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CZY EDUKACJA

I ; ierunki rozwoju 1 strategie polityki kulturalnej bywaja wytyczane przez tymczasowe prefe-

rencje czy wrecz konkretng mode na wybrane formuly dzialan kulturotwoérczych. Try-
wialno$ciq byloby stwierdzenie, ze dzieje si¢ tak, gdyz przeobrazeniom ulega sama kultura i towa-
rzyszace jej praktyki. Wydaje si¢ jednak, ze dla wspolczesnych przemian kluczowym aspektem jest
kategoria uczestnictwa w kulturze, ulegajaca rozmaitym fluktuacjom znaczeniowym. To za$,
w jaki sposéb owo uczestnictwo w kulturze zostanie zdefiniowane, rzutuje nastepnie na strategie
polityki kulturalnej. W najbardziej ogdlnym ujeciu, wspdlczesnie rozumiane uczestniczenie
w kulturze odchodzi od dziatan wytyczanych w ramach wasko zakrojonej przestrzeni instytucjo-
nalnej, stanowigcej gwarancje na obcowanie z kulturg wysoka. Owa zmiana wynikala, najoglednie;
piszac, z dynamiki proceséw spolecznych, a wsparta zostala o liczne naukowe opracowania ujaw-
niajace zagrozenia zwiazane z dychotomicznym rozumieniem kultury, czyli gloryfikujacym kulture
wysoka, a deprymujacym kulture niska. Sama problematyka dotyczaca wzmiankowanych podzia-
téw na kultur¢ wysoka i niska jako narzedzi hierarchizowania spoleczefstwa zostala poruszona
w rozmaitych analizach naukowych, z czego na uwage zastuguja stynne juz tezy Pierre’a Bourdie-
u, opisywane w Dystynkgi Spoteczne krytyce wladzy sqdzenia. Tu bowiem warto wspomnied, ze cho¢
sam Bourdieu doczekal si¢ takze wnikliwej krytycznej recepcji (Schwarz, 1997, 177-178), jego
prace naukowe wskazywaly w sposob jednoznaczny, ze kultura wysoka przypisana jest do klasy
rzadzacej. Oczywiscie, pewne diagnozy stawiane przez francuskiego socjologa w oczywisty spo-
s6b ulegly dezaktualizacji. Wspolczesnie trudno byloby bowiem rozprawia¢ na temat spoleczen-
stwa klasowego, postugujac si¢ identycznymi kategoriami stosowanymi w analizach Dystynkdi.
Czas, ktéry uplynal od roku 1979, czyli daty jej pierwszego francuskiego wydania, zaowocowal
szeregiem znaczacych przemian spoleczno-kulturowych. Wraz z intensyfikacja proceséw globali-
zacyjnych pojawily si¢ glosy sugerujace, ze wspominane podzialy spoleczne przebiegaja aktualnie
wedlug nieco zmienionych trajektorii. Rozmaici badacze spoteczni starali si¢ owe nowe hierarchie
uchwyci¢, stosujac odmienne narzedzia pojeciowe. Tak tez Richard Florida obwiedcil nastanie
czasow klasy kreatywnej (Florida, 2010), podczas gdy Zygmunt Bauman opisywal §wiat jako
zdominowany przez kosmopolityczne elity (Bauman, 2006, 22-23). Inni dostrzegli natomiast, ze

tradycyjnie pojmowang klas¢ robotniczg czyli proletariat, wypiera prekariat, czyli grupy spolteczne
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o niskim i niepewnym statusie zawodowym oraz materialnym (Sowa, 2010, 105-110). Nie roz-
strzygajac jednak w jakim wymiarze mozna wspolczesnie postugiwaé si¢ pojeciem spoleczenstwa
klasowego, zauwazy¢ nalezy, ze opisywane zmiany o charakterze spolecznym mocno ostabily
definicje kultury wysokiej oraz przeksztalcily znaczenie uczestniczenia w kulturze. Wspolczesnie
coraz mocniej panuje przekonanie, ze kultura 1 jej praktyki winny sta¢ si¢ zdemokratyzowane
1 dostepne dla wszystkich. W zwiazku z powyzszym, instytucje kultury uruchamiajq szereg roz-
wiazan w postaci projektow z zakresu edukacji artystycznej czy kulturowej. Z drugiej zas strony,
nastepuje powr6t do zalozen kulturalizmu, gloszacych, ze praktyki kulturotworcze wychodza
dalece poza przestrzen instytucjonalna. Innymi stowy moéwiac, instytucje kultury nie stanowia
jedynego zrodla tresci kulturotworczych. O tymze fakcie pisal juz w latach dziewigédziesiatych
Henry Jenkins, uzywajacy sformulowania kultury partycypacyjnej (Jenkins, 2005, 46) jako prze-
strzeni zaréwno konsumpcji, jak 1 produkcji. Zmiany te, ktore ostatecznie doprowadzily Jenkinsa
do skonstruowania pojecia kultury konwergencji, nieodzownie wplynely na sama forme dziatan
projektujacych trajektorie aktywnosci kulturalnych. Jesli zatem zakresu praktyki kulturotworczej
nie ograniczymy do kultury wysokiej, wskazujac za Jenkinsem na oddolne inicjatywy oraz prze-
strzenie nieinstytucjonalne, do uwzglednienia pozostaje jeszcze jedna kwestia. Globalizacja §wiata
sztuki 1 kultury zdewaluowala prymat kultury wysokiej, sprowadzajac ja do narzedzia dominacji
elity, czyli przedstawicieli spoteczenstw amerykanskich oraz europejskich o bialtym kolorze skory.
Nieustanny przeplyw rozmaitych stylow zycia, wzorcow funkcjonowania oraz tworzenia spowo-
dowal ogromny kulturowy chaos, ktéry nalezato scali¢ kolejnym uniwersalizujacym pojeciem. Od
tej tez pory do powszechnie uzywanego stownika dopisane zostaly pojecia sztuki i kultury glo-
balnej, ktére wespot z pozostalymi ,,globalnie” postrzeganymi zjawiskami tworzyly ,,globalng”
rzeczywistosc.

