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Animacja i edukacja kulturowa funkcjonują w Polsce w dynamicznym, ciągle przeobra-
żającym się kontekście. Z jednej strony mamy do czynienia z intensywnym rozwojem 
działań oddolnych, opartych na organizacjach pozarządowych i nieformalnych inicjaty-
wach, z drugiej – z reformowaniem się publicznych instytucji kultury, często legitymu-
jących się długą tradycją. Z jednej strony obserwujemy próby profesjonalizacji animacji 
i edukacji kulturowej, z drugiej zaś pojawia się postulat deregulacji zawodów, a także 
z pytania, czy bycie animatorem to profesja. Z jednej strony obserwuje się nowe kon-
cepcje animacji i edukacji kulturowej, nowe metody pracy i jej narzędzia, proponuje się 
też poszerzanie zakresu zadań, jakie stawia się przed tego rodzaju działaniami. Z drugiej 
zaś strony powszechnie utożsamia się edukację kulturową z edukacją artystyczną, i to 
opartą na tradycyjnych modelach dydaktycznych. Dylematy tego rodzaju można mno-
żyć, ale by na nie odpowiedzieć, trzeba lepiej poznać przedmiot tej dyskusji.

Projekt badawczy zatytułowany Animacja/edukacja. Możliwości i ograniczenia 
edukacji i animacji kulturowej w Polsce ma dwa podstawowe cele. Pierwszym z nich 
jest stworzenie kompleksowego portretu animacji i edukacji kulturowej w Polsce 
na podstawie 300 wniosków złożonych w 2011 roku w ramach programu Edukacja 
Kulturalna: identyfikacja najważniejszych pól działania i metod stosowanych przez 
animatorów, instytucji, które ich wspierają, najważniejszych typów zasobów, którymi 
oni dysponują, oraz przeszkód i trudności, jakie napotykają w swojej pracy. Równie 
istotne jest też określenie sposobów myślenia o edukacji i animacji kulturowej przez 
osoby, które się nimi zajmują, a także uchwycenie ról, jakie tego rodzaju działalność 
może pełnić, oraz jej znaczenia dla szerszego kontekstu społecznego. Drugim z celów 
jest ewaluacja Programu Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego zatytułowanego 
Edukacja kulturalna.

Badania leżące u podstaw projektu badawczego zostały podzielone na trzy podsta-
wowe części: pierwsza z nich to pogłębiona analiza wniosków składanych w ramach 
Programu Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego Edukacja kulturalna; druga to 
wywiady telefoniczne i internetowe z animatorami i edukatorami kulturowymi; trzecia 
to sześć studiów przypadków funkcjonowania programów animacji kulturowej w róż-
nych miejscach Polski. Ponieważ badania rozpoczęły się w połowie 2013 roku, a projekt 
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trwa dwa lata, dotąd, zgodnie z projektem, została zrealizowana pierwsza ich część, 
a więc analiza wniosków składanych w ramach wyżej wskazanego Programu Ministra.

Corocznie składanych jest w tym programie około tysiąca aplikacji, z których każda 
jest bezcennym źródłem poszukiwanych przez nas informacji. Przyjęliśmy, iż sporzą-
dzanie wniosku grantowego w Programie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego 
jest zawsze swoistym samookreśleniem: (i) dotyczącym sposobu myślenia o animacji 
kulturowej, o jej celach, metodach i tych kategoriach społecznych, do których zostaje 
ona skierowana; (ii) wskazującym na najważniejsze zasoby, którymi się dysponuje, oraz 
identyfikującym deficyty, które chce się przezwyciężyć; (iii) ujawniającym bardziej ogólny 
światopogląd animatorów, sposoby myślenia przez nich o tym, co publicznie użyteczne.

Postanowiliśmy, przede wszystkim z powodu ograniczeń czasowych i technicznych, 
przeanalizować wnioski z tylko jednej edycji programu, złożone w listopadzie 2011 roku. 
Złożono ich wówczas 981, a dostępne są one poprzez bazę SZPON w dwu zasadniczych 
postaciach. Po pierwsze, jako rekordy zawierające podstawowe informacje o każdym 
ze składanych wniosków, takie jak forma organizacyjno-prawna i typ podmiotu składa-
jącego wniosek; rok powstania podmiotu; wielkość miejscowości, w której znajduje się 
siedziba wnioskodawcy; województwo, w którym znajduje się siedziba wnioskodawcy; 
województwo realizacji projektu; miejsce realizacji projektu; rodzaj zadania; całkowity 
koszt projektu; wynik konkursu (czy projekt otrzymał dofinansowanie – na tej podstawie 
oceniamy później skuteczność w pozyskiwaniu środków przez różne kategorie wniosko-
dawców). Po drugie, jako wypełniony przez wnioskodawcę dokument zawierający szcze-
gółowy opis projektu, jego uzasadnienie, budżet, informacje o jego wykonawcach itd.

Analiza wniosków składanych w Programie Ministra miała charakter dwuetapowy, od-
powiadający tej podwójnej formie, w jakiej są one dostępne.

Po pierwsze, w odniesieniu do wszystkich 981 wniosków złożonych jesienią 2011 roku 
dokonano statystycznej analizy informacji na ich temat zawartych w bazie SZPON, 
która pozwoliła ustalić między innymi to, w jakich regionach Polski składa się więcej 
wniosków niż w innych; w jakich typach miejscowości najczęściej aplikuje się o dofina-
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sowanie; jakiego typu podmioty wnioskują o przyznanie grantów i jaka jest skuteczność 
poszczególnych kategorii podmiotów w pozyskiwaniu tego typu dofinasowania itd.

Po drugie, przeprowadzono ilościowo-jakościową analizę zawartości wniosków składanych 
w Programie Ministra. Jej podstawą był rozbudowany klucz kategoryzacyjny, którego uży-
cie miało na celu odtworzenie takich kwestii, jak dominujące we wnioskach definicje kultu-
ry oraz animacji kulturowej; sposoby myślenia animatorów o życiu społecznym; projekto-
wany przez wnioskodawców odbiorca działań animacyjnych; stosowane przez animatorów 
metody pracy itd. Takiej analizie poddano 300 wniosków wylosowanych z puli 981.

Na zakończenie tego krótkiego wstępu należy poczynić cztery istotne uwagi metodo-
logiczne:

Po pierwsze, warto pamiętać o tym, że wnioskowanie o stanie edukacji kulturalnej 
w Polsce na podstawie analizy jednej edycji jednego programu dotacyjnego jest 
ryzykowne. Co prawda ten badany przez nas, a więc Edukacja kulturalna, jest najwięk-
szym z programów tego typu z realizowanych w Polsce, ale niejedynym – oprócz niego 
istnieją też inne, organizowane zarówno przez MKiDN, jak i inne podmioty – publiczne 
i społeczne, a także te o prywatnym charakterze. Dodatkowo wiele inicjatyw z zakresu 
edukacji i animacji kulturowej w Polsce jest finansowanych z dotacji samorządowych, 
z przychodów uzyskiwanych dzięki prowadzeniu działalności gospodarczej, ze środ-
ków unijnych i prywatnych, w końcu też ze składek członkowskich, lub obywa się bez 
zewnętrznego wsparcia finansowego. Wszystko to sprawia, że do prezentowanych niżej 
ustaleń należy podchodzić ze świadomością, iż dotyczą one tylko części działań z zakre-
su edukacji i animacji kulturowej podejmowanych w Polsce.

• Po drugie, pierwszy etap analizy został oparty na danych zastanych – wnioskach 
składanych w Programie Ministra. Dokumenty tego typu są bardzo bogatym źródłem 
informacji o tym, w jaki sposób myśli się w Polsce o działaniach animacyjnych i edu-
kacyjnych, ale podporządkowane są one również konwencji wniosku grantowego. 
Dlatego ich analiza rejestruje zarówno to, jak myśli się o edukacji i animacji kulturowej 
w Polsce, jak i to, jak myśli się o oczekiwaniach grantodawcy. Ta dwoistość nie musi być 
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problemem, o ile założymy, że w obu przypadkach wniosek reprezentuje wyobrażenia 
na temat tego, jakie formy powinny przybierać projekty edukacyjne, by zasługiwać na 
finasowanie z publicznych środków.

• Po trzecie, warto pamiętać, iż poniżej prezentujemy wyniki analizy informacji pozy-
skanych w pierwszym z trzech zaplanowanych etapów badań. Oznacza to, że chociaż 
zamieszczone informacje przybliżają nas do obrazu animacji i edukacji kulturowej 
w Polsce, to należy pamiętać o tym, że muszą być one uzupełnione przez te, które 
pozyskamy w kolejnych fazach badania.

• Po czwarte, należy mieć na uwadze, że analizie poddaliśmy wszystkie złożone w kon-
kursie wnioski, a nie tylko te, które otrzymały dotację. Oznacza to, że formułowane 
przez nas wnioski dotyczą wszystkich sposobów myślenia o edukacji i animacji kultu-
rowej prezentowanych przez podmioty startujące w konkursie i wszystkich rodzajów 
działań, z których część uzyskała dofinansowanie i zmaterializowała się w postaci 
wykonanego projektu, natomiast spora część pozostałych – w przypadku braku 
finansowania z innych źródeł – nie została w 2012 roku zrealizowana.
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Poniżej prezentujemy sześć najważniejszych tez opartych na analizie i interpretacji 
informacji pozyskanych w trakcie przeprowadzonych przez nas analiz. Każdą z nich 
wspieramy ustaleniami poczynionymi w trakcie badań. Rozpoczynamy od obserwacji 
dotyczących tego, gdzie i dla kogo są realizowane projekty animacyjne i edukacyjne, 
które odsyłają nas do ogólniejszego problemu społecznych nierówności. Następnie 
przechodzimy do kwestii słabego stopnia profesjonalizacji zawodu animatora oraz zróż-
nicowanych sposobów rozumienia swojej działalności przez animatorów i stosowanych 
przez nich metod pracy. W zakończeniu proponujemy listę pytań, które nasuwają się 
w trakcie lektury opisanych w tekście wyników analiz, dotyczących animacji i edukacji 
kulturowej oraz kierunków ich dalszego rozwoju w Polsce.

Teza 1. Metropolizacja 
Projekty edukacyjne i animacyjne realizowane są przede wszystkim w tych regio-
nach Polski, w których istnieją duże aglomeracje miejskie. Duże ośrodki, na sku-
tek akumulowania się w nich kapitałów finansowych, kulturowych i społecznych, 
są bardziej aktywne i bardziej skuteczne w pozyskiwaniu środków na projekty. 
Zagrożenie, jakie się z tym zjawiskiem się wiąże, to pogłębianie istniejących w Pol-
sce zróżnicowań społecznych i nierówności przez programy dotacyjne.

O obecności tego zjawiska świadczą następujące ustalenia badawcze:

Wśród wnioskodawców aplikujących w Programie Ministra bardzo silnie reprezentowa-
ne były wielkie ośrodki miejskie: co piąty wniosek został złożony w Warszawie, a niemal 
co czwarty – w innej miejskiej aglomeracji. Jedynie 8% wnioskodawców ma siedzibę na 
wsi, a 6% – w najmniejszych miasteczkach (poniżej 10 tysięcy mieszkańców).

• Odsetek wniosków składanych przed podmioty działające w obrębie określonego 
województwa jest bardzo silnie zdeterminowany przez obecność wielkich ośrodków 
miejskich lub ich brak. Traktujemy taki rozkład danych jako wskaźnik procesów me-
tropolizacji, jakim podlega również polskie społeczeństwo. Jednym z przejawów tych 
procesów jest zasysanie najważniejszych typów kapitałów (ekonomicznych, społecz-
nych, kulturowych) przez duże ośrodki miejskie, które wykonując, dzięki ich akumu-
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lacji, cywilizacyjny skok do przodu, prowadzą do pustynnienia pod względem aktyw-
ności społecznych, kulturowych i obywatelskich obszarów, na jakie promieniują.

• Biorąc pod uwagę liczbę mieszkańców wsi w Polsce, bardzo niewiele wniosków – 
i bezwzględnie, i relatywnie – jest składanych przez podmioty ulokowane w tym ty-
pie miejscowości. Jednocześnie na wsiach składanych jest i tak więcej wniosków niż 
w małych miastach. Jest to o tyle niepokojące, że działania animacyjne i te z zakresu 
edukacji kulturowej wydają się szczególnie potrzebne właśnie na wsi i w mniejszych 
miejscowościach, nie zaś w dużych miastach, skąd pochodzi większość aplikujących.

• Odsetek projektów, które uzyskały dotacje w Programie Ministra, rośnie niemal 
liniowo (jeżeli pominiemy wsie) wraz ze wzrostem wielkości miejscowości, z której 
pochodzi organizacja aplikująca. W miastach poniżej 100 tys. mieszkańców odsetek 
ten pozostaje na poziomie poniżej 10%, w większych sięgając kilkunastu procent, 
a w Warszawie – aż 29%. Wydaje się że tego rodzaju zależność wynika z tego, iż im 
większy jest ośrodek, tym silniejsza jest w nim kumulacja różnego rodzaju kapitałów, 
również tych, które pozwalają stworzyć warty finasowania program edukacyjny oraz 
napisać przekonujący wniosek grantowy. Dodatkowo w dużych miastach, zwłaszcza 
w Warszawie (co jest widoczne w skokowym wzroście skuteczności aplikujących pod-
miotów z tego miasta), szczególną rolę odgrywa dostęp do informacji, które zwięk-
szają szanse uzyskania dotacji, a które są dystrybuowane w nieformalnych sieciach 
znajomych i przyjaciół zatrudnionych w podobnych typach instytucji. Tego rodzaju 
wsparcia brakuje z pewnością w mniejszych miejscowościach. W dużych miastach 
działa też więcej podmiotów, które potrafią aplikować o granty skuteczniej niż inne, 
takich jak fundacje, stowarzyszenia, galerie i teatry.

• Ponad ¾ podmiotów, których wnioski grantowe zostały przez nas przeanalizowane, 
planuje zrealizować swoje przedsięwzięcia tam, gdzie ulokowana jest ich siedziba. 
Można tę tendencję traktować jako pozytywną, o ile uznamy, iż warunkiem skutecz-
ności działań edukacyjnych, zwłaszcza tych o animacyjnym charakterze, jest to, by 
podmiot realizujący je dobrze znał środowisko, w którym na co dzień funkcjonuje. 
Równocześnie jednak tendencja ta może być też niepokojąca. Jeżeli bowiem zesta-
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wimy powyższe informacje z danymi na temat tego, gdzie składane są analizowane 
przez nas wnioski i gdzie znajdują się instytucje, których projekty uzyskały najwyż-
szą ocenę i dotację, to okaże się, że to pozytywne na pierwszy rzut oka zjawisko 
jest jeszcze jedną emanacją rozwojowych dysproporcji obecnych w Polsce i owe 
dysproporcje wzmacnia. Sprawia ono bowiem, iż działania edukacyjne są nadrepre-
zentowane w dużych ośrodkach, a więc tam, gdzie działa wiele aktywnych podmio-
tów zdolnych do podejmowania tego typu aktywności i osiągania w nich sukcesu, 
a niedoreprezentowane tam, gdzie tego typu instytucji brakuje.

Teza 2. Działania animacyjne odwzorowują istniejące zróżnicowania i podziały 
społeczne. 
Najwięcej projektów edukacyjnych skierowanych jest do osób, których sposoby 
życia i szanse życiowe są uznawane za najbardziej powszechne i traktowane jako 
„normalne”. Druga pod względem częstości występowania kategoria odbiorców 
działań animacyjnych i edukacyjnych to wykluczeni. Trzecia kategoria odbiorców, 
najmniej liczna, ale obecna w ¼ zanalizowanych wniosków, to osoby w pewien 
sposób uprzywilejowane: dysponujące talentami, posiadające już pewne umiejęt-
ności tworzenia, wywodzące się ze środowisk artystycznych, prowadzące zajęcia 
edukacyjne dla innych. Niewiele natomiast jest projektów, które integrowałyby 
wszystkie te kategorie z sobą, zamazywałyby społeczne podziały.

Świadczą o tym następujące ustalenia poczynione w trakcie badań:

• Najwięcej projektów edukacyjnych obecnych w analizowanych przez nas wnioskach 
skierowanych jest do osób, których szanse życiowe uznaje się za najbardziej po-
wszechne i traktowane jako „normalne”. Do drugiej pod względem częstości występo-
wania we wnioskach kategorii odbiorców działań animacyjnych i edukacyjnych należą 
osoby w jakiś sposób wykluczone w porządku społecznym. Trzecia kategoria odbior-
ców, najmniej liczna, ale obecna w ¼ zanalizowanych przez nas wniosków, to osoby 
w pewien sposób uprzywilejowane: dysponujące talentami, posiadające już pewne 
umiejętności tworzenia, wywodzące się ze środowisk artystycznych, prowadzące zaję-
cia edukacyjne dla innych itd. Takie proporcje występowania poszczególnych kategorii 
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społecznych w roli potencjalnych odbiorców działań animacyjnych i edukacyjnych 
wskazują, iż projekty tego rodzaju nie są traktowane tylko jako środek wyrównywania 
szans, ale też jako stała forma podnoszenia i rozwijania kompetencji kulturalnych, 
talentów i uzdolnień artystycznych. Świadczy o tym także fakt, że w aż połowie prze-
analizowanych przez nas wniosków wśród odbiorców znaleźli się półprofesjonaliści – 
osoby amatorsko zajmujące się już jakimś rodzajem aktywności. Warto jednocześnie 
zauważyć, iż spory odsetek instytucji proponuje działania, w których poszczególne 
wymienione tu kategorie ludzi nie są traktowane jako osobne, wymagające specjalne-
go sposobu traktowania. Przeciwnie, w wielu wnioskach proponuje się formy działań 
edukacyjnych skierowane jednocześnie do różnych kategorii osób.

• Wśród kategorii wiekowych najczęściej wymienianą we wnioskach kategorią bezpo-
średnich odbiorców działań edukacyjnych jest młodzież, w drugiej kolejności dzieci 
oraz osoby dorosłe, w trzeciej – osoby starsze. Tego typu proporcje odbiorców działań 
edukacyjnych, do których swoje projekty kierują wnioskodawcy, wydają się zgodne ze 
stereotypowym wyobrażeniem o edukacji kulturowej – jest ona skierowana przede 
wszystkim do tych, którzy nadal nabywają podstawowe kompetencje i umiejętności, 
a więc do ludzi młodych. Nieco inaczej rzecz się ma z pośrednimi odbiorcami pro-
jektów edukacyjnych – tu najczęściej pojawiają się osoby dorosłe, a dopiero potem 
młodzież, dzieci oraz osoby starsze. Ta drobna zmiana w stosunku do sposobu, w jaki 
rozkładają się relacje pomiędzy poszczególnymi kategoriami odbiorców bezpośred-
nich, jest w pełni zrozumiała, o ile uznamy, iż pośrednimi uczestnikami projektów 
edukacyjnych – najczęściej jako widzowie końcowych pokazów dokonań, gal, festiwali 
– są rodzice dzieci i młodzież uczestniczący w warsztatach, zajęciach animacyjnych 
itd., a także mieszkańcy miejscowości, w której realizowany jest projekt.

• Niezmiernie istotne jest to, że wnioskodawcy umieszczają swoje działania edukacyj-
ne w wielu różnorodnych dziedzinach kultury (bo to z kolei odzwierciedla zróżnico-
wanie tej ostatniej). Warto jednak zwrócić uwagę na to, iż najczęściej zakorzeniają 
je jednak w teatrze, muzyce i sztukach plastycznych. Problem polega na tym, że się-
ganie wyłącznie po nie, a zaniedbywanie innych kontekstów i narzędzi prowadzenia 
działań edukacyjnych faworyzuje formy kulturowe preferowane przez dominujące 
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kategorie społeczne, a unieważnia te będące zwyczajowymi formami autoekspresji 
kategorii zmarginalizowanych, zajmujących niższe pozycje społeczne lub te związane 
z nowymi wrażliwościami i sposobami doświadczania rzeczywistości, które niosą 
z sobą rewolucja informatyczna, usieciowienie życia społecznego, demokratyzacja 
kultury i jej zglobalizowanie.

