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PAWEE MOZDZYNSKI
Uniwersytet Warszawski

EVENTY I PROJEKTY. TRANSFERY INNOWAC]JI
POMIEDZY POLEM SZTUKI A ZYCIEM CODZIENNYM
I GOSPODARKA W XX I XXI WIEKU

Podstawowe pytanie, na ktoére pragne odpowiedzie¢ w niniejszym
tekscie mozna sformulowa¢ nastepujaco: Jaka role we wspdtczesnym spo-
leczenstwie i zawierajagcym si¢ w nim polu artystycznym pelnig eventy
i projekty artystyczne? Przy okazji konstruowania odpowiedzi bede zwracat
uwage na szczeg6lne transfery pomiedzy zyciem codziennym, ekonomia
i gospodarka oraz swiatem sztuki. Mdj wywod plasuje sie w kilku dzie-
dzinach teoretyczno-badawczych: socjologii interpretatywnej, instytu-
cjonalnej analizie pola sztuki oraz nurcie badan dyskursu artystycznego.
Aby odpowiedzie¢ na zadane przeze mnie pytanie, najpierw postaram si¢
skrotowo scharakteryzowa¢ podstawowe cechy specyficzne spoteczenstwa
wspolczesnego.

Spoteczenstwo kontroli, postfordyzm i nowa wrazliwos¢

Wielu badaczy wspolczesnego spoleczenstwa w drugiej polowie
XX wieku zauwazylo przemiane tozsamosci jednostkowej i zbiorowej.
»Zelazna klatka racjonalno$ci”, zgodnie z przewidywaniami Maxa Webera,
stala si¢ dla wspolczesnych ,,za ciasna’, izolacja egzystencjalna — zbyt do-
tkliwa, panoptyczna kontrola - zbyt dojmujaca [Giddens 2002: 13-14, por.
Foucault 1993]. Od potowy XX wieku jestesmy $wiadkami przemiany
spoleczenstwa dyscyplinarnego (ufundowanego na mechanizmach za-
mkniecia, nadzoru, koncentracji, rozmieszczenia w przestrzeni i czasie)
w postpanoptyczne spoleczenstwo kontroli, egzystujace dzieki procesom
modulacji [Deleuze 2007: 183-184]. Réwnolegle do wcigz zachodzacych
trendéw racjonalizacji i odczarowywania $wiata, socjologowie i filozofo-
wie zaczeli w dwudziestowiecznym spoleczenstwie diagnozowac zjawiska
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»powtornego zaczarowywania §wiata” [Bauman 1996: 45-46], powrotu tresci
wypartych, poszukiwania autentycznosci, pogoni za wrazeniami [Giddens
2002: 14, 276-284, 305]. Turysta — péznonowoczesny przedstawiciel klasy
$redniej (i wyzszej) nastawiony jest na samorealizacje [por. Bauman 1993,
Giddens 2002: 285-286], kreowanie ,,nowej wrazliwosci” [Bell 1994: 69
i nast.]. Skupiony na procesualnym ksztaltowaniu wlasnej tozsamosci, jest
jednoczesnie naznaczony rozpadem projektu zyciowego [Bauman 1993: 15].
Obecnie tozsamos¢ jednostki ma charakter plynny i jest pojmowana jako
proces. ,,Cztowiek dyscypliny byt nieciaglym wytworca energii, podczas gdy
cztowiek kontroli ma raczej nature falows, porusza si¢ po orbicie w postaci
wiazki cigglej. Wszedzie surfing zastapil inne dyscypliny sportu” — konsta-
tuje Deleuze [2007: 186].

Przemiany w zakresie struktury spofecznej i tozsamosci jednostki
wspolgrajg z przemianami ekonomicznymi. Gospodarka kapitalistyczna
w krajach Zachodu weszta w nowy etap — postfordystyczny (postindu-
strialny), w ktérym centralnymi wartosciami staly si¢ - jak i w zyciu indy-
widualnym - elastycznos¢ i kreatywnos¢. Bauman metaforycznie opisuje
»druga rewolucje menedzersky” w sposdb nastepujacy: ,,zarzadzajacy po-
rzucili dotychczasowa rutyne i zaprosili sity reprezentujace spontanicznosc,
aby zajely puste pomieszczenia po niegdysiejszych nadzorcach” [Bauman,
Lyon 2013: 106]. Elastyczno$¢ procesu produkeji i procesu jednostkowe;
tozsamosci wspolgraja ze sobg. Panoptyczny nadzér charakterystyczny dla
fordystycznego kapitalizmu coraz czgsciej ustepuje miejsca postpanop-
tycznej uwewnetrznionej samokontroli cztowieka, freelancera pracujacego
w trybie projektowym poza biurem i sztywno okreslonymi godzinami pracy.
Bauman podkresla: ,wieze straznicze z projektéw Benthama/Foucaulta
staja sie calkowicie zbedne”, poniewaz ,,podwladni okazuja si¢ tak dosko-
nale przygotowani do roli wlasnych nadzorcéw” [Bauman, Lyon 2013: 89],
a w innym miejscu:

Mowigc krotko, tak jak slimaki nosza na grzbietach swoje domy, tak tez pra-
cownicy w nowym wspanialym $wiecie plynnej nowoczesnosci musza dzwigaé
na wilasnych ramionach prywatne panoptikony. Na pracownikach i wszelkiego
rodzaju podwladnych spoczeta pelna i bezwarunkowa odpowiedzialnos¢ za
utrzymywanie ich w dobrym stanie i zapewnienie im nieprzerwanego dziatania
[Bauman, Lyon 2013: 88].

Wraz z ryzykiem i kosztami przerzucono na pracownikéw zatrud-
nionych na ,elastyczne umowy pracy” takze odpowiedzialnos¢ za jakos¢
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i tempo wykonywanej pracy. Zewnetrzny nadzor spoleczenstwa dyscypli-
narnego zostal zamieniony w samokontrole ptynng i zderegulowana!.

Z dominujacych ekonomicznie instytucji spoteczenstwa posfordystycz-
nego usunie¢to niewydolny juz system wytwarzania towaréw, bazujacy na
mechanizujgcej cialo pracownika tasmie produkcyjnej (tasma zostala prze-
niesiona do krajow rozwijajacych si¢ i przetrwala na obrzezach rozwinietej
gospodarki, obrzezach istotnych pod wzgledem spolecznym, ale w matym
stopniu nadajagcym impet gospodarce pdznokapitalistycznej). Oczywiscie,
wyzwolenie spod jarzma zewnetrznego nadzoru i etyki purytanskiej, ba-
zujacej na kulcie pracy, blokadzie konsumpcji, rezygnacji z przyjemnosci,
zaskutkowalo stworzeniem kultury konsumpcyjnej, kultury ,,nieustajgcego
karnawatu” [Bauman 1993: 15], w ktérej gtéwnym towarem jest doznanie
i przyjemnos¢. Praca, konsumpcja i zabawa zostaly sprzezone ze soba.
»Beneficjenci gospodarki doznan, stawiajgc na podmiotowos¢, radosng
energie i performatywno$¢, muszg zabrania¢, chcg zabrania¢ i zabraniaja
tworzenia dlugoterminowych planéw i gromadzenia zastug” [Bauman,
Lyon 2013: 106]. Elastyczno$¢ kultywowana przez prace freelancera, wy-
konywang na laptopie w kawiarni w centrum miasta, lub ,,praca z domu”
sg widzialnymi wyznacznikami omawianych zmian. Zycie osobiste, zycie
zawodowe i zabawa staly sie jednym procesem i sa rozgrywane w tych
samych miejscach; podstawowe dla nowoczesnej kultury zachodniej
granice oddzielajace prace, dom i zabawe (majace swoj wymiar takze
w organizacji przestrzennej) stracily na znaczeniu. Widomym znakiem tej
tendencji w zarzadzaniu jest obecno$¢ dzialéw ,,rozwdj osobisty” na por-
talach biznesowych?.

Druga rewolucja menadzerska stworzyta warunki dla powstania kapi-
talizmu kognitywnego [zob. np. Osten 2009], czynigcego motywem prze-
wodnim swoich dzialan, znakiem i sita napedowg dla gromadzenia zyskow,
ludzka, wyzwolong z nadzoru i modulowang przez rynki finansowe,

1 Wéréd badaczy i teoretykéw pojawia sie przekonanie o renesansie technik nadzoru bazujacych na

rozwinietych technologiach elektronicznych i komputerowych. Za przyktady s3 podawane oprogra-
mowanie szpiegujace internautéw czy wzrastajaca liczba kamer w przestrzeni publicznej. Oczywiscie
jest to prawda, lecz z mojego punktu widzenia, wspdtczesne techniki kontrolujace nie cofajg nas do
epoki panoptykonu, opisywanej przez Foucaulta, s3 one wprzegnigte w poznokapitalistyczne spofe-
czenstwo konsumpcyjne - te réznice dobrze ujal wlasnie Bauman za pomoca metafory indywidual-
nych panoptykondéw, ochoczo dzwiganych przez pracownikéw, konsumentéw, obywateli.

Za przyklad moze tu stuzy¢ portal Business Insider: http://businessinsider.com.pl. Opisywany trend
odzwierciedla umieszczony na tym portalu w zakladce ,Rozwdj osobisty” artykut Zasada ,,olewania”
w zarzgdzaniu czasem pozwoli ci uzyskaé maksymalng produktywnosé, zob. http://businessinsider.
com.pl/rozwoj-osobisty/kariera/jak-zarzadzac-czasem-ustalanie-priorytetow/1s800cr, [23.09.2018].
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kreatywnos¢ [Florida 2010]. Kreatywnos¢ jest spiritus movens globalnego
systemu kulturowego, o ktérym pisza Scott Lash i Celia Lury lub - jak woli
Richard Florida - gospodarki kreatywnej. Wedlug brytyjskich badaczy,
kultura (pojmowana jako dziedzina komunikowania symbolicznego)
~wylewa si¢ poza nadbudowe, by przenika¢ do bazy, a nastepnie obja¢ nad
nig kontrole” [Lash, Lury 2011: 14]

Kreatywnos$¢ przestala by¢ przynalezna wyraznie oddzielonym
»zawodom twoérczym”, a zostala transferowana przez $wiat biznesu
w samo jadro kapitalizmu kognitywnego, w ktérym praktyki uznawane
jeszcze niedawno za buntownicze i niewarto$ciowe ulegly utowarowie-
niu, zostaly wprzegniete w proces produkcji gospodarki niematerialne;j:
»praktyki subkulturowe i niekomformistyczny model Zyciowy nie za-
kldcaja juz dziatalno$ci biznesowej przedsigbiorstw — mdwi sie wrecz,
ze zwiekszaja jej wydajnos$¢” [Osten, Spillmann 2009: 62]. W ten sposéb
indywidualna kreatywnos¢ stata sie¢ obowigzkiem obywatelskim, sktad-
nikiem habitusu jednostki przynalezacej do klasy $redniej i pracujacej
w zawodach zwigzanych z tworzeniem innowacji, przekazywaniem in-
formacji i sprzedazg [Osten, Spillmann 2009: 62, por. Zawadzka 2011].
Modelowym aktorem spolecznym doby gospodarki doznan, kreatywno-
$ciiinformacyjnego spoteczenstwa kontroli stal si¢ ,,kulturowy przedsie-
biorca” [Osten, Spillmann 2009: 67].

Estetyzacja zycia

Wyzej opisane przemiany w zakresie tozsamosci indywidualnej, stylow
zycia, zarzadzania, gospodarki doznan mozliwe byly dzigki transfero-
wi idei i praktyk spotecznych wynalezionych przez bohemy artystyczne
poczatkdw XX wieku. Jak celnie pokazuje Pierre Bourdieu [2001: 90,
por. Mozdzynski 2011a: 198-210], polaczenie Zycia codziennego, sztuki
i zabawy stalo si¢ podstawowym wymiarem autonomicznego pola sztuki.
Nowa wrazliwo$¢, ukierunkowana na zdobywanie doznan i zabawowy
styl zycia, rozprzestrzeniona w latach szes¢dziesiatych i siedemdziesigtych
XX wieku, zostala wynaleziona - jak pokazuje Bell [2014: 57] — przez
awangardzistow kilkadziesigt lat wczesniej. Skonstruowany przez bohemy
na poczatku XX wieku artystyczny styl Zycia w drugiej polowie tego stule-
cia zostal umasowiony dzieki ruchom kontrkulturowym (subkulturowym),
a pdzniej zostal transferowany w przestrzen glownego nurtu. Transfer ten
syntetycznie ujat Mike Featherstone [1996: 303] w formule: ,,duch bohemy
przeniknat do popkultury”. Artystyczny styl zZycia zorientowany na poszu-
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kiwanie niecodziennych wrazen, zabawe, dryfowanie po miescie [Debord
2015: 122] zostal przechwycony przez klase $rednig, co zreszta zbieglo si¢
z neoawangardowymi projektami zjednoczenia sztuki z zyciem codzien-
nym, autorstwa miedzy innymi sytuacjonistéw i ruchu Fluxus. Formuta
»kazdy artystg” Josepha Beuysa [1987] stala si¢ emblematycznym hastem
dla tego rodzaju poszukiwan.

Wedlug Featherstone’a, wywiedzione z idei i praktyk ruchéw awangar-
dowych procesy estetyzacji zycia codziennego (hiperestetyzacji), charak-
terystyczne dla péznonokapitalistycznego utowarowienia emocji, przezyc,
tozsamosci i stylow zycia, powiazane ze zjawiskami hiperrzeczywistosci,
nalezy rozpatrywac w trzech aspektach:

1) ,Zatarcie granicy miedzy sztuka i zyciem codziennym’,

2) ,Przeksztalcenie zycia w dzielo sztuki’,

3) ,Zalew znakow i symboli, wnikajacych w strukture zycia codzien-
nego wspolczesnego spoteczenstwa’, ktore ,estetyzuja i odrealniaja
rzeczywisto$¢” [Featherstone 1996: 304-307].

Zostal przeprowadzony transfer idei i praktyk wcielajgcych wartosci
hedonistyczne z elitarnego $wiata bohem i kontrkultury do samego jadra
systemu kapitalistycznego [por. Bell 2014: 57, 123]. Egzystencjalne i arty-
styczne wynalazki awangardzistow zostaly inkorpoworowane przez ,,spek-
takularng konsumpcje’, ktéra przechowuje ,dawng kulture w zamrozonej
postaci” i powiela gesty artystow ,,niegdy$ wywrotowe”, a obecnie nieszko-
dliwe [Debord 2006: 130, 204].

W procesie estetyzacji zycia codziennego i komercjalizacji doznan
wazne bylo przejecie (przechwycenie) przez biznes niematerialnych, pro-
cesualnych mediéw artystycznych: akeji, happeningu, performansu. Akcje
realizowane przez awangardzistéw mialy zerwac z kanonami sztuki klasycz-
nej, wyznaczonymi przez materialnos¢ dziela, szlifowany przez lata warsz-
tat twdrczy artysty. Nastapil transfer doswiadczen performeréw do show-
biznesu. Debord i sytuacjonisci pisali duzo o przechwyceniu fragmentéw
spektaklu w celu jego zakldcenia [np. Debord 2006: 138]. Opisywany przeze
mnie proces mozna — paradoksalnie — uzna¢ za przechwycenie kontrkul-
turowego dziedzictwa przez biznes. Niestety, nadzieje dotyczace rewolucji
zycia codziennego przez sztuke nie zostaly ziszczone, sztuka, performanse
i projekty artystyczne zostaly przechwycone przez spoteczenstwo kontroli
i staly si¢ narzedziami modulacji dokonywanej przez rynki finansowe [por.
Deleuze 2007: 184]. Obrazoburcze gesty niegdy$ zarezerwowane dla awan-
gardowych twdrcow s3 masowo powielane przez celebrytow pojawiajacych
sie w talk-showach, a w ciggu ostatnich lat na skale masowg s3a kopiowane
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przez uzytkownikéw mediéw spotecznosciowych (w szczegélnosci platfor-
my YouTube), pragnacych zyskac stawe lub przynajmniej ,,lajki” znajomych.
~Wspdlczesna kultura — w przeciwienstwie do kultury klasycznego przemy-
stu kulturowego - to «kultura wydarzenia»” - pisza Lash i Lury [2011: 29].

Mozna domniemywac¢, ze sukces performansu (akcji i happeningu)
w polu sztuki i jego przechwycenie przez srodki masowego przekazu tez
wplynely na swiat marketingu i reklamy. Wspdlczesni specjalisci od sprze-
dazy niezwykle czgsto w swojej pracy postuguja si¢ narzedziem eventu. Mak-
symalizacja popytu odbywa si¢ na drodze inscenizacji sytuacji, w ktoérych
potencjalni klienci mogg multisensorycznie doswiadcza¢ (materialnego lub
nieposiadajacego materialnej formy) produktu, co daje mozliwos¢ zaistnie-
nia zjawiska nazwanego przez Marksa ,,fetyszyzmem towarowym” [Marks
1951: 76-79]. Baudrillard [2006] ukazal znakowa istote aktu konsump-
cyjnego, Ritzer [2001: 259] ujawnil, ze w magicznym $wiecie konsumpcji
»sprzedawane jest doznanie’, a materialno$¢ produktu jest coraz mniej
wazna, Lash i Lury ukazali na przykladzie sprzedazy butéw sportowych, ze
marka produktu bedgca w centrum zainteresowania wspotczesnych konsu-
mentdéw prowokuje doznania. Jeden z kupujacych buty przyznat badaczom:
»Niketown to nie sklep, to do$wiadczenie” [Lash, Lury 2011: 21]°. Transfer
idei i praktyk ze $wiata sztuki do biznesu umozliwil stworzenie $wiata kon-
sumpcji bazujacej na utowarowieniu doznan $ciganych przez ponowocze-
snych turystow i kreatywnosci ujarzmionej przez projektowe zarzadzanie
rzeczywistoscia.

Nowe zasady produkc;ji i cyrkulacji dziel

Marzenia (neo)awangardzistow o zjednoczeniu zycia spolecznego ze
sztuka zostaly zrealizowane - jak to mozna stwierdzi¢ — w sposéb odwrot-
ny niz to zakladaly utopie artystyczne. Awangardowe idee, artystyczny styl
zycia, performans zostaly przechwycone przez postfordystyczng gospodar-
ke i spoleczenstwo konsumpcyjne. Sztuka zjednoczyla si¢ z konsumpcja,
wyszla poza galerie i muzea, by sta¢ sie¢ produktem bankowym, modulo-
wanym przez rynki finansowe; ,,sztuka opuscita — zauwaza Deleuze [2007:

> Obserwujemy powstawanie roznego rodzaju trendéw kulturowych i méd zorientowanych na znisz-

czenie systemu konsumpcyjnego, opatrzonych hastami fair trade, slow food, slow life, konsumpcji
»odpowiedzialnej’, ,,zréwnowazonej”. Nie sposob jednak nie zauwazy¢, ze sg one przechwytywane
przez kapitalizm - czego wyrazem jest cho¢by obecna moda na restauracje typu slow life. W $lad za
Baudrillardem, ostroznie si¢ odnosze do nurtéw ,,antykonsumpcyjnych”; francuski socjolog widziat
w antykonsumpcji ,metakonsumpcje’, petnigca funkcje ,,kulturowego wyznacznika przynaleznosci
klasowej” [zob. Baudrillard 2006: 108].
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187] - zamknigte przestrzenie, by wlaczy¢ si¢ do otwartego obiegu banko-
wego’, a jednoczesnie, jak wskazuje Boltanski [2011: 41], , kapitalistyczna
logika przenikneta do $wiata sztuki”*.

Zjawiska zachodzace w lonie poéznokapitalistycznego spoleczenstwa
konsumpcyjnego réwniez spowodowaly zmiany w organizacji i zarzadza-
niu produkejg artystyczng. Jak to trafnie ujat George Ritzer [2001: 301],
wspolczedni zarzadcy kultury ,,musza sie bacznie przygladac dobrze prospe-
rujacym $wigtyniom konsumpcji i zapozycza¢ od nich metody, ktére beda
mogli wykorzysta¢, nie niszczac przy tym charakterystycznych cech swych
placéwek” Supermarketyzacja kultury jest tez zglebiana przez Baumana
[2011: 30]: ,,kultura przeobraza si¢ dzisiaj w jeden z departamentéw gigan-
tycznego domu towarowego, jakim stal si¢ §wiat przezywany przez ludzi
przeobrazonych, po pierwsze i po ostatnie, w konsumentéw”. Korpus idei
i praktyk zwanych ,,nowag muzeologia” w wersji neoliberalnej jest przykia-
dem $wiadczacym o prawdziwosci tez o komercjalizacji kultury. Gerald Matt
w ksigzce symptomatycznie zatytutowanej Muzeum jako przedsigbiorstwo®
otwarcie przyznal: wspolczesne muzeum sztuki funkcjonujace w $wiecie
fun-society musi by¢ zarzadzane przez kompetentnych w zakresie marke-
tingu menedzeréw, musi taczy¢ funkcje ,,$wiatyni sztuki” i Disneylandu:

By potwierdzi¢ swa tozsamo$¢ w wirze nieustannych przeksztalceri, muzeum musi,
kierujac si¢ nowg strategia zarzadzania swymi zasobami, spelni¢ postulat myslenia
menedzerskiego, musi dziata¢ otwarcie, pluralistycznie i z nalezyta szybkoscia re-
agowac na tempo przemian. Tak chetnie lansowana dawniej dychotomia muzeum
jako $wiatyni, w ktérej kultywuje si¢ misje wspierania wzniostych wartosci spo-
tecznych, i muzeum jako swoistego Disneylandu, powotanego do zaspokajania
zmiennych zachcianek rozrywkowej publicznosci, dzisiaj, w catkiem odmiennych
warunkach komunikacji i odbioru sztuki, nie da sie juz utrzymac¢ [Matt 2009: 14].

Wedlug Matta, wspolczesne muzeum juz nie jest (tylko) miejscem
»kontemplacji dzieta sztuki, (...) edukowania widza i rozbudzania jego
estetycznej wrazliwosci”, jest instytucja, w ktorej przede wszystkim
»szuka si¢ rozrywki, odprezenia i towarzystwa’, jest ,,swoistym domem

Moga pojawi¢ sie watpliwoéci wobec tej refleksji Boltanskiego, wskazujace na utowarowienie zycia
i sztuki, charakterystyczne tez dla wczesnego kapitalizmu. Oczywiscie, sztuka — wbrew postroman-
tycznej utopii ,,sztuki dla sztuki” - byta utowarowiona od poczatkéw kapitalizmu, jednak Boltanski
ma tu racje w tym sensie, Ze zmiana dynamiki kolejnych etapéw kapitalizmu oddzialuje takze na
procesy rozgrywajace sie w polu artystycznym.

Co znamienne, przedmowe do polskiego wydania cytowanej ksigzki napisata Hanna Wroblewska,
dyrektorka Zachety.
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towarowym’, oferujagcym mozliwos¢ zakupu réznego rodzaju towardéw
[Matt 2009: 13, 21].

Pézny kapitalizm stworzyt - jak wskazal Boltanski - ,wlasne narzedzia
waloryzacji i cyrkulacji” dziel sztuki, oraz sterowania i dystrybuowania aury
roztaczanej wokot dzieta. Aura w spoleczenstwie poznego kapitalizmu ,,ulega
sile wydarzen, takze tych z porzadku towarowego, ktdre naznaczaja kolejne
etapy cyrkulacji” [Boltanski 2011: 41]. Dzi$ ,,sita dzieta bierze si¢ raczej z mocy
wydarzen, ktore towarzysza jego cyrkulacji niz z liczby i wyrafinowania in-
terpretacji, tworzonych przez komentatoréw”[Boltanski 2011: 38-39]. Dzigki
Boltanskiemu widzimy: aura, czyli kapital symboliczny dziela, nie jest juz
tworzona przez krytykow i teoretykow, jest wytwarzany przez menadzerow
i specjalistow od marketingu postugujacych si¢ narzedziami komercyjnego
eventu. Ilustracja tej tezy jest przekonanie Matta, wedtug ktérego jednym
z celow zarzadzania wspotczesnym muzeum jest ,,stwarzanie krétkotermino-
wych podniet w celu pobudzenia gotowosci nabywczej konsumenta” (prze-
jawiajacej sie w konsumpcji ustug $wiadczonych przez muzeum); tu Gerald
Matt widzi takie wydarzenia, jak Noc Muzeéw [Matt 2009: 170-171].

W taki sposob marketingowy event (stworzony niegdy$ pod wplywem
artystycznego performansu) zostal wtornie przyswojony przez pole sztuki
na rozne sposoby: jako reklama i wydarzenie towarzyszace, budujace
warto$¢ symboliczng dzieta, jak tez samo dzieto. Wbrew oczekiwaniom ko-
lejnych pokolen awangardzistow, performans (happening) zostal ujarzmio-
ny i przechwycony przez kapitalistyczng gospodarke. Przybiera on funkcje
eventu artystycznego (pojmowanego jako dzielo, wydarzenie towarzyszace,
reklama projektu artystycznego). Stalo sie to za sprawa wprowadzenia pro-
jektowego zarzadzania produkcjg artystyczng.

Projektowy system zarzadzania sztuka

Komercjalizacja dzieta, ustanowienie nowych zasad i kanaléw kreacji
i dystrybucji aury staly si¢ mozliwe dzieki transferowi rozwigzan orga-
nizacyjnych wypracowanych przez gospodarke postfordystyczng, ktorej
podstawowymi zasadami s3: plynnos¢, modulowanie trendéw, prowoko-
wana spontaniczno$¢, mobilnosé. Zarzadzanie produkcja i dystrybucja
w $wiecie sztuki - jak i w innych uniwersach symbolicznych - zostato
poddane systemowi projektow i eventow. Projekty, wraz z konkursami,
nagrodami, grantami i stypendiami, jako zrédltami finansowania, sa
podstawowg jednostkg administracyjng®, ktorej celem jest modulacja,
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rozproszona kontrola i (auto)cenzura. Eventy z projektami sg splecione
niemal organicznie. Eventy sa realizowane w ramach projektéw i im to-
warzysza jako wydarzenia reklamowe. W postfordystycznym spoteczen-
stwie, opartym na deregulacji i rozproszeniu, $ciganiu, multiplikowaniu
i komercjalizacji doznan, eventy i projekty sg instrumentami ujarzmiania,
tworzenia i zarzadzania kreatywnos$cia, zaprogramowanymi na rozwoj
kapitalizmu kognitywnego.

Nietrudno zauwazy¢, ze projektowy system zarzadzania zdaje si¢
taczy¢ wode z ogniem, wigze dwie sprzeczne (niegdys) zasady: zeni
charyzmatyczng ideologie¢ sztuki z nowa logika biurokracji. Tak wigc
antysystemowy, subwersywny, bulwersujacy performans lub inne dzieto
sztuki, odwolujace si¢ w swej narracji do walki ze spoteczenstwem miesz-
czanskim, zostaje oswojone dzigki projektowemu zarzadzaniu procesem
tworczym i wystawienniczym. Niematerialno$¢ dziela sztuki, wbrew
blednym przewidywaniom neoawangardy, nie stanowi juz przeszkody do
jego utowarowienia. Performanse i akcje staja si¢ ustugami $wiadczony-
mi przez artystéw i s zamawiane przez instytucje muzealne, galerie, czy
po prostu agencje kreatywne (reklamowe, eventowe)

Wspolczesny artysta poswieca znaczng czg$¢ swojego czasu na apliko-
wanie o $rodki, pozwalajace na realizacje multimodalnych projektow ar-
tystycznych, startuje w konkursach, ubiega si¢ wciaz o stypendia, granty,
rezydencje artystyczne, realizowane przez muzea, galerie, jednostki ad-
ministracji publicznej oraz biznes; poswigca znaczng czes$¢ czasu i wklada
duzo pracy w biurokratyczna i logistyczna obstuge projektow artystycznych.
Uprojektowienie procesu twdrczego wymoglo na artystach poddanie si¢
standaryzacji, prawom rzadzgcym spoteczeristwem spektaklu’.

Kuba Szreder poswiecil ciekawg ksiazeczke ,projektariatowi” — specyficznej kategorii spotecznej,
bedacej czescig prekariatu. Ustalenia Szredera wyptywaja z jego osobistych do$wiadczen, jako autora
i uczestnika réznego rodzaju projektéw czasowych, optacanych z grantéw [Szreder 2016: 7]. Moje
refleksje i analiza literatury socjologicznej wzgledem ksigzki Szredera sg autonomiczne, cho¢ w wielu
kwestiach nasze widzenie rzeczywistosci kapitalizmu ery ptynnej rzeczywisto$ci pokrywa sie.
Artysci dzialajacy w ramach sztuki krytycznej, sztuki publicznej czy plasujacy sie w nurcie artywizmu
(aktywizmu spolecznego wykorzystujacego narzedzia artystyczne) niejednokrotnie realizujg dziela
o wymowie antykapitalistycznej, antysystemowej, jednak sam proces produkeji tych dziel, ich fi-
nansowanie i realizacja jest wpleciony w system grantowo-projektowy. Areng takich przedsiewzie¢,
z jednej strony — ukierunkowanych na wspomaganie wykluczonych, stabszych, z drugiej - kierunko-
wanych przez wladze na poprawe wizerunku miast, sg réznego rodzaju dziatania wplecione w plany
rewitalizacji zdegradowanych przestrzeni miejskich. Jednym z setek takich projektéw artywistycz-
nych jest, realizowany przez architekta Pawta Jaworskiego i artystke Ize Rutkowska, projekt ,,Straznik
podworka’, wiaczony w Zintegrowany Program Rewitalizacji warszawskiej Pragi. Ten sam zespot
prowadzi podobne dziatania w innych miastach (Wroctaw, Tychy). Zob. https://sztukapubliczna.pl/
pl/jez-iza-rutkowska/czytaj/24, https://muzeumwarszawy.pl/straznik-podworka, [23.09.2018].
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Artysta musial przejs$¢ transformacje tozsamosci, habitusu, stylu zycia,
by sprosta¢ nowym warunkom formulowanym przez otoczenie instytucjo-
nalne. Artysta w polu sztuki przetrwal dzieki modyfikacji jego habitusu,
scenariusza roli, czynnikéw statusu, co dobrze opisal Boltanski:

Figura artysty postromantycznego (...) — wulgarnego, uzaleznionego od alkoholu,
popularnego i przede wszystkim zbuntowanego - zostata dzi$ zdyskwalifikowana
i zastapiona nowa figura, ktdra taczy w sobie przymioty uczonego - $wiadomego
tego, co robi i co nadaje temu warto$¢ — oraz przedsigbiorcy przygotowanego do
zarzadzania procesem tworzenia wielkich maszyn, utrzymujacych status unika-
tow, nawet jesli ich wytworzenie wymaga udzialu duzej liczby wspétpracownikow
[Boltanski 2011: 39].

Wspolczesny artysta — jesli chce by¢ w obiegu - juz nie moze by¢ ge-
nialnym, zdesocjalizowanym szaleficem, a powinien by¢ przytomnym
kierownikiem projektéw artystycznych, musi sprawnie zarzadzaé proce-
sem projektowym, niejednokrotnie angazujacym wiele oséb (kompetencje
przedsigbiorcy), jak tez swobodnie manipulowac narracjami, odwolujac
sie przy tym do dyskursu naukowego i filozoficznego (kompetencje na-
ukowca)®. Musi tez — o czym nie wspomina Boltanski — sprawnie zarza-
dza¢ emocjami wlasnymi i nalezagcymi do widzow, co oczywiscie obejmuje
réwniez ,,kontrolowane rozluznienie emocji” [por. Featherstone 1996: 331]
i wchodzenie w stany zmienionej $wiadomosci, nieraz przyjmujace postac
stanow liminalnych [zob. Turner 2010: 140, por. Mozdzynski 2011a].
Artysta wykonuje ,,prace emocjonalng’, oparta na ,transmutacji uczu¢”
[Hochschild 2005: 160-162, por. Mozdzynski 2009, 2011b]. Uzywajac in-
strumentarium pojeciowego Hochschild, mozna stwierdzi¢, ze prywatny
system emocjonalny artysty zostal ,podporzadkowany logice rynkowe;j
i zostal przez nig zmieniony” [Hochschild 2005: 196]. Artysta dzisiaj dziata
na emocjach uznawanych za naturalne i spontaniczne’, jest niejako eksper-
tem od zarzadzania emocjami, w szczegdlnosci gdy dokonuje prowokacji
kulturowych, transgresji moralnych i estetycznych, realizuje subwersywne
przechwycenia elementéw dominujgcego kodu kulturowego w celu ich

Przedwczesne okazaly si¢ przewidywania poststrukturalistow o ,$mierci autora” Pozycja autora,
dzieki logice péznego kapitalizmu i kultury celebryckiej, zostala wzmocniona; nazwisko artysty jest
traktowane jako marka, nadajgca utowarowionemu dzietu wartos¢ zaréwno ekonomiczna, jak i sym-
boliczng [Boltanski 2011: 37-38].

Hochschild odwoluje si¢ w swojej analizie do metody awangardowego tworcy teatru Konstantego
Stanistawskiego, ktory odrézniat dziatanie powierzchniowe i glebokie. Swoja metode aktorska opart
na wykorzystaniu przez aktora emocji ,glebokich” [Hochschild 2005: 40-49].
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zdekonstruowania i o$mieszenia. Ewokowanie stanéw liminalnych nie
posiada juz jednoznacznie antysystemowego wymiaru'?, coraz czesciej przy-
biera postac zarzadzania emocjami, przeobrazilo si¢ w forme innowacji kul-
turowej, sprawnie wkomponowanej w projektowy system zarzadzaniasztuka,
charakterystyczny dla kapitalizmu kognitywnego. Prowokacje artystyczne
angazujace emocje twércow i widzow przybieraja dzi$ forme bezpiecznych
i funkcjonalnych innowacji utrzymujacych system w ciaglym ruchu, za-
pewniajac mu potencjal transformacji i wzrostu.
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SUMMARY

Events and Projects. Transfers of Innovation Between the Field of Art, Everyday Life,
and Economy in the 20th and 21st Century

The structural aspects of artistic production are the main topic of Mozdzynski’s text.
The author explores the notions of post-Fordist society, late capitalism, postmodern
aestheticisation of everyday life, and the new rules for the production and circulation of
art pieces under these conditions. The last section of the article is focused on the transfers
of innovation between the economy, management, and field of art.

KEYWORDS: circulation of art pieces, post-Fordism, postmodern art, sociology of art
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»ZJAWISKA PEENOSCI” JOSE ORTEGI Y GASSETA

Od kiedy [w roku 2001 Henri Loyrette — przyp. B.L.] zostat dyrekto-
rem Luwru (...) liczba publicznosci w jego muzeum wzrosta o 67%,
z rekordowym rokiem 2008, kiedy Luwr odwiedzito 8,5 miliona
0s0b, przypuszcza sie, ze do roku 2014 ta liczba zwigkszy si¢ do okoto
10 milionéw [Vogel 2009].

Liczba odwiedzajacych Luwr siegneta w 2014 roku 9,3 miliona, co
oznacza, ze wciaz jest to najliczniej odwiedzane muzeum na $wiecie -
poinformowaly wladze tej instytucji [Luwr... 2015].

Miasta pelne sg ludzi. Domy pelne sa mieszkancéw. Hotele pelne sg
gosci. Pociagi pelne s podréznych. Kawiarnie pelne sa konsumentow.
Promenady pelne sg spacerowiczow. Gabinety przyje¢ znanych lekarzy
pelne sa pacjentow. Sale widowiskowe (...) pelne s widzow. Plaze
pelne sa zazywajacych kapieli. To, co kiedy$ nie stanowilo zadnego
problemu, a mianowicie: znalezienie miejsca, obecnie zaczyna by¢
powodem niekoniczacych si¢ ktopotéw [Ortega y Gasset 1982: 5].

José Ortega y Gasset (1883-1955) to nie tylko niekwestionowany klasyk
refleksji nad spoleczenstwem, ale jednoczesnie autor dziel ciggle jeszcze
komentowanych, analizowanych i interpretowanych. Tematyka podejmo-
wana przez hiszpanskiego filozofa byla niezwykle rozlegla, jednak punktem
stycznym dla poruszanych przez niego watkéw okazuje sie kwestia prze-
mian spolecznych zachodzacych w Europie poczatku XX wieku. Dla so-
cjologéw, do ktérych zreszta sam zachowywal duzy dystans, najbardziej
znana stafa sie¢ jego koncepcja umasowienia spoteczenstwa. Co prawda,
Jerzy Szacki zaznacza, ze po$wigcona jej ksiazka — Bunt mas jest dzielem
»ograniczonym w duzym stopniu do realiéw pierwszej polowy wieku,
ktére w punktach najwyzej zajmujgcych Ortege zdazyly ulec ogromnym
zmianom” [Szacki 1982: XVII]. Nie oznacza to, ze wigkszo$¢ opinii Ortegi
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nie pozostaje aktualna, a nawet wiecej — zdawac si¢ moze, ze znaczna cze$é
wywodow hiszpanskiego mysliciela spelnia si¢ wlasnie w opisie zjawisk XXI
wieku, co beda starala sie wykaza¢ w dalszej czesci szkicu.

Zainteresowania przemianami struktury spotecznej taczyt Ortega z pasja
do kultury artystycznej. Jak pisal: ,Nie, sztuka nie jest zabawg, nie mozna
raz si¢ nig cieszy¢, a raz porzucac. Kazda sztuka jest potrzebna; polega ona
na wyrazaniu tego, czego ludzko$¢ nie potrafitaby wyrazi¢ w inny sposob”
[Ortega 1980: 49]. Warto przy tym podkresli¢, ze Ortega uwazal si¢ przede
wszystkim za filozofa, konotacje filozoficzne dostrzegalne sa wigc w jego
analizach kultury, obejmujacych literature, muzyke i malarstwo. Syste-
matyczny, przegladowy opis tego ostatniego zagadnienia odnalez¢ mozna
w artykule Lukasza Antczaka Teoria sztuk plastycznych u Ortegi y Gasseta
[Antczak 2010], ktéry porzadkuje wprowadzonag przez Ortege perspektywe
poznawczg i ktérego nie chce w tym miejscu powielac.

W niniejszej pracy zamierzam natomiast wykorzysta¢ koncepcje hisz-
panskiego autora do interpretacji proceséw z pogranicza kultury artystycz-
nej i umasowienia zycia codziennego. W artykule pojawig si¢ nie tylko od-
niesienia do esejow Ortegi y Gasseta o sztuce i estetyce, ale przede wszystkim
odwotania do koncepcji upowszechniania ,,zjawiska petnosci’, zarysowanej
w ksigzce Bunt mas. Chce podkresli¢, Ze nie jest moim celem systematycz-
ne omowienie teorii hiszpanskiego filozofa, a jedynie wykorzystanie jej
do opisu socjologicznego fenomenu, to jest zespotu zjawisk zwigzanych
z jednym z najbardziej znanych dziet sztuki - portretu Lisy Giocondy', au-
torstwa Leonarda da Vinci. Réwnocze$nie chce zaznaczy¢, ze w dalszej czesci
artykulu bede powolywata si¢ przede wszystkim na klasyczne koncepcje teo-
retyczne, majac pelng swiadomos¢, ze ich wybor jest subiektywny.

Portret

Nietatwo jest pisa¢ o obrazie, o ktéorym moéwi sig, ze jest: ,,najbardziej
znany, najczesciej odwiedzany, najczesciej opisywany, najczesciej parodio-
wany i najgtebiej zbadany” [Lichfield 2005] spos$réd wszystkich dziet sztuki
w historii. Z géry zakladam, ze nie jest to miejsce, by zajmowac sie estety-
ka, kompozycja czy technika malarska, zastosowana przez Leonarda. Na
te tematy powstata niezliczona liczba publikacji, ktére czytelnik odnajdzie
bez najmniejszego klopotu. Niniejszy artykul ma charakter socjologiczny,

! W ponizszej pracy dla okreslania portretu Leonarda da Vinci stosuje zamiennie okreélenia Mona Lisa

i Gioconda, cho¢ na przyklad we Francji powszechnie uzywane jest wytacznie drugie z nich.
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aprzedmiotem socjologii kultury artystycznej jest proba wielopoziomowego
poznania rzeczywistosci spotecznej otaczajacej dzieto na przestrzeni dzie-
jow?. W podobnym sensie, zdaniem Antczaka, na sztuke patrzy hiszpanski
filozof: ,,Sposrdd najwazniejszych cech dziela sztuki Ortega wymienia jego
wiecznos¢ (...) tylko przez bezustanne zainteresowanie okreslonym dzielem
sztuki mozna sprawi¢, by trwalo wiecznie. (...) Tylko dzigki ciaglosci relacji,
jaka zachodzi miedzy dzielem sztuki a odbiorca, mozna méwic o wieczno-
$ci, zawartej w owym dziele” [Antczak 2010: 190]. Charakter tej relacji jest
zmienny (cho¢ stale obecny) i stanowi odzwierciedlenie sytuacji spotecz-
no-kulturowej danego okresu®. Z drugiej strony o wielu wytworach kultury
powiedzie¢ trzeba, ze nie przetrwaly proby lat, pisze Ortega: ,,Czgsto mowi
sie o wiecznym trwaniu dzieta sztuki. (...) Niemniej jednak faktem jest, ze
dzieto sztuki szybciej starzeje si¢ i rozklada jako warto$¢ estetyczna niz jako
rzecz materialna” [Ortega 1980: 270]. Doszukiwanie si¢ przyczyn takiego
stanu rzeczy jest o tyle ztoZone, Ze pozostaje poza polem zainteresowan
niniejszej pracy. Kanon, a tym samym historie malarstwa w ujeciu potocz-
nym, wyznacza bowiem grupa dziel, ktére oparly sie uptywowi czasu. Stalty
sie ,wieczne’, a ,wieczno$¢” ta wyraza sig, zgodnie z podgladami Ortegi,
w ponadczasowym nimi zainteresowaniu. Mozna zatem powiedzie¢, ze naj-
bardziej ,wiecznym” obrazem w historii jest portret Mony Lisy.

Dla porzadku dobrze bedzie przypomnie¢ pokroétce historie i cha-
rakterystyke dziela da Vinci. Sposrdd niezliczonych opiséow przytaczam,
w catodci, jeden z pierwszych, a wiec zamieszczony w 1550 roku w Zywotach
najstynniejszych malarzy przez Giorgio Vasariego:

Dla pana Franciszka del Giocondo Leonardo namalowal portret pani Lizy, jego
zony, i cho¢ spedzil przy tej pracy cztery lata obraz pozostal niewykonczony.
Nalezy on teraz do krola Franciszka w Fontainebleau we Francji. Ktokolwiek chce
wiedzie¢, jak sztuka jest zdolna nasladowaé nature, tutaj dojrzy to bez trudnosci.
Albowiem najmniejsze szczegdly oddane s3 z mozliwg delikatnos$cig. Oczy maja
blask i wilgotnoé¢ zywych. Wokot u oczu daja sie zauwazy¢ czerwono-niebieskie
zytki i brwi, jakie tylko z najwieksza lekkoscig mozna wykona¢. Wida¢é rzesy wy-
rastajace z powiek, rzadkie i wygiete, ktore nie moga by¢ namalowane naturalnie;j.
Nos, ze wszystkimi pieknymi swymi cieniami, rézowymi i miekkimi, wydaje si¢ by¢
zywy. Usta w katach i w zaokragleniu, tam gdzie czerwien warg taczy sie z kolorem
twarzy, zdaja sie by¢ prawdziwe, jak cialo i krew. Kto dobrze patrzy si¢ wglebieniu

Jest to oczywiscie jedna tylko z wielu perspektyw tego obszaru socjologii, ich przeglad znalez¢ mozna
w ksigzce Aleksandra Lipskiego i Krzysztofa Leckiego Perspektywy socjologii artystycznej [1992].
Sytuacje spoleczno-kulturowa w powigzaniu z kontekstami artystycznymi analizowal Ortega,
w szczegdlnosci biorac pod uwage sztuke hiszpanska, miedzy innymi w esejach zawartych w ksiazce
Dehumanizacja sztuk [Ortega 1980].
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szyi, zobaczy uderzenie pulsu. Naprawde portret ten kazdego wybitnego artyste
musi zdumie¢ i zachwyci¢. A chociaz pani Lisa byta bardzo piekna, Leonardo
szukat dodatkowych podniet z dziedzin sztuki. W czasie, gdy pozowata, zawsze ktos
grat i §piewal; sprowadzal nawet roznych trefnisiow, aby ja rozsmieszali. Szukat, jak
odsung¢ melancholie, ktdrg tak czesto w portretach okazuje malarstwo. Tymczasem
w portrecie Leonarda znalazt sie tak czarujacy usmiech, ze wydaje sie by¢ bardziej
niebianski niz ludzki. Obraz uwazany jest za dzieto najwspanialsze, niemal zywe
[Vasari 1980: 311].

Wszystko, co napisano pdzniej to wariacja na temat stéw Vasariego.

Dasze losy obrazu tacza sie z historig Francji, ktéra od XVI wieku Gio-
conda opudcita tylko trzykrotnie. Dzieto stanowilo wlasnos¢ kolejnych
francuskich krélow (Ludwik XIV z posiadlosci w Fontainebleau przenidst
je do Wersalu, gdzie znajdowalo si¢ niemalze do konca XVIII wieku),
pozniej narodu francuskiego (po Wielkiej Rewolucji jako dobro odebra-
ne monarchii umieszczono je w Palacu Luwr przeksztalconym decyzja
Zgromadzenia Narodowego w muzeum). Obecnie wcigz eksponowane jest
w Luwrze, bedac najbardziej atrakcyjnym dla zwiedzajacych elementem
kolekcji. W roku 2014 liczba 0séb odwiedzajacych muzeum przekroczyla
dziewig¢¢ milionéw, jak podkresla dyrektor Muzeum ,,80% odwiedzajacych
(...) zainteresowanych jest tylko Giocondg i niczym wiecej” [Vogel 2009].
W opublikowanym w 2013 roku artykule prasowym czytamy:

Na planie Luwru miejsce jej eksponowania zaznaczone jest duza kropka. Prowadza
do niej tabliczki ze strzalkami. Po drodze, w Grande Galerie, prezentowane sg inne
malowidfa Leonarda (...) ale tych znakomitych obrazéw prawie nikt nie oglada.
»Mona Lisa” przy¢mita wszystkie dzieta znajdujace si¢ w poblizu, nawet monumen-
talne ,Wesele w Kanie” Veronesego zdaje si¢ jedynie tapeta w pokoju gwiazdy. Czy
trzeba dodawac, ze obrazu niemal nie wida¢? Zawsze stoi przed nim ttum, a dystans
stworzony przez barierki jest zbyt duzy, by przyjrze¢ si¢ dzietu o tak niewielkich
rozmiarach [Bystek 2016].

Najstynniejsze dzielo Leonarda da Vinci jest oblegane przez turystéw
z calego $wiata. Nieaktualna juz, bo pochodzaca sprzed przenosin portretu
Giocondy do bardziej przepustowej sali w roku 2005 informacja, ze w ciaggu
godziny oglada ja pottora tysigca oséb budzi nie tyle respekt, co zaniepo-
kojenie. Do$wiadczeniem kazdego, kto mial okazje w ostatnich latach od-
wiedzi¢ Luwr jest wrazenie przepelnienia. Kolejka do kontroli bezpieczen-
stwa, do ruchomych schodéw, po bilety, do bramek, do klatek schodowych,
wreszcie do Mony Lisy. Glo$ny, migdzynarodowy tlum zalewa kazdego
dnia korytarze potudniowego skrzydla muzeum, tworzac atmosfere przy-
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pominajaca w punkcie kulminacyjnym (sala numer 6) wagonik paryskiego
metra w godzinie szczytu.

Ortega y Gasset, w nieco innym, bo dotyczacym twoérczosdci poetyckiej
kontekscie zauwaza, ze wskutek wspotczesnych mu przemian: ,,tracimy po-
czucie dystansu, a takze szacunek i lek wobec sztuki, zblizamy si¢ do niej
w byle jakim ubraniu, momencie i usposobieniu, (...) i przestajemy ja ro-
zumie¢” [za: Gaj 2007: 221]. To samo dotyczy muzyki czy malarstwa. Tym
bardziej obecnie obcowanie ze sztukga ma charakter codzienny, niewyrdz-
niony, a w przypadku dzieta Leonarda przyjmuje status raczej koniecznego
do zobaczenia obiektu niz przedmiotu podziwu. ,,Mona Lisa, obok Notre
Dame i Wiezy Eiffela stata si¢ punktem do odhaczenia na paryskim szlaku.”
[Lichfield 2005]. Gioconde otacza wiec zbiorowos¢ turystow w znakomitej
wiekszo$ci nie odwiedzajacych muzeum dla uniesien estetycznych, a dla
szybkiego rzucenia okiem na stynny obraz. Wskutek tego Mona Lisa oglada-
na jest w stylu fast food - byle jak, w pospiechu, bez namystu, z oddali, z roz-
blyskami formalnie niedozwolonych lamp aparatéw fotograficznych. Mimo
pozornej zbieznosci, ten sposob konsumpcji wytwordéw kultury rézni sie
znaczaco od zaproponowanej przez Richarda Petersona koncepcji wszyst-
kozernosci. Zgodnie z jego zalozeniami, ta ostatnia jest opozycja snobizmu,
oznacza powszechne przyjmowanie elementéw przyporzadkowanych do
$wiata kultury wyzszej i nizszej przez przedstawicieli warstw uprzywilejo-
wanych, tradycyjnie kojarzonych z wyrafinowanym gustem [por. Peterson,
Kern 1996: 903-05]. Wszystkozernos$¢ nie oznacza jednak bezrefleksyjnej
konsumpcji, a raczej konsumpcje swiadoma i krytyczna, cho¢ obejmujaca
rézne obszary kulturowe. To podejscie nie charakteryzuje jednak ttumow
przemierzajacych kazdego dnia dystans pomiedzy kolejnymi obowigzko-
wymi punktami na mapie Paryza - muzeami, wiezami, kabaretami zlewa-
jacymi sie w jedng, powtarzalng opowies¢ o wizycie w stolicy Francji. Kogo
wigc zobaczymy w zabytkowych salach Luwru...

i czegoz to widok tak nas zadziwi? Ujrzymy ttum jako taki, korzystajacy ze stworzo-
nych przez cywilizacje pomieszczen i urzadzen. Po krétkim namysle zadziwi nas
wlasne zdumienie. Bo czyz nie jest to sytuacja idealna? Miejsca w teatrze sg przeciez
stworzone po to, by je zajmowac, a zatem chodzi o to, by sala byla pelna. To samo
mozna powiedzie¢ o miejscach siedzacych w pociagu i pokojach w hotelu [Ortega
1982: 5].

Dodajmy: to samo dotyczy¢ mogloby oczywiscie muzeum. Mogloby
i moze, bo tak opisane przez Ortege w polowie dwudziestolecia miedzy-
wojennego ,zjawisko pelnosci” przyjmuje obecnie jeszcze szersza skale.
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I ,chociaz jest to zjawisko naturalne i logicznie uzasadnione, to jednak
trzeba sobie zda¢ sprawe z tego, ze kiedys$ ono nie istnialo” [Ortega
1982: 5].

Muzeum

Muzeum Luwr udostepnia zwiedzajagcym ponad 35 tysiecy eksponatow,
jednakze zaré6wno w opracowaniach naukowych, jak i potocznym jezyku
Francuzéw nazywane jest Domem Giocondy. W artykule pod wiele méwia-
cym tytulem — Mona Lisa: the Best Known Girl in the Whole Wide World,
Donald Sassoon pisze, ze Gioconda przeniesiona do Luwru po rewolucji
francuskiej: ,zostala umieszczona w centrum dziewigtnastowiecznego
$wiata artystycznego, w publicznie dostepnym muzeum” [Sassoon 2001: 7],
zorganizowanym zgodnie z obowigzujacymi w tamtym czasie zalozeniami
dotyczacymi otwartych dla publicznosci przestrzeni wystawienniczych, by
wszyscy zainteresowani mogli podziwia¢ ja w dowolnym momencie [por.
Sassoon 2001]. Trzeba w tym miejscu zaznaczy¢, ze ,wszyscy zainteresowa-
ni’, dla ktorych ,dowolny moment” dostepu do zgromadzonych dziet byt
jednak czesciowo limitowany, stanowili do$¢ nieliczna grupe. Okolo potowy
XIX stulecia intelektualisci i artysci francuscy oraz brytyjscy zainteresowali
sie wloskim renesansem, dla ktérego Gioconda stanowila najlepsza egzem-
plifikacje, nie oznacza to jednak, ze obraz podziwialy tlumy. Sassoon pod-
kresla, ze pomimo, iz bedeker z 1878 roku okreslal jg ,,najbardziej czczonym
obrazem w Luwrze”, to przyciagala umiarkowang liczbe odwiedzajacych”
[Sassoon 2001: 8]. Mong Lisa i innymi, wybitnymi dzietami zgromadzo-
nymi w Luwrze fascynowali si¢ przedstawiciele waskich grup spotecznych.
Zrédel wspotczesnego, arystokratycznego sposobu postrzegania muzedéw
jako obiektéw wypetnionych wytworami kultury wyzszej przeznaczonych
dla warstw uprzywilejowanych mozna dopatrywa¢ sie wlasnie w tamtym
okresie. Referujac mysl Pierrea Bourdieu, Anna Matuchniak-Krasuska
pisze: ,Muzeum - instytucja wyrosta z ducha o$wiecenia, a zrealizowana
jako poklosie rewolucji francuskiej jest otwarte dla wszystkich klas” [Ma-
tuchniak-Krasuska 2010: 109], co nie oznacza, ze przedstawiciele wszyst-
kich klas korzystajg z jego oferty. W potowie XX wieku pytat retorycznie
Witold Gombrowicz: ,,Ktéz chodzi do muzeum? Malarz jakis — czesciej
student szkoty sztuk pigknych lub uczen szkét srednich - kobieta ksztal-
cona niewiedzaca co zrobi¢ z czasem, kilku mitosnikéw - osoby, ktore
przybyly z daleka i zwiedzaja miasto - ale poza tym nikt prawie” [Gom-
browicz 2013: 40]. Od tamtego czasu sytuacja zmienita si¢ tylko czgsciowo
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i raczej w najbardziej znanych muzeach. Licznych mniejszych czy wigk-
szych przestrzeni wystawienniczych, szczegdlnie oddalonych od centrow
turystycznych, nie wypelniajg ttumy, a tylko fakultatywnie zainteresowani
odwiedzajacy. Otwarty dostep do muzedw jest wiec jednoczesnie dostepem
wybidrczym, a ich specyficzny charakter sprawia, Ze s3 pozornie tylko ega-
litarne i w sposéb naturalny reprodukuja strukture spoleczng [Bourdieu
2001: 445-449]. Przypadek Luwru (i kilkudziesieciu najbardziej znanych
muzedw) jest odrebny - jako najczesciej odwiedzane muzeum $wiata przy-
cigga dzi$§ masowo przedstawicieli wszystkich grup spotecznych.

Co niefatwo sobie wyobrazi¢, tak w wieku XIX, jak i w pierwszych
latach XX wieku ttok w Luwrze byt zjawiskiem nieistniejagcym. Pisze Ortega
o tamtych czasach: ,,Aglomeracja, przepelnienie — byly to zjawiska, ktére
niegdy$ nalezaly do rzadkosci” [Ortega 1982: 6], co nie oznacza, Ze nie
wytwarzaly sie juz mechanizmy, ktére doprowadzi¢ mialy do rewolty mas.
W drugiej potowie XX wieku, zdefiniowane jeszcze przed II wojng $wia-
tows, ,zjawisko pelnosci” gwaltowane si¢ zaostrzylo, przede wszystkim
za sprawg podniesienia poziomu dobrobytu i obnizenia kosztéw podrozy
oraz co jest konsekwencja dwdch pierwszych popularyzacji turystki. Oto
przestrzenie ,zarezerwowane wczesniej dla bardzo nielicznych” [Ortega
1982: 4] zaczeli wypelnia¢ juz nie tylko kolejni zacheceni do korzystania
z dobrodziejstw zycia w miescie mieszkancy jak bylo to w okresie powstania
Buntu mas, ale takze ttumnie naptywajacy turysci.

Szeroko zakrojone badania nad publicznodcia muzeéw europejskich
prowadzit w pierwszej polowie lat szes¢dziesigtych Bourdieu wraz z ze-
spotem. Odwoluj¢ si¢ do nich, cho¢ od czasu realizacji mineto ponad
piec¢dziesigt lat, odzwierciedlaja bowiem pewne wazne trendy; wyniki
nowszych badan pojawia si¢ w dalszej czesci artykulu. Juz na poczatku pro-
jektu Bourdieu zwrocil uwage, ze turystyke muzealng uprawia wigkszos¢
podrézujacych po Europie. Jak potwierdzily poézniejsze wyniki, gtéwnie
w lecie uprawia ja 93% podrézujacych przedstawicieli klas wyzszych
i 18% reprezentantdw warstw nizszych. Zdaje sie, ze bardzo wysoka pierw-
sza warto$¢ nie podniosla sie¢ znaczaco od lat szes¢dziesigtych, druga bez
watpienia tak — wzrosta wszakze mobilnos¢ klas nizszych. Nie zaskakuja,
ale pozostaja istotne informacje dotyczace muzedéw Paryza: ,Wprawdzie
dominacja widzéw z klas wyzszych jest utrzymana (...), to jednak relatyw-
nie wzrasta proporcja widzéw z klas nizszych” - relacjonuje, za Bourdieu,
A. Matuchniak-Krasuska, podkreslajac dalej, ze: ,,Szczegdlng popularno-
$cig wszystkich widzow, a zwlaszcza tych dysponujacych mniejszym kapi-
talem kulturowym, cieszg si¢ muzea usytuowane w zabytkowych gmachach
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historycznych” [Matuchniak-Krasuska 2010: 88]. Przekroczenie progow
uznanego, firmowanego klasyczng formg budynku muzeum, w powszech-
nej opinii, zapewnia wysoka jakos$¢ prezentowanej kolekeji, a co za tym idzie
mozliwos$¢ obcowania z uznanymi dzielami sztuki. Marian Golka zaznacza:
»fakt znajdowania sie [dziefa sztuki — przyp. B.L.] w zbiorach muzealnych
$wiadczy o tym, ze jego warto$ci sg ustalone i spolecznie zaakceptowane,
a nawet swoiscie gwarantowane” [Golka 1996: 136]. Pozwala to, szczegdlnie
osobom o nizszych kompetencjach kulturowych, podziwia¢ ekspozycje,
czy raczej jej fragmenty, bez obawy o brak umiejetnosci wlasciwej oceny
dziet. Ogélna wiedza z zakresu sztuki nie jest nadmiernie rozbudowana,
a dla wielu turystow odwiedzajacych popularne muzea pokroju Luwru
znajomo$¢ malarstwa ogranicza sie do trzech autoréw: Leonarda da Vinci,
Pabla Picasso, Vincenta Van Gogha, i mniej lub bardziej trafnego okresle-
nia jednego lub dwoch ich dziet. Nazwanie stylu, w jakim tworzyli nie jest
oczywistoscig [por. Matuchniak-Krasuska 2010: 95]. Co wiecej, w przepro-
wadzanych regularnie miedzynarodowych sondazach wartosci, takie jak:
kultura, sztuka i estetyka, plasujg si¢ zwykle na najnizszych pozycjach. Tego
stanu rzeczy nie zmienia rosngca globalnie liczba 0s6b odwiedzajacych co
roku najwigksze muzea $wiata.

Eksperci zwracajg uwage, ze krytyczny oglad koncepcji muzeum wiaze
sie miedzy innymi z negatywna oceng budowy kolekcji, sktadajacych si¢
z oderwanych od naturalnego srodowiska eksponatéw. ,,Uzyskuje si¢ w na-
stepstwie obraz «sam w sobie», ktdry jest abstrakcjg historykow sztuki, jest
czyms$ innym niz byt i mial by¢, kiedy powotano go do zycia” [Czerwinski
1978: 37]. Obiekty zebrane w wielkich muzeach sg bardzo réznorodne, a ich
nagromadzenie nienaturalne, jak podkreslaja specjalisci, dla nieobeznanych
w $wiecie kultury masowych turystow nie zdaje sie to jednak nadmierna
niedogodnoscia. Przez wielko$¢ zbiorow, brak czasu na diuzsze przebywa-
nie w muzeum i, dodajmy, brak zainteresowania tymi fragmentami kolek-
cji, ktore nie sg opisywane w popularnych przewodnikach, kontakt widzow
ze sztuka przyjmuje charakter powierzchowny, krétkotrwaly i ulotny [por.
Golka 1996: 150]. Szybkie przemieszczanie si¢ pomiedzy kolejnymi po-
mieszczeniami muzeum, by wreszcie osiggna¢ punkt docelowy — w przy-
padku Luwru oczywiscie sale Mony Lisy, nie ma na celu poznania historii
malarstwa, a nawet wybitne dzieta dla wigkszo$ci zwiedzajacych okazuja
sie zupelnie bez znaczenia. ,W Luwrze znajduje si¢ szes¢ tysiecy obrazdow.
Gros odwiedzajacych kieruje si¢ prosto do sali Mony Lisy. Wigkszos$¢ nie
spedza tam wiecej niz trzech minut, w czasie ktérych wielu wykonuje
gléwnie fotografie (famigc regulamin, na co obstuga nie zwraca juz uwagi).
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(...) Potem wychodzg” [Lichfield 2005]. Kontakt ttuméw ptynacych przez
kolejne galerie, traktujacych muzea jako punkty obowigzkowe wycieczek
jest zatem pobiezny. W wielu przypadkach ograniczony zreszta tylko do
najbardziej rozpoznawalnych obrazéw w kolekcji. W ten sposob, nie cate
muzeum, a tylko jeden badz kilka punktéw stajg si¢ obiektami pozadania
ttumu. Dyskusje o tym, czy proporcjonalnie niewielka liczba turystéw od-
wiedzajacych pozostale sale wystawiennicze Luwru daje nadziej¢ na spo-
kojne poznawanie dziet tam zgromadzonych pozostawiam na inng okolicz-
nos$¢. Nie komentuje wigc tym samym uwag dyrektora paryskiego muzeum
twierdzacego, ze jego gldéwnym ,,celem jest przekonanie odwiedzajacych, by
poza salag Mony Lisy eksplorowali kilometry pozostalych korytarzy pelne
nieodkrytych dziel sztuki” [Vogel 2009], ani pomystu dyrektora Galerii
Ufizzi we Florencji, ktory, aby udrozni¢ ruch w muzeum, z gléwnego kory-
tarza wystawienniczego wycofal kolekcje rzezb.

Wiadystaw Tatarkiewicz zwraca uwage, ze wytwor czltowieka staje si¢
dzielem sztuki nie tylko wowczas, gdy jest intencjonalnym ksztaltowaniem
form, ale gdy te formy sg jednoczes$nie: ,,zdolne badz zachwyca¢, badz
wzruszaé, badz wstrzasa¢” [Tatarkiewicz 1973: 28]. Pytanie, czy w tlumie
przemierzajacym sale wielkich muzedéw mozliwe jest przezywanie glebo-
kich emocji wywolanych dzielem sztuki jest mozliwe, okazuje si¢ w tym
kontekscie retoryczne. Pisze Ortega y Gasset: ,,dziefo sztuki podoba si¢ nam
ze wzgledu na tg szczegdlng rozkosz, ktora nazywamy estetyczng” [za: Gaj
2007: 230], w innym miejscu zaznacza:

Przyjemno$¢ plynaca z ogladania dawnych dziel sztuki nie jest bezposrednia, ma
charakter ironiczny; (...) pomiedzy nami a starym obrazem stoi zycie owej epoki,
w ktdrej powstal, stoja wspolczesni mu ludzie. (...) Jesli poprowadzimy nieco glebiej
analize owej archeologicznej przyjemnodci to stwierdzimy, Ze smakuje nie tyle sam
obraz co zywy $wiat, w ktorym zostal stworzony, a ktéry znajduje obrazie swoj
szczegolny wyraz, albo (...) ktéry w obrazie jest zamkniety [Ortega 1980: 273].

Trudno wyobrazi¢ sobie kogokolwiek, kto potracany przez przepycha-
jacy sie thum poszukiwalby ,,zamknietego” w portrecie Giocondy ,,dawnego
$wiata”, rownie trudno wymagac od nieprzygotowanej, masowej publiczno-
$ci, by ,,smakowata” obraz. Taki odbidr sztuki mozliwy jest tylko w odpo-
wiednych warunkach i wlasciwy waskiej, stosunkowo waskiej, grupie osob
zainteresowanych sztuka. Przy czym, nie ma tu znaczenia, czy s3 to przed-
stawiciele warstw wyzszych czy nizszych, a raczej, czy ich zainteresowane
dzielami kultury wykracza poza must have photo z wycieczki do Paryza.
Dzisiejsze przepelnienie sali numer 6 w Luwrze obrazuje jaskrawo diagnoze
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Ortegi sprzed blisko osiemdziesi¢ciu lat: , Ttum stal sie nagle widocz-
ny, zajal w spoleczenstwie miejsce uprzywilejowane” [Ortega 1982: 6-7].
Masy wypelnily przestrzen po same brzegi i w niej pozostaly: ,Teraz nagle
(...) gdziekolwiek spojrzymy, mamy przed oczami tlumy. Gdziekolwiek?
Alez nie; dokladniej rzecz bioragc w miejscach najlepszych, bedacych sto-
sunkowo wyrafinowanym miejscem kultury ludzkiej, ktére uprzednio zare-
zerwowane byly dla mniejszej liczby ludzi, dla mniejszosci” [Ortega 1982:
6] - pisal pod koniec lat dwudziestych hiszpanski filozof. Ponad trzydziesci
lat pozniej Bourdieu twierdzil, ze na decyzj¢ o wizycie w muzeum wplyw
ma nie kapital ekonomiczny, lecz kulturowy [por. Bourdieu 2005: 42].
Pomijajgc dalsze konotacje tej tezy, nakazujgce kontynuatorom Bourdieu
doszukiwa¢ sie w rozrdznieniu na publiczno$¢ masowq i zainteresowang
mniejszos¢, uprzywilejowania hermetycznej grupy dominujacej, utrwalenia
réznic spolecznych czy podtrzymywania tendencji elitarystycznych, trzeba
stwierdzi¢, ze wspdlczesnie na decyzje o wizycie w muzeum wplywa jeszcze
inny niz kulturowy czynnik. W przypadku muzeéw tak popularnych, jak
Luwr, i dziel tak znanych, jak Gioconda, pierwszorzedng role zdaje sie
odgrywa¢ obecnie kapital spoteczny, a wlasciwie jego wariant towarzyski.
Masowi turysci wypierajacy sprzed portretu Mony Lisy mniejszos¢ — kone-
serow sztuki, odwiedzaja Luwr, miedzy innymi dlatego, ze zrobili to juz ich
znajomi, bedacy wczesniej w Paryzu. Pobyt w stolicy Francji réwnoznaczny
jest z uwiecznieniem na zdjeciach Wiezy Eiffela, Czerwonego Mlyna i Gio-
condy. Zanim przejde do tego watku, powrdce jeszcze na chwile do czasow,
gdy nie bylo to codziennoscig.

Gwiazda

Powtdérzmy za Krzysztofem Politem: ,wiek XX jako dziedzictwo po-
przedniego stulecia otrzymal masy ludzi, ktére swiadome swoich praw
i upojone swa liczebnoscig wyszly z cienia, by cieszy¢ si¢ Zyciem w miej-
scach zarezerwowanych uprzednio dla spotecznej elity” [Polit 2005: 235].
Jesli chodzi o portret Mony Lisy, zainteresowanie nim, jak juz wiemy, ogra-
niczalo si¢ do niewielkiej grupy odbiorcéw. Co trudno dzi$ sobie wyobra-
zi¢, nie byla jeszcze Gioconda obiektem zbiorowej wyobrazni, fantazji, ani
pozadania. Na poczatek drugiej dekady XX stulecia datowaé mozna pierw-
sze z kilku wydarzen, ktére przyczynily si¢ do zmiany sposobu myslenia
o bohaterce obrazu Leonarda, czynigc z niej ,,znang wszystkim gwiazde”
[por. Sassoon 2001: 3].
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Historii kradziezy portretu Mony Lisy z Luwru, bo to zdarzenie uzna-
wane jest za punkt zwrotny w , karierze” Giocondy, poswigcono setki opra-
cowan. Nie zamierzam w tym miejscu rekonstruowaé biegu wypadkéw,
poswieca¢ uwagi planowi Vincenza Perugia — zlodzieja-amatora, ktdry,
jak utrzymywal, chcial zwroci¢ skradziony przez Francuzéw obraz Wto-
chom?, ani zastanawia¢ si¢ nad nieudolnoscig policji, niepotrafigcej schwy-
ta¢ sprawcy i odnalez¢ dzieta. Wystarczy przypomnie¢, ze w sierpniu 1911
roku $wiat obiegty fotografie pustej Sciany Salonu Carre, gdzie dotychczas
eksponowano malowidlo. Jak okazalo si¢ pdzniej, ztodziej wyniost obraz
z muzeum w dniu, kiedy bylo nieczynne dla zwiedzajacych, nastepnie
przez okolo dwa lata przechowywatl go w skrzyni pod wlasnym t6zkiem,
w mieszkaniu calkiem niedaleko Luwru, by wreszcie wywiez¢ go do Wloch,
w celach handlowych. Podczas prob sprzedazy dzieta Perugia zostal ujety,
a obraz trafil poczatkowo do Galerii Ufizzi we Florencji, skad po kilkutygo-
dniowej prezentacji powrocit do Francji.

Zainteresowanie prasy zuchwala kradzieza, poszukiwaniem dziela,
wreszcie historig Perugia byto ogromne. Powracajace na tamy gazet artykuty
przyciagaly ze wzgledu na watek kryminalny, nacjonalistyczny czy roman-
tyczny, w konsekwencji po raz pierwszy na tak szeroka skale nie tylko $wiat
sztuki zainteresowal si¢ dzielem malarstwa. Nastapit zatem pierwszy ruch
przesuwajacy Gioconde z waskiej rzeczywistosci znawcow, do przestrzeni
zbiorowej — w strone kultury popularnej. Zwraca uwage Antonina Klo-
skowska, ze dla tego typu kultury to wlasnie wykorzystanie mass mediow
(poczatkowo prasy) stanowi czynnik wyrdzniajacy: ,Dzieki masowym
srodkom komunikowania realizujg si¢ najpelniej dwa podstawowe kryteria
charakteryzujace masowg kulture: kryterium iloéci oraz kryterium standa-
ryzacji’ [Kloskowska 1980: 96]. Tysigce odbiorcéw, nie tylko we Francji,
otrzymywaly te same informacje, opatrzone tymi samymi ilustracjami.
Gioconda stala si¢ rozpoznawalna. Po odnalezieniu obrazu media wcigz
podgrzewaly atmosfere, a jej powrdt do Paryza opisywano jako ,wspanialy,
triumfalny wjazd, jakiego stolica Francji nie widziala od wielu lat” [Lewicki
1981: 32]. Autor, bohaterka i zlodziej obrazu stali si¢ tematem publicznym,

Mimo, ze miato to miejsce zaledwie nieco ponad sto lat temu, zrédta podajg rézne daty zdarzen i tak
na przyklad Karol Estreicher nieobecnos¢ Giocondy w Luwrze datuje na lata 1913-1914, a Winfrid
Loschburg na lata 1911-1914, jeszcze inni badacze okreélaja ja na okres 1911-1913.

Swiadczy to badz o nieznajomos¢ historii obrazu, ktéry zostal przywieziony do Francji przez samego
autora, badz potwierdza teorie, ze Perugia dziatal nie z pobudek patriotycznych, a raczej z checi
zysku.
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omawianym na szeroka skale, wlasnie dzieki sSrodkom masowego przeka-
zu. Ortega y Gasset pisal, Ze w zwiazku z rozwojem prasy: ,,$wiat nagle si¢
rozrdst, a wraz z nim samo zycie. Zycie stalo si¢ naprawde §wiatowe i chce
przez to powiedzie¢, ze trescig zycia przecigtego czlowieka jest obecnie
caly glob; ze kazda jednostka zyje zyciem calego $wiata” [Ortega 1982: 37].
W ten sposdb Mona Lisa opuscila swdj dom — Luwr nie tylko fizycznie, ale
i w sensie metaforycznym. Losami obrazu ,,zyl caly $wiat’, a z ikony arty-
stow Gioconda zaczela przeistaczaé si¢ w ikone tluméw wiwatujacych na
cze$¢ jej powrotu do Paryza wiosng 1914 roku.

»4 czerwca 1914 we Florencji ruszyl proces Perugia. Ale $§wiat juz nie-
wiele to obchodzito. Swiat patrzyt juz w inng strone, 28 czerwca mialy pasé
strzaly w Sarajewie” [Lewicki 1981: 31]. Po I wojnie $wiatowej zmienito si¢
wiele. Abstrahujac od wydarzen politycznych, gospodarczych czy spolecz-
nych, na ktérych omawianie nie ma tu miejsca, nastapily glebokie prze-
miany w obrebie kultury, réwniez kultury artystycznej. Podobnie nie czas
wspominac tu o szczegoélach, warto poruszy¢ tylko jeden watek — rozwoj
kinematografii. Film poczatkowo uznawany za fatalny mariaz techniki
i sztuki, od zakonczenia I wojny zdobywat coraz szersza publiczno$¢. Jak
zaznacza Kazimierz Zygulski, w Europie w latach dwudziestych wszyscy
chodzili do kina, choé nikt sie do tego nie przyznawat [por. Zygulski 1966],
i to wlasnie kino stalo si¢ niebawem najbardziej masowg sztuka. Dla zjawi-
ska tego znalez¢ mozna szereg wyjasnien, zdaje si¢ jednak, ze wylonienie
sie nowego typu odbiorcy — mieszkanica nowoczesnego, wielkiego miasta,
ktorego doswiadczenia i upodobania rdznily si¢ od preferencji warstw
wyzszych spoleczenstwa, polaczone z potrzebg rozrywki wptynely bezpo-
$rednio na popularyzacje sztuki filmowej [por. Jackiewicz 1974]. Jej umaso-
wienie znalazlo przedluzenie w wytworzeniu nowego typu masowego kultu
— kultu artystow — gwiazd kina.

Nie wchodzac w szczegoty, aktorzy filmu niemego, a pdzniej na wigksza
skale udzwigkowionego, uzyskali specyficzny status, budzac zainteresowa-
nie masowego odbiorcy, nie tylko przez role kinowe, ale i sfer¢ prywatna.
Zycie gwiazd, relacjonowane przez prase, juz w latach trzydziestych ilu-
strowane bylo fotografiami - zazwyczaj zdjeciami portretowymi. W tych
latach powstala szkola wykonywania tego typu uje¢ wykorzystujaca tak
zwane ,hollywoodzkie oswietlenie”. Kompozycja bazowala na portretach
autorstwa renesansowych mistrzéw - jak nietrudno si¢ domysli¢ — przede
wszystkim Giocondy Leonarda. Historycy sztuki tak opisuja jej wizerunek:
»Na rozpuszczonych wlosach portretowana ma cienki jak pajeczyna woal.
(...) Swiatlocieni na twarzy i dtoniach stwarza przekonywujace wrazenie tréj-
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wymiarowosci, to dzieki temu portret tak dziala na wyobraznie, do czego
przyczynia sie jeszcze o$wietlenie sprawiajace, ze posta¢ wprost wytania si¢
z obrazu” [Zolner 2005: 72-75]. Amerykanski malarz wspdlczesny David
Hokney zaznacza natomiast: ,,Mona Lisa nalezy do portretéw, w ktérych po
raz pierwszy pojawily sie bardzo miekkie cienie. Twarz kobiety jest wspa-
niale o$wietlona, cien pod nosem, i ten usmiech. (...) Te niewiarygodnie
delikatne gradacje wygladaja jak na fotografii. Dlatego portret jest nad-
zwyczajny, a Mona Lisa ma 6w zagadkowy usmiech. To twarz zapadajgca
w pamie¢” [Hockney, Gayford 2016: 62]. Dodajmy, zapadajaca w pamigc,
jak gwiazdy portretowane z wykorzystaniem tej samej, wywolujacej ztu-
dzenia wzrokowe, gry $wiatel: Marlena Ditrich, Pola Negri, Rita Hayworth.
Co ciekawe, cho¢ niezaskakujace, wielu spogladajacych na obraz Leonar-
da odnosi wrazenie, ze Mona Lisa sportretowana jest tak, jak ikony kina,
podczas gdy rzecz ma si¢ odwrotnie - to tagodne cienie, doswietlenie dajace
efekt delikatnych ryséw, wreszcie tajemniczy usmiech Giocondy stanowity
inspiracje dla fotogratéw gwiazd. Zdaje si¢, Ze mamy tu do czynienia ze
swoistym symulakrum - pisal twérca pojecia Jean Baudrillard: ,,Od tej pory
to mapa poprzedza terytorium” [Baudrillard 2005: 6] - oto to, co nowe od-
bierane jest jako pierwowzor starego.

W ten sposdb w pierwszych dekadach XX wieku Mona Lisa, najpierw
za sprawg kradziezy, pozniej jako wzorzec wizerunkowy, stala si¢ rozpozna-
walna bardziej niz jakakolwiek inna posta¢ sportretowana przez dawnego
artyste. Ostatecznie ,status znanej wszystkim gwiazdy” [Sassoon 2001: 3]
— ikony kultury (popularnej) uzyskata w drugiej potowie XX wieku.

Ikona

W roku 1963 Mona Lisa, z inicjatywy Jackie Kennedy, odbyta podréz do
Standéw Zjednoczonych. W porcie, w ktérym zacumowat transportujacy ja
okret zgromadzily sie thumy, a obstawa Secret Service eskortowata Giocon-
de do siedziby National Museum w Waszyngtonie. Tam przywitala jg para
prezydencka, cztonkowie gabinetu, wszyscy senatorowie i kongresmeni,
dziewieciu sedziéw Sadu Najwyzszego oraz liczni przedstawiciele admi-
nistracji. Na cze$¢ przybytej z Paryza damy urzadzono bankiet dla blisko
pieciuset 0sdb. Po kilku wystawowych tygodniach w stolicy USA, zostala,
w specjalnym konwoju, przewieziona do Metropolitan Museum w Nowym
Jorku, gdzie w ciggu miesigca zobaczylo ja ponad milion Amerykandw,
w tym wszyscy uczniowie miejskich szkét. Pomimo siarczystego mrozu,
kolejki do muzeum ustawialy si¢ od godziny 4.30 rano (bramy otwierano
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dopiero 0 10.00). Podczas calego pobytu Gioconde widziato 1 600 000 oséb,
a dzienny rekord odwiedzajacych nowojorskie muzeum wynidst 63675
[por. Gelfand 2013].

Nigdy wczesniej zjawisko spotkania z dzietem sztuki nie przybrato tak
masowego charakteru, a zaden obraz nie byl traktowany z podobnymi hono-
rami. Po raz pierwszy w tak szerokich kregach obecno$¢ na wystawie nale-
zala do towarzyskich powinnosci i nie dotyczylo to wylacznie sSrodowisk ar-
tystycznych, establishmentu czy elit miejskich. Pojawily si¢ opinie, ze celem
odwiedzenia muzeum (czy to w Waszyngtonie, czy w Nowym Jorku) byto
nie tyle zobaczenie obrazu, co zresztg w $cisku i halasie okazalo sie trudne,
a raczej uczestniczenie w wystawie. Wystawie, ktora stala si¢ wydarzeniem
samym w sobie, za podmiot czynigcym bohaterke - ikoniczng Mone Lise,
a nie obraz - dzielo sztuki kultury artystycznej doby renesansu.

Obserwujacy te wydarzenia, Andy Warhol stwierdzit: ,,Gdyby [Francu-
zi — przyp. B.L.] przystali kopie i tak nikt by si¢ nie zorientowal” [Gelfand
2013]. Nie sposdb nie zgodzi¢ si¢ z artysta. Trudno réwnoczesnie, biorac
pod uwage informacje dotyczace liczebnosci odwiedzajacych wystawe,
przypuszczad, ze szersza refleksja nad artystycznym wymiarem obrazu Le-
onarda byla gtéwnym celem przybylych. Wystawa stala si¢ wydarzeniem
z pogranicza kultury wyzszej i masowej, podobnie jak w latach szes¢dzie-
sigtych wydarzeniami tego typu staly si¢ koncerty muzyki popularne;j.
W trakcie tournée po Stanach Zjednoczonych w 1965 roku, John Lennon
zauwazyl: ,,Moglibysmy [czlonkowie zespotu The Beatles — przyp. B.L.]
wysta¢ nasze figury woskowe, zamiast przyjezdza¢ na koncert, dla ttumu
nie bytoby réznicy” [The Beattles... 2000: 173]. Watki artystyczne, w czasie
podobnych, masowych wydarzen schodzg na odlegly plan, najwazniejsze
staje sie przezycie — doswiadczenie zbiorowego uczestniczenia, a nie sama
sztuka. Wspoélne doswiadczenie Giocondy i Beatlesow potwierdza, ze ta
pierwsza, w czasie podrézy do Stanéw Zjednoczonych, uzyskala status ab-
solutnej gwiazdy, niczym nie réznigcej si¢ od ikon filmu czy muzyki rozryw-
kowej. W 2005 roku Lichfield pisal: ,,Mona Lisa, jest malarskg super-gwiaz-
da, celebrytka, ikong” [Lichfield 2005], ale stala si¢ nig wiele lat wcze$niej.
Dyrektor wystawy w Nowym Jorku z roku 1963 zapytany, dlaczego akurat
Stanom Zjednoczonym pozyczono Mong Lise odpowiedzial: ,,poniewaz
zaden inny kraj nie przyjalby jej tak jak USA” [Lichfield 2005]. To znaczy
z podobnym rozmachem, wykraczajacym daleko poza przestrzen kultury
artystycznej. Gioconda zostala VIP, o czym $wiadczy chociazby o$wiad-
czenie Bialego Domu, informujace, ze ,,obraz otrzymuje poziom ochrony
obowiazujacy dla Prezydenta Standéw Zjednoczonych (pelna ochrona Secret



Mona Lisa - ikona sztuki - ikona (pop)kultury. Problem dziela sztuki... 33

Service)” [Gelfand 2013], czy gwarantowane warunki transportu (eskorta,
wstrzymanie ruchu ulicznego) i pobytu (klimatyzacja, utrzymanie stopnia
wilgotnos$ci). Wytworzona w ten sposob atmosfera tym bardziej zachecata
Amerykanéw do odwiedzenia muzeum - zobaczenia ,na zywo” gwiazdy.
Motywacji bylo oczywiscie znaczenie wiecej — od checi ujrzenia obrazu
przedrukowywanego w kazdym podreczniku szkolnym wspominajacym
o kulturze europejskiej, przez uleganie wptywom medialnym (przez caly
okres podrézy Giocondy do USA pojawialy sie kolejne doniesienia prasowe
i telewizyjne), na checi otarcia si¢ o $wiat wysokiej kultury skonczywszy.
Pytanie, czy chodzilo jeszcze o przezycie emocji zwigzanych z obcowaniem
z dzielem sztuki, czy raczej gromadzenie obowigzkowych doswiadczen,
w skali masowej wydaje sie retoryczne. Diagnozujac sytuacje lat dziewiec-
dziesigtych, Zygmunt Bauman notowal: ,$wiat ma nam stuzy¢ do kolek-
cjonowania wrazen; i tyle on wart, ile wrazen dostarcza” [Bauman 1994:
32]. Przejawow tego zjawiska dopatrywaé mozna si¢ juz w wydarzeniach
kultury masowej lat szes¢dziesiatych.