Niniejszy tekst ma na celu przesledzi¢ jedynie zmiang w sposobie funkcjonowania instytucji
kultury, poddanych wplywowi wspominanych przeobrazen spolecznych, rzutujacych takze na
przestrzen kultury i zwiazane z nia praktyki. Wraz bowiem z nowo zdefiniowanym pojeciem
uczestniczenia w kulturze zmuszone byly one obra¢ takze inny kierunek dziatania. Specyfika pro-
cesow dazacych do modyfikacji utartego instytucjonalnego wzorca funkcjonowania pozwalata
jedynie, by zmiany te nastgpowaly stopniowo. Do pelnego obrazu owych przemian nalezaloby
dolaczy¢ liczne dyskusje prowadzone w odpowiedzi na problemy konkretnych instytucji, ktérych
efektem byla zmiana paradygmatu funkcjonowania owych instytucji. Znaczacym tego przykladem
byla publikacja New Museology wydana w 1989 roku pod redakcja Petera Vergo, promujaca wizje
muzeum jako zywej instytucji otwartej na rozmaite formy dzialania wychodzace poza standardo-

wa dzialalnos¢ wystawiennicza. Do owej palety dzialan z pewnoscia nalezaloby dodaé projekty
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o charakterze edukacyjnym, ktére od kilkudziesieciu lat stanowig mocny fundament programowy
bedacy takze swoista instytucjonalng reakcja na procesy globalizacyjne.

Przez dlugi okres czasu kultywowano przekonanie, ze kwesti¢ uczestnictwa w kulturze roz-
wiaze dostepnosc¢ instytucji powolanych, by popularyzowaé dziedzictwo narodowe oraz wspol-
czesne przekazy kulturowe. Owa tendencja, by polityka kulturalna tworzona byla przede wszyst-
kim w oparciu o infrastrukture kultury, popularna byla takze w powojennej Polsce, skutkujac
ogromnym przyrostem instytucji kultury. W efekcie we wspodlczesnej Polsce funkcjonuje dwa-
dziescia siedem filharmonii, czternascie scen operowych oraz przeogromna ilos¢ teatréw drama-
tycznych utrzymanych ze $rodkéw budzetowych. Paradoksalnie, myélenie kategoriami dostepno-
$ci instytucji odpowiedzialnych za tworzenie oferty kulturalnej pojawilo si¢ takze w diametralnie
odmiennym kontekscie. O tymze sposobie myslenia, sugerujacym takze jego amerykanski rodo-
wod, wspominal Richard Florida w konteks$cie uniwersalnych przepiséw na globalna metropolig.
Wedlug badacza ostatnie stulecie w Stanach Zjednoczonych uplyneto pod znakiem przekonania,
ze gwarancja kosmopolitycznodci miasta i jego ponadprowincjonalnego rozmachu jest szeroka
dostepno$¢ do tradycyjnie zdefiniowanych instytucji kultury oferujacych zréznicowany program
artystyczny (Florida, 2010, 189). Na zestawienie instytucji wspoltworzacych kosmopolityczna
wizje miasta skladato sic muzeum sztuki oraz instytucje wspottworzace triade ,,SOB”, czyli orkie-
stra symfoniczna, opera oraz balet. Oczywiscie, podobnie jak wi¢kszo$¢ uniwersalizujacych recept
na bolaczki polityki kulturalnej, owe rozwiazania okazaly si¢ nieskuteczne. Dla Floridy spadek
popularnosci owych instytucji wynikal przede wszystkim z ich niskiej rentownosci niepozwalaja-
cej na zwigkszanie atrakcyjnosci lub nieustanne zmienianie oferty programowej oraz z braku zain-
teresowania ludzi miodych nastawionych na odmienny kontakt z kultura. W mojej opinii wigza-
toby si¢ to jednak z zanikiem hegemonii paradygmatu kultury wysokiej, czyli powickszeniem za-
kresu pola produkeji kulturowej. Odnoszac éw problem do kontekstu polskiego, warto zauwazyc,
ze lata dziewiecdziesiate uplynely pod znakiem ogromnego przewartos$ciowania praktyk kulturo-
wych. Wspominane instytucje oferowaly elitarystyczny, a zarazem bierny model uczestniczenia
w kulturze, wymagajacy sporych zasobow kapitalu kulturowego i ekonomicznego. W efekcie
przewazajaca wigkszo§¢ owych instytucji kultury zwickszyla zakres swoich dzialan o projekty
edukacyjne, kierowane do rozmaitych grup wiekowych, jak i wprowadza rozmaite ulgi czy taryfy
specjalne pozwalajace na obnizenie ceny biletu. Doskonalym przykladem ilustrujacym owe stara-
nia jest duza popularno$¢ programoéw Ministerstwa Kultury 1 Dziedzictwa Narodowego z 2015
roku jak ,,Kultura dostepna” czy ,,Bilet za 250 groszy” z okazji 250-lecia teatru w Polsce.

