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Kultura 2.0 - Wyzwania cyfrowej przysziosci

Wstep

Pojecie Kultura 2.0 nie oznacza kultury internetu, kultury cyberprzestrzeni czy innych form
zycia kulturalnego specyficznych dla nowych mediow. Kultura 2.0 to ogét fenomenodw
rozgrywajacych sie w przestrzeni kulturowej wspotczesnego spoteczenstwa, ktére okresla
sie takimi pojeciami, jak: spoteczenstwo informacyjne, spoteczenstwo sieciowe,

spoteczenstwo wiedzy.

Pod wptywem przemian spotecznych, gospodarczych, naukowych i technologicznych
przemianom ulegajg wszystkie sfery zycia, w tym takze kultura. Pojawiajg sie nowe,
autonomiczne formy kultury, zwigzane z rozwojem nowych technologii medialnych i
produkcyjnych. Cyfryzacja i rozwoj internetu umozliwity rozkwit multimediow:
interaktywnych serwiséw informacyjnych, edukacyjnych i rozrywkowych, gier

komputerowych, nowych form literackich, jak blogi i hiperliteratura.

Wspomniane przemiany oddziatujg takze na klasyczne, zdawatoby sie utrwalone formy
kultury, jak kino, ksigzka, prasa, telewizja. Sposdb uczestnictwa w kulturze zmienia sie
zarowno pod wptywem globalizacji i propagowanej przez nig zjawiska nazywanego przez
Henry'ego Jenkinsa ,popkosmopolityzmem?”, jak i rozwoju nowych form kultury, ktére
walczac o odbiorce wywierajg wptyw na formy stare. W efekcie krajowi producenci
telewizyjni muszg walczy¢ zaréwno z producentami zagranicznymi (efekt globalizacji),
rodzimymi i zagranicznymi producentami multimediow, jak rowniez z pojawiajacymi sie co
chwila nowymi graczami. Mogg nimi by¢ wielkie korporacje z segmentéw rynku
dotychczas odlegtych od kultury, jak np. telekomunikacja, ktéra na skutek konwergencji
technologii zaczyna wkraczac¢ w obszar produkcji i dystrybucji dobr kultury. Moga to by¢
takze producenci, ktérzy znajdowali sie poza profesjonalnym obiegiem kultury ze wzgledu
na bariery dystrybucji. Dzi$ bariery te, na skutek rozwoju internetu praktycznie zniknety.
Kultura 2.0 to kultura epoki, w ktorej kazdy konkuruje z kazdym na wielu poziomach:

producenckim, dystrybucyjnym, technologicznym.

Dzi$ nie znamy jeszcze konsekwencji trwajgcych przemian, cho¢ juz wiadomo, ze jedng z
najpowazniejszych jest nowa forma spotecznego podziatu: cyfrowa przepasc i zwigzane z
nig cyfrowe wykluczenie. Granicg jest umiejetnos¢ korzystania z technologii, ktéra nie

ogranicza sie tylko do umiejetnosci obstugi elektronicznych gadzetéw. Znawca kwestii
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cyfrowego wykluczenia, Ernest J. Wilson Ill z University of Maryland wylicza osiem barier

zwigzanych z uczestnictwem w Kulturze 2.0":

. Physical Access (bariera dostepu fizycznego, czyli dostepu do infrastruktury).

Financial Access (bariera kosztow dostepu do istniejgcej infrastruktury).

. Cognitive Access (bariera kompetencji intelektualnych potencjalnych uzytkownikow,

ktorzy muszg wiedzie¢, ze z technologii mozna skorzystac, by rozwigzac¢ swoje

sprawy).

Design Access (nawet gdy juz wiem, ze internet mi pomoze, mam do niego dostep
na ktéry mnie stac, to istniejgce serwisy nie nadajg sie do wykorzystania, bo sg zle

zaprojektowane).

Content Access (bariera niedostepnosci kulturowej tresci).

Production Access (bariera umiejetnosci tworzenia lokalnie tresci o wysokiej

jakosci).

Institutional Access (bariera uwarunkowan formalno prawnych umozliwiajgcych lub
blokujacych korzystanie z cyfrowych zasobdw — cho¢by wspomniana kwestia

wiasnosci intelektualnej).

Political Access (bariera wptywu na tworzenie uwarunkowan formalno-

instytucjonalnych sprzyjajgcych usunieciu poprzednich barier).

Nalezy jednak pamietac, ze koszty cyfrowego wykluczenia ponosza nie tylko sami

wykluczeni, lecz cate spoteczenstwo. Jest to konsekwencja dwdch meta-praw

okreslajgcych logike dziatania sieci, a witasnie taka, sieciowa jest logika Kultury 2.0:

1.

Prawo Metcalfe'a, ktére méwi, ze warto$¢ Sieci rosnie proporcjonalnie do kwadratu
liczby weztéw (czyli uczestnikdw). Im wiecej aktywnych uczestnikow, tym wiecej
powstaje zasobow, tym lepiej dziata ,inteligencja zbiorowa”, czyli kolektywne
tworzenie sensow i znaczen, tym fatwiejsza staje sie prospoteczna mobilizacja

uczestnikéw Sieci.

1 ErnestJ. Wilson III, The Information Revolution and Developing Countries, Cambridge 2004
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2. Prawo Wilsona, ktore jest odwrotnoscig prawa Metcalfe'a i méwi, ze ogdiny koszt
spoteczny wykluczenia jest proporcjonalny do udziatu wykluczonych w

spoteczenstwie.

Badania socjologiczne, zaréwno naukowe (Diagnoza Spoteczna 2003 i 2005)?, jak i
podejmowane przez przedsiebiorstwa (Studium Ericssona 2006)* pokazujg, ze cyfrowa
luka na wszystkich wymienionych wczesniej poziomach jest rowniez polskim problemem.
Mamy liczng grupe aktywnych uczestnikow nowych form kultury, ktérg mozna nazwac
Pokoleniem K2.0, ludzi mtodych, dobrze wyksztatconych, otwartych na nowe technologie i
ustugi oraz nowg oferte kultury. | mamy bardzo duzy udziat ludzi wycofanych, ktérzy nie
chca korzysta¢ nawet z takich technologii, jak telefon komorkowy. To ludzie zazwyczaj

starsi, gorzej wyksztatceni, mieszkajgcy w obszarach wiejskich.

Raport Kultura 2.0 nie proponuje gotowych odpowiedzi. Jest probg diagnozy i wskazania
kilku istotnych czynnikow zmian, ktére nalezy zrozumiec, by lepiej rozumieé zjawiska

rozwoju Kultury 2.0. Autorzy raportu skoncentrowali sie na nastepujgcych aspektach:

1. Konwergencja technologii (autorstwa Tomasza Kulisiewicza) — rozdziat ten
umozliwia lepsze zrozumienie przemian w podstawowej infrastrukturze, na ktorej

rozwija sie Kultura 2.0.

2. Dziedzictwo (autorstwa Justyny Hofmokl i Alka Tarkowskiego) — autorzy wyjasniajg
ewolucje pojecia dziedzictwa w epoce cyfrowej i pojawiajgce sie nowe wyzwania
zwigzane z ochrong, udostepnianiem i réznorodnoscig kulturowa.

3. Obieg kultury (autorstwa Justyny Hofmokl i Alka Tarkowskiego) — autorzy analizujg
przemiany form dystrybucji débr kultury w epoce internetu i konwergenc;ji

technologii komunikacyjno-medialnych.

4. Kultura konwergencji i luka uczestnictwa — w strone edukacji medialnej
(autorstwo Mirostawa Filiciaka) — autor analizuje, w jaki sposéb na skutek zjawisk
opisanych w poprzednich rozdziatach powstajg nowe formy kultury i uczestnictwa w
niej, z najbardziej charakterystycznymi zjawiskami. Konkluzja tego rozdziatu,

wskazujgca ze najwazniejszym problemem zwigzanym z Kulturg 2.0 i petnym

2 www.diagnoza.com
3 Polskiego konsumenta telefonicznego portret wspoétczesny, http://media.ericsson.pl/notatka_66133.html
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wykorzystaniem jej potencjatu jest kwestia cyfrowego wykluczenia, jest takze

konkluzjg catego raportu.

Publikujac ten raport, bedacy zwienczeniem prac na konferencjg ,Kultura 2.0; Sztuka,
Dziedzictwo, Media / Cyfrowy wymiar przysztosci”, jaka zostata zorganizowana w dniach 6
i 7 grudnia 2006 r. w Warszawie przez Polskie Wydawnictwo Audiowizualne. Zapraszamy
do dyskusiji i dopisywania zaréwno komentarzy do istniejgcych rozdziatow, jak i

dopisywanie wtasnych analiz.

Edwin Bendyk, redaktor raportu
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Rozdziat |

Tomasz Kulisiewicz

Konwergencja w komunikacji elektronicznej i jej wptyw na operatorow,

media i odbiorcow

Stownikowa konwergencja, np. wedtug Stownika wyrazoéw obcych i zwrotow
obcojezycznych W. Kopalinskiego to “zbieznos¢; biol. podobienstwo cech u organizmow z
réznych grup systematycznych, wynikajace nie z pokrewienstwa, lecz z przystosowania
sie do podobnych warunkéw zycia; podobienstwo wytworow kulturalnych, powstatych

niezaleznie od siebie u réznych ludow”.

W komunikacji elektronicznej, obejmujacej informatyke, telekomunikacje oraz media
elektroniczne, konwergencja oznacza zbieganie sie, czy wrecz zlewanie tych dziedzin oraz
Swiadczonych przez nie ustug i wytwarzanych cyfrowych, niematerialnych produktow w

niemal nierozréznialng catosc.
Na komunikacje elektroniczng sktadajg sie dzis:

1. telefoniczna tgcznos$¢ gtosowa w telefonii stacjonarnej i mobilnej (komérkowej), w
wersji “tradycyjnej”, taczonej przez centrale publiczne operatorow
telekomunikacyjnych oraz w wersiji IP/\VolP, wykorzystujacej do potaczen sieci

informatyczne, sieci telewizji kablowej i internetowy protokdt TCP/IP,
2. ,tradycyjna” komunikacja elektroniczna: poczta elektroniczna, komunikatory;
3. serwisy WWW (Internet);
4. IPTV (telewizja przez tacza teleinformatyczne) oraz telewizja mobilna.

Podstawowym zatozeniem konwergencji komunikacji elektronicznej jest to, ze ustugi
konwergentne dostepne sg wszedzie i zawsze, niezaleznie od kanatdéw transmisyjnych
oraz typow terminali uzytkownika (telefon stacjonarny, komérkowy, komputer, telewizor,
komunikator osobisty PDA). Systemy teleinformatyczne dostarczajg je uzytkownikom w
taki sposoéb, ze ustugi te sg kontekstowe, sg niejako ,$wiadome” miejsca i trybu ich

obecnosci/dziatania. W rezultacie ze zblizonych funkcjonalnie ustug — np. z tgcznosci
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gtosowej czy przekazu telewizyjnego — mozna korzysta¢ w réznych sieciach, przy uzyciu
réznych terminali, natomiast efekt ostateczny jest zblizony: niezaleznie od typu sieci,
przez ktorg sie taczymy, w ostatecznym rezultacie po prostu mozemy z kim$ rozmawiac
lub ogladac¢ program telewizyjny. W przypadku dostepu do stron WWW lub ogladania
telewizji wspomniana “swiadomos¢” sposobu w jaki obraz strony WWW czy obraz
telewizyjny dociera do odbiorcy polega np. na tym, ze systemy nie usitujg pokazywac
obrazu telewizyjnego wysokiej rozdzielczo$ci na ekranie telefonie komorkowego, ale

odpowiednio dobierajg parametry obrazu.

Co sie dzieje

W “tradycyjnej” telekomunikacji wyraznie widoczne sg juz od kilku lat dwa
charakterystyczne zjawiska. Jednym z nich jest substytucja stacjonarno-komaérkowa.
Przejawia sie ona ucieczkg abonentow telefonii stacjonarnej do operatoréw komérkowych.
Jest to zjawisko widoczne juz w catej Europie, ale wrecz powszechne w nowych krajach
cztonkowskich Unii, w ktorych telefonia stacjonarna juz nie odrobi straconych lat 50.-90 XX
w. kiedy to kraje Europy Srodkowo-Wschodniej wymieniaty sie ze sobg na ostatnich

pozycjach w Europie w tzw. gestosci telefonicznej*.

Ucieczke dobrze ilustrujg dane przedstawione w tabelach 1. i 2. dotyczace Polski i Wegier:

Tab. 1. Zmiana gestosci stacjonarnej i komérkowej w Polsce

gestosé (%)
2004 2005
telefony stacjonarne 32,9% 30,8%
telefony komorkowe 60,5% 76,4%

Zrédto: GUS/Audytel

4 liczba linii/aparatow na 100 mieszkancow (podawana zazwyczaj jako wielkos¢

procentowa)



Tab. 2. Zmiana gestosci stacjonarnej i komoérkowej na Wegrzech

liczba uzytkownikow (tys.) gestosc (%)
grudzien lipiec 2006 grudzien lipiec 2006
2000 2000
telefony stacjonarne 3798 3384 37,1% 33,6%
telefony komorkowe 3076 9469 30% 94%

zrodto: NHH/Audytel

Wedtug badania BSR IBROP dla UKE z pazdziernika 2005 r. (préba 1050 oséb w wieku
powyzej 15 lat):

ok. 15% badanych ma tylko telefon komérkowy i nie ma stacjonarnego, zas 7,2% ma dwa

telefony komorkowe;

ponad 51% ankietowanych nie majgcych telefonu stacjonarnego jako przyczyne

wskazywato, ze ma telefon komorkowy;

ponad 19% ankietowanych, ktory mieli wczesniej telefon stacjonarny i zrezygnowali z

niego, jako przyczyne podato nabycie telefonu komérkowego.

Podobne zjawiska wystepujg takze w Grecji, Hiszpanii, Portugalii —a wiec w krajach, w
ktérych do momentu masowego pojawienia sie telefonii komoérkowej gestos¢ stacjonarna
nie byta zbyt duza (nie przekraczajac zazwyczaj 50%). W rezultacie prawdziwej eksploz;ji
telefonii komérkowej w latach 90. wzrost gestosci stacjonarnej w tych krajach zatrzymat

sie, a w niektorych zaczat nawet spadac.

W telekomunikacji widoczny jest tez silny spadek przychodow operatoréw z ustug
tagcznosci gtosowej. Obok wspomnianej utraty klientéw telefonii stacjonarnej czynnikiem
obnizajacym przychody operatorow jest coraz silniejszy w ostatnich latach spadek cen
jednostkowych potgczen, najbardziej spektakularny w najdrozszych kiedys potgczeniach
miedzynarodowych. Spadek cen jednostkowych jest efektem rosngcej konkurencji na
rynku — zarowno ze strony operatorow alternatywnych, jak i alternatywnych technologii,
przede wszystkim telefonii IP/VolIP, ktérej najpowszechniej znang realizacjg jest coraz
popularniejszy Skype. Zresztg nawet w telefonii tradycyjnej mozna spotkac przyktady
krajow, w ktorych ceny potgczen miedzymiastowych nie réznig sie od cen potaczen

lokalnych, zas telefonia IP/VoIP (tzw. telefonia internetowa) wyraznie zmierza w kierunku
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uczynienia nie tylko catego kraju, ale nawet catego swiata jedng lokalng strefg,
taryfikacyjna, co jest swoistym (i chyba nieprzewidzianym przez operatorow zasiedziatych)

przejawem globalizacji.
Po co operatorom konwergencja

Telefonia IP/VolP, wykorzystujgca do transmisji gtosy sieci informatyczne, w ktérych gtos
jest traktowany jako paczki danych, byta pierwszym przejawem konwergenciji ustug
gtosowych i transmisji danych. Poczatkowo miata ona forme popularnych softonéw, a wiec
“telefonéw komputerowych”, umozliwiajgcych potgczenie gtosowe z komputera do
komputera (Skype, Tlenofon, Spik i inne). Rozwigzania takie zaczeli udostepniaé
dostawcy ustug internetowych oraz portale WWW — a wiec podmioty spoza sfery
tradycyjnej telekomunikacji. W slad za nimi poszli operatorzy alternatywni, przede
wszystkim ci, ktorzy skorzystali z nowych mozliwosci, nie muszgc budowaé wiasnych sieci
telefonicznych. Obecnie mozna juz korzysta¢ ze zwyktych telefonéw podtaczonych do
komputera albo do odpowiedniego rutera wyposazonego w tzw. bramka gtosowg. Sg tez
specjalne telefony, zarowno w wersjach dla uzytkownikbw domowych (w cenach ponizej
100 zt), jak i w profesjonalnych (i drogich) wersjach dla uzytkownikéw korporacyjnych,

ktorzy korzystajg w telefonii IP z bogatego zestawu ustug systemowych.