Kultura masowa, ktorej szerszym omdwieniem nie chce sie tu zajmo-
wac®, a jej okreslenie stosuje w artykule zamiennie z pojeciem kultury po-
pularnej’ ,,nie jest zjawiskiem ostatniej doby - pisze Antonina Ktoskowska
— Chociaz ulegta szczegdlnej intensyfikacji w ciggu lat powojennych na-
rastala stopniowo od dwdch co najmniej stuleci” [Ktoskowska 1980: 94].
Macdonald podkresla: ,Od mniej wigcej stu lat kultura zachodnia jest juz
wlasciwie podwojna: obejmuje zaréwno tradycyjny gatunek — nazwijmy
to ,wyzsza kulturg” — utrwalany w podrecznikach, jak ,kulture masowg”,
hurtem rzucang na rynek” [Macdonald 2002: 11]. Trudno nie zauwazy¢
zbiezno$ci miedzy rozwojem kultury masowej a umasowieniem spofe-
czenstwa, opisywanym przez Ortege. Zaznaczam, Ze nie o poszukiwanie
tego typu zwigzkoéw mi chodzi, trzeba bowiem zwrdci¢ uwage na inna,
zdaje si¢ mniej oczywista, kwestie. Ktoskowska przedstawia teori¢ ho-
mogenizacji kultury masowej, ktéra polega¢ ma na wykorzystywaniu

Mozna by w tym miejscu odwolywac sie do licznych koncepcji kultury masowej rozmaitych autoréw.
Ograniczam sie tylko do ujecia Ktoskowskiej, teoria kultury popularnej nie stanowi bowiem osi ni-
niejszej pracy. Rowniez w dalszej czesci tego fragmentu artykutu bede si¢ powolywala na dobrze
znane, ale i znakomicie dopelniajgce omawiang problematyke, koncepcje autorki Kultury masowej.
Zgodnie z definicja na przyklad Macdonalda, pojecie ,kultura popularna” bywa synonimem pojecia
»kultura masowa’, ale: ,,«kultura masowa» jest bardziej dokladnym terminem, bo wyrdznia ja to, ze
jest ona wylacznie i bezposrednio artykutem masowego spozycia® [Macdonald 2002: 11], dlatego
w tej konkretnej czesci pracy czesciej uzywam pojecia ,,kultura masowa”. Zdajg sobie rownoczeénie
sprawe, ze wielu badaczy uwaza kultur¢ masowa za monotonng i pasywna, popularng zas za twoércza
i aktywna.
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w obiegu popularnym elementéw przynalezacych do porzadku kultury
wyzszej. To taczenie, zestawianie, mieszanie: ,wigze si¢ w najbardziej do-
stownym sensie z zatarciem dystansu miedzy elementami kultury réznych
pozioméw; formalnie zatem obala hierarchi¢ wartosci w dziedzinach
kultury symbolicznej, w ktére wkracza” [Ktoskowska 1980: 335]8. Koncep-
cje Kloskowskiej, w kontekscie obrazu Leonarda, warto rozciggna¢ ponad
jedynie obszar estetyki, co pozwala oméwi¢ dwa warianty homogenizacji.
Pierwszy odnosi si¢ bezposrednio do teorii badaczki i przejawia si¢ wtasnie
na plaszczyznie kultury symbolicznej. Drugi wariant, ktéry chce wprowa-
dzi¢, faczy si¢ z praktykami codziennosci. John Fiske zaznacza: ,Kultura
popularna to nie tyle kultura przedmiotéw artystycznych i obrazoéw, ile
zespol czynnosci kulturowych, dzigki ktérym sztuka przenika do obycza-
ju i warunkéw codziennego zycia” [Fiske 1997: 175]. Czynnosci te mozna
rozumie¢ jako dziatania okotoartystyczne, zwigzane z reprodukowaniem
i przeksztalcaniem wzorca [por. Fiske 1997], i jako aktywno$ci innego typu,
chocby te zwigzane z globalng turystyka muzealng, ktérg rozumiem tu jako
element szeroko pojmowanej kultury masowej.

Jak juz wiemy, Mona Lisa stala si¢ bohaterka wyobrazni zbiorowej,
ikong kultury popularnej, idolka ttumoéw, mimo ze jej rodowdd siega Swiata
artystycznego wyzszego porzadku. Postawy i praktyki fanéw wobec idoli
podlegaja ciagltej ewolucji. Nie chce w tym miejscu szerzej ich opisywac,
pragne jedynie stwierdzi¢, ze analogicznie do tych przemian zmienialy
si¢ zachowania wokdt Mony Lisy. Dzi$ jej wizerunek, podobnie jak wi-
zerunek gwiazd i celebrytdw stal sie wlasnoscig ttumu. Prawo gwiazd do
wlasnego zycia (w przypadku Giocondy spokojnego Zycia dzieta sztuki)

Jesli chodzi o pojecie homogenizacji, mozliwe sg rézne stanowiska, na przyklad, jak pisze Marek
Czyzewski: ,,Koncepcja homogenizacji kultury uchodzi dzisiaj w oczach wiekszosci socjologdow,
kulturoznawcow, a takze zwyktych uczestnikow kultury za pomyst staroswiecki («dziewigtnasto-
wieczny») i zupelnie nieadekwatny. W odréznieniu od tego stanowiska upatrywatbym w koncepcji
homogenizacji szansy powiedzenia czego$ doniostego i (dzisiaj) nowego, co zarazem odbiegatoby od
gléwnego nurtu «miedlenia» o kreatywnym potencjale kultury popularnej. Wydaje mi sie, ze dyskursy
kreatywnosci w swych rozmaitych odmianach powinny by¢ poddane analizie - facznie z dyskursami
kulturoznawstwa, dziedziny, ktéra popadta w te maniere w sposob niemal groteskowy. Miejsce elimi-
nowanego z naukowego leksykonu pojecia homogenizacji zajmuje obecnie kategoria «hybrydowosci»
kultury, akcentujaca «plodno$¢ kulturowych mieszanek» (sformutowanie Bachmann-Medick (...)).
(...) Wskutek upolitycznionej demaskacji ideologicznego oblicza przekonania o hierarchii warto$ci
w kulturze nastepuje rugowanie tego prze$wiadczenia z zakresu prawomocnego jezyka naukowego,
czemu towarzyszy lekcewazenie kryteriéw formalnych w ocenie przekazéw kulturowych badz wrecz
sklonno$¢ do manifestacyjnego wykluczenia ich réznowarto$ciowosci. Za te wysoka cene nauki
o kulturze zyskuja cenne wyczulenie na negatywne zjawiska szowinizmu, rasizmu, orientalizmu
i post-kolonializmu, afirmujac nowe wartosci wielorodnosci, mozaikowosci kultury oraz wielokultu-
rowosci” [Czyzewski 2012: 83-84].
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jest ograniczone, co dotyczy takze, a moze przede wszystkim ich obra-
zowosci. Wizerunek ikon, poddawany zabiegom PhotoShop, utrwalany
w memach, kolazach, graficznych zabawach, jest wystawiany na prébe.
Wpisanie do dowolnej, internetowej przegladarki obrazéw hasta ,Mona
Lisa” lub ,,Gioconda” powoduje odsloniecie tysiecy graficznych wariacji
na temat bohaterki - widzimy jg wigc w stroju Krélewny Sniezki, Super-
mena, czytajaca Dostojewskiego, lysa, naga, wytatuowang... mozna wyli-
cza¢ bez konca. Prawnicy zaznaczajg: ,fotografie Mony Lisy ze zbiorow
Luwru nie podlegaja ochronie prawami autorskimi, a zatem w zasadzie
kazdy moze je swobodnie wykorzystywac, takze we wlasnej dziatalnosci
komercyjnej” [Markiewicz 2015]. Podobnie rzecz ma si¢ z dostepnymi
w domenie publicznej fotografiami innych gwiazd.

Moznasadzié, ze prekursorem ,,dziatan na wizerunku znanych postaci”
byl Andy Warhol. Jesli chodzi o ikony popkultury - rzeczywiscie tak,
zanim jednak Gioconda stata si¢ pop, juz wczesniej inspirowata artystow.
Poczatkowo tworzyli oni kopie lub obrazy oparte na oryginale, pdzniej
gltownie interpretacje, jak prace: Eugene’a Baraille’a, Marcela Duchampa,
Salvadora Dalego i wielu innych. Autorzy obecnych wariacji w wiekszosci
pozostaja anonimowi. Zgodnie z zalozeniami wspdlczesnej sztuki, w ich
realizacjach mieszane sg porzadki i style, jedna ikona zlewa si¢ z druga,
co przynalezato do poziomu kultury wyzszej jest zestawiane z kulturg po-
pularng. Ta oczywista homogenizacja wyrazajaca si¢ we ,wprowadzeniu
elementow kultury wyzszego poziomu do srodkéw masowego komuni-
kowania” [Ktoskowska 1980: 346], materializuje si¢ we wspdtczesnych
wytworach sztuki cyfrowej doby Internetu. Kultura masowa wytwarza
reinterpretacje wizerunku dziefa Leonarda (i wielu innych rozpoznawal-
nych postaci - fikcyjnych lub rzeczywistych) i dalsze wariacje na temat
juz istniejacych reinterpretacji. Fiske twierdzi, ze to wlasnie jest istota
kultury popularnej, a kreatywny, aktywny, krytyczny odbidr prowadzi do
przeksztalcania i dalszego wytwarzania tekstow kultury [por. Fiske 1997:
31-33], w tym przypadku obrazéw. Trzeba jednak zauwazy¢, ze na polu
nowej, elektronicznej kultury artystycznej dopuszczalne jest niemalze
wszystko, a status ikony mierzy¢ nalezy liczbg wariacji, mutacji, kreacji.
W Internecie granice dzialan wyznacza wyobraznia — nie istnieje zaden
»Spoleczny zandarm”, stad tez tysigce coraz bardziej zadziwiajacych wa-
riantow Mony Lisy. Nasuwa sie tu skojarzenie z koncepcja przedstawicieli
szkoly Birmingham, zakladajacych permanentny proces wytwarzania
tekstéw kultury i aktywna role ich odbiorcéw, sprzeciwiajacych si¢ na-
rzucaniu konkretnych znaczen przez grupe dominujacg [por. Hall 2012].
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Nie chce jednak rozwija¢ tego watku, a raczej skupic si¢ na ewolucji spo-
tecznego znaczenia portretu Mony Lisy.

Dla Warhola ,,amerykanska wycieczka Giocondy” stanowila inspiracje
dla cyklu powielajacych obiekt — stynna posta¢ - sitodrukéw, gdzie boha-
terowie i bohaterki dziel - ikony kultury popularnej traktowano niczym
zwielokrotniony produkt. Towarzyszace obrazowi Leonarda wydarzenia
ostatnich stu lat — od kradziezy w 1911, poprzez dwa wyjazdy zagranicz-
ne (Stany Zjednoczone: 1963 oraz Japonia i Rosja: 1974), az do obecnosci
w bestselerze Dana Browna Kod Leonarda (ksigzka: 2003, film: 2006),
sprawily, ze Gioconda ,,przeszta proces transformacji od wytworu kultury
wyzszej do produktu - globalnej ikony” [Sassoon 2001: 6]. Stala sie
w ten sposéb obiektem konsumpcyjnym, przynoszaca zyski ambasador-
ka Paryza, stawiang w rdwnym rzedzie z innymi elementami krajobrazu
miasta. W tym sensie los Mony Lisy mozna opisywac¢ zgodnie z modelem
obiegu kultury Paula Du Gaya, uwzgledniajac wymiary: reprezentacji,
tozsamosci, produkeji, konsumpcji i regulacji artefaktu [por. Gay 2013],
jakim jest obraz Leonarda. Jest to jednak temat zbyt obszerny, by poruszy¢
go w niniejszym artykule.

Jak zaznacza Antonina Kloskowska: ,Odkad produkty twoérczosci ar-
tystycznej nabierajg charakteru towaru, dbatos¢ o ich dostosowanie do
popytu staje si¢ naturalnym zadaniem menedzeréw kultury funkcjonuja-
cych w ramach komercjalnego systemu” [Kloskowska 1980: 223]. Mona
Lisa i dzialania woko! niej uzna¢ mozna za podrecznikowy przyklad tego
typu praktyk, czy idzie o masowa produkcje mniej i bardziej oficjalnych
gadzetdw z nadrukiem jej portretu, czy przycigganie z jej pomocg milionow
turystow odwiedzajacych Luwr. W dwudziestoleciu migdzywojennym pisal
Ortega y Gasset: ,,Mozliwosci kupna stojace przed dzisiejszym cztowiekiem
sg praktycznie rzecz biorgc nieograniczone” [Ortega 1982: 39]. Tak wowczas,
jak i dzisiaj samej Giocondy kupi¢ nie mozna. W zastepstwie dostepne sa
inne mozliwo$ci. Zgodnie z zasada homogenizacji ,tresci wyzszej kultury
wprowadzone do obiegu masowej produkgji i dystrybucji sg traktowane
w sposob zasadniczo podobny jak inne produkty symbolicznej i niesymbo-
licznej kultury pelniace role towaru” [Kloskowska 1980: 351]. Ogoélnie roz-
poznawalna i kojarzona z Paryzem Mona Lisa nabywana jest w formie pro-
duktoéw zastepczych przez zadnych materialnej pamiatki z wizyty w stolicy
Francji turystéow. ,,Gioconda u$miecha sie z okladek zeszytow, podkiadek
do komputerowych myszy, kubkéw, torebek i koszulek z nadrukiem, mozna
ja posklada¢ z puzzli, powiesi¢ na lodéwce za pomoca magnesu albo na
$cianie zreprodukowang na talerzu. Okazuje si¢ Swietnym znakiem towa-
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rowym” [Bastek 2010]. Odwiedzajac Luwr, Mong Lise mozna ,wzig¢ z soba
do domu” réwniez w inny sposéb - przez wykonanie jej zdjecia, a najlepiej
ustawienie si¢ tylem do obrazu i wykonanie wspdlnego z gwiazda selfie. Jesli
przyjac za Susan Sontag, ze: ,Nasza epoka przedklada obrazy [fotograficzne
- przyp. B.L.] nad przedmioty rzeczywiste” [Sontag 2009: 169], nie musimy
diugo szukac przyczyn rosnacej popularnosci tego zjawiska.

Jedna i druga mozliwo$¢ zastepczego dysponowania dzielem jest tylez
powierzchowna, co niewymagajaca. Opiera si¢ na checi posiadania i natych-
miastowego zaspokajania potrzeb, ktére daje oczywiscie tylko chwilowa
satysfakcje. Muzeum Luwr, niczym galeria handlowa, staje sie¢ w tym przy-
padku miejscem transakeji, w ktdrej nie chodzi o wartos¢ artystyczna, a bly-
skawicznie nabycie towaru - pozadanej Mony Lisy (przypomne: wiekszos¢
odwiedzajacych przebywa w sali Giocondy do trzech minut, zajmujac si¢
przede wszystkim robieniem zdje¢ [por. Lichfield 2005]). Ortega y Gasset
zwracal uwage, ze zyje w okresie ,kultu czystej szybkosci” [Ortega 1982:
38] - od czasu, gdy pisal te stowa, zjawisko przybralo na sile. Co wiecej, jak
w odniesieniu do wspodlczesnosci podkresla Zygmunt Bauman: ,,Kultura
doby ptynnej nowoczesnosci (...) nie czuje si¢ juz kulturg nabywania wiedzy
i akumulacji doswiadczen. Wydaje sie raczej kultura niezaangazowania,
niecigglodci i zapominania” [Bauman 2008: 67]. Nawet jesli wczedniej za
Baumanem zwracalam uwage, Ze celem dzisiejszych ludzi jest gromadze-
nie doswiadczen, to stanowiska te nie stoja w opozycji, gdyz o jakos¢ (czy
raczej brak jakos$ci) wspominanych do$wiadczen chodzi. Gdyby wykona¢
eksperyment i na miejscu Mony Lisy powiesi¢ inny, podobny obraz, wiek-
szo$¢ skoncentrowana na wlasnym usmiechu w kadrze z malowidlem
w tle, przypuszczalnie nie zwrocitaby uwagi na zamiane. Turystyczna kon-
sumpcja Mony Lisy jest bowiem szybka, powierzchowna i bezrefleksyjna,
a pamiec o niej trwa tak diugo, jak pod fotografiag zamieszczong w ktéryms
z portali spolecznosciowych pojawiaja sie znaczniki ,polubien?’, jak diugo
nie rozbije si¢ kubek z wizerunkiem Giocondy. ,,Sztuka [wspdlczesna —
przyp. B.L.] obecnie stala si¢ towarem, dzieto sztuki — przedmiotem-fety-
szem, a obcowanie ze sztuka przybiera rytualng forme’, pisze Marcin Kraw-
czyk [2011: 95], w podobnym tonie wypowiadalo si¢ z reszta wielu badaczy
kultury wspotczesnej, od Theodora W. Adorno, po Leszka Kotakowskiego.
Dodajmy, wspoélczesnie takze sztuka dawnych epok, a przynajmniej pewna
grupa starych dziel, rozumiana jest w analogiczny sposéb - jako rytualnie
traktowane przedmioty-fetysze.

Na tym polega nowy wariant homogenizacji, w ramach ktdrej uwiecznio-
ny, czy to na fotografii, czy w formie gadzetu, wizerunek Giocondy stanowi,
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réwnowazne ze zdjeciem lub modelem Wiezy Eiffela, Luku Triumfalnego
czy Myszki Miki z podmiejskiego Disneylandu, wspomnienie z wycieczki
do Paryza. Globalna turystyka jest oparta na organizowaniu szybkich wy-
cieczek, w ramach ktorych uczestnicy ocierajg si¢ o rozmaite, chaotycznie
prezentowane wytwory kultury przynalezace do odmiennych porzadkéw.
W rezultacie nastgpuje ,,gruntowne pomieszanie wielu elementéw réznego
poziomu i przekazanie ich w postaci jednolitej masy” [Kloskowska 1980:
320], dodajmy tatwej do przyswojenia dla mas, ktdre szczelnie wypelniaja
przestrzen. Co wiecej, jak podsumowuje wywod Ortegi y Gasseta, Polit:
~wspolczesnie ludzkie masy zastajg wszystko gotowe, pozostajace do ich
dyspozycji i ogoélnie dostepne, niemalze tak jak storice i powietrze” [Polit
2005: 243]. Z tego tez powodu roszczg sobie prawo do przemieniania sali
muzeum w sale do (auto)sesji zdjeciowych, nie baczac na ewentualng chec
innych obecnych do odmiennego obcowania z dzietem sztuki.

Muzeum - raz jeszcze

»Estetyka Ortegi odzwierciedla jego przekonania o hierarchicznym
z koniecznosci charakterze spoleczenstwa. Dzieli sztuke na wyzsza, ary-
stokratyczng i tworcza, (...) oraz sztuke ludowa plebejska i nasladowcza,
wzbudzajaca niskie emocje i niewysublimowane przezycia estetyczne” [Gaj
2007: 140]. Masy zainteresowane sg sztukg prosta, odwotujaca si¢ do nie-
skomplikowanych skojarzen, nieangazujaca wrazliwosci artystycznej [por.
Ortega 1980: 284-287], a taka, jego zdaniem, byta twdrczos¢ artystow wieku
XIX: ,nowa sztuka [sztuka awangardowa — przyp. B.L.] dzieli publicznos¢
na dwie grupy: tych, ktérzy ja rozumieja i tych, ktérzy jej nie rozumiejg’
[Ortega 1980: 286]. Nie chce w tym miejscu zajmowac sie analiza przeko-
nan Ortegi na temat wspolczesnej mu sztuki, a jedynie podkresli¢, ze po
blisko stu latach od opublikowania tych stéw, po pierwsze, sztuka nowocze-
sna wcigz znajduje mniejszg niz inne liczbe odbiorcéw, po drugie, ze wy-
odrebnienie réznych grup publicznosci zachowuje aktualno$¢ i moze by¢
rozszerzone na potrzeby opisu dzisiejszych odbiorcow wytworéw kultury
artystycznej nie tylko XIX i XX wieku, ale sztuki w ogdle.

Istnieja w dorobku ludzkosci dzieta, ktérych warto$¢ jest niepodwa-
zalna. Jak stwierdzit Marian Golka: ,,rézne publicznosci odbierajg rézng
sztuke” [Golka 1996: 166], nie wchodzac w szczegdly, dodac trzeba: w rézny
sposob. Istniejg jednak dzieta uniwersalne — ktorych popularnos¢ nie jest
zalezna od kompetencji kulturowych publicznosci. Oczywistym przykla-
dem jest portret Giocondy, ktéremu poswiecam niniejszy artykul, cho¢
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podobnych dziet jest wiecej. Przyjmujac za Ortegg, Ze mamy do czynienia
z trzema kategoriami odbiorcow kultury: znajaca si¢ na sztuce elita, preten-
dujacy do miana koneseréw snobi oraz pozostala masa [por. Ortega 1982],
domniemywac trzeba, ze wigkszos¢ sposrod kilku milionéw ludzi odwie-
dzajacych Muzeum Luwr kazdego roku to przedstawiciele grupy ostatniej
lub w najlepszy razie przedostatniej. Gros spogladajacych na Mone Lise to
zatem ci, ktérzy nie interesuja si¢ sztuka na co dzien. Zlecane przez Komisje
Europejska badania nad Dostepem i uczestnictwem w kulturze [Euroba-
rometr 2013] wskazuja, ze zainteresowanie sztuka mieszkancow krajow
wspolnoty europejskiej nie jest duze, co wyraza migdzy innymi liczba nie-
odwiedzajacych muzea i galerie Europejczykéw (ani jednego muzeum czy
galerii nie odwiedzilo w 2013 roku 62% mieszkanicéw Unii — wzrost liczby
0 4 punkty procentowe wzgledem roku 2007; 23% odwiedzilo jedna lub
dwie przestrzenie wystawiennicze w roku 2013 - spadek o 2 punkty pro-
centowe od 2007 roku [por. Eurobarometr 2013: 8]). Autorzy opracowa-
nia podkreslaja, ze: ,Brak zainteresowania (pierwszy wybor w 21 krajach
cztonkowskich) i brak czasu (pierwszy wybor w 6 krajach cztonkowskich)
to gléwne bariery tlumaczace nieodwiedzanie muzeéw i galerii” [Euroba-
rometr 2013: 26]. Bioragc pod uwage ogromna, przekraczajaca 9 miliondw,
liczbe wizytujgcych paryskie muzeum w roku 2013 (z ktérych 80% przyszto
tylko po to, by zobaczy¢ dzieto Leonarda) oraz powyzsze dane statystyczne,
wnioskowac¢ nalezy, ze publiczno$¢ Luwru to w wigkszosci raczej okazjo-
nalni koneserzy sztuki - kolekcjonerzy miejsc i obiektow koniecznych do
odwiedzenia podczas podrézy do kolejnych miast.

Dla uzupelnienia tego obrazu, raz jeszcze powolam si¢ na wyniki wcigz
aktualnych badan Bourdieu z lat sze$¢dziesiatych'?. Analogicznie do Ortegi
y Gasseta, twierdzi on, ze publicznos$¢ reprezentujaca klasy popularne cha-
rakteryzuje ,,gust barbarzynski’, pozwalajacy odczytac jedynie pierwotne
znaczenia, najprostsze kody, czyli de facto uniemozliwiajacy pelne doznanie
dzieta, a sztuka bardziej wymagajaca przyciaga uwage nielicznych [por. Bo-
urdieu 2005]. Odnoszac si¢ do teorii Ortegi, podkresli¢ trzeba, ze swoistym
»gustem barbarzynskim” nie charakteryzujg si¢ wyltaczenie przedstawiciele
warstw nizszych, a po prostu dyletanci, niezaleznie od pochodzenia klaso-
wego. To oni stanowig istote masy, to oni dekodujg wylacznie podstawowe

Posréd odwiedzajacych muzeum najwiecej jest Amerykanow i Europejczykéw [por. Vogel 2009].
Whioskujac z wynikéw pézniejszych projektow badawczych, twierdzi¢ mozna, ze tendencje wskaza-
ne przez Bourdieu majg trwaly charakter, zwieksza si¢ tylko liczba 0sob odwiedzajacych muzea, a nie
ich kompetencje kulturowe.

10
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warstwy dziel, koncentrujac sie raczej na wlasnych emocjach i doznaniach.
Przedstawiciele Luwru zwracajg uwage, ze: ,Spora grupa [turystow — przyp.
B.L.] wychodzi z muzeum rozczarowana. Najczestszym komentarzem jest:
«dlaczego ona [Gioconda - przyp. B.L.] jest taka mata?» lub «co w niej
takiego niby jest?»” [Lichfield 2005]. W ten sposob, w wiekszosci pozba-
wiona odpowiednich kompetencji, masowa i do pewnego stopnia przy-
padkowa publicznos¢ wyraza dezaprobate dla jednego z najwigkszych dziel
w historii malarstwa. Realizuje si¢ w ten sposdb przed portretem Giocondy
diagnoza Ortegi y Gasseta, ze: ,,Czlowiek masowy uwaza sie za uosobienie
doskonatosci” [Ortega 1982: 76]. Nawet jesli jest wysoko wyksztalconym
specjalista, to wylacznie w waskiej dyscyplinie. Nie bedac fachowcem poza
wlasng dziedzing, daje sobie jednak prawo do wypowiadania si¢ o sprawach,
o ktérych nie ma pojecia, nie stucha glosu z zewnatrz, a przede wszystkim
obnosi sie¢ z wlasnym zdaniem i stylem bycia. ,,Dla chwili obecnej charak-
terystyczne jest to, ze umysly przecigtne i banalne, wiedzac o swej przecigt-
nosci i banalnosci, majg czelno$¢ domagac sie prawa do bycia przecietnymi
i banalnymi i do narzucania tych cech wszystkim innym” [Ortega 1982:
13]. Masa dominuje w przestrzeni nie tylko pod wzgledem ilosciowym, co
by¢ moze byloby do zaakceptowania, pisal przeciez Ortega: ,Nikt chyba nie
bedzie ubolewal nad tym, ze wieksza liczba ludzi czerpie obecnie wiecej
przyjemnosci z zycia niz kiedys, tym bardziej, jesli maja po temu checi
i srodki” [Ortega 1982: 5]. Masa dominuje w przestrzeni pod wzgledem
jakosciowym. Zaadaptowany na potrzeby kultury popularnej obraz staje
sie wlasnoscig thlumu, produktem lezagcym pomiedzy (in between) porzad-
kiem artystycznym a masowym. Podlega wiec mechanizmom wlasciwym
obiektom zhomogenizowanym, w tym nieustannemu recenzowaniu przez
laikéw. Pisze Kloskowska: ,nominalnym sedzig powotanym do oceny pro-
dukcji kulturalnej staje sie przecietny konsument; nie znawca wyrdzniajacy
sie intelektem i subtelno$cig smaku, ale przecietny «cztowiek ulicy», ktérego
kwalifikacje stanowi brak specjalnych kwalifikacji” [Kloskowska 1980: 315].
Oto niepodwazalne prawo ludzi masowych.

Losy portretu namalowanej na poczatku XVI wieku Lisy Giocondy
stanowig doskonalg egzemplifikacje¢ teorii Ortegi y Gasseta, opisujacego
zjawisko zagarniania przestrzeni przez tlum, powotany do tego wskutek
przemian struktur spotecznych. Masy uzurpujace sobie prawo do posia-
dania tego, na co w danym momencie przyjdzie im ochota, wyrwaty wi-
zerunek Giocondy ze $wiata kultury artystycznej, do ktorego przynalezal
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przez cztery wieki. Obraz - produkt, Mona Lisa - ikona sg teraz wlasnoscia
tlumu, tak jak gwiazdy kultury popularnej. W ten sposéb masa przejeta
dostep do dziela, ktérego w muzeum obejrzec juz si¢ nie da. Skoro wigc:
»Masa (...) nie pragnie wspoélzycia z nikim, kto do niej nie nalezy. Masa
$miertelnie nienawidzi wszystkiego co nie jest nig samg” [Ortega 1982: 87],
to miliony masowych turystéw muzealnych przepychaja si¢ w sali numer 6
Luwru, uniemozliwiajac poznanie dziela Leonarda komukolwiek, kto nie
wspoltworzy ttumu chcgcych uwiecznié sie z Mong Lisg na telefonicznym
zdjeciu. Pisze Hannah Arendt: , Kultura masowa pojawia si¢ w momencie,
gdy spoleczenstwo masowe zagarnia wytwory kultury. — I dodaje — Niebez-
pieczenstwo polega tu na tym, ze zyciowy proces spoteczenstw (...) dostow-
nie konsumuje, pochtania i niszczy te wytwory” [Arendt 1994: 244]. Tak oto
jawi si¢ paradoks popularnosci portretu Mony Lisy umieszczonego w pu-
blicznym muzeum, by stawi¢ kunszt Leonarda. Zaskakujacy status gwiazdy
czyni obraz ,wiecznym” w przywolanym na poczatku pracy ujeciu Ortegi,
ale réwnoczesnie praktycznie niedostepnym.

»Przeklenstwem dla dziela sztuki jest, kiedy staje sie stawne” [Poprzedz-
ka 1998: 134].

PS. W roku 2016 Muzeum Luwr odwiedzito 7,8 miliona zwiedzajacych
(spadek liczby spowodowany zagrozeniem terrorystycznym), Muzea Wa-
tykanskie 6,8 miliona 0séb (wzrost o 1 milion w stosunku do roku 2014),
do Wenecji przyjechalo 25 milionéw turystow. Wladze tej ostatniej mysla
coraz powazniej o ograniczeniu liczby odwiedzajacych. Rzad Grecji w przy-
padku wyspy Santorini juz to uczynit.
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SUMMARY

Mona Lisa - Arts Icon - (Pop) Culture Icon. The Problem of an Artwork Against
“the Phenomenon of Fullness” by José Ortega y Gasset

The author adopts the theoretical ideas of a Spanish social philosopher José Ortega
y Gasset to analyse the contemporary processes that occur between the artistic culture and
the massified everyday life. Referring to the category of “the phenomenon of the fullness”,
outlined in a book The Revolt of the Masses, she describes a variety of social reactions to
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one of the most famous works of art - the portrait of the Gioconda by Leonardo da Vinci.
The events of the last hundred years (from a theft in 1911, to two foreign travels, to the
appearance in Dan Brown’s bestseller The Da Vinci Code) have made the artwork not only
an icon of the artistic world, but, above all, a star of the mass culture. The museum space
where Giaconda is displayed is regularly filled with crowds. For many, a selfie in front of
the painting is a must-have souvenir from a trip to Paris. At the same time, the Gioconda
is a heroine of Internet memes and decorative imprints on mugs, T-shirts, or bags. The
author uses a selection of mostly classical theoretical concepts to support her thesis that
“the Gioconda phenomenon” is an exemplification of José Ortega y Gasset’s vision of the
revolting masses.

KeEYwoRbDs: Gioconda, José Ortega y Gasset, Leonardo da Vinci, pop culture, sociology
of art
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Wstep

Dyskusja o znaczeniu muzedw, ich statusie we wspdlczesnym $wiecie
oraz zmieniajacych sie funkcjach tychze trwa juz od dluzszego czasu.
Jednym z nowszych jej przejawow jest ksigzka Jeana Claira pod jakze
znamiennym tytulem Kryzys muzeéw [Clair 2009]. Autor poddaje
w niej krytyce pomysly budowy nowego Luwru w stolicy Zjednoczonych
Emiratow Arabskich - Abu Zabi. W zamian miedzy innymi za zgode¢ na
uzywanie nazwy Luwr oraz zobowigzanie Francuzéw do diugotermino-
wego wypozyczania dziel sztuki jej arabskiemu odpowiednikowi, strona
francuska otrzyma wielomilionowg pieni¢zng gratyfikacje. Wedlug Claira
nie powinno si¢ kupczy¢ narodowa marka oraz dziedzictwem kulturo-
wym. Poza tym krytykuje on przerost funkcji rozrywkowej w dzisiejszych
muzeach, stwierdzajac, iz: ,Dzi§ natomiast rozrywka — ostatnia i by¢ moze
iluzoryczna moim zdaniem funkcja muzeum - przyé¢mita wszystkie po-
zostale” [Clair 2009: 67]. Idealem dla niego s3 muzea, w ktérych mozna
spokojnie i bez tloku kontemplowac¢ dzieta sztuki.

Podzielajac obawy Claira, obwiniajacego wspolczesne muzea za stwo-
rzenie sytuacji, w ktérej pomija si¢ pytania o poczatki i sens dzieta sztuki,
koncentrujac sie jedynie na jego formie (co jest konsekwencjg nastawienia
sie na rozrywke i przyjemnosci), stwierdzi¢ jednakze trzeba, ze wspolcze-
$nie do$¢ wyraznie zmieniajg si¢ pojecie oraz funkcje muzeum. Stusznie
zatem pisze polska muzeolog Dorota Folga-Januszewska, analizujac prze-
miany wspolczesnych muzeéw: ,Pojecie «muzeum», do konca XX w.
majgce konotacje historyczne, w ciggu ostatniej dekady ulega przeksztalce-
niu, coraz czedciej oznacza miejsce calozyciowego ksztalcenia i spoleczno-
swiatopogladowej refleksji” [Folga-Januszewska 2015: 7]. Muzea wigc staly
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sie nie tylko miejscem spotkania ze sztuka, czy tez z innymi artefaktami,
lecz jednoczesnie spotkania z drugim cztowiekiem oraz przestrzenig ksztal-
cenia i dialogu.

Bardzo waznym zjawiskiem od drugiej potowy XX wieku bylo powsta-
wanie wielu muzeéw prywatnych na calym swiecie, ktore Andrzej Rotter-
mund nazywa ,,nowymi muzeami prywatnymi” [Rottermund 2010: 22],
w przeciwienstwie do wczesniej powstajacych muzedw prywatnych, jak
chociazby tych z przetomu XIX i XX wieku, ktore zakladano w Stanach
Zjednoczonych. Te nowe muzea sg to bardzo czesto profesjonalne placowki,
z fachowym personelem, ktére zalozone zostaty przez bogatych kolekcjone-
réw, czy tez koncerny przemystowe. Oprocz jednakze placowek o wysokim
budzecie, mamy do czynienia réwniez z malymi muzeami prywatnymi,
w ktérych calg obstuge stanowi ich wlasciciel, korzystajacy, w najlepszym
przypadku, z pomocy cztonkéw swojej rodziny. Z takimi przypadkami spo-
tykamy si¢ w naszym kraju, szczegélnie za$ od roku 1989, gdy, jak grzyby po
deszczu, prywatni kolekcjonerzy otwierali swoje wlasne placowki muzeal-
ne. Sg to bardzo kameralne muzea, najczesciej mieszczace si¢ w prywatnych
domach, o ktérych Folga-Januszewska pisze, Ze ujawniaja one ,w interesu-
jacy sposob powrot do liczacej kilkaset lat tradycji tworzenia muzeéw jako
rezultatu indywidualnych pasji i fascynacji” [Folga-Januszewska 2015: 62].
By¢ moze wlasnie owa kameralno$¢ muzedw prywatnych jest tym, czego we
wspolczesnych, wielkich muzeach daremnie poszukiwal Clair.

W niniejszym artykule chciatbym poruszy¢ kwestie zwigzane z przemia-
ng funkcji wspotczesnych muzedw i w zwiazku z tym pytania o ich definicje
i znaczenie spoleczne. Zjawiska te przeanalizuje na przykladzie muzeow
prywatnych w Polsce, ktére nie majac takiego budzetu jak muzea pan-
stwowe czy regionalne, charakteryzuja si¢ jednoczesnie wysokim stopniem
kreatywnosci i postuzy¢ moga jako laboratoria zachodzacych przemian
praktyk muzealnych. W ostatniej czedci artykulu zagadnienia te przedsta-
wie bardziej szczeg6élowo, opierajac si¢ na studium przypadku, jakim bedzie
Najmniejsze Muzeum Swiata z siedziba w Warszawie.

Definicja i funkcje muzedw

Zeby méwié o przemianach funkcji muzedw, trzeba najpierw zastanowié¢
sie nad tym, czym w ogdle jest muzeum i jakie tradycyjne cele tej instytucji
przyswiecaja. Dla Wojciecha Gluzinskiego ,,muzeum jest uporzagdkowanym
i unaocznionym zbiorem rzeczy” [Gluzinski 1980: 292]. Do tego dochodzi
oczywiscie jeszcze cala infrastruktura z wykwalifikowanym personelem
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i strukturg organizacyjna. Z tej krétkiej definicji mozemy juz wyprowadzi¢
cztery podstawowe funkcje muzeum, a mianowicie: gromadzenie, przecho-
wywanie, naukowe opracowywanie i udostepnianie [Gluzinski 1980: 103].

Z kolei Miedzynarodowa Rada Muzedéw ICOM jako swoja oficjalng de-
finicje przyjmuje, ze: ,Muzeum jest instytucja non-profit, o trwaltym cha-
rakterze, stuzaca spoteczenstwu i jego rozwojowi, otwarta dla publicznosci,
ktdra to instytucja gromadzi, konserwuje, prowadzi badania, udostepnia
i wystawia materialne i niematerialne dziedzictwo ludzkosci i jego $rodo-
wiska w celu edukacji, nauki i rozrywki” [http://icom.museum/the-vision/
museum-definition]. W tejze definicji podkreslony zostal szczegélnie spo-
teczny charakter instytucji muzeum, jego otwarcie na szeroka publiczno$é
i dziatalnos$¢ edukacyjng. Wspoélczesnie od muzeum wymaga si¢ komuni-
kacji z widzem, interakcji i rozrywki. O takiej potrzebie komunikacyjnej
pisze Piotr Czarnowski, ktdry, co prawda, analizowal tylko mozliwosci ko-
munikacji medialnej, ale jego uwagi mozna rozciagna¢ na funkcjonowanie
muzeum jako catosci. W swoim artykule stwierdza, ze ,muzeum jest o tyle
dobre, o ile potrafi si¢ komunikowac. Jesli tego nie robi, to jest tylko sta-
tycznym zbiorem eksponatdw, a nie dynamicznym elementem spotecznego
rozwoju” [Czarnowski 2013: 20-21] Owo otwarcie si¢ muzeum na zwiedza-
jacych ma dzi$ o wiele glebsze znaczenie, anizeli kiedys - to widzowie staja
sie czesto ekspertami i edukatorami. Jest to wedlug Folgi-Januszewskiej
jedna z najistotniejszych zmian, jakie zachodza w funkcjonowaniu muzedéw
juz od konca lat osiemdziesiatych dwudziestego wieku, a nasility si¢ po roku
2000:

by¢ moze najistotniejszg zmiang jest zauwazenie przez lideréw muzealnych instytu-
¢ji, ze dawna, jednokierunkowa (od personelu do odwiedzajacego) edukacja muze-
alna (opisana i praktykowana systemowo od poczatku istnienia muzedw) powinna
by¢ zastepowana przez feedback - czynng forme przepltywu nauk i do$wiadczen
miedzy muzealnikami i odwiedzajacymi muzea [Folga-Januszewska 2015: 9].

Trzeba dodad, ze taki feedback najczgsciej i w sposdb najbardziej na-
turalny ma miejsce w matych muzeach prywatnych, ktérych wilasciciele
nastawieni sg na bezposrednie interakcje z widzami i wymiane wiedzy.

Bardzo mocne otwarcie si¢ muzeéw na dzialania edukacyjne jest
jednym z najbardziej widocznych trendéw we wspdlczesnym muzealnic-
twie. Muzea prowadza specjalne zajecia kierowane do réznych grup, jak
chociazby dzieci, senioréw czy niepetnosprawnych. Organizuja réwniez
warsztaty oraz wydarzenia kulturalne i artystyczne. Propozycje muzedw
zorientowane s3 na pobudzenie widzéw do dzialania, na uaktywnienie ich
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kreatywnosci. O tym, jak wazny jest problem edukacji muzealnej w naszym
kraju $§wiadczy¢ moze powolanie do Zycia w roku 2006 Forum Edukatoréw
Muzealnych oraz portalu internetowego, zajmujacego si¢ zagadnieniami
edukacji muzealnej [http://edukacjamuzealna.pl]. Trzeba jednak pamietac
o tym, ze nowe formy edukacji muzealnej moga przynie$¢ rowniez pewne
zagrozenia. Wymienia je w swoim tekécie Maria Poprzecka, a sg to: ,,di-
sneylandyzacja, infantylizacja, populizm, komercjalizacja (takze ustug
edukacyjnych). Upodobniajg one muzea do wielofunkcyjnych kombinatow
zbiorowej popularnej rozrywki czy centréw rozrywkowo-handlowych”
[Poprzecka 2010: 54].

Definicje muzeum znajdujemy réwniez w ustawie z dnia 21 listopada
1996 r. o muzeach, znowelizowanej w 2012 roku. W artykule 1 tej ustawy
zapisano:

Muzeum jest jednostka organizacyjna nienastawiong na osiaganie zysku, ktorej
celem jest gromadzenie i trwala ochrona débr naturalnego i kulturalnego dzie-
dzictwa ludzkoséci o charakterze materialnym i niematerialnym, informowanie
o warto$ciach i tresciach gromadzonych zbioréw, upowszechnianie podstawowych
warto$ci historii, nauki i kultury polskiej oraz $wiatowej, ksztaltowanie wrazliwosci
poznawczej i estetycznej oraz umozliwianie korzystania ze zgromadzonych zbioréw
[Ustawa... 2012].

Dalej, w artykule 2 wyrdzniono szczegdtowe sposoby realizacji celow za-
wartych w poprzednim artykule. Nalezg do nich:

gromadzenie zabytkéw w statutowo okreslonym zakresie; katalogowanie
i naukowe opracowywanie zgromadzonych zbioréw; przechowywanie groma-
dzonych zabytkéw, w warunkach zapewniajacych im wlasciwy stan zachowania
i bezpieczenstwo, oraz magazynowanie ich w sposéb dostepny do celéw nauko-
wych; zabezpieczanie i konserwacja zbioréw oraz, w miar¢ mozliwosci, zabez-
pieczanie zabytkéw archeologicznych nieruchomych oraz innych nieruchomych
obiektéw kultury materialnej i przyrody; urzadzanie wystaw stalych i czasowych;
organizowanie badan i ekspedycji naukowych, w tym archeologicznych; prowa-
dzenie dzialalnosci edukacyjnej; popieranie i prowadzenie dziatalnosci artystycz-
nej i upowszechniajacej kulture; udostepnianie zbioréw do celéw edukacyjnych
i naukowych; zapewnianie wlasciwych warunkéw zwiedzania oraz korzystania
ze zbioréw i zgromadzonych informacji; prowadzenie dziatalnosci wydawniczej
[Ustawa... 2012].

Oparajac sie na wyréznionych w ustawie cechach i realizowanych celach
mozemy okresli¢ podstawowe obszary dziatalnosci muzedw, do ktorych
naleza: gromadzenie zbioréw, ekspozycja, ich przechowywanie, ochrona
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i konserwacja, prowadzenie badann naukowych, dzialalno$¢ edukacyjna
i wydawnicza. Warto zwréci¢ jednakze uwage, iz w tym obszernym opisie
nie znalazlo si¢ miejsce na dziatalnos$¢ rozrywkows, na ktéra tak pomsto-
wat Clair.

Z powyzszych charakterystyk muzeéw wylaniajg sie tradycyjne ich
funkgje, ktore do dzis$ s realizowane w mniejszym badz wiekszym zakresie.
Sktadajg si¢ na nie:

1.

10.

Gromadzenie zbioréw. Jest to jedna z podstawowych i oczywistych
funkcji muzedw, ktorej zasieg zalezy czesto od posiadanych srodkow
materialnych, przeznaczonych na zakup artefaktow.

Udostepnianie zbioréw. Funkcja ta taczy si¢ $cisle z poprzednia,
gdyz sens gromadzenia zbioréw znajduje swoje wypelnienie w ich
dalszym udostepnianiu widzom badz badaczom.

Katalogowanie i opracowanie zbioréw. Tutaj efektem finalnym staje
sie tworzenie katalogéw opracowanych zbioréw badz tez innego
rodzaju broszur.

Przechowywanie zbioréw. Tutaj wazne jest przygotowanie specjal-
nych miejsc i odpowiednich warunkéw, w ktdrych zbiory beda si¢
znajdowac.

Konserwacja zbioréw. To bardzo wazna funkcja, ktora jest tez dos¢
praco- i kosztochlonna.

Urzadzanie wystaw stalych i czasowych. Jest podstawowa funkcja,
o wysokim dzi$ stopniu specjalizacji i wiedzy.

Prowadzenie dzialalno$ci edukacyjnej. Jak pokazuja badania w pol-
skich muzeach, najbardziej rozpowszechnionym rodzajem dziatan
edukacyjnych w roku 2016 byly lekcje muzealne (49441), za$ na
drugim miejscu znalazly si¢ warsztaty (17796). Pozostale formy
edukacyjne wystepowaly juz rzadziej: wyklady i prelekcje (5566),
koncerty (1380), spektakle (1121), szkolenia i kursy (445) [Statysty-
ka muzedéw... 2017: 35].

Ochrona dziedzictwa kulturowego. Jest to wazne zadanie w kon-
tekscie wytwarzania i podtrzymywania tozsamosci zbiorowej danej
spolecznosci, czy tez calego narodu.

Prowadzenie badan naukowych. Jak pokazuja ostatnie badania,
w Polsce w roku 2016 programy badawcze prowadzilo 39,57%
muzedw [Statystyka muzeow... 2017].

Prowadzenie dzialalnosci artystycznej i kulturalnej. Mozna w tym
miejscu wspomnie¢ chociazby o organizowaniu koncertéw czy
dzialan artystycznych.
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11. Prowadzenie dzialalno$ci wydawniczej. Finalnym produktem sa
tutaj ulotki, broszury, albumy, ksiazki, czy tez katalogi.

12. Organizowanie dzialalnosci rozrywkowej. Dzi$ funkcja ta bardzo si¢
rozbudowala, co przyniosto réowniez glosy krytyczne, zarzucajace
muzeom komercjalizacje.

Istotne zmiany, jakie zachodza w obrebie tych funkcji dotycza ich posze-
rzania, kfadzenia szczegdélnego nacisku na wybrane z nich oraz pojawiania
sie nowych. Do nowych funkcji muzeéw mozna zaliczy¢ przede wszystkim
- psychoterapeutyczng, ktdra jest realizowana chociazby w Najmniejszym
Muzeum Swiata, oraz funkcje rozrywkows, ktéra nabrata dzi$ szczegdlnego
wymiaru. Poza tym, bardzo duzo uwagi po$wieca si¢ obecnie funkeji eduka-
cyjnej i czynnej roli widza w procesie obcowania z obiektami muzealnymi.
Odbywa sie to przez réznego rodzaju imprezy towarzyszace ekspozycjom,
a takze przez zastosowanie nowych mediéw, czego wyrazem moga by¢ inte-
raktywne wystawy oraz wirtualne muzeum.

Przyszlo$¢ muzeum

Wiele wspolczesnych dyskusji dotyczacych muzedw nakierowanych jest
na probe odpowiedzi na pytanie o ich przyszios¢ w kontekscie wystawia-
nych zbioréw, nowych sposobdw ich prezentacji oraz poszerzania oferty
dla publicznosci. Dostepne statystyki potwierdzaja zwickszajaca sie liczbe
muzedw na §wiecie, co pociaga za sobg optymistyczne komentarze na temat
kondycji dzisiejszych muzeéw. Krzysztof Pomian [2014] wskazuje na to, ze
wiele nowych muzeéw powstaje nie tylko w Europie, ale réwniez w takich
krajach, jak Chiny, Brazylia czy Indie. Rownoczes$nie zwigksza si¢ liczba
zwiedzajacych. Jako przyczyny wzrostu liczby muzeéw i publiczno$ci podaje
Pomian: procesy globalizacji, wzrost poziomu zycia w krajach rozwijajacych
sie, rewolucje informatyczng, rozwdj miedzynarodowej turystyki masowej
oraz agresywna polityke promocyjng muzeéw. ROwnoczesnie rosnie zrdz-
nicowanie pomigdzy maltymi, lokalnymi muzeami a wielkimi muzeami
o zasiegu miedzynarodowym, ktore ,,staja si¢ coraz wigksze” [Pomian 2014:
153]. Inne zmiany we wspoiczesnych muzeach, ktore notuje Pomian, to: ich
nastawienie na masowego odbiorce, rozrost ich funkcji, wzrost znaczenia
srodkow masowego przekazu w dzialaniach promocyjnych i ksztalttowaniu
oczekiwan publicznosci oraz wzrost roli gospodarczej muzedw.

Istotne zmiany zachodza réwniez w projektowaniu wystaw, ktdre stato
sie dzi§ wyspecjalizowang dzialalno$cig, obejmujaca nie tylko ekspozycje
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muzealne, ale réwniez przestrzenie handlowe, centra informacyjne, targi
czy parki. Jak pisza autorzy podrecznika projektowania wystaw, projek-
towanie ekspozycji dzi$ jest zwigzane ,przede wszystkim z tworzeniem
form komunikacji i planowaniem przestrzeni” [Lorenc, Skolnick, Berger
2008: 6]. Widac¢ to rowniez w ekspozycjach muzealnych, ktore duzy nacisk
ktada na relacje pomiedzy widzami a przestrzenig wystawowa oraz pomig-
dzy samymi odwiedzajacymi. Oczekiwania widzéw zmierzajg w kierunku
zapewnienia im przezy¢, doznan, wzruszen i emocji, ktére sg charakte-
rystyczne dla wspoélczesnej ,,gospodarki doznan’, pojawiajacej si¢ takze
w muzeach [Rottermund 2015: 5]. Z kolei na relacje cztowiek — przestrzen
w przestrzeni muzealnej zwraca uwage Krzysztof Mordynski, ktéry nie ma
watpliwosci, ,ze proby objasniania percepcji wystawy wylacznie poprzez
wlasciwos$ci zmystu wzroku nie dadzg nam pelnej odpowiedzi na posta-
wiony problem. Poszukiwanie rozwigzania odsyta nas do szerszych zagad-
nien zwigzanych z relacja czlowiek - przestrzen” [Mordynski 2015: 151].
Te szersze zagadnienia to ujmowanie percepcji widzow z wykorzystaniem
wspolczynnika humanistycznego Floriana Znanieckiego, wykorzystanie
koncepcji przestrzeni humanistycznej w badaniach nad relacjami czlowiek
- otoczenie, zwrdcenie uwagi na potrzebe poznawcza, ktora , kieruje goscia
do muzeum i wplywa na jego percepcj¢” [Mordynski 2015: 151-152] oraz
wykorzystanie narzedzi rozwinietych na obszarze architektury i urbanistyki
do intensyfikacji muzealnego przestania.

Bardzo waznym pojeciem w ostatnich latach, ktére odnosi si¢ do prak-
tyki zwiedzania wystaw, stalo si¢ stowo ,,partycypacja” i pojecie ,,muzeum
partycypacyjne”. Termin ten zostal stworzony przez dyrektorke Muzeum
w Santa Cruz Nine Simon. Oznacza on nowy sposob myslenia o widzu,
ktéry wezwany jest do zaangazowania si¢ w proces zwiedzania, przecho-
dzac od bycia biernym widzem na rzecz kreatywnego odbioru i realizo-
wania wlasnych pomystéw. Oznacza to réwniez nawigzywanie przez nich
relacji z innymi widzami oraz z pracownikami muzeum. S oczywiscie
pewne granice takiej partycypacji, ktore ograniczaja (do)wolnos¢ dziala-
nia widzéw. Katarzyna Jagodzinska wymienia w swoim artykule chocby
takie ograniczenia, jak te zwigzane z bezpieczenstwem zbiordw, istnieja-
cym scenariuszem dzialan, ktéry zostal przygotowany przez pracownikow
muzeum, czy tez pewne obawy muzealnikéw dotyczace dopuszczenia
odbiorcéow do wspotksztaltowania wystawy [Jagodzinska 2016: 118-120].
O muzeum jako miejscu kontaktow interpersonalnych i spotecznych relacji
pisze takze Malgorzata Bogunia-Borowska [2016]. Zwraca ona uwage



52 Jerzy Kaczmarek

na to, ze muzeum jest miejscem interakcji réznych pokolen, jak réwniez
réznych czaséw - przeszlego, terazniejszego i przyszlego. Natomiast
Margherita Sani [2017] zauwaza, iz muzeum ma bardzo wazne zadanie,
ktére polega na byciu miejscem dialogu miedzykulturowego. Szczegdlnie
dzi$, w dobie migracji, mieszania si¢ kultur, ale i wzajemnej nieufnosci
réznych grup etnicznych, zadanie to wydaje si¢ by¢ niezmiernie wazne.
Przykladem konkretnych dzialann podejmowanych przez muzeum, a zmie-
rzajacych do miedzykulturowego dialogu, jest projekt Spotkanie z Innym,
prowadzony przez Muzeum Narodowe w Szczecinie. Jest on gléwnie skie-
rowany do uczniéw, ale réwniez do nauczycieli i wychowawcow. Cele tego
projektu zostaly okreslone nastepujaco: przeciwdzialanie uprzedzeniom
i stereotypom, pokazanie innego obrazu krajow globalnego Potudnia, na-
klonienie dzieci, mlodziezy i nauczycieli do zmiany postawy spolecznej
na bardziej odpowiedzialna, ktoéra juz dzi§ lub w przyszlosci bedzie miata
kluczowy wptyw na ksztaltowanie trendéw, oraz wiaczanie zagadnien glo-
balnych do dyskusji mainstreamowych [Baumgarten-Szczyrska, Milewska,
Obalek 2017: 237].

Istotnym problemem wspdlczesnych muzedw jest wkraczanie do nich
nowych technik multimedialnych. Trwaja dyskusje dotyczace praw autor-
skich zdigitalizowanych dziel, ktére udostgpnia si¢ w Internecie [Urban
2014]. Powstaje rowniez obszerna literatura, dotyczaca funkcjonowania
i statusu muzeéw wirtualnych [Bentkowska-Kafel 2013]. Innym problemem
jest wykorzystywanie aplikacji mobilnych w muzeach. Alicja de Rosset i Ka-
tarzyna Zielonka, ktdre analizowaty uzycie aplikacji mobilnych w muzeach,
doszly do wniosku, Ze zainteresowanie nimi wéréd zwiedzajacych w Polsce
jest niewielkie. Autorki artykutu przedstawily zresztg szersza refleksje, do-
tyczaca wykorzystania nowoczesnych technologii w polskich muzeach:

Polskie muzea wykorzystuja coraz czesciej nowe technologie, wprowadzajac coraz
chetniej multimedia, w tym takze aplikacje, jednak rzadko analizujg czy sa one
dopasowane do potrzeb odbiorcéw i samej instytucji, w tym jej mozliwosci or-
ganizacyjnych i finansowych. Muzea najczeséciej nie sa przygotowane do tego
typu wdrozen - brakuje im do$wiadczenia i wiedzy na temat potrzeb odbior-
cOw oraz swoich wlasnych, zaréwno w zakresie planowanych treéci i funkcjo-
nalnosci, koniecznego nakladu pracy, jak i stosowanych technologii. Zdajg si¢
w zwigzku z tym na oferty firm, kupujac produkty gotowe, nieprzystosowane do
sposobu funkcjonowania instytucji (czesto stanowigce zamkniety, nie dajacy sie
rozbudowac¢ czy zintegrowa¢ z innymi narzedziami produkt) lub skomplikowane
i kosztowne narzedzia, ktérych funkcjonalnosci nie beda w pelni wykorzystywa-
ne [Rosset, Zielonka 2016: 238].
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O tym, ze zastosowanie danego rozwigzania technologicznego, badz
jego zaniechanie, nie zawsze jest przemyslane §wiadczy¢ moze chociazby
fakt, ze w przebadanych 231 muzeach polskich, tylko w 11% z nich mozna
zakupic bilet przez Internet [Statystyka muzeow... 2017: 51].

Muzea prywatne

Mate muzea prywatne, prowadzone najczgsciej przez jedng osobe — pa-
sjonata i zalozyciela - stanowia bardzo interesujacy fenomen na mapie
muzealnej Polski. Takie muzea istnialy juz przed wojna, a w okresie PRL
zostaly zlikwidowane. Jak dowiadujemy si¢ ze statystyk, w Polsce przed-
wojennej istniato 175 muzeéw (16 z nich nalezalo do oséb prywatnych,
11 do instytucji koscielnych, 81 do towarzystw i fundacji, 38 do samo-
rzadu), [Maciejewska, Graczyk 2013: 24]. Po wojnie muzea prywatne
przestaly istnie¢, a gtéwnym ich wlascicielem stalo si¢ panstwo. Jedynie
organizacje spoteczne i instytucje koscielne mogly w réznych okresach
prowadzi¢ dzialalno$¢ muzealng (w 1983 roku 48 muzedéw nalezato do
organizacji spolecznych, za$ 11 do instytucji koscielnych), [Maciejew-
ska, Graczyk 2013]. Natomiast po roku 1989, a szczegolnie zas po roku
1998, nastepuje boom na muzea prywatne [Maciejewska, Graczyk 2013:
16]. Ostatnie dane pokazuja, ze w roku 2012 zarejestrowanych bylo
429 muzeéw (a wraz z oddziatami bylo ich 723), z tego muzedéw panstwo-
wych - 24, samorzagdowych - 301, prywatnych prowadzonych przez osoby
tizyczne - 54, prywatnych prowadzonych przez instytucje — 50 [Macie-
jewska, Graczyk 2013: 24-25]. Dane z roku 2016 notuja 643 zarejestro-
wane muzea w Polsce (wraz z oddzialami - 964), z tego 22 to panstwowe,
17 — wspolprowadzone, 315 - samorzadowe, 171 — prywatne prowadzo-
ne przez osoby fizyczne, 118 — prywatne prowadzone przez instytucje),
[https://nimoz.pl/baza-wiedzy/bazy-danych/baza-muzeow-w-polsce].
Warto zauwazy¢ tutaj lawinowy wrecz wzrost liczby muzeéw prywatnych
miedzy latami 2012 a 2016.

W dalszej czeéci artykulu interesowa¢ mnie beda przede wszystkim
muzea prywatne, ktére prowadzone s3 przez osoby fizyczne, najczesciej
przez jedng osobe, zazwyczaj przy pomocy cztonkéw rodziny. Wiasciciel
jest jednoczesnie zalozycielem muzeum, ktére powstato na bazie jego pry-
watnej kolekcji. Rdzne sg przyczyny decydujace o zalozeniu muzeum przez
dang osobe. Autorzy badan nad muzeami prywatnymi w Polsce podali
kilka motywow, ktore wymieniali muzealnicy podczas wywiadéw - a byly
to nastepujace impulsy:
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przypadek niebedacy przypadkiem, czyli objawienie ($wieckie), ktére w jednym
momencie ogarnelo rozméwce; narodziny syna; obietnica dana ojcu, dziadkowi;
ol$nienie podczas zwiedzania muzeum regionalnego, poczucie duzej wartosci
swojej dziatalnosci kolekcjonerskiej; zachwyt nad innym muzeum prywatnym;
opieszalo$¢ lokalnej wladzy w zakltadaniu muzeum; nagly wzrost zainteresowania
prowadzong kolekcja [Maciejewska, Graczyk 2013: 45].

Zawsze jednak za aktem zalozycielskim stoi kolekcjoner, ktory decydu-
je sie wyjs¢ ze swoja pasja ku innym ludziom i dzieli¢ si¢ z nimi zaréwno
dostepem do swoich eksponatdw, jak i do opowiesci o nich, gdyz bardzo
wazna jest tutaj rola wlasciciela, ktory sam opowiada o swojej kolekeji i po
czesci o sobie, 0 swojej pasji i zyciu. To przyklad bliskiej, bezposredniej in-
terakeji, ktdrej brak jest w wielkich, tradycyjnych muzeach.

Bardzo szczegélnym problemem w funkcjonowaniu muzeéw prywat-
nych jest kwestia przestrzeni wystawienniczej. Otdz muzea takie najczesciej
mieszcza si¢ w domach badz bezposrednio przy domach ich wilascicieli,
stad tez przestrzen prywatna staje si¢ przestrzenig publiczng - czasami
w sposéb bezposredni, gdy miejsce, ktore stuzy do mieszkania przez jakis
czas w ciggu dnia przeksztalca si¢ w przestrzen wystawiennicza. Stad tez
w pewnym stopniu, przynajmniej na jaki$ czas, ulega tam zatarciu podziat
na to, co prywatne i to, co publiczne. Taki przypadek ma miejsce chociazby
w Najmniejszym Muzeum Swiata, ktdre mieci sie w prywatnym mieszka-
niu, stuzagcym na co dzien zgodnie ze swym normalnym przeznaczeniem.

Muzea prywatne spelniajg wazng funkcje w odniesieniu do widzéw oraz
spolecznosci lokalnej, ktérag mozna okresli¢ jako funkcje wigziotworcza.
Potwierdzaja to wczesniej przytaczane badania:

Obok oswajania przestrzeni, tworzenia bezpiecznego miejsca czesto podkreslali
rozméwcey wieziotworcze, wlasciwie tozsamosciowe oddzialywanie lokalnych
kolekcji. Muzeum prywatne dos$¢ szybko stawalo sie w wiekszo$ci, ale nie we
wszystkich przypadkach, miejscem scalajgcym, za$wiadczajacym o jakich$
czynnikach aczacych ludzi ,,stad” albo i budujgcych dane srodowisko, od kolek-
cjonerskiego, muzealniczego, przez artystyczne po pokoleniowe [Maciejewska,
Graczyk 2013: 49].

Jak pokazuje praktyka, chociazby w przypadku Najmniejszego Muzeum
Swiata, na poczatku, zaraz po zalozeniu muzeum, spolecznos$¢ lokalna
podchodzi nieufnie do takiej inicjatywy, lecz pdzniej, szczegdlnie wtedy,
gdy o muzeum zaczyna by¢ glo$no, gdy odwiedzaja je znane osoby, spo-
leczno$¢ ta zaczyna by¢ dumna z tego, ze miesci si¢ ono w ich sasiedztwie,
a nawet zaczyna $wiadczy¢ na jego rzecz drobng pomoc. Istotne znaczenie
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maja takie muzea réwniez dla budowania tozsamosci lokalnej i narodowe;j,
gdyz wiele z nich udostepnia eksponaty zwigzane z historig danego regionu
czy calego narodu i przekazuje tradycje mlodszemu pokoleniu, chociazby
poprzez spotkania z mlodziezg szkolng. Owo wigziotworcze oddzialywanie
nie dotyczy tylko $srodowiska lokalnego, ale atmosfera muzeéw prywatnych
i bliskie, osobowe relacje ze zwiedzajacymi, przybylymi niekiedy z odleglych
stron, powoduja nawigzywanie bliskich kontaktéw pomigdzy wlascicielem
a widzami.

Nawigzywaniu takich kontaktéw sprzyja sama przestrzenn muzeéw pry-
watnych, ktdra jest przestrzenig z reguly malg, atmosfera w niej jest domowa
- i to czgsto w dostownym znaczeniu, do czego przyczynia si¢ gospodarz,
a niekiedy i inni czlonkowie rodziny, ktérzy czasami si¢ pojawiaja. Mozna
powiedzie¢, ze muzea takie zyja, s3 autentycznym wyrazem bliskich, domo-
wych relacji, w przeciwienstwie do wielkich przestrzeni muzeéw panstwo-
wych, w ktérych podziwia sie szczelnie zamknigte w dostojnych gablotach
eksponaty. Mysle, iz w bardzo dobry sposéb sytuacje sterylnie przygotowa-
nych przestrzeni, niekoniecznie wielkich, muzeéw oddaje utwor Zbigniewa
Herberta zatytulowany Dom poety:

Kiedys byt tu oddech na szybach, zapach pieczeni, ta sama twarz w lustrze. Teraz
jest muzeum. Wytepiono flore podlédg, oprozniono kufry, pokoje zalano woskiem.
Calymi dniami i nocami otwierano okna. Myszy omijajg ten zapowietrzony dom.
Lézko zastano porzadnie. Ale nikt nie chce spedzi¢ tu ani jednej nocy.

Miedzy jego szafa, jego tozkiem a jego stolem - biata granica nieobecnosci, $cista
jak odlew reki [Herbert 2008: 337].

Warto wspomnie¢ jeszcze o waznym problemie, ktory dotyka wia-
$cicieli muzeéw prywatnych, a mianowicie kwestii prawnych. Czgsto
narzekajg oni na polskie prawo, ktére stwarza wiele barier w procesie
rejestracji muzeum, ktéry jest dlugi i skomplikowany. Poza tym wiele
kwestii zwigzanych z dzialalnosciag muzealnicza nie jest do konca roz-
strzygnietych, jak chocby kwestia zbidrek pienieznych czy posiadania
broni (wiele muzeéw jako swoje eksponaty posiada bron bialg czy palng).
Muzeum prywatnemu, wedtug obowiazujacych przepiséw, nie moze by¢
tez nadany status instytucji kultury. Te i inne kwestie prawne omawia
w swoim artykule, pod jakze znamiennym tytulem Jak zalozy¢ prywatne
muzeum? Rafal Golat [2008]. W artykule wyjasniono zawilosci prawne
zwigzane z zakladaniem, rejestracjg i funkcjonowaniem muzeow prywat-
nych; moze by¢ on rodzajem poradnika dla 0séb chcacych takie muzeum
zalozy¢.
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Muzea prywatne stanowig wazny element na mapie kulturalnej naszego
kraju. Pomimo wzrastajacej ich liczby, trudno doszukac¢ si¢ jakichkolwiek
badan nad ich funkcjonowaniem, a przeciez jest to z pewnoscia niezwykle
interesujacy temat dla badaczy spolecznych. Jedynym przykladem takich
prac badawczych jest projekt ,Muzea prywatne, kolekcje lokalne. Badania
nowej przestrzeni kulturowe;j” realizowany w ramach programu ,,Obserwa-
torium kultury” w 2012 roku. Badania te zostaly przeprowadzone jednak
tylko w dwdch wojewodztwach: kujawsko-pomorskim i mazowieckim. Warto
zatem szerzej objac eksploracja to rzadko podejmowane zagadnienie.

Najmniejsze Muzeum Swiata

Tak jak wigkszo§¢ muzedw prywatnych, rowniez Najmniejsze Muzeum
Swiata zwigzane jest $cisle z osobg zatozyciela. Jest nig dr Halina Duczmal-
-Pacowska. Najmniejsze Muzeum Swiata powstato w 1988 roku po tym, jak
dr Duczmal-Pacowska przeszta na emeryture po okresie wieloletniej pracy
w Muzeum Ziemi Polskiej Akademii Nauk (PAN) w Warszawie. Nazwe za-
lozycielka wyjasnia nastepujaco:

Natomiast nazwa Najmniejsze Muzeum Swiata, o ktdrg czesto pytajg dziennika-
rze, zostala spontanicznie narzucona przez fakt, ze muzeum zajmuje malutka
powierzchnig, bo w sumie 20 m?, dysponuje 1 osobg personelu, ktérej dorywezo
pomaga kilka zaledwie 0sob, a zatem jest w minimalnej skali i ma minimalne moz-
liwosci rozwoju w stosunku do innych, ogromnych muzedw na $wiecie [Duczmal-
-Pacowska 2008: 235].

Na przyczyny powstania tegoz muzeum zlozyla sie, z jednej strony,
che¢ kontynuowania pracy muzealniczej przez zalozycielke po przej-
$ciu na emeryture oraz, z drugiej, stworzenie przestrzeni wolnosci we
wlasnym mieszkaniu po pracy w Muzeum Ziemi, gdzie dr Duczmal-
Pacowska doznala wielu szykan. Okres jej pracy zawodowej przypadt
bowiem na czasy PRL-u, ktére tak wspomina: ,W okresie komunizmu
bylam bowiem, jako bezpartyjna, dyskryminowana i traktowana jak ,,cu-
dzoziemka we wlasnym kraju”. Wszystko, co zrobitam, byto konsekwent-
nie odrzucane i niszczone. Nie mialam prawa glosu” [Duczmal-Pacowska
2003: 6]. Trzeba dodad¢, iz oprocz tego, ze nie nalezata do Polskiej Zjed-
noczonej Partii Robotniczej, to réwniez byta praktykujaca katoliczka,
a w przesztosci przedwojenna harcerka i czlonkinig Szarych Szeregow
Armii Krajowej. Muzeum staje si¢ wiec w jej przypadku miejscem, gdzie
mogla wreszcie podja¢ niezalezne dzialania. Czas powstania muzeum,
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czylirok 1988, to juz dogorywanie systemu komunistycznego, a wigc kon-
trola panstwa nie byla tak duza, jak wczesniej i pewnie to byto przyczyna
tego, ze prywatne muzeum mogto swobodnie dziala¢. Zreszta placéwka
ta nie byta nielegalna, gdyz zalozycielka powiadomila o jej powstaniu
odpowiednie ministerstwo. Nie prowadzita ona tez w niej dziatan typowo
politycznych.

Dzialalno$¢ Najmniejszego Muzeum Swiata obejmuje bardzo wiele
obszaréw i jej zasieg moze zdumiewac. Po pierwsze, jest to gromadzenie
zbioréw. Na zbiory te sktadajg si¢: materialy pokazujace histori¢ Muzeum
Ziemi PAN (szczegdlnie cenna jest dokumentacja jednej z pierwszych na
$wiecie wystaw dotyczacych geologii Ksigzyca), prace naukowe przygoto-
wane przez dr Duczmal-Pacowska do druku, prace literackie, materialy do-
kumentujgce dzialalno$¢ Najmniejszego Muzeum Swiata, prace malarskie
wlascicielki muzeum, ktéra stworzyta nowy kierunek w malarstwie zwany
walgrafintem, materiaty biograficzne (listy, pamietniki, wspomnienia).
Wszystkie zbiory sa fachowo zinwentaryzowane w kartotekach i zgroma-
dzone w tekach lub pudlach, ktére znajduja si¢ w szafach. Wszelkie mate-
rialy gromadzone s3 z mysla o ich udostgpnianiu chetnym, ktérzy by chcieli
wykorzystac je w swojej pracy, na przyktad naukowe;.

Kolejng forma dziatalno$ci Najmniejszego Muzeum Swiata jest urza-
dzanie wystaw czasowych. Do tej pory odbyto si¢ ich juz ponad 130.
Pierwsza wystawa trwala od 2 do 23 kwietnia 1988 roku i byta jedno-
cze$nie aktem zalozycielskim muzeum. Ekspozycja ta upamietniata
zmarlego rok wczes$niej meza zalozycielki, geobotanika dr. Ryszarda
Pacowskiego. Zaprezentowano na niej dokumenty zwigzane z jego zyciem
i dzialalnoscig naukowa. Dalsze wystawy mialy bardzo rézng tematyke,
w wigkszosci jednak byly to wystawy prac plastycznych - zaréwno wia-
$cicielki muzeum, jak i cztonkéw Sekcji Plastycznej Uniwersytetu Trze-
ciego Wieku. Wszystkim wystawom towarzyszyly uroczyste wernisaze.
Wystawione byly réwniez ksiegi pamiatkowe, ktére ukazujg dzis historig
muzeum z perspektywy widzow.

Najmniejsze Muzeum Swiata bylo réwniez przez wiele lat miejscem zajeé
malarskich w ramach Uniwersytetu Trzeciego Wieku. Dr Halina Duczmal-
-Pacowska zaczela wspotpracowaé z Sekcjg Malarska tegoz uniwersytetu
w roku 1984 i jako artysta plastyk zostala jej kierownikiem, prowadzac
zajecia dla senioréw. W roku 1990 zajecia Sekeji Plastycznej przenosza
sie do Najmniejszego Muzeum Swiata i s3 przez wiele lat regularnie kon-
tynuowane, za$ plonem tych zaje¢ beda liczne wystawy prac jej cztonkow.
Dr Duczmal-Pacowska opracowata jednocze$nie nowatorska metode pracy
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z osobami starszymi, ktora nazwatla ,,gimnastyka umystu przez malarstwo”.
Zalozenia tej metody zostaly opisane przez jej autorke:

Stanelam wobec konieczno$ci takiego prowadzenia zaje¢, ktdre gwarantowalyby
relaks i jednoczesnie uaktywnialy wszystkie sity umystu, mianowicie intelekt, wy-
obraznie, intuicje, pamie¢, wzbogacaly baze skojarzeniowa i pomagaly wykrywac
potencjalne sily tworcze, nie poznane do czasu emerytury. W taki sposob zrodzita
sie tzw. ,gimnastyka umystu poprzez malarstwo” Polegala ona na malowaniu
bez modelu, bo tylko takie malowanie zapewniato pelng aktywnos¢ umystu,
¢wiczylo intelekt, wyobraznie, intuicje i pamie¢. W dodatku, w wyniku zaje¢,
otrzymywatlo si¢ od razu prace unikalne, niepowtarzalne i oryginalne [Duczmal-
-Pacowska 2003: 16].

W innym natomiast miejscu komentuje ona innowacyjnos¢ swojej
metody: ,W Uniwersytetach Trzeciego Wieku na §wiecie zwracano bowiem
wylacznie uwage na aktywnos¢ fizyczng, na gimnastyke mie$ni, ciata. Na
tym tle inicjatywa gimnastyki umystu przez malarstwo ukazala si¢ jako
priorytetowa i pionierska” [Duczmal-Pacowska 2014: 77].

Najmniejsze Muzeum Swiata prowadzi bardzo ozywiona dziatalnos¢
wydawniczg. Skladajg si¢ na nig pozycje wydawane wlasnym sumptem
(odbijane na ksero badz powielane z komputera na drukarce) w nakladzie
od kilku do kilkudziesieciu egzemplarzy. Wérod tych publikacji mozemy
wymieni¢ dzieta opisujace historie Najmniejszego Muzeum Swiata, kata-
logi odbywajacych sie wystaw, spisy prac malarskich i archiwaliéw, prace
dr Duczmal-Pacowskiej z dziedziny filozofii, teologii, estetyki, psychologii
oraz literackie. Interesujaca inicjatywa jest tez seria poetycka Nadziejki,
ktdra prezentuje utwory ludzi starszych. Jej naklad wynosi 100 sztuk. Do
wydawnictw muzeum naleza réwniez dwa miesieczniki. Pierwszy z nich to
,Sklepik NMS”, skierowany do senioréw, ktérzy wykazuja sie aktywno$cia
malarskyg. Mozemy w nim znalez¢ sze$¢ statych rubryk: ,,a — powiedzonka i
mysli, b - rady praktyczne, ¢ - kacik terminologiczny, d - artykuty na temat
tworczosci, e - ,,zapamietajmy’, czyli kacik mysli o sztuce i twdrczosci,
t — wiadomosci biezace” [Duczmal-Pacowska 2008: 238]. Z kolei drugi mie-
siecznik nosi tytul ,DSM” (,,Dialog Starszych z Mlodszymi”) i podejmuje
tematyke dialogu oséb starszych z miodzieza.

Kolejng inicjatywa zatozycielki muzeum jest Telefon Nadziei, ktory
wzigt sie z checi pomagania innym ludziom w ich problemach. W drugiej
polowie lat osiemdziesigtych XX wieku dr Duczmal-Pacowska pracowala
jako wolontariuszka w Telefonie Zaufania i po zakonczeniu tej aktywnosci
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zainicjowata w Najmniejszym Muzeum Swiata podobng dzialalno$¢. Przez
wiele lat funkcjonowania Telefonu Nadziei jego twdrczyni odbyta niezliczo-
ng ilo§¢ rozmoéw telefonicznych, podczas ktorych wystuchiwata skompliko-
wanych historii Zyciowych. Wiele z nich zostalo opisanych w specjalnym
wydawnictwie [zob. Duczmal-Pacowska 2016]. Umieszczenie takiej dzia-
talnosci w ramach muzeum moze poczatkowo budzi¢ zdziwienie, stad tez
dr Duczmal-Pacowska tak tlumaczy ten fakt:

Wilaczenie tego rodzaju rozméw do dziatalno$ci muzeum uznatam za stosowne
dlatego, ze muzea s3 ,,uniwersytetami kultury” oraz ,,kuzniami inicjatyw’, a stuzac
czlowiekowi w poszerzaniu horyzontéw poznawczych, pomagaja skierowa¢ jego
uwage ku zagadnieniom oderwanym od codzienno$ci. Jestem przekonana, ze
muzeum moze by¢ nie tylko czynnikiem wzbogacajacym poznawczo, ale takze
czynnikiem oddzialujacym psychoterapeutycznie, przez przenoszenie cztowieka
w inny $wiat. Nie udzielam rad, poniewaz nie jestem psychologiem. Szukam jedynie
$wiatetka nadziei w nakreslonych sytuacjach, a to wolno kazdemu. W rozmowach
tych niczego nie narzucam, niczego z gory nie osadzam. Jedynie stucham lub
od czasu do czasu zadaje¢ pytanie, ale tylko w tym celu, by dana osoba mogta samo-
dzielnie rozwigza¢ swéj problem [Duczmal-Pacowska 2008: 242-243].

Pod wptywem rozméw w Telefonie Nadziei powstala kolejna inicjatywa,
ktéra przybrala nazwe Ruch Obrony Przed Soba Samym (ROPSS). Nazwa
bierze sie stad, ze, jak mowi zalozycielka, najwigkszym wrogiem jest czto-
wiek sam dla siebie, gdyz przez swoja niedojrzatos¢ podejmuje nieprzemy-
$lane, szkodliwe decyzje. W ramach dzialalnosci ruchu zaczeta spotykac sie
grupka oséb pragnacych pracowac nad soba i doskonali¢ si¢. Powstato tez
kilka publikacji dotyczacych pracy nad sobg. Inng forma spotkan w Naj-
mniejszym Muzeum Swiata jest Dialog Ludzi Starszych z Mtodszymi, ktéry
ma na celu budowe wiezi miedzy pokoleniami poprzez rozmowe na rézne
tematy. Echa tych rozméw mozna znalez¢ we wspomnianym powyzej mie-
sieczniku ,,DSM”.

W ramach dziatalno$ci muzeum odbywaly si¢ réwniez wycieczki
i plenery malarskie. Ich uczestnicy zwiedzali wtedy muzea i galerie, re-
laksowali sie, tworzyli prace malarskie i niekiedy organizowali na miejscu
wystawy poplenerowe. Plenery odbywaly si¢ nie tylko w Polsce, ale
réwniez w Szwecji, poniewaz Najmniejsze Muzeum Swiata od wielu lat
wspolpracuje ze szwedzka organizacja pomagajacag osobom potrzebuja-
cym Individuell Ménniskohjilp, ktérag wspiera poprzez przekazywanie
prac malarskich na cele charytatywne.
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Podsumowanie

Przyktad Najmniejszego Muzeum Swiata pokazuje, jak zmienia sie
wspolczesne muzeum, przejmujac funkcje, ktére wezesniej nie byty z nim
zwigzane. Jest ono przestrzenig dla tych, ktdrzy z réznych powodow nie
funkcjonuja w tak zwanym ,,gtéwnym nurcie” Mozna zatem powiedziec,
ze po czgsci jest to miejsce dla osob wykluczonych. Jest to réwniez prze-
strzen samoksztalcenia, w ktdrej biora udziat zaréwno seniorzy, jak i mto-
dziez, cho¢ z racji odbywania si¢ tam zaje¢ Uniwersytetu Trzeciego Wieku,
to wlasnie osoby starsze odgrywaly w muzeum szczegélng role, a prowa-
dzone z nimi zajecia pomagaly walczy¢ z biernoscig i bezradnoscig. Na
przykladzie Najmniejszego Muzeum Swiata mozemy zobaczy¢, jak ulegaja
poszerzeniu funkcje muzeum i jak zastepuje ono inne instytucje. Oprocz
funkcji tradycyjnych, na pierwszy plan wysuwa si¢ funkcja terapeutyczna,
ktdra realizowana jest w takich przedsiewzieciach, jak Telefon Nadziei czy
Ruch Obrony Przed Sobg Samym. Uzywajac modnego dzi$ stowa ,,inno-
wacja, powiedzielibysmy, ze muzeum to jest dzi§ na wskro$ innowacyjne.
Jest tez rdbwnoczesnie przestrzenig sztuki (malarstwo, literatura), pamieci
(pamigc¢ o bliskich, polskiej historii) i dialogu (z mlodzieza, z seniorami
oraz kazdym, kto muzeum odwiedzi).

O potrzebie szerszego zaangazowania si¢ muzeéw w nowe obszary dzia-
talnosci méwia dzi§ sami muzealnicy. Warto na koniec zacytowa¢ dr Haline
Duczmal-Pacowska, ktéra pisze o takim zaangazowaniu, szczegdlny za$
nacisk kladac na aktywizowanie publicznosci podczas pobytu w placowce
muzealnej:

Wydaje mi si¢, ze dotychczasowa dziatalno$¢ Najmniejszego Muzeum Swiata
wskazuje na jego pelne dostosowanie sie do potrzeb wspoltczesnego muzealnictwa.
Wspolczesne muzeum przestaje bowiem by¢ jedynie ,,uniwersytetem kultury”
i staje sie centrum inicjatyw i rozbudzania potrzeb twoérczych u widza. Zaréwno
w sposobie oprowadzania wycieczek po muzeum, jak i w sposobie objasniania
samych eksponatéw przechodzi od etapu biernego przekazywania wiadomosci
do etapu inspirowania widza do samodzielnego dzialania twoérczego [Duczmal-
-Pacowska 2008: 246].
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SUMMARY

Museum As a Space of Art, Memory, and Dialogue.
The Case of The Smallest Museum in the World

This article presents reflections on the meanings and functions of museums, especially of
private museums, in the contemporary society. On one hand, the author concentrates on
the continuity of traditional functions and forms of museums, on the other, on the changes
that occur nowadays in this field. These changes include, first of all, a substantial expansion
of the museum’s activity, which is not limited to exhibitions, but also encompasses:
publishing, education, promotion of social dialogue, development of creative potentials,
and even psychotherapeutic activities. The author supports his analysis with a case study,
which is The Smallest Museum in the World. The museum is a very interesting and
innovative grassroots initiative, which was founded in 1988, and occupies the space of an
ordinary two-room apartment in a Warsaw block of flats. The founder of this museum
is Dr Halina Duczmal-Pacowska. The activities of The Smallest Museum in the World
provide a very good example of the changing functions of museums, and show how the
forms they take are socially shaped.

KeywoRDS: functions of museums, private museums, The Smallest Museum in the
World



POGRANICZE. STUDIA SPOLECZNE. ToM XXXIV (2018)

DOI 10.15290/pss.2018.34.04

KamMmiL Luczag
Wyzsza Szkota Informatyki i Zarzadzania w Rzeszowie

SYTUACJA ESTETYCZNA W SWIECIE AGENC]JI
REKLAMOWYCH. CO SOCJOLOGIA REKLAMY MOZE
ZACZERPNAC Z ESTETYKI I SOCJOLOGII SZTUKI?

Wprowadzenie: sytuacja estetyczna w produkcji reklamowej

W polskiej estetyce pojecie ,sytuacja estetyczna” rozwinela Maria
Gotaszewska, nadajac bardziej szczegdtowy sens terminowi, ktérym jako
pierwszy postuzyl sie Roman Ingarden w wykladzie z 1960 roku [Ostro-
wicki 1996: 4]. Wedlug Golaszewskiej sytuacja estetyczna jest konstruktem
teoretycznym ,,strukturujacym w spojng catos¢ elementy brane pod uwage,
gdy ujmujemy $wiat cztowieka (rzeczywisto$¢ zhumanizowana) w aspekcie
warto$ci estetycznych, przyjmujemy wobec niego postawe estetyczng” [Go-
taszewska 1984: 23]. Podstawowe skladowe sytuacji estetycznej: odbiorca,
tworca i dzielo - s3 podporzadkowane warto$ciom estetycznym uznawa-
nym przez czlowieka. Doglebna analiza filozoficzna pozwala wyréznié
znacznie wiecej elementow sytuacji estetycznej. Poza wymienionymi moga
by¢ to: zalozenia artystyczne, realizacja dziela, zamiar artystyczny, przed-
miot estetyczny, rozumienie dziela sztuki, fascynacja estetyczna, proces
tworczy, przezycie estetyczne, osobowos¢ tworcy i osobowos¢ odbiorcy, fa-
scynacja naturg, wrazliwos$¢ na jakos¢ i warto$¢ artystyczng [Golaszewska
1970: 55]. Warto zwrdci¢ uwage na fakt, ze w tradycji fenomenologicznej
sytuacja estetyczna jest procesem, a nie ustalonym dla pewnej sytuacji
zbiorem elementéw wplywajacych na powstawanie i odbiér dziata [por.
Sosnowski 1999: 104]. Wiasciwym przedmiotem analizy powinny by¢ wiec
nie elementy, a relacje pomiedzy nimi. Jest to oczywiscie podejscie zgodne
z duchem socjologii Pierrea Bourdieu, ktéra koncentrowala si¢ nie na ele-
mentach struktury spotecznej, ale dynamice przemian pomig¢dzy nimi.

Wigkszos¢ prawidlowosci zwigzanych z procesem powstawania dzieta,
zaobserwowanych przeze mnie podczas badan terenowych w pol-
skich agencjach reklamowych, daje si¢ w klarowny sposéb przedstawic¢
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za pomocg uproszonego modelu sytuacji estetycznej (tworca, odbiorca,
dzielo, warto$¢ estetyczna). Najwigksze znaczenie ma w tym przypadku
fakt, ze tworcy reklam opracowuja swoje prace dzieki zinternalizowanym
warto$ciom estetycznym, a takze wyobrazeniom na temat odbiorcow.