Druga kwestia zwigzana z owymi instytucjami kultury wiazalaby si¢ ze specyfika programo-

wa. Proponowana przez nie oferta kulturalna miala bowiem oswajaé odbiorcow z globalnie
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uznawalnymi tworcami oraz pracami artystycznymi. Owe zalezno$ci i oczekiwania doskonale
wida¢ w kontekscie analizy rozproszonych po $wiecie kolekcji sztuk wizualnych. Czestotliwosé
powtarzajacych si¢ nazwisk artystow byla 1 wciaz jest zaskakujaca. Przykladowo prace Olafura
Eliassona, dunisko-islandzkiego artysty urodzonego w 1967 roku, znajduja si¢ zaréwno w polskie;
kolekciji Grazyny Kulczyk, tureckiej kolekcji muzeum sztuki Istanbul Modern czy Muzeum Gu-
ggenheima i Museum of Modern Art w Nowym Jorku. Mozna byloby zatem zaryzykowaé teze,
ze wspomniane instytucje w pewien sposob wspottworza globalna narracje praktyki artystycznej,
ktérej obecnos$¢ ujawnitaby szczegdlowa analiza ich kolekcji. Oczywiscie, rownolegle stopniowo
wzmacniana jest tendencja, by w kolekcjach owych uwzgledniac takze lokalny kontekst, co skut-
kuje ich poglebiajacym si¢ zréznicowaniem. Wobec powyzszego w kolekcji Grazyny Kulczyk
pojawiaja si¢ polscy artysci dwudziestego wieku; w Istanbul Modern zarys rozwoju sztuki w Tur-
cji; w obu muzeach amerykanskich artysci istotni z nowojorskiego punktu widzenia.

Owe zaleznosci wida¢ jeszcze wyrazniej w odniesieniu do migdzynarodowych festiwali czy
biennale sztuki, ktére mimo pozornej swobody dziatania (nieobarczonej decyzjami odnosnie two-
rzenia profilu statej kolekcji) chetnie angazujq powtarzajace si¢ grono artystow. Cho¢ tendencja ta
bywa ostatnimi czasy poddawana ostrej krytyce na kanwie dyskusji nad samg idea instytucji, jaka
stwarza biennale sztuki, wciaz zauwazalna jest pewna nieprzemiennos¢ nazwisk. Przyktadowo
prace brytyjsko-niemieckiego artysty Tino Seghala pojawily si¢ na Biennale w Moskwie i Biennale
w Wenecji w 2005, Biennale w Lyonie w 2007, na Gwangju Biennale w 2010, Biennale w G6tebo-
rgu w 2011, Biennale w Szanghaju w 2012, Biennale w Wenecji w 2013. Z kolei prace brytyjskiego
artysty Phila Collinsa zasility szeregi wystaw podczas Biennale w Stambule, Biennale w Tiranie
oraz Biennale w Sharjah w 2005 roku, Nordic Biennale w 2006 roku, Riwag Biennale w Palestynie
w 2009 roku, Biennale w Berlinie w 2010 roku, Biennale w Singapurze w 2011 roku, Biennale
w Szanghaju w 2012. Powyzsze przyklady, ktorych mozna podaé zdecydowanie wigcej, stuza, by
jedynie zilustrowac globalna popularno$¢ konkretnych tworcow, przektadajaca si¢ na liczbe za-
proszen do udzialu w miedzynarodowych wielkoformatowych wydarzeniach artystycznych. In-
tensyfikacja proceséw globalizacyjnych, ktore niewatpliwie dotknely takze przestrzenie instytucii
kultury, paradoksalnie wprowadzila zatem liczne ograniczenia dotyczace programow artystycz-
nych. W efekcie, zamiast eksponowa¢ domniemang réznorodno$é, instytucje coraz chetniej za-
czely powiela¢ globalnie zauwazalne trendy, doprowadzajac do ogromnej powtarzalno$ci nazwisk.
W ten oto sposéb dochodzilo do powstawania globalnej narracji o sztuce, ktora naturalnie wyta-
czala obszary peryferyjne, uniwersalnie traktujac artystow z krajéw najbardziej zamoznych.
Oczywiscie zawsze istnieje mozliwo$¢, by owe dzialania tlumaczy¢ checia edukowania lokalnej