Bronigc sie przed spadkiem przychoddéw coraz czesciej tradycyjni operatorzy stacjonarni —
Sladem operatorow komérkowych — oferujg ,darmowe minuty” potgczen, z géry optacone
w abonamentach. Jednak szansg na zatrzymanie spadku przychodow, jaki widoczny jest
w ich dotychczasowych obszarach dziatania — przede wszystkim w tgcznosci gtosowej byli
monopolisci upatrujg w konwergencji. Przez cate lata przyzwyczaili sie juz do ztotych jajek,

wiec teraz muszg znalez¢ nowe kury...

Jako pierwsi ustugi konwergentne wykraczajgce poza potgczenie transmisji danych i
dostepu do Internetu z bacznosécig gtosowg zaczeli jednak oferowac operatorzy telewizji
kablowych, ktérzy dysponujg duzym atutem: ich instalacje i gniazdka sg juz w
mieszkaniach abonentéw . W ich wykonaniu konwergencja polega na dostarczaniu przez
sie¢ kablowg — obok programow telewizyjnych — takze dostepu do Internetu oraz telefonii
stacjonarnej. Zestaw takich trzech ustug nazywany jest TriPlay i dzi$ w Polsce oferujg go
praktycznie wszyscy wieksi operatorzy telewizji kablowych. W odréznieniu od operatoréw
telekomunikacyjnych, ktérzy dosc¢ niechetnie (niektérzy dopiero pod naciskiem Urzedu
Komunikacji Elektronicznej) rozdzielajg dostep do Internetu od abonamentu
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telefonicznego, u operatoréw “kabléwek” bez problemu mozna zamowi¢ np. sam dostep
do Internetu bez programéw telewizyjnych, choé oczywiscie uktadem cen zachecajg do

nabywania catego pakietu “tréjgry” w sprzedazy wigzanej.

Dzieki wzrostowi przeptywnosci w technologii ADSL (wykorzystywanej np. w ustudze
neostrada tp) operatorzy telekomunikacyjni tez juz mogq oferowac TriPlay. W ich
wykonaniu jest to zestaw telefonii stacjonarnej, dostepu do Internetu oraz telewizji IPTV —
przesytania programow telewizyjnych i radiowych przez miedziane tgcza telefoniczne.
Ustuge takg w postaci multipakietu tp, wykorzystujacego specjalny modem/ruter livebox,
udostepnia juz od niedawna Telekomunikacja Polska.

Nastepnym krokiem operatoréw telekomunikacyjnych jest QuadPlay. Do sktadu takiej
"czworgry" dochodzi telefonia komorkowa udostepniana przez operatora komorkowego
wchodzgcego w skiad grupy operatorskiej (jak sie to dzieje np. we Wioszech i w
Niemczech, gdzie robig to odpowiednio Telecom ltalia w wersji Alice Mia i Deutsche
Telekom z T-Mobile — jako ustuga T-One). Operator stacjonarny moze tez wchodzi¢ w tym
celu w alians z operatorem komorkowym: w Wielkiej Brytanii BT, ktéremu regulator kazat
kiedys odprzedac¢ operatora komorkowego, dzis dostep komérkowy w sieci BT Mobile,
wchodzgcy w skitad ustugi BT Fusion oferuje jako ... operator wirtualnej sieci komérkowej
(MVNO), korzystajac z ustug ,prawdziwego” operatora komérkowego Vodafone. Jest to
przy okazji przyktad ,coopetition” - zjawiska charakterystycznego dla dzisiejszego rynku
telekomunikacyjnego i polegajgcego na wspotpracy konkurentow tam, gdzie jest to
optacalne dla kazdej z konkurujgcych stron.

Istotna w rozwigzaniach wspotpracy operatoréw telefonii stacjonarnej i komoérkowej jest
konwergencja obu rodzajow telefonii. Operatorzy korzystajg z bezprzewodowych
modemow/ruteréw (tzw. huboéw domowych) oraz telefonéw komdrkowych obstugujgcych
tryb UMA (Unlicenced Mobile Access), ktore potrafig sie ptynnie przetaczac z trybu pracy
“‘domowej”, kiedy sg w zasiegu bezprzewodowej fagcznosci z hubem, w tryb komérkowy,
kiedy ich uzytkownik opusci strefe domowa. W rezultacie w domu uzytkownik realizuje
potaczenia z telefonu komorkowego poprzez linie stacjonarng (i to w technologii VolP, a
wiec po dosc niskich stawkach), a poza domem — przez sie¢ komorkowa. Dzieki
mozliwosciom technicznym i organizacyjnym (wspomniany tryb dziatania jako MVNO)
operatorem konwergentnym moze by¢ nie tylko operator telekomunikacyjny, ale takze
dostawca Internetu (co robi np. we Francji grupa Free).
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Stacjonarny telefon komérkowy i komérkowa muzyka

Operatorzy telefonii komorkowej wigczyli sie do konwergentnej gry na kilka sposobow.
Jednym z nich sg ustugi telefonii stacjonarnej (z numerami i prefiksami stacjonarnymi) przy
uzyciu telefondw komoérkowych — np. niemiecki T-Mobile (ustuga T-Mobile@home —
dziatajgca w strefie domowej o promieniu 2 km). Abonent moze mie¢ dwa numery —
stacjonarny i komorkowy. Kiedy jest w strefie domowej, moze korzysta¢ z numeru
stacjonarnego i ptaci¢ wedtug taryf stacjonarnych. Poza domem moze korzysta¢ z numeru
komorkowego (po stawkach komérkowych) — ale w obu przypadkach postuguje sie tym
samym telefonem komoérkowym. Gdy jest poza domem moze nie odbiera¢ telefonu
stacjonarnego, albo przekierowywac rozmowy z numeru stacjonarnego na numer
komorkowy (za co ptaci swemu operatorowi). Podobng ustuge oferuje tez np. O2.

W Polsce w réznych, na razie troche ubozszych wariantach oferujg takie ustugi wszyscy
trzej ,zasiedziali” operatorzy komorkowi, rowniez w wersjach korzystajacych nie ze
zwyktych telefonéw komorkowych (np. Era domowa — promieniu 500 metrow od
wyznaczonego punktu), ale takze z telefonow przypominajgcych telefon stacjonarny
(ustuga Plus Dom Polkomtela czy Plan Domowy Orange, mozna tez wybra¢ taki telefon w

Erze domowej).

Druga sciezka konwergencji to muzyka on-line i inne serwisy rozrywkowe na komorki.
Zaczeto sie od sciggania tapet, obrazkéw i dzwonkow, co do dzi$ stanowi spory fragment
przychodow operatoréw oraz firm z nimi wspotpracujgcych. Jednak telefony komorkowe
juz od 2-3 lat zaczynajg petnic¢ role liczacego sie kanatu dystrybucji muzyki — na tyle
istotnego, ze zaczety podmywacé brzegi poteznych koncernéw medialnych, walczacych
dotad dosc¢ bezwzglednie z internetowymi sieciami wymiany plikdbw muzycznych.

Tymczasem wedtug raportu IFPI, organizacji zrzeszajgcych producentéw muzycznych,
Swiatowa sprzedaz nagran muzycznych w 2005 r. wykazata dos¢ znamienne tendencije.
Sprzedaz muzyki na CD, ktora w 2005 r. stanowita nadal wiekszo$¢ przychodéw (17,01
mld USD) spadta o 6%, przychody ze sprzedazy na DVD (1,54 mid USD) o 4%, natomiast
stanowigca niewielkg jeszcze na razie czes$¢ rynku muzycznego (1,14 mid USD) sprzedaz
plikbw MP3 i innych formatow sieciowych wykazata wzrost o 188%! , przy czym jesli w
USA 32% tych plikdbw sciggano na komorki a wiekszos¢ na komputery i stad na
odtwarzacze MP3, to we Wioszech udziat komorek wynidst juz 69%, a w Japonii az 91%.

Czy wraz z rozwojem telefonii 3G/UMTS, ktéra udostepnia muzyke, klipy wideo i
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réznorodne serwisy rozrywkowe za kilka lat podobne dane moze zobaczymy na temat
filméw i TV? Na to liczg operatorzy komdrkowi, ktorzy w latach 1999-2001 za koncesje na
UMTS zaptacili ogromne kwoty i teraz muszg znalez¢ lepsze mozliwosci zwrotu tych
inwestycji, niz tgcznos¢ glosowa. Spadek przychodéw z tgcznosci glosowej dotknat

bowiem takze operatoréw komaérkowych.
Mobilna TV

Na razie tylko kilka procent sposrdod 2 mid uzytkownikow telefonéw komérkowych na
Swiecie oglada przez telefony komorkowe program telewizyjny. Oczywiscie tylko zagorzali
fanatycy telewizyjnych seriali i sitkoméw bedg w ten sposoéb sledzi¢ losy swych ulubionych
bohateréw i telewizyjnych gwiazd, natomiast rosnie rzesza tych, ktdrzy chcg obejrze¢

wiadomosci, serwisy gietdowe czy bramki strzelone przez ich ulubiong druzyne pitkarska.

Mobilng telewizje na razie w pilotazowych wariantach - udostepniajg dzis wtasciwie
wszyscy wielcy operatorzy komorkowi, w tym cata tréjka dziatajgca w Polsce — w roznych
aliansach z nadawcami telewizyjnymi. Wedtug doswiadczen Orange World w Polsce od
kwietnia 2004 r.(kiedy to Idea zaczeta wspotprace z TVN) do pazdziernika 2006 r. do
“komodrkowego telewizora” zajrzato juz 3 min uzytkownikow. Popularnosc¢ tych serwisow
rosnie — tylko w pazdzierniku 2006 r. byto ich 600 tys. w tym kilkadziesiat tys.
uzytkownikow unikalnych. Mitosnicy komdrkowej telewizji wigczajg sie Srednio na 6 sesiji,
wykorzystujgc tgcznie ok. 13 minut. Najwieksze zainteresowanie budzg oczywiscie serwisy

rozrywkowe oraz erotyka.

Ciekawe sg doswiadczenia z pilotazowych wdrozen z Wielkiej Brytanii (BT Movio), Francji
(Orange) i kilku innych krajow europejskich (02). Uzytkownicy ogladajg srednio
pieciominutowe odcinki/sesje, korzystajac z mobilnej TV gtéwnie wczesnie rano i pod
wieczér (dojazdy do i z pracy) oraz podczas przerwy obiadowej. Zaskakujgco wiele jest
jednak i takich, ktorzy korzystajg z mobilnej TV ... w domu (w niektérych badaniach az
72%) — kiedy to nie mogq sie dopcha¢ do domowego telewizora! Niemal jednakowo w
catej Europie wypadajg checi do ptacenia za komorkowe serwisy telewizyjne — ok. 15%

uzytkownikow sktonne bytoby zaptacic¢ za to réwnowartos¢ 10 EUR miesiecznie.

Telewizja mobilna zaczyna sie rozwija¢ dynamicznie, tym bardziej, ze w pasmie UMTS/3G
mozna ,upchac” do 50 kanatéw TV zwyktej rozdzielczosci, i przy odpowiedniej obstudze

przez operatorow dziata poprawnie az do predkosci 300 km/godz., a wiec da sie jg
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oglada¢ w europejskich szybkich pociggach.

Natomiast obserwowane zachowania abonentéw sugerujg przygotowywanie dla potrzeb
mobilnej TV specjalnych formatéw, do czego szykujg sie nie tylko znane stacje telewizyjne
(np. tzw. Mobisodes koncernu Fox), ale nawet specjalizowani nadawcy (amerykanska

“stacja” MobiTV, prowadzaca takze rozmowy z operatorami europejskimi).

Sciezki rozwoju mobilnych multimediéw pokazuje program BT Movio, oferujacy gtéwnie
wiadomosci, sport, rozrywke oraz ... 400 (!) kanatéw radia cyfrowego. Jednym z
podstawowych wnioskow jakie operatorzy wyciggneli z pilotazy jest koniecznos¢
oferowania wraz z programem znanego z platformy cyfrowych elektronicznego
przewodnika po programach (EPG) — jako, ze potrzebe takg wyrazajg wszyscy

uzytkownicy.

Cho¢ prognozy na temat rozwoju TV mobilnej sg dos¢ rozbiezne — wedtug Informa
Telecom&Media w 2010 r. ma by¢ 125 min uzytkownikéw, natomiast wedtug ABI (USA) w
2011 ma ich by¢ 250 mIn — to jednak analitycy sg zgodni w tym, ze wzrost bedzie

dynamiczny, a takze, ze nastepng potrzebg abonentdéw bedzie interaktywna TV mobilna.
Co dalej

Wraz z rozwojem Web 2.0 pojawity sie juz wideoblogi z komoérek (np. serwis SeeMeTV w

Wielkiej Brytanii) a takze serwisy Web 2.0 w wersji komdrkowej.

Do tej pory — mimo kilku prob — nie utrwalit sie w telefonii komorkowej model finansowania
znany z telewizji, w ktérej nadawcy komercyjni utrzymujg sie z ogtoszen. Wedtug badania
Harris Interactive z 2006 r. (na prébie 1200 osob z USA, Europy i Indii) 78%
ankietowanych akceptowatoby ogtoszenia w telefonii komoérkowej pod warunkiem, ze
bytyby ,przykrojone” do ich zainteresowan, a 64% sktonne bytoby w tym celu ,sprzeda¢”
dane o sobie. Brytyjski operator UMTS ,3” wyprébowat juz na kibicach reklamowanie m.
in. Canona i Budweisera podczas MS w pitce noznej 2006. Nie wiadomo na razie, jak sie
do takich form odniosa regulatorzy i ktérzy — mediow, telekomunikaciji, czy ogolnie

komunikacji elektronicznej?

Zobaczymy takze, kto bedzie skuteczniejszy w udostepnianiu mobilnej telewizji —
operatorzy UMTS, czy np. pojawiajacy sie juz coraz liczniej operatorzy tagcznosci
bezprzewodowej w technologii WiMAX, ktorzy juz 2-3 lata uruchomig wariant w petni
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mobilny. Poniewaz dostep do Internetu w standardzie WiMAX uruchamiany jest i u nas
(m.in. Netia, NASK, Crowley Data, SferaNet, Clearwire Polska), wiec na pewno za

niedtugo zobaczymy w nim takze ustugi konwergentne, w réznych mozliwych wariantach.
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Rozdziat Il

Justyna Hofmokl, Alek Tarkowski

Dziedzictwo kulturowe w epoce cyfrowej

Dlaczego dziedzictwo jest wazne?

Vandana Shiva, hinduska doktor fizyki i dziataczka na rzecz réznorodnosci biologicznej,
twierdzi, ze kultura powstaje i decyduje o catoksztatcie naszych zy¢ w sferze bedace;j
dobrem wspdlnym, nie podlegajacym w petni kontroli rzadu i biurokracji ani tez rynku. “[...]
kultura jest srodkiem, dzieki ktoremu ludzie uczg sie zy¢ na tej planecie, przekazujac te
wiedze z pokolen, ktére odeszty przed nami, do pokolen, ktére nadejdg po nas, w

przysztosci” (Shiva 2003).