Na poczatku artykulu dokonuje poréwnania pozycji, jakie w swoich
polach spolecznych [por. Bourdieu 1993, Bourdieu 2005] zajmuja artysci
i tworcy reklam. Koncentruje si¢ gléwnie na réznicach ekonomicznych
i podobienstwie procesu tworczego. W dalszych czesciach artykutu odpo-
wiadam na dwa podstawowe pytania badawcze:

1. Jaka role odgrywaja wartosci estetyczne w zyciu pracownikéw kre-

atywnych?

2. W jaki sposob staraja sie oni odkry¢ potrzeby odbiorcow?

Metodologia badania

Prezentowane wyniki sg czescig wigkszego projektu, ktory dotyczyt es-
tetyki polskiej reklamy prasowej [Luczaj 2016]'. Zastosowang technika ba-
dawczg byl indywidualny wywiad poglebiony, ktéry pozwolit zebra¢ bogate
dane na temat réznych probleméw umieszczonych w scenariuszu wywiadu.
Wszystkie rozmowy przeprowadzilem na przetomie 2014 i 2015 roku.
Zostaly one nagrane, a nastepnie przetranskrybowane, co w sumie dato
ponad 830 stron znormalizowanego maszynopisu. Lacznie przeprowadzi-
tem wywiady z 22 pracownikami polskich agencji reklamowych, ktérzy sa
bezposrednio odpowiedzialni za przygotowanie reklam. Osoby te dobrano
celowo, aby reprezentowaly roéine stanowiska (dyrektorzy kreatywni,
copywriterzy, dyrektorzy artystyczni, inni czlonkowie zespotow kreatyw-
nych) i posiadaly rézny staz pracy w branzy reklamowej (kilka do kilku-
nastu lat, wiecej w przypadku dyrektoréw kreatywnych)?. Najmlodsza
z rozméwczyn miata 24 lata, najstarszy rozmdéwca — 43 lata’.

Realizacja badan byla mozliwa dzigki grantowi badawczemu Narodowego Centrum Nauki
nr 2012/07/N/HS6/00469.

W trosce o prywatnos$¢ badanych nie podaje tu danych szczegélowych. Polska branza reklamowa jest
stosunkowo mala i teoretycznie istnieje mozliwo$¢ identyfikacji konkretnego dyrektora kreatywnego
po stazu jego pracy.

W badaniu wzielo udziat po 11 kobiet i mezczyzn, jednak ple¢ wydawala sie nie wigza¢ z zadnym
konkretnym pogladem lub ideg, ktére omawialismy. Potowa badanych studiowata na kierunku arty-
stycznym, polowa - nie.
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Tworca reklamy i artysta — dwie réznice ekonomiczne

Dwie podstawowe rdéznice pomiedzy artystg a tworcg reklamy maja
charakter ekonomiczny. Ci drudzy maja zwykle bardzo konkretnie wyzna-
czony zakres obowigzkow i katalog wymagan (np. staz pracy w reklamie,
doswiadczenie z konkretnymi mediami, a takze, o czym przekonamy si¢
dalej, do$¢ niejednoznaczne oczekiwania w zakresie ,,gustu”). W zamian
za to osiagaja stabilne, przewidywalne i relatywnie wysokie zarobki.
W przeciwienstwie do tego, profesja twdércy w polu artystycznym jest
jedna z najmniej ustrukturyzowanych. Dlatego pojawiaja si¢ tam osoby
o bardzo réznych kwalifikacjach, majgce zréznicowane szanse na odniesie-
nie sukcesu. Zajecie artystyczne, zdaniem Bourdieu, prawie zawsze wymaga
podjecia innej pracy, o bardziej zarobkowym charakterze [Bourdieu 1993:
43]. Oznacza to, jak pisze Tomasz Warczok, ze pisarze (inaczej niz badani
przeze mnie kreatywni) ,dzialaja zwykle i socjalizowani s3 w co naj-
mniej dwoch réznych $wiatach” [Warczok 2013: 33]. Zaobserwowatl to tez
Bernard Lahire na przyktadzie badanych przez siebie pisarzy [Lahire 2006,
por. Warczok 2013]*. Ich potozenie ekonomiczne stanowi zupelne przeci-
wienstwo sytuacji znanej ze $wiata reklamy, gdzie pracownik zwigzany jest
zwykle z jedng agencjg, poniewaz obowiazuja zapisy o zakazie konkurencji.
W Polsce, jak wynika z moich badan, nawet relatywnie mlode osoby moga
liczy¢ na wysokie wynagrodzenia, siegajace dziecigciu tysiecy zlotych mie-
siecznie netto. Z takimi zarobkami wigze si¢ jednak koniecznos¢ rezygnacji
z autonomii przypisywanej tradycyjnie wolnym zawodom. Praca w agencji
reklamowej przypomina typowa prace biurowa. Godziny s3 (mniej lub bar-
dziej sztywno) ustalone.

Réznica polozenia ekonomicznego artystow i twércow reklam jest wigc
wyrazna. Ceng za wyzsze zarobki jest zgoda na rezygnacj¢ z mozliwosci
samodzielnego planowania swojego czasu, nie wspominajac nawet o zada-
niach, ktére trzeba wykonac, a ktdre artysta ,,ze §wiata sztuki’, w przeciwien-
stwie do artysty ,,na etacie’, ustala sobie sam. To w opinii kreatywnych duza

4 W kontekscie przywolywanej przeze mnie powyzej tezy Bourdieu o koniecznosci taczenia pracy

zarobkowej z zajeciem artystycznym, wskazywane przez Tomasza Warczoka prekursorstwo Lahirea
w zakresie pokazania niejednorodnosci habitusu jest wigc watpliwe. W podobny sposéb przesadzona
jest krytyka Jean-Claude’a Kaufmana [2004]. Teoria Bourdieu bez watpienia kladzie duzy nacisk na
spojno$¢ habitusu, jednak krzywdzace dla autora Dystynkcji jest twierdzenie, ze bronil on homo-
genicznego habitusu, nie dopuszczajac wyjatkéw. Z mojej perspektywy Lahire i Kaufman opisujg
aspekt, ktory w teorii Bourdieu nie zostal wystarczajaco jasno naswietlony, ale niewatpliwie jest tam
obecny.
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strata i wlasnie z tego wzgledu czg¢s¢ badanych przeze mnie osob planuje
albo powrdci¢ do zawodu artystycznego lub tez zajac si¢ zupelnie czyms
innym (np. praca w jednym z afrykanskich parkéw narodowych, hodowla
marchewek ekologicznych). Strategie przetrwania podobna do tej zaobser-
wowanej przeze mnie w polskich agencjach reklamowych wskazali Pierre
Bourdieu i Jean-Claude Passeron [1979] w swojej pierwszej wspolnej ksigzce
poswieconej nieréwnosciom edukacyjnym, Les Héritiers (Spadkobiercy).
Osoby pracujace we francuskiej branzy reklamowej — zauwazajg autorzy -
czesto uwazaly si¢ na przyklad za artystow malarzy, ktorzy tylko ,,tymczaso-
wo” wykonujg inng prace. W tym sensie ich narracja zyciowa podobna jest
do narracji wspdélczesnych osdb, okreslanych jako pokolenie ,,ukosnikéw”
(slashies), bedacych na przyktad barmanami/aktorami, sekretarkami/anali-
tyczkami biznesowymi [Tracewicz 2017]. Nagly zastrzyk gotéwki moglby
spowodowa¢, uwazajg Bourdieu i Passeron [1979: 92], ze takie rozdwojone
osoby wrdcilyby do swojego ,,prawdziwego” zawodu i odzyskaly niezalez-
no$¢. Na razie jednak podlegaja oni kryteriom oceny charakterystycznym
dla pola produkgji reklamy [por. Luczaj 2017]. Pod tym wzgledem, odwo-
lujac sie do starej dychotomii [por. Horowitz 1975, Becker 1982, Gronow
1997, Luczaj 2016], kreatywni sg wiec raczej rzemieslnikami niz artystami.
Dlaczego wiec socjologia sztuki moze okazac si¢ przydatna do analizy ich
pracy? Spoiwem moze by¢ proces tworczy [por. Golka 1994].

Gry symboliczne ukryte za prosta forma

Analize procesu twodrczego w agencjach reklamowych warto rozpo-
cza¢ od powrotu do kategorii rzemieslnika, ktérg wnikliwie opisat Richard
Sennett [2008]. Gléwna cechg pracy rzemie$lnika jest koniecznos¢ dlugo-
trwalego skupienia nad kazdym szczegétem przedmiotu, ktéry wytwarza.
W pracy rzemieslnika obserwujemy staly, mierzalny postep. Proces tworczy
moze by¢ réowniez bardzo rozciagniety w czasie, lecz jego efekt koncowy
czasami nie nosi sladéw diugotrwalego wysitku (ktéry niewatpliwie jest
udzialem tworcow rozwazajacych rézne idee i mozliwosci). Ilos¢ pracy, ktorg
trzeba wlozy¢ w wykonanie danego przedmiotu jest tymczasem jednym
z gléwnych wyznacznikéw jego wartosci, ktérym postuguja sie cztonkowie
klas ludowych [Szlendak 2011, por. Wypijewski 1997: 35] — osoby mniej
zasobne w kapital ekonomiczny, kulturowy i symboliczny. Za zlozony re-
zultat, w my$l przywolywanej zasady estetyki ludowej, trudno uzna¢ takie
ikoniczne prace, jak 4’33” Johna Cage’a czy Krowa Andyego Warhola, co nie
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umniejsza krytycznej lub refleksyjnej wartosci tych dziel, jaka sie za nimi
kryje [por. Golaszewska 1984]. Nie trzeba zreszta siega¢ po ikony. Jezeli
wezmiemy pod uwage tylko letnig oferte warszawskiej Zachety z 2016 roku,
okaze sie, ze wiele sktaniajacych do refleksji prac ma nieskomplikowang
forme. Stare samochody marki Mazda ustawione tam przez Rafala Buj-
nowskiego w ramach wystawy Maj 2066 czy buty uchodzcéw zbierane na
Lampedusie i nastepie ustawione przez Sisleja Xhafe> w formie todzi to in-
stalacje, technicznie rzecz biorac, niezbyt skomplikowane. Nie oznacza to,
ze u ich podstaw nie tkwi gleboka refleksja lub ze refleksja nie towarzyszy
odbiorcom wystawy. Nie jest ona jednak widoczna na pierwszy rzut oka.
Mistrzostwo tych prac nie tkwi w samym efekcie ogladanym przez widzéw,
ale w refleksji, ktéra doprowadzita do umieszczenia tych przedmiotéw
w tym miejscu. Dekodowanie tego typu prac, podobnie jak prac Wielkiej
Awangardy [Golaszewska 1984], stanowi jednak wysilek intelektualny,
ktoéry wykracza poza czysto zmystowa przyjemnosc.

Niektore czotowe osiggniecia $wiata reklamy réwniez moga wydac sie
proste. Hasto marki Nike ,,Just do it” nie wyglada na efekt dlugich zabiegow
i prac rzesz ekspertow. A jednak jego powstanie najprawdopodobniej wyma-
galo dlugich godzin, narad, spotkan. O sile hasta stanowi dobre rozpoznanie
kontekstu sytuacyjnego. Nike, jako marka przeznaczona dla 0séb ¢wiczg-
cych fizycznie, podkresla mozliwo$¢ przetamywania granic [Holt, Cameron
2010]. Najbardziej genialne, a wiec obecne w §wiadomosci zbiorowej, hasta
reklamowe takie jak ,,The Freshmaker” (Mentos), ,Das Auto” (Volkswagen)
czy »Ojciec pra¢” (Pollena) to tylko proste zestawienia stéw. Prawdziwa
glebia znajduje si¢ jednak w tym, co ukryte. Odpowiednio uksztaltowany
przekaz umozliwia odbiorcy zdekodowanie przekazu, ktdry stoi za hastem.
Czasami jest to latwiejsze, tak jak w przypadku odwotania do polskiej mito-
logii narodowej (,,Ojciec pra¢”) lub jakosci kojarzonej z konkretnym krajem
(,Das Auto”). Niektdre reklamy wykorzystuja jednak wytomy w kulturo-
wej ortodoksji, prezentujac przekaz odzwierciedlajacy ukryte pragnienia
konsumentéw [Holt i Cameron 2010]. Tak byto na przyklad z hastem
»Just do it”, ktére — osadzone na tle innych elementéw komunikacji marki
(wykorzystanie czarnoskérych sportowcéw) — mozna interpretowac jako
sprzeciw wobec rasizmu, seksizmu i globalnego ubostwa.

> Sislej Xhafa, Barka, 2011, Galleria Continua, San Gimignano / Pekin / Les Moulins / Hawana.
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Estetyka w codziennym zyciu twércéw reklam

W pracy poswieconej polu produkeji kulturowej Pierre Bourdieu
[1993: 66] pisze, ze bycie artysta moze by¢ bardziej pociagajace niz sama
sztuka. Artysci, podobnie jak intelektualisci, zawsze daza do stylu bycia blizej
»mlodych” niz ,,starych” — ubierajg si¢ nieformalnie i tak tez staraja sie sty-
lizowac wlasne cialo [1993: 105]. Jezeli za Richardem Floridg [2010] uznac,
ze zarowno artysci, intelektualisci, jak i pracownicy przemystow kreatyw-
nych nalezg do jednej ,,klasy”, zrozumiate moze wydac sie, dlaczego wybory
estetyczne podejmowane przez nich w zyciu codziennym s3 podobne. Za
spoiwo tej klasy mozna uznac estetyzm, ktdry rozumiem tu jako przywiazy-
wanie wagi do rzeczy, ktérymi cztowiek si¢ otacza. Analizg tej specyficznej
estetyki codziennosci najlepiej rozpocza¢ od sposobu ubrania. Niepisane
wymagania dotyczace wygladu kreatywnych dobrze wida¢ w nastepujacych
cytatach:

R21: Nawet oczekiwanie jest takie, ze jaki klient spotyka sie z kreacja, to oczekuje
jakiegos takiego wariactwa. I taki wariat, ktory tam jest, to jest...

R22: Tak dziwnie ubrany.

R21: No wlaénie taki artysta.

R22: Spdzni sig, zapomni czegos.

R21: Taki wlaénie artysta jest bardzo pozadany [W21]°.

Jak powiedzialam jednemu koledze, jak zaczynatam prace w [nazwa agencji — K.L.],
ze bede copywriterem, to mi powiedzial idealnie wygladasz na copywritera, no
moze cos$ takiego jest [W16].

Wigc to jest roznie odbierane, ale gdzies tam chyba wymaga sie jednak generalnie
jakiej$ takiej otoczki, ze osoba kreatywna bedzie tez kreatywnie nawet wygladac.
Czasami spotkatam sie, bo ja na przyktad gdzie$ tam jako$ nie uzewnetrzniam
sie, jezeli chodzi o mojg kreatywnos¢, w stroju, ale tez wlasnie czesto widze takie
absurdy, ze ludzie w agencjach po prostu sg ubrani jak kolorowe ptaki, a nie sg tak
kreatywni. I to tez jest jaka$ putapka [W19].

Widzimy wiec, ze od kreatywnego wymaga si¢ niekonwencjonalnego
stroju. Niektorzy badani jednak okreslajg takie wybory modowe mianem

Byt to jedyny wywiad przeprowadzony w parze, poniewaz badani pracuja w jednym miejscu, dzielac

réwnoczesnie Zycie prywatne.
Autorka wypowiedzi miata piercing widoczny na twarzy oraz inne charakterystyczne znaki szczegol-
ne, ktorych nie mogg tu przywola¢ w trosce o prywatnos¢ badane;.

7
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»kreatywnosci na pokaz”. Cze$¢ preferowala klasyczng elegancje, a inna
grupa zupelnie nie przywigzywata wagi do wygladu — wybierajac wygodne
T-shirty i zdajac si¢ na decyzje modowe partneréw zyciowych. Takie osoby;,
stanowigce zdecydowana mniejszo$¢, trudno nazwac wigc estetami pod
wzgledem ubioru. Czy mozna wiec méwic o jakimkolwiek wzorcu? Z pew-
noscig jest nim swoboda ubioru. W przeciwienstwie do swoich kolegéw
pracujacych w obstudze klienta, kreatywni mogli ubierac si¢ tak, jak mieli
na to ochote.

Estetyzm mozna bylo zaobserwowa¢ w odpowiedzi na pytania o wystrdj
mieszkania. Kreatywni przywigzywali duze znaczenie do wygladu samych
pomieszczen, jak i wygladu przedmiotéw codziennego uzytku. Dla wielu
ikong byt Philippe Starck, znany wspoélczesny architekt i tworca wzornic-
twa, jako ,,ktos, kto bierze normalny obiekt i robi z tego dzieto sztuki, ktore
jest uzytkowe” [W9]. W wystroju wnetrz dominowat skandynawski mini-
malizm lub eklektyczne polaczenia réznych elementow:

Znajomi mowig, ze jak sie wchodzi do mnie do mieszkania, ja wynajmuje juz dzie-
wiate mieszkanie w Krakowie, wiec kazde, nawet jakby brzydkie nie byto i tak dalej,
to potrafi¢ co$ z nim tam zrobié. To jest dla mnie wazne, faktycznie nie potrafila-
bym mieszka¢ w jakim$ tam nie wiem, nieprzystosowanym do siebie otoczeniu,
wigc ja zawsze tak, na przyklad znajomi méwig, po co ty wydajesz na to pienigdze,
a ja wlasnie lubie to [W8].

O tym, Ze postawa estetyczna, gust i dbatos¢ o szczegdt to cechy wy-
jatkowo pozadane w branzy $§wiadczg nie tylko dane z wywiadéw. Mozna
przekonac sie o tym, analizujac branzowe oferty pracy dostgpne na portalach
rekrutacyjnych lub w specjalnych grupach w mediach spolecznosciowych:

Sprawnie radzisz sobie z Photoshopem? Jeste$ estetky, minimalistg, cenisz dobrg
fotogratie? Chcesz rozpocza¢ prace w agencji reklamowej i rozwija¢ skill web de-
signera/web designerki pod okiem wybitnych art directoréw [zrodlo: Facebook,
29.01.2015, agencja VML].

Art Director. Troche do$wiadczenia w agencji reklamowej. Duzy talent i dobry gust.
Wielka bieglos¢ w programach PS, Ai, Id [Zrédlo: Pracuj.pl, 22.01.2017, agencja
Kropka Bordo].

Art Director. WYMAGANIA: m.in. 3 lata doswiadczenia, wiedza z zakresu atl,
digital, btl, zainteresowanie reklama, zdolna raczka, kreatywnos¢, bogate portfolio,
samodzielno$¢ w organizacji pracy [zrédto: Pracuj.pl, 10.03.2017, agencja Radnal].
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Senior Graphic Designer, Art Director. Czego wymagamy? Poczucia estetyKki i pre-
cyzji oraz dbato$ci o szczegodly i detale. Doswiadczenia w projektownaiu serwisow
internetowych i identyfikacji wizualnej. Kreatywnosci, samodzielno$ci, sumienno-
$ci, znajmosci trendow i skutecznych rozwiazan [zrddlo: migomedia.pl, 9.03.2017,
agencja Migomedia, pisownia oryginalna].

Za umiejetnodciami i wyczuciem (ucielesniony kapitat kulturowy),
dyplomami uczelni artystycznych (zinstytucjonalizowany kapital kul-
turowy), posiadanymi przez wielu kreatywnych, oraz przedmiotami
znajdujacymi sie¢ w ich domach (zobiektywizowany kapitat kulturowy)
szta wysoka samoocena gustu badanych. Mozna zaryzykowac nazwa-
nie tej postawy ,,wyzszo$cia estetyczng”. W wielu wywiadach powracato
bowiem przeswiadczenie, ze kreatywni maja lepsze ,,poczucie estetyki”
niz przecigtni odbiorcy reklam. Niektérzy pozwalali sobie na kping
z 0s6b niewyrobionych artystycznie, ktore nie doréwnywaty im pozio-
mem kapitatu kulturowego. Dobrg ilustracjg jest fragment wypowiedzi
jednego z dyrektoréw kreatywnych, ktérzy zauwaza, ze ilustracje sta-
nowig wazne elementy jego przestrzeni domowej. Ttumaczac, Ze nie sa
to zakupy ,obrazéw na $ciang’, lecz towarzyszy im zawsze poglebiona
refleksja, mowi, ze zna osoby, ktdre kupuja obrazy, traktujac je jak proste
dekoracje. Przykladem takiej osoby jest jego sasiad, prawnik. Cho¢ jest
to przypuszczalnie osoba o zblizonym statusie spoteczno-ekonomicz-
nym, to rézni ich kapital kulturowy. Cho¢ kreatywni nie uzywaja oczy-
wiscie w swoich wypowiedziach tego terminu, dobrze opisuje on z per-
spektywy zewnetrznej roznice pomiedzy pracownikami kreatywnymi
i niekreatywnymi.

Estetyzm i swoboda wyboru w zakresie ubrania i wyposazenia miesz-
kania to tylko przyklady cech taczacych kreatywnych. Cho¢ wchodza
one w zakres etosu pracownika kreatywnego, nie wyczerpuja wszyst-
kich jego sktadowych, ktére wyrozniajg twércow reklam sposréd innych
grup zawodowych. Pozostale sktadowe to miedzy innymi upodobanie
swobodnej atmosfery w miejscu pracy, sktonnos¢ do postugiwania sie¢
profesjolektem, czy moda na nieogladanie telewizji, ktére opisalem
w innym miejscu [Luczaj 2016]. Prezentacja codziennych wyboréw es-
tetycznych pracownikow agencji reklamowych miala umiejscowi¢ na
wlasciwym tle problematyke, do ktorej teraz przechodzimy - sposdb,
w jaki tworcy reklam staraja si¢ uwzgledniac estetyczne potrzeby od-
biorcéw reklam.
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Relacja twdrca - odbiorca w polu reklamy

John Dewey zauwazyl, ze jedna z czynnosci charakterystycznych dla
artysty jest konieczno$¢ wyobrazenia sobie odbiorcy [Dewey 2004: 208]8.
To, jak zdefiniujemy sobie sytuacje rzutuje nastgpnie bardzo silnie na sym-
boliczne interakcje pomiedzy twdrcg a odbiorca. W jaki sposéb radza sobie
z wyobrazaniem odbiorcow kreatywni? O ich stosunku do zrodel wiedzy
na temat konsumenta mozna, moim zdaniem, najlepiej opowiedzie¢ za
pomocg metafory, nawigzujacej do nazw trzech wielkich szkét w filozofii:
pozytywistycznego empiryzmu, fenomenologii i egzystencjalizmu.

Pozytywisci

Zdaniem ojca pozytywizmu filozoficznego, Augusta Comte’a, badania
spoteczne (ktére on sam nazywa ,,tizyka spoteczng”) powinny opierac si¢
na ,caloksztalcie obserwacji bezposrednich, wlasciwych jej, ale majacych
na wzgledzie takze konieczny zwigzek wewnetrzny, wiazacy ja z fizyka
wlasciwg” [Comte 1977: 152]. Uzywane wspoélczesnie pojecie pozytywizmu
ma jednak znacznie kroétsze korzenie. W filozofii poglad ten ugruntowali
tzw. pozytywisci logiczni (R. Carnap, M. Schlick), a w socjologii gtéwnie
socjologowie amerykanscy (m.in. P. Lazarsfeld). W tym rozumieniu dobrze
zrealizowane badania zawsze dostarczajg ostatecznej, obiektywnej prawdy
o $wiecie, ktéra znajduje zastosowanie praktyczne.

W realiach agencyjnych najbardziej klarowne jest stanowisko ,,pozy-
tywistow”, ktdrzy potrzebuja twardych danych pochodzacych z raportow
i badan. Neopozytywistyczne kategorie mierzalno$ci, pewnosci poznaw-
czej i aplikowalnosci konstytuujg typ legitymizacji rzadzacy niepodzielnie
polem biznesowym. Agencyjni ,,pozytywisci’ uwazaja, ze prace nalezy
rozpocza¢ od briefu, czyli dokumentu kodyfikujacego zalozenia kampanii,
gdzie zwykle znajduje si¢ opis grupy docelowej i inne kluczowe fakty [Kover
1995: 600]. Zwykle tzw. brief kliencki opracowywany jest dodatkowo przez
dzial strategii i przeksztalcany w brief kreatywny. Stratedzy opieraja si¢
na analizie danych rynkowych, branzowych raportach, a takze §ledzeniu
trendéw, ktore prowadza na biezaco. Jeden z pracownikéw kreatywnych
okreslil prace strategow jako ,,sprytng obserwacje zycia’, co, rbwniez w mojej

8 Wezeéniejsza wersja zawartych w tej czeéci artykut analiz znajduje sie w: [Euczaj 2016].
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opinii, dobrze oddaje jej charakter. Jako przyktad typowego narzedzia stra-
tegéw moze postuzy¢ Target Group Index - olbrzymia, tworzona od 1969
roku, baza danych dotyczaca upodoban konsumentéw w réznych krajach
$wiata, takze w Polsce [Thornton 2003]. W epoce Big Data stratedzy si¢gaja
po rézne metody: bardzo skomplikowane modele matematyczne, lecz takze
ich przeciwienstwo okreslane jako Small Data, migkkie raporty firm ba-
dawczych specjalizujacych si¢ w etnografii [Lindstrom 2016].

Wyksztalcenie z zakresu nauk spolecznych pomaga w realizacji zadan
strategéw. Z tego wzgledu dzialy strategii bywaja zartobliwie nazywane
dzialami ,,psychologii i socjologii”. Brief kreatywny powinien zawierac tzw.
insighty, czyli informacje o potrzebach konsumenta (jawnych lub ukry-
tych). Cho¢ konflikty i spory kompetencyjne na linii strategia-kreacja nie
s nieznane, to pozytywisci wysoko cenig prace strategow:

Brief jest takim pierwszym elementem, zeby uswiadomic klientowi co wie, czego nie
wie, co ja bym chcial sie dowiedzie¢ i tez zwrdci¢ mu uwage, co moglibysmy zrobi¢
po to, zeby$my znalezli wtasnie obszary, w ktérych mozemy popracowa¢, gtéwnie
jezeli chodzi o takie strategiczne rzeczy, bo nie sztuka jest tylko zleci¢ grafike czy tez
zleci¢ kreacje, jezeli nie ma sie po prostu wizji tego swojego pomystu na biznes, na
kampanie, na jakiekolwiek tego typu rzeczy [W5].

To jest wynik nie tego, ze se kole$ jeden z drugim siedli i pomyslal, a zrobimy taka
kampanie, tylko wytezonej pracy calego zespotu, w tym duza czes¢ to jest strategia.
Przeciez wigkszo$¢ z takich wielkich przetargéw, jak sa wielkie przetargi, to si¢ nie
wygra kreacja i jakimi$ tadnymi obrazkami, to si¢ wygrywa strategia [W9].

Logiczna konsekwencja rygorystycznie pojmowanego pozytywi-
stycznego podejscia do reklamy byloby znaczne ograniczenie mozliwosci
decyzyjnych (a tym samym prestizu) dzialu kreacji. W moich badaniach
nie spotkalem sie jednak z probg tworzenia reklamy opartej wylacznie na
badaniach. Zagrozenie, ktdre plynie z pozytywizmu, jest inne i mozna je
okresli¢ jako ,,biurokratyzacje pracy agencyjnej”. Podczas gdy praca w agen-
cjach reklamowych jest przedstawiana w kulturze popularnej jako mocno
nieustrukturyzowana’, nie jest to obraz prawdziwy. Dotyczy to szczegdlnie
tych agencji, ktérych struktura organizacyjna jest wyraznie zarysowana.
Badani opowiadali o procedurach akceptacji, ktorych nie powstydzita-
by sie niejedna korporacja. W przypadku kampanii zdarza sig, ze projekt
musi zosta¢ opatrzony podpisami stratega, opiekuna klienta oraz dyrektora

®  Dobrymi przykladami moga by¢ amerykanski serial Mad Men, francuski film 99 frankéw, czy ksigika

Ciecia polskiego autora, Dawida Kornagi.
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kreatywnego, zanim trafi do zespotu, ktory bedzie pracowal nad szczegdta-
mi koncepcji.

Oczywiscie reklamowy ,,pozytywizm” jest typem mys$lenia najbardziej
odlegtym od wzorcéw znanych ze $wiata sztuki. O ile bowiem istniejg
badania spoleczne postugujace si¢ sztuka, o tyle sytuacja odwrotna jest
bardzo rzadka. Artysci zwykle preferujg bardziej migkkie Zrédta inspiracji,
podobnie jak agencyjni ,fenomenologowie” i ,egzystencjalisci”. Zdarzaja
si¢ jednak sytuacje, w ktérych badania i sztuka przeplatajg si¢ [Pryszmont-
Ciesielska 2015]. Projekty takie nie naleza jednak do gtéwnego nurtu badan
spotecznych, ani gtéwnego nurtu sztuki. Jedynym glosniejszym przypad-
kiem wykorzystania metod socjologicznych do tworzenia sztuki byt projekt
People’s Choice realizowany przez w latach 1994-1997 [Wypijewski 1997]. Na
podstawie profesjonalnego badania sondazowego skandalizujacy artysci
Vitaly Komar i Alexander Melamid malowali najbardziej i najmniej ,,poza-
dane” obrazy dla kilku wybranych krajow. Analiza danych statystycznych
pozwolila artystom doj$¢ do wniosku, ze na calym $wiecie, niezaleznie od
kraju i kultury, ludziom podobajg si¢ przedstawienia natury, a nielubiana
jest sztuka abstrakcyjna. Z tym projektem wiaza sie jednak dwie trud-
nosci. Pierwsza polega na tym, ze trudno oceni¢ czy rezultaty projektu
w postaci obrazéw w ogoéle stanowia sztuke. Po drugie, zwracano uwage
na fakt, ze suma pojedynczych elementéw wizualnych wskazanych przez
respondentow wcale nie musi by¢ tym, co rzeczywiscie im si¢ podoba.
Projekt Komara i Melamida jest wigc intelektualng prowokacjg i cho¢
znalazt uznanie, zastosowana metoda naukowa stanowi raczej wyjatek niz
regute w $wiecie sztuki.

Podsumowujac ten watek analizy, w pracy agencyjnej podparcie sie
autorytetem badan moze przynies¢ dobry skutek, jednak problem polega
na tym, ze szczeg6lowe dane zwykle nie s3 dostepne zaréwno dla twércow
reklam, jak i artystow. W reklamie istnieje jednak wieksze zapotrzebowanie
na twarde dane. Problem w tym, Ze czesto grupa docelowa nie jest pre-
cyzyjnie okreslona (,,najczesciej grupa docelowa to sg everybody” [W17]).
Dla ,,pozytywistow” jest to sytuacja klopotliwa. Znacznie lepiej radza sobie
z nig ,,fenomenologowie” i ,,egzystencjalisci’, orientacje bardziej ,,miekkie”
Nie oznacza to jednak, ze trafnos¢ ich przewidywan jest intuicyjna. Od lat
czotowi konsultanci biznesowi opierajacy si¢ na etnografii i badaniu ,,pod-
tekstow kulturowych” (subtext research), [por. Lindstrom 2016] zdobywaja
uznanie w oczach czolowych marek, takich jak: Lego, Nestle czy Coca-
-Cola. Pokrewna propozycja — branding kulturowy Douglasa Holta [Holt,
Cameron 2010] - sugeruje wprost, ze bardziej miekkie, jakosciowe badania
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pozwalaja przetamac ortodoksje kulturowsg i stworzy¢ prawdziwie inspiru-
jaca reklame

Fenomenologowie

Fenomenologia to nurt filozofii o przeszlo stuletniej tradycji. Za jej
ojca uwaza si¢ Edmunda Husserla, ktory na poczatku XX wieku szokowat
niemieckojezyczny $wiat akademicki pogladem méwigcym, ze wszelki po-
czatek w zdobywaniu poznania jest nienaukowy [Ingarden 1974: 77]. Na-
czelng zasada fenomenologii jest ,,powroét do pierwotnego, bezposredniego
doswiadczenia”. Cho¢ pojawia si¢ tu pojecie ,doswiadczenia’, znane z prac
pozytywistow, w fenomenologii ma ono zupelnie inne znaczenie. Wybitny
uczen Husserla, Roman Ingarden, wyjasnia ze u fenomenologéw istnie-
je wiele réznych rodzajéw zrédlowego doswiadczenia, z ktérych jednym
jest intuicja [Ingarden 1974: 57-59]. Poznanie zmystowe $wiata zewnetrz-
nego to tylko jeden z rodzajéw poznania; fenomenologowie, inaczej niz
empirycznie zorientowani pozytywisci, nie neguja mozliwos¢ wniknigcia
w psychike innej osoby. Ingarden zauwaza, ze zwykle potrafimy wczuc sie
w stany emocjonalne naszych bliskich: ,,czesto potrafie odkry¢ to, czego
druga osoba nie moze lub nie chce mi powiedzie¢, poniewaz np. si¢ wstydzi”
[Ingarden 1974: 62]. Gdyby mozliwos¢ dotarcia do psychiki innej osoby
nie istniala - kontynuuje Ingarden - ,zylibySmy obok siebie jak gtusi
i $lepi” [Ingarden 1974: 64]. Cho¢ termin ,wczucie’, w przeciwienstwie do
,wgladu”, nie pochodzi z tradycji fenomenologicznej'®, w pewnym przy-
blizeniu pokazuje gtéwna intuicje tej filozofii. Agencyjni fenomenologowie
czgsto starajg si¢ sobie wyobrazi¢ publiczno$¢ reklamows, polegajac przy
tym przede wszystkim na wgladzie (tak przeciez wypadaltoby przettuma-
czy¢ branzowy termin insight), intuicji i przeczuciu. Badania empiryczne
maja dla nich drugorzedne znaczenie, poniewaz wglady moga — zgodnie
z zalozeniami fenomenologii — je zakwestionowac:

W ogdle uwazam, ze chyba najlepszym, takim mozliwym testem dla reklamy jest
moment tez empatycznego spojrzenia, wczucie sie w tego odbiorce i zastanowienia
sie, patrzcie, jak on bedzie na to patrzyt [W3].

Intuicja. Intuicja, do§wiadczenie tylko w ten sposdb, no i taki jakis zdrowy rozsa-
dek, OK, badania badaniami, ale tez nie mozna wszystkiego klas¢ na karte, bo to
jakis, na zdrowy rozsadek, cel musi przyswieca¢ temu [W11].

10 Na poczatku XX wieku kojarzono go gléwnie z - przeciwstawianym fenomenologii — psychologi-
zmem. Obecnie jednak wczucie i wglad sg terminami o przyblizonym znaczeniu.
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No wiesz, grupa na przyktad kobiet powyzej 50-60 lat, z zylakami, jest... my jeste$my,
sie $mieje, ja mysle, Ze to jest wyobraznia. Jak méwie, sky is the limit. Albo wcho-
dzisz... to jest empatia, ja jednak pracuje bardzo intuicyjnie i empatycznie chyba, bo
to jest tak, Ze nagle, jakby musisz wej$¢ w ten $wiat wlasnie chociazby takich kobiet,
co jest wazne, jakiego rodzaju to jest emocjonalno$¢ na przyktad [W17].

Mysle, ze taka intuicja, ktdra w tej branzy jest dosy¢ waznym elementem, no bo to
nie jest ani wyuczone, to nie jest wyumiane, to jest gdzie$ wyczytane, to jest gdzie$,
to jest jakis$ taki element czlowieka, ktory jest zwigzany z jego stylem, jego wlasnie
stuchaniem, obserwacjg, albo tez przekazywaniem swojej wiedzy [W5].

Mamy w agencji taka panig sprzataczke, ktéra zawsze tam przed piata wchodzi
i staram si¢ my$le¢ o tym, ze to jest taka osoba, no nie, ktéra ma prace ciezkg, ma do
tego mndstwo problemdw na pewno, ona najczesciej kupuje rzeczy, ktore s jej ab-
solutnie potrzebne, a nie, Ze ona szasta pieniedzmi na lewo i prawo, i wyprobowuje
nowosci, tylko do niej trzeba podej$¢ z prostg historia, ktéra ona zrozumie, i z tej
historii jakby wyniesie to przestanie, ktére mowi o rzeczy, ktorg reklamuje, zrozu-
mie, dlaczego powinna ja kupi, co jest w tej rzeczy dla niej atrakcyjne, pdjdzie i to
zrobi, no nie [W4].

Zacytowane wypowiedzi dobitnie pokazuja, ze zdaniem pracownikéw
polskich agencji reklamowych, kluczowa czedci ich praca zalezy od dobrego
wyczucia i intuicji. Znamienne, Ze nawet autorka ostatniego cytatu, ktdéra
mowi o Zyciu pani sprzatajacej, nie podejmuje rozmowy z t3 osobg, lecz
stara si¢ wczuc w to, co tamta mysli. Intuicja jest tez typowym narzedziem
artysty. ,Fenomenologiczne” tworzenie sobie postaci odbiorcy bardzo
przypomina tworzenie Czytelnika Modelowego, ktére opisal Umberto Eco,
piszac, ze autor dzieta literackiego musi:

(...) zalozy¢, ze zbior kompetencji, do ktdrego sie odwoluje, jest tym samym
zbiorem, do ktdrego odwoluje si¢ jego czytelnik. Dlatego te bedzie on przewidy-
wal Czytelnika Modelowego zdolnego do wspotdziatania w aktualizacji teksto-
wej w taki sposdb, w jaki on, autor, sobie to wyobrazal, i do dokonywania przy
interpretowaniu takich posunie¢, jakich autor dokonatl przy generowaniu tekstu
[Eco 1987: 294].

W tekscie, ktorego fragment przytoczylem Eco sam sugeruje analogie
pomiedzy artystg a pracownikiem agencji reklamowej, wybierajacym swoj
target. Tym, co ich laczy jest trudnos$¢ dopasowania dzieta do kompetenciji
odbiory, poniewaz te nie daja si¢ przewidzie¢ oraz zmieniaja si¢ w czasie.
W obliczu tych faktéw zaréwno artysci, jak i tworcy reklam zdajg si¢ na
swoja intuicje (i doswiadczenie). Istnieje jednak jeszcze jedna mozliwo$¢
wyobrazania sobie modelowego odbiorcy.
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W reklamie fenomenologiczne podejscie do grupy docelowej moze
okaza¢ si¢ bardzo plodne, lecz wiaze si¢ z nim réwniez niebezpieczenstwo
- publicznosci moga zosta¢ wyobrazone w sposéb schematyczny i uprosz-
czony. Opieranie si¢ na intuicji rodzi ryzyko, ze w konstrukcje obrazu grupy
docelowej wkradng si¢ stereotypy;, a te z kolei powoduja, Ze o grupie docelo-
wej zazwyczaj mowi sie zle [W9].

Préba wczucia sie w klienta ma jeszcze jedng wade: ktoci si¢ z ideolo-
giami mierzalnosci, kalkulacyjnosci i przewidywalnosci obecnymi w polu
biznesowym, ktoére sg, obok efektywnosci, rowniez kluczowymi sktadowych
Ritzerowskiego opisu ,zmacdonaldyzowanego” spofeczenstwa [Ritzer
2005]. Z tego wzgledu konieczne jest maskowanie fenomenologicznych
~wgladow”. Mozna je przeprowadzi¢ za pomocg pozytywistycznej maszy-
nerii w postaci statystyk:

Ale to nie wynikalo z Zadnych badan, tylko z Waszej intuicji?

Z naszej intuicji, tak. Znaczy wiesz, potem jakby Zoska, czyli strateg nasz, filtruje,
jakby wiesz, to jest tak, Ze my nie mamy stricte, nie jesteSmy w stanie se pozwoli¢ na
robienie az tak doglebnych badan, ale na przyktad juz jestes w stanie przedstawi¢
wykresy, czego stucha grupa docelowa, jakie oglada programy. No bo to juz jakby
z tych wszystkich dostepnych raportéw strateg wyciaga, wiec my jakby sprzedajac
co$ takiego, jakby oczywiécie bronimy to tez cyframi, ale jakby czysto... prawda jest
taka, Ze czesto te rzeczy powstajg z glowy [W17].

Czasami jednak nie ma potrzeby maskowania fenomenologicznego
podejscia do pracy, poniewaz jest ono spdjne z réznymi branzowymi tren-
dami, na przyklad z popularng ostatnio metodologia design thinking, ktorej
zalozenia objasnia jeden z badanych:

Design thinking jest to taka metoda budowania person, czyli nie robienia grup
docelowych, tylko budowania kontekstu konkretnej postaci, ktdra jest reprezen-
tantem takiej grupy docelowej, i to jest takie ¢wiczenie, ktore pozwala uzmystowi¢
psychologicznie, jak wyglada takowa, taki reprezentant grupy i osobom bedacym
po drugiej stronie lustra, czyli tym, ktorzy beda do niej cos kierowali (...), wiadomo,
ze trafno$¢ jest znowu intuicyjna, ale jak gdyby jest to blizsze, nizby zleca¢ badania
[W5].

Autor tej wypowiedzi ttumaczy nastepnie, ze design thinking przewyz-
sza tradycyjne podejscie marketingowe, poniewaz porzuca si¢ tu myslenie
w kategoriach blizej nieokreslonej grupy, na rzecz myslenia w kategoriach
doswiadczenia uzytkownika. W tym sensie design thinking zbliza sie wiec
do modelowego ,egzystencjalizmu”, tak jak filozoficzny egzystencjalizm
jest kierunkiem pokrewnym fenomenologii.
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Postawy, ktore nazywam fenomenologicznymi pojawialy sie oczywiscie
takze w zachodnich badaniach dotyczacych agencji reklamowych. Badacze
kreatywnosci, tacy jak Stephanie O'Donohoe i wspotpracownicy [2008: 517]
oraz John Sellers [1999: 61] zauwazaja, ze dyrektor artystyczny intuicyjnie
rozumie, co zrobi¢ z informacjami na temat projektu, ktére dostaje od
wspotpracownikow. Czegsciowo intuicje te nabywane sa w procesie enkul-
turacji, kiedy nowa osoba uczy si¢ zwyczajow panujacych w branzy, stajac
sie czlonkiem spotecznosci praktyk [Grabher 2004: 254]. ,,Fenomenologia”
jest zgodna z powszechng w branzy niechecig do badan, ktéra pojawiata
sie zar6wno w moich badaniach, jak i Zrédtach dotyczacych pracy w prze-
mystach reklamowych innych krajéw [zob. np. Sullivan 2007]. Nastawienie
fenomenologiczne moze by¢ bardzo efektywne, o czym przekonujg sukcesy
Steve'a Jobsa i kierowanej przez niego firmy Apple. Moi rozméwcy wskazy-
wali rowniez przyklady takich sytuacji, w ktérych zlecenie badania nie jest
konieczne, poniewaz to, czy odbiorca bedzie w stanie zdekodowa¢ przekaz
reklamowy, wynika z ogélnych doswiadczen pokoleniowych i wydarzen me-
dialnych, z ktérymi stykaja sie uzytkownicy okreslonych mediéw. Rowniez
praktycy badan marketingowych zauwazaja, ze w niektérych przypadkach
potwierdzajg one to, co wiemy juz intuicyjnie [Izmatkowa 2012].

Egzystencjalisci

Ostatnig metode, ktora stuzyla kreatywnym do poznawania potrzeb
odbiorcéw reklam mozna nazwac ,.egzystencjalng”. Jej gtownym celem byla
che¢ poznania zycia takim, jakie ono jest, nawet jezeli obserwacje prowa-
dzace do sformulowania tego obrazu nie bylyby systematyczne. ,,Egzysten-
cjalizm” w reklamie jest podobny do ,,fenomenologii’, jednak prowadzenie
obserwacji empirycznych rézni go od tej postawy. Nie muszg to by¢ jednak
obserwacje systematyczne. W tym sensie ,egzystencjalizm” jest postawa,
ktdrg nalezy umiesci¢ pomiedzy oboma opisanymi dotad orientacjami teo-
retycznymi.

Z perspektywy historyka filozofii, egzystencjalizm to prad, ktéry cze-
$ciowo wywodzi sie z fenomenologii, dlatego nie sposéb jednoznacznie
oddzieli¢ ich od siebie. Egzystencjalizm to filozofia uprawiana zawsze
z punktu widzenia konkretnej jednostki, dlatego ze wskazuje na ,,niemoz-
no$¢ wyjscia poza ludzka subiektywnos¢” [Sartre 1998: 29]. Jean-Paul Sartre
pisal wprost, Ze w optyce egzystencjalnej ,,nie istnieje determinizm, czto-
wiek jest wolny, cztowiek jest wolnoscig” [Sartre 1998: 38], dlatego tez ,,nie
ma innej rzeczywistosci, jak tylko dzialanie” [Sartre 1998: 52]. Kluczowe
znaczenie dla egzystencjalistow ma doswiadczenie ludzkie (,egzystencja®),
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ktdre jest bardziej pierwotne niz istota (,esencja”). W jaki sposdb ten poglad
mozna odnie$¢ do praktyki wytwarzania komunikatéw reklamowych?

Dobrze wida¢ to na przykladzie podrecznikéw dla przysztych designe-
réw. Jeden z nich zawiera taka oto wskazowke: ,,by¢ moze najwazniejsze
jest rozmawia¢ z ludzmi. Dzieli¢ si¢ pomystami, stucha¢, jakiego jezyka
uzywaja, przyklada¢ wage do tego, co ich inspiruje i uczy¢ si¢ od innych,
gdy dzielimy sie z nimi naszymi spostrzezeniami” [Dabner, Calvert i Casey
2010: 11].

Jest to wezwanie do konfrontowania swoich pomystéw (,wgladow”)
z pomystami innych oséb. Podejscie to zostato glteboko zinternalizowane
przez polskich twércow reklamy. Najpopularniejszg praktyka ,,egzystencja-
listéw” bylo poszukiwanie w swoim otoczeniu os6b podobnych do adresa-
tow kampanii. Mogli to by¢ znajomi, rodzice lub inni czlonkowie rodziny
lub osoby spotkane zupelnie przypadkowo:

Natomiast, no, jak nie [ma badan - K.L.], no to kombinujesz. Pytasz sie, spraw-
dzasz, wiesz, dzwonisz po znajomych, co robili tam, a co twoj syn robil? No bo sami
sobie nie wymyslimy [W13].

Oproécz tego, staram si¢ obserwowac na przyklad swoich rodzicéw i szukam osob,
ktore faktycznie s3 w tym wieku i staram si¢ z nimi przynajmniej porozmawiac,
albo dowiedzie¢ sig, jak one funkcjonuja i jak zyja [W15].

A jak to jest grupa, o ktérej ma Pani male pojecie.

Czyli jaka?

Robotnicy budowlani na przyktad.

Mam pojecie o robotnikach.

A skad Pani czerpie te wiadomosci?

Nie wiem, z remontdw, ktore w zyciu robilam, firmy budowlanej [ktéra dobrze
znam], od tych gosci, ktorzy si¢ wszyscy przewijali. (...) Jak mieli$my [dzialania]
do nastolatkéw kierowane, to siedzieliSmy na chatach i dzwoniliémy po ludziach,
ktorzy znajq jakie$ dzieci [W9].

R21: Nie zyjemy w bance, wiec mamy kontakt z réznymi ludZzmi, czy w czasie
wakacji, czy w czasie podrdzy, wiec tak naprawde mamy dostep praktycznie do
kazdej grupy docelowe;.

R22: Ale poza tym, przy niektérych produktach tez, nie wiem, jakies$ fora interneto-
we, jakie$ portale, na ktére wchodzg te osoby [W21].

Ja bym sie na przyklad babci spytata, co by chciata dosta¢ pod choinke, bo musze
przyszykowac jaki$ prezent, bo akurat takie mam zadanie. No to tak jakby sie po
prostu bezposrednio pyta, gdzie$ tam wsrdd bliskich lub znajomych, podpatruje
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sie ich. No bo wiadomo, ze ludzie s najlepszym zrédlem dla nas, wiec trzeba ich
obserwowaé [W19].

Wypowiedzi te wskazujg, Ze pracownicy polskich agencji reklamowych,
na podstawie ulotnych kontaktow z osobami ze swojego otoczenia, buduja
obraz pewnych grup i kategorii spotecznych. Czesto jest to bardzo opla-
calna strategia, poniewaz w nieformalnych rozmowach mozna dotrze¢
do potrzeb odbiorcy lub negatywnie zweryfikowaé swoj wstepny pomyst.
Nie zawsze potrzebne sg badania reprezentatywne. Jak zaznaczytem wcze-
$niej, rowniez artysci rzadko siggaja po badania ilosciowe, poprzestajac na
obserwacji §wiata wokot nich lub rozmowach z osobami z interesujacych
ich srodowisk!!. W literaturze doswiadczenie biograficzne moze rzutowacd
na przedstawione wydarzenia lub jezyk bohateréw (co wida¢ np. w prozie
Doroty Mastowskiej). Czgsto nie jest to material zbierany celowo, co nie
przekresla faktu, ze mozna go wykorzysta¢ w dziele.

Inna odmiana ,egzystencjalizmu” polegala na zbieraniu informacji
nie bezposrednio od ludzi, lecz ze zZrodel pisanych, takich jak reportaze
prasowe, ksigzki lub inne teksty kultury. Czesto inspiracja sg tez kampanie
zagraniczne. Jedna z badanych, pracujaca w mniejszej agencji, opisuje po-
wtarzajacy sie w réznych wywiadach, sposéb gromadzenia informacji przez
kreatywnych:

Zaczynamy, dowiadujemy si¢ jaki mamy produkt. Potem przeszukujemy, jak ten
produkt jest reklamowany na $wiecie, w Europie, jezeli nic nie znajdujemy, prze-
waznie co$ tam sie znajdzie, tu jedziemy, jest taki sklepik z takimi ksigzkami zza
granicy, oni sprowadzaja wiasnie o designie, o najnowszych trendach, kupujemy
kilka ksigzek i to jest tak, ze po prostu si¢ siedzi, wertuje, to oglada i glowa mieli
[We].

W bardzo podobny sposéb na temat zrodet swoich inspiracji wypowia-
daja si¢ niektorzy artysci. Za przyklad przytoczmy stowa Sabiny Twardow-
skiej z poczatku 2017 roku:

Nie dzieje si¢ nic to wystawa prac, ktére powstaly w wyniku uwaznej obserwacji
otaczajacej mnie rzeczywistoéci. Na zawarto$¢ tych obrazéw skladajg sie tresci -
absurdalne i mocno populistyczne — plynace z telewizji, prasy, polityki i portali
spolecznosciowych. Mam wrazenie, ze do$wiadczamy obecnie ciezkiej kakofonii

11 powstanie serii fotografii Romana Ondaka Casting Anitnomads (2000, Pomeranz Collection, Wieder)

poprzedzito badanie ankietowe na malej probie cztonkéw rodziny, przyjaciot i znajomych, ktérego
celem bylo wychwycenie 0s6b niepodrézujacych, ktore lubig pozostawaé¢ w domu.
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informacyjnej, co powoduje zacieranie granic pomiedzy tym, co istotne, rzeczywi-
ste, bzdurne i niebezpieczne. Swoimi obrazami oswajam te¢ dziwng rzeczywisto$¢é;
wprowadzam humor, ktéry pomaga mi zachowa¢ dystans do spraw, ktore wzbudza-
ja méj niepokaj'2.

Laczenie orientacji i przeplatanie si¢ obowigzkow

Jedna z autorek przytoczonych powyzej cytatdw zaznaczyla, ze raport
na temat odbiorcéw to gléwnie zadanie strategii, a kreacja moze z niego
korzystac. W tym sensie laczyla ona orientacje egzystencjalng (typowa
dla kreatywnych) i pozytywistyczng (typowa dla strategéw'?). Nie byta to
jednak reguta. Niektorzy kreatywni lubig samodzielnie poszukiwa¢ infor-
macji na temat odbiorcéw (,,Ja chyba nawet wole, szczerze mowiac, sama,
bo wtedy, jak si¢ sprawdza wszystko po kolei, to wigcej wiem” [W15]).
W zyciu agencyjnym bardzo czesto zdarza si¢ jednak, ze pracownicy wyko-
nuja zadania przypisane do innych stanowisk. Bardzo rzadko obowiazuje
Scisty podzial. Nawet copywriterzy, odpowiedzialni zasadniczo za tekst,
wlaczaja sie¢ w prace dyrektorédw artystycznych i grafikéw, a ci komentuja
reklamowy copy (tekst). Z tego wzgledu, jak ttumaczyli badani, najlepsze
pomysly powstaja w réznych okolicznosciach. Niekoniecznie podczas wy-
tezonej pracy nad briefem:

Wiesz, wychodzi si¢ na papierosa, od stowa do stowa, kto$§ co§ powie, odbija sie
to od drugiego czlowieka i to najczesciej nie jest tak, ze my teraz bardzo mocno
kminimy nad briefem, tylko najczesciej to sa jakies dygresje dookota, oczywiscie
okolo tematu i wtedy to sie rodzi. Wigc tak to wyglada. I dopiero pdzniej jakby
nastepuje selekcja, bo to jest tez wazne, ze ten pomyst, jak jest plodna agencja, tych
pomystoéw jest duzo i potem jakby musi nastapi¢ twarda selekeja, z czym idziemy
[W17].

Ten rodzaj kreatywnosci przypomina dokonang przez Randalla Col-
linsa [2011] analize rytualéw tytoniowych. Jeden z najwazniejszych rodza-
jow rytualu tytoniowego wigze si¢ z uwolnieniem od presji oraz nerwami
zwigzanymi z pracg i relacjami spolecznymi [Collins 2011: 347]. Rytualy
tytoniowe dokonywaly sie czesto w przerwach w pracy. Collins zauwaza
jednak, ze tyton, podobnie jak kawa, kojarzony jest rowniez z ozywieniem
i ta jego cecha jest bardziej istotna w przypadku agencji reklamowych.

12 7rédto: http://bwa.esanok.pl/k/aktualnosci, [19.03.2017].
13 G oer s . , 1 s
Scislej - typowa dla wizerunku strategéw z perspektywy pracownikow kreatywnych.
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Palenie pozwala bowiem mie¢ uczucie przynaleznosci do zamknigtej grupy,
bycia ,w centrum akcji” [Collins 2011: 358]. Collins przypomina, ze chetnie
stosowali go w trakcie spotkan dziennikarze, ludzie teatru i inni intelek-
tuali$ci. Moja analiza wskazuje, Ze jest on niezwykle popularny réwniez
w agencjach reklamowych, gdzie palenie to czes¢ procesu kreatywnego
[Collins 2011: 357]. Rytual tytoniowy pozwala poczué specyficzng atmos-
fere, ktora mozemy okresli¢ jako ,,aure kreatywnosci”. To wlasnie dzigki niej
dobre pomysly powstajg czesto w ,,przerwach na papierosa”.

Podsumowanie

W artykule omdwiona zostala rola wartosci estetycznych, ktérymi
kieruja si¢ w Zyciu codziennym kreatywni twdrcy reklam, a takze sposoby
wyobrazania przez nich publicznosci. W pierwszej kwestii nalezy przede
wszystkim podkresli¢ estetyzm badanych, wyrazajacy sie glownie w ich
dbalosci o ubidr i wystréj mieszkania (modne dodatki, minimalizm, eklek-
tyzm). Naczelng zasadg, ktora rzadzita ich gustem, byla jednak swoboda
- mozliwos¢ dowolnego laczenia elementdw, zgodnie z odczuwanymi
w danej chwili potrzebami. Owa nieskrepowana kreatywno$¢, zdolnos¢
wytwarzania nowych idei i powigzana z nig zdolno$¢ wyczucia kontekstu,
jak si¢ okazatlo, byta réwniez jedna z najwazniejszych cech udanych reklam,
ktére wskazywali uczestnicy mojego badania [por. Luczaj 2017]. Z ciagla
dbaloscig o szczegdly i estetyke w zyciu codziennym wigzaly sie jednak
pulapki, takie jak - omdwione wczesniej - ,kreatywnos$¢ na pokaz” czy
ryzyko wystapienia ,wyzszosci artystycznej”.

W odniesieniu do drugiego problemu badawczego zaproponowalem
metafore trzech szkot filozoficznych: pozytywizmu, fenomenologii i egzy-
stencjalizmu. Ich podstawowe charakterystyki pozwalaja obrazowo przed-
stawi¢ trzy rozne sposoby docierania do potrzeb odbiorcéw, cho¢ nalezy
pamietac, ze jest to tylko metafora i wielu historykéw filozofii mogtoby
pokazac jej niedoskonatosci. ,,Pozytywisci’, wspolpracujac $cisle z dziatami
strategii, sg skfonni opierac si¢ na badaniach i analizach rynkowych. W ten
sposob oddaja czes¢ swojej anatomii na rzecz innych pracownikdw agencji.
»Fenomenologow” i ,egzystencjalistow” laczy sklonnos¢ do postugiwania
sie intuicja. Autonomia tworcy jest dla nich bardzo istotna. Rozni ich sto-
sunek do polegania wylacznie na wlasnym osadzie i guscie estetycznym -
drudzy, w przeciwienstwie do pierwszych, byli skltonni obserwowac¢ ludzi
w nieustrukturyzowany sposéb i wyciagaé kluczowe wnioski z tych (przy-
padkowych, mozna by doda¢) obserwaciji. ,,Fenomenologowie” pozostawali
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przy wgladach i intuicji. ,,Pozytywizm”, ,,fenomenologia” i ,egzystencjalizm”
to trzy zupelnie inne sposoby opracowywania komunikacji marketingowej
i nie mozna stwierdzi¢, ze ktorys z nich jest lepszy niz inne, cho¢ mozna
zauwazy¢, ze praca w duzej, ustrukturyzowanej agencji (a wiec mozliwo$¢é
korzystania z bogatych zasobéw ludzkich), wzmaga pokuse zostania ,,po-
zytywistg”.

Sukces w $wiecie reklamy polega w duzej mierze na elastycznosci -
umiejetnosci dostosowania si¢ do oczekiwan zleceniodawcéw, odbiorcow
i kolegow z zespotu. Silg rzeczy nieunikniony jest zazwyczaj kompromis,
nawet gdy niektorzy twodrcy chcieliby go nazwa¢ zgnitym. Wspolistnienie
tych trzech sposobow podejscia do wymagan odbiorcy pokazuje, ze reklama
jest przemystem specyficznym, gdzie na wylaczno$¢ nie moze liczy¢ ani
myslenie technokratyczno-racjonalne (charakterystyczne dla biznesu), ani
czysto artystyczne (charakterystyczne dla $wiata sztuki). Z tego wzgledu
Charles Wright Mills [1963: 374] mogt stwierdzié, ze projektant to osoba,
ktdra znajduje sie posrodku (man in the middle), poniewaz ,,ich sztuka jest
biznes, a ich biznesem sztuka”
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SUMMARY

Aesthetic Situation in the World of Advertising Agencies. How Can Sociology
of Advertising Benefit from the Aesthetics and Sociology of Art?

The products of creative industries in many aspects resemble works of art- the similarities
lay both in the production process based on creative skills (going beyond techne), and
the decoding process (requiring symbolic skills from the recipient). Taking advantage
of aesthetic theories may be a remedy for the deficiency of theoretical works devoted
to advertising. The article discusses the results of a research on Polish advertising
agencies, based on the conceptual apparatus taken from classical aesthetics (R. Ingarden,
M. Golaszewska), as well as Pierre Bourdieu’s sociology of art. It is aimed at answering
two research questions: what aesthetic values are fundamental to the work of advertising
creative staff, and how they try to comprehend the needs of recipients.

KEYywoRDS: advertising agencies, advertising in Poland, aesthetics in advertising,
aesthetic situation
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Charakter odbioru sztuki wspolczesnej w duzej mierze wynika z pro-
cesow demokratyzacyjnych w obrebie kultury i sztuki. Demokratyzacja
kultury prowadzi do rozwoju kultury popularnej i znajduje wyraz miedzy
innymi we wzmozeniu tendencji partycypacyjnych jej uczestnikow.
W wyniku demokratyzacji kultury zmienia si¢ rola i miejsce sztuki w ca-
loksztalcie dziatan spolecznych. Procesy te stanowia przedmiot analizy
ponizszego tekstu.

Artykul w znacznej mierze bazuje na zrealizowanych w 2015 roku bada-
niach kondycji i spolecznego odbioru sztuki wspoélczesnej w Polsce, ktore
realizowane byly w ramach programu ,,Obserwatorium kultury” Minister-
stwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego. W ramach projektu zrealizowano
561 wywiadéw kwestionariuszowych z odbiorcami sztuki wspoélczesnej na
terenie 32 placdwek wystawiajacych tego rodzaju sztuke w kraju. Wyko-
nano rowniez 222 obserwacje odbioru sztuki wspodlczesnej opierajac sie
na standaryzowanej karcie obserwacji oraz 85 wywiadach swobodnych
z dyrektorami placéwek wystawienniczych lub wyznaczonymi przez nich
przedstawicielami, a takze artystami.

Sztuka wspoélczesna nie jest wyizolowana z kultury popularnej. W zna-
komitej wigkszosci artefakty czy zdarzenia artystyczne prowadza swego
rodzaju dialog z biezaca rzeczywistoscia, zanurzang w kulturze popularne;.
Nawet wspolczesne dzialania z obszaru malarstwa, ktére zaréwno tematy-
ka, jak i stylem nie zakotwiczaja si¢ w czasie terazniejszym, sg interpreto-
wane przez pryzmat biezacej rzeczywistosci. Kultura popularna wchiania
je, okreslajac jako radykalny glos sprzeciwu wobec siebie, eksperyment,
albo nawet awangarde.
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W socjologii polskiej, gléwnie za sprawg Antoniny Kloskowskiej, dla
opisania zjawisk zegalitaryzowanej kultury stosowano okreslenie
»masowa". Kloskowska zaproponowata definicje kultury masowej w 1964
roku. Wedlug jej definicji, kultura masowa to ,zjawisko przekazywania
wielkim masom odbiorcéw identycznych lub analogicznych tresci ply-
nacych z nielicznych zrédel” [Kloskowska 2005: 95]. W drugiej potowie
XX wieku pojecie kultury masowej zostaje stopniowo zastagpione kategoria
kultury popularnej, majgcej jednoczesnie stanowi¢ prymarng w stosunku
do masowej forme. Kultura obecna przezwyciezyta ostatnig bariere, ktdra
mogta, pomimo demokratyzujacych tendencji kultury masowej, wynika-
jacych z obejmowania swym zakresem wielkich mas spolecznych, dziata¢
na rzecz elitarystycznej czy nawet totalitaryzujacej wizji kultury w postaci
nielicznych zrodel, z ktérych plyng tresci przekazéw. Krytyka kultury
masowej, wyrazona w pierwszej polowie XX wieku miedzy innymi przez
José Ortege Y Gasseta, Charlesa Wrighta Millsa czy przedstawicieli szkoty
frankfurckiej, w duzej mierze sprowadzala si¢ do dostrzegania zagrozenia
w biernych jej odbiorcach i ich podatnosci na manipulacje, a w skrajnej
postaci postulowala koniecznos¢ obrony kultury przed majacymi na nig
dewastacyjny wplyw masami. Te elitarystyczne koncepcje zdaja sie wcigz
wywiera¢ wplyw na sposob myslenia o sztuce czeéci kuratoréw i oséb za-
rzadzajacych placowkami wystawienniczymi i by¢ im blizsze niz na przy-
kiad pézniejsze koncepcje wplatajace kulture w sie¢ relacji ekonomiczno-
gospodarczych. Kultura masowa postrzegana byla bowiem mie¢dzy innymi
przez Daniela Bella i Edwarda Shilsa jako przestrzen rozwoju pluralizmu
i demokracji. Jak zauwaza brytyjski socjolog Alan Swingewood, zdaniem
przytoczonych myslicieli, kapitalizm zamiast tworzy¢ homogeniczna
i zbrutalizowang kulturowo mase, generuje rézne poziomy smaku, rézno-
rodne publicznosci i konsumentéw. Kultura poddaje sie stratyfikacji, a jej
konsumpcja zréznicowaniu [Swingewood 1977: 20]. Rozwigzania techno-
logiczne kultury wspdlczesnej pozwolily ponadto na multiplikacje zZrédet,
w efekcie czego kazdy moze obecnie zosta¢ nie tylko swiadomym konsu-
mentem, ale tez nadawca, tworcg kultury.

Abstrahujac od oceniajacych koncepcji kultury, chcialabym skon-
centrowac si¢ na procesie demokratyzacji kultury, opisanym przez Karla
Mannheima w eseju z 1956 roku. Proces ten uwaza on za nieuchronny
tak w Zyciu politycznym, jak i intelektualnym i kulturowym. Demokraty-
zacje kultury Mannheim opisuje przez wskazanie trzech podstawowych
tendencji.
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Pierwsza z nich jest potencjalna réwnos$¢ ontologiczna wszystkich
czlonkow spoteczenstwa. Mannheim odnosi si¢ bezposrednio do $wiata
sztuki. Stwierdza istnienie okreslonego, niedemokratycznego w swym
charakterze rodzaju wiedzy, przywotujac w tym miejscu, miedzy innymi,
wiedze historykow i krytykow sztuki. Wiedze tego rodzaju zdemokra-
tyzowana kultura dewaluuje. W zdemokratyzowanej kulturze wszystko
musi by¢ bowiem w pelni komunikowalne i pozwalajace si¢ zademon-
strowaé [Mannheim 1956: 186].

Druga tendencja jest uznawanie istotnosci indywidualnosci w spo-
teczenstwie. Autonomiczno$¢ coraz wiekszej liczby jednostek zmienia
samg koncepcje wiedzy w kierunku wigkszej spontanicznosci i kreatyw-
nos$ci. Rekrutujace si¢ z mas elity postrzegaja kulture jako efekt codzien-
nego trudu jednostek, podczas gdy kultura dla elit przeddemokratycz-
nych budowana jest przez incydentalne dzieta bedace efektem geniuszu
[Mannheim 1956: 204].

Trzecim wskaznikiem demokratyzacji kultury s3 nowe zasady rekru-
tacji elit w zdemokratyzaowanych kulturach. Demokratyzacja kultury,
zdaniem Mannheima, polega na zmniejszaniu si¢ dystanséw spolecznych
- dedystancjacji. O ile jednak demokratyzacja kultury jest makrospotecz-
nym procesem o charakterze cigglym, o tyle procesy dedystancjacyjne
moga wystepowac naprzemiennie z dystancjacyjnymi, wzmagajac lub
oslabiajac demokratyzacje kultury. Dedystancjacje Mannheim odnosi do
relacji spolecznych i do sfery kultury. Nasze doznania stajg si¢ homoge-
niczne: bez zréznicowania na niskie i wysokie, nalezace do sacrum lub
profanum [Mannheim 1956: 225].

Mannheim, jako socjolog wiedzy, przyjmuje pozycje analityczng. Odze-
gnuje sie od prowadzenia wywodu na poziomie historycznym, co ograni-
czyloby jego rozwazania do jakiego$ konkretnego okresu [Mannheim 1956:
88]. Liczne opisy odnoszace si¢ do proceséw obecnych w réznych epokach
moga przemawiac za uniwersalnoscia jego studiéw. Zaproponowana przez
niego wizja demokratyzacji kultury, jako procesu cigglego, ktérego charakter
determinowany jest jednak przez naprzemienno$¢ proceséw dedystancjacji
i dystancjacji, stanowi niezwykle uzyteczny model analityczny proceséw
zachodzacych w obrebie produkgji, obiegu i odbioru sztuki wspdlczesne;.
Cho¢ bowiem dostep do sztuki wspdlczesnej ulega zdemokratyzowaniu,
a muzea podejmuja dzialania na rzecz przyciagniecia w swe mury nowych
odbiorcow, podnoszenia frekwencji, w odbiorze sztuki wspolczesnej wcigz
obecne sg bariery o charakterze dystancjacyjnym.
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Dostrzezone przez Mannheima zmiany materializujg si¢ obecnie miedzy
innymi w tak zwanej kulturze partycypacyjnej. Zjawisko to, poza obszarem
nauk spotecznych, w ktérym kojarzone jest gléwnie z demokracjg party-
cypacyjng, analizowane jest rowniez w obszarze miedioznawstwa. Amery-
kanski medioznawca Henry Jenkins, teoretyk i projektant gier kompute-
rowych Eric Zimmerman i Ryszard W. Kluszczynski, w kontekscie wptywu
nowych technologii na kulture, okreslajg ja kulturg uczestnictwa lub kultura
partycypacji [por. Jenkins 2007, Kluszczynski 2010]. Konwergencja techno-
logiczna i kulturalna sprawia, zdaniem przywotanych autoréw, ze potrzeba
uczestnictwa, sprawczosci i aktywnego odbioru, uksztaltowana w duzej
mierze za posrednictwem praktyk sieciowych, przenosi si¢ na tradycyjne
praktyki kulturalne. Holenderski medioznawca Mirko Tobias Schéfer roz-
szerza zakres kultury partycypacji o partycypacje posrednia (explicit/im-
plicit participation), dostrzegajac jej znaczenie w funkcjonowaniu mediow
spoleczno$ciowych (social media), [Schafer 2011]. W kulturze partycypacji,
parafrazujac specjalizujacego sie w human-centred computing (HCC) pro-
fesora Gerharda Fischera, pracujacego od lat na Uniwersytecie w Kolorado,
bycie nadawca lub odbiorcg nie jest przypisane do oséb, ale zalezne od kon-
tekstu [Fischer 2002].

Juz niebezposrednio zwigzanym ze stechnologizowana partycypacja
fenomenem jest tak zwane do-it-yourself society, czyli spoteczenstwo, ktorego
przedstawiciele nastawieni sa na wykonywanie dziatan, jakie poczawszy od
spoleczenstwa przemyslowego, w gospodarce bazujacej na sektorze ustu-
gowym, scedowane byly na innych. Ikona do-it yourself societies stala si¢
IKEA, a w wersji zaopatrzonej w wymiar tworczy, na przyklad samodzielnie
wykonywana bizuteria artystyczna.

Na ile zasada do-it-yourself odnosi sie do sztuki? Od poczatku XX wieku
ruchy awangardowe, tak na poziomie manifestéw, jak i dzialan twoérczych,
daza do wejscia sztuki w zycie. Artysta pop-artowy Claes Oldenburg po-
stulowat sztuke, ktdra czerpie z zycia. Andy Warhol uwazal, ze wszystko
jest sztuka. Zwigzany z Fluxusem niemiecki artysta i teoretyk sztuki Joseph
Beuys oglosil natomiast, ze: ,,Kazdy jest artystg”. Haslem tym chcial zache-
ca¢ do bycia twérczym w kazdym aspekcie dziatan ludzkich. Najbardziej
wspolczesny przyklad cedowania cze¢sci kompetencji tworczych na odbior-
ce stanowi nowomedialna sztuka interaktywna.

Zmianie ulegly réwniez zapatrywania na mozliwosci odbioru sztuki.
Dekonstrukcjonizm zanegowat istnienie jednego, prawidlowego odczyta-
nia dziefa artystycznego. Jacques Derrida w duchu dekonstrukcjonizmu
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podkreslal, ze nie ma nic poza samym tekstem i kazda préba jego interpre-
tacji staje sie kolejnym tekstem. Umberto Eco dostrzegl otwartos¢ dzieta
artystycznego, a Roland Barthes oglosit $mier¢ autora.

Koncepcje te znalazly pozytywny odzew instytucji wystawiajacych
sztuke wspdlczesng. W zrealizowanych przeze mnie wywiadach swobod-
nych z osobami zarzadzajacymi tego rodzaju placowkami wyraznie wida¢
probe odcigcia si¢ od kategorii ,,rozumienia sztuki” czy ,,prawidtowego od-
czytania” ,,Moim zdaniem dobre dzieto sztuki jest na tyle otwartym znakiem
czy otwierajacym wiele mozliwosci jego odczytania, ze zaréwno widz z tego
srodowiska profesjonalnego, jak zupelnie niezwigzany sa w stanie si¢ z tym
dzielem skomunikowac¢ i odebra¢” - zauwaza jedna z rozmoéwczyn. Wska-
zany przyklad obrazuje stosunek przewazajacej liczby badanych.

W kontekscie majacych miejsce od kilkudziesigciu lat demokraty-
zujacych przemian $wiata sztuki, chcialabym przyjrze¢ si¢ jak wpisuja
si¢ w nie poszczegdlne elementy tworzace ten $wiat: sztuka rozumiana
jako artefakty i dzialania artystyczne, artysci, przedstawiciele placowek
wystawienniczych i odbiorcy. Ponizsza analiza rzeczywisto$ci prowadzo-
na bedzie w oparciu o materialy zastane, ktére poddane zostaly analizie
przed terenowa czescig badania i uzupelnione na potrzeby artykutlu,
w postaci: dokumentéw operacyjnych, takich jak strategie i statuty placé-
wek, strategie rozwoju miast, strategie kulturalne miast, oraz w oparciu
o wyniki badan terenowych.

Sztuka spolecznie zaangazowana

Daleka jestem od przydawania sztuce epok minionych funkcji jedynie
estetycznych, zwigzanych tylko z przezyciem duchowym. Posiadata ona, bez
wzgledu na okres historyczny, migdzy innymi walor informacyjny i doku-
mentacyjny. Przed sztuka wspdlczesna stawia si¢ nowe wymagania, nadaje
sie jej inng niz dotychczas role. Dokonuje si¢ postepujaca instrumentaliza-
cja sztuki. Wynika ona, z jednej strony, z dostrzezenia jej potencjatu eko-
nomicznego i spolecznego. Sztuka staje si¢ elementem polityk spotecznych
i kulturalnych. Powstaja programy, zaréwno o zasiggu mi¢dzynarodowym,
krajowym, jak i lokalnym, ktérych celem jest dotowanie dziatan artystycz-
nych, budowanie kolekcji muzealnych, poprawa infrastruktury placowek
kulturalnych i wspieranie artystéw. Dzialania te okupione sg jednak inge-
rencja polityki, rozgrywajacej si¢ na réznych szczeblach, w sztuke. Z drugiej
strony, sztuka staje si¢ przedmiotem instrumentalizacji samych artystow,
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ktérzy poprzez swoje dzialania artystyczne chcg ingerowa¢ w porzadek
spoteczny, zmienia¢ otaczajaca ich rzeczywistos¢, interweniowaé w istot-
nych spolecznie kwestiach. Interwencja stala si¢ idée fixe znacznej czesci
wspoélczesnych realizacji artystycznych. Artysci nig owladnieci opuscili
swoje pracownie, by wej$¢ do szpitali, zakladow karnych, osrodkéw palia-
tywnych, na blokowiska czy do doméw dziecka, z nadzieja zainicjowania
zmian zaréwno w ich beneficjentach, jak i instytucjach.

Muzeum przedsi¢biorcze

Zmianom sztuki, w sposob zupelnie niezalezny, towarzysza przeksztal-
cenia muzeéw i galerii wystawiajacych sztuke. Zmodernizowane muzeum
staje si¢ przedsigbiorstwem z dziatami odpowiedzialnymi za edukacj¢ od-
biorcow, promocje czy pozyskiwanie grantow. W opierajacym si¢ w duzej
mierze na dotacjach systemie funkcjonowania muzedéw frekwencja stala
sie kwestig kluczows. Dla pozyskania publicznosci, poza dzialaniami edu-
kacyjnymi, instytucje niekiedy inwestujg pokazne naklady w promocje.
Muzeum Sztuki w Lodzi zrealizowalo w 2012 roku kampani¢ promocyjna,
ktdrej koszt wynosit ponad milion ztotych. Na bilbordach w duzych mia-
stach w Polsce pojawily si¢ hasla przekonywujace, zZe: ,,Sztuka jest dla Was”,
albo ze: ,Sztuka to forma relaksu”. Poza zasadami dzialania omawianych
placéwek, zmieniajg si¢ réwniez ich funkcje. Muzea staja si¢ placowkami
multidyscyplinarnymi, wiaczajacymi si¢ w powszechne obecnie procesy
rewitalizacyjne, otwartymi nie tylko na swoich klientéw, ale tez spotecz-
no$¢ lokalng czy grupy dotkniete wykluczeniem. Infrastruktura instytucji
wystawienniczych, poza salami ekspozycyjnymi, powinna by¢, zgodnie
z obowigzujacymi standardami, wyposazona obecnie w kawiarnie, restau-
racje i ksiegarnie polaczona z designerskimi bibelotami, a czasem takze
kino. Placowki wystawiennicze staja sie komfortowymi, estetycznymi
przestrzeniami, przyjaznymi odbiorcom. Dla przykladu na modernizacje
infrastrukturalng placéwek wystawienniczych w Lodzi w latach 2014-2020
przeznaczono 114 milionéw ztotych, z czego 65 milionéw stanowilo dofi-
nansowanie ze srodkéw unijnych.

Odbiorca zdedystansowany

Zmianie ulega réowniez nastawienie osob przychodzacych do placé-
wek wystawienniczych. Przede wszystkim taka forma aktywnosci staje sie
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coraz bardziej popularna zaréwno w Polsce, jak i na $§wiecie. W 2008 roku
20,7 miliona Polakéw odwiedzilo instytucje muzealne, podczas gdy w roku
2015 liczba ta wzrosta do 33,3 milionéw. Przestrzenie wystawiennicze nie
oniesmielaja odbiorcow, ktorzy nie czujg si¢ zobligowani do rozumienia
prezentowanych dziel, gdyz - jak deklarujg badani przedstawiciele placé-
wek wystawienniczych - wystarczy, jesli odnajda w nich wlasny sens. Poza
tym latwy dostep do wiedzy, szczegélnie o charakterze poradnikowym,
dziala na rzecz rozwoju kultury eksperckiej [Giddens 2010, Bauman 2007].
Kultura ta, ktéra definiowana byla przez zanik autorytetéw na rzecz eks-
pertéw, ktdrzy w sposob skompresowany sg w stanie przekazywa¢ wiedze
z roznych dziedzin, w swej obecnej fazie staje si¢ kulturg, w ktdrej kazdy jest
ekspertem. Kazdy wiec, bez najmniejszego przygotowania, moze obcowac
ze sztukg wspolczesng, komentowac jg i oceniaé. Gdyby jednak poczul po-
trzebe pozyskania wiedzy, muzea oferujg bogaty program edukacyjny.

Placowki wystawiennicze probuja dostosowaé swoja dziatalnos¢ do
dwoch skrajnie réznych grup odbiorcow. Istnieje wyrazny podzial na pu-
bliczno$¢ wernisazowsg i codzienng. Wernisazowa to srodowisko profesjo-
nalnie zwigzane ze sztuka. W pozawernisazowej miesci si¢ liczne grono
laikéw. Pierwszy rodzaj publicznosci ze sceptycyzmem odnosi si¢ do de-
mokratyzacji sztuki rozumianej jako jej upowszechnianie.

Artysta operatywny

Artysta wspdlczesny, poza talentem, posiada¢ musi szereg atrybutéw,
wynikajacych z wczesniej opisanych przeksztalcen $wiata sztuki. Po fali
entuzjazmu dla projektéw dofinansowywanych ze Zrédet unijnych, mini-
sterialnych czy samorzadowych, od jakiegos czasu w Polsce szeroko dysku-
towany jest problem ,grantozy”, dotykajacy srodowisko artystyczne [por.
Szreder 2016]. Przedmiotem krytyki staje si¢, z jednej strony, zmiana prio-
rytetéw, w wyniku ktérej samo zdobycie §srodkéw w grantowym wyscigu
staje si¢ bardziej absorbujace niz realizacja dofinansowanego zadania.
W przypadku sztuki istotnym argumentem jest rowniez dostosowywanie
twdrczosci artystycznej do wymogow projektéw grantowych.

Artysta wspolczesny, jak wynika z wypowiedzi artystéw bioracych
udzial w badaniu, musi konsekwentnie wypracowywaé swoja pozycje
w $rodowisku i aktywnie budowa¢ karierg poprzez stale odwiedzanie in-
stytucji wystawienniczych, galerii oraz domoéw aukcyjnych, a takze tworzy¢
swoje portfolio.
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Sytuacja spofeczno-ekonomiczna artysty, zdaniem badanych, w duzej
mierze zalezy od pracowito$ci, znajomosci $rodowiska artystycznego,
realiow rynku sztuki oraz indywidualnych predyspozycji, ktére potocznie
mozna okresli¢ zaradnoscia, co obrazuje ponizszy cytat: ,,Poznatem duzo
0s0b przez aukcje, ktore dajg rade [te osoby] sie utrzymac tylko ze sztuki
(...), ale wiele osob nie zdaje sobie sprawy, ze mozna gdzies i$¢, pokazac
swoje prace w domu aukcyjnym i kto$ ich przyjmie”.

Badani uwazajg réwniez, ze tworcy, chcac zarobi¢ na swoje utrzyma-
nie, muszg porzuci¢ ambicje artystyczne na rzecz przecigtnego, niewy-
rafinowanego gustu odbiorcy: ,Robig obrazy, ktére u nas na akademii
powiedzieliby, ze jest to stabe, albo niezbyt interesujace malarstwo czy
grafiki, ale jest na to popyt, wiec mozna si¢ z tego utrzymywac (...); na
akademii by ci powiedzieli, Ze to nie jest juz sztuka tylko bardziej warsz-
tat i rzemiosto”.

W kraju funkcjonuje wielu twércow, ktérzy nie sa w stanie przezy¢
z dzialalnosci artystycznej: ,,Gdyby nie fakt, ze dzigki uczelni moge sie
utrzymywac, no jednak tez z dzialalnodci artystycznej, to nie wiem, czy
w ogole bylbym w stanie sie zaja¢ dalej tworczoscia jakakolwiek, bo po
prostu rynek sztuki w Polsce nie istnieje” - przyznaje jeden z badanych.

Artysta, zdaniem rozméwcow, nie jest pelnoprawnym czlonkiem spote-
czenstwa. Nie istniejg, ich zdaniem, regulacje prawne dotyczace warunkéw
pracy artysty, nie jest on wspierany przez system panstwowy: ,,Oceniam
[sytuacje — dop. L.LE-O.] raczej negatywnie, mysle, Ze to nie chodzi tylko
o jaki§ powszechna opinig czy poglad, ale tak naprawe réwniez o to, ze nie
ma wsparcia finansowego ani przez panstwo ani przez ministerstwa’.

Konieczno$¢ odnajdowania si¢ artystow w otaczajacych realiach nie
stanowi novum. Tworcy zawsze dbali o koneksje. W obecnej rzeczywistosci
szereg pozaartystycznych dzialan, ktore artysci podejmuja posiada znacznie
bardziej sformalizowany i zbiurokratyzowany charakter, stajac si¢ niejako
cze$cig obowiazkéw przynaleznych do zawodu.

Odbidr sztuki wspodlczesnej

Skrotowo zarysowalam przeksztalcenia, ktére wynikaja z demo-
kratyzacji sztuki. Jak w kontekscie tych przemian ksztaltuje si¢ odbior
wspolczesnych realizacji artystycznych? Chcialabym zaproponowac
nieco odmienne rozumienie kategorii odbioru niz to wykorzystywa-
ne przez Kloskowska. W jej rozwazaniach na odbior sklada sie strefa



Odbidr i spoleczny obieg sztuki wspolczesnej a demokratyzacja kultury 93

emocjonalna, intelektualna, ksztaltowanie i modyfikacja postaw, ktore
majg swe zrédlo w przekazie dzieta sztuki [Ktoskowska 2007]. Nie tylko
interesuje mnie, w jaki sposéb odbiorcy odczytuja, dekoduja dziela
sztuki i jakich wartosci przy tym doswiadczaja. Wazniejsze sg dla mnie
kwestie znacznie bardziej podstawowe, wlasciwie uprzednie w stosunku
do odbioru. Staram sie dociec, w jakiej atmosferze odbywa si¢ odbiér
sztuki, z jakim nastawieniem odbiorcy wchodza w kontakt ze sztuka. Jak
odbiorcy czujg si¢ w przestrzeniach wystawienniczych, jak sami oceniaja
swoje kompetencje odbiorcze? Jak placowki wystawiennicze postrzegaja
swych odbiorcow? Na ile faktycznie sg otwarte? Co odwiedzajacy muzea
i galerie sadza o odwiedzanych miejscach? Jak sie w nich odnajduja?
Jak czuja sie w kontakcie ze sztuka wspotczesna? Jak ksztaltuja si¢ relacje
pomiedzy odbiorcami sztuki a odpowiedzialnymi za jej eksponowanie?
Na ile ich relacje w stosunku do odbiorcéw maja charakter dialogiczny,
partnerski?

Jak wspominalam, w zmodernizowanym, zdemokratyzowanym
muzeum zmienia sie jego rola. Poza funkcja prezentujaca sztuke, jego za-
daniem jest edukowanie odbiorcéow. Jest to niezbedny element dziatania
placowek wystawienniczych, bo jak wskazywatam, odwolujac si¢ do roz-
wazan Mannheima, spontanicznos$¢ wiedzy jest jednym z trzech filaréw
demokratyzacji kultury.

