


W 2012 roku brytyjska Arts and Humanities Research Council (Rada ds. Badan
w Dziedzinie Sztuki i w Naukach Humanistycznych') zwrécita sie do profesora Geof-
freya Crossicka, bytego dyrektora administracyjnego Goldsmiths College, University
of London, z propozycja pokierowania Cultural Value Project (Projektem Warto$ci
Kulturowych). Przedsiewziecie to ma na celu ,,pogtebienie dyskursu w dziedzinie
uczestnictwa w tworzeniu wartosci kulturowych oraz wypracowanie nowych metod,
za pomoca ktérych oceniamy te wartosci”. Projekt znajduje sie obecnie na etapie
realizacji, a publikacja raportu koricowego jest spodziewana w tym roku.

Cultural Value Project finansuje badania poswiecone okreslonym aspektom war-
tosci kulturowej, np. architektury oraz muzyki granej na zywo. Pojawita sie réw-
niez potrzeba bardziej catosciowego ujecia zjawisk kulturowych, dlatego zlecono
mi przygotowanie opracowania poswieconego ekologii kultury* z uwzglednieniem
nowych sposobéw postrzegania funkcjonowania tego zjawiska jako catosci.

Na samym poczatku pojawia sie pewna dos¢ zasadnicza trudno$¢. Po pierwsze,
problemoéw przysparza zdefiniowanie terminu kultura jako takiego. Jak pisat krytyk
kultury Raymond Williams, kultura jest ,jednym z dwdéch lub trzech najbardziej
wielowymiarowych stéw w jezyku angielskim”3. T tak, kultura ma znaczenie bio-
logiczne: méwimy np. o jogurtach zawierajacych kultury bakterii. Kultura moze
by¢ réwniez synonimem sztuki, moze sie tez odnosi¢ do praktyk okreslonej grupy
ludzi — moéwi sie wtedy o kulturze biurowej lub kulturze narodowej. Po drugie, stowo
to moze by¢ po prostu okresleniem wszystkiego, co robimy, a co przydaje znacze-
nia naszemu zyciu — poczawszy od ogladania meczéw pitki noznej, a na jedzeniu
hamburgeréw skonczywszy. Wtasnie dlatego Jordi Marti z Barcelony poréwnat
kulture do drugiego ekosystemu, czyli do srodowiska, w ktérym wszyscy jeste-
Smy catkowicie zanurzeni. Co wiecej, oprocz tego, ze zaréwno indywidualnie, jak
i zbiorowo tworzymy kulture, kultura zarazem ksztattuje nas, wptywajac na nasze
mysli i decyzje. Dynamika tego nieustajacego sprzezenia zwrotnego sprawia, ze
kulture tak trudno dookresli¢. Nasze potozenie mozna wiec poréwnac¢ do potozenia
ryb probujacych opisa¢ wode, w ktérej ptywaja.

Oproécz problemoéw ze zdefiniowaniem kultury na poziomie spotecznym, nie brak
trudnosci na poziomie jednostkowym: osobiste wybory, jakich dokonujemy wobec
kultury sa subiektywne, instynktowne, nieprzetworzone i natychmiastowe. Nasze
reakcje na kulture niekiedy trudno wyartykutowaé, oceni¢ i poréwnywaé. Nasze
wybory kulturowe wiaza sie réwniez z tym, jak postrzegamy siebie, jak wyrazamy
siebie w oczach swiata oraz jak znajdujemy wspélny jezyk z innymi. Dlatego mozna
stwierdzi¢, ze indywidualnie dokonywane przez kazdego z nas wybory w dziedzinie
kultury stanowia odzwierciedlenie powaznych inwestycji emocjonalnych.

1 Dzialajaca niezaleznie od rzadu agencja finansujaca badania w tych dziedzinach (przyp. ttum.).

2 Pelny tekst raportu znajduje sie na stronie http://www.ahrc.ac.uk/newsevents/news/ecologyofculturere-
port/ (13 listopada 2015).

3 R. Williams, Keywords, Fontana, London 1983, s. 87.
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W raporcie The Ecology of Culture (Ekologia Kultu- —
ry)4 staratem sie przedstawi¢ wyposrodkowane sta-
nowisko, to znaczy scharakteryzowa¢ kulture w ka- Nasze wybory kulturowe
tegoriach zwiazkéw sztuki z tym, co powszednie oraz wigzq sie réwniez z tym,
jako systemu funkcjonujacego powyzszej poziomu  jak postrzegamy siebie, jak
indywidualnego, lecz istniejacego w $wiecie w po- wyrazamy siebie w oczach
staci zbioru realnych raczej niz teoretycznych zajeé swiata oraz jak znajdujemy
(zawodéw) i rodzajéw dziatalno$ci. Chciatern znalez¢ wspdélny jezyk z innymi

sposob objasniania zjawisk kulturowych przydatny nie

tylko dla Cultural Value Project, lecz takze dla decy-

dentéw, ktérzy musza podejmowac witasciwe decy-

zje w omawianej dziedzinie oraz dla praktykéw nie-

ustannie dokonujacych wyboréw w ramach kierowania

organizacjami. W zwigzku z tym, chociaz traktowatem postawione przede mna
zadanie jako opracowanie teoretyczne, miatem réwniez nadzieje na jego bardziej
praktyczne zastosowanie.

