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POGRANICZE. STUDIA SPOLECZNE. Tom XXVTI (2015)

OD REDAKTORA

Tematem XXVI tomu periodyku ,,Pogranicze. Studia Spoleczne” jest
szeroko rozumiana sztuka spoleczna. W ten sposéb okreslamy dzialania
artystyczne zorientowane na cele spoleczne, w szczegoélnosci takie dziata-
nia, ktére wspottworzg sfere publiczng, zakladaja uczestnictwo nie-arty-
stow, realizujg ide¢ demokracji kulturowej. Interesujg nas wiec rézne ,,po-
graniczne” praktyki, ktére z jednej strony sg sztuka (chocby ze wzgledu na
uzyte $rodki albo udzial artystéw), z drugiej sa juz jednak czym$ innym
(edukacja, pracg spoleczng, badaniem naukowym, dziataniem politycznym
albo obywatelskim).

W tym numerze ,,pogranicze” traktujemy zatem przede wszystkim me-
taforycznie, jako przestrzen na styku réznych dyscyplin naukowych (m.in.
socjologii, kulturoznawstwa, pedagogiki, historii, teorii sztuki) i dziedzin
doswiadczenia (twdrczosci artystycznej, badan naukowych, edukacji, roz-
rywki, zaangazowania spofecznego czy publicznego). Zebrane w nim, prze-
waznie interdyscyplinarne, analizy majg swoje zrodlo w bardziej ogdlnej
refleksji o postepujacych we wspdlczesnych spoleczenstwach ,,zachodnich”
procesach dyferencjacji (ré6znicowania si¢, dzielenia) i hybrydyzacji (lacze-
nia si¢, mieszania, a nawet stapiania) przestrzeni spoleczno-kulturowych.
Wydaje sie, ze za sprawa tych procesdéw ,,pogranicznos¢”, traktowana jako
sposob myslenia i bycia w $wiecie, staje si¢ uniwersalng cechg doswiad-
czenia spolecznego, a umiejetnos¢ poruszania sie pomiedzy réznymi dys-
cyplinami naukowymi, dziedzinami doswiadczenia, mediami i formami
artystycznymi, a takze pomigdzy teorig i praktyka okazuje si¢ nie tylko wy-
mogiem nowej pracy naukowej, pedagogicznej czy artystycznej, ale takze
przyczynkiem do wylonienia si¢ nowego typu czlowieka, ktérego Krzysztof
Czyzewski z Fundacji ,,Pogranicze - sztuk, kultur, narodéw” okresla mia-
nem ,praktyka idei”.

W otwierajacym numer tekscie Dlaczego zrobiono to mojej Pippi? To-
masz Adamski przyglada si¢ réznym przejawom spolecznego zaangazo-
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wania, obecnym we wspodlczesnej szwedzkiej kinematografii. Wskazujac
na spoleczno-kulturowe uwarunkowania tego zjawiska, analizuje filmy
takich tworcéw, jak: Roy Andersson, Lukas Moodysson, Pal Holender,
Palle Torsson. Opisuje jak, miedzy innymi poprzez kontrowersje, arty-
$ci ci prébuja wplywaé na zbiorowa §wiadomos¢ probleméw spotecznych:
globalnych nieréwnosci, przemocy wobec kobiet i dzieci, dyskryminacji
imigrantéw. Omawiane przez niego filmy i towarzyszace im publiczne dys-
kusje nasuwajg pytanie o etyczny i polityczny wymiar sztuki, w szczegol-
nosci sztuki masowej. Wylania si¢ z nich obraz spoteczenstwa, dla ktérego
zbiorowa refleksyjnos¢, jako cecha pdznej nowoczesnosci, nie jest li tylko
teorig socjologiczng.

Wydaje sie, ze innym przejawem tego rodzaju refleksyjnosci we wspot-
czesnej kulturze jest uspolecznienie praktyk artystycznych, o ktérym pi-
sze Eliza Urwanowicz-Rojecka. Autorka koncentruje si¢ na zagadnieniach
sztuki zorientowanej na miejsce (site-specific) i sztuki uczestniczacej (par-
ticipatory art). Przywoluje koncepcje wspodlczesnych badaczy tych zjawisk,
takich jak: Claire Bishop, Grant Kester, Miwon Kwon. Zastanawia si¢ nad
przyczynami globalnego zwrotu partycypacyjnego w sztuce i jego znacze-
niem dla ksztaltu rzeczywistosci spoleczno-kulturowej. Zwraca uwage, ze
wobec dynamiki wspoélczesnych przemian pola kultury, badanie zjawisk
artystycznych musi stac si¢ zajeciem interdyscyplinarnym, taczacym wie-
dze z zakresu socjologii, filozofii, historii i teorii sztuki.

Takiego interdysyplinarnego podejscia wymaga réwniez badanie street
artu. Pomimo, jak sie wydaje, rosnacej popularnosci tego zjawiska, wciaz
pozostaje ono stabo rozpoznane zaréwno w wymiarze estetycznym, jak
i spolecznym. W moim artykule, odnoszac si¢ do pojecia sztuki spotecznej
i koncepcji enklaw spolecznych, staram si¢ uchwyci¢ hybrydowy - jedno-
czes$nie artystyczny i obywatelski — sens tego globalnego fenomenu. Przed-
stawiam pokrotce geneze sztuki ulicy, jej artystyczny (wizualny i performa-
tywny) repertuar oraz spoleczny odbidr. Przygladam si¢ takze procesom
instytucjonalizacji i komercjalizacji street artu, ktore jednak nie dezaktua-
lizujg podstawowej motywacji artystow tworzacych w tym nurcie, zwigza-
nej z dazeniem do zmian w rzeczywistosci estetycznej i spotecznej. Row-
niez takie cechy street artu, jak antyelitaryzm, oddolnos¢, dialogicznosc,
a nierzadko takze partycypacyjnos¢, przede wszystkim za$ przywigzanie
do obywatelskich wartosci, pozwalaja, jak sadze, przyporzadkowac to zja-
wisko do kategorii sztuki spoleczne;j.
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Dopelnieniem analiz poswieconych hybrydyzacji wspoélczesnych prak-
tyk artystycznych jest artykul Macieja Bialousa, w ktérym podejmuje on
problem ich finansowania. Dzigki upowszechnieniu Internetu, alternaty-
we, zaréwno w stosunku do panstwowego mecenatu, jak i komercjalizacji
sztuki, autor dostrzega w tzw. crowdfundingu, czyli finansowaniu spotecz-
nosciowym. Stara sie wiec zdiagnozowac zasieg tego rodzaju dzialalno-
$ci w Polsce i na $§wiecie. Koncentrujac sie na sztuce publicznej (rozumiane;j
tradycyjnie, jako sztuka przeznaczona i umieszczana w miejscach publicz-
nych), prébuje takze odpowiedzie¢ na pytanie o znaczenie crowdfundingu
dla jej dalszego rozwoju. W tym miejscu warto przypomnie¢, ze réwniez
Bialystok ma na swoim koncie artystyczne projekty sfinansowane lub do-
finansowane w tym trybie. Wymieni¢ tu mozna spektakl Superbohaterka
w rezyserii Dominiki Kimaty z 2014 r., a takze - i w bezposrednim zwigzku
z problematyka artykutu - renowacje pochodzacego z czaséw PRL-u neonu
Zonkil w 2015 r.

Teksty Beaty Kunat i Anny Mlynarczuk-Sokotowskiej kieruja uwage
na zagadnienia pedagogiczne. Pierwsza z autorek potencjalne zrédlo wie-
dzy o rzeczywistoéci edukacyjnej dostrzega w etnografii wizualnej. Do-
konuje przegladu jej zastosowan w badaniach prowadzonych przez peda-
gogow, a dotyczacych przede wszystkim (cho¢ nie tylko) szkoly oraz jej
funkcji - jawnych i ukrytych — w zakresie wytwarzania znaczen, przestrze-
ni i relacji spotecznych. Autorka rozwaza przewagi, jakie daje badaczom
edukacji wykorzystanie metod wizualnych, odwolujacych si¢ u swych pod-
staw do zwigzkow nauki i sztuki.

Anna Mlynarczuk-Sokotowska przenosi punkt ciezkosci z metodologii
badawczej na praktyczne dzialania edukacyjne. Analizujac trzy wybrane
projekty z dziedziny edukacji miedzykulturowej — konkurs plastyczno-lite-
racki dla dzieci ,,R6zZnorodnos¢ przestrzenig dialogu” (Biatystok), mlodzie-
zowe warsztaty fotograficzne ,Uwieczni¢ Atlantyde” (Wasilkéow, Krynki)
oraz multikulturowe warsztaty artystyczne prowadzone z aresztantkami
(Warszawa) — pokazuje, w jaki sposob zalozenia tego rodzaju edukacji
moga by¢ implementowane na poziomie pracy organizacji spolecznych
i instytucji publicznych, od szkdt po areszty Sledcze. Opisane przez nia
dzialania sg wyrazem dazenia do rozwoju spofeczenstwa wielokulturowego
widzianego nie tyle przez pryzmat egzotyki kulturowej (stanowigcej cieka-
wostke dydaktyczng), ile codziennych relacji migdzyludzkich i migdzygru-
powych opartych na wzajemnej otwartosci, zrozumieniu i akceptacji.
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Kolejne dwa artykuly dotyczg praktyk kulturowych o charakterze, przy-
najmniej do pewnego stopnia, rozrywkowym. Karol Lopatecki, taczac zro-
dla historyczne z wiedza o wspolczesnej kulturze, przeprowadza w swoim
teks$cie poréwnanie dzisiejszych gier fabularnych (role-playing games, RPG)
i siedemnastowiecznej zabawy, popularnej wsréd 6wczesnej najzamozniej-
szej szlachty — zawierajacej elementy teatralne, hazardowe i satyryczne —
znanej pod nazwa Gospodarstwo. To nietypowe zestawienie prowadzi do
wniosku o dziejowej powtarzalnosci pewnych form kulturowych (tutaj gier
i zabaw opartych na wchodzeniu w role, udawaniu kogo$ radykalnie inne-
go), stuzacych zaspokojeniu okreslonych potrzeb psychologicznych i spo-
tecznych, takich jak: tymczasowa ucieczka od codziennosci, manifestowa-
nie statusu spolecznego czy - co by¢ moze najciekawsze — ,,przymierzanie”
innych rdl spolecznych. Zawarta w artykule analiza potwierdza takze, ze
taczenie roznych dyscyplin naukowych istotnie poszerza mozliwosci opi-
su i zrozumienia konkretnych zjawisk spoteczno-kulturowych, ich ciaglo-
$ci i przemian.

Katarzyna Wyrzykowska przyglada si¢ muzyce i jej spotecznym funk-
cjom - estetycznej, poznawczej, integracyjnej i innym. Autorke intere-
suja przede wszystkim konkretne przejawy tych funkcji w zyciu wielko-
miejskiej, warszawskiej mlodziezy — w tym $rodowisku przez ponad rok
realizowala indywidualne wywiady pogtebione i wywiady grupowe, a tak-
ze prowadzita obserwacje. Ciekawe, ze wérdd jej rozmdéwcow pojawiajg sie
takze gracze RPG, za pomocg muzyki kreujacy fantastyczne swiaty, w kto-
rych tocza swoje rozgrywki. Zastanawia jednak przede wszystkim brak
w wypowiedziach mlodych ludzi na temat muzyki odniesien do kontesta-
cji kulturowej czy pokoleniowego buntu. Tutaj nasuwajg si¢ bardziej ogél-
ne pytania - o mozliwosci krytyki spolecznej wyrazanej poprzez muzyke,
polityczno$¢ muzyki czy jej role w procesach komercjalizacji kontrkultu-
ry, szczegllnie jako elementu do$wiadczen mlodego pokolenia (,,dzikich”
wspoélczesnego $wiata, jak pisala o nich Barbara Fatyga) szybko absorbu-
jacego zmiany technologiczne i kulturowe. Zagadnienie funkcji muzyki
wydaje si¢ istotne spolecznie ze wzgledu na role, jaka w zyciu publicznym
- miedzy innymi w procesach spolecznej mobilizacji - odgrywaja, wciaz
przez socjologdw raczej zaniedbywane, emocje. Z drugiej strony, nie spo-
séb jednak nie zauwazy¢, ze hedonistyczny, a po czgsci takze ucieczkowy,
charakter uczestnictwa we wspdlczesnej kulturze, dotyczy takze muzyki
i powigzanych z nig praktyk.
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Maciej Bialous, Radostaw Poniat i Malgorzata Skowronska przygla-
daja si¢ wycinkom badan dotyczacych oferty kulturalnej Biategostoku
pod katem jej zwiazkow z wielokulturowoscia, traktowana, za Andrzejem
Sadowskim, jako jeden z mozliwych kierunkéw rozwoju miasta. Wyko-
rzystujg dane z wywiadéw grupowych (przeprowadzonych z pracowni-
kami instytucji kultury, przedstawicielami organizacji pozarzadowych
i uczestnikami kultury), jak réwniez z analiz ofert realizacji zadan kul-
turalnych skfadanych w otwartych samorzadowych konkursach oraz ka-
lendarza kulturalnego miasta. Opierajac si¢ na tym materiale, pokazuja,
w jaki sposob w badanym obszarze ,wielokulturowo$¢” jest rozumiana
i praktykowana. W $wietle ich obserwacji, lokalna polityka kulturalna nie
sprzyja wylanianiu si¢ trwatych form integracji miedzykulturowej (wielo-
kulturowosci w ,mocnym” znaczeniu) w obrebie spotecznosci Bialegosto-
ku: mniejszosci etniczne i religijne skupiajg si¢ gléwnie na wlasnych inte-
resach kulturowych, a wladze lokalne wspieraja przede wszystkim takie
dzialania, ktére sprowadzaja wielokulturowos$¢ do wartoéci turystycznej
i komercyjne;j.

Numer zamyka tekst krytyczny poswiecony niedawno wydanej ksigz-
ce Marcina Kackiego Bialystok. Biala sita, czarna pamigc. Jest to proba
konstruktywnego zakwestionowania z pozycji socjologicznych i litera-
turoznawczych przedstawionej w tym reportazu wizji lokalnej rzeczywi-
stosci (jak rowniez samego sposobu jej przedstawienia) oraz zachecenia
czytelnikow, biatostoczan, nie tylko do krytycznej lektury, ale tez poglebio-
nego rozpoznania — w drodze otwartej, publicznej dyskusji — problemow,
ktérych ksigzka dotyka, a ktérych nie wyjasnia. Wéréd nich wymieni¢
mozna zagadnienia pamieci zbiorowej, relacji centro-peryferyjnych, wielo-
kulturowos$ci. Wydaje sig, ze s3 to tematy, dla ktérych famy ,,Pogranicza”
stanowig naturalny kontekst.

dr Katarzyna Niziotek
redaktor tomu
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»DLACZEGO ZROBIONO TO MOJE] PIPPI?”,
CZYLI SZWEDZKI FILM ZAANGAZOWANY
SPOLECZNIE

Wyrodzniajaca cecha wspdlczesnej szwedzkiej kinematografii jest to, ze
znaczna cze$¢ szwedzkich filmowcow stara sie w swoich dzielach zawrzeé
elementy krytyki spolecznej, a takze poprzez swoje filmy informowac, badz
wplywac na zmiane postaw swoich widzéw. W artykule tym chcialbym
podda¢ analizie wybrane wspdlczesne szwedzkie produkcje filmowe pod
katem zaangazowania spolecznego, jakie mozemy w nich odnalez¢.

Moim zdaniem, ta charakterystyczna dla szwedzkiej kinematografii ce-
cha nie wziela sie z niczego i jest gleboko zwigzana z historig tego narodu,
pewna koncepcja $wiata, ale tez z jego uznana w $wiecie literatura, ktorej
tworcy nieraz starali sie naprawiac¢ $wiat, w ktérym zyja, za pomoca upra-
wianej przez siebie sztuki.

Szwedzi s narodem, ktéry zawsze staral si¢ intensywnie uczestniczy¢ we
wszelkich dziataniach mogacych mie¢ wptyw na to, jakim krajem staje sie
ich ojczyzna; ruchy spoteczne przynosily powstanie wolnych kosciotéw
i stowarzyszen antyalkoholowych, ok. 90% zatrudnionych Szwedéw nalezy
do jakiego$ zwigzku zawodowego [Hutchings 1997], a od 1932 do 2006 r.
Szwecjg rzadzila Szwedzka Socjaldemokratyczna Partia Robotnicza, ktora
dazyla do uczynienia ze wszystkich obywateli réwnych partneréw w za-
rzadzaniu majatkiem spolecznym (partia ta przegrala wybory trzy razy -
w 1976, 1991 i 2006 r.). Ponadto, Szwedzi naleza do najwigkszych w Europie
admiratoréw prasy codziennej, co réwniez $wiadczy o ich ogromnym za-
angazowaniu we wszelkie sprawy spoleczne, dotykajace ich kraj.
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Nie jest przypadkiem, ze potudniowoafrykanski bojownik o wolnoé¢
Nelson Mandela swojg pierwsza podroz, zaraz po wyjsciu z wigzienia, od-
byt wlasnie do Szwecji i w tamtejszym parlamencie dziekowal za wsparcie,
gdyz embargo handlowe, ktdre przyczynilo sie do likwidacji rasistowskie-
go rezimu w RPA, bylo w znacznym stopniu owocem zabiegéw podejmo-
wanych przez szwedzka dyplomacje, a zwlaszcza przez premiera Szwecji —
Olofa Palmego'. Szwecja angazowala si¢ nie tylko poza swymi granicami,
ale byta tez krajem szczegélnie otwartym na uchodzcéw, zwlaszcza w latach
siedemdziesigtych, kiedy schronienie na jej terytorium znajdowali ucieki-
nierzy z Chile, Iraku czy Erytrei. Takze w latach dziewiecdziesigtych kraj
ten pozostawal otwarty na naplyw obcokrajowcow — w trakcie wojen to-
warzyszacych rozpadowi bylej Jugostawii z regionu Balkanéw do Szwecji
wyemigrowalo ok. 170 tysiecy osdb [Penkala 2010: 128].

Ta préba naprawy $wiata podejmowana byla nie tylko przez dziala-
nia polityczne, ale tez artystyczne. Wida¢ to wyraznie, gdy siegniemy do
szwedzkiej literatury XX w. Wystarczy wspomnie¢ tylko Czerwony pokoj’
Augusta Strindberga, ktora to ksigzka wyznacza poczatek nowej epoki li-
teratury spolecznie zaangazowanej, reprezentowanej przez takich twor-
cow, jak powiesciopisarka Selma Lagerlof oraz poeci Gustaw Froding i Erik
Axel Karlfeldt. Autorami, ktorzy cenili spoleczne zaangazowanie literatury,
byli réwniez tworzacy na poczatku XX w. Hjalmar Soderberg oraz dziala-
jacy w latach dwudziestych Eyvind Johnson. Jego debiutem byl tom nowel
Czterej obcy, wydany w 1924 r., w ktérych udokumentowal doswiadczenie
bezrobocia i glodu, jakie stalo si¢ udziatem pokolenia I wojny swiatowe;.

1 W 2009 r. Instytut Center for Global Development przedstawit wynik rankingu - Zaangazo-
wanie na rzecz rozwoju. W ramach tego zestawienia przeanalizowano polityke 22 najbogat-
szych panstw pod katem tego, w jakim stopniu sprzyja ona rozwojowi krajow najbiedniejszych.
Szwecja w tym zestawieniu zajmuje pierwsze miejsce. Autorzy raportu odnotowuja nastepujace
pozytywne aspekty szwedzkiej polityki rozwojowej: ,,Szwedzki program pomocy zagranicznej
jest jednym z najlepszych na $wiecie, zaréwno pod wzgledem ilo$ciowym (przy uwzglednieniu
rozmiaréw panstwa), jak i jako$ciowym. W sytuacjach katastrof humanitarnych Szwecja bierze
na siebie znaczng cze$¢ ciezaru w postaci przyjmowania uchodzcow. Kraj ten ma réwniez jeden
z najnizszych pozioméw emisji gazéw cieplarnianych. Ponadto rzad Szwecji realizuje przede
wszystkim kilka duzych projektéw pomocowych, a ponadto nie uzaleznia udzielania pomocy
rozwojowej od przeznaczania przekazanych srodkéw na zakup szwedzkich débr i ustug (co jest
dos¢ czesto spotykana praktyka w zakresie polityki rozwojowej” [zob. Penkala 2010: 127; takze
132, 134].

2 Swoja droga to swoisty paradoks, ze w kraju, w ktorym jednym z najbardziej uznanych pisarzy
jest mizogin i przeciwnik emancypacji kobiet (delikatnie rzecz ujmujac), za jakiego uwazany
byt Strindberg, w konicu doszlo do takiego réwnouprawnienia i emancypacji kobiet.
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Przygladajac si¢ z kolei literaturze szwedzkiej potowy lat siedemdziesig-
tych XX w., zauwazymy, ze coraz czesciej tworcy siegaja po aktualne te-
maty polityczne, spoleczne i ideologiczne, dotyczace nie tyle bezposrednio
rzeczywistosci szwedzkiej, ile bardziej odnoszace si¢ do zapalnych miejsc
na $wiecie, wojny w Wietnamie czy probleméw Trzeciego Swiata [Krysz-
tofiak 2000: 183]. W tym okresie od literatury zadano wlasnie wiaczenia sie
do rozwigzywania spraw spolecznych, moralno-religijnych, narodowych
i politycznych [Piotrowska 2006: 202].

Jak zauwaza Justyna Czechowska, réwniez w ciggu ostatnich lat powsta-
lo w tym kraju stosunkowo wiele ksigzek, gléwnie autorstwa miodych pi-
sarzy, ktore poruszaja problem wielokulturowosci, migracji do Szwecji, a co
za tym idzie — problem proby asymilacji ,nowych Szwedow™.

Tendencje spofeczne obecne s3 réwniez w sztuce filmowej tego kraju, na-
wet najwczesniejszego okresu. Wystarczy wspomnie¢ chocby filmy Victora
Sjostréma, takie jak Ingeborga Holm z 1913 r. czy Furman Smierci z 1921 r.
Film w Szwecji prawie od samego poczatku swego istnienia byt bardzo po-
pularng formg wypowiedzi i zyskal wysoki status kulturalny, na co cze¢-
$ciowo wplynela wlasnie pozycja literackich oryginatéw. Dzi§ krytycy fil-
mowi, prébujac scharakteryzowac szwedzkie kino, czgsto pisza, ze jest ono
czym$ w rodzaju realistycznej konwencji w europejskim stylu, pofaczonej
z wyraznym zaangazowaniem spolecznym, a takze pewna bezpardonowo-
$cig w ukazywaniu stosunkéw damsko-meskich, od czaséw Bergmanow-
skiego Lata z Monikg [1952], a moze jeszcze wcze$niej okreslanej mianem
»szwedzkiego grzechu” [Tercjak 2009: 82].

Nawet sztuka popularna, ktérej celem jest przede wszystkim dostarcza-
nie widzowi rozrywki, przesigknieta jest czesto ostra krytyka spoteczna,
co wida¢ szczegolnie w stynnym i bardzo popularnym ostatnimi czasy
»szwedzkim kryminale”, zaréwno w jego literackiej, jak i filmowej formie.
Przygladajac sie blizej temu fenomenowi ostatnich czasow, wydaje sie, ze
gatunek ten sluzy autorom do obnazania wypartych gdzies§ gteboko, wsty-
dliwych cech spoleczenstwa tego kraju, o ktérym przeciez tak czesto mowi
sie w kontekscie rownouprawnienia, egalitaryzmu, otwarto$ci na imigran-
tow, sukcesu szwedzkiego modelu panstwa. Ogladajac czy czytajac szwedz-
kie kryminaly, widz dochodzi do wniosku, Ze stynne i podziwiane przez
Swiat panstwo opiekuncze zaczyna sie¢ chwia¢ w posadach, rozpada sig¢
réwniez mit Szwecji jako miejsca tolerancji, schronienia dla tych, ktérzy

3 http://badanialiterackie.pl/zaangazowana/Literatura_035-040.pdf [19.11. 2012].
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z réznych przyczyn musieli opusci¢ swoje ojczyzny. Bartosz Zurawiecki
Zwraca uwage, Ze:
Kresem niewinno$ci, brutalnym przebudzeniem ze ztudzen stalo si¢ niewy-
ja$nione do dzisiaj morderstwo premiera Olofa Palme w roku 1986. Od tego
czasu na wierzch wylazg nieprzerwanie zepchniete przedtem do ciemnego
kata spoleczne i prywatne psychozy. Opinig publiczng wstrzgsaja doniesienia
o korupcji, samowoli i bezkarno$ci elit, wielkich przekretach, handlu zywym
towarem, przemocy wobec kobiet i dzieci [Zurawiecki 2009].

Tego przystowiowego ,trupa ukrytego w szafie” wyciagaja na powierzch-
nie szwedzkie kryminaly, zazwyczaj bardzo mocno zaangazowane w rze-
czywisto$¢ polityczng, poczynajac od takich tworcéw jak Maj Sjowall czy
Per Wahl66, ktdrzy na przestrzeni 10 lat stworzyli dziesigcioczgsciowq serig
politycznych powiesci kryminalnych, polaczonych osobg bohatera - jest
nim kierujacy wydzialem zabojstw w sztokholmskiej policji Martin Beck.

Zmierzajac ku czasom bardziej wspolczesnym, réwniez u Stiga Lars-
sona, autora stynnej trylogii Millenium, znajdujemy mnoéstwo statystyk
dajacych wyobrazenie o skali przemocy wobec kobiet, dzieci, imigrantéw
[Korolczuk 2010: 209]. Trylogia Larssona staje si¢ w ten sposéb krytyka
spofeczng; oparta na dlugoletnich badaniach, analizie spolecznej sytuacji
0s6b wykluczonych i na dziennikarskich doswiadczeniach, jest oskarze-
niem instytucji panstwowych i miedzynarodowych korporacji [Leszczyn-
ski 2010: 250].

Innym przykiadem moze by¢ tworczos¢ Henninga Mankella i jego se-
ria o komisarzu Wallanderze, ktdrej kolejne czgsci byly przenoszone na
ekran przez szwedzka telewizje w latach siedemdziesigtych. Cykl stal sie
na tyle popularny, ze po latach stworzono dalsze losy policjanta z Ystad,
oparte na oryginalnych scenariuszach. Przygladajac sie szwedzkiemu seria-
lowi Wallander*, dostrzezemy bardzo wyraznie zarysowane elementy kry-
tyki szwedzkiego spoleczenstwa, miedzy innymi: problemu przemocy wo-
bec kobiet (w odcinkach: Wioskowy gtupek, Mrok, Wiezy krwi, Fotograf,
Mastermind, Haracz, Wiolonczelistka), wrogo$ci wobec imigrantéw (Kon-
tener, Afrykanin, Wioskowy gtupek, Ztodziej), wykorzystywania seksualne-
go dzieci (Sekta, Tajemnica, Wina) czy handlu ludzmi (Kontener, Swiadek).

W kregu tej problematyki porusza si¢ réwniez szwedzki serial krymi-
nalny Komisarz Winter z 2010 r. (na podstawie ksigzek Ake Edwardsona).

4 Przeanalizowalem jedynie dwa pierwsze sezony serialu Wallander, ktore zostaly wydane w Pol-
sce na DVD.
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Tu fabula osadzona jest na tle politycznej i spolecznej rzeczywistosci wspot-
czesnej Szwecji, ktorej obywatele musza mierzy¢ si¢ z takimi zjawiskami,
jak réznorodno$¢ kulturowa i grupy imigrantéw (odcinek Najpickniejsza
kraina, cz. 112) czy gwalt i przemoc wobec kobiet (Ostatnia zima, cz. 11 2;
Pokéj nr 10, cz. 11 2; Prawie umarty, cz. 11 2)°.

Obok krotkiej charakterystyki szwedzkiej produkcji filmowej i tele-
wizyjnej, w tym miejscu warto przywolac jeszcze pewna symptomatycz-
ng ceche szwedzkiej prasy. Otéz posiada ona tatwo zauwazalng sklonnos¢
do naprawy $wiata. Bardzo wyraznie ceche te opisuje Maciej Zaremba [za:
Bledowska, Wisniewska 2010: 294]: ,,Szwedzka publicystyke przenika cheé
moralizowania. Dziennikarzom si¢ wydaje, nawet jesli sie do tego nie przy-
znajg, ze ich zadaniem jest pokazywac, kto jest dobry, a kto zly, i stanaé
po tej stusznej stronie”. Taki sposdb myslenia, w moim mniemaniu, jest
bardzo zbiezny z tre$ciami, jakie umieszczaja w swoich dzietach omawiani
przeze mnie szwedzcy rezyserzy: Roy Andersson, Lukas Moodysson, Pal
Holender, Palle Torsson.

»Nie latwo jest by¢ czlowiekiem”

Roy Andersson nakrecil do tej pory tylko pie¢ filméw pelnometrazo-
wych, ale kazdemu z nich poswiecil wiele czasu, realizujac jednoczesnie
filmy krétkometrazowe oraz reklamowe (ok. 400 produkgji), czgsto wypo-
wiadajac sie¢ tez jako krytyk filmowy [Pallas 2009: 60].

Tworzac filmy krétkometrazowe, ksztaltowal swéj styl i doskonalit
warsztat. Zrealizowal miedzy innymi takie obrazy, jak: Sobota, 5 pazdzier-
nika [1969], Ziemia jest wspaniata [1991] oraz Cos si¢ stato [1993]. W tych
dwdch ostatnich produkcjach wylania si¢ temat, ktéry powrdci pozniej
w jego filmach pelnometrazowych - bezdusznego spoleczenstwa, coraz
bardziej znieczulonego na ludzka krzywde [Pallas 2009]. U Anderssona
problem ten szczegdlnie wida¢ w najdrastyczniejszej scenie filmu Cos sig
stato, ktérego akcja toczy si¢ w trakcie II wojny $wiatowej. Obserwujemy
w niej, jak Zolnierze w czarnych mundurach wrzucajg wielkie bloki lodowe
do nieduzego basenu z nagim mezczyzng w srodku. W tle tych brutalnych
czynnosci styszymy za$ popularng szwedzka piosenke z 1943 r. Poprzez ta-

5 Wymienilem w tym miejscu tylko trzy, najpopularniejsze ostatnio serie kryminalne szwedzkiej
produkcji. Takich przykladéw jest znacznie wigcej, jak chocby serial Van Veteeren z 2005 r. czy
Inspektor Irene Huss z 2007 r.
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kie polaczenie obrazu z dzwigkiem rezyser zdaje si¢ mowic: To tego stu-
chali Szwedzi, kiedy wtasnie to dziato si¢ w Europie [Pallas 2009].

Pierwszym filmem pelnometrazowym po dwudziestopigcioletniej prze-
rwie Anderssona bylo dzieto Piesni z II pigtra [2000]. Film ten sklada si¢
z 46 scen kreconych statyczng kamera, czesto petnych czarnego, absurdal-
nego humoru. Jego bohaterami sg starzy, czesto otyli i trupio bladzi ludzie,
ktorzy filmowani sg w zastyglych, somnambulicznych pozach. Z tych por-
tretow wylania si¢ obraz Szwecji, jako kraju zamieszkalego przez wyprane
z emocji, nieruchome manekiny. Wszystko jest zimne, szare i blade. Ulice
sg albo puste, albo wypelnione stojacymi w korkach samochodami, ktore
dolaczajg do panujacego w tym $wiecie bezruchu. Ludzie filmowani sg we
wnetrzach swoich szarych, pustych doméw badz na korytarzach i w salach
przeroznych instytucji, ograniczajacych czlowieka swoimi zimnymi $ciana-
mi. Swiat ten jest do bdlu trywialny i nie ma w nim miejsca na jakiekolwiek
emocje. Nawet magik w trakcie swego wystepu przecina pila jednego z wi-
dzow, bo nie ma tu miejsca na magie, jest tylko ci¢zka i wyprana z uczu¢
codziennos¢. Dlatego w pustej kawiarni z ust jednego z bohateréow pada
kwestia: ,,Nie tatwo jest by¢ czlowiekiem”. Szczegélnie, ze najwickszym za-
grozeniem wydaje si¢ drugi czlowiek badz bezduszne instytucje. W jednej
ze scen widzimy, jak imigrant zostaje brutalnie wyrzucony na ulice i po-
bity, tylko za to, ze szukal Svenssona®. W kolejnej scenie, ktora rozgrywa
sie na krawedzi skalistego urwiska, widzimy jak instytucje spoleczne uosa-
biane miedzy innymi przez duchownych i ministréow, obserwuja stracanie
dziecka w przepas¢, co tylko podkresla ich calkowita obojetnos¢ wobec
drugiego czlowieka.

Poprzez przedstawienie takiej wizji $wiata szwedzki rezyser zdaje si¢
krzycze¢ do swoich rodakéw: Obudzcie sie wreszcie! Spéjrzcie na drugiego
czlowieka, on jest obok was! Zacznijcie ze sobg rozmawia¢, nie zachowujcie
sie jak wyprane z emocji manekiny, bo ten swiat bedzie umieral, tak jak ten
przedstawiony w filmie.

Do ciebie cztowieku [2007] to kolejny film Anderssona, w ktérym albo
bardzo grubi, albo bardzo chudzi mieszkancy Szwecji (postacie w wiek-
szosci grane przez naturszczykow), sa przedstawieni jako spelnieni oby-
watele kraju, w ktérym niczego nie brakuje. Przyzwyczajeni do dobrobytu,
tracg jednak umiejetno$¢ odczuwania radosci z tego wlasnie powodu, ze
wszystko juz posiadaja. Szczegélnie wymowna jest ostatnia scena, w ktorej

6 Typowo szwedzkie nazwisko, jak w Polsce Kowalski.
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nad miasto, przy dzwiekach muzyki gospel, nadlatuja bombowce z II woj-
ny $wiatowej. Sceng t¢ mozemy interpretowac w ten sposdb, ze chociaz hi-
storia tak wiele Szwecji oszczedzilta, Szwedzi nie potrafia z tego wyciagna¢
wnioskéw i po prostu cieszy¢ si¢ tym, co maja.

Andersson w swoich filmach rzadko sigga po zawodowych aktoréw, pre-
ferujac amatordw, ktdrych czesto znajduje gdzies na ulicy, w pociagu, tram-
waju czy kawiarni i zaprasza do udzialu w swoich filmach. Lubi réwniez
dlugie, statyczne ujecia, w ktorych akcja dzieje sie w czasie rzeczywistym.
Taki sposéb postepowania sprawia, ze wykreowana rzeczywisto$c¢ staje sie
blizsza tej prawdziwej, przez co krytyka spoleczna zawarta w dzietach An-
derssona moze wybrzmie¢ w jeszcze bardziej doniosty sposob.

Od Lilji 4-ever do Mamuta

Innym szwedzkim rezyserem, o ktérym chce wspomnie¢, jest namasz-
czony na nastepce przez samego Bergmana, Lukas Moodysson. W kontek-
$cie jego tworczodci chciatbym zwréci¢ uwage przede wszystkim na czte-
ry wyrezyserowane przez niego filmy: Lila 4-ever [2002], Dziura w sercu
[2004], Container [2006] i Mamut [2009].

Lilja 4-ever to film oparty na prawdziwej historii litewskiej dziewczyn-
ki, ofiary traffickingu. Film wzbudzit bardzo zywe reakcje w Szwecji, do
ktérej trafia wiele ofiar tego zbrodniczego procederu. Zostal nawet poka-
zany w szwedzkim parlamencie, a takze w wielu innych krajach, jako film
edukacyjny (byl dystrybuowany réwniez przez oddziaty UN w Moldawii).
Rozpetal debate medialng, ogladala go takze wigkszo$¢ uczniow szkot pod-
stawowych. Z mysla o nich opracowano towarzyszacy filmowi material dy-
daktyczny, mogacy postuzy¢ za punkt wyjscia do dyskusji w klasie [Pallas
2009].

W filmie tym Moodysson krytykuje ciche przyzwolenie szwedzkich
obywateli na naptyw mlodych prostytutek ze Wschodu oraz brak jakich-
kolwiek dziatan, ktére mogtyby temu zapobiec. Taka nieczulos¢ szwedzkie-
go spoleczenstwa widzimy szczegoélnie w scenie, gdy Lilja jest prowadzona
pod reke przez swego szwedzkiego oprawce (notabene gra go Polak) w skle-
pie, w ktérym jest pelno ludzi. Nikt jednak nie reaguje na agresywne za-
chowanie mezczyzny, kasjerka z usmiechem przyjmuje od niego pienigdze
i pozwala mu odej$¢ z przestraszong, nastoletnig dziewczyna.

Jak zauwaza Anita Piotrowska, ,film ten jest dzielem niemal politycz-
nym, oskarzajacym szwedzkie spoteczenstwo dobrobytu o eksploatacje bie-
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dy” [Piotrowska 2003: 21], a takze, mimo wszystko, o panujace tam nadal
nieré6wnosci spofeczne. Nalezy zauwazy¢, ze chociaz réwnouprawnienie
w Szwecji zaszlo znacznie dalej niz w pozostalej czesci swiata, wciaz jest
to kraj, w ktérym kobiety zarabiaja mniej niz mezczyzni, niedostepne sa
im réwniez, w takim samym stopniu jak mezczyznom, najlepiej ptatne pra-
ce. Jednak najbardziej wstydliwym problemem, z ktérym boryka si¢ Szwe-
cja jest wlasnie przemoc wobec kobiet, w tym przemoc seksualna. Okoto
25 tysiecy kobiet rocznie pada ofiarg przemocy, a srednio 16 kobiet co roku
ginie z tego powodu [Korolczuk 2010: 207]. Ponadto, wiele kobiet wstydzi
sie mowic¢ o doswiadczanej przemocy, myslac: ,,Skoro Szwecja jest jednym
z najbardziej rownosciowych krajow na $wiecie, a mimo to statam si¢ ofiarg
przemocy, to ze mng musi by¢ co$ nie tak” [Korolczuk 2010: 208].

Kobieta jest takze jedng z gléwnych bohaterek filmu Dziura w sercu.
To film na poly eksperymentalny, ktéry mozna umiejscowic¢ gdzies pomig-
dzy kinem amatorskim, reality show, dokumentem a filmem fabularnym
czy artystycznym. Bohaterami filmu sg cztery osoby zamknigte w podmiej-
skim mieszkaniu Rickarda, ktéry mieszka wraz z nastoletnim synem Eri-
kiem i zajmuje si¢ kreceniem amatorskich filméw pornograficznych.

»Irzesaca sie” kamera obserwuje, jak postaci gola si¢ w miejscach in-
tymnych, jedza, graja w gry, uprawiaja seks, rozmawiaja, wymiotujg czy
kldca sig, co jest od czasu do czasu przerywane wmontowanymi obraza-
mi z operacji warg sromowych. Z tych meczacych i trudnych do ogladania
obrazow wyziera wizerunek spofeczenstwa owladnietego kultem pieknego,
mlodego, wymodelowanego ciala. Wszystkie te nieprzyjemne w oglada-
niu elementy stuzg wyeksponowaniu jednego z gléwnych tematéw filmu
— duchowej i egzystencjalnej pustki. Ludzie w tym filmie sg zredukowani
do swojej cielesnosci, ktora jest Zrédlem ograniczen, a trzymajac dusze na
uwiezi, budzi jedynie cierpienie, bo czlowiek juz dawno przestat umie¢ roz-
mawiac z drugim czlowiekiem, zostaly tylko nieme ciata.

W kregu sztuki wideo plasuje si¢ rowniez kolejna produkcja Moodysso-
na, noszaca tytul Container’. Tym razem przez godzine i dziesie¢ minut
ogladamy ziarniste, czarno-biale, czesto niedoswietlone zdjecia, ktére sg

7  Film ten pokazywano miedzy innymi w jednej ze sztokholmskich galerii, w sali, ktéra specjal-
nie na te okazje zostata wypelniona §mieciami z planu filmowego. Funkcjonuje on réwniez jako
swego rodzaju wideoinstalacja pod nazwa Inside the Head of Lukas Moodysson: The Container
Crypt, ktéra pokazywana jest miedzy innymi w ICA (Institute of Contemporary Art) w Lon-
dynie oraz w Danii i Szwecji, co z pewno$cia poszerza mozliwosci odbioru i interpretacji tego
dzieta.



»Dlaczego zrobiono to mojej Pippi?”, czyli szwedzki film zaangazowany... 21

czym$ w rodzaju obrazowego zapisu strumienia $wiadomosci gtéwnego
bohatera/bohaterki. Bardzo wazna jest w tym przypadku sama tres¢ mono-
logu. Poczatkowo moze si¢ wydawac, ze jest to zlepek polaczonych ze sobg
w zupelnie bezsensowny sposob przypadkowych wydarzen, dotyczacych
zycia celebrytéw, wybuchu elektrowni w Czarnobylu czy kryzysu w Suda-
nie. Moodysson przyréwnuje jednak ten monolog do nadmiaru komunika-
tow, ktore codziennie wylewajg si¢ z mediow na kazdego z nas. Zastanawia
sie nad tym, czy rzeczywiscie wszyscy dokonujemy selekcji informaciji, kto-
re s3 do nas kierowane i co si¢ dzieje z ludzmi, ktérzy nie maja odpowied-
niego mechanizmu obronnego i nie potrafiag wybra¢ z zalewu komunika-
tow tego, co naprawde jest dla nich wazne.

Lukas Moodysson, podobnie jak Lars von Trier, przeszedt religijna kon-
wersje i czesto wlasnie tym faktem ttumaczyl to, Ze jego kolejne filmy sta-
waly sie coraz mroczniejsze i trudniejsze w odbiorze. Oddzialywanie tego
rodzaju filméw przyréwnuje do zachowania Szweddéw, jakie mialo miejsce
po zatonieciu promu ,,Estonia”, kiedy w katastrofie zginelo 800 osob. Nagle
w coraz bardziej laicyzujacej si¢ Szwecji zapetnily sie koscioly. Zostato to,
wedlug niego, spowodowane pewnego rodzaju skrajnym przezyciem, jakie-
go doznali Szwedzi. Uwaza on, ze kiedy nasze zycie znajduje si¢ na krawe-
dzi, tak jak w przypadku tej katastrofy, potrzebujemy wiary, by znéw wro-
ci¢ do normalnosci. Dlatego jako rezyser chce kreci¢ wlasnie takie filmy,
ktére s3 na krawedzi naszej emocjonalnej percepcji, bysmy jako widzowie
odkryli siebie na nowo.

Jednak w przypadku swego nastepnego filmu zdecydowal si¢ na inng
strategie. W ten sposéb powstal Mamut, najdrozsza produkcja w historii
szwedzkiego kina, z udzialem hollywoodzkich gwiazd: Gaela Garcii Berna-
la i Michelle Williams. Mimo znaczacych réznic zwigzanych z kosztowna
produkcja, pojawia si¢ w nim podobna, a nawet jeszcze ostrzejsza krytyka
spoteczna. Tym razem Moodysson mierzy sie z problematyka globalizacji
i konsumpcjonizmu wspoélczesnych spoteczenstw.

Film zaczyna si¢ od wspoélnej zabawy w jednym z ogromnych nowo-
jorskich apartamentow, w ktorej uczestniczg Ellen, Leo i ich o$mioletnia
coreczka Jackie. W trakcie zabawy w tle styszymy jednak zlowieszcza mu-
zyke, ktora zwiastuje rychty koniec rodzinnego szczescia. Leo jest twor-
cg kultowego portalu internetowego poswieconego grom, dzieki czemu
wzbogacit si¢ bardzo szybko. Ellen jest ciagle zapracowanym chirurgiem.
W zwigzku z tym ich dzieckiem zajmuje si¢ filipinska opiekunka Gloria,
ktéra zostawila w swoim kraju dwojke teskniacych za nig synéw. Rodzice
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zupelnie nie maja czasu dla Jackie: ojciec wyjezdza do Tajlandii, aby pod-
pisa¢ wielomilionowy kontrakt, a matka wracajac z nocnych dyzuréw, naj-
czgsciej mija sie z corka w windzie, gdy ta idzie do szkoty.

Moodysson poddaje krytyce rozrzutnos¢ spoteczenstwa kapitalistyczne-
go, zbytnie poswigcanie si¢ pracy i brak czasu na bycie z rodzing. Rodzi-
na Ellen jest bardzo bogata, mieszka na najwyzszym pietrze w rozleglym,
$wietnie wyposazonym apartamencie, lodéwka peka w szwach od produk-
tow, ktore sie w niej znajduja®. Gdy Leo w Bangkoku chce kupi¢ prezent zo-
nie, nie musi si¢ zastanawia¢, ktéry jedwab ma wybra¢, sta¢ go, wigc bierze
wszystkie, ktére mu si¢ podobaja. Moodysson pokazuje w tym przypadku,
ze jezeli nasze spoleczenstwa dalej beda konsumowa¢ dobra w tak zawrot-
nym tempie, to wyginiemy jak tytulowe mamuty, a kto$ kiedy$ z naszych
kosci zrobi pigkny, drogi dlugopis, taki jak ten, ktéry Leo otrzymat od swe-
go wspodtpracownika’. Te drogie i wymyslne prezenty przewijaja si¢ przez
calg fabule filmu, jednak sg niczym wobec braku drugiej osoby. Matka, ktd-
ra ma wyrzuty sumienia, zZe spedza malo czasu z wlasna corka, kupuje jej
w nagrode najdrozszy teleskop. Jackie bawi si¢ nim tylko przez chwile, bo
woli spedzi¢ czas z opiekunka, ktéra ma jej do zaproponowania co$, czego
nie dajg jej rodzice - czas. Z kolei Gloria, dreczona wyrzutami sumienia,
ze nie jest z wlasnymi dzie¢mi, kupuje im w Nowym Jorku pitke do ko-
szykowki, jak sie zresztg okazuje wyprodukowang na jej rodzinnych Filipi-
nach. Ten gest tylko na moment ucisza jednak wyrzuty sumienia zwigzane
z opuszczeniem dzieci, zreszta nie z wlasnej woli, lecz w celu poprawienia
sytuacji finansowej rodziny.

Moodysson bardzo wyraznie, na zasadzie kontrastu, zderza ze sobg dwa
$wiaty: $wiat Jackie - Nowy Jork i biedne Filipiny, gdzie zyja dzieci Glorii.
Jackie moze zosta¢ kim chce, jak moéwi jej Ellen, bo nalezy do populacji
20% ludzi, ktérym si¢ poszczescilo i zyja w bogatszej czesci $wiata. Fili-
piny to z kolei biedny, pefen niedokonczonych budynkéw kraj, w ktérym
brakuje niemal wszystkiego, ludzie tlocza si¢ na malej przestrzeni, by jako$

8 Moodysson bardzo czesto podkresla ten przesyt poprzez kontrastowe zestawienia dwoch $wia-
tow: Ameryki i Filipin. Widzimy to w scenie, w ktorej Gloria, w Ameryce, sprzata wieczorem
naczynia, wkladajac je do zmywarki w bogato urzadzonej kuchni, a nastepnie, po montazowym
cigciu, obserwujemy matke Glorii na Filipinach, w ciasnej, ubogiej kuchni, gdy zmywa naczynia
w zlewie. Rezyser czesto uzywa takze pomostu dzwiekowego, faczac ze sobg rézne ,$wiaty”,
w ktérych przebywaja bohaterowie filmu.

9 Ten sam dlugopis, wart 3000 dolaréw, zostal pdzniej sprzedany w Tajlandii przez nieswiadoma
jego wartosci dziewczyne za ok. 30 dolaréw.
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przezy¢ z dnia na dzien, a dzieci z najbiedniejszych rodzin s3 zmuszane
do cigzkiej pracy na $mietniskach. Szczesliwi wydaja si¢ tam by¢ tylko tu-
ry$ci z Zachodu, ktdrzy zostawiaja pienigdze w licznych, tandetnych ba-
rach, domach publicznych, badz placa dzieciom za ustugi seksualne. I znéow
miejsce urodzenia determinuje losy dzieci, tak jak w filmie Lilja 4-ever,
ktérego bohaterka urodzila sie w tym samym dniu, co Britney Spears, ale
w miejscu, w ktérym nie ma szans na prowadzenie normalnego Zycia, nie
mowiac juz o realizowaniu swoich pasiji.

Trafficking, seksualne wykorzystywanie nieletnich, nadmierna kon-
sumpcja, skupianie si¢ na sferze cielesnej, a nie duchowej, nadmiar medial-
nych komunikatéw, pracoholizm, rozbite rodziny - to problemy, z jakimi
zmaga si¢ wspolczesny $wiat, a ktore wycigga na powierzchnig, za pomoca
swoich filméw Lukas Moodysson. Niektdre z nich, jak problem traffickingu
w przypadku filmu Lila 4-ever, rzeczywiscie wywolaly debate spoteczna.
Inne nie miaty moze takiego rezonansu, ale jedno jest pewne — trudno jest
obok nich przej$¢ obojetnie i nie zastanowic¢ sie cho¢ przez moment nad
tym, co probuje nam powiedzie¢ o wspolczesnosci ten szwedzki nastepca
Bergmana.

»Dlaczego zrobiono to mojej Pippi?”

W 2001 r. szwedzki artysta Palle Torsson stworzyl film Pippi Exam-
ples, zmontowany z fragmentéw kultowego serialu o Pippi nakreconego na
przelomie lat szes¢dziesiatych i siedemdziesigtych. W tym dwudziestopie-
ciominutowym filmie posta¢ Pippi ukazano w sposdb pelen seksualnych
podtekstow: ,,Zestawia sie ze soba sceny, w ktorych wida¢ odstonieta noge
nieletniej, z ujeciami pokazujacymi jej zielone majtki” - pisal o montazu
Jacek Borkowski [za: Murzynowska 2007: 53]. Film ten okazal si¢ bardzo
kontrowersyjny i wzbudzil w mediach goracg dyskusje, prowokujac do za-
brania glosu samg Astrid Lindgren, ktéra na tamach prasy pytata: ,Dla-
czego zrobiono to mojej Pippi?”, a dojrzata juz aktorka Inger Nilsson, ktora
za mlodu wcielita si¢ w posta¢ gléwnej bohaterki, powiedziata, ze film jest
~brudny, odrazajacy i graniczy z pedofilig” [za: Murzynowska 2007: 53]. Po
medialnej debacie Telewizja Szwedzka i Szwedzki Instytut Filmowy, poda-
jac sprawe do sadu, doprowadzily do tego, ze film ocenzurowano i w kon-
cu uznano za nielegalny. Wkrétce podjeto takze decyzje, aby zniszczy¢
wszystkie ta§my z kontrowersyjnym nagraniem.
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Z jednej strony Torsson zaszokowal publicznos¢, przedstawiajac ikone
dziecinstwa w kontekscie seksualnym, z drugiej - jego celem nie bylo tylko
wywolanie skandalu, chcial zwréci¢ uwage widzéw na to, w jaki sposéb
»publiczne oko telewidza”, wpatrujace si¢ w ekran telewizyjny, uleglo od
lat siedemdziesigtych ,zseksualizowaniu™. Oto pewne obrazy, pokazane
trzydziesci lat temu byly jeszcze czym$ normalnym, podczas gdy dzisiaj
trudno pozbawic¢ je seksualnych konotacji'. Dzieje si¢ tak dlatego, ze to,
co mozna by uwazac za seksualnie niewinne, zmienia si¢ z czasem i za-
lezy od punktu widzenia osoby patrzacej na obraz albo czytajacej tekst.
Niewinnos¢ dziecinstwa jest w wielkiej mierze zalezna od sposobu, w jaki
przyglada sie jej oko doroslego widza. Na potwierdzenie tej tezy wystarczy
przypomnie¢ zachowania gléwnego bohatera Lolity Vladimira Nabokowa
[2002], Humberta, dla ktoérego kazde niemal zachowanie dwunastoletniej
dziewczynki posiadalo kontekst erotyczny.

Rezyser, poprzez wyrwanie szwedzkiej ikony, jaka jest Pippi Lan-
gstrump, z ,,naturalnego” kontekstu i przeniesienie w inny, prébuje powie-
dzie¢ nam co$ bardzo waznego o naszych czasach, o mediach, z ktérych
czerpiemy wiedze, o otaczajacej nas rzeczywistosci oraz o zmianie jakiej
ulegt nasz sposob postrzegania $wiata. Moim zdaniem to bardzo duzo jak
na jeden, skromny, eksperymentalny film.

Buy Bye Beauty

Kolejnym przykladem, ktdry chce przywota¢ na poparcie postawionej
przeze mnie tezy o zaangazowaniu spolecznym szwedzkiego kina, jest film
Buy Bye Beauty [2001] zrealizowany przez szwedzkiego rezysera i perfor-
mera Pala Hollendra. Film opowiada o fotewskim przemysle seksualnym
i jest przepelniony wywiadami ze szwedzkimi biznesmenami i sexturysta-
mi, ktérzy jada na Lotwe, by korzysta¢ z ustug tamtejszych prostytutek.
I cho¢ rezyser ttumaczyt, ze film jest o Szwedach i dla Szwedéw, wywotal
nim nie lada kontrowersje zar6wno w Szwecji', jak i na Lotwie. A u pod-

10 http://www.palletorsson.com/pippi.php [27.11.2011].

11 Na potwierdzenie tej tezy wystarczy przytoczy¢ obrazy Alicji i innych dzieci opublikowane za
zycia Lewisa Carolla, ktére w czasach mu wspdélczesnych nie wywotywaly zadnych ,,podejrzen”.
Dzisiaj jednak sa problematyczne i budza watpliwosci.

12 Poczatkowo przyjecie filmu w Szwecji byto bardzo negatywne i przez pierwsze tygodnie, po wy-
wiadzie udzielonym przez rezysera dla gazety ,,Dagens Nyheter”, pod jego adresem padaly same
inwektywy. Zarzuty dotyczyly oczywiscie tego, ze korzystal on z ustug prostytutek za pienigdze
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stawy tego zamieszania lezaly, jak sie zdaje, dwie przyczyny. Po pierwsze,
rezyser jako narrator stwierdza, ze odsetek fotewskich kobiet uprawiaja-
cych nierzad wynosi az 40%. Po drugie, on sam, za pienigdze otrzymane
od Szwedzkiego Instytutu Filmowego korzystal z ustug prostytutek, co za-
rejestrowal i zamiescil w swoim filmie®.

Hollender opublikowal na swojej stronie internetowej diugi wywiad,
w ktorym przedstawil inspiracje, jakie legly u podstaw powstania filmu'.
Z wywiadu tego mozemy sie dowiedzie¢, Zze na poczatku interesowato
go przede wszystkim unaocznienie tego, ze filmowiec zawsze wykorzy-
stuje osoby, ktore znajduja si¢ przed kamerg i ktdre majg zachowywac sig
tak, jak chce rezyser. Poczatkowo pomyst filmu koncentrowatl si¢ zatem nie
tyle na lotewskich prostytutkach, ile na zaleznosci miedzy artystg a me-
dium. Kolejnym argumentem Hollendra bylo to, ze chcial on pokazac,
jak bogaci wykorzystuja biedniejszych (Lotwa byla wtedy tuz przed wsta-
pieniem do UE i dostala spory zastrzyk finansowy z unijnych funduszy).
Trzeci argument na rzecz obrony filmu byl zwigzany z jego wczesniejszym
dzietem zatytutowanym Pelle Polis [2000], ktore opowiadalo o homoseksua-
Inym policjancie o pedofilskich skfonnosciach, a poniewaz jego bohater zo-
stal przyjety bardzo negatywnie, rezyser postanowil nakreci¢ film o hete-
roseksualnych mezczyznach, by pokaza¢, ze oni tez sg zdolni do wykroczen
seksualnych. Generalnie wywiad ten, chociaz jest anonsowany jako prze-
prowadzony przez totewska studentke, przypomina raczej stynny wywiad
Ernesta Riffe z Ingmarem Bergmanem, w ktérym to Bergman, podszywa-
jac si¢ pod dziennikarza, rozmawial sam ze sobg, tlumaczac zawilosci swo-
jej sztuki filmowej. W tym przypadku Hollender zdaje si¢ ttumaczy¢ opinii
publicznej z powstania swego filmu.

szwedzkiego podatnika. Film pojawil sie rowniez w szwedzkiej telewizji, na kanale TV3. Hol-
lender nie chcial go pokazywaé w innych stacjach, bo te proponowaly, by pokaza¢ tylko kilka
ostatnich minut filmu zawierajacych sceny seksu. Po projekcji stosunek gloséw negatywnych do
pozytywnych wobec filmu Hollendra wynosil 90 do 10. Jednak kilka tygodni pdzniej zmienil
sie na 15 do 85 na rzecz pozytywnych komentarzy. Z czasem film wywotat w Szwecji bardzo
wazng debate na temat prostytucji, ale tez Lotwy, o ktérym to kraju, jak si¢ okazalo, mieszkancy
Szwecji nie wiedzieli prawie nic, mimo bliskiego polozenia geograficznego.

13 Przed rozpoczeciem zdjeé rezyser zapoznawal wszystkich uczestnikéw filmu z gléwnymi
zalozeniami projektu. Dawal im takze do przeczytania dokument, w ktérym przedstawial
swoje zamiary jako filmowca wobec filmowanych oséb. Znajdowaly si¢ tam réwniez wyjasnie-
nia dotyczgce przewidzianych scen seksu, miedzy innymi czasu trwania i sposobu filmowania
[Interview on... 2006].

14 http://www.hollender.se [15.12.2015].
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To, co jest interesujace z punktu widzenia tego artykulu, to nie tylko
krytyka spoleczna zawarta w tym dziele, ale tez sposob w jaki rezyser do
niej doprowadza, a wiec to jak postepuje, by wysta¢ do spoleczenstwa swoj
komunikat. By znalez¢ potwierdzenie dla stawianych przez siebie tez, upra-
wia seks z totewskimi prostytutkami. By wywota¢ publiczng debate, zacho-
wuje si¢ dokladnie w taki sam sposdb, jaki krytykuje w swoim filmie. Film
rzeczywiscie wywolal debate, z tym Ze wiekszg na Lotwie niz w Szwecji.
Prezydent Lotwy nazwala film polityczng propaganda, premier tego kraju
zadal wytoczenia procesu autorom, a prokurator generalny Lotwy oglosit
zakaz wjazdu Hollendra na terytorium tego baltyckiego panstwa.