Teza 3. Animację i edukację kulturową w Polsce cechuje niski stopień profesjona-
lizacji. 
Traktuje się je we wnioskach w sposób tak pojemny, że obejmujący w zasadzie 
wszystkie rodzaje działań podejmowane w sferze kultury. Działania animacyjne 
może prowadzić każdy i nie wymagają one ani specjalistycznej wiedzy, ani specja-
listycznego przygotowania. Sama animacja rzadko bywa oddzielnie definiowana 
lub traktowana jako osobna sfera działań. Nie istnieją standardy wynagradzania 
edukatorów i animatorów za ich pracę. Większość projektów stara się być jak 
najtańsza, nie jest dokumentowana ani poddawana ewaluacji.

O niskim poziomie profesjonalizacji świadczą następujące ustalenia poczynione w trak-
cie badań:

• Animację i edukację kulturową traktuje się we wnioskach w sposób niezwykle po-
jemny. Tak pojemny, że mieszczą się w nim w zasadzie wszystkie rodzaje działań po-
dejmowane w sferze kultury (również te związane z promowaniem instytucji kultury, 
doskonaleniem jej kadr, zarządzaniem nimi, działaniami wolontariackimi), a także 
te, które poza jej zakres wykraczają (takie jak sport, jazda konna, ekonomia i handel, 
dziennikarstwo, dogoterapia, public relations, ekologia, turystyka, psychologia itd.). 
Takie poszerzanie pola animacji i edukacji kulturowej jest bardzo wartościowe, o ile 
idzie za nim propagowanie szerokiego, antropologicznego rozumienia kultury, poka-
zującego wpływ tej ostatniej na każdą sferę życia. Staje się ono jednak problemem, 
gdy jest wykorzystywane jako próba pozyskiwania środków na działania niemające 
wiele wspólnego z aktywnościami, które mają być wpierane w Programie Ministra.
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• Najczęściej wybieranym przez wnioskodawców zadaniem w Programie Ministra 
było to, które określono jako „interdyscyplinarne lub skoncentrowane na wybranej 
dziedzinie sztuki, rozwijające kreatywność przy jednoczesnym zdobywaniu umiejęt-
ności”. Zadecydowała o tym z pewnością ogólność tego zadania oraz zawarta w jego 
tytule sugestia, iż można weń wpisać w zasadzie każdy rodzaj aktywności. Pozostałe 
cztery zadania obecne w programie1 wymagały bardziej wyspecjalizowanej wiedzy 
i doświadczeń, takich rodzajów kompetencji i umiejętności, które w naszym kraju są 
dopiero rozwijane, nieszablonowych i przez to rzadko praktykowanych działań. Jak 
więc widać, większość podmiotów uprawnionych do składania wniosków w ramach 
Programu Ministra tego typu umiejętnościami jeszcze nie dysponuje.

• W ¾ spośród szczegółowo zanalizowanych wniosków wśród wykonawców znaleźli się 
między innymi artyści i artystki. Oznacza to zarówno, iż edukacja kulturowa i ani-
macja są utożsamiane przede wszystkim ze sferą sztuki (a więc definiowane bardzo 
wąsko i stereotypowo – jako część praktyk artystycznych, a nie jako osobna sfera 
działań), jak i to, iż nie zajmują się nią osoby wyspecjalizowane w tego typu aktyw-
nościach. W niemal połowie proponowanych projektów w grupie wykonawców 
znalazł się przynajmniej jeden wykładowca akademicki lub naukowiec, podobnie jak 
wolontariusz oraz zawodowy instruktor zajmujący się kulturą, z kolei w co trzecim 
projekcie uczestniczył przynajmniej jeden nauczyciel. Oprócz tych głównych kategorii 
wykonawców w analizowanych wnioskach pojawiali się też kuratorzy i muzealni ku-
stosze, dziennikarze, radcy prawni, bibliotekarki i bibliotekarze, producenci gier kom-
puterowych i filmowi, osoby duchowne, terapeuci, psycholodzy, logopedzi, cyrkow-
cy, pirotechnicy, mistrzowie kuchni i sommelierzy itd. Tak duża różnorodność osób 
zaangażowanych w prowadzenie projektów animacyjnych i edukacyjnych wynika 
oczywiście z wielości form realizowania tych ostatnich. Zdaje się ona jednak wskazy-

1  Były to kolejno: „zadanie integracyjne, oparte na współdziałaniu przedstawicieli różnych grup wiekowych 
i różnych środowisk”; „zadanie podnoszące kwalifikacje kadr kultury i rozwijające kompetencje w zakresie 
realizacji działań animacyjnych i edukacyjnych, zawierające komponent praktycznego wykorzystania naby-
tych umiejętności”; „zadanie rozwijające umiejętność świadomego, krytycznego i twórczego korzystania ze 
środków społecznego przekazu”; „zadanie obejmujące tworzenie, udostępnianie na jednej z wolnych licencji 
i pilotaż otwartych zasobów edukacyjnych z zakresu edukacji kulturalnej”.
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wać także na to, iż działania edukacyjne i animacyjne może prowadzić każdy, że ak-
tywność tego rodzaju nie wymaga specjalistycznego doświadczenia i wiedzy, ale do 
jej realizacji wystarczy chęć dzielenia się swoją pasją, doświadczeniami zawodowymi 
lub osobowością. Istotnym pytaniem pojawiającym się w tym kontekście jest jednak 
to, czy animacja i edukacja kulturowa to profesje, czy zajęcia z ich zakresu powinny 
prowadzić wyłącznie osoby wyspecjalizowane w tego rodzaju aktywnościach, czy ich 
realizacja powinna wiązać się z jakąś formą certyfikacji niezbędnych umiejętności.

• W co trzecim spośród analizowanych wniosków nie założono jakichkolwiek środków 
finansowych przeznaczonych na dokumentowanie działań animacyjnych i edukacyj-
nych, a w 40% wniosków przeznaczono na ten cel od kilku do 10% budżetu projektu. 
Jest to o tyle zaskakujące, że podstawową formą prezentowania efektów działań 
edukacyjnych jest właśnie prezentowanie ich wizualnej dokumentacji. Brak środków 
przeznaczonych na działalność dokumentacyjną może się wiązać z tym, iż w dobie 
powszechności urządzeń rejestrujących obraz i dźwięk aktywność ta ma charakter 
bezkosztowy i może ją podejmować każdy. Nawet jednak jeżeli taka interpretacja 
jest właściwa, to wskazuje ona, że działalność dokumentacyjna jest traktowana po 
macoszemu, chociaż odgrywa ona niezwykle istotną rolę w popularyzacji i doskona-
leniu działań edukacyjnych, we wzmacnianiu motywacji ich uczestników, w dzieleniu 
się doświadczeniami i wiedzą. Obecność tej tendencji wskazuje też, iż wśród anima-
torów i edukatorów nieobecny może być zwyczaj krytycznego oglądu prowadzonych 
zajęć dokonywanego post factum – oglądu, który mógłby stać się podstawą doskona-
lenia własnych umiejętności zawodowych.

• W ponad 80% analizowanych przez nas wniosków nie założono jakichkolwiek środ-
ków finansowych na ewaluowanie projektów edukacyjnych i animacyjnych. Suge-
ruje to, iż prowadzący zajęcia nie są zainteresowani pozyskiwaniem systematycznie 
gromadzonych informacji na temat efektów prowadzonych przez siebie zajęć (a być 
może także nie uważają uwzględnienia takiego typu działań we wniosku grantowym 
za dobrze widziane przez grantodawcę). Tym samym rezygnują oni z ważnego środka 
doskonalenia stosowanych przez siebie metod i narzędzi pracy, z pogłębiania wiedzy 
i ulepszania profesjonalnych umiejętności.
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• Istnieje ogromne zróżnicowanie wysokości honorariów, jakie otrzymują animatorzy 
i edukatorzy kulturalni za swoją pracę, a przede wszystkim zróżnicowany jest udział 
tych honorariów w budżetach poszczególnych projektów: mogą one pochłaniać od 
kilku do niemal stu procent dotacji. Oznacza to, iż środowisko osób zajmujących się 
działalnością animacyjną i edukacyjną nie jest na tyle silne i jednorodne, by wypra-
cować obowiązujące standardy wynagradzania za przygotowywanie i prowadzenie 
zajęć. W rezultacie wysokość środków przeznaczanych na honoraria dla edukatorów 
i animatorów odzwierciedla zróżnicowania regionalne, jest zależna od typu instytucji 
organizującej projekt oraz od innych zmiennych, które mogą nie mieć wiele wspólne-
go z jakością i efektami wykonywanej pracy.

• Wnioski składane w programie to przede wszystkim aplikacje o dotowanie mało 
kosztownych projektów. Świadczy to naszym zdaniem o obecności prezentystyczne-
go i minimalistycznego myślenia o możliwościach, jakie stwarza edukacja kulturowa. 
Prawidłowość ta wskazuje również, iż w Polsce realizuje się głównie krótkotermino-
we i jednorazowe działania tego rodzaju. Drugie możliwe wyjaśnienie tej tendencji 
wskazuje na słabą kondycję ekonomiczną podmiotów składających wnioski w pro-
gramie – większości z nich nie stać na wysoki wkład własny, który podwyższałby 
wartość składanego wniosku.

• Analiza wniosków pokazuje, iż wśród wnioskodawców nie ma takich kategorii 
podmiotów, które w swoich aktywnościach edukacyjnych opierałyby się wyłącznie 
na własnych zasobach. Tego rodzaju tendencja może być traktowana jako pozytyw-
na, o ile uznamy, iż instytucje należące do tych kategorii starają się wzbogacić swój 
program, że poszukują wybitnych edukatorów poza swoim zespołem, że obce jest im 
myślenie w kategoriach instytucjonalnych podziałów. Można jednak dostrzec w niej 
również pewne niebezpieczeństwa. Pierwsze wiąże się z tym, iż instytucje kultury 
składające wnioski o dofinasowanie projektów edukacyjnych stają się tylko miejscem 
ich realizacji, a nie faktycznym inicjatorem. Drugie wiąże się z przekształceniem 
instytucji kultury w rodzaj multipleksu, w którym podejmowana jest niezwykle war-
tościowa działalność, ale który jest pozbawiony tożsamości, bo tę formują projekty 
realizowane przez zewnętrzne podmioty. Oba rodzaje niebezpieczeństw są oczywi-
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ście tylko potencjalne – można ich uniknąć, funkcjonując jako aktywna strona tego 
rodzaju współpracy, samodzielnie dobierająca partnerów i kreująca trwałe ramy 
merytoryczne dla przedsięwzięć edukacyjnych.

Teza 4. Animacja i edukacja kulturowa najczęściej są rozumiane jako edukacja 
artystyczna, edukacja do sztuki. 
W 75% wniosków biorą udział artyści i artystki. W części wniosków kultura 
i sztuka są traktowane jako wartość sama w sobie, podkreśla się wówczas ich au-
toteliczność i autonomiczność. W drugiej grupie wniosków zakłada się, że sztuka 
jest integralną częścią życia społecznego, mogącą wspierać rozwiązywanie prob-
lemów społecznych. Rozwijanie kompetencji artystycznych bywa więc traktowane 
jako tożsame z rozwijaniem kompetencji społecznych, lecz związek ten jest często 
słabo wyeksplikowany. Można zatem podejrzewać, że jest w większym stopniu 
deklaratywny niż oparty na wiedzy.

Świadczą o tym następujące ustalenia badawcze:

• Do najważniejszych problemów, na jakie mają odpowiadać projekty edukacyjne 
i animacyjne obecne w analizowanych wnioskach, należą słaba oferta kulturalna 
w regionie oraz brak zainteresowania kulturą i sztuką, a w dalszej kolejności także 
brak wiedzy na temat sztuki, nieumiejętność korzystania z niej, brak wystarczającej 
wiedzy i kompetencji, by kontakt z nią był pełnowartościowy. Oznacza to, iż edukacja 
i animacja kulturowa są przez wnioskodawców rozumiane dosyć wąsko – jako przede 
wszystkim środki edukowania do kultury, a nie poprzez kulturę.

• Druga najczęściej pojawiająca się kategoria problemów to deficyty kapitału społecz-
nego, słabe więzi społeczne, negatywny charakter międzyludzkich relacji, a w dal-
szej kolejności nierówności społeczne. Dostrzeżenie przez wnioskodawców tych 
kwestii jest ogromnie istotne i ważne właśnie dziś – o ile uznamy, iż żyjemy w silnie 
zindywidualizowanym, rywalizacyjnym społeczeństwie. Problem nierówności jako 
wyzwanie dla edukacji kulturowej jest najsilniej obecny w projektach galerii sztuki 
i biur wystaw. Nie powinno to dziwić – współczesna sztuka, zwłaszcza ta o krytycz-
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nym charakterze, jest oparta właśnie na próbie prezentowania, ale też zmniejszania 
rozmiarów tej społecznej bolączki.

• ⅔ projektów poruszających drugi z opisanych powyżej problemów (problem więzi 
społecznych) porusza jednocześnie także problem pierwszy (oferta kulturalna lub 
wiedza o sztuce). Inaczej mówiąc, jeśli projekty proponują działania obliczone na 
rozwiązywanie problemów społecznych, to zwykle dzieje się to przy okazji lub za 
pomocą podejmowania działań obliczonych na zwiększenie oferty kulturalnej i/lub 
wiedzy i kompetencji z zakresu sztuki.

• Do najważniejszych kategorii efektów działań animacyjnych i edukacyjnych opisywa-
nych we wnioskach złożonych w Programie Ministra należą dwa ich rodzaje, z któ-
rych każdy jest obecny w ponad ⅔ aplikacji. Pierwszym z nich jest rozwijanie różno-
rodnych kompetencji artystycznych i umiejętności tworzenia, drugim – poszerzanie 
wiedzy o sztuce. Warto jednak zwrócić uwagę na to, że w ponad 60% wniosków 
zakładanym efektem projektów edukacyjnych jest także zwiększenie kompetencji 
społecznych. Wielu wnioskodawców postrzega więc swoje projekty również jako 
narzędzia, które, z jednej strony, zwiększają kompetencje artystyczne, a z drugiej, co 
szczególnie istotne, są nakierowane na budowanie takiego społeczeństwa, którego 
członkowie są empatyczni, skłonni do działania na rzecz innych, tolerancyjni, posia-
dają umiejętność komunikowania się z innymi.

• Chociaż, jak pokazano wyżej, cele działań animacyjnych i problemy, na które mają 
one odpowiadać, są często definiowane wąsko – jako przede wszystkim podnoszenie 
kompetencji artystycznych, umiejętności tworzenia i odbioru sztuki – to na poziomie 
uzasadnień mamy do czynienia z dwoma dominującymi motywami, o nieco odmien-
nym charakterze. Jest to wskazanie z jednej strony na społeczną ważność dziedziny, 
w obrębie której realizowany jest projekt, z drugiej zaś na to, iż ten ostatni będzie 
odgrywał istotne role społeczne (takie jak wzmacnianie integracji społecznej czy 
niwelowanie nierówności). Wielu wnioskujących myśli o edukacji kulturowej w bar-
dzo tradycyjny sposób, utożsamiając ją przede wszystkim z edukacją artystyczną, do 
sztuki, ale jednocześnie opanowało też taki słownik uzasadnień, który z tym typem 
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myślenia jest sprzeczny, bo definiuje kulturę nie jako autonomiczną sferę życia, ale 
jako coś, co bezpośrednio na nie wpływa, decyduje o jego specyfice i jakości. To 
pęknięcie jest bardzo interesujące, bo wskazuje, iż wielokrotnie mamy do czynienia 
z próbami podejmowania bardzo standardowych działań z zakresu edukacji kulturo-
wej, które umieszcza się w nowej ramie, czyniącej tego typu aktywności społecznie 
użytecznymi, i to pomimo tego, że ich cele, forma, problem, który usiłują one roz-
wiązać, wskazują, iż są one użyteczne tylko dla wąsko rozumianej sfery kulturowej.

• Jeżeli chodzi o ogólne sposoby definiowania kultury wyłaniające się z analizowanych 
przez nas wniosków, to dominuje takie na nią spojrzenie, w którym jawi się ona jako 
sfera składającą się z ograniczonej liczby aktywności, a mianowicie zwłaszcza tych, które 
utożsamiamy z działaniami twórczymi, sztuką oraz z korzystaniem z efektów tego rodzaju 
wysiłków (odwiedzanie galerii, słuchanie muzyki, uczestnictwo w spektaklach, czytanie 
książek itd.). Jednocześnie, chociaż kulturę utożsamia się przede wszystkim ze sferą 
artystyczną, to w większości analizowanych wniosków ta pierwsza jest też traktowana 
jako integralna część szerszego kontekstu, jakim jest życie społeczne. Taki model myślenia 
o kulturze jest konsekwencją tego, jak postrzegana jest przez podmioty składające wnio-
ski w konkursie sama działalność artystyczna. Ta ostatnia, choć uznawana za odrębną 
i swoistą, traktowana jest na poziomie uzasadnień wniosków jako zdolna do wypełniania 
istotnych ról, jako sfera niezwykle doniosła dla życia społecznego. Pojawia się oczywiście 
w tym kontekście pytanie o to, czy takie myślenie o kulturze jest praktykowane w trakcie 
zajęć edukacyjnych, czy też przeciwnie – używa się go instrumentalnie, jako uzasadnienia 
konieczności dotowania przedsięwzięć edukacyjnych. Chociaż oczywiste jest, że te ostat-
nie są niezwykle pożyteczne społecznie, to paradoks polega na tym, iż niejasne jest to, czy 
sami animatorzy wykorzystują w trakcie praktycznych zajęć ten ich społeczny potencjał.

• Z podobną ambiwalencją mamy do czynienia, jeżeli chodzi o sposoby definiowania 
sztuki i jej miejsca w życiu społecznym. W aplikacjach grantowych przeważa myśle-
nie, zgodnie z którym jest ona traktowana jako instrument, narzędzie, nie zaś jako 
wartość sama w sobie. Oznacza to, że chociaż edukacja kulturowa w Polsce jest 
utożsamiana z edukacją artystyczną, to jednocześnie ta ostatnia ma charakter hybry-
dyczny. Pomimo że jest ona skoncentrowana na sztuce, to nie ta ostatnia jest w niej 
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najważniejsza. Przeciwnie – wyposażenie jednostek w kompetencje artystyczne, 
pokazanie im, jak tworzyć i korzystać ze sztuki, ma sprawiać, iż stają się one również 
bardziej pełnowymiarowymi osobami w sensie społecznym (bardziej empatyczny-
mi, kreatywnymi, skłonnymi do współdziałania z innymi itd.). Jest to możliwe dzięki 
temu, że sama sztuka zawiera w sobie uspołeczniające potencje, a więc edukacja do 
niej jest tożsama z edukacją kulturową. Znowu jednak pojawia się pytanie o to, czy 
taki sposób myślenia jest obecny tylko na poziomie deklaracji obecnych we wnio-
skach grantowych, czy też mamy do czynienia z jego powszechnym praktykowaniem.

• Z naszej analizy wynika też, iż warsztaty, będące podstawową formą realizacji projek-
tów edukacyjnych i animacyjnych, zostały we wnioskach opisane w sposób sugeru-
jący, iż służą raczej rozwijaniu kompetencji artystycznych niż społecznych. Oznacza 
to również, że edukacja kulturalna jest rozumiana przez wnioskodawców raczej jako 
edukacja artystyczna (do sztuki) niż jako kształtowanie samoświadomych jednostek 
zdolnych do współdziałania z innymi i do twórczych działań.