Metodologia zastosowana w raporcie polegata na przegladzie literatury oraz na
przeprowadzeniu wywiaddw z grupa pracownikéw sektora kultury. Do grona moich
rozméwcdw zaliczali sie przedstawiciel samorzadu lokalnego z péinocnej Anglii,
dyrektor duzej firmy finansujacej produkcje filmowe, dyrektor British Library oraz
dwudziestotrzyletnia stylistka wspdtpracujaca z aktorami i nowo powstajacymi
zespotami muzycznymi. Przeprowadzajac wywiady, chciatem pozna¢ metody dzia-
tania tych ludzi, dowiedzie¢ sie, dlaczego robia to, co robia, a przede wszystkim
jak wchodza w interakcje z przedstawicielami innych dziedzin kultury — z kim
wspotpracuja, z kim rozmawiaja i kto wywiera na nich wptyw.

W raporcie przyjatem robocza definicje ekologii kultury sformutowana przez
Ann Markusen, gtéwna autorke opublikowanej w 2011 roku pracy California’s Arts
and Cultural Ecology (Kalifornijska ekologia sztuki i kultury), w ktorej stwierdza ona:

Ekologia sztuki i kultury obejmuje liczne sieci twdrcéw sztuki oraz kultury,
producentéw, prezenteréw, sponsorow, uczestnikéw, a takze postaci
drugoplanowych osadzonych w réznych spotecznosciach (...) Ekologie
sztuki i kultury definiujemy jako ztozone wspdtzaleznosci ksztattujace

popyt oraz produkcje sztuki i szeroko pojetej oferty kulturalnejs.

Znaczenie tej definicji — a nawet catego podejscia do kultury jako do ekologii
— polega na tym, ze przyjmuje organiczny, a nie mechaniczny punkt widzenia,
wyjasnia przy tym szczegétowo, jak mozna opisa¢ ekologie kultury.

4 J. Holden, The Ecology of Culture, Arts and Humanities Research Council, Swindon 2015; http://www.ahrc.
ac.uk/newsevents/news/ecologyofculturereport/ (13 listopada 2015).

5 California’s Arts and Cultural Ecology, red. A. Markusen, et al., James Irvine Foundation, San Francisco 2011,
s. 10.
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W raporcie Ecology of Culture przedstawiam cztery mozliwe modele opisujace
ekologie kultury, z ktérych tylko jeden zostat wystarczajaco pogtebiony; pozo-
state trzy stanowia zbiér nowych, obiecujacych pomystéw, lecz wymagaja jesz-
cze dopracowania.

Pierwszym i najbardziej rozwinietym modelem jest model , trzech sfer kultury”.
W publikacji z 2008 roku zatytutowanej Democratic Culture (Kultura demokratyczna)®
pojawito sie spostrzezenie, ze kultura rozgrywa sie w trzech $cisle powiazanych ze
soba sferach: finansowanej ze §rodkéw publicznych, komercyjnej oraz tworzonej
w warunkach domowych. Po pierwsze, istnieje sektor finansowany ze srodkéw pu-
blicznych, w ktérym produkcje lub maksymalizacje wykorzystania débr publicznych
wspomaga bezposrednie wsparcie ze strony panstwa lub filantropéw otrzymujacych
ulgi podatkowe ze Srodkdéw publicznych. Po drugie, funkcjonuje sektor komercyjny,
ktéry dziata na zasadach rynkowych. W jego ramach nie wszystkie ,, produkty” —
takie jak filmy lub utwory muzyczne — utrzymuja sie na rynku, lecz zasadniczo
sektor ten radzi sobie bez bezposredniego wsparcia ze strony panstwa. Po trzecie,
istnieje wreszcie ,;sektor domowy”, w ktérym ludzie sami dla siebie tworza kulture
i sami ja finansuja. Do tej sfery zaliczaja sie wszelkie dziatania, poczawszy od tra-
dycyjnie ,,amatorskich” i ochotniczych, takich jak rekodzieto lub chéry dziatajace
w spotecznos$ciach, a skoniczywszy na umieszczaniu na stronach internetowych
muzyki lub wideoklipéw wtasnej produkcji.