Odnoszac si¢ do filmu Hollendra, nalezy zauwazy¢, ze w Szwecji korzy-
stanie z ustug prostytutek jest od niedawna zabronione. Warto si¢ jed-
nak zastanowi¢ czy zakaz ten rzeczywiscie rozwigzuje problem prostytuciji,
czy moze raczej przyczynia si¢ do zapelniania proméw do Polski/Lotwy/
Litwy/Estonii? By¢ moze decyzja o zakazie prostytucji uciszyla niejedno
szwedzkie sumienie, a moze jedynie spowodowala przesunigcie akcen-
tow — nie mogac kupi¢ fizycznej milosci w swoim kraju, Szwedzi jadg tam,
gdzie moga to zrobi¢. Mysle, ze o takich wlasnie problemach opowiada film
Hollendra, ktéry przyczynit si¢ do dyskusji na temat problemu prostytucji,
a przeciez wszelkie, potencjalne zmiany zaczynaja si¢ wlasnie od rozmowy.
W tym przypadku pretekst do jej podjecia stworzyl wlasnie film Buy Bye
Beauty.

Lisbeth Salander na ratunek

Na koniec chcialbym powrdci¢ do watku, ktory zasygnalizowalem na
wstepie, a mianowicie do faktu, ze Szwecja, a szerzej cala Skandynawia,
jest ojczyzna zaangazowanej spolecznie powiesci kryminalnej. Obecnie,
gltéwnie za sprawa trylogii Millennium Stiega Larssona, powie$¢ kryminal-
na zyskuje nowy status. Jest nie tylko rozrywka, ale staje si¢ tez punktem,
z ktorego autor czesto broni tych, ktérzy takiej obrony ze wszech miar po-
trzebujg. Stieg Larsson na przyklad bardzo czgsto w swoich powiesciach
upominal si¢ o prawa kobiet oraz tzw. niewidzialnych: imigrantéw, sprza-

15 Szwedzkie prawo od 1999 r. karze tych, ktorzy placa za seks oraz tych, ktérzy organizuja $wiad-
czenie takich ustug — wlascicieli doméw publicznych, agencji towarzyskich itp. Natomiast pro-
stytutki nie podlegaja karze, w $wietle prawa sa ofiarami.
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taczek, prostytutek. Przemoc wobec takich osob jest wyjatkowo latwa
i okrutna, bo nikt nie zauwaza ich zniknigcia, nikogo ich los nie obchodzi.

Za tego typu literaturg idzie kino, w ktérym watki kryminalne réwniez
sg jedynie pretekstem do opowiedzenia historii o cierpieniu, niesprawiedli-
wosci i, niejednokrotnie, bodzcem do rozpoczecia, dzigki rosngcej popu-
larnosci gatunku, publicznej debaty i dziatan na rzecz spolecznej zmiany.

Trylogia Millenium jest takze wielkim hitem szwedzkiego przemystu fil-
mowego ostatnich lat. W kontekscie podjetych w tym artykule rozwazan,
warto zwrdci¢ uwage na gléwna bohaterke tej trylogii — posta¢ Lisbeth Sa-
lander. Sam Stieg Larsson okre$lit Salander jako Pippi Langstrump XXI w.
[Kapela 2010: 241]. Obie filmowe bohaterki, za swoimi literackimi pierwo-
wzorami, byly przez swoje otoczenie spoleczne skazane na stygmatyzacje
i wykluczenie'®. Pomimo, Ze od powstania pierwszej ksigzki o Pippi Lang-
strump i jej filmowej adaptacji, minelo juz tyle lat, osoby nieprzystosowane
spolecznie, w jaki$ sposob odbiegajace od normy, ktére nie sg zagrozeniem,
ale walcza o swoje, sa niezalezne, nadal nie moga zy¢ tak, jak chca. Nie ma
dla nich miejsca, zwlaszcza jesli sg kobietami. Przeciez Lindgren, opisujac
idealny $wiat swoich dziecigcych bohateréw, w istocie ukrywata fakt, jak
trudne byto w tamtych czasach zycie dzieci na prowingji.

Podobnie postepuja dzis szwedzkie wladze, zamiatajac wiele niewygod-
nych faktéow pod dywan. Na szczedcie s jednak artysci, ktérzy majg odwa-
ge, by te ciemng strone panstwa opiekunczego wycigga¢ na powierzchnie
i mowi¢ o tym w swojej sztuce. Z pewnoscig czasami przekraczaja granice
etyczne, jak zrobil to Pal Hollender, czy granice gustu, jak zrobil to Lu-
kas Moodysson, ale moim zdaniem, to wlasnie mozliwo$¢ przekraczania
owych granic doprowadzita do powstania takiej ,,hybrydy”, jaka jest postac
Lisbeth Salander.

Trudno byloby o taka posta¢ w polskiej literaturze czy filmie. W naszym
kregu kulturowym taki typ bohaterki po prostu nie ma z czego powstac.
W Szwecji natomiast, gdzie dopuszczalne s3 inne modele rodziny'” niz ko-

16 Tak jak nie mogta tam zosta¢ mloda Lindgren, ktéra z nie§lubnym dzieckiem opuscita Sma-
landie, aby zamieszka¢ w Sztokholmie. Nie chcac by¢ skazana na stygmatyzacje i wykluczenie,
w ,,idyllicznej” wiejskiej wspolnocie mieszkaé nie mogta.

17 Wspblczesnie rodzina jako podstawowa komorka spoleczna przybiera w Szwecji rézne postaci:
20% to rodziny niepetne, w ktorych opieke nad dzie¢mi sprawuje samotna matka lub ojciec,
19% par majacych dzieci Zyje w wolnym zwigzku, co siddme szwedzkie dziecko wychowuje sie
w tzw. rodzinie mieszanej, czyli takiej, w ktorej rodzic sprawujacy prawna opieke nad dziec-
kiem jest zwiazany z nowym partnerem. Pary Zyjace ze soba pod jednym dachem okregla sie
mianem sambos (od stowa samboende, czyli wspolne zamieszkiwanie). Konkubinat stanowi co$
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bieta, mezczyzna i dwdjka dzieci, szybciej mozemy znalez¢ warunki do wy-
kreowania takiej postaci, jak Lisbeth.

Mysle, ze ten inny model spoleczenstwa ,produkuje” tez inny typ ar-
tystow, ktdrzy niczym papierek lakmusowy ukazuja to, co dzieje sie¢ wo-
kot nich, a poniewaz zyja we wzglednym dobrobycie (w czym pomaga
im panstwo), moga bra¢ w obrong tych, ktérzy sa pokrzywdzeni, ale tez
z uwaga przygladac sie swemu panstwu. To wlasnie opisani przeze mnie
autorzy pokazuja, ze pod powierzchnig skandynawskich, na pozér optymi-
stycznych spoleczenstw, snuje sie jaki$ niewyttumaczalny mrok, ze tamtejsi
biznesmeni, przemystowcy, policjanci uwiktani sa niekiedy w neonazistow-
skie ruchy, handel narkotykami czy zywym towarem. Poprzez naswietlanie
pewnych probleméw, chcg wywola¢ na ten temat dyskusje i zmieniaé swoj
kraj, co niejednokrotnie im sie udaje.

Kiedy analizujemy pod tym katem fabuty literackie czy filmowe, poja-
wiajg si¢ oczywiscie pytania: czy to Szwecja jest tak strasznym krajem, jak
przedstawiaja to wywodzacy sie stamtad artysci, czy moze tak jest wsze-
dzie, ale tylko tam artysci maja odwage, by o tym méwi¢ w swoich dzie-
tach? W mojej opinii, kazda spotecznos¢ ,,chowa swego Fritzla w piwnicy”,
ale tylko niektdre sg na tyle dojrzale, swiadome i odwazne, ze potrafig wy-
wolywa¢ demony, ktore kryja si¢ uspione pod powloka codziennosci.

Bibliografia

Bledowska M., Widniewska A. (2010), Szwedzkg publicystyke przenika che¢ moralizowa-
nia, (w:) Szwecja. Przewodnik nieturystyczny, Warszawa

Hutchings J. (2007), Szwecja, Insight Guides, Discovery Channel

Interview on Buy Bye Beauty (2006), http://www.hollender.se/05_text/bbbtext.htm
[15.12.2015]

Korolczuk E. (2010), Rownosé plci - ideologia, utopia czy rzeczywistosé?, (w:) Szwecja.
Przewodnik nieturystyczny, Warszawa

Krysztofiak M. (2000), Przewodnik po literaturach skandynawskich, Poznan

Majmurek J. (2010), Jajo weza w szafie. Bergman i Strindberg przeciw mieszczanistwu, (w:)
Szwecja. Przewodnik nieturystyczny, Warszawa

Murzynowska D. (2007), Pippi w polskim dyskursie kulturowym, Stockholm

w rodzaju instytucji spolecznej i jest tak bardzo rozpowszechniony, ze w 1988 r. rzad Szwecji
uchwalil ustawe o parach zyjacych w wolnych zwiazkach. Okolo 45% malzenstw konczy sie
rozwodem.



»Dlaczego zrobiono to mojej Pippi?”, czyli szwedzki film zaangazowany... 29

Nabokow V. (2002), Lolita, ttum. Michal Klobukowski, Warszawa

Pallas H. (2009), Nowe kino szwedzkie, Krakow

Penkala M. (2010), Neutralnos¢ i prawa cztowieka - filozofia szwedzkiej polityki miedzy-
narodowej, (w:) Szwecja. Przewodnik nieturystyczny, Warszawa

Piotrowska A. (2003), Buntownik z wyboru, ,Tygodnik Powszechny”, nr 51-52

Piotrowska E. (2006), Mysl filozoficzna Szwecji od mistycyzmu do radykalizmu, Poznan

Tercjak J. (2009), (Nie)banalny prowokator - satyra, groteska i absurd w tworczosci Roya
Anderssona, ,,Film na Swiecie”, nr 406

Zurawiecki B. (2009), Ponowny potop szwedzki, ,,Film”, nr 11

Filmografia

Buy Bye Beauty, rez. Pal Hollender (2001)
Container, rez. Lukas Moodysson (2006)

Cos sig stato, rez. Roy Andersson (1993)

Do ciebie cztowieku, rez. Roy Andersson (2007)
Dziura w sercu, rez. Lukas Moodysson (2004)
Furman Smierci, rez. Victor Sjostrém (1921)
Ingeborga Holm, rez. Victor Sjostrom (1913)

Lato z Monikg, rez. Ingmar Bergman (1952)

Lila 4-ever, rez. Lukas Moodysson (2002)

Mamut, rez. Lukas Moodysson (2009)

Millenium: MezczyZni ktorzy nienawidzg kobiet, rez. Niels Arden Oplev (2009)
Pelle Polis, rez. Pal Hollender (2000)

Piesni z II pietra, rez. Roy Andersson (2000)

Pippi Examples, rez. Palle Torsson (2001)

Sobota, 5 pazdziernika, rez. Roy Andersson (1969)
Ziemia jest wspaniata, rez. Roy Andersson (1991)



30 Tomasz Adamski

SUMMARY

“Why was this done to my Pippi?”
- social involvement of Swedish films

In the article T examine the modes of social involvement that are present in con-
temporary Swedish cinematography. In my opinion, many of the directors from
this Scandinavian country are trying to include in their works the elements of
social criticism. They also intend to inform, or to change the attitudes of their vie-
wers. Problems that appear in these films are related, inter alia, to the questions
of equality, globalization, multiculturalism, migration, emancipation of women,
trafficking, and consumerism.

Keywords:
equality, migrants, social involvement, Sweden, Swedish film, women
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Uwagi wstepne

Sztuka site-specific przeszta dluga droge: poczawszy od sztuki Scisle
i bezposrednio zwigzanej z miejscem, poprzez sztuke, ktéra w krytyczny
sposob sie do niego odnosila, a nastgpnie sztuke, ktéra poddawata je pro-
cesom estetyzacji i taka, ktora w bardzo abstrakcyjny sposob je rozumiata.
Piszac o ostatniej z nich, nawigzuj¢ do poczatkéw koncepcji sztuki publicznej
i wezszego jej pojecia — community art, a takze nomadycznego charakteru
wybranych, wspoélczesnych dziatan artystycznych, operujacych kategoria-
mi ulotnosci, nietrwalo$ci czy tymczasowosci. Poza pytaniami zadawanymi
przez teoretykéw oraz sporami przez nich toczonymi — wiele wnoszacymi do
wspolczesnego dyskursu nad sztuka, przemiany sztuki site-specific i jej da-
zenie w kierunku kontekstu spolecznego pomagaja w (re)definiowaniu kate-
gorii przestrzeni publicznej, spolecznosci oraz — partycypacji, ktéra jest dzis
wspdélnym mianownikiem wielu dzialan artystycznych na calym $wiecie.
Jako cecha wspdlczesnej sztuki, przyjmuje ona charakter globalny, niezalez-
nie od réznic kulturowych, odmiennego kontekstu politycznego czy kwestii
instytucjonalnych i/lub zwigzanych z mozliwymi sposobami finansowania
tego typu sztuki na $wiecie.

W tekscie koncentruje si¢ gtéwnie na analizie przemian praktyki arty-
stycznej typu site-specific, prowadzacych do fenomenu sztuki partycypa-
cyjnej (participation art). Za kluczowych teoretykow tej drugiej uznaje sig
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miedzy innymi Granta Kestera, zajmujacego sie etycznymi aspektami sztu-
ki partycypacyjnej oraz Claire Bishop, ktéra bada w tym kontekscie na-
pigcia miedzy dyskursem spolecznym i artystycznym. Wazng postacia dla
analizy opisywanych tendencji w sztuce jest tez Miwon Kwon, ktéra zaj-
mujac si¢ przemianami praktyk artystycznych z kregu site-specific, bedac
miedzy innymi autorka calo$ciowej analizy zjawiska sztuki publicznej
i community art, od lat wspdttworzy ozywiong debate dotyczacg zmienia-
jacego si¢ obrazu artysty i odbiorcy, statusu ontycznego dzieta, mozliwych
sytuacji odbioru, typéw finansowania i sposobu cyrkulacji sztuki oraz jej
spolecznego zaangazowania.

Analiza fenomenu sztuki partycypacyjnej rodzi nastepujace pytania:
Jakie sa przyczyny popularnosci sztuki partycypacyjnej? Na czym polega
jej spoleczny wymiar? Czy rozne formy zaangazowania spolecznego sztuki
nie prowadza do zaniedban w wymiarze artystyczno-estetycznym? Tekst —
poprzez analiz¢ wybranych wspoélczesnych teorii i praktyk artystycznych
mieszczacych sie w kregu zainteresowan sztuka partycypacyjng oraz po-
szukiwanie jej proweniencji — bedzie probg odpowiedzi na te pytania.

Przemiany w ramach praktyki artystycznej typu site-specific

Spdjna charakterystyke podstaw teoretycznych sztuki site-speci-
fic, przyklady tej praktyki artystycznej oraz zachodzace w jej obrebie
przemiany przedstawia Miwon Kwon [2004] w ksigzce One place after
another. Site-specific art and locational identity. Wspdlnym mianowni-
kiem dzialan artystycznych z tego kregu jest przenoszenie sztuki poza
obreb systemu galeryjno-muzealnego. Jednak na przestrzeni ostatnich
trzydziestu lat definicja kategorii ,,miejsca” (site) zmieniala si¢. Poczat-
kowo rozumiane jako ,fizyczne ulokowanie”, wspolczesnie ma charakter
dyskursywny, plynny, wirtualny [Kwon 2004: 29-30].

Badaczka wyrdznia trzy paradygmaty, w ramach ktérych mieszczg si¢
dzialania artystyczne reprezentujace typ sztuki site-specific: fenomenolo-
giczny (eksperymentalny), spoleczny/instytucjonalny oraz dyskursywny.
Celem jej nie jest jednak, jak sama przyznaje, badanie tego typu sztuki jako
kolejnego gatunku artystycznego. Przedstawia ona przemiany w ramach
sztuki site-specific w powigzaniu z kwestiami roli sztuki w przestrzeni pu-
blicznej, traktujac je jako ,mediacje¢ kulturowa szerszych spotecznych, eko-
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nomicznych oraz politycznych proceséw, ktore organizujg Zycie miejskie
oraz przestrzen miejskg” [Kwon 2004: 3]".

Pierwsze dzialania typu site-specific, mieszczace si¢ gléwnie w ramach
paradygmatu fenomenologicznego, datuje si¢ na koniec lat sze§¢dziesig-
tych i poczatek siedemdziesigtych XX w. W swej tresci i formie odnosity
sie one do charakteru miejsca rozumianego bardzo dostownie - fizycznie.
Fizyczna lokalizacja stala si¢ wtedy integralng czescig produkcji, prezen-
tacji oraz odbioru dziefa sztuki [Kwon 2004: 1]. Praktyki artystyczne byly
bezposrednio zwigzane z topografia, wielkoscia, sposobem oswietlenia lub
atmosferg miejsca. Istotnym dopelnieniem dzieta site-specific w ramach pa-
radygmatu fenomenologicznego (eksperymentalnego) miata by¢ materialna
obecnos¢ odbiorcy. Wskazuje to na wage przypisywana bezposredniemu,
zywemu odbiorowi sztuki. Dzialania mieszczace si¢ w ramach tego para-
dygmatu mialy na celu przekroczenie ograniczen tradycyjnych mediéw
sztuki (malarstwa czy rzezby) oraz ich instytucjonalnego uprawomocnie-
nia. Sztuka taka od samego poczatku przyjmowata antyidealistyczny oraz
antykomercyjny charakter.

Kwon wskazuje na wielo$¢ alternatywnych nazw dziatan site-specific.
Terminy te odzwierciedlajg kolejne przemiany w ramach paradygmatu fe-
nomenologicznego. Okreslenia site-oriented, site-referenced, site conscious,
site responsive czy site-related z jednej strony kieruja uwage na potrzebe na-
wigzania do antyidealistycznych i antykomerycjnych tradycji tego rodza-
ju sztuki, z drugiej zas, nowa terminologia wskazuje na préby transgresji
dotychczasowych dziatan typu site-specific, ktére w pewnym momencie
osiagnely, za sprawg niszczacych oddzialywan rynkowo-instytucjonal-
nych, moment ,estetycznego i politycznego wyczerpania” [Kwon 2004: 1].
Niemozno$¢ oddzielenia pracy artystycznej od jej lokalizacji, rozumianej
w sposob przestrzenny i materialny, a takze jej nadrzedna wobec sztuki
rola zostaja przetamane przez przeformulowanie znaczenia miejsca, okre-
$lanego, miedzy innymi za sprawg artystki Mierle Laderman Ukeles, jako
~rama kulturowa, zdefiniowana przez instytucje sztuki” [Kwon 2004: 13].
W ramach paradygmatu spotecznego/instytucjonalnego, artysci inspiro-
wani tendencjami zwigzanymi z krytyka instytucjonalng w swej dziatal-
nosci w polemiczny sposob badaja powigzania miedzy poszczegolnymi ak-
torami $wiata sztuki - galeriami, muzeami, rynkiem sztuki oraz krytyka
artystyczng. Po raz pierwszy zwracaja rowniez uwage na czesto niemate-
rialny charakter ,,miejsca”, konstytuowanego przez procesy spoteczne, eko-

1 Tenikolejne cytaty z literatury anglojezycznej — w ttumaczeniu autorki.
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nomiczne czy polityczne. Wraz z wylonieniem si¢ nowego paradygmatu za-
czelo by¢ ono postrzegane jako konstrukt spoteczno-polityczny. Przyktad
moze stanowi¢ seria performanséw Mierle Laderman Ukeles z serii ,Ma-
intenance art”. W jednym z nich, w 1973 r. w Muzeum Wadsworth Athe-
neum w Hartford w stanie Connecticut, artystka przez cztery godziny na
kolanach zmywata schody wejsciowe do budynku, a nastepnie przez kolej-
ne cztery godziny szorowala podlogi w czgsci ekspozycyjnej. W ten sposdb,
jak twierdzi Kwon, do pozornie ,neutralnej” przestrzeni muzeum przeniosta
czynnosci zwykle kojarzone z domowymi obowigzkami kobiet. Tym samym
zwrodcila uwage na hierarchicznos¢ wszelkich ,,systeméw relacji pracy” oraz
na skomplikowane podziaty w obrebie koncepcji tego, co ,,publiczne” i ,,pry-
watne”, a takze zwigzane z tym uwarunkowania spoleczne i kulturowe od-
noszace sie do plci [Kwon 2004: 19].

Istotnym zwrotem w ramach praktyk artystycznych z kregu site-specific
byt moment, w ktérym zorientowanie dziatan artystycznych na umiejsco-
wienie geograficzne przerodzilo si¢ w praktyki artystyczne wykorzystujace
jako swodj punkt odniesienia ,przestrzen publiczng”. Mamy tu do czynie-
nia z pierwszymi dzialaniami w ramach kategorii sztuki publicznej oraz
wylonieniem si¢ nowych paradygmatéw: ,sztuki w przestrzeni publicznej”
i ,sztuki jako przestrzeni publicznej” [Kwon 2004: 5, 60] oraz ,nowej sztuki
publicznej” (new genre public art), [Lacy 1995]. Dzialania z tego kregu wspie-
rane byly instytucjonalnie miedzy innymi za sprawg programoéw typu Art in
Public Places (National Endowment for the Arts), Art in Architecture (Gene-
ral Services Administration) czy Percent for Art [Kwon 2004: 64].

Pierwszy z tych nowych paradygmatéw (,,sztuki w przestrzeni publicz-
nej”), dominujacy od polowy lat szes¢dziesigtych do polowy lat siedemdzie-
sigtych, wskazuje na proby integrowania sztuki ze srodowiskiem miejskim.
Za cel postawiono sobie udostgpnienie dziet sztuki wspodlczesnej szerokie-
mu odbiorcy. W ramach tego nurtu uznani artysci, tacy jak Isamu Noguchi,
Henry Moore czy Alexander Calder, umieszczali obiekty artystyczne w prze-
strzeniach publicznych rozumianych w sposéb bardzo dostowny - byty nimi
parki, wejscia do galerii handlowych, kampusy uniwersyteckie.

Wraz z ujgciem ,,sztuki jako przestrzeni publicznej” pojawia si¢ kwestia jej
»uzytecznosci” [Kwon 2004: 5]. Artysci wizualni i architekei — czesto w Scislej
wspolpracy ze sobg — w sposob zinstytucjonalizowany, nierzadko réwniez
zinstrumentalizowany, zaczynajg projektowac przestrzenie publiczne [Kwon
2004]. Przykladem tego typu dzialan jest realizacja holu budynku Wiesner
Arts and Media Massachusetts Institute of Technology, ktdra powstata we
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wspolpracy architektéw i artystow — I.M. Pei & Partners oraz Scotta Burto-
na, Kennetha Nolanda i Richarda Fleischnera [Kwon 2004: 70].

Za sprawg paradygmatéw ,sztuki w przestrzeni publicznej” i ,sztuki
jako przestrzeni publicznej” sztuka ponownie wyszla poza instytucje typu
muzea czy galerie. Jej cele byly jasno i wyraznie okreslone: ,miala humani-
zowa¢ miejskie srodowisko, symbolicznie ozywia¢ i wizualnie ksztaltowaé
przestrzen urbanistyczng” [Dziamski 2005: 47]. Wydaje si¢ jednak, ze ar-
tysci tworzacy w tych nurtach bardzo czgsto zapominali, jak wazne - po
przeniesieniu si¢ z galerii czy muzeum do przestrzeni publicznej — stalo
sie docenianie oczekiwan odbiorcy i potencjatu interakcyjnego przestrze-
ni otwartej, ktdra teraz stala si¢ kontekstem ich dziet. Antidotum dla tego
problemu mial stanowi¢ kolejny zwrot. Ten nastgpil gtéwnie za sprawa
paradygmatu ,,nowej sztuki publicznej”, new genre public art [Lacy 1995],
w ramach ktdérego mieszczg si¢ miedzy innymi dziatania z kategorii com-
munity specificity [Kwon 2004: 19].

Praktycy ,,nowej sztuki publicznej” starali si¢ nie popetnia¢ juz btedow
zaniedbania odbiorcéw dziela czy przestrzeni jego prezentacji, charaktery-
stycznych dla wczesniejszej sztuki w przestrzeniach publicznych. Starano
sie wchodzi¢ w ,,dialog” zaréwno z podmiotem odbioru, jak i z przestrzenia
ekspozycji. Przykladem dziatalnosci artystycznej mieszczacej si¢ w ramach
paradygmatu ,,nowej sztuki publicznej” jest projekt ,,South Bronx Sculp-
ture Park” Johna Ahearna. Miat on polega¢ na stalej ekspozycji w prze-
strzeni publicznej dzielnicy rzezb przedstawiajacych jej mieszkancow. Co
ciekawe, artysta sam mieszkal wowczas (poczatek lat dziewiecdziesigtych)
na potudniowym Bronxie. Realizacja i sposob przedstawienia zostaly
uznane przez mieszkancéw za niedopuszczalne, podtrzymujace stereoty-
powy sposob, w jaki byli postrzegani, godzace w ich dume i interesy. Pro-
jekt wywolatl fale protestow, wobec czego artysta sam zdecydowal si¢ na
demontaz rzezb. Ta historia obrazuje plynno$¢ granic miedzy , integracja”
a »interwencja” [Kwon 2004: 56-99] w ramach sztuki publicznej, podobnie
jak przyklad innej realizacji — Tilted Arc Richarda Serry. Takze ten obiekt
zostal zdemontowany na skutek publicznych protestow.

Realizacja artystyczna Ahearna ukazuje jednoczesnie ewolucje sposo-
boéw definiowania ,,miejsca”, zmierzajaca ku coraz bardziej abstrakcyjnym
kategoriom, zwigzanym z pojeciami socjologicznymi - wspdlnoty badz
spofecznosci (community). Jak pisze Kwon [2004: 101-137], przemiany w ob-
rebie sztuki site-specific sprawiajg, ze w pewnym momencie, zamiast koncen-
trowac sie na kategorii ,,miejsca”, zwraca si¢ ona w strone tych, ktorzy je ,,za-
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mieszkujg”. Odbywa sie to poprzez uwzglednienie probleméw spotecznych,
takich jak: rasizm, homofobia, przemoc, seksizm, bezdomnos¢ czy AIDS.

W tym kontekscie warto przywolac inicjatywe Culture in Action, kto-
ra miala na celu nawiazanie interakcji miedzy artystami a wybranymi lo-
kalnymi spotecznosciami. Program, kuratorowany przez Mary Jane Jacob,
rozpoczal sie w 1993 r. w Chicago, dzigki finansowemu wsparciu organizacji
non-profit Sculpture Chicago [Kwon 2004: 100-102]. W ramach Culture in
Action, zostalo zrealizowanych osiem projektéw artystycznych:

1.

8.

instalacja autorstwa Suzanne Lacy, skladajaca si¢ z obiektow (gla-
z6w), rozmieszonych w przestrzeni publicznej Chicago, upamietnia-
jacych dziatalno$¢ dziewigédziesieciu kobiet zwigzanych z miastem
oraz organizacja kobiecego spotkania — obiadu;

organizacja sasiedzkiej wieloetnicznej parady (Daniel J. Martinez,
VinZula Kara i West Side Three-Point Marchers — Los Desfiladores
Tres Puntos del West Side);

zalozenie sklepu z cukierkami, zaprojektowanego i prowadzace-
go produkcje dzigki stworzonej w tym celu lokalnej spétdzielni, we
wspolpracy z miejscows piekarnig, artystg oraz zwigzkiem zawodo-
wym (Simon Grennan, Christopher Sperandio Bakery, Confectione-
ry and Tobacco Workers’ International Union of America);

miejska ekologiczna uprawa (zalozona przez dwunastu uczniow
szkol ponadpodstawowych, we wspdtpracy z artysta Markiem Dio-
nem i Chicago Urban Ecology Action Group);

ogréod wytwarzajacy jedzenie na potrzeby oséb chorych na AIDS
(kolektyw artystyczny —Haha: Richard House, Wendy Jakob, Laurie
Palmer, John Ploof oraz Flood - organizacja zrzeszajaca ochotnikow,
zajmujacych sie pomocg zdrowotng);

uliczna wideo instalacja oraz partia osiedlowa, ktéra powstala we
wspolpracy mlodziezy jednego z osiedli oraz Ifigo Manglano-Oval-
le, Westtown Vecinos Video Channel i Street-Level Video;
produkcja i ekspozycja w przestrzeni miejskiej malowanych ta-
blic przedstawiajacych zycie rezydentéw mieszkan komunal-
nych (Kate Ericson i Mel Ziegler, we wspdlpracy z lokalnymi
mieszkancami);

projekt badania telefonicznego (Robert Pickers).

Wigkszos¢ z tych dziatan spotkala sie jednak z krytyka Miwon Kwon
[2004: 100-137]. Z jednej strony, zarzuca im ona brak uzytecznosci spo-
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lecznej w postaci dlugotrwatych efektéw i umiejetnego wspottworzenia
wspolnoty, z drugiej za$ — zwraca uwage na estetyczno-artystyczne zawilo-
$ci tego typu inicjatyw [por. Finkelpearl 2014]. Od tego momentu podobne
watpliwosci dotyczace rozdarcia miedzy autonomig sztuki a jej potencjalng
uzytecznoscig nieustannie towarzyszg sztuce zaangazowanej spofecznie,
w tym takze sztuce partycypacyjne;j.

Paradygmaty sztuki partycypacyjnej

Wychodzenie poza przestrzenie galeryjne, jak réwniez poza mate-
rialnos¢ obiektéw, widoczne w przemianach dzialan z kregu site-specific,
dazenie w kierunku uwzglednienia kontekstu spolecznego oraz wzrasta-
jaca rola i ranga odbiorcy — doprowadzily do wylonienia si¢ sztuki par-
tycypacyjnej. Tom Finkelpearl [2014], analizujac ten fenomen, propo-
nuje jego podzial na trzy paradygmaty — sztuke relacyjna, aktywistyczna
i antagonistyczng.

Pierwszy z nich, nawiazujacy do ,estetyki relacyjnej” Nicolasa Bour-
riaud, odnosi si¢ do dziatan kreujacych takie sytuacje, w ktdérych zacho-
dzace relacje miedzyludzkie przyjmuja charakter ,pozytywnej interakcji
spolecznej”. Za przyklad moze postuzy¢ dzialanie Untitled (Free) Rir-
krita Tiravaniji, ktory na poczatku lat dziewig¢cdziesigtych zainicjowat serie
performanséw aranzowanych w przestrzeniach galeryjnych Europy, USA
i Azji. Ich motywem przewodnim bylo wspdlne jedzenie. Uczestnik perfor-
mansu stawal si¢ w nim aktywnym wspoéltworca — rozmawiajac, gotujac,
jedzac z artysta. W roku 1996 performans zostal pokazany w ramach wy-
stawy Traffic kuratorowanej wlasnie przez Nicolasa Bourriaud.

Kategoria aktywistyczna dotyczy sztuki zaangazowanej spolecznie,
nastawionej na zmiane¢ spoleczng, ktora, jak twierdzi Finkelpearl [2014],
przyjmuje czesto charakter interwencyjny i instrumentalny. W tym miej-
scu warto przywola¢ przyklad projektu ,Row Houses”, zainicjowanego
w Houston w 1994 r. przez grupe afroamerykanskich artystow. Inicjatywa
polegata na wyremontowaniu i udostepnieniu spotecznosci osmiu domow.
Przez kolejne lata odbywaty sie w nich réznego typu dzialania lokujace sie
na pograniczu sztuki i aktywizmu spolecznego. Byly to miedzy innymi: re-
zydentury artystyczne, program wsparcia dla samotnych matek, dziatania
edukacyjne skierowane do dzieci, eksperymentalne projekty architekto-
niczne (realizowane we wspoétpracy z Rice University).
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Sztuka partycypacyjna o charakterze antagonistycznym jest z kolei po-
wigzana z ujawnianiem politycznych zalezno$ci. Poprzez dziatania konflik-
towe, eksperymenty, angazuje publiczno$¢, ktéra nie ma mozliwosci ne-
gocjowania warunkow swego uczestnictwa. Przykladem moze by¢ Tatlin’s
Whisper #5 — projekt zrealizowany w 2008 r. w londynskim Tate Modern
przez artystke Tani¢ Bruguera [Finkelpearl 2014].

Wyrdznione przez Finkelpearla paradygmaty sztuki partycypacyjnej
tworzg tlo dla innych koncepcji podejmujacych kwestie etycznych, spotecz-
nych i artystyczno-spolecznych wymiaréw tego rodzaju praktyk.

Estetyka dialogiczna, sztuka kolaboratywna i etyczny wymiar sztuki
partycypacyjnej

Grant Kester, amerykanski teoretyk i historyk sztuki, uwaza, ze kola-
boratywne badz wspdlnotowe (collective) sposoby produkeji artystycznej
przyjmuja obecnie charakter globalny [Kester 2011: 1]. Moga mie¢ wy-
miar instytucjonalny, o czym $wiadczg rosngca popularnosé tego typu
dzialan w ramach biennale, zainteresowanie nimi wéréd cenionych teore-
tykow i krytykow sztuki czy warto$¢ dokumentacji z dziatan najbardziej
liczacych si¢ artystow na rynku sztuki (np. dokumentacja zdjeciowa pro-
jektow artystycznych Richarda Serry). Kestera szczegélnie interesuje jed-
nak poza-instytucjonalny wymiar dzialalnosci artystycznej. Na potrze-
by badania i analizy wspolnotowych sposobéw produkeji artystycznej
wprowadza on pojecia ,estetyki dialogicznej” [Kester 2005] i ,,sztuki ko-
laboratywnej” [Kester 2011]. Zainspirowany Michailem Bachtinem, ktéry
twierdzil, ze dzielo sztuki jest rozmowg, miejscem styku réznorodnych
znaczen, pogladoéw, interpretacji — dialogiczng praktyke artystyczna defi-
niuje jako ,,projekty artystyczne organizowane wokot potocznej wymiany
i interakcji” [Kester 2005: 2; Kester 2011: 8]. W estetyce tego typu duza
role przypisuje empatii w relacjach artysta — odbiorcy (uczestnicy), a tak-
ze pomiedzy samymi uczestnikami procesu artystycznego [Kester 2005: 6].
Sztuka kolaboratywna kladzie nacisk na kolektywnos¢, wspotprace, a takze
partycypacje i proces. Kategorie te moga stanowi¢ temat pracy badz efekt
danej praktyki artystycznej [Kester 2013: 17]. Tego typu dzialania arty-
styczne, traktowane w sposob calos$ciowy, wpisuja si¢, wedtug autora, z jed-
nej strony w obecna rzeczywisto$¢ polityczna, z drugiej zas — czg¢$ciowo
przelamujac charakterystyczne dla niej kategorie estetyczne — w historie
sztuki nowoczesne;j.
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Sztuka oparta na wspélpracy czy zaangazowana spolecznie nie jest
w historii sztuki niczym nowym. Kester [za: Skorzynska, Juskowiak 2013:
16-17] twierdzi, Ze za ponowne zainteresowanie tego typu praktykami ar-
tystycznymi odpowiedzialne sg:

szersze przeobrazenia z dwoch ostatnich dekad, ktére wplynety na sposéb rozu-
mienia zmiany politycznej. Towarzyszyly one narastajacej dominacji neoliberalnej
polityki ekonomicznej w Europie i obu Amerykach, ktéra doprowadzita do dra-
matycznej erozji roznych form ,publicznego” wkiadu w edukacje, stuzbe zdrowia
itd. Bedace jej rezultatem napiecia klasowe oraz ciecia budzetowe doprowadzily
do wylonienia si¢ nowych form protestu i oporu. [...] Artysci zdali sobie sprawe
ze specyficznych politycznych i ekonomicznych efektéw wspotczesnego neolibe-
ralizmu. W trakcie tego procesu probuja na nowo przemysle¢, co oznacza ,,bycie
razem” na najbardziej podstawowym poziomie.

Rozwojowi sztuki kolaboratywnej sprzyja tez dostepnos¢ nowych me-
didéw, jako narzedzi wspierajacych praktyke tworcza.

Sztuka nowoczesna atakowala spoleczenstwo i normy spoleczne oraz
funkcjonowata jako krytyczny komentarz rzeczywistosci i forma jej rekom-
pensaty — ,kulturowa odpowiedz na destruktywne i dehumanizujace sity
modernizmu” [Kester 2011: 21-22]. Sztuka kolaboratywna po czesci kon-
tynuuje te tradycje [Kester 2011: 11]. Przewartosciowaniu ulegaja jednak
sposoby podejmowania praktyk artystycznych oraz podejscie do problemu
autorstwa i odbioru. W sztuce nowoczesnej nieodlaczna cze¢scia odbioru
byt szok, zakidcenie pewnych form porzadku oraz towarzyszaca temu wia-
ra w wyzwalajacy site do§wiadczenia estetycznego. Przyjmowano zalozenie
o naiwnosci percepcyjno-poznawczej odbiorcy oraz sprawstwie, bedacym
domeng wylacznie artysty-autora [Kester 2011: 8; Skdrzynska, Juskowiak
2013: 20]. Zmiany zachodzace wspolczesnie, a nazywane przez Kestera
zmianami paradygmatu produkcji kulturowej, dotycza statusu ontycznego
dziefa sztuki, podejscia do kwestii autorstwa, postrzegania artysty oraz do-
$wiadczenia estetycznego i wizji odbiorcy.

W ramach estetyki dialogicznej dzielo sztuki przestaje przybierac
posta¢ w pelni uformowanego obiektu, wcze$niej wykonanego i po-
kazywanego w gotowej formie odbiorcy. Teoretyk nazywa to zjawisko
»odejsciem od tekstualnej formy produkcji” [Kester 2011: 10]. Produkt
artystyczny coraz cze$ciej zamiast postaci materialnej przybiera for-
me praktyki artystycznej opartej na interakcji spotecznej, zachodzacej
miedzy artystg i odbiorcami badz miedzy uczestnikami - biorgcymi ak-
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tywny udzial w tej praktyce. Autor przestaje si¢ wypowiada¢ w imieniu
publicznosci, znaczenia za$ s3 wypracowywane wspolnie z aktywnymi
odbiorcami/uczestnikami. Artysta jest otwarty, stuchajacy, nastawiony na
intersubiektywnos¢ [Kester 2011: 1-24; Kester 2005: 5]. Proces artystyczny
traci za$ swg autonomie na rzecz otwierania si¢, przenikania z innymi sfe-
rami produkcji kulturowej, takimi jak: urbanistyka, design, edukacja czy
aktywizm polityczny. Nastepuje nowy rodzaj potaczenia autorstwa z odbio-
rem, w ktérym gotowy wytwor zostaje zastgpiony doswiadczeniem o cha-
rakterze ,uczestniczacym” i ,procesualnym” [Kester 2011: 8]. Zmieniajacy
sie charakter podstawowych kategorii estetycznych zwigzanych z tworze-
niem i odbiorem dziefa sztuki, jak réwniez jej otwarcie na inne formy kul-
turowej produkeji rodza z kolei zapotrzebowanie na nowe metody badan
w teorii, historii oraz krytyce sztuki.

Przykltadami inicjatyw artystycznych o potencjale wspolnotowym,
cho¢ mieszczacymi sie w dwoch réznych porzadkach estetycznych, moga
by¢ projekty House Rachel Whiteread (pazdziernik 1993 - styczen 1994)
oraz West Meets East Loraine Leeson (1992). Oba zostaly przeprowadzo-
ne na rzecz lokalnych spofecznosci dzielnicy East End w Londynie. Pierw-
szy z nich przyniost artystce rozglos — otrzymala §wietne recenzje kryty-
kow sztuki oraz prestizowg Nagrode Turnera. Drugi projekt nie odbit si¢
w $wiecie sztuki szerokim echem. To on jest jednak lepiej oceniany przez
Kestera, przyjmujacego kryteria estetyki dialogicznej [Kester 2004: 17-25]

Sztuka partycypacyjna — wymiar estetyczny

Poczatkowo, opisujac dzialania artystyczne spod znaku partycypaciji, bry-
tyjska teoretyk Claire Bishop [2006b] okreslala je mianem ,,zwrotu spolecz-
nego” (social turn). Wraz z ewolucjg badan nad tym fenomenem stwierdzila,
ze w rzeczywisto$ci mamy wspolczesnie do czynienia z ,,powrotem spolecz-
nym” (return to the social) [Bishop 2012: 3]. Oznacza to, ze sztuka partycy-
pacyjna nie jest nowg tendencjg. Bishop twierdzi, ze w Europie Zachodniej
jej poczatkéw nalezaloby szukaé w drugiej dekadzie XX w., miedzy innymi
w dzialalnodci dadaistéw. Kolejng fale dzialalnosci artystycznej mieszcza-
cej si¢ w tej kategorii przyniosly lata szes¢dziesigte. Rok 1989 i transforma-
cje zwigzane z upadkiem komunizmu w Europie Srodkowo-Wschodniej
spowodowaly powrdt znaczenia tego typu praktyk artystycznych. Czasy
awangardy, neoawangardy oraz transformacje konca lat osiemdziesigtych
to momenty waznych przemian spolecznych i przewrotéw politycznych.
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W kazdym z nich sztuka partycypacyjna przyjmowala odmienny charakter,
na nowo poszukujac potencjatu zaangazowania spotecznego.

Obecnie sztuka partycypacyjna bardzo czgsto podejmuje watki krytyki
systemu neoliberalnego i powigzanych z nim dyktatéw indywidualizmu oraz
utowarowienia. Badaczka twierdzi jednak, ze praktyki te nie s3 pozbawione
pewnych sprzecznosci, a wspolgrajac z ideowymi no$nikami neoliberalizmu,
podtrzymuja jego imperatywy, miedzy innymi wykorzystujac koncepcje sie-
ciowosci, mobilnosci czy projektowosci.

Od lat szed$c¢dziesigtych gléwnymi motywami przy$wiecajacymi
praktykom partycypacyjnym w sztuce byty aktywizacja, autorstwo i wspdl-
nota [Bishop 2006a: 12]. Aktywizacja jest tu rozumiana jako odkrywanie
sprawczosci, budowanie poczucia mozliwosci wplywania na otaczajaca
rzeczywisto$¢ spoleczng badz polityczng. Autorstwo w sztuce partycy-
pacyjnej jest nastawione na demokratycznos$¢ i egalitaryzm - a wigc bar-
dzo czesto jest wspoldzielone. Artysta rezygnuje z bycia indywidual-
nym tworcg na rzecz ,wspoltworcy — producenta sytuacji”, publicznos¢
przyjmuje za$ posta¢ odbiorcy funkcjonujacego jako ,wspolproducent”
badz ,uczestnik” ,projektu” artystycznego [Bishop 2012: 2]. Dzielo sztu-
ki przestaje by¢ skonczonym ,produktem”, staje si¢ dtugotrwalym pro-
jektem o czesto nieokreslonym poczatku oraz koncu. Niehierarchiczny
proces artystyczny tworzy nieprzewidywalno$¢ i ryzyko jako nowe
wartosci estetyczne. Trzecig wazka kwestig przy$wiecajacg dzialaniom ar-
tystycznym z kregu partycypacji jest odnowa wiezi spotecznych.

Te kluczowe dla sztuki partycypacyjnej pojecia (aktywizacji, autorstwa,
wspolnoty) taczg sie bezposrednio z kwestig wlaczania ,,publicznosci” (spec-
tatorship) oraz powigzanych z tym probleméw wspdlnotowosci i zaangazo-
wania spolecznego [Bishop 2013: 27; Bishop 2012]. Badaczka wskazuje na
transformacje charakteru publicznosci dokonujgce si¢ w odniesieniu do
rzeczywistosci historyczno-politycznej: poczawszy od tlumu (poczatek
XX w.), poprzez masy (lata dwudzieste XX w.), wykluczonych (koniec lat
sze$c¢dziesigtych oraz lata siedemdziesigte XX w.), wspdlnote (lata dziewiec-
dziesigte XX w.), konczac zas na ,ochotnikach” (wspolczesnos¢) [Bishop
2013: 29]. Ostatnia kategoria uwzglednia miedzy innymi odbiorcéw beda-
cych wspoltworcami dzieta. Moze sie to odbywac na réznych poziomach,
lacznie z udzialem w projekcie artystycznym, za ktéry uczestnicy otrzy-
mujy wynagrodzenie. Autorka Artificial hells. Participatory art and the
politics of spectatorship nazywa tego typu dzialania ,performansem dele-
gowanym” [Bishop 2012: 4, 219-240; Bishop 2015: 88]. Badaczka zauwaza,
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ze przemiany tozsamosci publicznosci moga by¢ interpretowane w dwo-
jaki, skrajnie odmienny sposéb. Z jednej strony jako wyraz ,wzrastajacej
aktywnosci i sprawczosci publicznosci”, z drugiej za$ jako przejaw ,,dobro-
wolnego podporzadkowania woli artysty oraz utowarowienia ludzkich ciat
w ramach gospodarki ustugowej (jako ze dobrowolna partycypacja to cze-
sto nieodplacona praca)” [Bishop 2013: 29]. Przyznaje, ze sztuka bardzo
czegsto posiada krytyczna sile przeformulowywania ogdlnie panujacych
warto$ci czy uswiadamiania dominujgcych dyskurséw. To jednak wspot-
czesnie, jej zdaniem, nie wystarcza. Bishop [2006: 34] apeluje o formule
sztuki ,zaktywizowanego mys$lenia”, ktdra traktuje odbiorce jako sprawczy,
niezaleznie myslacy podmiot. W zwigzku z przesunigciem w procesie arty-
stycznym akcentu na role widza/odbiorcy istotnym jest, by zwraca¢ uwage
na to, w jaki sposdb sztuka jest do niego adresowana oraz na jako$¢ relacji,
ktére wytwarza w obrebie publicznosci [Bishop 2005: 35].

Bishop analizuje sztuke partycypacyjna, ukazujac z jednej strony jej po-
tencjal $wiadomosciowy, aktywistyczny i krytyczny, z drugiej zas — poka-
zujac niebezpieczenstwa, ktére moga wynikac z traktowania jej w sposéb
instrumentalny przez réznorodnych aktoréw Zycia spoteczno-polityczne-
go. Autorka podkresla przewage sztuki partycypacyjnej nad innymi for-
mami produkeji symbolicznej. Poprzez wizualnoé¢ - ,widzialno$¢” po-
siada ona niezwykla zdolnos¢ ,urzeczywistniania” kwestii niewygodnych
i/lub wypartych przez dominujace dyskursy. Jej potencjal stanowi jedno-
cze$nie o niebezpieczenstwach, jakie moze nies¢ tego typu praktyka ar-
tystyczna, jesli na przyklad zostanie sprowadzona do roli skutecznej tuby
ideologicznej. Tego typu dzialania, wykorzystujace sztuke partycypacyjna
na potrzeby prowadzenia polityki kulturalnej, rozumianej jako narzedzie
walki z kryzysem panstwa opiekunczego, badaczka nazywa ,miekkim in-
zynieryzmem spolecznym” [Bishop 2012: 5]. W trakcie rzadéw Partii Pracy
w Wielkiej Brytanii artystyczne dzialania partycypacyjne byly wspierane
instytucjonalnie w celu zapobiegania wykluczeniom. Towarzyszyla temu
promocja ,przemystu kreatywnego”, jako nowego, postindustrialnego
modelu gospodarczego. Nosnymi staly si¢ hasla, gtoszone miedzy innymi
przez artystow, o ,uwalnianiu ludzkiej kreatywnosci” [Bishop 2015: 82]. Po
zmianie wladz i wobec poczatkéw kryzysu w 2008 r., nastgpifa transfor-
macja myslenia o sztuce partycypacyjnej. Bishop twierdzi, ze od tej pory
»miala ona zosta¢ przeksztalcona w darmowa stuzbe na rzecz spoleczen-
stwa, w mechanizm kompensacji strat wynikajacych z zamykania biblio-
tek, szkot, przedszkoli, etc.” [Szalewicz 2015: 82-83].
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Bishop zauwaza jednak, ze rownoczesnie na $§wiecie mialy miejsce wy-
darzenia ukazujace znaczaca role partycypacji spolecznej w kreowaniu
$wiadomosci spotecznej oraz — posrednio — we wspottworzeniu rzeczywi-
sto$ci spoleczno-politycznej. Przyklady moga stanowi¢ chociazby dzialania
polityczne wspierane przez wielu artystow, takie jak ruch Occuppy Wall
Street czy arabska wiosna.

Poza potencjalem i zagrozeniami zwigzanymi z praktykami partycypa-
cyjnymi, powyzsze mechanizmy ukazuja, z jednej strony, szerszg tenden-
cje sztuki XX w., ktéra, zwlaszcza w momentach kryzysu, podejmowata
kwestie ,,reinwencji relacji spotecznych” [Bishop 2015: 85], z drugiej za$ -
otwarcie sztuki na inne formy produkcji symbolicznej. Kester widzi w tym
site dziatan partycypacyjnych i nowe mozliwosci sztuki. Bishop [2015: 85]
zajmuje w tej kwestii odmienne stanowisko, twierdzac, Ze poprzez tego
typu przenikanie, sztuce grozi ,,ryzyko utraty tozsamosci, sprowadzenia do
postaci aktywizmu, ktéry domaga si¢ przemiany stosunkéw spolecznych,
albo nieprofesjonalnej formy wiedzy, gdy podejmuje probe diagnozy tych
stosunkow”. Stad apel autorki Artificial hells..., by zwlaszcza w krytyce ar-
tystycznej, rozdziela¢ kwestie wartodci artystycznej danego dziela od jego
uzytecznosci spolecznej. Na sztuke partycypacyjng powinny si¢ wedtug Bi-
shop [2012: 7] sktada¢ aktywno$¢ spoleczna i symboliczna.

Badaczka zwraca uwage na funkcjonujace réwnolegle dwa dyskursy
zwigzane ze sztuka partycypacyjng - spoleczny i artystyczny. Kluczowa
warto$cig dla pierwszego z nich jest zmiana spoleczna. Zadaniem sztuki
jest skuteczne ulepszanie spoleczenstwa, sady za$ ,opierajg si¢ na etyce
humanistycznej” [Bishop 2013: 28]. Drugi dyskurs dotyczy sadéw bezpo-
srednio zwigzanych z dzielem artysty, ma wiec wymiar estetyczny, sztu-
ka za$, ,rozumiana jest tu jako dziedzina stale kwestionujaca ustanowione
systemy warto$ci, nie wylaczajac pytan o moralnos¢. Istotniejsze od etyki
jest w tym przypadku wynajdywanie nowych jezykéw, umozliwiajacych
przedstawienie i kwestionowanie sprzecznosci spotecznych” [Bishop 2006;
Bishop 2013: 30; Skorzynska, Juskowiak 2013].

Bishop w analizie sztuki spod znaku partycypacji przyjmuje perspek-
tywe agonistyczng. Autorke najbardziej interesuje ,zderzenie miedzy arty-
stycznymi i spolecznymi formami krytyki” [Bishop 2013: 28]. Zainspirowa-
na teoriami konfliktu w wydaniu Ernesto Laclau i Chantal Moufte, Bishop
przychyla si¢ do stanowiska, ze prawdziwa demokracja powinna by¢ ,rela-
cja antagonizméw”. W innym przypadku staje si¢ ,narzuconym konsen-
susem porzadku autorytarnego” [Bishop 2006: 34]. Poglady te majg prze-
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lozenie na dzialalno$¢ artystyczng, ktdra czesto, wywolujac dyskomfort,
intencjonalnie podtrzymuje napiecie miedzy odbiorcami, uczestnikami
i kontekstem. Niekoniecznie jednak tego typu praktyka artystyczna przyj-
mie tym samym wymiar moralny. Czgsto poprzez zamierzona prowoka-
cje czy wywolywanie antagonizméw jest w stanie wydoby¢ funkcjonujace
w danej rzeczywistosci spoleczno-kulturowej sprzecznosci, uswiadomic
pewne ukryte mechanizmy jej dziatania, podwazy¢ dominujace dyskursy.
Za przyklad tego typu dzialalnosci moze postuzy¢ akcja Please Love Au-
stria Christopha Schligensiefa z 2000 r. Artysta ten w prowokacyjnym ge-
$cie — nawigzujac do 6wezesnego zwyciestwa wyborczego FPO, nacjonali-
stycznej partii o ksenofobicznych pogladach — umiescil w centrum miasta,
w okolicach Opery Wiedenskiej kontener, a na jego szczycie napis ,,Cudzo-
ziemcy wynoscie sie stad”. Wewnatrz kontenera stworzono warunki do
realizacji swoistego reality-show, na jego uczestnikdw wybierajac miesz-
kancow lokalnego osrodka dla uchodzcéw, ubiegajacych sie o azyl. Dziata-
nia uczestnikéw byly transmitowane przez internetowg telewizje wefree.tv.
Codziennie, o okreslonej godzinie, widzowie, przy pomocy swoich gloséw,
decydowali, ktéry — najmniej lubiany uczestnik - zostanie odestany do cen-
trum deportacji. Zwyciezcy zas obiecano nagrode pieni¢zng oraz austriackie
obywatelstwo - uzaleznione od mozliwosci znalezienia ochotnika, chcacego
wejs¢ w zwigzek matzenski. Akcja zostala udokumentowana w postaci filmu
Auslinder raus! Schligensief’s Container, zrealizowanego przez austriackiego
filmowca Paula Poeta. Projekt wywotal ozywiong debate dotyczaca moralno-
$ci tego typu dziatan artystycznych oraz ich efektywnosci spolecznej. Bishop
podkresla jego ,artystyczna sile” i skutecznos$¢. Kontener wzbudzil bowiem
wiecej emocji niz faktycznie istniejacy osrodek deportacyjny, cala akcja zas
wydobyla ,,sprzecznosci dyskursu politycznego” [Bishop 2013: 32-34].

Uwagi koncowe

Aktywistyczny charakter, coraz czgstsze angazowanie publicznosci,
szczegolnie tej, pochodzacej z grup zmarginalizowanych, wykluczonych
oraz procesualnos$¢, tymczasowos¢ — to czgsto wystepujace cechy wspol-
czesnych praktyk artystycznych. Podejmowane w ramach sztuki partycy-
pacyjnej oraz pokrewnych jej nurtéw dzialania artystyczne majg na celu
inicjowanie zmiany spolecznej, budowanie sytuacji sprzyjajacych interak-
cjom spolecznym czy, poprzez wywolywanie uczucia dyskomfortu, ujaw-
nianie niepokojacych, ukrytych mechanizméw funkcjonowania rzeczywi-
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stosci spoleczno-politycznej. Dzialaniom tym przys$wieca czgsto zalozenie
o uzytecznosci sztuki, ktéra coraz bardziej zbliza si¢ do zycia codziennego.

Tego typu praktyki, przyjmujac charakter ogélno$wiatowy, wskazuja na
tendencje¢ przejmowania pewnych funkeji publicznych (chociazby panstwa
opiekunczego) przez réznego rodzaju inicjatywy spoteczno-kulturalne, po-
dejmowane przez réznorodnych aktoréw zycia spolecznego. Potrzeba roz-
wigzywania probleméw spotecznych, redefiniowania kategorii spoteczno-
-kulturowych, takich jak wspolnota i tozsamos$¢, czy po prostu budowania
postaw obywatelskich jest bardzo czgsto zauwazana przez artystow, ktorzy
w ramach swoich praktyk inicjuja dziatania mierzace si¢ z najbardziej pala-
cymi kwestiami wspolczesnosci.

Odpowiedzialno$¢ idaca w parze z dzialaniami mieszczacymi si¢ w ra-
mach sztuki zaangazowanej spolecznie niesie ze soba pytania o rzeczy-
wistg jako$¢ oraz efektywnos¢ tego typu dziatan, o ich etyczny wymiar,
a takze - ich artystyczno-estetyczng no$nos$¢. Na ile bowiem dzialania
o charakterze artystycznym sg w stanie przynies¢ trwale zmiany spoleczne?
Na ile w sposéb odpowiedzialny wlaczajg spolecznosci wykluczone? Gdzie
lezy granica migdzy dzialaniem artystycznym a aktywizmem spolecznym?
Czy sztuka, coraz bardziej zblizajac si¢ do zycia codziennego, tracgca na
swej autonomii, nie rezygnuje réwnoczesnie ze zdolnosci wypracowywa-
nia wlasnego jezyka, dajacego mozliwosci dzialania w stosunku do rzeczy-
wistosci spoteczno-kulturowej analogicznego do ,papierka lakmusowego”
[Humphries 2000: 165] czy ,,systemu wczesnego ostrzegania”? [McLuhan
1996: 55]. Czy bez tej zdolnosci bedzie w stanie kreowa¢ zmiang spoleczng?

Analiza wspoélczesnych teorii i praktyk artystycznych mieszczacych sie
w szerokiej kategorii sztuki zaangazowanej spolecznie rodzi wiele pytan,
nie dajac ostatecznych odpowiedzi. Wydaje si¢ jednak, ze narzedzia badaw-
cze, ktore pozwolg na udzielenie chociaz czastkowych odpowiedzi, sa do-
piero interdyscyplinarnie wypracowywane na styku socjologii, teorii i hi-
storii sztuki, filozofii, etnografii czy antropologii.
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SUMMARY

From site-specific to participatory art. Socially engaged art
- an overview of contemporary theories and artistic practices

Site-specific art has been changing through the years. Firstly, it was connected
with its location and directly corresponding with a given site, then critically
reconfiguring it. Later it became art that served aesthetic processes in the site,
and finally, art that defined the site in a very abstract way (which marked the
beginnings of public and community art). Among different paradigms of artistic
practices, the latter may take the form of participatory art. Miwon Kwon, Grant
Kester and Claire Bishop are considered to be its key theorists. Changes within
site-specific practices and their aspiration for a meaningful social context have
helped to (re)define the categories of public space, community, and participation.
The last of the three has become globally common for artistic practices, without
regard for cultural differences, varied political contexts, or issues of funding of
this genre of art. Why participatory art is so popular? What kind of impact does
it have on the socio-cultural reality? The paper provides an overview of the chan-
ges that have taken place within site-specific artistic practices, showing that even
a provisionary answer to the above questions cannot be found without an interdi-
sciplinary approach.

Keywords:
participatory art, site-specific art, socially engaged art
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CZY STREET ART JEST SZTUKA SPOLECZNA?
KULTUROTWORCZY I OBYWATELSKI SENS
SZTUKI ULICZNE] W PERSPEKTYWIE KONCEPC]JI

SPOLECZNYCH ENKLAW!