publicznosci na temat globalnie rozpoznawalnych artystow. Z drugiej za$ strony, biennale nigdy
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nie stanowilo wydarzenia tworzonego wylacznie dla mieszkancéw miasta, w ktérym si¢ odbywa,
lecz doskonale uzupelniato instytucjonalne struktury turystyki kulturalnej. W tym tez aspekcie,
gdyby odwolac si¢ do pytania postawionego par¢ lat temu w tytule publikacji — Is Ar¢ History
global?, nalezaloby odpowiedzie¢ twierdzaco. Mimo iz samemu autorowi niewatpliwie chodzilo
o parametry naukowe i uniwersalng metodologi¢ badawcza stosowalna w rozmaitych kontekstach
kulturowych (Elkins, 2007, 5-21), kluczowym zdaje si¢ by¢ tu wlasnie watek instytucjonalny wraz
z praktyka wystawiennicza. To, bowiem, co w dwudziestym wieku 1 wspdlczesnie prezentowane
bylo za posrednictwem kolekcji czy biennale sztuki, tworzy bardzo silng homogenizujaca globalna
narracj¢ najnowszej historii praktyki artystycznej.

Homogeniczna wizja kultury globalnej nie trwala samoistnie jednak dtugo. Od lat dziewigc-
dziesiatych réwnolegle rozwijal si¢ nurt akcentujacy potrzebe aktywnego uczestnictwa, a doktad-
niej partycypacji. By oba pojecia staly si¢ zrozumiale w powyzszym kontekscie, warto poczyni¢
pewng uwage. Cho¢ wyrazy te zdaja si¢ by¢ bliskoznaczne, rozréznienie ich zakresu znaczenio-
wego nie sprowadza si¢ jednak jedynie do spraw natury jezykowej. Uczestnictwo odnosi si¢ do
starszej nomenklatury polityki kulturalnej. Uczestniczac w kulturze, jej odbiorca uczeszcza na
rozmaite wydarzenia instytucjonalne jak koncerty, wystawy, spektakle. Jego uczestnictwo sprowa-
dza si¢ jednak do biernego przyswajania kulturowych tresci, ktére cho¢ w oczywisty sposéb
zwigksza jego kapital kulturowy, nie czyni go podmiotem aktywnie dziatajacym na polu produkcji
kulturowej. Tak zdefiniowany akt uczestniczenia zdaje si¢ mocno odpowiadac opisywanym przez
Pierre’a Bourdieu zinstytucjonalizowanym formom kontaktu z kultura wysoka. Partycypacja zas,
zgodnie z tym, co pisal Jenkins, stanowitaby o wspoéttworzeniu kultury, o jej wspotkreowaniu, co
wiazaloby si¢ z przyjeciem aktywnej postawy tworczej. Partycypacja owa przejawialaby sie
w rozmaitych przestrzeniach spolecznych, zdystansowanych wobec dyktatu instytucji jako genera-
toréw tresci kulturotwoérezych, a skutecznie wykorzystujacych rozmaite nowoczesne technologie
komunikacji. W kontekscie instytucjonalnym owa Jenkinsowsko rozumiana partycypacja bylaby
trudna do realizacji, gdyz stawalaby w sprzecznosci z odgornie zakladanymi granicami dziatania,
typowymi dla funkcjonowania instytucji. Mowiac o paradygmacie partycypacyjnym w kontekscie
instytucji kultury, mozna jedynie sugerowac zmiang¢ sposobu funkcjonowania, gdzie odwiedzajacy
nie tylko nie pozostaje biernym odbiorca programu artystycznego, lecz wspottworzy jego tresci,
biorac udzial w rozmaitych projektach animacyjnych czy edukacyjnych. W odniesieniu do prakty-
ki stricte artystycznej, partycypacja uptywataby zas pod znakiem sztuki spolecznie zaangazowa-
nej. Idee tak rozumianej relacji miedzy praktykami kulturotwérczymi a odbiorcami staly si¢ przy-
czynkiem dla powstania licznych publikacji zyskujacych $wiatows wrecz slawe. Jedna z najstyn-

niejszych, autorstwa Nicolasa Bourriauda, uznawala sztuke relacyjng za naturalng odpowiedZ na
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ludzka potrzebe kreowania wigzi (Bourriaud 2002, 25, 29, 41). Jej istot¢ opisywal on mianem
»przestrzeni spotkania”, co mialo zarazem stanowi¢ o niepowtarzalnosci prowokowanych sytuacii
oraz ich potencjale spolecznym pozwalajacym na powstawanie realnych interakcji miedzyludz-
kich. Zaangazowanie obserwatora, interakcyjno$¢ oraz niepowtarzalnos$c stanowily zatem gléwne
wyznaczniki dzialan artystéw zaangazowanych spolecznie. W przeciwiefistwie bowiem do insty-
tucji kulturalnych stanowiacych miejsce gromadzenia si¢ ludzi, tenze rodzaj dziatalnosci arty-
stycznej pozwalal na indywidualne przezywanie sytuacji, nie narzucajac jednoczesnie sztywnego
scenariusza. Dzialania wchodzace w jej zakres przyjmowaly bowiem rozmaita forme nieograni-
czong jakimikolwiek wyznacznikami artystycznymi.