Edukacji artystycznej w placowkach wystawienniczych towarzysza
jednak liczne kontrowersje. Traktowana bywa ona przez przedstawicie-
li instytucji muzealnych jako wykonywanie pracy za kogos. W tej logice
muzeum kreowane jest na placéwke, ktéra pomimo, ze nie jest to w zakresie
jej obowigzkdéw, probuje naprawi¢ zaniechania wynikajace z systemu edu-
kacji. Zarzadzajacy placowkami wystawienniczymi majg poczucie braku
wsparcia w zakresie ksztaltowania publicznosci ze strony placowek eduka-
cyjnych, swoje dziatania traktujg jako prace u podstaw. ,,Przede wszystkim
edukacja w szkolach, plastyka, to chyba w ogdle juz teraz nie istnieje. Pod-
stawowy widz nie zna narzedzi, ktérymi mégtby si¢ postuzy¢ w analizie, czy
ogladaniu w ogole, czy wejsciu” — wskazuje dyrektor jednej z przebadanych
placéwek.

U podstaw takiego rodzaju myslenia kryje si¢ rowniez przeswiadczenie,
ze odbiorca nie posiada kompetencji do obcowania ze sztukg wspolczesng
i to placowki wystawiennicze maja go w nie wyposazy¢. Swiadcza o tym
réwniez kolejne wypowiedzi badanych zarzadzajacych muzeami wystawia-
jacymi sztuke wspolczesna: ,,Ja zawsze widze tak nasza role, ze to my mamy
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przygotowac i da¢ narzedzia do poznania sztuki. Nie jest tak, ze wrzucamy
widza na gleboka wode, ze wieszamy obraz i tyle. Tylko naszg rolg, muzeum
wlasnie, jak galerii i innych instytucji tego typu, jest prowadzenie edukacji
tego widza. Prowadzenie go krok po kroku za pomoca opiséw, za pomoca
aplikacji mobilnej, dodatkowych filméw, dodatkowych materiatow, katalo-
géw, zeby on madgl mie¢ jak najpelniejszy obraz. To juz jest jego kwestia,
w jaki sposob on odbierze dang rzecz, jak bedzie ja interpretowal i z czym
kojarzyl. Natomiast my mamy dac jak najwigcej bodzcéow do tego, zeby
on to zrozumial”, albo ,to trzeba wytlumaczy¢. Musza by¢ osoby, znawcy
sztuki i wytozy¢ caly nurt sztuki wspolczesnej. Bo zostawienie widza moze
mie¢ skutek odwrotny, bo zrazi si¢, bo nie rozumie tego i on przyszed! raz,
poszed! i juz nie wrdci”.

Ijeszcze jeden cytat: ,Uwazam, ze ludzie maja taki duzy kredyt zaufania,
kompetencje rzeczywiscie nie sg duze w postrzeganiu sztuki, ale tez rola
takiej instytucji jest, zeby tych ludzi wprowadzaé w sztuke”

Kolejne zalozenie widoczne u podstaw cytowanych wypowiedzi ma
charakter wyraznie dystancjacyjny. Przedstawiciele instytucji wystawien-
niczych dystansuja si¢ wzgledem swych odbiorcéw, prezentujac ich jako
niekompetentnych, siebie zas jako tych, ktérzy prébuja ten stan zmienic.
Przy okazji, zadaniem przytoczonych wypowiedzi jest uprawomocnienie
podejmowanej dziatalnosci.

Zadanie, ktore stoi przed dzialami edukacji nie jest proste. Warto od-
notowac, ze niekiedy sami pracownicy instytucji wystawienniczych maja
problem ze zrozumieniem sztuki wspodlczesnej: ,,[O]dbiorcy czesto nie
wiedzg co majg zrobi¢. Czasami my nawet nie wiemy, musimy zapytaé
artyste, czy te prace mozna dotykac. Jesli my jako wdrozeni w ten system
nie mamy pewnosci, no to taki zwykly widz tez nie wie”.

Jakie bariery, zdaniem zajmujacych sie upowszechnianiem sztuki, tkwia
w odbiorze sztuki wspoélczesnej? Badani wskazujg na:

1. Malg otwartos$c spoteczng (,Uwazam, ze ludzie maja taki duzy kredyt
zaufania, kompetencje rzeczywiscie nie s duze w postrzeganiu
sztuki, ale tez rolg takiej instytucji jest, zeby tych ludzi wprowadza¢
w sztuka”);

2. Stereotypowe myslenie o sztuce wspolczesnej w kategoriach ,,sam
bym to zrobil” czy ,,ja nie rozumiem” (,,Nie wynika to w przewaza-
jacej czgsci przypadkow ze strachu przed autokompromitacja, czy ze
strachu przed wstydem tylko raczej z lekcewazenia”);

3. Lekprzedniewiedza,kompromitacja(,,Barierajesttaka,zemyjej[sztuki
— dop. I.E-O.] nie rozumiemy i to jest normalne, ale my nie wiemy,
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ze to jest normalne. Sztuka jest trudna tez dlatego, powinna
by¢ trudna i porusza¢ nasze trudne obszary, ktére czlowiek ma
w sobie”).

Przytoczone czynniki dystansujace odbiorcéw wobec sztuki lezg po ich
stronie. Stanowig zatem forme dystancjacji u Mannheima w zasadzie nie-
obecna. Czesto przytaczang bariera, zaréwno w analizowanych wywiadach
ze $rodowiskiem artystycznym, jak i z odbiorcami byl brak edukacji arty-
stycznej, a takze brak stycznosci ze sztuka w codziennym zyciu i potrzeby
kontaktu ze sztuka (,,Najwigkszg barierg i najczestsza jest brak checi, zeby
zobaczy¢, ze warto sprobowac. Z kulturg, ze sztukg najwazniejsze jest to, ze
nie mamy kontaktu, to w ogéle nie czujemy braku. Bo jezeli odczuwamy
brak, to staramy si¢ go zaspokoi¢. Natomiast tutaj najwigkszym proble-
mem jest to, ze jezeli czlowiek nie ma kontaktu ze sztuka, to nie bedzie
tego szukal”; ,,Bez edukacji si¢ tego nie zmieni. A edukacja to tez jest na
przyklad nasza przestrzen miejska i tu mamy totalny rozpizdziel estetyczny.
Reklama zewnetrzna, ktora jest totalnie nieuporzagdkowana, to jest edukacja
tez, jak dla mnie. My nie dbamy o to, jak wyglada nasza przestrzen. Politycy
totalnie to odpuscili”; “Przede wszystkim edukacja w szkotach, plastyka, to
chyba w ogdle juz teraz nie istnieje. Podstawowy widz nie zna narzedzi,
ktérymi moglby si¢ postuzy¢ w analizie czy ogladaniu w ogdle czy wejsciu
w interakcje, bo sztuka wspodlczesna nie jest obrazkiem, ktéry fadnie wisi
na $cianie, tylko czesto trzeba calym soba wejs¢ w dang pracg”.). Braki
edukacyjne wynikaja z braku dostepu do wiedzy. W tym przypadku jeden
zpodstawowych determinantéw Mannheimowskiej demokratyzacji kultury
zostaje niewypelniony.

Bariery, w opinii badanych, stwarza réwniez sztuka z racji swojej:

1. Nowatorskosci (,,Niektorzy mowig postep w sztuce, niektorzy ewo-

lucja. Ten odbiodr jest zawsze trudny”);

2. Hermetycznodci jezyka sztuki (,Wydaje mi sie, ze to jest tez gtéwnym
problemem tej formy sztuki i Ze nie tyle ona sama w sobie jest proble-
mem, ile sposdb, w jaki o niej méwimy, komunikujemy. I warunki, ze
tak powiem, jakie jej stwarzamy powoduja, Ze musi ona by¢ elitarng
sztuka, czy bardziej elitarng niz w rzeczywistosci jest”);

3. Aranzacji muzedw powodujgcej wyobcowanie w przestrzeniach
wystawienniczych (,,Jak wchodzimy do sali muzealnej, zazwyczaj
spotyka nas tam cisza i pani siedzaca w kaciku, pilnujgca, ktora
wstanie jak sie tam pojawimy, i czujemy sie w jaki$ sposob intru-
zem, i to wszystko wplywa na odbidr, na to czy czujemy si¢ w tym
srodowisku dobrze, czy niedobrze. Jestesmy jednak w miejscu, gdzie
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nie wszystko jest dozwolone i nie pozwala to na swobodne czucie
sie wszystkich gosci tutaj, w tym miejscu. Naszym zadaniem jest
na pewno stworzenie takiego klimatu i takiej atmosfery, ktéra nie
bedzie zawstydza¢ odbiorcéw, bedzie im otwiera¢ ramiona. Takie
famanie tej hermetycznosci”).

Przytoczone powyzej bariery mozna uznac za forme¢ budowania dystan-
su pomiedzy artefaktami artystycznymi, §wiatem artystycznym a przecigt-
nym odbiorcg. Badani uczestnicy wskazywali réwniez na nieche¢ mediow
do sztuki oraz antyartystyczne postawy wladz réznego szczebla.

Pomimo barier w odbiorze sztuki wspolczesnej, wzrost zainteresowa-
nia nig daje si¢ zauwazy¢ zarowno przez statystyki frekwencji, jak i, co
deklaruja pracownicy instytucji wystawienniczych, wzrastajaca otwar-
tos$¢ publicznosci.

W ostatnim kroku chciatabym sie przyjrze¢ temu, jak sami odbiorcy
oceniajg swoje mozliwosci odbiorcze. 12,5% odwiedzajacych muzea i galerie
uwaza, ze nie ma problemu z odbiorem sztuki wspoélczesnej. Przewazajaca
wiekszo$¢ wykazuje sie zdecydowanie mniejszym stopniem pewnosci, jed-
nocze$nie problematyzujac kwesti¢ odbioru. 72,2% badanych zadeklarowato
zrozumienie sztuki wspolczesnej, cho¢ przyznalo si¢ do braku umiejetnosci
odczytania poszczegdlnych dzietl. 8,7% respondentéw deklaruje, ze czesto
nie wie, o co chodzi w sztuce wspoélczesnej, a 2,7% zazwyczaj nie rozumie
dziel wspoélczesnych.

Samoocene¢ badanych chcielismy potwierdzi¢ innymi wskaznikami.
Uznali$my, ze moze to by¢ umiejetno$¢ rozmawiania o sztuce. Wskaz-
nik ten wydaje si¢ o tyle istotny, o ile panuje ogdlne przeswiadczenie
o hermetycznosci jezyka sztuki. Czy zatem jej odbiorcy chcg i potrafig
o niej rozmawiac? Jedynie 6,9% odwiedzajacych badane instytucje nie
rozmawia o sztuce z innymi. Dla reszty jest ona przedmiotem dyskusji,
w tym dla ponad 60% - czestych. Badanie ankietowe odbiorcéw sztuki
zakladalo rowniez cz¢$¢ mniej standaryzowang, w ktérej przeprowadzano
z respondentami luzng rozmowe o wystawie, podczas ktérej realizowane
bylo badanie. Blisko 60% rozméwcoéw chetnie wchodzito w konwersacje,
nie mialo probleméw z wypowiadaniem si¢ na temat wystawy, poszcze-
golnych prac i sztuki.
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Podsumowanie

Demokratyzacja sztuki, w zaproponowanym przeze mnie rozumieniu,
sprowadza si¢ do jej szeroko rozumianego upowszechniania. Dokonuje
sie ono na najbardziej podstawowym poziomie, przez zwigkszanie grona
0s6b bywajacych w galeriach i muzeach, a takze ulatwianie odbiorcom
kontaktu ze sztuka. Demokratyzacja oznacza réwniez budowanie stalej
publicznosci. Rozumie si¢ przez nig réwniez znoszenie dystanséw pomie-
dzy odbiorcami i sztuka, pomigdzy bywalcami muzeéw a odwiedzanymi
placéwkami.

Catlkowita redukcja dystansu pomiedzy sztuka a odbiorcami i Zyciem
spolecznym jest niemozliwa. Uniemozliwialaby ona oddzielenie dziatan ar-
tystycznych od czynnosci codziennych. Juz teraz odseparowanie to dokonu-
je sie czesto jedynie na mocy instytucjonalnej teorii sztuki, zgodnie z ktorg
specyfika dziel sztuki nie musi leze¢ w samych pracach, ale w kontekscie
ich wystawiania, to znaczy w kontekscie instytucjonalnym [Dickie 1980].
Zdaniem Georgea Dickiego dzielem sztuki jest artefakt, ktoremu ktos, dzia-
lajacy w imieniu pewnej instytucji, nadal status kandydata do powszechnej
oceny [Dickie 1980].

Demokratyzacja jest procesem ciaglym, jej tempo i charakter zalezy
jednak od nasilenia proceséw dedystancjacyjnych i budujacych dystans.
Odbiér sztuki staje sie czynnoscig w coraz wiekszym stopniu zdemokra-
tyzowang. Przemawia za tym jego dekonstrukcyjny, otwarty charakter.
Swiadczg o tym przeobrazenia muzeéw w instytucje przyjazne i otwarte.

Nie oznacza to jednak, ze w §wiecie sztuki i relacjach z odbiorcami nie
wystepuja procesy dystansujace sztuke wobec jej odbiorcow. W $wiecie
sztuki nie brakuje postaw budowanych na podstawie elitarystycznej wizji
kultury. Gtéwnym czynnikiem dystansujacym jest jezyk, ktorym o sztuce
sie opowiada. Zauwazalna jest tu pewna sprzeczno$¢, poniewaz o sztuce,
czgsto zanurzonej w popkulturze, czerpiacej z jej jezyka, méwi i pisze si¢
w sposdb niezwykle skomplikowany, hermetyczny. Niejednoznaczny jest
réwniez stosunek przedstawicieli instytucji upowszechniajacych sztuke
do jej odbiorcow. Z jednej strony, odwiedzajacy muzea traktowani sg jak
klienci, o ktérych placowki muszg zabiega¢. Z drugiej, wyrazne sg ten-
dencje dystancjacyjne wynikajace z nierdwnosci wystepujacych pomiedzy
srodowiskiem okoloartystycznym a przecigtnymi odbiorcami. Ci pierwsi
postrzegaja tych drugich jako niekompetentnych, nieznajgcych sie, o dos¢
przecigtnym guscie, cze¢sto zamknietych na eksperyment i nowos¢. Jak
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deklarowali przedstawiciele placowek wystawienniczych, ktére posiadaja
takie mozliwosci przestrzenne, czesto rownoczesnie organizowane sg dwie
lub trzy wystawy o réznym poziomie trudnosci, tak by te tatwiejsze i bar-
dziej przyjemne $ciggaly publiczno$¢, ktora ewentualnie obejrzy réwniez
ekspozycje trudniejsze.

Dzialalno$¢ edukacyjna réwniez jest osadzona na przeswiadczeniu
o pewnej nieréwnosci i stanowi, chcac nie chcac, narzedzie budowania
struktury zhierarchizowanej, w ktorej elementem strukturyzujacym jest
wiedza, kompetencje, obycie. Narracja towarzyszaca programom eduka-
cyjnym wzmacnia takie poczucie. Bazuje ona bowiem na poczuciu pewnej
misyjnosci, probie oswajania z muzeum, nie za$ jedynie na merytorycznym
przedstawianiu informacji na temat kierunkéw, trenddw, artystow, czy
konkretnych dziet. Edukatorzy, korzystajac z terminologii szkolnictwa, to
raczej wychowawcy niz nauczyciele. Mozna odnies¢ wrazenie, ze jednocze-
$nie stawiaja sobie za cel upowszechnianie i elitaryzowanie sztuki.

Muzeum sztuki jawi si¢ natomiast jako instytucja rozdarta: negujaca
hermetyczno$¢ jezyka sztuki i postugujaca si¢ tym jezykiem, tworzaca go;
negujaca w duchu dekonstrukcyjnym mozliwos¢ zrozumienia dzieta sztuki,
jednoczesnie opatrujaca swe eksponaty doktadnymi opisami, niepozwalaja-
cymi na dowolnos¢ interpretacji; majgca przeswiadczenie, ze sztuka nie jest
dla kazdego, pobrzmiewajaca elitaryzmem i walczgca o wysokie wskazniki
frekwencji. Wspolczesne muzeum sztuki to instytucja prowadzaca zongler-
ke pomiedzy dedystansowaniem a dystansowaniem sztuki.
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SUMMARY

Reception and Social Circulation of Contemporary Art and Democratisation
of Culture

The article focuses on the changes of the art world in the context of democratisation of
culture. Democratisation is connected with the development of popular culture, and the
increase in social participation. There are different aspect of art taken into consideration
in the article: artists, arts recipients, museums, artworks. In the centre of the reflection,
the museum is placed, as an institution which takes part in the process of communication
between the artist and arts recipients. The article is an attempt to answer the question
about the role of the museum in the dedistanciation of art.

KEYWORDS: democratisation of culture, modern art, modern museum, reception of art
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One dare say that male is the norm or, say even stronger, humanity is
viewed as masculine. For some it is obvious that men reckon culture and
society as male. If society is ‘male, then literature must also be ‘male’ To
go further, women used to be made to view the world from a masculine
perception as well. Their intelligence and their judgement were always
regarded with contempt by a male oriented society. Women were seen and
treated more as complements to the men in their lives than as individuals or
spiritual entities; they were depicted in literature as womanly, weak, duteous,
and unintelligent. What seems to be fascinating to note is the whole range
of male roles undergoing literary transformations, whereas female literary
characters adhere to the classic modes. While male characters have been
given free rein to be and become what they wish, women characters have
been written to play and re-play the same limited themes. Thus, when the
female character diverts from the stringent classification, more attention
is then called to the purity of what the female character is supposed to be.
The limitation of the women’s stereotypes in literature is as invalidating as
the confinement of the female in real life. Although many acknowledge
women on equal terms, there are authors who have continued to write with
the misguided perception that women are always inferior to men.

Among those writers, Cormac McCarthy, one of the greatest American
contemporary novelists, takes a lead. He definitely glorifies the male
world, whereas women are given, unquestionably, minor importance.
All the same, Cormac McCarthy introduces female characters into his
stories; they are of ‘complicated’ structure, often deprived of standardized
qualities, with inclinations to dysfunction or self-destruction. Although
the author gives women the possibility to form a female-male
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relationship, he strangles it after all. Therefore, McCarthy contextualizes
male dominance over female characters and points out the diminished
role of women. He goes against the current of social and literary equality,
treating women as subsidiary.

Furthermore, McCarthy’s novels outline several recurring patterns
of portraying women as emotionless and absent mothers, “whores”, and
finally, female characters subjected to being repulsive figures, associated
with danger or death. Those who carry symbols of death have dispositions
to perish and, ultimately, vanish from the book’s pages. One of the critics
relating to McCarthy’s All the Pretty Horses, the first instalment of The
Border Trilogy, stated that the male characters’ existence is free of routine,
of money, of women who interact, or simply intrude on male life by offering
plates laden with food, fresh laundry, and occasionally their bodies [Hage
2010: 169-170]. Another journalist pointed out that McCarthy’s world is an
existential one in which men face two choices - either to battle or to die;
the female characters, meanwhile, cook, sew, sell themselves on the street
[Bradfield 1993], or are mute, have no names, and thus, their existence is
deficient or obscure, or relegated to the margin.

Mute female characters

The Crossing, the second instalment of the western trilogy, portrays
a number of minor, nameless women among whom, there is a girl, who
Billy and Boyd rescue from being raped. She appears in the story quite
unexpectedly and disappears in the same manner. Boys and the girl form
a pack, travel together, coexist. But she has no name, she says no word, she
is the shadow of a visible embodied soul of a dead or non-existent person.
And she will become one soon. As the entire world in The Crossing appears
to be destructive, the girl has a lethal impact on Boyd as well. He elopes with
the girl, leaving his brother behind, then runs the life of a villain and dies as
a bandit or hero, cherished in Mexican corridos some time later. Yet the girl
who imposed devastation on Boyd’s life and made Billy in constant search
for either his brother or his bones, is never given a name. The moment Boyd
is removed from the pages of the story, so is the girl. However, Boyd presence
is cultivated in his brother’s memory. Billy cherishes every recollection of
his brother, mourns his death, worships his remains. The nameless girl
disappears, like many others in subsequent stories.

Cities of the Plain, the third and last part of the trilogy, features only
four major female characters, of whom only one, Magdalena, is legitimately
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characterized enough to speak. Socorro, whose name means help, effectively
raised Margaret Johnson McGovern and is Mac’s housekeeper, but she rarely
ever speaks; and, true to her name, she serves in a traditional function: to
be subservient in a silent manner. The one-eye criada (maid) is Socorro’s
dark mirror, serving as Eduardo’s housekeeper and Magdalena’s surrogate
mother, just as Socorro was Margaret’s. Apart from her devoted service, she
has not much to say. Although Margaret Johnson McGovern’s existence is
often mentioned, she is merely a ghost and a name, as she only functions
in others memory. Billy’s sister and grandmother, both named Margarita,
correspond with Margaret’s vision and function as ghostly, mute, and dead,
long before the story proceeded.

These silent characters seem to form the stories” vistas, letting male
protagonists develop their own literary scope and potential on the females’
backgrounds. In McCarthy’s novels women are crucial to binding the plots,
but they never lead, only float on the books™ pages. They lack any vigor
and dynamism. They are nameless and speechless. Time in McCarthy’s
novels is reverted to an ancient dimension with women at the margin of
societies. If literature is to mirror the society, so the concept of women’s
presence and importance is still to be reformed, rewritten, and reread. But
this definitely does not occur in McCarthy’s world. Picturing women as
specific, anonymous function-types deepens the discrepancy between male
and female characters, giving more attention and favour to male ones. It
causes further inclinations of distancing from female characters, or even
portraying them in a contorted mode. For example, mothers, undeniable
icons of caring love and devotion, are seen in a false mirror, since McCarthy
leaves little of their motherhood.

Obviation of mothers

As Erik Hage claims, “McCarthy’s representation of mothers in his work
is ambivalent at best” [Hage 2010: 115]. In some words, mothers litter his
books with their cold and absent presence. In one of the first novels, The
Orchard Keeper, the main character is brought up in a cold, harsh way under
pressure put on him. His mother implants a duty to avenge his father: “You
[are] going to hunt him out. When you're old enough. Going to find the man
that took away your daddy” [McCarthy 1965: 66]. Her remoteness from her
son makes John Wesley, the leading protagonist, seek out a surrogate parental
relationship with a man from the village, a bootlegger Marion Sylder. The
child subconsciously yearns for balance in his life, where an adult serves
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the role of protector and carer. Yet, what cannot be substituted is maternal
love and affection, which Marion Sylder is incapable of giving. But neither
is the mother of the boy. McCarthy portrays her as repellent, through an
unflattering physical description: “Eyes (...) blink when she swallows like
a toad’s. Lids wrinkled like walnut hulls. Her grizzled hair gathered, tight,
a helmet of zinc wire” [McCarthy 1965: 61].

In the subsequent novel, Outer Dark, there are no parents to protect and
guide, only a brother and sister and unwanted motherhood out of kinship
closeness. Although Rinthy, the main character of the novel, the only truly
developed female protagonist in all McCathy’s stories, attempts to salvage
her baby, she is devoid of the possibility to raise her child. She is unable to
perform her motherhood. Culla, her brother and the baby’s father, takes
it away and abandons it in the woods. However, it is Rinthy who faces the
consequences of her relevant affinity. McCarthy gives her the chance to
develop her motherly feelings, as she awakens and departs in search of the
baby to avert her fate, to break out of darkness. There is no redemption,
though. Like Culla, Rinthy is perceived as a doomed character, for she broke
a taboo. Inevitably, she is punished as she encounters her charred grilled
baby partly devoured by manlike, inhuman beasts only to foreshadow the
remains of another burnt child in the apocalyptic destruction of the world
in The Road. To our horror, the child is to be annihilated by its desperate
parents.

In All the Pretty Horses John Grady Cole’s mother abandons and
symbolically betrays him by divorcing his father and selling his grandfather’s
ranch. Her presence is encountered only once when John tries to meet her
before departing for Mexico. She’s an actress, lives independently, far from
her husband and her son. While observing his mother on the stage, John
bears a grudge and feels no bond with her. Therefore, the boy distances
himself from his mother, casts her from his life. Neither does he greet her
after the performance nor meet her. He does not mention her existence
ever after. Traces of her appear in Cities of the Plain, when Billy suggests
asking John’s mother for financial support. “What’s my mother got to do
with anything?” [McCarthy 1998: 217], the boy replies. The main female
character in All the Pretty Horses, Alejandra, experiences quite a similar
situation. Her mother fails her role. She lives in Mexico City, with no
husband, no daughter.

The default of mothers deepens considerably in Child of God, since it
is clear that Lester Ballard’s “mother had run oft” [McCarthy 1973: 21]
abandoning the future necrophiliac and killer alone with a father who will
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soon hang himself. When it comes to the child in Blood Meridian or the
Evening Redness in the West, the boy is also left with an insufficient father
after his mother dies. The father, an alcoholic, “never speaks her name, the
child does not know it’, illustrating a striking absence [McCarthy 1985: 3].
In The Crossing, Bill's mother is killed by the end of his first journey to
Mexico; thus, she’s not heard of for the rest of the story.

McCarthy’s consistency in portraying mothers’ non-existence, has its
strongest representation in The Road, when the mother chooses to commit
suicide rather than face the horrors of the post-apocalyptic world. Her
break-up with her family is utterly cold. She does not want to see her son
before leaving and explains that she has “taken a new lover” [McCarthy
2006: 57], referring to death. Her presence in the book is merely through
vague memories: “She was gone and the coldness of it was her final gift”
[McCarthy 2006: 58].

Prostitutes - commodity women. Grotesque figures

What some may find disturbing in McCarthy’s fiction is not only
women’s rare presence or dysfunctional mothers, but female inclinations
toward prostitution. “Goddamned old whore”- this is how Lester Ballard
in Child of God tries to discredit a woman accusing him of rape [McCarthy
1973: 52]. In McCarthy’s novels women seem to be “naturally” labelled and
identified with the profession. Blood Meridian, or the Evening Redness in
the West features only two women who speak in the novel. One of them
is a prostitute the kid hires from among “the whole squadrons of whores”
[McCarthy 1985: 332] in Fort Griffin. For that moment, females have no
other function. They serve and are gone. In Cities of the Plain, Magdalena’s
name is a clear allusion to the biblical one, since her profession in the book,
“nombre professional” [McCarthy 1998: 67], stands for an old euphemism
for prostitution. Although Magdalena is portrayed sympathetically in
comparison with other female characters, she is still simply displayed as
a commodity. John Grady, who falls in love with her, tries to buy her from
Eduardo, her pimp. Therefore having been treated as an object in the brothel,
her salvation is subjected to a transaction. She is a thing to be bought.

In Suttree, the main character indulges himself living on his girlfriend’s
work. Joyce, the girl's name, defines herself through her profession, since
it is what she serves for — sexual pleasure. She leaves for different cities to
find a source of living, to be the only provider for the couple. But at the
end of the relationship, she is ultimately labelled as “whore”. In the scene
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of Suttree and Joyce’s breakup, after she destroys the car windshield, “the
officer looked down at Suttree and his whore” [McCarthy 1989: 410]. Thus,
she is not even referred to by her name any more, only diminished to an
unfaithful occupation.

The Road also uses the pattern of discrediting the female character, but
to justify her suicide: “They are going to rape us and kill us and eat us and
you won't face it (...), because I am done with my own whorish heart and
I have been for a long time” [McCarthy 2006: 56-57]. Although she is not
a prostitute, she claims the label. She feels unfit for motherhood, therefore
must bear expulsion from the story.

Each of McCarthy’s novel excludes the potentially significant female
character and puts the burden of ‘sin’ on a woman’s shoulder. In Cities of
the Plain, Billy cradles John Grady’s corpse in his arms and calls on God to
witness the destruction brought by women as he disregards them and places
the blame on them:

Goddamned whores, he said. He was crying and the tears ran on his angry face and
he called out to the broken day against them all and he called out to God to see what
was before his eyes. Look at this, he called. Do you see? Do you see? [McCarthy
1998: 261].

Women are also equated with grotesque figures, as reminders of the body’s
fatal decay. Magdalena in Cities of the Plain is an epileptic prostitute, while the
woman appearing in the final pages of Blood Meridian is “a dark little dwarf
of a whore” [McCarthy 1985: 332]. The most revolting of all is comparing
a female character to meat. In Suttree, Jim Long refers to prospective sexual
conquest as “cuntlets” [McCarthy 1989: 302], while in the other part “an
enormous whore” is guilty of “porcine lechery” [McCarthy 1989: 74] as
having an intimate encounter with a pig-size prostitute. When women are
represented as meat, by implication they are meant to be butchered. In The
Crossing the Mexican girl's would-be rapist informs Billy, “if they were old
enough to bleed they were old enough to butcher” [McCarthy 1994: 209],
as if foreseeing Magdalena’s death in Cities of the Plain.

Death in McCarthy’s narratives bears an unquestionably female
representation. Ethel, the tattooed prostitute in Suttree, has “a part of
a peacock, a wreath with the name Wanda and the words Rest in Peace
1972” [McCarthy 1989: 75]. These words will relate to Wanda Reese’s,
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Suttree’s underage girlfriend’s, death. She is, as well, reduced to “sheared
limbs and rags of meat” when a rock and sand slide crushes her [McCarthy
1989: 362]. Significantly, Suttree’s perfect lover, young and uncomplicated,
is too perfect to live. Even though Wanda is not a prostitute, her death
is foretold on the body of one.

Apart from symbolic representations of death, women in McCarthy’s
books are simply put to death as a motif of permanent elimination. In
The Road the mother undertakes the ultimate solution in the face of the
helplessness of her family and her own existence, the destruction of the
world and her inner weakness. Not only is the mother removed from the
scenes of the story, but from the heart of her husband. The book echoes the
situation gloomily when the father empties the contents of his wallet: “some
money, credit card. His driver’s license. A picture of his wife” [McCarthy
2006: 51]. The man lays his wife’s photo “down in the road also” [McCarthy
2006: 51] and he and the boy leave. Not much time later he remembers the
photograph and thinks “he should have tried to keep her in their lives in
some way but he didn’t know how” [McCarthy 2006: 54]. Her role has come
to an end as mother, wife, or being.

The theme of the dead beloved is presented distinctively not only in
The Road, but in Cities of the Plain where Magdalena meets her inevitable,
morbid fate after being butchered by her pimp’s guard. She was meant to
have stayed where she belonged. If not in a brothel, in a morgue, then. She is
symbolically framed or trapped forever in a picture, which is not abandoned
but turned face down. The captain shows the autopsy photo of Magdalena
to Billy Parham and then returns it “to the tray face down” [McCarthy 1998:
242]. In No Country for Old People, Carla Jean encounters her deadly destiny
personified in Anton Chigurh. He kills her, just to keep the promise given
to her husband in case he does not cooperate nor return the money. After
having retrieved the booty and assassinating Moss, Chigurh shoots Carla
Jean. Her fate is sealed the moment the killer finds her two pictures and
keeps them as the prelude of her killing.

In Child of God, all the women are dead. In fact, Lester murders his female
victims precisely to make them his love objects as part of his necrophiliac
practices. Girls function as perfect objects: mute, willing to coexist on the
lover’s terms, easily discarded when futile. When exhumed, their corpses
encapsulate the nature of degradation, being “covered with (...) a pale gray
cheesy mold” and dripping “a gray rheum” [McCarthy 1973: 198].
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Women substitutes or confinement and relegation from the stories

In All the Pretty Horses, as in the other trilogy instalments, the circuit
of male desire takes two paths. The first involves a determination to find
the right way to chase the male motif of action; the second, to combine the
tirst motif with the presence of beloved ones. John Grady’s objects of desire
are different girls. From a West Texas school girl, through a young Mexican
debutante, to an epileptic prostitute, they become disturbingly replaceable.
The descriptions of both Alejandra and Magdalena are bound through
their long black hair and their blue dresses [McCarthy 1992: 94, 123, 141;
McCarthy 1998: 6, 229]. Alejandra seems to be a prelude to the ensuing
encounter with Magdalena. In her prophetic dream she sees the inevitable
termination of John’s struggle to win his love. “They carried you through
the streets of a city I'd never seen. It was dawn. The children were praying.
Lloraba tu madre. Con mas razon tu puta’ [McCarthy 1992: 252; Your
mother was weeping. More to the point your whore], a scene that occurs at
the end of Cities of the Plain. Dianne Luce implies that Alejandra might be
a substitute for Mary Catherine, who left John for an older boy. Magdalena,
in turn, described during the first meeting as a “young girl of no more than
seventeen and perhaps younger” who “fussed with the hem of her gaudy
dress like a schoolgirl” [McCarthy 1992: 6], relates to Mary Catherine, like
a vicious circle of Johns fate. “She was so goddmaned pretty, bud” John
Grady tells Billy [McCarthy 1992: 259]. However, he never calls Magdalena
by her name in the final pages of the novel. This is, again, an attempt to
remove all the women from his life, as in all of McCarthy’s books.

In The Crossing the only fully developed female character is not a
woman at all, but a pregnant she-wolf, who dies in the first part of the
narrative — again, to follow the misfortune of other females. Billy Parham,
the protagonist, who has dreamed of wolves, after a series of trials, traps
one and hogties it, muzzles it, leashes it with a catch rope, and sets off south
across the unfenced land to return it to the mountains of Mexico. The scene
of overpowering the she-wolf resembles unfavourably a masculine manner,
where Billy tries to subdue her with the use of physical strength that
uncomfortably recalls rape: “It ain’t no use to fight it,” he tells her, “You ain’t
got no damn sense” [McCarthy 1994: 56-57]. After that, “he sat stroking her.
Then he reached down and felt her belly. She struggled and her eyes rolled
widely. He spoke to her softly. He put the flat of his hand between her warm
and naked teats. He held it there for a long time” [McCarthy 1994: 74].
Before her death, the she-wolf faces increasingly deadly forms of restraint,
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from the wolf traps set early in the novel, to the muzzle, the carretero’s tent
where a ten-centavo admission is charged to see her [McCarthy 1994: 104],
and the dogfight pit where she is chained to a stake. Finally, Billy himself
kills the wolf and encloses her and the unborn pups: “[H]e buried them all
and piled the rocks over them” [McCarthy 1994: 129].

Like the she-wolf in The Crossing, in Cities of the Plain Magdalena also
moves through a series of increasingly fatal forms of confinement. She is
placed in the White Lake brothel and can be seen restrained during her
epileptic seizures in two different scenes; in the first, the criada forces a piece
of broomstick between Magdalena’s teeth [McCarthy 1998: 72], in an act
reminiscent of Billy’s attempt to subdue the she-wolf by muzzling her with
a stick in her mouth. During the second seizure, Tiburcio forces a leather
belt between her teeth. The final chapters of the novel show her moving
from the hospital room with a concrete ceiling where she is “strapped to
a steel table” [McCarthy 1998: 208], to Eduardo’s bedroom with its “small
barred window” [McCarthy 1998: 213], to the morgue with its overhead
light “covered with a small wire basket” [McCarthy 1998: 229].

Magdalena as a character in the novel constitutes a viable metaphor for
women’s fate in McCarthy’s stories, for she is restrained, reduced, and at long
last, relegated to the edges of existence. Although Magdalena receives more
narrative attention than any other female in McCarthy’s work, she is, as the
blind maestro says, “at best a visitor (...). She does not belong here. Among
us,” [among men] [McCarthy 1998: 81]. She, as well, has to eventually give
way to an omnipresent femininity without women.

Cormac McCarthy’s attitude toward women is disturbing. In one
interview, after being asked about the absence of women in his works,
he simply replied: “women are tough (...). I don't think men understand
women. They find them very mysterious” [Winfrey 2007]. Whether the
author meant incomprehensible or the compound nature of women in male
perception, the word “mysterious” may, as well, have negative connotations
and refer to something dangerous, or cryptic. After studying McCarthy’s
narratives it is hard not to associate the writer with a crypto-misogynistic
tendency to mystify women’s existence. Most of the novels are unanimous
in their story line. They are about men, they prefer men, they are about men
alone, and men together, they are about men protected by men, they are
about manly friendship and bonds. Women are set against men in nearly
total absence, depicted subjectively, marginalized, exterminated. Although
McCarthy’s would-be misogyny seems to be of the ancient Melvillian kind,
he does not express an active contempt for women - merely a complete
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disregard for female existence. Clearly seen in many story lines in Cormac
McCarthy’s novels, the exclusion or expulsion of female characters from
his fiction makes women not only vulnerable but also undergo a certain
literary discrimination. With male dominance in every plot, women stand
no chance to develop decently. Their femininity is discredited by being
pictured in either a simplified manner or degraded and closed in a frame
of uncomfortable stereotypes. It seems that this rather negative, or as might
be claimed, misogynistic tendency of portraying female characters, unveils
McCarthy’s unfavorable stance towards women. However, intricately
woven plots with complicated structures of male protagonists, put a more
distinct burden over men’s shoulders; thus, this is the way they face all the
consequences of their dominance over the world’s definition of gender.

Yet, changes have to be brought forward and embrace social issues of
class and gender in literature as well. On the one hand, what male and
female stand for at the present time is altering the definition of society.
There are changing roles that are quite visible in life, at the workplace, in
art. However, social, and therefore literary, modifications take time. The
concept of literature being a reflection of reality appeals to many writers, so
narratives should mirror social manners, the changing roles of females, their
social and emotional life. There is hope they will be reflected in Cormac
McCarthy’s long-waited Passenger.
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SUMMARY

Discredited Female Characters, or “Gone With the Women”. A Descriptive Essay
of Marginalized Femininity in Cormac McCarthy’s Selected Novels

Cormac McCarthy, one of the greatest contemporary novelists in America, glorifies the
male world, giving women minor importance. In one interview, after being asked about
the absence of women in his works, he replied “women are tough (...). I don’t think men
understand women. They find them very mysterious” The word “mysterious” may have
a negative connotation and would refer to something dangerous, scary, suspicious. After
studying McCarthy’s works, it is hard not to associate the writer with an unfavourable,
indeed, misogynistic tendency to mystify women and female sexuality. Not only does he
characterize women as degraded characters, often relegated to insignificant duties, but
presents them as symbols of trouble, misfortune, death. The novelist praises the male
bond, whereas the female-male relationship perishes. This essay contextualizes his male
dominance over female characters, points out the diminished role of women, as well
as outlining several recurring patterns of portraying them as bad mothers, subservient
characters, whores, and their association with danger and death.

Keyworbps: Cormac McCarthy, dominance, female characters, marginalization,
misogyny
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Wprowadzenie

Intuicyjnie wszyscy wiemy, ze muzyka jest na wskro$ zjawiskiem spo-
lecznym. Pelni w nim wiele réznorodnych funkgji, stajac si¢ niezbywalnym
elementem ludzkiej egzystencji. Wiedzieli to juz starozytni mysliciele, wska-
zujac na istotng role muzyki w spoleczenstwie. Platon pisal, Ze muzyka jest
waznym aspektem edukacji cztowieka, podkreslajac, iz cztowiek dobrze wy-
chowany potrafi $piewac i pigknie taficzy¢ [Platon 1958: 314]. Przez muzyke
realizowany byt zatem proces ksztaltowania dobrych i cnotliwych obywateli.
Podobnie zauwazal Arystoteles, pochylajac sie nad spolecznymi walorami
muzyki. Jak pisal w VIII ksiedze Polityki: ,jestem tego zdania, ze muzyke
nalezy uprawia¢ nie dla jednego, ale dla wielu pozytecznych celow, bo i dla
wyksztalcenia i dla duchowego oczyszczenia, czyli tzw. katharsis (...), po
trzecie za$ i dla wypelnienia czasu spoczynku, dla odprezenia i wytchnie-
nia po pracy” [Arystoteles 1964: 355]. Muzyka jest wigc od zamierzchlych
czasOw postrzegana jako trwaly i istotny aspekt zycia spotecznego. Dzi$ za$
- jak zauwaza Allan Bloom - ,,Zzyjemy w epoce muzyki i standéw duszy, ktdre
jej towarzyszg® [Bloom 1987: 78]. Nie sposob wiec nie zwrdci¢ uwagi na
spoteczne aspekty muzyki, czyli na to, co faktycznie ja konstytuuje.

W swoim artykule chciatabym uzasadni¢, jakie czynniki rzeczywiscie
modwig nam o tym, ze muzyka ma charakter spoleczny. Mozna oczywiscie
od razu stwierdzi¢, ze bez ludzi muzyka nie mialaby szansy na zaistnienie,
gdyz to w ich dziatalnosci muzycznej (zaréwno tworczej, jak i odtworczej
i odbiorczej) jest tworzona i reprodukowana. Kto$ inny mogliby jednak
powiedzie¢, ze przeciez muzyka moze posiadac¢ charakter catkowicie auto-
teliczny, bedac bytem samym dla siebie, nie potrzebujac odbiorcy i spotecz-
nej przestrzeni. Zawsze jednak tworzona jest przez cztowieka, niezaleznie
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czy ,do szuflady”, czy tez dla szerokiego audytorium. Powstaje réwniez
niezaleznie od tego, czy odbiorca jest bytem ,,realnym’, czy tez ,,idealnym”
w rozumieniu Wtladystawa Strézewskiego [1983: 216]. Niewatpliwie
muzyka jest medium, ktére zaposrednicza ludzka komunikacje. Jak pisal
Alphons Silbermann, autor kultowej ksigzki Sociology of Music, ,muzyka
jest zasadniczo zjawiskiem spotecznym, z uwagi na to, ze jest wytworem
ludzkiej dzialalnosci oraz formg komunikacji pomiedzy kompozyto-
rem, interpretatorem oraz stuchaczem” [Silbermann 1963: 38]. Z kolei
znakomity badacz zjawisk spoteczno-muzycznych, Simon Frith napisal:
»muzyka to uporzadkowana struktura dzwigkow sposrod ogromnej wie-
losci bardziej lub mniej nieuporzadkowanych zjawisk stuchowych” [Frith
2011: 134]. Aby jednak zjawiska te staly si¢ dla ludzi znaczace, musi zaist-
niec¢ szereg czynnikow, ktére powoduja, ze staje si¢ ona elementem $wiata
spotecznego.

Co zatem decyduje o tym, ze méwimy o spolecznym wymiarze muzyki,
i o tym, Ze jest ona wytworem spolecznym? Chcialabym omoéwic szes¢
takich elementéw, ktdre silnie wskazujg na spoleczny charakter muzyki.
Po pierwsze, muzyka jest elementem kultury, w szczegélnosci zas -
w wezszym rozumieniu - elementem kultury symbolicznej. Tym samym jest
ona nosnikiem okreslonych znaczen, przekazujac tresci i zaposredniczajac
miedzyludzkg komunikacje. Po drugie, muzyka jest relacja spoleczna, gdyz
wokol niej tworza si¢ wiezi, buduja interakcje, powstaje siatka wzajemnie
zorientowanych na siebie dzialan aktoréw spotecznych. Po trzecie, muzyka
jest forma kontekstu spotecznego, z ktérym $cisle wigza sie okreslone reguty
normatywne i spotecznie negocjowane wzory dzialania. Osadzone s3 one
w danym porzadku spoteczno-kulturowym, wskazujgc nam, jak zachowy-
wac sie w odpowiednich sytuacjach zwigzanych z tworzeniem, odtwarza-
niem i odbiorem muzyki. Po czwarte, muzyka jest elementem struktury
spolecznej — jest zaréwno tym, co strukturyzuje spoleczenstwo, jak i czyms,
co jest strukturyzowane w procesie dzialan ludzkich zorientowanych na
sztuke dzwigkdéw. Muzyka jest zatem zaréwno determinowana przez struk-
ture spoleczna, jak i stanowi element jej odtwarzania i reprodukowania. Po
piate, muzyka jest $cisle powigzana ze zmiang spoteczna. Jest ona uwiklana
w nieuchronny proces dynamicznych przemian spoteczno-kulturowych,
nastepujacych cyklicznie po sobie. I po szoste, muzyka pelni istotne spo-
tecznie funkcje, poczawszy od funkcji komunikacyjnej, tozsamosciowej,
integracyjnej, poprzez funkcje uzytkowe i ludyczne, a skonczywszy na
funkcji ekonomicznej, czy tez politycznej. Warto przygladnac si¢ kolejno
wszystkim tym wymienionym kwestiom.
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Muzyka jako element kultury symbolicznej i zestaw znaczen

Pierwszy z omawianych wymiaréw ma charakter metaproblematyczny.
To bowiem w wymiarze kulturowym ogniskuja si¢ wszystkie pozostale,
omawiane ponizej, spoleczne aspekty muzyki. Odwolujac si¢ do Antoniny
Kloskowskiej mozna powiedzie¢, iz muzyka — podobnie jak sztuka w ogdl-
nosci - pojmowana jest jako wytwor ludzkiej dzialalnosci, stanowiac tym
samym jeden z podstawowych wymiaréw kultury symbolicznej [Ktoskow-
ska 1991]. Jak zauwaza autorka:

na kulture w wezszym rozumieniu skladajg si¢ dziatania i wytwory o charakterze
symbolicznym. Symbolicznymi nazywa si¢ przy tym czynnosci ludzkie posiadajace
znaczenie. Proces symbolizowania to czynnos¢ polegajaca na wytwarzaniu i komu-
nikowaniu albo odbieraniu i interpretowaniu znakdw wtasciwych. Procesem takim
jest zwlaszcza mowa, wiedza i sztuka [Kloskowska 1972: 20].

Jak argumentuje Adam Grzelinski [2012: 22], symboliczna moc dzieta
jest jego pierwotng funkcjg, gdyz symbol pozbawiony jest arbitralno-
$ci, cho¢ oczywiscie podporzadkowany jest pewnej konwencji. Jest tez
czyms, co odznacza si¢ niedowolnoscig i niezastepowalnoscig [Grzelinski
2012: 22]. Dopiero wtérnie dzielu przypisywane sg znaczenia, wyrazone
przez system okreslonych tresci.

Muzyka jest zatem jednym z istotnych wytworow ludzkiej dzialalnosci,
posiadajacym okreslone znaczenia. Innymi stowy, jest nosnikiem pewnych
tresci, symboli i znaczen, ktore podlegaja nieustannej interpretacji w spo-
tecznym obiegu. To bowiem ludzie przypisuja muzyce okreslone tresci,
wiazg z nig pewne sensy i interpretujg w danym kontekscie spoteczno-kul-
turowym. Mozna powiedzie¢, za Wendy Griswold, ze muzyka - podobnie
jak szerzej pojeta sztuka — jest obiektem kulturowym. Obiekt kulturowy to
»zestaw podzielanych znaczen wyrazonych w pewnej formie. Innymi stowy,
to obdarzona spofecznym znaczeniem forma wyrazu, ktérg mozna usly-
sze¢, zobaczy¢, dotkna¢ lub wypowiedzie¢” [Griswold 2013: 43]. I wlasnie
owe znaczenia decydujg o tym, ze jaki§ wytwor ludzkiej dzialalnosci (a jest
nim réwniez muzyka) jest dla ludzi istotny. W tym sensie mozemy powie-
dzie¢, ze muzyka to znaczacy uklad dzwiekéw, gdyz to ludzie nadajg im
okreslone tresci. Jak bowiem zauwazaja Dasilva, Blasi i Dees, muzyka jest
konstruktem spolecznym i okreslonym typem mentalnosci [Dasilva, Blasi,
Dees 1984: 3]. Tak jak ludzie mys$lg w okreslonych jezykach i w nich si¢
porozumiewaja, tak i komunikujg si¢ za pomoca muzyki. Pytanie jednak,
jakie sg to tresci i w jakim sensie mozemy moéwi¢ o muzycznym jezyku?
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Ta kwestia wydaje sie znacznie bardziej problematyczna i wykracza poza
zarysowang tu tematyke. O jezykowym charakterze muzyki pisz¢ jednak
w innym miejscu [zob. Jablonska 2014]. Warto tu jedynie zaznaczy¢, iz
plaszczyzn komunikowania za pomoca muzyki moze by¢ wiele, za$ jedna
z najistotniejszych wydaje sie plaszczyzna emocjonalno-ilustracyjna.
Muzyka bowiem porusza ludzkie serca i ludzka wyobraznie, dostarczajac
estetycznych przezy¢. Co wiecej, znaczenia, jakie ze sobg niesie, warunkowa-
ne s3 okreslonym kontekstem spoteczno-kulturowym, a rownoczesnie maja
one charakter uniwersalny. Muzyka jest bowiem jedynym tak powszechnie
zrozumiatym kodem znaczen, ktére moga by¢ odpowiednio odszyfrowy-
wane pod kazdg szeroko$cig geograficzng. Rownoczesnie zas jest zestawem
znaczen silnie splecionym z tradycja muzyczng danego spoleczenstwa, jego
pamigcig spoleczno-muzyczng, tradycjami, zwyczajami, normami, regula-
mi tworzenia i stuchania.

Muzyka jako relacja spoteczna

O spolecznym charakterze muzyki decyduje tez to, ze jest ona spo-
sobem zapos$redniczania miedzyludzkich relacji, czy - uzywajac bardziej
precyzyjnego okreslenia — miedzyludzkich interakcji. Definicja interakeji,
rozumiana tu jako wzajemnie zorientowane na siebie dzialania aktoréw,
w ktérych kazdy z nich reaguje na to, co czyni ten drugi, réownoczesnie
modyfikujac swoje dzialania [zob. Sztompka 2002], najlepiej oddaje istote
omawianego tu zagadnienia. Muzyka, pojmowana jako dzielo sztuki, jest
wiec elementem zaposredniczajacym komunikacje pomiedzy ludzmi. Cie-
kawie na ten temat pisza chocby psychologowie muzyki, ktérzy zwracaja
uwage na wzajemne oddzialywania artystéw i publiczno$ci podczas kon-
certéw na zywo. Jak zauwaza Karolina Pietras, ,wykonywanie muzyki na
zywo przy udziale publicznosci mozna opisa¢ w kategoriach wydarzenia
spolecznego. Z tej perspektywy koncert jest specyficznym, interaktywnym
procesem komunikacji z grupowym odbiorca (widownia), a zachodzace
w nim zjawiska podlegaja wptywowi spolecznemu i grupowym procesom”
[Pietras 2015: 41].

Innymi stowy, jak podkreslat wielki polski socjolog, Stanistaw Ossowski,
dzielo sztuki jest osrodkiem stosunkéow spotecznych [Ossowski 1966: 366].
Muzyka umozliwia wiec porozumienie pomiedzy uczestnikami procesu
komunikacji, tworzac relacje miedzy nadawca i odbiorcg. Zaréwno proces
tworzenia, odtwarzania, jak i odbioru sztuki jest procesem spolecznym,
interakcyjnym i wspélnotowym. Dzieto sztuki uosabia - jak podkreslat
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Ossowski — ,,niewidzialng” wspolnote ludzky. Przez dzieto sztuki mozliwe
staje si¢ tez — zdaniem uczonego - ,, ksztaltowanie harmonii wspo6izycia” oraz
suczuciowe jednoczenie ludzi” [Ossowski 1966: 346]. Dzigki obcowaniu ze
sztuka (w tym z muzyka) mozliwe jest budowanie wiezi spotecznych, czesto
ponad ustalonymi podziatami. Jak zauwazal Ossowski, odnoszac si¢ do
wigziotwdrczej funkeji dzieta sztuki, ,,te wszystkie stosunki, ktére si¢ wokot
niego oplatajg, maja specjalny charakter. Dzieto sztuki moze rzuca¢ pomost
poprzez stulecia, poprzez lady i morza” [Ossowski 1966: 345]. Oznacza to,
ze sztuka (a zatem i muzyka) pozwala na nawigzanie relacji pomiedzy naj-
bardziej odleglymi od siebie jednostkami (zaréwno pod wzgledem geogra-
ticznym, jak i psychologicznym, spotecznym i kulturowym).

O wieziotworczej i spajajacej spoleczenstwo mocy muzyki pisal tez inny
wielki klasyk mysli socjologicznej, Georg Simmel, ktdry jako jeden z pierw-
szych ,,0jcéw socjologii” postugiwal sie pojeciem interakeji, jak rowniez
interesowal si¢ najrozniejszymi jej przejawami, w tym w odniesieniu do
zycia muzycznego ludzi. Dla Simmla muzyka miata niezwykle silny walor
komunikacyjny i tozsamosciotworczy. Simmlowskie analizy koncentrujg sie
bowiem migdzy innymi na badaniu roli muzyki w zyciu okreslonych grup
etnicznych. Jak zauwaza interpretator mysli Simmla, K. Peter Etzkorn, nie-
miecki uczony wyraznie wskazuje na ,istotng zalezno$¢ pomiedzy muzyka
etniczng i psychologia grupy spolecznej, w ktdrej praktykowana jest owa
muzyka” [Etzkorn 1964: 102]. Traktuje on wiec muzyke jako jeden z aspek-
tow relacji spotecznych [Etzkorn 1964], poniewaz przez dzwigki mozliwe
jest strukturowanie i przeksztalcanie owych relacji. Wazng role u Simmla
pelni zatem ten typ muzyki, ktéry wiaze si¢ z podtrzymywaniem tozsamo-
$ci grupy, w tym tozsamosci o charakterze narodowym.

Szczegolnie interesujacy socjologicznie jest przebieg owych relacji, czyli
przesledzenie owej struktury, z ktdrej utkane sg interakcje wokol muzyki.
Nie sposob nie odwotac sie w tym miejscu do Alfreda Schiitza, znakomite-
go przedstawiciela socjologii fenomenologicznej, dla ktérego muzyka byta
znaczacym dziataniem, ktérym ludzie przypisuja okreslone tresci, gesty,
symbole [Schiitz 2008]. Gtéwna osig rozwazan Schiitza jest ,,szczegolny
charakter wszystkich interakcji spotecznych wiazacych si¢ z procesem mu-
zycznym’ [Schiitz 2008: 225]. Dzialania aktoréw podejmowane w procesie
muzycznym s3 wiec na siebie wzajemnie zorientowane, jak réwniez poparte
odpowiednim zasobem wiedzy muzycznej, oraz - co niezwykle wazne —
osadzone w szerszym spoleczno-kulturowym kontekscie, co ostatecznie
pozwala wypelni¢ warunek intersubiektywnej komunikowalnosci. Przez
wzajemnie zorientowane na siebie dziatania aktoréw osadzonych w danych
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warunkach spoteczno-kulturowych i wyposazonych w odpowiednia wiedze
i kompetencje (lub szerzej — kulture muzyczng), jak réwniez przez zestro-
jenie ich strumieni §$wiadomosci w czasie wewnetrznym, mozliwa staje sie
muzyczna komunikacja odbywajaca si¢ na poziomie pozasematycznym.
Dzigki temu mozliwe jest konstruowanie relacji ,my”, ktorej podstawe
stanowi tak zwany mechanizm idealizacyjny przektadalnosci perspektyw.

Schiitz zwraca uwage w szczegdlnosci na rytualy interakcyjne, ktére
pozwalaja na wzajemng synchronizacje dziatan, tak niezbednych podczas
wykonywania czy tez odbioru muzyki. Aby bowiem mozna bylo wykona¢
dany utwor, jego odtworcy muszg sie¢ wzajemnie rozumiec, co mozliwe jest
przede wszystkim dzigki znaczacym gestom. Jak zauwaza Schiitz:

wspélne tworzenie muzyki ma miejsce w obrebie prawdziwej relacji ,twarza
w twarz” - o ile wykonawcy podzielaja nie tylko pewien wycinek czasu, lecz réwniez
obszar przestrzeni. Wyraz twarzy ,drugiego’, jego gesty w trakcie gry na instru-
mencie, czyli krotko méwiac wszystkie dziatania zwigzane z wykonaniem utworu
zachodzg w czasie zewnetrznym i moga zosta¢ natychmiast uchwycone przez part-
nera [Schiitz 2008: 238].

Podazajac za logika myslenia Schiitza mozna doda¢, iz podobne rytualy
interakcyjne zwigzane sg rowniez z relacjg migdzy wykonawcg i stuchaczem,
podzielajagcymi ten sam czas i tg sama przestrzen.

Muzyka jako spoleczny kontekst i reguly normatywne

Majac na wzgledzie wszystko to, co zostalo powiedziane do tej pory,
dochodzimy do trzeciej istotnej cechy, ktéra dobitnie méwi nam o spo-
tecznym charakterze muzyki. Sztuka dzwigkdw wiaze si¢ bowiem $cisle
z okreslonymi regutami normatywnymi, ktére nabieraja sensu i znaczenia
w danym kontekscie. Beda one zatem regulowac przebieg interakcji, podpo-
wiadajac, w jaki sposob zachowac si¢ w danej sytuacji spoteczno-muzycznej
(np. w operze, w kosciele, na imprezie disco-polo, na rodzinnej biesiadzie
muzycznej), od jakich za$ dzialan si¢ powstrzymac. Bez owych regul nie
bytoby wigc mozliwe zaréwno poruszanie si¢ w $wiecie muzycznym, jak
i odpowiednie zrozumienie dzialann innych aktoréw. Innymi slowy, nie
jest mozliwe ani tworzenie, ani tez stuchanie muzyki w oderwaniu od jej
spolecznego kontekstu - czy postugujac sie terminologia zaproponowang
przez Ola Stockfelta — w oderwaniu od tak zwanej ,sytuacji stuchania”
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[Stockfelt 2010]. Jak stusznie zauwaza Simon Frith, ,potrzebujemy zna-
jomosci nie tylko form muzycznych, lecz takze regul zachowania w sy-
tuacjach zwigzanych z muzyky” [Frith 2011: 340]. Kluczowe jest jednak
pytanie, skad wiemy jak zachowywac si¢ w okreslonych kontekstach spo-
tecznych powigzanych z muzyka? Odpowiedz jest prosta — decyduje o tym
caly skomplikowany mechanizm nabywania okreslonych umiejetnosci
i kompetencji wdrazanych w procesie socjalizacji. Bourdieu nazywa to
»habitusem”. Kazda epoka ma jednak swoje narzedzia socjalizacji do odbioru
muzyki i wyznaczania regul - ,,sposobéw stuchania” Wraz z owymi regu-
tami zmienia si¢ sposob zachowania aktoréw spotecznych. Maria Ossow-
ska pisze o sposobach wdrazania i przyswajania spolecznych norm, co
nie zawsze jest tozsame z ich przestrzeganiem [zob. Ossowska 2007: 299].
Zderzenie alternatywnych wzoréw moze powodowa¢ zaburzenie interak-
cji w okreslonych kontekstach spoteczno-muzycznych. Na mysl przycho-
dzi przypadek Ignacego Jana Paderewskiego, ktdry — bedac na tournée
w Ameryce Poludniowej — nie mégl zaakceptowa¢ faktu, iz podczas tam-
tejszych koncertow panowal zwyczajowo gltosny szum rozmoéw stuchaczy.
Obserwujac tamtejsze Zycie muzyczne, tak oto opowiadal w swoich
Pamigtnikach: ,w czasie koncertu wszyscy stuchacze rozmawiali gtosno i bez
przerwy. A wie pani, dlaczego tak si¢ dzialo i dlaczego tolerowano te nie-
ustanng rozmowe, tak lekcewazacg w stosunku do artysty? Z ich punktu
widzenia odpowiedz byta prosta — taka to juz tradycja hiszpanska!” [Pade-
rewski 1984: 288]. Sam jednak nie zgodzit si¢, by podczas jego koncertu kto-
kolwiek rozmawial. Zagrozil bowiem zerwaniem kontraktu i przerwaniem
wystepow w Buenos Aires, jesli publicznos¢ zaczetaby rozmawia¢ podczas
jego gry. I rzeczywiscie tak si¢ nie stalo, publicznos¢ stuchata wystepow
Paderewskiego w milczeniu, niemniej jednak poprzedzone bylo to swoista
»akcja edukacyjng” organizatorow koncertu w domach melomandw. Jak
pisat Paderewski w swoich Pamietnikach:

Zawdzieczalem to madame de Castex, ktora (...) chodzita od domu do domu, pro-
wadzac istng kampanie. Wiele lat pozniej ustyszalem od jej przyjaciofki (...), ze pani
de Castex zapewniala ja wowczas, iz na wypadek rozméw podczas koncertu na
pewno zerwe kontrakt, co wywotatoby duzy skandal w Buenos Aires. ,,Staliby$my
sie — mowila - po$miewiskiem catego muzykalnego $wiata, gdyz wkroétce wszyscy
dowiedzieliby sie o tym, ze Paderewski nie chcial u nas koncertowac. Buenos Aires
zyskaloby opinie niemuzykalnego, malo kulturalnego i nieuprzejmego miasta”
[Paderewski 1984: 290].
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Wspomniany przyklad jest doskonalg ilustracjag omawianej tu kwestii
kulturowo i spolecznie wyznaczanych wzorcéow postgpowania, akcep-
towanych w danym czasie historycznym i w danym kregu kulturowym.
Zderzenie owych wzorcdw moze prowadzi¢ do zakldcen interakcyjnych,
badz tez moze powodowac koniecznos¢ wypracowania na nowo pewnych
sposobow dziatania. Niemniej jednak, aktorzy spoteczni zazwyczaj dosko-
nale potrafig rozpozna¢ dane sytuacje stuchania, wiedzac, w jaki sposob sie¢
zachowywac. W dobie najnowszych technologii i rozwoju nowych mediéw
reguly te wymagaja jednak na nowo wypracowania. Muzyka wykroczyta
bowiem poza tradycyjne konteksty (sale koncertowe, obiekty sakralne),
towarzyszac cztowiekowi nieomal wszedzie. A zatem, jak zauwaza Howard
S. Becker, aby zrozumie¢ dzielo sztuki oraz jego odbiér, musimy ,,zrozumiec
instytucjonalne i dyskursywne procesy ($wiat sztuki), w ramach ktérych jest
ono interpretowane jako dzielo sztuki, jako obiekt, wzgledem ktorego ze
spolecznego punktu widzenia stosowany jest okreslony rodzaj estetycznej
reakcji” [za: Frith 2011: 46].

Muzyka jako element struktury spoleczne;j

Kolejnym - czwartym juz - i niezwykle istotnym wyznacznikiem
spotecznego charakteru muzyki jest jej sprzezenie ze strukturalnym
wymiarem zycia spolecznego. Szczegdlnie wyraznie widoczne bylo to
w czasach, w ktérych muzyka nie miata tak powszechnego i egalitarnego
charakteru, bedac dostepna wylacznie dla okreslonych grup spolecz-
nych. Przed epoka medialng i rozwojem nowych technologii byla ona
osiggalna tylko w okreslonych kontekstach spolecznych (najczesciej
byla to muzyka na zywo podczas réznorodnych koncertéw i wydarzen
muzycznych [zob. Kofin 2012]). Oznaczalo to, ze konsumowac ja mogli
na szerszg skale jedynie przedstawiciele klas wyzszych, uczestniczac
w zyciu kulturalnym - czy szerzej pojetej kulturze wyzszej. Widoczne
tez byly mocniej dysproporcje jesli chodzi o gust muzyczny. Kwestia
gustu muzycznego sama w sobie jest przykladem strukturalnego uwi-
kfania muzyki, gdyz gust przypisywany byt od zawsze przedstawicielom
okreslonych klas spolecznych. Na mysl przychodzi tu na przykiad roz-
roznienie na gust ,barbarzynski” i gust ,,czysty” w klasyfikacji Pierre’a
Bourdieu [2005]. Dla Bourdieu muzyka byta bowiem jedna z praktyk
dystynktywnych, pozwalajacych na wyznaczanie pozycji w strukturze
spolecznej i akcentowanie klasowej odrebnosci. Jak podkreslat francu-
ski mysliciel, ,,gusta (to znaczy przejawiane preferencje) stanowig prak-
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tyczne potwierdzenie nieuniknionej réznicy” [Kofin 2012: 74-75]. Gust
jest wiec systemem klasyfikacji $cisle powigzanym ze strukturg klasows.
Zdaniem francuskiego mysliciela, ,,nic nie daje takiej mozliwosci podkre-
slenia «klasy» jakiej$ osoby i takiej podstawy do uklasowienia, jak gusta
w dziedzinie muzyki” [Kofin 2012: 27]. Nie ma wigc chyba - jak dodaje
francuski mysliciel - bardziej klasyfikujacej praktyki, niz ta powiagzana
z muzyczng aktywno$cig, muzycznym gustem, czy gra na ,,szlachetnym
instrumencie” [Kofin 2012]. Jak zauwaza Simon Frith, odnoszac si¢ do
Bourdieu w swojej stynnej pracy Sceniczne rytuaty. O wartosci muzyki
popularnej, ,kulturowa granica pomiedzy tym, co wysokie i niskie, byta
czesciowo definiowana przez wybory dokonywane przez ludzi (kompo-
zytorow, wykonawcow, stuchaczy) we wspélnym muzycznym kontekscie.
Tylko w kontekscie tego rodzaju wyborow (...) oczywiste moze si¢ sta¢
spoleczne znaczenie osagdu” [Frith 2011: 35].

Niemniej jednak, postepujaca mediatyzacja zycia spolecznego, najpierw
na poziomie analogowym, pdzniej za$ cyfrowym, przyniosta w tym zakre-
sie duze zmiany. O dostgpnosci do sztuki wyzszej nie decyduje juz bowiem
tak mocno status spoteczny i zasoby symboliczne oraz ekonomiczne. Wraz
z digitalizacjg audiosfery spelnit si¢ postulat Karola Szymanowskiego, ktory
w czasach przedwojennych (nie wiedzagc wéwczas o rewolucji medialnej,
jaka kiedy$ czeka ludzko$¢) pisat o demokratyzujacej sile muzyki [Szyma-
nowski 1949]. Oczywiscie spoleczenstwo wcigz réznicowane jest ze wzgledu
na muzyczny gust, ktéry ma w znacznej mierze podloze strukturalno-klaso-
we, granice te jednak sg znacznie bardziej ptynne i niedookreslone. Trudno
dzi$ bowiem wyznaczac trwale i jednoznaczne linie demarkacyjne pomie-
dzy ,elitami” i ,masami’, konsumujgcymi sztuke pieknych dzwiekéw. Po-
wstajg raczej w ich miejsce hybrydowe formy tworzenia i odbioru muzyki,
tak samo jak hybrydowe s takze formy ich dystrybuowania.

Inng kwestig, ktora zwigzana jest ze strukturalnym wymiarem muzyki,
jest miejsce artystow-muzykow w spoleczenstwie i pelnione przez nich spo-
teczne role. Rola spoteczna jest bowiem integralnym elementem struktury
spolecznej i pozycji spotecznych, jakie zajmuja wen dziatajace jednostki. Na
temat miejsca i roli artysty muzyka w strukturze spofecznej mozna rozpisy-
wac sie na wielu dziesigtkach stron, stad tez ramy niniejszego opracowania
nie pozwalaja na doglebne opisanie tej problematyki. Warto jednak wskaza¢
na kilka istotnych kwestii. Wigza si¢ one z nieustannym i postepujacym
procesem przemian rol zawodowych muzykow na przestrzeni wiekéw. Tak
jak zmienia si¢ charakter struktury spolecznej, tak i zmieniajg si¢ praktyki
spoleczno-muzyczne dzialajagcych wen aktorow.
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Muzyka jako zmiana spoleczna

Kolejng wazng kwestig, ktora $wiadczy o spotecznym charakterze
muzyKki jest procesualno$¢ i dynamika przemian zycia spoteczno-muzycz-
nego ludzi na przestrzeni wiekéw. Jest to zupelnie naturalna cecha, skoro
muzyka stanowi element kultury symbolicznej oraz jest tworzona i repro-
dukowana w procesie ludzkich dziatan. Tak jak zmienia si¢ zycie ludzkie
na osi czasu, tak tez przemianom ulegaja praktyki muzyczne. Odznaczaja
sie one zatem zaréwno pewnym komponentem strukturalnym (w ktory
wpisana jest cigglo$¢ i trwalo$¢ owych praktyk), jak i cechuja sie¢ dynamika
i zmiennoscig (w ktérg wpisana jest ptynnos$¢ i fluktuacja). Nie ma tu znow
miejsca, by opisywac cale dzieje przemian Zycia muzycznego ludzi. Pozo-
stawiam to innym ekspertom, w szczego6lnosci za§ muzykologom. Tu chcia-
fabym jednak zaakcentowa¢ kilka przykladowych kwestii, ktére wskazuja
nam, jak mocno muzyka powigzana jest z procesem przemian spotecznych,
czy - szerzej ujmujac — ze zmiang spoleczng. Moze bowiem jest tak, ze
muzyka ulega nieustannym, cyklicznym zmianom na przestrzeni wiekdw,
a moze jednak zmiana ta ma charakter linearny?

W pierwszym przypadku, a wiec w odniesieniu do zmiany cyklicznej, na
mys$l zndéw przychodzi konkretny przyklad, stanowigcy doskonaly ilustra-
cje dla podjetych tu rozwazan. Jest to monumentalne dzielo klasyka mysli
socjologicznej, Pitirima Sorokina, Social and Cultural Dynamics [Sorokin
1991], w ktdrej opisany zostal mechanizm cyklicznych i naprzemiennych
faz rozwoju calej sztuki, w tym takze muzyki. Jak zauwaza K. Peter Etzkorn,
Sorokin jest ,,pierwszym socjologiem, ktory wiaczyl muzyke do systema-
tycznej (...) analizy socjologicznych zagadnien zwigzanych ze spoleczna
i kulturows integracjq” [Etzkorn 1973: 27]. Postugujac si¢ modelem Soroki-
na, mozna powiedzie¢, ze zmiana w obrebie systemu spoleczno-kulturowego
(a takze i muzycznego) polega na cyklicznym, naprzemiennym i dtugoter-
minowym nastgpowaniu po sobie faz — ideacyjnej i zmystowej, z wlaczeniem
w to fazy przej$ciowej, czyli idealistycznej, ktora rozdziela te dwie pierwsze.
Kazda z nich jest odzwierciedleniem swoistej ,,mentalnosci kulturowej”, do-
minujgcej w danej epoce. Muzyka ideacyjna i zmystowa sg jak ogien i woda
- stanowig przeciwienstwa. Ta pierwsza przekazuje pewne idee, ale nieko-
niecznie musi dostarcza¢ stuchowej przyjemnosci. Jest raczej forma sym-
boliczng, pozwalajaca na doskonalenie wewnetrzne jednostki. Przykladem
moze tu by¢ choral gregorianski. Ta druga za$ (czyli zmystowa), dostarcza
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w pierwszej kolejnosci przyjemnosci stuchowej, jest pigkna i hedonistyczna.
Przyktadem moze by¢ tu muzyka romantyczna. Zdaniem Sorokina, fazy te
nastepuja cyklicznie po sobie, przechodzac przez fazg przejsciows.

Druga koncepcja zmiany muzyki w obrebie systemu spotecznego to
zmiana linearna. Ma ona zatem charakter jednokierunkowy, przechodzac
od jednej fazy, do kolejnej. Fazy te moga by¢ zwigzane z doskonaleniem
stanow poprzednich. Jak zauwaza Piotr Sztompka, w przypadku zmiany
kierunkowej, Zadna faza procesu nie jest identyczna z poprzednimi, co
oznacza nieodwracalno$¢ zmiany [Sztompka 2010: 439]. Jesli chodzi
o przyklad tak rozumianej zmiany, to na mysl przychodza tu dwa przyktady.
Pierwszy z nich to proces racjonalizowania sie praktyk ludzkich zwigzanych
z muzyka, jaki rozgrywal si¢ (i wciaz si¢ rozgrywa) na przestrzeni dziejow,
i ktory opisany zostal doskonale przez Maxa Webera w ksigzce The Rational
and Social Foundations of Music [Weber 2009]. Niemiecki mysliciel poszu-
kiwal przykladéw $wiadczacych o procesie racjonalizowania sie muzyki,
siegajac do tradycji Sredniowiecznego monastycyzmu. Gléwng tezg Webera
bylo przekonanie, iz muzyka europejska stopniowo ewoluowata od form
irracjonalnych i catkowicie mistycznych do tych bardziej racjonalnych
i standaryzowanych. To, na co w szczegolnosci zwracal uwage niemiecki
uczony, to miedzy innymi kwestia standaryzacji notacji muzycznej, ewo-
lucja harmonii, wyksztalcenie si¢ muzyki polifonicznej, ukonstytuowa-
nie sie skladu zespoléw instrumentalnych i orkiestr, a takze wyznaczanie
jednolitych standardéw budowy instrumentéw muzycznych. Baza tych
wszystkich przemyslen byla dla Webera matematyczna koncepcja muzyki,
powigzana z uwagami co do proceséw racjonalizacji kultury Zachodu.
W tak rozumianym procesie zmiany kierunkowej muzyki szczegdlnie
istotne bylo wyksztalcenie si¢ zapisu nutowego. Jak pisal Weber: ,,jesli za-
pytamy o szczegdlne uwarunkowania zachodniego rozwoju muzycznego, to
nalezy do nich przede wszystkim wynalazek naszego nowoczesnego zapisu
nutowego” [Weber 2013: 16]. Zapis ten ulegal stopniowej standaryzacji. Za-
lazkiem i impulsem do rozwoju tak rozumianego procesu racjonalizacji byty
bowiem $redniowieczne, europejskie klasztory. Weber staral si¢ pokazac,
iz to mnisi i zakonnicy przyczynili sie znaczaco do standaryzacji notacji
muzycznej [Turley 2001: 634]. Podobnie jak zapis nutowy, takze standary-
zacja regul harmonii muzycznej byta istotnym elementem racjonalizowania
sie europejskiej muzyki, co drobiazgowo opisywal Weber. Zdaniem Dirka
Kaeslera:
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Max Weber $ledzit te swoja my$l prowadzac pordwnawcze studia historyczne
obejmujace zardwno pierwotne i starozytne studia rozwoju, jak i czasy nowozyt-
ne. Gtéwny wynik tych badan polegal na ustaleniu, ze zasad¢ prostego interwatu
miedzy dzwigkami zastgpila ,racjonalna” zasada harmonii akordéw. Rozwdj ten
Weber interpretowal jako przejaw racjonalnej mentalno$ci spoteczenistwa zachod-
niego [Kaesler 2010: 222].

Jak podkreslal Weber:

nasza muzyka, ktorej harmonika opiera si¢ na strukturze akordowej, racjonalizu-
je material dzwiekowy przez arytmetyczny, czyli harmoniczny podzial oktaw na
kwinty i kwarty, a nastepnie, odkltadajac kwarte na strone, dzieli kwinte na tercje
wielkg i malg ([w proporcji jak] 4/5x5/0=2/3), wielka tercje na caly ton maty i wielki
(8/9x9/10=4/5), tercje mala na caly ton wielki i pétton wielki (8/9x15/16=5/6),
a caly ton maty na péttony wielki i maty (15/16x24/25=9/10), [Weber 2013: 11].

Jest to zatem przyklad ewoluowania muzyki w strone coraz bardziej ra-
cjonalnych, wystandaryzowanych form, wlasciwych kulturze europejskiej,
co stanowi przejaw dynamicznego rozwoju sztuki dzwiekow na przestrzeni
wiekdw, jak rowniez przejaw ludzkiej dzialalnosci powigzanej z muzyka.

Drugi przyklad, pokazujacy linearny i kierunkowy charakter zmiany
spolecznej w obrebie zycia muzycznego ludzi dotyka problematyki rynku
muzycznego i biznesu muzycznego. Tu réwniez wida¢ nieustanng zmiang
praktyk muzycznych zwigzanych zaréwno z tworzeniem, dystrybuowa-
niem, jak i odbiorem muzyki. Doskonalym case study zmiany kulturowej
w obrebie muzycznych praktyk jest studium przemian muzyki country,
opracowane kilka dekad temu przez Richarda Petersona i opisane w tekscie
The Production of Cultural Change: The Case of Contemporary Country
Music [Peterson 1978]. Jak pokazuje autor, przemiany w obrebie jednego
gatunku muzycznego moga pociagnac za sobg zmian¢ w caltym przemysle
muzycznym. Pojawienie si¢ bowiem w latach piecdziesiatych XX wieku
innego gatunku muzycznego, czyli rock-and-rolla (a wraz z nim postaci
Elvisa Presleya) istotnie wplyneto na ksztatt i charakter dotychczas mocno
ugruntowanej w tradycji amerykanskiej muzyki country. ,,Zagrozenie” ze
strony dynamicznie rozwijajacej si¢ kultury rock-and-rollowej wplyneto
nie tylko na integracje srodowiska country (powstanie zrzeszenia Country
Music Associatnion, tworzenie stacji radiowych grajacych country), ale tez
na zmiane brzmienia tego drugiego gatunku muzyki. Aby bowiem utrzy-
mala ona swojg mocna pozycje wsrdd stuchaczy, tworcy country zaczeli
- paradoksalnie (bronigc si¢ przed konkurencja) — przemyca¢ w swojej
muzyce elementy rockowe, tym samym wygladzajac nieco chropowaty
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charakter tradycyjnej muzyki kowbojskiej. Tym samym country coraz
bardziej upodobniala si¢ do konkurencyjnej woéwczas muzyki, zyskujac
rockowe brzmienie. W ten sposéb Peterson opisal specyfike zmiany kul-
turowej, w ktorej motorem napedowym staly sie zmieniajace si¢ potrzeby
stuchaczy [Peterson 1978: 293].

Wspolczesnie przemiany rynku muzycznego sa jeszcze bardziej wi-
doczne, wigzac si¢ z udogodnieniami technologicznymi i mozliwosciami,
jakie dajag nam nowe media. Wydaje si¢, ze zmiana postepuje w strong jak
najdoskonalszej racjonalnosci rynku muzycznego, cho¢ oczywiscie wi-
doczne s3 rowniez pewne ,wahnigcia” w tyl, co jednak i tak powigzane jest
z nowymi sposobami doswiadczania muzyki. Przykladem moze by¢ tu ptyta
winylowa, przezywajaca wyraznie swoj renesans w ostatnich latach. Trend
ten powigzany jest jednak nie tyle z racjonalnoscig ekonomiczna, co raczej
ze stylem zycia i koneserstwem muzyKki.

Muzyka jako element funkcjonalny w spoteczenstwie

Truizmem jest stwierdzenie, ze muzyka pelni w spoleczenstwie wiele
waznych funkcji. Ten ostatni aspekt spolecznego wymiaru muzyki,
o ktorym chcialabym tu wspomnie¢, to niejako klamra spinajgca wszystkie
dotychczas poruszane kwestie. Funkcja rozumiana jest tutaj jako zinsty-
tucjonalizowany sposdb zaspokajania spotecznych potrzeb. Muzyka reali-
zuje owe potrzeby, poczawszy od funkcji integracyjnej i komunikacyjnej,
poprzez funkcje tozsamos$ciotworcze, ludyczne, eskapiczne, uzytkowe,
terapeutyczne, a skoniczywszy na funkcjach politycznych, ekonomicznych,
edukacyjnych, czy tez religijnych, by wymieni¢ tylko te najwazniejsze [zob.
Jabtonska 2014].

Nalezy podkresli¢, iz nie sposéb oméwic¢ tu dokladnie i wyczerpuja-
co wielosci i roznorodnosci owych funkeji. Chciatabym jednak zwrocié
uwage na kilka istotnych kwestii, ktére wigzg sie z funkcjonalnym aspek-
tem muzyki. Po pierwsze, muzyka zaspokaja potrzebe bycia we wspdlno-
cie, tworzenia wiezi spotecznych, budowania kategorii ,,my”. Doskonalym
przykladem s3 tu subkultury muzyczne, w ktérych nie tylko okreslana
jest tozsamos¢ spoleczno-muzyczna jej czlonkdw, ale tez realizowana jest
potrzeba przynaleznosci do grupy i tworzenia wspdlnoty znaczen wokat
okreslonych tresci muzycznych. Po drugie, muzyka zaspokaja potrzebe ko-
munikowania si¢ wzajemnego ludzi, cz¢sto ponad podzialami spotecznymi.
Jak mawial Jerzy Waldorff, ,muzyka tagodzi obyczaje”. Jest ona zatem natu-
ralnym medium miedzyludzkiej komunikacji, umozliwiajac przekraczanie
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kulturowych i spotecznych barier. Po trzecie, muzyka moze zaspokajac tez
indywidualne potrzeby wewnetrzne, w tym potrzeby emocjonalne, dzia-
lajac jak przystowiowy ,balsam na dusz¢’, stuzac jako element odskoczni,
rozrywki, terapii, poprawy nastroju. Przykladem moze by¢ tutaj muzyko-
terapia, ktora ,leczy dzwigkiem’, jak réwniez wszelkie formy muzycznego
eskapizmu. Po czwarte, muzyka stuzy¢ moze do celéw znacznie bardziej
zinstytucjonalizowanych, takich jak Zycie polityczne, edukacyjne, religij-
ne czy ekonomiczne. W tym sensie mozna méwi¢ o funkeji politycznej
muzyki, w ktorej realizowane sg cele marketingowe, promocyjne, perswa-
zyjne czy mobilizacyjne. Doskonatym przyktadem sa kampanie wyborcze,
w ktorych ,uzywa si¢” muzyki dla celéw zjednania elektoratu. Innym wy-
miarem funkcjonalnosci muzyki jest jej niestychanie wazna rola edukacyj-
na. W tym sensie muzyka uczy i ksztaltuje spoleczenstwo. Podobnie funk-
cjonalna wzgledem spoteczenstwa jest takze muzyka w aspekcie religijnym,
zaspokajajac zinstytucjonalizowang potrzeb¢ budowania wspoélnoty religij-
nej i zaposredniczajac kontakt z istota wyzsza. I na koniec, muzyka pelni tez
istotna role w systemie ekonomicznym, stajac si¢ waznym elementem prze-
mystu muzycznego i zaspokajajac konsumpcyjne potrzeby spoteczenstwa.

Jak juz wspomnialam, s3 to jedynie skrétowe uwagi na temat funkcjo-
nalnych aspektéw muzyki w spoteczenstwie, ktére w calosci nie mieszcza sie
w ramach niniejszego opracowania. Refleksje te jednak stanowig doskonate
podsumowanie dotychczasowych rozwazan nad spotecznym charakterem
muzyki. Sztuka dzwigkéw jest bowiem immanentnie powigzana z proce-
sem zaspokajania najrézniejszych ludzkich potrzeb, stanowigc integralny
element Zycia spoleczno-muzycznego.

Refleksje koncowe

Patrzac na wszystkie powyzej wymienione aspekty spolecznego wymiaru
muzyki, mozna powiedzie¢, ze muzyka jest formg praktyki spotecznej. To
w niej bowiem ogniskuja si¢ czynniki zaréwno mikro-, jak i makrostruk-
turalne, determinujac charakter kultury muzycznej danego spoteczenstwa.
To w niej takze dochodzi do reprodukowania systemu spolecznego przez
wzajemne sprz¢zenia pomiedzy strukturalnym i konstruktywistycznym
wymiarem ludzkich dziatan nakierowanych na muzyke. Praktyka muzycz-
na faczy si¢ bowiem zaréwno z elementem subiektywnych dziatan ludzkich,
w ktorych zachodzi proces nadawania znaczenn muzycznym tresciom, jak
i wigze sie z elementem obiektywnym, odnoszacym si¢ do strukturalne-
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go wymiaru zycia spofecznego. Tym samym mozliwe staje si¢ tworzenie
i reprodukowanie na nowo muzycznej plaszczyzny ludzkiej aktywnosci.
Réwnoczesnie muzyka stanowi element wytwarzania, jak i zaposrednicza-
nia spoteczno-muzycznych praktyk.

Podsumowujac dotychczasowe rozwazania nalezy na koniec raz jeszcze
podkresli¢, iz muzyka jest ,,bytem spotecznym” ze wzgledu na szereg czyn-
nikéw, ktére zostaly tu wspomniane. Swiadcza one dobitnie o spotecznym
charakterze muzyki. Niniejszy tekst mial na celu ukazanie najwazniejszych
cech, stanowigc jedynie zalazek dla dalszej naukowej debaty nad spotecz-
nym wymiarem muzyKki.
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SUMMARY

On the Social Character of Music. A Sociological Draft

The purpose of the article is to discuss the social features of music in a sociological
perspective. The authoress points to the strong links between music, and the social life
of people. She also discusses the social determinants of the art of music, using selected
theoretical concepts in sociology. The text is divided according to the six basic aspects of
the social character of music, such as: music as a symbolic culture and a set of meanings;
music as a social relationship; music as a social context and normative rules; music as an
element of social structure; music as a social change; and music as a functional element of
society.