»Chce, by ludzie poczuli, ze $wiat jest wigkszy i mniej przewidywalny

niz sobie wyobrazajg i Zeby to uczucie zawieralo w sobie jakis$ rodzaj nadziei
lub zarazliwej mysli, ze wszyscy powinnismy przeksztalca¢ nasz §wiat
wcigz od nowa, od nowa i od nowa - i Ze mozemy to robic¢”.

Swoon, artystka uliczna [za: Nguyen, Mackenzie 2010: 327]

Uwagi wstepne i pojecie sztuki spolecznej

Street art, ktoremu poswiecam ten artykul, stanowi, w moim przekona-
niu, jedno z najbardziej interesujacych wspodtczesnych zjawisk artystycznych®.
Cho¢ szeroko spopularyzowany przez takie publikacje, jak cho¢by dwuto-
mowy Polski street art pod redakcja Marcina Rutkiewicza i Elzbiety Dymnej
[2010, 2012], na 0gdt nie jest systematycznie badany i opisywany przez rodzi-
mych socjologéw czy szerzej — humanistow. Wyjatki stanowig na przyklad
praca Aleksandry Nizynskiej Street art jako alternatywna forma debaty pu-
blicznej w przestrzeni miejskiej [2011] czy interdyscyplinarny zbior tekstow

1 Artykul przygotowano w ramach projektu badawczego ,,Sztuka spoteczna w Polsce. Badanie
jako$ciowe” realizowanego w zwiazku z praca doktorska pt. Sztuka spoteczna. Obywatelski wy-
miar dzialan spoleczno-artystycznych. Projekt zostal sfinansowany ze $rodkéw Narodowego
Centrum Nauki oraz Podlaskiego Funduszu Stypendialnego.

Ten i pozostale cytaty z literatury anglojezycznej we wlasnym tlumaczeniu autorki.
Anglojezyczny zrédlostéw polskiego terminu i popularnos¢ jego angielskiego odpowiednika (kto-
rego w artykule uzywam zamiennie) wigze si¢ z geneza wspolczesnej sztuki ulicznej i wskazuje na
kierunek dyfuzji zjawiska, ktére do Polski trafia po 1989 r. Wczeéniej sztuka uliczna w Polsce
(gtéwnie pod postacia szablonu) stanowila jeden z przejawow aktywnosci srodowisk kontrkul-
turowych, przede wszystkim punkowych, i kulturowo-opozycyjnych, takich jak Pomaraiczowa
Alternatywa czy Totart.
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pod redakcjg Mirostawa Duchowskiego i Elzbiety A. Sekuly [2011] Street art.
Migdzy wolnoscig a anarchig. Tymczasem jest to zjawisko, ktdre — patrzac
z perspektywy socjologicznej — zastuguje na szczegdlng uwage, chocby z tego
powodu, ze znajdujag w nim odbicie wspolczesne przemiany zachodzace w ob-
rebie pola artystycznego z jednej i obywatelskiej sfery publicznej z drugiej
strony. Dlatego w tym miejscu chcialabym si¢ mu przyjrzec blizej przez pry-
zmat kategorii sztuki spolecznej, faczacej sztuke z obywatelskoscia.

Mianem sztuki spotecznej proponuje okresla¢ takie dzialania artystyczne,
ktére mozna wyodrebni¢ z szerszego tla kulturowego dzieki nastepujacym
cechom:

1.Cele i efekty takiego dzialania wyrazane sg w kategoriach pozaartystycz-
nych - pozytku publicznego i/lub zmiany spolecznej (np. ksztaltowanie
postaw obywatelskich, integracja miedzykulturowa, inkluzja spoleczna,
poszerzenie sfery publicznej, reorganizacja przestrzeni miejskiej).

2.Uczestnicy dzialania okredlani s3 w sposob otwarty i inkluzywny, jako
grupy lub zbiorowosci (np. wiejska spolecznos¢ lokalna, mieszkancy
dzielnicy miasta, imigranci, mlodziez, kobiety), zgodnie z zalozeniem, ze
kazdy moze by¢ artysta — bez wzgledu na formalne wyksztalcenie, posia-
dany kapital kulturowy i inne cechy spolecznego polozenia.

3.Uczestnicy sg angazowani w dzialanie - jako tworcy i/lub odbiorcy sztuki

- w sposob aktywny, kreatywny, podmiotowy, sprawczy i wspdlnotowy,

a ich uczestnictwo w sztuce Iaczy sie z partycypacja obywatelska poprzez

sztuke.

4.Dzialanie zlokalizowane jest w sferze publicznej, pozarzadowej lub niein-
stytucjonalnej (w rozumieniu Clausa Offego [1995]), na poziomie struktur
spolecznych sredniego szczebla, na zewnatrz zaréwno swiata sztuki, jak

i publicznych instytucji kultury, takich jak: muzea, galerie, teatry.

5.Dzialanie ma charakter obywatelski, przejawiajacy si¢ nie tylko w oddol-
nosci (prywatnej inicjatywie), samoorganizacji, spontanicznosci i respon-
sywnosci (w rozumieniu Amitaia Etzioniego [2004]), ale tez przywigzaniu
do obywatelskich wartosci’.

Tak rozumiana sztuka spoleczna stanowi wigc specyficzng enklawe spo-
tecznej aktywnosci obywatelskiej [zob. Niziotek 2008; 2009a; 2009b].

Kontestacyjny rodowdd, programowa oddolnos$¢, spontanicznos¢ i nieza-
leznos¢ praktyk artystycznych okreslanych jako street art, a takze publiczny

4 Mam oczywiscie $wiadomo$¢, ze proponujac takie rozumienie sztuki spolecznej, nie tworze
~twardej” definicji, lecz kategorie zaledwie ,uwrazliwiajacg’, oraz ze, podobnie jak idea spote-
czenstwa obywatelskiego, kategoria ta jest nacechowana aksjologicznie.
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kontekst tego rodzaju tworczej aktywnosci sugeruja, ze przynajmniej pew-
na jej czes$¢ ma sens spoleczno-obywatelski. Przy czym nalezy podkresli¢, ze
sztuka ulicy stanowi dzi$ zjawisko o zasiggu globalnym; nie ma wigc powodu,
by analizujac je pod katem jego obywatelskiego potencjatu, ograniczac si¢ do
»polskiego podworka”. Usieciowienie i miedzynarodowa wymiana wydajg sie
by¢ jednymi z kluczowych cech tego fenomenu, funkcjonujacego przeciez pod
ta samg nazwa na calym $wiecie. Nie jest tu oczywiscie moim celem wyczer-
pujaca analiza obserwowanych w polu street artu praktyk artystycznych i ich
spotecznych kontekstéw, a jedynie proba sprawdzenia, na ile uzasadnione jest
potraktowanie przeze mnie tej dziedziny tworczosci artystycznej jako sztuki
spofecznej i jednoczesnie specyficznej enklawy spoteczno-obywatelskie;j.

Enklawy spoleczne, artystyczne i obywatelskie

Refleksja nad spolecznymi enklawami, widzianymi zaréwno w perspekty-
wie teoretycznej, jak i empirycznej, jest jedng z najnowszych propozyciji pol-
skiej socjologii. Jest to, mozna by powiedzie¢, lokalna reakcja intelektualna
na zmieniajacy si¢ globalnie rzeczywisto$¢ spoleczna: jej rosnaca zlozonosé
i rosnace zroznicowanie (wielokulturowos¢), fragmentaryzacje i relatywiza-
cje doswiadczenia spoteczno-kulturowego, sieciowos¢ i demokratyzacje spo-
leczenstw. Jakkolwiek niedoprecyzowane socjologicznie pozostaje na razie
pojecie enklawy, wiekszo$¢ teoretykéw i badaczy jest zgodna co do tego, ze
odnosi si¢ ono do zbiorowosci w jaki$ sposéb (pod wzgledem pewnych cech)
wyodrebniajacych sie i dajacych si¢ wyodrebni¢ przez badacza-obserwatora
z otoczenia, ,przez pewne okolicznosci wlaczonych w okreslony obieg spo-
leczny i jednoczesnie ze spotecznego otoczenia wylaczonych” [Goldyka, Ma-
chaj 2007: 10]. Koncepcja spotecznych enklaw uzywana jest obecnie do opisu
i analizy wielu obszardw zycia spolecznego w Polsce — enklaw statusowych,
religijnych, etnicznych, edukacyjnych i spoteczno-przestrzennych. Wpisuje si¢
w tradycyjne tematy polskiej socjologii, takie jak: stratyfikacja, struktura na-
rodowo-etniczna czy ekologia spoleczna, ale tez pozwala wiaczy¢ w obreb so-
cjologicznego wyjasniajacego opisu wspolczesnego spoleczenstwa polskiego
(w szczegdlnosci jego zrdznicowania) nowe lub marginalizowane watki, ta-
kie jak: ple¢ kulturowa (gender), podzialy wiekowe (mlodzi/starzy), imigra-
cja i uchodzstwo, sport, turystyka, a takze sztuka i aktywnos¢ obywatelska
[Goldyka, Machaj 2007; Goldyka, Machaj 2009].

W drugim tomie monografii Enklawy zycia spotecznego Anna Matuchniak-
-Krasuska [2009] rozpatruje mozliwosci zastosowania pojecia enklawy, a tak-
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ze blizniaczej - eksklawy®, do $wiata sztuki widzianego z perspektywy struk-
turalistycznej. Sztuke traktuje jako wspolnote, w obrebie ktorej mozliwe jest
wyréznienie co najmniej czterech rodzajéw enklaw, opartych na spajajacych
je wieziach: artystycznych (style w sztuce), instytucjonalnych (grupy arty-
styczne), komunikacyjnych (obiegi sztuki) i przestrzennych (instytucje sztu-
ki), oraz trzech rodzajéow eksklaw, opartych na procesach wykluczania: kom-
petencyjnych (ze wzgledu na niewystarczajaca edukacje), ekonomicznych (ze
wzgledu na niewystarczajace zasoby) i politycznych (z powodu cenzury).

Koncepcja enklaw spofecznych od dawna jest doceniana takze wsérdd ba-
daczy spoleczenstwa obywatelskiego i trzeciego sektora, rozwijajacych teze
o enklawowosci zjawisk obywatelskich w Polsce. Piotr Glinski i Hanna Palska
juz w 1997 r. zwracali uwage na enklawowy charakter aktywnosci obywatel-
skiej Polakow: ,,szczegdlnie intensywng spoleczng aktywno$¢ obywatelska,
ktéra ma miejsce w pewnych, czesciowo izolowanych, obszarach zycia spo-
tecznego i dotyczy wzglednie wylaczonych srodowisk spolecznych”, takich
jak: inteligencja, srodowiska sub- i kontrkulturowe czy trzeci sektor [Glinski,
Palska 1997: 371; Glinski 2007a]. Takze wsrdd dziesieciu stylow dziatania pol-
skich organizacji pozarzadowych opisanych przez Glinskiego [2006], a r6z-
nicujacych te organizacje ze wzgledu na zakres realizowanego przez nie do-
bra publicznego, pojawia si¢ styl promieniujgcej enklawowosci obywatelskiej,
charakteryzujacy si¢ wysoka jakoscig obywatelskiego zaangazowania (dziata-
niem pro publico bono) i widocznym wplywem na spoleczne otoczenie orga-
nizacji (instytucjonalne i pozainstytucjonalne).

Wedtug tego socjologa enklawowo$¢ nie dotyczy jednak tylko obywatel-
skiej aktywnosci i trzeciego sektora, ale wspolczesnego spoleczenstwa pol-
skiego w ogdle, ktore — w wymiarze kulturowo-aksjologicznym - jest spote-
czenstwem enklawowym, z dajacymi si¢ wyrézni¢ réznymi typami enklaw
- miedzy innymi enklawami kultury wyzszej (w tym artystycznymi) i eto-
sowymi (w tym kontrkulturowymi i obywatelskimi). Glinski podkresla przy
tym adaptacyjno-obronng funkcje spolecznych enklaw wobec kryzysu wspol-
czesnej kultury (kryzysu wartodci); taka enklawowa struktura spoleczen-
stwa polskiego umozliwia ,funkcjonowanie tych grup spofecznych, ktérych
uczestnicy nie akceptuja dominujacych trendéw spotecznych i kulturowych”
[Glinski 2009: 144]. W tym ujeciu enklawy spoleczne to nisze aktywnosci nie-
dominujacej, rozwijajacej si¢ poza gtéwnym nurtem czy obiegiem spotecz-
nym i kulturowym (niemainstreamowej), subkulturowej — w bardzo ogélnym
rozumieniu, zwykle zorientowanej kontestacyjnie lub — przeciwnie — eskapi-

5 Pojecie to wyjasniam w dalszej czesci tekstu.
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stycznie, niekiedy noszacej znamiona ,.brudnego” kapitalu spolecznego (en-
klawy rzeczywistosci zakulisowej).

Nie ulega watpliwosci, ze spoleczne enklawy maja sens tylez strukturalny
(wieziotwdrczy), co kulturowy (normotworczy). Enklawa obywatelska to nie
tylko struktury tworzone przez obywateli — od sieci nieformalnych towa-
rzyskich kontaktéw, po stowarzyszenia, fundacje, spétdzielnie, wspdlnoty,
federacje i inne formy oddolnej organizacji, to takze enklawa kultury oby-
watelskiej, ktorej uczestnikow taczy (upodabnia do siebie) etos spofecznej par-
tycypacji i wspotodpowiedzialnosci za to, co publiczne. Enklawa artystycz-
na to nie tylko $wiat sztuki - sie¢ instytucji artystycznych (muzeéw, galerii,
szkol, pracowni, agencji, doméw aukcyjnych, wydawnictw) i elitarnych kre-
gow towarzyskich, ale tez okreslony zestaw wartosci, wzordéw uczestnictwa
w kulturze oraz kompetencji twérczych lub odbiorczych.

Enklawy spofeczne nie s3 ex definitione strukturami zamknietymi, lecz
wyrézniajacymi sie (wyodrebniajacymi si¢) pod wzgledem pewnych cech na
tle ich spoteczno-kulturowego otoczenia. Ta réznica (czy odrebnos¢) stanowi
o poczuciu tozsamosci uczestnikow enklawy. Tak rozumiana enklawowos$¢
nie jest wiec zaprzeczeniem spolecznej integracji i fadu obywatelskiego, lecz
przejawem spolecznego zréznicowania — wielokulturowosci spofeczenstwa,
gdzie wielokulturowos$¢ oznacza wielo$¢ grupowych tozsamosci konstruowa-
nych wokot dystynktywnych elementéw stylu zycia [por. Glinski 2007a].

Przygladajac sie enklawom jako tworom spoteczno-kulturowym, wyroz-
ni¢ mozemy ich dwa odmienne typy: enklawy inkluzywne (otwarte) i enkla-
wy ekskluzywne (zamkniete)®, jak réwniez dwa - odpowiadajace im - od-
mienne typy relacji miedzy enklawg a jej spofecznym otoczeniem, okreslajace
mozliwosci oddzialywania enklawy na zewnatrz. Zaréwno inkluzywnos¢/
ekskluzywno$¢ enklaw spolecznych, jak tez ich ,,promieniowanie” na otocze-
nie s3 cechami stopniowalnymi. Enklawy inkluzywe oddzialujg na swoje ze-
wnetrzne otoczenie w wiekszym stopniu niz enklawy ekskluzywne, ktérych
wplyw jest z kolei w wiekszym stopniu dosrodkowy, skierowany do wewnatrz
enklawy. Niektorzy badacze proponuja jednak, by obok pojecia spotecznej
enklawy, réwnolegle uzywa¢ pojecia spotecznej eksklawy (jak czyni to m.in.
Matuchniak-Krasuska w odniesieniu do $wiata sztuki). Procesem ustana-
wiajgcym spoleczng enklawe miatby by¢ wowczas proces spoleczno-kulturo-
wej inkluzji, a eksklawe — ekskluzji. W takim ujeciu zbiorowosci spolecznie
wykluczone (np. getta ubdstwa) i samowykluczajace sie¢ zbiorowosci elitarne

6 Rozroéznienie to odpowiada podzialowi kapitatu spolecznego na pomostowy (bridging) i wiaza-
cy (bonding) wprowadzonemu przez Roberta Putnama [1995].
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(np. zamkniete osiedla) nie powinny by¢ w ogole traktowane jako spolteczne
enklawy [por. Pirveli, Rykiel 2007].

Przeglad badan i analiz, ktérych autorzy postuguja si¢ pojeciem spolecz-
nej enklawy przekonuje jednak, ze enklawowos¢ moze dotyczy¢ zaréwno
grup dominujacych, jak i podporzadkowanych. Przywotane wyzej zjawisko
gettoizacji dotyka zaréwno warstw najnizszych, najubozszych, jak i najwyz-
szych, najbardziej zamoznych - z tym zastrzezeniem, ze w drugim przypad-
ku nie mamy do czynienia z gettoizacja sensu stricte, z ,zamykaniem” czy
»byciem zamykanym?”, lecz z ,,zamykaniem si¢” (w klasycznym rozumieniu
Pitrima Sorokina), tj. monopolizowaniem spoteczno-przestrzennych przywi-
lejéw wilasnej grupy. Oba zjawiska réwnie silnie wiazg sie jednak z reprodu-
kowaniem kulturowego doswiadczenia kazdej z tych grup i w konsekwencji
— spolecznych nieréwnosci. Oba maja sens strukturo- i kulturotworczy.

Nalezy tez zauwazy¢, ze spofeczno-kulturowe procesy czy tez mechani-
zmy inkluzji i ekskluzji zwykle sa wzgledem siebie komplementarne - to zna-
czy, ze wkluczaniu zwykle towarzyszy wykluczanie. Kategoria ,,my” (,,swoi”)
musi mie¢ negatywne odniesienie do kategorii ,,oni” (,inni”, ,,obcy”). En-
klawa zawsze wytwarza jaka$ eksklawe i odwrotnie. Rewersem aktyw-
nosci obywatelskiej (indywidualnej i zbiorowej) s3 z jednej strony rdézne
enklawy obywatelskiej biernosci i apatii [Glinski 2007b], z drugiej — enkla-
wy wartosci i postaw antyobywatelskich; sztuka elitarna, wysoka, muzeal-
na (uznana i awangardowa), na jakiej koncentruje si¢ Matuchniak-Krasuska,
znajduje swoje dopelnienie w kulturze popularnej i masowej, ale tez w roz-
nych innych enklawach artystycznych, takich jak: sztuka ludowa, spoleczno-
$ciowa (community art)’ czy uliczna.

Street art jako enklawa spoleczno-kulturowa

Do kategorii street artu zaliczamy murale, grafhiti, wlepki, szablony,
plakaty i cut-outy®, przerabiane zewnetrzne reklamy (adbusting, subver-

7 Community art — sztuka spoteczno$ciowa lub wspolnotowa, w ktdrej aktywnie uczestniczy lokal-
na spoteczno$¢, tworzac co$ wspolnie. Wspodlne uczestnictwo jest centralnym momentem tego
rodzaju dzialan. Uczestnicy w grupie sami kieruja procesem artystycznym: biora bezposredni
udzial w planowaniu, wlasciwej pracy tworczej i jej rezultacie - muralu, przedstawieniu, koncer-
cie, filmie, wystawie itp. Czgsto korzystaja z pomocy zawodowych artystow, ale nie jest to regula.
Zalozeniem jest traktowanie samego procesu twérczego na réwni z jego efektem. Sztuka spotecz-
nosciowa jest srodkiem przezwyciezenia podzialu na artystow i nieartystow; umozliwia uczest-
nictwo bez wzgledu na poziom kompetencji.

8 Cut-outy s3 to papierowe drukowane obrazy w réznych rozmiarach, ksztaltach i kolorystyce,
przyklejane na murach i elementach miejskiej infrastruktury. Ich przewaga nad malowaniem
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tising, culture jamming, brandalism), a poza obszarem sztuk wizualnych -
street party (ruch Reclaim the Streets), happeningi, parady, flash moby, rap,
hip-hop, b-boying (oraz b-girling), capoeire i inne aktywno$ci artystyczne po-
dejmowane ,,na ulicy”, w otwartych przestrzeniach publicznych, czesto jako
forma spolecznego protestu. Przy czym repertuar tych aktywnosci bardzo
szybko sie rozszerza, trudno wigc wymieni¢ wszystkie gatunki sztuki ulicz-
nej. Dzi$ nalezy do niej takze ,,malowanie” §wiattem (light writing), sypkimi
pigmentami, kredg (chalk art) i mchem (moss graffiti) oraz tzw. reverse graffiti
(dostownie - graffiti odwrdcone, znane takze jako graffiti ekologiczne)®’. Wy-
korzystuje si¢ mozaike (Invader), ceramike (NeSpoon) i drewno (Otecki). Co-
raz wigksza popularno$¢ zdobywa graffiti dziergane (knit graffiti), partyzant-
ka ogrodnicza (guerilla gardening), artystyczny recykling (wykorzystywanie
zuzytych przedmiotéw i materialéw) oraz rézne niekonwencjonalne formy
interwencji artystycznej zorientowanej na konkretne miejsce (site-specific
intervention) i wybudzenie przechodniéw z ,dogmatycznej drzemki” [por.
Sowa 2007], (np. miniaturowe instalacje ,,Little People” Slinkachu).

Nowym zjawiskiem w obszarze street artu jest tez jego rozlewanie si¢ poza
przestrzenie miejskie. Street art coraz czedciej pojawia si¢ na wsi (np. mura-
le Daniela Rycharskiego w mazowieckiej wsi Kuréwko [zob. Lagodzka 2011])
i w kontekscie naturalnego krajobrazu (m.in. Eoin w Irlandii, bracia Icy
i Sot w Iranie). Zmiany zachodza tez w obrebie street artu miejskiego. O ile
wczesniejszy trend polegal na przenoszeniu tej marginalizowanej aktywno-
$ci przypisywanej nizszym warstwom spotecznym i zaniedbanym peryferyj-
nym dzielnicom do centréw miast, o tyle obecnie obserwuje si¢ takze trend
odwrotny. Street art nie zawsze szuka juz eksponowanych lokalizacji i kon-
taktu z przypadkowym, niezainteresowanym sztuka odbiorcg. Czg$¢ arty-
stow celowo wybiera miejsca ,,tajemne” — ukryte, peryferyjne, zdegradowane,
opuszczone lub oblozone zakazem wstepu, gdzie sztuka musi zosta¢ odna-
leziona przez widza $wiadomego celu swoich poszukiwan. Ten rodzaj street
artu wytwarza nowe formy aktywnosci odbiorcéw, angazujacych si¢ w nowy
rodzaj odkrywania miasta (urban exploration), [RomanyWG 2011].

Przeglad technik i taktyk streetartowych oraz obserwacja innowacji w tym
zakresie ujawnia wyrazny trend samoograniczania inwazyjnosci street

i pisaniem na $cianach wiaze sie z tempem ich umieszczenia w przestrzeni publicznej. Cut-out
wykonuje si¢ w domu, a czas potrzebny na jego wyeksponowanie to czas jego przyklejenia. Pod
tym wzgledem cut-outy przypominaja szablony, cho¢ sa bogatsze estetycznie.

9  Reverse graffiti polega na sczyszczaniu miejskich powierzchni (np. ekranéw dzwiekochlonnych
czy $cian tuneli) za pomoca myjek cisnieniowych. Wykorzystuje sie do tego szablony, w efekcie
czyste czesci zabrudzonej §ciany tworza wzory, obrazy, napisy.
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artu poprzez tworzenie prac efemerycznych (np. snow graffiti Akaya, pisane
na $niegu czy leave graffiti SpYa, uktadane z kolorowych opadtych lisci),
programowe nieniszczenie miejskiej architektury i infrastruktury, wybiera-
nie zaniedbanych, niejako juz zniszczonych przestrzeni, uzywanie tatwych do
usuniecia lub samorozktadalnych (ekologicznych) materiatéw, taczenie street
artu z dbaloscig o estetyke miasta (bizuteria miejska) i partycypacja spoleczna
(wspdlne akcje gardeningowe, murale spolecznosciowe). W ten sposob street
art skutecznie wymyka sie stanowigcej poniekad spuscizne graffiti kategory-
zacji jako wandalizm, dewastacja przestrzeni publicznej i oszpecanie miasta.

Aleksandra Nizynska [2011] proponuje bardziej ogdlny podzial na street
art wizualny i performatywny (odpowiadajacy sztuce akcji). Cho¢ przydat-
ny analitycznie, wydaje si¢ on jednak sztuczny, poniewaz kazda forma street
artu jest jednoczesnie jednym i drugim. Wykonywanie muralu lub graffiti
czesto jest spektaklem otwartym dla publicznosci. Malowanie sypkimi pig-
mentami odbywa si¢ poprzez ruch. Gdy pigmenty rozsypuja deskorolkarze,
najbardziej spektakularng czescig efektu wizualnego jest samo rozsypywanie
- pigment unoszony pedem powietrza, tworzacy barwne chmury, osiadaja-
cy na wszystkim wokoto i na cialach performeréw'. W berlinskim projek-
cie ,Painting Reality” pigmenty rozpuszczone w wodzie byly roznoszone na
kotach przez przypadkowe samochody, tworzac na jezdni barwne wzory'.
Nawet klasyczne tagowanie'? posiada swoj aspekt performatywny: tak samo
wazne jak napis jest dzialanie — szybka akcja podnoszaca poziom adrenaliny
we krwi, pozwalajgca zaistnie¢ wlascicielowi tagu w przestrzeni publicznej,
wykazac sie odwaga (albo brawura) i techniczng sprawnoscia, a jednoczesnie
unikna¢ sankcji prawnych.

Performatywny (a nawet performerski) sens street artu wzmacnia jego do-
kumentacja fotograficzna i wideo, ktéra trafia pézniej do masowego obiegu
gléwnie za posrednictwem Internetu. W przypadku dziet efemerycznych,
nietrwatych, podobnie jak wtedy, gdy prace sa usuwane przez stuzby miej-
skie, dokumentacja pozostaje jedyna forma ich istnienia i niejako alterna-
tywna formg gromadzenia artystycznego dorobku tworcow street artu (jego
archiwizacji). W sposéb systematyczny dokumentacja street artu zajmuje si¢
miedzy innymi nowojorski Wooster Collective, a w Polsce Fundacja Sztuki
Zewnetrznej. Prekursorami w tej dziedzinie byli fotografowie Martha Cooper
i Henry Chalfant, ktérzy w latach siedemdziesigtych i osiemdziesigtych XX w.

10 Zob. np.. Wizard Smoke, Salazar: http://vimeo.com/7640196; Topheads: http://vimeo.
com/27447330 [13.12.2015].

11 Painting Reality, IEPE i anonimowa zatoga: http://painting.iepe.net/ [13.12.2015].

12 Tag - podpis grafficiarza (writera).
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dokumentowali graffiti powstajace na pociggach nowojorskiego metra (sub-
way art). Dzi$ dokumentacja street artu ma najczesciej charakter spoteczno-
$ciowy; doskonatym przyktadem jest przebogata, z dnia na dzien powigksza-
na przez internautdw, kolekcja Street Art Utopia (www.streetartutopia.com).

Wraz z rozszerzaniem sie streetartowych praktyk rozszerza sie takze pu-
bliczne zainteresowanie ta dziedzing tworczosci: powstajg kolejne albumy,
strony internetowe, filmy, artykuly prasowe i publikacje naukowe. Street art
wywoluje tez zywe reakcje otoczenia. Niektore majg charakter srodowisko-
wy, jak obrona kultowej $ciany grafficiarskiej na warszawskim Stuzewcu;
inne spoleczny, jak sprzeciw mieszkancéw Dudziarskiej wobec realizowanego
tam projektu Grzegorza Drozda ,,Universal”” albo ochrona przez chlopcow
z Pragi mozaik wykonanych przez nich we wspdlpracy z artystg Jackiem An-
drzejewskim. W tym ostatnim przypadku identyfikacja z pracg przynajmniej
czeSciowo wigzala sie z udzialem w jej wykonaniu i uznaniem jej za wlasna.
I odwrotnie - brak komunikacji z lokalng spotecznoscia zaowocowal nega-
tywnym przyjeciem projektu Drozda. Jak méwi jedna z polskich street arty-
stek Mona Tusz [za: Dymna, Rutkiewicz 2010: 153], ,,czasami trzeba uciekac,
a czasami dostaje si¢ od okolicznych mieszkancéw obiad z kompotem”. Wo-
bec braku instytucjonalnych zabezpieczen (Scian muzeum czy galerii) street
art musi liczy¢ si¢ z odrzuceniem. Moze zosta¢ nierozpoznany jako sztuka
i zniszczony (najczesciej zamalowany przez firmy sprzatajace) albo nadpisany
przez innego artyste (co jest uprawnionym dziataniem w obrebie subkultury
graffiti). Charakterystyczna cechg zjawiska jest tez jego policyzacja (z ang. po-
licing)'* i kryminalizacja; w wielu krajach za nielegalne dzialania streetartowe
grozg wysokie kary pieniezne, a nawet wiezienie.

Tym, co taczy tak réznorodne i tak dynamicznie rozwijajace si¢ dzialania
streetartowe, pomimo wewnetrznych antagonizméw (np. miedzy grafficiarza-
mi a tworcami street artu ,artystowskiego”), jest tozsamos¢ ,ulicy” zwigza-
na z pojeciami kultury niezaleznej, oddolnej, pozainstytucjonalnej (czesto sg
to dzialania nielegalne) i alternatywnej (kontestujacej zastang rzeczywisto$¢

13 Zrealizowany w 2010 r. projekt polegat na odtworzeniu w monumentalnej skali obrazéw Czarny
kwadrat Kazimierza Malewicza i jednej z Kompozycji Pieta Mondriana na $cianach trzech blo-
kéw nalezacych do tego zgettoizowanego osiedla. ,Wrzucone” w srodowisko Dudziarskiej obrazy
zostaly odebrane przez jej mieszkaficow — pozbawionych mozliwosci uczestniczenia w projekcie
— jako element obcy i narzucony, do tego przypominajacy o ich spolecznym wykluczeniu.

14 Pojecie policyzacji protestu do analizy ruchéw spolecznych wprowadzaja Donatella Della
Porta i Herbert Reiter. Odnosi sie ono do relacji miedzy panstwem a ruchami spolecznymi, a $ci-
$lej miedzy policja a protestujacymi. Dotyczy sposobu, w jaki policja reaguje na spofeczne prote-
sty. Jest to neutralny termin, ktérego odpowiednikiem w terminarzu protestujacych sa ,,represje’,
a w terminarzu policji - ,ochrona porzadku publicznego” [Della Porta, Reiter 1998].
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w wymiarze politycznym lub estetycznym)™. To odroéznia street art od
sztuki publicznej. Street art nie jest sztuka wyzszych (dominujacych)
warstw spotecznych i nie zawiera w sobie elementu przemocy symbolicz-
nej wobec warstw nizszych. Podstawowy spoleczno-polityczny sens street
artu polega na przetamywaniu ekskluzywnych struktur $wiata sztuki,
dekonstrukgji ,,szlachectwa kulturowego”, demokratyzacji kultury - nie
tyle w sensie poszerzania dostepu do dziet sztuki, ile bardziej egalitarnej
redystrybucji uprawnien tworczych i ,,wladzy sadzenia”. Artysci streetar-
towi, wérdd ktérych spotkaé mozna zaréwno samoukdw, jak i absolwen-
tow szkol artystycznych, dziataja z poziomu ,,ulicy”, z pozycji grup nie-
uprzywilejowanych, a nawet wykluczonych (w wymiarze ekonomicznym
i kulturowym), [por. Bourdieu 2005].

Zrédel wspolczesnego street artu nalezy poszukiwaé nie tylko w mto-
dziezowych subkulturach lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych XX w.,
takich jak punk i hip-hop, i w poprzedzajacym go graffiti zwigzanym
z aktywnoscig miejskich gangdéw znakujacych terytoria swoich wpty-
wOw (street art, jako szerszy zbior zjawisk artystycznych, jest okreslany
mianem postgraffiti), ale takze w tworzonych w latach dwudziestych
i trzydziestych XX w. na zamoéwienie instytucji publicznych dydaktycz-
nych muralach meksykanskich lewicowych artystow, takich jak: José
Clemente Orozko, Diego de Rivera, David Alfaro Siqueiros', ktére za-
inspirowaly tzw. community mural movement w Stanach Zjednoczonych.
Amerykanski ruch muralistow przezyt ,boom” w latach szes¢dziesigtych
i siedemdziesigtych XX w., kiedy na scen¢ polityczng wkroczyly nowe
ruchy spoleczne, a zwigzani z nimi artysci zacz¢li tworzy¢ prace nie
indywidualne, lecz zbiorowe, organizujac wspdtprace z lokalnymi spo-
tecznosciami (zwykle mieszkancami etnicznych gett). Powstaty wéwczas
miedzy innymi Wall of Respect (William Walker, Chicago, 1967) i The
Great Wall of Los Angeles (Judy Baca, Los Angeles, 1976) - najwick-

15 Niekiedy zamiast o sztuce ulicznej méwi sie o kulturze ulicy, ktora jest pojeciem szerszym i za-
wiera w sobie takze elementy niekontestacyjne (np. uliczni grajkowie, mimowie) i nieartystyczne
(rowerzysci, deskorolkarze, miejskie subkultury, gangi, uliczni handlarze, zebracy).

16 ,Przez cale lata dwudzieste i trzydzieste XX w. artysci ci zaciekle atakowali kapitalizm, Kosciét
i zagraniczne interesy ekonomiczne, a pozytywnie wypowiadali si¢ na temat historycznych
postaci, ruchéw i instytucji wspierajacych robotnikéw i chlopéw. Ich murale stuzyly jako ar-
tystyczne $rodki edukowania w wiekszosci niepiémiennej populacji [Meksyku - dop. KN] na
temat historii, polityki i spoleczenstwa, stanowigc skuteczng alternatywe wobec druku i elek-
tronicznych technologii informacyjnych kontrolowanych przez dominujace klasy spoteczne
i ekonomiczne” [Blum 1993: 465].
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szy zewnetrzny mural na $wiecie. Jak podkresla we wstepie do Toward
a People’s Art Lucy Lippard [1998: xi]:

Zadna zaangazowana sztuka nie ma takiego poparcia spolecznosci i dugofalowego
wplywu spolecznego, jak murale - jedyna demokratyczna forma sztuki publicznej,
bardzo dobrze widoczna i tworzona w sposdb spotecznos$ciowy. W latach osiemdzie-
sigtych XX w. aktywno$¢ muralistow stawiana byla w opozycji do graffiti; ,,chodzito
réwniez o to, by zaangazowa¢ mieszkancow biednych dzielnic we wspdlne kreowanie
ich przestrzeni zycia i wzbudzi¢ w nich poczucie odpowiedzialnosci za nig [Lipinski
F. 2011: 25].

Mieszkancy uczestniczyli w procesie tworzenia muralu, jesli nie bez-
posrednio, to wspdétdecydujac o jego formie i tresci.

Dzi$ street art jest coraz cze$ciej legalizowany (tzw. legalne $ciany),
tworzony na prywatne lub publiczne zlecenie. Staje si¢ albo przedtuze-
niem $wiata sztuki (street art abstrakcyjny, konceptualny), albo ulega
banalizacji: sluzy jako dekoracja miejska lub narzedzie marketingo-
we. Uzywanie w odniesieniu do street artu alternatywnych terminéw,
takich jak: urban art (sztuka miejska), wall art (sztuka nascienna) czy
monumental art (sztuka monumentalna) jest jednym z symptoméw tego
procesu — procesu odcinania si¢ od kontrkulturowych, subwersywnych
i krytycznych korzeni zjawiska. Obecno$¢ street artu w eksponowanych
lokalizacjach w centrach miast niewatpliwie §wiadczy o jego rosngcej
spotecznej legitymizacji — w wiekszym stopniu jednak jako formy sztuki
i narzedzia fasadowej rewitalizacji, w mniejszym natomiast jako formy
publicznej dyskusji.

Mat Maria Bieczynski [2011] wyrdznia dwie ,drogi” street artu: ula-
dzong (artystyczng) i zbuntowang (nielegalng). Dzieki pierwszej twor-
czo$¢ uliczna zostala zrehabilitowana w oczach opinii publicznej jako
sztuka, ale to ta druga jest wehikulem demokratycznego, demaskator-
skiego i kontestatorskiego sensu street artu, poniewaz stawia podstawo-
we dla zycia publicznego pytania: do kogo nalezy przestrzen publiczna,
kto i w jaki sposdb ma prawo z niej korzysta¢, kto i w jakim zakresie moze
ja ksztaltowaé, wspottworzy¢? Artysci uliczni stale rywalizuja o prawo
do tej przestrzeni z innymi nadawcami publicznych komunikatéw, dzis
najczesciej komercyjnych (reklamowych), niekiedy zapozyczajac ich me-
tody dzialania i niejako pokonujac adwersarzy ich wlasng bronia - two-
rzgc na przyklad alternatywne billboardy, jak: Galeria Rusz, Peter Fuss
czy Dwaesha (autor stynnego billboardu Rzuc wszystko i chodz sie cato-
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wac). Czerpiagc z powszechnie zrozumialych zasobéw kultury popularnej
i masowej, artysci uliczni dokonuja ich sytuacjonistycznych przechwycen
i odwrdcen. Kwestionujac reguly funkcjonowania przestrzeni publicznej,
dokonujg jej dekonstrukgji i re-kreacji [por. Zanko 2012].

Podobnie jak w latach siedemdziesigtych XX w. grafhiti, tak i wspotcze-
sny street art stopniowo przenika do $wiata sztuki i trafia na rynek sztuki
- niekiedy poza wiedzg i wola tworcy, jak mialo to wielokrotnie miejsce
w przypadku prac Banksy’ego literalnie zdejmowanych ze $cian, na ktérych
powstaly'®. Wyraznie — cho¢ nie bez wewnetrznego oporu® - sztuka ulicz-
na wchodzi w faze¢ instytucjonalizacji, festiwalizacji i komercjalizacji [Frac-
kiewicz 2015]. W $wiatowych metropoliach powstajg alternatywne galerie
specjalizujace si¢ w wystawianiu street artu, inne wystawiajg street art obok
sztuki wspdlczesnej (czy tez wlaczaja street art do tej drugiej kategorii); wy-
mieni¢ tu mozna miedzy innymi: Carmichael Gallery (Los Angeles), Jona-
than LeVine Gallery (Nowy Jork), Circuleculture Gallery (Berlin), Galerie
L.J. (Paryz), Galerie Magda Danysz (Paryz), Lazarides Gallery (Londyn,
New Castel), Stolen Space Gallery (Londyn), A.L.I.C.E. Galery (Bruksela),
Subliminal Projects Gallery (Los Angeles), Iguapop Gallery (Barcelona), N2
Gallery (Barcelona), New Image Art (Los Angeles), V1 Gallery (Kopenha-
ga), Galleria Patricia Armocida (Mediolan) [za: Nguyen, Mackenzie 2010].
Okazjonalnie prace artystow ulicznych pojawiaja si¢ na aukcjach sztuki;
przykladem sg prace Banksy’ego i JRa sprzedawane przez londynski Sothe-

17 Détournement (przechwytywanie) i renversement (odwracanie) to kluczowe strategie sytuacjo-
nistyczne. ,,Jakikolwiek element, niewazne, skad zaczerpnigty, moze zosta¢ uzyty do stworzenia
nowych rozwigzan artystycznych — pisali w 1956 r. Guy Debord i Gil ]J. Wolman [2010: 317].
Wzajemne oddzialywanie dwoch $wiatow uczué, polaczenie dwéch niezaleznych wyrazen za-
stepuje oryginalne elementy i wytwarza syntetyczng strukture o znacznie wiekszej efektywnosci.
Wszystko mozna wykorzystac”.

18 W ten sposdb prace wykonane przez Banksyego na Zachodnim Brzegu Wet Dog i Stop ¢ Search
trafity w 2010 r. do Kershow Gallery w Nowym Jorku. Zob.: West Banksy (part 1, part 2) na ka-
nale MontaukLawnChair na www.YouTube.com. Ta sama galeria odkupila takze inng ikoniczna
prace Banksyego Kissing Policemen (albo Kissing Coppers), oryginalnie namalowang na jednym
z pub6éw w Brighton. Zob. http://www.guardian.co.uk/artanddesign/2011/apr/21/banksy-kissing-
copppers-sold-america [13.12.2015]. Z drugiej strony, renomowane domy aukcyjne odzegnuja sie
od takich praktyk; londynski Christie’s na przyktad wystawia na aukgje tylko prace przeznaczone
na sprzedaz przez ich twércéw. Polityka tej instytucji nie dopuszcza handlu pracami umieszczo-
nymi w przestrzeni publicznej na stale, zorientowanymi na miejsce i spoleczny kontekst, ktérych
tworcy nie mieli zamiaru ich poézniej przemieszczaé (dekontekstualizowa¢) czy wystawia¢ na
sprzedaz [Nguyen, Mackenzie 2010: 69].

19 W 2014 r. tworcy jednego z najlepiej rozpoznawalnych (ikonicznych) berlinskich murali, Blu
i Lutz Henke zamalowali swojg prace w gescie oporu przeciwko uwiklaniu street artu w procesy
gentryfikacyjne.
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by’s*. Coraz czgsciej sztuka uliczna trafia nie tylko do prywatnych kolek-
cji, ale tez do gléwnego obiegu muzealno-galeryjnego. Warto wspomnie¢
tu o podrdzujacej po $wiecie od 2004 do 2009 r. amerykanskiej wystawie
Beautiful Losers: Contemporary Art and Street Culture, ktéra w 2007 r. —
poszerzona o prezentacje polskiego street artu — byla pokazywana takze
w Muzeum Sztuki w Lodzi. W 2008 r. londyniska Tate Modern umiesci-
la na swojej nadrzecznej fasadzie wielkoformatowe prace szesciu artystow
streetartowych: Blu, Faile’a, JRa, Nunci, Os Gémeos i Sixearta. Zwieksza si¢
liczba festiwali streetartowych; do tych o §wiatowej renomie nalezg miedzy
innymi: Nuart Festival w norweskim Stavanger, londynski Cans Festival,
FAME Festival organizowany w Grottaglie we Wtoszech; w Polsce s to:
gdanski Monumental Art, poznanski Outer Spaces, torunski Art Moves,
warszawski Street Art Doping, wroctawskie Out of Sth i Breakin’ the Wall
czy Katowice Street Art Festival. Ponadto, kilka organizacji w Polsce zaj-
muje sie systematyczna promocja street artu; oprocz wspomnianej Fundacji
Sztuki Zewnetrznej, sg to warszawska Fundacja VlepVnet i 16dzka Funda-
cja Urban Forms. Niekiedy role promotoréw street artu przyjmuja publicz-
ne instytucje kultury; na przyklad w Bialymstoku coroczny jam East Side
Street Art jest organizowany przez Bialostocki Osrodek Kultury w ramach
Dni Sztuki Wspélczesnej. Za ,,0sie obrotu” sztuki ulicznej w Polsce uwaza-
ne s3 Warszawa i Wroctaw. To we Wroctawiu w 2008 r. odbyta si¢ pierwsza,
pozniej cykliczna, miedzynarodowa prezentacja sztuki ulicznej w Polsce
ph. Artysci Zewnetrzni. Out of Sth, notabene zorganizowana przez BWA
Galerie Sztuki Wspolczesnej [por. Bieczynski 2011; Lipinski K. 2011; Na-
wrot 2011; Ryczek 2011].

Sztuka uliczna jest takze Zrédlem inspiracji dla tzw. przemystu kontr-
kulturowego: wzornictwa, mody, reklamy i turystyki. W wielu stynacych
ze street artu miastach, takich jak: Berlin czy Londyn, mozna tatwo wejs¢
w posiadanie specjalistycznego przewodnika pozwalajacego odszukac
poszczegdlne uliczne realizacje (np. przewodnik po Londynie Banksy Lo-
cations and Tours Martina Bulla [2008]) lub dotaczy¢ do jednej z wielu
zorganizowanych wycieczek, ktéra nas do nich zaprowadzi (np. Alterna-
tive Berlin Tours albo The Hidden Paths Street Art Tours — po berlinskim
Kreutzbergu i Friedrichshain®). Prace artystow streetartowych sa ozdoba
niezliczonych pamigtkowych gadzetéw: kubkow, magnesow, toreb, koszu-
lek, przypinek i tym podobnych. Sami artysci zwykle nie czerpia z tych

20 Pierwsza aukcja polskiego street artu zostala zorganizowana przez galerie Rempex w 2011 r.
[Bieczynski 2011].
21 Zob.: http://alternativeberlin.com/; http://thehiddenpath.de/tour [13.12.2015].
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przedsiewzie¢ zadnych korzysci, a nawet publicznie odcinajg sie od tego
typu handlowych praktyk (np. Banksy). Coraz czesciej jednak prowadza
sprzedaz swoich prac i powigzanych z nimi produktéw poprzez wtasne
strony internetowe i zakladane przez siebie firmy, takie jak Obey Giant She-
parda Faireya. Dochodzi do tego wspotpraca z korporacjami w charakterze
projektantéw, a nawet z politykami. Wspomniany Fairey przeszed! do hi-
storii street artu, kiedy w 2008 r. stworzyt wyborczy plakat-portret pdzniej-
szego prezydenta Baracka Obamy Obama Hope, wyrazajac swoje poparcie
dla kandydata demokratéow. Niektérym artystom streetartowym udaje sie
wiec odnies¢ komercyjny sukces, cho¢ dochodza do niego réznymi droga-
mi, raz sprzedajac swoje prace kolekcjonerom sztuki, innym razem - kon-
cernom spozywczym, odziezowym, fonograficznym, telekomunikacyjnym
czy medialnym (jak polski tworca Stawek Zbiok Czajkowski). Ci mniej
znani nierzadko tworza reklamowe graffiti i murale na zaméwienie mniej-
szych prywatnych przedsigbiorcow, wlascicieli pubéw, klubéw czy sklepow
lub uczestnicza w nielegalnych korporacyjnych kampaniach reklamowych
wykorzystujacych strategie guerilla marketingu. W ten sposéb street art
trafia do mainstreamu, juz nie jako forma sztuki, ale designu, a granica
pomiedzy komunikatem komercyjnym a kontestacyjnym zaciera si¢ [por.
Wabik 2001].

Coraz wyrazniejszy staje sie podzial na street art komercyjny (tworzony
na sprzedaz, drukowany w matych formatach, wystawiany w galeriach i na
aukcjach internetowych) i street art niezalezny (powstajacy na ulicy, poli-
tyczny — wprost kontestatorski lub radykalny w sensie formalnym). Cze-
sto ci sami artys$ci tworzg jednoczesnie w dwdch obiegach: rynkowo-ga-
leryjnym i ulicznym, co metaforycznie mozna okredli¢ jako ,,streetartowg
schizofreni¢”. Poza oczywistym aspektem ekonomicznym (zarobkowym),
z jednej strony daje im to mozliwos¢ dotarcia do réznych, mniej i bardziej
uprzywilejowanych grup odbiorcéw, a wiec glosniejszej artykulacji proble-
mow, o ktérych poprzez swoja sztuke chcg méwic, z drugiej jednak naraza
ich na zarzut ,,atrapowego buntu” [por. Biskupski 2008].

Ciekawym wewnatrzsrodowiskowym komentarzem do procesu uryn-
kowienia sztuki ulicznej jest film wyrezyserowany przez Banksyego Exit
Through the Gift Shop (Wyjscie przez sklep z pamigtkami), wyprodukowa-
ny w 2010 r. W filmie Banksy opowiada histori¢ Thierry’ego, ktéry poczat-
kowo zafascynowany street artem, przyswaja stopniowo techniki i media
typowe dla tej sztuki, by w koncu sprobowa¢ wlasnych sit na ulicy. Praca
Thierry’ego pozbawiona jest jednak autentycznego zaangazowania i kryty-
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cyzmu wiasciwego twdrcom, takim jak Banksy czy Invader. Thierry szybko
zaczyna postrzega¢ siebie jako artyste. W koncu uruchamia masowg pro-
dukcje swoich dziel, ktore z zyskiem sprzedaje. W rzeczywistosci tworzy
je, wedlug jego pomystow, zatrudniony przez niego zespdt projektantow,
grafikéw i inzynieréw. Film stylizowany jest na dokument. Mozna jed-
nak przypuszczaé, ze zaréwno opowiedziana w nim historia, jak i postaé
Thierryego sa fikcyjne. W ten sposéb Banksy komentuje wlasne uwiklanie
- w $wiat sztuki i $wiat handlu. ,,Kto$, kto odnosi sukces nie moze tworzy¢
jako nieudacznik, udajac, ze tego sukcesu nie ma” - twierdzi dramaturg
René Pollesch [Pollesch, Gruszczynski 2007: 341], ale ,moze potraktowac
swoj wlasny sukces jako problem”. Banksy z tej mozliwosci korzysta nie
tylko jako rezyser, ale takze jako artysta uliczny - problemu tego dotyczy
bowiem szereg jego prac i dziatan (m.in. podrzucanie wlasnych obrazéw —
cytatow z historii sztuki do publicznych galerii).

Na obrzezach street artu pojawiaja si¢ tez zjawiska nowe, trudne do skla-
syfikowania; w Polsce sg to z jednej strony tworzone na zamdwienie insty-
tucji publicznych okolicznosciowe patriotyczne murale (Fryderyk Szopen,
Maria Sklodowska-Curie, Powstanie Warszawskie) — efekt polityki ,,mo-
wienia o historii wspdlczesnym jezykiem” [Gorczyca 2010], z drugiej two-
rzona calkowicie oddolnie sztuka kibicowska: piosenki, flagi, transparenty,
wlepki, stadionowe oprawy, graffiti i murale. Pod wzgledem stosowanych
taktyk dziatania kibicéw bardzo przypominaja street art, ale przez srodo-
wiska streetartowe s3 kategorycznie odrzucane. Powodem tego ostracy-
zmu ma by¢ niski poziom estetyczny kibicowskiej sztuki. Zastrzezenia ze-
wnetrznego obserwatora budzi jednak przede wszystkim niejednokrotnie
zawarty w niej antyobywatelski przekaz, ktory postuguje sie afirmatyw-
nymi odniesieniami do przemocy i nietolerancji. O ile jednak zamawiane
przez instytucje publiczne patriotyczne murale to, jak pisze Lukasz Gor-
czyca [2011: 58], ,dzialanie na wskro$ dydaktyczne, ilustratorskie, idealny
produkt zdolnego dzialu PR, z udzialem stawnych nazwisk i jednoczesnie
catkowicie pozbawione autentyzmu, radykalizmu, zwigzku z biezagcym zy-
ciem miasta”, o tyle kibicowska sztuka do pewnego stopnia broni si¢ jako
autentyczna aktywno$¢ o charakterze spolecznym, pozainstytucjonalnym
i niedochodowym, ukierunkowana na wzmacnianie lokalnej i narodowej
tozsamosci. To konkretne zorganizowane i samofinansujace sie grupy ki-
bicéw sg autorami stadionowych opraw i wspoétautorami projektéw murali.
Otwartym pozostaje jednak pytanie o jako$¢ i funkcje budowanego w ten
sposob kapitalu spolecznego.
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Podsumowanie

Jak wida¢, sztuka uliczna nie daje sie zdefiniowac ani poprzez medium,
ani poprzez stylistyke. Jesli chodzi o te dwa aspekty sztuki, ta jej galaz wy-
daje si¢ by¢ przystowiowym workiem bez dna - nie tylko ze wzgledu na roz-
norodnos$¢ srodkéw wyrazu, ich programowsa niekonwencjonalno$¢ i duza
dynamike rozwoju, o czym pisalam wyzej, ale takze ogromny nacisk, jaki
srodowisko streetartowe kladzie na indywidualnos$¢ tworcy i rozpoznawal-
no$¢ jego wilasnego stylu. Kryterium formalno-estetyczne (artystyczne),
o ktérym pisze Matuchniak-Krasuska jest wigc catkowicie nieprzydatne do
opisu street artu jako enklawy spolecznej. Pozostale trzy kryteria - instytu-
cjonalne, komunikacyjne i przestrzenne znajdujag jednak do analizy sztuki
ulicznej pelne zastosowanie.

Street art jako enklawa artystyczna nie jest enklawg $wiata sztuki, a ra-
czej jego eksklawg — alternatywnym $wiatem sztuki, dajacym si¢ wyod-
rebni¢ w wymiarze spolecznym (strukturalnym) i kulturowym. Tworcy
street artu tworzg do$¢ hermetyczne i niezalezne $rodowisko, jakkolwiek
wewnetrznie zréznicowane i umiedzynarodowione, to posiadajace wspol-
ng tozsamo$¢ i kulture (stownictwo, historia, styl Zycia). Pomimo meza-
lianséw ze $wiatem sztuki elitarnej i komercyjnej, srodowisko streetartowe
napedza przede wszystkim odrebny, alternatywny obieg sztuki, posiada
swoja wlasng publiczno$¢, ktorg stanowia przewaznie ludzie mlodzi (stad
miedzy innymi atrakcyjnos¢ tej dziedziny tworczosdci jako narzedzia re-
klamy), i wlasne instytucje: od stron www, poprzez formalne organizacje,
po miedzynarodowe festiwale. Eksklawa ta powstaje jednak tylez na skutek
wykluczenia - traktowania street artu przez instytucje sztuki jako sztuki
nizszej, co samowykluczenia $rodowiska streetartowego, a przynajmniej
jego ortodoksyjnej czesci, ktora pozostaje krytyczna wobec mechanizméw
dziatania $wiata sztuki - przede wszystkim jego elitaryzmu i urynkowie-
nia. Dystans wobec wlasnej pozycji w tym s$wiecie jest widoczny w wy-
powiedziach artystow ulicznych w nim obecnych, ktérzy pomimo profe-
sjonalnego i komercyjnego sukcesu, nadal stawiajg na pierwszym planie
»ulice”, rozumiang zaréwno przestrzennie, jak i politycznie, i w niej widza
podstawowy kontekst swojej twdrczej aktywnosci:

Wigkszego kopa zawsze daje mi ogladanie moich prac na ulicy. Przede wszystkim,
nie kazdy moze si¢ wybra¢ do galerii, a na ulicy ma do nich dostep o wiele wiecej
ludzi. Plus, umieszczajac je na ulicy, wciaz mam uczucie, jakbym opierat sie sile
opresji, w tym sensie, ze praktykuje wolno$¢ stowa w miejscu publicznym. Pod-
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niecenie, jakie daje ulica zawsze pobije podniecenie, jakie daje wystawa w galerii
[Shepard Fairey; za: Nguyen, Mackenzie 2010: 379].

Przedstawione w artykule charakterystyki street artu jako spoteczno-kul-
turowej enklawy pozwalaja umiesci¢ t¢ grupe praktyk w szerszej katego-
rii sztuki spolecznej, ktéra powstaje na przecieciu aktywnosci artystycznej
i obywatelskiej. Street art nie jest tylko narzedziem estetyzacji przestrzeni pu-
blicznej i indywidualnej ekspresji. Czesto aczy sie z typowa dla sztuki spo-
lecznej orientacja na cele pozytku publicznego, takie jak: artykulacja proble-
mow spolecznych, przeciwdzialanie wykluczeniu i dyskryminacji, wyrazanie
protestow spolecznych, mobilizowanie zasobéw - materialnych i niemate-
rialnych (pamig¢ spoleczna, kreatywno$¢, spoleczne wiezi), odzyskiwanie
przestrzeni publicznych, komunikacja spoteczna (w szczegdlnosci miedzy
skonfliktowanymi grupami) czy kwestionowanie dominujacych wzoréw
kulturowych (symboliczne wyzwanie), [por. Niziotek 2008]. Motywacjg ar-
tystow ulicznych nie jest jedynie wyjscie poza instytucje sztuki, ale oddolna
zmiana rzeczywistosci estetycznej i spoteczne;.

Implikacjg wyboru przestrzeni publicznej jako miejsca pracy i ekspozy-
cji jest przede wszystkim otwarty dostep do uprawianej w ten sposéb sztuki.
Publiczno$¢ street artu jest publicznoscig heterogeniczng (niejednorodng),
czesto nieprzygotowang do odbioru sztuki i nawet nig niezainteresowang.
Dlatego krytycznym parametrem relacji miedzy artystg a jego publicznoscia
jest w tym przypadku jakos¢ komunikatu - jego zrozumialo$¢, przystepnosé,
co wcale nie jest tozsame z kompromisem estetycznym. Kluczem do street
artu nie jest znajomo$¢ kultury ,wyzszej” i akademickie wyksztalcenie, ale
obycie ze $wiatem popkultury i wiedza potoczna, przez Amerykanéw na-
zywana madroscig ulicy (street wisdom). W ten sposéb street art minima-
lizuje charakterystyczne dla sztuki wspolczesnej (w tym publicznej) bariery
komunikacyjne.

Sztuka uliczna umozliwia takze bezposrednie twdrcze zaangazowanie
nieprofesjonalistéow (nie-artystow) — samodzielnie wycinajacych i odbijaja-
cych szablony, korzystajacych z baz gotowych elementéw graficznych (tzw.
sampli) albo uczestniczacych w spolecznosciowym malowaniu muralu. Wie-
le strategii streetartowych, takich jak guerilla gardening czy organizacja flash
mobdw, nie wymaga zaawansowanych umiejetnosci artystycznych. ,,Ulica”
pozwala na wyeksponowanie kreatywnego potencjatu ,kazdego czlowieka”
oraz uczynienie ludzi bardziej swiadomymi i pewnymi wlasnej kreatywno-
$ci jako narzedzia wplywania na swoje otoczenie. Street art doskonale wpi-
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suje sie w postulaty niemieckiego akcjonera Josepha Beuysa, mawiajacego, ze
kazdy czlowiek jest artystg i rozszerzajacego koncepcje sztuki na caloksztalt
ludzkiej aktywnos$ci w spoleczenstwie [Kaczmarek 2001]. Pozwala mysle¢
o sztuce w kategoriach demokracji kulturowej, to znaczy egalitarnego doste-
pu nie tyle do mozliwosci odbioru sztuki, ile do mozliwosci tworzenia sztuki.

Pomimo proceséw instytucjonalizacji, festiwalizacji i komercjalizacji
omoéwionych wyzej, wielu tworcow street artu jest wciaz silnie przywigza-
nych do otwartej przestrzeni publicznej jako miejsca swojej pracy — zarow-
no w sensie przestrzennym, jak tez spoleczno-politycznym. Obywatelski sens
sztuki ulicznej przejawia si¢ nie tylko w jej oddolnosci i spontanicznosci, ale
takze przywigzaniu do obywatelskich wartosci, takich jak: wolno$¢ stowa,
aktywnos¢ zorientowana na innych (w szczegélnosci stabszych) czy troska
o otoczenie i sprawy publiczne.

