwo, czesto opiera sie na btednej metodologii. Zaktada sie bowiem, ze jesli
nastolatek ma na swoim dysku 10 tys. albuméw muzycznych, a jeden srednio
kosztuje 50 zt, to straty branzy muzycznej wynosza tu 500 tys. zt. Nie bierze sie
pod uwage, ze nie kupitby on ani 10% tych ptyt, nawet przy catkowitym braku nie-
autoryzowanego obrotu plikami. Nie uwzglednia to tez tego, ze swobodny dostep
do muzyki zwieksza sktonnos¢ do kupowania biletéw na koncerty — a to dochody
z wystepdw na zywo stanowig lwig czes¢ dochodéw muzykdw.
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Za niezwykle niebezpieczng praktyke trzeba natomiast uznaé lawinowy wzrost
liczby patentéw na oprogramowanie, ktdre s3 przeciez przedmiotem ochrony
prawa autorskiego. Patent daje jednak jego posiadaczowi dodatkowe uprawnienia,
ktére moga niezwykle mocno blokowac rozwoj, gdyz ryzyko nawet nieSwiadome-
go naruszenia patentu w pewnych obszarach bedzie tak duze, ze zniecheci pro-
gramistow do pracy. Przeciwnicy patentéw na oprogramowanie pokazali, jak
wiele patentow moze naruszac¢ zwykly sklep internetowy — http://webshop.
ffii.org/.

Trzeba podkresli¢, ze prawo autorskie musi godzic interesy twdrcéw i spote-
czenstwa. Interesy te tylko pozornie s3 sprzeczne. Spoteczenstwo chce mie¢ do-
step do wartosciowych débr intelektualnych, ale aby one sie pojawiaty, tworcy
muszg mie¢ zapewniong ochrone swoich praw. Z drugiej zas strony, kazde dzie-
to potrzebuje odbiorcy, wiec nie nalezy nadmiernie ogranicza¢ dostepu do niego
czy kontrolowac nieautoryzowanego obiegu, z ktérego twércy takze moga czerpac
korzysci (chocby posrednio). Jesli prawo autorskie ma by¢ traktowane jako jeden
z katalizatoréw rozwoju, to przy jego tworzeniu konieczne jest przyjecie optyki
ekonomicznej analizy prawa.

Prawo autorskie w obecnej formie jest nie do obronienia. Dokonujaca sie
rewolucja technologiczna wymusza zmiany, ktdére zgodnie z ekonomiczng analiza
prawa musza przede wszystkim czyni¢ zados¢ wymogowi efektywnosci — mozna
to zrealizowac tylko poprzez liberalizacje prawa autorskiego. Spoteczeristwo nie
bedzie wtedy ponosi¢ zbednych kosztéw zwalczania niektérych przejawdw nieau-
toryzowanego obrotu dobrami niematerialnymi. Dla ochrony intereséw twoércow
konieczne jest pozostawienie jedynie takiej ochrony, ktéra moze by¢ efektywnie
egzekwowana. Z pewnoscig jej zakres bytby umiarkowanie waski, ale dzieki sku-
tecznemu egzekwowaniu objetych nim autorskich praw majatkowych stanowitby
dla twoércow dostateczng zachete do dziatania. Tym bardziej ze dzieki nowosciom
technicznym maja oni znacznie wieksze mozliwosci czerpania korzysci ze swojej
dziatalnosci.

Nie da sie ukry¢, ze zmiany w prawie autorskim powinny by¢ poprzedzone
dyskusjg i dogtebng analiza skutkéw regulacji. Protesty przeciwko ACTA pokazaty
bowiem, jakie mogg by¢ nastepstwa pominiecia rzetelnej debaty. Dla budowania
konstruktywnego dialogu potrzeba jednak rezygnacji z etykiet typu ,,piractwo” czy
,kradziez" i zastgpienia ich — co proponujg autorzy przywotywanego wyzej rapor-
tu — na przyktfad okresleniem ,nieformalna wymiana tresci”. Nie jest to eufemizm
ani przejaw swoiscie pojmowanej poprawnosci politycznej. W obecnym systemie
prawnym granica miedzy legalnym i nielegalnym dostepem do tresci jest rozmyta
i nieczytelna, co takze sktania do gtebokiej reformy prawa autorskiego.

47



472

Kultura i gospodarka Czesc'V

Literatura

Barta J., Markiewicz R. [2008], Prawo autorskie, Wolters Kluwer Polska, Warszawa.

Filiciak M., Hofmokl J., Tarkowski A. [2012], Obiegi kultury. Spoteczna cyrkulacja tresci. Raport z ba-
dan, Centrum Cyfrowe, Warszawa, dostepne: http://obiegikultury.centrumcyfrowe.pl/, korzy-
stano 15.08.2012.

Kamiriska H. [2012], Dozwolony uzytek — gdzie zaczynajqg sie ktopoty?, ,Dziennik Internautéw”, do-
stepne: http://di.com.pl/porady/43651,0,Dozwolony__uzytek_-_ gdzie_zaczynaja_ sie_ klopo-
ty.html, korzystano 15.08.2012.

Leksykon wtasnosci przemystowej i intelektualnej [2003], A. Szewc (red.), Zakamycze, Krakdéw.

Matlak A. [2004], Prawo autorskie w spofeczefistwie informacyjnym, Zakamycze, Krakdéw.

Prawo wtasnosci intelektualnej [2009], ). Siericzydto-Chlabicz (red.), LexisNexis Polska, Warszawa.

Prawo wtasnosci intelektualnej. Repetytorium [2010], M. Zatucki (red.), Diffin, Warszawa.

Ustawa o prawie autorskim i prawach pokrewnych [2011], ). Barta, R. Markiewicz (red.), Wolters
Kluwer Polska, Warszawa.



Edwin Bendyk

Kultura, technika, kapitalizm

N

Zdolnos¢ do wytwarzania i eksploatacji obiektow technicznych cechuje nie tylko
ludzi. Wiele gatunkéw zwierzat swiadomie postuguje sie narzedziami. Wiele ga-
tunkow tworzy tez ztozone struktury spoteczne, jednak gatunek ludzki niewatpli-
wie wyrdznia zdolnos¢, czy wrecz koniecznosé, tworzenia kultury. Cztowiek, jak
kazda istota biologiczna, w procesie ewolucji zostat zaprogramowany genetycznie
do funkcjonowania w srodowisku. Rdzni sie jednak od innych istot tym, ze do
Swiadomego doswiadczania rzeczywistosci potrzebuje jej symbolizacji [Deacon,
1997]. To wtasnie zdolnos¢ do tworzenia symbolicznych reprezentacji swiata lezy
u podstaw ztozonych kompetencji komunikacyjnych homo sapiens.

Porozumiewanie sie w oparciu o wymiane symboliczng wymaga z kolei sto-
sowania rozwigzan umozliwiajagcych ekspresje symboli i wyrazanych przez nie
standw umystu na nosnikach fizycznych — za pomoca fal dzwiekowych, znakéw
nanoszonych na nosniki state czy uktadéw choreograficznych wyrazajacych zna-
czenie poprzez ruchy ciata.

W konsekwencji swych szczegélnych kompetencji — symbolizacyjnej i kul-
turotworczej — swiadome jednostkowe i spoteczne zycie cztowieka dokonuje sie
w przestrzeni wirtualnej: ,,Opowiadamy historie o rzeczywistych doswiadczeniach
i wymyslamy opowiesci o zdarzeniach wyimaginowanych, a nawet wykorzystu-
jemy te opowiesci, by organizowad swoje zycie. Dostownie przezywamy zycie
w dzielonym z innymi wirtualnym swiecie” [Deacon, 1997, s. 22].

Kultura zwigzana jest wiec z technika od zarania. Koniecznos$¢ pracy z sym-
bolami zacheca do poszukiwania sposobéw i narzedzi zwiekszajacych efektywnos¢
procesdw przetwarzania symbolicznego. Rozwdj Srodowiska zycia cztowieka, owej
,rzeczywistosci wirtualnej”, wymaga zaréwno tworzenia nowych form ekspresji
symbolicznej, jak i nowych narzedzi umozliwiajacych te ekspresje. Sztuka i wyna-
lazczos$¢ napedzaja sie wzajemnie. Pierwsza poszukuje nowych sposobéw symboli-
zacji rzeczywistosci i jej rozumienia. Druga nieustannie dostarcza nowych mediéw.

Wynalazki, stajac sie zrédtem nowych napiec i mozliwosci, przyczyniaja sie do
powstania afordancji — pél dla nowych praktyk i form ekspresji kulturowej [Urry,
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2007]. Kultura, przez swoéj nierozerwalny zwigzek z technika, jest wiec ztgczona
takze z innymi sferami zycia spotecznego — ze Swiatem wtadzy i gospodarki —
w ktérych technika odgrywa wazng role. Trudno o lepszg ilustracje tego zwigz-
ku niz wystawa ,, The ice age art” zorganizowana na przetomie 2012 i 2013 roku
w British Museum. Ponad sto eksponatdw i dziet sztuki stworzonych przez arty-
stow sprzed dziesigtkéw tysiecy lat sktania recenzenta dziennika ,, The Guardian”
do uwagi: ,,Wkraczamy do Swiata malarzy i rzezbiarzy, ktérzy mogli stworzy¢ te
obiekty w ztozonych spotecznosciach zdolnych do wspierania takich pracownikéw.
Przygotowywali narzedzia, mieszali farby, rzezbili reliefy, stawiali rusztowania, by
wykona¢ murale w jaskiniach, zupetnie tak, jakby robili to dzisiaj” [Jenkins, 2013].
Zyli w $wiecie zamieszkanym przez mamuty, lecz $wiat ich wyobrazni i relacji
miedzyludzkich byt nie mniej ztozony niz Swiat wspdtczesnego cztowieka i podob-
nie zawieszony pomiedzy potrzebg wyrafinowane] ekspresji artystycznej a pasja
zniszczenia wyrazajaca sie w nieustannych wojnach [Keeley, 19961].