Dziatania Shivy koncentrujg sie na podtrzymaniu zwyczaju uprawy i wymiany tradycyjnych
odmian roslin, zagrozonych przez gatunki genetycznie modyfikowane. Jednak jej zdaniem
zycie kulurowe odnawia sie na podobnych zasadach, jak zycie biologiczne. Zdaniem Shivy
kultura zaczyna by¢ zagrozona, gdy myslimy o niej jedynie w kategoriach rynkowych,
rozciggajac na sfere kultury proces grodzenia, ktory poczatkowo obejmowat tgki i pola.
Shiva porownuje skutki urynkowienia kultury do przemystowych monokultur, ktére niszczg
réznorodnos¢ hodowanych uprzednio roslin. Kultury, jak sugeruje Shiva, wymierajg
podobnie jak gatunki. Kultury réwniez mutuja, stajg sie pustymi skorupami pozbawionymi
cech zdrowej kultury: réznorodnosci, zdolnosci do ewolucji oraz przestrzeni, w ktorej rozne
sposoby dziatania i zycia mogg by¢ sprawdzane i realizowane.. Sposobem na
zapewnienie trwania jest wiec dbanie o zré6znicowany ekosystem kulturowy, czerpigc
przyktad z przyrody: “Natura nigdy nie promuje monokultur, nie wyklucza réznorodnosci,
przyroda sktania do roznorodnosci. Kultury, ktére czerpig przyktad z przyrody, rozkwitajg
[...]" (Shiva 2003). R6znorodnosc¢ i bogactwo kulturowe muszg by¢ chronione i

kultywowane tak samo, jak bogactwo przyrody.
Wptyw nowych technologii
Wzrost mozliwosci archiwizacyjnych
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Amerykanski filantrop i bibliotekarz cyfrowy Brewster Kahle prowadzi projektu Internet
Archive, ktérego celem jest zapewnienie “uniwersalnego dostepu do wszelkiej wiedzy”.
Wedtug Kahle przy dzisiejszym stanie technologii udato sie praktycznie zlikwidowac
bariery finansowe i techniczne uniemozliwiajgce uprzednio zrealizowanie tego celu. W
ciggu ostatnich 15 lat sita obliczeniowa procesora komputera wzrosta 60-krotnie, a
pojemnosc¢ dysku twardego zwiekszyta sie 7 500 razy, przy zachowaniu statej ceny.
Predkos¢ przesytania danych w sieci szkieletowej internetu zwiekszyta sie 20 000 razy
(Gilder 2006).

Kahle podaje przyktad amerykanskiej Biblioteki Kongresu, ktorej liczacy 26 milionéw
pozycji ksiegozbior mozna zeskanowac za okoto 260 milionow dolarow, a wiec okoto
potowe rocznego budzetu tej biblioteki i mniej niz jedng pigtg rocznych wydatkéw
budzetowych w USA na biblioteki. Zeskanowane zbiory zmiescityby sie w catosci na
serwerze rozmiarow niewielkiego kredensu o wartosci 60 tysiecy dolarow. Profesor prawa
na Uniwersytecie w Ottawie Michael Geist ocenia podobnie, ze rzad kanadyjski mogitby w
ciggu pieciu lat stworzy¢ cyfrowg biblioteke zawierajaca catoksztatt kanadyjskiego
dziedzictwa narodowego (Geist 2005).

W chwili obecnej Internet Archive archiwizuje na biezgco Sie¢ WWW i 20 kanatéw
telewizyjnych, przechowuje réwniez kilkadziesiat tysiecy koncertéw i innych utworéw
muzycznych oraz kilka tysiecy filmow. Jednak zdaniem Kahle jest juz technicznie mozliwe
zdygitalizowanie wszystkich z okoto 100 miliondw ksigzek, 2-3 milionow nagran
dzwiekowych, kilkuset tysiecy petnometrazowych filméw i kilkudziesieciu tysiecy
programow komputerowych, stanowigcych petne kulturowe dziedzictwo ludzkosci.

Martwe media

Wedtug holenderskiej Rady Kultury (Raad voor Cultuur), “w chwili obecnej jedynie
operacja ratunkowa przeprowadzona na duzg skale pozwoli unikng¢ utraty audiowizualnej
pamieci, ktorej zagraza nieodwracalny proces rozpadu fizycznych nosnikéw. Grozi nam
amnezja” (Beelden voor de Toekomst 2006). Jedynym rozwigzaniem jest natychmiastowa
dygitalizacja tresci, ktéra umozliwi zaréwno ochrone nad nimi jak i zapewnienie taniego i
powszechnego dostepu. Jednak zdaniem Ricka Prelingera, archiwisty specjalizujgcego sie
w archiwizowaniu efemeryd filmowych, zyjemy w czasach, w ktérych prawa autorskie do
dzieta trwajg dtuzej niz btona filmowa, na ktérej jest ono zapisane. Trudnos$ci zwigzane z

ustaleniem statusu prawnego utwordéw stanowig bariere utrudniajgca prace

-17 -



dygitalizacyjne.

Digitalizacja tresci jest jedynym ratunkiem nie tylko dla filmoéw, ale takze na przyktad
programow i gier komputerowych, publikowanych i przechowywanych na nosnikach,
ktorych zywotnos$¢ wynosi 10-30 lat. W przypadku oprogramowania przeszkodg sg nie
tylko prawa autorskie, ale takze przepisy zapewniajgce prawng ochrone technicznych
zabezpieczen oprogramowania, ktore uniemozliwiajg ich obchodzenie — takze dla celow
archiwalnych. W 2003 roku projekt Internet Archive skutecznie wymaogt na amerykanskim
Copyright Office nowelizacje ustawy DMCA, zabraniajgcej obchodzenia technicznych
zabezpieczen, ktora zezwolita na takie dziatania w przypadku oprogramowania
przestarzatego, ktérego dziatanie zalezy czesto od funkcjonowania archaicznego sprzetu
komputerowego.

Wplyw systemu praw autorskich

Zaciesnianie kontroli przez system wtasnosci intelektualnej

Prawo wilasnosci intelektualnej zaczyna odgrywac dzisiaj kluczowg role, bowiem w
gospodarce opartej na wiedzy reguluje ono produkcje i korzystanie z kluczowych zasobdw,
jakimi staje sie informacja, wiedza i kultura. Jednoczesnie rozwdj technologii cyfrowych
przeksztatca w sposob radykalny sfere produkcji i dystrybucji wiedzy — Lawrence Lessig
stwierdzit w 2000 roku, ze w cyfrowym s$rodowisku kod komputerowy petni podobng
funkcje regulujaca, co prawo (Lessig 2000). Istniejgcy system prawny jest pod wieloma
wzgledami nieprzystosowany do sytuacji, w ktérej poszerza sie gwattownie zakres oséb
zdolnych produkowaé, kopiowac, i przeksztatca¢ szeroko rozumiane dzieta kultury. W

odpowiedzi prawo dagzy do zaciesnienia kontroli wiasciciela praw nad utworem.

Tendencje te sg obecne w systemie witasnosci intelektualnej, a konkretnie prawa
autorskiego, niezaleznie od wptywu zmiany technologicznej. Stopniowo dochodzi do
zachwiania pierwotnej rownowagi wpisanej w idee praw autorskich, ktére z zatozenia
jednoczesnie chronity interesy tworcow oraz zapewniaty dostep do tworczosci w imie
interesu spotecznego. Kultura, o ktérej w wielu wypadkach nalezy mysle¢ jako o dobru
wspolnym, jest coraz czesciej traktowana wytgcznie w kategoriach rynkowych. Wedtug
Rochelle Dreyfuss mamy do czynienia z teorig wtasnos$ci tworczej, zgodnie z ktorg ktos
musi posiada¢ prawa wtasnosci do kazdego dziefa, ktére ma jakgkolwiek wartos¢. Prawo

takie mozna nastepnie, zgodnie z zasadami systemu wtasnosci intelektualnej, wykorzystac
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do rozpostarcia kontroli na dzietem, a w szczegdlnosci do zarabiania na nim (Lessig
2005b). Przyjeta sie wiec wtasnosciowa koncepcja prawa autorskiego, zgodnie z ktorym
prawa autorskie sg prawami naturalnie przystugujgcymi tworcy i stuzg niemal wytgcznie
ochronie intereséw tworcy. Ale mozna o prawie tym mysleC inaczej - utylitarnie, w
kategoriach niezbednej rownowagi miedzy interesami tworcy i spoteczenstwa oraz
kompromisu, w ramach ktérego spoteczenstwo zapewnia twércy na okreslony czas
monopol w zamian za to, ze po uptywie tego okresu zrzeknie sie on praw do utworu na

rzecz innych.

Podstawowym mechanizmem gwarantujgcym wspomniang powyzej rownowage jest
wygasanie majatkowych praw autorskich, na skutek czego utwory przechodzg do tzw.
domeny publicznej i stajg sie wlasnoscig ogotu spoteczenstwa. Dzieki temu inni, tworzac
nowe dzieta, bedg mogli swobodnie opieraC sie na dokonaniach poprzednikow.
Mechanizmy zapewniajgce tworcy kontrole nad wtasnym dzietem sg bowiem do pewnego
stopnia jednoczes$nie barierami uniemozliwiajgcymi swobodne uczestnictwo i czerpanie ze

wspolnej kultury innym tworcom.

Jednak ideologiczne fundamenty instytucji prawa autorskiego coraz czesciej schodzg na
drugi plan, gdy zagrozone stajg sie interesy najwiekszych graczy na rynku kultury. To w
imie tych intereséw jest przedtuzany okres obowigzywania praw autorskich. W ciggu
ostatnich 40 lat w Stanach Zjednoczonych okres ten byt wydtuzany 11 razy. W najbardziej
spektakularny sposdb dokonat tego ustawa Sonny Bono Copyright Term Extension Act z
1998 roku, ktéra wydtuzyta okres obowigzywania praw do utworéw o dwadziescia lat — z
50 do 70 lat po smierci autora. Jednym z najwiekszych lobbystow nakfaniajacym do
wprowadzenia ustawy byta firma Disney, ktérej najwczesniejsze produkcje — w tym
pierwsze filmy z Myszka Miki, miaty wtasnie przejs¢ do domeny publicznej. Dzieki ustawie
Disney zyskat kolejne 20 lat monopolu na dystrybucje tych produkcji. Za jednym
zamachem wydtuzyt sie okres ochrony milionéw dziet o niktej wartosci komercyjnej. W ich
przypadku taka ochrona nie lezy w niczyim interesie, a prawa autorskie powodujg zbedne
koszty, ktérych mozna by unikng¢ w przypadku ich wygasniecia. Tendencje do wydtuzania

okresu obowigzywania praw autorskich obserwujemy na catym swiecie, rowniez w Polsce.

Podobnie ma sie rzecz z prawami pokrewnymi do nagran, ktére w Polsce, tak jak w wielu
miejscach na $wiecie, wygasajg po 50 latach. Oznacza to, ze w najblizszych latach bedg
wygasac prawa do pierwszych nagran rockandrollowych, takich artystow jak The Beatles,

Elvis Presley czy CIliff Richard. W zwigzku z tym artysci lobbujg obecnie o wydtuzenie
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okresu obowigzywania praw autorskich do 70 lub nawet 95 lat. W dyskusiji, a tym bardziej
w trakcie dziatan lobbingowych, nie méwi sie o interesie spotecznym, a jedynie o interesie

poszczegolnych wtascicieli praw lub o ewentualnych skutkach gospodarczych.

Z perspektywy niektorych aktoréw rynkowych swobodnie dostepne dziedzictwo kulturowe
jest w gruncie rzeczy nieuczciwg konkurencjg. W czerwcu 2005 brytyjski nadawca
publiczny BBC wywotat oburzenie wytworni muzycznych, gdyz przez tydzien udostepniat
za darmo w internecie nagrania wszystkich dziewieciu symfonii Ludwika Beethovena.
Zainteresowanie internautow byto ogromne. W tydzien sciagnieto ze strony BBC w sumie
1,4 miliona kopii symfonii. Dla poréwnania wedtug stowarzyszenia British Phonographic
Industry (BPIl) w catym roku 2003 kupiono w Anglii okoto 14 milionéw piyt z muzykg
klasyczng. Przemyst muzyczny zarzucit wiec panstwowemu nadawcy ,psucie rynku”.
Tymczasem komentatorzy zauwazyli, ze Sciggniecie darmowego utworu nie wyklucza
nastepnie zakupienia kolejnego, a dziatania BBC pozwolity nowemu gronu stuchaczy

odkry¢ muzyke klasyczna.
Utwory osierocone

Co istotne, wiele z utworéw stanowigcych dziedzictwo narodowe nie ma juz wartosci
komercyjnej. Wedtug szacunkéw profesora Marka Lemley'a, nie wiecej niz 4% ksigzek
wydanych w pierwszej potowie XX wieku jest dzisiaj dostepne na rynku i przynosi zyski
wydawcy oraz autorom (Lemley, Mark, Mulligan, Deirdre K., Schultz Jason, bez daty).
William Landes i Richard Posner (2003) dokonali analizy wartosci utworéw analizujac
statystyki rejestracji utworéw, co do 1976 byto w Stanach Zjednoczonych warunkiem
uzyskania praw autorskich do utworu. Zdaniem tych autoréw. $redni czas zycia
komercyjnego utworu wynosi dla utworow muzycznych 25 lat, dla ksigzek 11 lat, a dla
grafiki 7 lat. Z utworow zarejestrowanych w 1934 roku, 90% z nich utracito do 1977
rokuwarto$¢ komercyjna, a w 2000 roku jedynie 1% miat jeszcze jakakolwiek wartos¢.

Pozostate tytuty sg w praktyce zagubione. Niemniej wiekszos¢ z tych tytutow jest nadal
objeta prawami autorskimi. Mimo braku wartosci komercyjnej sa one nadal chronione, jak
gdyby takg wartos¢ miaty i czesto stajg sie tak zwanymi “utworami osieroconymi”. Jest to
wynikiem automatycznego przyznawania praw autorskich do utworu — w Polsce ma to
miejsce z chwilg ustalenia, a wiec zakomunikowania tresci przynajmniej jednej osobie.
Utwory, ktére nie majg juz wartosci dla ich tworcow, moglyby po umieszczeniu w

cyfrowych archiwach stac sie powszechnie dostepnym dziedzictwem kulturowym. Jednak

-20 -



wysokie prawdopodobienstwo istnienia nadal praw autorskich do utworu w potgczeniu z
trudnoscig ustalenia i dotarcia do wiascicieli tych praw obcigza takie projekty zbednymi,
wysokimi kosztami. Wedtug Brewstera Kahle utwory osierocone stanowig “materie
niewidzialng” kultury, ktora jawi nam sie jako zbiér komercyjnych produktow oraz niewielka
domena publiczna. Milionom tytutéw, jesli nie zostang zdygitalizowane, grozi zniszczenie -

“Mozemy utraci¢ [kulture] dwudziestego wieku”, twierdzi Kahle.

W styczniu 2006 roku amerykanski Copyright Office przygotowat raport poswiecony
kwestii utworéw osieroconych, przygotowany na zlecenie Kongresu. Jego autorzy
stwierdzaja, ze utwory osierocone stanowig rzeczywisty i istotny problem, ktérego nie da
sie rozwigzac¢ bez zmian w systemie prawa autorskiego. Zmiany te powinny zmierza¢ do
stworzenia mechanizmdéw umozliwiajgcych fatwiejszy kontakt aktoréw chcacych korzystac
z utwordéw z posiadaczami praw do nich. Co wazniejsze, wykorzystanie utworu bez wiedzy
wtasciciela praw powinno by¢ dozwolone, o ile korzystajagcy moze wykazaé, ze dokonat

staran, by ustali€ kto jest wiascicielem i nawigza¢ z nim kontakt.
Przyktad Google Print

Kontrowersje wsrdod wiascicieli praw autorskich i koncerndw pojawiajg sie réwniez w
zwigzku z jedng z inicjatyw firmy Google — planem digitalizacji zasobow 5 wielkich bibliotek
(Stanford, Michigan, Harvard, New York Public, Oxford University) i umozliwienia
internautom przeszukiwania ich zawartosci. Ksigzki znajdujgce sie w domenie publicznej,
do ktorych autorskie prawa majgtkowe wygasty, bedg dostepne w catosci. Mozna bedzie
nie tylko przeszukiwac ich tres¢ pod katem haset kluczowych, ale réwniez przegladac¢ czy
wrecz czytac kartka po kartce. Koscig niezgody sg oczywiscie te utwory, ktére nadal objete
sg prawami autorskimi. Google Book Search pozwala na przeszukiwanie tych pozyciji, ale
ogranicza mozliwosci przegladania do kilku kartek. Takie zabezpieczenia nie przekonujg
jednak wydawcéw, ktérzy podali Google do sgdu o naruszenie prawa autorskiego i
zazadali natychmiastowego zaprzestania skanowania ksigzek. Google wskazuje, ze na
Google Book Search zyskajg wszyscy — czytelnicy, bo dostang dostep do zasobow
najwiekszych bibliotek swiata na swoim biurku, autorzy bo zostang dostrzezeni przez
czytelnikbw oraz wydawcy, bo bezposrednie odnosniki do ksiegarni internetowych
podniosg sprzedaz ksigzek. Inicjatywa Google stata sie impulsem do inauguracji
podobnych projektéw na catym $wiecie — Biblioteka Kongresu ogtosita réwniez
rozpoczecie dygitalizacji swoich zasobdéw, a Unia Europejska uruchomita Europejska
Biblioteke Cyfrowa, ktéra w pierwszej fazie (do kornca 2008 roku) ma udostepni¢ 2 miliony
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materiatébw w formie cyfrowe;.
Rozwigzania

Majac na uwadze zaréwno interes obecnego spoteczenstwa, jak i przysztych pokolen,
nalezy myslec¢ o kulturze jako o wspolnym dziedzictwie, odchodzac tym samym od
obowigzujgcej dzis ortodoksji gtoszacej, ze dobra kultury sg wytgcznie towarami, a
wynagrodzenie twdrcy za korzystanie z jego wiasnosci intelektualnej jedyng regutg

okreslajgcg obieg kultury.