KEYWORDS: music, musical practices, social change, social functions of music, society,
sociology of music
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MUZYKA W FUNKC]JI REPREZENTAC]I. MIEDZY
MUZYKOLOGIA A SOCJOLOGIA MUZYKI

Potoczne rozumienie terminu ,,reprezentacja’ w odniesieniu do muzyki
oznacza ,zobrazowanie” czy ,przedstawienie” czego$, co w stosunku do
sztuki dzwiekow jest zewnetrzne, co jednak muzyka ilustruje czy przywo-
luje na mocy skojarzenia czy podobienstwa wlasnie. Takie rozumienie ,,re-
prezentacji” przypomina natychmiast o rozréznieniu — w obrebie muzyki
artystycznej, czyli tak zwanej powaznej - pomiedzy muzyka programowa,
ilustracyjng czy absolutna. Jesli muzyke absolutng rozumie si¢ jako muzyke
wolng od tresci pozamuzycznych, to muzyka programowa stanowi jej
swoiste przeciwienstwo. Powstaje bowiem, jak si¢ uwaza, wasnie z inspira-
cji pozamuzycznych - literackich, filozoficznych, autobiograficznych i ma
za zadanie te pozamuzyczne idee odzwierciedli¢ za pomocg dzwiekow oraz
dzwigkowej narracji. Przez muzyke ilustracyjng rozumie sie taka muzyke,
ktora dzwiekami ilustruje zjawiska $wiata realnego. Muzycznej ,,reprezen-
tacji” poszukuje sie zwykle w muzyce programowej czy ilustracyjne;j.

Amerykanski filozof muzyki Kendall Walton [1994: 47] juz przed laty
zwrdcil jednak uwage na fakt, iz rozréznienie miedzy muzyka absolutna
a programowg wcale nie jest takie fatwe i jednoznaczne, jak mogtoby sie
wydawac. Nie da si¢ bowiem oddzieli¢ wyraznie muzyki programowej
sensu stricte od jedynie jej subtelnej odmiany, tak jak nie jest mozliwym
dokonanie ostrego podzialu miedzy muzyka o pewnych rysach progra-
mowych a muzyka $ciéle nie-programowa. W dziedzinie sztuki dzwigkow
wytaczanie ostrych granic jest pod takim wzgledem bardzo watpliwe.

Ten sam Walton [1994: 47] przypomnial réwniez, iz juz Platon nazwat
muzyke wykonywang na flecie i na lirze sztuka mimetyczng, dostrzegajac
tu podobienstwo do malarstwa i poezji. Takie jednak nastawienie zasadni-
czo kontrastuje ze wspolczesna tendencja wyraznego odrézniania muzyki
od sztuk odznaczajacych si¢ walorami reprezentacji.



130 Bogumita Mika

Muzyczni ,purysci’, postepujac Sladem Edwarda Hanslicka, upierajg si¢
przy stwierdzeniu, iz muzyka to wylacznie dzwigki i struktury dzwigkowe,
dlatego, ich zdaniem, wszystko, co interesujace dla muzyki rozgrywa si¢
pomiedzy nutami, a nie w historiach, ktére te dzwieki moglyby opowiadac,
czy w tym, jak moglyby znaczy¢. Peter Kivy nazwal nawet muzyke sztuka
»czystego dzwigkowego wzoru” [Walton 1994: 47, Kivy 1991: 553].

Ku takiemu ,,purystycznemu” rozumieniu skfania si¢ takze spora czes$é
kompozytorow muzyki powaznej, z ktérych najczesciej przywolywany bywa
Igor Strawinski, ktory twierdzil, iz muzyka jest w stanie reprezentowac wy-
tacznie siebie, nic wigce;.

Perspektywa muzykologiczna

Muzykologiczne rozumienie reprezentacji - zogniskowane na prze-
kazie dzwigkowym, czy to w postaci zapisu nutowego, czy w doswiadcze-
niu audytywnym - prowadzi do takich zagadnien, jak jezykowa natura
muzyki, jej mozliwo$¢ komunikowania i mozliwo$¢ przekazywania
znaczen, wyobraznia muzyczna czy praktyka kulturowa. Reprezentacja
jest terminem kluczowym dla semiotyki muzyki, tak samo zreszta , jak
i dla calej semiotyki. Pisze o tym finski muzykolog i semiotyk muzyki
Eero Tarasti [2014] w swym tekscie Reprezentacja w semiotyce, zauwa-
2ajac, iz cala historia semiotyki ,,obraca si¢ wokol sprawy reprezentacji
ijej artykulacji” [Tarasti 2014: 13]. Dodajmy, ze w swym artykule Tarasti
dokonuje przegladu najwazniejszych teorii semiotycznych (majacych
zastosowanie réwniez na gruncie muzyki), przywolujac ich autorow
i wskazujac na sposob rozumienia przez nich terminu ,reprezentacja’
Pojawiaja sie wigc tam takie nazwiska, jak: Charles S. Peirce, Ferdinand
de Saussure, Winfried No6th, John Deely, Michel Foucault, Jurij Lotman,
Thomas A. Sebeok, Umberto Eco, Solomon Marcus i sam Eero Tarasti
(autor tzw. semiotyki egzystencjalnej).

Amerykanski etnomuzykolog Philip V. Bohlman [2005] z kolei podkre-
$la, ze w przeciwienstwie do wielu badaczy-muzykologow, ktorzy twierdza,
ze muzyka niczego nie reprezentuje poza sama sobg, etnomuzykolodzy
traktujg kwestie reprezentacji jako podstawowa dla swoich badan. Dzieje
sie tak dlatego, iz jednym z podstawowych zalozen etnomuzykologdw jest
teza, iz muzyka jest czym$ wiecej niz sama sobg. To etnomuzykolodzy
badaja muzyke po to, by dowiedzie¢ si¢ czegos wiecej o jej kulturowych
kontekstach, o ideologii i polityce, o sposobach funkcjonowania jezyka,
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o plci i seksualnosci, o identyfikacji kulturowej matych grup spotecznych,
jak i najbardziej wptywowych nacji. Etnomuzykolodzy zajmujg sie muzyka,
bo wtasnie ona ma zdolno$¢ do reprezentacji [Bohlman 2005: 205].

Bohlman zwraca tez uwage, iz zdolnos¢ muzyki do reprezentacji stanowi
rezultat swego rodzaju paradoksu: ,Muzyka reprezentuje zaréwno siebie,
jak i innych” [Bohlman 2005: 206]. Reprezentacyjna zdolnos¢ muzyki -
interesujaca dla etnomuzykologéw - laczy si¢ ponadto z pytaniem o to,
w jaki sposdb muzyka zmienia to, co reprezentuje. Czy dodaje, czy tez zubaza
przedmiot swej reprezentacji [Bohlman 2005: 210]. Wreszcie Bohlman wy-
réznia dziesig¢ praktyk, przez ktore realizuje si¢ muzyczna reprezentacja.
Dzieli je na dwie grupy. W pierwszej mieszczg si¢ te jakosci, ktére uzdal-
niaja muzyke do reprezentacji samej siebie i s to: dzwigk, znak, struktura,
to co powszechne - $wieckie oraz samoidentyfikacja. Druga grupa obej-
muje jakosci, przez ktére muzyka reprezentuje co$ poza sobg. W tej grupie
mieszczg sie: cisza, historia, zmysly, to co sakralne, wladza [Bohlman 2005:
210]. Nastepnie szczegélowo opisuje kazda z owych dziesigciu jakosci.

Swoj tekst Bohlman konczy uwaga, iz pytania o to, co?, gdzie? i kiedy?
sa reprezentowane przez muzyke. Pytania te, bynajmniej nie ignorowane
przez etnomuzykologdw, wskazuja na szerokie, intensywne i zlozone atry-
buty reprezentacji sztuki dzwiekéw [Bohlman 2005: 225].

Dyskusje w obrebie muzykologii prowadzone w ostatnich latach nad
kwestig reprezentacji s3 bogate, obfitujagce w rozmaite argumenty, uzasad-
niane odpowiednio dobranymi przyktadami muzycznymi i bardzo wnikli-
wymi specjalistycznymi analizami muzycznymi. Sam termin ,,reprezenta-
cja” wkracza - bezposrednio lub posrednio — w najrozmaitsze przestrzenie
muzykologicznej dyscypliny i otwiera kolejne $ciezki badawcze. Nie sposob
w jednym artykule wszystkie te stanowiska zaprezentowaé czy chocby
jedynie skomentowac, zwlaszcza, ze autorzy wzajemnie si¢ na siebie powo-
tuja i prowadzg swoisty polifoniczny dialog.

Wymienmy jedynie zatem tytuly kilku najwazniejszych prac muzyko-
logicznych z tego zakresu. Sg to: Representation in Music [Scruton 1976],
Sound and Semblance: Reflections on Musical Representation [Kivy 1984],
Music as Cultural Practice, 1800-1900 [Kramer 1990], Listening with Ima-
gination: Is Music Representational? [Walton 1994], Musical Meaning:
Toward a Critical History [Kramer 2002], Music, Philosophy and Moderni-
ty [Bowie 2007] czy The Musical Representation: Meaning, Ontology, and
Emotion [Nussbaum 2007]. W muzykologii polskiej reprezentacja — przy
okazji badan nad znakowa funkcjg muzyki, znaczeniem muzyki, analiza
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integralng czy muzyczng metaforg - zajmowali sie¢ odpowiednio: Maciej Ja-
blonski [1999, 2003], Krzysztof Guczalski [1999], Mieczystaw Tomaszewski
[2000, 2005] czy Ewa Schreiber [2012].

Perspektywa socjologiczna

Kwestia reprezentacji dotyczaca samej muzyki czy zycia koncerto-
wego pojawia si¢ rowniez w obrebie — zogniskowanej na relacjach spo-
tecznych - socjologii. Zagadnieniem tym zajmowal si¢ miedzy innymi
Samuel Gilmore badajacy symboliczny interakcjonizm. W jego tekstach
— Coordination and Convention: The Organization of the Concert World
[Gilmore 1987], Schools of Activity and Innovation [Gilmore 1988] oraz
Tradition and Novelty in Concert Programming: Bringing the Artist Back
into Cultural Analysis [Gilmore 1993] - znajdujemy analize wzorcéw
interakcji i wymiany zachodzacych pomiedzy aktywnoscia tworcza
i wykonawczg reprezentujaca system produkcji w $wiecie sztuki. Badacz
skoncentrowat si¢ na analizie produkcji koncertowej w celu przebadania
zwigzku pomiedzy organizacjg koncertu i estetycznymi zainteresowania-
mi w obrebie aktywnosci muzycznej [Gilmore 1987: 210]. Zauwazyl, ze
koncerty organizowane sg w wyniku kolektywnej aktywnosci muzycz-
nych specjalistow. Spojna wspolpraca pewnej grupy oséb — tworzy tak
zwang szkole aktywnosci. Rézne szkoly aktywnosci reprezentujg nie tyle
alternatywne konwencjonalne praktyki koncertowe, co raczej pewne
stopnie tej konwencji - odpowiadajace réznym estetycznym zaintereso-
waniom w zakresie innowacji i wirtuozostwa [Gilmore 1988: 203].

Zaleznos$¢ ,konwencja-innowacja” uwzgledniana w tworzeniu pro-
gramdw koncertowych pozwolita Gilmorowi wyloni¢ trzy rodzaje takich
programdéw. Program najbardziej konwencjonalny obejmuje utwory
skomponowane przed 1900 rokiem, popularne zaréwno wsrod orkiestr,
jak i stuchaczy. To tak zwany typowy repertuar [Gilmore 1993: 226].
Tu miesci si¢ tak zwany kanon muzyki koncertowej — czyli repertuar
obdarzony silng funkcja legitymizacyjng [Gilmore 1993: 236]. Kanon
stanowi reprezentacje ,jakosci” muzyki i sklada si¢ z tych kompozycji,
ktére zastuguja na powtdrne wykonanie. Utwory przynalezne do kanonu
zostaly wylonione w procesie wykonawczej selekcji — procesie trwajacym
kilka generacji - odpowiadajac estetycznym standardom $wiata koncer-
towego [Gilmore 1993: 236].

Drugg grupe programéw tworzg utwory z lat 1900-1970 - bardziej no-
woczesne niz repertuar konwencjonalny, dlatego mniej znane i orkiestrom,
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i publicznosci. To tak zwany repertuar dwudziestowieczny'. Wreszcie
utwory skomponowane w latach 1940-1970 zdaja si¢ by¢ najbardziej ra-
dykalne w swej oryginalnosci, dlatego ich styl czesto jest obcy orkiestrom
i stuchaczom. To tak zwany repertuar wspotczesny [Gilmore 1993: 226].

Gilmore - badajac zycie muzyczne Nowego Jorku — wyréznit trzy prak-
tyki koncertowe, ktére nazwal koncertami Midtown, Downtown i Uptown.
Repertuar tradycyjny, konwencjonalny jest typowy dla koncertéw Midtown.
Akcent estetyczny polozony jest tu na wykonawcze wirtuozostwo, a nie na
poszukiwanie innowacji. Praktyka jest mocno konwencjonalna. Koncerty
Downtown - przeciwnie — cechuje cz¢sta zmiennos¢, réznorodnosé, ciagle
eksperymentowanie zaréwno w obrebie instrumentéw, jak i technik gry
na nich. Styl tych koncertéw jest awangardowy, a podstawowa muzyczng
aktywnoscia jest radykalna innowacja w technikach kompozytorskich
i wykonawczych. Praktyka tych koncertow jest niekonwencjonalna. Kon-
certy Uptown s cze$ciowo konwencjonalne. Uzywana jest nadal tradycyjna
notacja muzyczna, ale wprowadzane s3 tez do niej nowe elementy repre-
zentujgce nowe typy brzmienia. W tych koncertach dazy sie do zachowania
réwnowagi pomiedzy estetyczng innowacja a wirtuozostwem [Gilmore
1987:213-214].

Kazdy z wyzej wymienionych typéw koncertéw opiera si¢ na innym
rodzaju koordynacji wspdlpracy artystycznej. Podzial pracy reprezentuje
wiec spoleczne zrdéznicowanie muzycznych aktywnosci [Gilmore 1987:
216]. W otwartym systemie dystrybucji kompozytorzy i wykonawcy nie
majg pojecia z kim beda wspotpracowad. Organizacja koncertu polega na
dystrybucji partytur, a wzajemne relacje migdzy wykonawcg i kompozyto-
rem reprezentujg najwigkszy problem w zakresie koordynacji. Jesli organi-
zacja koncertu Iaczy sie z uczestnictwem w konkretnej grupie, to wykonaw-
ca i kompozytor mogg si¢ powierzchownie zna¢ (np. pracujac na tej samej
uczelni muzycznej). Ten typ interakcji reprezentuje umiarkowany problem
w koordynacji. Najmniejszy problem w koordynacji koncertu ma miejsce
wowczas, gdy kompozytor i wykonawca pozostaja we wzajemnej interper-
sonalnej relacji [Gilmore 1987: 216].

Konwencjonalizacja muzycznej aktywnos$ci stanowi rozwigzanie ufa-
twiajace koncertowa wspolprace [Gilmore 1987: 217]. Zorganizowanie mu-
zycznej wspolpracy dla koncertu awangardowego reprezentuje najmniejszy
problem w zakresie koordynacji, bo kompozytor i wykonawca zwykle dobrze

L' Gilmore opublikowat swéj artykut w 1993 roku, repertuar, jaki opisywat jest zatem dos¢ odlegly dla

wspolczesnego czytelnika tego tekstu.
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sie znaja [Gilmore 1987: 219]. Zorganizowanie duzego koncertu symfo-
nicznego z udzialem uznanej orkiestry i wybitnego dyrygenta czy solisty
stwarza juz potezny problem w zakresie koordynacji. Aby go zmniejszy¢,
potrzebna jest silna konwencjonalizacja muzycznej aktywnosci. Elementy,
ktére tworza konwencje stuzg jako muzyczna forma spotecznej kontroli
[Gilmore 1987: 224].

Termin ,reprezentacja’, w ujeciu Gilmorea, dotyczy zatem interakeji
zachodzacych w obrebie grup artystycznych odpowiedzialnych za przygo-
towanie i organizacj¢ koncertu.

Kwestie reprezentacji w obrebie socjologii podjal réwniez w swoich
pracach David Grazian, zajmujacy si¢ autentycznoscig w kulturze i sztuce.
W pracy Demystifying Authenticity in the Sociology of Culture [Grazian
2010] zwrdcil on uwage, iz tworzenie muzyki popularnej opiera si¢ na
pewnych strategiach - metodach reprezentacji [Grazian 2010:195].
W erze muzyki country wytwdrnie plytowe portretowaty swych artystow
jako autentycznych ludzi epoki, czyli kowbojow. Podobnie wspdlczesne
okladki ptytowe odwotujg si¢ do rasowo naznaczonych symboli — innych
dla rapu, hip-hopu czy punku. Grazian zauwazyl, ze wlasciciele klubéw
bluesowych w Chicago — odpowiadajac na oczekiwang przez publicznosé¢
potrzebe autentycznosci reprezentowang, ich zdaniem, przez kulture czar-
noskoérych - niemal wylacznie zatrudniaja afro-amerykanskich liderow
grup muzycznych [Grazian 2010: 195].

Operajac si¢ na przeprowadzonych badaniach terenowych w chicagow-
skich klubach bluesowych, Grazian starat si¢ zweryfikowa¢, w jaki sposdb
- w odniesieniu do wykonywanej tam muzyki - producenci i konsumenci
kulturowi polegaja na stereotypowych obrazach autentycznosci [Grazian
2010: 205]. Rezultatem jego pracy stala sie ksigzka Blue Chicago: The Search
for Authenticity in Urban Blues Clubs [Grazian 2003]. Szczegélnie istotne
dla naszych rozwazan spostrzezenia Grazian sformulowal réwniez w arty-
kule The Production of Popular Music as a Confidence Game: The Case of the
Chicago Blues [Grazian 2004].

Pisal tam, iz autentyczno$¢ nie jest jakoscig obiektywng samych przed-
miotow, ale pewng prawda na ich temat, formulowana przez osoby, ktore
te przedmioty oceniajg [Grazian 2004: 138]. Dlatego autentyczno$¢ przy-
pomina mit, ktéry musi zosta¢ odkryty, wyobrazony, przedstawiony czy
nawet sfabrykowany, by stuzy¢ za perswazyjng reprezentacje rzeczywisto-
$ci [Grazian 2004: 138]. Publiczno$¢ czesto bowiem waloryzuje te formy
muzyki, ktére uwaza za autentycznie reprezentatywne dla poszczegélnych
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regionéw geograficznych, dla kultury ludowej czy grup etnicznych [Grazian
2004: 138].

Koncentrujac si¢ na bluesie, Grazian zauwazyl, Ze muzyka ta zawsze
»sprzedawala si¢” na mocy autentycznosci, przypisanej szczegolnie czarno-
skorej klasie pracujacej, pewnym regionom Standéw Zjednoczonych (takim,
jak: Delta Missisipi, Chicago, Memphis lub St. Luis) i takim stanom emocjo-
nalnym, jak: milo$¢, desperacja czy samotnos¢ [Grazian 2004: 141]. Dlatego
turysci zwiedzajacy Chicago poszukuja tam klubéw, w ktérych mogliby
uczestniczy¢ w czyms$, co uwazajg za autentyczne doswiadczenie bluesa.
W odpowiedzi na takie zapotrzebowanie pracujacy w klubach muzycy,
bramkarze, barmani i kelnerzy staraja si¢ przygotowac wiarygodne i prze-
konujace przedstawienie, stwarzajace wrazenie autentycznosci [Grazian
2004: 143-145].

W tym celu wykorzystuja nawet pewne oszukancze strategie. I tak
- mimo, iZ w tradycji bluesowej istnieja setki oryginalnych kompozy-
¢ji — muzycy powtarzaja kazdego wieczoru tylko tych dziesie¢ utworow,
ktére jako sprawdzone, sprawiaja najwieksza przyjemnos$¢ publicznosci
[Grazian 2004: 148]. Podczas kazdego klubowego przedstawienia wy-
glaszana jest ta sama mowa, najbardziej kojarzona z religijng kultura
czarnoskorych i odwotujaca si¢ do - kojarzonej z bluesem - intensyw-
nej emocjonalnosci [Grazian 2004: 149-150]. Turysci przybywajacy do
klubéw kazdego wieczoru maja przeswiadczenie o autentycznosci wy-
konywanego tam bluesowego spektaklu, podczas gdy, w istocie, cala ta
rozrywka zostata dla nich wytworzona w sposoéb sztuczny [Grazian 2004:
155].

Grazian konczy swoj esej uwaga, iz sukces chicagowskich klubéw
bluesowych lezy w ich zdolnoéci do przedstawiania (czy moze raczej fa-
brykowania) autentycznosci, ktéra w istocie nie znajduje odzwierciedlenia
w $wiecie materialnym - realna jest jedynie fantazja. Tak dzieje si¢ rowniez
w przypadku innych rodzajéw muzyki popularnej tworzonych dla publicz-
nosci [Grazian 2004: 155].

Reprezentacja kulturalnej autentycznosci niemal zawsze polega bowiem
na czyms, co jest wyimaginowana i estetycznie przyjemna symulacja rze-
czywistodci [Grazian 2010: 195]. Na poziomie interakcyjnym, autentyczne
przedstawienia reprezentuja wyszukane strategie zarzadzania wrazeniami
oraz kontrolowania emocji [Grazian 2010: 196].

Przywolane powyzej prace i niektore jedynie spostrzezenia pokazuja,
iz termin ,reprezentacja” w odniesieniu do muzyki, w obrebie dziedzin
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muzykologii i socjologii rozumiany oczywiscie odmiennie, prowokuje nie-
zwykle szerokie dyskusje.

Niniejszy tekst ma w tym zakresie zaledwie wymiar przyczynkowy.
Stanowi w istocie streszczenie pewnego waskiego wycinka literatury przed-
miotu. Do zreferowania wybratam zaledwie dwie prace koncentrujace sie
na problematyce reprezentacji w obrebie muzyki powaznej. Z dziedziny
muzykologii wybratlam prace Rogera Scrutona [1976], ktéra data niejako
pierwszy impuls do rozwazan nad kwestig reprezentacji w muzyce, wielo-
krotnie tez stawala si¢ punktem odniesienia dla rozmaitych muzykologicz-
nych uwag i spostrzezen, ponadto za$ obfituje w nader trafne i przekonu-
jace argumenty, nie postugujac sie zbyt specjalistycznym - a tym samym
hermetycznym - jezykiem analizy muzykologicznej. Przedstawia kluczowe
argumenty w purystycznym - a wiec przeciwnym potencjalowi reprezenta-
¢ji — ujeciu interesujgcej mnie problematyki.

Z dziedziny socjologii zreferuje tekst Naomi Miyamoto, jedyny ze
znanych mi prac, w ktérym zagadnienie reprezentacyjnej sfery publicznej
przeniesiono na grunt muzyki artystycznej rozbrzmiewajacej w salach kon-
certowych. Zagadnienie reprezentacji taczy sie tutaj z kwestig uobecniania
tego, co muzyka symbolizuje, a co nieobecne podczas koncertowego wyko-
nania utworu.

Scruton: reprezentacja nie przynalezy muzyce

Scruton zauwaza, ze stowo ,,reprezentacja” bywa uzywane w wielorakim
znaczeniu, czgsto takze w odniesieniu do muzyki. Jego zdaniem muzyka
jest zdolna do wyrazania emocji, kreowania dramatu lub podkreslania
znaczenia ceremonii, ale jako sztuka abstrakcyjna nie zawiera potencjalu
uzdalniajacego do reprezentowania $wiata. Reprezentacja jest wlasnoscia,
ktdra nie przynalezy muzyce [Scruton 1976: 273].

Swéj dalszy wywdd autor poswieca argumentacji wlasnego stano-
wiska, rozpatrujac fenomen ,reprezentacji” w odniesieniu do poezji,
dramatu, rzezby, malarstwa i muzyki. Stara si¢ uwypukli¢ specyficzne
roéznice migedzy muzyka a innymi sztukami, specyficzne wtasciwosci
sztuki dzwigkow, ktore wyrdzniajg ja sposrdd innych sztuk - zwlaszcza
w odniesieniu do tych cech, ktére sa wlasciwymi dla kategorii reprezen-
tacji [Scruton 1976: 285].

Bierze pod uwage pie¢ warunkdow estetycznego oznaczenia reprezentacji
[Scruton 1976: 273-274]. A zatem:
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1. Dzielo sztuki stanowi reprezentacje¢ tylko wtedy, gdy do §wiadomo-
$ci odbiorcy dochodzi, co to dzieto sztuki reprezentuje.

2. Reprezentacja wymaga medium i jest rozumiana jako taka tylko
wtedy, gdy roznica miedzy medium a przedmiotem reprezentacji
jest wyrazna.

3. Zainteresowanie reprezentacja pociaga za sobg zainteresowanie jej
przedmiotem.

4. Dzielo sztuki stanowigce reprezentacje musi wyrazaé pewne poglady
na temat swego przedmiotu, a zainteresowanie dzietem sztuki winno
angazowac¢ w zrozumienie tych pogladéw.

5. Zainteresowanie reprezentacja moze réwniez angazowac¢ w zainte-
resowanie jej rzeczywistymi (zyciowymi) jako$ciami. Reprezentacja
nie musi by¢ dokladna, ale musi by¢ przekonujaca.

Scruton kolejno dowodzi, jak wszystkie powyzsze warunki sg spetniane
przez inne - poza muzyka - sztuki, zwlaszcza za$ przez literature. Podkresla,
ze przekladanie muzyki na precyzyjne jezykowe znaczenia pozbawia sztuki
dzwiekow tych jakosci estetycznych, za ktore jest ona szczegdlnie ceniona
[Scruton 1976].

Scruton przypomina, ze dowodzac reprezentacyjnych mozliwosci
muzyki czesto czyni sie odwotania do malarstwa, widzac podobienstwo
W »imitowaniu” czy , kopiowaniu” pewnych cech przedmiotu i uznajac
je za rodzaj reprezentacji. W malarstwie jednak intencjg autora zwykle
jest to, bysSmy spogladajac na obraz doswiadczyli jakby widzenia
jego przedmiotu. Fragmenty obrazu nabywajg statusu reprezentacji
dopiero w kontekscie dostarczonym przez calo$¢ (calg reprezentacje).
Poza tym kontekstem ich aspekt jest niezdeterminowany. W muzyce
dodanie kontekstu zwykle niczego nadal nie precyzuje pod wzgledem
reprezentacji, w tym sensie muzyczny rozwoj niczego nie dodaje do
mysli gléwnej [Scruton 1976: 276].

Patrzac na niezatytulowany obraz, mozna zwykle dos¢ szybko sie
zorientowad, co on przedstawia®. Tymczasem, stuchajagc poematu sym-
fonicznego, bez znajomosci jego tytutu taka poprawna identyfikacja jest
malo prawdopodobna [Scruton 1976: 277]. Mozemy bra¢ dany przebieg
muzyczny za co$, czym w rzeczywistosci on nie jest. Muzyka jest bowiem
zbyt wieloznaczna.

2 Oczywiscie poza obszarem malarstwa abstrakcyjnego.
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Co wigcej, w malarstwie traktowanie obrazu o wyraznych cechach re-
prezentacji jako sztuki abstrakcyjnej byloby dowodem ignorancji [Scruton
1976: 279]. Podczas gdy w muzyce mozna rozumie¢ ,reprezentacyjny”
utwor muzyczny, bez traktowania go jako reprezentacji, bez $wiadomosci,
ze obdarzony jest on — w intencji kompozytora — takim statusem [Scruton
1976: 279]. Rozumienie w muzyce dotyczy raczej uchwycenia tematycz-
nych, harmonicznych i strukturalnych relacji niz poznania reprezentacyj-
nego kontekstu [Scruton 1976: 280].

Przez muzyke nic innego nie moze by¢ reprezentowane procz samych
dzwigkow: dzwiek moze by¢ styszany tylko jako dzwigk, nie za$ jako
co$ innego. Ale, usci$lajac, dzwieki nie s3 wlasciwosciami przedmiotow.
Dzwiegki to niejako indywidua, ktére odznaczaja si¢ wlasnym zyciem
i tozsamoscig, s3 czym$ odrebnym w stosunku do obiektéw, ktére je
wydaja [Scruton 1976: 278]. Muzyke tworzg oczywiscie dzwigki, kompo-
zycje muzyczne s3 wrecz wylacznie dzwiekami, ale w ten sposob zanika
zasadnicza réznica miedzy medium reprezentacji i przedmiotem repre-
zentowanym. Nieuchronnie zatem objawia si¢ tendencja do izomorficz-
nosci ich obu [Scruton 1976: 283].

Zdarza si¢ ponadto, ze dzwigki ,,odzwierciedlane” wchodza tak gwal-
townie w samg tkanke muzyczng nowej kompozycji, iz niszcza jej niezalezna
strukture [Scruton 1976: 283]. Podobnie dzieje sie w przypadku zapozyczen
stylistycznych z innych kompozytoréow czy epok, po ktore siegaja tworcy
muzyki. W takich przypadkach sztuka dzwiekéw nie nasladuje innych
stylow, tylko je ,reprodukuje” [Scruton 1976: 284]. Nie ma tu zatem mowy
0 reprezentacji.

W malarstwie i literaturze rozumienie dziela zalezy od uchwycenia jego
reprezentacyjnych jakosci. Estetyczne zainteresowanie opiera si¢ bowiem
na pewnych myslach, ktoére s3 wyrazone jedynie przez taka reprezentacje.
W muzyce natomiast ,,reprezentacja’ ma niewielkie znaczenie dla procesu
rozumienia kompozycji [Scruton 1976: 280].

Scruton dokonuje réwniez rozréznienia pomiedzy dwoma rodzajami
estetycznego zainteresowania dzielem sztuki. W pierwszym przypadku
(pierwszym typie estetycznego zainteresowania) nie mysli si¢ tylko o dziele
sztuki; owszem, uwaga jest na nim skupiona, ale mysli - wyprowadzone
z tego dzieta sztuki — natychmiast podazajg dalej. W ten sposob przedmio-
tem reprezentacyjnego dziela sztuki jest takze przedmiot naszych mysli,
jesli to dzielo sztuki poprawnie zrozumiemy [Scruton 1976: 281].

W drugim przypadku (drugim typie estetycznego zainteresowania)
uwaga odbiorcy, skierowana na dzielo sztuki, nie jest zwigzana z zainte-
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resowaniem jego przedmiotem. Dzielo sztuki moze angazowa¢ nie tyle
mysli o charakterze narracyjnym czy opisowym, ile raczej — jak bywa
w przypadku muzyki - odniesienia do emocji. Stuchacz odczuwa, ze co$
zostalo powiedziane przez muzyke, ale niemozliwym jest okresli¢, co to
takiego. Ta niezdolno$¢ do wypowiedzenia wcale nie oznacza jednak, ze
muzyka nie zostala zrozumiana. W takim przypadku mamy do czynienia
raczej z ekspresjg niz z reprezentacjg [Scruton 1976: 281].

W zakonczeniu swego tekstu Scruton porusza kwesti¢ analogii pomie-
dzy muzyka a jezykiem, bioragc pod uwage dzwiekowe wlasciwosci poezji.
Tlumaczy jednak, iz reprezentacyjna natura poezji jest konsekwencja
medium jezykowego: poezja zyskuje status reprezentacji przez wykorzy-
stanie wczedniej ustanowionych zasad semantycznych. Jesli z dzwigkami
muzyki byloby podobnie - jedli literalnie tworzytyby muzyczny jezyk
- wtedy sztuka dzwigkéw oczywiscie bylaby zdolna do reprezentacji. Ale
wtedy przestataby by¢ muzyka. Bylaby poezja napisang w jezyku wysoko-
$ci absolutnych [Scruton 1976: 286]. Dzwigki tak dlugo nie posiadajg cech
reprezentacji, jak dfugo nie zostang zorganizowane wedle zasad semantycz-
nych. I dlatego muzyka — ktdra jest czyms$ innym niz poezja — po prostu
musi by¢ rozumiana jako sztuka abstrakcyjna - konkluduje swoj wywdd
Scruton [Scruton 1976: 287].

Miyamoto: reprezentacja jako uobecnianie

Pojecie reprezentacji w odniesieniu do muzyki moze by¢ tez jednak
pojmowane w sposéb nieco odmienny z perspektywy socjologiczne;.
Przekonujacg propozycje rozumienia terminu ,,reprezentacja’ jako ,re-
prezentacja’, czyli ponowna obecnos¢, u-obecnienie, przywolanie tego,
co muzyka symbolizuje, a co nieobecne przedstawila japonska socjolog
Naomi Miyamoto w pracy Concerts and the Public Sphere in Civil Society
Through Rethinking Habermass Concept of Representative Publicness
[Miyamoto 2013].

Miyamoto wyraznie nawigzuje do rozwazan Jiirgena Habermasa na
temat reprezentacji, prowadzonych na gruncie socjologii w jego pracy
Strukturalne przeobrazenia sfery publicznej [Habermas 2007].

Habermas pisal, iz: ,,reprezentacja aspiruje do tego, by w osobie publicz-
nie obecnego wladcy uwidoczni¢ pewien byt niewidzialny (...). Takie stowa,
jak wielkos¢, «wysoko$¢», majestat, stawa, godno$¢, honor starajg sie oddac
ten szczegoélny wymiar bycia podatnego na reprezentacj¢” [Habermas 2007:
64]. Dodawat tez, iz:
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Demonstracja reprezentacyjnej sfery publicznej wiaze si¢ z atrybutami osoby: in-
sygniami (znakami heraldycznymi, orezem), habitusem (strojem, fryzura), gestem
(forma pozdrawiania, sposobem poruszania sie) i retoryka (sposobem zwracania
sie do innych, oficjalnym sposobem wypowiadania si¢ w ogdlnosci), stowem -
z rygorystycznym kodeksem ,,szlachetnego sposobu zycia” [Habermas 2007: 65].

Habermas zauwazyl, ze reprezentacyjny typ sfery publicznej systemu
feudalnego malal stopniowo na przetomie XVIII i XIX wieku, a w rezul-
tacie przeksztalcil si¢ w typ burzuazyjny. Jednak w XIX wieku, ktory jest
uwazany za wiek burzuazyjnej sfery publicznej, reprezentacyjny typ sfery
publicznej nie zaniknal. ,W rytuale koscielnym, w liturgii, mszy, procesji
do dzi$ przetrwala reprezentacyjna sfera publiczna” [Habermas 2007: 66].
Miyamoto dodaje, ze chociaz koscidt nie jest juz instytucja tak wptywowa
w spoleczenstwie, jak kiedys, to jego rytualy w obszarze religii nadal naleza
do poprzedzajacej reprezentacyjnej sfery publicznej. Miyamoto sugeruje
ponadto, iz sztuka jest kolejnym obszarem, w ktérym taka sfera publiczna
nadal istnieje. W przestrzeni muzycznej, a konkretnie w salach koncerto-
wych najbardziej mozna tego doswiadczy¢.

Przypomnijmy, ze do XVIII wieku muzyka rozwijala sie gléwnie pod pa-
tronatem arystokracji i ko$ciota - autorytetéw swiata przednowoczesnego.
Organizowano koncerty prywatne dla $cisle powigzanej ze sobg elity (grup
arystokracji i szlachty), czesto w celu uatrakcyjnienia spotkan towarzyskich.
Od momentu jednak, gdy trzeba byto ptaci¢ za wstep, koncerty ,,otwarty sie”
dla wszystkich, staly si¢ szeroko dostepne. Réwnoczesnie ,,platny wstep”
zmienil koncerty w towar, pozwolit tez w pelni zaistnie¢ muzyce niepetnia-
cej zadnej funkeji, niezwigzanej z konkretnym celem. Po raz pierwszy pu-
blicznos¢ stuchata ,,muzyki jako takiej”, a do grona stuchaczy zostat dopusz-
czony kazdy wyksztalcony mitosnik sztuki dzwigku. Wyzwolona z funkcji
pozostawania w stuzbie reprezentacji spotecznej (w sensie reprezentowania
pewnej wybranej grupy spolecznej), muzyka stala sie obiektem wolnego
wyboru i zmiennych preferencji odbiorcéw [Miyamoto 2013: 102]. Utwory
muzyczne staly sie ,,obiektami” do zapoznawania - stuchania, doceniania
i dyskutowania o nich [Miyamoto 2013: 103].

Ozywione dyskusje o sztuce (a wiec i o0 muzyce) burzuazja prowadzita
w kawiarniach i prywatnych kregach kulturalnych. Wymiana pogladow
przybrala takze forme zinstytucjonalizowang w postaci krytyki zamiesz-
czanej w czasopismach, ktorych - dedykowanych sztuce - publikowano od
XVIII wieku coraz wigcej. Dyskusje promowaly migedzy innymi nowe ideaty
estetyczne, ksztaltowaly gust muzyczny. Przyczynily sie do transformacji
znawstwa muzyki - z praktycznego (aktywnego), opartego na tworzeniu
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dzwigkow, w znawstwo teoretyczne (bierne), oparte na ttumaczeniu muzyki
na jezyk literacki lub potoczny.

Nowa publiczno$¢, ktéra wylonita sie w spoteczenstwie obywatelskim,
przestata muzyke traktowac jako jedng z rozrywek, uwage skupiano catko-
wicie — w sposob powazny — na prezentowanej kompozycji. W ten sposob
rodzaca si¢ klasa $rednia, kwestionujac arystokratyczne sposoby stuchania,
zaczelta wyrazac swe wlasne ambicje.

Zmiana w sposobie stuchania wsparta zostala stopniowa przemiang
programéw samych koncertéw. Programy dla arystokracji stanowily
zwykle repertuarowa mieszanke, program koncertowy spoleczenstwa
obywatelskiego nabral juz jednak cech jednorodnosci, kompozycje
uktadano na przyktad wedlug porzadku chronologicznego, wedle tego
samego gatunku, reprezentantow tej samej ,muzycznej szkoly”. Utwory
cykliczne (np. symfonie) zaczeto traktowac jako calos¢ i wykonywac jako
caloéciowe dziela, a nie, jak dotad, tylko fragmentarycznie, na przykltad
wybierajac ktéras z ich czesci.

Na marginesie dodajmy, ze jeszcze do poczatkéw XVIII wieku muzyke
wokalng ceniono wyzej niz instrumentalng. Gatunki instrumentalne
traktowano jako ,,ulomne”, poniewaz pozbawione stéw, nie przekazywaly
zadnych idei. Dzigki wysitkom kompozytoréw i krytykéw ta perspektywa
sie zmienita: muzyka instrumentalna uznana zostala za gatunek najczystszy
i najlepszy dlatego wtasnie, iz nie korzysta ona z zewnetrznego wsparcia
w postaci jezyka. Za szczytowy gatunek muzyczny uznano wtedy symfonie
- symbol muzyki instrumentalnej na duzg skale [Bonds 2006: 2, Miyamo-
to 2013: 108]. Symfonie stanowily odtad podstawe koncertéw powaznych,
nazwanych z czasem: koncertami symfonicznymi, a wigc koncertéw prze-
ciwstawianych rozrywce.

Takie dowarto$ciowanie gatunku symfonii zbieglo si¢ w czasie
z nowymi zasadami reprezentacji wyksztalconymi w spoleczenstwie
obywatelskim, po zastagpieniu instytucji reprezentujacych sfere publiczna
systemu feudalnego, takich, jak Kosciét czy dwdr, burzuazyjng sferg pu-
bliczng [Miyamoto 2013: 109].

Idea reprezentacji spolecznej (Volksreprdsentation) byta czyms innym
niz idea reprezentacji krola [Wani 1990: 271, Miyamoto 2013: 109].
Przejawiala si¢ w demokratycznych procedurach takich, jak na przyktad
wybory czy glosowanie. Wedlug nowego rozumienia reprezentacji, cala
grupa stojaca za reprezentantem stala sie¢ wazniejsza niz sam reprezen-
tant. Reprezentant (on lub ona) przemawiali odtad w imieniu spoteczen-
stwa [Miyamoto 2013: 109].



142 Bogumita Mika

Dyskursy na temat symfonii prowadzone pod koniec XVIII wieku na-
wigzywaly do tych nowych zasad reprezentacji z udzialem wspdlnoty ludu.
Symfonia zostala uznana za idealng realizacje muzyki spotecznej, ktéra
jednoczy w cato$¢ rozne glosy. W symfonii nie ma bowiem wiodacych cha-
rakterow, jak w operze, ani solistdw-instrumentalistow, jak w koncertach.
Symfonia dostarcza o wiele bogatszego brzmienia niz muzyka kameralna
i pod tym wzgledem stanowi jej wyrazny kontrast. Harmoniczna pelnia
symfonii powstaje z réznych dzwigkéw, jako rezultat wspotpracy wielu
odrebnych instrumentéw, z ktérych kazdy artykuluje przeciez wlasny ton
(barwe, dzwigk). Fink zanotowal w 1838 roku, ze znacznie trudniej jest
skomponowa¢ symfoni¢ niz utwér kameralny, tak samo, jak trudniej jest
kierowa¢ panstwem niz prowadzi¢ jedynie gospodarstwo domowe [za:
Bonds 2006: 77]. Od konca XVIII wieku symfonia byla wiec wyraznie
powigzana z obrazem wspdlnoty, co tlumaczy réwniez powodzenie tego
gatunku muzycznego, tak wsrdd stuchaczy, jak i w gronie krytykow.

Wraz z wymaganiami stawianymi programom koncertowym i wraz
z powaznym traktowaniem (a nawet studiowaniem) muzyki, koniecznym
stalo sie wyksztalcenie pewnego zespotu dobrych manier dotyczacych
zachowania w sali koncertowej. Obyczaje tak dzi§ powszechne, jak stu-
chanie w maksymalnej ciszy, na siedzaco, bez oklaskow oddzielajacych
poszczegdlne czesci symfonii czy innych utwordw cyklicznych zaczely
sie formowa¢ na poczatku XIX wieku, normg jednak staly si¢ dopiero
w XX wieku. Co wazne, w czasopismach muzycznych XIX stulecia, nie-
ktérzy krytycy dostarczali wrecz instrukeji poczatkujacym stuchaczom.
Wilasciwe zachowanie podczas koncertu bylo bowiem utozsamiane ze
zrozumieniem samej muzyki. Publicznos¢ wywodzaca si¢ z klasy $red-
niej starala si¢ zatem opanowa¢ dobre maniery koncertowe, by udawac,
ze muzyke rozumie.

Chociaz wigc sam system koncertéw publicznych, otwartych dla
wszystkich, bedacy pomystem burzuazyjnym, stanowi przykiad demo-
kratyzacji muzyki, to jednak sceneria koncertowa stopniowo ustanawiana
w XIX wieku wykazuje podobienstwo do rytualéw poprzedniego systemu
politycznego. Sale koncertowe, w ktorych gromadzila sie niedoswiadczo-
na publicznoé¢ burzuazyjna okazaly si¢ podobne do arystokratycznych
dworéw, gdzie uczestnicy spotkan wzajemnie si¢ bacznie obserwowali
i powsciagliwie zachowywali, by przez jakis niewlasciwy gest ,,nie wypas¢”
z arystokratycznego grona [Miyamoto 2013: 112].

Co wigcej, wykonawcy na scenie koncertowej prawie zawsze nosili
czarny strdj — rodzaj stroju stuzbowego. Oczekiwano tez od nich wzajemnej
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wspolpracy i powstrzymania indywidualnej artystycznej ekspresji. Nawet
ich symultaniczne pociggniecia smyczkiem, odpowiedzialne za piekny
dzwigk, socjologicznie bywajg interpretowane jako rodzaj dyscypliny
tizycznej [Miyamoto 2013: 112].

Wréémy jednak do kwestii repertuarowych. Kolejnym fenomenem
typowym dla koncertéw spoleczenstwa obywatelskiego okazatlo si¢ stopnio-
we wprowadzanie w ich repertuar muzyki z przesztosci. Do XVIII wieku
zwyczajem bylo, iz to sami kompozytorzy dyrygowali stworzonymi przez
siebie utworami. Koncerty stanowily zatem przede wszystkim miejsce
wykonan premierowych. W wieku XIX zaakceptowano muzyke przeszio-
$ci. Ta byla wykonywana juz bez obecnosci swego autora. I ta nieobecno$é
kompozytora w sali koncertowej podczas wykonania jego utworu okazata
sie zmiang znaczacg, a nawet kluczowa dla kwestii reprezentacji.

Jesli z uwagg bedziemy obserwowac zwyczaje sali koncertowej — pisze
Miyamoto [2013: 113] - to dostrzezemy podobienstwo do reprezentacyj-
nych rytuatéw kosciofa katolickiego. Zakladajac, ze sale koncertowe to
przestrzenie przeznaczone dla rytualow reprezentacyjnych, trzeba zapytac,
za Miyamoto, komu zatem stuzy publicznos¢ i wykonawcy w sali koncer-
towej? Japonska badaczka odpowiada, ze na pozdér moze si¢ zdawag, iz to
dyrygent jest postacig centralng koncertéw, ktéra dominuje nad orkiestra
i publicznoscia. Ale jesli wezmiemy pod uwage fakt, ze od poczatku XIX
wieku wykonywano w salach koncertowych raczej kompozycje dawne niz
wspolczesne, a odbywalo sie to zwykle bez udziatu autoréw czyli kompo-
zytoréw, nasuwa sie inna odpowiedz. Przeciez to kompozytor byl Wielkim
Nieobecnym, a dyrygent i wykonawcy jedynie dazyli do wiernego oddania
muzycznych intencji twdrcy. Publiczno$¢ - dzigki ukladowi programoéw
i idei powaznego stuchania - wiedziala oczywiscie czyje kompozycje sa wy-
konywane.

Dyrygent, jako jeden z wykonawcéw, zajmuje, co prawda, najwyzsza
pozycje na estradzie i prowadzi caly koncert. Jednak dyrygent pelni tylko
funkcje zastepcy, pelnomocnika, rzeczywistym twoérca jest Nieobecny
Kompozytor. Wszyscy zreszta wykonawcy to posrednicy, ktérzy sprawia-
ja, ze tworca staje sie obecny. Kompozytor dowodzi swego symbolicznego
istnienia wtasnie przez wlasng nieobecnos¢. Dyrygent petni role podobng
do ksiedza w liturgii katolickiej, posredniczy (mediuje) miedzy nieobec-
nym ,Bogiem” (tu - kompozytorem) a wiernymi, wyznawcami religii
(tu - stluchaczami, melomanami). Dyrygent, jako kto§ upowazniony (czy
moze lepiej nawet, jako ktos ,,namaszczony”), odtwarza kompozytorski akt
tworczy [Miyamoto 2013: 113].
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Przestrzen sali koncertowej moze by¢ zatem uwazana za sfer¢ reprezen-
tacji publicznej [Miyamoto 2013: 113]. Waznym warunkiem jej zaistnienia
jest nieobecnos¢ reprezentowanego. Reprezentacja taka oznacza bowiem
uobecnianie (uczynienie widzialnym) czego$ niewidzialnego przez prezen-
towanie go publicznosci [Wani 1990: 278, Miyamoto 2013: 113].

Cho¢ kompozytor nie jest ani Bogiem, ani krélem, to moze sta¢ ich od-
powiednikiem dzieki manierom obowiazujacym w sali koncertowej. Sala
koncertowa udziela bowiem nieobecnemu twdrcy godnej obecnosci. Jego
intencja i duch uznane zostaja za co$ wyjatkowego, zachwycajacego, cos,
czemu warto by¢ postusznym [Miyamoto 2013: 113].

Juz w XIX wieku, gdy koscioty katolickie i dwory krdlewskie — tworzace
reprezentacyjng sfere publiczng — utracily swe znaczenie w spoleczenstwie,
muzyka byla w stanie zaproponowac rodzaj $wieckiej religijnosci. Jesli
kiedys, w reprezentacyjnej sferze publicznej typu feudalnego, sztuka dzwie-
kow byta w nig jedynie wlaczona, to w nowoczesnym spoteczenstwie, rozu-
miana juz jako sztuka autonomiczna, uwolniona spod wptywu koscielnego
czy dworskiego mecenatu, muzyka po prostu przejeta funkcje reprezenta-
cyjnej sfery publicznej [Miyamoto 2013: 115].

Uwagi konicowe

Refleksje nad fenomenem reprezentacji prowadzone z perspektyw
muzykologicznej i socjologicznej podazaja, co oczywiste, réznymi torami.
Kazda dyscyplina badawcza prowadzi je bowiem dla realizacji wlasnych
celéw poznawczych.

Dla muzykologéw wazna jest kwestia ewentualnych znaczen przekazy-
wanych przez kompozycje, znaczen zewnetrznych w stosunku do samych
dzwigkow czy ich wzajemnych relacji. Zaprezentowane przeze mnie stano-
wisko Scrutona przynalezy - jak to zostalo juz powiedziane - do stanowisk
tak zwanych muzycznych purystéw. Moze albo w pelni satysfakcjonowa¢
czytelnika, albo wrecz przeciwnie — wzbudza¢ w nim sprzeciw i prowoko-
waé poszukiwanie kontrargumentdw. Nie to jest jednak istotne w niniej-
szym artykule. Przytoczenie kluczowych mysli Scrutona mialo bowiem
stuzy¢ przede wszystkim zilustrowaniu obszaréw refleksji, nad ktérymi
pochyla sie¢ muzykolog (badajacy tradycyjnie muzyke artystyczng), biorgcy
na warsztat termin ,,reprezentacja”.

Dlasocjologow termin ,,reprezentacja” - w odniesieniu do $wiata kultury
i sztuki (w tym muzyki) Iaczy si¢ zwykle z interakcjonizmem symbolicznym.
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Tekst Miyamoto pokazal, moim zdaniem, nowy wazny sposob ujmowania
interesujagcego mnie zagadnienia. Muzyka powazna, artystyczna rozumia-
na jest w nim jako reprezentacja, czyli uobecnienie osoby nieobecnego —
w sali koncertowej - kompozytora. Autorka — przenoszac Habermasowska
koncepcje reprezentacyjnej sfery publicznej na grunt muzyczny - ukazata
w przekonujacy sposob przemiany zachodzace w Zyciu koncertowym.
Zmiany te zwigzane byly z wylonieniem sie spoteczenstwa obywatelskiego
i z powstaniem systemu koncertéw publicznych, otwartych dla wszyst-
kich. Przejawialy si¢ za§ zaréwno w strukturze spolecznej publicznosci, jak
i w sposobie stuchania muzyki, w zwyczajach obowiazujacych w sali kon-
certowej czy w samych programach koncertowych. Tekst Miyamoto wydaje
sie wigc szczegdlnie interesujacy dla muzykologéw zainteresowanych spo-
fecznym odbiorem koncertéw muzyki powaznej, jak i prezentowanego
podczas nich repertuaru.

Choc¢ oba zreferowane przeze mnie szerzej teksty — Scrutona i Miyamoto
- zdaja si¢ by¢ zestawione arbitralnie, to ich wspdlnym mianownikiem jest
- poza terminem ,reprezentacja’ — wlasnie muzyka powazna, artystyczna
i sposéb odczytania jej dzwigkowego przekazu.

Muzyka powazna prowokuje bowiem muzykologéw do poszukiwania
jej pozamuzycznych znaczen lub do zaprzeczania ich istnieniu. Socjologéow
za$ skloni¢ moze do interpretacji koncertu wypelnionego repertuarem ar-
tystycznym jako wydarzenia nie tylko interesujacego spolecznie czy obycza-
jowo, ale wrecz jako wydarzenia symbolicznego, podczas ktérego muzyka
pelni funkcje reprezentacyjnej sfery publiczne;j.
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SUMMARY

Music as Representation. Between Musicology and Sociology of Music

The aim of this paper is to compare the understanding of the notion of representation in the
musicological and sociological (sociology of music) perspectives. Musicologists interpret
the phenomenon of representation in reference to the communicative potential of music, its
ability to transmit meaning, musical imagination, and cultural practice. “Representation”
is the key concept in the semiotics of music, and ethnomusicology. For the sociologists of
music, “representation” is a notion usually connected with symbolic interaction. The most
important researchers in this area were: Samuel Gilmore (who concentrated on concert
production), and David Grazian (dealing with the question of authenticity in culture and
art). In a wide context of different musicological and sociological analyses and surveys, this
article is only a modest summary of two articles: Roger Scruton’s Representation in Music
[1976] (which gave the first impulse to the consideration of representation in musicology),
and Naomi Miyamoto’s Concerts and the Public Sphere in Civil Society... [2013], (in which
she argues that “the correct phrase is not «representation» but «re-presentation»: the act of
continually showing something to the public”).

KEYwORDS: concert, music, public sphere, representation, symbolic interaction
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WYBRANCY CZY OFIARY LOSU? KILKA UWAG
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Wprowadzenie

Choc¢ sztuka (pod réznymi postaciami) towarzyszy czlowiekowi niemal
od zawsze [zob. Hauser 2005], jej tworcy dlugo pozostawali w cieniu
swojego dzieta. Dopiero epoka renesansu przyniosta przelom w spoleczne;j
percepcji artysty [Heinich 2010: 54-58]. Jak zauwaza Marian Golka:

Awansowi artystow ze stanu cechowych rzemieslnikow, wykonujacych standardowe
prace, towarzyszy tedy uwaga odbiorcéw zwracana na indywidualno$ci artystyczne
i zapotrzebowanie na nie. (...) Artysci zaczynajg by¢ przyjaciélmi moznowtadcdw,
a przynajmniej szczycg sie ich przyjaznig. Coraz czesciej publicznie podkresla sie
wysoka pozycje artysty przez nadawanie mu honorowego obywatelstwa czy innych
godnosci [Golka 2012a: 35].

Od czaséw renesansu zainteresowanie artystami jako osobng katego-
rig spoleczng sukcesywnie wzrastalo, by doprowadzi¢ do wyraznego za-
rysowania si¢ tozsamosci i stylow zycia artystow w XIX wieku [zob. np.
DeNora 1995, Fauquet, Hennion 2000, Elias 2006]. Ta fascynacja osobg
artysty i przekonanie o jego wyjatkowosci zaowocowalo miedzy innymi
obserwowanym od lat szes¢dziesiatych XX wieku wzrostem atrakcyjnosci
stylu zycia charakterystycznego dla bohemy artystycznej dla innych warstw
spolecznych, ktérych zawod nie jest bezposrednio zwigzany z dzialalnosciag
artystyczna [zob. Brooks 2000].
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Gléwnym celem niniejszego artykutu jest proba przesledzenia spo-
lecznego znaczenia i sposobow postrzegania 0sob wykonujacych profesje!
muzyczne w Polsce przez pryzmat kategorii prestizu zawodowego. Przy-
jecie takiego spojrzenia na zawody muzyczne umozliwia osadzenie ich
w szerszym kontek$cie spoleczno-kulturowym, gdyz badania prestizu
(a w szczegdlnosci stopnia powazania poszczegdlnych zawoddéw) daja moz-
liwos¢ pokazania tego, co w danym momencie ludzie uwazajg za wazne
i jakie wartosci sg szczegdlnie cenione przez spoleczenistwo — czy sg to war-
todci uzytkowe (przydatno$¢, uzytecznos$é spoleczna), ekonomiczne (po-
siadane dobra, poziom zamoznosci, poziom konsumpcji) czy moze raczej
postmaterialne (kultura, wartosci duchowe)?

Przesledzenie prestizu zawoddw artystycznych wydaje sie konieczne
z punktu widzenia przemian, ktére zachodza w obrebie kultury artystycz-
nej jako takiej. Za Marianem Golka warto wspomnie¢ o takich zjawiskach
jak demitologizacja artysty, wejscie logiki rynkowej gry do $wiata sztuki,
utrata przywilejow przez artystow czy skandalizacja i celebretyzacja swiata
sztuki [zob. Golka 2012b]. Niemniej prestiz zawodow artystycznych nie jest
tylko pochodng wspomnianych powyzej globalnych trendéw zachodzacych
w kulturze artystycznej. Bez watpienia na poziom powazania os6b wykonu-
jacych profesje artystyczne w Polsce mialy wplyw procesy spoteczne bedace
konsekwencja transformacji ustrojowej (np. braku stabilnej polityki kultu-
ralnej panstwa, przemian mecenatu publicznego, spadajacej rangi edukacji
artystycznej — zaréwno powszechnej, jak i specjalistycznej/zawodowej).

Wirod ogoétu profesji artystycznych zawody muzyczne zajmuja szcze-
gélne miejsce. Jest to poniekad spowodowane wszechobecnoscia muzyki
w naszym zyciu codziennym, co sprawia, ze (w przeciwienstwie do takich
obszaréw aktywnosci artystycznej, jak np. rzezba czy malarstwo) szersze
grono os6b ma jakas wiedze czy tez wyobrazenia (np. zaposredniczone
przez media) na temat ludzi pracujacych w branzy muzycznej. Co wigcej,
gwaltowne przemiany kultury muzycznej, jakie mialy miejsce w ostat-
nich kilkudziesigciu latach, ktére znaczaco wplynely na proces stworzenia
i dystrybucji muzyki (tj. rewolucja cyfrowa, rozmywanie si¢ granic miedzy
stylami i gatunkami muzycznymi, zacieranie si¢ podzialu na amatoréw
i profesjonalistow) sktaniajg do refleksji nad rolg i statusem profesji mu-
zycznych we wspolczesnej Polsce.

1 Cho¢ w literaturze przedmiotu terminy ,,zaw6d” i ,profesja” bywaja traktowane jako niezalezne od

siebie kategorie opisujace sytuacje zawodowg jednostek [zob. np. Jemielniak 2005: 17], to w niniej-
szym artykule uzywane sg zamiennie dla okreslenia tej samej grupy zjawisk.
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Prestiz jako przedmiot zainteresowan nauk spolecznych

Pojecie prestizu — rozumianego tu jako powazanie, respekt, szacunek
- moze odnosic¢ si¢ do poszczegolnych jednostek, jak i calych grup spotecz-
nych. Prestiz jest kategoria oceny zwigzanag nie tylko z réznicowaniem, ale
przede wszystkim z hierarchizacja, z podziatem ludzi na bardziej i mniej
waznych. Pojecie dotyczy szerokiej sfery doswiadczen: prestiz moze by¢
zwigzany miedzy innymi z zarobkami, wyksztalceniem, pozycja zawodo-
w3, moralnymi przymiotami jednostki, z faktem ,,dobrego” urodzenia czy
z prowadzeniem okreslonego stylu zycia, znamionujgcego przynalezno$¢
do elity. Prestiz jest kategorig subiektywna i, jak pokazuja badania empi-
ryczne, ludzie nie sa zgodni w ocenie prestizu, a dokonujac hierarchizacji
czgsto odwotuja sie do réznych porzadkéw — jedni zwracajg wieksza uwage
na wyksztalcenie, inni na przyklad na przejawy luksusowej, ostentacyjnej
konsumpcji. Ta rozbiezno$¢ w ocenie obecna jest zwlaszcza w spoteczen-
stwach nowoczesnych, odlegtych od tradycyjnych porzadkéw stanowych
czy kastowych, w ktérych to pozycja jednostki byta definiowana juz w mo-
mencie urodzenia, a sam podzial byt trwaly, stabilny, zakorzeniony w religii
i co za tym idzie, trudny do zakwestionowania. Wspoélczesnie porzadek
prestizu jest o wiele bardziej mglisty, negocjowalny, jednostki majg wigkszy
wplyw na to, jak sg postrzegane i stosujg rozmaite strategie, aby swdj osobi-
sty prestiz podwyzszy¢ — porzadek prestizu jest czym$ innym od hierarchii
zobiektywizowanych, opartych na mierzalnych warto$ciach, takich jak na
przyklad dochody [Wesotowski, Domanski 2000: 195-200].

Analizy hierarchii prestizu dostarczaja socjologom istotnych informacji
o tym, jakie warto$ci dominujg w badanych spotecznosciach. We wspot-
czesnych spoleczenstwach wolnorynkowych, ktorych porzadek instytu-
cjonalny gwarantuje formalng réwnos¢ jednostek wobec prawa, pozycja
socjoekonomiczna jednostki warunkowana jest w pierwszej kolejnosci
wykonywanym zawodem. Zawdd uznaje si¢ za najbardziej miarodajny wy-
réznik prestizu i na tym wilasnie obszarze skoncentrowane sa badania empi-
ryczne, prowadzone w krajach zachodnich regularnie od lat czterdziestych
(w Polsce pierwsze badania prestizu zostaty przeprowadzone przez Osrodek
Badania Opinii Publicznej w 1958 roku), [Domanski 2007: 131, por. Mills
1951, Young, Willmott 1958]. Badania te wykazuja, Ze na szczycie hierarchii
ocen lokowane s3 przede wszystkim zawody specjalistyczne — takie, ktore
taczg koniecznos¢ dlugiej sciezki edukacyjnej z relatywnie wysokimi zarob-
kami. Wyksztalcenie i dochéd sg gléwnymi czynnikami wyznaczajacymi
miejsce w hierarchii prestizu (stagd wysokie notowania zawodu lekarza oraz
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najwyzsza przezlata pozycja profesora uniwersytetu w badaniach prowadzo-
nych przez Centrum Badania Opinii Spotecznej). Ocena prestizu zawodu
warunkowana jest takze oceng jego spolecznej uzyteczno$ci oraz warto-
$ciowaniem o charakterze moralnym - wysokie notowania majg zawody
wymagajace poswiecenia dla innych lub wyjatkowej odwagi [Reszke 2000:
198], (stad wysoka pozycja gornika czy najwyzsza w badaniu CBOS z 2013
roku pozycja strazaka [zob. CBOS 2013]).

Wyniki badan w Polsce, zwlaszcza przed rokiem 1989, nie réznity sie
znaczgco od badan z krajéw zachodnich. Specyfika polskiej struktury zawo-
dowej byt fakt silniejszego niz na Zachodzie rozdzialu porzadku zarobkow
od porzadku wyksztalcenia i kompetencji. W PRL, wskutek splaszczenia
struktury wynagrodzen i polityki panstwa, ktéra dyskredytowala orienta-
cje na podnoszenie statusu ekonomicznego jednostki (na co nalozyta sie
tradycyjna wsréd inteligencji nieche¢ do ,,dorobkiewiczostwa” [Landau-
-Czajka 2008: 211]), prestiz byl wrecz nagroda za nieuzyskane przychody.
Jak zauwaza Henryk Domanski, ,,prestiz w PRL-u byl, jak wszedzie, graty-
tikacjg psychologiczng (...). Oznaki szacunku staly sie dla inteligencji sub-
stytutem niezaspokojonych aspiracji w sferze dochodéw. Wysoki prestiz byt
jej potrzebny do zréwnowazenia niepowodzen w dazeniu do materialnego
sukcesu” [Domanski 1999: 88]. Zarazem, jak pokazujg analizy dotyczace
krajow zachodnich [por. Brooks 2000], problem nie dotyczy wylacznie
krajéw bloku wschodniego - réwniez na Zachodzie obserwowane jest
zjawisko nieréwnowagi miedzy prestizem a przychodami (status-income
disequilibrium).

Prestiz zawodoéw artystycznych rzadko bywa przedmiotem badan nauk
spolecznych. Zagraniczni badacze kultury artystycznej wigcej uwagi po-
$wiecaja badaniom réznych wymiaréw sukcesu i stylom zycia artystow
[zob. np. Eikhof, Haunschild 2006, Abreu, Faggian, Comunian, McCann
2012], a problematyka prestizu zawodoéw artystycznych pojawia si¢ przede
wszystkim w ogdlnokrajowych badaniach prestizu zawodéw. O zawody
artystyczne pyta si¢ miedzy innymi w ramach The General Social Survey
w USA. W ramach tego projektu bada si¢ poziom powazania migdzy
innymi takich zawodoéw artystycznych, jak: aktor, muzyk jazzowy, muzyk
orkiestrowy czy tancerze baletowi [Smith, Son 2014]. Natomiast w Polsce
CBOS w prowadzonych przez siebie badaniach prestizu zawodéw nie pyta
o profesje artystyczne [zob. np. CBOS 1993, CBOS 1996, CBOS 2009, CBOS
2013]. Wprawdzie od kilku lat obserwujemy ozywienie badan artystow
i artystycznego rynku pracy w Polsce, ale realizowane projekty skupiaja
sie przede wszystkim na dynamice karier artystow, sukcesie artystycznym
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czy sytuacji socjalno-prawnej przedstawicieli zawoddw artystycznych [zob.
np. Dudzik, Ilczuk 2013; Ilczuk 2013; Bachoérz, Stachura 2015], a tematyka
prestizu jest poruszana sporadycznie [zob. np. Koztowski, Sowa, Szreder
2014: 208-233].

Nota metodologiczna

Analizy prestizu zawodéw muzycznych zaprezentowane w niniejszym
artykule oparte s3 na badaniu ,,Dynamiki karier muzykéw w obszarze
calego $rodowiska muzycznego’, ktore zrealizowano w latach 2015-2016
w ramach grantu Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego,
program ,,Obserwatorium Kultury”. Na potrzeby projektu przyjeto rozu-
mienie zawodéw muzycznych opracowane przez Zespdt Ekspertéw Pol-
skiej Rady Muzycznej. W tym ujeciu zaproponowano szerokie rozumie-
nie profesji muzycznych, ktére wykracza poza wasko rozumiany zawod
muzyka, czyli osoby grajacej na jakim$ instrumencie lub $piewajacej.
Profesje pogrupowano w ramach czterech obszaréw odzwierciedlajacych
specyficzne obszary pracy muzycznej:

1. Praca instrumentem: muzyk orkiestrowy, solista klasyczny, kame-
ralista, czlonek zespolu muzycznego, solista ludowy/tradycyjny,
muzyk ludowy/tradycyjny, organista koscielny.

2. Praca glosem: $piewak, chorzysta, spiewak kameralista, wokalista/
solista rozrywkowy, wokalista/solista ludowy/tradycyjny.

3. Praca z muzyka: nauczyciel muzyki, animator, kompozytor, aranzer,
dyrygent/kierownik zespotu.

4. Praca dzwigkiem: rezyser dzwigku, realizator dzwieku, D].

Z pelnym opisem poszczegélnych zawodoéw mozna sie zapoznaé w ra-

porcie z badania [zob. Walczak, Wyrzykowska, Socha 2016: 13-15].

W ramach omawianego projektu zrealizowano trzy moduly badawcze.
Pierwszy z nich obejmowal ogdlnopolskie badanie ilo§ciowe 0séb wyko-
nujacych zawody muzyczne w Polsce (préba celowa, N=539). W probie
dominuja mezczyzni (61,4% ogoétu badanych) i osoby w wieku 30-39 lat
(45% ogétu badanych). Wszystkie z wymienionych powyzej zawodow
byly reprezentowane w prébie (najliczniejsze grupy zawodowe to cztonek
zespolu muzycznego, kompozytor i nauczyciel muzyki). Cho¢ nalezy w tym
miejscu podkresli¢, ze wérdd respondentéw powszechnym zjawiskiem jest
wielozawodowo$¢, w zwigzku tym czeste bylo réwnoczesne wykonywanie
2 lub 3 profesji przez jedng osobe (w tym zawodéw pozamuzycznych).
Respondenci przede wszystkim czujg sie zawodowo zwigzani z muzyka
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klasyczna (55,5% ogoétu badanych), rockiem (34,7%), jazzem (22,8%)
i popem (20,4%), (mozna bylo wskaza¢ wigcej niz jeden gatunek).

Blok tematyczny dotyczacy prestizu zawoddéw w ankiecie z modulu
pierwszego sktadal si¢ z dwdch pytan: pierwsze dotyczyto ogdlnego prestizu
zawodow, a drugie prestizu wybranych zawodow muzycznych. Responden-
ci mieli za zadanie uszeregowanie podanych zawodéw w formie rankingu,
gdzie na pierwszej pozycji byt zawdd najbardziej powazany, na ostatniej -
najmniej. Ponadto uczestnicy badania byli proszeni w pytaniu otwartym
o uzasadnienie dlaczego uszeregowali zawody w taki, a nie inny sposéb.

Drugi etap badania stanowily wywiady poglebione z przedstawicielami
profesji muzycznych. Zrealizowano 100 wywiadow z osobami zamieszkujg-
cymi rézne regiony Polski, o réznicowanym stazu pracy i przebiegu kariery
zawodowej. Do udzial w tym etapie badania rekrutowane byly osoby,
ktérych wiekszos$¢ rocznego dochodu pochodzi z wykonywania zawodu
muzycznego. W tej fazie projektu uczestniczylo 40 kobiet i 60 mezczyzn.
Podobnie jak w badaniu ilo§ciowym, najliczniej reprezentowane byly takie
zawody, jak cztonek zespotu muzycznego, kompozytor i nauczyciel muzyki.
Zagadnienie prestizu zawodéw muzycznych stanowilo jeden z blokow te-
matycznych w scenariuszu, niemniej w wypowiedziach wielu respondentéw
ta tematyka pojawiala sie¢ spontanicznie.

Trzeci modul projektu stanowilo badanie prestizu wybranych zawoddéw
muzycznych zrealizowane na specjalne zamoéwienie przez CBOS w pazdzier-
niku 2016 roku na prébie losowej reprezentatywnej dla dorostych Polakéw,
czyli os6b w wieku 18 lat i wiecej (N=937). W badaniu wykorzystano me-
todologie stosowang przez CBOS w badaniach prestizu zawodow [zob. np.
CBOS 2009, CBOS 2013]. Respondentéw poproszono, aby okreslili, jakim
powazaniem cieszg si¢, ich zdaniem, wybrane zawody muzyczne. W kafe-
terii do wybory byly trzy poziomy: duze, $rednie i mate. Gtéwnym celem
tego modutu bylo uzyskanie danych poréwnawczych dla badania prestizu
z proby ,muzycznej, aby moc przesledzi¢ rozbieznosci migdzy tym, jak
reprezentanci zawoddéw muzycznych widzg prestiz wlasnego (i innych)
zawodu a tym, jak widzi go ogoét spoleczenstwa.

Ogolny prestiz zawodoéw widziany oczyma osob wykonujacych
profesje muzyczne

Na poczatku warto przesledzi¢, jak prezentuje si¢ ogoélna hierarchia
zawodow stworzona przez respondentéw i jaka pozycje w tym zestawie-
niu zajmuje muzyk (tabela 1). Najwiecej punktow zdobyl lekarz (az 38%



Wybrancy czy ofiary losu? Kilka uwag o prestizu zawodowym... 155

respondentéw przyznalo mu pierwszg lokate w rankingu)?. O 144 punkty
mniej i drugie miejsce zajal profesor. Kolejny w zestawieniu — przedsigbior-
ca (wlasciciel $redniej firmy) swa sumaryczng oceng zdecydowanie odstaje
od pierwszej dwdjki. Ostatnie trzy miejsca w rankingu zajmujg: posel,
robotnik budowlany i sprzataczka. Ponadto, przedstawiona w tabeli 1 hie-
rarchia zawoddéw nie zmienia si¢, jesli w analizie uwzglednimy wiek i pte¢
respondentow.

Tabela 1. Prestiz zawodow w opinii os6b wykonujacych zawody muzyczne (N=539)

ZE:;;%EI Zawdd Uzyskane punkty
1 Lekarz 4569
2 Profesor 4425
3 Przedsigbiorca (wlasciciel $redniej firmy) 3775
4 Nauczyciel 3358
5 Pielegniarka 3218
6 Urzednik instytucji publicznej 3176
7 Policjant 3079
8 Muzyk 2914
9 Posel 2 840
10 Robotnik budowlany 2287
11 Sprzataczka 1933

Ranking sporzadzony przez respondentéw reprezentujacych zawody
muzyczne od zestawien bazujacych na badaniach ogoétu Polakéw reali-
zowanych przez CBOS rdzni przede wszystkim wysoka pozycja lekarza.
W badaniach CBOS, poczawszy od 1995 roku, lekarz sukcesywnie ,,spadal”
w rankingu, a jego miejsce na szczycie zestawienia zajal profesor uniwersy-
tecki, a w 2013 roku strazak [CBOS 1993: 3, CBOS 1995: 2, CBOS 1996: 7,
CBOS 1999: 2, CBOS 2009: 3, CBOS 2013: 3]. W zestawieniu z 2013 roku
lekarz znalazl si¢ w hierarchii nizej niz, migedzy innymi, nauczyciel i piele-
gniarka, ktorych reprezentanci zawodéw muzycznych umiescili znacznie
nizej niz lekarza. Wysoka pozycje lekarza uzasadniali tym, Ze jest to zawod

2 Ranking powstal w wyniku przypisywania przez respondentéw podanym w ankiecie zawodom

pozycji od 1 do 11. Za kazda pozycje przyznawano punkty: za 1 miejsce — 11 punktow, za 2 —
10 punktéw, a za ostatnie — 1 punkt.
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wymagajacy wiedzy i specjalistycznych kwalifikacji, bez ktérego (w przeci-
wienstwie do np. muzyka) nie mozna si¢ obejs¢: ,lekarz pracuje w szpitalu
w super warunkach, ale jak znajdzie si¢ na ulicy, w jakiej$ spelunie i trzeba
komus poméc, to tez pomoze. Na tym to polega, jesli ktos ma umiejetnosci,
ktére moga sie komus przyda¢, komus sprawi¢ przyjemnos¢, a my mamy
z tego jakie$ profity” [DP_M_6].

Zawdd ,,muzyk” znalazl si¢ na dsmej pozycji w hierarchii. Sasiaduje
z nim policjant (pozycja siodma) i poset (pozycja dziewigta). Tylko 11%
respondentéw umiescilo muzyka na jednej z trzech pierwszych pozycji
w rankingu, a az 68% badanych przypisalo muzykowi srodkowe pozycje,
od czwartej do 6smej. Warto takze odnotowac fakt, ze co piaty badany
umie$cil muzyka na trzech ostatnich pozycjach rankingu (od dziewig-
tej do jedenastej). Sposdb wartosciowania zawodu muzyka nie ulega
znaczacym zmianom, jesli w analizie uwzglednimy ple¢ respondentow.
Natomiast jesli wezmiemy pod uwage ich wiek, to widoczne sg réznice
w czestotliwodci przyznawania najnizszych ocen — wyrodznia sie grupa
0s6b w wieku 30-45 lat, sposrod ktorych az 26% badanych wybralo dla
muzyka trzy ostatnie pozycje w rankingu. Wydaje sie, ze szczegdlnie kry-
tyczna ocena prestizu zawodu muzyka w tej kategorii wiekowej moze by¢
zwigzana z faktem, ze przedzial 30-45 lat to czas szczegdlny w trajektorii
zyciowej jednostki: jest zwigzany z zamknieciem etapu edukacji (nawet
bardzo przediuzonej) oraz z zakladaniem rodziny, a co za tym idzie
z koniecznoscig uporania si¢ z licznymi problemami natury materialnej,
utrzymania i pokrycia kosztow edukacji dzieci, zakupu lub wynajecia
niezaleznego mieszkania, zmierzenia si¢ z kwestig zdolnosci kredytowej
i codziennej ptynnosci finanséw. Zarazem przyjmuje sie, ze okres miedzy
30 a 50 rokiem zycia to czas najwyzszej aktywnosci zawodowej. Mozna
zatem zalozyg¢, ze jest to czas, w ktdrym ujawniajg si¢ réznice w zarobkach
miedzy muzykami a ich §rodowiskiem spotecznym - chodzi tu o sytua-
cje, w ktorej status finansowy rowiesnikow, specjalistow w innych zawo-
dach wymagajacych wysokich kwalifikacji, roénie w znacznie szybszym
tempie, ukazujac dobitnie réznice w materialnych warunkach Zycia.

Pewnych uzasadnien dla umieszczenia muzyka na 6smej pozycji w ran-
kingu z badania ilo§ciowego dostarczaja wnioski plynace z analizy wywia-
déw poglebionych. U rozméwcéw zauwazalna jest ambiwalencja postaw
wobec spotecznego znaczenia ich profesji. Z jednej strony méwia o szacun-
ku dla zawodu muzyka, ktdry bierze si¢ z faktu, ze jest to zawdd specjali-
styczny wymagajacy wysokich kwalifikacji, potwierdzonych przedtuzonym
okresem edukacji, a zarazem z wyjatkowosci zawodow artystycznych jako
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takich. Zawod muzyczny wymaga czego$ wiecej niz techniki, opanowana
okreslonych czynnosci - tu istotny jest dar, talent, zdolnosci, iskra boza.
W zwigzku z tym nie kazdy moze odnalez¢ si¢ w tym zawodzie, wiec
w pewnym sensie jest to zajecie ,,dla wybranych” (majacych ponadprzeciet-
ng wyobraznig, wrazliwos$¢, specyficzne predyspozycje w tym kierunku).
Pod tym wzgledem zawdd muzyka poréwnywany jest niekiedy przez re-
spondentéw do innych zawodoéw artystycznych, takich jak malarz czy aktor
teatralny:

Nie kazdy moze by¢ kim$ takim. Bycie muzykiem, aktorem, fotografem czy plasty-
kiem jest po prostu, to nie jest co$, czego si¢ mozesz wyuczy¢. Znaczy mozesz si¢
tego wyuczyé, ale jakby tylko od tej technicznej strony, ale [nie] takiej duszy czy tam
talentu, (...) nie wszyscy si¢ rodza z pewnymi umiejetnosciami. Mozesz si¢ wyuczy¢
zawodu pracy w biurze czy prawnika, ale bycia muzykiem czy plastykiem (...) nie
bardzo [EG_K_4].

Z drugiej strony, mimo przekonania o pewnej wyjatkowosci zawoddow
muzycznych, respondenci przyznaja, ze w réznych sytuacjach spotecznych
spotykaja si¢ z brakiem szacunku, niezrozumieniem ich pracy czy wrecz
jawnym lekcewazeniem. Zjawisko to przejawia si¢ w kilku wymiarach. Po
pierwsze, jednym z najczesciej wskazywanych aspektow jest status finanso-
wy przedstawicieli tego zawodu. Mowa jest o kilku gwiazdach, ktére zara-
biajg fortune i o biedujacej wigkszosci:

Jak si¢ gada z osobami starszymi albo osobami mniej wyksztalconymi, to oni
majg taki obraz muzyka, ktory widzg w telewizji, czyli Grzegorz Markowski, albo
Rynkowski albo Maryla Rodowicz. Czytaja w gazecie, ze za ostatniego sylwestra
Maryla wzieta 150 tysiecy zlotych, a zaspiewala 5 piosenek, czyli wystepowata
25 minut. Widze u mojego wujka, cioci czy ojca, ze czytaja jakies Fakty czy inne
rzeczy i widze, ze Maryla wziela 80 tysiecy za 25 minut pracy, a co z pielegniarkami,
co z tym, co z tamtym. Utrwala sie taki stereotyp dwdch muzykéw. Albo ktos, kto
dostaje niewyobrazalne pienigdze za bardzo malo pracy, co tez tak nie jest, bo ona
nie pracuje 25 minut, tylko przygotowania do tych wystepow trwaja dlugo, ale nikt
tego nie widzi. I drugi obraz to jest taki biedny muzyk, ktérego na nic nie sta¢ nigdy,
ktéry musi gra¢ w kilkunastu miejscach. Jest takie powiedzonko nawet, ze muzyk
orkiestrowy to jest jedyny cztowiek, ktéry pakuje instrument warty 20 tysiecy do
auta wartego 2 tysiace i przejezdza calg Polske, zeby zagra¢ za 200 zt. Tak naprawde
jest, bo jak si¢ te koszty odliczy, to na to wychodzi. Wydaje mi sie, ze ludzie majg
takie wlasnie dwa stereotypy muzyka [ZS_M_1].

Po drugie, na szczegdlng uwage zastuguje podkreslany przez licznych
respondentéw fakt, ze zawdd muzyka (zwlaszcza w przypadku muzykéw
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niezatrudnionych w instytucjach publicznych i bez formalnego wyksztalce-
nia muzycznego) jest przez wiele srodowisk niemuzycznych traktowany nie
jak prawdziwy zawdd, ale raczej jako hobby, dzialalno$¢ poboczna wobec
gléwnej, ,powaznej” dzialalnosci zawodowej, a niekiedy rozrywka, ktdra
z zalozenia powinna by¢ dla odbiorcow darmowa:

Ludzie mysla, ze to jest hobby. (...) Ludzie naprawde mysla, ze to jest, powiedzmy,
jakas taka przyjemnos$¢. Nigdy to nie jest traktowane jako praca. A my moéwimy
sjestem muzykiem’, a oni méwia ,,gdzie pracujesz?”. No takie postrzeganie, ze to
jest takie mile i przyjemne, czlowiek siada do fortepianu i tak sobie gra w domu

i nie potrafig tego skojarzy¢ z pracg czesto [DP_K_2].

W tym kontekscie respondenci wspominajg tez o niedostatecznym
przygotowaniu publicznosci, czyli potencjalnych odbiorcéw ich pracy.
Problemy te rodzi, ich zdaniem, slaby poziom powszechnej edukacji
muzycznej, ale takze rola mass mediow, ktére promujg na przyktad pro-
gramy typu talent show, co zaciera percepcje zawodow muzycznych jako
zawodow specjalistycznych (muzykiem moze zosta¢ kazdy). Ponadto
tego typu programy przygotowuja publiczno$¢ do odbioru jedynie naj-
tatwiejszych w odbiorze tresci. Respondent EG_M_10 zauwaza, ze przez
takg ograniczong polityke mediéw (w tym mediéw publicznych, ktérych
misja jest edukacja), niektére gatunki muzyczne w ogéle nie istnieja
w $wiadomosci szerszej publiczno$ci:

Istnieje obraz uksztaltowany przez media, przez telewizje. Ludzie, wigkszo$¢
spoleczenstwa (..) ma tylko obraz takich muzykow, jaki zobaczy w telewizji.
W najlepszym wypadku muzykdw znanych zespotéw mainstreamowych, popowych
czy rockowych, ktérzy koncertuja, jakby trafiaja ze swoja twdrczoscig do telewizji,
w gorszym wypadku z uczestnikami talent show, ktére staly sie obecnie wyznacz-
nikiem dla wigkszosci spoteczenstwa, trendéw tego, co sie dzieje w muzyce i obraz
talent show jest dla wigkszosci spoteczenistwa wzorcem [EG_M_2].

Po trzecie, co wynika z poprzedniego watku, respondenci skarzg si¢ na
czeste traktowanie ich zawodu stricte ustugowo, co ich zdaniem przekia-
da sie na niski prestiz. Muzyk, jako ustlugodawca, zwlaszcza w zestawieniu
z uslugobiorcami, ktérzy nie posiadajg przygotowania muzycznego (lub
chociaz ogolnego rozeznania w specyfice pracy muzykow), jest czesto trak-
towany jako gorszy wykonawca i stawiany na réwni z osobami wykonuja-
cymi zadanie niespecjalistyczne (np. sprzataczki):
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Gram na premierze telefonéw X i stysze teksty w stylu ,a to muzykanty tutaj, wy
stoicie tu, tu konczycie..” i jest takie traktowanie po prostu jakbym byl kims tam
z ekipy sprzatajacej, osoba, ktora tylko swiadczy ustugi muzyczne, gdzie na przyktad
musze ktocié sie z ochroniarzem, bo mnie nie chce wpuséci¢” [PM_M_02].

Muzycy sa zatem niejako zmuszeni do pewnego rozdwojenia — dzialania
w opisanym powyzej syndromie braku réwnowagi migdzy statusem a zarob-
kiem. Z jednej strony, w wierze we wiasny, wysoki status spoteczny umac-
nial ich przez dlugie lata system edukacji. Wigkszos¢ muzykow na etapie
szkolnym byla przygotowywana do roli solisty wirtuoza, uwaga uczniéw kie-
rowana byfa na wybitne, nieliczne jednostki, z pominieciem prozy sytuacji
zawodowej wiekszosci absolwentow szkol muzycznych (liczba miejsc pracy
dla muzykéw, a w szczegélnosci dla solistow, jest na rynku pracy ograni-
czona). Na to naktada si¢ pamie¢¢ wyrzeczen w imie¢ przysztego zawodu —
zyciowej pasji: codzienne, wielogodzinne ¢wiczenia, styl zycia wymagajacy
dyscypliny na granicy mozliwosci kilkuletniego dziecka czy nastolatka,
w tym ograniczenia kontaktow z rowiesnikami (¢wiczenie pasazy zamiast
grania w pitke na podworku czy odpoczynku w bezczynnosci), niekiedy ko-
nieczno$ci zmiany miejsca zamieszkania, by moéc uczy¢ sie w szkole dajacej
wigksze mozliwosci (w tym kontekscie Izabela Wagner w moéwi o ascetycz-
nym stylu zycia muzykow — monkish lifestyle [zob. Wagner 2015: 126]). Przy
tak wysoko podniesionej poprzeczce, tak daleko posunietych poswigceniach
w imie zawodu, zderzenie z odbiorem spofecznym znaczaco odbiegajacym
od oczekiwan sprawia psychologiczng trudnos¢.