Street art w Bialymstoku (przyklady), fot. Katarzyna Niziotek

Zdjecie 1. Koronkowa instalacja NeSpoon, Rynek Kosciuszki
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Zdjecie 2. Folkowy mural NeSpoon, ul. Mickiewicza

Zdjecie 3. Mural antyrasistowski (Chekos’Art i Anna Kitlas), ul. Batalionéw Chlopskich
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Zdjecie 4. “Ptako-smok” — mural Swanskiego, od ul. Czestochowskiej
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Zdjecie 6. Szablony reklamowe — Opera i Filharmonia Podlaska, ul. Kalinowskiego
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Zdjecie 8. Street art nielegalny, ul. Legionowa
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Zdjecie 10. Mural kibicowski (fragment), ul. Nowohetmanska
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SUMMARY

Is street art a social art? Cultural and civil aspects of street art
from the perspective of the concept of social enclaves

In spite of its apparently growing popularity, street art still remains largely
unexplored both in its aesthetic, and social dimension. The article is an attempt
to capture the hybrid socio-artistic sense of this global phenomenon with the use
of the concept of social enclaves. For that purpose, the authoress looks into its
relation to the art world, on one hand, and civil society, on the other. She shortly
presents the origins of street art, as well as its artistic repertoire and social recep-
tion. She provides an insight into the present-day processes of its institutionali-
zation and commercialization, which, however, do not seem to weaken the street
artists’ primary motivation for bringing changes in their aesthetic and social sur-
rounding. Also some other features of street art, such as: anti-elitism, grassroots
and dialogical quality, not infrequently — participation, and above all - attach-
ment to civil values, allow her to classify this practice as social art, that is art with
a public-good aim.

Keywords:
civil society, social art, social enclaves, street art
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Zjawisko crowdfundingu, znane w jezyku polskim réwniez jako finan-
sowanie spolecznosciowe, jest forma fundowania projektéow (biznesowych,
naukowych, spotecznych, artystycznych i innych) oparta na niewielkich, ale
licznych wplatach, zbieranych przede wszystkim za posrednictwem spo-
lecznosci internetowych. Upowszechnienie Internetu oraz powstanie pod
koniec pierwszej dekady XXI w. szeregu specjalistycznych portali stuzacych
tej formie zbierania kapitalu sprawity, ze crowdfunding staje sie wspolcze-
$nie w wielu krajach $wiata zauwazalng i coraz istotniejszg forma finanso-
wania oddolnych, innowacyjnych projektéw, réwniez poswieconych kultu-
rze i sztuce [Vargas 2011]. W artykule zostanie zaprezentowany obecny stan
zainteresowania tym sposobem finansowania sztuki, zaréwno zagranica, jak
i w Polsce. Szczegolna uwaga zostanie zwrdcona na specyfike crowdfundingu
sztuki publicznej, rozumianej tutaj jako sztuka przeznaczona dla przestrzeni
publicznych i w nich umieszczona [Taborska 1996: 7]. Artykul jest réwniez
proba odpowiedzi na pytanie, czy popularyzacja mechanizmu finansowania
spolecznosciowego moze sprzyja¢ rozwojowi sztuki publicznej.

Idea crowdfundingu

Crowdfunding jako pojecie pojawil si¢ w dyskursie publicznym w dru-
giej polowie pierwszej dekady XXI w. Okreslenia tego uzyto po raz pierw-
szy prawdopodobnie w 2006 r., a za jego autora uwaza si¢ Michaela Sulliva-
na, ktdry pisat o crowdfundingu na swoim portalu fundavlog, promujacym
mechanizmy finansowania spoleczno$ciowego projektéow opartych na vi-
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deoblogach [Castrataro 2011]. Narodziny pojecia wigzaly sie $cisle ze zdo-
bywajacym w tym samym czasie popularno$¢ okresleniem crowdsourcing
[Mollick 2013: 2], oznaczajacym wykonywanie okreslonych dziatan projek-
towych przez bardzo szeroka grupe ludzi, czesto entuzjastéw rekrutowa-
nych za posrednictwem Internetu. Oba te pojecia odwoluja si¢ wiec do in-
nowacyjnych form zdobywania kapitatu (ludzkiego, finansowego), w oparciu
o media spofeczno$ciowe i drobny wklad licznych, korzystajacych z niego
uzytkownikéw. Zjawiska te mogty sie rozwija¢ dzigki upowszechnieniu tzw.
Internetu 2.0, to znaczy serwisow, w ktorych podstawowa role odgrywaja tre-
$ci generowane przez ich uzytkownikéw (wspoélczesnie najbardziej znanymi
przykladami sg portale spotecznosciowe, takie jak Facebook)'. Do podstawo-
wych zalet omawianych zjawisk miatoby naleze¢ cze$ciowe uniezaleznienie
oddolnych projektéw od tradycyjnych mecenaséw, przede wszystkim du-
zych i — w wielu przypadkach - niewystarczajaco elastycznych instytuciji,
takich jak administracja panstwowa, samorzady lokalne, banki czy korpo-
racje, oraz rozproszenie kosztow projektu na mozliwie najszersza grupe lu-
dzi, dzieki czemu niewielkie wklady oséb wspierajacych (backers) sa w stanie
unie$¢ nawet duze i ambitne projekty. Wreszcie, crowdsourcing i crowdfun-
ding odwoluja sie do tak zwanej madrosci ttumu (wisdom of the crowd),
czyli przekonania, ze opinie i decyzje powstajace w duzych zbiorowosciach
s3 czesto bardziej racjonalne niz te, ktére formuluja i podejmuja pojedynczy
eksperci® [Surowiecki 2010]. Tym samym, zaangazowanie si¢ duzej liczby
uczestnikow w pewien projekt, mialoby dawa¢ gwarancje jego racjonalno-
$ci i spolecznej funkcjonalnosci.

Pierwsza fala stron internetowych zajmujacych si¢ zbiérkami funduszy —
przede wszystkim dla grup muzycznych potrzebujacych pieniedzy na profe-
sjonalne nagranie i wydanie swojej muzyki — pojawita si¢ w latach 2003-2006,

a wiec jeszcze przed samym pojeciem crowdfundingu®. Natomiast znacza-
cy wzrost zainteresowania ideg i zwrdcenie jej ku nowym sferom zycia spo-
tecznego rozpoczely sie w 2009 r., wraz z pojawieniem si¢ amerykanskiego

1 Wyrazny rozwdj tzw. Internetu 2.0 rozpoczal si¢ w polowie pierwszej dekady XXI w. Za sym-
boliczne potwierdzenie jego wagi mozna uznac¢ wybor prestizowego tygodnika ,Time”, ktory za
czlowieka roku 2006 uznal kazdego uzytkownika Internetu.

2 Na podobnym przekonaniu opiera si¢ rdwniez na przyktad projekt Wikipedii, czyli wirtualnej
encyklopedii, powstajacej na podstawie edytowalnych, stale komentowanych i poprawianych
wpisow duzej grupy uzytkownikow.

3 Do$¢ powszechnie uznaje si¢, ze pierwsza akcja spolecznego finansowania w Internecie byla
zbiérka przeprowadzona w 1997 r. przez fanéw zespotu Marillion, ktéra umozliwita grupie zor-
ganizowanie trasy koncertowej w Stanach Zjednoczonych [Golemis 1997].
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portalu internetowego Kickstarter, stuzacego jako platforma do spoteczno-
sciowego finansowania szerokiego wachlarza projektow. W ciagu pieciu lat
dziatalnosci Kickstarter znaczaco si¢ rozwinal i stal si¢ $wiatowym liderem
serwisow crowdfundingowych. Pomiedzy 2011 a 2013 r. liczba internautéw
zaangazowanych w finansowanie projektow poprzez ten serwis wzrosla prze-
szto trzykrotnie i przekroczyla liczbe trzech milionéw oséb. W tym samym
czasie, suma wplat przechodzacych przez portal wzrosta blisko pigciokrotnie
i w 2013 r. wyniosta ok. 480 milionéw dolaréw. Oznacza to, ze kazdego dnia
internauci zasilali projekty tworcéw suma wynoszaca $rednio 1 300 000 do-
laréw. Sukcesem zakonczylo si¢ ok. 20 tysiecy zbidrek. Najwiecej funduszy na
portalu Kickstarter sptywa do innowacyjnych projektéw z dziedziny hi-tech,
branzy gier komputerowych oraz muzyki popularnej. Warto wiec w tym
miejscu zwrdci¢ uwage, ze wspolczesnie szereg opracowan - poradnikéow
dostepnych na internetowych blogach lub w formie zwartych wydawnictw -
traktuje finansowanie spoleczno$ciowe przede wszystkim jako model bizne-
sowy [Steinberg, DeMaria 2012] dla mlodych przedsi¢biorcéw rozwijajacych
tzw. start-upy, czyli najczesciej male firmy oparte na innowacyjnym pomysle.
Niemniej w poprzednich latach poprzez t¢ platforme crowdfundingowg uda-
walo si¢ fundowac réwniez ponad tysiac projektow rocznie poswigconych
sztuce. W 2012 r. suma pieniedzy przekazanych przez serwis artystom (wia-
czajac muzykow, autoréw filmoéw, ksigzek i komiksow), przewyzszyta nakla-
dy amerykanskiego Narodowego Funduszu Artystycznego (NEA, National
Endowment for the Arts), agencji rzadowej zajmujacej si¢ wspieraniem kultu-
ry i sztuki [Chatkin 2013: 96]. Popularno$¢ portalu przekroczyla tez granice
Stanéw Zjednoczonych. Obecnie za jego posrednictwem finansowa¢ mozna
projekty powstajace w innych krajach, rowniez w Polsce, a osoby wspierajace
pochodza z niemal wszystkich panstw $wiata.

Serwis Kickstarter uchodzi obecnie za symbol sukcesu mechanizmu
crowdfundingu, istnieje jednak wiecej tego typu portali, zaréwno o zasiegu lo-
kalnym, jak i globalnym. Szacuje si¢, Ze w 2012 r. poprzez ponad 450 serwiséw
zebrano facznie ok. 2 800 000 000 dolaréw [Jackson 2012: 14]. Cze$¢ z interne-
towych platform zajmowata sie obstugg szerokiego wachlarza projektow, inne
ograniczaly si¢ do konkretnych typéw dzialan, takich jak finansowanie zespo-
l6w muzycznych (np. Sellaband), wsparcie drobnych przedsigbiorcéw pracuja-
cych nad innowacjami (np. Microventures) albo pokrywanie nadzwyczajnych
kosztéw zwigzanych z osobistym Zyciem jednostek, takich jak koszty leczenia
lub rehabilitacji 0oséb chorych i niepetnosprawnych (np. GoFundMe). Do naj-
wigkszych portali zajmujacych sie¢ miedzy innymi projektami z zakresu sztuki
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publicznej, oprocz wymienionego wyzej Kickstartera, nalezg amerykanskie
Indiegogo oraz Rockethub czy brytyjski Crowdfunder. Réwniez w Polsce dzia-
faja portale internetowe poswiecone finansowaniu spolecznosciowemu, cho¢,
oczywiscie, w o wiele mniejszej skali niz ich amerykanskie odpowiedniki.
Najwieksza lokalng strong tego typu jest Polakpotrafi.pl. Dzialajac od marca
2011 r. zebrata ona do tej pory okolo trzech milionéw zlotych na ponad 900
zakonczonych sukcesem projektéw z réznych dziedzin.

Wigkszos¢ portali crowdfundingowych, w tym Kickstarter, dziata w cha-
rakterystycznym dla tego modelu systemie ,,all or nothing”, co oznacza, ze
tworcy projektow otrzymuja pienigdze tylko w przypadku, kiedy zbiorg ca-
tos¢ potrzebnej, zalozonej z gory kwoty pieniedzy. Rzadszym rozwigzaniem,
praktykowanym cze¢sciowo na przyklad przez serwis Indiegogo, jest nato-
miast mozliwo$¢ wyboru systemu ,,keep it all” (znanego réwniez jako ,,flexi-
ble funding”), co oznacza, Ze tworcy projektu mogg otrzymac wplacone przez
uzytkownikéw kwoty, nawet jezeli nie uda si¢ zebra¢ zakladanej calosci.
Dominacja systemu ,,all or nothing” w znacznej mierze wptywa na specyfike
crowdfundingu i relacji, jakie wytwarzaja si¢ pomiedzy autorami projektoéw
a wspierajagcymi. Zostang one opisane szerzej w dalszej czesci tekstu.

Specyfika spolecznosciowego finansowania sztuki publicznej

Do maja 2014 r. na portalu Kickstarter zarejestrowano kilkanascie tysiecy
projektéw poswieconych sztuce, z czego niemal dwa tysigce zostato oznaczo-
nych jako sztuka publiczna (public art). Wyswietlane na stronie zbidrki z tej
kategorii stanowily podstawe kwerendy pod katem zakladanych celéw, po-
trzebnych kwot oraz charakterystyki wsparcia dla projektow.

Do najczgsciej powtarzajacych sie typéw przedsiewzie¢ nalezg zbiorki
funduszy na wykonanie murali, pomnikéw, rzezb czy instalacji, majacych
wzbogaci¢ konkretng przestrzen publiczng, szersze projekty rewitalizacji
przestrzeni miejskiej oraz organizowanie plenerowych wystaw i ekspozycji
muzealnych (co nie zawsze pokrywa si¢ z przyjeta tu definicja sztuki publicz-
nej, a nalezy raczej do szerszej kategorii sztuki w przestrzeni publicznej [Pie-
karska 2009: 33]). Kwoty zbierane przez tworcéw na ich inicjatywy znacznie
si¢ wahajg. Najmniejsze, szacowane na kilkaset dolaréw, to drobne lokalne
przedsiewziecia, na przykiad popularne w amerykanskich miastach zbiorki
na zaprojektowanie, wykonanie i zainstalowanie w parkach lub innych ruch-
liwych przestrzeniach ,budek z ksigzkami”, czyli przenosnych publicznych
biblioteczek. Najwigksze stawiajg sobie za cel zbidrke kilkudziesieciu lub na-
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wet kilkuset tysiecy dolaréw. Najdrozsze ze skutecznie ufundowanych do tej
pory projektow sztuki publicznej na portalu Kickstarter zostaly wycenione
na ponad 100 tysigcy dolaréw. Rekordowy byl projekt ustawienia w miejsco-
wosci Palo Alto - czesci tak zwanej Doliny Krzemowej — pomnika wyna-
lazcy Nikoli Tesli. Pomnik ten w zalozeniu twoércéw mial pelni¢ nie tylko
funkcje estetyczne, ale réwniez spoleczne, to jest inspirowaé do tworczego
i innowacyjnego myslenia (co idzie w parze z nastawiong na nowoczesne
technologie gospodarka Doliny Krzemowej) oraz skupia¢ wokot siebie ludzi
- takze w sensie dostownym, poprzez zamontowanie wewnatrz rzezby nadaj-
nika bezptatnego Internetu. Na ten cel zebrano ponad 127 tysigcy dolaréw.
Nowojorska artystyczna parada Mermaid Parade zebrala w 2013 r. 117 tysie-
cy dolaréw, natomiast trzeci pod wzgledem kosztéw projekt dotyczyl, na co
warto zwrdci¢ szczegdlng uwage, nie Stanéw Zjednoczonych, lecz Brazylii.
Zakladal on kompleksowe pokrycie muralami jednej z faweli w Rio de Ja-
neiro (koszt: blisko 117 tysigcy dolaréw). Lacznie okolo sze$¢dziesieciu pro-
jektow sztuki publicznej, zlokalizowanych w przynajmniej o$miu panstwach
(Stany Zjednoczone, Brazylia, Wielka Brytania, Meksyk, Kanada, Niemcy,
Kenia, Polska), zostalo do tej pory skutecznie zasilonych suma przynajmniej
20 tysiecy dolarow.

Pierwszy rzut oka na statystyki zwigzane z liczbg wspierajacych i suma
funduszy przechodzacg przez portal Kickstarter pokazuje, ze crowdfunding
rzeczywiscie moze sta¢ si¢ waznym zrodlem finansowania sztuki publiczne;j,
szczegolnie projektow nieszablonowych i autentycznie oddolnych, ktére cze-
sto majg ograniczone mozliwoséci finansowania ze $rodkéw publicznych (np.
samorzadowych). Dotyczy to nie tylko Stanéw Zjednoczonych i krajow wy-
soko rozwinietych, czyli tzw. Globalnej Pétnocy, ale réwniez panstw Global-
nego Poludnia (np. Meksyk, Kenia, Brazylia). Warto jednak zwréci¢ uwage
na pewne ograniczenia zwigzane ze specyfikag modelu finansowania spotecz-
nosciowego. Pobiezna analiza struktury wptat przy najdrozszych projektach
sztuki publicznej na serwisie Kickstarter pokazuje bowiem, ze decydujaca dla
sukcesu moze by¢ nie tyle duza liczba wspierajacych projekt matymi wptata-
mi, co kilka wigkszych zastrzykéw kapitatu, pochodzacych od hojnych fun-
datoréw. Wida¢ to wyraznie na przykladzie najdrozszego projektu, pomnika
Tesli, ktory wsparty 722 osoby.

Osiem z nich wlozylo w projekt taczng kwote przynajmniej* 43,5 tysigca
dolaréw, co stanowito ponad 1/3 kosztdéw statui, w ten sposoéb decydujac -

4 Jest to kwota szacunkowa, poniewaz serwis Kickstarter nie udostepnia doktadnych warto-
$ci wplat fundatoréw, a jedynie widetki sum, w ktdrych si¢ znalezli.
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by¢ moze — o powodzeniu calego projektu. W przypadku szesciu z 10 naj-
drozszych (do maja 2014 r.) projektéw sztuki publicznej w serwisie $rednia
kwota wplaty byta przeszto dwukrotnie wyzsza od mediany, co pokazuje,
ze znaczaca czg$¢ wplat pochodzilta od niewielkiej grupy wspierajacych. Ba-
dania nad dynamika spolecznosciowego finansowania projektow pokazuja,
ze w zwigzku z dominujacym modelem zbiérek typu ,,all or nothing”, sklon-
nos¢ internautéw do wkladu jest tym wieksza im wigcej funduszy zostalo juz
zebranych, a wigc im blizej jest do sukcesu przedsigwzigcia [Agrawal, Cata-
lini, Goldfarb 2011: 13]. Tak wiec uzna¢ mozna, ze powodzenie projektow,
szczegdlnie tych wigkszych, wzrasta znaczaco, jedli uda si¢ przekona¢ do
niego zaledwie kilku hojnych fundatoréw badz tez — co réwnie powszechne
— jesli na wstepnym etapie zbiorki splynie do przedsigwziecia wystarczaja-
co duzy kapitat z tzw. segmentu F&F (Friends and Family)®, czyli krewnych
i znajomych, os6b zwigzanych juz wczesniej z twércami, gotowych wesprze¢
ich bez wzgledu na istote projektu lub forme zbiorki [Agrawal, Catalini,
Goldfarb 2011: 16]. Naturalnie, spostrzezenia takie nie dyskredytuja me-
chanizmu crowdfundingu jako takiego, zwracaja jednak uwage, ze w rze-
czywistodci nie opiera sie on wylacznie na ,madrosci thumu”. Czesto sukces
przedsiewziecia zalezy od precyzyjnie kierowanej kampanii marketingowej
lub istniejacych wezesniej wigzi spolecznych. Warto w tym miejscu uzupet-
ni¢, ze podobne stwierdzenie skierowa¢ mozna réwniez w strone charakte-
rystycznego dla Polski ,,akcyjnego” (a nie konsekwentnego, systematyczne-
go) modelu zaangazowania spofecznego i filantropii [Przewlocka 2010: 30].
Moze to powodowac okreslone skutki uboczne lub patologie. W warunkach
polskich, w przypadku odpiséw 1% podatku na cele organizacji pozytku pu-
blicznego, moéwi sie na przyklad czesto o przesadnych naktadach organizacji
na promocje wlasng lub o wprowadzaniu potencjalnych darczyncéw w btad
(np. za pomocg darmowych programéw ulatwiajacych wypelnianie zeznan
podatkowych), [Cwieluch 2015].

Finansowanie spoleczno$ciowe rézni si¢ jednak od tradycyjnego mo-
delu zbiorki publicznej na konkretny cel. W przypadku zbidrek, darczyncy
zazwyczaj nie otrzymujg nic w zamian, jesli nie liczy¢ satysfakcji zwigzanej
ze wsparciem istotnej z ich punktu widzenia sprawy lub symbolicznego po-
twierdzenia zaangazowania w akgje, jak chocby w przypadku popularnych
naklejek w ksztalcie serca, ktore otrzymujg darczyncy podczas corocznej ak-
cji Wielkiej Orkiestry Swiatecznej Pomocy. Tymczasem mechanizm finan-

5 Niekiedy mozna spotkac si¢ réwniez z na wpdt zartobliwym okresleniem 3F: Friends, Fools and
Family, czyli krewni, znajomi i naiwniacy (glupcy), [por. Vargas 2011: 2].
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sowania spolecznosciowego zawiera w wiekszosci wypadkéw pewna obiet-
nice wymiany. Na portalach crowdfundingowych twércy projektow sami
ustalajg, na jakie korzysci moga liczy¢ osoby, ktére wplacag kwoty powyzej
konkretnych progéow. W przypadku projektéw technologicznych lub tych
przedsiewzie¢ ze sfery kultury, ktérych efektem konicowym ma by¢ produkt
mozliwy do mechanicznej lub elektronicznej reprodukcji (album muzyczny,
film, ksigzka itp.), taki rodzaj transakcji jest stosunkowo fatwy. Fundatorzy
poprzez wplaty uzyskujg zazwyczaj szybszy, tanszy lub rozszerzony dostep
do konicowego produktu, udzial w projekcie jest wiec czesto traktowany jako
swego rodzaju inwestycja. Mechanizm taki calkowicie nie przystaje jed-
nak do projektow sztuki publicznej. Po pierwsze, korzysci z nich ptynace sg
przede wszystkim symboliczne. Po drugie, z inicjatyw tych korzystaja glow-
nie spolecznosci lokalne, mieszkancy okolic, w ktérych dane dzieto sztuki
sie znajduje. Moze to potencjalnie obniza¢ motywacje do finansowania ta-
kich przedsigwzie¢ przez internautéw z miejscowosci i krajow oddalonych od
miejsca projektu. Zacheta do wzigcia udzialu w projektach artystycznych sg
wiec, wedlug badaczy zjawiska [Apostolos, Ioannis 2012; Ordanini, Micel,
Pizzetti, Parasuraman 2011: 32], raczej spoleczne potrzeby wkladu w czyj$
sukces, czyli potrzeba bycia mecenasem (desire for patronage) oraz potrzeba
uczestnictwa w zyciu spotecznym (desire for social participation).

Oprocz zaspokajania tych potrzeb, twércy projektéw artystycznych sta-
raja sie jednak réwniez gwarantowa¢ wplacajgcemu poczucie indywidualne-
go zysku, wykraczajacego poza anonimowg satysfakcje ze wspoltworzenia
projektu. Chocby z tego powodu, ze wymagaja tego zasady obowiazujace na
wigkszosci popularnych serwiséw crowdfundingowych. Do najbardziej po-
pularnych form gratyfikacji fundatoréw zaliczy¢ wigc mozna na przyktad
osobiste podzieckowania, dyplomy i certyfikaty, czy tez wymienienie nazwisk
wspierajacych oséb na tablicy sponsoréw umieszczonej przy dziele sztuki.
Czeste s rowniez gratyfikacje materialne, na przyklad przesylana darczyncy
fotograficzna dokumentacja projektu, publikacje na tematy z nim zwigzane
oraz inne materialy promocyijne, takie jak bluzki, ptdcienne torby, przypinki,
pocztéwki. Oczywiscie ich charakter sprawia, ze w wigkszosci nie majg one
duzej wartosci materialnej, najbardziej hojni wspierajacy moga jednak za-
zwyczaj liczy¢ na wyjatkowe prezenty (np. za wplacenie przynajmniej pigciu
i pot tysigca dolaréw na pomnik Tesli mozna bylo otrzymac ponad szesc-
dziesigciocentymetrowa, wykonang z brazu kopie statui). Odpowiedni do-
bor gratyfikacji dla poszczegdlnych wysokosci wplacanych kwot moze by¢
kluczowy dla sukcesu projektu, zachecajac fundatoréw do przekazywania
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tworcom wigkszych sum [Palmer 2013]. Tym samym, autorzy muszg po$wie-
ci¢ wiele pracy i uwagi na odpowiednia promocje. Istotne sa rowniez proby
nawigzania wzglednie trwatych i poglebionych wiezi z internautami, prze-
konania ich do wplacania wysokich kwot, ale réwniez — co niemniej cenne
- do przekazywania wiadomosci o projekcie dalej, wérdéd znajomych. Stad
tez, do$¢ powszechng praktyka, nie tylko w przypadku projektéow ze sfery
sztuki, jest nagradzanie najhojniejszych fundatoréw osobistymi spotkania-
mi z tworcami projektu. Warto jednak zauwazy¢, ze promocja moze stac si¢
réwniez ucigzliwym balastem dla inicjatoréw przedsiewzigcia. Zdarza sie
bowiem na przyklad, ze zobowigzania wobec fundatoréw znacznie op6z-
niajg prace nad samym projektem [Malone 2012: 8].

Zdecydowanie symboliczny charakter zyskéw plynacych ze wspierania
projektow sztuki publicznej sprawia, ze crowdfunding sztuki uzna¢ mozna za
technologicznie zdeterminowane rozwiniecie idei anonimowego lub zbioro-
wego mecenatu sztuki, ktéra rozwijata si¢ w Europie od potowy XIX w. [Gol-
ka 2008: 102]. Stalo za nig dazenie do uniezaleznienia artystéw i ich tworczo-
$ci od zapotrzebowania konkretnych, prywatnych mecenaséw, co w istotne;j
mierze wplywalo na zachowawczo$¢ sztuki. Rzeczywiscie, w przypadku
platform finansowania spoleczno$ciowego, projekty moga przynajmniej cze-
$ciowo uniezaleznic si¢ od mecenaséw instytucjonalnych. Przede wszystkim
w sferze finansowej, bowiem artystyczne ingerencje w przestrzen publicz-
ng i tak zazwyczaj wymagaja pozwolen ze strony wladz lokalnych. Trudno
jest natomiast okresli¢ jaki rodzaj sztuki wspierany jest przez mechanizmy
crowdfundingu. Sukces konkretnych projektow lezy bowiem nie tylko poza
opiniami ekspertow (znawcow sztuki), ale - jak zostalo zauwazone wyzej
- czesto réwniez poza tak zwang ,,madroscig ttumu”, ktéra moze by¢ zwa-
biona kilkoma wysokimi wplatami, na przyklad od krewnych i znajomych
tworcy. Szanse powodzenia projektu nie muszg wigc koniecznie wigzac si¢
ani z warto$ciami artystycznymi, ani funkcjonalnoscig pewnych rozwigzan
w przestrzeni publicznej, ale z odpowiednio przygotowang strategia marke-
tingowa. Noreen Malone [2012: 8], krytykujac model crowdfundingu stwier-
dza, ze w duzym stopniu stuzy on rozwigzywaniu ,,problemoéw pierwszego
swiata” (First World problems), co w tym przypadku oznacza kwestie blahe
lub pozorne. Pokazuje, ze duza czes¢ srodkéw jest w istocie marnotrawio-
na na malo wartosciowe projekty, ktére zdobywaja fundusze dzieki wspar-
ciu spolecznosdci internetowych, preferujacych zart i widowiskowos¢ nad
refleksje i rzeczywistg analize potrzeb spolecznych. Jako przyklad takiego
projektu ze sfery sztuki publicznej Malone uznala oszacowany na blisko 70
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tysiecy dolaréw pomnik RoboCopa, znanego bohatera filméw science fiction,
majacy stang¢ w borykajacym sie z gospodarczg i demograficzng zapascia
amerykanskim miescie Detroit.

Niektorzy obserwatorzy zjawiska zwracaja réwniez uwage, ze rosngca
popularno$¢ crowdfundingu, szczegélnie w sferze kultury, moze przynies¢
niepozadane efekty uboczne. W Stanach Zjednoczonych istniejg juz serwisy,
takie jak Citizinvestor, ktore obstuguja spolecznosciowe finansowanie pro-
jektéw proponowanych przez wladze samorzadowe, na ktére nie ma jednak
funduszy w lokalnych budzetach. Z jednej strony, rozwigzanie takie sprzy-
ja¢ moze partycypacji obywatelskiej na poziomie lokalnym, z drugiej jednak,
jego utrwalenie si¢ moze spowodowac, ze samorzady beda staraly sie stopnio-
wo minimalizowa¢ bezposrednie finansowanie projektéw, ktorych efekty sa
trudno mierzalne (np. artystycznych), starajac si¢ przerzuci¢ koszty ich prze-
prowadzenia bezposrednio na obywateli [Malone 2012: 8].

Finansowanie spoleczno$ciowe sztuki publicznej w Polsce

Na najwazniejszych $wiatowych portalach crowdfundingowych odna-
lez¢ mozna pojedyncze projekty artystyczne twoércéw polskich lub tworzone
w Polsce. Do najwiekszych skutecznie ufundowanych nalezy projekt Maki
amerykanskiego artysty Billa Goulda. Jest to instalacja przedstawiajaca pigé
wielkich makéw, ktdra w czerwcu 2014 r. zaczeto ustawia¢ na lubelskim osie-
dlu Skarpa, gdzie artysta mieszkal przez pewien czas w latach osiemdziesia-
tych [Hetman 2014]. Co ciekawe, istotng cze¢$¢ projektu stanowilo zaanga-
zowanie lokalnej spoltecznosci, czyli potencjalnych odbiorcéw. Artysta oraz
mieszkancy Lubelszczyzny wspdlnie wykonali ceramiczne ptytki wykorzy-
stane nastepnie do stworzenia platkéw kwiatéw. Artysta za pomoca crowd-
fundingu na portalu Kickstarter zebral ponad 33 tysigce dolarow®.

Kolejne projekty artystyczne odnalez¢ mozna na polskich serwisach crowd-
fundingowych, takich jak Polakpotrafi.pl, Wspieram.to, czy zorientowanym
wylacznie na przedsiewziecia kulturalne Wspieramkulture.pl. Kwerenda ka-
tegorii ,,sztuka” na najwigkszym z nich, portalu Polakpotrafi.pl, pokazuje jed-
nak, ze stanowi ona margines wszystkich zbiérek. Do czerwca 2014 r. suk-
cesem zakonczylo sie dwanascie akcji z tej kategorii, z czego cztery uznaé
mozna za projekty z zakresu sztuki publicznej. Byly to niezbyt kosztowne

6 Warto zwroci¢ uwage, ze cho¢ na projekt ztozylo sie 165 fundatoréw, to ponad 40% zebranej
sumy pochodzi od zaledwie pieciu 0séb.
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przedsiewziecia, z ktérych najdrozsze - pomnik Jakuba Wedrowycza, boha-
tera prozy Andrzeja Pilipiuka - zostalo wycenione na sze$¢ tysiecy zltotych,
ostatecznie zbierajac blisko 8,5 tysigca. Trzymetrowa, wykonana z lipowego
drewna rzezbe ustawiono i odstonieto latem 2013 r. w Wojstawicach, w wo-
jewddztwie lubelskim. Pozostale sfinansowane projekty, to jest pomalowanie
schodéw na poznanskim osiedlu Wilda, odnowienie i przywrdcenie prze-
strzeni publicznej tzw. rzezby Tulipana w Toruniu oraz stworzenie muralu
pt. Tolerancja w krakowskiej dzielnicy Zablocie, kosztowa¢ mialy pomiedzy
1 000 a 2 600 zlotych, byly wiec projektami o bardzo malej skali. W tym
samym czasie na portalu Wspieramkulture.pl dominowaly przedsiewziecia
zwigzane z wydaniem ksigzek lub plyt, przygotowaniem wystaw, filmow lub
spektakli teatralnych. Cze$¢ z inicjatyw, na przyklad festiwale sztuki ART.
eria w Czestochowie oraz Survival we Wroclawiu, dotyczyla prezentaciji sztu-
ki w przestrzeni publicznej, ale projekty poswigcone sztuce publicznej jako
takiej nalezaly do wyjatkéw. Jedynym odnalezionym przeze mnie bezdysku-
syjnym przykladem wydaje sie by¢ zbidrka pienigdzy na neon +48 22. Pier-
wotnie przygotowany na konkurs Neon dla Warszawy nie zyskal uznania
glosujacych jako artystyczny symbol miasta, osoby wspierajace ten projekt
postanowity wiec ufundowa¢ go poprzez finansowanie spotecznosciowe.
Udalo sie zebrac na ten cel 3 800 zlotych.

Kwerenda kategorii ,,sztuka” w lokalnych serwisach crowdfundingowych
pokazuje, ze dzialania artystyczne nie naleza do najpopularniejszych katego-
rii projektéw, w ktérych partycypuja polscy internauci. Wsréd przedsiewziec
poswieconych szeroko rozumianej kulturze dominujg natomiast projekty,
ktorych efektem koncowym jest mozliwe do mechanicznej czy elektronicznej
reprodukgji dzieto - film, album muzyczny, ksigzka czy wystawa fotografii.
Zachetg do wspierania takich projektéw jest z pewnoscig ich zasieg, wykra-
czajacy poza konkretng, lokalng spolecznos¢’. W zwiagzku z tym wydaje sie,
ze w przypadku lokalnych serwisow, ktore nie moga liczy¢ - jak globalne por-
tale w rodzaju Kickstartera — na niemal nieograniczong liczbe potencjalnych
uzytkownikéw, najwigksza szanse na sukces majg niewielkie projekty sztu-
ki publicznej, nie ingerujace zdecydowanie w przestrzen, nie majace duzych
ambicji artystycznych i nie budzace kontrowersji (cho¢ sporna moze by¢ na

7 Warto zwrdci¢ uwage, ze w przypadku niektorych projektow sztuki publicznej, na przykltad
poznanskiego malowania schodéw, krakowskiego muralu Tolerancja, a przede wszystkim war-
szawskiego neonu, tworcy projektu zwracajg si¢ wprost do mieszkancow tych miast, zaktadajac
zapewne, ze internauci z innych miejscowosci nie beda zainteresowani finansowym wsparciem
tych inicjatyw.
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przyklad estetyczna warto$¢ zrealizowanego w Wojstawicach pomnika Jaku-
ba Wedrowycza). Projekty te fundowane sg prawdopodobnie przede wszyst-
kim przez czlonkéw spolecznosci, do ktdrych sg kierowane, czyli potencjal-
nych odbiorcéw oraz internautéw z segmentu Friends and Family.

Niestety, portale crowdfundingowe nie daja wgladu w przeszte projek-
ty, ktére nie uzyskaly wymaganej liczby wptat. Trudno jest wigc jedno-
znacznie okresli¢, czy projekty duze, awangardowe lub kontrowersyjne
w ogoéle nie pojawialy si¢ w lokalnych serwisach, czy tez nie znajdowa-
ly odpowiedniego zainteresowania. Monitoring portali Polakpotrafi.pl,
Wspieram.to oraz Wspieramkulture.pl od kwietnia do czerwca 2014 r.
nie przyniost jednak zadnych obserwacji tego rodzaju inicjatyw. Moz-
na wiec zalozy¢, ze projekty takie, nawet jedli si¢ pojawiaja, to jedynie
sporadycznie.

Zakonczenie

Model finansowania spofecznos$ciowego, wraz ze swoimi zaletami i wa-
dami, realnie wptywa na wspolczesng kulture i sztuke, réwniez sztuke pu-
bliczng. Crowdfunding bez watpienia otwiera nowe mozliwosci finansowania
projektéw oddolnych i niezaleznych. Jednoczesnie zmienia relacje pomiedzy
artysta a zakladanymi odbiorcami dzieta. Wymusza na twércach bardziej ak-
tywny udzial w Internecie, promowanie wlasnych pomystéw, nawigzywanie
licznych i jak najbardziej trwatych relacji na serwisach spofecznosciowych,
co jest szczegolnie istotne w obowigzujacym na wigkszosci portali crowdfun-
dingowych systemie finansowania ,.all or nothing”. Z drugiej strony, zachg¢ca
réwniez internautow do wigkszej aktywnosci. Wsparcie finansowe konkret-
nego projektu z zakresu sztuki publicznej jest bowiem nie tylko wyrazem
aprobaty, ale tez realnym aktem wigczenia si¢ odbiorcow w procesy wspot-
tworzenia przestrzeni publicznej. Wzrost popularnosci crowdfundingu czy
crowdsourcingu sprzyja¢ wigc moze rozwojowi partycypacji obywatelskiej.
Chociazby poprzez upowszechnienie udzialu w procesach podejmowania
decyzji o wydatkowaniu publicznych pieniedzy, na przyktad w postaci tzw.
budzetéw obywatelskich czy partycypacyjnych, ktére swoja plebiscytows for-
mulg przypominaja nieco akcje crowdfundingowe.

Z drugiej strony, mechanizm finansowania spoleczno$ciowego ma bar-
dzo ograniczone mozliwosci kontroli i wptywu na artystyczng i spoleczng
warto$¢ projektow. Oparcie sie na ,,madrosci ttumu” uzytkownikéw Inter-
netu moze prowadzi¢ wigc do promociji inicjatyw przecietnych, nie prezen-
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tujacych wysokiej wartosci estetycznej ani uzytkowej, badz tez nie wigzacych
si¢ $cisle z przestrzenia, w ktdrej majg sie znalez¢. Istniejg rowniez inne za-
grozenia zwiazane z crowdfundingiem sztuki publicznej. Wyzej zwrdcono
uwage na ryzyko przerzucania tego rodzaju inicjatyw z instytucji publicznych
(np. samorzadéw lokalnych) wylacznie na barki obywateli. Innym proble-
mem, dotyczacym przede wszystkim projektéw biznesowych, ale mogacym
pojawiac¢ si¢ réwniez w przypadku projektéw artystycznych, jest kwestia
praw wiasnosci intelektualnej. W wigkszosci przypadkéw, portale cro-
wdfundingowe nie ponosza bowiem odpowiedzialnosci za ochrong tych
praw, a wiec pomyst, ktdry raz znajdzie si¢ w sieci, moze by¢ nastepnie wy-
korzystywany przez innych tworcéow bez zgody czy wiedzy pierwotnych
pomystodawcow.

Rosngce zainteresowanie crowdfundingiem w wielu dziedzinach zycia
spolecznego powoduje, ze obecnie w licznych krajach $wiata wprowadza
si¢ i przygotowuje ustawodawstwo regulujace ten mechanizm. Trwale za-
gniezdzenie si¢ finansowania spotecznos$ciowego nie tylko w $wiadomo-
$ci spolecznej obywateli, ale réwniez w systemach prawnych spowodowa¢
moze, ze crowdfunding stanie si¢ w przyszloéci jedna z najistotniejszych
form wspierania i rozwoju sztuki publicznej na $wiecie, a tym samym waz-
nym narzedziem ksztaltowania przestrzeni publiczne;j.
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SUMMARY

Crowdfunding of public art

Crowdfunding is a form of funding projects (business, scientific, social, artistic,
etc.) based on small but numerous payments, collected mainly through Internet
communities. The article presents the current state of interest in this form of pu-
blic art funding, both in Poland, and abroad. The analysis of crowdfunding websi-
tes shows several features of this mechanism used for public art funding. It enco-
urages artists to engage in more active participation on the Internet, especially
on social networks’ level, which is particularly important in the all-or-nothing
financing system. Crowdfunding also encourages people to be more active citi-
zens, as financial support for specific projects in the field of public art is not only
an endorsement, but also a real act of participation in the processes of creation of
public space. On the other hand, crowdfunding has very limited ability to control
and influence the artistic and social value of projects. Reliance on the “wisdom
of the crowd” may therefore lead to the promotion of mediocre initiatives, ne-
ither presenting a high aesthetic value, nor bonded to the space in which they
are to be found. There are also other risks associated with crowdfunding of pu-
blic art, such as the risk of rollover of such initiatives from public institutions
(e.g. local governments) solely on the shoulders of citizens, or the lack of intellec-
tual property protection.

Keywords:
crowdfunding, Internet, public art, public space
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Wprowadzenie

Celem artykulu jest, po pierwsze, ukazanie réznych obszaréw relacji
sztuki i nauki z perspektywy epistemologicznych i ontologicznych poszu-
kiwan filozoféw nauki [Whitehead 1998; Popper 2002] oraz badaczy sztuki
wspolczesnej [Kluszczynski 2011; Broeckmann 2015; Kisseleva 2015; Reich-
le 2015]. Po drugie - pokazanie istoty interakcji sztuki z pedagogika, kto-
rej ztozony przedmiot badan sprawia, ze otwiera si¢ ona na rézne zrdédla,
style, jezyki poznania i rozumienia $wiata i cztowieka (migdzy innymi
jezyk nauki i sztuki). Po trzecie — zwrdcenie uwagi na sztuke jako waz-
ne narzedzie analizy edukacji w jako$ciowych badaniach pedagogicznych
usytuowanych w paradygmacie interpretatywnym. W artykule postawio-
no teze, ze etnografia wizualna oscylujgca pomiedzy sztuka a nauka jest
cennym zrédlem wiedzy o rzeczywistosci edukacyjnej. W zwigzku z tym
kluczowym zamierzeniem autora tekstu jest zaprezentowanie zalozen et-
nografii wizualnej jako naukowej metody badawczej, odwotujacej sie do
obrazu jako podstawowego medium sztuki. W konsekwencji w artykule
dokonano analizy pedagogicznych projektéw badawczych odwolujacych si¢
do danych wizualnych, realizowanych na gruncie polskim. Na zakonczenie
wskazano korzysci poznawcze i praktyczne wynikajace z odwotywania sie
w pedagogicznych projektach badawczych do wiedzy oraz kategorii jezyko-
wych wywodzgcych si¢ z kregu sztuki jako Zrédla wiedzy o rzeczywisto-
$ci edukacyjne;j.
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W poszukiwaniu obszaréw relacji ,,sztuki” i ,,nauki”

Podstawowe dla artykulu pojecia ,sztuka” i ,nauka” sa wieloznacz-
ne i wielozakresowe. W publikacjach naukowych mozna odnalez¢ wiele
uje¢ definicyjnych tych kategorii. Poszukujac znaczen terminu ,sztuka”
warto odwota¢ sie do jej alternatywnej definicji sformulowanej przez Wia-
dystawa Tatarkiewicza, zgodnie z ktdra sztuka ,jest odtwarzaniem rzeczy,
badz konstruowaniem form, badZz wyrazaniem przezy¢ - jesli wytwor
tego odtwarzania, konstruowania, wyrazania jest zdolny zachwyca¢, badz
wzruszad, badz wstrzasa¢” [Tatarkiewicz 1982: 52]. Pojecie ,nauki” odnies¢
mozna natomiast do dziatalnoéci umystowej lub umystowo-fizycznej oraz
do poznania jako podstawowej i pierwotnej aktywnosci psychicznej [Ka-
minski 1992: 13]. Zaréwno kategoria sztuki, jak i nauki przez autorke tek-
stu sg traktowane jako formy ludzkiego poznania i dos§wiadczania $wiata.

W filozoficznych rozwazaniach dotyczacych epistemologicznych i on-
tologicznych podstaw nauki odnalez¢ mozna nurt poszukiwan powigzan
miedzy sztuka i naukg [Whitehead 1998; Popper 2002]. Filozof nauki Alfred
N. Whitehead podkresla, ze nauka ze sztukg pozostaje w bliskiej tacznosci,
jednak bardziej w sensie podobienstwa niz wspdtzaleznosci [Whitehead
1998: 206-207]. Zgodnie z jego ujeciem, twdrczo$¢ naukowa i artystyczna
maja cechy wspodlne: sztuka wchodzi na teren prawdy, widoczny jest tak-
ze zwigzek nauki i sztuki w aspekcie konstrukcyjno-twoérczym [Whitehead
1998]. Liczne podobienstwa sztuki z nauka dostrzega takze Karl R. Popper
[2002].

Na rézne obszary wspoéldziatania czynnikéw naukowych i artystycz-
nych wskazujg takze badacze sztuki [Kluszczynski 2011; Broeckmann 2015;
Kisseleva 2015; Reichle 2015]. Ryszard W. Kluszczynski, analizujgc charak-
ter relacji wystepujacych pomiedzy sztuka a naukg oraz wynikajace z nich
konsekwencje, wyodrebnia trzy typy takich zwigzkéw. Okresla je przy uzy-
ciu formut: ,nauka dla sztuki”, ,sztuka dla rzeczywistosci (ksztaltowane;j
przez nauke)”, ,sztuka dla nauki” [Kluszczynski 2011]. Zgodnie z koncep-
cja przywolywanego autora typ zwigzku ,,nauka dla sztuki” jest najbardziej
popularny w $wiecie wspolczesnych praktyk artystycznych. W jego ramach
pojawiajg sie réznorodne formy obrazowosci o charakterze i zrddle na-
ukowym (zdjecia astronomiczne, mikroskopowe, rentgenowskie), dzwieki
osiggalne wylacznie dzieki zastosowaniu narzedzi badawczych, struktury
czerpigce ksztalty ze sfery prac naukowych. W efekcie takich zabiegéw sa
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tworzone dzieta odwotujace sie do nowego rodzaju estetyki, wymagajace od
odbiorcéw bardziej ztozonych kompetencji oraz innego typu wrazliwosci.

W typie zwigzkéw ,,sztuka dla rzeczywistosci (ksztaltowanej przez na-
uke)” sztuka spelnia funkcje adaptacyjna, wprowadza odbiorcow w rze-
czywistos¢, ktérej wyznaczniki sg ksztaltowane przez nauke. Obrazy, for-
my czy struktury wydarzeniowe s3 wytworami procedur naukowych oraz
powotluja do zycia srodowiska, ktérych doswiadczenie przekracza swym
odniesieniem ramy estetyki, stajac si¢ forma poznania nowego ladu ist-
nienia. W relacji ,,sztuka dla nauki” sztuka dziala na rzecz nauki dzieki
produkowaniu wiedzy, tworzeniu nowych kontekstéw i inspiracji. Arty-
$ci angazuja sie w wielowymiarowe przedsiewziecia, ich dzialania przekra-
czaja i znoszg granice oddzielajace sztuke od innych dziatan spolecznych
[Kluszczynski 2011: 32-42].

Sztuka a pedagogika jako nauka badajaca rzeczywistos¢ edukacyjna

W artykule przyjmuje si¢, ze egzemplifikacja nawigzania relacji nauki
ze sztuka jest pedagogika. Zlozony przedmiot badan pedagogiki jako na-
uki opisujacej i wyjasniajacej rozne formy i konteksty praktyki edukacyjnej
[Rubacha 2004: 21] sprawia, ze postuguje si¢ ona wieloma jezykami (m.in.
jezykiem sztuki), badajac zlozong rzeczywisto$¢ edukacyjng. Badacze pe-
dagogiki wskazuja na potrzebe poszerzania kompetencji multijezycznych
W procesie poznawania wielowymiarowej rzeczywistosci edukacyjnej
[m.in. Rutkowiak 1994, Hejnicka-Bezwinska 2008]. Jak zaznacza Teresa
Hejnicka-Bezwinska [2008: 269], aby rozpozna¢ wspdlczesny obraz rzeczy-
wistosci edukacyjnej niezbedne jest odwolanie si¢ do wielu styléw myslenia
oraz réznych jezykow jej opisywania. Zgodnie z ujeciem Joanny Rutkowiak
[1994], obok naukowego, potocznego, filozoficznego oraz religijnego stylu
jezykowego kreowania rzeczywistosci edukacyjnej, waznym zrédlem wie-
dzy o wychowaniu cztowieka jest jezyk z kregu sztuki.

Sztuka stala si¢ dzi§ waznym narzedziem poszukiwan jakosciowych ba-
dan pedagogicznych usytuowanych w paradygmacie interpretatywnym,
ktdry jest zakorzeniony w subiektywistycznej wizji natury spotecznej i teo-
rii poznania. Perspektywa ta jest zorientowana na zrozumienie rzeczywi-
stosci w takiej postaci, w jakiej jawi si¢ ona jej uczestnikom. Poprzez od-
wolanie si¢ do $wiadomosci, doswiadczen, przekonan, wyobrazen ludzi,
ktérzy stale konstruujg i rekonstruujg swoje dziatania [Stawecki 2012: 78].
Prowadzone w nurcie interpretatywnym badania jako$ciowe nie sa nasta-
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wione na dane obiektywne, mierzalne, lecz na procesy i znaczenia, jakie
ludzie nadaja zdarzeniom w procesie ich do§wiadczania i przezywania.

W badaniach jakosciowych zauwaza si¢ wyrazny rozwéj nurtu badan
poprzez sztuke [m.in. Barone 2001; Huss, Cwikel 2005; Finley 2005; Cole,
Knowles 2007; Taylor, Wilder, Helms 2007], ktorych idea opiera si¢ na sy-
nergii poznania naukowego i artystycznego w ramach wszystkich etapow
postepowania badawczego nastawionego na poglebione rozumienie idio-
matycznych zjawisk humanistycznych i spofecznych. Metoda ta polega na
wykorzystaniu poznawczego potencjalu réznych dziedzin sztuki i prze-
jawow aktywnosci artystycznej w diagnozowaniu, rozumieniu i inter-
pretowaniu aktualnych probleméw spolecznych. Zaklada sig, ze sztuka
i aktywnos¢ artystyczna moga dostarczy¢ cennej wiedzy humanistyczno-
-spolecznej i w zwiazku z tym aranzuje si¢ tworczos¢ miedzy innymi pla-
styczng, literackg, teatralng, muzyczna, taneczng, fotograficzng, multime-
dialng badanych podmiotéw w celu partycypacyjnego interpretowania ich
rezultatow w kontekscie problematyki badawczej [Kubinowski 2013: 207].
Badania poprzez sztuke obejmuja podejscia majace na celu poszerzenie tra-
dycyjnych mozliwosci naukowego uchwycenia i wyrazania kompleksowo-
$ci ludzkiego doswiadczenia w jego réznorodnosci. Metodologia ta stara si¢
integrowac jezyki, przekazy, formy sztuk literackich, wizualnych, widowi-
skowych, muzycznych i odwotywac si¢ do ich wrazliwosci, logiki i idiomow
w procesie badawczym [Kubinowski 2011: 189]. W podejsciu tym nakla-
daja sie na siebie role badacza, artysty i animatora dzialan artystycznych
badanych. Relacje migdzy badaczem a uczestnikiem badan sg intensywne,
bazujace na emocjach. Sztuka staje sie jednocze$nie metoda badan - sposo-
bem i $rodkiem rozumienia drugiego czlowieka oraz instrumentem dzia-
fan - wzmocnieniem, wzbogaceniem oraz medium autoekspresji [Kubi-
nowski 2011: 190].

Etnografia wizualna jako przyklad ,,czerpania wiedzy” z jezyka sztuki
(obrazu)

Waznym zrédlem wiedzy o rzeczywistoéci spotecznej i edukacyjnej pe-
dagogicznych badan jakosciowych sg przedstawienia wizualne: obrazy, fo-
tografie, filmy, stanowigce kwintesencje jezyka sztuk wizualnych. Przykta-
dem badawczego eksplorowania tego swoistego jezyka w celu poznawania
réznych przejawéw kultury i codziennosci czlowieka jest etnografia wizu-
alna. Jest ona traktowana przez badaczy jako metodologia scalajaca rézne
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procedury pozyskiwania, analizowania i interpretowania danych wizual-
nych [Banks 2009; Pink 2008; Rose 2010]. Jak twierdzi Sarah Pink [2008:
34], etnografia wizualna jest sposobem do$wiadczania, interpretowania,
przedstawiania kultury czy spofecznosci, ktory przenika zbidr procedur
badawczych. Jest ona metodg zbierania danych, ale takze procesem tworze-
nia i przedstawiania wiedzy opartym na wilasnych doswiadczeniach etno-
grafa. Zalozenia teoretyczne i metodologiczne etnografii wizualnej odno-
szg sie do badawczych tradycji antropologii obrazu [zob. m.in. Worth 1981;
Collier i Collier 2009; Olechnicki 2003a, 2003b; Sikora 2003; Belting 2007;
Banks, Ruby 2011], socjologii wizualnej [zob. m.in. Becker 1995; Koseta
1990; Ferenc 2001; Konecki 2005b; Sztompka 2005; Schnettler 2008; Frac-
kowiak; Rogowski 2009; Drozdowski, Krajewski 2010] oraz historii sztuki
[zob. m.in. Ripa 2010; Mitchell 1994, 2009].

Na gruncie polskiej pedagogiki calo$ciowe podejscie do etnografii wi-
zualnej zaréwno w kontekscie teorii, jak i praktyki badawczej odnalezé
mozna w publikacji Justyny Nowotniak Etnografia wizualna w badaniach
i praktyce pedagogicznej [2012]. Zgodnie z ujgciem tej autorki, etnografia
wizualna stuzy potrzebie badania kultury wizualnej szkoly rozumianej
jako splot proceséw komunikacji wizualnej oraz wszechstronnych interak-
cji, jakie staja si¢ udzialem cztonkéw danej spolecznosci wtedy, gdy wytwa-
rzaja oni artefekty wizualne. Kultura wizualna jest konstrukcja spoleczna,
a badania wizualne jej odkrywaniem poprzez wykorzystanie jej reprezen-
tacji wizualnych [Nowotniak 2012: 64].

Zastosowanie etnografii wizualnej w badaniach pedagogicznych ma na
celu pogtebienie rozumienia cztowieka poprzez dopetnienie Zrédet méwio-
nych i pisanych, przekazéw werbalnych i reprezentacji opisowych wszelkie-
go rodzaju danymi odbieranymi i analizowanymi wzrokowo [Kubinowski
2013: 183]. Dane wizualne mogg by¢ traktowane jako prawomocne i warto-
sciowe materialy empiryczne, na podstawie ktorych mozna budowa¢ pew-
ne teorie i propozycje teoretyczne. Moga by¢ rozpatrywane w zestawieniu
z innymi, jako pewien uzupelniajacy typ danych, badz tez wykorzystane
jako dane podstawowe projektow badawczych [Nowotniak 2013: 17].

Pedagogiczne projekty badawcze odwolujace si¢ do danych wizualnych

Badania wizualne, rozwijane w szerokim zakresie na gruncie socjologii
[m.in. Ferenc 2001, 2005; Konecki 2005a, 2005b, 2008, 2010, 2012; Magala
1978, 2012; Niziolek 2010, 2011, 2012; Olechnicki 2003a, 2003b; Piejko 2008;
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Sikora 2004; Sztompka 2005; Worth 1981; Levin 1993; Anker i Nelkin 2003;
Dikovitskaya 2005], realizowane sg wspodlczesnie takze przez pedagogow.
W polskiej pedagogicznej praktyce badawczej zauwaza si¢ obecnie widocz-
ny zwrot w kierunku stosowania elementéw etnografii wizualnej [Bylica,
Dabrowski 2009; Krzychata, Zamorska 2008; Mendel 2006, 2009; Nala-
skowski 2002; Nowotniak 2001a, 2001b, 2012, 2013; Pryszmont-Ciesielska
2011; Siarkiewicz 2007; Sztejnberg 2006]. Przedstawienia wizualne (m.in.
fotografie, filmy, nagrania wideo, prace plastyczne) wykorzystywane sg do
badania réznych aspektéw edukacyjnego funkcjonowania czlowieka.

Elementy metodologii etnografii wizualnej stosowane sa miedzy inny-
mi w celu rozpoznania symboliki edukacyjnej w sposobie organizowania
przestrzeni w instytucjach edukacyjnych. Przykladem tego typu analiz jest
projekt badawczy Aleksandra Nalaskowskiego Przestrzen i miejsca szkoty
[2002]. Badacz pofaczyl interpretacje materialu wizualnego z badaniami
ankietowymi. Jako Zrédlo wiedzy o przestrzeni szkoly potraktowal ry-
sunki gimnazjalistow na temat szkoly ich marzen, wizualizacje graficzne
szkoly w roznych przestrzeniach symbolicznych, plany architektonicz-
ne budynkéw szkoly, ilustracje historyczne, grafiki publikowane, obrazy,
stare fotografie szkoly. Na podstawie zgromadzonych danych empirycz-
nych autor dokonal typologii miejsc i przestrzeni szkolnych (szkola jako
miejsce spotkan, §wiatynia, rodzina, fabryka, plac gry, teatr, koszmar), jej
przestrzeni w cyklu dnia i roku szkolnego (miejsca publiczne i intymne,
»dzielnice” budynku szkolnego) oraz waznych momentéw z zycia i kultury
szkoly. Egzemplifikacja wizualnej analizy elementéw organizacji przestrze-
ni $srodowiska uczenia si¢ i nauczania w kontekscie jej wptywu na komuni-
kacje spoleczng jest natomiast projekt Aleksandra Sztejnberga i Tadeusza
Jasinskiego Proksemika w komunikacji spotecznej [2007]. W innym przed-
siewzieciu badawczym Sztejnberg [2006], dzigki odwotaniu do materialow
wizualnych, ukazal wptyw wybranych sposobéw przestrzennego usado-
wienia uczniéw na komunikowanie sie w klasie.

Kolejny nurt badan wykorzystujacych dane wizualne w polaczeniu
z innymi metodami dotyczy badania codziennosci szkolnej. Przykladem
odnoszenia si¢ do obrazéw jako materialéw empirycznych przy zastoso-
waniu metody dokumentarnej jest projekt badania codziennosci szkolnej
Stawomira Krzychaly i Beaty Zamorskiej [2008]. Przedsiewzieciem badaw-
czym laczacym rézne metody badawcze z analizg danych wizualnych jest
tez projekt Urszuli Bylicy i Bartosza Dabrowskiego [2009], majacy na celu
poznanie wychowawczego znaczenia kabaretow mlodziezowych, ze szcze-
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gélnym uwzglednieniem ich roli w zakresie ksztaltowania krytycznego
myslenia uczniéw. Podstawe badan stanowily zogniskowane wywiady gru-
powe z mlodzieza zajmujaca si¢ dziatalnoscig kabaretowa. Analizie podda-
no réwniez sfilmowang przez badaczy tworczos¢ kabaretowa uczniéow. Inng
propozycja taczenia réznych metod badawczych (obserwacja) z analizg da-
nych wizualnych zarejestrowanych za pomocg kamery wideo sg badania
Ireneusza Kaweckiego [1993, 1994, 2009] dotyczace stosowanych przez na-
uczycieli sposobow sprzyjajacych skutecznosci uczenia.