Wzrost gospodarczy jest najczesciej przywotywanym argumentem za silnym systemem
wiasnosci intelektualnej. Ortodoksja ta jest tak silna, ze decydujemy sie na poszerzanie i
wzmacnianie systemu wiasnos$ci intelektualnej nawet wtedy, gdy brak ku temu uzasadnien
ekonomicznych. W Europie nadal obowigzuje wprowadzone w 1996 prawo sui generis do
ochrony baz danych, mimo ze przeprowadzona w zesztym roku przez Komisje Europejskg
ewaluacja wykazata, ze nowe prawo nie wptywa na produkcje baz danych w Europie, a
pozbawiony podobnej ochrony przemyst amerykanski rozwija sie szybciej niz europejski
(Boyle 2006).

Profesor James Boyle, prawnik z Duke University i wspotzatozyciel Center for the Study of
the Public Domain, twierdzi, ze jesteSmy mato otwarci na koncepcje otwartosci — mowi
wrecz o powszechnej “awersji do otwartosci”: “Mamy tendencje nie docenia¢ znaczenia,
zywotnosci i sity produkcyjnej otwartych systeméw, otwartych sieci i produkcji nie opartej
na zastrzeganiu wiasnosci intelektualnej” (Boyle 2006b). Zdaniem Boyle'a jest tak, gdyz
nie jesteSmy przyzwyczajeni jeszcze do nowych, niematerialnych dobr, ktére re-definiujg
sens pojecia “wtasnos¢” i umozliwiajg nowe, do niedawna nieznane, modele produkcji i
dystrybucji kultury i wiedzy. Wtasnos¢ przemienia sie dzisiaj, pisze Boyle, z prawa do

wykluczania innych z korzystania z dobra, w prawo do jego dystrybuciji.

Otwarte modele nie sg cudownym rozwigzaniem, ktore sprawdza sie w kazdej sytuacji —
ale sg niezbednym uzupetnieniem modeli ortodoksyjnych. Tymczasem osiggniecie
réownowagi miedzy dwoma modelami utrudnia fakt, ze nasze intuicje, modele biznesowe i
zatozenia polityki btednie oceniajg zardwno istniejgce zagrozenia, jak i szanse i korzysci.
“‘Jestesmy niczym astronauci wychowani w stanie grawitaciji, ktérych odruchy nie sg

przystosowane do stanu niewazkosci” (Boyle 2006b).
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Podobnie twierdzg autorzy raportu “Intellectual Property and the Knowledge Economy”,
opublikowanego przez brytyjski Institute for Public Policy Research (Withers 2006). Ich
zdaniem trudnosc polega na tym, ze wartos¢ otwartych modeli i rozwigzan opiera sie na
mniej wymiernych korzysciach, brak tez czesto danych ekonomicznych poréwnywalnych
do tych, z pomoca ktérych argumentuje przemyst komercyjny. Ostatecznie, ze wzgledu na
wspomniang niewymiernosc¢, wspieranie otwartych rozwigzan moze wymagac decyzji
opartej na czynnikach kulturowych raczej niz czysto ekonomicznych — opowiedzenia sie
nie tylko za innym modelem gospodarki, ale tez innym podejsciem do wspodlnej kultury i
wiedzy jako takiej. Wartosci, jakie niosg ze sobg otwarte rozwigzania muszg wiec by¢ w

pewnym stopniu przyjete na wiare przez twdércow polityki kulturowej
Otwarte modele

Jak wykazalismy w poprzedniej czesci, z pomocg nowych technologii mozna rozwigzac
wiele problemow zwigzanych z przechowywaniem i udostepnianiem dobr kultury —
posiadamy juz srodki techniczne pozwalajgce zapewni¢ uniwersalny dostep do wszystkich
wytworow kultury dajacych sie zapisaC w postaci cyfrowej. Przeszkodg natomiast okazuje
sie by¢ system ochrony praw autorskich. Optymalizowany tak, by chroni¢ prywatne

interesy posiadaczy praw, przestaje on stuzy¢ kultywowaniu kultury jako dobra wspdlnego.

Prébg naprawy zaistniatej sytuacji sg inicjatywy, ktére na bazie systemu ochrony prawa
autorskiego budujg alternatywne rozwigzania oparte na ideach otwartosci, wspotpracy i
dzielenia sie wlasng tworczoscig. Modele takie pozwalajg wiec zréznicowac wptyw prawa
na kulture. Czotowg inicjatywag oferujgca takie rozwigzania prawne jest Creative
Commons, organizacja non-profit powotana do zycia na poczatku 2002 r. przez grupe
amerykanskich prawnikéw i dziataczy spotecznych. Wspéttworcy inicjatywy, a obecnie jej
czotowym rzecznikiem i dziataczem jest znany amerykanski prawnik, profesor
uniwersytetow Harvarda i Stanforda, Lawrence Lessig. W chwili obecnej Creative
Commons posiada oddziaty w 35 krajach, ktére oferujg wersje licencji dostosowane do

miejscowego prawodawstwa, w tym dziatajacy od kwietnia 2005 roku oddziat polski.

Podstawowym celem Creative Commons jest powiekszanie wspoélnych zasoboéw
dostepnych w Internecie i zachecanie autoréw do dzielenia sie owocami swojej pracy.
Creative Commons oferuje zestaw zréznicowanych licencji umozliwiajgcych tworcom i
artystom jednoczesng ochrone swojej tworczosci i zagwarantowanie okreslonych praw do

niej. Mozna powiedzie¢, ze Creative Commons opiera sie na idei wzbogacenia systemu
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wtasnosci intelektualnej o rozwigzania oparte na intelektualnej hojnosci.

Creative Commons proponuje przejscie od reguty ,wszystkie prawa zastrzezone” do
zasady ,pewne prawa zastrzezone”, z poszanowaniem samej idei prawa autorskiego.
Bezposrednig inspiracjg byta licencja GNU General Public License (GNU GPL), stworzona
w ramach ruchu wolnego oprogramowania w celu licencjonowania na otwartych zasadach
programow komputerowych. Licencje Creative Commons sg odpowiednikiem GNU GPL —
stanowig solidng podstawe licencjonowania ,otwartego" uzycia takich form wyrazu jak
utwory muzyczne, strony internetowe, ksigzki i artykuty czy filmy. Z pomoca licencji tworca
zachowujg czes¢ praw autorskich do dzieta, a zrzekajq sie innych, aby umozliwic
publicznosci korzystanie z niego w szerszym zakresie. Tworcy mogg wybrac sposrod
szesciu podstawowych licencji i szeregu licencji dodatkowych, ktére sg gotowymi
dokumentami prawnymi dostepnymi za darmo w sieci. Przyktadowo, najpopularniejsza
licencja zezwala na korzystanie z utworu pod warunkiem poszanowania praw osobistych
tworecy, w tym uznania jego autorstwa utworu; wykorzystywania go jedynie dla celow
niekomercyjnych; oraz publikowania utworéow zaleznych na tej samej licencji — tak by
poszerzac pule swobodnie dostepnej tworczosci.

Zestaw licencji Creative Commons zostat stworzony aby wypetni¢ luke miedzy petng
kontrolg narzucang przez tradycyjne prawo autorskie, a brakiem jakiejkolwiek kontroli nad
uzyciem dzieta znajdujgcego sie w domenie publicznej. Tworcy licencji wychodzg z
zatozenia, ze system praw autorskich powinien traktowa¢ innowacyjnosc i ochrone
twoérczosci jako wartosci rownorzedne — a to wymaga podejscia, ktore jest zrownowazone,
umiarkowane i oparte na kompromisie. Zaktadajg tez, ze dominujgca obecnie
‘monokultura” systemu prawa autorskiego jest skrojona na potrzeby waskiego, cho¢
najbardziej wptywowego, grona posiadaczy praw autorskich i nie stuzy réwnomiernie

interesom wszystkich tworcow.

O ile tradycyjny system praw autorskich stuzy w coraz wiekszym stopniu wytgcznie
ochronie praw majgtkowych wtascicieli dziet, o tyle licencje praw autorskich CC sg
pomyslane jako narzedzie, ktére pozwala osiggna¢ rownowage miedzy interesami
twdrcow, potrzebg wspierania innowacyjnosci kulturowej i potrzebami odbiorcéw. Na
licencjach Creative Commons opierajg sie tak zwane otwarte modele biznesowe, ktore
przyjmujg, ze Scista kontrola nad utworem nie jest jedynym sposobem na maksymalizacje
zyskow z niego przez wiasciciela praw. System licencyjny Creative Commons jest

wreszcie systemem, ktory ktadzie nacisk na prawa tworcow i odbiorcéw, dzisiaj czesto
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zaniedbywane na korzysc posrednikow, w szczegolnosci duzych korporacji dominujacych

nad przemystami kulturowymi.

Wreszcie model ten jest skrojony na miare kultury, w ktorej obieg nie ogranicza sie do
jednokierunkowego nadawania tresci przez waskie grono producentéw i ich biernej
recepcji przez masy odbiorcéw. Zagwarantowany przez prawo swobodniejszy dostep do
kultury jest konieczny w sytuacji, gdy zacierajg sie granice miedzy twércami i odbiorcami.
Kultura, ktéra dla odbiorcow byta przez wiekszos¢ XX wieku “kulturg jedynie dla odczytu”,
jak twierdzi Lawrence Lessig, stata sie dzieki technologiom cyfrowym “kulturg
umozliwiajgca réwniez zapis” (Lessig 2005a). Tak jak w kulturze ludowej, nowa kultura
partycypaciji, opiera sie na aktywnym udziale ludzi w tworzeniu i przetwarzaniu wspdélnego
zasobu utworéw. Mamy dzi$ do czynienia - by uzy¢ terminu zaproponowanego przez
Davida Sifry - z “ludzmi znanymi uprzednio jako publicznosc”, ktorzy przepoczwarzyli sie w

twércow nie tylko stuchajgcych, ale wzajemnie ze sobg dyskutujgcych.
Idea Open Access

Ruch na rzecz otwierania dostepu do zasobdw naukowych (Open Access) narodzit sie
jako reakcja na coraz wyzsze koszty subskrypcji czasopism naukowych i ich ograniczong
dostepnos¢ w bibliotekach naukowych a takze restrykcyjng polityke wydawnictw
przejmujgcych prawa autorskie do publikowanych tekstéw. Pod koniec lat 80-tych
wiekszos¢ towarzystw naukowych przekazata wydawanie swoich periodykow w rece
prywatnych firm, ktére znacznie podwyzszyty koszty subskrypcji. Wedtug danych Nancy
Kranich wzrost wynosit 220%, przyktadowo subskrypcja czasopisma Nuclear Physics
wynosi 20 000 USD rocznie (Kranich 2003). W wyniku tych proceséw biblioteki
rezygnowaty z subskrypcji a naukowcy tracili dostep do kluczowych publikacji i wynikéw

badan, ktére w duzej czesci byty finansowane ze srodkéw publicznych.

Drugim impulsem dla rozwoju inicjatywy Open Access byto rosngce powodzenie otwartych
archiwéw i baz danych elektronicznych dokumentow, tzw. e-printow, ktére zaczety
powstawac juz od konca lat 60-tych. Jednym z najstynniejszych przyktadéw takiego
archiwum jest repozytorium arXiv, ktére dziata od 1991 roku i udostepnia olbrzymi zbior

tekstéw z zakresu nauk Scistych. ArXiv jest najwiekszym zrédtem materiatow z fizyki.

Grupy bibliotekarzy i naukowcow z catego Swiata zaczety pracowac nad stworzeniem

nowych modeli publikowania tekstow naukowych i umozliwiania naukowcom wymiane
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wynikéw prowadzonych przez siebie badan i swobodny przeptyw informacji naukowej.
Otwarty dostep do zasobdw jest definiowany jako mozliwos¢ wykorzystania
nieograniczonych zrodet wiedzy i dziedzictwa kulturowego, ktéra powinna by¢ aprobowana
przez spotecznos¢ naukowg (Deklaracja Berlinska 2004). W ramach tzw. open access
publishing powstato juz kilkaset czasopism naukowych, ktére za darmo udostepniajg w
internecie teksty. Mozliwos¢ publikowania w czasopismie typu open access zwieksza
szanse naukowcow na dotarcie do szerszego grona odbiorcéw a takze podwyzsza tzw.
wspotczynnik cytowalnosci, ktory jest jednym z bardziej istotnych wyznacznikow pozycji

naukowe;.

Zmieniajq sie rowniez modele biznesowe publikacji naukowych. Stworzone w 2003 roku
niekomercyjne wydawnictwo Public Library of Science (PLoS) udostepnia wszystkie teksty
online za darmo, ale pobiera optate od autoréw za publikacje. Tworcy PLoS wychodza z
zatozenia, ze srodki na publikacje muszg znalez¢ sie w grantach naukowych. Pierwszy
numer PLoS Biology w ciggu kilku godzin zanotowat 500 000 odston.

Wiele komercyjnych wydawnictw rozpoczyna eksperymenty z otwieraniem witasnych
archiwéw i baz danych na zasadach otwartego dostepu. W 2003 roku stynne wydawnictwo
Oxford University Press opublikowato w internecie 142 tekstow z pisma Nucleic Acids, za

ktorych publikacje autorzy zapfacili po 300 funtéw brytyjskich.

Innym istotnym przyktadem otwierania dostepu do zasobéw naukowych jest
przedsiewziecie Massachussets Institute of Technology (MIT), ktéry w ramach projektu
OpenCourseWare[1] udostepnia na licencjach CC petne materiaty do 900 kursow
wyktadanych na uczelni. Mogg by¢ one wykorzystywane przez nauczycieli oraz osoby
uczgce sie, takze samodzielnie. MIT liczy, ze inicjatywa znajdzie wielu nasladowcéw,
ktorzy wspolnie stworzg ruch na rzecz "otwartych materiatow edukacyjnych", ktéry w
przysztosci potgczy srodowisko naukowe i wspomoze udoskonalanie programow

edukacyjnych na catym $wiecie.
Archiwa audiowizualne

Archiwa audiowizualne stojg dzisiaj przed dwoma wyzwaniami — zabezpieczeniem
utworow zapisanych na nietrwatych nosnikach oraz zapewnieniem nalezytego dostepu do
przechowywanych tresci. W miare jak nagrania audio i wideo stanowig coraz istotniejszy

fragment naszego dziedzictwa kulturowego, rosnie zapotrzebowanie na dostep do nich ze
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strony instytucji kulturowych i edukacyjnych. Dygitalizacja tresci moze w znaczacym

stopniu przystuzy¢ sie zwiekszeniu grona oséb z nich korzystajgcych.

Tak wiec obserwujemy dzisiaj wzmozone dziatania nad tworzeniem cyfrowych archiwow
audiowizualnych. Jednak spetnienie obydwu wymogow — zapewnienie zarowno
odpowiedniej archiwizacji jak i dostepnosci utwordw jest zadaniem trudnym i kosztownym.

Archiwum takie musi bowiem jednoczesnie zapewniac:
1. przejrzystos$¢: materiaty muszg by¢ swobodnie dostepne publicznosci;

2. trwatos¢: materiaty muszg by¢ dostepne na dtugi czas, niezaleznie od zmian

nos$nikow, protokotéw komputerowych czy fizycznej infrastruktury;

3. istotnos¢: materiaty muszg wspottworzy¢ “infrastrukture wiedzy, umozliwiajgcq
dodawanie nowych kontekstéw i znaczen;

4. interoperatybilnos¢: dostep do materiatow musi by¢ niezalezny od stosowanej
platformy technologicznej — archiwum musi by¢ neutralne technologicznie (Beelden
voor de Toekomst 2006).