Rzez i kultura, jakkolwiek nieprzyjemnie to brzmi, byty i s filarami cywilizacji
[Hanson, 2002], a obie te ludzkie sktonnosci — do tworzenia i przemocy — taczy
technika. Taniec wyraza potrzeby estetyczne, a jednoczesnie jest technika komu-
nikacyjng wspomagajaca budowanie jednosci wspdlnoty. Ma takze zastosowanie
militarne, gdy w formie musztry przeksztatca jednostki w zjednoczong w czasie
i przestrzeni catos¢, narzedzie dystrybucji przemocy [McNeill, 1995]. Sita kultury
wynika jednak nie tylko z faktu, ze zwigzane z nig techniki mozna wykorzystac
w innym celu — militarnym lub gospodarczym. Zrédtem tej sity jest takze sposéb
symbolizacji rzeczywistosci, od ktérego zalezy wtasciwe wykorzystanie techniki.

Epaminondas zwyciezyt w bitwie pod Leuktrami, bo zastosowat nowy, skosny
szyk bojowy. Zrédtem innowacji militarnej byta innowacja kulturowa — nowa filo-
zofia traktujgca Swiat jako przestrzen izomorficzng, ktérej kierunkom nie mozna
przypisac¢ wartosci etycznej [Vidal-Naquet, 2003]. A skoro kazdy kierunek swiata
jest tak samo dobry, to przywigzanie do tradycyjnej madrosci (lewa strona jest
gorsza, prawa lepsza) stato sie zwyktym szkodliwym zabobonem.

Wystarczyto tylko (z dzisiejszej perspektywy) nieco przemeblowad ,wirtualng
rzeczywistos¢”, w ktorej zyli starozytni Grecy, by radykalnie zwiekszy¢ efektyw-
nos¢ techniki wojskowej. Nie inaczej jest dzisiaj, gdy kultura popularna i technika
wojskowa napedzajg sie wzajemnie w ramach ,,kompleksu militarno-rozrywkowe-
go” [Halter, 2006]. Najlepszym potwierdzeniem s3g stowa ksiecia Harry’ego, stu-
z3cego w brytyjskim kontyngencie wojskowym w Afganistanie, o pracy strzelca
poktadowego i drugiego pilota helikoptera Apache: ,to dla mnie rados¢, poniewaz
jestem jednym z tych ludzi, ktérzy kochajg graé na Playstation i Xbox, lubie wiec
mysled, ze ze swoimi wyrobionymi kciukami jestem najprawdopodobniej uzytecz-
ny” [Boone, 2013].

Relacje miedzy technika a kulturg, czyli zdolnosciag do symbolicznego przed-
stawiania rzeczywistosci, interesowaty wielu badaczy. Szczegdlnie ciekawe s3
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analizy kanadyjskiego uczonego Marshalla McLuhana. Do dzi$ postugujemy sie
jego metaforami, nie do korica pamietajac ich oryginalne znaczenie. Rzadko ktd-
re stwierdzenie wzbudza wiecej nieporozumien niz kultowe ,zyjemy w globalnej
wiosce” [McLuhan, Fiore, 1967, s. 63]. McLuhan daleki byt od sentymentalnego
przekonania, ze rozwdj mediéw elektronicznych przyczyni sie do budowy global-
nej zintegrowanej spotecznosci. Przeciwnie, ,,globalna wioska” oznacza porzuce-
nie kultury indywidualizmu — witasciwej swiatu druku — i powrét do spotecznosci
neoplemiennych, budowanych w oparciu o emocje i wspdlne przezywanie wyda-
rzeri. Swiat ,,globalnej wioski” to $wiat, w ktérym czas i przestrzer tracg znacze-
nie, ustepuja doswiadczeniu jednoczesnosci, a rytm wydarzen okreslajg plemienne
bebny cyfrowych medidw.

Kanadyjski badacz jako jeden z pierwszych zrozumiat znaczenie techniki jako
rozszerzenia ludzkich zmystow, pokazujac koewolucje wynalazkéw technicznych
i kulturowych. , Jesli nowa technika rozszerza jeden lub wiecej naszych zmystéw na
zewnatrz, do Swiata spotecznego, to w tej kulturze powstang nowe stosunki po-
miedzy naszymi zmystami. Jest to porownywalne z tym, co sie dzieje, kiedy doda-
my nowa nute do jakiej$S melodii. A kiedy w naszej kulturze zmieniaja sie stosunki
pomiedzy zmystami, wéwczas to, co wczesniej wydawato sie klarowne, staje sie
nieprzejrzyste, a to, co byto niejasne czy nieprzejrzyste, staje sie potprzejrzyste”
[McLuhan, 2001, s. 191].

Nowe rozwigzania techniczne zmieniajg percepcje swiata i wptywaja na kon-
strukcje ,przestrzeni wirtualnej”, w ktdrej zyje cztowiek — w zwigzku z tym
wymagaja nowej kultury, nadajacej znaczenie i sens nieznanym wczesniej do-
Swiadczeniom. Wynalazek Gutenberga byt z jednej strony kontynuacjg ,,rewolucji
technologiczne]” zainicjowane] przez wynalazek alfabetu fonetycznego [tamze],
z drugiej strony ktadt podwaliny pod zupetnie nowg cywilizacje ,kapitalizmu dru-
ku” [Anderson, 1997]. Maszyna drukarska wprowadzita mechanizacje i seryjnosc¢
wytwarzania dobr oraz zapowiadata tasme produkcyjng — ukoronowanie gospo-
darki przemystowe;j.

Tak jak cywilizacja druku byta kontynuacja starogreckiej cywilizacji alfabe-
tu, tak kultura druku kontynuowata tradycje starozytnej humanitas [Sloterdijk,
2010]. Jak wyjasnia Peter Sloterdijk, humanistyczny projekt byt swoistg techno-
logig ksztattowania cztowieka za pomoca lektury. Praca z tekstem wyrywata jed-
nostke ze zwierzecej kondycji barbarzyncy, dla ktérego najwyzszg formg wspélno-
towego przezycia byt cyrkowy spektakl, widowiska oparte na emocjach i brutalnej
przemocy.

Druk umozliwit upowszechnienie humanistycznego ideatu kultury opartej na
tekscie, z wieloma wszak nieoczekiwanymi konsekwencjami — kulturowymi, po-
litycznymi, spotecznymi i gospodarczymi. Ksigzka stafa sie jednoczesnie nowym
medium, ktére umozliwito przebudowe ,wirtualnej rzeczywistosci” i budowe no-
wego typu ,,wspdlnoty wyobrazonej” — nowoczesnego narodu [Anderson, 1997].
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Btyskawiczne upowszechnienie druku umozliwito rozwéj nowej praktyki kulturo-
wej — samotnej, cichej lektury. Odkrycie, ze Biblie mozna czytad bez posrednikow,
nie tylko dostarczyto argumentéw ruchom religijnej reformy, lecz takze stato sie
zaczynem rozwoju kultury indywidualizmu. Biblia szybko przestata jednak wy-
starcza¢ — nowe medium drukowanej ksigzki wymagato nowych tresci. Idealnym
spetnieniem tego oczekiwania stata sie powies¢ Miguela de Cervantesa Przemysiny
szlachcic Don Kichote z La Manchy, ktérej pierwszy tom ukazat sie w 1605 roku.

Tytutowy bohater jest cztowiekiem juz w petni uksztattowanym przez cywi-
lizacje i kulture druku, zyje catkowicie zanurzony w ,rzeczywistosci wirtualnej”
wykreowanej pod wptywem lektury ksigzek. W stynnej interpretacji lwana Turgie-
niewa z eseju Hamlet i Don Kichot hiszpanski szlachcic to zapowiedz przysztych ide-
ologéw, zaangazowanych intelektualistow przedkfadajacych przywigzanie do idei
nad zyciowy krytycyzm. Don Kichot zyje wytgcznie w wirtualnym swiecie ksigzek,
gdy przestaje czytac, umiera — dostownie.

Powies¢ Cervantesa byta jednak nie tylko zapowiedzig nadejscia wieku ide-
ologii, ale takze tekstem dotykajacym istoty rodzacego sie przemystowego kapi-
talizmu i nowego wyzwania — intelektualnego piractwa [Johns, 2009]. Cervantes
jako autor, a Don Kichot jako bohater musieli walczy¢ z nielegalnymi podréobka-
mi oryginatu, ktére nie dos¢, ze odbieraty autorowi nalezny dochdd, to jeszcze
fatszowaty prawdziwa historie rycerza z La Manchy. To takze dlatego musiat on
umrzeé — w ten tylko sposéb mozna byto potozy¢ kres nieprawdziwym historiom
wychodzacym spod drukarskich pras fatszerzy.

Wynalazek druku oznaczat wiec poczatek nowoczesnosci i nowoczesnego
systemu spoteczno-gospodarczego — kapitalizmu. Projekt humanitas uzbrojony
w ksigzki — maszyny do uczenia — przeksztatcit sie w burzuazyjng pedagogike
[Sloterdijk, 2010]. To wiasnie pedagogika stosowana przez nowoczesne parnstwa
za pomocg skoordynowanej lektury tych samych tekstéw opublikowanych w tym
samym jezyku tworzyta z indywidualistdw nowoczesny naréd [Anderson, 19971,
a dalej opinie publiczna [Tarde, 1904] i w koricu spoteczeristwo masowe.

Ksigzka jest jednoczesnie wytworem wyrafinowanej kultury i pierwszym to-
warem produkowanym masowo. Aura wartosci duchowej zwigzana z lekturg do-
skonale ostania kapitalistyczny, komercyjny wymiar wydawniczych przedsiewzied.
A to one witasnie torujg droge do spoteczeristwa konsumpcyjnego — ksigzki byty
pierwszym towarem wreczanym masowo jako Swigteczny prezent; instytucja kre-
dytu konsumenckiego takze rozwinetaby sie wolniej, gdyby nie potrzeba finanso-
wania zakupu encyklopedii [Striphas, 2009].