Przelom ubieglego stulecia uplynal zatem pod znakiem dwoch przeciwstawnych tendencii.
Homogeniczna wizja kultury globalnej rozwijala si¢ rownolegle z globalnie uznawana sztuka spo-
tecznie zaangazowana 1 zdefiniowanym przez Nicolasa Bourriauda prymatem partycypacji. Po-
dejmowane projekty realizowane byly pod szyldem rozmaitych nazw, poczawszy od twérczosci
spoleczno$ciowej [community arts|, sztuki partycypacyjnej [participatory arts|, projekty spoltecz-
nosci eksperymentalnej, po sztuke relacyjna [relational art| czy sztuke kolaboracyjna [collaborative
arts]. Gléwnym ich celem byl sprzeciw wobec monolitycznych instytucji kultury pielegnujacych
idee niedostepnosci kultury wysokiej oraz stworzenie alternatywy wobec establishmentu $wiata
sztuki. Sztuka relacyjna zaczela zatem dawac podwaliny pod globalny trend artystyczny, akcentu-
jacy wymiary lokalne, przestrzen zwyczajnego zycia, kulture spolecznosci tozsama z praktykami
codziennosci. Artysci zaangazowani w sztuke partycypacyjna jak Artur Zmijewski, Jeremy Deller,
Thomas Hirschhorn, Oda Projest stali si¢ nastgpnie rozpoznawalni na skale takze globalna. Insty-
tucje kultury chetnie angazowaly sie¢ w dzialania wzmacniajace ponadnarodowa fascynacje owymi
projektami — zaréwno w roli organizatoréw programéw rezydencyjnych i projektéw ktore za-
kladalyby owa wspolprace lub udostepniajac wlasne przestrzenie na wystawy dokumentujace
przebieg dzialan projektowych oraz ich efekty. Moda na tworzenie i pokazywanie w globalnym
obiegu przykladéow wspoélpracy z ludZzmi, wylaczonych z owego globalnego srodowiska, dos¢
krotko wzbudzata tylko entuzjazm. Community arts zostalo bowiem druzgocaco skrytykowane
jako dzialalno$¢ tamigca rozmaite standardy etyczne badz artystyczne. Prym w owej krytycznej
analizie wiodla Claire Bishop, zwracajaca uwage na niebezpieczefstwo waloryzacji sztuki z per-
spektywy $wiatopogladowej (Bishop, 2012, 19,23). Dla sztuki spolecznie zaangazowanej autorskie
zamiary stawaly si¢ gléwnym tematem dyskusji, ktéra przestawata dotyczy¢ estetycznej formy czy
znaczenia dokonanego aktu twérczego. Liczylo si¢ tylko poswigcenie artysty, ktory, wyrzekajac sig
wlasnej obecnosdci, pozwalal uczestnikowi projektu przemawia¢ we wlasnym imieniu. Efekt final-

ny dokonywal si¢ w sposéb samoistny. Bezcelowo$¢ 1 autonomia sztuki zostaly w niej zastapione
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zaangazowaniem w sprawy o tematyce spolecznej 1 politycznej. W efekcie triumf odnosita po-
chwata humanizmu oraz polityczna poprawnos$¢. Innymi stowy, Bishop pi¢tnowala fakt, ze dzia-
talnos¢ artystyczna zaczyna by¢é oceniana ze wzgledu na realizacje okreslonych poza-
artystycznych wartosci jak model nawiazanej wspolpracy badz ,,niepetne” przedstawienie spo-
tecznosci.

Pozostate krytyczne glosy poddawaly pod rozwage problem autorytarnodci artysty i jego brak
gotowosci do wcielania si¢ w role aktywisty lub edukatora. Tworca zapraszal bowiem lokalng spo-
tecznos¢ do projektu majacego na celu tworzenie jej reprezentacii jedynie na mocy instytucjonal-
nego uprawomocnienia (Kwon 2002: 138-140). Brak niezbednych kompetencji antropologa czy
etnografa skutkowa¢ moégl utrwaleniem autorytarnej postawy, odejsciem od dialogicznosci, jak
1 checig ucieczki od instytucjonalnej krytyki (Foster, 1996, 173-174). Okreslony mianem dzialacza
spolecznego, artysta zyskiwal przy tym wiadze manipulowania przestrzeniami pamigci kulturowej
oraz powolywania do zycia alternatywnych narracji historycznych. Wypowiadajac si¢ w imieniu
okreslonej spolecznosci, artysta niejako ja zawlaszczal, powodujac zarazem, ze jej funkcjonowa-
nie w sferze symbolicznej 1 politycznej pozostawalo uzaleznione od jego reprezentacji (Kester,
2004, 148-151) W efekcie dzialacz wzmacnial wlasny przekaz $wiatopogladowy, jak 1 wiadze
sprawowang nad spolecznoscia. Zyskujac prawo do gloszenia sadéw w imieniu reprezentowanej
grupy, legitymizowal on swoja pozycje moralna, zawodowy i polityczna, jak 1 utrwalal istniejacy
tad. Ostatecznie bowiem, na co zwrécita uwage Claire Bishop, wszystkie projekty trafialy do
przestrzeni galeryjnych, odwiedzanych przez waskie grono przedstawicieli klasy $rednie;.