Zdaniem holenderskiego konsorcjum instytucji kultury “Beelden voor de toekomst” (Obrazy
dla przyszitosci), ochrona i dygitalizacja dziedzictwa audiowizualnego nie moze by¢
skutecznie zrealizowana przez graczy rynkowych. Co wiecej, rozwigzania komercyjne,
zdaniem konsorcjum, grozg potencjalng monopolizacjg, ktéra mogtaby umniejszy¢ wartosc
archiwum dla spoteczenstwa. Mimo koniecznych wysokich naktaddéw, holenderska
inicjatywa archiwum audiowizualnego szacuje, ze niewymierne zyski posrednie z projektu
bedg warte pomiedzy 20-60 milionéw Euro. Wsréd przewidywanych skutkdw mozna
wymieni¢ zwiekszong alfabetyzacje medialng, wzmocniong swiadomosc historyczng i
kulturowg, oraz zapewnienie dostepu do dziedzictwa nie tylko obecnemu, ale takze
przysztym pokoleniom.

Realizowany przez najblizsze siedem lat projekt, wsparty przez rzad holenderski sumg
173 milionow Europ, udostepni 285 tysiecy godzin nagran filmowych, telewizyjnych i
radiowych z archiwéw holenderskich instytucji nadawczych i filmowych. Chcac zapewnic
jak najswobodniejszy dostep do utwordw nie tylko w warstwie technicznej, ale takze
prawnej, tworzace archiwum konsorcjum zamierza licencjonowac utwory objete nadal

prawami autorskimi na licencjach Creative Commons. To dzieki nim archiwum bedzie w
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petni realizowac zasade przejrzystosci i istotnosci przechowywanych tresci.

Innym przyktadem tworzenia cyfrowego archiwum audiowizualnego jest projekt BBC
Creative Archive. Stosujac zmodyfikowane licencje Creative Commons, brytyjski nadawca
publiczny zamierza udostepnia¢ wybrane zasoby audio i wideo ze swojego archiwum.
BBC liczy, ze uda sie wypracowac nowe podejscie do kwestii publicznego dostepu do
tresci tworzonych przez nadawcow publicznych. Dyrekcja BBC zakfada, ze czescig jego
misji jako nadawcy panstwowego jest prowadzenie pionierskich prac nad dygitalizacjg
kultury brytyjskiej. “Naszym celem jest przeksztatcenie BBC w otwarty zasob kulturowy i
kreatywny dla catego narodu” (BBC 2004).

Brytyjski nadawca przyjmuje, ze otwarte archiwum cyfrowe jest odpowiednikiem wolnego,
niezakodowanego sygnatu radiowego czy telewizyjnego, z pomoca ktérego dotychczas
realizowat swojg misje. Mark Thompson, dyrektor generalny BBC, stwierdzit, ze
kodowanie tresci lub modele subskrypcyjne prowadza, w przypadku tresci tworzonych w
sektorze publicznym, do cyfrowego wykluczenia. Cho¢ majg one nalezne miejsce w

“ekologii form nadawczych”, to nie moga zastgpi¢ ustug opartych na wolnym sygnale.
Prawne podstawy kultywacji dziedzictwa kulturowego

Skuteczna realizacja zadan przez organizacje zajmujgce sie archwizacjg i udostepnianiem
dziedzictwa kulturowego wymaga prawodawstwa oferujgcego pewien podstawowy poziom
otwartosci i swobody w dystrybucji i korzystaniu z dziet kultury. Prébg wytyczenia regut
kierujgcych systemem prawa autorskiego i patentowego, tak by zapewni¢ powszechny
dostep do idei i wiedzy, jest Karta Adelphi (Adelphi Charter on Creativity, Innovation and
Intellectual Property). Karta ta zostata przygotowana przez miedzynarodowy zespot
ekspertow na zamoéwienie brytyjskiego Royal Society for the Encouragement of Arts,

Manufactures & Commerce.

Karta Adelphi opiera sie na zatozeniu, ze niezbedna rownowaga miedzy domeng
publiczng a prawami indywidualnymi, miedzy wspieraniem kreatywnosci i ochrong
prywatnej wtasnosci i sSrodkdw kontroli informacji, przechylita sie zbytnio na korzysé
wiascicieli praw. Jeden z jej autorow, profesor James Boyle, uwaza, ze podczas gdy u
swych poczatkéw prawo autorskie byto przez wielu traktowane jako niezbedne zto, dzisiaj
w miejsce debaty na temat polityki kulturowej styszymy ciggle, jak mantre, “nalezy

wstrzymac piractwo poprzez wzmocnienie prawa” (Boyle 2005).
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Sygnatariusze Karty uznaja, ze zasadami ksztattujgcymi prawo wtasnosci intelektualnej
musi by¢ jednoczesnie wynagradzanie innowacji i dzielenie sie wiedzg. Tymczasem
wzmachianie systemu wiasnosci intelektualnej w ostatnich dekadach doprowadzito do
powstania rezimu, ktory w radykalny sposob nie przystaje do wspotczesnych trendéw
ekonomicznych, spotecznych i technologicznych. Rezim ten “zagraza tancuchowi
kreatywnosci i innowaciji, na ktérym polegamy zaréwno my, jak i przyszte pokolenia”
(Howkins et al 2005). Tworcy Karty stwierdzajg, ze nadrzedna zasada ksztattujgca system
wiasnosci intelektualnej gtosi, iz jest on jedynie srodkiem stuzgcym celom spotecznym,

ekonomicznym czy tworczym, a nie celem samym w sobie.

Kazda zmiana prawa autorskiego powinna wiec zosta¢ poprzedzona wnikliwg analizg
zyskow i strat, tak by nadrzednym celem pozostato dobro publiczne. Dlatego to w gestii
wnioskujgcych o przedtuzenie okresu obowigzywania ochrony praw autorskich powinno
leze¢ uargumentowanie korzysci, ktére bedzie z tego czerpac cate spoteczenstwo. Adelphi
Charter zawiera réwniez wskazanie dla rzgdéw, aby w swych dziataniach na rzecz
wspierania innowacyjnosci propagowaty réznorodne rozwigzania, w tym takie jak modele

open source Czy open access.

We wrzesniu 2006 British Library, brytyjska biblioteka narodowa, opublikowata manifest
dotyczacy systemu wiasnosci intelektualnej. Wsrdd rekomendaciji, ktére zdaniem autoréow
zapewnig zdrowa i innowacyjng ekonomie opartg na wiedzy, znajduja sie nastepujgce

zasady:

1. Réwne traktowanie tresci analogowych i cyfrowych. W obydwu przypadkach

nalezy zachowac¢ prawo do dozwolonego uzytku publicznego.

2. Dozwolony uzytek. Technologie (takie jak techniczne zabezpieczenia tresci) i
kontrakty potencjalnie zdolne ogranicza¢ prawa do wykorzystania utworu nie mogq

ogranicza¢ ustawowych uprawnien, takich jak prawo do dozwolonego uzytku.

3. Archiwizacja. Prawo musi gwarantowac bibliotekom mozliwo$¢ swobodnego

tworzenia kopii utworéw audiowizualnych dla celu ich archiwizaciji.

4. Okres obowigzywania praw autorskich. Debata dotyczaca tego okresu musi
opierac sie na solidnych danych empirycznych oraz uwzglednia¢ interesy

wszystkich cztonkow spoteczenstwa.
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5. Utwory osierocone. Prawo powinno stworzy¢ mechanizmy utatwiajgce i

wspierajgce wykorzystanie utworéw zaleznych.
Podsumowanie

Przechowywanie dziet stanowigcych wspdélne dziedzictwo kulturowe, oraz zapewnienie
dostepu do nich, jest uzaleznione dzisiaj od czynnikow technologicznych i prawnych.
Narzedzia cyfrowe i prawne moga dzi$ by¢ stosowane do realizacji idei “uniwersalnego
dostepu do wszelkiej wiedzy” - lecz rownie dobrze moga by¢ wykorzystane do wywierania
kontroli nad kultura, w imie partykularnych intereséw. Technologia jest dzisiaj czynnikiem
oferujgcym niespotykane dotychczas mozliwosci archiwizaciji i dystrybuciji dziet kultury. Z
drugiej strony system prawa autorskiego, w obecnym ksztatcie, w duzej mierze sprzyja
“kulturze kontroli” (Lessig 2005). Niemniej coraz bardziej rozkwita sfera wolnego
dziedzictwa kulturowego, tworzonego w oparciu o domene publiczng oraz alternatywne

modele otwartego licencjonowania tresci objetych jeszcze prawami autorskimi.
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Rozdziat Il

Justyna Hofmokl, Alek Tarkowski

Obieg kultury — dystrybucja débr cyfrowych

Czynniki ksztattujgce stan dzisiejszy

Trendy ksztattujgce mozliwos¢ przechowywania i udostepniania dziedzictwa kulturowego
wptywajg rowniez na obieg kultury, w tym obieg komercyjny. Kluczowymi czynnikami
wptywajgcymi na obieg kultury sg z jednej strony nowe technologie przeksztatcajgce dobra
kultury i kanaty, ktérymi mogg by¢ one dystrybuowane. Z drugiej strony obieg ten jest
regulowany przez prawo wiasnosci intelektualnej — w szczegolnosci system praw
autorskich.

Nowe technologie sg zrodtem radykalnej innowaciji, ktéra na rynkach kulturowych
powoduje to, co Joseph Schumpeter nazwat tworczg destrukcja, a wiec rodzajem mutaciji,
ktdra natychmiastowo rewolucjonizuje od wewnatrz strukture ekonomiczng. Przemian
rynkow kulturowych nie cechuje oczywiscie nieuniknione, state i natychmiastowe
wymieranie gatunkéw medialnych i modeli biznesowych pod wptywem nowych rozwigzan
— wbrew potocznemu przekonaniu o istnieniu takiego procesu, ktére John Seely Brown i
Paul Duguid nazwali “wiarg w koniec” (endism). Niemniej zyjemy w okresie nagtej
transformacji obiegu débr kultury - w szczegdlnosci tych, ktére traktujemy jako produkty
komercyjne. Nowe technologie wprowadzajg gtebokie napiecia wynikajace z
nieprzystosowania ram spotecznych i instytucjonalnych wypracowanych w przesztosci, do

nowego kontekstu technologicznego i ekonomicznego.

Whbrew ztowrogim zapowiedziom upadku rynku kultury niszczonego przez kopiowanie i
piractwo, ktore rozkwitty wraz z rozwojem technologii cyfrowych, rynek kultury jeszcze
nigdy dotad nie wykazywat sie tak wielkim bogactwem i zywotnoscig. Nowe kanaty
dystrybucji i nowe formy wyrazu, narzedzia do tworzenia i odbierania przekazu
kulturowego przyczyniajq sie do rozkwitu zaréwno tradycyjnych jak i nowatorskich form
kultury. Dotyczy to zaréwno kultury ,uprzedniej’, a wiec dziedzictwa narodowego, jaKk i

warstwy kultury najnowszej, powstajacej w chwili obecnej, czesto z wykorzystaniem
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nowych narzedzi.

Podstawowag cechg staje sie zatem dostepnosc¢ i wynikajgca z niej wszechobecnos¢
przekazu kulturowego. Drugim istotnym czynnikiem jest réznorodnos$¢, bogactwo tresci i
mozliwos¢ wyboru. W chwili obecnej coraz wieksza role na rynkach zdominowanych
przez media masowe grajg tresci niszowe. Redaktor naczelny pisma “Wired” Chris
Anderson sugeruje, ze wymiana dobr cyfrowych jest gospodarka opartg na obfitosci.
Zauwaza on, ze w sytuacji, gdy koszt wielu zasobow — od ceny sprzetu elektronicznego
stuzacego przechowywaniu, przetwarzaniu i dystrybucji danych po wartosc kolejnych
egzemplarzy dobr kultury w wersji cyfrowej — maleje niemal do zera, konieczne staje sie
przedefiniowanie zasad ekonomii. Przyjmowano bowiem dotychczas powszechnos¢
niedoboru zasobdéw. Oczywiscie nadal istniejg zasoby dostepne w niewystarczajacej iloSci.
Sa to przede wszystkim czas, zaangazowanie i uwaga osob, potrzebne zaréwno do
produkciji jak i konsumpcji kultury. Zasobem dostepnym nadal w niedostatecznych

ilosciach jest rowniez elektrycznosc.

Wytaniajgce sie gwattownie nowe zrodta obfitosci i niedostatku mogg by¢ przyczyng
zachodzenia twoérczej destrukcji na rynkach kultury. W szczegolnosci dostepna w obfitosci
infrastruktura techniczna przektada sie na nagte zaistnienie w obfitosci débr kultury.
Zblizajace sie do zera koszty tworzenia i dystrybucji kopii utworéw powoduja, ze dobra te
mogtyby by¢ w praktyce dostepne swobodnie. Nie jest tak, gdyz tylko w warunkach
niedostatku tworcy i posrednicy mogq zarabiaé na dobrach kultury. Stan niedostatku
cyfrowych dobr kultury jest wiec wytwarzany za pomoca srodkéw technicznych oraz
prawnych. Z ich pomocg mozna kontrolowac i ogranicza¢ swobodne kopiowanie i obrot
treSciami, ktére technicznie sg juz mozliwe. Jednoczesnie innowacyjne modele biznesowe
opierajq sie na zasadzie otwartosci a wiec zapewnieniu swobodnego i darmowego

dostepu do niektorych z oferowanych przez siebie débr kultury.
Odchodzenie od modelu pchnij do modelu przyciagnij

Ekonomia oparta na zasadzie “pchnij” (push), ktéra ksztattowata rynek produkcji masowe;j
w XX wieku polegata na przewidywaniu zapotrzebowania konsumentow na okreslone
produkty i dostarczaniu ich w okreslonym miejscu za okreslong cene. Funkcjonowanie
przedsiebiorstw opierato sie na analizie popytu, na tej podstawie firmy planowaty
konieczne naktady, organizowaty proces produkcji by na koncowym etapie umiesci¢ go na

rynku uzywajgc standardowych kanatéw dystrybuciji i Srodkow reklamy.
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Ekonomia typu “przyciagnij” (pull), rozwijajaca sie dzieki ekspansji nowych mediow, to
bardziej elastyczna produkcja, wychodzaca naprzeciw potrzebom konsumenta. Zamiast
na standardowych dobrach produkowanych na rynki masowe, opiera sie ona na produkcji
szerokiej gamy towaréw niszowych, dopasowanych do zmiennych i wyspecjalizowanych
potrzeb waskich grup odbiorcow. W przypadku ekonomii typu przyciagnij konsumenci,
mimo rozdrobnienia na nisze, stajg sie znaczacq sitg ksztattujgcq rynek poprzez swoje
oczekiwania i popyt.

Przyktady nowego modelu produkcji odnajdziemy we wszystkich sektorach rynku — na
zasadzie przyciggania dobr przez odbiorcow opierajg sie innowacyjne modele produkcji
samochodéw przez Toyote, komputeréw przez Della czy ubranh przez firme Zara. David
Stark i Gina Neff (2002) opisujg stan “ciagtej fazy beta”, w ktérym znajdujg sie
nowoczesne firmy informatyczne. Starajgc sie sprosta¢ zmiennym oczekiwaniom
konsumentow i konkurowac z innymi firmami, twércy oprogramowania lub serwiséw
sieciowych pozostawiajg swoje produkty w stanie ciggtej zmiany. To wiasnie dobra
niematerialne najskuteczniej umozliwiajg realizacje modelu przyciggnij. Produkcja w takim
modelu moze odbywac sie na duzg skale bez koniecznosci produkcji dobr standardowych

I masowych.

David Bollier (2006) wymienia szereg cech typowych dla takiej produkcji. Zazwyczaj
odbywa sie ona na otwartych platformach majacych strukture luznych sieci taczacych
poszczegolnych aktoréw. Platformy te majg wiec strukture modutowa i luzno tacza
poszczegodlnych aktoréw, umozliwiajgc wzrost i dotaczanie nowych partneréw, ktérzy
zwiekszajg wartosc¢ sieci. Model przyciggnij umozliwia tez wykorzystanie entuzjazmu i

motywacji uczestnikow, w szczegolnosci odbiorcéw produktu.

W gospodarce opartej na selekciji i przycigganiu dobr przez konsumentéw kluczowa role
gra informacja. Dzieki intensywnemu obiegowi informacji odbiorcy moga zorientowac sie w
bogatej ofercie, a producenci otrzymujg z rynku informacje zwrotne, pozwalajace
dostosowac produkcje.