W ksigzce oraz kulturze i przemysle druku odczyta¢ mozna cata ambiwalent-
ng ztozonos¢ przemystowego kapitalizmu i zwigzanego z nim spoteczeristwa ma-
sowego. Niematerialny wytwdr pracy tworczej — tres¢ — znajduje wyraz w ma-
terialnym nosniku. Materialnos¢ tego nosnika decyduje o ekonomice produkgcji
wydawniczej, a ta z kolei zwrotnie oddziatuje na kulture. Druk niezwykle utatwit
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kopiowanie i upowszechnianie kultury. Samo medium ma jednak charakter skon-
czony i obowigzuje w nim ekonomika oraz ograniczenia produkcji przemystowej,
a wiec prawo malejacych przychoddéw oraz fizyczne bariery.

Nawet najwieksza drukowana encyklopedia musi by¢ skoriczonym zbiorem
tomow, jesli znalez¢ ma realnego nabywce. Przez 250 lat za wzorzec stuzyta En-
cyclopaedia Britannica. Pierwsza jej edycja opublikowana w latach 1768-1771 li-
czyta 3 tomy, kolejna juz 10, ostatnia z 2010 roku doszta do 32 toméw. Mate-
rialne ograniczenie medium zmuszato zespét redakcyjny do intensywnej selekcji
zaréwno haset, jakie warto przedstawi¢ czytelnikom, jak i wielkosci tej ekspozycji.
Fizyczna forma encyklopedii wynikajaca z mozliwosci technicznych i warunkéw
ekonomicznych stuzyfa legitymizowaniu szczegélnego rodzaju kultury — hierar-
chicznej, nadajacej sankcje waznosci i prawomocnosci réznego rodzaju praktykom
i zjawiskom.

To wszystko, co nie znalazto miejsca w encyklopedii, nie zastugiwato na miano
kultury. To, co sie tam znalazto, byto odpowiednio zaklasyfikowane i przedstawio-
ne, a o wartosci zagadnienia decydowata sama jego ,,obiektywna” prezentacja oraz
ilos¢ poswieconego miejsca. Ksigzka, pojmowana jako tres¢, byta wyrazem kultu-
ry swojego spoteczenistwa. Ksigzka, jako medium i technologia, wyrazata prawde
o strukturze wiadzy w spoteczenistwie, przemocy i opresji. Trudno o lepszy i bar-
dziej ztowieszczy wyraz ambiwalentnej natury ksigzki niz ,,antropodermiczna bi-
bliopegia” (anthropodermic bibliopegy) — zwyczaj oprawiania woluminéw w ludzka
skore, praktykowany co najmniej od XVII wieku. Tej modzie nie ulegali wcale lu-
dzie pokroju Hannibala Lectera, lecz przedstawiciele kulturalnych elit swoich cza-
sow [Striphas, 2009]. Jesli nie mozna wyobrazi¢ sobie zagtady bez nowoczesnosci
[Bauman, 1992], to trzeba tez sie zgodzi¢, ze nie bytoby nowoczesnosci, a wiec
i zagtady, bez druku i ksigzki.

Protoprzemystowa technologia druku otworzyta droge dla nowoczesnego spo-
teczenstwa przemystowego, ale zeby mogto ono w petni sie rozwina¢, potrzebne
byto co$ jeszcze: rewolucja kulturowa polegajaca na uznaniu, ze nowosé, zmiana
i innowacja s3 lepsze od stabilnosci opartej na przywigzaniu do tradycji i nie-
ustannym powtarzaniu dawnych rytuatéw. Druk stworzyt mozliwosci, a ich wy-
korzystaniu stuzyta nowa metakultura — metakultura nowosci [Urban, 2001]. Jest
to sposdb, w jaki kultura méwi o sobie — zaréwno poprzez wiasne wytwory, jak
i przez tad instytucjonalny. Jesli nowos¢ zaczyna by¢ wartoscia (a sprzyjaja temu
afordancje stworzone przez technologie druku, umozliwiajace masowe wytwarza-
nie débr kultury), to potrzebne s3 mechanizmy oceny i waloryzowania, w jakim
stopniu nowe dzieto (np. powies¢) rézni sie od tego, co napisano i opublikowano
wczesniej. Czytelnik kupi nowy tom, jesli zyska pewnos$¢, ze inwestuje w towar,
ktérego jeszcze nie ma na poétce. Nie moze tego ocenic przed zakupem, pomoze
mu w tym jednak fachowa opinia recenzenta, krytyka.
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Nad kulturg szybko rozrasta sie warstwa metakultury, a jej wzrostowi sprzyjaja
kolejne innowacje w Swiecie medidw, zwtaszcza rozwdj prasy codziennej i perio-
dycznej. Regularnos¢ publikacji tworzy niejako automat kreujacy popyt na nowosc.
Kazdy numer gazety lub czasopisma wymaga nowych tresci — recenzji, omdwien,
analiz, ktore z kolei domagaja sie nowych dziet nadajacych sie do analizowania
i krytykowania. Wynalazek prasy rotacyjnej i umasowienie prasy w XIX wieku spo-
wodowaty taki gtdd tresci, ze najlepsze pidéra tamtych czaséw nie nadazaty z pisa-
niem, by zaspokoi¢ popyt. Trudno sobie wyobrazi¢ powiesci Henryka Sienkiewicza
lub Bolestawa Prusa bez prasy codziennej i metakultury nowosci, zmuszajacych
autoréow do systematycznej, przemystowej wrecz pracy tworczej, by zdazy¢ z ko-
lejnym odcinkiem przed zamknieciem wydania [350 lat..., 2012].

Umasowienie i utowarowienie produkcji kulturowej, umozliwione przez nowe
technologie przetwarzania i reprodukcji tresci symbolicznych, rodzi wiele wyzwarn
natury prawnej, ekonomicznej i politycznej, z ktérymi niezmiennie borykamy sie
do dzisiaj. W epoce przednowoczesnej koszt wytworzenia kopii niewiele sie réznit
od kosztu wytworzenia oryginatu. Druk zmienit ekonomike produkcji kulturowej,
obnizajac radykalnie koszty kopiowania. Tworca znalazt sie w niekorzystnej po-
zycji przetargowej wobec wydawcy (kapitalisty), ktéry dysponujac odpowiednimi
srodkami, kontrolowat faricuch produkgiji i dystrybucji.

Proces uznawania praw twércow do ochrony integralnosci swoich dziet, a takze
do godziwego wynagrodzenia trwat ponad dwiescie lat, liczac od uruchomienia
prasy drukarskiej przez Gutenberga. Wymagat zaréwno nowej filozofii uznajacej
walor indywidualnej twdrczosci, jak i rewolucji politycznych wcielajacych w zy-
cie ideaty liberalizmu i indywidualizmu. To nie przypadek, ze system monopolu,
z jakiego cieszyli sie angielscy wydawcy, zostat zniesiony w 1695 roku, co byto
jednym z efektéw chwalebnej rewolucji i interwencji m.in. Johna Locke’a. System
monopolu wydawcéw zastgpit w 1710 roku Statut krélowej Anny — pierwszy akt
prawnoautorski. We Francji system monopolu zostat zastgpiony instytucjg droit de
I’auteur w wyniku rewolucji francuskiej [Johns, 2009].

System praw autorskich oczywiscie nie ochronit twdrcéw przed nielegalnym
kopiowaniem. Brytyjscy pisarze narzekali w XIX wieku, Ze cierpig z powodu ame-
rykanskich ,piratéw” — Stany Zjednoczone nie respektowaty zagranicznych praw
autorskich. Okazato sie jednak, ze dwuznaczna pod wzgledem prawnym sytuacja
stata sie zrédtem innowacji biznesowych i technologicznych, ktére doprowadzity
do rozkwitu supernowoczesnego przemystu wydawniczego w USA. Henry Carey,
superwydawca i jednoczesnie ,superpirat”, potrzebowat zaledwie 28 godzin, by
wydrukowac nakfad powiesci Waltera Scotta ze sktadu przywiezionego zza Atlan-
tyku [Johns, 2009].

Poniewaz w konkurencyjnej walce liczyty sie dostownie godziny, istota biznesu
polegata na tym, zeby jak najszybciej i jak najtaniej wydrukowac oraz wprowadzic¢
do ksiegarn jak najwiecej egzemplarzy. Piractwo wydawnicze sprzyjato wiec de-
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mokratyzacji kultury i, paradoksalnie, nie szkodzito autorom — przynajmniej tym
najbardziej poczytnym, jak Charles Dickens. Amerykariscy wydawcy gotowi byli
ptaci¢ im z géry pokazne kwoty, byle jak najszybciej dostac tresci, na ktére czekat
gtodny rynek.

Umasowienie produkgji kulturowej, polegajace na kopiowaniu, zwrdcito uwa-
ge filozoféw zastanawiajacych sie nad konsekwencjami estetyzacji zycia, ktdra za
posrednictwem medidw zaczeta dotyczy¢ takze sfery publicznej i Swiata polityki.
Do ponurych wnioskéw doszedt Walter Benjamin, ktéry — koriczac swdj esej Dzieto
sztuki w dobie mozliwosci jego reprodukcji technicznej — stwierdzit, ze estetyzacja
polityki wiedzie do faszyzmu: fiat ars, pereat mundus. To hasto wloskich futurystéw,
ktérzy torowali droge faszystom, zarazajac fascynacjg szybkoscia, zmiang, pasja
Smierci i destrukcji [Benjamin, 2008].