Wydaje sie, ze pozywki dla aspiracji muzykow, wysokich i nieznajduja-
cych poparcia w realiach, z ktérymi przychodzi im si¢ mierzy¢, dostarcza
nie tylko system edukacji muzycznej (odrebnym problemem jest system
edukacji ogdlnej, ktora raczej zaniza niz zawyza prestiz muzyki i muzykoéw),
ale takze tradycyjny etos inteligencki (etos warstwy spolecznej, z ktdrej
wigkszo$¢ muzykow sie wywodzi badz do ktorej aspiruje). W etosie tym
— w duzej mierze odnoszacym si¢ do formacji historycznych — wyksztalce-
nie muzyczne czy tez bieglo$¢ w grze na instrumentach ceniono wysoko;
byto to, podobnie jak znajomos¢ jezykéw obcych, swiadectwo przynalez-
nosci do elit. Brakuje szczegdétowych badan na poparcie tej tezy, jednak
wydaje sig, Ze w tej tradycji kompetencje w dziedzinie muzyki doceniane
sa przede wszystkim jako wartosci dekoracyjne, pozbawione znaczenia
uzytkowego, jako prestizowy ,dodatek” podwyzszajacy pozycje jednostki
i rodziny, wlasnie dlatego, ze jej status pozwala na zajecie si¢ aktywnoscig
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nieprzynoszacg bezposrednich, znaczagcych w wymiarze materialnym ko-
rzysci. Sa cenione jako forma spedzania wolnego czasu, ktéry sam w sobie
jest luksusem, zwigzanym z zajmowaniem wysokiej pozycji spolecznej
[por. Veblen 1971, Bourdieu 2005]. Wyjatek od opisywanego stanu rzeczy
stanowig sytuacje, kiedy to zawdd muzyka wigze si¢ z popularnosciag lub
praca w prestizowych instytucjach, takich jak swiatowej stawy orkiestry czy
filharmonie, czyli kiedy sprzegniety jest z innymi wymiarami materialnego
sukcesu: pieniedzmi i stabilnoscig.

Teza ta, wymagajaca dalszych badan, jesli okazalaby si¢ prawdziwa,
mogtaby stanowi¢ wytlumaczenie paradoksu obserwowanego w szkotach
muzycznych - wydaje sie, Ze wielu rodzicow z klasy $redniej uwaza oferte
szkol muzycznych za prestizowa, s gotowi zgodzic¢ sie na daleko posunigte
poswiecenia ich dzieci w imie zdobycia okreslonych umiejetnosci, jedno-
czes$nie nie chcac, by w dorostym zyciu zostaly zawodowymi muzykami,
poniewaz realia wykonywania zawodu muzyka nie wydaja sie tak atrakcyj-
ne, jak sam proces edukacji. O takiej tendencji mowila, opisujac popularny
zart rysunkowy, jedna z respondentek:

Na przyklad Facebook puchnie od jakich$ takich zarcikéw w rodzaju mamusia
ciagnie za reke synka do szkoly muzycznej, a pod szkola muzyczna siedzi zaro$niety
pan i gra na akordeonie i synek wyraznie si¢ opiera, pokazujac na tego zaro$nietego
pana, ze on nie chce wiasnie si¢ uczy¢ muzyki, zeby zebra¢ [KZ_K_2].

Powyzsze uwagi dotycza jednak przede wszystkim statusu muzyki
i muzykéw Kklasycznych, nie uwzgledniajac prestizu poszczegélnych
zawodéw muzycznych, ani poszczegélnych gatunkéw muzyki, ktore takze
réznig sie od siebie pod wzgledem przyporzadkowanego im prestizu.
W kolejnej czgsci artykulu przyjrzyjmy sie dokladniej tym zaleznosciom.

Prestiz wybranych zawodéw muzycznych

W ramach prezentowanego badania starano si¢ takze przesledzi¢ zroz-
nicowanie prestizu w obrebie zawodow muzycznych. Do szczegdtowych
analiz wybrano profesje, ktore znacznie sie rdznig specytika pracy, a takze
nierzadko s3 powigzane z odmiennymi gatunkami muzycznymi, ktére - jak
wykazuja badania nad preferencjami muzycznymi i stylem zycia - czesto
sg narzedziami spotecznej dystynkcji [zob. np. Bourdieu 2005]. W badaniu
zrealizowanym przez CBOS na ogdlnopolskiej probie dorostych Polakdéw,
w rankingu zawoddw muzycznych na pierwszym miejscu znalazt si¢ kom-
pozytor, uzyskujac 40,6% wskazan duzego poziomu powazania (tabela 2).
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Co wigcej, analizy uwzgledniajace czynniki réznicujgce (m.in. zmienne de-
mograficzne, ekonomiczne) wykazaly, ze prestiz kompozytora wzrasta wraz
z ze wzrostem poziomu wyksztalcenia respondenta (wyksztalcenie podsta-
wowe/gimnazjalne — 32% duzy poziom powazania, wyzsze — 47%), co moze
wynika¢ z faktu, ze osoby z wyzszym wyksztalceniem maja szersza wiedze
na tym polu (np. znaja nazwiska czotowych kompozytoréw muzyki kla-
sycznej), a takze czgstsze osobiste doswiadczenia kontaktu z kulturg wysoka
(np. uczestniczg w koncertach w filharmonii i znaja w ogdlnym zarysie jej
repertuar), [zob. CBOS 2016: 8-9].

Tabela 2. Prestiz wybranych zawodéw muzycznych w opinii Polakéw (N=937)

R Poziom powazania [%)]
zajvr(l)gdt Zawéd Duze Srednie Mate p(r)rle‘fliljir;(i)ec’
1 Kompozytor 40,6 37,8 10,9 10,6
2 Muzyk rozrywkowy 33,6 48,4 9,9 8,1
3 Muzyk orkiestrowy 32,9 37,6 19,2 10,3
4 Organista koscielny 27,2 39,4 25,2 8,1
5 Nauczyciel muzyki 23,7 49,1 17,9 9,3
6 Muzyk ludowy 20,6 43,6 27,1 8,6
7 DJ 20,3 37,1 25,4 17,2

Na drugiej i trzeciej pozycji uplasowali si¢ muzyk rozrywkowy i or-
kiestrowy, ktorych dzieli jedynie 0,7% na skali duzego powazania. Prestiz
muzyka rozrywkowego jest odwrotnie proporcjonalny do wieku respon-
dentow (18-24 lata — 46% duze powazanie, 65 lat i wiecej — 33%), a muzyka
orkiestrowego — rosnie (18-24 lata — 27%, 65 lat i wigcej — 38%). Zalez-
nosci te moga by¢ pochodna szerszych zmian spolecznych, zwigzanych
z rosnacy rolg mediéw i upowszechnianych przez nie wzoréw Kkariery,
w ktorych kariera indywidualna w muzyce rozrywkowej jest wzorem szcze-
gélnie atrakcyjnym dla ludzi mlodych. Ponadto, im wyzszy poziom wy-
ksztalcenia badanych, tym wieksze poszanowanie muzyka orkiestrowego,
a nizsze rozrywkowego. Na czwartym miejscu w rankingu znalazt si¢ orga-
nista koscielny, ktéry najwiekszym prestizem cieszy sie wérdd kobiet, osob
w wieku 65 lat i wigcej, mieszkancoéw wsi, badanych z podstawowym i gim-
nazjalnym wyksztalceniem - ta zaleznos¢ moze by¢ réwniez konsekwencja
osobistych doswiadczen, a takze wysokiego prestizu Kosciola katolickiego
wérédd przedstawicieli wyzej wymienionych kategorii demograficznych.
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O 3,5% mniej wskazan niz organista uzyskal nauczyciel muzyki - powa-
zanie dla niego wzrasta wraz z wiekiem respondentéw (18-24 lata — 18%,
65 lat i wiecej — 38%), a maleje wraz ze wzrostem ich wyksztalcenia (pod-
stawowe/gimnazjalne — 30%, wyzsze — 19%); moze to by¢ rowniez zwigza-
ne z osobistym, aktualnym doswiadczeniem, a takze z szerszg zalezno$cia
dotyczaca zmieniajacej si¢ pozycji samego zawodu nauczyciela. Przed-
ostatnia pozycje w hierarchii zajmuje muzyk ludowy, ktérego poziom
powazania wykazuje podobne prawidlowosci ze wzgledu na zmienne
demograficzne, co zawod nauczyciela. Badanie nie potwierdzito zatem
obserwowanej w duzych i $rednich miastach tendencji, zgodnie z ktdra
to wlasnie mlode, dobrze wyksztalcone osoby sg najbardziej aktywnymi
odbiorcami muzyki ludowej (np. podczas festiwali, takich jak Wszystkie
Mazurki Swiata w Warszawie czy Festiwal Kapel i Spiewakéw Ludowych
w Kazimierzu). Oznacza to, ze tendencja dotyczy waskich srodowisk,
nisz kulturowych, jest niemozliwa do uchwycenia w badaniu na szerszej
probie. Ostatni w rankingu - DJ - traci do muzyka ludowego tylko 0,3%
na skali duzego powazania. W jego przypadku uwage zwraca stosunkowo
wysoki odsetek odpowiedzi ,,trudno powiedzie¢”. Dla wszystkich respon-
dentéw wynidst on 17,2%, ale widoczny jest wyrazny jego skok wraz ze
wzrostem wieku badanych - dla oséb w wieku 18-24 lat wynosi on 4%,
dla 65 lat i wiecej — az 40%. Moze to by¢ spowodowane nieznajomoscia
specyfiki pracy DJ-a i powigzaniu tej profesji z gatunkami muzycznymi
preferowanymi szczegélnie przez mlodych Polakéw, jak na przyklad:
rap, muzyka elektroniczna, techno, muzyka klubowa [zob. TNS OBOP
2008, GUS 2012].

W badaniu ilo§ciowym przedstawicieli zawodéw muzycznych réwniez
zapytano o poziom powazania wybranych profesji muzycznych. Zapropo-
nowana na tym etapie lista zawoddw roznita sie od tej z badania CBOS tym,
ze zamiast muzyka ludowego pojawit sie dyrygent. W tabeli 3 przedstawiono
ranking wybranych profesji muzycznych uporzadkowany wediug wskazan
uczestnikow proby muzycznej®. Na pierwszej pozycji znalazt sie dyrygent.
Az 71,8% ogolu respondentéw umiescito go na jednej z pierwszych trzech
pozycji.

3 Ranking z tabeli 3 powstat w analogiczny sposob co ranking z tabeli 1.
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Tabela 3. Prestiz wybranych zawodéw muzycznych w opinii os6b wykonujacych
profesje muzyczne (N=539)

21::\2%1 Zawdd Uzyskane punkty
1 Dyrygent 2839
2 Kompozytor 2758
3 Muzyk orkiestrowy 2191
4 Muzyk rozrywkowy 2157
5 Nauczyciel muzyki 1772
6 DJ 1689
7 Organista ko$cielny 1686

Osoby, dla ktérych dyrygent to gléwny zawdd, najczesciej umieszczaly
swoja profesje na drugim miejscu (47,4% wszystkich wskazan), ale nigdy na
trzech ostatnich pozycjach (5-7). Warto odnotowac, ze wérod czesci przed-
stawicieli zawodoéw, ktdre w ramach swojej pracy majg najwigksza stycznosé
z dyrygentami muzyk orkiestrowy, kompozytor, solista klasyczny, spiewak
klasyczny, chorzysta) pojawila sie tendencja to przyznawania dyrygentom
skrajnych not, z pominieciem pozycji srodkowych. Chociaz najwyzsze
oceny zdecydowanie dominujg, to pojawienie si¢ wskazan na najnizszych
pozycjach wydaje sie ciekawe, jesli wzia¢ pod uwage watek niskiego presti-
zu osobistego dyrygentow, ktoéry pojawial si¢ w wywiadach poglebionych.
W tym kontekscie cze$¢ respondentéw zwraca uwage na rozbuchane ego
niektorych dyrygentow, ktorego przejawami sa wywyzszanie si¢ i niepro-
fesjonalne traktowanie muzykéw, z ktérymi wspoétpracujg (np. notoryczne
spoznianie si¢ na proby, uszczypliwe komentarze pod adresem wspodlpra-
cownikéw):

Oczywiscie dyrygenci nosza sie jak pawie. To jest co$ charakterystycznego dla nich.
Jest taki strasznie niefajny dyrygent X, ktory nosil gtowe bardzo, bardzo wysoko.
To byto co$, po prostu pokazywato, ze on mozne powiedzie¢ kazdemu wszystko, co
najgorsze powiedzie¢. Moze oni sg tak uczeni w swojej edukacji, Ze po prostu maja
by¢ nie wiadomo kim [EM_M_2].

Interesujaca jest takze wzajemna relacja prestizu muzyka orkiestrowe-
go i rozrywkowego. W badaniu na prébie ogétu Polakéw na skali duzego
powazania muzyk rozrywkowy nieznacznie wyprzedzil orkiestrowego,
ale na poziomie $redniego powazania réznica urosta o 10,8% na korzys¢
tego pierwszego. Co wiecej, niemal co piaty badany wskazat maty stopien
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poszanowania muzyka orkiestrowego (zob. tabela 2). Natomiast w badaniu
zawodéw muzycznych muzyk orkiestrowy w rankingu wyprzedza roz-
rywkowego, ale tylko o 34 punkty (zob. tabela 3). Muzyk orkiestrowy
najwiecej najnizszych not uzyskal od respondentéw w wieku 30-45 lat,
a osoby zawodowo zwigzane przede wszystkim z muzyka rozrywkowa
i jazzem najczedciej umieszczaly go na pozycjach od trzeciej do piatej. Czes¢
uczestnikdw wywiadoéw poglebionych docenia umiejetnosci i warsztat
muzykéw orkiestrowych, ale jednoczesnie jest tez zdania, ze jest to zawdd
przeceniany, odtwdrczy i monotonny [por. Lehmann 2007], a jego szacunek
woczach,,przecietnego Kowalskiego” (sformutowanie wielokrotnie uzywane
przez respondentéw) jest pochodng prestizu instytucji, w ktérej pracuje,
na przyklad filharmonii, ktéra przez ludzi jest postrzegana jako prestizowe
i elitarne miejsce. Jak podkresla KW_M_2: ,Nasze filharmonie (...) maja
w sobie jaki$ tam snobizm”. Zachodzi tu zatem zjawisko ,,pozyczania pre-
stizu” od instytucji, z ktorg muzyk jest zawodowo zwigzany - sytuacja,
w ktorej to fakt zatrudnienia w konkretnej instytucji jest bardziej istotny
niz rola, ktorg sie¢ w niej petni [Mills 1951: 243-244]. Nizszy prestiz srodo-
wiskowy muzykoéw orkiestrowych moze by¢ takze, paradoksalnie, zwigzany
z faktem duzej stabilnosci tego zawodu. Z jednej strony, granie w orkie-
strze moze by¢ z tego powodu bardzo atrakcyjne (jak pokazuje badanie, dla
wielu muzykow fakt niestabilno$ci zatrudnienia jest jedna z najwigkszych
bolaczek), z drugiej, stosunkowo mata rotacja w zawodzie prowadzi do sy-
tuacji, w ktorej praca muzykéw orkiestrowych jest w niewielkim zakresie
weryfikowana przez reguly rynku, a co za tym idzie, w mniejszym stopniu
motywuje do rozwoju zawodowego, ¢wiczen, podtrzymywania i podwyz-
szania kwalifikacji zawodowych.

W temacie powazania muzykow rozrywkowych wéréd respondentow
najwiecej kontrowersji wzbudzily osoby zawodowo zwigzane z muzyka
disco polo. Badani zdaja sobie sprawe, ze wykonawcy tworzacy disco polo
s3 rozpoznawalni i obecni w mainstreamowych mediach, a ich popularnos¢
wzrasta [zob. np. TNS OBOP 2008; Biatkowski, Migut, Socha, Wyrzykow-
ska 2014: 54-55; Bachorz et al. 2016: 52). Niemniej, w wypowiedziach re-
spondentéw zauwazalny jest niski poziom szacunku srodowiskowego dla
muzykéw disco polo. Zarzuca im sie przede wszystkim niski poziom arty-
styczny ich twdrczosci oraz brak umiejetnosci (nie umiejg gra¢, nie szanuja
instrumentdéw, graja pod publike, graja z playbacku): ,To jest przerazaja-
ce. To jest niby dla jaj, widzialem juwenalia, Ze niby dla jaj, ale to nie jest
dla jaj. To jest normalny upadek, totalny upadek” [ZS_M_10]. Jednak,
mimo obserwowanej u znacznej czesci respondentéw niecheci do muzykow
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disco polo, w wielu wypowiedziach dalo sie wyczu¢, ze rozmoéwcy troche
zazdroszczg im wysokich zarobkow i luksusowego zycia (co nie jest czestym
zjawiskiem w obszarze zawoddéw muzycznych, gdyz wigkszos¢ badanych
muzykoéw zarabia na poziomie $redniej krajowej, przy jednoczesnej niskiej
stabilnosci zatrudnienia — na umowe zlecenie lub o dzieto [zob. Walczak,
Wyrzykowska, Socha 2016: 66-69]).

Ciekawy jest tez przypadek zawodu nauczyciela muzyki, ktéry zaréwno
w badaniu CBOS (zob. tabela 2), jak i badaniu zawodéw muzycznych
(zob. tabela 3), zajal pigte miejsce w rankingu. Ta pozycja nauczyciela muzy-
kimoze z poczatku dziwi¢, skoro w zestawieniu ogdlnego prestizu zawodow
w Polsce (zob. tabela 1) respondenci z proby ,,muzycznej” umiescili nauczy-
ciela na piatej pozycji, o trzy pozycje wyzej niz muzyka. Uzasadnien nizszej
pozycji nauczyciela muzyki dostarczajg wywiady pogtebione. Respondenci
czesto zwracali uwage na niski status nauczania muzyki w polskim syste-
mie edukacji powszechnej — uwazaja, Ze brakuje zrozumienia dla znaczenia
edukacji muzycznej dla ksztaltowania sSwiadomego uczestnika kultury oraz
ze znaczenie muzyki da rozwoju kompetencji jednostkowych i spotecznych
uczniow jest bagatelizowane. W konsekwencji z poblazaniem traktuje si¢
osoby uczace tego przedmiotu, w nauczycielskiej hierarchii stawia si¢ ich
ponizej nauczycieli ,waznych przedmiotéw”, takich jak matematyka czy
jezyk polski. Badani sg zdania, ze prace nauczyciela muzyki traktuje sie na
réwni z praca katechety czy nauczyciela wychowania fizycznego: ,,Myslisz,
ze nauczyciela muzyki kto$ szanuje w szkole?” - retorycznie pyta EG_M_6
- »Matematyka szanuja, chemika. Myslisz, Ze nauczycielke muzyki ktos
szanuje? Nauczyciela tam od plastyki czy od muzyki, to na szarym koncu
i nikt tam tego nie stucha, co kto méwi”. W tym miejscu nalezy tez wspo-
mnie¢ o nauczycielach muzyki, ktorzy pracuja réwniez poza system szkol-
nym i udzielajg prywatnych lekcji. W ich przypadku prestiz indywidual-
ny moze by¢ pochodng pozycji spotecznej klientéw, zgodnie z domyslna
zasada, Ze nauczyciele o wyzszych kwalifikacjach pracuja za wyzsze stawki
u 0s06b, ktdre na to sta¢ [zob. Mills 1951]. To zjawisko dobrze obrazuje przy-
padek KZ_M_13 (39 lat, Warszawa), ktéry opisujac swoja sytuacje zawodo-
wa podkresla, ze udziela prywatnych lekcji gry na pianinie w zamoznych
warszawskich rodzinach, dzieciom przedsiebiorcow i dyrektorow. Punktem
odniesienia dla formowania si¢ jego autoprestizu nie jest wiec status grupy
zawodowej, do ktdre nalezy, ale to kim s3 i z jakiego $srodowiska wywodza
sie jego klienci.

Warto przyjrze¢ si¢ tez dokladniej prestizowi organisty koscielnego,
ktéry w badaniu CBOS zajal czwarte miejsce w rankingu (zob. tabela 2),
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podczas gdy respondenci reprezentujacy zawody muzycznej umiescili go
na ostatniej, siddmej pozycji (zob. tabela 3). Respondenci podkreslajg ich
wysoka pozycje spoteczng we wspolnotach lokalnych (“Organista kosciel-
ny niejednokrotnie - po ksiedzu - to najwazniejsza persona na wsi’), ale
krytycznie oceniajg umiejetno$ci muzyczne organistow (ktérych ,,zwykli
ludzie” nie s3 w stanie oceni¢), co przeklada sie na ich niski prestiz srodo-
wiskowy. Wydaje sig, ze w przypadku omawianej profesji mamy réwniez do
czynienia ze zjawiskiem pozyczania prestizu [zob. Mills 1951] - organista
koscielny zyskuje dzieki prestizowi i spolecznemu znaczeniu instytucji,
z ktdra jest zwigzany. Wzmocnienia tezy o wysokim prestizu organisty
w spolecznosciach lokalnych (zwtaszcza wiejskich) i przeniesieniu na niego
prestizu instytucji Kosciota dostarczaja szczegétowe wyniki badania presti-
zu zawodow CBOS. Poziom duzego powazania dla organisty jest najwyzszy
wérod mieszkancow wsi (35%), a najnizszy wérédd mieszkancéw duzych
miast (12%). Ponadto, duzy poziom powazania przyznalo organiscie 39%
respondentéw deklarujacych udzial w praktykach religijnych kilka razy
w tygodniu, a badanych, ktérzy w ogdlnie nie uczestnicza w praktykach
religijnych - 18%.

Podsumowanie

Przedstawione powyzej analizy ukazaly prestiz zawodéw muzycznych
nacechowany skrajnosciami. Z jednej strony reprezentanci profesji mu-
zycznych maja poczucie wyjatkowosci swojej pracy - jest to co$ wiecej niz
»zwykly zawdd”, praca pelna pasji i poswiecen. Z drugiej, spotykaja sie
z oznakami braku szacunku, lekcewazenia i niezrozumienia wykonywa-
nej przez nich pracy. Maja tez $wiadomos¢ istnienia licznych rozbiezno$ci
miedzy postrzeganiem tego, co jest warto$ciowe i prestizowe w muzyce
przez nich samych i reszte spoleczenstwa (jako jeden z przejawow tego
zjawiska mozna wspomnie¢ o przywolywanych powyzej kontrowersjach
dotyczacych wykonawcow zwigzanych z disco polo).

Wewnatrzzawodowa hierarchia prestizu jest raczej zmiennym konstruk-
tem niz sztywna struktura. Niewatpliwie gtéwnymi kryteriami branymi pod
uwage przez respondentdw w ocenie danej profesji s3 umiejetnosci i wraz-
liwos¢ artystyczna. Nie bez znaczenia sg tez czynniki osobowosciowe, co
w niektorych przypadkach (np. u dyrygentéw) moze rzutowac na przeno-
szenie prestizu osobistego na stopien powazania calej grupy zawodowej. Co
wiecej, w uwarunkowaniach poziomu poszanowania niektorych z profesji
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widoczny jest wplyw polityki kulturalnej panstwa i zaniedban w obszarze
edukacji muzycznej po 1989 roku. Przejawem tego stanu rzeczy (zaréwno
w badaniu CBOS, jak i w prébie ,,muzycznej”) jest relatywnie niski prestiz
zawodu nauczyciela muzyki (jako konsekwencja bagatelizowania naucza-
nia muzyki w polskich szkotach) i wysoki muzyka orkiestrowego (jako
efekt propagowania w ramach powszechnej edukacji muzycznej przekazéw
o nadrzednosci tak zwanej kultury wysokiej, powiazanej z muzyka powazna
i instytucjami jg propagujacymi).

Z uwagi na rzadkie poruszanie problematyki prestizu zawoddw arty-
stycznych w ramach badan spotecznych w Polsce, niniejszy artykul ma
charakter eksploracyjny. Jego celem bylo zobrazowanie réznych wymiarow
prestizu zawodéw muzycznych, ale takze zarysowanie potencjalnie cie-
kawych obszaréw do dalszych badan. Wydaje sie, ze w przyszlosci warto
przeanalizowa¢ w badaniach ogdélnopolskich (np. w ramach projektow
realizowanych przez CBOS), jak zawody muzyczne lokujg si¢ w hierarchii
prestizu na tle innych, niemuzycznych profesji. Ponadto, ciekawe byloby
takze przesledzenie wewnetrznego zréznicowania, wzajemnej relacji i uwa-
runkowan prestizu poszczegélnych zawodow artystycznych.
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SUMMARY

The Chosen, or Losers? A Few Comments on the Occupational Prestige
of Musical Professions in Poland

The main aim of this article is an attempt to trace the social meaning and ways of perceiving
the representatives of the musical profession in Poland by using the category of occupational
prestige. The analysis is based on the results of a research on the dynamics of musical
professional careers in Poland conducted in the years 2015-2016 (a research grant awarded
by the Ministry of Culture and National Heritage). The article consists of five parts. The
first part provides an analysis of the various ways of defining and researching prestige in
social sciences. The methodological framework of the research is presented in the second
section. Parts three and four cover the results of the research on the occupational prestige of
musical professions in Poland. The last section - summary contains the main conclusions
derived from the research, as well as proposals for potential topics of further inquiry.

KeYywoRDSs: musical professions, occupational prestige, sociology of music
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»FREE TEKNO” A DYSKURS MUZYKI ,,LUDOWE]J”

W 1997 roku w ,,Studiach Socjologicznych” ukazal si¢ tekst Tomasza
Szlendaka Techno-dzieci ery industrialnej portretujacy fenomen tak zwanej
technomanii [Szlendak, 1997]. Autor opisywal imprezy techno! czerpiac
swoja wiedze z artykulow prasowych oraz prowadzonej przez kilka lat ob-
serwacji uczestniczacej. Rodzaj mediéw, z ktérych pochodzitly wspomnia-
ne teksty z pewnos$cig wptynat na ksztalt pracy.

Sarah Thornton, ktéra podobnie jak Szlendak, badata kultury klubowe,
wprowadzita podzial na: (1) media masowe, (2) media niszowe, (3) mikro-
media [Thornton 2013: 188-243]. Teksty, do ktoérych odnosit sie Szlendak
mozna zaliczy¢ przede wszystkim do pierwszej kategorii. Mediami ma-
sowymi Thornton nazwala te profesjonalne, o ogélnokrajowym zasiegu,
skierowane do szerokiego odbiorcy. Termin ,,media niszowe”, jak sama
nazwa wskazuje, opisuje te powigzane z konkretnymi ruchami, prgdami

W latach dziewiecdziesigtych terminu ,techno” uzywano w nieco innym, znacznie szerszym zna-
czeniu niz dzisiaj. Odnosit sie on do nieomal wszystkich podgatunkéw elektronicznej muzyki ta-
necznej, z ktérych niektére powstawaly jeszcze w polowie lat osiemdziesiatych. Szlendak [1997: 126]
wymienia style takie jak: hard house, trip-hop, drum’n’bass oraz trance, traktujac je jako podgatunki
techno. Podobnie, w jednym z pierwszych programéw telewizyjnych dotyczacych kultury klubo-
wej w Polsce, wyemitowanych 19 maja 1995 roku w Programie Drugim Telewizji Polskiej, mozna
bylo ustysze¢ wypowiedzi krakowskich DJ-6w, opisujacych kolejno: breakbeat, jungle, drum and
bass, hardstep, artcore, happy hardcore jako podgatunki techno (https://youtu.be/hlupGH8aLXU,
[28.07.2017]). Wspdlczesnie uznaje si¢ je raczej za osobne gatunki muzyczne lub za podgatunki nie
majgce nic wspolnego z wasko rozumianym techno. Zmiany w terminologii dotycza réwniez $wiata
anglojezycznego. W popularnym internetowym przewodniku po gatunkach muzyki elektronicznej
noszacym nazwe Ishkurs Guide to Electronic Music 2.5 napisanym przez Kennetha Taylora, przy
gatunku ,,techno dance” w zakladce ,house” mozna przeczytaé, Ze w pewnym momencie nieomal
cala nowa taneczna muzyka elektroniczna byta nazywana ,techno” Autor ubolewa nad faktem, ze
wiele 0sob wcigz kojarzy techno z nieco kiczowatymi, popularnymi przebojami utrzymanymi w es-
tetyce bliskiej dance, http://techno.org/electronic-music-guid, [29.07.2017]). Terminologia uzywana
przez Szlendaka moze si¢ zatem wydawac z dzisiejszego punktu widzenia nieco dziwaczna, ale
w zadnym przypadku nie wynika to z muzycznej ignorancji autora.
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czy tez gatunkami muzycznymi. Za przyklad moze postuzy¢ ,The Face”
zwigzany z londynska sceng muzyki new romantic oraz new wave. Media
niszowe cechuje spora, cho¢ oczywiscie mniejsza niz w wypadku mediéw
masowych, grupa odbiorcéw oraz profesjonalizm. Mikromedia to z kolei
oddolne, z reguly nieprofesjonalne fanziny, e-ziny czy nawet ulotki i plakaty,
wydawane wlasnym naktadem przez osoby scisle zwigzane z danym nurtem
muzycznym.

W tekscie Szlendaka wykorzystano artykuty opublikowane w Magazy-
nie ,,Gazety Wyborczej’, ,,Tygodniku Powszechnym, ,,Polityce”, ,,Playboyu”
oraz ,Machinie” [Imbierowicz 1996, Leszczynski 1996, Marshall 1996,
Peach 1997, Podgorska 1997, Smuga 1996, Sarnowicz 1996]. Pierwszy
z wymienionych funkcjonowat jako cotygodniowy dodatek do wydawane;j
codziennie ,,Gazety Wyborczej”. Kolejne dwie pozycje odnosza sie do ogol-
nopolskich, popularnych tygodnikéw opinii. ,,Playboy” jest miesiecznikiem
erotycznym, publicystycznym i life stylowym, skierowanym przede wszyst-
kim do mezczyzn, niemajacym zbyt wiele wspdlnego ze sceng tanecznej
muzyKki elektronicznej. Wéréd wymienionych tytutéw, do kategorii mediow
niszowych najbardziej zbliza si¢ ,Machina’, bedaca miesigcznikiem poswig-
conym muzyce. Mimo to, trudno uznac zeby si¢ do nich w pelni zaliczata -
ze wzgledu na to, ze jest ogolnym czasopismem muzycznym, niezwigzanym
z konkretng sceng czy gatunkiem.

Wybér takich, a nie innych tekstéw, ktére postuzyly jako zrédio wiedzy
na temat imprez techno, wplynal na stereotypowo$¢ opisu. Media skierowa-
ne do szerokiego odbiorcy z konieczno$ci musza dziata¢ opierajac si¢ na za-
tozeniu, ze czytelnika trzeba dopiero wprowadzi¢ w temat, a co za tym idzie,
upraszczaé przedstawiang rzeczywisto$¢. Komplikowanie i pokazywanie
bardziej zniuansowanego obrazu wiazatoby si¢ ze zbyt duzym i trudnym
do przyswojenia zageszczeniem informacji. Mozna si¢ jedynie domyslac, ze
w czasach, kiedy omawiany tekst powstawal, nie byto mozliwosci tatwego
dotarcia do innego rodzaju zrédet informacji. Owczesny badacz nie mial
zatem zbyt wielkiego wyboru.

Ponowoczesnos¢, indywidualizm, communitas

Szlendak, mimo prowadzenia obserwacji uczestniczacej, wydaje sie
by¢ mato krytyczny w stosunku do informacji zawartych w artykutach
prasowych. Charakteryzuje on ,technomani¢” jako zjawisko na wskros
ponowoczesne, cechujace si¢ miedzy innymi: rozbuchanym konsumpcjo-
nizmem, nieliczeniem si¢ z kosztami, afirmacja kapitalizmu i hedonizmu,
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apolitycznoscig, brakiem ideologii?, wymieszaniem kiczu i awangardy, he-
teronomiczno$cia, naciskiem na mode i eklektycznym stylem ubierania sie,
ulotnoscia, efemerycznoscia, niestaloscia.

Wymienione cechy pokrywaja si¢ nieomal w stu procentach z lista cha-
rakteryzujaca ,wrazliwo$¢ ponowoczesng’, zaprezentowang przez Davida
Muggletona [por. 2004: 69, Szlendak 1997]. Zbieznos¢ ta jest prawdopo-
dobnie nieprzypadkowa. Okres szczytowej popularnosci techno przypadt
na czasy bezposrednio po upadku Muru Berlinskiego i rozpadzie ZSRR.
Byl to moment historycznego zwyciestwa kapitalizmu i liberalnej demokra-
cji, ktory sklonit Francisa Fukuyame [1991] do ogloszenia konca historii.
Dziennikarze, zwlaszcza ci z dawnego Bloku Wschodniego, chetnie faczyli
nowa muzyke z Zachodu z niedawnymi przemianami ustrojowymi, histo-
rycznymi i kulturowymi.

Nie dziwi wiec, ze w analizie fenomenu techno, traktowanego niczym
awangarda przysztosci, Szlendak [1997] porusza kwesti¢ indywidualizmu.
Imprezy techno opisywane s3 w kategoriach przezycia jednostkowego.
Wspolnota, ktéra powstaje w trakcie technoparty jest oparta jedynie na
wspélnym dos$wiadczeniu. Jest ulotna, poniewaz konczy sie¢ w momencie
zakonczenia imprezy. Szlendak przyréwnuje tymczasowa wspolnote uczest-
nikéw technoparty do communitas raczej niz do community.

Mimo mistycznego wrecz, kolektywnego tanecznego uniesienia, w zin-
dywidualizowanym nowoczesnym $wiecie wspolnoty musialy mie¢ charak-
ter tymczasowy. By¢ moze wlasnie dzigki przemijalno$ci osiagniecie silnego
poczucia wspdlnoty bylo dla nastawionych indywidualistycznie jednostek
mozliwe. To co dziato si¢ w klubie zostawalo w klubie. Indywidualny status
jednostki pozostawal niezagrozony. Proces utraty statuséw byt krotkotrwaty
i odwracalny. Stad tez zastosowanie w tekscie Turnerowskiej kategorii limi-
noidalnosci. Szlendak nie twierdzi zatem, ze ,techno rytual” ma zdolno$¢
do glebokiej, trwatej transformacji uczestnikéw. Tak czy inaczej, w trakcie
~technoparty” pozycjeistatusy zostawaly jednak czasowo zawieszone. Rzecz
jasna, profesjonalna obstuga klubéw ze swoich rél nie wychodzila. Biorac
pod uwage samych imprezowiczéw obecnych na parkiecie, porzucenie sta-
tusow powodowalo, ze nie wystepowaly miedzy nimi szczegélne réznice.
Szlendak wspomina, ze jedyng postacia zyskujaca pewne wyrdznienie byt
DJ, ale watku tego specjalnie nie rozwija.

2 Szlendak wspomina co prawda pézniej o zaangazowanym ideologicznie nowym ruchu spotecznym

znanym pod nazwa ,zippies’, zwigzanym z taneczna muzyka elektroniczna, ale zauwaza, ze odtam
ten jest raczej niszowy i do tego zupelnie nieobecny w Polsce [Szlendak 1997: 125].
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Techno jako muzyka ludowa (folk music)

Obraz muzyki techno, jaki wylania si¢ z tekstéw prasowych, zdaje si¢
potwierdza¢ wniosek Simona Fritha, sugerujacego ze muzyka rave® najle-
piej daje sie opisa¢ za pomocg kategorii funkcjonujacych w ramach dys-
kursu muzyki ludowej. Oczywiscie nie chodzi mu tutaj o wiejski folklor.
Frith stworzyt na podstawie koncepcji $wiatow sztuki Howarda S. Beckera
i socjologii sztuki Pierrea Bourdieu teorie, w $wietle ktérej mozna wyrdznic
trzy najwazniejsze typy praktyk dyskursywnych skoncentrowanych wokoét
muzyki. Nalezy je traktowa¢ jako weberowskie typy idealne, poniewaz
zadna scena muzyczna, prad, ani gatunek nie da si¢ jednoznacznie opisacé
za pomoca wylacznie jednego z nich. Za kazdym razem bedziemy mieli do
czynienia z wymieszaniem wszystkich dyskurséw. Roznice dotyczy¢ beda
jedynie proporcji migedzy nimi. Typy obejmuja:

1) dyskurs artystyczny — powstaly w dziewigtnastowiecznym, burzua-
zyjnym $wiecie muzyki powaznej, $ciéle zhierarchizowany, nakiero-
wany na doswiadczenie transcendentne (przy czym transcendencja
nie odnosi si¢ do Zadnego wyobrazonego $wiata spotecznego, lecz
do wymiaru pozaspotecznego), oparty na idei odbioru wykorzystu-
jacego wiedz¢ muzyczng, w warunkach ciszy i skupienia, najlepiej
nieruchomo bez udziatu ciala;

2) dyskurs muzyki ludowej — cechujacy si¢ brakiem rozdzialu miedzy
sztuky i zyciem, zacieraniem granic miedzy wykonawcami i uczest-
nikami, posiadajacy starannie wypracowane, niepisane zasady regu-

»Rave” to termin, uzywany wspolczesnie czesto w odniesieniu do muzyki oraz kultury zwigzanej
z taneczng muzyka elektroniczng, stanowiacej do pewnego stopnia kontynuacje brytyjskiego fe-
nomenu imprez acid house. Obejmuje on organizowanie nie zawsze legalnych, otwartych imprez
w opuszczonych budynkach lub w trudno dostepnych miejscach pod gotym niebem. Koniec rave’u
(a przynajmniej jego pierwszej fali) datuje si¢ na 1994 rok, kiedy w Wielkiej Brytanii uchwalono
stynny Criminal Justice and Public Order Act, powszechnie znany jako ,,ustawa antyraveowa’. Akt ten
zapoczatkowal etap ,,postrave”. Zakazywal spontanicznego organizowania wydarzen muzycznych,
postugujac sie dos¢ osobliwg definicja muzyki. Ustawodawca zamiescit w tekscie aktu zapis, wedtug
ktorego muzyka to nic innego, jak ,,sukcesywne emitowanie powtarzalnych beatow” (w oryginale:
» Music’ includes sounds wholly or predominantly characterised by the emission of a succession of
repetitive beats”, za: http://www.legislation.gov.uk/ukpga/1994/33/contents, [29.07.2017]). Ustawa
przewidujaca kary pozbawienia wolnosci oraz konfiskaty sprzetu stanowila powazny cios dla po-
wstajacej sceny tanecznej muzyki elektronicznej, wywolujac dwojakie reakcje: z jednej strony -
»oswojenie” zjawiska i rozw6j klubow, z drugiej - proby kontynuacji dziatan w formie ,,nieoswojone;j”
i organizowanie tak zwanych free parties [Collin 2006]. Dla Szlendaka ,rave” i ,technoparty” sg
w zasadzie terminami wymiennymi. Imprezy organizowane na wolnym powietrzu, w miejscach do
tego formalnie nieprzeznaczonych, nazywa ,orbital rave” lub po prostu ,orbital” (cho¢ nalezy tutaj
zaznaczyc¢, ze autor nie zawsze zachowuje konsekwencje w nazewnictwie), [Szlendak 1997: 113].
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lujgce ,,spontaniczno$¢” i ,,naturalno$¢™, swiadomie sprzeciwiajacy

sie wszelkiemu splendorowi, z kanonem oceny w mniejszym stopniu
opartym na wiedzy, nakierowanym na doswiadczenie rézne od co-
dziennego, lecz niekoniecznie transcendentne (jezeli s3 odniesienia
do transcendencji, to dotyczy ona przeniesienia si¢ w inny wymiar
spoleczny);

3) dyskurs muzyki komercyjnej/masowej, ktérego wartosci i kryteria
oceny zorganizowane s3 wokol przemystu muzycznego, podkresla-
jacego splendor, kosztownos¢, wysokos$¢ sprzedazy, a takze gwiaz-
dorski status wykonawcy majacego znacznie wyzsza pozycje niz
odbiorca; transcendencja zostaje tu zrutynizowana zamieniajgc si¢
w ,fun’, a wigc zabawe zintegrowang z cyklem pracy i odpoczynku
[Frith 2011: 45-47, 287, 289, 374].

Technoparty opisywane przez Szlendaka mozna zatem, przy odrobi-
nie dobrej woli, scharakteryzowaé w odniesieniu do dyskursu ludowego.
Brak rozdzialu miedzy sztuka i zyciem w przypadku technoparty nie jest
co prawda specjalnie oczywisty, ale nie znaczy to, ze nie istnieje. Szlendak
pisze, ze technoparty sg szczegolnie popularne wsroéd osob na co dzien zafa-
scynowanych technologiami komputerowymi. Osobliwa, krzykliwa moda
réwniez moze nastrecza¢ pewnych problemoéw, jednakze w tekscie mozna
napotkac interpretacje, ze jest to raczej che¢ symbolicznego przeniesienia
sie do $wiata wolnych w swoich konsumpcyjnych wyborach jednostek, niz
po prostu epatowanie drogimi ubraniami [Szlendak 1997].

Tego typu podejscie badawcze, polegajace na semiotycznym odczyta-
niu stylu i traktowaniu subkultur jako tekstu, ma swoje korzenie w szkole
z Birmingham. W poézniejszych latach byto ono krytykowane i oskarzane
o ,nadmierng fantazj¢”, a takze o niewspdlmierno$¢ opisu badaczy
z tym, jak interpretowali swdj udzial w subkulturze sami jej uczestnicy
[por. Hebdidge 1979, por. Wréblewski 2012, Muggleton 2004: 24]. To,
jak traktowali swoj ubidr uczestnicy techno party pozostaje niewiadoma,
poniewaz Szlendak nie prowadzil z nimi wywiadéw. Czytajac artykul
z 1997 roku, jestesmy zatem zmuszeni do zaufania badaczowi i przyjecia, ze
prawidlowo odczytal znaczenie stylu uczestnikéw imprez techno.

Simon Frith pisze o ,naturalnosci” i ,,spontanicznoéci’, uzywajac cudzystowu, sugerujacego, ze
w rzeczywistej naturalnosci i spontanicznosci tak naprawde nie ma. Jest to jednak perspektywa osoby
z zewnatrz. Warto zauwazy¢, Ze jezeli wspomniane reguly zostang zinternalizowane, to bywalcy wy-
darzen z muzyka ,,ludowg” rzeczywiécie beda sie czuli swobodnie i nie bedg odbierali istniejacych
regul jako czego$ sztucznego lub wymuszonego.
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Socjologiczne kulisy technoparty

Krytyka podejscia semiotycznego dokonana przez Muggletona mozne
nieco podwazy¢ zaufanie do wyzej zarysowanej charakterystyki technoma-
nii. Dla mnie, jako osoby bezposrednio zwigzanej ze sceng tanecznej muzyki
elektronicznej, opis ten jest nieco podejrzany ze wzgledu na swoja jedno-
wymiarowos¢ i stwarzanie wrazenia, ze znaczenie stylu jest dla wszystkich
uczestnikdw takie samo’. Wydarzenia znane mi ,,z pierwszej reki” dzieli od
tych, na ktoére uczeszczal Szlendak dobre kilkanascie lat. Trudno mi jednak
oprze¢ sie wrazeniu, ze autor postuzyl sie stereotypami, tworzac obraz prze-
rysowany, a wrecz karykaturalny.

Jak juz wspomnialem, Szlendak nie ograniczyl sie do badan zza biurka.
Prowadzil tez obserwacje uczestniczaca na imprezach techno. Niemniej,
czytajac artykul, mozna odnie$¢ wrazenie, ze cze$¢ dotyczaca badan tere-
nowych wykorzystano w niewielkim stopniu. Szlendak jest sklonny raczej
do snucia teoretycznych dywagacji dotyczacych przekladalnosci osobistych
doswiadczen badacza na jezyk nauki i wyrazania watpliwosci co do prawo-
mocnosci samej metody, niz do dzielenia si¢ swoimi obserwacjami.

Préba czasu pokazuje, ze metoda obserwacji uczestniczacej, mimo roz-
licznych watpliwosci, nie przeszta do antropologicznego lamusa. Przeciw-
nie, jest nadal stosowana, a zmaganie z trudami i znojami pracy terenowej
wcigz stuzy do budowania antropologicznego autorytetu [Nowak 2010].
Nieche¢ Szlendaka dziwi wigc tym bardziej. Dopiero rok pozniej w ksigzce
Technomania. Cyberplemig w zwierciadle popkultury, ktéra prawdopodobnie
cieszyla sie mniejszym kregiem odbiorcéw niz prestizowe ,,Studia Socjolo-
giczne’, Szlendak zrywa ze swoja poczatkowa rezerwa i decyduje si¢ opisac
imprezy techno bardziej ,,od kuchni” [Szlendak 1998]. Otwarcie relacjonuje
swoj udzial w technoparty.

Okazuje sig, ze odwiedzal je w latach 1992-1995, wraz ze swojg 6wcze-
sng narzeczona, jako zwykly, chcacy si¢ zabawi¢ uczestnik. Dopiero
w latach 1996-1997 przeprowadzil cztery wizyty juz z bardziej badawczym
nastawieniem. Z racji efemerycznego charakteru wspolnoty uczestnikow
imprezy techno, trudno jest powiedzie¢, ze Szlendak zajmowal wzgledem

Autor niniejszego tekstu uczeszcza na wydarzenia klubowe zwigzane z taneczng muzyka elektronicz-
ng o raveowej proweniencji mniej wiecej od 2009 roku. Od 2013 odwiedza takze rave’y oraz ,free
parties” organizowane pod golym niebem. W ciggu minionego roku uczestniczyl w nich réwniez
w charakterze DJ-a. Oprocz tego jest na etapie zaktadania wraz ze znajomymi wlasnego soundsys-
temu, czyli stosunkowo niezaleznej grupy organizatoréw, DJ-Ow, promotoréw i innych, posiadajacej
wiasny system naglosnieniowy.
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badanego srodowiska pozycje ,wewnetrzng’. Okreslenie czym jest owo
swnetrze” jest bowiem dosy¢ problematyczne [por. Nowak 2010: 138].
Z pewnoscia jest on jednak osobg, ktéra oparta swoje opisy na czyms$
wiecej niz kilku okazjonalnych wizytach badacza-laika w obcym dla niego
$wiecie. Obraz jaki prezentuje Szlendak moze wiec nieco szokowac.

Tym, co w opisie najbardziej uderzajace jest dekonstrukeja i ,,odmito-
logizowanie” wizerunku technoparty zaprezentowanego w artykule z 1997
roku oraz w pierwszej czesci ksigzki [Szlendak 1997, 1998]. Autor wspo-
mina o wyraznie widocznym podziale rél wsréd imprezowiczéw. Zaryso-
wuje barwna typologie uczestnikdw technoparty, wéréd ktérych mozna
znalez¢ osoby przychodzace ,,na podryw”, wpadajgce w trans, imprezowe
»gwiazdy”, nuworyszow i doswiadczonych, dileréw, osoby z zamoznej klasy
$redniej i wywodzace si¢ z warstw robotniczych, nastolatki, yuppies, trzez-
wych raverow i tych zazywajacych ecstasy lub korzystajacych z innych far-
makologicznych §rodkéw wspomagajacych. Grupy te réznily si¢ znaczaco
w kwestiach ubioru, zachowania lub tez przygotowan do imprezy, co przeczy
obrazowi kolektywnego ,,techno rytuatu”, w ktérym role, statusy i funkcje
wszystkich uczestnikoéw sg chwilowo zawieszone [Szlendak 1998: 62-79].

Badacz zaobserwowal tez przypadki ostracyzmu opartego na réznicach
klasowych, co jawnie godzilo w réwnosciows ideologi¢ techno [Szlendak
1998: 70-72]. Za najbardziej jaskrawy przyklad odbrazawiajacej narracji
mozna jednak uzna¢ opis roli DJ-a na technoparty, ktérego szczegoélna
pozycja zostala jedynie lakonicznie wspomniana w 1997 roku. Wedlug
obserwacji Szlendaka mial on wyrazny status gwiazdy, o czym $wiadczy-
fa juz sama aranzacja przestrzeni. St6l mikserski znajdowat sie zwykle na
podwyzszeniu [Szlendak 1998: 67]. Reakcje publicznosci oklaskujacej DJ-a
lub ostentacyjnie go ,bojkotujacej”, wielokrotne powtarzanie pseudoni-
mu performera, glosne zapowiadanie przez mikrofon to kolejne elementy
wskazujgce na istnienie hierarchii — nieréwnos$ci miedzy osoba grajaca
a publicznoscig [Szlendak 1998: 73-74]. Wszystko to sprawia, ze techno-
party — poznane od strony socjologicznych kulis [por. Goffman 2009] -
okazuje si¢ by¢ o wiele blizsze dyskursowi muzyki komercyjnej. Jak zatem
tlumaczy¢ zaobserwowane rozbieznosci?

Mozna tutaj przywola¢ wykorzystywang przez Szlendaka koncepcje
$wiatow spoltecznych Anselma Straussa, ktory przewidywal segmentacije
zjawisk, takich jak technomania. Proces ten polega na powstawaniu we-
wnetrznych podziatéw, ktorych pozniejszym efektem jest wyksztalcenie
kilku osobnych subswiatéw [por. Strauss 1982]. W przypadku techno
takimi subswiatami byly: odlam hedonistyczny, apolityczny i z zalozenia
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pozbawiony ideologii oraz odtam zaangazowany spotecznie, kultywujacy
neopoganskie, proekologiczne, new ageowe i kontrkulturowe korzenie
ruchu rave - ,,zippisi”.

Szlendak ttumaczy, ze drugiego odtamu w Polsce nie ma [Szlendak 1997:
125, Szlendak 1998: 50-51], przez co polscy badacze chcacy si¢ nim zaj-
mowac sg skazani na analize opartg na literaturze przedmiotu. Metoda
taka stwarza oczywiscie ryzyko, ze socjolog, chcac nie chcac, naraza sie
na powielanie stereotypowego obrazu technoparty. Brak charakterystycz-
nego dla liminoidéw zawieszenia statuséw spolecznych, jaki ujawnia si¢
w trakcie osobistych obserwacji badacza, nie musi jednak wynikac z faktu
korzystania ze stereotypowych opiséw zawartych w prasie, lecz z tego, ze
jest to cecha charakterystyczna raczej dla zippisowskiego odltamu fenomenu
techno [Szlendak 1998: 132]. Rozbiezno$ci moga wiec mie¢ zrédto w tym,
ze pierwsza, znana ze ,,Studiéw Socjologicznych”, charakterystyka odnosi
sie do innego sub$wiata niz ta przedstawiona rok pdzniej w Technomanii.
Szlendak madgt zatem bada¢ nie jeden, lecz dwa rézne fenomeny. Dzisiaj
trudno jest ocenic, czy rzeczywiscie tak bylo, czy tez pierwotny opis z 1997
roku to po prostu wynik nadmiernego zaufania do artykuléw prasowych.

Free tekno

W ciggu dwoch dekad zaszly zmiany, ktérych Szlendak nie przewidy-
wal. Muzyka elektroniczna niekiedy utrzymana w podobnej do technopar-
ty konwencji wciaz liczy sobie wielu zwolennikéw. Kazdego roku w Polsce
odbywa sie przynajmniej kilka duzych festiwali, takich jak: Mayday, Sunrise
Festival czy Audioriver®. Oprécz tego, w catym kraju mozna napotkaé cy-
kliczne imprezy z muzyka elektroniczng, odwiedzane jednorazowo przez
kilkaset 0sob lub wiecej. Jesli wzig¢ pod uwage nie tylko najwigksze wyda-
rzenia, ale rowniez dalsze ,,odpryski” zjawiska gwaltownego rozwoju elek-
tronicznej muzyki tanecznej, materiatu do analizy i opisu starczytoby na
cale tomy. Rozwdj sieci, foréw internetowych, mediéw spotecznosciowych,
serwisow, takich jak: nk czy facebook, stworzy! nieistniejagce dawniej szanse
i mozliwosci w prowadzeniu socjologicznych badan nad muzyka w sposéb
niebezposredni. To spory krok od czaséw, w ktorych Szlendak, badajac

®  Mayday przyciagga kilkanascie tysiecy oséb w ciagu jednego dnia, Kotobrzeski Sunrise Fesitval

80 tysiecy w ciagu trzech dni, Audioriver nawet do 30 tysigcy osob w ciagu trzech dni, https://sunri-
sefestival.pl/info-o-festiwalu, [31.07.2017], http://slaskie.naszemiasto.pl/artykul/relacja-tak-bylo-na-
mayday-2015-w-katowickim-spodku-zdjecia,3564602,artgal,t,id,tm.html, [31.07.2017], http://www.
audioriver.pl, [31.07.2017]).
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nieobecnych w Polsce hippiséw, skazany byt na analiz¢ artykuléw praso-
wych [Szlendak 1997: 125].

Tym bardziej zaskakuje wiec, ze tematyka spotyka si¢ z tak malym
zainteresowaniem ze strony socjologow, etnologéw, etnomuzykologow
czy tez badaczy z pokrewnych dyscyplin naukowych’. Prace Tomasza
Szlendaka sg wtasciwie jedynymi na polskim gruncie opracowaniami
z zakresu socjologii muzyki, poswigconymi w pelni elektronicznej
muzyce tanecznej. Trudno podejrzewac, ze wynika to z jakiej$ szczegél-
nej niecheci badaczy do omawianych srodowisk muzycznych. Socjologia
muzyki w Polsce w zasadzie od zawsze byla nielicznie reprezentowang
subdyscypling, stojacg na granicy bytu i niebytu [por. Socha 2011]. Luki
powstalej przez te wszystkie lata nie mozna w prosty sposéb wypelnic.
Wspolczesny badacz, mierzacy sie z barwng mozaika §wiatow i subswia-
tow muzycznych, musi ograniczy¢ si¢ do jednego lub maksymalnie kilku
srodowisk lub subkultur. Nawet wtedy opisanie ich w sposéb wyczerpu-
jacy wymaga ogromnego nakladu pracy.

Cel, jaki zamierzam osiagna¢ jest zatem duzo skromniejszy i polega na
weryfikacji roli DJ-a w jednym ze §rodowisk muzycznych, ktére do dzisiaj
kultywuje zasady i idee obecne w pierwszych latach rave’u. Pojecie ,,DJ”
stosuje w szerokim rozumieniu. Chodzi tu nie tylko o osoby miksujace
gotowe utwory przy uzyciu gramofonéw, DJ-skich odtwarzaczy ptyt CD,
kontroleréw czy tez komputeréw, ale réwniez wykonawcéw tworzacych
muzyke na zywo za pomocg tak zwanych maszynek, czyli urzadzen, takich
jak samplery czy kontrolery MIDI.

O jakim $rodowisku mowa? Chodzi o nurt ,,free tekno” zwigzany bez-
posrednio ze wspomnianym juz ruchem ,free party”, a wiec mniej ,,oswo-
jong” odmiang rave’u. Za ,,0jcow zalozycieli” free tekno uznaje si¢ powstaty
w Wielkiej Brytanii kolektyw Spiral Tribe. Jego cztonkowie juz na poczatku
lat dziewigédziesigtych XX wieku organizowali wolne od niemal wszel-
kich regulacji imprezy w pustostanach, na squattach czy nawet w miescie.
W 1991 roku przywiezli system naglosnieniowy, majacy 4,5kW efektyw-
nej mocy glosnikow, nieopodal Stonehenge, a nastepnie w poblize wzgorza
Brown Wille, organizujac tam spontanicznie wielodniowe, darmowe,
otwarte dla wszystkich imprezy, nazywane pozniej ,teknivalami”, od pola-
czenia stow ,tekno” oraz ,.festival” [Collin 2006: 244, Cybulski 2011].

7" Nie jest do korica prawda, Ze socjologia muzyki elektronicznej jest catkowicie ignorowana. Wiadomo

mi przynajmniej o kilku pracach magisterskich poswigconych tejze tematyce. Niemniej jednak,
wedlug mojej najlepszej wiedzy, zadna z nich nie doczekata sie publikacji.
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Teknivale charakteryzuje podejscie dalekie od tego, ktdre opisywal
Szlendak. W dyskursie poswigconym free tekno kladzie si¢ nacisk na an-
tyestabilishmentowe i proekologiczne postawy, sprzeciw wobec konsump-
cjonistycznego stylu zycia, ideologie DIY (Do It Yourself — zréb to sam).
Zdarza si¢ tez, ze free tekno inkorporuje idee nawigzujace do zachodnich
tradycji ezoterycznych. Centralnym elementem przestrzeni imprezy jest
najczesciej nie stanowisko DJ-a, ale $ciana zbudowana z estradowych
kolumn glo$nikowych, utozonych jedne na drugich, na modle jamajskich
soundsystemow, zwigzanych z muzyka dub i reggae. Free tekno ma zreszta
z jamajska kultura soundsystemowa sporo wspdlnych elementéw [por.
Partridge 2010, Babylon 1980, Dub Stories 2006, Dub Echoes 2008].

Muzyka, jakg mozna ustysze¢ na teknivalu jest, w poréwnaniu z klubo-
wymi standardami, bardzo szybka i energiczna. Czesto spotykane style to:
hardtek, tribe, mental, acidcore, acid techno, hard house, hard trance, drum
and bass, jungle, hardcore (a zwlaszcza jego odmiana przeznaczona do grania
na otwartej przestrzeni — frenchcore), breakcore, speedcore. Tempo oscyluje
zwykle w granicach od 170 do 200 uderzen na minute, cho¢ zdarzajg si¢
czasem utwory majgce zaledwie 130 lub az 300 BPM (Beats Per Minute)®.

Dokladniejsze scharakteryzowanie poszczegélnych stylow muzycznych
przekroczyloby ramy tego tekstu. Szczegdtowy opis muzykologiczny nie jest
zreszty przedmiotem zainteresowania socjologa. Tym bardziej, Ze, jak zauwa-
zyt Frith [2011: 116], gatunki muzyczne funkcjonujg raczej jako skonden-
sowana argumentacja socjologiczna i ideologiczna, niz jako sztywna rama
okreslajaca techniczne aspekty muzyki. Duzo wazniejsza rzeczg s okoliczno-
$ci, gatunkowo-normatywne sposoby stuchania [Stockfelt 2010] i, generalnie
rzecz biorgc, to, w jaki sposéb muzyka funkcjonuje w spoteczenstwie.

Teknivale to wydarzenia pozbawione formalnej ochrony, wiekszosci
odgoérnych regulacji, ktadgce nacisk na partycypacje. Wyraza sie to migdzy
innymi w popularnym hasle ,,You are the party” — ,to ty tworzysz imprezg’,
ktére mozna znalez¢ chociazby w tzw. tekalogu, czyli lidcie dziesigciu tekni-
valowych ,,przykazari”, ktére czesto zamieszcza sie na przyktad w opisach

8 Uderzajace, ze Szlendak, opisujac techno, okreélit je jako ,,niezwykle szybka muzyke’, podajac tempo

130 uderzen bebna rytmicznego na minute [Szlendak 1997: 115].

»Przykazania” te mozna przetlumaczy¢ w nastepujacy sposob: 1. Szanuj nature. 2. Szanuj siebie.
3. Szanuj innych. 4. Jesli nie chcesz zostawia¢ psa w domu, opiekuj sie nim. 5. Parkuj madrze. 6. In-
formacje o imprezie zatrzymaj tylko dla siebie i swych przyjacidt. 7. Jeste§ odpowiedzialny za bezpie-
czenstwo swoje i innych. Jesli widzisz co$ zlego: przemoc, agresje lub co$ innego, nie wahaj sie. Reaguj.
8. Nie kradnij i nie niszcz ekwipunku soundsystemu. 9. Szerz empatie. 10. USmiechaj sie, przekazuj
dobra energie, miej pozytywne podejécie i pamietaj — to ty tworzysz impreze, za: https://al-images.
myspacecdn.com/images01/76/cedb5b802f4a0e0dccc2a5b021d97af1/300x300.jpg, [02.08.2017]).
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wydarzen w mediach spotecznos$ciowych lub na forach internetowych. In-
formacja o miejscu, w ktérym odbywa si¢ impreza, jest czgsto utrzymywana
w tajemnicy, ze wzgledu na mozliwe reperkusje prawne, a takze po to, by
mie¢ pewnos¢, ze dotra na nig uczestnicy, ktérzy beda wiedzieli, na czym
ona polega [Collin 2006, Cybulski 2011, Niezytboy 2013, Sokalla 2016,
23 Minute Warning - Spiral Tribe - World Traveller Adventures 1994,
Freetekno 2011, Heretic. We Had a Dream 2010, 1l respiro del mostro 2011,
Notes on Breakcore 2006].

Cele badania

Wybor tak waskiego problemu badawczego, jakim jest rola DJ-a
w undergroundowej kulturze free tekno podyktowany zostal zaréwno
wzgledami merytorycznymi, jak i praktycznymi.

Po pierwsze, podobny problem byt poruszany przez Szlendaka, dzigki
czemu mimo uplywu lat, mozliwe jest zachowanie pewnej ciggtosci tema-
tycznej w ramach socjologii muzyki. Pozwala to na rzadko spotykang ku-
mulacje wiedzy w ramach tejze subdyscypliny [por. Socha 2011].

Po drugie, sSwiadome zacieranie r6znicy i zmniejszanie dystansu miedzy
wykonawcami a odbiorcami jest jednym z wyznacznikéw pozwalajacych
scharakteryzowa¢ $rodowisko muzyczne w odniesieniu do Frithowskich
kategorii dyskursu artystycznego, ludowego i masowego [por. Frith 2011:
45-47]. Ideologia muzyki ,ludowej” zaklada, ze kontakty miedzyludzkie
powinny by¢ naturalne, spontaniczne, bezposrednie, dystans miedzy wy-
konawcg a publika powinien by¢ minimalizowany, wydarzenia muzyczne
powinny opiera¢ si¢ na ideach partycypacji, wspdlnotowosci i egalitarnosci.
Obecny jest w niej sprzeciw wobec kultury scentralizowanej, technokratycz-
nej, bezosobowej, opartej na $cistych podziatach funkcji, rél, zadan i celow.
Zacieranie barier miedzy DJ-em a resztg uczestnikow moze zatem stuzy¢ za
wskaznik realizacji ideologicznych postulatéw w praktyce.

Po trzecie, temat ten stwarza okazj¢ do przetestowania innej tezy Fritha,
piszacego ze: ,socjologia poréwnawcza pokazuje, iz réznice pomiedzy mu-
zycznymi $wiatami sa duzo mniej wyraziste, niz wynikatoby to z wartosci
obecnych w ich dyskursach” [Frith 2011: 58]. Autor ten argumentuje, ze
podobienstwa beda si¢ pojawialy mimowolnie, choc¢by dlatego, ze nieza-
leznie od ideologicznych réznic, w kazdym muzycznym $wiecie pojawia-
ja sie¢ podobne wyzwania zwigzane z organizacja wydarzen muzycznych,
ksztaltowaniem sie rdl twércow czy wykonawcow, a takze koniecznoscia
radzenia sobie ze zmianami, jakie przyniost ze sobg rozwdj spoteczenstwa
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przemystowego u schylku XVIII wieku [Frith 2011: 58]. W podobnym
duchu wypowiadali si¢ réwniez niektdrzy przedstawiciele szkoty z Bir-
mingham nazywanej czasem szkola CCCS (Centre for Contemporary
Cultural Studies), takze Pierre Bourdieu, podkreslajac, ze réznice ideolo-
giczne bywaja wyolbrzymiane [Bourdieu 2007, por. Wréblewski 2012,
por. Muggleton 2004: 22-24].

Do wspomnianych zmian w funkcjonowaniu muzyki mozna zali-
czy¢ miedzy innymi proces utowarowienia muzyki, z ktérym wigzalo si¢
ksztaltowanie si¢ kanaléw dystrybucji, zawodéw zwigzanych z muzyka
oraz powstawanie miejsc przeznaczonych do jej tworzenia oraz wykony-
wania. Dany $wiat muzyczny musi zawsze operowac opierajac si¢ pewnej
»materialnej bazie”, czyli instytucjonalnych warunkach okreslajacych ramy
jego funkcjonowania, takie jak: miejsce tworzenia muzyki i odbywania
si¢ wydarzen, czas w jakim si¢ one odbywaja, sposéb w jaki funkcjonuja
muzycy i obstuga wydarzen (np. to czy s profesjonalistami czy tez nie).
Materialna baza moze ograniczac realizacj¢ niektérych ideologicznych
postulatow funkcjonujacych w danym dyskursie muzycznym. Przykla-
dowo, trudno jest wdraza¢ idee inkluzywnosci i egalitarnosci, organizu-
jac wydarzenia muzyczne w wynajetym klubie, z profesjonalng obstuga,
ochrong i sprzetem estradowym, za ktore trzeba zaplaci¢ odpowiednia
sume. Wysokie koszty, jakie ponosi organizator w zwigzku z wynajmem
moga zmusza¢ go do dzialania w sposéb pozwalajacy na zwrodcenie si¢
kosztéow imprezy. Najprostszag metoda na zwiekszenie zyskow jest pod-
niesienie cen biletéw, co stwarza zapore dla tych, ktoérzy nie chcg lub nie
moga wyda¢ wiegkszej sumy na wstep. Klub muzyczny moze narzuca¢
sposdb, w jaki impreza jest reklamowana, maksymalny czas jej trwania,
aranzacje przestrzeni, zasady, na jakich dystrybuowane sg napoje oraz je-
dzenie (np. niektore kluby nie Zycza sobie, Zeby organizatorzy rozdawali
darmowa wodeg, poniewaz zmniejsza to dochody ,,z baru”), ceny, a takze
wiele innych czynnikéw majacych wplyw na to, czy wartosci obecne
w danym $wiecie muzycznym znajda swoje odzwierciedlenie. Limitowany
czas trwania wydarzenia ogranicza liczbe wystepujacych wykonawcow,
a to z kolei prowadzi do profesjonalizacji i nadania szczegélnego statusu
tym, ktérzy pelnig taka role. Kontrola nad materialng bazg jest wiec
zmienng posredniczaca w realizowaniu ideologicznych postulatéw funk-
cjonujacych w okreslonym dyskursie muzycznym.

W $wiecie free tekno, zanurzonym w dyskursie egalitarnym, gwiaz-
dorstwo z pewnoscig nie jest czym$ mile widzianym. Badanie imprez
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w warunkach nieklubowych stwarza wiec okazje do zweryfikowania,
na przykltadzie roli DJ-a, czy i na ile realia odbiegaja od ideologicznych
zalozen w sytuacji, w ktorej to uczestnicy sceny maja kontrole nad baza
materialng.

Czwartym czynnikiem, ktéry zadecydowal o wyborze tematu jest zna-
jomos¢ Srodowiska free tekno w Polsce, ktora umozliwita uzupelnienie
analizy ilosciowej skromnym badaniem jako$ciowym, opartym na ob-
serwacji uczestniczacej. Badanie ilosciowe polegato przede wszystkim na
analizie istniejacego materiatu filmowego, udostepnianego publicznie za
posrednictwem serwisu youtube.com. Metoda ta, cho¢ z pewnoscig daleka
jest od doskonatosci, pozwala na badanie zjawiska w sposob nieco bardziej
bezposredni niz za czaséw Szlendaka. Dzigki filmom, gtéwnym przedmio-
tem badania staja si¢ same praktyki muzyczne, co jest zgodne z najnow-
szymi postulatami funkcjonujagcymi w socjologii muzyki [por. Jablonska
2014: 129-131, 143-144]. Oczywiscie, zadne badanie oparte na zdjeciach,
tilmach, wywiadach czy tez opisach nie bedzie spelnia¢ pozytywistycznych
postulatow badania rzeczywisto$ci spolecznej jako takiej, w ktérym badacz,
niczym przyrodnik, wolny jest od wplywéw spolecznych i interpretacji.
Mam jednak wrazenie, ze oparcie analizy na surowym materiale filmowym
(tzn. niepoddanym pdzniejszemu montazowi), zamiast na opisie sporzg-
dzonym na podstawie takiego materialu, pozwala na dotarcie w sposéb bar-
dziej bezposredni do subiektywnych doswiadczen autoréw filméw dzigki
skréceniu fancucha posrednikéw o jedno ogniwo.

Celem badania jest proba falsyfikacji hipotezy o zatarciu dystansu
miedzy uczestnikami a wykonawcami w ramach free parties. Zgodnie
z Popperowska filozofig nauki, hipotezy nalezy probowac obala¢, zamiast je
potwierdza¢. Dopiero nieudana préba falsyfikacji moze w pewnym stopniu
stuzy¢ jako pozytywna weryfikacja [Popper 1977]. Jestem $wiadomy tego,
ze zwyklo si¢ uwazac, ze badania ilosciowe stuza raczej eksploracji tema-
tyki niz weryfikacji czy tez falsyfikacji konkretnych hipotez [Banks 2009:
32]. Nie widz¢ jednak powodu, dlaczego wizualne badanie ilosciowe nie
mogloby stuzy¢ takiemu celowi, jezeli tylko kryteria analityczne zostaly
okreslone na tyle szczegétowo, zeby nie zostawiac¢ zbyt szerokiego pola do
interpretacji badaczowi, zwlaszcza w przypadku, kiedy jest on osobiscie za-
angazowany w $wiat, ktéry bada. Jedyny zarzut, jaki mozna tutaj wysuna¢
polega na tym, ze proba dobrana na podstawie o kryterium dostgpnosci
nie moze by¢ reprezentatywna, a to moze podwazac zaufanie do weryfika-
cyjnej mocy badania. Oczywiscie idealng sytuacja bytoby dysponowanie
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operatem zawierajacym filmy ze wszystkich mozliwych imprez free tekno,
a nastepnie wylosowanie z niego proby losowej. Jak tatwo si¢ domyslic,
spelnienie takiego wymogu nie jest mozliwe. W tej sytuacji uwazam, ze
dopuszczalne jest zaakceptowanie proby niereprezentatywnej, ale nieobcig-
zonej zadnym widocznym biedem systematycznym, ktory moglby wptynaé
na zafalszowanie wynikéw.

Metodologia badania ilo§ciowego

Badanie zostalo przeprowadzone przeze mnie w czerwcu 2014 roku
w ramach seminarium tematycznego po$wieconego formom komunikacji
w kulturze wspoélczesnej, prowadzonego przez dr hab. Izabele Trzcinska
w Katedrze Poréwnawczych Studiow Cywilizacji Uniwersytetu Jagiellon-
skiego w roku akademickim 2013/2014.

Analizie zostalo poddanych sto filméw zamieszczonych na portalu
youtube.com. Wyszukiwano je po haslach: ,free party” oraz ,teknival”
Oparcie si¢ tylko na jednym tagu sprawiloby duzo problemoéw, poniewaz
po jakims czasie w wynikach pojawialyby sie réwniez materialy zupelnie
niezwigzane z przedmiotem badania. Konieczne bylo wigc zastosowanie
przynajmniej dwoch hasel. Kryteria, na podstawie ktorych stwierdza-
no, ze material nie przedstawia opisywanego zjawiska byly nastepujace:
(1) muzyka - odrzucano materialy, w ktérych mozna byto uslysze¢ zu-
pelnie inne gatunki muzyczne niz te, o ktérych byla do tej pory mowa,
czyli na przyktad trance, dubstep, house, elektro; (2) tagi dodatkowe — nie
uwzgledniano filméw opisanych jako ,music festival’, poniewaz rzecza
charakterystyczng dla sceny free tekno jest uzywanie nazwy ,teknival”
zamiast ,festival’; (3) przestrzen — z badania wylaczono filmy nakrecone
w klubach muzycznych, gdyz nawet jesli grano w nich muzyke charakte-
rystycznag dla ,free party”, to prawdopodobnie uczestnicy i organizatorzy
nie mieli wplywu na aranzacj¢ przestrzeni czy ustawienie glosnikow.

Filmy analizowano w takiej kolejnosci, w jakiej pojawialy si¢ w wyni-
kach wyszukiwania, pomijajac tylko te, ktdre nie spetnialy wspomnianych
wyzej kryteriow. Wzigto pod uwage po piecdziesigt filméw wyszukanych
na podstawie kazdego z tagow. W trakcie badania, role DJ-a analizowano
opierajac si¢ na trzech elementach. Byly to: (1) stopien zainteresowania
operatora osobg DJ-a, (2) stopien zainteresowania DJ-em ws$rod oséb
bawigcych sig, (3) ekspozycja DJ-a, czyli na przyklad zaaranzowanie
przestrzeni. Wziecie pod uwage wszystkich trzech elementéw pozwolito
na uwzglednienie zaréwno tak zwanej narracji wewnetrznej (co znalazto
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sie na filmie?), jak i zewnetrznej (kto nakrecit film? z jakiego powodu?),
[por. Banks 2009: 38-39].

Zaprojektowanie badania wizualnego w taki sposéb wlacza perspek-
tywe nie tylko operatora kamery i uczestnikow, ale takze organizatorow
odpowiedzialnych za rozmieszczenie gtosnikéw czy stotu mikserskiego.
Podejscie to uwzglednia zatem wszystkich teknivalowych ,interesa-
riuszy”. W kazdym ze stu filméw wszystkie trzy elementy oceniono za
pomocy dyferencjalu semantycznego. Dodatkowo przyjeto wskazniki
majace pomdc w obiektywizacji oceny:

1. Uwaga operatora: 1 — DJ zupelnie nieistotny, 7 - DJ gléwnym obiek-
tem zainteresowania. Wskazniki pomocnicze: wyostrzenie obrazu
na posta¢ DJ-a, D] w centrum lub w jednym z wynikajacych z zasady
trojpodzialu mocnych punktéw kadru, stosunkowo diugi czas po-
$wiecony postaci DJ-a w poréwnaniu do publiki, otoczenia, sprzetu
itd. [por. Banks 2009: 37-41].

2. Uwaga uczestnikow: 1 — uczestnicy nie zwracaja uwagi na D]J-a,
7 — uczestnicy traktuja DJ-a jako centralng posta¢. Wskazniki po-
mocnicze: uczestnicy starajg si¢ nawigzywac interakcje z DJ-em,
uczestnicy gromadza si¢ w miejscu umozliwiajacym obserwacje
DJ-a, uczestnicy sg zwroceni twarzg w kierunku DJ-a, uczestnicy
wykrzykuja pseudonim DJ-a [por. Banks 2009: 37-41, por. Szlendak
1998: 73-74].

3. Ekspozycja DJ-a: 1 — DJ ukryty, niewidoczny, 7 — DJ wyraznie wy-
eksponowany. Wskazniki pomocnicze: dekoracja dookota DJ-a, DJ
jest widoczny/niezasloniety, scena/stél mikserski sa umieszczone
na podwyzszeniu, stanowisko DJ-a w centrum, miedzy glosnikami
(a nie np. z boku), widoczny pseudonim DJ-a, DJ jest zapowiadany
lub zwraca na siebie uwage, na przyktad przez mikrofon [por. Banks
2009: 37-41, por. Szlendak 1998: 67, 73-43].

Analize materiatu filmowego zwykle komplikuje fakt, Ze jest on poddany
montazowi [Banks 2009: 88-90). Zdecydowana wigkszos¢ badanych filmow
byta jednak zamieszczana na youtube.com bez zadnej wczesniejszej obrobki,
w stanie surowym. Co wiecej, amatorski charakter nagran, reagowanie na
muzyke skutkujace drganiem obrazu czy brak reakcji na operatora kamery
ze strony innych imprezowiczéw pozwalaja przypuszczaé, ze ich autorami
byli zwykli uczestnicy. Mozna zatem ostroznie zalozy¢, Ze nagrania przed-
stawialy doswiadczenie uczestnika imprezy, co nalezy uzna¢ za korzystny
zbieg okolicznosci, jako ze przedmiotem badania jest analiza relacji uczest-
nikéw z osobg pelniagcg w danym momencie rolg DJ-a.
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Metodologia badania jakosciowego

Badanie ilo$ciowe uzupelniajg dane pozyskane w czasie obserwacji
uczestniczgcej przeprowadzonej na 300 réznych wydarzeniach, odby-
wajacych si¢ w latach 2013-2017 w Polsce, w wojewddztwach: pomor-
skim, kujawsko-pomorskim, zachodniopomorskim, dolnoslagskim oraz
matopolskim!?. Zdecydowalem si¢ nie podawaé dokladnych miejsc, dat
ani nazw opisywanych wydarzen, dlatego ze ich organizatorzy lub uczest-
nicy mogliby sobie tego nie zyczy¢, chcac utrzymac undergroundows spe-
cyfike sceny. Drugim powodem jest to, Ze nie dysponuje informacjg czy
we wszystkich przypadkach miejsce imprezy zostato formalnie zalegalizo-
wane'l. Nieujawnianie pewnych informacji jest wiec zwigzane z obowigz-
kiem ochrony oséb badanych.

Dziesie¢ z opisywanych wydarzen odbylo sie¢ pod golym niebem. Po-
zostale pod dachem, w miejscach niezwigzanych w zaden sposéb z dzia-
talnoscig muzycznag, ani kulturalng, pozbawionych podstawowego zaplecza
w postaci wody, pradu, ogrzewania, mebli, stalego naglo$nienia czy nawet
drzwi wejsciowych. Z badania wylaczono imprezy klubowe oraz te odby-
wajace sie w niezaleznych placéwkach kulturalnych. Dzieki temu analizo-
wane wydarzenia nie roznig si¢ specjalnie od tych bedacych przedmiotem
badania ilosciowego.

Pierwsze cztery z nich odwiedzitem w latach 2013-2015. Nie planowa-
tem jeszcze wtedy zajecia si¢ socjologia muzyki, ktérg interesuje si¢ od 2015
roku. Nawet wtedy jednak, moje uczestnictwo nigdy nie byto w stu pro-
centach motywowane badawczo. Towarzyszyla mi jeszcze ch¢¢ poznania
ludzi, zabawy, a takze zdobycia wiedzy na temat sprzetu estradowego oraz
organizacji wydarzen muzycznych. W trzech przypadkach mialem réwniez
okazje znalez¢ si¢ po drugiej stronie stotu mikserskiego i petni¢ role DJ-a.
Po kazdym z wydarzen zostala sporzadzona notatka terenowa oparta na

Zdaje sobie sprawe, ze przedmiotem analizy w czasie obserwacji uczestniczacej powinno by¢ samo
doswiadczenie uczestnictwa badacza. Prezentowane przeze mnie dane mozna by z powodzeniem
uzyska¢ na podstawie obserwacji nieuczestniczacej. Obserwacja uczestniczaca byta prowadzona
w ramach szerszego projektu badawczego, niezwigzanego bezposrednio z niniejszym tekstem. Dane
byly zatem zbyt obszerne. Zdecydowatem sie wiec zawezi¢ je do informacji o aranzacji przestrzeni
i relacji miedzy DJ-em a resztg uczestnikow.

Niekiedy zdarza si¢, Ze organizatorzy imprez rave lub free parties porozumiewaja si¢ z osobami,
ktérym halas moglby ewentualnie przeszkadzac i ustalaja wspdlnie zasady dotyczace poziomu glo-
$nosci, czasu trwania imprezy, wywozu $mieci. Dzieki temu wydarzenia moga si¢ odbywa¢ mimo
braku oficjalnych zezwolen ze strony decydentéw lub bez wiedzy stuzb porzadkowych. Czasami sa
one organizowane w miejscach na tyle odludnych, ze odbywaja si¢ bez jakichkolwiek ustalen.
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wlasnych doswiadczeniach, fotografiach i filmikach, a takze na zdjeciach,
tilmach i postach zamieszczonych pézniej przez innych uczestnikéw na
stronach wydarzen na facebooku, blogach, forach internetowych. Pomoce
te stuzyly jako ,,od$wiezacz pamieci’, co bylo bardzo przydatne, zwazywszy
na to, ze trudno jest niekiedy spamieta¢ wszystkie szczegdly z wydarzenia
trwajacego nawet kilkadziesiat godzin, zwlaszcza kiedy notatki byty sporza-
dzane po uptywie dtuzszego czasu.

Uzupelnienie badania ilosciowego, zaposredniczonego przez serwis
youtube.com, bezpo$rednia analizg jako$ciowa jest zgodne z zapropo-
nowanym przez Krzysztofa Koneckiego postulatem triangulacji technik
badawczych [Konecki 2000: 16-23]. Zbieranie jednoczes$nie ,,socjologicz-
nych” i ,antropologicznych” danych pozwala przeciwdziala¢ uzyskaniu
malo wnikliwej, czysto statystycznej analizy przy réwnoczesnym ograni-
czeniu zbyt daleko idgcych odautorskich ,,(nad)interpretacji” [Fatyga 2005:
177]. Stosowanie triangulacji technik ma te niewatpliwa zalete, ze pomaga
uniknga¢ niebezpieczenstw, jakie wiaza sie ze stosowaniem danych technik
badawczych osobno. Stabsze strony jednej techniki mogg by¢ skutecznie
uzupelniane za pomocg innej. Jednym z takich niebezpieczenstw moze by¢
»blad reifikacji’, ktéry popelniajg niekiedy badacze jakosciowi. Polega on
na tym, ze badacz nie odrdéznia swojego osobistego stosunku do przedmiotu
badania od niego samego i nie zdaje sobie sprawy z tego, ze niektdre tresci
s3 wywolywane przez samego badacza, z natury doszukujacego si¢ znaczen,
ktére moglyby sta¢ si¢ przedmiotem jego analizy [Bourdieu, Wacqant
1992: 68-70]. Badanie ilosciowe na tresciach zastanych pozwala przynaj-
mniej czgsciowo upewnic si¢, czy omawiana tendencja do ,,antyekspozycji”
postaci DJ-a w $rodowisku free tekno rzeczywiscie ma miejsce, a nie jest
zaledwie nadinterpretacja. Wida¢ zatem, ze stosowanie rdownoczesnie kilku
technik badawczych pozwala antropologii spolecznej, a takze pokrew-
nym dziedzinom nauk spolecznych utrzymac status ,nauki sceptycznej”
[por. Firth 2003: 21].

Wyniki uzyskane na podstawie analizy materialu wizualnego

Prezentacje wynikéw rozpoczne od przedstawienia trzech wykreséw
stupkowych obrazujacych rozklad wartosci w dyferencjale semantycznym
dla: uwagi operatora, uwagi uczestnikéw oraz ekspozycji DJ-a. Wartos¢
1 opisuje minimalne, a warto$¢ 7 maksymalne natezenie cechy, wartosci od
2 do 6 przedstawiajg posrednie stopnie natezenia. Dla braku danych prze-
widziano wartos$¢ 8. Oprdocz wykresow stupkowych, przedstawiono réwniez
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tabele wynikow dla kazdej zmiennej, a takze tabele zawierajaca informacje
dotyczace wartosci kwartyli: dolnego, mediany i gornego dla wszystkich
trzech badanych rozktadow.