Zarysowana powyzej krytyka uwydatnia jedynie kompleksowosé analizowanego problemu.
Idealizujace zalozenia towarzyszace dzialaniom z ramienia sztuki spolecznie zaangazowanej nie
ocalily jej przed instytucjonalizacja. Bledem byloby zatem redukowanie owych dziatan jedynie do
roli popularyzatora wiedzy na temat wykluczonych spotecznosci. Owa moda na projekty z udzia-
tem spotecznosci lokalnych, eksponujace ,lokalne” a zarazem ,autentyczne” wymiary codzien-
nego zycia, stanowila reakcje na homogeniczng wizje kultury lat dziewigédziesiatych. W ten oto
sposob doszlo do interesujacej fluktuacji: intensyfikacja tego, co lokalne stworzyla globalne wy-
znaczniki sztuki zaangazowanej spolecznie i zwiazanej z nia instytucjonalnej polityki kulturalne;.
Stajac si¢ zjawiskiem popularnym na skalg globalna, community arts doskonale wpisato si¢ bo-
wiem w struktury §wiata sztuki. Proponujac model $cisle partycypacyjny, bo oparty na wspotpracy
artysty z konkretng spolecznoscia, ostatecznie oddawato uklon w strone kultury wysokiej i trady-
cyjnej formie uczestniczenia w kulturze. Finalny efekt, czyli prace o charakterze dokumentujacym
projekt, prezentowalo bowiem w zamknigtym obiegu festiwalowo- galeryjnym, odwiedzanym

i dostepnym niewielkiej czgsci spolteczenstwa. Mozna byloby zatem zapytaé, czy poza zawoalo-
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wanym tradycyjnym uczestniczeniem w kulturze instytucje kultury mogly zatem zaoferowac inne
formuly partycypacji?

Podsumujmy. Rozpad paradygmatu kultury wysokiej wiazal si¢ z koniecznoscia przeformu-
towania sposobéw uczestniczenia w kulturze 1 dopasowania don polityki kulturalnej. Uczestnic-
two, przynalezne idealom kultury wysokiej, zakladalo biernosc¢ i hierarchiczno$¢ w odbiorze tre-
$ci prezentowanych przez powolane do tego celu instytucje kultury. Zasieg oddzialywania tegoz
modelu mial charakter globalny i opiewal w zblizone rozwiazania infrastrukturalne 1 instytucjo-
nalne. Uczestniczac w kulturze, odbiorca zaznajamial si¢ z globalnie rozpoznawalnymi twoércami
1ich pracami. Partycypacja miata za$ uwydatni¢ znaczaca role jednostki i jej otoczenia w genero-
waniu tresci kulturowych, pokazaé nieinstytucjonalne oblicze kultury oraz zdemokratyzowaé do-
step do kultury. Idea partycypacji zdefiniowana przez Henry’ego Jenkinsa, ktéra uwydatnila ist-
nienie rozmaitych form kultury popularnej, nie moglaby zosta¢ ziszczona na gruncie instytucjo-
nalnym. Idea partycypaciji wykreowana przez sztuke spolecznie zaangazowana dazyla do eksplo-
racji lokalnych zasobow i aktywizacji réznorakich grup spotecznych. Podejmowane dziatania staly
si¢ osnowa dla globalnego trendu artystycznego, wspieranego przez struktury instytucjonalne
a nieoferujacego zarazem mozliwosci odejscia od paradygmatu tradycyjnego uczestniczenia
w kulturze. Jakie zatem konkluzje nalezaloby wywies¢ w odniesieniu do instytucji kultury? Czy
instytucjonalno$¢ oznacza zawsze dominacje idei uczestniczenia i niemoznos¢é partycypacii?