Trzy wyzej wspomniane sfery réznia sie od siebie znaczaco, na przyktad zaréwno
w kulturze finansowanej ze Srodkéw publicznych, jak i w jej komercyjnej odmianie
wystepuja systemowi straznicy dostarczajacy artystom pieniedzy oraz zapewniajacy
im mozliwo$¢ dotarcia do odbiorcéw, podczas gdy domowi tworcey kultury docieraja
do odbiorcéw bezposrednio. Nalezy takze zaznaczy¢, ze w ostatnich latach nowe
technologie zaktdcity funkcjonowanie wszystkich trzech sfer z daleko idacymi kon-
sekwencjami. Technologia oferuje wszystkim dostep do narzedzi produkcji kultury;
niszczy i tworzy modele biznesowe w sektorze komercyjnym, przeksztatcajac relacje
miedzy artystami, instytucjami publicznymi i odbiorcami.

Jedno z nastepstw przemian w kulturze, wywotanych rozwojem technologii
w ciagu ostatnich pietnastu lat, polega na sprzegnieciu ze soba wszystkich tych
sfer w o wiele $cislej powiazany ze soba system. W swoich badaniach wykazatem
istnienie znacznych przeptywéw miedzy sferami publiczng, komercyjna oraz do-
mowg. Kariery rozpoczynaja sie w jednym miejscu, przenosza do innych i z po-
wrotem, np. wielu aktoréw, muzykéw oraz technikéw zaczyna jako amatorzy,
nastepnie jako specjalisci znajduja zatrudnienie w teatrach, w salach koncertowych
finansowanych ze §rodkéw publicznych, a takze w telewizji komercyjnej. Pomysty
rodza sie w réznych miejscach i rozwijaja w innych: zawodowy dramaturg moze
tworzy¢ sztuki specjalnie dla amatorskiego teatru, a grafika gry komputerowej
moze bazowac na rysunkach przechowywanych w muzealnym archiwum. Produkty
kultury wykorzystuje sie w wielu sytuacjach, na przyktad muzyka klasyczna nagrana

6 J. Holden, Democratic Culture, Demos, London 2008.
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przez orkiestre finansowana ze srodkéw publicznych moze sie pojawi¢ w reklamie,
a galeria moze zleci¢ organizacje wystawy wyspecjalizowanej firmie komercyjnej.
Caty ten finansowy i intelektualny handel oraz ruch miedzy trzema sferami po-
budzaja przeptyw pieniadza w systemie — z sektora publicznego do prywatnego
i z powrotem poprzez inwestycje, podatki, wynagrodzenie za prace, tantiemy czy
dziatania filantropijne, by wymieni¢ tylko niektére mozliwosci.

Materiat zgromadzony podczas wywiaddw i literatura przedmiotu jasno wskazuja,
ze model trzech sfer stanowi dobry punkt wyjscia do badan nad ekologia kultury.
Jak zauwazyt Alex Beard, dyrektor naczelny Royal Opera House w Londynie: , 0d-
zwierciedla on [model trzech sfer — przyp. red.] fundamenty gospodarki. Przeciez
ludzie dokonuja poréwnan wtasnie za pomoca pienigdza, poza tym — a moze przede
wszystkim — pieniadz jest konstruktem filozoficznym”.

Wyzej wspomniany model nie jest jednak pozbawiony wad. Uprzywilejowana
pozycje zajmuje w nim aspekt ekonomiczny, a przeciez pieniadz nie jest jedyna
forma pomiaru wartosci, co wiecej, pomiar nie jest jedyna forma wyrazania wartosci.

Druga wada tego modelu jest to, Ze rozdziela on obszary, ktére w rzeczywistosci
sa wzajemnie wspodtzalezne. Dlatego zastosowanie poje¢ ekologicznych do oma-
wianego modelu moze rzuci¢ $wiatto na to, co sie dzieje, a wiec réwniez pomaéc
w podejmowaniu decyzji. Oto niektdre dajace sie zastosowacé pomysty o rodowo-
dzie ekologicznym:

= Powstawanie, rozwdj i ewolucja. Wspodtczesna ekologia kultury jest réwnie
nieuporzadkowana, konkurencyjna, oparta na wspétpracy i ptodna jak swiat
przyrody. Niestety polityka kulturalna zbyt czesto zajmuje sie tylko péZnymi
etapami tego zjawiska — takimi jak budowa nowych muzeéw lub konkurencja
miedzy gigantami medialnymi — podczas gdy powinna wspomagac¢ kreowanie
nowych jakosci, np. w systemie edukacji, a takze tworzy¢ warunki sprzyjajace
rozwojowi, takie jak dbato$¢ o prezne dziatanie miejsc, w ktérych mozna orga-
nizowac koncerty.