• Analiza wniosków pokazuje, iż dopiero w drugiej kolejności działania z zakresu edukacji 
kulturalnej kierowane są do osób zupełnie niezainteresowanych sferą artystyczną, 
częściej zaś do tych, które są uczestnikami zajęć artystycznych, miłośnikami sztuki lub 
tych, które już ją tworzą jako amatorzy lub profesjonaliści. Do tej ostatniej kategorii 
(a więc twórców) swoją ofertę edukacyjną kierują przede wszystkim fundacje i sto-
warzyszenia oraz centra i domy kultury, co może oznaczać, iż projekty edukacyjne są 
w tych instytucjach traktowane przede wszystkim jako forma rozwijania uzdolnień 
i talentów osób, które już kreują sztukę. Z kolei do osób, które nie interesują się dzia-
łaniami artystycznymi, swoje działania kierują przede wszystkim galerie, biura wystaw, 
muzea sztuki i biblioteki. Nieżyczliwa interpretacja to sugestia, iż podmioty te traktują 
edukację kulturową jako formę audience development. Życzliwa – to dostrzeżenie, iż 
galerie i biura wystaw biorą na swoje barki te zadania, które powinny realizować szkoła 
i inne instytucje edukacyjne. Warto też dodać, iż w przypadku żadnej kategorii pod-
miotów ubiegających się o dotację w Programie Ministra nie ma takiego, który swoje 
działania kieruje tylko do jednej z wymienionych wyżej kategorii osób.
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• Jak wspominano już wyżej, w ponad ⅔ analizowanych wniosków wśród wykonaw-
ców projektów pojawiają się m.in. artystki i artyści.

Teza 5. W realizowanych projektach dominują tradycyjne modele myślenia i pracy. 
Innowacje są obecne, lecz śladowo. 
W opisach bardzo często pojawiają się odniesienia do dziedzictwa kulturowego, 
tradycji i przeszłości. Jest to niezwykle cenne, ale wiąże się też z zagrożeniem 
traktowania dorobku przeszłych pokoleń jako bezwzględnie pozytywnego lub 
powielania go bezrefleksyjnie. Dwukrotnie częściej niż nowe, wykorzystywane są 
stare media. W opisach warsztatów nieznacznie dominuje traktowanie ich jako 
sytuacji hierarchicznej, podobnej do tej obecnej w tradycyjnym modelu naucza-
nia szkolnego. W projektach pojawia się także sporo innowacji, lecz te hamowane 
są przez tendencję do organizowania projektów masowych lub sprowadzania ich 
wyłącznie do wymiaru technologicznej nowinki.

Świadczą o tym następujące ustalenia poczynione w trakcie badań:

Realizujący warsztaty niemal dwa razy częściej niż po nowe media sięgają po te stare. 
Jednocześnie w znaczącej części aplikacji grantowych opisywane są takie formy war-
sztatów, w których wykorzystuje się oba typy narzędzi pozwalających na tworzenie.

• Wśród wnioskodawców nieznacznie dominuje taki sposób myślenia o warsztatach, 
w którym jawią się one jako oparte na hierarchicznej relacji pomiędzy prowadzącymi 
i uczestnikami. Relacja ta ma na celu nauczenie się przez tych ostatnich czegoś z góry 
określonego przez tych pierwszych. Nieco rzadziej warsztaty traktuje się jako okazję 
do samodzielnego odkrywania rzeczy nowych, eksperymentowania, samouczenia. 
Warto też podkreślić, iż w ponad ⅕ wniosków obecne są opisy takich form warszta-
tów, które łączą oba rodzaje myślenia, tyle samo aplikacji zawiera takie deskrypcje 
proponowanych zajęć, które trudno jednoznacznie zaklasyfikować w proponowa-
nych tu kategoriach.
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• W tradycyjnym sposobie myślenia o animacji i edukacji kulturowej miarą ich skutecz-
ności jest masowość tego rodzaju działań. Taki sposób myślenia objawia się między 
innymi w przekonaniu, że najlepszym wskaźnikiem jakości działania instytucji kultury 
jest liczba widzów, sprzedanych biletów, niski koszt organizowanych przedsięwzięć 
itd. Przeprowadzona przez nas analiza pokazuje, iż wśród wniosków złożonych w Pro-
gramie Ministra dominują te, w których dotowane mają być działania skierowane do 
więcej niż 100 osób (prawie 60%), zaś prawie nieobecne są te, w których odbiorcą 
są małe grupy jednostek (20% wniosków stanowią te, w których odbiorcą działań ma 
być mniej niż 50 osób). Warto też zwrócić uwagę na to, iż działania masowe są prefe-
rowane w prawie każdej kategorii wnioskodawców. Szczególnie zaś popularne są one 
w przypadku muzeów, galerii i biur wystaw artystycznych oraz muzeów sztuki (ponad 
70% tego rodzaju podmiotów w swoich wnioskach proponuje działania skierowane 
do więcej niż 100 osób), a także w przypadku podmiotów komercyjnych – działania 
skierowane do więcej niż 500 osób proponuje 50% tego rodzaju podmiotów.

• Mniej niż połowa działań edukacyjnych i animacyjnych opisywanych w analizowa-
nych przez nas wnioskach jest zakorzeniona w dziedzictwie kulturowym, przeszłości, 
wykorzystuje zgromadzone tam doświadczenia, twórczo przekształcając dorobek 
przeszłych pokoleń. To niezwykle istotny aspekt edukacji kulturowej, trudno so-
bie bowiem wyobrazić jakąkolwiek jej formę, która ignoruje tradycję, kulturowe 
dziedzictwo czy lokalną specyfikę, nie odwołuje się do nich i nie wykorzystuje ich 
jako swojego kontekstu, źródła inspiracji, dóbr, wartości i narzędzi czy jako zbioru 
problemów, które należy rozwiązać. W przypadku ponad ¼ wniosków tego rodzaju 
odwołania nie były obecne, zaś w przypadku niecałej ¼ aplikacji zadecydowanie 
o tym, czy tego rodzaju nawiązania obecne czy też nie, było niemożliwe do ustalenia. 
Zakładamy, iż w przypadku tego rodzaju aplikacji grantowych brak odwołań do prze-
szłości i dziedzictwa kulturowego mógł być rezultatem nie tyle wykorzenienia czy 
niezdawania sobie sprawy z tego, jak bardzo są one doniosłe, ile raczej oczywistości 
tego rodzaju odniesień jako integralnego aspektu działań edukacyjnych i animacyj-
nych. Problemem jest jednak to, czy owa oczywistość nie prowadzi również do tego, 
że przeszłość, dorobek kulturowy naszych przodków są wykorzystywane bezreflek-
syjnie, a więc również bezkrytycznie; raczej jako stała i bezdyskusyjna rama naszych 
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działań niż jako punkt odniesienia dla krytycznego samookreślenia. Tradycjonalizm 
myślenia objawia się więc w tym wypadku w ryzyku, iż przeszłość może być trakto-
wana w sposób bezwzględnie pozytywny lub bezrefleksyjnie aplikowana do teraź-
niejszości. 

Teza 6. Animacja i edukacja kulturowa to domena działań jednorazowych i akcyj-
nych. 
Dominują warsztaty (z wniosków często nie wynika, czy odbiorca warsztatów się 
zmienia czy pozostaje ten sam) oraz wydarzenia o charakterze rywalizacyjnym 
(konkursy i festiwale) lub promocyjnym (akcje społeczne w przestrzeni publicz-
nej). W o wiele mniejszym zakresie proponuje się pracę środowiskową o charak-
terze zindywidualizowanym i niezinstytucjonalizowanym. Istnieje zatem obawa, 
że wnioskodawcy szukają raczej odbiorców przystających do projektu niż metod 
pracy przystających do potrzeb życia społecznego.

O istnieniu tego rodzaju prawidłowości świadczą następujące ustalenia poczynione 
w trakcie badań:

• Podstawową formą realizacji projektów edukacyjnych i animacyjnych jest warsztat: 
odnaleźliśmy ją w 269 wnioskach grantowych spośród 300, które zostały poddane 
analizie. W większości przypadków zakładano co prawda wielokrotne albo cykliczne 
prowadzenie tego rodzaju zajęć, ale z analizowanych aplikacji często trudno wywnio-
skować, czy uczestnicy tych spotkań to te same osoby czy też nie. Pytanie to jest 
o tyle istotne, że choć jednorazowe aktywności edukacyjne mogą służyć wzbudzaniu 
zainteresowania twórczymi działaniami, popularyzować je, to już z pewnością nie są 
efektywną metodą kształtowania kompetencji kulturowych i społecznych, wyposaża-
nia uczestników w nowe umiejętności i wiedzę.

• Najczęściej, po warsztacie, wymienianymi we wnioskach formami działań edukacyj-
nych są te, których wspólnymi cechami jest jednorazowość i rywalizacyjny charakter: 
festiwale oraz konkursy i olimpiady. Takie kategorie działań edukacyjnych są niewąt-
pliwie potrzebne jako kontekst, w którym pokazuje się dokonania twórcze różnych 
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kategorii jednostek i środowisk, ale uczynienie ich główną formą edukacji kultural-
nej wspiera ekspansję tego, co określa się mianem „kultury eventu”. Ta ostatnia to 
spektakularne, choć jednorazowe działania przyciągające masową publiczność, ale 
też zastępujące organiczne, systematyczne formy prezentowania kultury. Jednorazo-
wość, masowość czy konkursowy charakter działań są pożądanymi cechami projek-
tów wówczas, gdy myślimy o tych ostatnich w kategoriach medialnej widzialności, 
a ideałem wydarzenia jest duży event. Takiemu myśleniu o edukacji kulturowej 
często sprzyja też sposób postrzegania kultury ze strony polityki, a także logika wnio-
skowania o granty i wymagane od wnioskodawców wskaźniki ilościowe. Wydarzenia 
o charakterze wielkiego pokazu czy konkursu są natomiast znacznie mniej odpowied-
nie, jeśli zależy nam na osiągnięciu efektów o głębszym i trwalszym charakterze.

• Na trzecim miejscu pod względem popularności mieszczą się, bardzo powszechne 
dzisiaj, działania o charakterze akcyjnym, z aktywnym udziałem uczestników, takie 
jak happening, flash-mob, akcja w przestrzeni publicznej. Ich popularność jest dosyć 
zrozumiała, o ile uznamy, że żyjemy dziś w kulturze aktywnego odbiorcy, ale też 
w kulturze dystrakcji – faworyzującej to, co przełamuje rutynę codzienności i jest 
atrakcyjne wizualnie. Można jednak powątpiewać – biorąc pod uwagę to, że dzia-
łania te są jednorazowe i oparte na logice zachowań zbiorowych – czy są one są 
najlepszą formą działań edukacyjnych, zwłaszcza wówczas, gdy nie towarzyszą im 
inne, bardziej systematyczne i trwałe aktywności.

• Prawie cztery razy rzadziej niż po warsztaty wnioskodawcy sięgali po metody anima-
cyjne, a więc po systematyczne, ciągłe działania zakorzenione w lokalnej społecz-
ności i mające na celu uaktywnienie drzemiącego w niej potencjału. Wynik ten nie 
wydaje się zaskakujący, o ile dostrzeżemy, iż aktywność tego rodzaju ma charakter 
mało spektakularny, bardzo często nie przynosi widzialnych, twardych efektów, wy-
maga całkowitego poświęcenia się jej ze strony animatorów. Bardzo trudno jest więc 
uzasadnić jej doniosłość, opierając się na współcześnie dominujących kryteriach, 
leżących również u podstaw rozdzielenia środków na kulturę, zwłaszcza na poziomie 
lokalnym, samorządowym. Jak wspomniano już wyżej, wśród wnioskodawców nie 
ma takich kategorii podmiotów, które w swoich aktywnościach edukacyjnych opiera-
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łyby się wyłącznie na własnych zasobach. W tym wypadku oznacza to, iż działalność 
edukacyjna ma charakter nieciągły i akcyjny, realizowany od jednej wizyty zaproszo-
nego gościa do kolejnej.

TEZY: PODSUMOWANIE I DALSZE PYTANIA
Tezy zaprezentowane powyżej, ugruntowane w wynikach pierwszego etapu projektu 
badawczego Animacja/edukacja. Możliwości i ograniczenia edukacji i animacji kulturo-
wej w Polsce, jak podkreślano we wstępie, nie mogą zostać potraktowane jako wyczer-
pująca charakterystyka stanu animacji i edukacji kulturalnej w Polsce. Pozwalają one 
jednak sformułować nowe pytania, na które odpowiedzi będziemy poszukiwać w trak-
cie dalszych badań.

Do pierwszej grupy pytań należą te dotyczące kierunków rozwijania działalności anima-
cyjnej i edukacyjnej w Polsce:

• Czy tego rodzaju działania powinny ulegać profesjonalizacji? Jeżeli tak, to jaką formę 
powinna ona przybierać i jakich kategorii jednostek dotyczyć? Kim powinien być 
animator? I czy bycie nim można potraktować jak osobną profesję? Czy animato-
rem może być każdy, czy też wymaga to jakichś specyficznych umiejętności, wiedzy, 
wykształcenia?

• Czy działania edukacyjne i animacyjne powinny mieć masowy charakter, czy też, 
przeciwnie, powinny w nich uczestniczyć niewielkie grupy osób? Czy należy wspierać 
działania jednorazowe, ale spektakularne, silnie ogniskujące uwagę społeczności, czy 
też mniej efektowne, oparte na stałej i organicznej pracy?

• Czy edukacja kulturalna to działanie skierowane przede wszystkim do dzieci i mło-
dzieży? Czy też, przeciwnie, powinny zostać nią objęte przede wszystkim osoby doro-
słe? Czy projekty animacyjne i edukacyjne powinny być kierowane do „normalsów”, 
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czy też do wykluczonych albo uprzywilejowanych? Czy można sobie wyobrazić tego 
rodzaju aktywność animacyjną, która jest skierowana do każdej grupy odbiorców?

• Czy edukacja kulturalna powinna przyjmować postać przede wszystkim edukacji 
artystycznej? Czy też, przeciwnie, długotrwałych działań animacyjnych? A może 
najbardziej optymalnym modelem byłoby łączenie różnych form edukacji kulturalnej 
bądź wspieranie przede wszystkim tych, które podnoszą kompetencje społeczne?

Do drugiej grupy pytań należą te dotyczące programów dotacyjnych podobnych do 
tego, który był przedmiotem analizy:

• Czy programy dotacyjne powinny być narzędziem wyrównywania nierówności 
społecznych? Czy też powinny wspierać te działania, które są wartościowe przede 
wszystkim pod względem artystycznym?

• Czy w obrębie programów dotacyjnych powinny istnieć jakiekolwiek parytety? Czy 
należy dowartościowywać głównie projekty składane w miejscach, gdzie tego rodza-
ju aktywność jest dziś niewielka albo w ogóle nieobecna? Czy grantodawca powinien 
organizować osobne konkursy dla podmiotów z małych miast i wsi, w taki sposób, 
aby nie musiały one konkurować z tymi z największych metropolii? Czy powinno 
się organizować osobne konkursy dla poszczególnych kategorii podmiotów, w taki 
sposób, aby nie faworyzować tych, których jest najwięcej albo które dysponują lep-
szym zapleczem materialnym, bardziej doświadczonymi pracownikami i większymi 
środkami finansowymi?

• W jaki sposób popularyzować tego rodzaju zadania, które dziś cieszą się bardzo małą 
popularnością wśród grantobiorców, a są niezwykle istotne dla rozwijania nowych, 
aktualnie najbardziej potrzebnych kompetencji i umiejętności? Czy w ramach pro-
gramów dotacyjnych potrzebne są zadania podnoszące kwalifikacje animatorów 
i edukatorów? Czy też, przeciwnie, wysoki poziom tych umiejętności powinien być 
traktowany jako warunek przestępowania do konkursu?
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TYP ZADANIA REALIZOWANEGO PRZEZ 
PODMIOTY STARTUJĄCE W KONKURSIE 
MINISTRA

Zdecydowana większość złożonych w Programie wniosków dotyczyła tego samego typu 
zadania: „interdyscyplinarnego lub skoncentrowanego na wybranej dziedzinie sztuki, 
rozwijającego kreatywność przy jednoczesnym zdobywaniu umiejętności”. Może to 
oznaczać, że same typy zadań zaproponowane przez grantodawcę nie zostały właściwie 
sprofilowane, ale też że wnioskodawcy starali się wybrać te zadania, które były mniej 
wyspecjalizowane i wydawały się na tyle pojemne, że można w nie wpisać prawie każdą 
formę edukacji kulturalnej. Najbardziej przekonujące wyjaśnienie tych dysproporcji to 
jednak wskazanie, że o ile w wymienione wyżej i najczęściej wybierane z zadań moż-
na było wpisać standardowe działania podejmowane w instytucjach kultury i przez 
stowarzyszenia, o tyle pozostałe cztery wymagały już bardziej wyspecjalizowanej 
wiedzy i doświadczeń, rozwijanych dopiero w naszym kraju kompetencji i umiejętności, 
nieszablonowych i przez to rzadko praktykowanych działań. Jak więc widać, większość 
podmiotów składających wnioski w konkursie jeszcze nie dysponuje tego typu umiejęt-
nościami.



38

RAPORT Z PIERWSZEGO ETAPU BADAŃ W RAMACH PROJEKTU: ANIMACJA/EDUKACJA... 

typ zadania %

zadanie interdyscyplinarne lub skoncentrowane na wybranej dziedzinie 
sztuki, rozwijające kreatywność przy jednoczesnym zdobywaniu umie-
jętności

71%

zadanie integracyjne, oparte na współdziałaniu przedstawicieli różnych 
grup wiekowych i różnych środowisk

16%

zadanie podnoszące kwalifikacje kadr kultury i rozwijające kompetencje 
w zakresie realizacji działań animacyjnych i edukacyjnych, zawierające 
komponent praktycznego wykorzystania nabytych umiejętności

7%

zadanie rozwijające umiejętność świadomego, krytycznego i twórczego 
korzystania ze środków społecznego przekazu

4%

zadanie obejmujące tworzenie, udostępnianie na jednej z wolnych licencji 
i pilotaż otwartych zasobów edukacyjnych z zakresu edukacji kulturalnej

2%

suma 100%

Tabela 1. Popularność poszczególnych zadań w Programie Ministra
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Typ zadania a rodzaj podmiotu składającego wniosek
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suma

biblioteka 5% 17% 57% 0% 21% 100%

centrum kultury 
i sztuki

3% 9% 85% 0% 3% 100%

dom/ośrodek kultury 4% 16% 74% 1% 6% 100%

filharmonia 11% 0% 89% 0% 0% 100%

fundacja 5% 13% 68% 5% 8% 100%
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galeria/biuro wystaw 
artystycznych/cen-
trum/muzeum sztuki

0% 16% 84% 0% 0% 100%

inne (m.in. instytuty, 
agencje, instytucje 
filmowe, instytu-
cje miejskie)

0% 28% 67% 6% 0% 100%

Kościół lub związek 
wyznaniowy oraz ich 
osoby prawne

14% 0% 86% 0% 0% 100%

muzeum 5% 13% 78% 0% 5% 100%

opera 0% 25% 50% 0% 25% 100%

orkiestra/zespół/
chór/kapela

0% 17% 67% 0% 17% 100%

osoba fizyczna pro-
wadząca działalność 
gospodarczą

0% 21% 63% 8% 8% 100%

spółka 6% 6% 82% 0% 6% 100%

stowarzyszenie 5% 18% 69% 1% 7% 100%

teatr 3% 20% 71% 3% 3% 100%

suma 4% 16% 71% 2% 7% 100%

Tabela 2. Typ podmiotu składającego wniosek a wybór zadania w Programie

Powyższa tabela pokazuje, iż w każdej z kategorii podmiotów aplikujących o dotacje 
w ramach Programu Ministra zadaniem, które cieszyło się największą popularnością, 
było to zatytułowane: „zadanie interdyscyplinarne lub skoncentrowane na wybranej 
dziedzinie sztuki, rozwijające kreatywność przy jednoczesnym zdobywaniu umiejętno-
ści”. Jak już wcześniej wskazywaliśmy, było ono wybierane przede wszystkim ze wzglę-
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du na swój bardzo ogólny charakter oraz to, że mieści się w nim w zasadzie każdy rodzaj 
działalności edukacyjnej, jego realizacja nie wymaga, jak w przypadku pozostałych 
zadań, specjalistycznych umiejętności czy wiedzy.