Obok badania instytucji szkoty, dane wizualne wykorzystywane s3 tak-
ze do analizy innych przestrzeni edukacyjnych [Mendel 2006, 2009]. Eks-
plorowane s3 réowniez w pedagogicznych projektach badawczych w kon-
tekscie analiz z zakresu poradnictwa [Siarkiewicz 2007] oraz gerontologii
edukacyjnej [Pryszmont-Ciesielska 2011].

Szereg pedagogicznych projektow badawczych skoncentrowanych na
analizie danych wizualnych zrealizowata Justyna Nowotniak [2001a,
2001b, 2012], miedzy innymi projekty dotyczace przestrzeni szkoly i jej
ukrytych programoéw, odnoszace si¢ do koncepcji kultury szkoty. Badacz-
ka koordynowata takze projekty badawczo-dydaktyczne w ramach prowa-
dzonego przedmiotu Metodologia badan spotecznych. Jeden z nich zostal
poswiecony ubdstwu dzieci w duzym miescie. Studenci pedagogiki pro-
wadzili badania na terenie szczecinskich zaniedbanych posesji (wywiady
swobodne, kierowane, wywiady z interpretacjg fotograficzng, obserwacje,
analiza fotografii). Dzieki analizie materialu badawczego ukazano rézne
oblicza ubodstwa dzieci w wielkim miescie [Nowtotniak 2012]. Inny projekt
dydaktyczny dotyczyl sposoboéw spedzania przerw przez uczniéw szczecin-
skich szkét podstawowych, gimnazjow i liceow. Do pozyskiwania danych
uzyto kilku technik badawczych: wywiadéw swobodnych kierowanych,
wywiadow z interpretacjg fotografii, fotografii wykonanych przez uczniow
i studentéw na temat ,,Jak spedzam przerwy w mojej szkole?” oraz obser-
wagcji przerw $rdédlekcyjnych. Dzigki zastosowaniu metodologii etnografii
wizualnej poszukiwano odpowiedzi na pytanie, w jaki sposéb uczniowie
spedzaja przerwe, jakie formy aktywnosci podejmujg w trakcie jej trwania
i jak swoje wysitki wizualizuja [Nowotniak 2013].

Przykladem wiaczenia elementéw pozyskiwania, analizy, interpretacji
i raportowania danych wizualnych do procesu dydaktycznego sg takze ze-
spolowe projekty badawcze dotyczace codziennosci studentéw pedagogi-
ki realizowane w latach 2013-2015 na Wydziale Pedagogiki i Psychologii
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Uniwersytetu w Bialymstoku pod kierunkiem Alicji Korzenieckiej-Bondar
i Beaty Kunat w ramach przedmiotu Metody badan jakosciowych.

1

»Uchwycenie tego, co jest widoczne lecz niedostrzegane™, czyli mozli-
wosci zastosowania etnografii wizualnej w badaniach edukacyjnych

Justyna Nowotniak [2012: 260-263], na podstawie wieloletniego do-
$wiadczenia badawczego w zakresie stosowania etnografii wizualnej,
wskazuje na jej potencjalne i rzeczywiste mozliwosci rozpoznawania rze-
czywistosci edukacyjnej w badaniach naukowych i praktyce edukacyj-
nej. Podkresla, ze wysoka mobilnos¢ danych wizualnych tworzy nowa
przestrzen interakcji i uczestnictwa badanego. Obrazy stuza poznawaniu
rzeczywistosci, ktora jednoczesnie konstruuja przez reprezentacje wizua-
Ine. Znaczace obrazy maja moc budowania porzadku spolecznego, jako
reprezentacji systeméw klasyfikacyjnych i srodkéw legitymizacji porzad-
ku spotecznego. Obrazy moga taczy¢ ludzi, tworzac wiezi spoleczne, gdyz
wykonywanie i ogladanie zdje¢ to dzialania wigziotworcze. Dane wizualne
unaoczniajg zjawisko odchodzenia od rozumienia bytu ludzkiego w kate-
goriach jedynie substancjonalnych i zastepuja je kategorig bytu czasowe-
go, stuzg uchwyceniu réznorodnosci sposobéw artykutowania spolecznych
ukladéw czasoprzestrzennych. Badania wizualne stanowig szans¢ na wy-
korzystanie bogatego spektrum pojeciowego nauk spotecznych w rézno-
rodnych kontekstach rozwazan o edukacji. Dzigki nim mozna poznac kate-
gorie niedostatecznie zbadane w pedagogice, takie jak: miejsce, czas, nuda,
$miech, bezpieczenstwo, prywatno$¢. Obrazy otwieraja przed badaczem
nowe wymiary, niedostepne przy uzyciu danych tekstowych i werbalnych,
gdyz zlozonosci rzeczywistosci edukacyjnej nie da si¢ wyrazic¢ tylko za po-
mocg stéw; zmyst wzroku jest w naszej kulturze jednym z najbardziej od-
powiedzialnych za obraz $wiata, jaki wytwarzamy.

Mozliwosci wykorzystywania materialéw wizualnych w badaniach pe-
dagogicznych wskazuje takze Kamila Zdanowicz-Kucharczyk [2010: 130],
ktéra twierdzi, Ze dzigki analizie danych wizualnych (fotografii) mozna
zrekonstruowaé $wiat badanego, zrozumie¢ znaczenia, jakie nadaje on
$wiatu i swojemu w nim zyciu. Etnografia wizualna moze zatem stuzy¢ ba-
daniu edukacyjnych kontekstow proceséw zinstytucjonalizowanego ksztal-
cenia, utworzonych ze zjawisk rozproszonych i amorficznych, sktadajacych
sie na kulture wizualng szkoly. Rekonstruowanie jej znaczen jest szansa

1 Metafora uzyta w §rodtytule za: [Pink 2008; Nowotniak 2012].
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na odkrycie zlozonych mechanizméw tworzenia i funkcjonowania regut
spotecznych i kulturowych, okreslajacych jej odmiennos¢. Dzieki swojemu
potencjatowi, badania wizualne pozwalaja na uchwycenie tego, co jest ,,wi-
doczne, lecz niedostrzegalne” [Nowotniak 2012: 259]. Dane wizualne s3 dla
pedagogiki szansg otwarcia si¢ na kategorie graniczne, wzbogacajace my-
Slenie pedagogiczne i demistyfikujace jej ograniczenia [Nowotniak 2012:
62]. Umozliwiajg ukazanie niedookreslonych kategorialnie kontekstow
wieloznaczeniowej edukacyjnej codziennosci.
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SUMMARY

Between art and scientific research. Visual ethnography
as a source of knowledge about the educational reality

The starting point of this article is the relationship of art and science from the
perspective of epistemological and ontological insights of philosophers of scien-
ce and researchers of contemporary art. Further on, the author presents the spe-
cificity of the interaction of art and pedagogy, in which the complex subject of
the latter opens the field to various sources, styles and languages of knowing and
understanding of the world and the human being (including the language of the
arts). Seeing art as an important exploration tool for the analysis of education in
qualitative pedagogical research, the author summarizes the assumptions of visu-
al ethnography - a research method that, as she explains, oscillates between art
and science (with its methodological appeal to the image as the primary medium
of the art). In the conclusion, she indicates cognitive and practical benefits which
may result from using the concepts that derive from the arts as a source of know-
ledge about the educational reality.

Keywords:
art, education, methodology, qualitative research, visual ethnography
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Wprowadzenie

Od dawna podkresla sie, ze edukacja powinna by¢ kompatybilna z pro-
cesami spoleczno-kulturowymi oraz ich nastepstwami. Akcentuje sig, ze
dzialania edukacyjne powinny wykracza¢ poza bierny przekaz wiedzy
i koncentrowac si¢ na tworczym dzialaniu, ktére stuzy kreatywnemu roz-
wijaniu osobowosci i tym samym realizacji wielu priorytetéw spotecznych.
W dobie migracji i dynamicznego réznicowania si¢ wspolczesnych spote-
czenstw wzrasta zainteresowanie edukacja miedzykulturows, ktorej celem
jest przygotowanie spoleczenstwa do zycia w warunkach réznorodnosci.
Edukacja miedzykulturowa, dzigki bogatej metodyce, stwarza przestrzen
do twdrczej aktywnosci i umozliwia kreatywne uwrazliwianie na odmien-
nos$¢. Jest rowniez czynnikiem twdrczego odkrywania wilasnej, niepowta-
rzalnej tozsamosci.

Celem artykutu jest prezentacja mozliwosci implementacji idei edukacji
miedzykulturowej do praktyki edukacyjnej poprzez wykorzystanie metod
stuzacych kreatywnemu uczeniu sie. W tekscie, wychodzac od prezentacji
zalozen edukacji miedzykulturowej, przedstawie trzy instruktywne przy-
klady dobrych praktyk edukacyjnych zakladajacych poznawanie Obcych
i Innych za pomoca tworczej aktywnosci (literackiej, plastycznej, fotogra-
ficznej). Scharakteryzowane przeze mnie inicjatywy wpisujg si¢ w kanon
miedzykulturowej edukacji nieformalnej, ktéra ze wzgledu na swoja spe-
cyfike (w tym nieobligatoryjny charakter), ma szczegoélne znaczenie w pro-
cesie ksztaltowania kompetencji miedzykulturowej. Kazda z nich zaktadata
wykorzystanie kilku form aktywnosci tworczej. Zostaly one zrealizowane
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we wspOlpracy organizacji pozarzadowych z podmiotami zajmujgcymi sie
ksztalceniem i resocjalizacja, z mysla o potrzebach i mozliwosciach po-
znawczych réznych grup spolecznych.

Zalozenia edukacji miedzykulturowej

Edukacja miedzykulturowa stanowi probe odpowiedzi na wyzwania
wynikajace ze zrdznicowania przestrzeni spofecznej i edukacyjnej oraz
konsekwencje funkcjonowania w warunkach réznicy: kulturowej, jezyko-
wej czy ekonomicznej. Zaklada wzajemne poznawanie si¢ ludzi i kultur
oraz uwrazliwianie na odmienno$¢. Prowadzi do wzajemnego przejmo-
wania (godnych tego) wzoréw zycia, wzajemnego wzbogacania si¢ kultur,
kooperacji, przyjazni i podejmowania wspolnych dziatan na rzecz wielo-
kulturowych spoleczenstw i/lub spolecznosci [Lewowicki 2011: 10-11]. Ten
rodzaj edukacji jest plaszczyzng poznawania Obcych i Innych, doswiadcza-
nia réznic miedzyludzkich i miedzykulturowych, wykraczania poza ste-
reotypy i uprzedzenia oraz rozwijania wlasnej tozsamosci.

»Istota edukacji miedzykulturowej jest [...] uchwycenie tego, co wspdl-
ne, chociaz inne, a nie unifikowanie wartosci i kultur” [Kaminska 2005:
11]. ,W edukacji miedzykulturowej nie chodzi o zacieranie réznic, ale
o $wiadomo$¢ ich istnienia” [Lewowicki 2000: 31]. Edukacja miedzykultu-
rowa nie koncentruje sie tylko na najprostszej formie tolerancji, czyli takiej,
ktéra umozliwia poznanie Obcego i Innego i cierpliwe znoszenie go. Dazy
ku otwieraniu si¢ na inno$¢, zrozumieniu odmiennosci, ksztaltowaniu po-
zytywnego stosunku do niej oraz pelnych postaw tolerancji i poszanowania
kazdej osoby, ktéra przejawia jakikolwiek rodzaj innosci [Rézanska 2011:
127]. Umozliwia pokonywanie drogi od myslenia o innych w kategoriach
zagrazajacych Obcych do myslenia o nich jako o interesujacych Innych.
Przede wszystkim ma uczy¢ mediacji i rozwigzywania konfliktéw [Niki-
torowicz 2009: 281]. Stuzy przezwycigzaniu wszelkich wykluczen spotecz-
nych i edukacyjnych wywotanych odmiennoscia narodows, etniczng, kul-
turowq, wyznaniowg i zapobieganiu tym zjawiskom [Lewowicki 2011: 11].
Jest narzedziem inkluzji edukacyjnej i spofeczne;.

Edukacja miedzykulturowa moze przebiega¢ spontanicznie — w rodzinie
lub spotecznosci lokalnej oraz w planowy sposéb — w szkole czy $rodkach
masowego przekazu (majac zwigzek ze spoleczng polityka panstwa), [Maj
2005: 279]. Uzasadnione jest wiec traktowanie edukacji miedzykulturowe;j
jako calozyciowego procesu, ktéry obejmuje: edukacje formalng (szkolna),
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nieformalng (nieszkolna, nieobligatoryjng) i pozaformalng/incydentalng
(spontaniczng), ktére wzajemnie przenikaja si¢ i uzupetniaja.

Szczegolne znaczenie w procesie poznawania odmiennos$ci ma miedzy-
kulturowa edukacja nieformalna [zob. m.in. Rogers 2004]. Tego typu edu-
kacja ma dobrowolny charakter. Tresci i metody dziatan edukacyjnych sa
dostosowywane do potrzeb i mozliwosci danej grupy. Miedzykulturowa
edukacja nieformalna daje szereg mozliwosci osobom projektujacym i pro-
wadzgcym ja, jak i jej uczestnikom. Wykracza poza bierny przekaz wiedzy,
koncentrujac si¢ na aktywnym dzialaniu. Moze by¢ realizowana za po-
mocg réznych metod angazujacych sfere intelektualng, emocjonalng oraz
behawioralna.

Jedng z wielu $ciezek realizacji migdzykulturowej edukacji nieformalnej
jest kreatywne dzialanie za pomocg ekspresji werbalnej, plastycznej czy ru-
chowej. Tworcza aktywno$¢ stanowi naturalny proces rozwoju, autokreacji
i komunikowania si¢ ze $wiatem [Necka 2001: 19-24]. Zgodnie z egalitar-
nymi koncepcjami twoérczosci kazdy cztowiek posiada twdrczy potencjal,
ktéry mozne wyzwala¢ i rozwija¢ [Necka 2001]. Praca tworcza stwarza
wiec warunki do pozbawionego wszelkich ograniczen uczenia si¢ poprzez
wyrazanie siebie i przygladanie si¢ sobie (swoim pogladom, emocjom, po-
stawom). Moze wigc odgrywac istotna role w procesie przygotowania ogotu
spoleczenstwa do kontaktéw z Obcym i Innym. Dzigki wielu formom eks-
presji, angazujac wyobraznie i intuicje, stwarza mozliwos¢ aktywnego od-
krywania dziedzictwa kulturowego réznych grup etnicznych, narodowych
czy religijnych. Odwolujac si¢ do emocji i osobistych przezy¢, daje szanse
wykraczania poza negatywne stereotypy i uprzedzenia. Jest rowniez czyn-
nikiem samopoznania.

Edukacja migdzykulturowa w Polsce zaczeta dynamicznie rozwijaé sie
po transformacji ustrojowej, wraz z przyjeciem fadu demokratycznego, co
wigzalo si¢ miedzy innymi z uznaniem praw mniejszosci oraz umozliwie-
niem swobodnej aktywnosci obywatelskiej. Obecnie w ramach ksztalcenia
szkolnego oraz edukacji nieformalnej podejmowanych jest wiele inicjatyw,
ktére majg na celu budowanie dialogowych relacji z Obcym i Innym.

Istotng role w zakresie realizacji edukacji mi¢dzykulturowej odgry-
waja sami obywatele, zrzeszeni w organizacjach pozarzagdowych. W wielu
srodowiskach fundacje i stowarzyszenia przodujg, a nawet wypelniaja luke
w realizacji edukacji miedzykulturowej. Podejmowane przez nie inicjaty-
wy kierowane s3 do roznych grup spotecznych (wiekowych, zawodowych,
narodowych). Dzigki wspdlpracy organizacji pozarzagdowych ze szkotami,
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centrami kultury, placowkami, ktére zajmujg sie wychowaniem i opieka,
powstaje wiele partnerskich inicjatyw. Dzialania realizowane przez organi-
zacje pozarzadowe przyjmuja rézne formy dzialalnosci edukacyjnej. Nale-
23 do nich: cykliczne projekty edukacyjne, szkolenia, workcampy, wymiany
miedzynarodowe. Inicjatywy polskich organizacji pozarzagdowych w wielu
przypadkach cechuja si¢ innowacyjnoscia.

Miedzykulturowa edukacja nieformalna w praktyce

Konkurs ,,R6znorodnos$¢ przestrzenia dialogu”

Adresatami konkursu sg dzieci w wieku przedszkolnym i wczesno-
szkolnym, przynalezace do grupy wigkszosciowej, mniejszosci narodowych
i etnicznych oraz dzieci cudzoziemskie. Inicjatywa ma zasigg wojewddzki.
Jest organizowana cyklicznie przez Fundacje Uniwersytetu w Bialymsto-
ku i Szkole Podstawowa nr 26 w Bialymstoku. Jej celem jest ksztaltowanie
wrazliwosci na szeroko rozumiang odmienno$¢. Dziatanie sklada si¢ z kil-
ku nastepujacych po sobie etapéw. Nalezg do nich: aktywnosci wspiera-
jace przygotowanie prac konkursowych (warsztaty edukacyjne, pogadanki
z nauczycielami, rodzicami, wycieczki edukacyjne), ktére umozliwiajg za-
inicjowanie rozméw i podjecie refleksji na temat réznorodnosci, przygoto-
wywanie prac konkursowych oraz edukacyjna impreza podsumowujaca
wyniki konkursu.

W ramach inicjatywy dzieci uczgszczajace do przedszkoli oraz szkoét
podstawowych tworzg prace literackie, plastyczne badz wykonujg fotogra-
fie dotyczace réznorodnosci. Co roku konkurs organizowany jest pod in-
nym haslem, na przyklad: ,Inny bliski i daleki”, ,,Zwyczaje i tradycje domu
rodzinnego”, ,Ulubione gry i zabawy”, ktére tematycznie ukierunko-
wuje prace dzieci. Za pomoca roznych form ekspresji tworczej, literackiej,
plastycznej oraz fotograficznej, dzieci angazuja si¢ w tworczy proces przy-
gotowywania wierszy, opowiadan, rysunkow czy zdje¢, ukazujacych wy-
brane zagadnienia zwigzane z rédznorodnoscig. W ten sposob majg okazje
zaprezentowac to: jak widza swoja przynaleznosci kulturowg (w tym tra-
dycje, zwyczaje, dziedzictwo kulturowe regionu), kim jest dla nich Obcy
i Inny i na jakie napotyka problemy, jaki jest ich stosunek do odmiennosci,
jakie miedzyludzkie i miedzykulturowe podobienstwa dostrzegaja.

Podsumowanie konkursu co roku ma miejsce w Szkole Podstawowej nr
26 podczas otwartej dla spolecznosci lokalnej imprezy edukacyjnej, ktora
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jest organizowana w okolicach Swiatowego Dnia Uchodzcy. Dzieje sie¢ tak,
ze wzgledu na fakt, iz Szkota Podstawowa nr 26 przoduje w Bialymstoku
pod wzgledem liczby uczniéw cudzoziemskich (s3 to gtéwnie Czeczeni).
Jest to dobra okazja, by zaakcentowac ich obecnos¢.

Impreza ma uroczysty charakter. W jej toku s3 eksponowane prace
uczestnikow konkursu. Poza wreczeniem nagréd wyrdznionym, stalym
jej elementem sg czesci artystyczna oraz edukacyjna. W trakcie spotkania
dzieci maja mozliwos¢ kontaktu z twdrczoscia i doswiadczenia odmienno-
$ci, poprzez obserwacje wystepow zespoldw piesni i tanica innych narodéw.
Niekiedy przygotowuja przedstawiania o tematyce miedzykulturowej, co
pozwala im miedzy innymi wejs¢ w role Obcego i Innego i tym samym po-
czug, jak to jest sie rozni¢ w relacjach spolecznych. Impreza podsumowuja-
ca, poprzez udzial dzieci w grach o charakterze edukacyjnym, pozwala im
réwniez poszerzy¢ wiedze na temat réznorodnosci otaczajacego je Swiata.
Prace uczestnikéw konkursu stanowia inspiracj¢ do przygotowywania za-
dan dydaktycznych, ktére majg stuzy¢ uwrazliwianiu na odmiennos¢ pod-
czas imprezy. Motywujg rowniez do dyskusji na temat ich tresci.

Co roku w trakcie spotkania podsumowujacego konkurs, specjalne
miejsce poswiecone jest kulturze czeczenskiej. Zaréwno uczestnicy inicja-
tywy, jak i przybyli goscie maja mozliwos¢ pozna¢ elementy tej odleglej dla
wielu os6b kultury. Przyblizanie kultury czeczenskiej ma miejsce za spra-
wa projekcji filméw, wystapien dzieci czeczenskich (prezentacje, pokazy),
quizéw edukacyjnych. Tradycyjnie, co roku mozna obejrze¢ wystep zespo-
tu tanca dziecigcego ,,Lowzr” oraz sprébowac przygotowanych przez rodzi-
cow tradycyjnych czeczenskich dan. Organizacje imprezy wspieraja wolon-
tariusze z Fundacji Uniwersytetu w Bialymstoku i Fundacji ,Dialog”.

Jedna z inicjatorek konkursu w nastepujacy sposob opisata zasadnos¢
jego organizowania:

Istotne jest zeby od najwczesniejszych lat przybliza¢ dzieciom réznorodno$¢ otacza-
wielu pozytywnych doswiadczen. Szkolna rzeczywisto$¢ pokazuje, ze odmienno$é
jest czesto powodem odrzucenia i niecheci. Udzial w konkursie umozliwia dzie-
ciom poznawanie réznorodnoéci w naturalny sposéb — poprzez aktywno$¢ twoércza
- i czerpanie przyjemnosci z pracy tworczej. Jest to wazny element edukacji miedzy-
kulturowej najmlodszych, naturalna droga poznawania §wiata’.

1 Zrédlo: notatki whasne.
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Edukacja miedzykulturowa, realizowana za pomocg metod i form pracy
umozliwiajacych tworczg aktywnos¢, jest adekwatng do mozliwosci per-
cepcyjnych oraz intelektualnych najmtodszych odbiorcéw dziatan edu-
kacyjnych, droga poznawania odmiennosci. Udzial w konkursie stanowi
dla dzieci duze wzywanie. Jest swoista przygoda, ktéra przybliza $wiat
Obcego i Innego oraz umozliwia samopoznanie. Dzieki tworczej aktyw-
nosci dzieci majg mozliwos¢ spontanicznego wypowiedzenia si¢ na temat
waznych kwestii zwigzanych z heterogenicznoscig ludzkiej rzeczywistosci.
Udziat w inicjatywie daje mozliwo$¢ wyboru i cieszenia si¢ réznymi forma-
mi artystycznego wyrazu. Stanowi bodziec do namystu na temat odmien-
nosci, wlasnego dziedzictwa kulturowego oraz relacji z Obcym i Innym.
W tworczy sposob rozwija wrazliwo$¢ na odmiennos¢, ktora jest waznym
elementem partnerskiego funkcjonowania w srodowisku zréznicowanym
kulturowo. Budzi zainteresowanie odmiennoscig, pozwala dostrzec to, co
taczy ludzi réznigcych si¢ od siebie. Partycypacja w dzialaniu, dzigki twor-
czej aktywnosci, w wielu przypadkach jest pierwszym, ,,bezpiecznym” (bo
na plaszczyznie ekspresji tworczej), krokiem ku realnemu spotkaniu z Ob-
cym i Innym.

=Uwieczni¢ Atlantyde” — warsztaty wielokulturowe i fotograficzne

Projekt byt adresowany do mlodziezy gimnazjalnej z Wasilkowa i Kry-
nek, z roznych srodowisk wychowawczych (w tym dysfunkcyjnych). Zostat
zrealizowany przez Fundacje Uniwersytetu w Bialymstoku, Gimnazjum
w Wasilkowie oraz Gimnazjum w Krynkach. Celem dzialania bylo rozwi-
janie zainteresowan wielokulturowoscia Podlasia. W ramach inicjatywy
zostaly przeprowadzone cykliczne warsztaty: integrujace miodziez, foto-
graficzne w plenerze (umozliwiajace nauke profesjonalnej obstugi aparatow
fotograficznych), dotyczace wybranych elementéw kultur Podlasia (biato-
ruska, romska, tatarska, zydowska) oraz edukacyjna wycieczka $ladami
wielokulturowosci regionu (Tykocin, Kruszyniany, Bohoniki, Krynki,
Swieta Woda).

W trakcie projektu mlodziez miata mozliwos¢ doswiadczenia wielokul-
turowos$ci Podlasia poprzez szereg aktywnosci sprzyjajacych tworczej eks-
presji: ruchowej, plastycznej oraz fotograficznej, ktorej poswigcono najwie-
cej miejsca. Mlodziez poznawala wybrane elementy kultur regionu miedzy
innymi poprzez: nauke tanca (tradycyjny taniec biatoruski), wykonywanie
prac plastycznych przy wykorzystaniu techniki frotazu (w celu odczyty-
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wania transkrypcji na nagrobkach bialostockiego kirkutu), samodzielne
fotografowanie (w plenerze). Praca z aparatem umozliwiala uwiecznianie
»podlaskiej Atlantydy”, czyli - w rozumieniu inicjatoréw projektu — cen-
nego dziedzictwa, ktére jest narazone na utrat¢ w czasach nieustannych
przemian.

Uczestnicy dziatania, dzieki twdrczemu zaangazowaniu, za pomocy
aparatow fotograficznych, rejestrowali wlasny sposéb postrzegania wielo-
kulturowosci Podlasia i tym samym przedstawiali to, co ich zdaniem sta-
nowi jej rdzen. Prace wykonane przez mlodziez, w oryginalny sposob, uka-
zywaly gltéwnie artefakty religii i wyznan Podlasia: krzyze, macewy, mury
synagog, meczety oraz elementy ich wyposazenia.

Projekt edukacyjny ,,Uwieczni¢ Atlantyde...” zakonczyl si¢ otwartg im-
preza edukacyjng skierowang do spolfecznosci lokalnej, ktéra odbyla sie
w gimnazjum w Wasilkowie. Podczas spotkania osoby zainteresowane
mogly zobaczy¢ efekty pracy mlodziezy zaprezentowane w formie wysta-
wy, wystucha¢ wystapien ekspertéw podejmujacych w swojej pracy proble-
matyke wielokulturowos$ci (naukowca, fotografa) oraz refleksji mlodziezy
zwigzanych z udzialem w projekcie. Uczestnictwo w imprezie bylo bodz-
cem do rozmdéw na temat bogatej i roznorodnej spuscizny regionu oraz
motywowalo do pamietania o wielokulturowej przesztosci i terazniejszosci.

Przeprowadzona przez realizatoréw dzialania ewaluacja projektu wska-
zuje na to, iz uczenie si¢ poprzez twdrcze zaangazowanie, w odczuciu gim-
nazjalistow, jest inspirujgcym oraz adekwatnym do potrzeb mlodych ludzi
sposobem realizacji edukacji migdzykulturowej. Potwierdza to miedzy in-
nymi nastepujaca wypowiedz jednej z uczestniczek omawianej inicjatywy:

Milg niespodzianka, ktéra spotkata nas juz na pierwszych zajeciach, bylo zaangazo-
wanie profesjonalnego, wyksztalconego fotografa w prace z calg grupa. Przekazal on
nam nie tylko suchg teorie, ale réwniez w terenie zarazal swoja pasja do fotografowa-
nia [...]. Alfabet hebrajski, detale synagogi, frotaz, historia meczetu i kultura Tataréw,
zwyczaje pogrzebowe wyznawcéw islamu, tance biatoruskie — wszystko to i jeszcze
wiecej, naprawde zainteresowalo nas, podlaska mlodziez bardzo zafascynowang wia-
snym regionem. Zajecia w terenie sa idealnym sposobem na poznawanie waloréw
pétnocnego wschodu Polski [za: Mlynarczuk, Sokotowski 2010: 65].
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~Multikulturowe warsztaty edukacyjno-artystyczne dla kobiet osadzonych
w Areszcie Sledczym Warszawa — Grochow”

Adresatkami projektu byly kobiety odbywajace kare pozbawienia wol-
no$ci w Areszcie Sledczym Warszawa-Grochéw. Wiekszo$¢ z nich stano-
wily recydywistki. Dzialanie zostalo zainicjowane przez Fundacje ,,Dom
Kultury”. Celem projektu bylo wspieranie procesu readaptacji spolecznej
za pomoca edukacji miedzykulturowej. Inicjatywe konstruowaty nastepu-
jace dzialania: warsztaty multikulturowe, multikulturowe warsztaty edu-
kacyjno-artystyczne (w tym zajecia taneczne, bebniarskie i plastyczne),
warsztaty kulinarne réznych narodéw oraz wystawa prac przygotowanych
podczas projektu. Dzialanie zakladalo réwniez nagranie wideoklipu obra-
zujacego zajecia taneczne i bebniarskie. Inicjatorka projektu w nastepujacy
sposob opisala jego zadania:

Nasze warsztaty sg atrakcyjna i inspirujaca propozycja zagospodarowania wolne-
go czasu i ukierunkowania zainteresowan. Stanowig remedium na odizolowanie od
spoleczenstwa, tesknote za rodzing, bezczynnos$é, nude i samotno$é, a takze brak
perspektyw na zycie po opuszczeniu zakladu. Sa ,artystycznym pomostem” - nawig-
zaniem kontaktu ze spofecznoscig ,,na zewnatrz” i przez to ulatwieniem skazanym
powrotu do spoleczenstwa. Ulatwieniem i przygotowaniem tego powrotu?.

Na kazdym etapie inicjatywy kobiety mialy szanse dziala¢ w twoérczy
sposob, poznajac wybrane elementy kultur krajow afrykanskich, kauka-
skich oraz kultury romskiej, zydowskiej i kolumbijskiej. Odbywalo si¢ to za
pomocg multimedialnego pokazu potaczonego z prezentacja przedmiotow
zwigzanych z dang kulturg oraz poprzez bezposrednie spotkania z Innymi
(m.in. Czeczenky, Senegalczykiem).

Multikulturowe warsztaty edukacyjno-artystyczne umozliwity nauke
tancow charakterystycznych dla innych niz polska kultur (afrykanskiego,
zydowskiego i tanica brzucha), gre na bebnach oraz samodzielne tworze-
nie artefaktow kultury (bizuteria). Nauka tanca i gry na bebnach pozwolila
kobietom, w metafizyczny sposéb, doswiadczy¢ dalekich kultur. Wykony-
wanie bizuterii z ornamentami charakterystycznymi dla kultur romskiej,
kolumbijskiej i ormianskiej, bylo swoistg lekcjg tworzenia dobr kultury ma-
terialnej. Warsztaty kulinarne, poprzez kreatywne przygotowywanie dan
narodowych, staly si¢ plaszczyzng doswiadczania réznorodnosci tradycyj-

2 Zrédto: notatki wlasne.
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nych specjaléw. Sprzyjaly poznawaniu odmiennych kultur poprzez zmyst
smaku.

W ramach podsumowania odbyla sie wystawa prac kobiet, ktére wyko-
naly w trakcie projektu. Prace wiezniarek zostaly zaprezentowane spotecz-
nosci lokalnej. Dzieki temu osoby zainteresowane mogly odkry¢ tworczy
potencjal uczestniczek warsztatéw i spojrze¢ na nie przez pryzmat ich kre-
atywno$ci. Warsztaty bebniarskie i taneczne zostaty uwiecznione za pomo-
cg wideoklipu.

Warsztaty odbywajace sie¢ w ramach projektu umozliwiaty rozwijanie
wsrod kobiet zainteresowan artystycznych oraz umiejetnosci konstruk-
tywnego spedzania czasu wolnego. Prowadzone dzialania byly czynni-
kiem rozwijania zainteresowan réznorodnoscia §wiata oraz dawaly szanse
ksztaltowania postaw otwartych wobec odmiennosci. Twdrcza aktywnosc,
koncentrujgca si¢ na poznawaniu Obcych i Innych, stanowila zaréwno
istotny element samopoznania, jak tez resocjalizacji i inkluzji spolecznej
osadzonych kobiet.

Podsumowanie

Tworcza aktywno$¢ umozliwia nabywanie doswiadczen stanowigcych
zroédlo wiedzy o $wiecie i sobie samym. Jest niezbedna w trakcie rozwo-
ju osobistego, dziatan edukacyjnych i tym samym w realizacji waznych
zadan spotecznych i edukacyjnych. W toku miedzykulturowej edukacji
nieformalnej, dla ktérej bardzo wazne jest kreatywne uczenie si¢ poprzez
doswiadczenie i dzialanie, tworcza aktywno$¢ moze stanowi¢ narzedzie
realizacji innowacyjnych dziatan edukacyjnych, adresowanych do wielu
réznych grup spolecznych - inicjatyw, ktore uwzgledniajg zaréwno proble-
matyke rdznic, jak i podobienstw migdzyludzkich i miedzykulturowych.
Zaprezentowane w tekscie dzialania umozliwialy poznawanie odmienno-
$ci za pomocg réznych form ekspresji tworczej: literackiej, plastycznej, foto-
graficznej czy muzycznej, dzigki tworczemu zaangazowaniu zaréwno sfery
poznawczej, jak tez emocjonalnej i behawioralne;j.

Tresci analizowanych inicjatyw dotyczyly wybranych elementéw kultur
istniejacych w danej spotecznosci lokalnej, regionie oraz odlegltych kran-
cach $wiata i tym samym determinowaly ich specyfike. Zaprezentowane
inicjatywy stuzyly realizacji waznych celéw spolecznych, takich jak: kul-
tywowanie pamigci spotecznej, ksztaltowanie tozsamosci regionalnej, in-
tegracja miedzykulturowa, wspieranie procesu resocjalizacji. Wszystkie
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stanowily plaszczyzne poznawania Innych i Obcych, ksztaltowania wraz-
liwosci na odmienno$¢ oraz budowania pozytywnych relacji w zréznico-
wanej przestrzeni ludzkiej. Zakladaly uczenie si¢ poprzez korzystanie z po-
tencjalu tworczego ludzi w réznym wieku i sytuacjach zyciowych. Cecha
znamienng poszczegdlnych inicjatyw i zarazem je rdéznicujaca byly miej-
sca ich realizacji: szkota, przestrzen wielokulturowego Podlasia oraz areszt
Sledczy.
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SUMMARY

Closer to otherness. Creative activity in the non-formal
intercultural education

The main purpose of this paper is to show the role of creative activity in non-formal
intercultural education. The author presents creative ways of implementing the
idea of non-formal intercultural education within the educational process. On
the basis of the non-formal intercultural education postulates, she analyses three
examples of educational initiatives (directed to children, teenagers and adults),
which included creative activity (literary, artistic, photographic, etc.).

Keywords:
creative activity, cultural diversity, intercultural competence, non-formal inter-
cultural education, the Other/Stranger
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NOWOZYTNA ZABAWA W GOSPODARSTWO
A WSPOLCZESNE GRY FABULARNE

Gry fabularne (role-playing games, RPG) staly si¢ pod koniec XX i na po-
czatku XXI w. nieodlgcznym elementem popkultury [Szeja 2007: 189-195;
Szeja 2004; Krawczyk 2010: 64-70]. W 2014 r. minelo 40 lat od powstania
pierwszej, komercyjnie rozpowszechnionej, tego typu gry zatytulowanej
Dungeons & Dragons (D&D) autorstwa Garyego Gygaxa i Dave’a Arnesona
[Tresca 2010: 59-62]. Obecnie tradycyjne gry fabularne to zaledwie drob-
na czes¢ poteznego rynku wydawniczego. Masowy charakter maja przede
wszystkim komputerowe gry RPG [Porczynski 2013: 329-343; Nowaczek
2012: 228]. Oprocz tego istnieja ksigzkowe gry paragrafowe, w ktérych
czytelnik poprzez swoje decyzje moze zmieni¢ dalszg czes¢ fabuly'. Po-
jawiaja sie rowniez beletrystyczne tytuly odwolujace sie do konkretnych
systeméw RPG [Stockmann, Jahnke 2008: 127-143]. Coraz popularniejsze
sa tez LARP-y (live action role-playing), w ktérych gracze, podobnie jak
w teatrze, odgrywajg swoje postacie, zazwyczaj postugujac sie kostiuma-
mi oraz rekwizytami. Popularnym zjawiskiem sg réwniez kolekcjonerskie
gry karciane [(krzaku) & (jvd) 1995: 42-43]?, kostkowe i bitewne. W Polsce,
podobnie jak na $wiecie, zjawisko to doczekalo sie badan naukowych pro-

1 Lista opublikowanych w jezyku polskim pozycji: http://paragrafowegranie.republika.pl/lista.
html [11.09.2014].

2 Artykul ten rozpoczat ere tychze gier w Polsce. Pierwszym wydanym w jezyku polskim syste-
mem byl Doom Troper szwedzkiej firmy Target Games (obecnie juz nieistniejacej).
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wadzonych przez socjologdéw, medioznawcoéw, literaturoznawcéw, psycho-
logéw i dydaktykow?’.

Wsréd prowadzonych analiz zjawiska, jakim sa role playing games, bra-
kuje spojrzenia historycznego. Nie pisze tu o chronologicznym uporzad-
kowaniu informacji dotyczacych wydawanych tytuléw z ostatniego potwie-
cza, a o spojrzeniu znacznie glebszym. Fenomen gier fabularnych sktania
do utozsamienia go ze spoleczenistwem ponowoczesnym [Wroblewski 2009:
289-300; Surdyk 2008: 27-35]. Jednoczesnie interesujace jest, czy analogicz-
ne typy gier wystepowaly w spoleczenstwach o strukturze feudalnej sprzed
rewolucji przemystowej. W niniejszym artykule prezentuje istniejacg w Eu-
ropie okresu wczesnonowozytnego gre w Gospodarstwo. Skupiam si¢ jedynie
na wycinku zjawiska, ktére wystepowalo w Rzeczypospolitej szlacheckiej,
zestawiajac je ze wspdlczesnymi grami fabularnymi. Historycy, z uwagi na
niezwykly charakter rozgrywki, chetnie te gre przedstawiaja. Sg to jednak
najczesciej kilkuzdaniowe opisy utrzymane w tonie pewnej ciekawostki [Ko-
narski 1970: 467; Witkowska 1997: 59-62; Fabian 1988: 130; Lozinski 1920:
102-103; Czaplinski, Dtugosz 1976: 139]*.

Na wstepie nalezy wyjasni¢ idee gier fabularnych. Zalozenia sg stosun-
kowo proste — zabawa polega na konwersacji pomiedzy kilkoma (co naj-
mniej dwoma) osobami. W rozgrywce udzial biorg dwa typy uczestnikow.
Pierwsza grupa sa gracze (bohaterowie), ktérych zadaniem jest wcielenie si¢
w stworzong (wylosowana) postaé, zZyjaca w opisanym na kartach podrecz-
nika $wiecie (historycznym, alternatywnym, fantasy, science fiction) [Ma-
tyka 2012: 125-137; Chmielewska-Luczak, Matkowski: 2008: 199-212]°. Co
do zasady, podczas rozgrywki nie ma koniecznosci uzywania obiektéw ma-
terialnych, takich jak: figurki, plansze, zdjecia czy rysunki, cho¢ wszystkie
one moga uatrakcyjni¢ gre [Czarnecka 2001: 30-31]. Koniecznym jest jedynie
posiadanie karty postaci, na ktdrej odnotowane sa wszelkie niezbedne cechy
fizyczne i psychiczne (wspolczynniki), a takze dodatkowe informacje, takie
jak: ekwipunek, dane osobowe, posiadana bron, lista zdolnosci i umiejetno-

3 0d 2009 r. wydawane jest czasopismo ludologiczne Polskiego Towarzystwa Badania Gier Homo
Ludens. Zob. http://ptbg.org.pl/HomoLudens/. Warto tez zwréci¢ uwage na kolejne konferen-
cje poswigcane temu zjawisku. Na przyklad w styczniu 2015 r. stowarzyszenie badaczy popkul-
tury i edukacji popkulturowej Trickster przygotowato we Wroctawiu konferencje zatytutowana
Gry fabularne - kultura i historia.

Ostatnio wiecej miejsca tej formie rozrywki poswiecit Jacek Zukowski [2013: 76-81].

5 Istnieja rowniez systemy, ktore prezentuja jedynie mechanike gry, $wiat za$ tworzony jest samo-

dzielnie przez graczy [Paszkowski 1993: 6-9].
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$ci’. Za zmysty graczy - wzrok, stuch, wech, smak, dotyk — odpowiada spe-
cjalna osoba okreslana najczesciej jako mistrz gry, ktéry rowniez odgrywa
wszystkie inne wystepujace w $wiecie istoty (tzw. NPC - non-player charac-
ters — czyli bohaterowie niezalezni)’. On tez przygotowuje fabule, ktora bedzie
toczyla si¢ podczas sesji (spotkania graczy z mistrzem gry), [Szeja 2004: 12].
Sama gra opiera si¢ na opowiesci (narracji) mistrza gry, uzupetnionej dia-
logami oraz wypowiedziami uzewnetrzniajagcymi wole i mysli postaci odgry-
wanych przez graczy. W kluczowych momentach o skutkach decyzji podje-
tych przez graczy rozstrzyga los, najczesciej w oparciu o system kostkowy?®.
W wersji bardzo prostej, skierowanej do miodszych milosnikéw tego typu
zabawy, rozgrywka czesto sprowadza si¢ do walki z réznymi przeciwnika-
mi przy wykorzystaniu zasad (mechaniki gry) opisanych w podreczniku’.
Wisrod starszego wiekiem lub doswiadczeniem pokolenia graczy dominuja-
cy element stanowig dialogi pomiedzy graczami i bohaterami niezaleznymi,
a podejmowane dziatania bardzo rzadko koncza sie sifowym rozwigzaniem'.
Gry fabularne opieraja si¢ na dwdch podstawowych zalozeniach. Po
pierwsze, wszyscy gracze tworza druzyne, ktéra wspoélnie realizuje cele — tym
samym nie sg oni jak w wiekszosci innych gier rywalami'. Po drugie, bra-

6 ,Graodbywa si¢ w wyobrazni i na kartce papieru; wszystkie akcje, czynnosci, dzialania i przed-
siewziecia graczy w narzuconych scenariuszem sytuacjach odbywajg sie w imaginacji, a ich
przejawem jest konkretna deklaracja, jaka gracze skladaja Mistrzowi Gry” [Sapkowski 1994:
36].

7  Z reguly role mistrza gry pelni jedna osoba, chociaz w niektérych systemach proponuje sie,
aby mial on pomocnika. Przykladem moze by¢ system Dzikie Pola, gdzie oprécz ,starosty”
(odpowiednik mistrza gry wynikajacy ze stylistyki $wiata — nowozytnej Rzeczypospolitej) wy-
stepuja rowniez ,podstaro$ci” [Komuda, Jurewicz, Barytka 1997: 202].

8 Wraz z rozwojem gier fabularnych pojawit sie systemy gier, w ktorych bardzo ograniczono lub
wrecz wyeliminowano element losowy. Skutki decyzji podejmowanych przez graczy sa w gestii
mistrza gry. Tego typu gry okreslamy mianem storytelling (narracyjna gra fabularna). Przykla-
dem takiego systemu jest Amber Diceless Roleplaying Game, ktéry opiera si¢ na serii ksigzek
fantasy autorstwa Rogera Zelaznego pt. Amber [Galecki 1994: 6-9].

9 W latach dziewiec¢dziesigtych XX w. na rynku polskim brakowalo wydawanych drukiem kam-
panii i scenariuszy adresowanych do mistrzow gry, ktorzy nastepnie je adaptowali na potrzeby
sesji. Dlatego kazdy publikowany scenariusz byl szeroko komentowany w $rodowisku graczy
RPG. Szczegolna rola przypadta przygodzie Artura Szyndlera pt. Demoniczna horda [Szyndler
1993: 30-37], ktora byta negatywnie oceniana wlasnie za zbyt uproszczone podejscie do roz-
grywki, oparte jedynie na sitowym rozwigzaniu konfliktéw.

10 Wedtug analizy 303 scenariuszy zbadanych przez Michata Mochockiego [2008: 234], w 77,2%
z nich przewidywano stosowanie rozwigzan sitowych, jednakze w zaledwie w 10,6% walka byta
jedynym mozliwym rozwigzaniem.

11 Kluczowym byl element praktyczny, to znaczy podziat druzyny na jedno lub dwuosobowe gru-
py zasadniczo obnizalby ,,grywalnos¢”, gdyz mistrz gry nie méglby plynnie prowadzi¢ narracji.
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kuje precyzyjnie okreslonego celu gry — podobnie jak w zyciu, to sami gracze
decyduja, co jest dla nich wazne, do czego daza, jakie maja pasje, namiet-
noséci. Gra dang postacig konczy sie¢ najczesciej w momencie $mierci po-
staci lub, ewentualnie, w wyniku podjetej przez gracza decyzji o pozosta-
wieniu postaci i wylosowaniu nowego bohatera.

Do Polski idea role playing games docierata z Zachodu z opdéznieniem, bo
nie sprzyjata temu funkcjonujaca w tym kraju demokracja ludowa. Znamien-
ne, ze pierwsze masowe rozpowszechnienie praktycznej wiedzy o grach RPG
wigzalo sie z prywatna firmg ENCORE. Wydawala ona istniejace na rynku
amerykanskim i brytyjskim nielicencjonowane gry planszowe — wérdd kto-
rych mozna bylo zauwazy¢ zapowiedz przyszlych gier fabularnych. W szcze-
gdlnosci wypada wymieni¢ wydang w 1982 r. gre Labirynt smierci (w orygi-
nale Citadel of Blood autorstwa Erica Lee Smitha, ktory opart sie z kolei na
grze Death Maze Grega Costikyana), przettumaczong przez Andrzeja Za-
rzyckiego. W swej idei i estetyce byta ona wzorowana na systemie D&D. Mi-
strza gry zastepowal jeszcze Slepy traf/los, jednakze inne elementy byty juz
zblizone do specyfiki RPG: wspdlny cel calej druzyny, wyimaginowany -
cho¢ przedstawiony w szczatkowej formie — $wiat [Zarzycki 1982: 1]. Pomyst
trafil w zapotrzebowania odbiorcéw. Gry tej firmy byly wydawane w nakta-
dach 20-30 tys. egzemplarzy, co i tak nie zaspokajalo zapotrzebowania ryn-
ku [Makowski 1987: 64]. Na tej fali powstawaly kolejne gry planszowe i para-
grafowe majace pewne cechy gier RPG, takie jak: Odkrywcy nowych swiatéw,
Dreszcze, Goblin, Monstrum czy Wladca podziemi.

Powoli pierwsze informacje o grach fabularnych docieraty do Polski zza
»zelaznej kurtyny”. Ogromng role popularyzatorska odegraly czasopisma
Fantastyka oraz Razem, ktore w latach 1984-1986 wyjasnialy idee tego
typu zabaw [Torun 1984; Ciesielski 1986]. Pojawily sie pierwsze grupy oséb
(druzyny), najczesciej zwigzane z fanklubami skupiajacymi mito$nikow
szeroko pojetej fantastyki, ktore graly w samodzielnie wymyslony system
lub przy pomocy podrecznika kupionego za granicg. Przyktadowo w War-
szawie poczatek zjawiska mozna 3czy¢ z rokiem 1985, kiedy to stworzono
system zatytulowany Wyspa par, oparty na $wiecie opisanym przez Andre
Nortona pt. Swiat czarownic'?. Zjawisko to w interesujacy sposob przedsta-
wil wspottwdrca takich grup Remigiusz Horbal z Kluczborka:

12 http://gitgames.blogspot.co.uk/2014/07/stowarzyszenie-miosnikow-gierhtml. Z mniejszych
o$rodkow miejskich moge podaé przyklad Siedlec, gdzie grupa graczy istniata od 1988 r. To-
masz Stanski odnotowal: ,,Z braku jakichkolwiek systeméw dostepnych w Polsce zmuszony
bytem do stworzenia wlasnego. Kilka lat temu z niemalym trudem udalo mi si¢ Zielong kraine.
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Czesto, gdy znalaztem sie w grupie kilku oséb, a zabraklo nam pomystu na zabicie
nudy, opowiadatem o ,,przygodéwkach”. Juz po chwili towarzystwo szukalo kostki,
kartki, oléwkow, a ja wyciagalem swe mapy i zamieniatem si¢ w Mistrza Gry. [...] Po
ukonczeniu gry z reguly spotykalem si¢ ze stowami ,zréb jeszcze raz cos takiego”
[Ciesielski 1989].

Niemal natychmiast po przeobrazeniach gospodarczych i politycznych
lat 1987-1989 nastapil zywiotowy rozwoj gier fabularnych®. Pojawily sie
pierwsze pomoce i wyjasnienia, jak nalezy tworzy¢ systemy RPG. W 1988 r.
Jacek Ciesielski [1988] zaproponowal przerobienie gier paragrafowych
(typu Dreszcze lub Goblin) na gry fabularne. Pierwszy stworzony w szczat-
kowym zarysie system RPG wydany zostal drukiem w czasopismie Fenix
w roku 1990 [Sapkowski 1990]". System nazwano pdzniej Oko Yrrhedesa,
a jego autorem byl Andrzej Sapkowski, ktéry mechanike gry rozbudowat
w latach 1994-1995 [Sapkowski 1994; Sapkowski 1995].

Prawdziwym przelomem okazalo si¢ zalozenie pierwszego pisma po-
$wieconego niemal w calosci grom RPG. Magia i Miecz pojawilo sie
w sprzedazy w 1993 r. i rozpoczelo publikacje systemu zatytulowanego
Krysztaly czasu autorstwa Artura Szyndlera®. Pierwszy raz caly system
RPG wydano drukiem w 1994 r. i byt to brytyjski produkt zatytulowany
Warhammer Fantasy Roleplay. Od tego momentu nastapil bardzo dyna-
miczny rozwoj zjawiska. Zaczely pojawiaé sie nowe czasopisma Labirynt
(1994), Ztoty Smok (1994), Talizman (1995), Kruk (1997). Powstawaly réw-
niez oryginalne polskie systemy. Entuzjastycznie przyjeto gre Dzikie Pola,
chtodno Aphalon, a catkowitg klapg okazata si¢ publikacja podrecznika Zty
ciefi — co bylo pierwszym sygnatem przeobrazen na rynku. To juz nie na-

Bardzo szybko doszedlem jednak do wniosku, ze ta gra, chociaz bardzo oryginalna nie spelnia
moich oczekiwan. Wobec tego zabralem si¢ do pracy nad nowym systemem. Tak powstal nie-
dopracowany jeszcze Potwysep Czarnoksigznikéw” [Magia i Miecz 1994: 2; Brzezinski 1993: 4].

13 Istotna role odegral konwent milosnikow fantastyki Kontur, ktory odbyl sie w Supraslu w maju
1989 r. Byt on zorganizowany przez bialostockie kluby UBIK i TAURUS. Wéwczas po raz
pierwszy odbyta sie w Polsce gra terenowa (rozgrywana w Puszczy Knyszynskiej) — prekursor-
ska wzgledem pdzniejszych LARP-6w [Szlezak, Kozubski 1993: 35-37].

14 Korelacja pomiedzy publikacja a pierwszymi grupami graczy RPG byta istotna. Swiadczy o tym
list opublikowany w czasopi$mie Magia i Miecz (nr 5z 1993 r.), w ktérym Marcin Zajdel, wow-
czas uczen I klasy LO informowal: ,,0kolo trzech lat temu [1990 r. - dop. KL] wraz z moimi
kolegami opracowalem wtasny system role playing. Nazwali$my go Najemnicy’.

15 Wersja ksigzkowa Krysztatéw Czasu ukazala sie w 1998 r.
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bywcy prenumerowali gry péttora roku przed wydaniem podrecznika, ale
producenci musieli dopasowywac sie do zapotrzebowania rynku's.

Rozwoj opisanego powyzej zjawiska sktania do refleksji nad jego zwigz-
kiem z ponowoczesnoscig, ktora w kulturze charakteryzuje si¢ miedzy in-
nymi przejsciem od powagi do karnawalu [Szahaj 2004: 49]. Pojawia si¢
zatem pytanie, czy role playing games sa fenomenem psychologicznym
i socjologicznym dzisiejszych czaséw? Coz takiego zmienilo si¢ w ludziach,
spoleczenstwie, kulturze, ze stosunkowo duza grupa oséb czerpie przyjem-
nos$¢ z odgrywania fikcyjnych postaci?

W tym miejscu warto przywota¢ koncepcje Rogera Cailloisa [1973: 320
i nast.], ktéry dokonal podzialu gier i zabaw na cztery podstawowe typy.
Jednym z nich sg mimicry, ktére polegaja na zamaskowywaniu i przebiera-
niu wlasnej osoby oraz czerpaniu satysfakeji z wynikajacych z tego konse-
kwencji. Cztowiek w tych zabawach jest aktywny, pelen inicjatywy i twor-
czy. Koncentruje si¢ na tworzeniu fikcyjnej rzeczywistosci i usytuowaniu
siebie w jej obrebie. Na pierwszy plan wysuwa sie element utudy, fikcji, in-
nosci w stosunku do codziennych zajg¢ zyciowych [Okon 1987: 328]. Defi-
nicja ta pasuje do idei gier fabularnych, ale zgodna jest réwniez z pewnym
typem rozrywki istniejacej w okresie nowozytnym, okreslanym jako Go-
spodarstwo (Wirtschaft lub Wirchaus).

Wspomniana gra byla zabawa elitarng. Udzial w niej ograniczal si¢ do
rodzin krélewskich, ksigzecych, dworzan, najwyzszych urzednikéw pan-
stwowych, przedstawicieli magnaterii i ewentualnie znamienitych gosci.
Kazdy uczestnik losowal role, ktére najczesciej wigzaly sie ze zwyklymi za-
wodami (zolnierz, stuga, pasterz, chlop polski, chtop szwedzki, wojt, szyn-
karz, owczarz, mlynarz) lub narodowosciami (Anglik, Niemiec, Wloch,
Maur"). Do odgrywania roli nalezalo si¢ przygotowa¢ — przede wszystkim
koniecznym byto zdobycie odpowiedniego kostiumu, nierzadko dodatko-
wych rekwizytéw zwigzanych z odgrywang postacig. Gra byla koeduka-
cyjna — postacie losowano parami dla mezczyzn i kobiet (zotnierz — Zona
zolnierza, stuga - stuzaca, chlop - Zona chlopa). Kawaler przed gra zobo-

16 Charakterystyczne, ze Zadne czasopismo poswiecone grom RPG nie przetrwalo proby czasu.
Magia i Miecz istniata od 1993 do 2002 r., Portal ukazywal si¢ w latach 1999-2003, a Gwiezdny
Pirat byl wydawany w okresie 2003-2007 [Mochocki 2008: 230].

17 W tym przypadku odgrywano stereotypy narodowos$ciowe [Niewiara 1998: 171-184].
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wiazany byl odwiedzi¢ dame, obdarowac ja prezentami i ewentualnie przy-
gotowa¢ dla niej kostium [Zukowski 2013: 78-79]'.

Oproécz graczy w zabawie wystepowal gospodarz, ktéry to ,,urzad” byt
réwniez losowany. To on mial ugos$ci¢ wszystkich uczestnikéw rozgrywki,
udekorowac sale, przygotowaé poczestunek. Grano w pomieszczeniach pa-
tacowych, ktérym nadawano odpowiedni wystrdj. Albrecht Stanistaw Ra-
dziwilt odnotowuje, Ze ,,gospoda niemiecka” rozgrywala sie ,,jakby na sce-
nie”, przez co nawiazuje do cieszacych si¢ w tamtych czasach coraz wigksza
popularnoscig spektakli teatralnych [Radziwill 1980: 235]. Z uwagi na
»miejsce zabawy” i typ losowanych postaci, gre nazywano na rézny sposob,
na przyklad: ,gospoda wiejska” (Garstwirtschaft), ,,goscina” (Gastmahl),
~poczestunek” (Bewirtung), ,wiejskie wesele” (Hochzeit) [Fabian 1988: 130;
Zukowski 2013: 78]. W okresie panowania dynastii Wazéw najczeéciej byta
to ,karczma”, ktdra oprécz wystroju mogta by¢ ozdobiona szyldem i w kto-
rej zastawa stolowa miala odpowiada¢ realiom zycia nizszych warstw spo-
lecznych (drewniane dzbany, proste kufle, ceramiczne miski).

Istotg calej maskarady byta chwilowa odmiana roli Zyciowej. Zabawnym
bylo poczu¢ sie¢ kim$ innym niz w rzeczywistosci [Czaplinski, Dlugosz
1976: 139; Fabian 1988: 130]. Na czas gry zapominano o hierarchii spolecz-
nej. Kazdy uczestnik byl sobie réwny, przy czym szczegdlnie zaszczytna
rola przypadala gospodarzowi. Jacek Zukowski [2013: 79-80] ocenia, ze za-
bawa ta:

bazowata na diegetycznych dyskusjach oraz przyswojeniu praktyki estetycznej dialo-
gu jako $rodka spolecznego upoetycznienia. Przybieranie kostiumu i zabawa w chlo-
péw czy karczmarzy, czasowe zawieszenie rdl publicznych stanowilo specyficzng
platforme komunikacji, oczyszczajacy rytual przynaleznosci, zaprzeczenie dworskiej
izolacji.

Warto doda¢, ze w grze pewng role odgrywal element hazardu. Jedna
lub dwie postacie mialy specjalny charakter. Pierwsza z nich byt gospodarz,
ktéry podejmowal i czestowal gosci. Osoba ta byla wiec zobowigzana do
zorganizowania uczty, podczas ktdrej gra sie odbywala i zaptacenia za nig
[Radziwill 1980: 235]. Czasem w zabawie wystepowal réwniez kupiec, ktdry
zaopatrywal w przerdzne przedmioty sklep. Uczestnicy mogli u niego naby¢
rézne rzeczy, placac za nie fikcyjnymi pieniedzmi [Czaplinski, Diugosz 1976:

18 W Rzeczypospolitej szlacheckiej nie bylo jednak powszechnego zwyczaju obdarowywania
kobiet strojami do gry [Lewanski 1973: 41].
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138]. Jak bardzo kosztownym to bylo przedsiewzieciem, niech §wiadczg sto-
wa Radziwilla [1980: 297], ktéry ocenil, ze zaréwno Stanistaw Koniecpolski
(gospodarz), jak i Jakub Sobieski (kupiec) ,,obaj musieli wyda¢ do kilku tysie-
cy, jeden przyjmujac obiadem, a drugi wystawiajac towary™®. Opisujac inng
gre, dwczesny nuncjusz apostolski podkreslal, ze wylosowanie kupca ,,0zna-
cza wielki wydatek, gdyz musi przygotowac sklep, gdzie znajduja si¢ rézne
galanterie, dokad przychodza damy, aby zakupi¢ to, na co majg ochote, az do
momentu, kiedy sklep bedzie pusty, nie ptacac zas w ogoéle nic” [Lewanski
1973: 41]. A zatem przy odrobinie szczg¢$cia, mozna bylo nie tylko uczestni-
czy¢ w atrakcyjnej rozgrywece, ale réwniez zdoby¢ cenne drobiazgi.