Jak pisala Claire Bishop, zawsze gdy sztuka staje si¢ narzedziem edukacji, musi sta¢ si¢ wi-
dzialna dla innych ( Bishop, 2012, 241). To generuje za$ szereg rozmaitych naduzy¢, ktorych re-
prezentantem staly si¢ krytykowane realizacje projektéw sztuki relacyjnej. Sama bowiem edukacja
nie tworzy reprezentatywnych obrazow, pozostajac w cieniu jako dzialalno§¢ mniej spektakularna,
regularna 1 wyzbyta festiwalowej poswiaty. Status 6w moze wiazac si¢ z faktem, ze edukacja zaw-
sze stanowila domene dzialania instytucjonalnego, zaréwno w pozytywnych, jak i negatywnych
odslonach. Rodzi si¢ zatem pytanie jak dalece istniejace instytucje kultury potrafityby wyjs¢ poza
czgsto zarzucany im paternalizm 1 w swych propozycjach programowych uwzglednié potrzeby
potencjalnych odbiorcéw, wspierane badaniami stawiajacymi konkretne diagnozy. Z drugiej za$
strony, nalezaloby zastanowic¢ sie, czy i dlaczego partycypacja w kulturze w ogdle potrzebowataby
instytucjonalnego umocowania. Istnieja bowiem $rodowiska o strukturach nieformalnych, ktore
doskonale funkcjonuja bez instytucjonalnego nadzoru. To jednak od instytucji kultury nalezaloby
oczekiwad, ze stang si¢ stymulantami spolecznej interakcji — z zalozenia s3 bowiem mniej po-
datne na wplywy rynkowe niz sektor prywatny, a ich sposéb dziatania wychodzi poza $cisle ogra-
niczenia pracy projektowej. By jednak nie operowac zbyt duzymi ogélnikami, chciatabym odwo-

ta¢ si¢ do konkretnego przyktadu.
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W krotkiej publikacji z 2013 roku, zatytulowanej Radical Museology, Claire Bishop opisywala
profile trzech instytucji na nowo definiujacych relacj¢ miedzy edukacja a polityka kulturalng. Ana-
lizowane przez nig przyklady stanowily o dos¢ znaczacym przetomie w projektowaniu dziatalno-
$ci kulturotworcezej. Pod wieloma wzgledami, Van Abbemuseun w Eindhoven, Muzeum Sztuki
Wspolczesnej Metelkova w Ljubljanie oraz Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia w Ma-
drycie wymykaja si¢ bowiem standardowym modelom funkcjonowania muzeum sztuki, oferujac
program artystyczny prowokujacy do publicznej debaty nad tematyks trudna i spychang w cien
spolecznej nieswiadomosci. Ich dziatalnos¢ wystawiennicza tworzy bowiem instytucjonalna od-
powiedz na wspolczesne problemy spoteczno-polityczne. Muzea owe stajg si¢ zatem przestrzenia
krytycznej analizy narodowej traumy, rzucajacej wyzwanie bezrefleksyjnie przyjmowanym histo-
rycznym narracjom (Bishop, 2013, 27). Pytanie o szanse partycypacji w odniesieniu do kontekstu
instytucjonalnego wigzaloby sie si¢ wlasnie z wytwarzaniem dyskursu w oparciu o analize aktual-
nych probleméw spotecznych, poszerzaniem §wiadomosci odnosnie spraw biezacych 1 wydarzen
historycznych oraz rekonstruowaniem narracji tozsamosciowych. Podejmowanie za$ tego rodzaju
aktywnosci musi wigza¢ si¢ z trwalymi fundamentami instytucjonalnymi pozwalajacymi na har-
monijna, roztozona w czasie prace oraz stworzeniem dlugofalowej strategii funkcjonowania insty-
tucji. Propozycja ta nie stanowi zarazem jedynie powrotu do tradycyjnie rozumianej pracy u pod-
staw, przejawiajacej si¢ w organizacji warsztatéw edukacyjnych, dyskusji czy zajec¢ praktycznych.
To zarazem proba wytworzenia pewnej §wiadomosci, ze kultura stanowi nieodzowny element
publicznego zycia, przejawiajacy si¢ w aktualnych sprawach spoleczno-politycznych, relacjach
mie¢dzyludzkich, jak i pamigci historycznej. Weiaz bowiem obecne jest przekonanie, ze instytucje
kultury stanowig wyizolowane byty niemajace wiele wspdlnego z tym, co dzieje si¢ poza ich mu-
rami. Owe trudnosci czg$ciowo ujawnia sam sposob definiowania pojecia kultury. Wedlug raportu
Praktyki Kulturowe Polakdw, na pytanie, czym jest kultura, ponad polowa ankietowanych wskazywa-
ta na niektére formy twoérczosci (muzyke rozrywkowa, fotografie, taniec), obyczajowos¢ i dobre
wychowanie (umiejetnos¢ rozmawiania z innymi, to jak si¢ do siebie na co dzieni zwracamy) czy
kulture traktowala synonimicznie wzgledem polskosci (moralnosé i religie) (Krajewski, 2014, 308-
309). W ten oto sposob, praktyki kulturotworcze zostaja pozbawione swojego politycznego wy-
miaru, stajac si¢ elementem uznawanym za $wiatopogladowo neutralny, nieszkodliwy, a wigc
1 niewiele znaczacy.