Dużo bardziej interesujące jest to, że w przypadku niektórych kategorii podmiotów 
warte uwagi okazały się też inne zadania. Znacząca część aplikujących w konkursie 
bibliotek (podobnie zresztą jak oper) wybrała zadanie: „podnoszące kwalifikacje kadr 
kultury i rozwijające kompetencje w zakresie realizacji działań animacyjnych i eduka-
cyjnych. Jak więc widać, podmioty tego rodzaju zamierzają poszerzyć swoje statutowe 
działania również o te związane z edukacją kulturalną, stąd potrzeba wykwalifikowa-
nych kadr, które mogą je zrealizować. Opery, teatry, osoby fizyczne oraz „inne podmio-
ty” były zainteresowane realizacją projektów w ramach zadania: „integracyjne, oparte 
na współdziałaniu przedstawicieli różnych grup wiekowych i różnych środowisk” – jak 
się wydaje, zwłaszcza pierwsze dwa z tych podmiotów są dobrze przygotowane infra-
strukturalnie do tego typu działań, ich budynki są przystosowane dla każdego rodzaju 
widzów, instytucje tego typu są także zainteresowane stałym poszerzeniem zakresu 
publiczności. 14% Kościołów i związków wyznaniowych postawiło na udział w zadaniu: 
„rozwijające umiejętność świadomego, krytycznego i twórczego korzystania ze środków 
społecznego przekazu”, prawdopodobnie przyjmując, iż Program jest dobrą okazją do 
propagowania przez nie postaw odmiennych wobec tych, które dominują współcześnie 
(i które są przez te podmioty traktowane jako zagrożenie).

W zadaniu czwartym: „obejmujące tworzenie, udostępnianie na jednej z wolnych licen-
cji i pilotaż otwartych zasobów edukacyjnych z zakresu edukacji kulturalnej”, najrzadziej 
wybieranym przez aplikujących, dominujące były tylko dwa typy podmiotów – fundacje 
oraz stowarzyszenia. Oznacza to, że to ten właśnie typ organizacji jest głównym źród-
łem innowacji kulturowych i je wspiera. Możemy założyć, iż podmioty tego typu, za-
zwyczaj istniejące od niedawna, skupiają przede wszystkim młode osoby, silnie zakorze-
nione we współczesnej kulturze i zainteresowane jej propagowaniem, a jednocześnie 
posiadające wysokie kompetencje pozwalające na prowadzenie działań edukacyjnych 
w tym zakresie. Problemem jest jednak to, iż zadanie to miało upowszechniać ideę 
wolnego dostępu do kultury, szczególnie istotną w odniesieniu do dorobku instytucji 
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o charakterze publicznym, oraz ze względu na to, że jej realizacja sprawia, iż korzystanie 
z dóbr kultury staje się bardziej egalitarne. Życzliwa interpretacja absencji instytucji 
kultury w tym zadaniu polega na wskazaniu, iż idea otwartych zasobów kulturowych 
jest słabo upowszechniona, niewiele osób wciąż zdaje sobie sprawę z jej doniosłości. 
Bliższa rzeczywistości interpretacja, oparta na obserwacji reakcji środowisk artystycz-
nych na propozycje zmian prawnych związanych z dostępem do dóbr kultury2, nakazuje 
zauważyć, iż instytucje kultury nie są zainteresowane upowszechnianiem tej idei, zaś 
otwieranie zasobów produkcji kulturowej, którymi dysponują, traktowane jest przez nie 
jako zagrożenie.

KTO ZAJMUJE SIĘ EDUKACJĄ KULTURALNĄ 
W POLSCE?

W niniejszej części raportu prezentujemy te wyniki analiz bazy SZPON oraz zawartości 
wniosków składanych w Programie Ministra, które pozwalają odpowiedzieć na pytanie, 
kto zajmuje się edukacją kulturową w Polsce. Dokonana w trakcie badań identyfikacja 
podmiotów realizujących przedsięwzięcia edukacyjne pozwoliła na określenie między 
innymi tego, jakie kategorie instytucji składają wnioski i realizują opisane w nich przed-
sięwzięcia, a także na zdefiniowanie, kto (jakie kategorie osób) uczestniczy w sposób 
bezpośredni w ich urzeczywistnianiu, jakie kategorie zawodowe reprezentują animato-
rzy i edukatorzy kulturalni.

2  Mowa tu przede wszystkim o burzliwej dyskusji wokół dokumentu Założenia do projektu ustawy o otwar-
tych zasobach publicznych, przedstawionego do konsultacji społecznych 28.12.2012 roku przez Ministerstwo 
Administracji i Cyfryzacji.
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Charakterystyki podmiotów ubiegających się o dofinasowanie 
projektów w ramach programu Edukacja kulturalna

Instytucjonalne kategorie podmiotów składających wnioski

typ podmiotu wnioskującego liczba %

stowarzyszenie 293 29,9%

fundacja 241 24,6%

dom/ośrodek kultury 187 19,1%

biblioteka 42 4,3%

muzeum 40 4,1%

teatr 35 3,6%

centrum kultury i sztuki 33 3,4%

galeria/biuro wystaw artystycznych/centrum bądź muzeum sztuki 25 2,5%

osoba fizyczna prowadząca działalność gospodarczą 24 2,4%

inne (m.in. instytuty, agencje, instytucje filmowe, instytu-
cje miejskie)

18 1,8%

spółka 17 1,7%

filharmonia 9 0,9%

kościół lub związek wyznaniowy oraz ich osoby prawne 7 0,7%

orkiestra/zespół/chór/kapela 6 0,6%

opera 4 0,4%

suma 981 100%

Tabela 3. Instytucjonalne kategorie podmiotów składających wnioski
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Wśród instytucji składających wnioski można wyróżnić wiele różnych typów podmio-
tów. Zdecydowanie dominującym były organizacje pozarządowe, stanowiące ponad 
połowę wnioskodawców, a także domy i ośrodki kultury (co piąty wnioskodawca). 40% 
wnioskodawców reprezentowało sektor finansów publicznych. Na pierwszy rzut oka 
niewielu z wnioskodawców to muzea, centra kultury i sztuki czy galerie, a więc instytu-
cje, które nie tylko mają obowiązek prowadzenia aktywności edukacyjnej, ale których 
funkcjonowanie w dużej mierze zależy od tego, czy są zdolne przyciągać publiczność 
również poprzez działania o takim właśnie charakterze. Jeżeli jednak weźmiemy pod 
uwagę, jaki odsetek spośród istniejących podmiotów tego rodzaju bierze udział w kon-
kursie, to okaże się, że jest on wyższy niż w przypadku stowarzyszeń i fundacji. Zaska-
kujące może być to, że wśród podmiotów składających wnioski jest prawie tyle samo 
stowarzyszeń i fundacji, chociaż tych pierwszych podmiotów (zajmujących się kulturą 
i sztuką w Polsce) jest ponad pięć razy więcej niż tych drugich3. Jak się wydaje, wynika 
to z nadreprezentacji podmiotów warszawskich: 46% aplikujących z tego miasta to 
właśnie fundacje.

Rok powstania podmiotów składających wnioski

Ponad połowa wnioskodawców to podmioty młode, powstałe po 2000 roku, najczęś-
ciej w ciągu pięciu lat poprzedzających konkurs. Kolejne 20% powstało w latach 90., 
podobny odsetek – w okresie PRL-u, a 5% wnioskodawców to instytucje przedwojenne. 
Taki rozkład danych wynika przede wszystkim z tego, że o dotację ubiegają się przede 
wszystkim organizacje pozarządowe, te zaś w polskim kontekście stały się powszech-
nym zjawiskiem dopiero w ostatnich dwu dekadach. Dane te mogą okazać się jednak 
niepokojące, jeżeli weźmiemy pod uwagę to, że większość instytucji kultury funkcjonu-
jących w Polsce (zwłaszcza jeżeli chodzi o domy i ośrodki kultury) to podmioty powoła-
ne do życia w okresie PRL-u – taki rodzaj wnioskodawców stanowi zaledwie 22% wśród 
wszystkich aplikujących w konkursie.

3 Informacje za raportem: Współpraca w obszarze kultury – samorządy, publiczne instytucje kultury, organi-
zacje pozarządowe, Warszawa, 2013 (dokument elektroniczny: http://www.ngo.pl/files/wiadomosci.ngo.pl/
public/civicpedia/kultura.pdf).
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Wykres 1. Data powstania wnioskodawcy

Wielkość miejscowości, w której znajduje się siedziba wnioskodawcy

Wśród wnioskodawców bardzo licznie były reprezentowane wielkie ośrodki miejskie: 
co piąty wniosek reprezentuje Warszawę, a niemal co czwarty – inną miejską aglome-
rację (warto zatem zwrócić uwagę, że z Warszawy pochodzi niemal tyle wniosków, ile 
z wszystkich innych największych polskich miast razem wziętych). Jedynie 8% wnio-
skodawców ma siedzibę na wsi, a 6% – w najmniejszych miasteczkach (poniżej 10 tys. 
mieszkańców). Z jednej strony taki rozkład danych z pewnością odzwierciedla liczbę 
podmiotów uprawnionych do startowania w konkursie w poszczególnych regionach 
i typach miejscowości, ale z drugiej strony jest on niepokojącym wskaźnikiem roz-
warstwiania się polskiego społeczeństwa również pod względem dostępu do działań 
związanych z edukacją kulturalną i animacją. Niepokojącym tym bardziej, im wyraźniej-
szy jest związek pomiędzy tego typu aktywnościami a efektywnością procesów wyrów-
nywania szans życiowych. Jeżeli dodatkowo zauważymy, iż wsie zamieszkuje ponad 14 
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mln Polaków4, to dane o tak niewielkiej liczbie składających wnioski podmiotów uloko-
wanych w tym właśnie typie miejscowości tylko pogłębiają te pesymistyczne wnioski. 
Oznacza to bowiem, iż odbiorcami projektów z zakresu edukacji kulturowej w Polsce 
nie są te osoby, które powinny, które najbardziej potrzebują tego rodzaju wsparcia.

Wykres 2. Struktura wnioskodawców według wielkości miejscowości, w której znajduje się siedziba wnioskującego

Województwo, w którym ulokowana jest siedziba wnioskodawcy

Zdecydowanym liderem w liczbie składanych wniosków w Programie jest województwo 
mazowieckie, z którego pochodził co czwarty wniosek (w tym ponad ¾ – z Warszawy). 
Ponad 11% wniosków zostało złożonych przez podmioty z województwa małopolskie-
go (w tym 60% – z Krakowa), na następnych miejscach uplasowały się województwa: 
dolnośląskie (połowa wniosków pochodząca z Wrocławia), wielkopolskie (ponad poło-

4 Zob. Sytuacja demografi czna Polski 2010–2011, GUS (dokument elektroniczny: htt p://www.stat.gov.pl/cps/
rde/xbcr/bip/BIP_raport_2010-2011.pdf).
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wa wniosków pochodząca z Poznania) i śląskie. Jedynie 6 wniosków (0,6%) pochodziło 
z województwa opolskiego, 15 (1,5%) – z województwa lubuskiego, a 17 (1,7%) – z wo-
jewództwa świętokrzyskiego5. Odsetek wniosków składanych przed podmioty działające 
w obrębie określonego województwa jest bardzo silnie zdeterminowany przez obecność 
wielkich ośrodków miejskich lub ich brak. Traktujemy taki rozkład danych jako wskaźnik 
procesów metropolizacji, jakim podlega również polskie społeczeństwo. Jednym z prze-
jawów tych procesów jest zasysanie najważniejszych typów kapitałów (ekonomicznych, 
społecznych, kulturowych) przez duże ośrodki miejskie, które wykonując, dzięki ich 
akumulacji, cywilizacyjny „skok do przodu”, prowadzą do „pustynnienia” pod względem 
aktywności społecznych, kulturowych i obywatelskich obszarów, na które promieniują. 
Dlatego też nieco zaskakująca może się wydawać w tym kontekście obecność świętokrzy-
skiego, które w ostatnich latach modernizuje się bardzo szybko, zwłaszcza w kontekście 
technologicznym i akademickim, zaś stolica regionu, Kielce, należy do najszybciej rozwija-
jących się miast w Polsce. Warto też zauważyć, że dane te są bardzo podobne do danych 
z 2009 roku, zebranych na bazie analizy bazy SZPON wykonanej dla wszystkich progra-
mów MKiDN6, co pokazuje, że mamy do czynienia z bardzo trwałymi różnicami.

5 Warto zauważyć, iż dane te pokazują też dosyć znaczącą zależność – im więcej instytucji kultury przypada 
na głowę mieszkańca w określonym województwie, tym mniejsza jest liczba wniosków składanych przez 
podmioty, które są w nim ulokowane (indeks instytucji kultury GUS został zaczerpnięty z bazy Moja Polis: 
http://www.mojapolis.pl). Choć zależność ta nie ma charakteru liniowego (wyłamuje się z niej lubuskie, 
w którym jest stosunkowo niewiele instytucji kultury i niewiele podmiotów z tego województwa startuje 
w Programie), to jest ona i tak warta uwagi, bo pokazuje, iż rozwinięta sieć tego rodzaju organizacji powstrzy-
muje przed podejmowaniem dodatkowych działań edukacyjnych, opartych na zewnętrznych środkach.

6 Można je znaleźć na stronie mojapolis.pl, wskaźnik: „dofinansowanie kultury ze środków MKiDN (programy 
Ministra), w zł ogółem (bez zakupu nowości wydawniczych)”.
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województwo liczba %

mazowieckie 249 25,4%

małopolskie 110 11,2%

dolnośląskie 83 8,5%

wielkopolskie 71 7,2%

śląskie 65 6,6%

kujawsko-pomorskie 64 6,5%

łódzkie 61 6,2%

pomorskie 60 6,1%

lubelskie 42 4,3%

podlaskie 39 4,0%

zachodniopomorskie 39 4,0%

warmińsko-mazurskie 34 3,5%

podkarpackie 26 2,7%

świętokrzyskie 17 1,7%

lubuskie 15 1,5%

opolskie 6 0,6%

suma 981 100%

Tabela 4. Struktura wnioskodawców według województwa, w którym znajduje się siedziba wnioskującego
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Zakorzenienie wnioskodawcy w miejscu realizacji projektu

„wyjazdowy”

Wykres 3. Zakorzenienie wnioskodawcy w miejscu realizacji projektu

Niezwykle istotne dla skuteczności działań edukacyjnych, zwłaszcza tych o animacyjnym 
charakterze, jest to, by podmiot, który je realizuje, dobrze znał środowisko, w którym 
działa. Gwarancją jest podejmowanie tego typu aktywności, w miejscu, w którym się na 
co dzień działa. Tym bardziej cieszy, że aż w 78% wniosków jest mowa o przedsięwzię-
ciach realizowanych tam, gdzie ulokowana jest siedziba wnioskodawcy. Sytuacja ta jest 
z drugiej strony o tyle niebezpieczna, że grozi ona dosyć dużymi dysproporcjami działań 
edukacyjnych – są one nadreprezentowane w dużych ośrodkach, gdzie działa wiele ak-
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tywnych podmiotów zdolnych do podejmowania działań z zakresu edukacji kulturowej, 
są one zaś niedoreprezentowane tam, gdzie tego typu instytucji brakuje. Jeżeli zestawi-
my powyższe informacje z prezentowanymi wyżej danymi na temat tego, gdzie składa-
ne są analizowane przez nas wnioski, to okaże się, że to pozytywne na pierwszy rzut 
oka zjawisko jest jeszcze jedną emanacją rozwojowych dysproporcji obecnych w Polsce 
i je wzmacnia. Dlatego też uważamy, iż optymalną formą realizacji działań edukacyjnych 
byłoby organizowanie ich przez silne instytucje poza miejscem swojego ulokowania, 
a w tych regionach Polski, gdzie aktywności tego typu są nieobecne. Jednocześnie było-
by niedobrze, gdyby takie „wyjazdowe” projekty miały charakter akcyjny, jednorazowy 
– to bowiem pogłębia tylko frustrację wynikającą z poczucia, iż żyje się na „kulturalnej 
pustyni”, a w silnych ośrodkach budzi postawy paternalistyczne i kolonialne.

Skuteczność poszczególnych typów instytucji w pozyskiwaniu środków 
w Programie Ministra

Istotna dla odpowiedzi na pytanie o to, kto zajmuje się edukacją kulturową w Polsce, 
jest nie tylko identyfikacja instytucjonalnych podmiotów startujących w Programie 
Ministra, ale również określenie, które z nich otrzymują dofinasowanie, a więc też tych, 
które są najbardziej skuteczne w ubieganiu się o nie.

typ podmiotu pozytywny – 
przyznano dotację

negatywny –  
nie przyznano 

dotacji

suma

galeria/biuro wystaw artystycznych/
centrum/muzeum sztuki

40% 60% 100%

centrum kultury i sztuki 30% 70% 100%

teatr 26% 74% 100%

fundacja 21% 79% 100%

stowarzyszenie 19% 81% 100%
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dom/ośrodek kultury 11% 89% 100%

filharmonia 11% 89% 100%

muzeum 10% 90% 100%

inne (m.in. instytuty, agencje, instytu-
cje filmowe, instytucje miejskie)

6% 94% 100%

spółka 6% 94% 100%

biblioteka 2% 98% 100%

Kościół lub związek wyznaniowy oraz 
ich osoby prawne

0% 100% 100%

opera 0% 100% 100%

orkiestra/zespół/chór/kapela 0% 100% 100%

osoba fizyczna prowadząca działal-
ność gospodarczą

0% 100% 100%

suma 17% 83% 100%

Tabela 5. Skuteczność poszczególnych typów instytucji w pozyskiwaniu dotacji w Programie Ministra (wynik 
konkursu w podziale na typy instytucji)

Tabela odnosząca się do zależności pomiędzy typem podmiotu ubiegającego się o do-
tacje a wynikami konkursów pokazuje, że najmniej skuteczne w pozyskiwaniu środków 
są Kościoły i związki wyznaniowe, opery, orkiestry/chóry, osoby fizyczne oraz biblioteki. 
Warto zwrócić uwagę na to, że żaden z tych podmiotów nie kojarzy się w sposób bez-
pośredni i naturalny z działalnością z zakresu edukacji kulturalnej, chociaż w wypadku 
przynajmniej części z nich (opera, biblioteka) podejmowanie takich działań powinno 
należeć do obowiązków. Ten brak powodzenia wymienianych tu podmiotów w analizo-
wanym programie może więc wynikać z braku ich doświadczeń w sferze, której dotyczy. 
Z kolei najskuteczniejsze w pozyskiwaniu pieniędzy okazały się centra kultury i sztuki, 
galerie sztuki oraz teatry. Podmioty te, choć kojarzą się przede wszystkim z prezento-
waniem dokonań profesjonalnych artystów, w ostatnich latach często podejmują też 
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aktywności o charakterze edukacyjnym (są one dziś obecne w prawie każdej instytucji 
tego typu). Ponadto wymienione rodzaje instytucji w ostatnich latach ulegają silnej 
profesjonalizacji, jeżeli chodzi o zarządzanie nimi oraz pozyskiwanie środków z ze-
wnętrznych źródeł. Możemy więc założyć, iż wnioski przez nie przygotowane znajdo-
wały się na wysokim poziomie zarówno formalnym, jak i merytorycznym. Zaskakująca 
jest z kolei stosunkowo niska skuteczność organizacji pozarządowych w pozyskiwaniu 
środków w ramach Programu – jest ona dwukrotnie niższa niż w przypadku galerii sztu-
ki i biur wystaw artystycznych, co zaskakuje o tyle, że pozyskiwanie dotacji w przypadku 
tych podmiotów jest podstawowym źródłem finansowania działalności.