O ile funkcja kupca byta niewatpliwie elementem hazardowym, o tyle rola
gospodarza ulegala profesjonalizacji. Dosy¢ czesto ustalano osobe gospoda-
rza na podstawie kilku okolicznosci. Po pierwsze, nie kazdy uczestnik mogt
podota¢ finansowo przedsiewzieciu. Po drugie, co bylo wazniejsze, niektorzy
posiadali przymioty, ktére zapewnialy dobra rozrywke. Takim ,etatowym”
gospodarzem byl w 1644 r. Kazimierz Leon Sapieha, ktdry ,,jak pierwej zwykt
byt zastawia¢ krolowi doskonaly stél, tak i teraz chetnie zgodzit si¢ na to”.
W tym samym roku zaszczyt poprowadzenia sesji otrzymal marszatek wielki
litewski Aleksander Ludwik Radziwilt, ktory ,,przyjat nas wieczerza w ozna-
czonym czasie nie po chlopsku, lecz po dworsku i po krolewsku” [Radziwilt
1980: 386]. Niewatpliwie od gospodarza zalezala tez jako$¢ intelektualna roz-
rywki. Cho¢ zrédla o tym milczg, oczywistym wydaje sie, ze zobowigzany
byt do ,,bawienia gosci”, co moglo wigzac si¢ z propozycja rozméw na wska-
zany temat, czy tez zadaniami przydzielanymi uczestnikom.

W Rzeczypospolitej Obojga Narodéw rozrywka ta przyjela sie w epoce
Wazéw wraz z moda na teatr [Tomkiewicz 1969: 315-324]. Byt to okres ba-
roku i jak zauwaza Hanna Dziechcinska [1981: 78]: ,Iluzja, pozor, bycie na
«WzOr czego$» nie ograniczylo sie¢ w kulturze tamtych czaséw... do teatru,
balu maskowego lub maskarady ulicznej. Tendencja ta przebiegala glebiej
w zycie epoki i znajdowata swe realizacje w wielu dziedzinach zycia obycza-
jowego”. Pojawila sie wowczas moda na przebieranie si¢, wystegpowanie in-
cognito, organizowanie maskarad [Sarnecki 1958: 155-156; Czaplinski, Diu-
gosz 1976: 138; Kuchowicz 1975: 458-459].

W latach dwudziestych XVII w. nad Wisle dociera z Rzeszy Niemieckiej
gra w Wirtschaft. Zjawisko to jesteSmy w stanie dobrze ulokowaé w czasie.
Jak sie wydaje kluczowa role odegrata tu podréz kroélewicza Wiadystawa po

19 Nawet jezeli uznamy, ze zobowiazania finansowe wynosily 2 000 zl, oznaczalo to ze kwota ta wy-
starczata do oplacenia zoldu przez trzy miesigce dla 50 husarzy [Koécielniak 2011: 155].
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Europie w latach 1624-1625. Wéwczas to, goszczac na dworach, uczestniczyt
w tego typu rozgrywkach. O jednej z nich pisze towarzyszacy krélewiczo-
wi Stefan Pac. 28 pazdziernika 1624 r. w palacu arcyksigzecym w Sawernie
»po obiedzie gra jaka$ niemiecka sobie zaczeli rozdawania réznych urzedéw
z takg mieszaning, ze si¢ panom dostawalo by¢ woznicami, masztalerzami,
a ich stugom panami” [Przybo$§ 1977: 213-214]. W spolecznej swiadomo-
$ci tamtych czaséw gre jednoznacznie utozsamiano z czyms obcym, spro-
wadzonym z zachodu Europy. Wskazywala na to jej nazwa (Wirtschaft),
wobec ktdrej zamiennie uzywano takze sformulowania ,,gra niemiecka”.

Gra w Gospodarstwo kazdorazowo byla wydarzeniem. Przede wszystkim
organizowano ja w czasie karnawaltu, w szczegolnosci w trakcie jego trzech
ostatnich dni (migsopustu)*®. Wies¢ o takiej rozgrywce rozchodzita sie wsroéd
magnaterii. Przyktadowo, Jan Sobieski pisat 2 lutego 1671 r. ze Lwowa do Ma-
rii Kazimiery D’Arquien, ze ,w Warszawie zapusty wesole si¢ odprawowac
beda: ma by¢ komedia, maszkary i wirchauz” [Jan III Sobieski: 195]. O atrak-
cyjnosci tejze zabawy niech $wiadczg potwierdzone Zrédiowo gry z okresu
panowania Wladystawa IV Wazy. W 1641 r. pierwsza sesja odbyta sie 27 lute-
go, kiedy to krdl byl Maurem, siostra Anna Katarzyna Konstancja Wazéwna
zostala zong kupca, Zona Cecylia Renata Habsburzanka — stuzebng, Albrecht
Stanistaw Radziwilt — pasterzem, a Krystyna Anna z Lubomirskich Radzi-
wiltéwna - Zong Zolnierza. Cztery dni pdzniej zagrano ponownie, powtoérnie
losujac postacie. Gospodarzem zostal Jerzy Ossolinski, a w rozgrywce bralto
udziat 30 oséb [Radziwitt 1980: 297-298; Lewanski 1973: 40-41; Zukowski
2013: 76-77).

16 lutego 1643 r. zorganizowano gre, w ktdrej brata udzial Cecylia Re-
nata Habsburzanka [Lewanski 1973: 49]. Rok pdzniej Wladystawowi znow
przypadia rola Maura (trudno ustali¢ czy byt to przypadek, czy tez wybor
krola), krolowej — Turczynki, kanclerzynie litewskiej — wenecjanki, kancle-
rzowi Radziwiltowi - odzwiernego, gospodarzem zostat za§ marszalek nad-
worny litewski Kazimierz Leon Sapieha. Zabawa byla tak doskonala, ze nie-
nasyceni wrazeniami uczestnicy gry w trzy dni pdzniej, w niezmienionym
skfadzie osobowym, powtornie bawili sie¢ w Gospodarstwo. Tym razem krdl
zostal francuskim chlopem, krélowa - jego zZona, kanclerz — stuga podaja-
cym do stolu, a kanclerzyna — wegierska chlopka. Kolejna gra odbyta sie 12

20 M.W. Gniewosz do K.L. Sapiehy, 28 II 1638, Lwowska Narodowa Naukowa Biblioteka Ukrainy
im. W. Stefanyka. Oddzial Rekopisow, f. 103, teka IX/65 (1265).
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dni pdzniej - 4 lutego 1644 r. [Radziwill 1980: 386 i 389; Lozinski 1920: 103;
Dziechinska 1981: 75; Fabian 1988: 130].

Trudno odtworzy¢ stan psychologiczny uczestnikéw gry w Gospodarstwo,
ustali¢, z jakim nastawieniem podchodzili do rozgrywki, co byto dla nich
szczegolnie atrakcyjne. Oczywiscie nie kazdemu Wirchaus przypadal do gu-
stu [Przybo$ 1977: 214]. Ludwika Maria Gonzaga uznala tego typu zabawe
za ekstrawagancje [Fabian 1988: 130; Targosz 1971: 28]. Dla czesci uczestni-
koéw byta to jednak doskonata zabawa. Zrédtem, ktére zbliza nas do ich we-
wnetrznych przezy¢ moze by¢ poezja. Szczedliwie we fragmentach zachowal
si¢ wiersz autorstwa Jana Andrzeja Morsztyna [1930: 469] opisujacy te zaba-
we. Poeta postanowil stworzy¢ utwér upamigtniajacy gre, podczas ktorej
krol Wiladystaw IV Waza zostat chfopem angielskim, a kanclerz Ossolinski
- wojtem. W tekscie podmiot liryczny skarzy sie wéjtowi (Jerzemu Osso-
linskiemu) na angielskiego chlopa (Wtadystawa IV Wazg):

Wojtowska swa powaga przywiedz go do tego,
By go tez i gasiorem [wigzieniem - dop. KL] postraszy¢ sie miato,
Zeby mi si¢ od niego rychle dosy¢ stalo, w tem co mi obiecal.

Morsztyn prosi kanclerza-wdjta, by mocg swego wiejskiego urzedu, na-
straszyt krola-chlopa dybami, co mialo skutkowa¢ spelnieniem obietnicy
wobec Morsztyna (oczywiscie w ,,postaci krdlewskiej”). W tym trzywerso-
wym fragmencie utworu mozemy dostrzec, jak swobodny charakter musia-
ta mie¢ konwersacja, ktdra, co oczywiste, z uwagi na rzeczywiscie pelnione
funkcje, miata podwojne dno. Wypowiedzi byty wieloznaczne, mozna bylo
je odczytywac nie tylko z perspektywy wylosowanych postaci, ale réwniez
stojacych za nimi oséb. Charakterystyczna jest opinia Albrychta Stanistawa
Radziwilla, ktéry oceniajac zabawe w Gospodarstwo, stwierdzit, ze zjawisko,
w ktérym uczestniczyl bylo pofaczeniem spektaklu teatralnego i zabawy
stownej [Radziwitt 1980: 297].

W dalszej czesci wiersza Morsztyn wskazuje na jeszcze jeden niedocenia-
ny dotychczas element tej zabawy. Jak juz wspomniatem, w grze uczestniczy-
ty zaréwno kobiety, jak i mezczyzni — najczesciej w rozgrywce udziat braty
malzenstwa. Niewatpliwg atrakcja byto czasowe rozdzielenie wezta matzen-
skiego i losowe t3czenie uczestnikéw w pary. W opisywanej rozgrywce Zona
kuchmistrza Andrzeja Mniszka zostala Zong angielskiego chlopa (Wtadysta-
wa IV Wazg), co stanowilo trudno dzi$ uchwytny element zartu.
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Ostatni wiersz kto pisal, niechaj nie wie Mniszek,
Boby zas$, zeby strul, nie dowierzyt kiszek [Morsztyn 1930: 469].

A zatem, podczas zabawy nie tylko rozmawiano, ale wymieniano sie lisci-
kami. W powyzszym fragmencie podmiot liryczny prosi wszystkich uczest-
nikéw o zatajenie uwag, ktére Morsztyn wypowiedzial i napisal o malzonce
Mniszka. Morsztyn obawia sie bowiem, iz maz gotow jest zemscic sie, wy-
korzystujac swoj urzad, aby go struc. Wszystko to jest méwione poétzartem,
tak jak wygladata cala gra. Wieloznaczne s tez stowa Albrechta Stanistawa
Radziwitta [1980: 386]: ,,moja zona [zostala — dop. KL] chlopka wegierska za
mezem, wedle losu marszatkiem nadwornym” (Kazimierza Leona Sapiehy).

Zestawiajac gry typu role playing oraz Wirchaus okazuje si¢, Ze maja one
bardzo zblizong strukture. W obu spetnione sg podobne podstawowe warun-
ki: gracze nie wystepuja przeciwko sobie i nie ma sprecyzowanych zasad zwy-
cigstwa. Pojawiajg si¢ dwie kategorie uczestnikow — bohaterowie odgrywajacy
postacie oraz organizatorzy calej gry. Odpowiednikiem mistrza gry w zaba-
wie z epoki nowozytnej jest gospodarz. Obaj tworza wyimaginowany $wiat:
obecnie czyni si¢ to narracyjnie, uzupelniajagc opowies¢ o elementy dekora-
cyjne i muzyke, éwczesnie za$ nastawiano si¢ na rekwizyty, wystréj pomiesz-
czenia, w ktérym toczy¢ sie miata akcja, cho¢ rozmowa takze odgrywata bar-
dzo istotna role. Zabawa opiera sie na ,wejsciu” do nierealnego swiata: dzis sg
to rzeczywistosci historyczne, fantasy, cyber-punk, space-opera, w siedemna-
stym stuleciu odwolywano si¢ do zycia nizin spotecznych lub mieszkancow
innych panstw, co bylo réwnie odlegte kulturowo dla magnaterii i rodziny
krolewskiej, jak elfy, cyborgi, kosmiczni piraci czy wiedZmini dla studentéw
uczestniczacych w rozgrywkach RPG*. W koncu warto zwréci¢ uwage, ze
w obu przypadkach gra wiaze si¢ z kulturg obca: wspolczesnie amerykanska,
wowczas niemiecka, co stanowi podstawe do jej krytyki.

Réznice s3 drugoplanowe, ale $wiadczg o tym, ze gry te sg zakorzenione
w zupelnie odmiennych kulturach i spoleczenstwach. Po pierwsze, Gospo-
darstwo bylo zabawg elitarng ograniczong do najwyzszej warstwy spolecznej.
Inaczej wygladalo to w XX w. W czasach PRL-u, kiedy przeptyw informa-
cji byl ograniczony, istnialy pojedyncze grupki graczy, ktore pojawialy si¢ od
polowy lat osiemdziesigtych. Natomiast w kolejnym dziesi¢cioleciu, przede

21 Przykltadowo Krzysztof Zawisza [1862: 62] 15 listopada 1698 r. odnotowal: ,wesele sprawo-
walem Wasilowi strangretowi z Anuska piastunkg dzieci moich. Rohotnej ceremonie wiejskie
haniebnie $§mieszne i cudne odprawi¢ kazalem przed soba w pokoju, z ktérychem si¢ nasmial
inacieszyl”.
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wszystkim dzigki mediom (prasie) liczba ta gwaltownie wzrosta. Ponadto,
ze wzgledow obyczajowych i religijnych, w XVII w. spotkania odbywaly si¢
w okresie karnawatu. Obecnie gra sie wlasciwie caly rok, a réznice dotycza
poszczegdlnych dni tygodnia (najczesciej w piatek, sobote, niedziele), [Zagor-
ska, Topor 2008: 339-346, 348]. Po trzecie, podczas rozgrywek w epoce no-
wozytnej brak bylo rozbudowanej fabuly, a przede wszystkim nie bylo moz-
liwosci dluzszego grania jedng postacig”. Obecnie za$ roztozony w czasie
proces doskonalenia, zdobywania do$wiadczenia przez odgrywang postac,
jest bardzo waznym aspektem atrakcyjnosci rozgrywki [Chmielewska-Lu-
czak, Matkowski 2008: 202]. Po czwarte, istotny w Rzeczypospolitej szlachec-
kiej aspekt hazardowy zostal wspolczesnie wiasciwie wyeliminowany. Za-
tarciu ulegly tez podzialy ze wzgledu na ple¢. W XVII w. gracze ulokowani
byli w strukturach matzenskich. Obecnie zjawisko to nie wystepuje; charak-
terystyczne jest jednak zmaskulinizowanie $rodowiska graczy RPG, jak tez
obnizenie wieku uczestnikéw [Chmielnicka-Kuter 2004: 127-129, 133-135].

Sadze, ze zaréwno w szczegolowych analitycznych badaniach nad grami
fabularnymi, jak tez przy syntetycznych uogdlnieniach, warto odwolywac si¢
do nowozytnej gry w Gospodarstwo, mie¢ na uwadze, ze role playing games
s3 nowy trescia, ktéra zaspokaja potrzeby spoleczenstwa ponowoczesnego,
nie stanowig jednak nowej formy. Gry RPG odwoluja si¢ bowiem do potrzeb
i pragnien czlowieka, ktore byty zaspokajane w zadziwiajaco zblizony sposéb
od wiekow?.

22 Obecnie czg$¢ graczy uwaza, ze zwycigstwo w grach RPG polega na przezyciu postaci, otrzy-
maniu jak najwigkszej liczby punktéw doswiadczenia i rozbudowaniu postaci w mozliwie naj-
szerszym zakresie. Roznice te wynikajg z innej genezy tego typu zabaw. O ile RPG w prostej linii
wywodzi sie z gier planszowych, o tyle Gospodarstwo swa geneze miato w dworskich uroczy-
sto$ciach: procesjach, turniejach, przede wszystkim zas baletach, operach, komediach i balach
maskowych.

23 Odrebnym problemem badawczym jest kwestia tego, jakie potrzeby gra zaspokaja wsréd
uczestnikow. Zasygnalizuje tutaj tylko uznang koncepcje Freuda [1976: 20 i nast.], w $wietle
ktorej gry i zabawy stuza redukcji napie¢. Interesujace sg tez badania, ktore wskazuja, ze wéréd
mezczyzn i mlodych graczy widoczna jest che¢ eksperymentowania, co przeklada sie w odgry-
waniu odmiennych pod wzgledem psychologicznym postaci. Odwrotnie kobiety i starsi gracze
staraja si¢ stworzy¢ postacie podobne z charakteru do wlasnej osobowosci [Matkowski 2008:
213-226].
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SUMMARY

Early modern game The Farm and contemporary
role playing games

The article compares contemporary role playing games with a court game played
in the early modern Europe, which in the Nobles” Republic (Rzeczpospolita Szla-
checka) was called The Farm. This game came to the attention of Wladystaw IV
Vasa (Wladystaw IV Waza), and as a consequence became very popular in his
court. To play the game, the participants drew cards with various characters, and
then dressed as these personas and role play them. The drawn characters belon-
ged to social groups which were distant to the aristocratic elites. These could have
been a soldier, servant, miller, peasant, etc., or residents of other geographical re-
gions, such as Germans, Venetians, Maurs, etc. The article points out the simila-
rities and differences between the two types of games.

Keywords:
court entertainment, role playing games, Wirtshaus, Wtadystaw IV Vaza
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CODZIENNEGO. KILKA UWAG O ZNACZENIU
[ FUNKCJI MUZYKI W ZYCIU MLODZIEZY

Muzyka towarzyszy czlowiekowi wlasciwie od zawsze. Obserwujac
rézne aspekty ludzkiej dziatalnosci w przekroju historycznym, nietrudno
zauwazy¢, iz muzyka wielokrotnie odgrywala (i nadal odgrywa) istotng
role, zaréwno w dzialaniach aktoréw indywidualnych, jak i zbiorowych
(np. ruchéw spotecznych). Badacze spoleczni poczawszy od II polowy lat
sze$c¢dziesigtych XX w. szczegdlnie duzo uwagi poswiecali roli i znaczeniu
muzyki w zyciu mlodziezy. Jak zauwaza Aldona Jawlowska w swojej kla-
sycznej juz pracy Drogi kontrkultury, to wlasnie w okresie rozkwitu rdz-
nego rodzaju ruchéw kontestacyjnych ,muzyka stala si¢ najbardziej po-
wszechnym $rodkiem ekspresji mlodziezowego ruchu” [Jawlowska 1975:
207]. Szczegdlng role w tym procesie odegral rock. Jak podkresla Hanna
Laskowska, muzyka rockowa w latach szes¢dziesigtych ,,staje sie idealnym
zrodtem przekazu nastrojow i frustracji mtodego pokolenia. [...] Muzyka
zaczela by¢ komentarzem spolecznym i wyrazem zwartego, odmiennego
$wiata mlodych” [Laskowska 1999: 12].

Zainteresowanie naukowcow znaczeniem muzyki w zyciu mlodziezy
byto widoczne cho¢by w pracach badaczy zwiazanych z Center for Con-
temporary Cultural Studies (CCCS), dla ktérych muzyka byla nieodzow-
nym elementem refleksji nad mlodzieza i grupami subkulturowymi.
W swoich badaniach przedstawiciele brytyjskich studiéw kulturowych
muzyke przedstawiali jako jedno z narzedzi oporu (przede wszystkim kon-
testowania kultury rodzicéw: ich wartosci, aspiracji, dazen). Ponadto, dla
czltonkoéw badanych przez nich grup mlodziezowych muzyka byla sposo-
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bem zaznaczania swojej odrebnosci oraz podstawg do ksztaltowania tozsa-
moéci grupowej [Hall, Jefferson 1976; Willis 1978; Hebdige 2010].

Na gruncie polskiej refleksji nad muzyka i mlodzieza kluczowe sg prace
Jerzego Wertensteina-Zutawskiego, ktéry badat znaczenie muzyki w zyciu
mlodych Polakéw w kontekscie kryzysu spolecznego, politycznego i gospo-
darczego lat osiemdziesigtych. Najwiecej uwagi po$wiecit on szeroko pojetej
muzyce rockowej, gdyz w jego odczuciu ten wlasnie gatunek w omawianym
okresie byt wyjatkowo bliski polskiej mlodziezy, a w szczegdlnosci przed-
stawicielom tzw. grup subkulturowych [por. Peczak 2013: 116-120]. W swo-
ich analizach wskazywal, ze muzyka rockowa pelnita w zyciu mlodzie-
zy nastepujace funkcje: integracyjna (stwarzajac okazje do swobodnych
spotkan i podzielania wspdlnych przekonan), artykulacyjng (jako kanal
komunikacji pokoleniowej), estetyczng (kontakt ze sztuka) i alternatyw-
ng (umozliwiata radzenie sobie z problemami, pokazywala alternatywne
style zycia). Muzyka byla tez postrzegana jako kluczowy elementem tzw.
buntu symbolicznego — w sytuacji niemoznos$ci wyrazenia siebie i swoich
przekonan, teksty muzyki rockowej umozliwialy ,ucieczke wewnetrzng™.
[Wertenstein-Zutawski 1993: 68-70; por. Wertenstein-Zutawski 1979].

Marian Golka w swoich rozwazaniach nad spolecznymi funkcjami
sztuki zauwaza, ze: ,badanie funkcji sztuki moze doprowadzi¢ do uchwy-
cenia jej obiektywnych cech, bowiem wlasnie pelnione przez nig funkcje sa
potwierdzeniem jej miejsca w systemie spoteczno-kulturowym i jej wlasci-
wosci, weryfikacja jej wagi dla tego systemu” [Golka 2008: 201]. Odnoszac
to do muzyki, mozna stwierdzi¢, ze dzigki przesledzeniu funkcji, jakie petni
w obrebie réznych obszardw zycia spotecznego, mozliwe jest wskazanie, na
czym polega jej moc jako aktywnego elementu relacji spolecznych. W tym
miejscu pojawia si¢ pytanie, jakie znacznie i jakie funkcje pelni muzyka
w zyciu wspolczesnej mlodziezy.

1 Wydaje sie, ze postrzeganie rocka jako z jednej strony muzyki szczegélnie bliskiej mlodziezy,
z drugiej — nosnika buntu i kontestacji, utrzymalo sie w $wiadomosci spolecznej (z pewnymi
zastrzezeniami) do dzis. Jak podkresla Marcin Rychlewski: ,,Rock jest (a przynajmniej bywat)
wyrazem buntu spolecznego, pokoleniowego, obyczajowego, etc. Wielu krytykéw i socjologéow
utozsamia wywrotowa sile rocka z jego swoiscie rozumiany etosem, na ktory skladaja sie ta-
kie wartosci jak nonkonformizm, antykomercjalizm, kontrkulturowos¢, autentyzm i szczero§é
przekazu” [Rychlewski 2011: 9]. Ten szczegdlny status rocka jest niewatpliwie dziedzictwem
wspominanych na poczatku artykulu ruchéw kontrkulturowych lat sze$¢dziesiatych, gdyz jed-
nym z gléwnych wyobrazen o tych czasach (ktdre jest nadal zywe w mysleniu potocznym) jest
przekonanie, ze rock jest nieodzownym elementem mtodziezowego ruchu spolecznego [Bursz-
ta, Czubaj, Rychlewski 2005: 5].
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Gléwnym celem niniejszego artykulu jest proba spojrzenia na praktyki
muzyczne wspdlczesnej mlodziezy pod katem tego, jakie funkcje w ich zy-
ciu codziennym pelni muzyka. Mlodziez jest ,,czulym barometrem nastro-
jow i zmian spotecznych” [Pielasinska 1991: 17], dlatego przyjrzenie si¢ jej
praktykom muzycznym moze powiedzie¢ co$ wiecej o procesach wystepu-
jacych we wspolczesnej kulturze.

Spoleczne funkcje muzyki (ogoélny zarys problematyki)

Cho¢ nie zawsze zdajemy sobie z tego sprawe, muzyka moze pelnic liczne
funkcje w obrebie réznego rodzaju relacji spotecznych. Tia DeNora w swo-
jej ksiazce Music in Everyday Life jako jeden z przykladéw obrazujacych
donioste znaczenie muzyki w zyciu codziennym przywotuje sytuacje, ktora
miata miejsce na lotnisku w Pittsburgu (USA). Kilkanascie lat temu dyrek-
cja tego portu zdecydowala si¢ zmieni¢ dotychczas uzywang muzyke (tzw.
background music) na kompozycje zaproponowang przez Briana Eno. Po-
niewaz nowy podkiad muzyczny byt bardzo niejednoznaczny oraz znacznie
odbiegal od dotychczas wykorzystywanego, pasazerowie zaczgli zglaszaé
do obstugi lotniska prosby o zmiane muzyki, gdyz ta ktéra stysza wpro-
wadza ich w nerwowy stan. W konsekwencji probleméw z muzyka Briana
Eno, program muzyczny na lotnisku i w samolotach dopracowano tak, aby
nie wzbudza¢ niepotrzebnego niepokoju u podréznych. Z programu mu-
zycznego puszczanego pasazerom podczas lotu usunieto wszelkie utwory
kojarzace si¢ ze zjawiskami atmosferycznymi (np. burzg, piorunami) czy
niebezpiecznymi, szczegélnie w kontekscie latania, stanami (jak spadanie,
upadek). Tego typu odniesienia znajdowac si¢ moga na przyktad w tekstach
piosenek; pewnych skojarzen mozna si¢ czasem dopatrze¢ takze w samej
strukturze utworu (np. w zmiennym tempie czy atonalnosci kompozycji)
[DeNora 2009 14]. Wprawdzie przywotany przyklad ukazuje dysfunkcyj-
no$¢ muzyki, niemniej pozwala uzmystowi¢ sobie, iz nie jest ona jedynie
tlem dla ludzkich dziatan, lecz znaczacym elementem zycia spolecznego.

Wryliczenie i oméwienie wszystkich funkcji muzyki wykracza poza za-
kres niniejszego artykulu. Przedstawione zostang jedynie funkcje, ktore
zdaja si¢ by¢ najbardziej kluczowe z uwagi na ich czeste przywolywanie
w literaturze przedmiotu: funkcja estetyczna, funkcja emocjonalna (w tym:
hedonistyczna, terapeutyczna, eskapistyczna), funkcja integracyjna, funk-
cja poznawcza, funkcja komunikacyjna (ekspresyjna), funkcja wychowaw-
cza, funkcja ideologiczna, funkcja od$wietna (uzytkowa, a takze rytuali-
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zacji 1 sakralizacji rzeczywistosci pozareligijnej), funkcja stratyfikacyjna
(réznicowania spofeczno-ekonomicznego oraz prestizowa).

Wymienione w nawiasach podfunkcje sa w literaturze niekiedy rozpa-
trywane jako samodzielne funkcje. Na przyklad Marian Golka funkcje te-
rapeutyczng i hedonistyczng traktuje jako niezalezne funkcje sztuki [Golka
2008: 208-209]*. Niemniej obie taczy silna rola komponentu emocjonalne-
go, a co za tym idzie, mozna na nie spojrze¢ jak na funkcje szczegdtowe,
ktére swoim zakresem mieszczg si¢ w funkcji emocjonalne;j.

Pierwsza i z pozoru najbardziej oczywista funkcja muzyki jest funk-
cja estetyczna. To poczucie oczywistosci znika gdy prébuje sie stowami uja¢
jej istote. Za Marianem Golka mozna przyjac, ze:

funkcja ta polega na uzmystowianiu tego, co bez niej bytoby niedostrzegalne albo ina-
czej widziane, inaczej doswiadczane. Wplywa ona nie tylko na proces percepciji, lecz
przyczynia si¢ do powstawania percepcji polaczonej z satysfakcja, z przyjemnoscia.
[...] To wlasnie sztuka dostarcza form patrzenia m.in. na nature, dostarcza swoistej
»miary” ogladu wszystkiego (a wigc i samej siebie) [Golka 2008; por. Jablonska 2014:
32-33].

Dla rozwazan o charakterze tej funkcji nieodzowne jest pytanie o uni-
wersalno$¢ percepcji estetycznej: Czy pozaeuropejskie kultury tak samo
postrzegaja emocje i pickno ukryte w muzyce? Czy w ogdle przywiazuja tak
samo duzo wagi do estetyki jako takiej? Badania z zakresu antropologii
kulturowej, a w szczegdlnosci etnomuzykologii, prowadzone w obrebie roz-
nych kultur muzycznych nie dajg jednoznacznej odpowiedzi na powyzsze
pytania. Na pierwszy rzut oka mogloby si¢ wydawac¢, ze niemal kazda kul-
tura przywiazuje jaka$ wartos¢ do estetycznych wymiaréw muzyki. Jednak
z punktu widzenia zewnetrznego obserwatora bardzo trudno w sposéb
jednoznaczny okredli¢ na ile tak naprawde ,,poprawnie” odczytuje obser-
wowane zjawiska, a na ile postuguje si¢ zinternalizowanym przez siebie wy-
obrazeniem do$wiadczenia estetycznego [Merriam 1964: 269-276].

Z estetycznym wymiarem muzyki $cile powigzana jest jej funkcja emo-
cjonalna. Kazde obcowanie ze sztuka wzbudza jakies doznania (np. za-
chwyt, uniesienie, obrzydzenie, oburzenie), ktérym towarzyszg okreslone
emocje (np. rados¢, smutek, zlos¢). Muzyka jest tworem, ktéry mogac taczyé

2 W swoich rozwazaniach Marian Golka przedstawia funkcje sztuki jako takiej. Niemniej przy-
wolane przez niego funkcje sztuki (traktowanej jako pewna calos¢) mozna bez wiekszych
zastrzezen odnie$¢ do muzyki.
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ze sobg stowa i dzwieki, daje mozliwo$¢ wyrazenia emocji niemozliwych
do przekazania w inny sposob. Wywolujac konkretne stany emocjonalne
(spokoj, rados¢, gniew), muzyka wplywa réwniez na postawy i zachowa-
nia innych ludzi ($piewanie dziecku do snu uspokaja je, a muzyka w skle-
pie moze wprowadzi¢ klientéw w dobry nastrdj, sklaniajac do zakupu, ale
moze tez doprowadzi¢ ich do irytacji i pospiesznego opuszczenia sklepu)
[Merriam 1964: 219-222]. Muzyka moze tez petni¢ funkcje hedonistyczna,
dostarcza¢ przyjemnosci i satysfakcji. Moze tez by¢ forma ucieczki, sposo-
bem na oderwanie si¢ od trudéw codziennego zycia. Co wiecej, w szczegol-
nych przypadkach muzyka pelni réwniez funkcje terapeutyczng: utatwia
odpoczynek, dziata kojaco na nerwy, uspokaja. Terapeutyczna moc muzyki
jest jednak znacznie glebsza: do muzyki siega si¢ na przyklad w procesie
leczenia zaburzen osobowosci [Golka 2008: 208-209], uzywa sig jej tez jako
wsparcia kuracji os6b zmagajacych si¢ z ciezkimi chorobami.

O integracyjnej funkcji muzyki antropolog Alan P. Merriam napisal:
»Muzyka dostarcza punktu, wokol ktérego czltonkowie spoteczenstwa sig
gromadzg, aby zaangazowac si¢ w dzialania, ktére wymagaja wspdlnego
dzialania i wspotpracy grupy” [Merriam 1964: 227]. Funkcje integracyjna
mozna analizowa¢ na dwdch plaszczyznach: muzycznej i pozamuzyczne;.
W pierwszym przypadku mozna méwi¢ o wiezi, ktora taczy uczestnikow
danego wydarzenia muzycznego: ich uwaga jest skupiona na tym samym
zdarzeniu, ktore zachodzi w danym miejscu i czasie, wyksztalca si¢ miedzy
nimi pewien rodzaj temporalnej wiezi (miedzy odbiorcami, ale tez mie-
dzy odbiorcami a artysta) oraz pewna wspdlnota przezy¢ [Filipiak 1997:
80]. Ta wspdlnota przezy¢ bywa kwestionowana, gdyz estetyczny wymiar
doswiadczenia muzycznego jest doznaniem silnie zindywidualizowanym.
Mimo to mozna jednak méwi¢ o wystepowaniu pewnego rodzaju formy
zjednoczenia ludzi w ramach procesu zbiorowej percepcji [Golka 2008:
218]. Muzyka moze tez integrowac ludzi na podstawie muzycznej wspdl-
noty upodoban, niezaleznie od miejsca i czasu (np. melomanéw, milo-
$nikéw danego gatunku muzycznego czy cztonkéw fanklubu okreslonego
artysty). Ale muzyka integruje ludzi takze w sytuacjach pozamuzycznych:
jest nieodzownym elementem wielu §wiat i wydarzen zaréwno o charakte-
rze publicznym, jak i prywatnym. Co wigcej, jest czynnikiem wspomaga-
jacym integracje wewnetrzng roznego rodzaju grup i zbiorowosci: etnicz-
nych, religijnych, a nawet zawodowych (np. wojskowych), [Beylin 1975: 37].

Muzyka moze réwniez pelni¢ funkcje poznawczg. Mozna na nig spoj-
rze¢ jak na rodzaj uzupetnienia czy dopelnienia wiedzy naukowej. Mu-
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zyka umozliwia wglad w $wiat przezy¢ i doznan czesto pozostajacy poza
zasiggiem poznania naukowego, gdyz odkrywa to, co irracjonalne i inter-
subiektywne. Ponadto, wytwory i dziedzictwo sztuki mozna potraktowaé
jako material Zzrédlowy, spojrze¢ na nie jak na $wiadectwo historyczne
[Golka 2008: 214-216]. W zwiazku z tym muzyka moze dostarczy¢ wiedzy
o kulturze muzycznej danej epoki i o kontekscie spofecznym jej funkcjo-
nowania: o gustach i zainteresowaniach muzycznych, preferowanych sty-
lach i tematyce utworéw czy tez o spotecznej roli i miejscu artysty muzyka.
Moze w ten sposdb umozliwi¢ badaczowi zetkniecie sie z rzeczywistoscig
spoleczno-kulturowg (czg¢sto pojmowang bardzo subiektywnie) juz nie-
osiggalng jego bezposredniemu poznaniu. Co wiecej, muzyka jest nierzad-
ko punktem odniesienia dla codziennych praktyk aktoréw spolecznych.
Przede wszystkim z uwagi na swoje bezposrednie powigzania z réznymi
konwencjami kulturowymi, muzyka moze dostarcza¢ definicji sytuaciji.
Dzieje si¢ tak, gdy konkretny rodzaj muzyki (lub pojedynczy utwér) pod-
powiada jednostkom, jak maja (czy jak powinny) si¢ w danym momencie
zachowa¢ (np. walc stuzy do tanczenia w okreslony sposdéb, a muzyka mar-
szowa do poruszania si¢ zgodnie z pewna konwencja, czyli do maszerowa-
nia), [DeNora 2009: 11-13].

Nierzadko muzyka pelni tez funkcje komunikacyjna, cho¢ za-
warty w niej przekaz czesto nie jest oczywisty i wymyka si¢ jednoznacznej
interpretacji. Muzyka, podobnie jak i inne sztuki, postuguje si¢ jezykiem
metaforycznym, ktdry jest peten niedopowiedzen i niedcistosci. Intuicyjnie
wszyscy zdajemy sobie sprawe z tego, ze muzyka ,,co§” nam komunikuje,
ale czesto trudno zdecydowanie wskazac¢ ,,co” dokladnie i do ,kogo” jest
dany przekaz adresowany. Jak zauwaza Alan P. Merriam: ,,Muzyka nie jest
uniwersalnym jezykiem, ale raczej jest ksztaltowana z punktu widzenia
kultury, ktorej jest czescig” [Merriam 1964: 223]. Czytelny odbior i interpre-
tacja przekazu zawartego w muzyce wymaga wigc odwolania si¢ do jezyka,
ktdry jest w mniejszym lub wiekszym stopniu skonwencjonalizowany, cho¢
nie znaczy to, Ze jezyk muzyki jest tozsamy z jezykiem naturalnym. Kazda
ze sztuk wyksztalca wlasciwe sobie srodki wyrazu, czgsto negujac czy znie-
ksztalcajac narzedzia ekspresji swoich poprzednikéw czy prekursoréw. To,
jak i na ile dany komunikat, zawarty w dziele muzycznym, zostanie odczy-
tany, zalezy tez w duzej mierze od odbiorcy, od jego potrzeb i tego na czym
pragnie skupi¢ w danej sytuacji swoja uwage (na tresci, na formie czy na
rzeczywistosci pozamuzycznej powigzanej mniej lub bardziej bezposred-
nio z danym utworem), [Golka 2008: 210-211]. Komunikacyjng funkcje
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muzyki mozna potraktowaé bardziej dostownie: w ramach proceséw gru-
powych muzyka moze sprzyja¢ formutowaniu przekazu o swoistosci danej
zbiorowosci. W tym kontekscie muzyka jawi sie jako jeden ze sposobow
podkreslania tego, co odréznia ,nas” od ,innych” (np. hymn narodowy czy
tworczos¢ tzw. kompozytoréw narodowych z okresu romantyzmu, takich
jak Fryderyk Chopin czy Franciszek Liszt). Ponadto muzyka (konkretne
gatunki i wykonawcy) bywa traktowana jako manifest danego pokolenia:
jego wartosci, $wiatopogladu i stylu zycia [Filipiak 1997: 80-81]. Taki spo-
séb wykorzystywania muzyki byl widoczny cho¢by w obrebie (przywo-
lywanego we wstepie artykulu) ruchu kontrkulturowego. W tym miejscu
warto doda¢, ze pochodng funkcji komunikacyjnej jest funkcja ekspresyj-
na. Muzyka daje tworcy mozliwo$¢ ,wyrazenia siebie™ znacznie ulatwia
artykulowanie idei i uczy¢, ktore bez odwotania si¢ do ekspresji artystycz-
nej s3 niemalze niemozliwe do uwiecznienia i pokazania [Merriam 1964:
222-223].

W procesie socjalizacji muzyka moze petni¢ funkcje wychowawcza,
gdyz jest jednym ze sposobow transmisji idei i wartos$ci, a co za tym idzie
sprzyja adaptacji jednostek do danej grupy czy wspolnoty. Istotny jest wigc
wymiar dydaktyczny muzyki - proponowane przez nig wartosci i wzory
postepowania moga sta¢ si¢ wskazéwka do podjecia przez aktoréw spo-
lecznych konkretnych dzialan [Golka 2008: 214]. W weZzszym rozumieniu,
muzyka jest nieodzownym elementem edukacji artystycznej, procesu roz-
wijania zainteresowan i umiej¢tnosci jednostek przy jednoczesnym ksztat-
towaniu pewnych postaw wobec muzyki oraz umiejetnosci jej stuchania
i rozumienia [Filipiak 1998: 81].

W pewnych sytuacjach muzyka moze sta¢ si¢ narzedziem wywierania
wplywu spotecznego. Rézni aktorzy spoleczni (np. politycy, przywddcy
religijni, ré6znego rodzaju aktywisci) siegaja po muzyke, aby zamanifesto-
wac swoje racje oraz zaszczepi¢ w pewnej grupie odbiorcow konkretne idee
i wyobrazenia. Te wlasciwosci muzyki czgsto okresla si¢ mianem funkcji
ideologicznej. Muzyka moze by¢ forma legitymizacji wladzy (np. podczas
uroczystosci aktu nadania wiladzy) czy jej afirmacji (np. podczas wiecow
partyjnych, ceremonii panstwowych). Ma skupia¢ uwage uczestnikéw na
konkretnych aspektach danego wydarzenia, tworzy¢ podniosla atmosfere
oraz wzmacnia¢ odbidr i akceptacje propagowanych tresci [Massaka 2009:
413]. Takie instrumentalne traktowanie muzyki nie jest jedynym wymia-
rem jej ideologicznej funkcji. Moze zdarzy¢ si¢ tak, ze dzieto muzyczne
jest tworzone w celu zwrocenia uwagi szerszego grona odbiorcéw na dany
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problem, napietnowanie jakiego$ zjawiska czy tez jest proba wplyniecia na
ksztalt rzeczywistosci spotecznej. W ramach takich dzialan muzyka moze
by¢ postrzegana jako jedna z form krytyki spolecznej. Zdarza si¢ tez tak, ze
dany utwor czy tworczos¢ danego artysty moze zosta¢ pozniej wykorzysta-
na niezgodnie z jego pierwotng intencjg i sta¢ si¢ czescig dziatan o charak-
terze ideologicznym [Golka 2008: 211-214]. Czy funkcja ideologiczna jest
na stale przyporzadkowana do konkretnego dzieta? Jak podkresla Pawetl
Beylin:

Funkcja ideologiczna nie jest zadnej muzyce (w przeciwienstwie do sléw) przypisana
na stale. Moze ulega¢ istotnym zmianom w zaleznos$ci od tego, w obrebie jakiej ideolo-
gii zostanie wciagnieta i z nig utozsamiona. Laczy sie to niekiedy z miejscem wykony-
wania utworu. Msza wykonywana w kosciele w czasie nabozenstwa pelni inne funk-
cje ideologiczne, niz ta sama msza wykonywana w sali Filharmonii [Beylin 1975: 39].

Funkcja od$wietna muzyki jest w duzej mierze powigzana z funkcja ide-
ologiczng. Warto jednak spojrze¢ na nie osobno, gdyz pomimo tego, ze obie
posiadajg pewne cechy wspoélne (np. rytualizacja praktyk), to jednak pod
wieloma wzgledami sg rozlaczne. Tym co najbardziej odréznia funkcje od-
swietnag od ideologicznej jest fakt, ze ta pierwsza odnosi si¢ takze do sytu-
acji z zycia codziennego i prywatnego. Muzyka towarzyszy réznym etapom
zycia: jest obecna podczas uroczystosci rodzinnych i wszelkiego rodzaju
spotkan oraz uswietnia wazne i przelomowe wydarzenia w Zyciu jednostki
i wspolnoty [Filipiak1997: 82]. W wielu takich sytuacjach muzyka stanowi
tlo odbywajacych sie uroczystosci i w konsekwencji przez wielu ich uczest-
nikéw jej oddzialywanie moze by¢ niezauwazane. Gdyby jednak pozbawi¢
te wydarzenia i praktyki oprawy muzycznej, mogloby sie okaza¢, ze osoby
w nich partycypujace czujg sie niekomfortowo, ze czego$ im brakuje [Beylin
1975: 131-132]. Muzyka dodaje podniostosci codziennym i prywatnym wy-
darzeniom, a wigc stwarza poczucie uczestniczenia w czyms$ waznym. Dzie-
ki muzyce wydarzenie o charakterze swieckim moze wzbogaci¢ si¢ o pewne
elementy doswiadczenia religijnego. Wydaje sie, ze wtasnie ta zdolnos¢ kre-
owania quasi-mistycznych wrazen laczy funkcje od$wietna z ideologiczng.

Muzyka moze tez by¢ potraktowana jako jedno z kryteriéw, na pod-
stawie ktérych wyodrebnia sie réznego rodzaju grupy. Wlasciwos¢ muzy-
ki umozliwiajacg roznicowanie jednostek i grup mozna okresli¢c mianem
funkcji stratyfikacyjnej. Jakie moga by¢ osie tego réznicowania? Najbar-
dziej oczywista wydaje si¢ by¢ plaszczyzna ekonomiczna, na ktdrej wy-
twory sztuki sg traktowane jako obiekty majgce nie tylko wartos¢ arty-
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styczna, ale przede wszystkim pewna wartos¢ finansows, a ich posiadanie
nadaje wlascicielom okreslony prestiz spoleczny [Golka 2008: 218]. Muzyka
to nieuchwytny i ptynny wytwoér kultury, co sprawia, ze jej warto$¢ finan-
sowa (mierzalnos¢ tej wartosci) moze by¢ w pierwszej chwili mniej oczywi-
sta niz w przypadku obrazéw czy rzezb. Jej funkcja polega na réznicowaniu
uczestnikow kultury pod wzgledem angazowanych przez nich zasobdéw fi-
nansowych. Prestiz, jako wartos¢ réznicujgca, nie zawsze wigze sie jednak ze
srodkami materialnymi, ale tez z posiadaniem konkretnej wiedzy, umiejet-
nosci i przygotowania praktycznego. Niektére srodowiska od swoich czlon-
kow wymagaja pewnego stopnia wtajemniczenia (np. réznego rodzaju towa-
rzystwa przyjaciol muzyki czy muzyczne kota zainteresowan). W zwiazku
z tym, w kontekscie prestizu mozna méwic o relacji, w jakiej dana jednostka
(lub grupa osob) pozostaje wzgledem muzyki, na przyklad ,,znawca” i ,,pro-
fan”, ,,zawodowiec” i ,,amator” [Filipiak 1997: 81-82].

Powyzszy przeglad funkcji muzyki pokazuje, ze nie nalezy stawia¢ zbyt
ostrych i sztywnych granic pomiedzy nimi. Spofeczne funkcje muzyki wza-
jemnie si¢ przenikajg i uzupetniajg. Jest to najwyrazniej widoczne na przy-
kladzie funkcji ekspresyjnej, ktora taczy w sobie zaréwno elementy funkcji
estetycznej, komunikacyjnej, jak i emocjonalnej. Ponadto, okreslona muzy-
ka (gatunek, wykonawca, dzieto) moze pelni¢ kilka funkcji na raz i czasem
mozna mowic¢ o jej funkeji komunikacyjno-integracyjnej czy ideologiczno
-odswietnej. W zwiazku z tym, analizujac konkretne przyklady, nie nalezy
prezentowanych funkeji rozpatrywa¢ osobno, ale raczej patrze¢ na ich wza-
jemne wspodldzialanie i starac sie uchwyci¢ kontekst ich wspdtwystepowania.

Czy znaczenie, jakie przypisuje sie poszczegélnym funkcjom muzyki jest
czymS§ stalym? Co wplywa na zmiane ich postrzegania? W tym kontekscie
przewaznie zwraca si¢ uwage na wplyw zmian technologicznych: to, jak mu-
zyka jest zapisywana, udostepniania i odtwarzana, nie jest bez znaczenia dla
funkgji, jakie moze pelni¢. Kluczowe wydaja sie by¢ trzy wymiary rewolucji
technologicznej (zwlaszcza przemian z ostatnich kilkunastu lat): cyfrowy je-
zyk zapisu muzyki (w tym mozliwo$¢ wykorzystywania komputeréw w pracy
z instrumentami muzycznymi), zwigkszenie mobilnosci muzyki (urzadzenia
umozliwiajace kontakt z muzyka niezaleznie od miejsca i czasu) oraz zmia-
ny w obrebie doswiadczenia muzycznego (fatwiejszy dostep do tresci mu-
zycznych, wigcksza personalizacja uczestnictwa). Te trzy aspekty przemian
zdaja sie mie¢ najdonioslejszy wptyw na charakter muzyki i powigzanych
z nig aktywnosci, a co za tym idzie - na funkcje, jakie petni ona w zyciu jed-
nostek i grup spotecznych [Hargreaves, North 1999: 72-73].
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Ramy metodologiczne badan wlasnych

Zaprezentowana w dalszej czesci artykutu analiza opiera si¢ na badaniu
przeprowadzonym wsrod warszawskiej mlodziezy, ktore jest czescia roz-
prawy doktorskiej przygotowywanej w Instytucie Filozofii i Socjologii Pol-
skiej Akademii Nauk (pelen tytul: Uczestnictwo mlodziezy w kulturze mu-
zycznej jako element jej stylu zycia)®. Projekt jest badaniem socjologicznym
o charakterze jakosciowym. Jako gléwne narzedzie badawcze zastosowano
wywiad poglebiony (60 respondentdéw: 29 kobiet i 31 mezczyzn). Badanie
zrealizowano na terenie Warszawy. Zostali nim objeci uczniowie warszaw-
skich licedw ogolnoksztalcacych (publicznych, prywatnych i spotecznych),
czyli osoby w wieku 16-19 lat. Zagadnienia, ktdre w trakcie realizacji wy-
wiadow poglebionych okazaly sie szczegélnie istotne poddano dodatko-
wo analizie z wykorzystaniem zogniskowanego wywiadu grupowego (28
respondentéw: 13 kobiet i 15 mezczyzn). Jednoczesnie na biezaco prowa-
dzono obserwacje uczestniczace: w szkolach (podczas muzycznych zaje¢
pozalekcyjnych, koncertéow mtodych talentéw), podczas koncertéw, festi-
wali i warsztatow w osrodkach kulturalno-edukacyjnych (domach kultury,
ogniskach pracy pozaszkolnej, centrach kulturalnych prowadzonych przez
organizacje pozarzadowe), w teatrach muzycznych i Operze Narodowej,
podczas koncertéw w klubach (np. w Hybrydach, Stodole, Progresji, Hard
Rock Caffe) oraz podczas festiwali (m.in. Sonisphere Festival, Orange War-
saw Festival, Ursynalia, Bialolecka Reggae Fest, Jazz na Staréwce) i innych
imprez muzycznych (np. Swieto Muzyki 2012, Europejskie Targi Muzyczne
Co jest grane?) oraz w wybranych miejscach, w ktorych czesto spotyka sie
i spedza czas mlodziez (m.in. Stare Miasto, tzw. patelnia przy stacji metra
Centrum, tzw. aleja kasztanowa na Ursynowie). Laczny czas realizacji ba-
dan terenowych wyniost 13 miesiecy.

Dobierajac konkretne przypadki do badania zastosowano trzy kryte-
ria. Po pierwsze, do udzialu w badaniu zapraszano uczniéw liceéw ogdl-
noksztalcacych, ktorzy uczg si¢ i na stale mieszkaja w Warszawie. Po dru-
gie, aby nie doprowadzi¢ do sytuacji, w ktdrej realizowane badanie staloby
sie studium jednej z dzielnic lub waskiego sgsiedztwa, postanowiono tak
dobiera¢ przypadki, aby kazda z dzielnic byla w badaniu reprezentowana.
Trzecim kryterium doboru bylo nieuczeszczanie badanych réwnolegle do
szkoly muzycznej. Wydaje sie bowiem, ze nauka w tego typu placdwce jest

3 Projekt zostal sfinansowany ze $§rodkéw Narodowego Centrum Nauki przyznanych na mocy
umowy nr UMO-2011/01/N/HS6/00972.
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specyficznym typem doswiadczenia muzycznego, w ramach ktérego czes§é
aktywnosci jest obowigzkowa (jak np. chér czy inne grupowe zajecia mu-
zyczne). W zwiazku z tym trudno byloby takie osoby zestawia¢ w jednej
grupie z respondentami, ktdrzy albo w ogdle nie podejmuja takich dziatan,
albo robig to dobrowolnie.

Funkcje i znacznie muzyki w zZyciu warszawskiej mlodziezy

W czesci poswieconej spotecznym funkcjom muzyki zaprezentowano
dziewig¢ takich funkcji. Ze wzgledu na czestotliwos¢ ich przywolywania
w literaturze przedmiotu, mozna uznac je za gléwne funkcje petnione przez
muzyke w obrebie relacji spotecznych. W zwigzku z tym warto przesledzic,
jakie znaczenia przyporzadkowane zostaja muzyce w zyciu codziennym
badanej mlodziezy: ktére z funkcji sa wyraznie dostrzegane w ramach
muzycznych praktyk respondentéw, a ktére wydaja si¢ by¢ mniej istotne.
Jesli spojrze¢ na praktyki muzyczne badanych, nie sposob nie zauwazy¢,
ze kazdy z nich w muzyce szuka czego$ innego: jedni tylko relaksu, inni
chwili wytchnienia oraz ulatwienia wykonywania domowych obowigzkéw,
jeszcze inni zwracajg si¢ w kierunku muzyki w poszukiwaniu doswiad-
czen niemal duchowych. Pomimo tej indywidualizacji potrzeb responden-
tow, mozliwe jest jednak wskazanie kilku funkcji muzyki, ktére pojawily
sie w ich narracjach oraz daly si¢ zaobserwowa¢ w ramach konkretnych
praktyk znacznej czesci lub niemal wszystkich z nich. Do tego zbioru moz-
na zaliczy¢ funkcje: integracyjng, estetyczng, poznawcza, wychowawcza
i emocjonalna.

W codziennych dzialaniach warszawskiej mlodziezy muzyka pel-
ni przede wszystkim funkcje integracyjng. W pierwszej kolejnosci nalezy
wspomnie¢ o wspdlnych upodobaniach muzycznych (czy szerzej, zainte-
resowaniu muzyka i przypisywaniu jej wysokiej wartosci) jako czynniku
sprzyjajacym budowaniu i podtrzymywaniu relacji spotecznych, zaréwno
ze znajomymi, jak i w obrebie rodziny. Co ciekawe, znaczna cze$¢ respon-
dentéw zapytana wprost o znaczenie muzyki w ich kontaktach z innymi
ludZmi (na ile muzyka jest wazna przy nawigzywaniu nowych znajomosci,
czy jest dla nich wazne, jakiej muzyki stuchaja ich najblizsi), deklaruje, ze
muzyka nie jest az tak istotnym elementem (lub wrecz jest na marginesie)
ich relacji z innymi. Co wiecej, zdecydowana wiekszo$¢ z nich twierdzi,
ze bylaby w stanie zaprzyjaznic sie z kims, kto stlucha diametralnie innej
muzyki niz oni. Swoja postawe uzasadniajg tym, ze nie powinno si¢ ludzi
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ocenia¢ po doborze stuchanej muzyki, a preferowana przez kogo$ muzyka
nie powinna by¢ wyznacznikiem sympatii wobec tej osoby. Trzeba jednak
zaznaczy¢, ze cze$¢ badanych, pomimo swoich wstepnych deklaracji, ma
jednak pewne watpliwosci, czy faktycznie zakolegowanie si¢ z kim$ o zu-
pelnie odmiennym guscie jest mozliwe. Jak méwi Kleofas*:

Mysle, ze to by bylo cigzkie, poniewaz... Nie wiem, czemu teraz sg takie pordznie-
nia miedzy réznymi ludzmi, ktdrzy stuchaja takiej a takiej muzyki. Ten jest metalem,
wiec go nie lubimy, ten jest dresem, wigc tez go nie lubimy... To jest moim zdaniem
bardzo zle, poniewaz o gustach si¢ nie dyskutuje, powinno sie¢ kazdemu pozwoli¢ stu-
cha¢ to, co si¢ lubi i tyle.

Pomimo wcze$niejszych deklaracji o braku znaczenia muzyki i wspdl-
noty upodoban w kontaktach z bliskimi osobami, okazuje sie, ze zdecy-
dowana wiekszos¢ respondentdw ma przyjaciol i znajomych interesujacych
si¢ takg samg lub zblizong muzyka, co oni. Ponadto, badani §wietnie orien-
tujg sie w tym, jakiej muzyki stuchaja ich znajomi i bez problemu sg w sta-
nie scharakteryzowac ich gusta muzyczne, nierzadko wskazujac konkret-
nych wykonawcdédw. Na przyklad Kacper, w zaleznoéci od rodzaju muzyki,
ma rdézne grupy znajomych: ,,To po prostu wynika z mojego charakteru, ze
jestem... przynaleze do bardzo duzej grupy ludzi i... na przyklad jestem tro-
che z hip-hopowcami, troche z rockmanami, tutaj z takimi, co wkrecaja si¢
caly czas i chodza do klubow”.

Muzyka jest nie tylko pretekstem do tego, zeby sie spotkac, do wspol-
nego wyjécia na koncert czy po prostu do rozmowy, ale tez stwarza kon-
tekst dla zachodzacych podczas spotkan interakcji. Mlodzi chetnie chodza
na koncerty, rzadziej na festiwale, co jest w duzej mierze uwarunkowane
cyklicznos$cia i sezonowoscig wigkszych imprez muzycznych. Przewaznie
w tego typu wydarzeniach uczestniczg razem ze swoimi znajomymi, cza-
sem tez z rodzicami czy rodzenstwem. Podczas koncertow i festiwali moz-
na zaobserwowac liczne grupki mtodziezy, podczas gdy pojedyncze osoby
stanowig rzadkos¢. Tym, co szczegolnie zwraca uwage jest towarzyski wy-
miar tych wydarzen, szczegélnie festiwali na otwartym powietrzu: mlo-
dzi znaczng cze$¢ czasu spedzaja na wspolnych rozmowach, czasem nawet
nie zwracajac specjalnie uwagi na dzwieki dobiegajace ze sceny. Zapytani
wprost, przyznaja, ze w obliczu malej ilosci czasu wolnego (nauka, obo-

4 Przywolywane w artykule imiona respondentéw nie sg ich prawdziwymi imionami, ale jedynie
przydomkami nadanymi im na potrzeby badania.
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wigzki domowe, matura), wydarzenia muzyczne s3 dla nich okazja, zeby
sie spotkac i by¢ razem. Moga wtedy wspoldzieli¢ to samo doswiadczenie
muzyczne — poczuc te same emocje, razem pospiewac czy potanczy¢, na
biezaco dzieli¢ sie¢ wrazeniami.

Czy na koncercie, czy na imprezie, czy na fawce w parku — muzyka jest
niemal zawsze obecna, gdy respondenci spedzaja czas ze znajomymi i cze-
sto wrecz nie wyobrazajg sobie oni spotkan w wiekszym gronie czy nawet
zwyklych pogawedek bez obecnosci muzyki. Ale czy to znaczy, ze muzyka
jest z reguly tylko ttem? Nic bardziej mylnego. Dobrze oddaje to przypa-
dek Romka, ktéry opowiada o roli muzyki podczas spotkan dedykowanych
wspolnemu graniu w gry fantasy typu RPG (role playing games): ,Nie, no
muzyka, owszem, jest ttem dla calej reszty, ale sama w sobie jest tez bardzo
wazna”. Razem z kolegami dobieraja muzyke, ktéra buduje nastréj odpo-
wiedni dla tematyki danej gry. Dzieki temu lepiej wczuwaja si¢ w jej klimat:
stosownie dobrana muzyka sprzyja lepszemu kreowaniu wyobrazen o lo-
sach bohaterow i o czasach, w jakich zyja. Jak podkresla Romek, przy mu-
zyce latwiej im si¢ mysli i proponuje strategie dla kierowanych przez nich
postaci. Muzyka jest wigc w tym przypadku czyms wiecej niz tylko tlem:
wypelnia cisze, nadaje konkretne znaczenie podejmowanym przez graczy
dzialaniom, dostarcza definicji sytuacji oraz integruje graczy (skupia ich
uwage i dziatania) wokoét wspdlnego celu.