Umasowienie kultury — zaréwno w sensie praktyk wytworczych, jak i uczest-
nictwa w kulturze — nie bytoby jednak mozliwe, gdyby nie uboczne skutki rozwoju
techniki i przemystowego kapitalizmu zdiagnozowane juz przez Karola Marksa.
Analizujac logike dziatania kapitatu, dostrzegt on, ze proces akumulacji polegac
bedzie na zastepowaniu pracy ludzkiej pracg maszyn tworzacych system wyra-
zajacy mozg spoteczny (general intellect), czyli wiedze spoteczng zakumulowana
w rozwigzaniach technicznych [Marks, 1986]. Automatyzacja miata prowadzi¢ do
wzrostu wyzysku i podporzadkowania cztowieka logice maszyn. Doprowadzita jed-
nak takze do zwiekszenia wydajnosci produkgji, a w efekcie — do sredniego wzro-
stu zamoznosci i pojawienia sie kategorii czasu wolnego.

Czas wolny i pojawienie sie wolnych dochodéw w zwigzku ze wzrostem zamoz-
nosci oznaczaty nowe mozliwosci konsumpcji i uczestnictwa w kulturze. Zwiastu-
nem nowych czaséw stata sie innowacja George’a Eastmana z 1888 roku — aparat
fotograficzny na btone zwojowa oraz zwigzany z nim pomyst biznesowy — foto-
grafia jako ustuga, zgodnie z hastem , ty naciskasz migawke, my robimy reszte”.
Od tej chwili, by robi¢ zdjecia, juz nie trzeba byto by¢ zawodowcem — ci czekali
w laboratoriach gotowi obstuzy¢ klienta-amatora. Tak narodzita sie firma Kodak
i masowa kultura amatorska.

Wydawac by sie mogto, ze wszystkie tematy, ktérymi zyje dzi$ Swiat kultu-
ry — piractwo i prawa autorskie, umasowienie produkcji kulturowej i kult amatora,
mediatyzacja sfery publicznej — zostaty juz dawno oméwione, zbadane i opisane.
To prawda, tematy nie zmieniajg sie, jednak w XX wieku radykalnie zmienit sie
kontekst, w jakim nalezy je rozpatrywac.

Zacznijmy od wspomnianej ,,globalnej wioski”, ktéra nastata za sprawg maso-
wych mediéw elektronicznych i globalnej komunikacji. Epoka telewizji oznaczata
koniec ,,Galaktyki Gutenberga” i Smierc , cztowieka ksigzki” — formacji antropolo-
gicznej powstatej w wyniku rozwoju indywidualistycznej kultury tekstu. Za sprawa
komunikacji elektronicznej czas i przestrzen ulegaja anihilacji, pozostaje natych-
miastowos¢ i jednoczesnos¢, wspdlne przezywanie emocji dawkowanych przez
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telewizje [McLuhan, 2004]. Ksigzka nadal pozostaje wazng technologia uczenia
sie, przestaje jednak petni¢ funkcje, jakg miata w przedelektronicznej epoce gu-
tenbergowskie;j.

W cieniu telewizji rozwijata sie jednak inna technologia oparta na elektrycz-
nosci. Dojdziemy do niej, analizujac niektére nurty refleksji nad recepcjg rzeczy-
wistosci i procesami kognitywnymi zachodzacymi w umysle. Swiat postrzegamy
zmystami, jednak bodZce zewnetrzne — obrazy, dZzwieki, zapachy nie tworzg jesz-
cze obrazu rzeczywistosci i wymagaja przetozenia na pojecia dostepne umystowi.
Odbiciem sSwiata tych pojec jest jezyk. Jest on jednoczesnie brama otwierajaca
Swiadomy dostep do rzeczywistosci i filtrem, ktory redukuje nieskoriczong rézno-
rodnos¢ Swiata do skoriczonej liczby jego odbi¢ w umysle. Kazdy, kto choc troche
interesowat sie lingwistyka, musiat natrafi¢ na hipoteze Sapira-Whorfa. Gtosi ona
wiasnie, ze sposdb, w jaki ludzie przedstawiajg sobie rzeczywistos(, zalezy bezpo-
$rednio od jezyka, jakim sie postuguja [Whorf, 1982]. Mdéwiac bardziej obrazowo,
inaczej widza swiat Eskimos i Polak, nawet jesli patrza na ten sam zasniezony stok.

Hipoteza ta, czy tez raczej ,,zasada jezykowego relatywizmu” sformutowana
w okresie miedzywojennym przez Benjamina Lee Whorfa i Edwarda Sapira, byta
wielokrotnie podwazana, co jednak nie zmienia faktu, ze miata istotny wptyw na
rozwoj myslenia o komputerach. Podobnie jak prace mniej dzi$ pamietanego Po-
laka Alfreda Korzybskiego, niezwykle barwnej postaci, twércy semantyki ogdl-
nej. Korzybski stwierdzit, ze postrzeganie rzeczywistosci to wieloetapowy proces.
W jego trakcie fizyczne impulsy z otoczenia stopniowo ttumaczone s3g na impulsy
elektrochemiczne w organizmie, te na stany organizmu (uczucia, odruchy), by
w koncu znalez¢ wyraz w pojeciach wyrazonych w jezyku [Perception..., 1951].

Korzybski skonkludowat swa analize stynnym stwierdzeniem, ze ,,mapa to nie
jest terytorium” — ludzki umyst ma dostep do mapy, ktéra jest tylko przyblize-
niem rzeczywistosci. To stwierdzenie zainspirowato jednego z pionieréw cyberne-
tyki i badacza proceséw poznawczych, Gregory’ego Batesona. Skoro ,,mapa nie jest
terytorium”, to kazda dostrzezona i uSwiadomiona réznica miedzy istniejgcg mapa
a rzeczywistoscia jest informacja, nowa porcja faktéw zmuszajacych do zmodyfi-
kowania mapy [Bateson, 1972].

Bateson, nie chcac by¢ gorszym od Korzybskiego, zaproponowat wtasng defi-
nicje informacji — to réznica, ktdra czyni réznice. Choc¢ stwierdzenie to brzmi nieco
ezoterycznie, tatwo je wyttumaczy¢. Informacja s3 jedynie te sygnaty z otoczenia,
ktore nie tylko zostaty odebrane przez zmysty, lecz takze spowodowaty zmia-
ne ,mapy”, czyli mentalnego obrazu rzeczywistosci. Widzac btyski na horyzoncie
i styszac dudnienie, ktos moze stwierdzi¢: ale fajerwerki, potrafig sie ludzie bawié.
Ktos inny te same sygnaty zinterpretuje inaczej — zbliza sie zbrojna ofensywa,
pora sie ewakuowad. Te same sygnaty sg zrédtem dla zupetnie innych informacji,
na podstawie ktorych powstajag odmienne obrazy rzeczywistosci.
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Inng, bardzo konkretng ilustracjg sposobu, w jaki jezyk i zwigzany z nim aparat
pojeciowy ksztattuje postrzeganie rzeczywistosci, jest historia konkwisty — In-
dianie byli zupetnie nieprzygotowani na zmierzenie sie ze zjawiskiem spoza ich
stownika. Biali, opancerzeni rycerze na koniach, uzbrojeni w bron palng sprawi-
li niezwykly poznawczy ktopot. Brak odpowiednich poje¢ spowodowat trudnosci
w interpretacji najazdu — potraktowano go bardziej w kategoriach nadnaturalnej
interwencji niz napadu garstki wymeczonych dtuga podréza zabijakdw. Ten btad
kosztowat upadek kilku wielkich cywilizacji.

Podobne btedy interpretacyjne, majace swe zrédto w uzywanym na co dzien
jezyku i wspierajacych go pojeciach, niemal doprowadzity do termojadrowej zagta-
dy Swiata w 1983 roku. Amerykanie i Sowieci zupetnie inaczej interpretowali sy-
gnaty zwigzane z rozmieszczeniem rakiet sredniego zasiegu w Europie Zachodniej,
a takze z sowiecka operacjg wywiadowczg RJAN. W rezultacie doszto do eskalacji
napiecia, a strategiczne sity uderzeniowe po obydwu stronach zelaznej kurtyny
czekaty w petnej gotowosci bojowe;j.

Czy mozna co$ zrobi¢ z tg réznicg miedzy mapa a terytorium, miedzy obiek-
tywna rzeczywistoscia a jej postrzeganiem? Czy mozna jg zmniejszy¢? Rozwigzania
problemu jako jeden z pierwszych wizjoneréw podjat sie Vannevar Bush. Podczas
wojny petnit funkcje doradcy naukowego prezydenta USA, mogt tez pochwalié sie
dorobkiem w projektowaniu maszyn obliczeniowych, analogowych poprzednikéw
pozniejszych komputeréw.

Bush w swej analizie wyszedt od faktu oczywistego — cywilizacja staje sie coraz
bardziej ztozona, czego wyrazem jest chocby lawinowo rosnaca liczba publikacji
naukowych. Rosnie wiec réwniez problem z efektywnym analizowaniem informa-
cji potrzebnych do tego, by tworzy¢ odpowiednie ,,mapy” rzeczywistosci. Wczes-
niej ludzie radzili sobie, wykorzystujgc rézne wynalazki (pismo, druk) pomagajace
opanowac te postepujacg ztozonosé. Czas na rozwigzania wspomagajgce sam pro-
ces intelektualnej analizy rzeczywistosci. W eseju As we may think, opublikowanym
W 1945 roku w magazynie , The Atlantic”, Bush nakreslit wizje systemu — protezy
ludzkiego umystu. Nadat mu nazwe ,,memex” — w istocie byt to szkic wspdtczes-
nego internetu, czyli sieci umozliwiajacej szybki dostep do rozproszonych zasobow
wiedzy zarejestrowanej w réznych formatach [Bush, 1945].

Rewolucyjny esej, cho¢ bardziej wizjonerski niz odnoszacy sie do konkretnych
technicznych mozliwosci, znalazt znakomite rozwiniecie w p6zniejszych pracach —
m.in. Stanistawa Ulama, polskiego matematyka i Josepha Licklidera, amerykan-
skiego pioniera informatyki. Licklider zapowiadat, ze dojdzie do symbiozy kom-
puteréw z ludzmi, dostrzegat jednak jeden kluczowy problem — rdéznice jezykowe.
Ludzie postuguja sie jezykami naturalnymi, a maszyny do sprawnego dziatania
potrzebujg programéw wyrazonych w sztucznych jezykach technicznych.