Wielkość miejscowości, w której znajduje się siedziba składającego wniosek 
a skuteczność w pozyskiwaniu dotacji

wynik konkursu

wielkość miejscowości negatywny – nie przy-
znano dotacji

pozytywny – przyzna-
no dotację

suma

wieś 90% 10% 100%

miasto <10 tys. 93% 7% 100%

miasto 10–40 tys. 91% 9% 100%

miasto 41–100 tys. 92% 8% 100%

miasto 101–200 tys. 84% 16% 100%

miasto 201–400 tys. 82% 18% 100%

miasto 401–1000 tys. 81% 19% 100%

Warszawa 71% 29% 100%

suma 83% 17% 100%

Tabela 6. Skuteczność w pozyskiwaniu dotacji w Programie Ministra a wielkość miejscowości, w której ulokowa-
na jest siedziba wnioskodawcy
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Powyższa tabela pokazuje, iż odsetek pozytywnych decyzji o przyznaniu dotacji rośnie 
niemal liniowo (jeżeli pominiemy wsie) wraz ze wzrostem wielkości miejscowości, w któ-
rej ulokowana jest siedziba wnioskodawcy. W miastach o liczbie mieszkańców poniżej 
100 tys. pozostaje na poziomie poniżej 10%, w większych sięga kilkunastu procent, 
a w Warszawie – aż 29%. Potwierdza to raz jeszcze, że im większy ośrodek, tym silniejsza 
jest w nim kumulacja różnego rodzaju kapitałów, również tych, które pozwalają stworzyć 
warty finasowania program edukacyjny oraz napisać przekonujący wniosek grantowy. 
Dodatkowo w miastach tych, zwłaszcza w Warszawie (co jest widoczne w skokowym 
wzroście skuteczności aplikujących podmiotów z tego miasta), szczególną rolę odgrywa 
dostęp do informacji, które zwiększają szanse uzyskania dotacji, a są dystrybuowane 
w nieformalnych sieciach znajomych i przyjaciół zatrudnionych w podobnych typach 
instytucji. Tego rodzaju wsparcia brakuje z pewnością w mniejszych miejscowościach.

Województwo, w którym znajduje się siedziba wnioskodawcy, a skuteczność 
pozyskiwania dotacji

wynik konkursu

województwo negatywny –  
nie przyznano dotacji

pozytywny –  
przyznano dotację

suma

lubelskie 76% 24% 100%

świętokrzyskie 76% 24% 100%

warmińsko-mazurskie 76% 24% 100%

dolnośląskie 77% 23% 100%

mazowieckie 77% 23% 100%

kujawsko-pomorskie 83% 17% 100%

opolskie 83% 17% 100%
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wielkopolskie 83% 17% 100%

łódzkie 84% 16% 100%

zachodniopomorskie 87% 13% 100%

podkarpackie 88% 12% 100%

małopolskie 90% 10% 100%

podlaskie 90% 10% 100%

śląskie 92% 8% 100%

lubuskie 93% 7% 100%

pomorskie 93% 7% 100%

suma 83% 17% 100%

Tabela 7. Skuteczność w pozyskiwaniu dotacji podmiotów z różnych województw (wynik konkursu w podziale 
na województwa)

Zależności pomiędzy skutecznością w pozyskiwaniu środków a województwem, z którego 
pochodzi podmiot ubiegający się o dotację, pokazują, iż najbardziej skuteczne są te po-
chodzące w dolnośląskiego, lubelskiego, mazowieckiego, świętokrzyskiego oraz warmiń-
sko-mazurskiego. Aby ocenić te dane, konieczne jest jednak zwrócenie uwagi na omówio-
ne wcześniej zmienne, które silnie wpływają na wyniki poszczególnych województw:

• wysoki wynik lubelskiego jest w dużej mierze pochodną tego, że prawie ¾ wniosków 
pochodzi z Lublina (a, jak pamiętamy, wnioski z większych miast mają, średnio, 
wyższą jakość) oraz tego, że prawie ⅔ wniosków złożyły dość skuteczne w konkursie 
organizacje pozarządowe, natomiast żaden nie pochodził od zupełnie nieskutecz-
nych w tym konkursie bibliotek, agencji i instytucji filmowych, kościołów czy oper;

• wysoki wynik świętokrzyskiego jest w dużej mierze pochodną tego, że prawie 80% wnio-
sków pochodziło albo z Kielc, albo z całkiem skutecznych w konkursie wsi, niemal żaden 
zaś z najsłabiej wypadających małych miasteczek, a także z tego, że wnioski w tym 
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województwie składały niemal wyłącznie organizacje pozarządowe oraz centra kultury 
i sztuki i domy kultury, nie składały wniosków agencje i instytucje filmowe, Kościoły, 
opery, spółki czy osoby prowadzące działalność gospodarczą; oczywiście można też 
wskazywać na to, że województwo to w ostatnich latach wyjątkowo szybko się rozwija, 
zwłaszcza jeżeli chodzi o nowe technologie i szkolnictwo wyższe, co powoduje niewątpli-
wie zwiększanie w regionie obecności osób bardzo dobrze wykształconych i aktywnych, 
a także na to, że województwo to cechuje też stosunkowo wysoki, powyżej średniej 
w Polsce, poziom nasycenia instytucji kultury w przeliczeniu na głowę mieszkańca;

• wysoki wynik mazowieckiego jest pochodną wysokiego wyniku Warszawy – miasta 
cechującego się wysokim stopniem akumulacji wszelkich kapitałów niezbędnych do 
tego, by skutecznie ubiegać się o dofinansowanie w ramach Programu, a także wyso-
kiego odsetka aplikujących w tym województwie organizacji pozarządowych, w tym 
tych szczególnie elitarnych;

• wysoki wynik dolnośląskiego jest w dużej mierze pochodną wysokiego odsetka wnio-
sków pochodzących z Wrocławia oraz ponadprzeciętnego odsetka galerii i muzeów 
sztuki, bardzo skutecznych w konkursie;

• jedynie wysoki wynik warmińsko-mazurskiego wynika w sporej mierze z innych czyn-
ników niż typ startujących podmiotów (niewyróżniający się szczególnie na tle innych 
województw) lub wielkość aplikujących ośrodków (wręcz niekorzystna – w tym woje-
wództwie brak bowiem wniosków z miast większych niż 200 tys. mieszkańców).

• najmniej skuteczne są podmioty z lubuskiego, pomorskiego oraz śląskiego;

• na niski wynik lubuskiego mają wpływ zarówno typ startujących w nim instytucji (aż 
⅕ to wnioski bibliotek, zupełnie nieskutecznych w tym konkursie), jak i to, że ⅓ wnio-
sków pochodzi z małych miast, najmniej skutecznych w konkursie, być może istotna 
jest także mała liczba organizacji pozarządowych w województwie, w grę muszą 
jednak wchodzić również inne czynniki;
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• niski wynik pomorskiego wynika po części z wysokiego odsetka nieskutecznych 
w konkursie typów podmiotów (aż ¼ z nich to biblioteki, spółki i inne fatalnie wy-
padające w konkursie rodzaje instytucji), a po części z dużego odsetka wniosków 
z małych miast, w grę muszą jednak wchodzić również inne czynniki;

• z kolei niski wynik śląskiego jest w dużej mierze pochodną bardzo niskiego odsetka 
instytucji o wysokiej skuteczności wśród aplikujących, w tym najniższego odsetka 
organizacji pozarządowych ze wszystkich województw (jedynie 25%), choć w grę 
wchodzą zapewne także inne czynniki.

Na uwagę zasługuje też niska skuteczność instytucji z województwa małopolskiego, 
mimo że prawie ⅔ wniosków składały podmioty z wielkiego ośrodka, jakim jest Kraków.

Jak widzieliśmy, omówione dotąd czynniki przecinają się z sobą. Poniżej przedstawiamy 
więc próbę oszacowania wpływu każdego z nich opartą na analizie statystycznej za po-
mocą regresji liniowej, w której za zmienną zależną przyjęto punktację przyznaną każ-
demu z wniosków. Punktacja ta sięgała od 24 punktów (najniżej oceniony wniosek) do 
87 punktów (najwyżej oceniony wniosek), a dla uzyskania dofinansowania konieczne 
było uzyskanie 76,25 punkta (pomijając odwołania). Analizy wielozmiennowe uwzględ-
niające jednocześnie wielkość miejscowości, typ instytucji i województwo pokazują, iż 
najistotniejszymi czynnikami wpływającymi na szansę powodzenia wniosku są kolejno:

• typ instytucji: wnioski galerii, biur wystawowych i muzeów sztuki uzyskały w kon-
kursie średnio 3–4 punkty więcej niż wnioski organizacji pozarządowych i teatrów 
oraz aż 8 punktów więcej niż wnioski spółek; podobne wyniki uzyskujemy także, jeśli 
kontrolujemy wpływ innych zmiennych (tzn. wielkości miejscowości i województwa);

• wielkość miejscowości (wnioski z Warszawy uzyskały średnio 2–3 punkty więcej niż 
wnioski z dużych i wielkich miast, 5 punktów więcej niż wnioski z małych i średnich 
miast oraz wsi i aż 8 punktów więcej niż wnioski z małych miasteczek); jeśli kontro-
lujemy wpływ innych zmiennych, wzrost wielkości miejscowości o jedną kategorię 
zwiększa punktację wniosku średnio o niecały jeden punkt;
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• województwo: jeśli kontrolujemy wpływ innych zmiennych (a więc np. fakt, że nie-
które z nich są znacznie bardziej zurbanizowane, a wnioski z większych miast uzysku-
ją średnio więcej punktów), ponadprzeciętnie dobrze wypadają wnioski z wojewódz-
twa warmińsko-mazurskiego, a w dalszej kolejności – opolskiego, wielkopolskiego 
i pomorskiego, przeciętnie – wnioski z lubelskiego, dolnośląskiego, mazowieckiego 
i zachodniopomorskiego, a poniżej przeciętnej – wnioski z województwa małopol-
skiego, podlaskiego, podkarpackiego, świętokrzyskiego i śląskiego.
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Podsumowanie tych wyników znajduje się w tabeli:

typ instytucji wielkość miej-
scowości

województwo

wyższy prze-
ciętny wynik

kat. 1: galerie, 
biura wystawowe 
i muzea sztuki:

+3–5 pkt 
względem kat. 2

+8 pkt 
względem kat. 3

wzrost o jedną 
kategorię wielkości 
oznacza, śred-
nio rzecz biorąc, 
przyrost o niecały 
1 punkt (przy czym 
wsie wyłamują się 
z tej zależności, 
osiągając raczej 
wyniki zbliżone do 
wyników śred-
nich miast)

kat. 1: warmińsko-
mazurskie,

+ 1–1,5 pkt 
względem kat. 2

+ 2–3,5 względem kat. 3

+4–5 względem kat. 4
kat. 2: wielkopolskie, 
opolskie i pomorskie

+1–2,5 pkt wzglę-
dem kat. 3

+ 3,5–4 pkt wzglę-
dem kat. 4

średni prze-
ciętny wynik

kat. 2: organizacje 
pozarządowe i teatry, 
a w dalszej kolejności 
pozostałe instytucje

kat. 3: lubelskie, dolno-
śląskie, mazowieckie, 
zachodniopomorskie, 
lubuskie

+ 1–2,5 pkt 
względem kat. 4

niski przecięt-
ny wynik 

kat. 3: spółki i osoby 
prowadzące działal-
ność gospodarczą

kat. 4: podlaskie, mało-
polskie, świętokrzyskie, 
podkarpackie, kujawsko-
-pomorskie, śląskie

Tabela 8. Niezależny wpływ trzech czynników na wynik konkursowy (punktację wniosku): instytucji, typu miej-
scowości i województwa
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Kto jest wykonawcą projektów edukacyjnych?

   

gospodarczą

podmioty społeczne (fundacje, stowarzyszenia)

Wykres 4. Wykonawcy projektów opisywanych we wnioskach złożonych w Programie Ministra

W trakcie analiz interesowało nas zarówno to, jakiego rodzaju podmioty składają wnioski 
w Programie Ministra, jak i to, jakie ich kategorie są reprezentowane wśród wykonaw-
ców projektów, które miałyby być fi nansowane. Analiza ta miała na celu sprawdzenie, na 
ile różne formy instytucjonalne się przenikają , na ile poszczególne rodzaje podmiotów 
działających w sferze kultury są samowystarczalne, na ile zaś opierają swoje działania 
edukacyjne na zewnętrznych zasobach. Dosyć interesujące wydaje się to, że nie ma takich 
kategorii podmiotów, które w swoich aktywnościach edukacyjnych opierałyby się wyłącz-
nie na własnych zasobach, a wykonawcy reprezentują często bardzo szerokie spektrum 
instytucji i profesji. Czasami wręcz – tak jak w przypadku domów i centrów kultury, galerii 
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i biur wystaw, teatrów i filharmonii – częściej zaprasza się zewnętrznych edukatorów niż 
samodzielnie realizuje aktywności edukacyjne. Tego rodzaju tendencja może być trak-
towana jako pozytywna, o ile uznamy, iż instytucje należące do tych kategorii starają się 
wzbogacić swój program, poszukują wybitnych edukatorów poza swoim zespołem, obce 
jest im myślenie w kategoriach instytucjonalnych podziałów. Można jednak dostrzec 
w niej również pewne niebezpieczeństwa. Po pierwsze, związane z tym, iż instytucje 
kultury składające wnioski o dofinasowanie projektów edukacyjnych stają się tylko 
ich miejscem, a nie faktycznym inicjatorem. Wykonawcy proponują bowiem instytucji 
wygodny układ: my realizujemy swoje zamierzenia, wy dajecie nam miejsce, firmujecie 
nasz projekt swoją nazwą oraz możecie też wykazać się obecnością w waszej instytucji 
interesujących projektów edukacyjnych. Po drugie, zagrożenie wiąże się z przekształce-
niem instytucji kultury w rodzaj multipleksu, w którym toczy się niezwykle wartościowa 
działalność, ale który jest pozbawiony tożsamości, bo tę formują projekty realizowane 
przez zewnętrzne podmioty. Oba rodzaje niebezpieczeństw są oczywiście tylko poten-
cjalne – można ich uniknąć, funkcjonując jako aktywna strona tego rodzaju współpracy, 
samodzielnie dobierająca partnerów, nie zaś jako rodzaj „słupa”, który jest w stanie 
firmować każdy rodzaj aktywności.

Przy interpretacji danych przedstawionych na powyższym wykresie trzeba też po pierw-
sze pamiętać, że w niektórych wypadkach osoby lub instytucje figurujące we wniosku 
jako wykonawcy widnieją w nim z uwagi na logikę ubiegania się o dotację – dając swoją 
nazwę/nazwisko czy udowadniając, że działanie będzie wykonywane przez kompeten-
tne podmioty. Dodatkowo wiele osób reprezentuje jednocześnie wiele typów instytucji, 
na przykład osoby zaangażowane w działanie instytucji kultury lub organizacje poza-
rządowe są jednocześnie wykładowcami lub nauczycielami, co zwiększa widoczny na 
wykresie odsetek reprezentantów szkolnictwa.
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Do jakich kategorii społeczno-zawodowych należą osoby będące wykonawcami 
projektów edukacyjnych i animacyjnych?

Wykres 5. Kategorie społeczno-zawodowe osób będących wykonawcami wykonawców projektów edukacyjnych 
i animacyjnych opisywanych we wnioskach

Powyżej określiliśmy, jakie typy instytucji reprezentują wykonawcy projektów, tu zaś 
chcielibyśmy się zastanowić, kim oni są, jakie profesje wykonują. To pytanie jest o tyle 
istotne, że odpowiedź na nie przynosi informację, kto zajmuje się edukacją kulturową 
w Polsce – czy są to zawodowi animatorzy i instruktorzy, wyspecjalizowani w prowa-
dzeniu tego typu aktywności czy też przygodne osoby, dla których ten rodzaj działań 
uzupełnia tylko inne profesjonalne aktywności, jest formą, w jakiej dzielą się oni swo-
imi doświadczeniami. Pytanie to jest też istotne z innego powodu: odpowiedź na nie 
wskazuje na stopień profesjonalizacji animacji kulturowej. Analiza 300 wniosków poka-
zała, iż w 234 spośród opisywanych w nich projektów animatorami są artyści i artystki, 
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co z kolei pozwala dostrzec, iż edukacja kulturowa jest utożsamiana przede wszystkim 
ze sferą sztuki (a więc definiowana bardzo wąsko i stereotypowo), jak również to, iż 
nie zajmują się nią osoby wyspecjalizowane w tego typu aktywnościach. Te ostatnie – 
a więc profesjonalni animatorzy – są obecne w nieco więcej niż co trzecim projekcie, 
równie często działania edukacyjne realizują wykładowcy akademiccy i naukowcy. 
W prawie co drugim projekcie działania edukacyjne wspierane są przez wolontariuszy, 
również w co drugim obecni są zawodowi instruktorzy zajmujący się kulturą, w co trze-
cim projekcie tego rodzaju uczestniczą też nauczyciele. Oprócz tych głównych kategorii 
wykonawców w analizowanych wnioskach pojawiali się też kuratorzy i muzealni kusto-
sze, dziennikarze, radcy prawni, bibliotekarki i bibliotekarze, producenci gier kompu-
terowych i filmowi, osoby duchowne, terapeuci, psycholodzy, logopedzi, cyrkowcy, 
pirotechnicy, mistrzowie kuchni, sommelierzy itd. Tak duża różnorodność osób zaan-
gażowanych w prowadzenie projektów animacyjnych i edukacyjnych z jednej strony 
wynika oczywiście z różnorodności tych ostatnich. Z drugiej strony zdaje się ona też 
wskazywać, iż działania edukacyjne i animacyjne może prowadzić każdy, że aktywność 
tego rodzaju nie wymaga doświadczenia i wiedzy, ale wystarczy do jej realizacji chęć 
dzielenia się swoją pasją, doświadczeniami zawodowymi lub osobowością. Pojawia się 
tutaj ostatnie, istotne pytanie o to, czy animacja i edukacja kulturowa to profesje, czy 
zajęcia z ich zakresu powinny prowadzić wyłącznie wyspecjalizowane w tego rodzaju 
aktywnościach, czy ich realizacja powinna się wiązać z jakąś formą certyfikacji niezbęd-
nych umiejętności.
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DO KOGO SĄ SKIEROWANE PROJEKTY 
EDUKACYJNE I ANIMACYJNE

W tej części raportu zaprezentowano charakterystyki osób, do których skierowane 
są projekty edukacyjne i animacyjne opisywane we wnioskach składanych w Progra-
mie Ministra.

Kategorie wiekowe bezpośrednich odbiorców projektów 
edukacyjnych i animacyjnych

Wykres 6. Kategorie wiekowe bezpośrednich odbiorców projektów animacyjnych i edukacyjnych

Jak można łatwo zauważyć, odbiorcą działań edukacyjnych jest przede wszystkim mło-
dzież, w drugiej kolejności to dzieci oraz osoby dorosłe, w trzeciej – osoby starsze. Tego 
typu proporcje odbiorców działań edukacyjnych, do których swoje projekty kierują wnio-
skodawcy, wydaje się zgodna ze stereotypowym wyobrażeniem o edukacji kulturowej 
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– jest skierowana przede wszystkim do tych, którzy są już w pełni świadomi, ale jeszcze 
nie do końca ukształtowani, nadal nabywają podstawowe kompetencje i umiejętności, 
a więc do ludzi młodych. Warto jednak zastanowić się nad tym, czy ludzie młodzi powin-
ni być główną i podstawową grupą odbiorców działań edukacyjnych. Jeżeli założymy, iż 
podstawową cechą otaczającego nas świata jest zmienność, to jednym z najważniejszych 
wyzwań edukacyjnych jest niewątpliwie proponowanie takich form uczenia się skiero-
wanych do osób dorosłych i starszych, bo to im są one szczególnie potrzebne po to, by 
skutecznie mogły one adaptować się do gwałtownie przeobrażającej się rzeczywistości. 
Dodatkowo, jeżeli przyjrzymy się temu, jak przebiegają procesy socjalizacyjne i które ich 
fazy są najistotniejsze dla naszej tożsamości, to okaże się, że najważniejszymi formami 
działań edukacyjnych są te kierowane do dzieci.