Muzyka moze takze integrowac i tworzy¢ poczucie przynalezenia do
szerszej zbiorowosci. Po pierwsze, podczas koncertow i festiwali nierzadko
wytwarza sie ni¢ porozumienia i poczucie wigzi — nawet, jesli jest ona tylko
tymczasowa, ulotna — faczacej uczestnikow danego wydarzenia. Mlodziez
z niemalym entuzjazmem opowiada o atmosferze jednosci panujacej pod-
czas tego typu wydarzen, o poczuciu bycia razem, przynalezenia do jakiej$
wiekszej catosci. Ula tak relacjonuje swoje wrazenia z koncertéw: ,Noo...
emocje, emocje, ludzie.. bo to wszystko stwarza niesamowitg atmosfere
i niezapomniane przezycie. [...] I ludzi, ktérzy wszyscy sa pozytywnie na-
stawieni... przepelnieni taka energig i to jest super”. Muzyka staje si¢ nie-
rzadko czyms$ w rodzaju uniwersalnego jezyka, umozliwiajacego mlodziezy
porozumienie si¢ nie tylko ze znajomymi czy rodzicami, ale tez z zupelnie
obcymi ludZmi, czesto znacznie starszymi od nich. Po drugie, tworzeniu
sie wiezi opartych na muzyce sprzyja Internet. Portale spolecznosciowe
(zwlaszcza Facebook), fora dyskusyjne fanklubéw (ale tez na oficjalnych
stronach wykonawcow) czy kanaly artystow na portalu Youtube — w tych
przestrzeniach zachodzg liczne interakcje, tworzg si¢ wirtualne znajomo-
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$ci miedzy fanami, ale tez rodzg si¢ relacje, ktdre czasem przenosza sig, jak
to ujmujg miodzi, ,do reala”. Na tej podstawie mozna méwi¢ o tworzeniu
sie czego$, co Georgina Born [2005: 281] nazywa ,,muzycznie wyobrazo-
nymi wspolnotami” (musically imagined communities), czyli zbiorowo-
$ciami, ktore sg budowane i podtrzymywane na bazie muzyki. Okresla si¢
je mianem wyobrazonych z uwagi na fakt, ze nie wszyscy ich czlonkowie
kiedykolwiek spotkali si¢ osobiscie, ale mimo to faczy ich pewna wspol-
nota upodoban i doswiadczen. Wspoltworzacy te zbiorowosci aktorzy spo-
teczni majg poczucie, ze przynalezg do wigkszej calosci opartej na okre-
slonej muzyce: grona uczestnikéow/publicznosci danego festiwalu, grupy
wielbicieli danego artysty czy gatunku muzycznego.

Dla badanej mliodziezy bardzo istotna jest rowniez estetyczna funk-
cja muzyki. Muzyka pozwala im na co dzien obcowac z picknem i sama
jest dla nich uosobieniem pickna. Trudne do uchwycenia jest to, co kon-
kretni respondenci rozumiejg przez ,pickno”, gdyz poszczegdlne osoby
wskazujg na inne gatunki i innych wykonawcéw jako ulubione. Tym co
taczy ich praktyki jest wykorzystywanie muzyki do estetyzowania swoich
codziennych dziatan. Na przyktad Witoryna lubi stucha¢ muzyki podczas
odrabiania lekcji: ,,Jak odrabiam lekcje, prawie zawsze stucham muzyki,
tak, wtedy... [...] Tak mi jest fatwiej wrecz, jak stucham muzyki, robi¢ cos.
I wtedy moge sobie nastroi¢, w jakim rytmie chce co$ zrobi¢”. Natomiast
Kostek chetnie siega po muzyke, gdy jedzie autobusem do szkoty. Szczegdl-
nie rano, kiedy w komunikacji miejskiej jest straszny tlok, chfopak lubi od-
izolowac si¢ od innych ludzi i ich uciazliwych rozméw: ,Mysle, ze zawsze,
przy kazdej dluzszej czy krotszej podrozy, to, to jest nieodzowny element.
[...] Podréz sama w sobie jest strasznie meczaca. A! Zdecydowanie! Muzy-
ka jest ogromnym umilaczem podrézy”. Sprzatanie, odrabianie lekcji czy
podrdzowanie do szkoty - do tych rutynowych oraz z pozoru ,zwyklych”
aktywnosci (nierzadko wykonywanych bez wigkszej przyjemnosci, jak np.
porzadkowanie pokoju) muzyka dodaje nowe znaczenia, pomaga je efek-
tywnie wykonywac czy po prostu poprawia nastrdj.

Przedstawione powyzej sposoby wykorzystywania muzyki w zZyciu
codziennym badanej mlodziezy wpisujg si¢ w praktyki, ktore Scott Lash
i John Urry [1994: 5-7, 31-54] okreslaja mianem estetycznej refleksyjnosci.
W mysl tej koncepciji estetyczno$¢ odnosi sie do sztuki, artyzmu, piekna,
a refleksyjno$¢ do procesu samointerpretowania sie przez aktoréw spotecz-
nych i na tej podstawie stwarzania kontekstu dla swoich dzialan. Proces
estetyzacji zycia codziennego, ktory przebiega z wykorzystaniem sztuki,
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dizajnu, mody, modyfikacji ciala czy wlasnie muzyki [zob. DeNora 2009:
51-58], z jednej strony, umozliwia jednostkom spofeczne ,zakorzenienie”
ich codziennych dzialan poprzez przypisywaanie im konkretnego zna-
czenia, z drugiej — pozwala im odnalez¢ sie w otaczajacej je rzeczywisto-
$ci spotecznej. Zdaniem Lasha i Urrego, to wlasnie estetyczna refleksyjnos¢
jest niejako odpowiedzig na wyzwania, ktére przed aktorami spolecznymi
stawia wspolczesno$¢ - sytuacja cigglej zmiany, koniecznos$c¢ bycia elastycz-
nym, szybkie tempo zycia. W zwigzku z tym, funkcja estetyczna muzyki
nie sprowadza si¢ jedynie do wasko rozumianego do$wiadczenia estetycz-
nego. W praktykach muzycznych respondentéw wyraznie widoczne jest
wzajemne przenikanie si¢ wymiaru estetycznego z innymi obszarami ludz-
kiej aktywnosci. Doznania estetyczne czesto nie sg celem samym w sobie,
ale sg realizowane w ramach innych praktyk.

Warto tez wspomnie¢ o funkcji poznawczej i wychowawczej muzyki.
Te dwie funkcje ujmuje tutaj razem, gdyz w swoich wypowiedziach mlo-
dziez czgsto taczy je ze sobg. Z jednej strony, muzyka jest narzedziem sa-
mopoznania: swoich potrzeb, upodoban czy swojej wrazliwosci emocjonal-
nej i artystycznej. Trzeba w tym miejscu jednak zaznaczy¢, ze zdecydowana
wiekszos¢ respondentdw, ktoérzy uczestniczyli w wywiadach poglebionych
do takich wnioskéw dochodzita po zakonczeniu rozmowy z badaczem.
Udzial w projekcie i mozliwos¢ wielowymiarowego spojrzenia na wtasne
praktyki muzyczne pozwolily im dowiedzie¢ si¢ czego$§ nowego o sobie.
Z drugiej strony, niektérzy mlodzi traktuja muzyke jako zrédlo wiedzy
o Swiecie, a w zwigzku z tym poszukuja w niej waznych idei, wartosci,
a nawet wzordéw postepowania. Takie wskazéwki odnajdujg miedzy innymi
w tworczodci Jacka Kaczmarskiego, Marka Grechuty, Myslovitz czy Hemp
Gru. Co ciekawe, w lubianej przez siebie muzyce dostrzegaja tez trudne do
zaakceptowania postawy, a nawet antywzory. W tym miejscu czesto przy-
wolujg lidera zespoly Dzem - Ryszarda Riedla, jako przyklad wybitnego
artysty i jednoczesnie osoby, ktoérej zycie pozasceniczne wzbudza liczne
kontrowersje (gléwnie chodzi o uzaleznienie Riedla od narkotykéw). Jak
zauwaza Kacper:

Na przyktad, jesli chodzi o Dzem, poniewaz tre$¢ tych piosenek jest dos¢ smutna
i opisuje konkretna osobe, jaka byl Ryszard Riedel i on mial troche ciezkie zycie...
bardzo lubi¢ te piosenki. Nie zgadzam si¢ z czescig, gdy na przyktad neguje... nie
wiem... wartosci, miloéci — co§ w tym stylu. Ale jednak lubie ta muzyke, poniewaz
znam jego problemy, wiem, jakim byt czlowiekiem i... rozumiem czemu on tak pisat,
chociaz si¢ z tym nie zgadzam.
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Analizujac funkcje poznawczg muzyki, warto wspomnie¢ o najczesciej
(W poréwnaniu z innymi gatunkami) wymienianej w tym kontekscie mu-
zyce rap. Mlodzi deklaruja, ze w rapie odnajduja obrazki ze swojego co-
dziennego Zycia: problemy w domu i szkole, niezrozumienie, bylejakos¢. Na
przyktad Ola siega po muzyke rap, gdyz prezentowane w niej tresci odnosza
si¢ bezposrednio do jej wlasnych doswiadczen. Dziewczyna przywotuje pio-
senki opisujace szarg rzeczywistos¢ wielkomiejskich osiedli mieszkanio-
wych, wyobcowanie i frustracje mlodziezy z blokowisk. Cho¢ wspomniane
utwory obrazujg przykre aspekty dorastania, to jednak Ola przyznaje, ze
dzigki nim lepiej rozumie otaczajacy ja $wiat, Ze nie jest sama ze swoimi
problemami, co daje jej sile, aby sie nie poddawa¢. Omawiane zjawisko do-
brze podsumowuje wypowiedz Seweryna: ,Rap, ta muzyka pelni przede
wszystkim role komentatora, komentuje to, co si¢ dzieje, dzialo, to, co
bym chcial, zeby si¢ dzialo”. Mozna wiec zauwazy¢, ze w przypadku rapu
funkcje poznawcza i komunikacyjna wspotwystepuja oraz wzajemnie sie
przenikaja.

W narracjach i praktykach muzycznych respondentéw wyraznie zary-
sowuje sie takze funkcja emocjonalna muzyki. Juz na etapie definiowania
tego, czym jest dla nich muzyka (tj. konstruowania autodefinicji muzyki)
mlodzi zwracali uwage przede wszystkim na jej wymiar emocjonalny. Jak
ujal to Szymek: ,,Znaczy sie muzyka jest wyrazeniem emociji... tak jak kaz-
da inna sztuka, ale moim zdaniem muzyka jest najlepszym wyrazeniem
emocji, bo mozna wyrazi¢ i emocje pozytywne, i negatywne, budujac na-
stréj”. Omawiana funkcja muzyki manifestuje si¢ na kilku plaszczyznach.
Przede wszystkim jest istotnym regulatorem nastroju i samopoczucia.
»Staram si¢ stucha¢ wszystkiego. Co mi sie spodoba, to stucham, ale jak
mam zly humor, to stawiam na rocka, to jest muzyka, ktéra mi jako$ tam
pomaga. Lubie tez muzyke klasyczng, moze dlatego, ze gralam na pianinie,
wiec musze tam co$ postuchac i uspakaja mnie to” - méwi Alina. Tym, co
zwraca uwage jest czesto gleboka swiadomo$¢ tego, jaka muzyka wzbudza
u nich konkretne emocje. Stad tak powszechna jest praktyka dobierania
konkretnej muzyki (przewaznie okreslonego gatunku muzycznego) do wy-
konywanych czynnos$ci. Na przyktad Kostek, ktéry deklaruje, ze najblizsza
jest mu poezja $piewana, mieszkanie woli sprzata¢ przy klasycznym rocku
— po prostu ten typ muzyki dodaje mu energii i znacznie ulatwia wykony-
wanie ucigzliwych czynnosci.

Ponadto, muzyka pozwala mlodziezy ,magazynowa¢” wspomnienia
oraz powigzane z nimi stany emocjonalne i je aktywizowa¢ w zaleznosci od
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biezacych potrzeb. Dzigki temu, ze doniostym wydarzeniom z zycia bada-
nych towarzyszyla muzyka, s3 w stanie z jej wykorzystaniem przywolac
powigzane z nimi emocje pomimo uptywu czasu. Te wlasciwosci muzyki
mozna zilustrowaé na przykladzie tzw. piosenek wakacyjnych, czyli utwo-
réw, z ktérymi respondenci acza konkretne wspomnienia: osob, miejsc,
a przede wszystkim emocji, jakie towarzyszyly im w danych momencie. Na
przyklad Patryk tak charakteryzuje swéj klucz doboru muzyki do codzien-
nego stuchania:

Jednego dnia zwigzane z jakimi$ podrézami, nastepnego dnia marzycielskie. No
to roznie bywa i jeszcze inne, czasami jakie$ wspominkowe, ktére mi si¢ kojarzg z ja-
kimi$ wyjazdami czy czyms takim i tez gdzie$ tam je zastyszalem po raz pierwszy
iz tym mi si¢ kojarzy.

Co wiecej, muzyka przez wielu respondentéw jest traktowana jako ro-
dzaj autoterapii, sposdb fagodzenia i przezwyciezania stanéw silnego wzbu-
rzenia czy przygnebienia. Nierzadko pozwala im ,,odcig¢ si¢” od otaczajacej
ich rzeczywistosci i zatopic¢ si¢ w $wiecie wlasnych doznan i wyobrazen. Jak
mowi Honorata:

Jezeli jest mi trudno po calym dniu w szkole, wlaczam cos, zeby sie pocieszy¢. Zaw-
sze tez stucham takich piosenek, takich wykonawcéw, ktdrzy trafiaja w moj nastroj.
Jezeli jestem wesola, to stucham tam reggae czy Santany, a jezeli jestem smutna, to ra-
czej Sade, takie raczej spokojne.

Niekiedy chodzi o muzyczne odizolowanie si¢ od innych ludzi (i ich
glo$nych rozméw) w autobusie, innym razem o odcigcie sie od powaznych
probleméw w domu (takich jak rozwdd rodzicow).

Podsumowanie

Zaprezentowane powyzej wyniki badan wtasnych pokazuja, ze w Zyciu
codziennym mlodziezy muzyka pelni przede wszystkim funkcje integra-
cyjna, estetyczng, poznawcza, wychowawczg i emocjonalng. Mtodzi wy-
korzystuja muzyke, aby ze ,zwyklych”, rutynowych czynnosci (np. po-
dréz autobusem) uczyni¢ co$ bardziej warto$ciowego i pigknego (proces
estetyzacji). Ponadto w praktykach respondentéw wyraznie zarysowany
jest pozamuzyczny wymiar muzyki: pozwala im ona przywolywaé w pa-
mieci wazne osoby i wydarzenia z ich Zycia, stwarza kontekst do budowa-
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nia i podtrzymywania relacji spolecznych, a takze niesie ze sobg pewna
wiedze o otaczajacym $wiecie i wskazowki, jak si¢ w nim odnalezé.

Tym, co zwraca szczegdlng uwage w praktykach muzycznych mlodych
warszawiakow, jest marginalne znaczenie muzyki jako narzedzia kontesta-
cji i oporu, tj. - w ujeciu Jerzego Wertenstein-Zutawskiego — funkcji alter-
natywnej i buntu symbolicznego (to zjawisko jest rowniez widoczne w pra-
cach innych badaczy [zob. np. Thornton 1995; Redhead 1997; Muggleton
2004; Bennett 2008]). Wydaje si¢, ze pewien potencjal kontestacyjny ma
w sobie muzyka rap. Niemniej mamy w tym przypadku raczej do czynie-
nia ze sprzeciwem wobec trudéw codziennosci, a nie, jak to mialo miejsce
w przypadku mlodziezy w latach szes¢dziesigtych czy osiemdziesiatych,
z kontestacjg systemu politycznego.

Nie bez znaczenia dla procesu wzrostu doniostosci jednych i margina-
lizowania innych funkcji muzyki jest szerszy kontekst spoleczny i zacho-
dzace w jego obrebie przemiany, migdzy innymi: wielowymiarowos¢ syste-
mow polityczno-gospodarczych (transformacja ustrojowa i wprowadzenie
gospodarki wolnorynkowej, globalizacja, przynaleznos¢ do wspolnot po-
nadnarodowych), rozwéj nowych technologii i rozszerzenie doswiadczenia
muzycznego, rozmywanie si¢ granic pomiedzy gatunkami i stylami mu-
zycznymi. Przemiany te stwarzaja ogolne ramy dla codziennego funkcjo-
nowania aktoréw spotecznych [por. De Certeau 2008: 36-39], a co za tym
idzie, w znacznym stopniu wplywajg tez na charakter i zasieg ich praktyk
kulturowych. Ze wzgledu na specyficzny charakter i zakres badania (stu-
dium jako$ciowe zrealizowane tylko wéréd mlodziezy licealnej z Warsza-
wy), prezentowane w niniejszym artykule rozwazania nalezy traktowac
jednak jako wstepng probe zarysowania problematyki funkcji muzyki
w zyciu wspolczesnej miodziezy i przyczynek do dalszych badan.
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SUMMARY

From resistance to aesthetization of everyday life. Some remarks
on the meaning and functions of music in the youths’ lives

In the article the author makes an attempt to describe the functions of music in
youths’ everyday life. The article consists of four parts. In the first section, the
main social functions of music are presented, such as integrative, aesthetic, com-
municational and educational. Then, the methodological framework of the au-
thor’s research is discussed (qualitative study based on in-depth interviews, ac-
companied by focus group interviews and observations). The third part of the
article is devoted to the presentation of the main functions of music in the eve-
ryday life of Warsaw’s adolescents, as revealed by the research. Finally, in the last
section, a conclusion is drafted that what seems particularly interesting in the
results is the marginalization of the resistance and protest-oriented function of
music, especially in comparison to the importance and visibility of its aesthetic
function, as well as integrative and emotional ones.

Keywords:
social functions of music, sociology of music, youths
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WIELOKULTUROWOSC A OFERTA
KULTURALNA. Z BADAN NAD OFERTA
KULTURALNA I UCZESTNICTWEM W KULTURZE
W BIALYMSTOKU

O wielokulturowosci Biategostoku napisano wiele. Na termin ten po-
woluja sie chociazby autorzy Strategii rozwoju miasta [2010]; powigzanie
pomiedzy watkami wielokulturowosci i kultury obserwowa¢ mozna takze
w przewodnikach i informatorach turystycznych, w tekstach publicystycz-
nych i felietonach; splot ten pojawia si¢ takze w ramach publicznych debat
organizowanych dla (i przez) mieszkancéw miasta. Wielokulturowos¢ - co
istotne — jest réwniez przedmiotem zainteresowania teoretykéw i badaczy,
ktdrzy opisuja historie, zmiany spoleczne oraz przeobrazenia Bialegostoku.

Refleksja nad pojeciem wielokulturowosci i jej praktyczne konsekwencje

Wydawac by sie moglo, ze popularnos¢ terminu wielokulturowos¢ oraz
innych, bliskoznacznych okreslen funkcjonujacych w dyskursie publicznym
powinny napawac socjologéw optymizmem. Pojecie wielokulturowosci,
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wprowadzone do jezyka polskiego przez badaczy spotecznych, w tym wia-
$nie socjologow i kulturoznawcow, okazalo si¢ nie tylko plodne na grun-
cie teoretycznym, ale tez przedostalo si¢ do swiadomosci 0séb na co dzien
niezwigzanych ze srodowiskiem akademickim. Problematyczny jest jednak
fakt, ze aktorzy zycia spotecznego (w tym réwniez sami badacze) postugu-
jacy sie pojeciem wielokulturowosci, nie sg zgodni, co do jego rozumienia.
Wielokulturowos¢ jest bowiem nie tylko okresleniem opisujacym pewien
stan faktyczny spoleczenstwa, ale rowniez pojeciem z zakresu praktyki po-
litycznej czy ideologii, zabarwianym pozytywnie lub negatywnie w zalez-
nosci od tego, kto i w jakim kontekscie si¢ nim postuguje. Za jedna z przy-
czyn takiego stanu rzeczy mozna uznaé, za Andrzejem Sadowskim [2011:
15], fakt, iz refleksja nad wielokulturowoscig miala pierwotnie charakter
interdyscyplinarny, ktéry znacznie wyprzedzit teoretyczne uporzadkowa-
nie w ramach poszczegdlnych dyscyplin i zwigzanych z nimi metodologii.
Jest to o tyle istotne, Ze brak klarownej i jednolitej podbudowy teoretycznej
wplywal na rozmycie czy wrecz zalamanie si¢ idei wielokulturowosci na
poziomie praktyki polityczne;j.

Termin ,wielokulturowo$¢” w jezyku potocznym bywa utozsamia-
ny z pojeciem zrdznicowania kulturowego istniejacego w obrebie danego
spoleczenstwa. Wskazuje na to chociazby jedna z definicji encyklopedycz-
nych [Wielokulturowos¢]. Dla przykltadu, w kontekscie bialostockim, wielo-
kulturowo$¢ pojmowang jako wspotwystepowanie kultur na konkretnym
obszarze odnalez¢ mozna zaréwno na oficjalnych stronach miejskich [Spo-
feczenstwo Biategostoku...], jak i w kampanii spolecznej ,,Bialtystok. Trady-
cyjnie wielokulturowy” [Biatystok. Tradycyjnie...]. Tymczasem, wedlug An-
drzeja Sadowskiego, stan zréznicowania kulturowego nie jest bynajmnie;j
réwnoznaczny z wielokulturowoscia. Wedtug niego, wielokulturowosé
to uksztaltowane w dluzszej perspektywie czasowej, wytworzone oraz zin-
stytucjonalizowane na zasadach demokratycznych, trwale postaci i formy
integracji kulturowej w obrebie panstwa (spoleczenstwa) wielu jednostek,
wspdlnot i innych form zbiorowosci spotecznych cechujacych sie wyarty-
kulowang spolecznie tozsamoscig kulturows, ale jednoczesnie tworzacych
jakosciowo nowa, kulturowo zréznicowang calos¢ [Sadowski 2011: 19].
Taka perspektywa zaktada wiec, po pierwsze, konieczny zwigzek wielokul-
turowosci z trwalymi, wieloptaszczyznowymi kontaktami migdzykulturo-
wymi (tworzacymi si¢ spontanicznie lub stymulowanymi politycznie), jak
réwniez sytuacje, w ktorej jedna z kultur w obrebie danej zbiorowosci, wy-
raznie nad innymi nie dominuje.
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Naukowa i polityczna debata nad tak rozumiang wielokulturowoscia
rozwingla sie pierwotnie w Kanadzie, Stanach Zjednoczonych, Austra-
lii, Nowej Zelandii, zachodniej Europie, a wigc tam, gdzie silne ruchy mi-
gracyjne skutkowaly glebokimi zmianami spolecznymi. W warunkach
polskich - zaréwno na poziomie ogdlnokrajowym, jak i lokalnym - taka
refleksja wigzala si¢ jednoczesnie z procesem otwierania si¢ granic i zwiek-
szenia mozliwosci migracyjnych po 1989 r. (nastgpnie po wejsciu Polski
do Unii Europejskiej i Strefy Schengen), jak i upodmiotowieniem kultur
mniejszo$ciowych, ktére przed 1989 r. mialy ograniczone mozliwosci dzia-
lania w przestrzeni publicznej. Interdyscyplinarna refleksja nad wielokul-
turowos$cig doprowadzita do wypracowania calego wachlarza teoretycz-
nych i politycznych wykladni pojecia, analizowanych na przyklad przez
Stevena Vertoveca i Susanne Wessendorf [2010]. Istotniejszy, z punktu wi-
dzenia niniejszego tekstu, wydaje si¢ jednak stan debaty nad wielokultu-
rowos$cig w Polsce. Julita Makaro oraz Kamila Dolinska [2012] podjety sie
jej uporzadkowania, wyrdzniajac cztery poziomy analizy czy refleksji na-
ukowej nad wielokulturowoscia: poziom realnego zrdznicowania (wie-
lokulturowos$¢ jako zjawisko demograficzne), poziom $wiadomos$ciowy
(doswiadczana w zyciu codziennym obecno$¢ Innych), poziom polityczny
(regulacje polityczno-prawne dotyczace wielokulturowosci) oraz poziom
marketingowy (marketingowe wykorzystanie wielokulturowosci). Z kolei
Agnieszka Pasieka [2013] wyrdznita w polskiej debacie nad wielokulturo-
woscig podejscia idealistyczne oraz krytyczne. Koncepcje idealistyczne za-
kladaja, iz wspolczesna Polska ,,stoi na progu wielokulturowosci” badz tez
odwolujg si¢ do potrzeby budowania wspdlczesnej wielokulturowosci spo-
leczenstwa polskiego w nawigzaniu do historycznych korzeni réznorod-
nosci. Zakladajg wiec wszechobecnos¢ i nieuchronno$¢ przeobrazania sie
wspolczesnych spoleczenstw, w tym oczywiscie spoteczenstwa polskiego,
w strone¢ wielokulturowosci. Jak zauwaza Pasieka, podejscia takie czesto po-
mijaja fakt dominacji i normatywnosci jednego modelu kultury we wspét-
czesnej Polsce, co, odwolujagc sie do definicji Andrzeja Sadowskiego, stoi
W sprzecznos$ci z rzeczywistym wystepowaniem spoleczenstwa wielokul-
turowego. W ramach podejécia krytycznego uwydatnia si¢ te kwesti¢ oraz
stawia pytania o funkcjonowanie réznorodnych kultur w sytuacji domina-
cji jednej z nich. Wedlug Pasieki - cho¢ taka perspektywa przyjmowana
byta miedzy innnymi przez Janusza Muche¢ czy Grazyne Kubice - wymaga
ona dalszej refleksji teoretycznej oraz pogtebionych badan empirycznych.
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Patrzac na ten problem z perspektywy dzialan spolecznych, zwlaszcza
na poziomie lokalnym, mozna zalozy¢, ze pojecie wielokulturowosci ro-
zumiane jest réznorako przez postugujace sie nim podmioty. Poza tym,
owa definicja konstruowana bywa z szeregu wykluczajacych si¢ wzajem-
nie elementéw. Wielokulturowos¢ moze by¢ wiec rozumiana jako synonim
zroznicowania kulturowego lub sytuacja, w ktoérej relacje pomiedzy kul-
turami tworzg nowa jakos¢ spoleczng; jako stan pozadany lub zagrozenie
dla grupy dominujacej kulturowo; jako proces nieuchronny lub mozliwy
do powstrzymania; jako zjawisko na wskro§ wspoétczesne lub wystepujace
w przesztosci; jako wartos¢ autoteliczna lub instrumentalna (marketingo-
wa, przyciagajaca turystow); jako pojecie zwiazane przede wszystkim ze
zréznicowaniem etnicznym lub otwarte na wszelkie réznice kulturowe.
Mozna wiec przypuszczaé, ze wspolczesne polityki kulturalne w Polsce -
zaréwno na poziomie krajowym, jak i lokalnym - beda postugiwac si¢ tym
pojeciem, jednak w sposdb niejednoznaczny i niespojny. Przedstawiciele
wladz, pracownicy instytucji kultury, aktywisci zwiagzani z trzecim sekto-
rem, dziennikarze i inni aktorzy spoleczni ,,postuguja si¢” co prawda ideg
spoleczenstwa wielokulturowego, umieszczajg ja w misjach, strategiach czy
programach dzialania, przygotowuja i realizuja projekty majace na celu jej
upowszechnianie. Sama idea pozostaje jednak niejednoznaczna, przez co,
w wielu sytuacjach spotyka si¢ z niezrozumieniem lub nawet silnym sprze-
ciwem. W odniesieniu do Bialegostoku konstatacje takg poczynili zaréwno
doswiadczeni badacze opierajacy swe wnioski na szerokiej analizie danych
sondazowych [Sadowski 2006], jak i dziennikarze postugujacy sie jezykiem
bliskim literaturze faktu [Kacki 2015].

W odniesieniu do polityk kulturalnych, précz przyjecia zalozenia, ze
wielokulturowos$¢ bywa wspoélczesnie rozumiana na rézne sposoby, nalezy
dodag, ze poszczegdlne perspektywy charakteryzujg sie r6zng mocg wply-
wania na rzeczywisto$¢ spoleczng. Nietrudno zauwazy¢ na przyklad, ze
organizacje pozarzadowe starajace si¢ o $rodki finansowe pochodzace od
wladzy (jednostek samorzadu terytorialnego, agend panstwowych), musza
przyjac¢ narzucone przez nig perspektywy i definicje. Jesli jednak termin
»wielokulturowo$¢” jest przez aktoréw spolecznych (zaréwno wiladze, jak
i inne podmioty) traktowany jako cze$¢ biurokratycznej nowomowy i ze
wzgledu na oczekiwanie wyzszych instancji zamieszczany w oficjalnych
dokumentach, ale w praktyce niewiele znaczacy, moze to skutkowa¢ nie-
spojna i nieefektywna polityka kulturalng w tym zakresie. Innymi stowy,
polityka, ktéra nie prowadzi ani do integracji miedzykulturowej bedacej
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warunkiem koniecznym spoleczenstwa wielokulturowego, ani do podwa-
zenia kulturowej dominacji jednej z grup. Nie rozwigzuje tez zadnych pro-
blemdéw zwigzanych z postgpowaniem tych procesow.

Lokalny kontekst wielokulturowosci

Dekade temu Andrzej Sadowski w swojej ksiazce Bialystok. Kapitat spo-
teczny mieszkaricow miasta [2006] rozwazal, na ile zréznicowanie kulturo-
we mieszkancéw stanowi¢ moze atut, a na ile jest balastem ograniczajacym
rozwoj Bialegostoku. Sadowski zaznaczal wowczas, Ze ocena realnej, prak-
tycznej postaci zrdznicowania kulturowego w miescie mozliwa jest tylko
w oparciu o rzetelne, kompleksowe badania, ktérych jak do tej pory nie
zrealizowano. Jednak autor posrod wielu interesujacych pytan, jakie stawia
w tym kontekscie, dzieli si¢ takze spostrzezeniem nawigzujacym do ,wielo-
kulturowej przysztosci” Bialegostoku. ,Moim zdaniem - pisze Sadowski —
obok zroznicowania kulturowego, w nastepstwie wielu przeobrazen moze
wystapi¢ pluralizm kulturowy lub nawet wielokulturowos¢ mieszkancow
miasta” [2006: 138].

Podczas gdy Sadowski pisze o wielokulturowosci miasta w trybie przy-
puszczajacym i w odniesieniu do przyszlosci, w lokalnym dyskursie pojecie
to — jak pokazaly miedzy innymi przytoczone wyzej przyklady - funkcjo-
nuje w odniesieniu do terazniejszosci oraz, by¢ moze przede wszystkim, do
przeszlosci, czyli zréznicowanego kulturowo dziedzictwa wspdlczesnego
Bialegostoku. Wobec tego, autorzy niniejszego artykulu pragng zwrécié
uwage, w jaki sposob wielokulturowos$¢ pojawia sie w ofercie kulturalnej
miasta, ktérg mozna rozumie¢ jako istotny wskaznik kierunkéw polityki
kulturalnej. Interesujace bedzie tu przede wszystkim rozumienie wielo-
kulturowosci przez rozmaite podmioty organizujace oferte kulturalng (co
przejawia si¢ w organizacji konkretnych wydarzen) oraz samych mieszkan-
cow — odbiorcow, jak rowniez spojnos¢ oferty, a tym samym polityki kultu-
ralnej w miescie, oraz jej zorientowanie na odbiorce wewnetrznego (miesz-
kancy miasta) lub zewnetrznego (turysci).

Refleksje zawarte ponizej s3 efektem badan realizowanych w 2014 r.
przez autorow niniejszego artykulu. Tematem badania byta ogélna diagno-
za oferty kulturalnej Bialegostoku, ale silg rzeczy, jednym z istotnych kon-
tekstow badania stala si¢ kwestia zwigzku tej oferty z pojeciem wielokultu-
rowosci. Wypowiedzi odnoszace si¢ do tego zagadnienia przyniosty przede
wszystkim wywiady fokusowe, ktére w ramach badania przeprowadzono
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z tworcami oferty kulturalnej (przedstawiciele instytucji kultury, organi-
zacji pozarzadowych, domoéw kultury i klubéw osiedlowych, prywatnych
przedsiebiorstw dzialajacych w tym obszarze) oraz uczestnikami kultury.
Niektore z tych wypowiedzi zostaly przedstawione i oméwione ponize;j.
Odniesienia do wielokulturowosci pojawialy sie takze w pozostatych cze-
$ciach badania - podczas analizy wnioskéw konkursowych skladanych
przez organizacje pozarzadowe do Urzedu Miejskiego w Bialymstoku oraz
Urzedu Marszatkowskiego Wojewoddztwa Podlaskiego czy tez w ramach
analizy kalendarza kultury. Wybrane watki wskazanych powyzej analiz
zostang przedstawione w dalszej czgsci artykutu.

Wielokulturowos$¢ Bialegostoku w opinii twércow oferty kulturalnej
i uczestnikow kultury

Zaproszeni do zogniskowanych wywiadéw grupowych uczestnicy kul-
tury o wielokulturowosci mowili zdawkowo i, by tak rzec, schematycznie.
Znakomita cze¢$¢ badanych, postugiwala si¢ tym pojeciem wylacznie w od-
niesieniu do polityki promocji i dziatan wizerunkowych miasta, w wielo-
kulturowos$ci widzac jedynie atrakcyjne opakowanie dla biznesu, uslug,
handlu czy turystyki. Innymi stowy, po pierwsze badani zdecydowanie
rzadziej widzieli w wielokulturowosci realny potencjal, odwotujac si¢ na
przyklad do zréznicowania religijnego czy etnicznego, a znacznie czesciej
poprzestawali na bardzo ogdlnikowych stwierdzeniach, ktére mozna bylo-
by stresci¢ prostym zdaniem: , Ta nasza wielokulturowos¢ jest ciekawa”. Po
drugie, uczestnicy kultury wyraznie wyznaczali wielokulturowosci kieru-
nek ,,na zewnatrz”, a nie ,,do wewnatrz”, twierdzac, Ze jest ona interesuja-
ca czy wrecz egzotyczna dla wszystkich tych, ktorzy Bialystok odwiedzaja,
a niespecjalnie zajmuje mieszkancéw.

Nieliczni badani, ktérzy uznawali wielokulturowos¢ za wartosciowy
»sznyt” miasta, podkreslali, ze mysleniu o wielokulturowosci nalezaloby
nada¢ bardziej realny i wspoélczesny kierunek, niejako poszerzajac ramy
ciasnego, wizerunkowego pojecia. Jeden z uczestnikéw sugerowal w tym
kontekscie pewne zmiany §wiadomosciowe i przewartosciowanie kontak-
tow z krajami Europy Wschodniej:

My jeste$my przyzwyczajeni do tego, bo nas otacza tak naprawde ta wielokulturo-
wos¢, ale jezeli kto$ przyjezdza, kto tego nie ma na co dzien, to jest to takie dosy¢

dziwne i moze by¢ interesujace, i mozemy to jako$ zamieni¢ zamiast sie tego wstydzi¢
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[podkreslenie autoréw], ze mamy jakie$ kontakty wlasnie z Biatorusia, z Litwa i z ze
$ciana wschodnig, zeby to zamieni¢ na pozytyw, zeby to w jaki$ sposdb dziatalo na
naszg korzys$¢ [F5U]L

Pewne uwspoélczesnienie myslenia o wielokulturowosci sugerowali takze
pojedynczy przedstawiciele tworcow oferty kulturalnej. W opinii tej cze-
$ci badanych sposobem na uczynienie z wielokulturowosci realnego po-
tencjalu miasta byloby, po pierwsze, porzucenie plaskiego, wizerunkowego
rozumienia tego terminu. Po drugie zas$, przejicie od pojecia wielokulturo-
wosci, odnoszacego sie wylacznie do zréznicowania narodowego, etniczne-
go i religijnego, w strone pojemnej definicyjnie kategorii nowej wielokul-
turowosci. Taka nowa wielokulturowo$¢, rozumiana przez badanych jako
wielo$¢ stylow zycia, to zdaniem czesci tworcow oferty lepsze spoiwo dla
tozsamosci miasta i ciekawsza inspiracja do rozmaitych dziatan tworczych.
W tym kontekscie badani podkreslali tez fakt, ze wydarzenia kulturalne
inspirowane wielokulturowg historia, przeszloscia Bialegostoku czesto re-
alizowane sg w sposob przewidywalny i sztampowy. ,,To czesto jest cepelia”
[F20P]. Jednocze$nie zaznaczano jednak, ze nie nalezy rezygnowac z zaj-
mowania si¢ tg tematyka: ,,Ciekawa jest lokalnos¢, [ale] przetworzona w ja-
kis sposéb” [F20P].

Nalezy zaznaczy¢, ze znaczna czg$¢ zaproszonych do wywiaddw twor-
cow oferty kulturalnej sygnalizowala zniecierpliwienie czy wrecz znudze-
nie tematyka wielokulturowos$ci, otwarcie przyznajac, ze przynajmniej
w obrebie dzialan promocyjnych i wizerunkowych miasta problematyka
ta jest nieumiejetnie wykorzystywana badz tez sugerujac, ze w ogdle wyko-
rzystywana by¢ nie powinna. Wigkszo$¢ badanych uznata strategie promo-
cji miasta oparta o wielokulturowo$¢ za dzialania z gruntu nieautentyczne,
przez co malo interesujace i malo skuteczne. Sugerowano tu raczej, ze Bia-
lystok wielokulturowy byl w przeszlosci, a nie jest obecnie. Jeden z bada-
nych odnidst sie do tej kwestii, wskazujac na dwa najchetniej przywotywane
w dyskursie medialnym skojarzenia z Bialymstokiem: ,,Wielokulturowos¢
i miasto studenckie — dwie bzdury. Wielokulturowos¢ to straszliwy slogan,
watkowany nie wiem po co” [F1OP].

Pojawiajace si¢ w czasie wywiadéw zogniskowanych wypowiedzi moga
sugerowac, ze wielokulturowos$¢ - nawet rozumiana jako sam fakt wspot-

1 Sygnatury przy cytatach oznaczajag numer wywiadu zogniskowanego oraz grupe, z ktéra prze-
prowadzono rozmowe. Litera U oznacza uczestnikéw wydarzen kulturalnych, OP - organiza-
cje pozarzadowe, IP - instytucje i placowki samorzadowe.
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wystepowania wielu kultur — nie jest w kontekscie oferty kulturalnej Bia-
fegostoku ani zjawiskiem powszechnie zauwazanym, ani pozadanym.
Z jednej strony, wladze lokalne zdaja si¢ wspiera¢ wydarzenia promujg-
ce na zewnatrz — trzymajac si¢ okreslenia Katarzyny Sztop-Rutkowskiej
[2013] - wielokulturowos¢ folderowg czyli, méowigc inaczej, w duzej mie-
rze bezrefleksyjna, oparta na wizualnie atrakcyjnych (egzotycznych) ele-
mentach réznorodnych kultur lokalnych i tradycyjnych. Z drugiej, czes¢
tworcow oferty zniechgconych ta sytuacja odwraca si¢ od tak rozumiane;j
wielokulturowosci, proponujac w zamian skupienie si¢ na wielosci stylow
zycia. W zwiagzku z powyzszym mozna jednak odnie$¢ wrazenie, Ze rze-
czywiste zroznicowanie kulturowe w Bialymstoku nie jest inspiracjg dla
poglebionej refleksji kulturalnej czy artystycznej. W dyskursie publicznym
nie pojawia si¢ rowniez pytanie czy mieszkancy miasta faktycznie takiej
refleksji potrzebuja lub jej oczekujg. Trudno jest wiec méwic tu o procesach
tworzenia si¢ spoleczenstwa wielokulturowego na poziomie lokalnym.

Wielokulturowos$¢ w konkursach jednostek samorzadu terytorialnego

Na kwesti¢ ewentualnej wielokulturowosci Bialegostoku nieco $wiatta
rzuci¢ tez moze analiza wsparcia finansowego przyznawanego przez samo-
rzad lokalny pozarzagdowym organizacjom spoteczno-kulturalnym. Nalezy
podkresli¢, ze podmioty takie odgrywajg niezwykle istotng role nie tylko
w projektowaniu samej lokalnej oferty kulturalnej, ale tez w kreowaniu,
poprzez takie dzialania, tozsamosci Bialegostoku. W konsekwencji, in-
terakcje zachodzace miedzy wladzami samorzadowymi a organizacjami
dzialajacymi w sferze kultury wplywaja na sposéb postrzegania miasta za-
réwno przez jego mieszkancow, jak i osoby z zewnatrz.

Analizg objete zostaly wnioski skladane w konkursach na finansowanie
dziatalnosci kulturalnej z lat 2009-2013. Organizatorami takich konkurséow
byly Urzad Miejski w Biatymstoku oraz Urzad Marszatkowski Wojewddz-
twa Podlaskiego, w przypadku tej drugiej instytucji pod uwage wzigte zo-
staly jedynie wnioski, ktére cho¢ czg¢$ciowo mialy by¢ realizowane w Bia-
tymstoku®. W sumie analizie poddano 446 wnioskéw ztozonych do Urzedu
Miasta oraz 411 skierowanych do Urzedu Marszalkowskiego. W celu ba-
dania organizacje wnioskujace o dofinansowanie dziatalnosci kulturalnej

2 Poza wnioskami dotyczacymi wydarzen majacych si¢ odbywa¢ w samym miescie lub
w miescie i innych miejscowosciach, znalazly sie tu tez projekty dotyczace wydawania
ksigzek i czasopism, o ile siedziba wnioskodawcy znajdowata si¢ w Bialymstoku.
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podzielone zostaly przez nas na dwie grupy. Pierwsza z nich obejmowata
podmioty zwigzane z mniejszo$ciami narodowymi (np. Bialoruskie Towa-
rzystwo Historyczne, Zwigzek Ukraincéw Podlasia), religijnymi (np. Brac-
two Mlodziezy Prawostawnej, Muzutmanski Zwiazek Religijny w RP) oraz
dzialajace na rzecz idei wielokulturowosci, ale niepowigzane z konkretna
mniejszo$cig (np. Fundacja Sasiedzi, Fundacja im. Ludwika Zamenhofa)’.
Grupa druga obejmowata wszystkich pozostatych wnioskodawcow.

W Urzedzie Marszalkowskim dotyczace Biategostoku wnioski organiza-
cji zwiazanych z wielokulturowoscia w waskim sensie tego sfowa stanowia
31% ogotu, a w przypadku Urzedu Miejskiego jest to 19%. Traktujac obie
instytucje facznie, dawaloby to 25% wnioskdw. Wartosci takie uzna¢ na-
lezy za znaczace i wskazujace na wysoka aktywnos¢ badanych organizacji.
Co wazne, ponad polowa skladanych wnioskéw zostaje zakwalifikowana
do finansowania. Zaprezentowana na wykresie 1 analiza szans uzyskania
wsparcia projektu pozwala stwierdzi¢, Ze inicjatywy planowane przez orga-
nizacje dzialajace na rzecz wielokulturowosci lub zwigzane z mniejszo$cia-
mi religijno-narodowymi sg wrecz traktowane z wigksza przychylnoscia
niz pozostate projekty. Wskazuja na to wyraznie czarne punkty opisujace
procent finansowanych wnioskéw. Z kolei za pomocg czarnych odcinkéow
oddane zostaly 95% przedzialy ufnosci. Wynika z nich, ze o ile w przypad-
ku Urzedu Miasta uzyskane réznice miedzy grupami moga mie¢ losowy
charakter, to juz w odniesieniu do Urzedu Marszatkowskiego podejrzewaé
mozna istnienie zjawiska ,,pozytywnej dyskryminacji” projektow sklada-
nych przez mniejszodci. O ile procent sukceséw organizacji zwigzanych
z mniejszosciami lub wielokulturowoscia wynosi 73% (przy 95% przedziale
ufnosci zawierajacym si¢ miedzy 64-81%), o tyle pozostale podmioty od-
noszg przecietnie 43% sukceséw (przy przedziale 36-49%).

Takze analizy sum przeznaczanych na realizacje poszczegoélnych pro-
jektow, liczby punktéw przyznawanych podczas ich merytorycznej oceny
oraz relacji migdzy kwotami wnioskowanymi a otrzymanymi* wskazujg na
stosunkowo dobre traktowanie organizacji dzialajacych na rzecz mniej-

3 Autorzy zdaja sobie sprawe, ze takie rozumienie pojecia wielokulturowosci, czy tez ,,reprezen-
towania mniejszo$ci” jest bardzo waskie i pomija miedzy innymi organizacje, takie jak: sto-
warzyszenia dzialajace na rzecz niepelnosprawnych, mniejszosci seksualnych, ochrony malych
ojczyzn. Dokonany przez nas wybdr uwarunkowany byl przede wszystkim sposobem, w jaki
wielokulturowo$¢ i mniejszo$ciowo$¢ rozumiana jest przez politykéw samorzadowych, urzed-
nikow oraz wiekszo$¢ organizacji skladajacych wnioski o finansowanie.

4 Chodzi tu o dobrze znane w wielu typach konkurséw zjawisko ,,przycinania” dotacji, czyli przy-
znawania na realizacje danego projektu kwot mniejszych od tych wnioskowanych. Praktyka
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szosci. Albo brak jest tu istotnych réznic migdzy wspominanymi organi-
zacjami a wszystkimi pozostalymi, albo te pierwsze osiggajg nawet nieco
lepsze wyniki. Jest to widoczne cho¢by w przypadku konkurséw oglasza-
nych przez Urzad Marszalkowski, gdzie przyznawane dotacje stanowia
srednio 58% kwot wnioskowanych przez organizacje zwigzane z mniejszo-
$ciami narodowo-religijnymi w poréwnaniu z 47% przekazywanych innym
podmiotom.

Wykres 1. Procent wnioskéw na dziatalnos¢ kulturalng otrzymujacych dofinansowanie
w latach 2009-2013
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Jednak stosunkowo dobre rezultaty konkurséow, w ktérych tradycyjne
mniejszosci nie s3 dyskryminowane, a moze nawet sporadycznie faworyzo-
wane, nie mogg naturalnie stanowi¢ podstawy do twierdzenia o wielokul-

taka powszechnie wystepuje w obydwu badanych urzedach i dotyczy niemal wszystkich finan-
sowanych przez nie projektow.
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turowosci miasta czy jej afirmacji w zyciu kulturalnym. Chocby pobiezne
spojrzenie na zawarto$¢ skltadanych i realizowanych wnioskéw oraz cha-
rakter uczestniczacych w konkursach organizacji pozwala fatwo dostrzec,
ze zdecydowana wiekszo$¢ sposrdd z nich dotyczy dziatan skierowanych
wylacznie do pojedynczych, wybranych grup religijnych lub etnicznych,
brakuje wiec w nich wypowiedzianego wprost dazenia do komunikacji
miedzykulturowej. Przedsiewziecia wigzace si¢ z udzialem przedstawi-
cieli wielu spolecznosci pojawiajg si¢ w skltadanych wnioskach zaskakuja-
co rzadko. Zazwyczaj poszczegolne grupy organizujg dzialania skierowane
wylacznie do wlasnych czlonkéw i dotyczy to zaréwno warsztatow, kon-
kursow, publikacji, jak tez wystaw i koncertow. Przy opisie planowanych
odbiorcéw, stanowigcym wymagany element formularza wniosku, z reguly
pojawiaja sie wiec okreslenia odnoszace si¢ bezposrednio do danej mniej-
szosci lub stwierdzenia w rodzaju ,,ci, ktérym bliska jest kultura/jezyk x”,
co uzna¢ mozna za eufemistyczne wyrazenie tej samej idei. Gdy w punk-
cie tym pojawiaja osoby spoza mniejszosci, bardzo czesto okazujg si¢ nimi
by¢ albo naukowcy (w przypadku konferencji lub publikacji), czyli grupa
bardzo waska i specyficzna, albo tez konglomerat wszystkich mieszkancow
miasta i regionu, odbiorcéw mediéw lokalnych, turystéw i internautéw.
Czytelnik bez trudu zauwazy, ze w tym drugim przypadku kategoria od-
biorcéw okazuje si¢ by¢ tak szeroka i powszechng, ze prowadzi do utraty ja-
kiejkolwiek precyzji, jasnych kryteriéw pozwalajacych na okreslenie sposo-
béw dotarcia do zamierzonych uczestnikéw lub ocene skutecznosci takich
dzialan. Termin ,wszyscy” staje sie tu wiec niebezpiecznie bliski stowu
»nikt” lub — w ostatecznosci - ,,ktokolwiek”. Mozna wrecz podejrzewac, ze
mamy tu do czynienia nie z rzeczywistym zamiarem otwarcia si¢ na szero-
kie grono odbiorcéw, ale raczej zabiegiem wynikajacym z poetyki pisania
wnioskow, gdzie zlozenie obietnicy duzej liczby hipotetycznych uczestni-
kéw ma zapewnic wieksze prawdopodobienstwo uzyskania finansowania.
O wyraznej przewadze dzialan nienastawionych na wielokulturo-
wos¢, ale raczej skierowanych do przedstawicieli jednej, wybranej mniej-
szosci $wiadczy¢ moze takze analiza organizacji wystepujacych o fi-
nansowanie projektéw. Jak fatwo mozna zauwazy¢ na wykresie 2, wérdd
podmiotéw zaliczonych przez nas do grupy dzialajacych na rzecz wielo-
kulturowosci i mniejszosci religijno-narodowych zdecydowanie przewa-
zaja te o partykularnym charakterze. Zjawisko takie ze szczegdlng sita
wida¢ w przypadku wnioskéw sktadanych do Urzedu Marszatkowskiego,
gdzie organizacje nastawione na promowanie wielokulturowosci w Bia-
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tymstoku prawie si¢ nie pojawiajg. Cho¢ w konkursach oglaszanych przez
Urzad Miejski podmioty tego typu spotka¢ mozna zauwazalnie czgsciej,
takze tam stanowiag one niecale 15% organizacji nalezacych do badanej
grupy i zaledwie ok. 3% ogdtu wnioskodawcow.

Wykres 2. Wnioski sktadane w latach 2009-2013 przez organizacje dziatajace na rzecz
wielokulturowosci i mniejszosci religijno-narodowych w podziale na grupe docelowa
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Organizacje dzialajace na rzecz

Powyzsze stwierdzenia nie oznaczaja oczywiscie, ze cztonkowie mniej-
szosci nie powinni mie¢ prawa do organizowania dziatan skierowanych
wylacznie do nich samych. Tak jak grupy wigkszosciowe chetnie cele-
bruja swoja kulture, rytualy czy rocznice, mniejszosci takze powinny
to czyni¢ i moga w tym celu oczekiwa¢ wsparcia ze strony wtadz samo-
rzagdowych. Réwnoczesnie jednak trudno podejrzewaé, aby publikacje,
warsztaty lub konkursy skierowane wyltacznie do wilasnych czlonkow
i sympatykéw prowadzily do zmian postaw przedstawicieli innych grup
czy podwazania pozycji grupy dominujacej. Cho¢ z pewnoscig dziatania
takie odgrywaja wazng role w budowaniu i umacnianiu tozsamosci mniej-
szosci religijnych i etnicznych [Poczykowski 2010: 253], zazwyczaj nie
ksztaltujg one spoleczenstwa wielokulturowego. Nawet duza liczba imprez
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odbywajacych si¢ przy $wiatyniach danego wyznania lub siedzibach po-
szczegolnych organizacji, co niejako automatycznie ogranicza szanse na ich
szerszy odbior, niewiele w tej kwestii moze zmienic.

Wielokulturowos$¢ w kalendarzu kultury

Innym z elementéw badania oferty kulturalnej w Bialymstoku byla
drobiazgowa analiza kalendarza wydarzen kulturalnych przeprowadzona
w wybranych miesigcach (maj 2013 r., styczen i luty 2014 r.). W jej ramach
zebrano informacje o odbywajacych si¢ wowczas imprezach kulturalnych,
zwracajac uwage miedzy innymi na nazwe i rodzaj wydarzenia, dokladny
czas i miejsce, organizatora czy stopien powigzania z kontekstem lokalnym.
Szczegdlnie ta ostatnia kategoria danych postuzy¢ moze jako uzupelnienie
wnioskéw plynacych z analizy konkurséw oraz wywiadéw grupowych.
Wsrdd wszystkich obserwowanych wydarzen autorzy badania wyréznili te,
ktdre swoja trescig lub forma s3 mocno zwigzane z Bialymstokiem (rza-
dziej — regionem), a wigc przynajmniej czes¢ z nich moze by¢ traktowana
jako fenomeny lokalnej wielokulturowosci.

W pierwszej kolejnosci nalezy zwroci¢ uwage, ze wydarzenia kultu-
ralne ,osadzone w lokalnos$ci” pozostawaly w badanym okresie w zdecy-
dowanej mniejszo$ci. W maju 2013 r. bylo to 10,7%, a w styczniu i lutym
2014 r. zaledwie 3,5% wszystkich imprez (Yacznie 50 wydarzen). W tej gru-
pie wydarzenia zwigzane wprost z wielokulturowym (najczesciej rozumia-
nym jako ,,zréznicowanym kulturowo”) charakterem miasta réwniez byty
w mniejszo$ci. Nieliczne przyklady nie pozwalaja na formulowanie da-
leko idacych wnioskow, ale wydaje sie, ze analiza kalendarza potwierdza
wnioski ptynace z analizy konkurséw ofert. Odnotowano przede wszyst-
kim wydarzenia organizowane przez podmioty animujgce zycie kulturalne
mniejszodci religijnych i etnicznych w Bialymstoku (gléwnie wyznawcow
prawostawia i Bialorusinéw) i - jak mozna si¢ domysla¢ — wlasnie do tych
mniejszosci skierowane. Charakterystycznymi przyktadami sg tutaj biato-
ruskie/prawostawne potancowki lub festiwal piosenki bialoruskiej. Oprocz
tego, zaobserwowano réwniez przyklady wydarzen, ktére mozna zaliczy¢
do kategorii wielokulturowosci folderowej. Byty to przede wszystkim wy-
darzenia zwigzane z Nocg Muzedw oraz Nocg Restauracji. Imprezy te, or-
ganizowane z duzym rozmachem i cieszace si¢ duzym zainteresowaniem,
charakteryzujg si¢ jednoczesnie silng orientacja na zabawe, zaskoczenie,
atrakcje, masowy odbior, a rzadziej na poglebiong refleksje. Charaktery-
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styczne jest wiec na przyklad, ze w przypadku Nocy Restauracji niektdre
potrawy nawigzujace do rzekomo wielokulturowej tradycji miasta byty po-
dawane wyjatkowo, tylko tej nocy, we wnetrzach lokali niebudzacych na co
dzien Zadnych skojarzen z lokalnoscia.

Osobno warto jednak zwréci¢ uwage na dwa wydarzenia, ktére poten-
cjalnie sugeruja réwniez inne rozumienie wielokulturowosci Bialegostoku.
Pierwszym z nich byl I Miejski Koncert Ekumeniczny w Bialymstoku, kto-
ry odbyt sie¢ w maju 2013 r. Z jednej strony, nazwa i opis wydarzenia suge-
ruja, ze jego celem bylo zblizenie do siebie bialostoczan réznych wyznan,
a wiec miedzykulturowa integracja i edukacja. Z drugiej nalezy zwroci¢
uwage, zZe samo wydarzenie musialo by¢ stosunkowo marginalne — odbyto
si¢ na terenie szkoly przy ulicy Pulaskiego, na jednym z osiedli mieszka-
niowych z dala od centrum. Drugim z wydarzen byla natomiast wystawa
zatytulowana Migdzy Korong a Litwg. Przywolanie Bialegostoku jako mia-
sta pogranicza, oddzielajacego niegdys$ Korong od Litwy, odsyla z kolei do
wyobrazenia wspdlczesnej roli tego miasta jako depozytariusza wielokul-
turowosci Kreséw Wschodnich. O fakcie funkcjonowania tego rodzaju wy-
obrazen, réwniez wsrod tworcow oferty kulturalnej, swiadcza miedzy in-
nymi wypowiedzi jednego z przedstawicieli instytucji kultury w wywiadzie
grupowym [F1IP], ktéry wprost wigzal je z misja swojej placowki. W szer-
szym kontekscie wida¢ to réwniez w dziataniach, ktére maja wykreowac
Biatystok jako centrum narodowej pamigci o Sybirze. By¢ moze swiadome
dzialania majace uczyni¢ z miasta centrum refleksji nad spudcizng Kreséw
sa z wielu wzgledow interesujace i zawieraja w sobie potencjal tworzenia
rzeczywistej wielokulturowosci, niemniej jednak w badanym okresie sta-
nowily one margines wydarzen kulturalnych w Bialymstoku. Na podsta-
wie analizy kalendarza, podobnie zreszta jak konkurséw ofert czy wywia-
dow zogniskowanych z obiorcami kultury trudno jest réwniez twierdzi¢, ze
badani poszukuja badz oczekuja tego rodzaju wydarzen. Jest to wiec — poki
co — raczej projekt polityki kulturalnej, anizeli przejaw procesu zmierzajg-
cego do wielokulturowosci miasta.