= Zlozone wspoétzaleznosci i sieci. Struktura poszczegdlnych obszaréw kultury jest
na og6t bardzo ztozona, co wiecej, posiadaja one pewne cechy charakterystyczne.
Jeden z moich rozméwcéw wyjasnit, ze filmy gtéwnego nurtu oraz niezalezne
produkcje korzystaja z bardzo odmiennych modeli produkcji i dystrybucji. Dla-
tego wydaje nam sieg, iz rézne formy lub sektory przemystéw kreatywnych sa
wyraznie od siebie oddzielone. W rzeczywistosci jest odwrotnie. Film nie moze
istnie¢ bez muzyki, reklama bez teatru ani wydawnictwa bez archiwéw.

Z kolei te ztozone wspdtzaleznosci odzwierciedlaja sieci spoteczne i zawo-
dowe, ktdre przekraczaja sztucznie nakreslone granice. Jak wyjasnit mi pewien
przedstawiciel swiata filmu, utrzymuje kontakty towarzyskie z pisarzami, przed-
stawicielami §wiata mody oraz muzykami: , Twércy lgna do twércoéw”.

— Intensywne kontakty w ramach sieci kulturowych prowadzg do konwer-
gencji. Mozna zauwazy¢, ze w praktyce wspoétczesna kultura, muzyka i moda
zachodza na siebie do tego stopnia, ze kategorie te zaczynaja sie wzajem-
nie przenikac.
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— Ostatnia, zaczerpnieta z ekologii, idea odzwierciedla pewna ceche wzajemnie
powigzanych systemow: wstrzasy pojawiajace sie w jednej czesci moga stanowic
zagrozenie dla innych czesci ekosystemu. Na przyktad obecnie w Wielkiej Brytanii
istnieje grupa politykéw dazacych do zmniejszenia rozmiaréw i zakresu dziatania
BBC, nie majac pojecia, jak taka decyzja mogtaby wptyna¢ na losy przemystow
kreatywnych jako catosci.

Drugi proponowany w raporcie model ekologii kulturowej postrzega ja jako
cykl oparty na regeneracji.

W ekosystemie kultury obserwuje sie staty cykl regeneracji. Pierwszym krokiem
jest tworzenie — wyraz kreatywnosci, ktéra czesto pojawia sie na marginesie spo-
teczenistwa i moze sie wiaza¢ z naruszaniem aktualnie przyjetych norm. Znaczna
cze$¢ kreatywnosci zatrzymuje sie w tym miejscu. Krok drugi (nie zawsze wy-
stepuje) polega na dokonywaniu wyboréw, na odsiewaniu tego, co pozostawic¢ od
tego, co zignorowaé — tego, co sie sprawdza od tego, co sie nie sprawdza. Wiasnie
na tym etapie do akcji wkraczaja Straznicy. W fazie gromadzenia kreatywnos¢
rozprzestrzenia sie coraz szerzej, ludzie kupuja lub przezywaja wytwory kultury,
innymi stowy — kolekcjonujq je. W nastepnej fazie to, co wytworzono, podlega
ochronie lub konserwacji, po czym moze zosta¢ ponownie wykorzystane do stwo-
rzenia czego$ innego.

Przesledzmy funkcjonowanie powyzszego cyklu regeneracji na przyktadzie zja-
wiska kulturowego, takiego jak punk. Oryginalny, twérczy i naruszajacy przyjete
normy ruch (czerpiacy z istniejacych form kultury, takich jak rock'n'roll czy kino

z lat piecdziesiatych XX wieku) zrodzit sie w pracach

— stosunkowo waskiego kregu studentéow szkot arty-

stycznych, projektantéw mody oraz muzykow. W fazie
Technologia oferuje wyboru pojawity sie fanziny, czyli magazyny wydawa-
wszystkim dostep do ne w niewielkich naktadach w prymitywnych, niekiedy
narzedzi produkcji domowych warunkach (przyktad kultury domowej),
kultury; niszczy i tworzy podczas gdy firmy fonograficzne (cze$¢ kultury ko-
modele biznesowe mercyjnej) decydowaty, z ktérymi zespotami podpisza
w sektorze komercyjnym, kontrakty i ktére bedg promowac. Nastepnie szersza
przeksztatcajgc relacje publiczno$¢ zaczeta chodzi¢ na koncerty, kolekcjono-
miedzy artystami, wad ubrania, plyty, plakaty oraz czasopisma. W fazie
instytucjami publicznymi ochrony kreacje projektantki mody, Vivienne We-
i odbiorcami stwood, powedrowaty do Muzeum Wiktorii i Alberta