Kategorie wiekowe pośrednich odbiorców projektów edukacyjnych 
i animacyjnych

Wykres 7. Kategorie wiekowe pośrednich odbiorców projektów animacyjnych
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Nieco inaczej rzecz się ma z pośrednimi odbiorcami projektów edukacyjnych – tu naj-
częściej pojawiają się osoby dorosłe, a dopiero potem młodzież, dzieci oraz osoby star-
sze. Ta drobna zmiana w stosunku do sposobu, w jaki rozkładają się relacje pomiędzy 
poszczególnymi kategoriami odbiorców bezpośrednich, jest w pełni zrozumiała, o ile 
uznamy, iż pośrednimi uczestnikami projektów edukacyjnych – najczęściej jako widzo-
wie końcowych pokazów dokonań, gal, festi wali – są rodzice dzieci i młodzieży uczestni-
czących w warsztatach, zajęciach animacyjnych itd., a także mieszkańcy miejscowości, 
w których realizowane są projekty i w których prezentuje się ich efekty.

Kategorie społeczne odbiorców projektów edukacyjnych 
i animacyjnych – wykluczeni czy normalsi?

Wykres 8. Społeczne kategorie odbiorców projektów edukacyjnych i animacyjnych

Interesowało nas również to, do jakich kategorii społecznych (różniących się pod wzglę-
dem ich szans życiowych) adresowane są działania animacyjne i edukacyjne opisywane 
we wnioskach grantowych. Przeprowadzona przez nas analiza pokazuje, iż większość 



66

RAPORT Z PIERWSZEGO ETAPU BADAŃ W RAMACH PROJEKTU: ANIMACJA/EDUKACJA... 

podmiotów wnioskuje o dofinasowanie projektów, które skierowane są do „normalsów”, 
a więc do tych kategorii jednostek, których szanse życiowe, wyznaczone przez kompeten-
cje kulturowe, zasoby finansowe, środowisko, w którym żyją, uznawane są za najbardziej 
powszechne i traktowane jako „normalne”. Do tych kategorii odbiorców, sięgając po 
konkretne przykłady zaczerpnięte z analizowanych wniosków, należą np. „dzieci w prze-
dziale wiekowym 6–15 lat”, „dorośli zainteresowani historią sztuki oraz historią Elbląga”, 
„wszyscy zainteresowani muzyką prawosławną, katolicką i protestancką” itd. Druga pod 
względem częstości występowania w wnioskach kategoria odbiorców działań animacyj-
nych i edukacyjnych to wykluczeni, a więc osoby funkcjonujące na marginesie życia spo-
łecznego, w środowiskach zagrożonych patologiami, cierpiące z powodu różnego rodzaju 
deficytów. Do tej kategorii jednostek, w opinii wnioskujących, należą np.: „dzieci wycho-
wywane w domach dziecka, pochodzące z rodzin, które nie zapewniły im bezpieczeństwa 
materialnego i psychicznego”, „młodzież ze środowisk defaworyzowanych z obszaru Ma-
zowsza”, „najbiedniejsi uczniowie, których na początku nauki nie stać na zakup własnego 
instrumentu”, „młodzież, która mieszka poza Wałbrzychem – Czarny Bór, Mieroszów, 
Stare Bogaczowice, czyli w miejscowościach, w których utrudniony jest dostęp do kultury, 
sztuki, fotografii, jako działań pozalekcyjnych”, „osoby starsze, [które] są grupą zmargina-
lizowaną, na co dzień doświadczają wykluczenia społecznego (…), dysponują stosunkowo 
dużą ilością czasu wolnego, a mimo wszystko w małym stopniu uczestniczą w życiu kultu-
ralnym (…) itd.”. Trzecia, najmniej liczna, ale obecna w 68 analizowanych przez nas wnio-
skach, kategoria odbiorców to osoby w pewien sposób uprzywilejowane: dysponujące 
talentami, już posiadające pewne umiejętności tworzenia, wywodzące się ze środowisk 
artystycznych itd. Do tej kategorii jednostek należą „dziecięce i młodzieżowe amatorskie 
grupy teatralne oraz ich instruktorzy”, „młodzi autorzy wybrani przez jury”, „młodzież 
i dorośli z przygotowaniem muzycznym, które pozwoli im na przygotowanie nadesłanego 
około miesiąc przed warsztatami materiału”. „30 animatorów kultury, aktywistów ngo” 
itd. Takie proporcje występowania poszczególnych kategorii społecznych w roli potencjal-
nych odbiorców działań animacyjnych i edukacyjnych z jednej strony wskazują, iż aktyw-
ności tego rodzaju nie są wykorzystywane tylko jako środek wyrównywania szans, ale też 
jako stała forma podnoszenia i rozwijania kompetencji kulturalnych, talentów i uzdolnień 
artystycznych. Z drugiej strony warto też zauważyć, iż instytucje proponują działania, 
w których poszczególne kategorie osób tu wymienionych nie są traktowane jako osobne, 
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wymagające specjalnego sposobu traktowania. Przeciwnie, w przypadku połowy wnio-
sków proponuje się te formy działań edukacyjnych, które skierowane są jednocześnie 
do różnych kategorii jednostek. Takie spojrzenie na społeczne zróżnicowania wydaje się 
szczególnie cenne, o ile uznamy, iż jedną z najskuteczniejszych form wyrównywania szans 
życiowych jest integrowanie z sobą różnych grup społecznych, dawanie każdej z nich 
szans na pełne uczestnictwo w życiu, nie zaś tylko w tych jego enklawach, które są spe-
cjalnie dla nich tworzone.

Społeczne kategorie odbiorców projektów edukacyjnych 
i animacyjnych – zainteresowani i niezainteresowani sztuką

Wykres 9. Społeczne kategorie odbiorców projektów edukacyjnych i animacyjnych: zainteresowani i niezainte-
resowani sztuką

Dosyć znaczący dla stworzenia kompletnego portretu odbiorcy działań edukacyjnych 
(wyłaniającego się z wniosków złożonych w Programie Ministra) jest jego stopień zain-
teresowania sztuką, kulturą oraz zaangażowania w ich tworzenie. Analiza wniosków poka-
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zuje, iż dopiero w drugiej kolejności działania z zakresu edukacji kulturalnej kierowane 
są do osób zupełnie niezainteresowanych sferą artystyczną, częściej zaś do tych, które są 
uczestnikami zajęć artystycznych, miłośnikami sztuki lub tych, którzy już ją tworzą, jako 
amatorzy lub profesjonaliści. Do tej ostatniej kategorii (a więc twórców) swoją ofertę 
edukacyjną kierują przede wszystkim teatry, opery i filharmonie oraz centra i domy kul-
tury, co może oznaczać, iż projekty edukacyjne są w tych instytucjach traktowane przede 
wszystkim jako forma rozwijania uzdolnień i talentów osób, które już kreują sztukę. Z ko-
lei do osób, które nie interesują się sztuką, swoje działania kierują przede wszystkim gale-
rie i biura wystaw. Nieżyczliwa interpretacja to sugestia, iż podmioty te traktują edukację 
kulturową jako formę audience development, życzliwa to dostrzeżenie, iż galerie i biura 
wystaw biorą na swoje barki te zadania, które powinna realizować szkoła i inne instytucje 
edukacyjne, ale których one zazwyczaj nie podejmują. Warto też dodać, iż w przypadku 
żadnej kategorii podmiotów ubiegających się o dotację w Programie Ministra nie ma ta-
kiego, który swoje działania kieruje tylko do jednej z wymienionych wyżej kategorii osób.

JAK SIĘ EDUKUJE I ANIMUJE? METODY, 
CELE, SKALA DZIAŁANIA, LOGIKA 
CZASOWA PROJEKTÓW ANIMACYJNYCH 
I EDUKACYJNYCH
W tej części raportu prezentujemy wyniki analizy wniosków złożonych w Progra-
mie Ministra mającej na celu ustalenie, w jaki sposób aplikujący definiują zajęcia 
animacyjne i edukacyjne. Wśród wielu możliwych cech charakteryzujących tego 
typu zajęcia interesowały nas ich cele, efekty, które mają zostać uzyskane w ich re-
zultacie, to, czy mają one charakter jednorazowy czy wielokrotny, a także metody 
używane w ich trakcie oraz dziedzina, w obrębie której są one realizowane. Ponie-
waż najczęstszą formą, w jakiej realizowane są projekty edukacyjne i animacyjne, 
są warsztaty, to specyfice ich rozumienia poświęcono osobną część tego raportu.
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Na jakie problemy odpowiadają działania animacyjne i edukacyjne?

Wykres 10. Kategorie problemów, na jakie odpowiadają działania edukacyjne i animacyjne
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Niezbędne do zdefiniowania specyfiki animacji i edukacji kulturowej w Polsce jest 
zrekonstruowanie, jakiego rodzaju problemy próbuje się rozwiązywać za ich pomocą. 
Wstępna analiza wniosków, będąca podstawą skonstruowania klucza kategoryzacyj-
nego, pozwoliła na wyodrębnienie kilkunastu tego rodzaju kwestii, które szczegól-
nie często się w nich pojawiały. Analiza właściwa, obejmująca swoim zakresem 300 
aplikacji grantowych, pokazuje, iż najczęściej wspominanym problemem, który mają 
rozwiązywać działania animacyjne, jest słaba oferta kulturalna w regionie oraz brak 
zainteresowania kulturą i sztuką. Oznacza to, iż edukacja i animacja kulturowa są przez 
wnioskodawców rozumiane dosyć wąsko – są one przede wszystkim środkami eduko-
wania do kultury, a nie poprzez kulturę; narzędziami, które mają zwiększać zaintereso-
wanie sztuką i wyposażać w kompetencje niezbędne do korzystania z niej, nie zaś w te 
umiejętności, które pozwalają na wykorzystanie działań artystycznych jako instrumentu 
radzenia sobie z codziennością, kształtowania międzyludzkich relacji, wyrażania siebie.

Drugim najczęściej pojawiającym się we wnioskach problemem, którego rozwiązywaniu 
mają służyć proponowane projekty edukacyjne, jest budowanie kapitału społecznego, 
wzmacnianie więzi, budowanie pozytywnych relacji międzyludzkich. Pojawienie się jako 
punktu wyjścia dla projektów edukacyjnych problemu deficytów kapitału społecznego 
jest niezwykle istotne i ważne właśnie dziś – o ile uznamy, że żyjemy w silnie zindywi-
dualizowanym, rywalizacyjnym społeczeństwie.

Trzecim najczęściej pojawiającym się rodzajem problemu, który wnioskodawcy sta-
rają się rozwiązywać poprzez projekty edukacyjne, jest brak wiedzy na temat sztuki, 
nieumiejętność korzystania z niej, brak wystarczających kompetencji, by kontakt z nią 
był pełnowartościowy. Podobnie jak w pierwszej z wymienionych wyżej kategorii 
problemów, również tu edukacja kulturalna przyjmuje formę edukacji do kultury oraz, 
co istotne, podkreśla się autonomiczność tej sfery życia wobec innych – umiejętne 
korzystanie z niej zostaje tu zdefiniowane jako cel sam w sobie, zaś ona sama staje się 
wartością autoteliczną.

Warto zwrócić uwagę na to, iż czwartą kategorią problemów, które próbuje się rozwią-
zywać poprzez projekty edukacyjne, są nierówności społeczne. To bardzo istotna spo-
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łecznie kwestia i niewątpliwie ważne jest, iż znalazła się ona w polu zainteresowania 
prawie połowy podmiotów ubiegających się o dofinasowanie w ramach Programu Mini-
stra. Szczególnie silnie problem ten jako wyzwanie dla edukacji kulturowej obecny jest 
w projektach galerii sztuki i biur wystaw. Nie powinno to dziwić – współczesna sztuka, 
zwłaszcza ta o krytycznym charakterze, szczególnie silnie jest skoncentrowana właśnie 
na próbie pokazania, ale też zmniejszania rozmiarów tej społecznej bolączki.

W co trzecim wniosku można znaleźć informację o tym, iż celem opisanego w nim pro-
jektu jest rozwijanie kreatywności i wyobraźni, a więc tych kompetencji, które mają być 
przydatne szczególnie dzisiaj – w złożonym społeczeństwie, zmieniającym się tak szyb-
ko, że adaptacja doń wymaga pomysłowości, inwencji i innowacyjnego myślenia. Warto 
jednak pamiętać, iż tak zdefiniowane cele edukacji kulturowej sprawiają, że staje się 
ona również środkiem rozwijania tych kompetencji, które są dziś najbardziej potrzebne 
systemowi, zwłaszcza sferze ekonomicznej. Potrzebuje on dziś bowiem kreatywnych 
pracowników, którzy potrafią się odnaleźć w każdych warunkach i zapewnić mu stały 
rozwój, konkurencyjność itd. Oczywiście istotne jest, by edukacja kulturalna i animacja 
przygotowywały nas do pełnienia również ról zawodowych, ale nie powinno to prowa-
dzić do instrumentalizowania wyobraźni i kreatywności w roli wyłącznie ekonomicz-
nego zasobu, który zwiększa konkurencyjność jednostek czy organizacji, pozwalając im 
skuteczniej rywalizować na rynku.
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Jakie efekty mają przynosić działania animacyjne i edukacyjne?

Wykres 11. Zakładane przez wnioskodawców efekty ich projektów animacyjnych i edukacyjnych
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Jakie efekty mają zamiar osiągnąć wnioskodawcy, realizując działania edukacyjne? Do 
najważniejszych z nich należą dwie kategorie – każda obecna w ponad ⅔ analizowanych 
wniosków. Pierwszą jest rozwijanie różnorodnych kompetencji artystycznych i umiejętności 
tworzenia, drugą – poszerzanie wiedzy o sztuce. Ponownie wracamy tu do problemu bar-
dzo wąskiego sposobu postrzegania zadań edukacji kulturalnej – jest ona przede wszystkim 
narzędziem pomagającym uczestniczyć w kulturze i ją współtworzyć. Taki sposób definio-
wania efektów edukacji kulturalnej jest oczywiście ważny, ale pod warunkiem że określone 
w nim cele nie są jedynymi, jakie stawiają sobie animatorzy. Dlatego też ważne jest to, że 
w ponad 190 z 300 zbadanych wniosków jako efekt projektów edukacyjnych wymieniano 
zwiększanie kompetencji społecznych. Oto przykładowe fragmenty tego typu wniosków:

„Chcemy, aby dzięki naszym działaniom dorośli dostrzegli w dzieciach partnerów co-
dziennych interakcji, a nie tylko obiekty procesu wychowania”.

• „Projekt stawia na animację lokalnej społeczności i używa kultury do budowania 
kapitału społecznego. (…) Założeniem projektu jest zainicjowanie procesu integracji 
międzypokoleniowej i międzyśrodowiskowej – zamierzamy wyjść poza utarte ścieżki 
lokalnej animacji i przekroczyć zwyczajowe podziały środowiskowe. Zbieranie opo-
wieści (…) staje się w tym kontekście pretekstem”.

• „[Działanie to] jest treningiem przed podjęciem innych, ambitnych zadań z dziedziny 
kultury i także nauką partnerstwa, choćby najbardziej lokalnego. Dobranie się przez 
ośrodki w terenie w pary do realizacji wspólnego weekendu Karawany Europa jest 
pierwszym krokiem do lokalnego partnerstwa w kulturze. Liczymy, że te miejscowo-
ści będą z sobą współpracować także w przyszłości”.

• „Celem jest aktywizacja i integracja osób starszych oraz młodzieży przy wykorzy-
staniu technik animacji kulturalnej: stworzenie i wykonanie międzypokoleniowe-
go spektaklu teatralnego na temat życia codziennego dawnego i współczesnego 
Grochowa, realizacja cyklu warsztatów muzyczno-historycznych, kręcenie filmów 
telefonami komórkowymi, wykonanie i prezentacja przez młodzież miniatur filmo-
wych na temat osób starszych z Klubu Seniora (…). Mając świadomość ogromnego 
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zagrożenia „upadku” więzi międzypokoleniowych, należy szukać nowych rozwiązań, 
tworzyć nowe sytuacje, aby także poza rodziną wszystkie pokolenia mogły się spoty-
kać, poznawać, integrować, współpracować, akceptować i szanować”.

Projekty czyniące swoim zakładanym efektem zwiększanie kompetencji społecznych op-
arte są więc na próbie wykorzystywania edukacji w kulturze jako narzędzia, które z jednej 
strony zwiększa szanse życiowe jednostek, a z drugiej, co szczególnie istotne, nakierowa-
ne jest na budowanie takiego społeczeństwa, którego członkowie są empatyczni, skłonni 
do działania na rzecz innych, tolerancyjni, posiadają umiejętność komunikowania się 
z innymi. Ten ostatni cel edukacji kulturalnej wydaje się niezwykle istotny, bo większość 
problemów społecznych, których doświadczamy we współczesnej Polsce, ma swoje 
źródło w deficytach tego rodzaju kompetencji. Trzeba jednocześnie zaznaczyć, że w du-
żej części wniosków tego typu cele są jednak niestety wpisywane raczej w roli kolejnego 
uzasadnienia zasadności finasowania projektu, stanowiąc, charakteryzowany w bardzo 
ogólnikowy sposób, „dobrze widziany” dodatek. Na przykład: „[projekt] pozwoli również 
na stwarzanie kontaktów, integracji społeczeństwa”, „Udział w zajęciach warsztatowych 
pomoże zintegrować dzieci w grupie oraz wpłynie na rozwój ich wrażliwości i wyobraźni 
twórczej”, „kształcenie pozytywnych postaw społecznych poprzez wspólne muzykowanie 
(stosunki koleżeńskie, współpraca w zespole)”, „Wykłady otwarte dla szerokiej publiczno-
ści stanowić będą wkład Akademii w integrację i intensyfikację życia mieszkańców Sopotu 
i Trójmiasta”. Często trudno jest więc stwierdzić, na ile faktycznie projekt będzie zmierzać 
do rozwoju kompetencji społecznych, na ile zaś posługuje się jedynie modnymi hasłami, 
takimi jak „integracja” i „praca grupowa”, „kapitał społeczny”, „partycypacja”.

Do innych często zakładanych (obecnych każdorazowo w ⅓ wniosków grantowych) 
celów projektów edukacyjnych należą też: doskonalenie manualnych umiejętności 
tworzenia, opanowanie technik performatywnych oraz poszerzanie wiedzy o regionie 
albo promowanie tego ostatniego. Te dwa pierwsze cele prowadzą do utożsamienia 
edukacji kulturalnej z wąsko rozumianą edukacją artystyczną, z opanowaniem konkret-
nych umiejętności tworzenia. Ten trzeci może być rozumiany dwojako: albo jako próba 
silniejszego zakorzenienia jednostek w ich małej ojczyźnie, albo jako jeszcze jedna 
forma promocji tego, co lokalne, ubrana w formę warsztatu, wykładu albo pokazu.
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W jaki sposób wnioskodawcy uzasadniają konieczność realizacji 
projektów animacyjnych i edukacyjnych?

Wykres 12. Sposoby uzasadniania konieczności realizacji opisywanych we wnioskach projektów edukacyjnych 
i animacyjnych



76

RAPORT Z PIERWSZEGO ETAPU BADAŃ W RAMACH PROJEKTU: ANIMACJA/EDUKACJA... 

W jaki sposób wnioskodawcy uzasadniają, iż proponowany przez nich projekt jest warty 
realizacji i wsparcia z budżetu Ministerstwa? Interesujące jest to, że chociaż, jak poka-
zano wyżej, cele działań animacyjnych i problem, który mają one rozwiązywać, są we 
wnioskach definiowane bardzo wąsko – jako przede wszystkim podnoszenie kompeten-
cji artystycznych, umiejętności tworzenia i odbioru sztuki – to na poziomie uzasadnień 
mamy do czynienia z dwoma dominującymi motywami, o nieco odmiennym charakte-
rze. Z jednej strony jest to wskazanie na społeczną ważność dziedziny, w obrębie której 
realizowany jest projekt, z drugiej zaś na to, iż ten ostatni będzie odgrywał istotne role 
społeczne (takie jak wzmacnianie integracji społecznej czy niwelowanie nierówności). 
Oznacza to, iż wnioskujący z jednej strony w bardzo tradycyjny sposób myślą o eduka-
cji kulturowej, utożsamiając ją przede wszystkim z edukacją artystyczną, z drugiej zaś 
używają słownika uzasadnień, który z tym typem myślenia jest sprzeczny, bo definiuje 
kulturę nie jako autonomiczną sferę życia, ale jako coś, co bezpośrednio na nie wpływa, 
decyduje o jego specyfice i jakości. To pęknięcie jest bardzo interesujące, bo wska-
zuje, iż mamy do czynienia z próbami podejmowania bardzo standardowych działań 
z zakresu edukacji kulturowej, które umieszcza się w nowej ramie, czyniącej tego typu 
aktywności społecznie użytecznymi, i to pomimo tego, że ich cele, forma, problem, 
który usiłują one rozwiązać, wskazują, iż są one użyteczne tylko dla wąsko rozumianej 
sfery kulturowej.
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Czego dotyczą zajęcia z zakresu animacji i edukacji kulturowej? 
Dziedzina kultury i rodzaj twórczości
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teatr 46% 39% 29% 65% 14% 64% 33% 44%

taniec 21% 20% 7% 18% 0% 29% 0% 11%

cyrk 3% 3% 0% 0% 0% 0% 0% 0%

muzyka 49% 39% 14% 65% 29% 36% 42% 44%

sztuki plastyczne 37% 31% 71% 24% 57% 64% 25% 11%

sztuki audiowizualne (film, 
wideo, fotografia, grafika 
komputerowa itd.)