W koricu w 1962 roku ukazata sie niezwykta publikacja ktadaca podwaliny pod
druga rewolucje informatyczna, zwigzang z rozwojem komputeréw osobistych, in-
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terfejsow graficznych i sieci. Do tego czasu komputer byt zazwyczaj traktowany
zgodnie z pierwotnym znaczeniem tego stowa — miano komputeréw nosity rach-
mistrzynie zatrudniane w czasie Il wojny Swiatowej do wykonywania obliczen, np.
potrzebnych, by tworzy¢ tablice artyleryjskie. Komputery elektroniczne zastgpity
rachmistrzynie, stajac sie superszybkimi liczydtami.

Douglas Engelbart ze Stanford Research Institute, zainspirowany m.in. pracami
Korzybskiego, Sapira i Whorfa, postanowit spojrze¢ na komputer inaczej [Bardini,
2000]. Dostrzegt w nim maszyne, ktéra nie tyle szybko liczy, ile jest zdolna do
przetwarzania symboli. Moze wiec wkroczy¢ pomiedzy cztowieka a rzeczywistosc¢
jako swoista proteza wspomagajaca ludzki intelekt. Skoro mentalne mapy zaleza
od sposobu, w jaki cztowiek zinterpretuje sygnaty, to komputer moze ten proces
znakomicie wspomoc. Zwiaszcza jesli bedzie to maszyna umozliwiajaca ,,natural-
n3” komunikacje, za pomoca gadzetdw, takich jak mysz, piérko swietlne, graficzny
interfejs (znany dzis jako popularne okienka).

Engelbart opisat to wszystko w eseju Augmenting human intellect. A conceptual
framework [Engelbart, 1962]. A potem to, co opisat, zaczat realizowaé, konstruujac
m.in. mysz komputerowa. W koricu, w 1968 roku przygotowat legendarng prezen-
tacje, podczas ktérej pokazat, jak bedzie wygladat swiat za kilkadziesiat lat. Cho¢
pierwsza transmisja internetowa miata nastgpi¢ dopiero w 1969 roku, Engelbart
juz wczesniej pokazat, jakie zalety wynikajg z mozliwosci wspétpracy dwéch kom-
puteréw potaczonych siecig. Mozliwos¢ wspdlnej pracy nad dokumentem i inne
funkcje, ktore dzi$ uznajemy za oczywiste, wtedy jawity sie niemal jako czary.

Wizja Engelbarta spetnita sie niemal co do joty — zyskaliSmy protezy intelektu.
Tyle tylko, ze lekarstwo na rosnacg ztozonos¢ cywilizacji zadziatato jak pharma-
kon. Pojecia tego uzywa Bernard Stiegler, francuski filozof techniki. Pharmakon to
substancja, ktéra w matych ilosciach leczy, jednak przedawkowana sama staje sie
powodem choroby. Komputery rozwigzaty wiele probleméw, utatwiajac ludziom
radzenie sobie z réznymi wyzwaniami, jednoczesnie jednak spowodowaty bardzo
wiele nowych zagrozen [Stiegler, 2010].

Najwieksze z nich polega na tym, ze komputer jako proteza intelektu nie jest
urzadzeniem mechanicznym, jak np. protezy ruchu. Wkracza pomiedzy umyst
a rzeczywistos¢. Z jednej strony utatwia przetwarzanie informacji. Z drugiej jed-
nak staje sie kolejnym elementem opisanego przez Korzybskiego wieloetapowego
procesu tworzenia mentalnych map. Elementem, ktdry jest sterowany oprogra-
mowaniem komputerowym, czyli tekstem napisanym w specjalnym technicznym
jezyku. W rezultacie zasada relatywizmu jezykowego zamiast straci¢ na znaczeniu,
nabrata jeszcze wiekszej mocy.

W tej chwili wptyw na postrzeganie rzeczywistosci ma nie tylko naturalny je-
zyk, jakim postuguje sie obserwator, lecz réwniez oprogramowanie skomputery-
zowanych urzadzen, jakimi sie on wspomaga. By lepiej zrozumie¢ ten problem,
warto odwotac sie do spostrzezenia Manuela Castellsa, wybitnego socjologa bada-
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jacego cywilizacje informacyjna. Przekonuje on, ze wspétczesni ludzie zyjg w ,,wir-
tualnosci rzeczywistej” [Castells, 2008]. Inaczej — wiekszos¢ informacji o Swiecie
czerpia za posrednictwem technologii medialnych, takich jak telewizja i w coraz
wiekszym stopniu internet. Warto réwniez przypomnie¢ sobie madros¢ ludowa
epoki internetu — jesli czegos$ nie ma w Google, to nie istnieje.

Jaki jest wniosek z tych dwdch stwierdzer? Wiekszo$¢ informacji o rzeczywi-
stosci czerpiemy ze zZrddet takich jak wyszukiwarka Google. To, jakie informacje
tam znajdziemy, zalezy jednak od oprogramowania. | tak, jak Eskimos, patrzac
na ten sam stok pokryty $niegiem, dostrzeze inng rzeczywistos¢ niz Polak, tak
internauta z Ptocka, siedzac przed takim samym okienkiem Google i zadajac to
samo pytanie, uzyska inne informacje niz internauta z Londynu. Chocby dlatego,
ze wyniki s dostosowywane do profilu uzytkownika [Pariser, 2011].

Cywilizacja druku i kultura ksigzki oparte byly jednoczesnie na indywidu-
alizmie i spotecznej integracji w ramach ,wspdlnoty wyobrazonej” [Anderson,
1997]. Kultura zyskiwata w tym procesie wsparcie ze strony ekonomiki medium.
W cywilizacji cyfrowej i kulturze internetu ekonomika medium sprzyja fragmenta-
cji [tamzel, a potrzebe integracji zaspokaja neoplemienna telewizja. W rezultacie
radykalnie zmienia sie funkcja kultury — gdy ustajag powody ekonomiczne, ustaje
takze racja dla hierarchicznego tadu w kulturze, jaki wyrazata Encyclopaedia Britan-
nica. Ostatnie jej wydanie drukowane ukazato sie w 2010 roku, a trwajacy 250 lat
projekt zastgpito nowe przedsiewziecie — Wikipedia, ktéra wystartowata w 2001
roku i w ciggu dekady stata sie najwiekszym repozytorium wiedzy oraz kultury.

Cel Wikipedii jest taki sam jak cel przyswiecajacy encyklopedystom. Inicjator
projektu, Jimmy Wales, twierdzi ze ,,sensem Wikipedii jest, by kazdy cztowiek mogt
mie¢ dostep do catosci wiedzy wytworzonej przez ludzkos¢” [Bendyk, 2006]. Tyle
tylko, ze hasta w Wikipedii moze tworzy¢ kazdy — nie potrzeba oficjalnej sankgji,
wystarczy akceptacja wikipedycznej wspdlnoty. Nie ma tez ograniczen co do ilosci
i dtugosci haset. W rezultacie nie tworzg one hierarchii, kultura odzwierciedlona
w Wikipedii to baza danych wypetniona plikami zawierajgcymi utwory, twdrcow
i inne artefakty. Waznosc¢ okresla odbiorca.

Taka kultura nie moze by¢ zrédtem legitymizacji tadu spotecznego, raczej
przyczynia sie do delegitymizacji nowoczesnych instytucji. Zamiast stabilizowad
sens, wzmaga niepewnos¢ oraz spoteczng percepcje globalnego ryzyka [Berardi,
2011]. Jednoczesnie jednak kultura w spoteczeristwie poprzemystowym, charakte-
ryzowanym jako spoteczeristwo sieciowe [Castells, 2008], ma kluczowe znaczenie
dla polityki i gospodarki.

Dla polityki, bo zrédtem wtadzy jest hegemonia kulturowa — zdolnos¢ prze-
konywania innych do przyjecia okreslonej wizji Swiata, wartosci i wiedzy. Droga
do hegemonii kulturowej wiedzie przez kontrole nad sieciami medialno-informa-
cyjnymi tworzacymi infrastrukture wspotczesnego ,kapitalizmu semiotycznego”
[Berardi, 2011]. Kto zyskuje mozliwos¢ ich programowania, ten zyskuje wtadze
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nad umystami innych, a wiec ma w reku realng wiadze [Castells, 2009]. Z wtadzy
tej wynika nie tylko zdolnos¢ do podejmowania dziatan, lecz takze kryje sie w niej
zrédto wartosci ekonomiczne;j.

Obiektywnemu wzrostowi znaczenia kultury jako Zrédta wiadzy i wartosci to-
warzyszy gteboki jej kryzys, wynikajacy z paradoksalnej ekonomiki cyfrowych me-
didw. Z jednej strony sprzyjaja one fragmentacji kultury, z drugiej strony prowa-
dza do bezprecedensowej konsolidacji kapitatowej. Przedsiebiorstwa kontrolujgce
i programujace globalng sie¢ naleza do najbogatszych korporacji na swiecie dys-
ponuja gigantycznymi zasobami gotéwki, hiperprzemystowa infrastrukturg tele-
informatyczng i wladza nad globalnymi taricuchami dystrybucji débr.

Istotniejszy wymiar tego kryzysu wskazat jednak Peter Sloterdijk, twierdzac, ze
kultura przestaje petnic role, jaka jej zdefiniowat projekt humanistyczny. Nie jest
juz potrzebna, by ksztattowac osobe — wszystkie cele formacyjne i pedagogiczne
mozna dzi$ osiggnac¢ za pomoca antropotechnologii — bezposrednich interwen-
cji farmakologicznych i biologicznych [Sloterdijk, 2010]. Lektura jako technologia
pracy nad sobg, jak stusznie zdiagnozowat p6t wieku temu McLuhan, przestaje by¢
potrzebna.