(czes¢ kultury finansowanej ze srodkdéw publicznych),

natomiast w fazie odrodzenia projektant mody Ver-

sace wykorzystat punkowe pomysty oraz motywy do
stworzenia stynnej sukni zatozonej przez Liz Hurley na premiere filmu Cztery wesela
ipogrzeb. Suknie te nastepnie zaprezentowano na wystawie, zorganizowanej przez
wspomniane muzeum, poswieconej Versace w 2002 roku i kreacja zainspirowata
projektanta Christophera Kane’a. W sukni jego autorstwa wystapita ponownie Lady
Gaga w 2012 roku — tak oto historia zatoczyta koto.
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Trzeci model ekologii kultury stanowi po prostu mape zaleznos$ci sieciowych,
ktéra identyfikuje, opisuje oraz ocenia powigzania miedzy jedna czescig kultury
a innymi jej czesciami. Aby opisa¢ sposéb dziatania tej organizacji, w publikacji
zatytutowanej All Together (Wszyscy razem)’ odwzorowano zwiazki miedzy réznymi
funkcjami oraz personelem zwigzanym z Royal Shakespeare Company.

Ten rodzaj odwzorowania mozna wykorzysta¢ do

analizy powiazan istniejacych na pewnym obszarze —
geograficznym lub w pewnych formach sztuki.

Czwarty model ekologii kultury polega na postrze- Straznicy opiekujq
ganiu kultury jako zbioru rél. W kazdej ekologii kultury sie materialnymi
istnieja pewne zasadnicze role, co wiecej — zadna eko- i niematerialnymi
logia nie moze funkcjonowac bez ktdrejkolwiek z nich. dobrami kultury

Organizacje i ludzie moga petni¢ funkcje Strazni-
kow, kacznikow, Platform i Nomaddw. Chociaz moga
realizowa¢ wiecej niz jedna role, zwykle skupiaja sie
na jednym, dominujacym rodzaju dziatan. Postrzega-
nie ekologii kultury w opisany powyzej sposéb ma te
zalete, ze wykracza poza tradycyjne rozréznienie miedzy publicznym i prywatnym
modelem finansowania (lub finansowaniem ze §rodkéw publicznych i komercyj-
nym), poniewaz obydwie te role istnieja w réznych modelach finansowania.
Straznicy opiekuja sie materialnymi i niematerialnymi dobrami kultury. Do pa-
radygmatycznych przyktadéw zaliczaja sie muzea, biblioteki, archiwa, instytucje
dziedzictwa kulturowego, a takze naukowcy i konserwatorzy. Przedstawiciele sztuk
widowiskowych moga réwniez petni¢ funkcje Straznikéw. Alex Beard z Royal Opera
House powiedziat: ,,Jestesmy kustoszami repertuaru, wzbogacamy go i dbamy o jego
przysztos¢ (...)”. Wielu Straznikéw, finansowanych ze srodkéw publicznych, w nie-
zwykle tworczy i pomystowy sposdb interpretuje przedmioty i teksty. Z reguty czynia
wszystko, co w ich mocy, by zapewni¢ uczonym, artystom i spoteczenstwu bezptatny
dostep do zasobdw, ktérymi sie opiekuja. Wiele inwestuja w nauke i edukacje.
Jednak, jak podkresla w swojej ksiazce arts, inc.® amerykanski pisarz Bill Ivey,
dobra kultury czesto stanowia wiasno$¢ korporacji, a wiec Disney, Sony, Penguin
i firmy fonograficzne rowniez zaliczaja sie do Straznikéw. Korporacje wyznaja
odmienne poglady na temat wolnosci w kulturze i zazwyczaj zadaja optat za ko-
rzystanie z posiadanych przez nie treséci. Chociaz takie postepowanie nie budzi
zdziwienia w $wiecie komercji, oznacza ono, ze niektérzy Straznicy moga zamykac
dostep do kultury, wyceniajac jej wytwory na poziomie niedostepnym dla cze$ci
potencjalnych odbiorcéw lub w ogdle odmawiajac im dostepu do niej. Niekiedy
realizuja polityke o§wieconego egoizmu, umozliwiajac swobode ponownego wyko-
rzystania, kiedy indziej bezpardonowo dochodza swoich praw na drodze sadowej.

7 H. Hewison, J. Hewison, All Together, Demos, London 2007.

8 B. Ivey, arts, inc: How greed and neglect have destroyed our cultural rights, University of California Press, Ber-
keley 2008.

46



EKOLOGIA KULTURY

Ale takie postepowanie wcale nie umniejsza ich roli jako Straznikéw — gdyby studio

Disneya zniszczyto Fantazje?®, bytby to akt wandalizmu kulturowego analogicznego

do spalenia cennych manuskryptéw przez biblioteke. Osoby prywatne réwniez

moga by¢ Straznikami: do tej kategorii wypada zaliczy¢ konserwatoréw, wiascicieli

zabytkowych budowli, kolekcjoneréw, archiwistéw oraz cztonkdéw stowarzyszen
kultywujacych rézne tradycje.