39% 39% 29% 18% 29% 21% 42% 33%

architektura 6% 3% 7% 6% 14% 0% 8% 0%

praca z tkaninami (haft, 
tkactwo, szycie, maka-
ty itd.)

4% 4% 21% 6% 0% 0% 8% 0%

kulinaria/kultura kulinarna 3% 3% 0% 0% 0% 7% 0% 0%

nowe media 10% 18% 0% 12% 0% 14% 17% 11%
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literatura 10% 13% 7% 12% 14% 36% 8% 11%

druk, pismo, kaligrafia 1% 3% 7% 0% 14% 0% 0% 0%

nauka 12% 17% 7% 18% 29% 21% 25% 11%

inne 12% 31% 43% 0% 43% 43% 25% 11%

Tabela 9. Dziedziny kultury i rodzaje twórczości będące kontekstem i medium projektów edukacyjnych

Tym, co powinno niezmiernie cieszyć, jest ogromna różnorodność dziedzin kultury, 
form tworzenia, mediów, których używa się jako narzędzi działań edukacyjnych, bądź 
które są dla tych ostatnich kontekstem. Oprócz tych stereotypowo kojarzących się z kul-
turą (takich jak teatr, muzyka, sztuki plastyczne, literatura) pojawiają się też te będące 
naturalnym środowiskiem kulturowym dla dzieci i ludzi młodych (sztuki audiowizualne, 
nowe media), jak również te, które w potocznym rozumieniu nie są częścią kultury, 
chociaż oczywiście stanowią jej integralną część (cyrk, kulinaria, nauka, druk i praca 
z tkaninami). Wśród analizowanych wniosków udało nam się znaleźć tak oryginalne cele 
i konteksty działań edukacyjnych, jak rozwijanie umiejętności zawodowych (zarządza-
nie, PR, promocja), rzemiosło (kamieniarstwo, stolarka, rękodzieło, ceramika), design, 
architektura, florystyka, dogoterapia, sztuki walki, jazda konna, storytelling, retoryka, 
opieka nad cmentarzami oraz wiele innych. Warto też zwrócić uwagę na to, iż wniosko-
dawcy najczęściej zakorzeniali swoje działania edukacyjne w teatrze, muzyce, sztukach 
plastycznych i audiowizualnych, i to te właśnie formy tworzenia kultury również stereo-
typowo uznawane są za podstawowe media edukacji kulturalnej. Pozwalają one na wy-
rażanie siebie w sposób kulturowo prawomocny i społecznie uznawany za wartościowy, 
efekty działań prowadzonych za ich pomocą da się zaprezentować publicznie, umożli-
wiają one poznawanie samego siebie, na pracę w grupie itd. Problem polega na tym, 
że sięganie wyłącznie po nie, a zaniedbywanie innych środków prowadzenia działań 
edukacyjnych faworyzuje te formy kulturowe, które preferowane są przez dominujące 
kategorie społeczne, a unieważnia te, które są zwyczajowymi mediami autoekspresji 
kategorii zmarginalizowanych, zajmujących niższe pozycje społeczne, lub te, które są 
związane z nowymi wrażliwościami i sposobami doświadczania rzeczywistości, które 
niosą z sobą rewolucja informatyczna, usieciowienie życia społecznego, demokratyza-
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cja kultury i jej zglobalizowanie. Interesującą i bardzo obiecującą tendencją jest to, że 
forma działań edukacyjnych wnioskodawcy nie jest w pełni sformatowana przez dzie-
dzinę kultury, którą on reprezentuje. Dla przykładu, w galeriach sztuki sięga się czasem 
oprócz sztuk plastycznych po muzykę i teatr, a w teatrach, operach, filharmoniach – po 
sztuki plastyczne i audiowizualne. Obecność tej tendencji pokazuje, iż instytucje kultury 
szukają efektywnych środków edukacji kulturalnej, są otwarte na możliwości, które 
stwarzają odległe im, na pierwszy rzut oka, formy tworzenia.
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Dominujące formy pracy edukacyjnej i animacyjnej

warsztat

Wykres 13. Dominujące formy działań edukacyjnych



81

USTALENIA SZCZEGÓŁOWE 

Dominującą formą działań edukacyjnych jest warsztat – a więc taka forma działań 
edukacyjnych, która najczęściej ma jednorazowy charakter, oparta jest na praktycz-
nych zajęciach, w trakcie których używa się różnorodnych form tworzenia. Na drugim 
miejscu wśród proponowanych działań edukacyjnych znalazły się inne, jednorazowe 
formy aktywności, których wspólną cechą jest ich rywalizacyjny charakter: festiwale 
oraz konkursy i olimpiady. Obecność tej formy działań edukacyjnych jest niewątpliwie 
potrzebna jako kontekst, w którym pokazuje się dokonania twórcze różnych kategorii 
jednostek i środowisk, ale jednocześnie wspiera ona też to, co określa się mianem 
„kultury eventu”. Ta ostatnia to spektakularne, ale jednorazowe działania przyciągające 
masową publiczność, ale też zastępujące organiczne, systematyczne formy prezentowa-
nia kultury. Festiwale, festyny, giełdy i gale są oczywiście ważną formą konfrontowania 
ze sobą różnorodnych postaw twórczych, ale trudno uznać je za środek, za pomocą 
którego może być prowadzona edukacja kulturalna, a tym bardziej kulturowa anima-
cja. Te ostanie wymagają bowiem bardziej systematycznych, konsekwentnych i spój-
nych wysiłków.

Na trzecim miejscu pod względem popularności mieszczą się, bardzo powszechne dzi-
siaj, działania o charakterze akcyjnym, z aktywnym udziałem uczestników, takie jak hap-
pening, flash-mob, akcja w przestrzeni publicznej. Ich popularność jest zrozumiała, o ile 
uznamy, że żyjemy dziś w kulturze aktywnego odbiorcy, ale też w kulturze dystrakcji – 
faworyzującej to, co przełamuje rutynę codzienności i jest atrakcyjne wizualnie. Można 
jednak powątpiewać – biorąc pod uwagę to, że działania te są jednorazowe i oparte 
na logice zachowań zbiorowych – czy są one są najlepszą formą działań edukacyjnych, 
zwłaszcza wówczas, gdy nie towarzyszą im inne, bardziej systematyczne i trwałe ak-
tywności. Prawie cztery razy rzadziej niż po warsztaty wnioskodawcy sięgali po metody 
animacyjne, a więc po systematyczne, ciągłe działania zakorzenione w lokalnej społecz-
ności i mające na celu uaktywnienie drzemiących w niej potencjałów. Wynik ten nie 
wydaje się zaskakujący, o ile dostrzeżemy, iż aktywność tego rodzaju ma charakter mało 
spektakularny, bardzo często nie przynosi widzialnych, twardych efektów, wymaga cał-
kowitego poświęcenia się jej ze strony animatorów. Bardzo trudno jest więc uzasadnić 
jej doniosłość, opierając się na współcześnie dominujących kryteriach, leżących rów-
nież u podstaw rozdzielenia środków na kulturę. Zwłaszcza na poziomie samorządowym 
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wspiera się dziś te formy działań, których konieczność fi nasowania da się uzasadnić 
przez wskazanie na masowość, medialny oddźwięk lub udział w nich celebrytów.

Warsztat – dominująca forma pracy edukacyjnej i animacyjnej

Warsztat: jednorazowy, wielokrotny, cykliczny?
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Wykres 14. Forma warsztatu: jednorazowe vs wielokrotne

Wnioskodawcy opierający swoje projekty edukacyjne na formule warsztatów w więk-
szości zakładają, iż nie będą one miały charakteru jednorazowego, ale wielokrotny, 
przyjmując postać cyklu lub zbioru powiązanych tematycznie zajęć. Jednocześnie z części 
analizowanych aplikacji trudno jest wywnioskować, czy uczestnicy tych spotkań to te 
same osoby czy też nie. Pytanie to jest o tyle istotne, że, jak akcentowano już wcześniej, 
jednorazowość działań edukacyjnych służy tylko wzbudzeniu zainteresowania twórczymi 
działaniami, popularyzuje je, ale już z pewnością nie jest dobrą metodą kształtowania 
kompetencji kulturowych i społecznych, wyposażania w nowe umiejętności i wiedzę. 
Dlatego też, choć wartościowe wydaje nam się, że większość wnioskodawców organizuje 
wielkokrotne warsztaty, to jednocześnie zasadne wydaje się zwrócenie uwagi, iż równie 
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ważne jest, aby przybierały one formę stałej, systematycznej pracy z tą samą grupą osób, 
nie zaś jednorazowego eventu.

Warsztat: nowe czy stare media?
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A
. T

RA
D

YC
YJ

N
E 

M
ED

IA

B.
 N

O
W

E 
M

ED
IA

Wykres 15. Nowe i stare media w warsztatach edukacyjnych

Analizując wnioski złożone w Programie Ministra, staraliśmy się również odtworzyć to, 
jakie media tworzenia są wykorzystywane w trakcie warsztatów – te o tradycyjnym cha-
rakterze (takie jak rysowanie, malowanie, zajęcia teatralne, gra na klasycznych instru-
mentach itd.), czy też te nowe (a więc multi media i media komputerowe, fotografi a i fi lm 
o cyfrowym charakterze). Trudno oczywiście przyjąć, iż sama natura mediów decyduje 
o tym, czy warsztaty są innowacyjne albo dobrze wkomponowują się w ducha czasów 
(można przecież tradycyjnych mediów używać w niekonwencjonalny sposób, a nowych 
do podtrzymywania obowiązujących konwencji tworzenia). Interesowało nas bardziej to, 
na ile nowe media przenikają dziś do edukacji i animacji kulturowej, a więc też to, na ile 
wpisuje się ona w zmiany metod tworzenia kultury prowokowane przez technologiczne 
rewolucje. Z naszej analizy wynika, iż realizujący warsztaty niemal dwa razy częściej niż po 
nowe media sięgają po te stare, ale też i to, że w sporej części przypadków wykorzystuje 
się oba te typy narzędzi tworzenia.
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Warsztat: uczenie czy odkrywanie?
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Wykres 16. Uczenie i odkrywanie w warsztatach edukacyjnych

Ważnym aspektem określenia dominującego sposobu myślenia o warsztatach jako 
podstawowej formie edukacji kulturalnej jest to, czy są one postrzegane jako sytuacja, 
w której mamy do czynienia z hierarchiczną relacją pomiędzy prowadzącymi a uczest-
nikami i której rezultatem ma być nauczenie się czegoś z góry określonego przez tych 
pierwszych, czy też przeciwnie – są one okazją do samodzielnego odkrywania rzeczy 
nowych, eksperymentowania przez osoby należące do tej drugiej kategorii. Odpowiedź 
na to pytanie jest o tyle ważna, że pomaga w zrozumieniu, w jaki sposób postrzegana 
jest sama edukacja kulturowa: czy ma ona w oczach wnioskodawców przypominać 
klasyczną, szkolną dydaktykę czy też przeciwnie – uruchamiać nierozpoznane ludzkie 
potencjały poprzez nowatorskie działania animacyjne. Z naszej analizy wynika, iż wnio-
ski są pod tym względem silnie zróżnicowane: niemal równie liczne są oba wymienione 
powyżej sposoby myślenia. W co czwartym wniosku obecne są natomiast takie formy 
warsztatów, które łączą obie te strategie, dodatkowo sporo aplikacji zawierało takie 
opisy proponowanych zajęć, które trudno było w proponowanych tu kategoriach jedno-
znacznie zaklasyfi kować. Te ostatnie tendencje mogą być oczywiście wynikiem sposobu 
napisania wniosku, ale przy okazji w ambiwalencji tej wyraża się też optymalny model 
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edukacji kulturalnej. Jest to działanie, którego skutkiem są nowe umiejętności, wiedza, 
wrażliwość, uczestników, ale nabywane w sposób samodzielny, tylko wspierany bądź 
inicjowany przez prowadzących zajęcia.

Warsztat: umiejętności artystyczne czy społeczne?
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Wykres 17. Uczenie umiejętności artystycznych i społecznych w zajęciach warsztatowych

Interesowało nas również to, czy składający wnioski zakładają, iż warsztaty, będące inte-
gralną częścią ich projektów, mają służyć nabywaniu kompetencji artystycznych (a więc 
wiedzy o sztuce, umiejętności pozwalających na jej tworzenie i świadome doświadczenie), 
czy też tych o społecznym charakterze (takich jak umiejętność wyrażania siebie, komuni-
kowania się z innymi, empati i, zdolność do innowacyjnego myślenia). To pytanie wydało 
nam się niezwykle istotne jako wskaźnik tego, jak rozumiana jest sama edukacja kultu-
rowa: jako edukacja artystyczna (do sztuki) czy też szerzej, jako kształtowanie samoświa-
domych jednostek zdolnych do współdziałania z innymi i do twórczych działań. Z naszej 
analizy wynika, iż warsztaty służą raczej rozwijaniu kompetencji artystycznych niż spo-
łecznych, a więc też to, że dominuje ten pierwszy sposób rozumienia edukacji kulturalnej. 
Jeżeli przyjrzymy się dodatkowo celom, jakie stawiają sobie organizatorzy warsztatów, to 
upewnimy się, że pod pojęciem edukacji kulturalnej rozumieją oni przede wszystkim:
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• doskonalenie umiejętności tworzenia sztuki (np.: „prowadzenie zajęć indywidual-
nej nauki gry na instrumentach muzycznych [fortepian, akordeon, gitara, keyboard, 
skrzypce, trąbka, flet poprzeczny], indywidualnej nauki śpiewu estradowego, pro-
wadzenie lekcji zbiorowych: umuzykalnienie, zajęcia rytmiczno-ruchowe, zespoły: 
instrumentalne, wokalno-instrumentalne, muzykoterapia w ośrodkach szkolno-
-wychowawczych, rytmika w przedszkolach”; „Warsztaty mają na celu podniesienie 
kwalifikacji zawodowych i artystycznych oraz rozwijanie i nabywanie nowych kompe-
tencji do pracy z chórem”; „Uczestnicy będą mogli poznać tajniki pisania dialogów, 
komponowania planów, kadrowania, prowadzenia narracji, tworzenia wiarygodnych 
rekwizytów, oddawania ruchu i emocji za pomocą prostych środków graficznych do-
stępnych dla każdego, nawet niewprawionego rysownika amatora”; „Celem warszta-
tów orkiestrowych będzie wszechstronne przygotowanie młodych artystów do pracy 
w najlepszych orkiestrach na świecie”);

• i podnoszenie wiedzy na temat sztuki, często po to, by była ona „fachowa” lub „właś-
ciwa” (np.: „Projekt posiada niezwykle cenne walory edukacyjne, ucząc wartości 
artystycznych i kształtując właściwie przyszłych odbiorców kultury i sztuki”; „wiedza 
poparta umiejętnościami pomoże zrozumieć dzieło operowe, baletowe pod wzglę-
dem treści oraz zastosowanych w nim elementów”; „Zadanie przygotuje realizato-
rów do uczestnictwa i korzystania z dóbr kultury. Uczestnicy zostaną przygotowani 
do właściwego odbioru spektakli teatralnych”; „Prowadzone przez krytyka filmowe-
go warsztaty dotyczące redagowania recenzji filmowych uczą młodych adeptów tej 
sztuki fachowej analizy, a co za tym idzie, samodzielnej oceny dzieła filmowego”).
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Jak prezentuje się efekty działań animacyjnych i edukacyjnych?

Wykres 18. Formy prezentowania efektów zajęć edukacyjnych
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Prezentowanie wyników działań edukacyjnych i animacyjnych jest ich bardzo ważnym, 
ale też „wrażliwym” aspektem, narażonym na różnego rodzaju niebezpieczeństwa. 
Z jednej strony może ono odgrywać bardzo istotne role: wzmacniać motywacje uczest-
ników; dowartościowywać ich wysiłek; popularyzować edukację kulturalną jako istotną 
społecznie formę działalności; pokazywać, iż jej organizator prowadzi interesujące, 
innowacyjne projekty. Z drugiej jednak strony, jeżeli pokazywanie efektów działań edu-
kacyjnych i animacyjnych spotka się z negatywną reakcją społeczną, takimiż recenzjami 
lub z obojętnością, może to zniweczyć wszystkie te pozytywne potencje. Obecność 
takiego ryzyka niesie z sobą inne niebezpieczeństwo – próbę udowodnienia za wszelką 
cenę, iż działania edukacyjne przyniosły doskonałe efekty artystyczne, że aktywności 
te były udane i owocne, bo w ich ramach powstały godne uwagi dzieła. Skutkuje to 
wywieraniem presji na uczestników warsztatów, poprawianiem ich dokonań przez pro-
wadzących zajęcia, selekcjonowaniem przez tych ostatnich prac, które warto pokazać 
publicznie, odrzucaniem zaś tych, które w opinii instruktorów na to nie zasługują.

Po jakie formy prezentacji efektów projektów edukacyjnych najczęściej sięgają wnio-
skodawcy w Programie Ministra? Po pierwsze są to: dokumentacja filmowa lub foto-
graficzna (prezentowane następnie na stronach internetowych, w lokalnych telewizjach 
lub upowszechniane na cyfrowych nośnikach), sieciowe formy prezentacji (takie jak 
strony internetowe i blogi pokazujące proces realizacji projektu, publikacje upowszech-
niane w Internecie itd.); po drugie – klasyczne wydawnictwa książkowe; po trzecie 
– formy performatywne, takie jak spektakl, pokaz, performance; po czwarte – formy 
klasyczne, takie jak wystawy. Warto zauważyć, iż część z tych form prezentacji nakie-
rowana jest na danie ich odbiorcom szans obserwowania przebiegu całego projektu 
edukacyjnego, część z nich skoncentrowana jest tylko na prezentowaniu materialne-
go efektu warsztatów lub innych zajęć. Jak się wydaje, godne popularyzowania są te 
pierwsze – przede wszystkim dlatego, że dobrze pokazują one, iż działania edukacyjne 
i animacyjne nie mają na celu stworzenia wybitnych dzieł, ale ich istotą jest też bycie 
razem, współdziałanie, poszukiwanie rozwiązań jakiegoś problemu, doskonalenie umie-
jętności i zdobywanie nowych kompetencji i wiedzy, ujawnianie drzemiących w nas 
potencjałów. Warto też zwrócić uwagę na to, że równie ważne jak znalezienie właściwej 
formy prezentowania efektów projektów jest poszukiwanie ich nowych form, równie 
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innowacyjnych jak samo przedsięwzięcie. W analizowanych wnioskach udało nam 
się odnaleźć tego rodzaju niekonwencjonalne formy pokazywania rezultatów działań 
animacyjnych i edukacyjnych. Należą do nich: aplikacje komputerowe tworzone przez 
uczestników zajęć; gry planszowe; albumy pocztówek tworzone przez uczestników 
warsztatów; działania w przestrzeni publicznej angażujące mieszkańców; uruchomienie 
stron internetowych i forów pozwalających trwać projektowi po jego zakończeniu itd.