Wedtug Johna Seely'ego Browna kluczowg kwestig, ktérg muszg rozwigzacé
przedsiewziecia oparte o model przyciggnij jest zdolnos¢ wykorzystywania zasobéw, nad
ktorymi nie posiadajg kontroli (Bollier 2006). Takim zasobem jest w szczegdlnosci

zaangazowanie konsumentow lub odbiorcow. W skrajnych przypadkach komercyjng
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produkcje napedza innowacja przez uzytkownikéw tresci. Dobrym przykfadem jest firma
Lego, ktéra tworzgc nowg wersje systemu Mindstorm, pozwalajagcego budowaé z klockéw
dajace sie programowac roboty, zaprosita do wspotpracy jako ekspertow pieciu

zaawansowanych uzytkownikow poprzedniej jego wersji.

Jest to przyktad tego, co Eric von Hippel, profesor zarzadzania na MIT badajacy procesy
innowacyjne, nazywa “spotecznosciami innowacyjnymi”, tgczgcymi producentow i
odbiorcow. Natomiast w wielu innych przypadkach mamy do czynienia z rozwigzaniami
hybrydalnymi, ktére do pewnego stopnia wykorzystujg wktad oséb tradycyjnie
postrzeganych jedynie jako odbiorcow. Angazujg ludzi, ktérych Charles Leadbetter i Paul
Miller nazywajg Pro-Amatorami (Leadbetter i Miller 2005). Piszac o “Rewolucji Pro-Am”
nazywajg tak “zdolnych do innowacji, oddanych sprawie i potgczonych w struktury
sieciowe amatorow, ktorzy pracujgc osiggajq standardy profesjonalne” (Leadbetter i Miller
2005: 9). Zdaniem autoréw, podczas gdy lata 90. XX wieku byty zdominowane przez
wielkie korporacje, wzrost znaczenia Pro-Amatoréw jest przyktadem trendu odwrotnego.
Klasycznym przyktadem takiej spotecznosci jest oczywiscie srodowisko programistéw
wolnego oprogramowania, zdolne produkowac programy i systemy operacyjne
konkurujgce z produktami wielkich korporacji informatycznych. Mozna powiedzie¢ wiec, ze
przycigganiu dobr kultury towarzyszy czesto wypychanie tresci wtasnych lub
przetworzonych przez “ludzi znanych uprzednio jako publicznos¢” - by uzy¢ zwrotu Davida
Sifry.

Tak wiec w wielu przypadkach mamy dzisiaj do czynienia z przedsiewzieciami
hybrydalnymi. £aczg one to, co Yochai Benkler (2006) nazywa “produkcjg partnerskg w
oparciu o dobro wspdlne”, i ktéra w czystej postaci nie wymaga zaangazowania aktorow
komercyjnych, z tradycyjnym modelem, ktory cechuje do pewnego stopnia zamkniecie
systemu produkgcji i kontrola procesu jej dystrybucji. W takich przedsiewzieciach
produkowane dobra kultury podlegajg z jednej strony przetwarzaniu przez pro-amatorskich
twdrcow, a z drugiej dobra produkcji partnerskiej stajg sie czescig komercyjnych

przedsiewzied.

Aby skutecznie funkcjonowaé, model hybrydalny produkcji i dystrybucji kultury musi
jednoczesnie zapewni¢ wystarczajgca kontrole tresci, by przynosity one zyski, oraz
wystarczajgcqg ich otwartosc¢, tak by mozliwa byta oddolna innowacja oraz by krazace

swobodnie utwory zapewniaty twércom wystarczajaca promocje. W tym modelu
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komercyjny aktor petni czesto funkcje posrednika — rola ta staje sie kluczowa w sytuacji,
gdy mamy do czynienia z obfitoscig tresci, produkowanych przez licznych tworcow i

odbieranych przez rozdrobnione, niszowe kregi uczestnikow kultury.

Funkcjonowanie posrednikow w modelu “przyciggnij” zostato najpetniej przeanalizowane
prze Chrisa Andersona w ksigzce “The Long Tail”. Anderson pokazuje, ze posrednicy
moga uzyskiwac znaczace przychody z “dtugiego ogona kultury” - réznorodnych i obficie
dostepnych tresci niszowych, ktére z pomocg internetu stajg sie widoczne i dostepne dla
odbiorcow (Anderson 2006).

Rozwigzania

DRM jako nieskuteczna forma ochrony dystrybucji cyfrowej

Ortodoksyjne podejscie do dystrybucji dobr kultury, zakorzenione w modelu pchania tresci
do odbiorcow, opiera sie na $cistej kontroli tresci i kanatéw dystrybucji. Jednym ze
sposobow na zapewnienie takiej kontroli w srodowisku cyfrowym jest implementacja
systemow DRM (digital rights management), czyli cyfrowego zabezpieczania utworéw
przed uzytkiem naruszajagcym prawa autorskie ich tworcoéw. Utwory zapisane na nosnikach
cyfrowych badz dystrybuowane w internecie zawierajg blokady umozliwiajgce jedynie
okreslone ich wykorzystanie. Co wiecej, proby ,obejscia” tych blokad sg w $wietle prawa
przestepstwem - w Europie ochrona prawna tych zabezpieczen wynika z postanowien EU
Copyright Directive.

Kwestia stosowania systemoéw DRM oraz zapewniania im prawnej ochrony nalezy do
gorgcych tematow zwigzanych z rynkiem dobr kultury. W Polsce stoimy u progu
nowelizacji ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych, w ktérej planuje sie
radykalne ograniczenie mozliwosci obchodzenia zabezpieczen typu DRM. Nowelizacja
mowi 0 zakazie wytwarzania, posiadania, przechowywania i wykorzystania urzadzen lub
ich komponentdéw przeznaczonych do niedozwolonego usuwania lub obchodzenia

skutecznych technicznych zabezpieczen.

Zdaniem krytykdéw systemy DRM nie spetniajg swojej funkcji w praktyce, a wiec nie
chronig skutecznie przed niedozwolonym uzyciem tresci cyfrowych. Jednoczesnie z
perspektywy odbiorcy koncowego sg one niewygodne, a czasem nawet szkodliwe.
Najstynniejszym przyktadem wadliwego DRM jest historia tzw. rootkita Sony, czyli
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umieszczonego na niektérych ptytach wytworni Sony BMG programu, ktéry instalowat sie
na komputerach uzytkownikow bez ich wiedzy. Funkcjg programu byfa kontrola i
ograniczenie ilosci dokonywanych kopii muzyki zawartej na ptycie. Rootkit nosit jednak
cechy programu typu spyware, ktory tworzyt dziure w systemie i byt bardzo trudny do
odinstalowania. Wykrycie niebezpiecznych funkcji rootkita wywotato sprzeciw
uzytkownikoéw i protesty organizacji takich jak EFF. Oskarzone o naruszenie praw
konsumentow Sony zostato zmuszone do ugody, w ktdrej zobowigzato sie do zaptacenia
konsumentom odszkodowania za narazenie na szkody i zaniechania uzywania podobnych

narzedzi ochrony tresci w przysztosci.

Jednym z powazniejszych kitopotow z systemami DRM jest ich ingerencja w
podstawowe prawa uzytkownikéw takie jak prawo dozwolonego uzytku. Ustawa o prawie
autorskim zawiera zapisy o dozwolonym uzytku osobistym, ktére uprawniajg nas np. do
korzystania z pojedynczych egzemplarzy utworéw przez krgg osob rodzinny lub
towarzyski. Oznacza to, ze wolno nam zrobi¢ kopie legalnie kupionej ptyty i podzieli¢ sie
nig ze znajomym. Dozwolony uzytek publiczny rozszerza zakres uprawnien dla instytuciji
spetniajgcych pewng okreslong misje, jak np. instytucje edukacyjne, ktorym do celdow
edukacyjnych wolno znacznie wiecej. Stosowanie zabezpieczen DRM w wielu
przypadkach uniemozliwia takie legalne wykorzystania utworéw cyfrowych. W Polsce
istotnym gtosem w tej sprawie jest stanowisko Stowarzyszenia Bibliotekarzy Polskich,
ktorzy wystepujg przeciw koniecznosci uzyskiwania kazdorazowej zgody na obejscie

zabezpieczen DRM przez instytucje takie jak biblioteki.

Innowacyjna dystrybucja

Beck, artysta zaliczajacy dzis do gtbwnego nurtu, lecz o niszowym rodowodzie, wydat w
2005 album “Guero”, ktory przetamuje wszelkie stereotypowe wyobrazenia o tradycyjnej
ptycie dtugograjacej. Ptyta ukazata sie w wielu postaciach, zaréwno jako krgzek CD,
specjalne wydanie CD/DVD z bonusowymi piosenkami i interaktywnymi filmami video, jako
ptyta “Guerolito” z remiksami utworow wykonanymi przez innych artystow czy ptyta EP
“GameBoy Variations” z utworami Becka wykonanymi przez tworcow wykorzystujgcych
dzwieki z gier komputerowych. Ale wiele utwordéw z “Guero” mozna réwniez byto
postuchac¢ gdy w 2004 roku wyciekty do sieci peer-to-peer, lub w postaci tworzonych przez
fanow mash-upow utwordw Becka, ktore rowniez krgzg w Sieci. Beck uzasadnia takg
formute wydania ptyty pragnieniem wykorzystania mozliwosci nowych technologii, ktore

przeksztatcajg utrwalong raz na zawsze ptyte w projekt stuchany, ogladany i
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przeksztatcany przez artyste i stuchaczy.

Beck nie boi sie oddac¢ swojg tworczos¢ w rece odbiorcow, gdyz wielokrotnie przekonat sie
o wysokiej jakosci remikséw i mash-upow tworzonych przez internautow. Wszystkie filmy
video ilustrujgce album mogq stac sie obiektem przerdbek. Do ptyty CD dotgczono tez
zestaw naklejek, dzieki ktorym mozna stworzy¢ wtasng, oryginalng oktadke. Zapytany o

przysztosc¢ przemystu muzycznego Beck odpowiada:

“‘Bytbym zaskoczony, gdyby artySci nie zaczeli odrzucac dlugotermionowych kontraktow z
wytworniami na rzecz udzielania im licencji na poszczegolne projekty. Dla mnie bardzo
istotne jest to, ze moge wrzucic¢ do Internetu kilka Swiezo nagranych akustycznych
piosenek, a dopiero potem przerabiac je w studiu na powazny materiat na ptyte” (Steuer
2006).

Beck jest przyktadem artysty rozumiejgcego i dobrze funkcjonujgcego w nowym modelu
tworzenia i dystrybuciji kultury. Po pierwsze, réznicuje swojg twérczosé tak, by trafi¢ do
gustow szerszego grona odbiorcow — takze niszowych. Angazuje réwniez w proces
tworczy odbiorcow oraz nie kontroluje nadmiernie procesu dystrybucji utwordw, akceptujac
fakt, ze bedg one rozprowadzane takze kanatami, ktore nie przyniosg mu zysku. W
podobnej sytuacji cztonek zespotu Radiohead, na wiadomosc¢ ze nowa ptyta zespotu
wyciekta w catosci do internetu na trzy miesigce przed premiera, stwierdzit: “Jestem raczej
ogtupiaty niz zty. A przede wszystkim ciesze sie, ze ptyta sie ludziom podoba. [...] Bardziej
niepokoje sie, ze nasza muzyka mogtaby sie nie ukazac z jakiegos dziwnego powodu”
(Gasior 2003).

Jeszcze bardziej radykalne modele traktujg dystrybucje produktéw — na przyktad utworow
muzycznych — nie jako zrédto zysku, lecz wytacznie mechanizm promocyjny. Zrodtem
przychodow zamiast produktow stajg sie oferowane odbiorcom przez twérce przezycia,
doswiadczenia. Klasycznym przyktadem takiej innowacyjnej strategii jest ptyta Yankee
Hotel Foxtrot nagrana w 2001 przez amerykanski zespét Wilco. Po odrzuceniu nagranej
ptyty przez wytwornie Reprise Records, z ktorg zespdt miat podpisany kontrakt, muzycy
Wilco wykupili za 50,000 dolaréow tasmy-matki ptyty i udostepnili album na swojej stronie
internetowej. Sciggnieta w setkach tysiecy egzemplarzy ptyta zapewnita zespotowi
popularnosé, dzieki ktérej wyprzedat on swojg kolejng trase koncertowa. Sukcesy
koncertowe umozliwity sprzedanie praw do ptyty wytwérni Nonesuch Records (ktéra tak

jak Reprise jest czescig wytworni Warner), ktora to sprzedata pét miliona egzemplarzy
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ptyty, mimo powszechnej dostepnosci utworow w internecie.
Alternatywne systemy kompensacji twoércéw — scenariusz “music like water”

W wypowiedzi dla New York Times’a udzielonej w 2002 roku David Bowie nakreslit
przysztos¢ muzyki w nastepujacy sposob: W ciggu nastepnych 10 lat nastgpi catkowita
transformacja rynku muzyki, takiego jakim znaliSmy go do tej pory i nic nie zdota tego
powstrzymac. Nie widze sensu w udawaniu, zZe to nie nastgpi. Jestem catkowicie
przekonany, ze za dziesiec lat prawo autorskie przestanie istnie¢ a wtasnosc intelektualna
i kwestie autorstwa bedg w nieztych opatach. Muzyka stanie sie czyms$ na podobienstwo
ptyngcej wody czy elektrycznosci. [...] Lepiej przygotujmy sie na wiele tras koncertowych,
poniewaz to jedyne co nam pozostafto. | jest to niestychanie ekscytujgce. Z drugiej jednak
strony nie ma znaczenia, czy jest to dla nas ekscytujgce, czy nie — to i tak nastgpi...”
(Pareles 2002).

Gerd Leonhard, ktory rowniez wierzy w scenariusz “muzyki dostepnej niczym woda”,
twierdzi, ze na skutek przeksztatcen rynku kultury roénie ilo§¢ sposobow stuchania muzyki
(Leonhard 2004). Wiekszo$¢ z nich to sposoby niekonwencjonalne, ktérych przemyst
muzyczny nie jest w stanie kontrolowac¢ rownie skutecznie jak dystrybucji ptyt. Leonhard
cytuje analityka rynku muzycznego Jima Griffina, ktéry poréwnuje préby kontrolowania
rynku muzycznego w jego obecnym ksztatcie do wprowadzania tarcia w system tego tarcia
pozbawiony. Poniewaz tradycyjnie pojmowana kontrola oraz zakorzenione w uprzednim
systemie dystrybucji instytucje nie sg juz skuteczne, jedynym wyjsciem staje sie
znalezienie modeli zarabiania na nowych zachowaniach konsumentéw.

Najczesciej przywotywang propozycjg jest idea optaty abonamentowej, ktdra zastagpitaby
optaty za pojedyncze utwory. Model ten zostat doktadnie opisany przez profesora Williama
T.Fishera z Harvard Law School w ksigzce “Promises to Keep” (Fisher 2004), w Polsce
propozycje takiego modelu przedstawili w 2005 roku przewodniczagcy SAWP Jacek
Skubikowski oraz wokalista “Budki Suflera” i Senator RP Krzysztof Cugowski. W obydwu
wypadkach dostep do kultury miatby stac sie ustuga, za ktorg ptacilibysmy jednorazowo,
niczym za wode lub prad. Uzyskane w ten sposob pienigdze bytyby rozprowadzane wsrod

artystow przez organizacje zbiorowego zarzgdzania.
Alternatywne systemy kompensacji twércéw — modele otwarte

Wsrdd najpopularniejszych dzisiaj serwisow internetowych znajduja sie serwisy
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posredniczace w wielostronnej wymianie tresci — inaczej méwiagc platformy umozliwiajgce
sie dzieleniem dobrami kultury. Wiekszos$¢ z nich jednoczesnie umozliwia dystrybucije
tresci profesjonalnych i pro-amatorskich, czasem réwniez zastrzezonych i swobodnie
dostepnych. Przyktadami takich platform jest serwis wideo YouTube czy serwis
fotograficzny Flickr. Demokratyzujgca sie produkcja débr kultury powoduije, ze serwisy
tego rodzaju wspotpracujg z duzo wiekszg liczbg tworcow niz wiekszos$¢ posrednikow na
rynku kultury. Wyzwaniem jest wiec wypracowanie metod, ktére zapewnig wszystkim
tworcom mozliwos¢ zarzadzania prawami autorskimi do swojej tworczosci oraz zarabiania.
Podczas gdy model pchnij zaktada, ze posrednik bedzie kontrolowat przeptyw tresci na
platformie, w modelu przyciggnij jego zadanie polega raczej na utatwianiu wymiany

pomiedzy uzytkownikami: twércami i odbiorcami.