— Z powyzszych rozwazan wynika, ze rola Straznikéw,
a zwlaszcza fakt, ze dbaja oni o kondycje kulturowych
Rola Straznikdéw, zasobéw wspdlnych, ma kluczowe znaczenie dla wi-
a zwtaszcza fakt, ze dbajg talnoéci ekologii kultury.
oni o kondycje kulturowych Lacznicy sprzegaja ze soba ludzi i zasoby, a takze
zasobow wspdélnych, ma dostarczaja catemu systemowi energii. Role tacznikdw
kluczowe znaczenie dla tradycyjnie odgrywaja producenci oraz impresario-
witalnosci ekologii kultury wie, gromadzgc pienigdze, artystéw, technikdw, sale,

muzykéw — wszystko, czego potrzeba do zaistnienia

wydarzenia kulturalnego. tacznicy musza posiadacd

doglebna wiedze na temat mikrofunkcjonowania re-
prezentowanej przez siebie dziedziny i potrzebuja dobrze dziatajacych, eklektycz-
nych sieci. Do tej grupy zaliczytbym nie tylko amatorskich administratoréw sztuki,
krytykow i blogerdéw utatwiajacych publicznosci dostep do tresci kulturowych czy
organizacje wolontariackie strzegace dziedzictwa narodowego, lecz takze komer-
cyjnych producentéw oraz kustoszy.

Eacznikom rzadko przyznaje sie nalezyta range w krajowych priorytetach finan-
sowania, ale ich rola systematycznie wzrasta — coraz wieksza liczba producentéw,
impresariow, organizatoréw i niezaleznych kuratoréw organizuje imprezy dla in-
stytucji, ktérych dziatalnos¢ wiaze sie z wykorzystaniem okreslonych budynkow,
festiwalami, wydarzeniami okazjonalnymi, jednorazowymi oraz sztuka uliczna.

Trzecia role — role Platform — odgrywaja gtéwnie miejsca, w ktérych odby-
waja sie imprezy kulturalne: galerie, domy kultury, ulice, kluby i puby, a takze
strony internetowe poswiecone treSciom zwigzanym z kultura. Wystepuja one we
wszystkich modelach finansowania, moga je prowadzi¢ organizacje charytatywne,
wiadze lokalne, grupy wolontariuszy, mate i duze organizacje komercyjne, a takze
wiasciciele firm.

Platformy zapewniaja przestrzen dla wynikéw pracy innych przez programo-
wanie dziatan kulturalnych lub udostepnianie przestrzeni dla jej wystawienia.
Programowanie moze sie przejawia¢ zaréwno w postaci ogromnej liczby imprez
organizowanych na co dzien w miejscach takich, jak londynskie Southbank Cen-
tre, jak i w postawie wiasciciela klubu udostepniajacego mikrofon poczatkujacym
poetom. Przestrzenn do wynajecia moze by¢ tak duza, jak Royal Albert Hall lub

9 Pelnometrazowy film tego studia wyprodukowany w 1940 roku (przyp. thum.).
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tak mata, jak wiejski dom ludowy, w ktérym organizuje sie wspdlne $piewanie.
Do Platform zaliczaja sie przestrzenie fizyczne wykorzystywane na wiele sposobéw
i do réznych celéw, ale takze przestrzenie wirtualne.

Z chwila pojawienia sie platform cyfrowych, czyli stosunkowo niedawno, ekologia
kultury ulegta transformacji. Strony internetowe, takie jak YouTube, Instagram,
53millionartists.com czy Tumblr oferuja bardzo demokratyczne przestrzenie kultu-
rowe, poniewaz kazdy moze na nich bezptatnie zamiesci¢ swoje dzieto. Doprowadzito
to do gwattownego wzrostu aktywnosci tworczej, liczby krytycznych komentarzy
oraz sktonnodci do dzielenia sie osobistymi zbiorami wytworéw kultury.

Trzy role — Straznikéw, Lacznikéw i Platform — sa silnie powigzane ze soba,
lecz wszystkie istnieja ze wzgledu na role czwarta — Nomadow. Wiekszos¢ po-
pulacji swobodnie przemieszcza sie po calym swiecie kultury, odwiedza rézne
miejsca, stucha radia, wypozycza ksiazki z biblioteki, oglada filmy i programy
telewizyjne. Ludzie ci tworza popyt na kulture — czesto lekcewazona, ale istotna
cze$¢ ekologii — widzéw, stuchaczy, czytelnikdéw oraz nabywcow, czerpiacych
rados¢ z kultury, co z kolei napedza podaz. Helen Charman z Design Museum
w Londynie uwaza, ze ,,Nomadowie” to trafny termin opisujacy interakcje ludzi
z kultura w obecnych czasach, poniewaz kojarzy sie on ze ,,stadami ludzi wedru-
jacych po pastwiskach kultury”.