Wykres 1. Uwaga operatora

60 | 57
(%]
50
40
30
20 | 20
14
10 5
- 2 1 1 0
0 || — —
1 2 3 4 5 6 7 8
Natezenie wartosci
Tabela 1. Uwaga operatora
o . , . Skumulowany
Wartosé Liczba wskazan | Procent waznych .
procent waznych
1 53 54,08 54,08
2 20 20,41 74,49
3 10 10,20 84,69
4 5 5,10 89,80
5 5 5,10 94,90
6 5 5,10 100,00
7 0 0,00 100,00
Brak danych 2
Razem waznych 98
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Wykres 2. Uwaga uczestnikow

40
o] | ¥
30 27
20 1
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10 [N BN 5 -
. 3 1 1
0 A - — —
1 2 3 4 5 6 7 8
Natezenie wartosci
Tabela 2. Uwaga uczestnikow
iy . , . Skumulowany procent
Wartos¢ Liczba wskazann | Procent waznych .
waznych
1 57 66,28 66,28
2 20 23,26 89,53
3 5 5,81 95,35
4 2 2,33 97,67
5 1 1,16 98,84
6 1 1,16 100,00
7 0 0,00 100,00
Brak danych 14
Razem waznych 86




190 Michat Kurcwald
Wykres 3. Ekspozycja DJ-a
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Tabela 3. Ekspozycja DJ-a
iy . , . Skumulowany procent
Wartos¢ Liczba wskazan | Procent waznych .
waznych
1 34 39,53 39,53
2 27 31,40 70,93
3 14 16,28 87,21
4 6 6,98 94,19
5 3 3,49 97,67
6 1 1,16 98,84
7 1 1,16 100,00
Brak danych 14
Razem waznych 86
Tabela 4. Warto$ci kwartyli
Kwartyl Uwaga operatora | Uwaga uczestnikéw | Ekspozycja DJ-a
Dolny 1 1 1
Mediana 1 1 2
Gorny 3 2 3
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Sposdb doboru materiatu do analizy nie jest pozbawiony wad. Mozna
zglasza¢ pewne zastrzezenia co do spodziewanej rzetelnosci badania.
Pierwsze dotyczy mozliwosci wystapienia pewnego btedu systematycz-
nego wpisanego w logike doboru proby. Material wizualny wyszukiwany
byl po tagach ogdlnych. Mozna si¢ spodziewa¢, ze filmy, na ktérych DJ
odgrywa pierwszorzedna role czesciej noszg tytul bedacy pseudonimem
artystycznym nagrywanego artysty, a nie na przyklad ,free party 2012
Istnieje wigc podejrzenie, ze wykluczano przypadki, w ktérych DJ miat
specjalny status. Drugie mozliwe zastrzezenie dotyczy tego, ze czasami
badacz zmuszony byl zakodowac¢ 8 (brak danych) w zmiennej dotyczacej
ekspozycji, jezeli operator w ogole nie pokazywal DJ-a. Nie wiadomo
bowiem bylo, czy jest on dobrze ukryty, czy po prostu osoba nagrywa-
jaca material nie skupila si¢ na jego postaci. Zakladajac, ze nastawienie
operatora bylo podobne do nastawienia reszty uczestnikéw, mozna si¢
spodziewac¢, ze imprezy na ktérych DJ byl wyjatkowo dobrze schowany
byly systematycznie wykluczane z badania. Na szcze$cie zaobserwowane
mozliwe bledy systematyczne znoszg si¢ nawzajem, poniewaz pierwszy
z nich mdglby ewentualnie powodowa¢ wykluczenie najbardziej ekspo-
nowanych DJ-6w, drugi za$ osoby grajace z ukrycia. Ponadto, nie sposéb
nie zauwazy¢, ze wyniki w tabelach pokazujg wyraznie, ze DJ-e sg raczej
ignorowani niz hotubieni przez operatoréw kamery oraz uczestnikow
i w dodatku majg tendencje do zajmowania malo wyeksponowanych
czy tez wrecz ukrytych pozycji. Trudno oczekiwad, ze tak wyrazny trend
wynika jedynie z tendencyjnego doboru obserwacji.

Wyniki uzyskane w trakcie obserwacji uczestniczacej

Tak jak wspomniano wcze$niej, obserwacja byta prowadzona w trakcie
13 roznych wydarzen. Ich lista znajduje si¢ w tabeli 5. Nazwy wydarzen
zostaly zastgpione skrotem OU_LP, gdzie OU oznacza obserwacje uczestni-
czacy, a LP to liczba porzadkowa. Liczba przeanalizowanych wydarzen nie
pokrywa sie z liczba zaobserwowanych przypadkéw. Niektore z omawia-
nych imprez mialy charakter taczony. Niekiedy w bezposrednim sasiedz-
twie, w ramach jednej imprezy, ustawiano wigcej niz jedng scene. Nie na
wszystkich z nich grano muzyke tekno lub pokrewne style muzyczne zwig-
zane ze sceng free party. Czasami bywalo tak, ze jedna ze scen poswiecona
byta tekno, inna muzyce psytrance, a jeszcze inna chilloutowi. Zdarzalo sig,
ze na jednej scenie mozna byto ustysze¢ zaréwno deep techno, jak i tekno,
poniewaz czasem dzielono si¢ w réznych proporcjach.
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Wyréznilem zatem sceny w wigkszo$ci przeznaczone do grania styli
kojarzonych powszechnie ze srodowiskiem free tekno (np. tribe, mental,
frenchcore, acidcore, breakcore) — oznaczone symbolem A, takie, na ktérych
style te pojawialy sie tylko przez mniej wigcej polowe czasu — oznaczone sym-
bolem B, oraz takie na ktérych nie pojawialy sie one wcale lub pojawialy sie
tylko przez stosunkowo krétki moment - opisane za pomocg litery C.

Wydarzenia dajace si¢ opisac jako ,free party” czy tez ,teknival” nie-
kiedy trwaja nawet kilka dni bez przerwy. Prowadzenie obserwacji od po-
czatku do konca jest w takich przypadkach niemozliwe. W tabeli 5 pojawily
sie zatem kolumny informujace o tym, jak dtugo trwalo wydarzenie i jak
dlugo prowadzono obserwacjg, co pozwala na okreslenie stopnia zaufania
do prezentowanych wnioskow.

Ostatnia kolumna tabeli 5 dotyczy formy uczestnictwa badacza
w wydarzeniu. W 10 z nich bralem udzial jako ,regularny” uczestnik.
W pozostalych trzech pelnilem réwniez funkcj¢ DJ-a. Lacznie udalo sig
przeprowadzi¢ obserwacje na 26 scenach. Obserwacje zostaly oznaczone
w nastepujacy sposob: numer wydarzenia_numer i rodzaj sceny. Przyklado-
wo [OU_03_2C] oznacza druga ze scen, na ktorej nie grano muzyki tekno,
ustawionej na wydarzeniu oznaczonym jako OU_03.

Tabela 5. Obserwacja uczestniczaca

Wydarenie | > e (8) | nietekan (©) | wydarsents | obsernaci | ¥ PP
OouU_o1 1 0 1 2 dni 1 dzien NIE
OouU_02 1 0 1 12h 7h NIE
OuU_03 1 0 2 2 dni 1 dzien NIE
OU_04 1 1 1 2 dni 2 dni NIE
OU_05 0 2 0 10h 5h NIE
OU_06 1 0 0 12h 10h NIE
OouU_07 3 0 0 2 dni 2 dni NIE
OuU_08 1 0 0 2 dni 1 dzien NIE
OuU_09 0 2 0 10h 7h NIE
ou_l10 0 1 0 22h 11h TAK
ou_11 1 0 0 12h 10h TAK
ou_12 1 0 0 2 dni 2 dni TAK
OouU_13 4 0 0 2 dni 2 dni NIE
Razem 15 6 5
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W trakcie prowadzenia obserwacji dalto sie¢ wyrdzni¢ kilka sposobow
aranzacji przestrzeni i ustawienia stanowiska osoby grajacej:

- DJ zupelnie niewidoczny, schowany za $ciang glosnikéow lub

w innym pomieszczeniu: [OU_03_1A], [OU_04_1A], [OU_05_1B],
[OU_09_1B], [OU_13_4A];

- Stanowisko DJ-a do pewnego stopnia widoczne, ale ustawione
z boku, w taki sposéb, ze obrdcenie sie twarzg w kierunku DJ-a
wigzaloby sie z odwrdceniem si¢ bokiem do systemu naglosnienio-
wego, co utrudnialoby odbiér muzyki: [OU_01_1A], [OU_07_1A],
[OU_07_2A], [OU_07_3A], [OU_08_1A], [OU_12_1A], [OU_13_
_1A], [OU_13_2A], [OU_13_3A];

- DJ w pozycji centralnej, miedzy glosnikami, ale stabo widoczny
z racji zakrycia stanowiska banerem, po6t-przezroczystym ekranem
z wizualizacjami itp.: [OU_02_1A], [OU_06_1A]J;

- DJ w pozycji centralnej, stanowisko miedzy gtosnikami, widoczne,
ale w zaden sposéb nieeksponowane: [OU_01_1C], [OU_02_1C],
[OU_03_1C], [OU_04_1C], [OU_05_2B], [OU_09_2B], [OU_10_
_1B],[OU_11_1A};

- DJ widoczny, ale ze stanowiskiem po przeciwnej stronie niz glo$niki,
dekoracje itd.: [OU_03_2C], [OU_04_1B].

Wida¢ zatem, ze rzeczywiscie rowniez w trakcie wydarzen obserwowa-
nych bezposrednio, stanowisko DJ-a nigdy nie bylo szczegélnie eksponowa-
ne. Ani razu nie spotkalem si¢ ze specjalnie zbudowanymi podwyzszeniami
lub innymi elementami dekoracji mogacymi sie¢ przyczyni¢ do udramaty-
zowania postaci DJ-a. W jednym tylko przypadku - [OU_10_1B] - DJ miat
na twarzy maske, ktéra mogta zwraca¢ uwage publiki. Nieomal wszystkie
przypadki celowego ukrycia DJ-a, lub ustawienia go w pozycji utrudniajacej
obserwacje jego stanowiska dotyczyly scen typu A. Wyjatkiem byly tylko
dwa przypadki scen typu B, na ktérych przez okolo 60-70% czasu grano
muzyke pokrewng $rodowiskom free party, czyli londynskie acid techno
oraz acidcore. Obydwie te sceny mozna by, przy nieco bardziej liberalnych
kryteriach, zaliczy¢ do kategorii A.

Przypadkéw posrednich, w ktérych DJ-a ani nie ukrywano, ani nie
eksponowano byto osiem. Chodzi tu o te sytuacje, w ktérych st6t mikser-
ski umieszczono w pozycji centralnej, bez specjalnych préb ukrycia DJ-a.
Potowe z nich stanowia sceny typu C z muzyka psytrance. Przejde wigc do
omoéwienia pozostatych czterech przypadkow typow A i B.

Sceny [OU_05_2B], [OU_09_2B] oraz [OU_11_1A] zbudowano na
potrzeby niewielkich wydarzen, na ktérych niekiedy brakowalo miejsca
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i sprzetu. Pierwsze dwa z nich zorganizowano w betonowym pomieszczeniu
o powierzchni co najwyzej kilkunastu metréw kwadratowych, w ktérym
trudno byloby w jakikolwiek sposéb ukry¢ DJ-a. Trzecia z wymienionych
scen zostala zbudowana przez nowo zawigzujaca si¢ grupe, niedysponuja-
cg jeszcze sprzetem, z ktorego mozna by zbudowac calg $ciane gtosnikow,
nieposiadajacy tez swojego banera czy projektora, ktéry mozna by uzy¢ do
zamontowania ekranu z wizualizacjami, oddzielajacego DJ-a od publiki.
Skromne o$wietlenie stolu powodowalo, ze osoba grajgca i tak nie byta
szczegdlnie widoczna.

Ostatni przypadek - [OU_10_1B] - dotyczy juz nieco wiekszego wyda-
rzenia, na ktérym organizatorzy dysponowali sprzetem nagltosnieniowym
wysokiej klasy oraz dwoma projektorami. Brak specjalnego ukrywania
stolu mikserskiego mozna ttumaczy¢ na dwa sposoby. Po pierwsze, impreza
miala miejsce w wielkiej, pélotwartej betonowej hali, ktérej szerokos¢ mogta
wynosi¢ nawet 20 metrow. W szczytowym momencie wydarzenia, na par-
kiecie bawilo si¢ jednoczesnie szacunkowo 100-200 ludzi. W takiej sytuacji
trudno bytoby rozstawi¢ glosniki w formie zbitej $ciany. Pozbawiloby to
spora czeg$¢ uczestnikow mozliwosci komfortowego stuchania muzyki. Po
drugie, impreza bylta nastawiona przede wszystkim na muzyke hardcore,
drum and bass oraz crossbreed, bedacy hybryda pomiedzy pierwszymi
dwoma wymienionymi gatunkami. Za co najmniej polowe puszczanej
tam muzyki tekno byl odpowiedzialny sam badacz, ktéry zglosit si¢ na
ochotnika do grania w ramach tak zwanych open deckéw, czyli wolnych,
otwartych zapiséw. Gdyby nie to, scene by¢ moze nalezatoby juz zaklasy-
tikowa¢ do kategorii C. Mozna zatem spekulowa¢, ze brak ukrycia stotu
mikserskiego wigzal si¢ z charakterem imprezy - nastawionym na free
tekno raczej w niewielkim stopniu.

Ostatnie juz, do tej pory niewymienione przypadki - [OU_03_2C]
i [OU_04_1B] - dotycza matych (zdecydowanie mniejszych niz gtéwne
sceny), postawionych ,,przy okazji” scen z muzyka chillout oraz z tworzona
na zywo muzyka eksperymentalng, przyciagajaca przede wszystkim osoby
zajmujace si¢ produkcja muzyki.

W czeéci poswigconej badaniu ilo§ciowemu zwrécilem uwage na moz-
liwo$¢ wywieszania pseudonimoéw o0sob grajacych, co mogloby sie wigzaé
z nadawaniem im specjalnego statusu. W trakcie obserwacji dwa razy
mialem okazje zaobserwowaé wywieszong liste z pseudonimami DJ-éw
oraz godzinami, w ktérych mieli oni gra¢: [OU_01_A1] i [OU_12_Al]. Za
kazdym razem byly to tekturowe kartoniki z podpisami wykonanymi juz
na miejscu markerem. Byly umieszczane z boku i stuzyty raczej do uzytku
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wewnetrznego, tak by mozna bylo si¢ zorientowa¢, kto powinien w danym
momencie zagra¢. Wywieszano je tylko na malych wydarzeniach, z liczba
uczestnikdw nieprzekraczajaca trzystu osob. Z racji kameralnego charakte-
ru imprez, spora cz¢$¢ uczestnikow znatla si¢ od diuzszego czasu i w razie
potrzeby byla w stanie znalez¢ osobe odpowiedzialng w danym momencie
za muzyke. Innym powodem wywieszenia tabliczki w widocznym miejscu
byto to, ze osoby chcace zagra¢ mogty bez wigkszych konsultacji i ustalen
wpisac sie na niezarezerwowany do tej pory czas. Sam skorzystalem z tej
szansy, zeby mdc zagra¢ na jednym z opisywanych wydarzen. Widac zatem,
ze przynajmniej, jezeli chodzi o ekspozycje stotu mikserskiego i zaaranzo-
wanie przestrzeni, wyniki uzyskane w trakcie obserwacji uczestniczacej po-
krywaja si¢ z wnioskami uzyskanymi w toku badania ilo§ciowego. Warunki
i zasady panujace na scenach free tekno sprzyjaja zacieraniu granic migdzy
DJ-ami a niegrajacymi uczestnikami imprezy.

Inng rzeczy, na jaka zwrécilem uwage w trakcie prowadzenia obser-
wacji byta kwestia interakcji miedzy tanczacymi uczestnikami a osobami
grajagcymi. W trakcie badania ilosciowego przyjatem, ze proby nawigzania
interakcji moga $wiadczy¢ o nadawaniu specjalnego statusu osobie DJ-a.
Nie da si¢ ukry¢, ze osoba grajaca ma wigcej okazji do interakcji z dotych-
czas nieznanymi osobami. Wazne jest jednak uwzglednienie charakteru
takich kontaktéw. We wszystkich trzech przypadkach, w ktérych mialem
okazje zagra¢ kontakty z innymi uczestnikami stuzyly raczej tamaniu barier
niz ich budowaniu. Osoby obecne na wydarzeniach wchodzily za st6 mik-
serski, spogladaly na plyty i sprzet, dopytywaly o tytuly utwordw, czesto-
waly alkoholem lub papierosami, ,,przybijaty pigsci’, obejmowaly za ramie.
W dwoch z trzech przypadkow zdarzalo sig tez, ze imprezujacy dokonywali
drobnych korekcji na mikserze za pomocg gatek lub faderéw. Interakeje ini-
cjowane przez drugg stron¢ miaty podobny charakter. Miatem okazje ob-
serwowac, jak inni DJ-e wychodzili na kilkanascie sekund zza stotu, proszac
kogos$ z publiki na przyktad o zapalniczke lub stukajac sie¢ butelka z piwem
z osobami skaczgcymi pod glosnikami. Osoby wystepujace, po skoniczonym
graniu zwykle staraly wmiesza¢ si¢ w tlum i rozpoczynaty zabawe z ludzmi,
ktdrzy jeszcze przed chwilg tanczyli do prezentowanej lub wykonywanej
przez nich muzyki. Sytuacje te przypominaly wiec nieco amerykanskie fe-
stiwale muzyki folk, na ktérych artysci po skonczonym wystepie schodzili
porozmawiac z publika [Frith 2011: 57-59].

Tak jak wspomnialem wczesniej, dla osoby z zewnatrz, przyzwyczajonej
do dystansu miedzy wykonawca a publicznoscig, takie zachowanie moze
sie wydawac ,,sztuczng naturalnoscig”. Wrazenie to ustepuje po blizszym
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poznaniu realiow free party lub dokonaniu prostych obliczen. Najwigksze
z opisywanych tutaj wydarzen przyciagneto, wedtug moich szacunkéw, nie
wigcej niz tysigc oséb [OU_13]. Ustawiono na nim cztery sceny, z ktérych
trzy dziataly od piatku wieczorem do niedzieli popotudniu. Czwarta dzia-
tala jeszcze dzien dluzej, az do poniedziatku. Zakladajac, ze trzy sceny dzia-
taly po 40, a czwarta nawet do 70 godzin, otrzymujemy liczbe 190 godzin.
Przecietny set DJ-ski trwa 60 minut, cho¢ zdarzajg si¢ oczywiscie diuzsze.
Jesli kazda z oséb grajacych wystepowataby tacznie dwie godziny, teknival
potrzebowalby prawie 100 takich oséb. Trudno oczekiwaé, ze w sytuaciji,
w ktorej co dziesigta osoba petnita role DJ-a, beda one miaty jakis szczegol-
ny status.

Podsumowanie

Tezy o zacieraniu statusu miedzy wykonawcami a publicznos$cig w $ro-
dowisku free tekno nie udalo sie sfalsyfikowa¢. Mozna wigc uznad, ze zja-
wisko to rzeczywiscie wystepuje. Swiadczg o tym nie tylko filmy dokumen-
talne oraz artykuly prasowe (zaréwno te pochodzace z mediéw masowych,
niszowych, jak i mikromediéw), ale tez analiza ilociowa zrealizowana
dzieki materiatom zamieszczanym na portalu youtube.com oraz obserwacja
uczestniczaca przeprowadzona w trakcie 13 réznych wydarzen, na ktérych
dzialalo 26 scen, z ktorych tylko na pigciu nie grano muzyki zwigzanej
z free tekno.

Postulat Muggletona, aby bada¢ nie tylko same praktyki, ale réwniez
znaczenia, jakie sg im przepisywane przez uczestnikow uwazam za stuszny
[Muggleton 2004]. Jego spetnienie pozwala unikng¢ zarzutéw o nadinter-
pretacje. Takie podejscie nie moze by¢ jednak uwazane za wyczerpujace.
Uwzglednienie innych metod i technik badawczych, pozwala zgromadzi¢
dane, ktore moga postuzy¢ do weryfikacji obrazu prezentowanego przez
uczestnikéw badanej kultury. Jak zauwaza Firth, antropologia spoleczna
powinna by¢ ,,nauka sceptyczng’, a obowigzkiem badacza jest proba spraw-
dzenia prawdziwosci tego, co méwig ludzie [por. Firth 2003: 21]. Zwlaszcza,
ze mamy prawo podejrzewac, ze obraz moze by¢ nieco wyidealizowany,
kiedy beda oni moéwili o czyms$ dla nich waznym. Uzupelnienie badania
o wywiady z osobami zaangazowanymi w scene free tekno, dostarczylyby
jeszcze silniejszych dowoddw na to, ze uczestnictwo we free party polega na
partycypacji, wspoltworzeniu i zacieraniu réznic miedzy organizatorami,
performerami oraz resztg uczestnikdw, zgodnie z ideologicznymi zaloze-
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niami sceny. Na typ etapie trudno jednak uzna¢, zeby podobny wniosek
byt zaledwie spekulacja lub nadinterpretacja badacza, ktéry popelnit ,,btad
reifikacji” [Bourdieu i Wacqant 1992]. Opisywanie przynajmniej niekto-
rych nurtéw muzycznych wywodzacych sie bezposredniego z ruchu rave
jako ,muzyki ludowej” nie jest zatem bezpodstawne.

Na koniec chcialbym jeszcze wréci¢ do watku sygnalizowanego na
poczatku tekstu, dotyczacego tezy stawianej miedzy innymi przez Simona
Fritha, ktory twierdzil, ze réznice miedzy $wiatami muzycznymi sg mniej-
sze niz mozna by sie tego spodziewa¢, znajac wartosci obecne w dyskur-
sach dotyczacych tychze swiatow. Jego argumentacja opierala si¢ na tym, ze
niezaleznie od ideologii, organizatorzy, artysci i uczestnicy staja przed po-
dobnymi problemami zwigzanymi chociazby z podzialem zadan, praktycz-
nymi problemami dotyczacymi organizacji imprez czy dystrybucji muzyki.
Upraszczajac, mozna by powiedzie¢, ze materialna baza jest dla wszystkich
mniej wiecej podobna, a to wymusza podobne sposoby dziatania, niezalez-
nie od dominujacej na scenie ideologii [Frith 2011: 46-61].

Zgadzam si¢ z Frithem w tym, Ze realia, w jakich muszg funkcjonowa¢
osoby zwigzane z dang sceng muzyczng, ograniczaja mozliwosci realizacji
pewnych postulatow ideologicznych. Moim zdaniem jednak, autor ten zbyt
szybko zalozyl, ze realia te sa zwykle bardzo do siebie podobne. Przypadek
sceny free tekno, pokazuje, ze istniejg §wiaty muzyczne, w ktérych poszu-
kuje si¢ albo wrecz aktywnie tworzy alternatywne warunki dla funkcjono-
wania sceny. Gromadzenie wlasnego sprzetu muzycznego pozwala na anek-
towanie pustych przestrzeni w lasach lub opuszczonych budynkach, a to
z kolei pozwala na duzg swobode w aranzacji przestrzeni. Zwyczaj
grania bez przerwy, przy jednoczesnym ograniczaniu doptywu nowych
uczestnikow imprez przez ostrozne dzielenie si¢ informacjami i organi-
zacje wydarzen w miejscach trudno dostepnych, skutkuje tym, ze spory
procent uczestnikow zawsze stanowig osoby grajace lub tworzace swoja
wlasng muzyke. Rezygnacja z gratyfikacji finansowej wérod performe-
réow obniza koszty organizacji, co ulatwia zachowanie niezaleznosci fi-
nansowej i ogranicza wplyw mechanizméw rynkowych. Przeciwdziala
to tez pelnej profesjonalizacji wéroéd twdrcow, ktorzy dzigki temu zacho-
Wuj3 postawe pasjonata raczej niz zawodowca, bliska takze nietworcom.
Wniosek Muggletona nalezatoby wiec uzupelni¢ o to, ze wspomniane
przez niego upodabnianie si¢ do siebie rozmaitych §wiatéw muzycznych
jest nieuniknione o tyle, o ile podobna jest ich materialna baza. Ta za$ nie
zawsze musi by¢ taka sama.
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SUMMARY

In the Shadow, or on the Pedestal? DJ in the “Free Tekno” Culture,
and the Discourse of “Folk” Music

Blurring of the distinction between performers and audience is one of the characteristics of
musical worlds dominated by “folk” music discourse. The rave movement originated in the
United Kingdom in the late 1980s and early 1990s, and was described as “new folk music”
due to the practice of collective dance, and the ideology of equality. Tomasz Szlendak’s
research on the phenomenon of “technomania’, which was conducted in the 1990s, shows
that these ideological postulates were not always implemented. The form and the course
of a “technoparty” were often influenced by the music club’s rules and regulations. The so-
-called “free tekno” is a contemporary music scene that operates outside the club context
and originates in the early rave. A quantitative analysis of one hundred videos on the
youtube.com website, and a participant observation carried out between 2013 and 2017
at 13 “free tekno” events in Poland suggests that outside the clubs, the ideological postulates
of the “folk” musical discourse are realised to a greater extent than at “technoparites”
described by Szlendak.

KeyworbDps: anthropology of music, free tekno, participant observation, sociology of
music, visual sociology
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Wprowadzenie

Celem artykulu jest zaprezentowanie wynikéw badan, ktére skupione
byly wokdt poznania spotecznych funkcji, a takze edukacyjnego, stratyfika-
cyjnego oraz symbolicznego znaczenia uczestnictwa w koncertach muzyki
klasycznej dla kobiet w cigzy oraz niemowlat i matych dzieci na przykla-
dzie cyklu organizowanych przez Filharmoni¢ Pomorska w Bydgoszczy
koncertéw, zatytutowanych ,,Od brzuszka do uszka maluszka” Problemy
badawcze, jakie postawitam sg nastepujace:

1. Jakie funkcje pelnig koncerty dla kobiet w cigzy oraz matych dzieci

do lat 2?

. Jaka jest koncepcja koncertow?

. Jaki jest przebieg koncertéw?

. Jakie znaczenie dla rozwoju ptodu i matych dzieci ma stuchanie
muzyki?

Badanie koncertow odbylo si¢ metoda obserwacji uczestniczacej
[Mayntz, Holm, Hiibner 1985; Angrosino 2010; Babbie 2005] w okresie od
pazdziernika 2015 roku do lutego 2017 roku i zostaly oparte na schemacie
obserwacji zawierajacym kategorie wywodzace si¢ z probleméw badaw-
czych. Dokonatam takze analizy dokumentéw zastanych (gléwnie materia-
téw informacyjnych przygotowanych i przekazanych przez Filharmonig
Pomorska). Obserwacje uzupelnione zostaly sze§cioma wywiadami swo-
bodnymi z aktualnie przygotowujaca koncerty dr Katarzyng Szewczyk.
Poza wywiadami, przeprowadzilam merytoryczne konsultacje z eksper-
tami, czyli osobami przygotowujacymi koncerty: dr Katarzyng Szewczyk
i dr Anng Nogaj (mialy one charakter dyskusji eksperckich w formie rozméw
telefonicznych i wymiany korespondencji, i stuzyly doprecyzowaniu
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szczegotowych kwestii zwigzanych z teoretycznymi i metodycznymi zato-
zeniami programowymi koncertéw, a takze dostarczeniu wiedzy z zakresu
pedagogiki muzyki oraz psychologii muzyki na temat wplywu muzyki na
rozwdj dzieci). Ponadto, pracownicy Filharmonii Pomorskiej przekazali
mi dokumenty zwigzane z organizacja koncertéow (zalozenia programowe,
metodyczne, edukacyjne).

Poza funkcja edukacyjng (jawng), badane koncerty pelnig wiele innych
waznych spotecznych funkeji i wlasnie ich omoéwienie jest celem tego ar-
tykulu. Wazne dla mnie, jako socjologa, bedzie takze ukazanie zwigzkow
miedzy sluchaniem muzyki klasycznej oraz uczestnictwem w kulturze
wysokiej z funkcjami rodziny, a takze wskazanie na psychologiczne uwa-
runkowania odbioru muzyki klasycznej przez dzieci w okresie prenatalnym
oraz przez male dzieci.

Uzasadnieniem przeprowadzenia badan byla potrzeba podjecia proby
wykazania zwigzku miedzy udowodnionym pozytywnym wplywem stucha-
nia muzyki na rozwoj matego dziecka juz od okresu prenatalnego a wcze-
snym réznicowaniem sie szans edukacyjnych dzieci, budowaniem kapitatu
kulturowego, spotecznego oraz stratyfikacja spoteczna.

Badacze dowodzg, ze:

muzyka stanowi dziedzine szczegdlnie sprzyjajaca spontanicznej, aktywnej, twor-
czej wypowiedzi dziecka, chociazby ze wzgledu na réznorodno$¢ srodkéw wyrazu:
stowo, $piew, ruch, dzwieki instrumentdw, rézne efekty akustyczne, skojarzenia
plastyczne itp. Chodzi zaréwno o wydobywanie, uzewnetrznienie muzyki, ktéra
»dziecko nosi w sobie’, jak i reagowanie na muzyke odbierang z zewnatrz. Z punktu
widzenia estetyki, muzyka ksztaltuje wrazliwo$¢ na piekno, rozwija wyobraznie,
uczy samodzielnosci i oceny estetycznej [Kisiel 2007: 15].

I nie tylko. Dowiedziono na przyktad, ze edukacja muzyczna niemowlat
ksztaltuje integracje spoleczng [Zwolinska 2016: 55, 119]. Ewa Zwolinska
podaje, ze dzieci juz w okresie plodowym oraz niemowleta cechuje wraz-
liwos¢ muzyczna [Zwolinska 2016: 73]. To wlasnie na bazie wiedzy filo-
zoficznej, estetycznej, psychologicznej, socjologicznej [Sacher 2015: 17-66]
rozwingla si¢ pedagogika muzyki, ktérej przedmiotem sg ,,wszelkie procesy
zwigzane z nauczaniem i uczeniem si¢ muzyki oraz ich szeroki kontekst
spoteczny i kulturowy” [Sacher 2015: 74]. Badane koncerty stuzg realizacji
misji powszechnego ksztalcenia i wychowania przez muzyke, realizowane-
go nie tylko w szkole [Krzeminska 2012]. Wedlug Wiestawy Sacher [termin
ten oznacza:
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wszelkg dzialalno$¢ dydaktyczng, zamierzong i niezamierzong, instytucjonalna
i nieformalng wiacznie z procesami samoksztalcenia, skierowang na korzystne
zmiany w poziomie wiedzy i umiejetno$ci muzycznych oraz w osobowosci, posta-
wach i przyjmowanych systemach warto$ci wynikajacych z kontaktow z ta dziedzi-
ng sztuki [Sacher 2015: 69].

Jak pisze Barbara Jabtonska w Socjologii muzyki, muzyka jest jednym
z powszechnikéw kulturowych: ,w zasadzie nie znamy kultur, ktére nie
mialyby swojego zycia muzycznego” [Jabtonska 2014: 18].

W niniejszym artykule wskazana zostanie jedna z drég, jaka wybieraja
rodzice, ktérzy przez uczestniczenie w kulturze wysokiej i stuchanie muzyki
klasycznej z dzie¢mi w sposéb rytualny, symboliczny - jak postaram sie
udowodni¢ — wprowadzaja je w $wiat klasy Sredniej i wysokiej. Maksymali-
zuja w ten sposob ich edukacyjne szanse zyciowe [Meighan 1993: 321-387,
Sztompka 2004: 337], wykorzystujac stymulujacy wplyw muzyki na rozwoj
madzgu oraz wyposazajac w specyficzne, wazne z punktu widzenia systemu
szkolnego, kompetencje. Do odbioru muzyki

wazne sg bowiem kulturowo-spoleczne ramy nadajace sens powigzanym ze soba
dzwiekom, ktore stajg sie dla stuchaczy muzyka. Co wiecej, ludzie muszg si¢ tez
nauczy¢, w jaki sposob zachowywac sie podczas réznorodnych sytuacji zwigzanych
z muzyka (jej tworzeniem, stuchaniem, wspolnym muzykowanie, dzieleniem sie nig
itp.). Ponadto muzyka wiaze sie z pewnymi ustalonymi i zinstytucjonalizowanymi
rytualami i zachowaniami ceremonialnymi, ktére pozwalaja odnalez¢ sie jednost-
kom w danym kontekscie stuchania [Jabtonska 2014: 27].

Oznacza to, ze branie udzialu w koncertach - swoistych rytuafach in-
terakcyjnych, uczenie si¢ rytualnych porzadkéw [Goffman 2006: 43-46]
oraz regul zaangazowania, konwenanséw i rytualnej organizacji zachowan
w rozumieniu, jakie im nadal Erving Goffman [2008], jest powigzane
z wprowadzaniem nowego pokolenia w s$rodowisko kultury wysokiej
i stanowi element socjalizacji w pewnym kregu spofecznym [Filipiak 2003:
89-100]. Procesy te wiaza si¢ z internalizacja symboli [Collins 2011] oraz
spolecznym tworzeniem i konstruowaniem emocji [Turner, Stets 2009], ktdre
wywoluje muzyka [Mrozowicz-Wronska, Cipora, Czernecka 2015: 83-97],
o czym szeroko pisze Malcolm Budd w dziele Muzyka i emocje [2014].

Jak zauwaza Piotr Sztompka sformalizowane i standaryzowane praktyki maja
szczegllne znaczenie dla ,przenoszenia si¢” w czasie wzoréw normatywnych
(...). Rytualy zwigzane z zyciem muzycznym warunkowane sg oczywiscie danym
kregiem kulturowym, czasem historycznym i epoka, jak rowniez wlasciwo$ciami
struktury spolecznej [Jablonska 2014: 27].
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Organizatorzy koncertéw — co ustalifam podczas prowadzonych badan
- nie ukrywaja, ze wychowuja sobie przyszla publicznos¢, czyli ludzi, dla
ktérych uczestnictwo w koncercie muzyki klasycznej bedzie potrzeba, ele-
mentem stylu Zycia, dystynkcja, sposobem na podtrzymanie tozsamosci
spolecznej, manifestacjg gustu [Bourdieu 2005] oraz umiejetnosci odpo-
wiedniego stuchania w rozumieniu Stockfelta [Jabloniska 2014: 29]. Cho-
dzenie do filharmonii ma si¢ sta¢ dla nich normatywna regutg [por. Sacher
2015: 245-249], wszak:

aby muzyka stata si¢ dla ludzi znaczaca oraz by mozliwe bylo jej tworzenie, odbior,
interpretacja, wspolne badz indywidualne przezywanie itp., potrzebny jest caly
proces przygotowujacy jednostki do recepcji muzyki, jak réwniez do identyfikacji
odpowiednich kontekstéw stuchania, stylow czy gatunkéw muzycznych. Chodzi tu
nie tylko o internalizacje odpowiednich regut zwigzanych z zZyciem muzycznym,
lecz o wyrobienie odpowiednich kompetencji estetycznych, wrazliwo$ci na dzwigki,
gustow badz umiejetnosci poruszania sie¢ w muzycznych kontekstach, ktére maja
spoleczny charakter [Jablonska 2014: 27-28].

Juz na poczatku artykutu nalezy podkresli¢, ze Pierre Bourdieu zauwa-
zyt, ze wplyw na kontekst odbioru ma zajmowana przez jednostke pozycja
spoleczna: ,estetyczne stuchanie powigzane jest z odpowiednim smakiem
muzycznym, determinowanym posiadanymi kompetencjami i dyspozycja-
mi estetycznymi” [Jablonska 2014: 29].

Charakterystyka cyklu koncertéow ,,Od brzuszka do uszka maluszka”
i jego spoteczne funkcje w $wietle badan wlasnych

Omawiane koncerty odbywaja si¢ od 25 maja 2008 roku, a 10 marca
2018 roku mialo miejsce dziewiecdziesigte siddme spotkanie z tego cyklu.
Pomystodawczyniami, autorkami koncepcji oraz pierwszymi prowadza-
cymi i konsultantkami tych koncertéw sa: byta dyrektor Filharmonii
Pomorskiej Eleonora Harendarska, dr hab. Barbara Kaminska, kierownik
Miedzywydzialowej Katedry Psychologii Muzyki Uniwersytetu Muzycz-
nego Fryderyka Chopina, oraz Adriana Kordas, dwczesna edukatorka
muzyczna Filharmonii Pomorskiej. Od pazdziernika 2011 roku koncerty
prowadzily dr Anna Nogaj (Gluska), psycholog muzyki, i skrzypaczka,
Dorota Borowicz, magister sztuki — specjalno$¢ wokalistyka, a od paz-
dziernika 2012 roku stala prowadzaca oraz przygotowujaca koncerty jest
dr Katarzyna Szewczyk, dyrygentka choralna, specjalistka edukacji mu-
zycznej oraz logopeda.
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Koncerty ,,0d brzuszka do uszka maluszka” sg organizowane w Filhar-
monii Pomorskiej w Bydgoszczy, czyli w instytucji zwigzanej z wykonaw-
stwem muzycznym, a szczegdlnie z koncertowaniem na zywo [Jablonska,
2014: 47], a takze z edukacjg muzyczna, upowszechnianiem muzyki, szcze-
gélnie wsrdd dzieci (audycje szkolne, audycje muzyczne on-line, koncerty
i konkursy dla mtodziezy). Filharmonia Pomorska organizuje trzy rodzaje
koncertéow dla dzieci - opisywany: ,,Od brzuszka do uszka maluszka’,
a takze ,Akademie Wiolimisia® oraz ,Muzyczne Bajkoranki” Wszyst-
kie koncerty dla dzieci rozpoczynajg si¢ piosenka skomponowang przez
Marcina Gumiele, do ktdrej stowa napisaty wspolnie Prelegentki Filharmo-
nii Pomorskiej:

Dzi$ sie spotykamy, / Aby w muzyki $wiat zaprosi¢ was / Wspdlnie zaspiewamy /
Instrumenty swg moc pokaza dzi§ wam

Rytm, dzwiek oto muzyki §wiat / Dla was filharmonia dzi$ gra / Piano forte — forte
piano / Zaczynamy koncertu juz czas

Charakter dobranych podczas koncertéw utworéw odpowiada zatoze-
niom Modelu Mobilnej Rekreacji Muzycznej Macieja Kierylo, wykorzy-
stywanemu miedzy innymi w muzykoterapii. Etapy tego modelu to: uru-
chomienie, odreagowanie, zrytmizowanie, uwrazliwienie, relaksowanie,
aktywizacja. Do kazdego z etapow dobrane s3 ilustracyjne utwory muzycz-
ne, pasujace tempem i nastrojem, oraz zadania aktywizujace i edukacyjne,
korespondujace z tematem przewodnim koncertu. Zalozenia programowe
opracowane przez dr hab. Barbare Kaminska sg nastepujace:

1. Muzyka dla najmlodszych musi by¢ wartosciowa pod wzgledem artystycz-
nym, szczegdlnie starannie dobrana pod wzgledem nastroju i aparatu wyko-
nawczego.

2. Muzyka wymaga skupienia, skoncentrowania si¢ na $wiecie dzwiekéw - ich
barw, wspdtbrzmien, przebiegu melodii, nastroju. Dlatego nasze koncerty sa
raczej spotkaniami z muzyka niz zabawami przy muzyce. Dzieci reaguja na
muzyke spontanicznie. Jedne sg zastuchane, inne pobudzone do ruchu.

3. Wspdlne doswiadczanie muzyki — matego dziecka z osoba dorosta - jest okazja
do dzielenia przezy¢ i emocji muzycznych, najlepiej w ramionach osoby bliskiej,
w atmosferze milosci rodzicielskiej. Powinno by¢ swoistym rytuatem, swietem,
chwilg kojarzacg si¢ z poczuciem bezpieczenstwa i rado$ci.

4. Dla matych dzieci szczegolnie fascynujacy jest $piew innych dzieci oraz oséb
najblizszych. Na kazdym koncercie uczymy rodzicéw piosenek przekazywanych
z pokolenia na pokolenie, zachecamy do $piewania ich w domu i przypomina-

my, ze $piew jest najwazniejszy dla rozwoju matych dzieci [Kaminska 2010: 3].
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Jak wczes$niej wspomnialam, koncerty ,,O0d brzuszka do uszka malusz-
ka” odbywaja si¢ od dziesigciu lat. Bilety na koncert kosztuja 20 zlotych
dla osoby dorostej i osiem zlotych dla dziecka, organizowane sa w soboty,
raz w miesigcu. Ich tematyka jest zwigzana z pora roku (np. powigzane
z tradycjami §wigtecznymi, dZwiekami przyrody lub skoncentrowane wokot
konkretnego instrumentu muzycznego). W minionym sezonie artystycz-
nym realizowany byt cykl ,,muzycznych podrézy” do réznych krajow euro-
pejskich (Austrii, Irlandii, Wioch, Francji, Hiszpanii). Repertuar powigzano
z konkretnymi kompozytorami pochodzacymi z tych miejsc, a takze z po-
chodzeniem muzykéw wykonujacych poszczegdlne utwory. Przykladowo,
»Muzyczna podréz do Chin” to koncert, podczas ktérego wystepowali stu-
denci pochodzacy z Chin, studiujacy na bydgoskiej Akademii Muzycznej
w klasie fortepianu oraz na Wydziale Wokalno-Aktorskim. Oczywiscie wy-
konywali oni takze utwory napisane przez chinskich kompozytordw, a takze
uczyli rodzicow liczy¢ w jezyku chinskim. Podczas koncertu ,,Muzyczna
podréz do Rosji” wykonywane byly utwory kompozytoréw rosyjskich,
a takze byly zaprezentowane tance z klasycznego repertuaru baletu rosyj-
skiego przez tancerke z zespolu baletowego Opery Nova w Bydgoszczy.
Atrakcja koncertu ,,Muzyczna podroz do Hiszpanii” byl wystep tancerki wy-
konujacej tradycyjne tance hiszpanskie (m.in. flamenco). Muzycy podczas
koncertéw graja na instrumentach pochodzacych z wybranych krajow’.
Mozna zatem stwierdzi¢, ze omawiany cykl koncertéw pelni funkeje kultu-
roznawcza, a takze stanowi element wczesnej edukacji miedzykulturowej,
czyli wzbudzania szacunku do innych kultur, otwartos¢, zainteresowanie
muzyka komponowang i wykonywang w innych regionach $wiata, a takze
znacznie poszerza wyobrazni¢ dzwiekowg [por. Frolowicz 2015: 84]. Warto
podkresli¢, ze badane koncerty petnig takze funkcje wprowadzenia w $wiat
warto$ci [Sacher 2006] oraz transmisji kulturowej przez przekazywanie
dzieciom zdobyczy kultury i wprowadzanie ich w symboliczng kulture
muzyki [Suswitlo 2006: 126-127].

Niewatpliwie muzyka pelni rézne funkcje, miedzy innymi estetyczna,
komunikacyjng, integracyjng, tozsamosciows, ekspresyjna, rozrywkowsa
(ludyczng), uzytkows, terapeutyczna, mobilizacyjna, polityczna (ideologicz-
ng), religijna, ekonomiczng [Jablonska 2014: 31-43]. Omawiane koncerty
pelnia, jak sadze, gléwnie funkcje edukacyjng, wychowawczg i rozrywko-
wa. Funkcja wychowawcza koncertéw polega na realizowaniu w praktyce

! Na przyktad cajon - kahon, skrzynia hiszpanska.
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przekonania, ze: ,,aby ludzie mogli przezywa¢ muzyke i doswiadczac przy-
jemnosci obcowania z nig, musza si¢ nauczy¢, w jaki sposéb ja odbiera¢
(...); oznacza to, ze muzyka jest mozliwa jedynie tam, gdzie spofeczenstwa
socjalizuja swoich czlonkéw do odpowiednich «sposobdéw stuchania»”
[Jabtonska 2014: 35]. W trakcie socjalizacji pierwotnej i wtérnej zacho-
dzi proces uczenia si¢ odbioru muzyki, specyfiki muzycznych gatunkoéw,
umiejetnosci oceny wartosci estetycznej utworéw muzycznych, regut stu-
chania, sposobow zachowania si¢ w muzycznych kontekstach, odgrywania
spolecznych rdl (stuchacza, tworcy, odtworcy dziela). Za pomoca funkcji
wychowawczej muzyki mozliwe jest ksztaltowanie wnetrza czlowieka przez
wyrobienie smaku estetycznego, wrazliwosci na pigkno, wprowadzanie
w kulture muzyczng i symboliczng, podnoszenie jakosci zycia oraz rozwija-
nie innych kompetencji i umiejetnosci: ,za pomocg muzyki (i sztuki w szer-
szym rozumieniu) realizowane jest szeroko pojete zadanie uspolecznienia
jednostek i uczynienia ich dobrymi cztonkami spoleczenstwa” [Jabtonska
2014: 36], a takze doskonalenie gustu [Gorniok-Naglik 2000: 63-64] oraz
stwarzanie warunkow uczestnictwa w muzycznym dyskursie [Biatkowski
2006: 85]. Wedle Mirostawy Zalewskiej-Pawlak, to sztuka stanowi zasad-
niczy element humanistycznej orientacji wychowawczej, a potrzeba wy-
chowania przez sztuke i ,,do sztuki jest wpisana w polska tradycje edukacji
estetycznej. Okreslenie sztuki jako dobra posredniczacego kultury w pelni
odpowiada tej trwalej tendencji w pedagogice” [Zalewska-Pawlak 2001:
181]. Wiedza, ktdérg czerpa¢ mozna ze sztuki jest zrodtem madrosci i zrozu-
mienia istoty czlowieczenstwa [Zalewska-Pawlak 2001: 183].

Warto w tym miejscu podkresli¢, ze koncert, jako forma kontaktu
z muzyka wykonywang na zywo [Sacher 2015: 187-189], stanowi wedle
pedagogow muzyki okazje do realizowania edukacji muzycznej, poniewaz
potrzebne jest ,systematyczne nauczanie i systematyczny udzial w kon-
certach. Tak prezentowana muzyka oddzialuje bowiem najintensywniej”
[Sacher 2015: 155] W Niemczech realizuje si¢ tak zwana pedagogike kon-
certowy. Edukacja koncertowa jest skuteczna ze wzgledu na mozliwo$¢
bezposredniego, wielozmystowego do$wiadczenia powstawania muzyki,
niepowtarzalnego przezycia estetycznego oraz emocjonalnego (np. wzru-
szenia) poznania wspoélnoty sluchaczy. Wiestawa Sacher podkresla, ze
koncerty muzyki klasycznej skierowane do dzieci zawsze cechuje wysoki
poziom wykonawczy, a takze szczegdlna troska o dobdr repertuaru, w celu
rozwijania wrazliwosci artystycznej i emocjonalnej [Sacher 2004: 210-221],
zainteresowania dzielami sztuki muzycznej [Sacher 2015: 157]. Anna Pikala
uwaza, ze ksztalcenie postaw kreatywnych oraz ,,nauczanie kazdego dziecka
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estetycznego postrzegania i praktyki estetycznej jest jednym z gléwnych
zadan dzisiejszej edukacji” [Pikata 2002: 39]. Wazne jest ponadto miedzy
innymi rozwijanie umiejetnosci swiadomego odbioru muzyki, wyrabianie
»umiejetnosci postrzegania, wartosciowania piekna oraz jego przezywania”
[Pikata 2002: 158]. Koncerty edukacyjne oraz audycje stwarzaja ku temu
okazje — przyczyniajg sie do aktywnego sluchania, poszerzajg horyzonty,
dostarczajg wiedzy muzycznej, s3 ,waznym krokiem na drodze do poko-
chania muzyki” [Gérniok-Naglik 2000: 62].

Jednak, jak dalej pisze Barbara Jabloniska w Socjologii muzyki, mozna
wyrdznic takze dysfunkcje muzyki: dezintegracyjno-konfliktogenna, alie-
nacyjno-ekskiapiczng, transyczno-narkotyczng, agresywno-destrukcyjna,
perswazyjno-manipulacyjna, inwazyjno-patogenng oraz pladrofoniczno-
-klusownicza. Z punktu widzenia odpowiedzi na postawione pytania ba-
dawcze, warto zwrdci¢ uwage szczegélnie na dysfunkcje dystynktywno-
segregacyjng. Muzyka moze sprzyja¢ klasowym podzialom w spoleczen-
stwie ,wyznaczajac roznice pomiedzy jednostkami zajmujacymi okreslone
pozycje w strukturze spotecznej i konsumujacymi okreslone gatunki mu-
zyczne. W ten sposob jednostki moga podkresla¢ swoja przynaleznos¢ do
danej zbiorowosci lub ja podkresla¢” [Jablonska 2014: 44]. Wydaje sie, ze
omawiane koncerty, mimo, ze cena biletu nie jest wysoka, moga pelni¢
taka funkcje w zakresie wyboru sposobu spedzania wolnego czasu przez
rodzing. Udzial w tego typu koncertach jest — jak sadze — jednym z ele-
mentéw reprodukeji struktury spotecznej przez rodzing, swiadoma pozy-
tywnego wplywu uczestnictwa w kulturze wysokiej na rozwdj poznawczy
i emocjonalnyich dziecka. Z obserwacji wynika, Ze uczestnikami koncertéw
sg osoby zwigzane ze srodowiskiem muzycznym, naukowym, biznesowym,
a takze pedagodzy (czesto spotykatam absolwentéw pedagogiki UKW oraz
nauczycieli akademickich). Oczywiscie, aby pozna¢ dokladny sklad demo-
graficzny nalezaloby przeprowadzi¢ regularne badanie kwestionariuszowe
(co — zwazywszy na charakter koncertéw mogtoby by¢ trudne, jesli nie nie-
mozliwe).

Badania ogélnopolskie GUS dowodza jednak, ze, jak pisze Tomasz
Szlendak:

w 2009 roku chodzenie do filharmonii deklarowatlo zaledwie 4 procent responden-
tow (3,4 procent wérdd mezczyzn i 4,5 procent wsrdd kobiet)? (...). Osoby najgorzej
wyksztalcone ani do filharmonii, ani do sal koncertowych nie chodza wlasciwie
w ogole (bylo tam 3,7 procent 0sdb po szkole podstawowej i 6,5 procent po za-
sadniczej zawodowej). Jesli kto§ do nich chodzi, to zdecydowanie s3 to respon-
denci wyzej wyksztalceni (32 procent), zostawiajac daleko za sobg osoby z matura
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(15,9 procent). Bez cienia watpliwos$ci muzyka w filharmoniach to rozrywka dla
»getta obeznanych’, rodzaj enklawy dla oséb wykonujacych inteligenckie zawody
(do tej wlasnie formy aktywnosci ,,przyznaje si¢” az 40,4 procent sposréd nich).
Dla poréwnania, w kategoriach oséb wykonujacych zawody robotnicze i 0séb za-
trudnionych w przemysle do filharmonii poszlo w ostatnim roku po 10 procent
respondentéw (co i tak jest arcyciekawym, bo wysokim na tle dotychczasowej
wiedzy odsetkiem), natomiast pos$rdd reprezentantow zawoddw ,ustugowych”
18,7 procent. Zwolennicy koncertéw w filharmoniach rekrutujg sie tez raczej sposrod
respondentéw najbogatszych (21,9 procent) nizli z najbiedniejszych (14,7 procent)?,
[Szlendak 2014: 158-159] .

Oznacza to, ze uczeszczanie do filharmonii wraz z dzie¢mi, poza war-
toscig autoteliczng, jest sposobem na obrone oraz reprodukowanie w kolej-
nym pokoleniu inteligenckiego statusu spotecznego, ksztaltowanie odpo-
wiednich dla klasy $redniej i wyzszej nawykow, rytualow oraz dystrybucji
czasu wolnego [Domanski 2004: 49-61, 83-89], a takze legitymizowanie
wiasciwych klasie praktyk kulturalnych. Jak pisat Ralf Linton, w spoteczen-
stwach:

wystepuja zazwyczaj oczekiwania, ze jednostki o wysokim prestizu powinny
zachowywac si¢ w okreslony sposéb (...). Kazdy system klasyfikacji i organizacji
(...) przypisuje jednostkom na podstawie ich pozycji w systemie pewne wzory
kulturowe. Najwyrazniej pozycja jednostki w systemie plci i wieku w znacznie
wiekszym stopniu niz jakakolwiek inna determinuje jej uczestnictwo w kulturze
[Linton 1975: 89].

Nie bez znaczenia, wedle Lintona, jest takze rola rodziny: ,uczestnictwo
kulturowe wspdlne cztonkom takich grup dostarcza czego$ w rodzaju stalej
ramy odniesienia” [Linton 1975: 90], oraz wpisuje si¢ w realizowany przez
rodzing styl zycia [Szlendak 2010: 209-213, 231, 245-252] oraz style wycho-
wania. Uczestnictwo w kulturze

wynika z postaw, nawykow i umiejetnosci, czyli dyspozycji wewnetrznych - a te
w odniesieniu do kultury nie sg dziedziczone biologicznie ani przyjmowane auto-
matycznie przez jednostke (...). Rdézne okolicznoéci wychowawcze, rdzne sposoby;,
kierunki i stopnie ksztalcenia odgrywaja tu wielka role. Takze ogdlne cechy kul-
turowe danej grupy (rodziny, narodu, warstwy spolecznej) wytwarzaja takie a nie
inne inspiracje do uczestnictwa lub - przeciwnie - przeszkody [Golka 2007: 125].

2 W 2014 - 6,3%, GUS [2016: 87].

3 Por. GUS [2016: 86-87]: ,Na koncerty do filharmonii uczeszczalo 6,0% osob (o 2,0% wiecej niz
w 2009 1.) - 5,5% melomandw wsrdd mezczyzn i 6,4% wsrod kobiet. Sposréd mieszkaricow miast na
koncerty muzyki powaznej uczeszczato 8,3% o0sdb, a sposrod mieszkancédw wsi — 2,4% osob”.
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Pisal o tym zjawisku Pierre Bourdieu, poniewaz wedle jego teorii,

kultura jest wigc wyczuciem wykwintnego sposobu zycia, manier, wyrafinowania,
lub dystyngowanej swobody w interakcjach spolecznych, ktére stanowia sedno
sposobu, w jaki jednostki demonstruja spoleczne obycie (...). Spoteczne walki
o odrdznienie si¢ majg takze wymiar kulturowy: kultywowanie wlasnego ,,ja” jest
réwniez kwestig edukacji, estetyki i sztuki. Sformutowane przez Bourdieu pojecie
kapitatu kulturowego kieruje nasza uwage na to, w jaki sposob — za sprawg klasy-
fikujgcej sity smaku, znajdujacej wyraz w konsumowaniu kultury - wytwarzane sg
nieréwnoéci spoteczne [Elliott 2011: 176].

Na zjawisko to zwrocila takze uwage Wiestawa Sacher w Pedagogi-
ce muzyki przywolujac problem przemocy symbolicznej w odniesieniu
zaréwno do marketingu zwigzanego z muzyka popularng, jak i edukacji
muzycznej realizowanej w praktyce edukacyjnej [Sacher 2015: 63].

Uczestnictwo w koncertach dla dzieci jest forma uczestnictwa w kultu-
rze, ktora wedle Mariana Golki niejako ,,stwarza czlowieka’, jednocze$nie
bedac efektem procesu wychowania i ksztalcenia, bedac formg interakeji
spotecznej [Golka 2007: 123-125]. Opisywany typ uczestnictwa w kulturze
wplywa na umiejetnos$¢ widzenia §wiata spotecznego, wyrabiajac stosunek
do spotecznej rzeczywistosci oraz petni takze funkcje budowania kapitatu
kulturowego, czyli wiedzy symbolicznej, a takze wysokiego kapitatu spo-
tecznego dziecka przez socjalizowanie wedlug opisywanego przez Barbare
Fatyge wzorca czltowieka kulturalnego [Fatyga 2014: 69] i nadawanie dziecku
tej tozsamosci i ksztaltowania osobowosci statusowej [Linton 1975: 147].
Wedlug Pierrea Bourdieu, ,klasa tworzy habitusy, habitusy tworza klase¢”
[Mikiewicz 2016: 159]. Kapital kulturowy, to jak wiadomo,

specyficzna kompetencja w postugiwaniu sie symbolami kultury jako zasobem,
ktéry mozna wykorzystywaé w grze (...). O tym, jakie kompetencje kulturowe sa
kapitatem, decyduje logika pola (...). Umiejetnosci kulturowe, zwlaszcza te o cha-
rakterze ucielesnionym (dtugotrwate dyspozycje ciata i umyslu, dobre maniery,
gust kulturowy, smak, znajomo$¢ form kultury wysokiej, konwencji kulturowych
i towarzyskich), sa nierdwnomiernie dystrybuowane w spofeczenstwie. Szczegdl-
nie istotne tu sg umiejetnoéci postugiwania sie kodami tzw. kultury wysokiej (...).
Kapital kulturowy ucielesniony najbardziej jest zwigzany z socjalizacja i warunkami
egzystencji. Stanowi efekt dlugotrwalego treningu, ¢wiczenia, praktykowania. Jest
ucielesniony, czyli jest w nas, wdrukowany niejako w nasze sylwetki, ruchy postawy,
gesty [Mikiewicz 2016: 161].

Uczestnictwo w koncertach dla kobiet w ciazy oraz dla najmiodszych
dzieci oznacza zatem realizowanie przez rodzing funkgcji stratyfikacyjnej,
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socjalizacyjnej (czyli ,,przeksztalcanie niemowlat w ludzi” [Szlendak 2014]
— poprzez przekazywanie kultury z pokolenia na pokolenie), a takze funkecji
identyfikacyjnej i emocjonalnej. Rodzina taka poprzez uczestnictwo
w kulturze wysokiej juz od okresu prenatalnego, poprzez statusowe symbole
[Mikiewicz 2016: 164], wyznacza dziecku okreslone miejsce w strukturze
spolecznej i trwale wdrukowuje uczestnictwo w kulturze wysokiej w styl
zycia rodziny. Znane w literaturze modele osiggania statusu ukazuja pod-
stawowe znaczenie, jakie ma wyjsciowa pozycja spoleczna rodziny, z jakiej
pochodzi dziecko (model Duncana-Blaua, za: Mikiewicz 2016: 121-122].
To ,,habitusy uksztaltowane w danych warunkach realizuja okreslony styl
zycia’ [Gdula, Sadura, za: Mikiewicz 2016: 159], a zréznicowanie spolteczne
bedzie w tym rozumieniu zréznicowaniem kapitatu kulturowego.

Konsekwencja podjecia tej gry przez przedstawicieli klasy wyzszej jest
zwiekszanie szans ich dzieci na sprawne funkcjonowanie w ramach kultury
prawomocnej — promowanej przez instytucje szkoly, a uznawanej za kanon.
Kultura wysoka jest

rezerwuarem tworczo$ci artystycznej i intelektualnej uznanych przez autoryte-
ty za dziela wybitne, a ich odbiér wymaga specyficznych kompetencji. Szkota to
w gruncie rzeczy ¢wiczenie w obcowaniu z kulturg wysoka albo w poruszaniu sie
w kulturze wysokiej, Kto posiadzie te sztuke, ten bedzie wysoko oceniony i zajdzie
daleko (...). Kultura wysoka albo kultura prawomocna jest de facto kulturg klasy
wyzszej. Naturalnie zatem promuje przedstawicieli klasy wyzszej, ktorzy ucza sie jej
kodéw i symboli juz w domu rodzinnym [Mikiewicz 2016: 165].

Oznacza to, ze system edukacyjny jest ,jedna z drég zachowania dys-
tynkgji kulturowej klasy dominujacej. Klasa wyzsza to ci, ktérzy potrafia si¢
postugiwa¢ symbolami kultury wysokiej” [Mikiewicz 2016: 166]. Umiejet-
no$¢ postugiwania sie nimi staje si¢ elementem selekeji szkolnej. Oznacza
to, ze stajg sie one jedynymi z czynnikow selekcyjnych wspotwystepujacych
wraz z pochodzeniem spofecznym [Borowicz 2000].

Zapewne rodzice przez uczestnictwo w tych koncertach moga - przy-
najmniej w pewnym zakresie — zaspokajac takze wlasne potrzeby kulturalne
i nie muszg martwic si¢ o to, pod czyja opieka zostawi¢ dziecko, poniewaz
mogg przebywac w instytucji kultury i stucha¢ muzyki klasycznej na zywo
wraz z nim. Koncerty obywaja si¢ zwykle o godzinie 12.30, czyli ,,przyjaznej”
dla rodzin z niemowl¢tami i matymi dzie¢mi, cala instytucja jest przysto-
sowana do tych koncertéw - na schody do filharmonii wystawiane s3 pod-
jazdy dla wozkow, na podtodze rozwiniety jest dywan, by raczkujace dzieci
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mogly przebywac na czystej powierzchni, rodzice siedzg wraz z dzie¢mi na
dywanie bez obuwia. Zawsze przygotowany jest przewijak, mamy podczas
koncertu swobodnie karmig piersia. Mozna powiedzie¢, ze w tej patetycznej
zwykle ,,$wiatyni muzyki’, stwarzane s3 dogodne warunki dla rodzin, co nie
jest az tak czestym zjawiskiem, wiec warto te wysitki podkreslic.

Koncepcja omawianych koncertéw zostala opracowana na podstawie
najnowszych doniesien psychologéw muzyki, dotyczace pozytywnego
wplywu muzyki klasycznej wykonywanej na zywo, przy uzyciu bogatego in-
strumentarium na rozwdj stuchu muzycznego, muzycznej wrazliwosci oraz
rozwo6j poznawczy plodu oraz najmlodszego dziecka, co mozna utozsamic
z jej funkcja edukacyjng [por. Gorniok-Naglik 2000, Bonna 2012, Sacher
2015: 209-214]. Z badan nad etapami rozwoju plodu wynika, Ze pecherzyki
stuchowe pojawiaja sie juz cztery tygodnie po zaptodnieniu, po kolejnych
sze$ciu tygodniach wytwarza sie §limak i narzad stuchu, a w 14-15 tygodniu
funkcjonuje narzad Cordiego, mieszczacy stuchowe receptory, ,dlatego
w pigtym miesigcu pldd moze reagowad przyspieszonym biciem serca
i zwigkszong ruchliwoscig na bardzo silne dzwigki (...). W szdstym miesia-
cu zycia ptodowego mechanizm slyszenia dziala podobnie jak u cztowieka
dorostego’, a nienarodzone dziecko zaczyna rozwija¢ pamig¢ muzyczng
[Gluska 2012: 28, 30; por. Zwolinska 2016: 139], uczac si¢ powtarzalnego
zachowania jako reakcji na okreslone sekwencje dzwigkéw. W ostatnich
miesigcach ciagzy ,zauwazalne jest takze zjawisko habituacji stuchowej,
wskazujacej na umiejetno$¢ uczenia si¢ przez plod zjawisk zwigzanych
zbodzcami dzwieckowymi” [Gluska 2012: 29]. Fakt ten potwierdzajg ekspe-
rymenty ukazujace, ze noworodek jest w stanie rozpozna¢ utwory muzycz-
ne prezentowane mu podczas cigzy.

Badania te wskazujg ,na zdolno$¢ cztowieka do rozwoju pamieci
w okresie prenatalnym i wykorzystywania tych dos§wiadczen pamigciowych
w okresie postnatalnym. Niektorzy badacze sadzg, ze muzyczne wspomnie-
nia z okresu prenatalnego moga trwa¢ nawet do roku” [Gluska 2007: 29].
Anna Nogaj (Gluska) psycholog muzyki twierdzi, ze ,,stymulacja zmystu
stuchu w fazie prenatalnej poprzez mowe i muzyke daje dobre podwaliny
dla rozwoju przysztych zdolnosci jezykowych i muzycznych” [Gluska 2012:
29], a takze moze skutkowaé wyzszym poziomem zdolnosci muzycznych.
Ponadto muzyka dla ptodu jest przyjemna, a badania pokazuja, ze dzieci
stymulowane muzycznie wykazywaly si¢ ,,szybszym rozwojem funkcji je-
zykowych, wigksza aktywnoscig ruchows, lepszg koordynacja sensoryczno-
ruchowg (...) szybciej podejmowaly wokalizacje i gaworzenie w niemowlec-
twie” [Gluska 2012: 31, por. Sacher 2015: 92].
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Edukacja muzyczna dziecka w okresie ptodowym jest zatem mozliwa
i badane koncerty sg okazja do podjecia tego procesu. Anna Nogaj w pracy
»Rozwdj zmystu stuchu i muzycznej wrazliwosci od okresu prenatalnego do
wieku przedszkolnego” zaznacza, ze naturalne zdolnosci ptodu do uczenia
sie oraz ,,motywacja i zaangazowanie rodzicow do wyjatkowej dbatosci
o prawidlowy i wszechstronny rozwoj swojego dziecka” [Gluska 2012: 30] to
dwa elementy zapewniajace warunki edukacji muzycznej dziecka w okresie
plodowym. Okres niemowlecy to czas szczegélnie intensywnego rozwoju
dziecka oraz ksztaltowania si¢ ,wrazliwosci sensoryczno-emocjonalnej na
muzyke oraz poczatek aktywno$ci muzycznej o charakterze reaktywno-
funkcjonalnym” [Gluska 2012: 34], w tym czasie ksztaltujg sie typy reakcji
na muzyke, koncentracja na muzyce, szczegdlnie, gdy jest ona wykonywana
przez kogos bliskiego dziecku (np. $piew mamy) oraz swiadomos$¢ mu-
zyczna. Ponadto niemowleta potrafig zapamigtywaé muzyke oraz pierwsze
wokalizacje. Psychologowie muzyki dowodza, ze niemowleta intuicyjnie
rozumieja sens przebiegu muzycznego [Thomson, za: Gluska 2012: 35]
oraz sg wrazliwe na rytm i rozpoznajg nastrdj utworu [Nawro, za: Gluska
2012: 36]. Stwierdzono ponadto, ze niemowleta rozpoznaja melodie, roz-
rézniajg metrum, zmiany barwy, dlugosci nut. ,W wieku dwéch miesiecy sa
w stanie odr6zni¢ konsonans od dysonansu, przy czym preferuja harmonij-
ne brzmienia konsonansowe” [Zwolinska 2016: 139].

Kolejny etap, czyli wiek poniemowlecy, stanowi czas ,,doskonalenia
kategorii percepcyjnych’, rozwinietych wczedniej, oraz rozwoju kompeten-
cji wokalnych i ruchowych, a takze wrazliwosci artystycznej. Szczegoélowe
doniesienia z zakresu neurofizjologii oraz neuronauki, dotyczace rozwoju
modzgu pod wplywem muzyki zostaly opisane w pracach Doroty Karwow-
skiej i Agaty Kudlik Neurofizjologiczne mechanizmy odbioru i przetwarzania
muzyki oraz pracach Ewy Zwolinskiej Spofeczne znaczenie muzyki oraz Sens
umuzykalniania. O celowosci edukacji muzycznej.

Jak juz wielokrotnie opisywano, wczesna edukacja muzyczna ma zna-
czacy, pozytywny wplyw na rozwdj ogdlny, rozwoj umystowy, procesy po-
znawcze, strategie uczenia si¢ i osiggniecia w nauce. Dowiedziono, ze dzieci
pobierajace nauke muzyki uzyskujg lepsze wyniki w zadaniach czasowo-
-przestrzennych, aktywizujg si¢ motorycznie, ¢wicza umiejetnosci stu-
chowe, uczg si¢ operowania symbolami, ksztaltuja umiejetnosci werbalne
korzystnie wplywajace na nauke czytania. Ponadto liczne badania przywo-
tane przez Natalie Wilsz dowiodty, ze dzieci uczace si¢ muzyki uzyskuja
lepsze wyniki w zadaniach pamieci werbalnej niz dzieci z grupy kontrol-
nej [Wilsz 2012: 146-147], a muzycy maja w lepszym stopniu rozwiniete



214 Aleksandra Nowakowska-Kutra

umiejetnosci metapoznawcze (koncentracje, planowanie, monitorowanie
wlasnych osiagniec). Juz w pierwszym roku zycia ksztaltujg si¢ podstawy
stuchu muzycznego, emocjonalnego reagowania na dzwigki grajacych
zabawek, nasladowania gestow rytmicznych, rozpoznawania melodii, po-
ruszania sie przy muzyce [Lewandowska 2007: 14-15].

Edukacja muzyczna wydaje si¢ mie¢ szczegdlnie dobroczynny wpltyw na bardzo
mate dzieci (...), gdyz w tym okresie nastepuje silny rozwdj polaczen nerwowych
i dodatkowe bodzce poznawcze moga bezposrednio wplywac na rozwdj inteligencji
ogolnej. Specjalne programy nauczania muzyki zaprojektowane dla najmtodszych
umozliwiajg rozbudzenie tych umiejetnosci w bardzo wczesnym wieku [Wilsz
2012: 148].

Ponadto, ,,zachowania zwigzane z muzyka ksztaltuja si¢ od wczesne-
go dziecinstwa i rozwijaja si¢ w procesach spotecznych, ktére s3 seriag
zmieniajacych sie zjawisk, wywierajacych wplyw na osobowos¢ jednost-
ki” [Zwolinska 2016: 59, por. Sacher 2015: 214-218], a takze pozwalaja
na doskonalenie rozumienia dziatan i emocji [Zwolinska 2016: 62-65]:
dzieci lepiej kontrolujg ekspresje emocjonalna, potrafia przywolywac
uczucia oraz nastroje, maja bogata wyobrazni¢. Edukacja muzyczna
wplywa takze pozytywnie na rozwdj spoteczno-moralny: zespolowe prze-
zywanie, wykonywanie czy tworzenie muzyki daje szans¢ wchodzenia
w interakcje spoteczne, zajmowania prospolecznych postaw, umacniania
wiezi spotecznych oraz wyzwalania postawy intrapersonalnej [Frolowicz
2015: 28-44], motywacji [Sacher 2015: 218-220].

Warto dodag¢, zeliczne badania, szczegdlnie z zakresu psychologii muzyki
dowiodly, ze to srodowisko rodzinne jest czynnikiem warunkujacym mu-
zykalno$¢ u dzieci [Lewandowska 2007: 23-33], a z drugiej strony muzyka
moze by¢ forma wspierania socjalizacji [Jankowska 2004: 238-252].

Wszystkie te ustalenia wnosza wiele do analiz tradycyjnych teorii wyja-
$niajacych selekcje szkolne i edukacyjne szanse zyciowe — na przyklad teorii
merytokratycznej ,zasadzajacej si¢ na maksymalizacji zalozenia, Ze na coraz
to wyzsze szczeble ksztalcenia przechodzi¢ powinna najlepsza, pozytywnie
wyselekcjonowana czes¢ mtodziezy” [Borowicz 2000: 27]. Przypomnijmy,
ze w spoleczenstwie merytokratycznym o sukcesie (nagrodzie) w wymiarze
ekonomicznym i psychologicznym decydowaé miaty kompetencje. ,,Zapro-
ponowana przez Y. Younga formula ‘zastuga = talent + wysitek’ zyskata po-
wszechng aprobate. Rozumowanie to oparte jest na zalozeniu, ze u podstaw
najwyzszych kompetencji tkwi genotyp, wyposazenie biologiczne oraz
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ksztalcenie, wltozona wen praca” [Borowicz 2000: 29]. Badania neuronau-
kowcoéw oraz psychologéw muzyki potwierdzaja, ze rozwoj mdzgu moze
by¢ stymulowany na przyklad przez stuchanie muzyki, zatem o poziomie
inteligencji, zdolnosciach nie decyduja wylacznie wrodzone predyspozycje,
ale takze wysilek rodzicow, ktérzy majac odpowiednig wiedzg, stymuluja
rozwdj dziecka od wczesnych etapéw Zycia prenatalnego starajac si¢ mak-
symalizowa¢ szanse potomka na zyciowy, edukacyjny i zawodowy sukces
[Dahrendorf 2006: 427-437].

Okazuje sie zatem, ze spoteczne nieréwnosci moga mie¢ swoja geneze
réwniez w edukacyjnych oddzialywaniach rodzicéw na pléd, na przyktad
przez uczestnictwo w zajeciach muzycznych, co wskazuje na przejaw sku-
mulowanych przewag [Sztompka 2004: 358], jakie jedni maja nad drugimi
juz na etapie prenatalnym. Innymi stowy:

$rodowiska spoleczne rdéznia si¢ istotnie regulami kulturowymi, np. nawykami
czytania, uczenia sig, chodzenia do teatru, korzystania z wyzszych form rozrywki
(...). W rezultacie sukces koficowy w postaci zdobycia intratnego, prestizowego czy
dajacego wladze zawodu jest w czesci tylko efektem wlasnych zastug, a w czesci
warunkéw niezastuzonych, odziedziczonych zasobdéw materialnych czy kulturo-
wych. Zdobywanie wlasnej pozycji spolecznej jest wiec zawsze w pewnej mierze
powigzane z dziedziczeniem pozycji [Sztompka 2004: 363].

W tym miejscu nalezy przypomnie¢ znany w socjologii ,teoremat
Mateusza’, czyli poglad, ze ,przywileje maja tendencje do powigkszania,
a uposledzenie — do poglebiania si¢ (...). Dystanse sie¢ powiekszajg, skala
nieréwnosci rozcigga coraz szerzej w obrebie kazdej z hierarchii stratyfika-
cyjnych” [Sztompka 2004: 364-365].

Teoria ta wyjasnia zjawiska zachodzace w spoleczenstwie polskim.
Badacze pisza wprost o narodowej gtuchocie Polakéw i swoistym analfabety-
zmie w zakresie wiedzy muzycznej, niewrazliwosci na muzyke klasyczna:

Polska jest krajem, w ktérym istnieje obecnie najwiekszy na $wiecie odstep pomie-
dzy poziomem kompetencjiiosiggnieciami muzycznej elity, zawodowych muzykdw,
tworcow, wykonawcdw i stuchaczy koncertowych a przecigtnym poziomem kom-
petencji i zainteresowan muzycznych ogromnej wiekszosci spoleczenstwa [Rakow-
ski, za: Jabtonska 2014: 151].

Problem poziomu ksztalcenia muzycznego opisuje Barbara Jabtonska
w Socjologii muzyki, ukazujac systemowe braki w zakresie powszechnej
edukacji muzycznej, bedace jedng z przyczyn ,miedzygeneracyjnego
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dziedziczenia gluchoty”, czyli samoreprodukeji systemu [Jablonska 2014:
153]. Oznacza to glebokie dystanse w spoteczenstwie polskim w zakresie
estetycznych dyspozycji, kompetencji artystycznych, rodzajach percep-
cji artystycznej oraz — co chyba najczesciej jest obserwowane — gustow
muzycznych, ktére sprawiaja, ze ludzie zyja w zupelnie réznych spotecz-
nych $wiatach, funkcjonujac w ramach stylu zycia reprezentowanej przez
siebie klasy spolecznej. Pierre Bourdieu uwazal, ze ,,zmys? dystynkcji”
charakteryzuje klas¢ dominujaca (wykazujg najwyzsze kompetencje kul-
turalne), ,,dobra wola kulturowa” - klasy $rednie (ktére kultury nie znaja,
ale uznaja), a ,wybdr konieczny” - klasy nizsze (ludzie nieposiadajacy
kulturalnych kompetencji), [Matuchniak-Kraususka 2010: 199-219]. Sam
Bourdieu, cytujac Kanta, pisal w Dystynkcji o uciele$nionych strukturach
spolecznych oraz o tym, ze:

gust jest dyspozycja nabyta w celu ,rozrézniania” i ,,0sadzania” (...) lub jak kto wol,
ustalenia lub podkreslenia réznic poprzez ustalenie dystynkgji, ktora nie jest (czy
tez nie musi by¢) wyrazng wiedza o znaczeniu, jakie nadaje temu stowu Leibnitz,
skoro zapewnia rozpoznanie (w znaczeniu potocznym) przedmiotu, nie impliku-
jac wyraznej znajomosci cech dystynktywnych, jakie okreslaja go w jego istocie
[Bourdieu 2005: 572].

W drodze obserwacji uczestniczacej ustalitam, ze podczas koncer-
tow przekazywana jest takze wiedza muzyczna dotyczaca podstaw teorii
muzyki, ponadto dorosli wraz z dzie¢mi wyklaskujg rytmy, $§piewaja pio-
senki oraz melodie, ktére moga potem $piewac dzieciom lub wraz z nimi
w domach. Na jednym z koncertéow rodzice grali na instrumentach per-
kusyjnych po instruktazu artysty. Rodzice sg dzieleni na glosy i $piewaja
kanony - jest to réwniez, poza edukacyjnym i emocjonalno-estetycznym
oddzialywaniem na dzieci, element edukacji dorostych. Ponadto, realizo-
wane s3 zadania wplywajgce na podniesienie jakosci komunikacji i pogle-
bienie blisko$ci migedzy dzieckiem a rodzicem. Przykladowo, rodzice wraz
z dzie¢mi bawig si¢ w recytowanie wierszykdéw-masazykow, czyli prostych
rymowanek polaczonych ze znaczacym teatralnym ruchem i dotykiem
(»,Réwna droga’, ,,List do babci’, ,,Pizza’, ,Pajaczek” i wiele innych), wy-
korzystywanych czesto przez terapeutéw oraz logopedéw. Proponowane
sg wspolne tance rodzicéw z dzie¢mi do muzyki klasycznej — na przy-
ktad walcéw, bolero. Do podobnych wnioskéw doszli Mayumi Adachi
i Sandra Trehub, ktére badaty koncerty ,,Od brzuszka do uszka maluszka’,
a wnioski z obserwacji umiescily w pracy Musical Lives of Infants [Adachi,
Trehub 2012: 243].
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Trzeba podkredli¢, ze zdecydowana wiekszos$¢ rodzicow bierze bardzo
aktywny udzial we wszystkich zadaniach, zaréwno ojcowie (unaoczniajac
nowy model ojca, czgsciej angazuja si¢ w opieke nad dzie¢mi i majg na
nie wiekszy wplyw niz tradycyjni ojcowie [por. Szlendak 2010: 447]), jak
i matki. Wytwarza si¢ — jak udalo si¢ zaobserwowa¢ — swoista tozsamo$¢é
grupy, ktora posiada symboliczne granice [Pawliszak 2007]. Podczas stu-
chania muzyki proponowane jest przytulanie dzieci, kolysanie, co mozna
uznac¢ za dzialanie odpowiadajgce koncepcji rodzicielstwa bliskosci Searséw,
czyli miedzy innymi wplywanie na poczucie bezpieczenstwa i budowanie
glebokiej wiezi rodzicielskiej [Sears, Sears 2013]. Psychologowie muzyki
dowodzg istnienia silnego zwiazku miedzy muzykoterapig a wigzig emo-
cjonalng, budowaniem przywigzania, pozytywnym jej wptywem na rozwoj
noworodkéw i wezesniakow oraz rodzicdw na etapie wchodzenia w nowa
role rodzicielskg [Bieleninik 2015: 113-127].

W teorii interakcjonizmu symbolicznego uczestnictwo w koncercie
jest dzialaniem znaczacym oraz symboliczng interakcja, ktora jest narze-
dziem konstrukcji spolecznego $§wiata wspdlnoty intencjonalnej [Pawli-
szak 2007: 91] oraz nauka wlasciwego definiowania sytuacji [Hatas 2006:
139-222]. Koncert jest rytualem interakcyjnym [Collins 2011, Pawliszak
2007: 89-90], konstruowanym spotkaniem, ,w ktérym zgromadzo-
na w jednym miejscu publiczno$¢ koncentruje swa uwage na znaczg-
cym obiekcie np. (...) artystycznym wydarzeniu” [Pawliszak 2007: 91].
Przejawy symbolizowanych emocji sg gestami znaczgcymi, czyli symbo-
lami komunikujacymi emocje wspoétuczestnikom koncertu [Pawliszak
2007: 94].

Jesli odczytanie jest zgodne z wewnetrznymi przezyciami [widza - dop. AN.K.]
(...), to poprzez mechanizm opisywanej przez Blumera ,,kolistej” interakeji doko-
nuje si¢ ich rozprzestrzenianie i wzmacnianie. Jako wzmocnione sg wyrazane na
zewnatrz, a z kolei odczytywane przez wspotuczestnikéw widowiska wzmacniaja
natezenie i ujednolicaja ich odczucia. W ten sposob emocje osiggaja wyjatkowe
i bardzo rzadko spotykane w codziennym Zyciu natezenie (...). W przebiegu
rytualu emocjonalnie tadowane sg takze symbole grupowego uczestnictwa (...),
powstaje poczucie solidarnoéci, ktére taczone jest z dang wspdlnota wyobrazona
(...). Posiadanie wspolnych symboli wyrazajacych uczestnictwo w danej grupie
umozliwia uzycie ich we wzajemnych interakcjach i osiagniecie wysokiego stopnia
uwagi zogniskowanej na nich. Dostarczaja one wspdlnej tresci do rozméw lub tez
zgodnych celéw dla wspolnych dziatan (...). Struktura symboliczna spoleczenstwa
ulatwia ksztaltowanie si¢ kreatywnosci jednostek, dajac im poczucie przynalez-
nosci i podmiotowosci [Pawliszak 2007: 94-95].
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Warto takze zaznaczy¢, ze blisko$¢ nie dotyczy wylacznie rodzicow
i dzieci, ale mozna powiedzie¢, ze sztuka podczas omawianych koncertow
jest ,,na wyciagniecie reki’, wrecz ,,na dotyk”. Zgodnie z ustaleniami psycho-
logéw muzyki, ,dzieci przejawiaja wielka potrzebe aktywno$ci muzycznej
i wlasciwie zorganizowany proces wychowawczy powinien umiejetnie wy-
korzystywac te tendencje” [Lewandowska 2007: I]. Dlatego, o ile to mozliwe,
muzycy w czasie koncertéw, na przyklad skrzypkowie, trebacze, klarne-
ciSci, bardzo czesto graja przechadzajac sie wsrod publicznosci. Dzieci
moga dotyka¢ instrumentéw, rodzice robig dzieciom zdj¢cia z muzykami
i instrumentami, czasem nawet sami grajg, na przyklad na instrumentach
perkusyjnych, ale nie tylko (czgsto dzieci przed lub po koncercie uderzaja
w klawisze filharmonicznego fortepianu lub chowaja si¢ pod nim uciekajac
rodzicom).

Niwelowane s3 tym samym tradycyjne dystanse miedzy sceng a widow-
nig, czyli ukryty program architektury budynkéw instytucji kultury, gdzie
zawsze istnieje hierarchicznie wydzielona strefa dla wystepujacych artystow
oraz dla publicznosci, ktdra siedzac na swoim miejscu, w ciszy i skupieniu
stucha koncertéw, a jedyna jej aktywnoscig sg oklaski. Badane koncerty ze
wzgledu na wiek stuchaczy charakteryzuja sie tym, ze o skupieniu czy ciszy
mowy by¢ nie moze, jednak dzieci rzadko placza, a nawet kilkumiesieczne,
z otwartymi szeroko oczami i buziami, stuchajg muzyki. Niektore zasypiaja
w ramionach rodzicéw, inne uciekajg im i krecg sie wsréd wykonawcow.
Warto podkresli¢, ze publicznos¢ jest wlaczana w aktywne uczestnictwo,
a nie wylacznie bierny odbiér. Z badan nad zachowaniem niemowlat
wynika, ze, jak pisze Barbara Kaminska, jezyk muzyki jest dla nich szcze-
gélnie intrygujacy, poniewaz:

muzyka charakteryzuje sie tym, ze ma szersza niz mowa skale dynamiczna, szerszy
zakres wysoko$ci dzwieku, bogatsza rytmike, bogatszy $wiat barw dzwiekowych,
bardziej uporzadkowang strukture (powtarzalnos¢). Swiat dzwiekéw moze by¢
zatem dla niemowlecia znaczacym obszarem, nowych doznan, ktére rozszerza
jego mozliwoéci poznawcze. Nade wszystko jednak — ma zdolnos¢ wywolywania
réznorodnych nastrojow i emocji. Te emocjonalne aspekty kontaktow z muzyka sa
nierozfgcznie zwigzane z ksztaltowaniem preferencji, postaw i motywacji muzycz-
nych [Kaminska 2010: 7].
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Podsumowanie

W wyniku realizacji procesu badawczego, przeprowadzenia obserwacji
uczestniczacej, wywiadéw swobodnych oraz analizy dokumentéw zastanych
udato si¢ odpowiedzie¢ na postawione problemy badawcze. Wskazalam na
spoleczne funkcje uczestnictwa w badanych koncertach. Zaprezentowatam,
jaka jest koncepcja oraz zalozenia programowe oraz metodyczne cyklu kon-
certow. W wyniku analizy zebranego materialu badawczego przedstawitam
schemat oraz przyklady przebiegu koncertéw, a w artykule szczegélowo
ukazalam zaréwno teoretyczne, jak i wynikajace z praktyki spotecznej usta-
lenia poczynione w tym zakresie. W trakcie analizy ukazalam znaczenie
stuchania muzyki przez dzieci w okresie prenatalnym i mate dzieci na ich
rozwoj poznawczy, emocjonalny. Wydaje si¢, ze swiadome rodzicielstwo,
w tym udzial w koncertach, takich jak te z cyklu ,,Od brzuszka do uszka ma-
luszka”, moze réznicowac edukacyjne szanse zyciowe, wyznacza status spo-
teczny, ksztaltuje kapital kulturowy oraz spoteczny dzieci. Mam nadzieje,
ze niniejszy artykul wpisuje si¢ w nurt poszukiwan odpowiedzi na pytanie
stawiane czesto przez socjologdéw edukacji: ,od czego zalezy nasz edukacyj-
ny los?” [Mikiewicz 2014: 51], jak przebiega edukacja dla sukcesu oraz kre-
owanie biografii dziecka nastawionej na maksymalizacje szans zyciowych
i edukacyjnych? W artykule wskazatam na nieczgsto ukazywane czynniki
i mechanizmy warunkujace selekcje szkolne, dzialania spoteczne warun-
kujace trajektorie sukcesu zyciowego, a takze procesy skladajace si¢ na
osigganie statusu spolecznego, budowanie spotecznej tozsamosci, repro-
dukowanie struktury spolecznej przez rodzing i przez unikatowe sposoby
uczestnictwa w kulturze wysokiej.
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SUMMARY

Social Functions and Educational Significance of the Participation
of Pregnant Women and Small Children in Classical Music Concerts

The article is devoted to the presentation of the results of a research on the social functions
and importance of participation in classical music concerts for pregnant women, infants,
and young children, organized by the Pomeranian Philharmonic in Bydgoszcz. The research
project was devoted to exploring such functions of music, as education and entertainment,
as well as the functions of family in reference to stratification, socialization, identification,
and emotions, as it is the family that, through participation in the high-brow culture from
the prenatal period, for one thing, determines a child’s place in the social structure, and
permanently imprints participation in this king of culture as a lifestyle. In Sociology of
Music, Barbara Jabloniska writes that music also fulfils a distinctive and segregational
function, that is, promotes class divisions in a society, as it diversifies social positions by
means of consumption of certain musical genres. It seems that the concerts discussed
in the article may have such a function in relation to the ways of spending free time by
families. Participation in concerts for pregnant women, infants, and young children is
a means of reproduction of social position by families who are aware of the scientifically
proven positive impact of participation in high-brow culture on the child’s cognitive
and emotional development. Conscious parenting, including participation in this type
of concerts, can support the educational life chances of children. The article is based on
a participant observation and interviews with the promoters of the concerts, as well as an
analysis of the literature on the subject.