Wiekszosc¢ z duzych serwiséw nie wypracowata jeszcze modelu umozliwiajgcego
powszechng partycypacje w produkcji i dystrybucji dobr kultury oraz w zyskach z tego
tytutu ptynacych. Przyktadowo, popularny serwis wideo YouTube nie oferuje pro-amatorom
wyswietlajgcym swoje produkcje w serwisie systemu pozwalajgcego wspoétuczestniczy¢ w
ewentualnych zyskach (cho¢ wiasciciele serwisu ogtosili, Ze majg takie plany). Serwis
utrudnia rowniez swobodny obieg utworéw poprzez publikacje filmoéw w formatach
utrudniajgcych dalsze przetwarzanie filmow. Profesor Lawrence Lessig podaje wiec
YouTube jako przyktad serwisu opartego na “falszywym dzieleniu sie” - bowiem
ostatecznie kontrola nad trescig pozostaje w rekach tworcow serwisu, zamiast znalez¢ sie
w rekach tworcéw tresci — w szczegodlnosci system utrudnia kopiowanie plikow wideo do
wtasnego komputera. Zdaniem Lessiga skuteczne modele dystrybucji treSci muszg
umozliwia¢ “prawdziwe dzielenie sie”, a wiec zapewnia¢ swobode kopiowania i

przetwarzania tresci (Lessig 2006).

Platformy umozliwiajgce “prawdziwe dzielenie sie” twdrczoscig sg wprowadzane w zycie
przez inicjatywy realizujgce zatozenia otwartego biznesu. Projekty takie nie tylko
swobodnie udostepniajg tresci, ale takze stosujg otwarte modele licencjonowania, ktére
sankcjonujg idee dzielenia sie. Warto wiec porownac¢ YouTube do systemu Revver,
platformy wymiany plikéw wideo opartej na zasadzie otwartosci. W ramach przyjetego
modelu biznesowego Revver dokleja na koncu kazdego pliku plansze reklamowag i
umozliwia jak najswobodniejsze krazenie wideo po internecie. Zyski z reklamy sg dzielone
na pot pomiedzy firme i tworce, a w przypadku wyswietlania filmu na innej stronie niz

serwis Revver, jej wiasciciel otrzymuje 20% poczatkowego zysku. Tworcy krotkiego filmu
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udostepnionego w serwisie, ktory uzyskat wirusowg popularnosc i zostat obejrzany 6
milionéw razy, zarobili na jego dystrybucji 35,000 dolaréw. Revver umozliwia réwniez
licencjonowanie tworczosci na licencjach Creative Commons, zapisywanie plikéw we

witasnym komputerze oraz tworzenie wtasnych kopii serwisu.

Podsumowanie

Technologie cyfrowe spowodowaty w ostatnich latach proces tworczej destrukcji na
rynkach kulturowych. Modele, ktore sprawdzaty sie przy dystrybucji tresci na nosnikach
fizycznych okazaty sie przestarzate w odniesieniu do utworéw rozprowadzanych jako pliki
cyfrowe. Modele biznesowe muszg wiec dostosowac sie do gwalttownie malejgcych
kosztow magazynowania i dystrybuciji tresci, oraz rosnacej tatwosci ich kopiowania.
Réwnolegty trend wymaga przewartosciowania idei wtasnosci oraz znaczenia tworczosci
nie-profesjonalnej i pracy wykonywanej nie dla zysku. Jednym z wazniejszych procesow,
bedacych wynikowg powyzszych trendow, jest rosngce znaczenie — kulturowe i
ekonomiczne — tworczosci niszowej. Proces ten Chris Anderson nazwat wydtuzaniem sie
ogona kultury (Anderson 2006). Zachodzace zmiany wymuszajg nie tylko zmiane modeli
biznesowych, ale takze systemu prawa wiasnosci intelektualnej, ktére w obecnym

ksztatcie nie odpowiada w petni wymogom kultury partycypacyjnej i niszowe;.
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Rozdziat IV

Mirostaw Filiciak

Kultura konwergencji i luka uczestnictwa — w strone edukacji medialnej

Wczesniejsze dziaty raportu diagnozujg zmiany technologiczne oraz powigzane z nimi
szeroko rozumiane przemiany spoteczne, a takze liczne bariery, jakie stawiajg przed
uczestnikami wspotczesnej kultury. Paradoksalnie w pierwszej dekadzie XXI wieku bariery
te w mniejszym stopniu dotyczg samego dostepu do nowych technologii komunikowania —
ten staje sie coraz tanszy (co nie znaczy, ze dla czesci spoteczenstwa wcigz nie jest zbyt
drogi). Tworzenie ogoélnodostepnych archiwoéw i platform dla rozwoju oddolnych dziatan na
ptaszczyznie kultury nigdy nie byto tak tatwe. Dostepnos¢ narzedzi nie rozwigzuje jednak
wszystkich problemow.

Konwergencje najczesciej kojarzy sie ze sferg ekonomiczng i technologiczng. W
pierwszym wypadku chodzi o horyzontalng integracje firm z branzy medialnej i tworzenie
wielkich konglomeratéw, zarzgdzajgcych przeptywem tresci w roznych srodkach przekazu.
Rzeczywiscie, jeszcze nigdy w historii koncentracja mediow nie bytfa tak silna, co stanowi
oczywiste zagrozenie dla bezstronnosci informaciji, ale jest tez przyczynkiem do
swobodnego przeptywu tresci w roznych mediach. Z kolei na ptaszczyznie technologicznej
urzgdzenia tgczg rézne funkcjonalnosci, cho¢ wedtug kulturoznawcow trend ten nie jest
tak jednoznaczny, jak czasem chce myslec swiat biznesu (Henry Jenkins, autor Kultury
konwergencji, méwi wrecz o ,micie czarnej skrzynki“ — btednym przekonaniu, ze pewnego
dnia pod naszymi telewizorami znajdowac sie bedzie tylko jedno urzgdzenie, podczas gdy
ostatnie lata pokazaty, ze jest ich coraz wiecej). Coraz czesciej mowi sie wiec, ze
konwergujg tresci (te same produkty medialne sg dostepne na réznych platformach — od
ekranu kinowego, po wyswietlacz w telefonie komoérkowym), przy rownoczesnej
dywergencji sprzetu (wprawdzie wcigz zywa jest idea cyfrowego ,hubu®, ktéry bedzie
obstugiwaé wszystkie medialne potrzeby domownikow, ale rownoczesnie obserwujemy
nieustanne pojawianie sie na rynku nowych, wyspecjalizowanych urzadzeh. Czego innego
oczekuje bowiem od urzadzenia do odtwarzania filméw gdy jestem w domu, czego innego
w trakcie podrozy). Konwergencja nie dotyczy wiec tylko ekonomii i technologii, ale przede
wszystkim kultury. Chodzi o aktywizacje odbiorcow taczacych tresci pochodzace z réznych

kanatow medialnych. Napiecia rodzace sie pomiedzy réznymi poziomami konwergencji w
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chwili, gdy za sprawg nowych technologii i modeli biznesowych konsumenci mogg stac sie

takze producentami.

Dostepnosc¢ cyfrowych narzedzi kreacji sprawita, ze dziatania od zawsze obecne na
marginesie kultury przesuwajg sie systematycznie w kierunku jej gtbwnego nurtu.
Amatorskie produkcje — poczawszy od fanowskich produkc;ji filmowych czy muzycznych, a
na opiniotworczych blogach prowadzonych przez osoby nie zwigzane zawodowo

z dziennikarstwem konczac — na state weszty do medialnego ekosystemu, zmuszajgc
produkcje ,profesjonalne” czy ,oficjalne“ do uznania ich roli. Media cyfrowe z natury sg
otwarte na wszelkiego typu rekonfiguracje, a wiec ich logika nie opiera sie tylko na
tworzeniu nowych tresci, lecz i tworczym umieszczaniu gotowych juz elementéw w nowym
konteks$cie. Robig to amatorzy, czerpigcy z gtdbwnego nurtu elementy swoich produkcji, ale
coraz czesciej takze profesjonalisci, jawnie inspirujacy sie informacjami tworzonymi przez

fanéw lub wigczajacy do swoich modeli biznesowych tresci tworzone przez uzytkownikow.
Mtodzi Polacy — czy rzeczywiscie aktywnie wykorzystuja media cyfrowe?

Wprawdzie z przywotywanych juz we wstepie raportu wynikach badan (Diagnoza
Spoteczna i Studium Ericssona) wynika, ze mtodzi Polacy wbrew przeciwnos$ciom
ekonomicznym (niskie dochody) i braku wsparcia ze strony instytucji edukacyjnych

z nowymi technologiami dobrzeradzg sobie. Naiwnoscig bytoby jednak zatozenie, ze nasz
kraj jest przygotowany na wyzwania Kultury 2.0. Bardziej szczegotowa analiza wskazuje
bowiem, ze cho¢ wiekszo$¢ mtodych uczestnikow kultury potrafi tworzyc¢, trudno znalez¢ u
nas bardziej wyrafinowane przyktady aktywnego i tworczego uczestnictwa w kulturze,
widoczne choéby na rynku amerykanskim. Raczej kopiujemy wzory zagraniczne, niz
tworzymy wtasne modele biznesowe czy oryginalne produkcje medialne. By¢ moze ma to
pewien zwigzek z brakiem tradycji dyskusji i aktywnosci spotecznej. Nieufnos¢ wobec
medidw zwigzana ze wspomnieniami PRL-u na szczescie odchodzi juz do przeszitosci za
sprawg mtodego pokolenia. Pokolenie to jednak niechetne jest zyciu politycznemu i

udzielaniu sie na forum publicznym.

Obserwujgc mtoda, niezalezng polska kulture mozna dojs¢ do wniosku, ze najwiekszym
technologicznym wydarzeniem ostatniej dekady jest obnizenie kosztoéw produkcji kamer
wideo. Rozwija sie kino amatorskie, ale — co znaczace — jest to w duzej mierze efekt
tradycji kina amatorskiego jeszcze sprzed czasow kamer cyfrowych. Trzeba wiec dopiero

wypracowac kulturowe zaplecze dla aktywnosci konsumentow w mozliwie szerokim
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spektrum mediow. Znaczace wydaje sie, ze polscy konsumenci sg aktywni tam, gdzie
obecna jest tradycja jeszcze z czasdéw komunizmu. W internecie kwitnie satyra polityczna,
ale jest to zjawisko znacznie starsze od internetu i nowe medium jest tu po prostu

wygodnym narzedziem dystrybuciji.

Internet jest tez miejscem mobilizacji oséb sprzeciwiajgcych sie tamaniu religijnego tabu —
dobrym przyktadem moze by¢ tu oktadka zerowego numeru reaktywowanego magazynu
.Machina“, ktéry spowodowat akcje protestacyjng w internecie. W ten sposdb wytworzono
presje na reklamodawcow i zmuszono redakcje do przeprosin. Trudno jednak uznac ten
epizod za przejaw dziatalnosci ,inteligentnego ttumu®, gdyz dziatania osadzone w
kontekscie religijnym najczesciej sg centralnie zarzadzane. Brak za to oddolnej aktywnosci
tam, gdzie jest ona najsilniejsza w innych krajach.

W zasadzie nie istnieje scena machinimy, czyli filméw produkowanych z uzyciem gier
komputerowych. Polacy mniej aktywnie niz ich réwiesnicy za granicg tworzg tez
modyfikacje gier, a przyktady modyfikacji osadzonych w polskim kontekscie kulturowym
czy historycznym sg sporadyczne. Sfery, o ktorych kulturoznawcy na catym Swiecie pisza,
iz sq przyktadem innowacyjnego wykorzystania produktow popkultury do tworzenia przez
mtode pokolenie wiasnej ekspresji kulturowej, w Polsce rozwijajg sie nader stabo (moze z
wyjatkiem zjawisk powigzanych z piractwem, jak chocby spolszczenia gier).

Z drugiej strony problem stanowi nieche¢ producentow i posrednikow, obawiajgcych sie
trudnego do kontrolowania przeptywu tresci w internecie. Nie brak zagranicznych
przyktaddw, ze rozluznienie gorsetu praw autorskich w stosunkowo krotkiej perspektywie
moze sie optaci¢ — poczgwszy od IBM-a, ktéry zarabia dzis wiecej na ustugach
zwigzanych z Linuksem niz na transferze wtasnosci intelektualnej, a kohczac na
japonskich producentach filméw animowanych, ktérzy przymykajgc oko na piractwo w
USA i Europie Zachodniej w latach 90-tych bez Zadnych naktadéw przyczynili sie do
wykreowania rynkéw, na ktorych zarabiajg dzi$ krocie.

Polskie firmy majg jednak mniejszy potencjat finansowy, z reguty tez dziatajg tylko na
rynku rodzimym i obawiajq sie, ze wszystkie nowe modele biznesowe mogg zagrozi¢
dziatalnosci firmy. Przyktadem moga by¢ interwencje podejmowane przez bardzo waznego

skadinad dla rozwoju kultury w naszym kraju dystrybutora filmowego Gutek Film. Firma
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zaskarzyta internetowe portale udostepniajace przygotowane przez amatoréw napisy do
filmow, straszyta tez pozwami instytucje organizujgce pokazy filméw dla celow
edukacyjnych. Moze sie wydawac, ze Gutek Film wykracza nie tylko poza istniejgce ramy
prawne (kwestia napiséw jest niejednoznaczna, a organizatorzy pokazéw edukacyjnych
zwolnieni sg z obowigzku starania sie o pozwolenie dystrybutora), ale z szerszej

perspektywy by¢é moze takze szkodzi swym wtasnym interesom ekonomicznym.

Nalezy jednak pamietac, ze firmy dziatajgce na polskim rynku nie zawsze mogg pozwoli¢
sobie na liberalng, dtugofalowg polityke, walczac o przetrwanie. Cho¢ nie brak i
przyktadow pozytywnych — np. serialu Prison Break, bedacego przebojem polskich
pirackich serwisow internetowych. Nie przeszkodzito to w tym, by premiere tej serii w
Polsacie obejrzato az 7 milionéw Polakow. Trudno oprze¢ sie wrazeniu, ze w tym wypadku
przymkniecie oka na niezalezny obieg medidw nie tylko nie zablokowato sukcesu

komercyjnego, ale wrecz w nim pomogto. Problem jest wiec ztozony.

Réwnoczesnie nie wolno zapominac o tej czesci spoteczenstwa, ktora dysponuje nizszym
kapitatem ekonomicznym i kulturowym. Wobec braku rozwigzan systemowych,
przygotowujacych jg do uczestnictwa w swiecie nowych mediéw, zostaje z ekonomii
opartej na modelu ,pull* wykluczona, a precyzyjniej rzecz ujmujac skazana na stary, bierny
model konsumpcji, umieszczajacy jg ha samym dnie nowego modelu stratyfikacji
spotecznej. Problem dotyczy zresztg nie tylko uczestnictwa w kulturze, ale i w procesie
politycznym — media, kojarzone dzi$ przede wszystkim z ekonomig i konsumpcja, sg

przeciez takze elementem posredniczacym w dialogu na linii obywatel-wtadza.

Nowe media, o ktorych styszymy dzi§ wszedzie, to termin ideologiczny, przywotywany juz
na przetomie lat 60-tych i 70-tych. Wtedy chodzito o stworzenie nowych, bardziej
demokratycznych srodkéw przekazu, ktore stuzytyby obywatelom, a nie nadawcom.
Zresztg juz przed Il wojng Swiatowg krytykowano media jako propagandowag tube, a nie
narzedzie do komunikacji spotecznej (wypowiadat sie w tej kwestii m.in. Bertold Brecht,
wskazujgc na niewykorzystany potencjat radia, ktére w wymiarze technologicznym
pozwala nie tylk ona odbidr, ale i nadawanie).

Nie inaczej jest z mediami cyfrowymi. Mogg one pomoc w nawiazaniu do wyidealiozwanej
wizji medidéw przedstawionej w Habermasowskiej koncepciji przestrzeni publicznej. Wedtug
Juergena Habermasa kluczem do narodzin nowoczesnej demokracji byty wtasnie media.