Kultura staje sie surowcem wspoétczesnej gospodarki, przestaje petni¢ dawna
funkcje symbolizacji rzeczywistosci, bo te przejmuja media — technologie prze-
twarzania symbolicznego same stajg sie komunikatem niepotrzebujacym dla swe-
go uzasadnienia tresci. ,Jesli sitg ksztattujaca srodkdw przekazu sg one same, to
powstaje mndstwo probleméw, o ktérych moge tutaj jedynie wspomniec, mimo ze
zastuguja na poswiecenie im catych toméw. Wezmy chocby fakt, ze media stwo-
rzone przez nowoczesng technike sg produktami podstawowymi lub surowcami
naturalnymi, takimi jak wegiel, bawetna lub ropa. Kazdy zgodzi sie chyba, ze spo-
teczeristwo, ktérego gospodarka jest zalezna od jednego lub dwéch produktow
podstawowych, takich jak bawetna, zboze, drewno, ryby czy bydto, bedzie miato
pewnga oczywistg strukture. Ograniczenie sie do kilku gtéwnych produktéw pod-
stawowych prowadzi do niezwyktego braku stabilnosci w gospodarce, ale jedno-
czesnie do wielkiej wytrzymatosci spoteczenstwa. [...] Bawetna i ropa, podobnie
jak radio i telewizja, staty sie >»trwatymi sSrodkami kontroli<<, sprawujgcymi piecze
nad zyciem psychicznym spoteczeristwa. To wszechogarniajace zjawisko ksztattuje
wyjatkowe kulturowe zabarwienie kazdej spotecznosci. Ptaci ona wysoka cene za
kazdy z produktéw podstawowych, majgcych wptyw na jej zycie” [McLuhan, 2004,
s. 52—53].

Trudno o lepsze potwierdzenie tych stéw niz obecny kryzys gospodarczy.
Dotkniete nim spoteczenstwa, mimo jego zasiegu i gtebokosci, nie s3 w stanie
zmieni¢ swojego wyobrazenia swiata i rzeczywistosci, trwajac przy modelu, jaki
do kryzysu doprowadzit. Pofragmentowana kultura wydaje sie bezradna wobec
rosnacej ,,wtadzy komunikacji i kapitatu semiotycznego” zyskujacych bezposrednig
mozliwos¢ programowania sieci i jej weztéw — jednostek, zwanych dawniej ludZzmi.
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To dobry moment, by zakoriczy¢é pytaniem, jakie zadat Zygmunt Bauman
w publikacji przygotowanej na Europejski Kongres Kultury we Wroctawiu w 2011
roku: ,,Ale czy moze kultura przezy¢ dewaluacje trwania i zmierzch wiecznosci,
owe najdotkliwsze chyba ze »szkdd wspotbieznych« spowodowanych triumfem
konsumpcyjnych rynkéw?” [Bauman, 2011, s. 130].
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Zakonczenie

W ostatnich latach w Polsce modne stato sie hasto: ,kultura sie liczy”. Pokazuje
ono — i stusznie — Ze rosnie znaczenie kultury w gospodarce. Adwokaci tego ha-
sta starajg sie przy tym wptyw kultury na gospodarke zmierzy¢. Przyczynia sie to
niewatpliwie do rozwoju ekonomii kultury. Zdaniem autoréw tej pracy, myslenie
o relacji pomiedzy kulturg a sferg gospodarki zaczeto jednak zmierzaé¢ w niewtas-
ciwym kierunku. Naszym celem stato sie wiec ukazanie innej sciezki rozumowania
i postepowania.

Podkreslanie, ze kultura sie liczy, czyli ma wartos¢, powinno — w naszym
przekonaniu — wigzac sie z przyjeciem kilku podstawowych zatozen:

1. Kultura wytwarza réznego rodzaju wartosci, w tym ekonomiczne, ale oczy-
wiscie nie tylko ekonomiczne. Wiasnie te nieekonomiczne s3 dla niej funda-
mentalne. Stanowig grunt, na ktérym moga wyrasta¢ wartosci ekonomiczne.

2. Nie da sie jednak okresli¢, jakie wartosci ekonomiczne wytwarza kultura,
jesli nie zdefiniuje sie wpierw, jak rozumiemy gospodarke (czyli tego, co
ekonomiczne) oraz znajdzie odpowiedZ na pytanie, jak kultura wptywa na
gospodarke?

3. Wazniejsze od tego, jak liczy¢ wartos¢ kultury, wydaje sie to, po co liczy¢,
a tym samym co naprawde warto i nalezy mierzy¢ w odniesieniu do kultury.
Bowiem to, co i jak mierzymy, odzwierciedla rozumienie roli kultury w go-
spodarce.

Wedle obecnie dominujacych sadéw, ekonomiczng wartoscig kultury jest
przede wszystkim to, co mozemy wyrazi¢ w pienigdzu. Przedstawiciele réznych
przedsiebiorstw z luboscig prezentujg dane pokazujace, jak odpowiedni dizajn ich
produktéw zwiekszyt sprzedaz. Badacze i analitycy rozwoju regionalnego wskazuja
na wartos¢ renty monopolowej, jakg uzyskujg poszczegélne miasta/regiony, dzie-
ki odpowiedniej biznesowej otoczce opartej na unikatowej tozsamosci zwigzanej
z dziedzictwem kulturowym. Liczy sie takze wktad przemystéw kreatywnych do
PKB (przy wszystkich wadach i niescistosciach zwigzanych z metodami wyréznia-
nia tego sektora).
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Wynika z tego, ze zwigzek kultury z gospodarka widzimy dotychczas zasadni-
Czo w pryzmacie:
a) wzrostu gospodarczego (PKB),

b) konsumpcji débr kultury (np. wydatki gospodarstw domowych, uczestnic-
two kulturalne),

¢) udziatu sektora kultury w strukturze gospodarki (np. przemysty kreatywne),
d) rynku débr kultury, w tym szczegdlnie dziet sztuki (np. skala obrotéw).

A jesli tak, to zwigzek kultury z gospodarka postrzegamy gtdwnie przez takie
kategorie, jak rynek, obrdt, zysk, wzrost gospodarczy i popyt. Ekonomia kultury
stata sie w praktyce sktadowa neoliberalnego paradygmatu ekonomicznego. W ra-
mach tego paradygmatu kultura jest ujmowana jako czynnik wytwérczy i ewen-
tualnie jako zaséb ekonomiczny. Tym samym sprowadzamy jej znaczenie dla go-
spodarki do produktu (efektu).

JesteSmy przekonani, ze takie podejscie jest wielkim i niebezpiecznym dla
kultury uproszczeniem. Trzymajac sie neoliberalno-rynkowego paradygmatu, li-
czymy ekonomiczng wartos¢ kultury, aby stwierdzi¢, czy cos jest optacalne, tym
samym sprowadzamy ekonomiczng wartosc¢ kultury do wartosci rynkowej, a dobra
kultury do débr komercyjnych i prywatnych. Liczy sie zatem to, czy kultura jest
bezposrednio dochodowa. Wartos¢ kultury mierzymy i liczymy, aby méc decydo-
wad, co i jak finansowaé. W konsekwencji polityka kulturalna zostaje sprowadzo-
na do publicznego finansowania organizacji prowadzacych dziatalnos¢ kulturalng
i wybranych débr kultury.

Zwiazek kultury i gospodarki w naszym przekonaniu nalezy ujmowac znacznie
szerzej, rozumiejac kulture jako:

a) podglebie (spoteczna podbudowa i obudowa) dziatalnosci gospodarczej,

b) zaséb ekonomiczny,

c) czynnik wytworczy,

d) istotna sktadowa mechanizmu rozwoju.

Przy takim ujeciu patrzymy na zwiazki kultury i gospodarki nie przez pry-
zmat wzrostu, rynku i popytu, ale znacznie szerzej poprzez jej odniesienie do roz-
woju gospodarczego, tadu gospodarczego (instytucjonalnego uktadu gospodarki)
oraz podazy réznych form kapitatu rozwojowego. Trzeba przy tym pamietac, ze
w przypadku débr kultury (symbolicznych) uczestnictwo jest jednoczesnie ich
konsumpcja i wytwarzaniem. A to oznacza, ze zasoby kultury s3 niewyczerpy-
walnym zasobem ekonomicznym. Kultura jako zaséb rézni sie od tradycyjnych
surowcow, nie tylko tym, Ze jest zasobem odnawialnym. Takze tym, ze jego wy-
korzystywanie oznacza zarazem jego pomnazanie. Wigczanie zasobéw kultury do
dziatalnosci gospodarczej uruchamia réwnoczesnie proces zmiany mechanizmu
gospodarczego. W konsekwencji rodzi sie mozliwos¢ szerszego siegania po zasoby
kultury i pomnazania ich.
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Przy takim podejsciu mierzymy wartos¢ kultury nie tyle po to, aby oceniac, co
jest optacalne a co nie, ale — co i jak sprzyja rozwojowi, a co prowadzi do zastoju,
co moze by¢ korzystne dla rozwoju a co nie. A tym samym, zdobywamy wiedze,
ktéra nie ma wytacznie instrumentalnego charakteru i nie ma stuzy¢é podejmo-
waniu mikroekonomicznych decyzji, ale ma charakter tozsamosciowy i umozli-
wia¢ moze pobudzanie i ukierunkowanie rozwoju gospodarczego. Uzytkownikiem
tej wiedzy nie jest pojedynczy homo oeconomicus czy decydent publiczny, ale s3
nimi rézne autonomiczne podmioty, ktére, pozostajac w interakgcji (wspotzarza-
dzanie), wptywajg na dziatalnos¢ gospodarcza, przede wszystkim ksztattujac tad
instytucjonalny w gospodarcze, w taki sposob, aby stuzyt on pomnazaniu i kapita-
lizacji zasobdw ekonomicznych. Tym samym ekonomiczne znaczenie kultury tkwi
przede wszystkim w procesach, ktére wywotuje i napedza, a nie w produktach,
ktére wytwarza. Rozwoju nie mozna oceniac i mierzy¢ tylko przez stan osiggniec,
w wymiarze efektéw, np. poziom dochoddw gospodarstw domowych, ale koniecz-
nie takze przez to, jak sie dokonuje, bo to okresla, czy jest samopodtrzymywalny
(sustainable) — czyli w perspektywie dtugofalowych nastepstw.