Do Nomadow zaliczaja sie odbiorcy kultury, lecz kategoria ta obejmuje réwniez
producentéw, takich jak plastycy prezentujacy swoje prace w réznych galeriach
lub w internecie, technikéw, aktoréw i muzykdw przemieszczajacych sie z miejsca
jednego show do drugiego, trupy objazdowe oraz zespoty rockowe. Wszyscy oni
angazuja sie w rézne czesci ekologii, wykonujac, sprzedajac, kupujac, udostepniajac
i cieszac sie wytworami kultury. Przetrzasaja kolekcje, chronione przez Strazni-
koéw, w poszukiwaniu twoérczych bodzcoéw umieszczaja swoje prace na realnych lub
wirtualnych platformach, kontaktuja sie z agentami i producentami (£3cznikami),
by pomogli im znalez¢ zatrudnienie i przestrzen do zaprezentowania twérczosci.

Oprécz wyzej wymienionych modeli ekologii kultury, w swoim raporcie wysu-
wam teze, ze nowy rodzaj podrézowania przez $wiat kultury zmienia mozliwosci
tworcze. Hiperkonektywnos$¢ internetu oznacza, ze ludzie, ktérych kiedy$ dzielity
ogromne odlegtosci, znajduja sie teraz znacznie blizej siebie, co z kolei zmienia
Sposoéb postrzegania przez nich otwierajacych sie przed nimi mozliwosci.

Wylania sie zatem nowy, istniejacy réwnolegle do starego modelu, sposéb ksztat-
towania kariery w kulturze. Nadal mozna dziata¢ wytacznie w teatrze, filmie, sztu-
kach plastycznych czy literaturze, lecz pojawia sie juz radykalnie odmienny wzorzec
polegajacy na przemieszczaniu sie nietradycyjnymi drogami z jednego aktu tworcze-
go do innego. Kiedy$ mtodzi ludzie pisali piosenke, potem druga, kolejne, nagrywali
je i w ten sposéb , rozpoczynata sie ich kariera muzyczna” (niekiedy dzieje sie tak
i dzis). Teraz pisza piosenke, udostepniajg ja w internecie, a potem postanawiaja
wykorzystac istniejace mozliwosci technologiczne lub swoja internetowa publiczno$¢
do wejscia w inny obszar kultury. Poczatki transferéw inspirowanych technologia
sa pasjonujace, np. uzywanie tej samej aplikacji w réznych kontekstach. Mozemy
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sie spodziewac jeszcze bardziej niezwyktych i zaskakujacych kombinacji zmian —
przesuniec kulturowych. Instytucje beda musiaty okresli¢, gdzie znajduja sie grupy
ich zwolennikdw, co mysla i co robia wedrujacy po sieci przywédey tych grup.

Nakreslone powyzej analogie miedzy kultura i ekologia proponuja nowe per-
spektywy postrzegania tej pierwszej, rézniace sie od tradycyjnego, czysto ekono-
micznego punktu widzenia.

Problemy zwigzane z ekonomicznymi podejsciami do kultury sa powszechnie
znane, opieraja sie one bowiem na coraz powszechniej kwestionowanych zatozeniach
o racjonalnym zachowaniu konsumentéw, czesto odwotuja sie do wartoéci finan-
sowej przezy¢ oraz do teoretycznych przelicznikéw, ktére nawet przy najlepszych
checiach trudno uzna¢ za wiarygodne. Juz przelotne spojrzenie na proces podejmo-
wania decyzji politycznych w swiecie realnym ujawnia, ze czesto wcale nie opiera
sie on na twardych danych gospodarczych, lecz na wielu innych czynnikach, w tym
na politycznych przetargach, wizjach, czynnikach ideologicznych i uprzedzeniach.
Co jednak wazniejsze, ekonomiczne podejscia do kultury nie wyjasniaja, czym jest
kultura oraz jaka ma wartos¢ dla spoteczenistwa i dla jednostek.

Podej$cia ekonomiczne wykorzystuja pieniadz jako probierz kultury, przyjmujac
zatozenie o interesowno$ci dziatan twércoéw: celem dziatan w sektorze kultury ma
by¢ odniesienie korzysci finansowej. Kultura jest jednak znacznie szersza sfera —
obejmuje tworzenie znaczen, wyrazanie tozsamosci, ksztattowanie zycia spotecz-
nego, a przy okazji (niekiedy) dazenie do zysku.