Upowszechnienie druku pozwolito obywatelom na skuteczng walke o rownouprawnienie
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komunikacyjne i podjecie negocjacji z wtadzg. Media stuzg prowadzeniu spotecznej
dyskusiji i osigganiu konsensusu poza naciskami panstwa i biznesu. Z czasem media

zatracity swe pierwotne znaczenie — sfere publiczng zawtaszczyt biznes.

Dzis mamy szanse na przywrocenie jej pierwotnego znaczenia, a przynajmniej na podjecie
takich préb. Zalezy to jednak w duzej mierze od aktywnej postawy konsumentow, ktérzy
moga — o ile pozwala na to platforma komunikacyjna, co niestety jest uzaleznione takze od
polityki przyjetej przez posrednikdéw - wywiera¢ presje na producentéw, a takze
wykorzystac cyberprzestrzen do produkcji poza gtéwnym nurtem.

Na polu kultury Scierajg sie dwa przeciwstawne trendy. Z jednej strony nowe technologie
obnizyty (czasem do zera) koszty produkcji tekstéw kultury i utatwity ich dystrybucije,
pozwalajgc amatorom na dotarcie do milionéw odbiorcow. Z drugiej strony ochrona
korporacyjnego prawa wiasnosci intelektualnej nigdy wczesniej nie byta tak scista. Mamy
wiec do czynienia ze swoistg schizofrenia: z jednej strony przemiany medialne zachecajg
uczestnikéw kultury do aktywnego w nig wktadu, z drugiej — jedyna dostepna im kultura

jest obwarowana prawami autorskimi producentow.

Produkcja w sieci nie ogranicza sie tylko do kultury. Od przeszto 150 lat polegamy na
przemystowej ekonomii informacyjnej (chodzi o wzrost roli, jakg w gospodarce i produkcji
kulturowej petni informacja). Od kilkunastu lat widzimy jednak, ze nadchodzg radykalne
zmiany zwigzane z upowszechnieniem komputerow i sieci komputerowych (pisze o tym
przywotywany juz wczesniej Yochai Benkler w The Wealth of Networks). Pojawienie sie
internetu spowodowato gtebokie, strukturalne zmiany naszego swiata. Rosnie rola tego co
nie rynkowe i nie objete prawem wtasnosci. Sg wiec mozliwosci wzrostu wolnosci
jednostki, trwa jednak bitwa o ,instytucjonalng ekologie usieciowionej ekonomii
informacyjnej“.

Te nowe realia stawiajg nowe wyzwania dla instytucji panstwa, zwigzane sg bowiem z
decentralizacjq i indywidualizacjg dziatan. Kooperacja i koordynacja coraz czesciej
dokonujg sie poprzez mechanizmy inne od panstwowych i rynkowych. Malejgca rola
wymiaru fizycznego sprawita, ze kreatywnos$¢ jest dzis wazniejsza niz kiedykolwiek
wczesniej. Model non-proprietary zawsze byt kluczowy tam, gdzie produkowano
informacje - edukacja, nauka, polityka czy religia zawsze byly sferami relatywnie stabo
urynkowionymi. Globalny zasieg sieci sprawit, ze dzi$ kumulujg sie efekty pracy jednostek,
ktére nigdy wczesniej nie mogty tak tatwo udostepniaé efektdéw swych dziatan. Taki wtasnie
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model produkcji partnerskiej — rozwiniety na rzecz programistycznego Open Source —
przenika dzi$ wszystkie dziedziny zycia. Coraz czesciej méwi sie o ,innowacji napedzanej
przez uzytkownika“. Jakie przeszkody stajg na drodze polskich uzytkownikéw do

innowacyjnosci?
Luka dostepu i luka uczestnictwa

Podstawowe problemy, jakie stajg przed kulturg 2.0 zwigzane sg z lukg dostepu oraz lukg
uczestnictwa. Pierwsza kwestia dotyczy nierbwnomiernej dystrybucji dostepu do nowych
technologii komunikacyjnych. Cho¢ media cyfrowe niosg ze sobg potencjat aktywizujacy
odbiorcéw i sprzyjajacy demokratyzacji dostepu do wiedzy i kultury, rownoczesnie niosg ze
sobg ryzyko pogtebienia spotecznych podziatow. Socjolodzy i teoretycy kultury — m.in.
Umberto Eco, mowig o wyksztatceniu nowej elity — kognitariatu, czyli sprawnych
uzytkownikéw nowych technologii, nie tylko konsumentéw, ale i producentéw. Tych, ktorzy
na zmianie technologicznej skorzystali najwiecej. Drugg warstwg jest digitariat, a wiec
grupa posiadajgca dostep do nowych technologii, ale uzalezniona od informaciji
produkowanych przez technologiczng elite kognitariatu. Pozostaje jeszcze warstwa
wykluczonych, a wiec tych, ktorzy najczesciej ze wzgledéw ekonomicznych nie mogg
korzysta¢ z mediow cyfrowych i tym samym znajdujg sie poza nawiasem spoteczenstwa
informacyjnego. Nie majg szans na skorzystanie z szans, jakie oferuje ono na
ptaszczyznie ekonomicznej, spotecznej, politycznej czy kulturowej®. Mamy wiec do
czynienia z dwoma trendami: z jednej strony wyksztatcona elita zyskuje dostep do catej
palety mozliwosci — ma fatwy dostep do wiedzy, ale tez liczne okazje dla nowych form
ekspresji kulturowej. Beda nie tylko odbiorcami kierowanych do nich komunikatow, ale tez
producentami rozpowszechnianych za posrednictwem internetu tresci. Mogg organizowac
sie poza sztywnymi instytucjonalnymi hierarchiami i tworzy¢ oddolne ruchy spoteczne, by¢
lepszymi obywatelami. Z drugiej — te nowe szanse stojg otworem tylko dla tych, ktérzy
posiadajg odpowiednie zasoby finansowe, umiejetnosci i czas. Pozostali bedg tylko
biernymi odbiorcami, uzaleznionymi od wyborow podejmowanych przez innych.
Zrdznicowanie kompetencji uczestnikéw kultury cyfrowej niesie ze sobg realne ryzyko
dalszego rozwarstwienia spoteczenstwa. Tu przechodzimy do drugiej kwestii — luki

uczestnictwa.

Nie mozna patrzy¢ na powyzsze zjawiska tylko i wytacznie w kategoriach ekonomiczno-

technologicznych. Jak juz wspominano w tym raporcie, paradoksalnie wobec spadku cen

SUmberto Eco, Diariusz najmniejszy, Krakéw: Znak 1995 r.
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technologii nie to stanowi dzis najwiekszg trudnos¢. Dane pokazuja, ze czes¢ polskiego
spoteczenstwa po prostu nie chce korzystaé¢ z nowych technologii. Problemem moze by¢
tez zapewne brak umiejetnosci tworzenia przekazéw medialnych, tak waznych dla petnego
uczestnictwa w kulturze mediéw cyfrowych — trudno tu liczy¢ na wsparcie rodzicow i w
chwili obecnej szkoty, wiec jesli dzieci znajdujg sie w srodowisku w ktorym nie mogg liczy¢
na pomoc grup rowiesniczych, wpadajg w luke uczestnictwa. Mogg mie¢ w domu

komputer i internet, ale stuzg im one tylko do konsumowania mediow.
Wydaje sie, ze z powyzszymi problemami trzeba walczy¢ na trzech poziomach:

1. ekonomicznym — promujgc dostep do komputerdw i internetu poprzez programy
dofinansowania/kredytowania zakupu sprzetu i optacania abonamentu

internetowego w prywatnych domach

2. prawnym — dbajac o to, by prawo autorskie nie krepowato swobody wypowiedzi (w
tym takze nieodptatnego przetwarzania i modyfikowania profesjonalnych produkgciji
medialnych)

3. edukacyjnym — wprowadzajgc do programoéw szkolnych zajecia z alfabetyzaciji
medialnej, uczacej nie tylko korzystania z mediow i krytycznej ich interpretaciji, ale
tez uzycia ich jako narzedzia kreacji (w znacznie szerszym wymiarze niz dostepna

obecnie miedzyprzedmiotowa $ciezka pedagogiki medialnej)

Na poziomie ekonomicznym walke z lukg dostepu podjety juz inne kraje i by¢ moze tam
powinnismy szuka¢ wzoréw do nasladowania — przyktadéw moze dostarczy¢ chocby
brazylijski program Computador Para Todos® czy kierowana przez Nicholasa Negroponte
inicjatywa One Laptop Per Child’. Pierwszy z tych projektéw ma na celu zapewnienie
dostepu do komputerdw i internetu rodzinom o niskich dochodach — mogg one kupowac
specjalnie przygotowane na zamdéwienie brazylijskiego rzadu tanie komputery

z darmowym oprogramowaniem. Obnizenie kosztow produkcji byto mozliwe dzieki ulgom
finansowym dla firm uczestniczacych w projekcie, a wspoétpraca bankdéw pozwolita na
roztozenie sptaty zakupu na nieoprocentowane raty.

Z kolei One Laptop Per Child to miedzynarodowe przedsiewziecie majgce na celu budowe
taniego edukacyjnego laptopa dla dzieci z krajow rozwijajgcych sie. Seria probna

6 www.computadorparatodos.gov.br
7 www.laptop.org
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specjalnie przygotowanych maszyn juz trafita do panstw afrykanskich. W chwili obecnej
cena laptopa wynosi okoto 150 USD, a maszyny mogg kupowac tylko rzady krajow
biorgcych udziat w projekcie (zadeklarowaty, ze nabedg duzg liczbe komputerow).
Rozwazane sg tez inne modele sprzedazy — by¢ moze w przysztosci taki edukacyjny
komputer bedzie mozna kupi¢ na wolnym rynku, pod warunkiem, ze kupujacy
zasponsoruje drugg maszyne dla biednego dziecka. Pozostajg kwestie prawne i
edukacyjne. Tym pierwszym poswiecone byty wczesniejsze czesci tego raportu. Pora wiec
skupicC sie na edukacji.

Walczac z cyfrowym analfabetyzmem: edukacja medialna

Z ideg edukacji medialnej zwiazane jest zatozenie, ze nieumiejetnosc korzystania

z mediéw mozna porownac do analfabetyzmu. Dzis ,korzystanie z mediow* to jednak nie
tylko umiejetnosé¢ obstugi platformy technologicznej i znajomosci mechanizméw
kulturowych rzgdzgcych madiami, pomocna w krytycznej analizie komunikatow, ale tez
zdolno$c¢ tworzenia wiasnych tresci i uczestnictwa w sieciowych spotecznosciach wiedzy.
Jak dalece model wytwarzania wiedzy w XXI wieku odbiega od tego, do czego
przygotowuje uczniow polska szkota, pokazujg propozycje z przygotowanego pod
kierownictwem Henry’ego Jenkinsa dla MacArthur Foundation raportu ,Confronting The
Challenges of Participatory Culture: Media Education for the 21st Century"®. W raporcie

jako wartosciowe formy uczestnictwa w kulturze wymienione zostaja;

Powigzania - formalne lub nieformalne cztonkostwo w spotecznosciach sieciowych
skupionych wokaét réznych form medialnych, takich jak Friendster, Facebook, fora

dyskusyjne, spotecznosci skupione wokét gier i klany graczy czy My Space;

Tworczos¢ - produkcja nowych form kreatywnych, takich jak sampling cyfrowy,

modyfikacje gier, tworzenie filméw i opowiadan fanowskich, zinbw czy mash-updéw;

Wspdlne rozwigzywanie problemoéw - prace w formalnych lub nieformalnych
grupach zjednoczonych wokét realizacji okreslonych zadan i rozwijania nowe;j
wiedzy, jak np. Wikipedia, gry alternatywnej rzeczywistosci, poszukiwanie
rozwigzan zagadek z seriali telewizyjnych, itp.;

Przeptywy - wywieranie wptywu na ksztatt cyrkulacji mediéw (podcasty, blogi).

8 www.digitallearning.macfound.org
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Wobec tych nowych form aktywnosci kulturowej, wedtug autoréw raportu nauczyciele
powinni zmieni¢ swoje podejscie do wlasnoéci intelektualnej, nauczania partnerskiego (w
ktorym uczniowie uczg sie nie tylko od nauczyciela, ale i od siebie nawzajem), dostosowac
sie do zréznicowania dostepnych mtodym ludziom form artystycznego wyrazu, a takze
zwiekszy¢ nacisk na aktywnosc¢ publiczng uzytkownikow nowych mediow i umiejetnosci
niezbedne w nowoczesnym miejscu pracy. Zadaniem systemu edukacyjnego jest bowiem
walka z trudnosciami, na jakie napotyka kultura cyfrowa. Lista umiejetnosci, ktérymi
powinien na poczatku XXI| wieku dysponowa¢ mtody cztowiek chcacy w petni uczestniczyé
w swojej kulturze wyglada nastepujgco:

Zabawa - zdolno$¢ do eksperymentowania z wtasnym otoczeniem jako forma

¢wiczenia umiejetnosci rozwigzywania probleméw

Odgrywanie rol - umiejetnos¢ przyjmowania alternatywnych tozsamosci w celu

improwizowania i odkrywania

Symulacja - zdolnos¢ do interpretowania i konstruowania dynamicznych modeli

procesow Swiata rzeczywistego

Zawtaszczanie - umiejetnos¢ swiadomego samplowania i remiksowania tresci

medialnych

Wielozadaniowos¢ - umiejetnos¢ monitorowania wiasnego srodowiska i w miare

potrzeb poswiecania uwagi istotnym detalom

Dystrybuowane poznanie - zdolnos¢ do wchodzenia w swiadome interakcje z

narzedziami rozszerzajgcymi zdolnosci mentalne cztowieka

Zbiorowa inteligencja - umiejetnos$¢ osiggania wspdélnych celéw poprzez wspolne

gromadzenie wiedzy i poréwnywanie informacji z innymi osobami

Ocenianie - umiejetno$¢ oceny wiarygodnosci i rzetelnosci réznych zrodet

informacji

Nawigacja transmedialna - sledzenie historii i informaciji przeptywajacych miedzy

réznymi platformami medialnymi

Dziatanie w sieci - zdolnos¢ do wyszukiwania, syntetyzowania i rozpowszechniania

_51 -



informaciji

Negocjacja - umiejetnos¢ przemieszczania sie pomiedzy grupami, dostrzegania i
respektowania réznych punktéw widzenia, oraz zrozumienia alternatywnych

zestawOw norm i podazania za nimi

Czy polska szkota jest przygotowana do edukowania uczestnikow kultury cyfrowej?
Kluczowg kwestig wydaje sie zintegrowanie z programami nauczania alfabetyzacji
medialnej. W tej dziedzinie jesteSmy ogromnie zapoznieni w stosunku do krajow
zachodnich. Polskie dzieci i mtodziez nie sg przygotowywane przez szkote do krytycznego
odbioru mediow, a co dopiero mowi¢ o wykorzystywaniu narzedzi (i przeciwstawianiu sie
wyzwaniom), jakie stawia przed nimi kultura cyfrowa. Obecnie pedagogika medialna
zepchnieta jest na margines programu szkolnego — funkcjonuje jako opcjonalna sciezka

miedzyprzedmiotowa.

Oznacza to, ze nauczyciele muszg prowadzi¢ zajecia o mediach z wtasnej inicjatywy,
kosztem innych przedmiotoéw (a kazdy z nich, jak przyznaje kuratorium, i tak ma juz
przetadowany programam nauczania) przybliza¢ media dzieciom. Trudno wymagac od
nauczycieli takiego bohaterstwa — potrzebne sg rozwigzania systemowe. Nie brak
zaplecza intelektualnego, poniewaz tematyka edukacji medialnej powraca od lat i gotowe

$g juz propozycje programow nauczania na wszystkich szczeblach edukaciji.

Wiadzom demokratycznego panstwa powinno zaleze¢, by jego obywatele zostali
przygotowani do uczestnictwa w kulturze, do krytycznej oceny przekazéw medialnych, a
nade wszystko — ich tworzenia. Pozwoli to nie tylko na state odnawianie dziedzictwa
narodowego, ale i innowacyjnos¢ na innych obszarach, jak ustugi czy nowe technologie.
Oczywiscie, zardwno sugestie zwigzane z wprowadzeniem do szkot edukaciji medialnej,
jak i inne przedstawione w naszym raporcie wskazania, zwigzane m.in. z alternatywnymi
modelami praw wtasnosci intelektualnych czy otwarciem archiwow, nie stanowig gotowych

recept. Wskazujg jednak wyraznie, ze najwyzszy czas rozpoczac¢ kuracje.
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