Podsumowanie

Poszczegélne elementy badania oferty kulturalnej w Bialymstoku po-
zwalaja na sformulowanie kilku wnioskéw dotyczacych wspdtczesnego ro-
zumienia wielokulturowosci na poziomie lokalnym i jego przejawéw w po-
lityce kulturalnej. Po pierwsze, wielokulturowos¢ wydaje si¢ by¢ najczesciej
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rozumiana jako synonim zréznicowania kulturowego miasta’. Rozumienie
takie jest wykorzystywane przez lokalne wladze jako element marketingu
terytorialnego, skierowanego raczej na zewnatrz (do turystéw) niz samych
mieszkancow miasta. Taka strategia wydaje sie korzystna z punktu widze-
nia wladz, poniewaz moze przynies¢ wymierne zyski ekonomiczne, jak
réwniez nie podwaza relacji dominacji kulturowej na poziomie lokalnym.
Organizacje mniejszosci etnicznych i religijnych otrzymujg od jednostek
samorzadu terytorialnego relatywnie duze mozliwosci finansowania wta-
snej oferty kulturalnej, ale mozna zaklada¢, ze skierowana jest ona w du-
zym stopniu tylko do przedstawicieli mniejszosci, nie wptywa wigc znacza-
co na procesy komunikacji i integracji migedzykulturowej. Przedstawiciele
podmiotéw organizujacych oferte kulturalng w miescie (np. instytucji kul-
tury) czesto zdaja sobie sprawe z faktu, ze aprobowane przez wiladze, a or-
ganizowane przez nich wydarzenia nie przekladaja si¢ na realne zmiany
w spolecznosci lokalnej. U czedci z nich przejawia sie to w zniecheceniu do
idei wielokulturowosci, u innych prébami poszukiwania takich jej definicji,
ktére stanowilby alternatywe dla dominujgcego rozumienia. Jest to na przy-
klad zwrot w stron¢ wielokulturowosci akcentujacej mnogos¢ stylow zycia,
a nie tylko zréznicowanie etniczne czy religijne, badz tez proba zwigzania
Bialegostoku z refleksjg nad zréznicowang kulturowo spuscizng polskich
Kreséw. Proby takie wydaja si¢ jednak, z perspektywy analizy konkursow
ofert oraz kalendarza kultury, marginalne. Badanie oferty kulturalnej su-
geruje wiec, ze lokalna polityka kulturalna nie wspiera proceséw powsta-
wania ,wielokulturowej przyszlosci” Bialegostoku, o ktorej, podkreslmy,
jedynie w trybie przypuszczajacym pisal Andrzej Sadowski. Wspiera nato-
miast wielokulturowos$¢ folderows, czyli wizualnie atrakcyjna, ale pozba-
wiong glebszej refleksji wizje zréznicowania kulturowego miasta.
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SUMMARY

Multiculturalism versus cultural events. Observations
based on a research of cultural events and cultural participation
in Bialystok

The paper presents selected results of a research of cultural events and cultural
participation in Bialystok, which refer to the concept of multiculturalism. By
analyzing parts of focus group interviews, a selection of offers concerning cul-
tural activities, and the cultural calendar, the authors attempt to show various
approaches to understanding of what multiculturalism is, as exhibited by partici-
pants, organizers and creators of culture.

Keywords:
Bialystok, cultural events, cultural participation, cultural policy/politics,
multiculturalism
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DYSKUSJA

OTO CZYM JESTESMY/JESTESCIE - ZROZUMIEC
BIALYSTOK (NA MARGINESIE KSIAZKI MARCINA
KACKIEGO BIAEYSTOK. BIALA SILA, CZARNA PAMIEC)

21 stycznia 2016 r. na Uniwersytecie w Bialymstoku odbyla si¢ otwarta
debata pod hastem ,,Oto czym jesteSmy/jestescie — zrozumie¢ Bialystok.
Warsztaty z publicznej dyskusji (na marginesie ksigzki Marcina Kackie-
go Bialystok. Biala sita, czarna pamigc)”, zorganizowana przez Fundacje
UwB i Zespo6l Badan Regionalnych pod patronatem Instytutu Filologii
Polskiej UwB. W spotkaniu udzial wzi¢li miedzy innymi: Anna Danile-
wicz, Elzbieta Dabrowicz, Edmund Dmitréw, Andrzej Lechowski, Oleg
Latyszonek, Elzbieta Kononczuk, Andrzej Sadowski, Joanna Sadowska,
Joanna Sikora, Michatl Stankiewicz, Jolanta Sztachelska i Mikotaj Waw-
rzeniuk. Rozmowe prowadzily jej pomystodawczynie — Katarzyna Nizio-
tek, Katarzyna Sawicka-Mierzynska i Danuta Zawadzka. Debata spotkata
sie z duzym zainteresowaniem bialostoczan (przybylo ich ok. 200), ktérzy
nie tylko przystuchiwali si¢ dyskusji, ale réwniez dzielili swoimi spostrze-
zeniami, zaréwno na temat ksigzki, jak tez kondycji swego miasta i wla-
snej, jako jego mieszkancow'.

Punktem wyjscia do rozmowy stat si¢ dotaczony do zaproszenia na
nig tekst, na ktory zlozyly sie tezy sformutowane przez inicjatorki spo-
tkania. Publikujemy je w przekonaniu, ze wiele podjetych w nim watkéw
zasluguje na kontynuacje i rozwiniecie.

1 Dzigki wolontariuszom pelny tekstowy zapis dyskusji jest dostgpny na stronie:
www.fundacja.uwb.edu.pl.
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Zainteresowanie, jakie wywotata wsrod biatostoczan ksigzka Marcina
Kackiego Biatystok. Biata sita, czarna pamig¢ (Wolowiec, 2015), a takze
zwroécona na nig i jej autora uwaga mediéw sklaniajg nas, jako przedstawi-
cielki lokalnego $rodowiska akademickiego i humanistycznego, do wyrazi-
stego ustosunkowania si¢ do tego niepokojacego zjawiska. Niepokojacego,
po pierwsze, ze wzgledu na odbijajacy sie w nim mechanizm centralizacji
dyskursu i (samo)podporzadkowania peryferii, po drugie - ze wzgledu na
antyintelektualne przemiany sfery publicznej, ktorych ksigzka i konstruo-
wany woko! niej dyskurs medialny wydajg si¢ by¢ fatwym do zbagatelizo-
wania symptomem.

Naszym celem nie jest zanegowanie niewygodnych dla biatostoczan tre-
$ci, ktére znalazly sie w ksigzce Marcina Kackiego. Wiele z przedstawio-
nych w niej obserwacji nie jest nowych, za upublicznienie innych wypada
autorowi podziekowa¢. Nasz sprzeciw budzg jednak zaréwno pewne wat-
pliwe stwierdzenia i diagnozy zawarte w ksigzce (jakie konkretnie — dowie-
dza si¢ Panstwo z dalszej czesci tego tekstu), jak tez sama postawa autora
(pozujacego na znawce spolecznosci Bialegostoku i jej sedziego), wyznacz-
niki uprawianego przez niego dyskursu (licencja ,literatury faktu”) i zwia-
zane z tym liczne uproszczenia, ktére w medialnej recepcji reportazu ule-
gty (i ulegaja nadal) niebezpiecznej multiplikacji. Mozna powiedzie¢, ze tak
jak Bialystok. Biata sila, czarna pamigé stanowi znaczace uproszczenie zlo-
zonej materii miasta pogranicza, zréznicowanego kulturowo i spofecznie,
jego przeszlosci i terazniejszosci, tak medialny przekaz na temat ksigzki
to uproszczenie tego uproszczenia. W naszym sprzeciwie wobec konstruo-
wanego w ten sposob obrazu Bialegostoku nie chodzi wigc o podyktowana
wzgledami marketingowymi obrone wizerunku, tylko wspélnotowej god-
nosci, jakosci intelektualnej i prawdy, ktéra — wbrew zalozeniom autora -
jest o wiele bardziej zlozona i wymaga o wiele bardziej subtelnych narzedzi
diagnozy i opisu niz dziennikarskie sledztwo.

Teza 1: Forma zamknig¢ta

~Wietrzymy sensacje i niezwyklosci jak psy padline. Szukamy wyra-
zistych bohateréw i feerycznych przezy¢ by zaspokoi¢ wlasng préznos¢
i ordynarne oczekiwania wydawcéw. [...] Niepozyteczni idioci — oto czym
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jesteSmy”? — piszg autorzy reportazu literackiego Jutro spadng gromy
(Bialystok, 2015), Bartosz Jastrzebski i Jedrzej Morawiecki, demaskujac
swoja pozycje wobec zapoznawanych w ksigzce podlaskich ,$wiatéow zy-
cia”. Liczba mnoga nie jest tu przypadkowa. Wytaniajacy si¢ z reportazu
obraz Podlasia ma charakter kakofoniczny i niespdjny. Jest w nim miejsce
na wielo$¢, roznice, przypadek, podazanie za opowieécig, niesienie przez
stowa opowiadajacych. Ani §wiadomosc¢ wlasnej, dominujacej, kolonizujacej
pozycji, ani ,,otwarta forma” nie mogg jednak uchroni¢ autoréw przed ,,po-
rzadkiem dyskursu”, ktéry jakby sam sie w ich ksigzce realizuje. Nawet nie
dlatego, ze lejtmotywem ich podrozy jest poszukiwanie duchowosci, lecz dla-
tego, ze wielos¢, réznica, kakofonia stajg si¢ tu znakami podlaskiego ,,Orien-
tu” - z traumg historyczng, barwna wielokulturowoscig i peryferyjnym zaco-
faniem - zaposredniczonymi przez stowa bohateréw reportazu, spotykanych
przez wroctawskich dziennikarzy insideréw podlaskich ,,$wiatow”.

Reportaz Sledczy niewatpliwie rzadzi si¢ innymi prawami, szczegdlnie
w warunkach komercjalizacji mediéw i ich powszechnej orientacji na sen-
sacje. Marcin Kacki, autor ksigzki Biatystok. Biala sita, czarna pamigc, przy-
jezdza na Podlasie z Poznania réwniez po to, by ,,odkry¢ tajemnice”. Nie jest
to jednak tajemnica mistyczna, lecz kryminalna. On takze szuka duchow, ale
nie tych ,,$wietych” i uzdrowicielskich, tylko duchéw umartych, a dokladniej
- pomordowanych. Wlasciwie nawet nie szuka, lecz przywozi ze sobg w po-
staci projektu-projekeji, narzucajacej interpretacje i nieadekwatnej do wspo-
mnianej juz zlozonosci podjetego tematu, ,,formy zamkniete;j”.

Wszystkie elementy przedstawionego w ksiazce $wiata tworzg wyrazista,
skonczong i podejrzanie logiczng calo$¢, na co uwage zwrdcili w ,,Tygodni-
ku kulturalnym” Michat Chacinski i Zdzistaw Pietrasik. Narracja zbudowa-
na przez Kackiego jest spdjna, oparta na redukgiji i, jak w tytule, na opozy-
cjach. Wieloglos, ktdorym autor sie postuguje, stanowi efekt jednostronnej
selekcji, jakiej dokonal nie tylko wsréd mozliwych do poruszenia tematéw
czy probleméw — pomijajac na przykltad wiele pozytywnych inicjatyw spo-
lecznych, stuzacych budowaniu pamigci miasta i dobrych relacji miedzy-
kulturowych - ale réwniez wsréd swoich rozméwcéw, dzielac ich nastepnie
na bohateréw (ostatnich sprawiedliwych, walczacych jednak z wiatrakami,
albo, jak kto woli, siejacych na ugorze) i antybohateréw (dewotdw, fanaty-
koéw, ignorantdéw, tchorzy i po prostu gtupcow). Tutaj reportazysta nie podaza
za opowiescia, lecz opowies$¢ podaza za nim. Nie ma miejsca na kakofonie,

2 B.Jastrzebski, J. Morawiecki, M. Skawinski, Jutro spadng gromy, Bialystok 2015, s. 73.
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niejednoznacznos¢, skomplikowanie - w odrdznieniu od sensacyjnosci.
Rozmoéwcey méwig swoim glosem po to, by autor madgt tego glosu uzy¢ do
skonstruowania quasi-obiektywnej narracji, stanowiacej rozwinigcie przy-
jetej na poczatku tezy o trwalym, historycznie ugruntowanym i wspolcze-
$nie przybierajagcym na wyrazistosci, rasistowskim rysie tytulowego miasta.

Teza 2: Quasi-obiektywizm

Mozna by sie pokusi¢ o stwierdzenie, ze ksigzka Kackiego, a wlasciwie
styl pisarski autora, opiera si¢ na stwarzaniu utudy obiektywizmu. Czy-
ni to nie tylko dzigki wspomnianej wyzej pozornej polifonicznosci nar-
racji. Autor na ogdt nie opisuje tez swoich doswiadczen, nie przedstawia
subiektywnych obserwacji czy odczué, lecz podaje czytelnikowi ,fakty”
- fakty nieweryfikowalne z pozycji poznawczego i moralnego oddalenia:
nieznajomosci lokalnych realiow, w tym historycznych, relacjonowanych
wydarzen i wystepujacych w ksigzce ludzi. Zawierzenie autorowi staje sie
problematyczne, gdy do lektury przystepuje bialostoczanin i rzeczony dy-
stans znika. Niekiedy przektamania sg drobne, jak wtedy, gdy Kacki pisze
o Pomniku Bohateréw Ziemi Bialostockiej, jego zdaniem widocznym z ga-
binetu prof. Andrzeja Sadowskiego, kiedy indziej — absurdalne, jak w mo-
mencie gdy dowiadujemy sie, ze na Placu Uniwersyteckim krzyzuje si¢ pie¢
najwazniejszych ulic miasta, w wielu przypadkach jednak - powazne, jak
we fragmencie o cmentarzu rabinackim, ktéry rzekomo mial by¢ znisz-
czony przez komunistyczne wladze, a w rzeczywistosci zostal zasypany
gruzem ze spalonej dzielnicy Zydowskiej przez Niemcéw jeszcze w cza-
sie wojny, co widoczne jest na zdjeciu lotniczym z tego okresu. W latach
piec¢dziesigtych gruzowisko znajdujace si¢ w centrum miasta zostalo przy-
sypane ziemig i obsadzone drzewami. Ten niedbaly stosunek autora do
zadania faktograficznych ustalen i weryfikacji zrédet rzuca cien na cala
narracje, ktora w oczach mieszkanca Bialegostoku, znajacego swoje mia-
sto, jego historie, a po czgsci tez opisywane $rodowiska spoleczne, staje si¢
po prostu niewiarygodna. Czego jednak dowie si¢ o Bialymstoku czytel-
nik z Warszawy czy Poznania? Wypowiedziane slowa, bez wzgledu na
ich relacje z rzeczywistoscia, tworza ,fakty” autorowi non-fiction ,nale-
zy wierzy¢”. Skonstruowany przez niego obraz legitymizuje przeciez jego
pozycja — dziennikarza $ledczego, reportazysty, zewnetrznego, widzacego
wiecej i wyrazniej obserwatora.
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Teza 3: Reportaz i oswajanie Swiata

Jedno z mott do monumentalnej antologii polskiego reportazu 100/XX
to slowa Egona Erwina Kischa, sformutowane w 1929 r.: ,Powie$¢? Nie,
reportaz. [...] Mysle, ze jest on literackg strawg przysztosci. [...] W przy-
sztosci nie bedzie powiesci, to znaczy ksigzek z wymyslong akcja. Sadze,
iz przyjdzie czas, ze ludzie zechcg czytac jedynie prawde o otaczajagcym
$wiecie”.

Literatura fikcjonalna wprawdzie nadal powstaje i z pewnos$cia powsta-
wac bedzie (tak jak mie¢ swoich czytelnikéw), niemniej jednak od lat dzie-
wiecdziesigtych trwa w Polsce ,boom na teksty reportazowe”. Jak mowi
Mariusz Szczygiel, redaktor wspomnianej antologii, jest on podyktowany
tym, ze ,wcigz mamy potrzebe oswajania §wiata™. Reportaz, w powszech-
nym odczuciu, wydaje si¢ ja zaspokaja¢ najskuteczniej, bo reaguje na rze-
czywisto$¢ szybciej, niemal na biezaco, bardziej wprost i niejako po imie-
niu - dostownie i w przeno$ni - gdyz postuguje si¢ (na pozér) wylacznie
faktami, a nie fikcjg i figurami stylistycznymi, jak to czyni literatura pigk-
na, a jego bohaterowie (tak jak w przypadku ksigzki Marcina Kackiego czy
Piotra Nesterowicza) przywolywani bywajg z imienia i nazwiska. Zdawa-
loby sie, ze nikt juz, zwlaszcza po publikacji o Ryszardzie Kapuscinskim,
nie oczekuje od reportazu prawdy i obiektywizmu, a jednak w kazdym
z nas, czytelnikow, rodzi si¢ poczucie zawodu, gdy ,przytapiemy” repor-
tazyste na nierzetelnosci — by¢ moze dlatego, ze sami autorzy czesto po
autorytet ,prawdziwosci wydarzen i bohateréw” siegaja, usprawiedliwia-
jac tym niejako swoje pisanie, a by¢ moze tez odsuwajac od siebie za nie
odpowiedzialnosc.

Reportazysta wyjezdza, jego bohaterowie zostaja. Czytelnicy za$ sy-
tuowani sg niejako w roli podgladaczy, co wiecej, nie dysponuja wlasci-
wie zadnymi narzedziami, ktére pozwolilyby pokazywang im ,prawde”
zweryfikowac.

Rozczarowanie reporterska nierzetelnoscia wydaje sie wprost proporcjo-
nalne do pokiadanych w tym gatunku oczekiwan - przy braku zaufania do
medidw, wladzy, separacji intelektualnych elit i stawianych przez nie diagnoz
od spoleczenstwa, reportazysci przejmuja role badaczy przesztosci i teraz-

3 Antologia polskiego reportazu: z milosci do faktow, rozmowa z Mariuszem Szczyglem,
http://kultura.newsweek.pl/antologia-polskiego-reportazu-xx-wiek-mariusz-szczygiel-new-
sweek-plartykuly,282045,1.html [20.01.2016].
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niejszosci, edukatoréw (nie tylko poszerzaja wiedz¢ o $wiecie, chocby przez
opisy podrdzy, odlegtych miejsc, ale tez odkrywajg rzadzace nim reguty),
straznikow i rewelatoréw prawdy, a nawet — jak w przypadku reportazu sled-
czego - tropicieli, prokuratoréw, sedziéw... Czy to nie nazbyt wiele?

Przywolywany juz Mariusz Szczygiel w listopadowym magazynie
»Ksigzki” rewiduje 50 lat $wiatowego rozwoju literatury non-fiction, ana-
lizujac (krytycznie zreszta) fenomen Z zimng krwig Trumana Capote’a —
dokumentalnej opowiesci o zabojstwie czteroosobowej rodziny w Kansas:
»Capote pracowicie i mistrzowsko zrekonstruowal zycie ofiar i morder-
coéw. Zeby zrozumie¢ charakter wszystkich postaci, odbyt setki rozméw”,
spedzit tez wiele godzin z samymi skazanymi na $mier¢ przestepcami,
wszystko po to, by pozna¢ anatomie tej zbrodni. Srédtytuty tekstu Szczygta
ukladajg si¢ w zabawng, cho¢ po glebszym namysle napawajacg przygne-
bieniem charakterystyke Capote’a, ktérg, niestety, odnies¢ mozna do wielu
wspodlczesnych reportazystow, chcacych odnies¢ sukces. Wazne zatem, by
autor non-fiction (pominiemy pierwszy z atutéw — ,,byl niskiego wzrostu”),
»uzywal pejcza”, ,nie mial skrupuléw”, ,,podjat wysitek i o nim rozgtaszal”,
»hie spetnial oczekiwan czytelnikéw”, ,zakochal sie we wlasnej ksigzce”
i wreszcie - ,0szkalowat dzieto konkurenta™.

Nie chodzi o to, abySmy przestali czyta¢ reportaze, warto jednak miec
do nich dystans oraz §wiadomo$¢, ze, tak jak wszystko, bywaja rézne i na
réznym poziomie; ujmujac rzecz inaczej: nie kazdy moze by¢ Swietlang
Aleksijewicz. Wszelkiego rodzaju gatunki reporterskie majg swoje przewa-
gi (np. aktualnos¢), pamigtajmy jednak o tym, ze posiadajg je rowniez lite-
ratura pigkna czy dyskurs naukowy. Tam (tez, a moze przede wszystkim)
warto szuka¢ poglebionych analiz, kreslonych z rozmachem syntez, prawd
o czlowieku i $wiecie czy emocji, mniej ryzykujac ich doraznos¢. Przykla-
dem na ogdlnoswiatowa skale moze by¢ chocby Uleglos¢ Michela Houelle-
becqa, za§ w odniesieniu do Podlasia — Nasza klasa Tadeusza Stobodzianka
czy Sorika Ignacego Karpowicza (te ostatnie dwa utwory s na liScie lektur
obowigzkowych kazdego studenta bialostockiej polonistki). Wydaje sie, ze
wobec zlozonej historii naszych ziem i zwigzanej z nimi nierozstrzygalno-
$ci konfliktu pamieci (dotyczy to nie tylko relacji polsko-zydowskich, ale
tez polsko-biatoruskich) wlasnie literatura stanowi najbardziej adekwat-
ne narzedzie/medium ich reprezentacji. Dzieje si¢ tak dlatego, ze operujac
szeregiem $rodkéw — symbolem, metafora, wyobraznia, fikcja — pozwala

4 M. Szczygiel, Schabowy czy de volaille?, ,Ksiazki” 2015, nr 4 (grudzien).
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opowiedzie¢ o rzeczach najtrudniejszych (wiecej nawet — posrednio ich do-
$wiadczy¢), ale nie udziela jednoznacznych odpowiedzi, o niczym nie prze-
sadza, niczego nie rozstrzyga. Podlaska realnos¢ (by¢ moze na tym polega
specyfika naszego regionu) wybrzmiewa zatem najpelniej przefiltrowana
przez materie literacka, z zalozenia problematyzujaca kwestie reprezentacji
czy pamieci (zbiorowej i indywidualnej). Niejako na antypodach tak pojetej
literackosci umiesci¢ wypada reportaz sledczy, ktdrego celem jest wlasnie
udzielenie jednoznacznych odpowiedzi, znalezienie winnych, a w efekcie -
uzyskanie czarno-bialej wizji $wiata, dokladnie takiej, jaka sugeruje tytut
ksigzki Marcina Kackiego. Odstapienie od tych zalozen, pozostawienie nie-
rozwigzanych tajemnic i przestrzeni na niedopowiedzenia, mogtoby swiad-
czy¢ o braku kompetencji czy przenikliwodci autora, a w konsekwencji
— oznacza¢ niepowodzenie calego przedsigwziecia. By¢ moze zatem w du-
zej mierze sama forma — reportaz $ledczy - zdeterminowala wykreowany
przez Kackiego obraz Bialegostoku.

Teza 4: ,, Terapia” i wypieranie zla

Marcin Kacki nie wystepuje jednak tylko z pozycji obserwatora i repor-
tazysty. W rozmowach, tak jak podczas spotkania autorskiego w Bialym-
stoku, obsadza siebie w roli psychoanalityka, terapeuty, coacha. Diagnoza:
nadmierne przywigzanie bialostoczan do wizerunku. Bo wielokulturowos¢
Bialegostoku to w jego ocenie polityczno-marketingowa fasada, w ktora
chetnie uwierzyli mieszkancy skazonego zbrodnig niepamigci i antyse-
mityzmu miasta. W tej ramie nie ma miejsca na przyjazne relacje miedzy
sasiadami réznego wyznania, katolikami i prawoslawnymi, tak liczne na
pograniczu mieszane zwigzki czy zlozone, wieloetniczne tozsamosci. Pa-
radoksalnie rama ,rasistowskiego Bialegostoku” spetnia jednak ukryta te-
rapeutyczng funkcje, tyle ze nie w odniesieniu do bialostoczan. Za sprawa,
jak sie wydaje coraz bardziej popularnej, ksigzki Kackiego (wymieniana
byla w wielu rankingach jako jedna z najwazniejszych publikacji 2015 r.),
stygmatyzujacy dyskurs o peryferiach staje si¢ moralng odtrutka dla cen-
trum. Wspolczesny nacjonalizm, rasizm, ksenofobia, niechciane emo-
cje zbiorowe Polakéw (i nie tylko), zostaja wyparte do Bialegostoku, na
Podlasie, i tu, w tzw. Polsce lokalnej zamkniete. Oto czym jestescie - mowi
reporter-terapeuta mieszkancom tytulowego miasta, a ci... przynajmniej
cze$¢ z nich... przyjmuja jego diagnoze.
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Tymczasem w jednym z numerdw ,Tygodnika Powszechnego”, ktory
zostal poswigcony ,,brunatnej fali zalewajacej Polske” i zatytutowany Spali¢
Zyda, psychoterapeutka Danuta Golec thtumaczy, w jaki sposéb nakreca sie
spirala przemocy: ,,Ci, ktdrzy manifestuja przeciw uchodzcom i palg kukly
«obcego», nie widzg, ze podlegaja dokladnie tym samym mechanizmom,
ktdre prowadza do terroru. Chodzi o podzial §wiata na dobry i zty i umiej-
scowienie zlego na zewnatrz™. To prawda i nie jest trudno w nig uwierzy¢,
ogladajac zdjecia ubranego na ciemno tlumu ze sztandarami i pochodnia-
mi, widzac ludzi palacych flagi, kukty, skandujacych wykluczajace hasta
(,,Polska dla Polakow™).

Niestety, Marcin Kacki, piszac ksigzke przeciw rasizmowi, réwniez po-
zwolil sie wciaggnacé w te ztudng gre, ktéra polega na podziale Polski na do-
bra i zlg oraz umiejscowieniu tej ztej czgsci na obrzezach naszego kraju,
na marginesach mapy, na skraju normalnego $wiata — w Bialymstoku. Im
ten $wiat okaze si¢ dziwniejszy, bardziej irracjonalny (lub ewidentnie cho-
ry) i mniej cywilizowany, tym lepiej, poniewaz fatwiej wowczas uwierzyc,
ze nic podobnego nie moze si¢ wydarzy¢ w centrum racjonalnej i zdrowe;j
Polski. Biatystok, terytorium ,bialych niedzwiedzi”, lezace pod biatoru-
ska granicg, od dawna idealnie si¢ nadaje do roli naszego wtasnego Innego
(dzikszej wersji Pietaszka?). Nic wiec dziwnego, ze jeszcze przed Kackim
ulokowana tu zostala stolica polskiego rasizmu i white power — ,,Rasistok”.

Po tragicznych zamachach w Paryzu (obmyslonych nomen omen w cen-
trum Europy), brutalnym pobiciu Syryjczyka w Poznaniu, ,,paleniu Zyda”
we Wroclawia — ktdre si¢ zdarzyly juz po napisaniu przez Kackiego ksiazki
- trudno uwierzy¢ w istnienie zta tylko na zewnatrz ,naszego”, ,normal-
nego” $wiata. A mimo to jeden z recenzentéw reportazu, Mike Urbaniak,
swiadomy juz powyzszych wydarzen, swoja apologetyczna opini¢ o Bia-
tymstoku konczy jakze charakterystyczng puenta: ,,Czy caly kraj bedzie te-
raz jednym wielkim Bialymstokiem?”. Zdanie to obnaza bezradnos¢ repre-
zentanta ,,normalnego” $wiata, a zarazem uciekiniera ze znienawidzonego
miasta, ktory nie potrafi rozumowac inaczej niz przez oddelegowanie zta na
zewnatrz. Skandalem i postawieniem wszystkiego na glowie jest przeto dla
Urbaniaka sytuacja, w ktérej zamazuje si¢ granica pomiedzy peryferiami —
domeng wszelkich (dobrych i ztych) irracjonalizméw - i dyktujacym stan-
dardy centrum.

5 D. Golec, Trzeba myslec pod ostrzatem, ,Tygodnik Powszechny” 2015, nr 48.
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Psychoterapeutka wypowiadajaca si¢ na temat przeciwdziatania rasi-
zmowi sugeruje natomiast, by ,mysle¢ pod ostrzalem” i leku przed zagro-
zeniem (terroryzmem, rasizmem) nie leczy¢ za pomoca ,niemowlecego”,
sztywnego podziatu na dobrych i ztych, ktérych nalezy pietnowac i trzy-
mac na dystans. Podobnie antropolog Dariusz Czaja w swoim znanym ese-
ju Lekcje ciemnosci przypominatl: ,,Lubimy ekspediowa¢ zlo na zewnatrz,
poza siebie, umieszcza¢ je gdzies daleko, w osobnych $wiatach, w wydzie-
lonych enklawach niemajacych zwigzkéw z dostepng nam rzeczywistoscia.
To tam dzieje sie zto, to tam «ktos», bo przeciez nie «my», jest sprawca zla,
to tam w zamknietych przestrzeniach mieszkaja zlo-czyncy. To tam pro-
wadzg swoj zywot akwariowy, a my nie brudzac sobie rak, mozemy na nich
przez szybe popatrze¢. Wzmacnia to wydatnie nasz komfort psychiczny.
Ma wyrazny walor terapeutyczny. Utwierdza w przekonaniu o naszej nie-
winnosci i bezgrzesznosci™. Ta lekcja najwyrazniej umkneta jednak za-
réwno autorowi reportazu, jak i niektérym jego recenzentom.

Teza 5: Antyintelektualizm

Uderzajacym rysem Bialegostoku z reportazu Kackiego jest brak (praw-
dziwych) lokalnych elit. Pierwszy z brzegu przyklad tej diagnozy zawie-
rajg sasiadujace ze soba rozdzialy: Odwaga i Obcy. Odwaga przynosi portret
srodowiska akademickiego, ktérego miejscem symbolicznym okazuje si¢
dawny budynek Komitetu Wojewddzkiego PZPR, obecnie siedziba Uniwer-
sytetu w Bialymstoku. Pracuja w nim historycy i socjologowie (o filologach
brak wzmianki), ktérzy znali prawde o pogromie Zydéw w Jedwabnem,
a mimo to nie napisali Sgsiadow zamiast Jana Tomasza Grossa. Trzech
badaczy regionu - socjolog Andrzej Sadowski oraz historycy Adam Do-
bronski i Andrzej Lechowski — nalezacych, ze wzgledu na swa publiczna
aktywnos¢ (sic!) do najlepiej rozpoznawalnych w miescie, zostato na te oko-
licznos¢ przepytanych, w wyniku czego ten pierwszy przyznat si¢ (zdaniem
reportazysty) do braku tytulowej ,,odwagi”, ttumaczenia zas dwéch innych
zrelacjonowal Kacki niczym lada jakie wykrety.

Postawy badaczy nie moze — w opinii autora ksigzki — tlumaczy¢ ani
inny warsztat (naukowy przeciez, a nie reporterski czy literacki), ani zlo-
zonos$¢ problemu, w tym istnienie punktéw zapalnych réwniez po stronie

6 D. Czaja, Lekcje ciemnosci, Wolowiec 2009, s. 102-103.
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zydowskiej (jak wspdtpraca z NKWD), dziatalno$¢ bezpieki, cenzura, usta-
wa reprywatyzacyjna, wzbudzajaca lek przed roszczeniami spadkobiercow
zydowskich, inspiracja niemiecka, postawa kleru (sg to argumenty przez
nich przywolywane). Juz samo usytuowanie siedziby UwB zdaje si¢ obna-
za¢ moralng slabos¢ akademii: z okien mozna patrze¢ na zasypany cmen-
tarz zydowski, zwienczony pomnikiem ,Bo6g, Honor, Ojczyzna” (jakby
samym spojrzeniem legitymizujac wymazywanie pamigci o Zydowskim
Bialymstoku), a pod podloga gabinetow badaczy przasng knajpe prowadzi
czlowiek z dwiema swastykami wytatuowanymi na plecach. (Milczace,
cho¢, przyznajmy, absurdalne wydaje si¢ zalozenie autora, ze wynajmujacy
z pewnoscia o nich wiedzieli).

Zdaniem Kackiego, uczeni bialostoccy nie pisza prawdy o zydowskiej
przeszlosci regionu — ukazala si¢ wprawdzie dwutomowa praca o Jedwab-
nem, ktérg Kacki kwituje jednym zdaniem - zajmuja si¢ za to badaniem
cudéw. Reportazysta odwiedza funkcjonujacg na Wydziale Historyczno-
-Socjologicznym UwB Pracowni¢ Badan i Dokumentacji Zjawisk Miraku-
larnych i dziwi sie, kiedy nie zastaje tam zadnych eksponatéw czy artefak-
tow, tylko stare meble, wycinki prasowe oraz jednego badacza, ,ktéry wy-
glada jak ksiegowy” i zamysla sig, zamiast udzieli¢ odpowiedzi na pytanie
o cud w Sokdlce. Istnienie samej pracowni traktuje za§ Kacki jako kolejny
dowdd na dewocje podlaskich uczonych. W tym momencie wypada zapy-
ta¢, czym ma si¢ zajmowac socjolog religii, jesli nie religijnoscia?

Rozdzial ilustrujacy specyfike lokalnego srodowiska badaczy - pozba-
wionych ,,odwagi” - sasiaduje z innym, ktéry nosi tytut Obcy i jest po-
swiecony krytycznej recepcji ksigzki Jana Tomasza Grossa na przykladzie
spotkania w biatostockim kinie ,,Ton”. Fragmentem tym stawia Kacki przy-
stowiowg kropke nad ,,i”: pozbawione wlasnego srodowiska intelektualnego
miasto prawdziwych uczonych moze mie¢ tylko z zewnatrz, traktuje ich
jednak jako ,,obcych” (przyjezdnych lub swoich wlasnych ,,obcych”), kto-
rych nie docenia i przesladuje. W ten sposdéb (pseudo)elita Biategostoku
staje si¢ jedna z jego mrocznych tajemnic i zostaje pasowana przez Kackie-
go — obok wiladzy i Kosciota — na wspétwinnego spolecznej amnezji, pro-
wadzacej do eksceséw rasistowskich.

Kacki nie zauwaza, ze opis deprecjonowania kompetencji autora Sg-
siadéow w kinie ,Ton” - a wiec ,poréwnywanie Grossa do «naukowego
glupka»” przez prelegenta z owego spotkania, dla ktérego ,,to, ze Gross ma
tytul profesora, nic nie znaczy” - sam przed chwilg wcielil w zycie, dowo-
dzac braku odwagi, woli i kompetencji uczonych bialostockich. Uczynit
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tak, odwotujac sie do tych samych chwytéw, pokazujac ich jako ,nauko-
wych glupkéw” wlasnie, lekcewazac tytuly naukowe, napisane ksigzki i ar-
tykuly, wieloletnie projekty badawcze, edukacyjne, dziatania w przestrzeni
miejskiej. (Szczytem tej aroganckiej retoryki jest rozmowa z patomorfolog
z Uniwersytetu Medycznego. Jakkolwiek duze bylyby réznice przekonan,
okazanie szacunku rozméwcy wydaje si¢ podstawowym standardem za-
réwno w $wiecie reportazu, jak i badan spotecznych. Tego podstawowego
standardu w ksigzce Kackiego ewidentnie zabraklo.)

Marcin Kacki ,,nie dotart” do wielu oséb dziatajacych na rzecz miasta i re-
gionu, ,,nie odrobil pracy domowej” w postaci lektury poswieconej podej-
mowanym przez niego tematom (wystarczy zajrze¢ do jego bibliografii),
nie wykorzystal tez w ksiazce wielu przeprowadzonych juz rozméw, co jest
oczywiscie prawem autora — pozostaje tylko mie¢ nadzieje, ze zasada selekeji
materialu nie byla tendencyjna. Mozna odnies¢ wrazenie, ze Kackiego jako
dziennikarza $ledczego, operujacego pojeciami winy, przestepstwa, afery,
zmowy milczenia - irytuja naukowcy, ktérzy zamyslaja sie nad niezwyktymi
zjawiskami, powoli szukajg ztozonych uwarunkowan pogromow, starajg sie
zrozumie¢ patogeneze antysemityzmu, zwazaja na specyfike pogranicza,
gdzie konflikt pamigci jest trudng codziennoscig. Czy jednak dziennikar-
stwo (zwlaszcza Sledcze) ma nam zastgpi¢ nauke i humanistyczng refleksje
nad pracg pamieci i relacjami miedzykulturowymi? Czy prosta, przystep-
na narracja, cho¢by nawet wciggajaca czy emocjonujaca, ma wazy¢ wiecej
niz poglebione studia i intelektualny wysilek? Czy sfere publiczng powinny
tworzy¢ szybkie oceny, fatwe wnioski i chwytliwe etykiety?

Teza 6: Zastepcza funkcja pamieci

Tytul reportazu Marcina Kackiego - jesli oznacza co$ wigcej niz gre
w czarne i biale — sugeruje zwigzek miedzy nieprzepracowana pamie-
cig i eskalacjg rasizmu w Bialymstoku. Teza jest powazna i niezaleznie od
uproszczen zawartych w ksigzce co do zasady stuszna: bez watpienia stan
pamieci danej wspolnoty wyrokuje o jej kondycji wspolczesnej i przyszio-
$ci. Uproszczeniem jednak jest sugestia, ze rasizm i przemoc rodzg si¢ tyl-
ko na glebie ,,zbiorowej amnezji”, one rozkwitaja réwniez — jesli nie przede
wszystkim - wsrdd ludzi (mlodych i starych), ktérzy nie widza przed soba
perspektyw i pragng szybko znalez¢ winnego tego stanu rzeczy. Socjolog
Tomasz Zarycki twierdzi, Ze centrum (np. Warszawa) ma zwyczaj stwa-
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rza¢ prowingji zludzenie, iZ powinna ona postawi¢ na wartosci duchowe,
kulture (a wiec i pamiec), bo to ja wyrdznia i jest kluczem do sukcesu na
ponadlokalng skale. Ale centrum, zdaniem Zaryckiego, czyni to miedzy
innymi po to, by przykry¢ wstydliwa prawde o nieréwnej dystrybucji szans
na rozwoj gospodarczy i cywilizacyjny, o nierdwnosci zatem, ktdra ciagle
umacnia gospodarczg i cywilizacyjng przewage gtéwnych decydentéw’.

Jesli wiec Marcin Kacki potrafil stawia¢ bezkompromisowe diagnozy
dotyczace stanu pamieci bialostoczan, moze méglby tez sprawdzic, czy po-
dobna hipokryzja centralistycznych elit rzeczywiscie ma miejsce. Kto na
przyklad jest winien preferowania ,uczelni flagowych” i poglebiania nie-
réwnosci edukacyjnych (dodatkowy miliard dla Uniwersytetu Warszaw-
skiego), a wigc i dalszych, miedzy duzymi i mniejszymi osrodkami akade-
mickimi? Na tych mniejszych powinna odbywac si¢ przeciez — i odbywa!
- praca nad ,czarng pamiecia” prowincjonalnej Polski. Tu mianowicie
- zgadzamy sie z Kackim w zupelno$ci — powinien pracowaé miejscowy
Gross, pisac ksigzki o sasiadach (mdc pisac je rzetelnie, czyli powoli) i wy-
chowywa¢ mlodziez (miast produkowac bezrobotnych), ktérej zyciowym
zajeciem nie bedzie malowanie swastyk na murach.

Teza 7: Lekcewazenie niepamigtania

IdZmy jednak do pamiecioznawstwa, nie porzucajac calkowicie poprzed-
niego watku, czyli przykladu ksigzki Grossa (notabene wydanej w tym re-
gionie, nie gdzie indziej, przez Fundacje Pogranicze). Gross oglosil ostat-
nio, na fali debaty o imigrantach, artykul przedrukowany w niemieckim
»Die Welt”, w ktorym twierdzi miedzy innymi, Ze Polska nie chce przyjac
uchodzcéw, poniewaz ma nieprzepracowang II wojne swiatowg, a zwlaszcza
antysemityzm (i stad stosunek do obcych jako takich) - w przeciwienstwie
do Niemiec, od ktérych moglibysmy sie uczy¢ powojennego radzenia sobie
z traumg i wing wobec Zydéw. Poza oczywistg niezreczno$cig tej paraleli, jest
w tym stwierdzeniu wiele racji. Siegnijmy wiec do kategorii Aleidy Assmann,
niemieckiej uczonej zajmujacej sie pamiecia, migedzy innymi réwniez roz-
rachunkiem Niemcéw z nazistowska przeszloscig. W jej pismach mozemy
przeczyta¢ mysl (przeczaca potocznemu przekonaniu), ze ,zapominanie

7 Zob. np.: T. Zarycki, Polskie dyskursy o ,Wschodzie” wewnetrznym i zewnetrznym — préba anali-
zy krytycznej, w: Polska Wschodnia i orientalizm, (red.) T. Zarycki, Warszawa 2013, s. 200.



Dyskusja. Oto czym jeste$my/jestescie — zrozumie¢ Bialystok. .. 181

jest regula w zyciu osobistym i kulturowym, [za$] wyjatkiem jest pamieta-
nie, ktdre — przynajmniej w sferze kultury - wymaga specjalnych i kosztow-
nych zabezpieczen. Te za$ przyjmuja ksztalt instytucji kultury™. Przytacza-
my te refleksje nie po to, by bagatelizowa¢ ustalenia Kackiego i nie dlatego,
aby lekcewazy¢ niedopuszczalne akty przemocy w Bialymstoku. Jesli jednak
chcemy co$ zrozumie¢ z dziejow tego miasta, a nie szybko ustali¢ i zlokali-
zowaé winnego, musimy zdawa¢ sobie sprawe z mechanizméw funkcjono-
wania pamieci jako takiej. Naturalne jest zapominanie (np. rozproszenie §la-
déw, pozostawienie ich na boku), a nie pamietanie i w dodatku nie zawsze
zapominanie prowadzi do utraty przeszlosci. Dzieje si¢ tak tylko wéwczas,
gdy w gre wchodzi tzw. ,,aktywne zapominanie”, ktére polega na niszczeniu
(cenzura, palenie ksigzek).

Powstaje wiec pytanie, czy opisane przez Kackiego sytuacje (tolerowa-
nie parku na miejscu cmentarza rabinackiego, zaniedbywanie w miescie in-
nych zydowskich miejsc pamieci, rzadkie podejmowanie tematu pogromoéw),
charakteryzujace nasza pamiec¢ zbiorows, sa przykladem niepamietania czy
owego agresywnego zapominania? Kacki stanowczo nie docenia skali - i do-
nioslej, paliatywnej funkcji - bialostockiego niepamietania, co w przypad-
ku miasta, ktdrego dzieje skladajg si¢ z uporczywych zerwan i nieciggtosci,
jest podstawowym bledem. Generalnego i notorycznego wymazywania pa-
migci dokonywala na tych ziemiach sama Historia (tzw. zwycigzcy historii),
nastepnie za$ do niepamietania sklanial instynkt zycia, ktore usitowalo sie za-
gniezdzi¢ na ruinach. Mylnie tez Kacki zaklada, Ze norma jest automatyczna
zgoda miedzy indywidualng pamiecig swiadkow historii i potomkéw ofiar, na
przyklad Holokaustu, a pamigcia zbiorowq bialostoczan, Podlasian, Polakéw.
Droga do uzgodnienia obu typéw pamieci bywa zazwyczaj diuga i wyboista.

Assmann przypomina, ze nie zawsze pamietanie prowadzi do zapobiega-
nia przemocy - z reguly po zbiorowych kataklizmach, zwlaszcza bratobdj-
czych (np. wojnach domowych), warunkiem odnowy danej spofecznosci jest
czasowe ,komunikacyjne zapomnienie”, niemdéwienie o tym, poniewaz
tylko ono pozwala reintegrowaé wspoélnote i zwrdci¢ ja ku przysztosci.
Ta faza - przebaczenia i zapominania - ma rdézne odcienie i trwa dlugo.
Wedlug wyliczen niemieckiej badaczki, Niemcy - a z nimi Europa - we-
szly w ,,kulture pamieci” o Holokaus$cie okoto 2005 r., wtedy tez Parlament
Europejski przyjat rezolucje, uznajaca Zaglade za wspdlny punkt odnie-

8 A. Assmann, Miedzy historig a pamiecig. Antologia, red. i post. M. Saryusz-Wolska, Warszawa
2013, s. 76.
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sienia w przesztosci kontynentu, a Holokaust stat si¢ ,,europejskim mitem
zalozycielskim”.

Powstaje pytanie, na jakim etapie pracy pamieci jesteSmy w Bialymstoku?
Czy wyszliSmy juz z konsolacyjnej ,,kultury niepamietania®? Na pewno.
Czy co$ tlumaczy nasze opoznienie? W Niemczech jednym z najpowaz-
niejszych problemoéw byta/jest niemozno$¢ pogodzenia cierpienia z wing...
W Bialymstoku Kackiego winie pos$wiecono wiele miejsca, cierpienie
natomiast nie zmiescito sie w konwencji gatunkowej, proba godzenia
winy i cierpienia grozitaby bowiem zamazaniem podstawowej hierarchii
wartosci przyjetej przez autora, czyli czarno-biale;j.

Wracajac do wczesniejszej tezy, w Czarnobylskiej modlitwie Swietlany
Aleksijewicz mozemy przeczytac i taka wypowiedz: ,,Jeden z moich przyja-
ciot kiedys powiedzial: «Bedziemy syci i oduczymy sie cierpie¢. Komu wte-
dy bedziemy potrzebni?». Nie moge tych stéw zapomnie¢... Ale nie wiem
jeszcze, co innym si¢ u nas podoba. My sami? Czy to, co mozna o nas napi-
sa¢? A moze dzigki nam zrozumiec?”.

Teza 8: Utopia wielokulturowosci

Zdaniem Marcina Kackiego, wielokulturowo$¢ w Bialymstoku jest tylko
piekng maska, ktéra ma zwodniczo zaslania¢ swoje zaprzeczenie: niepa-
mietanie o Zydach, spér o Zotnierzy Wykletych, akty nietolerancji wobec
gejow i lesbijek, opdr przed upamigtnianiem mniejszosciowej, propagowa-
nej na przyklad przez Bialorusinéw zyjacych na Podlasiu, wersji przeszto-
$ci (m.in. w sprawie mordéw ,,Burego”), przyklady tendencyjnej polityki
historycznej wtadz miasta, ktére preferujg tradycje wickszosciowej, polskiej
i katolickiej, czesci bialostockiego tygla kulturowo-religijnego i dla ktorych
nienaruszalnym symbolem okazuje si¢ hasto ,Bég, Honor, Ojczyzna”. Po-
dobne wydarzenia i dziatania rzeczywiscie maja miejsce, cho¢ byltoby idea-
Inie, gdyby nikt nie musial wkiada¢ ,czarnej soroczki” niepamieci o wia-
snej tozsamosci i rodzinnej przeszlosci. Zebrane przez Kackiego przykia-
dy dowodzg jednak nie tyle istnienia w Bialymstoku zaledwie ,folderowe;j
wielokulturowosci”, za ktéra, jak sugeruje, nie idzie ani spoteczna $wiado-
mo$¢ roznicy, ani pozadana otwarto$s¢ w $rodowiskach wzorotworczych

9 S. Aleksijewicz, Czarnobylska modlitwa. Kronika przysztosci, przel. J. Czech, Wolowiec 2012,
s. 174.
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(jak akademia czy instytucje kultury), ani afirmacyjna polityka, ile utopij-
nego (jesli nie naiwnego) charakteru wielokulturowosci, ktérej wyobraze-
nie podsuwa on czytelnikowi jako norme. Podobne wyobrazenie by¢ moze
mogloby mie¢ racje bytu w przestrzeni homogenicznej lub indyferentnej
pod wzgledem jezykowym, kulturowym i religijnym, jaka stanowig niekie-
dy centra i metropolie, ale nie na pograniczach. Tutaj konflikt pamieci i lo-
jalnosci jest zjawiskiem tylez czestym, co ,,normalnym”, esencjalistyczne
myslenie (jeden jezyk, jeden nardd, jedna religia) wiekszoséci i mniejszo-
$ci nawzajem si¢ stymuluja, przestrzen publiczna bywa polem walki o upa-
mietnianie wlasnych bohaterow.

Wiele zalezy od kondycji wigkszosci i tradycji demokratycznych,
to prawda. Rzecz jednak w tym, ze owa wigkszo$¢ w Bialymstoku jest
ciggle jeszcze malo stabilnym i nie do konca siebie swiadomym tworem
IT wojny $wiatowej i Zaglady, ,,przesnionej rewolucji” (jak okreslit Andrzej
Leder powojenny awans ze wsi do miasta), innych migracji, asymilacji.
Taktyka pigetnowania jej i stawiania pod pregierzem prowadzi do blednego
kota: reprodukowania upokorzenia, podzialéw i przemocy. Z drugiej stro-
ny podstawowym mechanizmem demokracji jest nie tylko konsensus, ale
tez spdr, a demokratyczna przestrzen w spoleczenstwach zréznicowanych
spotecznie i kulturowo przypomina raczej agon niz agore. Zasadnym wy-
daje sie przy tym pytanie, czy pogodzone w doskonaly sposéb i doskonale
harmonijne spoleczenstwo jest w ogdle mozliwe.

Jesli zapozyczone od socjolog Katarzyny Sztop-Rutkowskiej miano ,fol-
derowej wielokulturowosci” mialoby w intencji autora reportazu zachecaé
do dalszego upominania si¢ o arcytrudng wielokulturowo$¢ rzeczywista,
mozna by mu pogratulowa¢ czujnosci. Uwazna lektura ksigzki Marcina
Kackiego skiania jednak do zupelnie innych wnioskéw, ktére - mamy na-
dzieje — udalo nam sie¢ przejrzyscie przedstawic¢. Chodzi tutaj nie tylko o to,
by ,folderowych” dziatan politycznych nie utozsamia¢ z codziennym zy-
ciem mieszkancéw i ich - jak najbardziej realnym - doswiadczeniem po-
granicza, ale rdwniez o to, by utopii, ktorej figurg czyni Kacki postac i dzie-
o Ludwika Zamenhofa, nie traktowac jako miernika faktycznego dialogu
miedzy ludzmi i kulturami®.

10 Nie oznacza to, ze idea i posta¢ Ludwika Zamenhofa nie moga stanowi¢ inspiracji dla praktyko-
wania poglebionej, sSwiadomie kultywowanej i na rézne sposoby problematyzowanej wielokul-
turowosci, czego przyklad stanowi dzialalno$¢ istniejacego w Bialymstoku od 2009 r. Centrum
im. Ludwika Zamenhofa. Na temat stosunku dyrektora tej placéwki, Jerzego Szerszunowicza,
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W zakonczeniu reportazu pojawia si¢ obraz sondy kosmicznej z posta-
niem zgody do obcej cywilizacji zapisanym w jezyku esperanto, sondy, ktdra
»mineta Uklad Stoneczny, jest dwadziescia miliardéw kilometréw od Biale-
gostoku i ciagle sie oddala...”. Figura trafnie obnaza dwuznaczny stosunek
potomnych do idei Zamenhofa, ale tez opiera si¢ na typowym dla Kackiego
skrzywieniu perspektywy: owa sonda zgody nie moze bowiem oddala¢ si¢
od Bialegostoku, nie oddalajgc si¢ zarazem od Warszawy, Paryza i Nowego
Jorku. By utrzymac sie w tonie patetycznego zakonczenia ksigzki Kackiego,
powiedzmy tak: Biatystok nalezy do Uktadu Stonecznego, ale nie zgadzamy
si¢ na role naszego miasta jako kosmicznego kozla ofiarnego.

Bez wzgledu na to, jaki jest ten reportaz, cieszymy si¢ jednak, ze autor
sprowokowal nim nas do zainicjowania rozmowy na niezwykle wazkie,
drazliwe, a czgsto bolesne tematy. Dyskusja, jaka si¢ przy tej okazji odbyla,
miala charakter otwartej, publicznej debaty, w ktdrej emocje braly momen-
tami gore nad kwestiami merytorycznymi - tak zapewne dzia¢ si¢ musialo,
poniewaz bylo to pierwsze spotkanie dotyczace naszego miasta po kilku
miesigcach od publikacji ksigzki. Mamy nadzieje, ze refleksje o Biatlymsto-
ku, jaka wywotata, uda si¢ rozwing¢ zaréwno w ramach kolejnych ,warsz-
tatow z publicznej dyskusji”, jak tez publikacji na famach ,,Pogranicza”. Za-
checamy zatem do podjgcia tematdw, jakie zasygnalizowaly$Smy w naszych
tezach: zbiorowa i indywidualna pamie¢/zapominanie, polityka historycz-
na i kulturowa, wielokulturowos¢, relacje centro-peryferyjne, poczucie
identyfikacji z miastem i regionem, rola elit intelektualnych i uniwersytetu,
konstruowanie dyskursu publicznego (udzial mediéw/dziennikarzy i $ro-
dowisk naukowych), performatywny wymiar kultury i sztuki, jak tez do
formulowania wlasnych propozycji.

dr hab. Danuta Zawadzka
dr Katarzyna Niziofek
dr Katarzyna Sawicka-Mierzynska

do dziedzictwa Zamenhofa zob.: J. Szerszunowicz, Centrum Zamenhofa - Centrum Dialogu,
(w:) Warto zapytac o kulture 4, Bialystok-Sejny 2010.



POGRANICZE. STUDIA SPOLECZNE. Tom XXVTI (2015)

PRACOWNIA SZTUKI SPOLECZNE]

PRACOWNIA
SZTU K‘ Kazdy cziowie;c ()]:esll;}c:ré)e/flt;}s
SPOFEC/NEL

Pracownia Sztuki Spotecznej jest nieformalnym, otwartym i interdy-

scyplinarnym przedsigwzigciem o charakterze badawczym, edukacyjnym,
kulturalnym i spotecznym. Poprzez sztuke spoleczng rozumiemy aktyw-
nos$¢ spoleczno-obywatelska, w ramach ktdrej zaréwno artysci, jak i nie-
-artysci (badacze spoleczni, animatorzy kultury, aktywisci, edukatorzy, li-
derzy lokalni) postuguja si¢ sztuka w celu rozpoznawania potrzeb spotecz-
nych i inicjowania zmiany spoteczne;j.

Cele Pracowni:

projektowanie i realizacja badan aktywizujacych i wykorzystujacych
metodologie opartg na sztuce (art-based research practice) oraz badan
zorientowanych tematycznie na sfere kultury, w szczegoélnosci sztuki,
dzialania projektowe, animacyjne, interwencyjne w $rodowisku
lokalnym,

organizacja dyskusji, warsztatéw i innych spotkan o podobnym chara-
kterze,

rozwijanie wspolpracy miedzy $rodowiskami artystycznym i nauko-
wym,

wspoldzialanie z organizacjami i instytucjami kulturalnymi,

realizacja nowatorskich i interdyscyplinarnych zaje¢ dydaktycznych
w ramach programoéw uniwersyteckich (moduly praktyczne, zajecia fa-
kultatywne, $ciezki miedzyprzedmiotowe),
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« testowanie i popularyzacja nowych rozwigzan edukacyjnych opartych
na sztuce (np. etnografia performatywna, socjologia wizualna),

» tworzenie ogélnodostepnego tematycznego ksiggozbioru,

« prowadzenie dzialalnosci publikacyjnej i wydawnicze;.

Dziatalno$¢ Pracowni wspierajg Fundacja Uniwersytetu w Bialymstoku
Universitas Bialostocensis oraz Instytut Socjologii i Kognitywistyki UwB.

Koordynatorka Pracowni: dr Katarzyna Niziotek
Kontakt: fundacja@uwb.edu.pl

Zapraszamy do wspotpracy!
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Nadestane artykuly nie powinny by¢ wczesniej publikowane. Ich jakos¢
merytoryczna zostanie poddana anonimowej recenzji.

Wymogi techniczne tekstow: czcionka Times New Roman (bez pogrubien,
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Uklad artykulu: konieczne jest zamieszczanie tytutu i streszczenia artykutu
w jezyku angielskim (maksymalnie 15 wierszy) wraz z wyodrebnionymi stowa-
mi kluczowymi (maksymalnie 5).

Artykuly nalezy nadsyta¢ w formatach Word (plik .doc lub .rtf). Materiat
ikonograficzny znajdujacy si¢ w tekscie nalezy przysylac jako osobne pliki (obrazy
w dowolnym formacie graficznym, wykresy w formacie xls, tabele w .doc lub .xls).

Autoréw prosimy o zalaczenie kroétkiej informacji na temat miejsca pracy,
tytutu naukowego i adresu do korespondencji (e-mail oraz telefon).

Opisy bibliograficzne cytowanych publikacji nalezy umiesci¢ w porzadku
alfabetycznym na koncu artykutu, np.:

Anderson B. [1997] Wspodlnoty wyobrazone. Rozwazania o zrddfach i roz-
przestrzenianiu si¢ nacjonalizmu, Krakow

Kurcz 1. [2001] Zmiany stereotypéw: jej mechanizmy i granice, [w:] M.
Kofa, A. Jasinska-Kania (red.), Stereotypy i uprzedzenia. Uwarunkowania psy-
chologiczne i kulturowe, Warszawa

Kloskowska A. [1992] Tozsamo$¢ i identyfikacja narodowa w perspektywie
historycznej i psychologicznej, ,,Kultura i Spoteczenstwo” 1992, nr 1

Cytaty wewnatrz tekstu powinny zawiera¢ w nawiasie nazwisko cytowa-
nego autora, rok wydania ksigzki/artykutu i strony np. [Anderson 1997: 3].
Przy cytowaniu publikacji dwoch lub trzech autoréw nalezy umiesci¢ w na-
wiasie wszystkie nazwiska, np. [Kofta, Jasinska-Kania 2001: 3], a w przyp-



isie koncowym: Kofta M., Jasinska-Kania A. (red.), Stereotypy i uprzedzenia.
Uwarunkowania psychologiczne i kulturowe, Warszawa.
Strony internetowe: adres internetowy np. www.gov.pl [01.03.2005].

Kontakt z redakcja ,,Pogranicza”:

Instytut Socjologii i Kognitywistyki Uniwersytet w Bialymstoku

Pl. Uniwersytecki 1, Biatystok 15-420

tel. 85 745-71-04

Sekretarze redakcji: Matgorzata Skowronska, Katarzyna Niziotek
e-mail: pogranicze@uwb.edu.pl



Przeprosiny

Bardzo przepraszam mgr. Tomasza Burdzika za to, iz naruszajgc pra-
wa autorskie w tekscie Komunikacja w spoleczenistwie wielokulturowym:
wzmacnianie czy zanikanie tozsamosci [Wisniewski, D. (2015). Komunikacja
w spoleczenstwie wielokulturowym: wzmacnianie czy zanikanie tozsamosci.
»Pogranicze. Studia Spoteczne”, 25, 235-244. DOI: 10.15290/pss.2015.25.14]
przypisalem sobie autorstwo obszernych fragmentéw jego artykutu Tra-
dycja a ksztalt kultury w czasach globalizacji Burdzik, T. (2013). Tradycja
a ksztatt kultury w czasach globalizacji. ,Kultura i Historia”, nr 23. URL:

http://www.kulturaihistoria.umcs.lublin.pl/archives/4715

dr Daniel Wisniewski