Aktualny wzrost popularnosci dziatan instytucjonalnych z ramienia szeroko pojetej edukacii
kulturowej, edukacji globalnej czy animacji kulturowej ukazuje ogromna zmian¢ w ksztaltowaniu
polityki kulturalnej. To wlasnie lokalno§¢ objawiajaca si¢ w przynaleznosci do konkretnej prze-

strzeni geopolitycznej, dzielaca wspdlne mikrohistorie 1 narracje tozsamosciowe staje si¢ docelo-
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wo fundamentem wspolczesnej polityki kulturalnej w skali globalnej. Nie chodzi bowiem o to, by
pojecie §wiadomosci obywatelskiej ksztaltowaé na wzoér §wiattego kosmopolity, szumnie odwie-
dzajacego instytucje kultury i przyswajajacego globalnie uznawany kanon praktyki artystycznej. To
na kanwie sieci lokalnych odniesien 1 reprezentacji czlowiek buduje bowiem glebsze relacje z ota-
czajacym go srodowiskiem, aktywizuje si¢ tworczo, staje si¢ bardziej $wiadomym siebie 1 dzielonej
pamieci historycznej. Dobrym przykladem na gruncie polskim jest niedawno otwarte Muzeum
Historii Zydéw Polskich Polin w Warszawie, majace silne aspiracje, by krytycznie przyjrzeé sie
rozmaitym watkom polskiej historii.

Owa globalnie popularyzujaca si¢ wizja polityki kulturalnej, mocno akcentujaca potrzebe
partycypacji, nie stanowi zarazem kierunku powielajacego trudnosci wszelkich innych globalnych
trendéw. Niegdysiejsza idea globalnego kosmopolity zakladala istnienie cztowieka ponadnarodo-
wego, jednostki pozbawionej referenciji terytorialnych i tozsamo$ciowych. Elitaryzm nieodzownie
towarzyszacy tak pojmowanej kosmopolitycznosci, w klasach nizej usytuowanych mogt przeja-
wiac si¢ poprzez tworzenie nowych hierarchii spolecznych, ktére jakkolwiek uzupelniatyby pust-
ke powstajaca po narracji o globalnej tozsamosci. Zdarzalo sig, ze owa wyréznialno$¢ na pozio-
mie jednostkowym stawala si¢ nowym wecieleniem ekstremizmu kulturowego, objawiajacym si¢
przez mechanizmy wykluczania czy odrzucenia spotecznego, wspierane aktami przemocy. Dlate-
go tez tak wazne staje podejmowanie dltugofalowych dzialan ostabiajacych atrakcyjnos¢ idei na-
rodowego i kulturowego radykalizmu na rzecz budowania bardziej autorefleksyjnego spoteczen-
stwa. Ostatecznie bowiem polityka kulturalna winna dawac narzedzia stwarzajace nie zbiorowosci
globalnych obywateli $wiata, lecz spoleczenistwo swiadomie konfrontujace si¢ z wyzwaniami glo-

balizacji.

Literatura:

Bishop, Claire; 2012, Artificial Hells Participatory Art and the Politics of Spectatorship, London, New York: Verso

Bishop, Claire; 2013, Radical Museology or, What’s ‘Contemporary’ in Museums of Contemporary Art?, London:
Koenig Books

Bourriaud, Nicolas ; 2002, Relational Aesthetics. Dijon: Les presses du réel.

Elkins, James; 2007, Art History as a Global Discipline, w: Is Art History global?, red. James Elkins, New York,
London: Routledge

Bauman, Zygmunt; 2006. Ptynna nowoczesno$¢, Krakéw: Wydawnictwo Literackie

Florida, Richard; 2010, Narodziny klasy kreatywnej, Warszawa: Narodowe Centrum Kultury

Foster, Hall; 1996, The Return of the Real: The Avant-Garde at the End of the Century, Cambridge, Massachusetts,
London, England: Massachusetts Institute of Technology Press,

Jenkins, Henry; 2005, Textual poachers. Television fans and participatory cultures, New York and London: Routledge

78




Kester, Grant; 2004, Conversation Pieces: Community and Communication in Modern Art, Berkeley, Los Angeles,
California: University of California Press

Krajewski, Marek; 2014, Kompetencje kulturowe Polakéw: Rafal Drozdowski, Barbara Fatyga, Mirostaw Filiciak,
Marek Krajewski, Tomasz Szlendak, Praktyki Kulturowe Polakéw, Torun: Wydawnictwo Naukowe Uniwersy-
tetu Mikolaja Kopernika

Kwon, Miwon; 2002, One Place after Another. Site-specific Art and locational Identity, Cambridge Massachusetts:
The MIT Press

Sowa, Jan; 2010, Prekariat: proletariat epoki globalizacji, w: Robotnicy opuszczaja miejsca pracy, red. Joanna Soko-
towska, .6dz: Muzeum Sztuki w F.odzi

Schwarz, David; 1997, Culture and Power, Chicago: The University of Chicago Press

79

Q1 IN EloezIeqorn) — eIoIsI — ermny]