Fundamentalna zmiana cywilizacyjna nie polega dzi$ tylko na tym, Zze dobra
i ustugi symboliczne, niematerialne — w tym dobra i ustugi kulturalne — stanowia
coraz wiekszy wolumen wytwarzania i konsumpcji, ale na tym, ze sfera symbo-
liczna przejmuje w mechanizmie rozwoju gospodarczego te role, ktérg dotychczas
wypetniata sfera materialna. A to powoduje, ze zmienia sie nie tylko gospodarka,
ale takze spoteczenstwo i panstwo.

Waloryzacja rynkowa, polegajaca na utowarowieniu débr i ustug, nie moze by¢
dalej uznawana za nadrzedny i dominujacy oraz niczym nieograniczany mecha-
nizm wytwarzania wartosci ekonomicznej. Jest to mechanizm dla rozwoju gospo-
darczego konieczny, ale nie moze on eliminowac innych mechanizméw. Jesli tak
sie dzieje, dochodzi do zatamania gospodarki. Tak samo zresztg jak w przypadku
gospodarki, w ktorej rynkowy mechanizm waloryzacji zostanie wladczo zmar-
ginalizowany. Trzeba dzisiaj, doswiadczajac globalnego kryzysu, powiedzie¢, ze
rynkowy mechanizm waloryzacji nie bedzie sprawny, jesli nie dopuscimy innych
mechanizmdw tworzenia wartosci dodatkowej (waloryzacji) i nie poszerzymy dla
nich pola.

Takie mechanizmy beda generowane tylko wéwczas, gdy w przestrzeni dzia-
talnosci gospodarczej pojawia sie ze znaczacym nasileniem rézne i inne niz przed-
siebiorstwa prywatne i komercyjne formy organizacyjne. Takze w wyniku krzyzo-
wania sie réznych form organizacyjnych i powstawania form hybrydalnych. Aby
jednak rézne mechanizmy waloryzacji mogly wspétistnie¢ w danej gospodarce,
muszg wystgpic sprzyjajgce temu systemowe warunki, jak edukacja kulturalna czy
silny segment ekonomii spoteczne;j.

Generalnie nie dostrzegamy tych innych, nowych mozliwosci gtéwnie dlatego,
ze jestesmy maruderami utartych sSciezek i wiezniami dominujgcych myslowych
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schematéw. Rozmowa ludzi kultury i ekonomii wiedzie sita przyzwyczajenia do
dwoch skrajnosci — albo przemysty kreatywne, czyli tak czy owak nowoczesna
komercja, albo ucieczka w strone paristwowego mecenatu.

Proponowane przeze nas ujecie nie prowadzi do przeciwstawienia ekonomicz-
nej i pozaekonomicznej wartosci kultury. Inaczej jest, gdy ekonomiczng wartos¢
kultury utozsamiamy z wartoscia rynkowa, co oznacza dazenie do jej maksymalnej
komercjalizacji. Ta z kolei ostabia i marginalizuje wptyw kultury na rozwdj gospo-
darczy.

Neoliberalna rewolucja pchneta wspdtczesng gospodarke w kierunku po-
wszechnej komodyfikacji i nadmiernej konsumpcji napedzanej kredytem (kre-
dytowany konsumeryzm). Odwrécenie tej tendencji warunkuje przezwyciezenie
obecnego kryzysu. Bedzie to mozliwe jednak wtedy, kiedy siegajac po zasoby kul-
tury, otworzymy szeroko przestrzen relacji miedzy rynkiem, panstwem i spote-
czeristwem obywatelskim, stwarzajgc r6znym podmiotem mozliwos¢ stosowania
réznych i ustanawiania nowych sposobéw wytwarzania débr ekonomicznych i me-
chanizméw waloryzacji. Odwotujacych sie miedzy innymi do partnerskiego tacze-
nia zasobéw kontrolowanych przez réznego rodzaju organizacje.

W tej pracy staraliSmy sie przedstawic i rozwingé nowe podejscie do zwigzkéw
kultury i gospodarki, akcentujac jako kluczowy wptyw kultury na rozwdj gospodar-
czy. Czynimy to w przekonaniu, ze formutujemy w ten sposéb ciekawg perspek-
tywe poznawczg, ktéra ma umozliwi¢ uruchomienie innego sposobu kojarzenia,
faczenia i interpretacji informacji w interesujagcym nas obszarze. Odczuwamy, ze
ekonomia gtéwnego nurtu, ktéra zdominowata przez dziesieciolecia ksztatcenie
i badania ekonomiczne jest zasadniczo akulturowa. | jako taka nie jest w stanie
dostrzec, ze gospodarka jest zakorzeniona i zakodowana w kulturze.

To kultura — wspdlne wartosci, kody zachowan, kody symboliczne, rozumienie
znaczen przekazywane i ksztattowane od poczatku procesu socjalizacji — decyduje
o poziomie kapitatu spotecznego, kreatywnosci, zaufaniu, spdjnosci spotecznej,
spotecznej aktywnosci i partycypacji; ksztattuje to, co niematerialne i zarazem
szczegdlnie istotne we wspotczesnej gospodarce. Wszystko to, co w XXI wieku
decydowac bedzie o osigganiu trwatej przewagi konkurencyjne;.

Skuteczng reakcja na obecny globalny kryzys nie stanie sie wspomaganie
przemystéw kreatywnych. Kreatywna musi stac sie gospodarka jako taka. Ryn-
kowe systemy gospodarcze podlegaja koniunkturalnym wahaniom i tego nie da
sie unikna¢. Nie muszg jednak podlegac gtebokim zatamaniom. Tego rodzaju od-
pornos¢ zyskuja, jesli wystepuje w nim podmiotowa réznorodnosé. Moga wtedy
uruchamiad rézne i nowe sposoby reakcji na wyzwania strukturalne i kryzysy. Tym
samym rozwijajg sie — ewoluuj3. Dzieje sie tak, jesli w danym spoteczeristwie wy-
stepuje wystarczajaco wysoki potencjat kreatywnosci. A ten wprost jest emanacja
kultury. Tym samym przestrzen kultury staje sie przestrzenia rozwoju spoteczno-



Zakonczenie

-gospodarczego, zas odziatywanie kultury na gospodarke i rozwdj dokonuje sie za
sprawa wysokich kulturowych kompetencji jednostek — obywateli.

Oddajemy czytelnikom te prace swiadomi, ze nasze zadanie wypetniamy tylko
czesSciowo. Publikacja ta jest czyms$ posrednim miedzy antologia tekstow a pod-
recznikiem. Nad kompletng wersja podrecznika bedziemy pracowaé dalej. Liczymy
jednak na to, ze nasza praca przyczyni sie do wzmozenia zainteresowania ekono-

mig kultury i pchniecia jej na nowe tory.
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Edwin Bendyk

Dziennikarz, publicysta i pisarz, pracuje w tygodniku ,,Polityka”. Zajmuje sie
problematyka cywilizacyjng, kwestiami modernizacji, ekologii i rewolucji cyfro-
wej. Opublikowat cztery ksigzki: Zatruta studnia. Rzecz o wtadzy i wolnosci (2002),
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nych PAN. Cztonek Polskiego PEN Clubu.
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Absolwent kierunkdéw administracja i prawo na Uniwersytecie Jagielloriskim,
doktorant w Katedrze Gospodarki i Administracji Publicznej Uniwersytetu Eko-
nomicznego w Krakowie, aplikant adwokacki w Krakowskiej Izbie Adwokackiej,
cztonek Zarzadu Samorzadu Studentdw Uniwersytetu Jagielloriskiego, dziennikarz
muzyczny, organizator wydarzen kulturalnych, konferansjer. Gtéwne zaintereso-
wania naukowe: ekonomiczna analiza prawa — szczegdlnie w odniesieniu do wtas-
nosci intelektualnej — oraz dziatania na rzecz poprawy legislacji.

Krzysztof Bronski

Doktor habilitowany nauk ekonomicznych, profesor Uniwersytetu Ekonomicz-
nego w Krakowie, prodziekan Wydziatu Ekonomii i Stosunkéw Miedzynarodo-
wych, kierownik Instytutu Dziedzictwa Kulturowego w Miedzynarodowym Cen-
trum Kultury w Krakowie. Autor publikacji dotyczacych problematyki zarzadzania
dziedzictwem kulturowym, proceséw urbanizacyjnych w Europie Srodkowej w XIX
i XX wieku oraz rozwoju spoteczno-gospodarczego Galicji. Brat udziat w projek-
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tach dotyczacych m.in. zarzadzania miastami historycznymi, marketingu turystyki
w miastach historycznych, przemystéw kultury w Matopolsce.

Jakub Glowacki

Absolwent specjalnosci Gospodarka i Administracja Publiczna na Akademii
Ekonomicznej w Krakowie. Od 2008 roku pracownik Katedry Gospodarki i Admi-
nistracji Publicznej na Uniwersytecie Ekonomicznym w Krakowie oraz (od 2009 r.)
cztonek zarzadu Matopolskiego Funduszu Ekonomii Spotecznej. Wczesniej do-
Swiadczenia zawodowe zdobywat w Capgemini Sp. z 0.0. oraz w Matopolskiej Szko-
le Administracji Publicznej Uniwersytetu Ekonomicznego w Krakowie. Uczestnik
wielu projektéw badawczo-wdrozeniowych, m.in. z zakresu ekonomii spoteczne;j,
rozwoju regionalnego, a takze w obszarze kultury.