Traktowanie kultury jedynie jako gatezi gospodarki zalicza sie zatem do btedéw
kategoryzacji, poniewaz ekologia kultury funkcjonuje i wywotuje nastepstwa wy-
kraczajace daleko poza transakcje pieniezne. Biad ten ma jednak catkiem realne
nastepstwa. Po pierwsze, koncentracja na wartosciach pienieznych w systemie
hamuje interaktywnos¢, a zatem zwieksza prawdopodobienstwo ograniczania po-
wstawania zaréwno wartosci finansowych, jak i kulturowych. Po drugie, w analizach
ekonomicznych pomija sie przeptywy niepieniezne, podczas gdy w rzeczywistosci
nie mozna zrozumie¢ ekologii kultury bez uwzglednienia pracy nieodptatnej oraz
pozbawionej satysfakcji emocjonalnej ptynacej z dawania czego$ od siebie w nadziei
na samorealizacje.

Postrzeganie kultury przez pryzmat ekologii poma-

— ga objasniac nasz swiat w kategoriach wykraczajacych

poza dane ekonomiczne. Oprdcz tego ma inne zalety.
Postrzeganie kultury Po pierwsze, my$lenie o kulturze jako o ekologii po-
przez pryzmat ekologii maga wypiera¢ mechaniczne i liniowe metafory, ktére
pomaga objasniad¢ nasz okazaty sie tak szkodliwe w wielu dziedzinach dzia-
swiat w kategoriach talnosci cztowieka. Traktowanie kultury jako ekologii
wykraczajgcych poza zwraca uwage zaréwno na jej aspekty jakosciowe, jak
dane ekonomiczne i ilodciowe. Oznacza to, Ze mozemy korzysta¢ z nar-

racji oraz z liczb, poréwnywac odmienne zjawiska bez
sprowadzania ich do tego samego wspdlnego mianow-
nika — pieniadza.

49



JOHN HOLDEN

Po drugie, ekologia jest zdecydowanie niehierarchiczna. Jedna jej cze$¢ nie istnieje
po to, by stuzy¢ innym. W naturalnych ekosystemach drobnoustroje i duze ssaki
sa jednakowo wazne, poniewaz jedne nie moga istnie¢ bez drugich. Analogicznie,
wszystkie czesci systemu kultury sa wspoétzalezne i w tym sensie sobie réwne,
réwnie cenne, bez wzgledu na to, czy méwimy o wielkiej operze czy o dziecku
uczacym sie rysowac.

Po trzecie, ekologia kultury zaktada, ze jest ona zjawiskiem wspélnotowym. W jej
przejawach rozbiezne elementy tacza sie razem w pewna cato$¢, ,,publicznos$¢” na
réwni z ,artystami” tworzy kulture. Kultura jest procesem spotecznym.

Po czwarte, pojecie ekologii pomaga nam wyrazniej dostrzec nasza relacje z kul-
tura. Podobnie jak w przypadku naturalnego ekosystemu, ekosystem kulturowy nie
jest czyms odrebnym od nas ani powigzanym z nami, lecz jesteSmy w nim osadzeni
— on stwarza nas, a réwnoczesnie my stwarzamy jego. Kultura to dynamiczny
proces nieustannego tworzenia, w ktérym nasze poglady oraz decyzje ksztattuje
to, co widzimy, czytamy, robimy, ogladamy i stuchamy.

Na koniec, ekologia jako pojecie zaczerpniete z nauk przyrodniczych wykorzy-
stuje wiele przydatnych koncepcji dajacych sie przenie$¢ do sfery kultury, takie
jak zréwnowazona wspotpraca i wspétdziatanie (czesto widywane podczas prob),
zagrozenia egzystencjalne przychodzace spoza systemu (np. nieuwzglednianie
sztuki w programach szkolnych), dodatnie i ujemne petle sprzezenia zwrotnego
(np. finansowanie publiczne promujace filantropie), obecnosé drapieznikéw (od
kradziezy muzyki online do przejmowania przedsiebiorstw), jak réwniez systemy
samoregulacji, wzajemne zaleznosci oraz wzorce.

Perspektywa ekologiczna umozliwia nam dostrzezenie wieloaspektowych i plura-
listycznych wartosci kultury wraz z jej aspektami ekonomicznymi, lecz jednoczesnie
wykracza poza nie. Kultura odzyskuje w ten sposéb swoje znaczenie organiczne,
spoteczne oraz ciezar etyczny ze wzgledu na obecnos¢ w analizie takich pojeé,
jak zdrowie systemu kulturowego, jego mozliwosci twércze, potencjat kreowania
nowych znaczen, wytwarzanie débr spotecznych oraz publicznych, a takze aspekt
ekonomiczny, ktérego z pewnoscia nie lekcewazymy.

Z wyzej wymienionych przyczyn ekologiczne podejsécia do kultury zapowiadaja
sie bardzo obiecujaco. Nalezatoby wiec podja¢ dalsze prace w celu opracowania
metod badawczych, zbioréw danych i wzbogacenia terminologii, dzieki ktérym
lepiej zrozumiemy ekologiczny aspekt tego zjawiska.

przet. Rafat Smietana
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