KeywoRDs: class distinction, classical music concerts for pregnant women and small
children, cultural capital, educational life chances, music education, social
inequality
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SZTUKMISTRZOWIE DZWIEKU - OBRAZOWANIE
SWIATA W REPORTAZACH RADIOWYCH

Jedna z najbardziej rozpoznawalnych reportazystek Polskiego Radia
Bialystok, Anna Bogdanowicz, twierdzi, ze reportaz radiowy to ,.film dla
niewidzgcych”. Definicja ta wyraznie wskazuje na sposob, w jaki repor-
taz wywoluje wrazenia estetyczne czy emocjonalne - to dzwigk ma by¢
podstawowym narzedziem wpltywu na odbiorcg. Co wiecej, taka definicja
zdecydowanie rozdziela tozsame jeszcze niedawno role reportera i reporta-
zysty. O ile wspolczesny reporter, zanurzony w cigglym strumieniu wyda-
rzen, opisuje otaczajgca go rzeczywistosé wedtug zelaznej reguly five-why?,
stosujac uogdlnienia i uproszczenia, o tyle reportazysta tworzy swoiste
»studium przypadku’, wybierajagc na bohatera swego dzieta konkretne
wydarzenie, osobe czy zjawisko (spoleczne), a ostateczny efekt osiaga za
pomocg zabiegdw fonicznych. Ponizszy artykul jest préba ujecia reportazu
radiowego w ramy definicyjne oraz ukazania jego szczegélnego znaczenia
wsrod wspoéltczesnych gatunkow medialnych.

Fonosfera — wyjatkowy swiat dzwiekowy

Z racji swej dlugoletniej obecnosci w zyciu spoteczno-kulturalnym,
radio, z uplywem czasu, a zwlaszcza w ostatnich dziesiecioleciach, musiato
stawiac czola coraz to nowym wyzwaniom i tendencjom medialnym, wy-
nikajacym z szeroko pojetych przemian spoleczno-gospodarczych, czy
- ogodlnie mowiac — cywilizacyjnych. Dodatkowo, konkurencyjne wobec
radia media: prasa, telewizja, Internet, operujace innymi technikami
i $rodkami przekazu, wymuszaja elastyczno$¢ dziatan i strategii radiowych.

https://www.radio.bialystok.pl/ludzieradia/index/id/132357, [11.12.2018].
Narracja dziennikarska opierajaca si¢ na odpowiedzi na pie¢ pytan: co? kto? kiedy? jak? dlaczego?
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Cho¢ niejednokrotnie przewidywano upadek radia, nadal jest ono obecne
na rynku medialnym®. O tym sukcesie decyduje, z jednej strony, specyfika
radia jako medium, z drugiej, umiejetnie prowadzona polityka radiowa,
odpowiadajaca zmiennym oczekiwaniom odbiorcéw przekazéw medial-
nych. Radio, chcac zachowa¢ swojg pozycje i znaczenie we wspodlczesnym
$wiecie i kulturze, jest zmuszone podazac za tymi zmianami, inaczej stanie
si¢ medium zamknietym w sobie, na siebie, a przede wszystkim na stu-
chaczy. W konsekwencji moze straci¢ status medium masowego, ktérym
w wiekszosci spoleczenstw zachodnich wiasciwie juz nie jest. Co jednak
donio$lejsze, moze takze przesta¢ by¢ medium komunikujacym i komuni-
kacyjnym, czyli takim, ktdére nie tylko propaguje okreslone tresci, ale takze
je wytwarza.

Mozna by przypuszcza¢, ze radio to medium ubogie, bo operujace wy-
facznie dzwiekiem. Niedostepny jest dlan sam obraz, czy tez obraz pola-
czony z ruchem, cho¢ w ostatnich latach, takze na rynku polskim, pojawily
sie proby taczenia dzwieku z obrazem®, czy laczenia reportazu z fotokastem
(o czym nieco szerzej w dalszej czesci artykulu). Mimo podejmowanych
prob, jest to jedyne medium skazane na jednorodzajowos¢ $rodkéw prze-
kazu (prasa oddzialuje przez stowo i obraz, do dyspozycji telewizji i In-
ternetu sg wszystkie trzy wymienione elementy: dzwiek, obraz, animacja).
Niemniej jednak umiej¢tne wykorzystanie jednego $rodka przekazu moze
i czyni radio konkurencyjnym w stosunku do pozostatych. Przekazywane
przez radio dzwigki to przede wszystkim slowa. Podstawowym medium
radiowej komunikacji jest wigc semantyka jezyka i ogromne zasoby kultury
z nim zwigzane. Media wykorzystujace obraz moga epatowac¢ ekspresja
emocjonalng, dajac odbiorcy ztudng okazje do przezycia, ale nie do przemy-
$lenia kierowanego do niego komunikatu. To jezykowe, a nie tylko dzwig-
kowe, ograniczenie radia jest wtasnie tym, co nadaje mu sile pojeciows.

Upadek radia zwiastowano juz po pierwszych ogélnodostepnych transmisjach telewizji BBC w 1936
roku. Radio jednak nie umarlo $miercig naturalng w obliczu wzrostu znaczenia telewizji, ktéra od
1940 roku zaczeta skutecznie konkurowac z radiem, najpierw w USA, pdzniej w Europie, a od 1952
roku w Polsce. Konkurencja w postaci telewizji zapoczgtkowata formatowanie radia, czyli dedykowa-
nie programéw do konkretnych grup odbiorcédw. Rozkwit wspotczesnego radia datuje sie od narodzin
telewizji, cho¢ czasy masowej publicznosci przypadty na lata czterdzieste XX wieku. Do $mierci radia
mial sie réwniez przyczyni¢ rozwéj Internetu. Powstawanie i masowe korzystanie z World Wide Web
(1989 rok) zbieglo sie z poczatkiem zmian systemowych dotyczacych réwniez mediéw w Polsce.

W pazdzierniku 2006 roku rozpoczela sie testowa emisja internetowej wersji RMF Maxxx TV. Byt to
przekaz wideo zsynchronizowany z anteng radiowa - internauci mieli mozliwos¢ ogladania teledy-
skéw do emitowanych w radiu utwordw, jak rowniez obserwowania pracy prezenteréw radia. Bylo to
przedsiewziecie nowatorskie na polskim rynku medialnym, spotykane juz jednak w innych krajach
europejskich, miedzy innymi we Wioszech. Przekaz zostat jednakze zawieszony.
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Wedtug Ferdinanda de Sauserrea [1991: 35-45] jezyk to zbidr norm
spotecznych umozliwiajacych komunikowanie sie, wyraznie oddzielony
w bezladnej catosci faktow mowy, istniejacy jedynie na mocy umowy za-
wartej pomiedzy czlonkami danej spolecznosci. Samg za§ mowg rzadza
reguly i schematy pojeciowe, zwlaszcza, gdy chodzi o sposéb opisywania
przedmiotu wypowiedzi - tu stosowane sa metafora i metonimia. Metafora
jest podstawowym srodkiem wyrazu w radiowej (i nie tylko) tworczosci ar-
tystycznej, zas metonimia jest wszechobecna w biezacych relacjach dzien-
nikarskich [Mrozowski 2001: 296-297].

Dekontekstualizacja przekazu radiowego (brak komunikacji niewerbal-
nej, tu rozumianej, jako brak mozliwosci wykorzystywania jezyka gestow czy
mimiki twarzy) sprawia, Ze radio to medium bardziej umystowe. Zasadnicza
cechg odrozniajaca je od telewizji i filmu jest brak wlasciwego tym mediom
audiowizualnego sposobu percepcji. Przekaz radiowy nie tylko naruszyl
integralnos¢ takiego odbioru rzeczywistosci, ale wrecz ja utracil [Laskowicz
1986: 11], oddzielajac gtos od wygladu ludzi i przedmiotow spowodowat
rozlaczenie fonosfery” i ikonosfery. Dzigki temu zostaly jednak wyzwolone
nowe mozliwosci estetyczne w sferze wyobrazni, co wykorzystano (i wyko-
rzystuje si¢ nadal) miedzy innymi w sztuce stuchowiskowej i reportazowej
[Kubaczewska, Hermanowski 2008: 15]. Na réznice miedzy radiem a kinem
(filmem) zwraca uwage Antonina Kloskowska. Jej zdaniem, radio, ,,ktére
wkroczylo w dziedzing kultury masowej (...) byto antyteza filmu. (...) Dzigki
radiu dokonalo si¢ réwnouprawnienie najbardziej odlegtych siedzib ludz-
kich i centréw wielkomiejskich pod wzgledem odbioru informacji i innych
kulturalnych tresci” [Kloskowska 1980: 196]. Wtasnie dlatego radio jest
powszechnie nazywane ,teatrem wyobrazni”.

> Pochodzace z greki stowo ,fono” (phone), wystepujac w wyrazeniach ztozonych, wskazuje na ich

zwigzek znaczeniowy z glosem. ,,Fonosfera” oznacza zatem przede wszystkim wszelkie dzwieki bedace
wynikiem ekspresji glosowej czlowieka. W praktyce jezykowej okreslenie to jednak z czasem odbie-
glo od swego pierwotnego znaczenia i zaczeto by¢ wykorzystywane w szerszym kontekscie, odnosza-
cym si¢ do czynnosci zapisywania, nagrywania dzwigku. Taki zakres znaczeniowy utrwalil sie wraz
ze skonstruowaniem pierwszego rejestrujacego dzwick urzadzenia, ktéremu jego tworca, Thomas
A. Edison, nadat nazwe fonografu. Fonosfera wskazuje zatem na dzwieki utrwalone za pomocg
urzadzen rejestrujacych. Intensywny rozwdj technologii nagrywania dzwieku pozwalat z czasem na
coraz bardziej wyrafinowang jego obrobke, w efekcie komunikacja medialna zdominowana zostala
przez przekazy oparte na technikach rejestrujacych i odtwarzajacych. Coraz bardziej skomplikowa-
ne urzadzenia nie tylko poszerzaly mozliwosci rejestracji, ale tez generowaly nowa problematyke
zwigzang z partycypacja cztowieka we wspdlczesnym $wiecie. Nowe styszenie, obok widzenia, stalo
sie gtéowng aktywnos$cig w rozpoznawaniu kodéw kultury. Fonosfera jest bezpo$rednio zwigzana
z zaproponowang przez Marshalla McLuhana ideg przestrzeni akustycznej, ktora pozwala zarysowaé
problematyke wplywu technologii na nasze zmystowe uwarunkowania w historycznej perspektywie
akustycznego wymiaru naszego $wiata.
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Teatr wyobrazni i radiowa publiczno$¢

Wspolczesne rozumienie audytorium $rodkéw masowego przekazu
wywodzi si¢ ze starozytnego postrzegania widowni teatralnej. Pierwot-
nie termin ten odnosit si¢ do fizycznego zgromadzenia ludzi w jednym
miejscu [McQuail 2008: 390-411]. Widownia, jako zbidr widzéw wyda-
rzen publicznych, byla zatem formacjg znang juz ponad 2000 lat temu
[Goban-Klas 1978: 163-188]. Nowoczesna widownia $rodkéw maso-
wego przekazu, mimo iz wykazuje pewne podobienstwa, bardzo si¢ od
niej rézni. Nastgpil znaczny rozwoj form audytorium, a rozwigzania
techniczne w zakresie mediow przyniosly spoleczng innowacje w postaci
nowej, dominujacej formy widowni masowej, ktéra, zachowujac co$ ze
znaczenia tej sprzed tysiecy lat, odbiega od niej pod wieloma wzgledami.
Jak pisze Wojciech Markiewicz:

poniewaz program radiowy nie przedstawia obrazowo miejsca, w ktérym powstaje,
nie widzimy tez tych, ktérzy mowia; jezyk dziennikarstwa radiowego musi odzwier-
ciedla¢ sytuacje, ze ,tam” jest ,tutaj” (...). To pierwsze zadanie sztuki radiowe;j.
Drugie - to kreacja ,,zdarzen studyjnych”, w ktérych, jak w dobrze zrealizowanej
sztuce, obowiazuja zasady dramaturgii. Publicznos$¢ jest coraz czesciej obecna
podczas tych zdarzen [Markiewicz 2008: 312].

Od poczatku swego istnienia radio bylo jednak poréwnywane z teatrem
- sceng stawalo si¢ radiowe studio, bohaterami odgrywanej ,,sztuki” pre-
zenterzy i dziennikarze, a widownig stuchacze. Wskazywano oczywiste
réznice - oderwanie publicznosci od sceny, brak naocznego uczestniczenia
w spektaklu, atomizacj¢ przestrzenng publiczno$ci; wskazywano i podo-
bienstwa - dramaturgia przekazu (kreowana badz autentyczna), jedno-
czesno$¢ odbioru przez wielu stuchaczy i samoswiadomos$¢ publicznosci.
Szczegdlnie wazna stala si¢ ostatnia cecha: swiadomego, rownoczesnego
wspolprzezywania radiowego spektaklu - legla ona u podstaw pierwszych
analiz publiczno$ci masowe;j.

Pierwsza nowozytng definicje takiej publicznosci sformutowal w 1901
roku Gabriel Trade w pracy Opinia i ttum. Wedlug niego publicznos¢ to
forma zbiorowosci spolecznej, odmienna od wczesniej znanych skupien
ludzkich, okreslanych miedzy innymi mianem tlumu. Jak pisal Tarde,
»publicznos¢ jest zbiorowoscia czysto duchowa jednostek rozproszonych
i fizycznie oddzielonych, ktérych spoistosc jest spoistoscia czysto myslowg”
[za: Goban-Klas 1999: 268]. Definicja powstata wigc, zanim pojawita sie
faktyczna widownia o charakterze masowym we wspolczesnym tego stowa
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znaczeniu: pierwsze programy radiowe zaczeto nadawacé w latach dwu-
dziestych XX wieku. Mimo to ,teatralno$¢” przekazu radiowego stata
si¢ obowigzujacym na dlugie dekady kanonem zawodowym, a ciagle
pobudzanie wyobrazni odbiorcéw ,,$wietym Graalem” preznie rozwija-
jacego si¢ radia.

Teatr wyobrazni, to termin stworzony przez poete Stephena V. Benéta
w polowie lat trzydziestych XX wieku, kiedy na program radiowy skia-
daly sie gléwnie nagrania poezji i prozy wzbogaconej muzyka klasyczna.
Okreslenie to odwotuje si¢ zaréwno do widowni (stuchaczy), jak i kwestii
postrzegania przekazu radiowego. Zrozumienie komunikatu dzwigkowego
wymaga od stuchacza zaangazowania zmyslow (nie wszystko jest widzial-
ne, jak w telewizji). Kwestia zaangazowania odbiorcy w percepcje przekazu
legta u podstaw podzialu mediéw na ,,zimne” i ,gorace”, dokonanego przez
Marshalla McLuhana. Media gorace to takie, ktore podajg tresci w sposob
niewymagajacy interpretacji, odbiorcy nie muszg zatem podejmowac aktu
kreacji, zimne s3 natomiast niezidentyfikowane pod wzgledem znaczenio-
wym i wymagaja podjecia tego aktu. Radio jest zatem medium gorgcym
[McLuhan 1975: 139].

Cechami przekazu radiowego w procesie komunikacji sg foniczno$c¢
oraz audialno$¢. Audialnos¢ jest pojeciem nieco wezszym, oznacza sam
tekst i glos, a odnosi si¢ do specyficznej sytuacji komunikacyjnej, w jakiej
funkcjonuje komunikat radiowy. Fonicznos¢ za$ okresla ,,dzwigkowo$¢” czy
~udzwiekowienie”, czyli nie tylko sam tekst i glos, ale tez scenografie dzwie-
kowa, ktéra ubogaca i uatrakcyjnia przekaz radiowy [Kurianiuk 2016: 126].
Czym innym bedzie wiec konkretna, jednak obrazowa relacja z miejsca
akcji/zdarzenia w relacji dziennikarskiej, czym innym zas, na przyktad, dra-
matyczna pauza w wypowiedzi bohatera (reportazu), dynamizujaca mie-
dzywierszowe znaczenie wypowiedzi. W kontekscie reportazu szczegdlnie
wazna jest foniczno$¢ dzieta. Autor skupia sie tu nie tylko na tredci zawartej
w snutej opowiesci, lecz akcentuje i dopelnia dzwiekowo konkretne wyda-
rzenia na osi czasu audycji. Ma to spowodowac — po pierwsze — konkretny
obraz w wyobrazni odbiorcy (jednak nieco rézny dla kazdego stuchacza
osobiscie), po drugie - odcisna¢ wrazenie zmystowe poprzez odzialywanie
konkretnym dzwiekiem na stuch, i w koncu po trzecie - wywola¢, pobudzi¢
emocje podczas obcowania z reportazem.

Jednym z najlepszych przykladéw reportazu ,na zywo” i sily razenia
teatru wyobrazni byla radiowa adaptacja powiesci H.G. Wellsa, nadana
przez amerykanskie Radio CBS 30 pazdziernika 1938 roku. Spektakl ten,
zostal potraktowany przez radiostuchaczy jako faktoid - rzeczywisty
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przekaz z inwazji Marsjan na Ziemie®. Wedtug doniesien prasowych miat
on wzbudzi¢ panike wéréd wielu mieszkanicow New Jersey. Pozniejsze
badania wykazaly jednak, ze panika nie byla tak bardzo rozpowszechnio-
na, jak podawaly to gazety. Audycja stala si¢ jednak jednym z pierwszych
obiektow badan socjologicznych Projektu Radio prowadzonych przez Fun-
dacje Rockefellera — skupiajacej si¢ na badaniu wptywu wywieranego przez
mass media na spoleczenstwo’.

Reportaz niejedno ma imie - definicje i podzialy

Radiowy reportaz, wedtug Moniki Bialek [2010: 23], to dzielo dajace
spojny obraz zewnetrznej rzeczywistosci, zarejestrowany na goraco, na-
malowany za pomoca dzwiekow, o walorach estetycznych, uwypuklonych
za pomocy calego zestawu radiowych srodkéw wyrazu, skomponowanych
wedlug koncepcji reportazysty, na podstawie autentycznych wydarzen. To
dzielo, ktére oddzialuje na indywidualnego odbiorce (masowa widownie)
przez medium, jakim jest radio. Tworcy reportazu zawsze traktowali go jako
forme odtworzenia rzeczywisto$ci na podstawie wczesniejszego ustalenia
i uporzadkowania faktéw, oraz jako efekt nadania mu wlasciwej konwencji
narracyjnej: gawedy, relacji, charakterystyki czy prezentacji [Markiewicz
1984: 102].

Reportaz czgsto mylonyjest zinformacja lub felietonem. Nazwa wywodzi
sie z tacinskiego stowa reporto, czyli ‘odnosze, donosze, o danym wydarze-
niu ludziom, ktérzy owego zdarzenia nie widzieli [Wankowicz 1972: 22].
Reportaz obejmuje wiec utwory o charakterze sprawozdan z wydarzen,
ktérych autor byt bezposrednim swiadkiem lub uczestnikiem. W reportazu
radiowym wystepuja jednak formy posrednie, ktdre tacza zapis autentyczny
z reimprowizowanym. Podstawg tak rozumianego reportazu bedzie wiec
nie tylko sam zapis dzwiekowy, ale rowniez opis sytuacji, ktorej nie da sie
wizualnie przedstawic.

Badacze, ktorzy zajmujg si¢ analizg reportazu radiowego, proponuja
kilka réznych typologii, miedzy innymi ze wzgledu na obecno$¢ autora
w utworze, czas trwania, technike i sposdb realizacji, konstrukcje drama-
turgiczng czy zainteresowanie autora dang tematyka [Kurianiuk 2016: 140].
Historycznie reportaz radiowy dzieli si¢ na: literacki czytany na zywo,

http://kulturawplot.pl/2013/11/03/wojna-swiatow-panika-mit, [11.12.2018].
https://www.telegraph.co.uk/radio/what-to-listen-to/the-war-of-the-worlds-panic-was-a-myth,
[11.12.2018].

7
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literacki z warstwa dzwiekows, dzwigkowy z warstwg literacka, dzwiekowy
[Bialek 2010: 42]. Kazdy z tych rodzajéw funkcjonowal w estetyce radio-
wej poczawszy od lat trzydziestych XX wieku do czaséw wspolczesnych.
Ze wzgledu na zainteresowanie autora wyrdznia si¢ reportaz: socjologiczny,
wydarzeniowy, psychologiczny, biograficzny, historyczny, interwencyjny,
polityczny i $ledczy.

O ile istnieje powszechna, cho¢ czasem milczaca zgoda, co do typo-
logii gatunku, o tyle w srodowisku tworcow, jak i badaczy reportazu, nie
ma konsensusu definicyjnego. Wedtug Kingi Klimczak [2011: 52] to utwor
audialny, ktérego podstawg jest zawsze prawda o zdarzeniu i czlowieku.
Tak rozumiany reportaz jest zatem utworem zaréwno obiektywnym, jak
i subiektywnym. Obiektywnym, poniewaz rzetelnie dokumentuje zdarze-
nia, subiektywnym poprzez koncepcje autora w sposobie ich przedstawia-
nia. Z kolei Witold Slusarski [1986: 1] pisze o reportazu radiowym jako we-
wnetrznym Zzyciu zewnetrznego wydarzenia. Jest on odtworzeniem przezy¢
bohateréw, z czego wynika¢ ma uogdlnienie ponad jednostkowa wartos¢ i
ponadczasowe uniesienie. Dla Jacka Stwory z kolei reportaz, zachowujgc
autentyczno$¢ miejsca zdarzen i ludzi, nie tylko informuje, ale i oddzialuje
na emocje stuchacza, zatem postuguje sie (calym) arsenatem srodkow wia-
$ciwych dzietu sztuki [Pleszkun-Olejniczakowa 2004: 117-118]. Stuka two-
rzenia reportazy, wedlug Janiny Jankowskiej, wieloletniej szefowej Studia
Reportazu i Dokumentu Polskiego Radia, polega na tym, aby stworzy¢ taki
odrebny, dzwickowy $wiat, w ktérym jest odpowiednia struktura, drama-
turgia, autorskie przeslanie i prawda, ktéra si¢ wydarzyla. Dla Katarzyny
Michalak z Radia Lublin reportaz jest opowiescia o $wiecie i czlowieku,
z uwzglednieniem konstrukcji dramaturgicznej i formy estetycznej [Kuria-
niuk 2016: 147].

Polski reportaz radiowy, od chwili pojawienia si¢ w eterze, ewoluowat
i ewoluuje do dzis. Wraz z jego rozwojem ksztaltowaly sie nowe podzialy
i definicje. Nie udato si¢ stworzy¢ jednej, poniewaz to utwor ,,pogranicza’,
ktory funkcjonuje pomiedzy literaturg a faktem. Wraz z rozwojem techniki
zapisu, ale tez obrobki obrazu, jak réwniez ogdélnej tendencji do konwer-
gencji przekazow i mediow, do reportazu coraz $mielej zaczeto dolgczac
fotokast. To swoisty reportaz zdjeciowy towarzyszacy dzwigkowi. Podob-
nie, jak sam reportaz, ma swojg strukture, dramaturgie, scenariusz, petni
jednak role ilustracyjng do akcji dzwigkowej. W swojej pierwotnej wersji
fotokast byl multimedialng prezentacjg zdje¢é, jednak po zaadoptowaniu
go na potrzeby radia na pierwsze miejsce wysunal si¢ dzwigk, przesuwaja-
ce si¢ za$ wraz z osig czasu reportazu obrazy ubogacaja wlasciwy przekaz
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foniczny. Taka forma nie jest jeszcze dynamicznym reportazem telewi-
zyjnym, nie jest tez juz jednak utworem opartym jedynie na skutecznosci
bodzcow dzwigkowych.

Obrazowanie $wiata spotecznego

Reportazysta radiowy utozsamiany jest powszechnie z dziennikarzem
penetrujacym spoteczng rzeczywistos$¢. Najpierw pojawia sie z mikrofo-
nem w przestrzeni spolecznej, by pdzniej przedstawi¢ odbiorcom swoja
wizje zarejestrowanych na nosniku wydarzen. Reportaz jest wiec swoi-
stym socjologicznym raportem o otaczajacej czlowieka rzeczywistosci
spotecznej albo jego dziataniach t¢ rzeczywisto$¢ zmieniajacych, zapi-
sanym obrazem i dokumentem $wiata zewnetrznego lub wewnetrznego
cztowieka [Kurianiuk 2016: 176]. Jest zapisem autentycznym tego, co
jego autor widzial i slyszal, a ostatecznie przedstawil widowni w utworze
audialnym. Reportaz mozna wigc okresli¢ jako prébe opisu i interpreta-
cji rzeczywistosci przy zalozeniu, ze $wiat spoteczny jest poznawalny. To
plaszczyzna, ktdra taczy reportazyste z socjologiem, a co za tym idzie,
aparatem analizy socjologiczne;j.

Jedna z podstawowych technik zdobywania nagran do pézniejszego re-
portazu jest badanie terenowe. I socjolog, i reportazysta wchodza w $rodo-
wisko, ktére chcg poznaé/przedstawic, zdoby¢ jego zaufanie i przyzwolenie
na realizacje badan/nagran. Reportazysta, stosujac eksperyment, odkrywa
ukrytg czesto zaleznos$¢ przyczynowo-skutkowa pomiedzy faktami i zda-
rzeniami, to jest zmiennymi socjologicznymi. Najczesciej jednak reporta-
zysci stosuja w swojej pracy obserwacje uczestniczacy (jawng badz ukryta)
- technike charakterystyczng dla socjologicznych badan jako$ciowych.
Metoda biograficzna z kolei jest stosowana podczas realizacji reportazy do-
kumentalnych, odtwarzajacych losy bohatera — tu reportazysta opiera si¢ na
analizie dokumentéw osobistych czy historycznych. Wywiad, wywiad po-
glebiony, studium przypadku - te wszystkie techniki analizy socjologicznej
w mniejszym lub wigkszym stopniu tgczg cele i sposoby dzialania socjologa
i reportazysty.

Wyjatkowo wazna i zdecydowanie réznigca reportaz od badania so-
cjologicznego jest jego forma. Forma, ktorg stosuje autor przy konstrukeji
utworu musi zainteresowa¢ stuchacza, wywola¢ emocje, ktére powoduja
jego wzruszenie, a w jego umysle - obrazy, ktére sa odbiciem percepcji
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przekazywanych tresci. Ma to bezposredni zwigzek z pozycja, ktorg ostatecz-
nie przyjmuje reportazysta w trakcie przedstawiania zdarzen. Jak wylicza
Kazimierz Wolny-Zmorzynski wyrdznia sie kilka pozycji, ktére autor moze
przyjac:

— reportazysta jako $wiadek — prowadzi narracje z pozycji swiadka
stowami wlasnymi badz innych, dzwigkiem buduje nastréj i klimat
towarzyszacy zdarzeniu;

— reportazysta jako uczestnik zdarzen - bierze udzial w wydarzeniu
i moze by¢ jednoczesnie bohaterem opowiesci, jego narracja jest
skierowana ku sobie;

- reportazysta jako stluchacz - autor nie uczestniczy w zdarzeniu, nie
obserwuje go, jedynie stucha i rejestruje relacje innych i na tej pod-
stawie buduje obraz $wiata;

- reportazysta jako rekonstruktor zdarzen - obraz wydarzen budowa-
ny jest na podstawie faktéw, dokumentdw, relacji naocznych $wiad-
kow badz innych uczestnikéw zdarzenia [Wolny-Zmorzynski 2004:
42-80.

Zpowyzszych rozwazan wynika, ze gtéwna cechg reportazu jest jego uni-
wersalno$¢, w przeciwienstwie do - na przyklad - audycji dokumentalnej,
nie podlega on bowiem tak $cistym ograniczeniom i moze faczy¢ wszystkie
mozliwe formy radiowej: poezj¢, muzyke, glosy i przede wszystkim dzwigki.
Wykorzystuje si¢ je nie tylko po to, by dokumentowac rzeczywistos¢, ale
réwniez wzrusza¢, informowa¢, dostarcza¢ rozrywki i inspiracji. Reportaz
jest dos¢ swobodnym i dajacym duze mozliwosci tworcze gatunkiem ra-
diowym, w obrebie ktérego powstato wiele nowatorskich i zapadajacych
w pamieé audycji®.

Bardzo celnie o reportazu i sztuce jego tworzenia méwil wieloletni szef
dziatu publicystyki radia BBC Laurence Gilliam. Wedlug niego

jest to gatunek, ktory przenosi dociekliwy umyst, czujne ucho, bystre oko i repor-
terski mikrofon w najdalsze rejony $wiata oraz najglebsze obszary ludzkiego do-
$wiadczenia. Jego zadaniem i przeznaczeniem jest odbijanie, jak w lustrze, wnetrza
spraw, badanie granic radia oraz doskonalenie najbardziej tworczych i artystycz-
nych technik tej branzy [za: McLeish 2007: 308].

8 Przyktadem moie by¢ poswiecona zagadnieniom rybotéwstwa na Morzu Pétnocnym audycja

Charlesa Parkera Singing for Fishing.
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Podsumowanie

Na poczatku XXI wieku obserwujemy niewatpliwy renesans radia, jako
sztuki przekazu. Ma on swoje zrédto w ,,upodmiotowieniu” tej formy ko-
munikowania masowego. Wywierajac wplyw nie tylko na zycie jednostek,
ale catych spoleczenstw, nie odcina si¢ bynajmniej od tego, co wnosi w jego
(radia) funkcjonowanie i przekaz literatura oraz socjologia [Markiewicz
2008: 301]. Dzigki wzmacnianiu narracji dzwiekiem, szczegélnie w formach
artystycznych, takich jak reportaz, konkuruje z - mogloby sie wydawac -
duzo bardziej sugestywna i bogatszg formg przekazu obrazkowego (tele-
wizyjnego). Wsrdd ludzi radia reportaz uznawany jest za sztuke elitarng,
a jego tworcy uznawani sg za swoistg arystokracje, ich umiejetnosci za$ to
najwyzszy stopient wtajemniczenia w arkana sztuki radiowe;j.

Z racji rozbieznosci celow rozglosni publicznych i komercyjnych, re-
portaz funkcjonuje w Polsce wlasciwie jedynie na antenach nadawcéw pu-
blicznych. Co ciekawe, w naszym kraju reportaz radiowy najczesciej, cho¢
nie jedynie, powstaje w mikroprzestrzeni spotecznej, czyli tam, gdzie funk-
cjonujg rozglosnie regionalne Polskiego Radia. Mimo, jednakowoz, ogdlne;j
zgody co do znaczenia tej sztuki przekazu, nadawcy radiowi borykaja si¢
z powaznymi problemami, ktére dotycza cho¢by miejsca reportazy w ra-
mowkach. Coraz wigksza potrzeba rozrywki wsréd odbiorcéw i pogon za
wynikami stuchalnosci sprawiaja, ze audycje tego rodzaju ustgpuja miejsca
prostszym i fatwiejszym (tanszym) w realizacji formom. Reportaze radiowe
»spychane” s3 wiec na coraz pozniejsze godziny emisji. Maja one zdecydo-
wanie wezszg, jednak wierniejsza publiczno$¢. Warsztatowe umiejetnosci
zwigzane z realizacjg reportazy sprawiaja, ze kreowanie takich dojrzalych
form czesto nie znajduje si¢ w obszarze zainteresowania mtodych dzien-
nikarzy, co skutkuje brakiem ,zmiany pokoleniowej” wérdéd reportazy-
stow. Warto zwrdci¢ tez uwage na ciagly rozwdj techniki zapisu, montazu,
obrébki, produkgji i postprodukeji dzwigku. Coraz czesciej wymagajace
specjalistycznej wiedzy o akustyce, skomplikowane edytory zastepujg in-
tuicyjne programy z przyjaznymi interfejsami. Wraz ze wzrostem mozli-
wosci obliczeniowych komputeréw zwigkszaja si¢ mozliwosci zwigzane
z pracg nad dzwigckiem. Reportaz w czystej formie dzwigkowej, jak i obraz-
kowej (fotokastowej) funkcjonuje juz takze z powodzeniem w Internecie’.

°  Przyktadem udanego fotokastu moze by¢ reportaz Joanny Sikory z Polskiego Radia Bialystok Opowie-

Sci szklanych plytek z dotaczong do nich prezentacjg zdjec przygotowang przez Krzysztofa Kiziewicza.
Za ten kolaz Joanna Sikora z Krzysztofem Kiziewiczem zdobyli wyréznienie w kategorii: Historia
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By¢ moze polaczenie nowoczesnej techniki z mozliwos$ciami komunikacyj-
nymi sieci www zaowocuje w przyszlosci nowymi formami tego gatunku
radiowego.

Reportaz dzwigkowy jest — jak malarski obraz — dzielem skonczonym,
cho¢ niepelnym. Zawsze przedstawia pewien ulotny fragment rzeczywi-
stoéci, zarejestrowany w okreslonym czasie, na jakim$ tle historycznym.
Z czasem traci na aktualnosci, ale zyskuje - jak obraz - na uniwersalno-
$ci. Pedzlem reportazysty staje si¢ mikrofon, barwami - plany dzwiekowe,
a farbami - sam dzwigk. Podobnie, jak w malarstwie, istnieja tez szkoly
reportazu, by wymieni¢ bialostocka, warszawska czy krakowska [Klimczak
2011: 64-65]. Podobnie, jak w sztuce, tatwo tu o plagiat, nawet niezamierzo-
ny. Najwazniejszy zawsze jest jednak bohater.
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SUMMARY

Masters of Sound - Representations of the World in Radio Reportages

Since the appearance of radio reportage in Poland, it has been evolving to this day. Along
with its evolution, new divisions and definitions have developed. There is no one simple
and consistent definition of radio reportage, as it is a specific king of work that exists
between literature and fact. The article is an attempt to organise the main concepts of the
radio reportage in Poland, and to present its specificity, as compared with other media,
genres and practices.

KEYwoORDS: iconosphere, imagemaking, phonosphere, radio, reportage
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A SFERA PUBLICZNA

Wstep

Ostatnie dwie dekady to ogromny, w swojej istocie rewolucyjny, rozwdj
nowych technologii informacyjnych - a przede wszystkim Internetu,
ktéry gruntownie zmienia Zycie polityczne, gospodarcze i spoleczne oraz
tworzy nowe obszary bezpieczenstwa osobistego i panstwa. Rozwdj In-
ternetu wymaga przedefiniowania wielu poje¢, w tym ,,sfery publicznej”
Okazuje sie, ze zachodzace w spoleczenstwie zmiany wynikajg obecnie nie
tylko z przemian politycznych czy gospodarczych, ale przede wszystkim
s skutkiem pojawienia si¢ powszechnego i nielimitowanego dostepu do
informacji oraz sieciowych platform wymiany pogladéw, opinii oraz idei.
Internet zmienia jednostke, spoteczenstwo, panstwo. Wptywa na sposéb
odbioru otaczajacej rzeczywistosci, gusta, preferencje, poglady. Dzieki In-
ternetowi otaczajacy Swiat staje sie blizszy i bardziej zrozumiaty, chociaz
przez to czesto rowniez grozniejszy. Nowe technologie informacyjne grun-
townie przebudowujg wspodtczesng kulture polityczng. Wymuszajg wigkszy
stopien jawnosci i demokratyzacji panstwa. W rezimach represyjnych dajg
namiastke wolno$ci. Umozliwiaja walke z systemem. Opierajac si¢ na In-
ternecie — ktory jest dzis podstawowg platformg poszukiwania i wymiany
informacji - funkcjonuje spoteczenstwo obywatelskie.

Przenoszenie spoleczenstwa i panstwowosci do sieci przynosi wiele
bezposrednich korzyici, ale réwniez wiele powaznych zagrozen. Stwier-
dzenie, ze pozytywne i negatywne konsekwencje nowych technologii in-
formacyjnych wzajemnie si¢ neutralizujg byloby dzi§ naduzyciem - o czym
przekonamy si¢ zapewne w przysztosci. Konieczne jest jednak zwrdcenie
uwagi na wystepujace juz problemy i zagrozenia, ktérych skala rosnie wraz
z ekspansjg Internetu. W tym konteks$cie nalezy wspomnie¢ o stopniowym



236 Adam R. Bartnicki

zalamywaniu si¢ tradycyjnych regulatoréw zycia spolecznego i nieroze-
rwalnie zwigzanym z tym zjawiskiem anomii, postepujacej atomizacji spo-
lecznej, ucieczce w $wiat sieciowej fikeji, swoistej digitalizacji jednostek,
kryzysie tradycyjnych relacji miedzyludzkich. Internet to obecnie takze
srodowisko stosunkowo prostej manipulacji, propagandy a takze zjawisk
przestepczych czy cyberterroryzmu.

Nowe technologie informacyjne i sfera publiczna

Celem naszego artykulu jest opisanie wspodlczesnej sfery publicznej
w przestrzeni wirtualnej. By to uczyni¢ na poczatku swoich rozwazan ustali-
my ramy pojecia sfera publiczna i krotki rys historyczny XX-wiecznej teorii
na jej temat. Sfera publiczna jest obszarem dyskursu politycznego i wymiany
pogladéw w nowoczesnym spoleczenstwie demokratycznym. Debata na
temat dialogu spolecznego ozywiona zostala w Europie Zachodniej po
IT wojnie $wiatowej gléwnie przez Hanne Arendt i Karla Poppera, a w latach
nastepnych przez Jurgena Habermasa i Ralfa Dahrendorfa. Filozofia Arendt
i Poppera ksztaltuje si¢ po wstrzasajacych przezyciach totalitarnych. Ewo-
lucja tego pojecia po II wojnie §wiatowej silnie zakorzeniona jest w ideach
réwnosci, poszanowania praw jednostki i wspierania idei tolerancji. Olbrzy-
mi strach przed wladza skupiong w rekach grupy rzadzacej lub jednostki
naturalnie doprowadza myslicieli do wniosku, iZ wiadza powinna by¢ jak
najmocniej rozproszona. Sfera publiczna staje si¢ glownym narzedziem
kontroli wladzy i gwarantem wolnoséci jednostki. Do podobnych wnio-
skéw dochodza o dwadziescia lat mlodsi mygliciele Jurgen Habermas i Ralf
Dahrendorf, dla ktérych sfera publiczna stata sie remedium na doswiad-
czenia wojenne. Wszystkich autoréw taczy szczegélna wnikliwa analiza
sfery publicznej tworzaca nowy nurt w mysli spotecznej, a zarazem wiele
czerpigca z dorobku minionych epok, zwlaszcza starozytnych Grekow.
Nowa hybryda idei stawia na piedestale obywateli, jednoczesnie lokujac
ich w zupelnie nowym s$rodowisku spoteczno-politycznym. Niebywaty
fenomen stanowi owe polaczenie i liczne pomysty na to jak 6w zamyst
zrealizowac.

Koncepcje te s3 niezmiernie inspirujace po dzien dzisiejszy. Szczegolnie
popularne staly si¢ wraz z rozwojem idei demokracji partycypacyjnej na
Zachodzie, opartej na dialogu spolecznym, ktéra powstala w odpowiedzi
na wiele problemow i barier w funkcjonowaniu demokracji parlamentarne;j.
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Nie zapomniano o nich réwniez po wschodniej stronie Zelaznej kurtyny,
gdzie opozycja tworzyla owg sfere w podziemiach, a potem stopniowo wy-
laniala si¢ na powierzchnie. Manuel Castells [2010: 63] pisze, ze z punktu
widzenia teorii spolecznych, przestrzen internetowa jest materialnym
wsparciem wspolczesnych praktyk spolecznych. W swojej pracy chcemy
udowodni¢, ze wiele praktyk spotecznych, w tym dialog spoleczny, diame-
tralnie zmienif si¢ na skutek rozwoju Internetu. Aktualny poziom rozwoju
wirtualnej rzeczywisto$ci pozwala bez wahania stwierdzi¢, ze jest on zna-
czacym segmentem dzisiejszej sfery publicznej. Hannah Arendt [2010: 73]
definiujac sfer¢ publiczng podkresla, ze wszystko co pojawia si¢ publicznie,
moze by¢ widoczne i slyszane przez kazdego i ma najszerszy z mozliwych
krag odbiorcéw. W tym kontekscie nowe media: radio, prasa, telewizja
spelniaja w zasadniczej mierze ten warunek. Drugim waznym elementem
sfery publicznej jest wspolnotowos¢. Oznacza ona segment wspdlny nam
wszystkim i rézny od posiadanego w nim przez nas prywatnego miejsca.
Sfera publiczna jest zatem miejscem wspdlnych dziatann wykraczajacych
poza sfere prywatnych intereséw. W tym kontekscie mozna potraktowaé
Internet jako globalng arene publiczng. Dopiero to medium daje mozliwos¢
tworzenia i rozpowszechniania informacji, kreowania wirtualnych sytuacji
spolecznych i tworzeniu interakcji i wiezi z innymi odbiorcami. Drugim
argumentem na rzecz uznania Internetu za segment sfery publicznej, moze
by¢ teza Habermasa, gloszaca, ze sfera publiczna jest to dziedzina ludzkiej
aktywnosci spolecznej, w ktorej formuje si¢ opinia publiczna. To obszar,
na ktérym ludzie moga w nieskrepowany i wolny sposob dyskutowac na
tematy wazne spotecznie i przez t¢ dyskusje wywiera¢ wptyw na poczynania
politykéw. Moze by¢ ona instytucja monitorowania wladzy oraz obszarem,
w ktorym jednostki zbieraja si¢ po to, aby przedyskutowac wazne dla ogétu
spoleczenstwa problemy.

Ewolucja sfery spolecznej w Internecie przebiegala stopniowo. Na
poczatku przejawiala sie jedynie w zamieszczaniu postéow pod artykula-
mi prasowymi i uczestniczeniem w grupach dyskusyjnych, jednak wraz
z rozwojem nowych technologii, mobilnym Internetem, powstaniem wielu
portali spolecznosciowych i narzedzi komunikacji debata zyskata bardzo
szeroki zasieg. Na poczatku wolny i kosztowy Internet, obecnie szybki i tani,
powoli obejmuje swym zasiggiem ludzi na calym globie, o co pieczolowicie
troszcza si¢ same koncerny IT, jak i konsumenci, ktérzy doceniaja walory
osiagnie¢ technicznych.
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Zrédta aktywizmu internetowego

Coraz szybszy i taniszy Internet jest atrakcyjny zaréwno dla indywidu-
alnych aktoréw spolecznych, jak i grup i instytucji. Sie¢ pozwala na szybki
kontakt z innymi, zarzadzanie pracg i pozyskiwanie informacji. Nowe
technologie zwigkszaja szybkos$¢ reakcji i redukujg czas przeznaczony
na komunikacje. Strumienie informacji plynace w czasie rzeczywistym
sprawiaja, ze Internet staje si¢ bardziej atrakcyjny niz tradycyjne media.
Ponadto analizujgc przyczyny wchodzenia jednostek i organizacji spotecz-
nych w sfere online wyraznie rysuja si¢ potrzeby zwigzane z komunikacja
miedzy ludzmi, zardwno wewnatrz organizacji, jak i z otoczeniem spolecz-
nym. Coraz czg¢stszym narzedziem kontaktow sa portale spolecznosciowe,
zwlaszcza popularny serwis Facebook.com oraz mikro blog Twitter. Dzigki
tym interaktywnym sieciom tworzona jest ciggta komunikacja z otoczeniem
spolecznym.

Swiatowym propagatorem przedsiewzie¢ w Sieci jest Simon Mainwa-
ring, zalozyciel organizacji konsultingowej doradzajgcej firmom i orga-
nizacjom pozarzagdowym jak poprzez media spolecznosciowe budowac
zaréwno wspolnote i zyski. W swojej najnowszej ksigzce We First opisuje
w jaki sposdb organizacje pozarzadowe budujg w Sieci $wiadomos¢,
tworzg wiezi i zbierajg fundusze niezbedne do funkcjonowania organizacji
[Mainwaring 2011: 23]:

1. Zdaniem autora w dzisiejszych realiach rynkowych Facebook jest
jednym z najlepszych miejsc dla organizacji obywatelskich na od-
krycie i skontaktowanie sie z wieksza grupa odbiorcéw. Organizacja
pozarzadowe zakladajac swoja strone na portalu Facebook buduja
rozlegle sieci kontaktéw i znacznie zwigkszaja widoczno$¢ swojej
dzialalnosci, ktdrej nie sposdb osiagna¢ w takiej skali za pomoca
zadnych innych mediéw.

2. Serwisy spolecznosciowe sg wszechobecne, niedrogie (w poréwna-
niu do innych mediéw), i dostepne przez calg dobe¢. Pozwala to orga-
nizacjom non-profit na wykorzystanie sieci o kazdej porze dnia, co
pozwala na szerszy zasieg tresci, i daje wicksze szanse na budowania
spotecznosci lub zwiekszenia funduszy.

3. Osobisty charakter wigzi w owych mediach ulatwia wzbudzanie
empatii, zaangazowania i zwiekszania zasiegu dzialania organizacji
pozarzadowych.

4. Facebook umozliwia budowanie interakcji migdzy beneficjentami
a darczyncami, przez co kampanie s3 o wiele skuteczniejsze. Dziala
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tu réwniez prosty psychologiczny mechanizm, w mysl ktérego, im
wiecej dajemy od siebie, tym bardziej jestesmy zaangazowani.

5. Kampanie na portalu Facebook wzmacniajg wizerunek marki. Dzieki

temu organizacje staja sie bardziej rozpoznawalne i skuteczne.

Profile i strony w Internecie spelniajg zatem szereg funkcji. Do najczest-
szych aktywnosci na portalach spotecznosciowych nalezy zaliczy¢ tworze-
nie sieci sympatykéw, miedzy innymi: organizacji, ruchu, partii, reformy,
pomysltu. Przylaczanie si¢ do konkretnej grupy w sieci moze by¢ wyrazem
wspotodczuwania sympatii, czy przynaleznosci do organizacji w realnym
zyciu. Na famach mediéw spotecznosciowych organizacje tworza rowniez
swoisty ,newsletter” gdzie mozna odnalez¢ biezace informacje o interesu-
jacej go organizacji, obejrze¢ najnowsze posty, zdjecia, relacje z waznych
wydarzen lub wysta¢ wiadomos¢. Obserwatorzy profili pisza komentarze,
wyrazajac swoje poparcie badz dezaprobate. Przeniesione do Sieci dyskusje
przybierajg rézne formy. Od prostej wymiany zdan i popierania idei poprzez
rozpowszechnianie i publiczng aprobacje danej sprawy, po wielowatkowe
dyskusje toczgce si¢ na forach internetowych i grupach dyskusyjnych. Dzieki
szeroko zakrojonym akcjom, organizacje stwarzaja srodowisko spoteczne
przyjazne swojej dziatalnosci i wiaczaja si¢ w szeroko pojeta internetowa
sfere¢ publiczng. Dodatkowo klasyczna przestrzen publiczna funkcjonuje
coraz slabiej. Jest to skutek rozwoju nowych technologii komunikacyjnych
odrywajacych stosunki i relacje miedzy ludzmi od konkretnego terytorium.
»Male i trwale wspolnoty z ograniczona grupg znaczacych innych s zaste-
powane przez rozlegly i wciaz rozszerzajacy sie wachlarz interakcji dokony-
wanych w cyberprzestrzeni” [Nowacki 2011: 7].

Watpliwosci dotycza tego, czy mamy do czynienia z prawdziwym dys-
kursem spolecznym. Portale staly si¢ bowiem miejscem chetnego ekspono-
wania pogladow i wspierania inicjatyw przez prywatnych uzytkownikéw,
ktére nie zawsze tacza si¢ z przenoszeniem aktywnosci i dyskusji w sfere
niemedialng. Tomasz Maslyk slusznie zauwaza, ze Internet i towarzysza-
ce mu technologie sg czynnikiem koniecznym, ale niewystarczajgcym do
budowania silnej demokracji opartej na deliberatywnych zasadach. Latwo
jednak - biorgc pod uwag jego mozliwosci — ulec przekonaniu o jego sile
i mocy sprawczej w oddzialywaniu na forme i tre§¢ dziatan spotecznych.
Tymczasem nalezy pamigta¢ o tym, ze Internet jest jedynym narzedziem,
ktére moze w istotny sposéb wzmacnia¢ i promowac aktywnos$¢ obywatel-
ska, a takze sklania¢ do udzialu w procesie deliberatywnego - racjonalnego
dyskursu politycznego [Mastyk 2007: 265]. Szczegdlnie istotny wydaje sie
by¢ w malych spotecznosciach, gdzie daje mozliwo$¢ oderwania swoich
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wypowiedzi i dzialan od pelnionych w §rodowisku spotecznym rol i ocze-
kiwan. ,Ze wzgledu na nakladanie si¢ w malych spotecznosciach relacji
(np. urzednik jest jednocze$nie sasiadem, dalekim kuzynem, kolega z pod-
stawowki itd.), interesujacy jest potencjal technologii do formalizowania
stosunkow, a takze ich anomizacji, ktéra moze ulatwia¢ podejmowanie
merytorycznych dyskusji” [ Technologie dla III sektora... 2011].

Internet pozwala rdwniez na poruszanie tematéw, o ktérych milczg inne
media. Na tamach poszczegélnych grup na portalu Facebook.com mozna
przeczytac o karze $mierci w Iranie (np. ,,I bet I can find 1.000.000 Against
Government Violence in Iran” albo ,,In Defense of Freedom of Speech in
Iran”) zamieszkach w Palestynie albo poszuka¢ kontrowersyjnych, nieofi-
cjalnych opinii o katastrofie w Smolensku. Dyskusje tocza nie tylko wsréd
zwolennikéw jakiego$ pogladu, ale réwniez miedzy oponentami, zwtaszcza
jako reakcja na posty czasopism, dziennikéw, publicystow. Czesto dochodzi
do niezamierzonej konfrontacji pogladéw na profilach osdb, ktére posiadajag
w gronie znajomych internautéw o innych zapatrywaniach. Dzigki nowym
technologiom czasami wystarczy jeden post, by wzbudzi¢ silny rezonans
wérod internautéw. Na przyklad, z pozoru nieznaczacy gest nastoletniej
dziewczyny Polski, ktéra zatozyla grupe na Facebooku o nazwie ,,Mdéwie
stanowcze nie zburzeniu Palacu Kultury” w ciagu zaledwie dwdch tygodni
jej zebral ponad 8 i pol tysigca ,,fandéw’, a po po6l roku istnienia w Sieci (dane
z kwietnia 2010 roku), ponad 17 i pét tysigcal. Dzigki szybkiemu tempu
rozpowszechniania si¢ informacji, grupy te stanowig silne zaplecze mobili-
zacyjne i czynig Internet podstawowym narzedziem komunikacji.

Pozyskiwanie nowych sympatykoéw, aktywistow i budowanie kapitatu
spotecznego to cele, ktére mozemy osiggnac budujac rozlegte sieci kontak-
tow w Internecie. Wspdlczesne kontakty wirtualne i Iaczenie sie w grupy
odpowiada na najbardziej pierwotna ludzka potrzebe przynaleznosci do
grupy. Zmiana dystansu miedzy odbiorcg a nadawcg tresci, tatwos$¢ w na-
wigzywaniu kontaktéw i budowania dialogu sprzyja budowaniu kapitatu
spotecznego wokdt organizacji badz ruchu spolecznego. Jedng z najbar-
dziej znanych definicji kapitatu spotecznego sformulowal Robert Putnam,
mowiac, ze zjawisko to odnosi si¢ do ,,cech spolecznego zorganizowania,
takich jak sieci, normy i spoleczne zaufanie, ulatwiajacych ku obopdlnej
korzysci koordynacje i wspoétprace” [Putnam 1996: 17]. Suma naszych
kontaktow w mediach spoteczno$ciowych ma bardzo duzy potencjal do

U https://www.facebook.com/pages/M%C3%B3wi%C4%99-STANOWCZE-NIE-zburzeniu-Pa
%C5%82acu-Kultury/177880161305, [19.11.2012].
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rozrastania sie i tworzenia nowych sieci. Dodatkowo wiele internetowych
projektow spolecznych zmienia swa strukture, znacznie si¢ decentralizujac.
Coraz czedciej mamy do czynienia z wielowektorowa wspoétpraca, dziele-
niem si¢ wiedzg, gdzie koordynacja przebiega bez tradycyjnych hierarchii
organizacyjnych oraz bodzcow rynkowych. Zjawisko sieciowej wspotpracy
wokdt wspdlnego celu badz débr analizuje Yochai Benkler, okreslajac je ter-
minem sieciowego zaangazowania, ktéry moze by¢ szczegdlnie wazny przy
analizie Internetu. Opisuje on sytuacj¢, w ktorej mata grupa ludzi, szczegol-
nie oddana projektowi nadzoruje dziatania wszystkich uczestnikéw ruchu
- tych przypadkowych i tymczasowych, ale tez tych regularnie zaangazo-
wanych [Danielewicz 2010: 127-130]. Co wiecej, co zauwaza Michal Da-
nielewicz w swoich pracach na temat Wikipedii, wigkszo$¢ badaczy twier-
dzi, ze systemy spoleczne oparte na stabych wigziach sg niefunkcjonalne,
natomiast fenomen Wikipedii ukazuje odwrotng sytuacje. Sprowadzajac
rzecz z poziomu systemu do poziomu organizacji i rozwazajac zaleznos¢
w drugg stron¢ mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze w przypadku Wiki-
pedii o jej sukcesie (dynamika i rozwoj organizacji) zdecydowalo oparcie
sie wylacznie na wieziach stabych [Danielewicz 2010: 130]. Dariusz Niedz-
wiedzki [2009: 2] na tamach ,Tygodnika Powszechnego” postugiwal si¢
pojeciem ,,obywatela ad hoc”, ktéry pomaga z doskoku, nie angazujac si¢
w formalne struktury organizacji i w zwiazku z tym nie widnieje czesto
w statystkach jako aktywny spofecznie obywatel. Mimo tego wykonuje
niejako ,,z doskoku” wolontariat, formalnie nie przynalezac do Zadnej orga-
nizacji. Wiele przejawow takiej aktywnoséci mozna zauwazy¢ w Internecie.
Istniejg bowiem liczne grupy samopomocowe, Wikipedysci, ttumacze oraz
cyberwolontariusze z wielu innych dziedzin.

Nastepna kwestig, ktérg utatwiaja rozlegle sieci i media spolecznosciowe
sa wydarzenia miedzynarodowe. Nigdy wczesniej informacje nie rozprze-
strzenialy si¢ tak szybko, jak za sprawg Internetu. Co wiecej, odrzucajac bi-
polarny model dzielacy rzeczywistos¢ na to co globalne i lokalne, mozemy
wyodrebni¢ nowe zjawisko zwane przez Saski Sassen [1998] z Columbia
Univeristy zwielokrotniong lokalnoscig (multiple localism), tworzona
w rezultacie powigzania w globalng sie¢ jednostek i instytucji dzialajacych
lokalnie. Zdaniem autorki bez telekomunikacji i jej szeroko rozumianych
ustug nie jest mozliwa dziatalno$¢ w skali ponadlokalnej. Nowa technologia
ulatwia powstanie migdzynarodowych ruchéw spotecznych, sojuszy i grup
samopomocowych, ktére wymieniajg si¢ doswiadczeniami. W rezultacie ich
pozycja staje si¢ silniejsza i mocniej ustrukturalizowana, co daje mozliwo$¢
wiekszego oddzialywania, z pominig¢ciem struktur lokalnych, narodowych
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lub miedzynarodowych. Nowe media staja si¢ zatem narzedziem, ktore
pomaga uwolni¢ si¢ od dyktatu gléwnych sit finansowych i politycznych,
a zarazem przeciwdziala¢ wykluczeniu spotecznemu.

Kampanie spoteczne i kampanie polityczne

Nowe technologie informacyjne niosa w sobie olbrzymi potencjal de-
mokratyczny. Rozszerzaja sfere publicznej komunikacji, wzmacniaja glos
jednostek i grup spolecznych, zwiekszaja transparentno$¢, ograniczajg
wplyw wladzy na Zycie spoleczne, zacieraja tradycyjne hierarchie, uta-
twiajg samoorganizacj¢ i ewentualng eskalacje protestu. Internet sprawia,
ze polityka staje sie sferg naturalnej aktywnosci — dalece czgstsza niz oka-
zjonalne uczestnictwo w wyborach. Sie¢ diametralnie zmienila zasady
gry politycznej, zaréwno na poziomie rywalizacji miedzypartyjnej, jak
i dwukierunkowej relacji migdzy politykiem a obywatelem. Politycy i partie
polityczne zaczely wykorzystywa¢ Internet jako oczywista platforma prze-
kazu, reklamy, ksztaltowania wizerunku. Nowa platforma umozliwia ciggle
i nielimitowane docieranie z przekazem do obywateli, a obywatelom ko-
mentowanie, ocenianie i weryfikowanie informacji. Co wazne, odbywa si¢
to bez posrednictwa mediow tradycyjnych, ktore obecnie czesto sg bez-
posrednimi uczestnikami proceséw politycznych. Internet ze swojej istoty
jest egalitarny, zatracaja sie tu tradycyjne hierarchie a czgsto tez normy
spoteczne i obyczajowe. W Sieci polityk staje si¢ zwyklym uczestnikiem
dyskusji, narazonym na ataki oraz oceny. Spotecznos¢ internetowa bezli-
tosnie wytyka pomytki, weryfikuje przekaz, oddziela prawde od propagan-
dy - jest to proste, poniewaz Sie¢ to takze nieprzebrana skarbnica wiedzy
i informacji. Internet w znacznym stopniu wypelnia obecnie role czwartej
wladzy, zastepujac w tym media tradycyjne. Te coraz bardziej odchodza
od idealu bezstronnosci. Przyjmuja wyrazne nastawienie ideologiczne,
ustawiajac si¢ po okreslonej stronie sporu politycznego. Kontrolowane
przez panstwa, majace swoje interesy grupy kapitalowe czy partie poli-
tyczne tracg niezalezno$¢. Role niezaleznych dziennikarzy wypelniaja
natomiast blogerzy, ktérzy sami decyduja o publikowanych przez siebie
tresciach. Wspolczesni blogerzy aspiruja do odgrywania roli prawdziwego,
niezaleznego ,glosu ludu”. Ich przekaz ma by¢ alternatywa do przekazu
serwowanego przez upolitycznione media tradycyjne. Duzg zaletg tego
typu tworczosci jest stala interakcja z czytelnikiem, ktéry moze poniekad
wspoluczestniczy¢ w tworzeniu przekazu. Blogi, poza kilkoma wyjatka-
mi, s3 jednak nadal publicystyka niszowa o dalece mniejszym autorytecie
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i mozliwosci oddzialywania na opini¢ publiczng niz dziennikarstwo
mediéw tradycyjnych.

Istotng warto$cia Internetu jest to, Ze potrafi skloni¢ do zabrania glosu
jednostki, ktére dawno odeszly od zainteresowania polityka w jej tradycyj-
nej formie. W Sieci prowadzone sg zbidrki podpiséw pod réznymi apelami,
propozycjami legislacyjnymi czy petycjami. Angazuja one niekiedy dzie-
sigtki tysiecy internautow. Internet pozwala na swobodne wypowiadanie
sie w codziennych kwestiach otaczajacej rzeczywistosci — dziurawych ulic,
braku chodnika, miejsc w zlobku itd. kazdy moze wrzuci¢ do sieci foto-
grafie ilustrujaca problem w najblizszym otoczeniu. Rozszerza to wydanie
sfere aktywnosci obywateli, ktorzy w realnym $wiecie czgsto nie zdobyliby
sie na protest, komentarz czy interwencje. Sprawia, ze decydenci s3 podda-
wani stalej kontroli i monitoringowi wlasnych dziatan. W Sieci fatwiej jest
walczy¢ o transparentno$¢ z organami administracji i wladzy, ktdre z reguty
niechetnie dzielg si¢ informacjami, obywatele moga uczestniczy¢ w two-
rzeniu katalogéw spraw istotnych w swoim otoczeniu, wspotdecydowac
o miejskich inwestycjach, informowac o problemach. Dzieki powszech-
nemu dostepowi do Sieci mozliwy bedzie realny udziat obywateli w decy-
zjach politycznych zarowno w mikroskali, jak i w makroskali. Rozszerza
si¢ w ten sposob zakres wspodlrzadzenia [Bendyk 2011b]. Glosowanie
przez Internat w wyborach czy referendach moze zmodernizowac¢ nasza
demokracj¢ i ozywi¢ procesy demokratyczne, da¢ obywatelowi wigksza
podmiotowos¢ i poczucie wplywu na biezace rozstrzygniecia. Jak dotad
instytucje e-wyboréw rozbudowata tylko Estonia, jednak wydaje sie, ze
ten typ glosowania, po wyeliminowaniu ewentualnych zagrozen i proble-
mow bedzie tendencja juz w nieodleglej przysztosci. W tym kontekscie
pojawia si¢ pytanie czy dzieki nowym technologiom informatycznym
ludzie stajg si¢ bardziej otwarci spolecznie i politycznie, czy tez przeciw-
nie - instynktownie poszukuja potwierdzenia w sieci swoich wlasnych
pogladéw i zapatrywan politycznych. Wydaje si¢, ze pomimo swojej
otwartosci Internet jest tylko odzwierciedleniem $wiata rzeczywistego
z jego podzialami, sympatiami i antypatiami. W tym zakresie Internet
jest bardziej forma organizowania si¢ rozproszonych zwolennikéw partii
czy okreslonych ideologii, niz miejscem poszukiwan nowych rozwigzan.
Znacznie lepiej sprawdza si¢ w kwestii aktywnosci spotecznej, ktorg
Internet zaréwno inspiruje jak i dynamizuje, dajac kazdemu do reki na-
rzedzie wplywu na otoczenie.

Internet to réwniez reguly gry, ktére nie zawsze sa w pelni akcepto-
walne przez politykéw - szczegdlnie tych posiadajacych wiladzg. Trudno
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go kontrolowa¢, manipulowa¢, zawlaszczaé, korumpowac. Co prawda sa
prowadzone tego typu dzialania, jednak zawlaszczenie przez jaki$ rezim
calej Sieci wydaje sie nierealne. Dzigki Internetowi polityka toczy si¢ dzié§ na
biezaco, online. Politykom brakuje czasu na przygotowanie odpowiedniej
reakcji. Zmusza to ich do dzialan spontanicznych konczacych si¢ niekie-
dy przeréznymi passusami. Réwniez odbiorcy komunikatéw politycznych
moga uczestniczy¢ w polityce przebiegajacej w czasie terazniejszym. Nie
muszg, jak niegdys, czeka¢ na poranne wydanie prasy, zeby przeczytaé
o wydarzeniach, nie muszg nawet czeka¢ na reakcje politykéw na wydarze-
nia transmitowane na zywo. Polityka dociera dzi$ do internauty réwnolegle
z przebiegiem zdarzen. Gorgce komentarze w mediach spotecznosciowych
czesto wnosza wigcej informacji, niz przygotowywane i rezyserowane kon-
ferencje prasowe. Nieprzewidywalnos$¢ Internetu sprawia, ze istnieje stata
pokusa, zeby w jakis$ sposdb kontrolowac¢ tresci w Sieci. Co ciekawe, dzieje
sie tak nie tylko w panstwach niedemokratycznych, ale nawet w utrwalo-
nych demokracjach. Czasem s3 nawet podejmowane proby kontroli czy
cenzury zawartosci Sieci jednak z reguly okazujg si¢ one nieskuteczne,
a nawet uderzajg rykoszetem w samych inicjatoréw tego typu akeji. Internet
potrafi szybko stworzy¢ potezna sie¢ sprzeciwu, co pokazaty miedzy innymi
protesty w sprawie ACTA na poczatku 2012 roku. Niemniej caly czas toczy
sie dyskusja nad zakresem wolnosci stowa w Sieci. Zapadajg wyroki skazu-
jace za publikowane w Internecie tresci.

Sie¢ to dwa strumienie informacji. Pierwszy wytwarzany przez wladze
polityczna, administracje panstwowag i instytucje. Drugi, wytwarzany
przez samych obywateli, niezalezny od wiladzy, czesto jej wrogi, trudny do
kontrolowania i z tego wzgledu nieprzewidywalny. Nawet w panstwach
niedemokratycznych takich, jak Arabia Saudyjska, Iran, Korea Pdétnocna,
Chiny, Rosja, czy Bialorus kontrola Internetu nie jest do konca skuteczna.
Fascynacja mozliwo$ciami politycznymi Internetu wzrosla po szeregu pro-
testow i rewolucji w panstwach arabskich [Bendyk 2011a], Moldawii, Rosji
czy na Bialorusi, gdzie platforma organizacji spoteczenstwa byly portale
spolecznosciowe. Trzeba jednak zaznaczy¢, ze prawdziwe rewolucje nie
toczyly sie w Internecie, ale na ulicach. Internet byl istotnym narzedziem
w walce z rezimami, jednak przyczyny protestéw mialy swoje zrdédlo
w realnej polityce prowadzonej przez wladze. Internet byl zresztg wykorzy-
stywany takze przez rezimy przeciwko ruchom demokratycznym. W Iranie
podczas twitterowej rewolucji bardzo skutecznie dziatalo co$ w rodzaju
sieciowego ORMO, ktére wylapywalo w sieci fotki i personalia protestu-
jacych [Bendyk 2011a]. System kontroli, a przed upadkiem blokady Sieci
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wprowadzit Kadafi w Libii. W Rosji rezim utrzymuje 600 osobowg armig
»Ccyberzolnerzy”, ktérzy w sieci dbajg o pozytywny wizerunek wiladzy
[Cyberzotnierze...]. Ich komentarze zalewaja nie tylko rosyjski, ale tez $wia-
towy Internet. Moskwa bardzo starannie przygotowuje si¢ do globalnej
rywalizacji w Sieci, ktdra jest istotnym elementem tak zwanej wojny hybry-
dowej [Darczewska 2014].

Internet to bardzo specyficzne i istotne narzedzie, jesli probuje si¢ zbu-
dowa¢ platforme protestu, kontestacji, sprzeciwu, a znacznie trudniejsze
w budowaniu niespontanicznego poparcia. Jak pokazuje przyklad Roh
Moo-hyeona, ktéry w 2002 roku wygral wybory prezydenckie w Korei Po-
tudniowej prowadzac kampanie¢ gtownie w Internecie [Huh In-hae b.d.],
budowa pozycji politycznej opartej na Sieci jest mozliwa. Bardzo aktywna
i jednoczesnie nowatorska kampani¢ w Sieci prowadzit Barack Obama
w 2008 roku. W Polsce z Internetem wiaze si¢ sukces Kongresu Nowej
Prawicy w wyborach do Europarlamentu 2014 roku. W tym przypadku
okazalo sie, ze na kontestacji establishmentu mozna w Sieci zbudowac
pewne poparcie. Zastrzec jednak trzeba, ze Janusz Korwin Mikke prowadzit
kampanie¢ nie tylko w Internecie — chociaz byto to dominujace medium,
i uzyskal ograniczony sukces z powodu bardzo niskiej frekwencji wyborcze;.
Wydaje sig, ze Internet moze by¢ pomocny w ksztaltowaniu pozytywnego
wizerunku, jednak absolutnie nie jest jeszcze w stanie zastapic¢ tradycyjnych
mediéw w kwestii reklamy wyborcze;.

Zagrozenia. Czy powinni$my si¢ ba¢ Internetu?

Istnieje coraz wigcej glosow na temat szkodliwego oddzialywania Inter-
netu. Nie dzieje si¢ tak przypadkowo. Wiele negatywnych skutkéw moze
zauwazy¢ nawet najmniej wnikliwy obserwator. Na ich czele wyréznia sie
zjawisko uzaleznien, manipulacji i prowizorycznego sprawstwa spoteczne-
go. Ma to szeroki wplyw na ksztalt sfery publiczne;.

Internet daje nam poniekad falszywe odczucie, ze wplywamy na ota-
czajacy nas rzeczywisto$¢ przez szeroko zakrojone dzialania w Internecie.
Jednak, jak zauwazaja Bernard Manin i Azi Lev-On [2009: 113], Internet
jako medium stanowi mieszane blogoslawienstwo. Z jednej strony, grupy
te s idealnym miejscem dla uzytkownikéow o podobnych pogladach,
w ktdrych istnieje wysokie ryzyko zmniejszenia dyskusji i zignorowanie
przeciwstawnych punktéw widzenia”. Dodatkowo sita oddzialywan klik-
nie¢, petycji aprobacji pomystéw w Sieci, nie jest wystarczajaca do doko-
nania gruntownej zmiany spolecznej. Wydaje sie, ze przecietny Internauta
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coraz czesdciej tego nie zauwaza. Internetowi aktywisci tworzg niezliczone
ilodci tresci, ktére maja swoja role informacyjna badz propagandows, ale
nie zastgpig realnych dziatan poza rzeczywistoscig wirtualng. Iluzja dzia-
tania sprawia, ze wiele aktywnosci rozmywa sie Sieci, spelniajac jedynie
funkcje informacyjne i wizerunkowe. Znane w telewizji, zjawisko zippin-
gu [Chateau 1997], czyli szybkiego przeskakiwania z kanalu na kanal, jest
jeszcze bardziej intensywne w Sieci. Zwlaszcza w portalach spotecznoscio-
wych, wiele roznorodnych tresci zlewa si¢ ze sobg i pojawia jednoczesnie.
Umysl stara sie je selekcjonowad, ale przez niezliczony wybdr nie jest
w stanie skoncentrowac sie na tych wartosciowych.

Dodatkowo istnieje ryzyko polaryzacji pogladéw. Dzieje si¢ to dzigki
mozliwo$ci wyrywkowego $ledzenia nadawanych tre$ci. W rzeczywistos$ci
wirtualnej kazdy uzytkownik moze selekcjonowac zaréwno kanaty informa-
cyjne, jak i otaczajacg go spolecznos¢ internetows. Nierzadko dochodzi do
sytuacji, w ktdrej internauta skupia wokét siebie jedynie te Zrédla informa-
cji, ktore odpowiadajg jego wezesniejszym zalozeniom. Dzieki tym, czesto
nieSwiadomym, zabiegom ,,otwarty i réznorodny Internet” moze okazac si¢
w rzeczywistosci zamknieta hybryda swiatopogladowa. Spersonalizowane
otoczenie sieciowe daje poczucie przynaleznosci do szerszej grupy spo-
lecznej i umacnia istniejace poglady. Wtedy szanse na zmiane pogladéw
sa minimalne. Dochodzi do polaryzacji wczedniejszych zalozen i ciaglego
surfowania z dala od pogladéw odmiennych od wlasnych.

Innym wypaczeniem demokracji sg liczne manipulacje. Wojciech Or-
linski [2013] w swojej ksiazce Internet. Czas si¢ bac opisuje procedury co-
dziennej inwigilacji. Zdaniem autora nigdy wcze$niej przeptyw informacji,
korespondencji czy pienigdze nie byl tak tatwy do skontrolowania. Do-
datkowo Sie¢ nie jest, zdaniem Orlinskiego, przestrzenig demokratyczna.
Kazdy uzytkownik portalu badz witryny moze by¢ bowiem bez podania
przyczyny zablokowany badz kompletnie wyrzucony [Orlinski 2013: 55].
Tego samego zdania jest Julian Assange, australijski aktywista internetowy
znany z zaangazowania w WikiLeaks?, ktéry w ksigzce Cypherpunks. Wolnos¢
i przysztos¢ Internetu [Assange, Appelbaum, Muller-Maguhn, Zimmer-
mann 2013], opisuje dwa z pozoru wykluczajace si¢ cechy Internetu, ktory
daje wolno$¢, a jednoczesnie ja zabiera. Sie¢ w coraz mniejszym stopniu jest
przy tym przestrzenig anonimows. Przeciwnie, Internet, zbiera i przecho-

2 WikiLeaks - serwis internetowy pozwalajacy na anonimowe publikowanie dowodéw dziatan nie-

zgodnych z prawem. Zawiera on zbidr nielegalnie wykradzionych dokumentéw rzadowych i korpo-
racyjnych.
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wuje o nas coraz wigcej danych, coraz glebiej potrafi tez okresli¢ nasz profil
i preferencje.

Przyktadem psychologicznego ograniczania wolnosci jest trolling, ktory
ma na celu zmieni¢ obraz internetowych komentarzy, przez generowanie
sztucznych postow i sprawi¢ wrazenie, Ze przeciwnicy s3 w mniejszo-
$ci. Jednym z gléwnych celéw owych zabiegoéw jest osiagniecie kolejnego
efektu — efektu spirali milczenia, ktora wynika z falszywego przekonania,
ze jest si¢ w mniejszosci. Jezeli ostatni (falszywie) uwierza w to, beda mniej
chetnie si¢ wypowiada¢, a grupowe przekonania beda powoli zmienialy
sie, na korzys¢ tych czlonkow, ktorzy (falszywie) wierza, ze przebywaja
w wigkszosci [Bachmann, Lyubashenko 2014]. ,Taki efekt mozna wzmocnic,
jezeli wptywowe, elitarne media wprowadza wrazenie, iz opinia mniejszo-
$ci jest opinig wiekszosci. Pdzniej opinia mniejszosci moze sta¢ si¢ opinig
wiekszosci tylko dlatego, ze wystarczajaco duzo ludzi uwierzylo, iz jest to
opinia znacznej liczby oséb, co z kolei zaczglo wptywaé na ich myslenie”
[Bachmann, Lyubashenko 2014].

Kolejnym zagrozeniem plynacym z Internetu jest stosunkowo duza
tatwo$¢ manipulowania informacja przez panstwo. a w konsekwencji takze
nastrojami spolecznymi. Stad pojawiajace sie¢ wcigz nowe pomysty blo-
kowania niewygodnych dla wtadzy tresci czy w skrajnych przypadkach -
jak planuje sie w Rosji — stworzenie narzedzi odciecia kraju od globalnej
Sieci. Oficjalnie Moskwa pragnie zabezpieczy¢ sie przed potencjalnymi
cyberatakami, ale faktycznie moze chodzi¢ o utrudnienie czy zablokowanie
swobodnego przeplywu informacji. Zabronione ma tez zosta¢ korzystanie
z zagranicznych serweréw DNS dla domen RU i RE. W Rosji od 2008 roku
dziata wyspecjalizowana agencja Roskomnadzor® tworzaca i zarzadza-
jaca ,rejestrem stron zakazanych” Blokowanie stron znajdujacych si¢ na
rejestrze jest od 2012 roku obowigzkowe dla wszystkich dostawcéw Inter-
netu na terenie Rosji [[Tocmanosnenue... 2012]. W Chinach funkcjonuje
tak zwana Zlota Tarcza znana tez jako The Great Firewall of China, ktéra
umozliwia rzgdowi filtrowanie wynikow wyszukiwania i blokowanie stéw
i stron internetowych uwazanych za niepozadane przez funkcjonariuszy
Chinskie Biuro Kontroli Internetu [Chen 2014]. Firmy, ktére chcac $wiad-
czy¢ uslugi internetowe w Chinach muszg zgodzi¢ si¢ na stawiane przed
nimi warunki, m.in. na trzymanie wszystkich danych chinskich uzytkow-
nikow Sieci czy wydawanie wtadzom adreséw IP.

3 Federalna Stuiba ds. Nadzoru w Sferze Lacznoséci, Technologii Informacyjnych i Komunikacji

Masowej, http://eais.rkn.gov.ru, [28.12.2018].
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W Internecie toczy si¢ dzi§ swoista wojna informacyjna. Przybiera ona
inny charakter niz w tradycyjnych mediach. Pozbawiona moderacji jest
czesto bardziej brutalna, bezposrednio angazuje znaczne grono uczestni-
kow. W Internecie rozwija si¢ tez ,,dyskusja” za pomocg memdw - Zarto-
bliwych rysunkéw komentujgcych biezace wydarzenia. Ich rola jest dos¢
istotna, poniewaz tego typu przekaz blyskawicznie dociera do bardzo sze-
rokiej grupy odbiorcéw, nawet do ludzi zupelnie niezainteresowanych po-
lityka. Moze wiec by¢ uzywany jako bron ,,masowego razenia” w ,wojnach
internetowych” Innym rodzajem ,,broni” jest tworzenie przez rzady, partie
polityczne, instytucje czy grupy spoleczne stron internetowych, ktore
~demaskuja klamstwa” przeciwnikow.

W tym momencie warto wspomnie¢ o tak zwanych watchdogach - or-
ganizacjach ,,strazniczych’, majacych na celu obywatelskie monitorowanie
poczynan wladz publicznych i wypelniania obietnic przedwyborczych
[Nowicki, Fialova 2000: 11]. Wiele z nich olbrzymig prace wykonuje
w Sieci. W Polsce dziala m.in. Sie¢ Obywatelska Watchdog, Antykorupcyjna
Koalicja Organizacji Pozarzagdowych oraz wiele lokalnych fundacji i stowa-
rzyszen. Ciekawy obraz jak moze wygladac obywatelska kontrola politykéw
wypowiadajacych sie online, prezentuje dzialajacy w Stanach Zjednoczo-
nych portal ,,Politwoops™, ktory gromadzi Tweety politykow, ktdre zostaty
przez nich wykasowane. Dzi¢ki tej pomystowej stronie, kazdy moze spraw-
dzi¢, jakie posty na portalu spotecznosciowymi, po pewnym czasie starali
sie ukry¢ jego autorzy. Wielkos¢ zasobdw i popularnos¢ strony dowodzi, ze
istniejg réwniez pozytywne formy wykorzystania transparentnosdci Inter-
netu i aktywni obywatele majg szanse pewne formy zagrozen i manipulacji
minimalizowa¢, a przynajmniej zdawac sobie z nich sprawe.

Zakonczenie

Konwergencyjny charakter Internetu, zacierajacy granice miedzy od-
biorcg i nadawca sprawia, ze staje si¢ on coraz bardziej skomplikowanym
polem badawczym. Szanse i zagrozenia jakie ze sobg niesie nie sg tatwe
do wychwycenia dla przecietnego odbiorcy. Dodatkowo, zaréwno ne-
gatywne i pozytywne skutki s3 w znacznej mierze uwarunkowane przez
kapitat kulturowy, finansowy i spoteczny internautéw i tworcow przeka-
zu. ,Same techniki komunikacyjne nie majg bezposredniego wptywu na
zwyczaje i praktyki kulturalne” [Goban-Klas 2006: 143]. W zaleznosci

4 hittp://politwoops.sunlightfoundation.com, [28.01.2015].
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od czynnikéw spotecznych, politycznych, a rowniez kulturowych i eko-
nomicznych aktywnos¢ spoleczna i polityczna w Internecie przybiera
caly wachlarz metod budowania wirtualnych kontaktéw i form sieciowej
relacji. Warto réwniez podkresli¢, iz opisane wyzej dzialania nie zawsze
sg praktykami powszechnymi.

Celem niniejszego artykulu byto opisanie wspdlczesnej sfery publiczne;j
w przestrzeni wirtualnej. W analizie pokazano wiele aspektéw przenosze-
nia sfery publicznej do Sieci oraz zwigzane z tym korzysci i zagrozenia.
Wydaje sig, ze gléwna fala rewolucji wirtualnej, ktéra gruntownie przebu-
duje rzeczywistos¢ spoleczng i polityczna, jest jeszcze przed nami. Juz dzi$
zmiany, w porownaniu nawet z poprzednia dekads, s3 jednak tak gtebokie,
ze powodujg realne rozwarstwienie spoleczne na swoiste ,kasty” — ludzi
aktywnych wirtualnie, okazjonalnie korzystajacych z Sieci i wykluczo-
nych cyfrowo. Prawdopodobnie podzial ten bedzie si¢ stopniowo zacieral,
jednak przyszle elity wplywu i opinii beda wywodzily si¢ z grupy, ktéra
najaktywniej i najefektywniej bedzie potrafila korzysta¢ z zasobow Sieci.
W konsekwencji zacznie zanika¢ znaczenie wszelkich ,przekaznikow”
i ,rezonanséw” informacji — starych mediéw. Nie musi to jednak oznacza¢
zwiekszenia demokratyzacji proceséw politycznych i przejrzystosci samej
polityki. Mozliwos¢ dotarcia ze sprecyzowanym i bezposrednim komu-
nikatem do odbiorcy faktycznie zwigksza pole do naduzy¢, manipulacji
i stosowania technik socjotechniki. Powoduje tez, ze przecietny uzytkow-
nik Internetu bedzie w przysztosci bardziej bezbronny niz dzis, poniewaz
globalna Sie¢ jest coraz bardziej kontrolowana przez politykow, a przez
to przestaje stanowi¢ alternatywe dla starych mediéw. Kolejng kwestia,
zapewne nieodlegtej przyszlosci, bedzie , digitalizacja” czlowieka, insty-
tucji, firm - sprowadzenie wszelkich podmiotéw do przedmiotowego
zapisu cyfrowego. Czlowiek czy firma beda odbierani jako realny byt
gltownie przez swojg historie zapisang w Sieci. Tg za$ stosunkowo latwo
manipulowa¢, a w skrajnych przypadkach wymaza¢. Szczegdlnie grozny
jest fakt, ze sama specyfika Internetu, zwlaszcza tak zwanych mediéw
spotecznosciowych bardzo utrudnia weryfikowanie manipulacji i pro-
pagandy, oddzielenie prawdy od fikcji. Wiadomo$¢ wrzucona do Sieci
zaczyna zy¢ wlasnym zyciem. Rozprzestrzenia sie, zwlaszcza jesli sprawia
wrazenie informacji ,,prawdziwej” na przyklad powotujacej sie na ,,§wiad-
kow”, ,,anonimowych informatoréw”, czy korzystajacej ze zdawaloby sie
niepodwazalnych dowoddéw w postaci zdje¢ czy filmoéw. Niestety, takie in-
formacje sg czesto preparowane, a obrona przed tego typu manipulacjami
jest niezwykle trudna. Istotnym problemem wspoélczesnej sieci jest takze



250 Adam R. Bartnicki

jezyk w Internecie — duzo brutalniejszy od tego w mediach tradycyjnych.
Uzytkownicy Internetu stopniowo tracg tez cos, co jest dzi$ jednym z fun-
damentéw rozwoju sfery publicznej w Sieci — anonimowos¢.

Obecnie, doceniajgc wszelkie korzysci, ktére przynosza nowe media
coraz glo$niej méwimy jednak o zagrozeniach. Sie¢ powinna by¢ istot-
nym elementem rozszerzajacym sfer¢ publiczng, utatwiajaca komunikacje,
dostep do wiedzy i informacji, ale przenoszenie kolejnych segmentéw zycia
spotecznego w $wiat wirtualny dehumanizuje jednostke i spoteczenstwo,
pozbawia je istotnych regulatoréw relacji migdzyludzkich, niszczy wiezi,
kulture, brutalizuje komunikacje, powoduje wyobcowanie cztowieka. Sie¢
powinna by¢ srodkiem ulatwiajgcym poruszanie si¢ w realnym $wiecie, nie
powinna by¢ jednak dla niego alternatywa.
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cofepkallye MHPOPMALUIO, paclipocTpaHeHre KoTopoii B Poccuitckoit ®epeparym
3aIpereHo’”.

SUMMARY

New Information Technologies and the Public Sphere

The last two decades have faced an intense, and in its essence - revolutionary, development
of new information technologies, especially of the Internet, which fundamentally changes
political, economic, and social life. The new situation that results from this Internet boom
requires redefinition of a number of concepts, including the notion of “public sphere” The
purpose of our work is to describe the contemporary public sphere in the context of the
virtual space. The article opens with a framework of the concept of the public sphere, and
a short historical outline of its twentieth-century theory. Then, the main trends in the
Web activism are presented along with a brief description of social and political campaigns
taking place in the virtual world.

KeYwoRDSs: Internet, internet activists, internet discourse, public sphere
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