Jerzy Hausner

Profesor nauk ekonomicznych, od poczatku kariery naukowej zwigzany z Aka-
demia Ekonomiczng w Krakowie. Opracowat 250 publikacji naukowych, koordy-
nowat szereg projektéw badawczych, uczestniczyt w 6 stypendiach naukowych.
W pazdzierniku 2001 roku wszedt w sktad gabinetu Leszka Millera jako Minister
pracy i polityki spotecznej. Od stycznia 2003 roku Minister gospodarki, pracy i po-
lityki spotecznej, a od czerwca 2003 takze Wiceprezes Rady Ministréw. Firmo-
wat swoim nazwiskiem plan naprawy finanséw publicznych (tzw. plan Hausnera).
W rzadzie Marka Belki (od maja 2004 r. do marca 2005 r.) piastowat stanowisko
Wicepremiera i Ministra gospodarki i pracy. Obecnie Cztonek Rady Polityki Pie-
nieznej, Cztonek Komitetu Nauk Ekonomicznych PAN oraz Komitetu Nauk o Pracy
i Polityce Spotecznej PAN, a takze Cztonek opiniodawczo-doradczej Rady Instytutu
Adama Mickiewicza.

Katarzyna Jagodzinska

Doktor nauk humanistycznych w zakresie historii sztuki, absolwentka historii
sztuki oraz dziennikarstwa i komunikacji spotecznej na Uniwersytecie Jagiellor-
skim. Specjalizuje sie w problematyce muzeologicznej, w szczegdlnosci z tere-
nu Europy Srodkowej. Zajmuje sie tematyka public relations w kulturze. Cztonek
ICOM (International Council of Museums) i AICA (Association Internationale des
Critiques d’Art). Redaktor miedzynarodowego czasopisma poswieconego historii
sztuki ,,RIHA Journal”, cztonek redakcji kwartalnika ,,HERITO”. Regularnie publi-
kuje teksty naukowe i publicystyczne w czasopismach z zakresu kultury i sztuki.
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Pracuje w Miedzynarodowym Centrum Kultury oraz na Uniwersytecie Jagiellon-
skim (Instytut Europeistyki).

Anna Karwinska

Profesor nauk humanistycznych w zakresie socjologii. Pracuje w Uniwersytecie
Ekonomicznym w Krakowie, kieruje Katedra Socjologii. Najwazniejsze obszary jej
zainteresowan naukowych to socjologia miasta i przestrzeni, socjologia kultury,
socjologia stosunkéw miedzynarodowych i zagadnienia ekonomii spotecznej. Jest
autorka ponad 200 prac z zakresu socjologii w jezyku polskim i angielskim. Kilka-
krotnie prowadzita zajecia na uniwersytetach amerykanskich i brytyjskich, wspét-
pracuje takze z Bauhaus University w Weimarze. Uczestniczyta w licznych pro-
jektach badawczych m.in. z zakresu procesow rewitalizacji. Obecnie uczestniczy
w projekcie miedzyuczelnianym prowadzonym przez Katedre Socjologii i Wydziat
Rzezby ASP, przy udziale studentéw socjologii UEK i studentow rzezby ASP, po-
Swieconym funkgcji sztuki w przestrzeniach publicznych. Petni funkcje Petnomoc-
nika Rektora ds. Uniwersytetu Dzieciecego, na ktérym takze wyktada. Ponadto,
w wolnych chwilach, pisze i publikuje ksigzki dla dzieci.

Przemystaw Kisiel

Socjolog kultury, pracownik Katedry Socjologii Uniwersytetu Ekonomicznego
w Krakowie. Zajmuje sie przede wszystkim wspoétczesnym i historycznym konteks-
tem funkcjonowania sztuki oraz kultury artystycznej w spoteczenstwie. W swo-
ich badaniach skupia sie na spotecznym wymiarze relacji twdrca — dzieto kultu-
ry, usytuowaniu twdrcy i odbiorcy sztuki w spoteczenstwie, spotecznych regutach
wytwarzania znaczenia dzieta sztuki oraz problematyce partycypacji w kulturze
artystycznej. Opublikowat m.in.: Wspétczesna kultura artystyczna. Spoteczny wymiar
uczestnictwa (2003) oraz Uczestnictwo w kulturze artystycznej jako forma dziatania
spotecznego (2012).

Krzysztof Malczyk

Ukoriczyt kierunki Informatyka i ekonometria oraz Gospodarka i administra-
cja publiczna na Uniwersytecie Ekonomicznym w Krakowie, obecnie doktorant na
Wydziale Ekonomii i Stosunkéw Miedzynarodowych tejze uczelni. Pracownik Wy-
dziatu Programdw i Projektow Matopolskiego Instytutu Samorzadu Terytorialnego
i Administracji, gdzie w ramach Zespotu Zarzadzania Strategicznego odpowie-
dzialny jest za prace diagnostyczne, analityczne i prognostyczne z zakresu progra-
mowania strategicznego w jednostkach samorzadu terytorialnego.
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Lukasz MaZnica

Absolwent studiéw magisterskich na kierunku Gospodarka i administracja pu-
bliczna na Uniwersytecie Ekonomicznym w Krakowie. Obecnie doktorant na tejze
uczelni. Dwukrotnie wyrézniony: stypendium Ministra Nauki i Szkolnictwa Wyz-
szego oraz Stypendium SAPERE AUSO Matopolskiej Fundacji Stypendialnej. W 2013
roku laureat nagrody im. prof. Jerzego Indraszkiewicza.

Monika Murzyn-Kupisz

Doktor nauk ekonomicznych, magister nauk humanistycznych. Absolwentka
Uniwersytetu Ekonomicznego w Krakowie oraz programu Master of Arts in Eu-
ropean Leisure Studies uniwersytetéw w Brukseli, Tilburgu, Bilbao i Loughborough.
Adiunkt w Zaktadzie Dziedzictwa Kulturowego i Studiéw Miejskich UNESCO w UEK.
Cztonek Polskiego Komitetu Narodowego ICOMOS. W latach 2000—2009 starszy
specjalista w Instytucie Dziedzictwa Europejskiego w Miedzynarodowym Centrum
Kultury w Krakowie. W dziatalnosci naukowej koncentruje sie na problematyce
ekonomiki kultury, w szczegélnosci spoteczno-ekonomicznych uwarunkowaniach
zarzadzania dziedzictwem kulturowym, a takze rozwoju miast w Europie Srodko-
wej i rewitalizacji zdegradowanych obszaréw srédmiejskich. Autorka 70 opubliko-
wanych opracowan naukowych.

Jacek Purchla

Historyk sztuki i ekonomista, profesor zwyczajny nauk humanistycznych, za-
tozyciel i dyrektor Miedzynarodowego Centrum Kultury, kieruje Katedrg Histo-
rii Gospodarczej i Spotecznej oraz Zaktadem Dziedzictwa Kulturowego i Studiéw
Miejskich UNESCO Uniwersytetu Ekonomicznego w Krakowie, a takze Katedra
Dziedzictwa Europejskiego w Instytucie Europeistyki Uniwersytetu Jagielloriskiego.
Prowadzi badania nad rozwojem miast, historig spoteczng i historig sztuki XIX i XX
wieku, a takze nad teorig i ochrong dziedzictwa kulturowego. Autor ponad 400
prac naukowych, w tym wielu ksigzek. Cztonek Polskiej Akademii Umiejetnosci.

Joanna Sanetra-Szeliga

Absolwentka studiéw europejskich na Akademii Ekonomicznej w Krakowie.
Kierowata Punktem Kontaktowym ds. Kultury i Wydziatem Spraw Europejskich
w Ministerstwie Kultury. Obecnie koordynatorka polskiej sieci Euro$rédziemno-
morskiej Fundacji Dialogu Kultur im. Anny Lindh, pracuje w Instytucie Dziedzictwa
Europejskiego w Miedzynarodowym Centrum Kultury. Autorka publikacji na temat
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polityki kulturalnej UE, Europejskich Stolic Kultury oraz dialogu miedzykulturowe-
go. Doktorantka na Wydziale Ekonomii i Stosunkéw Miedzynarodowych Uniwer-
sytetu Ekonomicznego w Krakowie; wyktadowca akademicki.

Jan Strycharz

Absolwent kierunku Stosunki Miedzynarodowe w Wyzszej Szkole Europejskiej
im. ks. Jozefa Tischnera, a nastepnie kierunku Master of Public Policy w Hertie
School of Governance w Berlinie. Czes¢ programu magisterskiego realizowat tak-
ze na Uniwersytecie Georgetown w Waszyngtonie, gdzie zajmowat sie badaniem
wptywu tzw. prawa kontraktowego na efektywnos¢ osiggania celéw edukacyjnych
poszczegdlnych Stanéw amerykanskich. Stuchacz studiéw doktoranckich Uniwer-
sytetu Ekonomicznego w Krakowie, gdzie zajmuje sie problemem zmiany insty-
tucjonalnej sektora kultury w okresie transformacji wolnorynkowej w Polsce oraz
rozwija zainteresowania naukowe zwigzane z innowacjami, zarzadzaniem i przed-
siebiorczoscia; ekonomiczng analize prawa postrzega, jako spoiwo tych wszyst-
kich tematéw. Aktualnie pracuje m.in. na Uniwersytecie Jana Pawta Il, realizujac
kurs z tworzenia modeli biznesowych, jest cztonkiem zarzadu Fundacji ,,Warsztat
Innowacji Spotecznych” oraz prowadzi niezalezng dziatalnos¢ trenerska, szkolac
z kompetencji analitycznych i kreatywnych.

Agata Wasowska-Pawlik

Absolwentka historii sztuki na Uniwersytecie Jagielloriskim. W Miedzynarodo-
wym Centrum Kultury od roku 1996, obecnie zastepczyni dyrektora ds. progra-
mowych. Specjalizuje sie w zakresie polityki kulturalnej, fundraisingu, promocji,
miedzynarodowej wspdtpracy kulturalnej, zarzadzania kultura, reprezentuje MCK
w miedzynarodowych sieciach i projektach; w latach 2004-2006 realizowata pro-
jekt ECHOCAST (European Cultural Heritage Organisations Customer Aware Staff
Training), ktory stat sie czescig pilotazowego programu ,Akademia zarzadzania
muzeum” w 2011 roku.
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