Działania edukacyjne i animacyjne – skala masowości

gospodarczą

Wykres 19. Skala masowości działań edukacyjnych i animacyjnych
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Efektywność działań edukacyjnych bardzo często, zwłaszcza na poziomie lokalnym 
i przez zarządzających lokalną kulturą, mierzona jest skalą ich masowości. Co wię-
cej, w przekonaniach organizatorów instytucji kultury bardzo silnie zakorzenione jest 
przekonanie, że najlepszym wskaźnikiem jakości działania instytucji kultury jest liczba 
widzów, sprzedanych biletów, niski koszt organizowanych przedsięwzięć itd. Problem 
pojawia się, gdy w podobnych kategoriach zaczynają myśleć o swoich działaniach ani-
matorzy i edukatorzy, przyjmujący, że im bardziej masowe będzie proponowane przez 
nich przedsięwzięcie, tym będzie lepsze.

Przeprowadzona przez nas analiza pokazuje, iż wśród wniosków złożonych w Programie 
Ministra dominują te, w których dotowane mają być działania skierowane do więcej niż 
100 osób (prawie 60% wniosków), zaś prawie nieobecne są te, w których odbiorcą są 
małe grupy (20% wniosków stanowią te, w których odbiorcą działań ma być mniej niż 
50 osób). Warto też zwrócić uwagę na to, iż działania masowe są preferowane w pra-
wie każdej kategorii podmiotów. Szczególnie zaś popularne są one w przypadku galerii 
i biur wystaw artystycznych (prawie 70% tego rodzaju podmiotów w swoich wnioskach 
proponuje działania skierowane do więcej niż 100 osób) oraz w przypadku podmiotów 
komercyjnych (działania skierowane do więcej niż 500 osób proponuje 50% tego rodza-
ju podmiotów).

Ile to kosztuje? Budżety działań animacyjnych i edukacyjnych

Ważnym aspektem działań z zakresu edukacji kulturalnej jest sposób ich finansowania. 
Jak każdy rodzaj aktywności, również ta wymaga środków finansowych, a wraz z jej 
profesjonalizacją, rozwojem nowych technologii tworzenia kultury i uczestnictwa w niej 
pieniądze stają się niezbędne. Budżety proponowanych w Programie Ministra przed-
sięwzięć są dla nas bardzo dobrym wskaźnikiem tego, jak myśli się o animacji i edukacji 
kulturowej, co jest w niej istotne, a co drugorzędne, a także tego, jaka jest pozycja 
i stopień profesjonalizacji osób, które się nią zajmują.
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Różnice regionalne a budżety projektów edukacyjnych i animacyjnych
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wieś 44% 22% 5% 20% 7% 1% 100%

miasto <10 tys. 28% 30% 23% 14% 5% 0% 100%

miasto 10–40 tys. 21% 37% 5% 28% 6% 4% 100%

miasto 41–100 tys. 37% 33% 10% 10% 7% 2% 100%

miasto 101–200 tys. 30% 37% 14% 15% 3% 1% 100%

miasto 201–400 tys. 22% 32% 13% 23% 8% 1% 100%

miasto 401–1000 tys. 15% 23% 17% 29% 12% 3% 100%

Warszawa 21% 15% 15% 29% 14% 5% 100%

suma 25% 27% 14% 23% 9% 3% 100%

Tabela 10. Wielkość miejscowości a wysokość budżetu proponowanego we wniosku projektu

Dane zawarte w powyższej tabeli pokazują, że koszt działań rośnie wraz ze wzrostem 
miejscowości, jednak nie jest to prosty związek liniowy: skokowy wzrost sum podawa-
nych we wnioskach obserwujemy w miastach liczących powyżej 400 tys. mieszkańców. 
Mediana kosztów w takich ośrodkach wynosi ok. 95 tys. złotych, podczas gdy w pozo-
stałych miastach i na wsiach mieści się między 57 a 67 tys. złotych. O ile zatem w mia-
stach liczących do 400 tys. mieszkańców koszt ponad 60% wniosków nie przekracza 
progu 75 tys. złotych, o tyle w wielkich ośrodkach poniżej tej granicy mieści się już tylko 
niecałe 40% projektów.

To, że wysokość kosztów rośnie wraz z wielkością miasta, wynika zwykle zarówno 
z tego, że skala projektu jest dostosowana do kontekstu, w którym jest on realizowany, 
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jak i z tego, że wzrost wielkości miasta pociąga też za sobą zrost cen wszystkich usług 
pozwalających na realizację zadań z zakresu edukacji kulturowej. Opisywana tu tenden-
cja nie musi więc wcale oznaczać, iż w wielkich miastach realizuje się duże, ambitne 
projekty edukacyjne, a w mniejszych skromniejsze i przez to mniej efektywne, ale po 
prostu, że w tym pierwszym wypadku działania tego rodzaju są dużo bardziej kosztow-
ne. Jednocześnie mowa tu tylko o pewnej tendencji i średnim koszcie działania. We 
wszystkich typach miejscowości, także w dużych miastach, koszt proponowanych dzia-
łań jest bardzo zróżnicowany – są wśród nich zarówno projekty niskobudżetowe, jak i te 
droższe. Podczas gdy koszt najdroższego projektu warszawskiego oszacowano na ponad 
3 500 tys. złotych, budżet najtańszej propozycji zamknął się w 27 tys. złotych. Z kolei 
najtańszy projekt złożony przez instytucje ulokowane na wsi kosztował 40 tys. złotych, 
ale najdroższy – prawie milion.

Koszty projektów animacyjnych i edukacyjnych a typ instytucji

całkowity koszt proponowanego projektu
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biblioteka 57% 26% 7% 5% 5% 0% 100%

centrum kultury i sztuki 27% 24% 18% 21% 9% 0% 100%

dom/ośrodek kultury 30% 34% 14% 15% 5% 1% 100%

filharmonia 11% 0% 0% 56% 22% 11% 100%

fundacja 14% 24% 17% 29% 15% 3% 100%
galeria/biuro wystaw artystycz-
nych/centrum/muzeum sztuki

36% 32% 24% 8% 0% 0% 100%

inne (m.in. instytuty, agencje, insty-
tucje filmowe, instytucje miejskie)

22% 39% 6% 11% 17% 6% 100%
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kościół lub związek wyznaniowy 
oraz ich osoby prawne

29% 43% 0% 14% 14% 0% 100%

muzeum 35% 45% 5% 13% 3% 0% 100%

opera 25% 0% 0% 50% 25% 0% 100%

orkiestra/zespół/chór/kapela 33% 17% 0% 50% 0% 0% 100%
osoba fizyczna prowadząca działal-
ność gospodarczą

13% 21% 17% 33% 17% 0% 100%

spółka 12% 0% 12% 29% 24% 24% 100%

stowarzyszenie 27% 24% 13% 26% 8% 2% 100%

teatr 9% 31% 11% 37% 3% 9% 100%
suma 25% 27% 14% 23% 9% 3% 100%

Tabela 11. Rodzaj podmiotu składającego wniosek a wysokość budżetu proponowanego projektu

Powyższa tabela pokazuje, iż wśród bibliotek, centrów kultury i sztuki, galerii i biur 
wystaw oraz stowarzyszeń dominują te podmioty, które składają wnioski o najniższe 
dotacje, wśród pierwszych trzech kategorii nie ma też instytucji, których wnioski dotyczy-
ły projektów o wartości wyższej niż 500 tys. złotych, a wśród galerii nawet takich, które 
starałyby się o więcej niż 200 tys. złotych. Warto też zauważyć, że największe podobień-
stwo dotyczy bibliotek i muzeów – 80% tych podmiotów składa wnioski na niewielkie 
projekty, poniżej 75 tys. złotych. Oznacza to, iż instytucje tego rodzaju stawiają przede 
wszystkim na przedsięwzięcia odpowiadające skali ich działania, możliwe w ich obrębie 
do pomyślenia. Z kolei wśród takich podmiotów, jak opery, filharmonie i spółki, dominu-
ją te, które składają wnioski o wysokie dotacje. Jeżeli założymy, iż celem programu jest 
wpieranie działań edukacyjnych, nie zaś działalności artystycznej, to trudno jest wyjaśnić 
te dysproporcje poprzez wskazanie, iż muzyka jest bardziej kosztowną domeną kultury niż 
sztuki wizualne. Być może dysproporcje te wynikają z tego, iż filharmonie i opery działają 
na bardziej masową skalę niż galerie sztuki, zaś inicjowane przez te podmioty działania 
edukacyjne skierowane są do dużej liczby jednostek. Podmiotami składającymi najkosz-
towniejsze projekty są natomiast spółki, dla których realizacja przedsięwzięć edukacyj-
nych nie jest działaniem pro publico bono, ale jedną z form zarobkowania.
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Wysokość środków przeznaczanych na poszczególne zadania w obrębie 
projektów7

Poniżej zamieszone zostały ustalenia płynące z analizy relacji zachodzących pomiędzy 
planowanymi w budżetach projektów wydatkami na poszczególne zadania tworzące te 
przedsięwzięcia. Określenie tego rodzaju relacji wydało się nam istotne z dwu powo-
dów. Po pierwsze dlatego, że wskazują one na to, co składa się na strukturę działań 
animacyjnych, co najbardziej obciąża ich budżety, co zaś jest realizowane bez jakichkol-
wiek środków. Po drugie dlatego, że pozwalają one sprawdzić, jaka jest sytuacja osób, 
które zajmują się prowadzeniem warsztatów i zajęć: czy to one, jako te, bez których 
udziału przedsięwzięcia edukacyjne nie mogłyby się odbyć, są też odpowiednio do 
rangi tego zadania wynagradzane.

7 Poniższe wyliczenia można potraktować jako przybliżenie orientacyjnych kosztów poszczególnych typów 
działań składających się na projekty zgłoszone w konkursie. Należy mieć jednak na uwadze, że dane mogą 
być w niektórych wypadkach obarczone pewnym błędem, wynikającym ze sposobu skategoryzowania 
wydatków w budżecie przez wnioskodawcę. Przykładowo: koszty realizacji merytorycznego sedna projektu 
mogą być formalnie niskie, gdyż częściowo przerzucono je do kategorii „dokumentacja i prezentacja wyni-
ków” (gdy projekt polega na stworzeniu występu i honoraria osób tworzących jego koncepcję i scenariusz 
ukryte są w kosztach tego występu) czy też „środki do realizacji projektu” (np. gdy projekt polega na stwo-
rzeniu kosztownych filmów i koszty scenariusza, pracy z ludźmi i montażu są złączone w jedną wielką kwotę). 
Poza tym nie zawsze można precyzyjnie określić, gdzie kończy się obsługa projektu i działania techniczne, 
a zaczyna praca koncepcyjna i merytoryczna.
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Udział poszczególnych zadań składających się na projekt w całkowitym budżecie tego 
ostatniego
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średnia 8763 13 886 4601 38 067 41 988 7722 1329 2430

mediana 3400 7000 750 23 780 23 595 3925 0 0

odchylenie 
standardowe

38 735 18 915 11 343 56 390 65 528 12 119 4906 14 266

percentyl 25 1449 1800 0 12 425 13 387 0 0 0

percentyl 50 3400 7000 750 23 780 23 595 3925 0 0

percentyl 75 7975 17 150 4350 40 370 41 355 9665 0 0

suma 8763 13 886 4601 38 067 41 988 7722 1329 2430

Tabela 12. Udział poszczególnych zadań składających się na projekt w całkowitym budżecie tego ostatniego

Powyższa tabela prezentuje średnią i medianę kosztów realizacji poszczególnych zadań 
obecnych w strukturze wniosków składanych w Programie Ministra. Jak można zauwa-
żyć, dwie najwyższe i zbliżone wartościami pozycje to koszty merytorycznej realizacji 
projektu (a więc prowadzenie warsztatów, zajęć, prezentacja własnej twórczości, opro-
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wadzanie itd.) oraz środki, materiały (takie jak zakup materiałów plastycznych) i usługi 
(takie jak np. wynajem pomieszczeń, sprzętu audio, ochrona, catering itp.). Trzecią 
najbardziej kosztowną pozycją jest koordynacja projektu oraz jego obsługa biurowa, 
czwarta to dokumentacja przebiegu przedsięwzięcia i prezentacja jego wyników. Zaska-
kująco niewiele pieniędzy organizatorzy przeznaczają na ewaluację swoich projektów, 
wielokrotnie mniej niż na ich promowanie.

Jednocześnie warto zwrócić uwagę na wysokie wartości odchylenia standardowego 
będącego miarą zróżnicowania wyników oraz na różnicę między kolejnymi kwartylami. 
Przykładowo, w ¼ projektów koszt ich obsługi i koordynacji nie przekroczył 1800 zło-
tych, podczas gdy również w ¼ projektów wyniósł on co najmniej 17 150 złotych.

Uśrednione charakterystyki relacji różnych typów kosztów mogą przykrywać różnice 
pomiędzy poszczególnymi projektami, a co więcej – nie pokazują one udziału różnych 
rodzajów wydatków w budżetach poszczególnych przedsięwzięć. Dlatego poniżej 
przedstawiamy ustalenia dotyczące tego, jaką część budżetu obejmowało finasowanie 
określonych zadań w poszczególnych wnioskach składanych w Programie Ministra.
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Udział środków przeznaczonych na promocję w budżetach projektów edukacyjnych 
i animacyjnych

Wykres 20. Udział środków przeznaczonych na promocję w budżetach projektów edukacyjnych i animacyjnych

Powyższy wykres pokazuje, iż koszty promowania projektów zazwyczaj nie są wyższe niż 
10% budżetu przedsięwzięcia (z takim stanem rzeczy mamy do czynienia w przypadku 80% 
aplikacji), bardzo nieliczne są zaś przedsięwzięcia, w których zadanie to pochłania więcej 
niż 20% wszystkich środków dofi nasowania. Jak się wydaje, przeznaczenie ⅟10 budżetu na 
promowanie przedsięwzięć edukacyjnych jest nieco przesadzone, jeżeli weźmiemy pod 
uwagę to, że zadania tego rodzaju można zrealizować dziś w sposób w zasadzie bezkoszto-
wy (np. za pośrednictwem mediów społecznościowych i elektronicznej komunikacji).
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Udział środków przeznaczonych na koordynację w budżetach projektów edukacyjnych 
i animacyjnych

Wykres 21. Udział środków przeznaczonych na koordynację w budżetach projektów edukacyjnych i animacyjnych

Nieco bardziej zróżnicowany jest udział obsługi i koordynacji projektów edukacyjnych 
w całościowym ich budżecie projektów edukacyjnych. W co piątym projekcie w ogóle 
nie wyodrębnia się tego typu kosztów, w ⅓ przedsięwzięć koszty tych zadań nie prze-
kraczają 10% wszystkich planowanych wydatków. Jednocześnie w ⅓ projektów pochła-
niają one między 11 a 30% budżetu. W 7% wniosków koszt ich obsługi i koordynacji 
jest wyższy niż 30%. Wydaje się, że z jednej strony wysokie koszty obsługi i koordynacji 
projektów wynikają z tego, że działania tego typu stają się dziś coraz mocniej sprofesjo-
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nalizowane i opierają się na udziale osób posiadających specjalistyczne umiejętności. 
Z drugiej strony fakt ten może być nieco niepokojący, bo oznacza on też, że działania 
tego typu są dziś ogromnie skomplikowane, oparte na złożonych, biurokratycznych 
procedurach, których znajomość nie jest dostępna wszystkim, ale tylko i wyłącznie 
profesjonalistom. To z kolei może obniżać zdolność niektórych podmiotów do składania 
aplikacji grantowych, i to nie z powodu tego, iż nie posiadają one wystarczającego me-
rytorycznego przygotowania do prowadzenia działań edukacyjnych, ale raczej dlatego, 
że brakuje im osób profesjonalnie zajmujących się rozliczaniem tego rodzaju dotacji.
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Udział środków przeznaczonych na merytoryczną realizację zadań w budżetach 
projektów edukacyjnych i animacyjnych

Wykres 22. Udział środków przeznaczonych na merytoryczną realizację zadań w budżetach projektów edukacyj-
nych i animacyjnych

Dosyć zaskakujące wyniki przynosi analiza wniosków pod kątem tego, jaką pozycję 
w budżetach projektów zajmuje opłacenie wysiłków osób zajmujących się realizacją ich 
merytorycznej części. Okazuje się bowiem, że w połowie aplikacji ta pozycja budżeto-
wa jest niższa niż 30% wszystkich przewidzianych kosztów, a w prawie 40% wniosków 
mieści się ona pomiędzy 30 a 60% tych całościowych sum przeznaczonych na realizację 
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przedsięwzięcia. W prawie 5% wniosków nie przewiduje się w ogóle wynagrodzeń dla 
prowadzących zajęcia, a tylko w 12% aplikacji honoraria tego typu to ponad 70% całego 
budżetu projektu.

Co ciekawe, choć w każdej kategorii miejscowości obserwujemy bardzo duże zróżni-
cowanie projektów pod względem udziału wynagrodzeń wykonawców, to jednak jeśli 
pokusić się o wyznaczenie jakiejś zależności między wielkością miejscowości a udzia-
łem wynagrodzeń za realizację meritum projektu, to udział ten jest nieco większy nie 
w wielkich ośrodkach, lecz przeciwnie – w mniejszych miejscowościach (zwłaszcza 
w najmniejszych miasteczkach).
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wieś 37% 28 20% 36% 3% 77%

miasto <10 tys. 48% 19 28% 49% 0% 98%

miasto 10–40 tys. 32% 30 21% 29% 0% 72%

miasto 41–100 tys. 40% 22 23% 33% 10% 90%

miasto 101–200 tys. 26% 27 19% 26% 0% 61%

miasto 201–400 tys. 32% 45 23% 31% 0% 85%

miasto 401–1000 tys. 32% 80 19% 28% 0% 81%

Warszawa 31% 49 19% 30% 0% 75%

ogółem 33% 300 21% 30% 0% 98%

Tabela 13. Zależności między wielkością miejscowości a udziałem wynagrodzeń za realizację merytorycznej 
części projektu w budżecie tego ostatniego
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Widoczne jest też silne zróżnicowanie średniego udziału wynagrodzeń dla wykonawców 
merytorycznych między niektórymi typami instytucji. W muzeach średni udział tych 
wynagrodzeń w budżecie projektu to zaledwie 22%, podczas gdy w domach i ośrod-
kach kultury, centrach kultury i sztuki, bibliotekach, teatrach, operach i filharmoniach 
oscyluje on wokół 40%. Poza tym, o ile w żadnym projekcie muzealnym wynagrodzenia 
wykonawców merytorycznych nie przekroczyły 55%, a w projektach galerii i muzeów 
sztuki – 42%, o tyle wśród projektów domów, ośrodków i centrów kultury i sztuki, 
organizacji pozarządowych oraz teatrów, oper i filharmonii są i takie projekty, w których 
udział ten sięgnął 85–98%.

średnia N odchylenie 
standardowe

mediana minimum maksimum

domy/
ośrodki 
kultury 
oraz cen-
tra kultury 
i sztuki

39% 67 22% 37% 0% 98%

fundacje 
i stowa-
rzyszenia

31% 160 19% 28% 0% 90%

muzea 22% 14 17% 18% 0% 55%

teatry, 
opery, fil-
harmonie, 
orkiestry, 
chóry 
i zespoły

42% 17 27% 33% 0% 85%
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galerie 
i biura wy-
staw arty-
stycznych

27% 7 17% 35% 0% 42%

biblioteki 43% 14 30% 47% 0% 81%

spółki 
i osoby 
prowadzą-
ce działal-
ność go-
spodarczą

32% 12 19% 31% 0% 63%

Tabela 14. Średnie udziały wynagrodzeń wykonawców merytorycznych części projektów w budżetach tych 
ostatnich a kategoria instytucji

Tym, co niepokoi, jest bardzo duże zróżnicowanie tej części budżetu przedsięwzięcia, 
która zostaje przeznaczona na merytoryczną realizację przedsięwzięć animacyjnych 
i edukacyjnych. Może to świadczyć bowiem o tym, że praca animatorów jest niedowar-
tościowana, zaś opłacanie jej wykonywania ma charakter fakultatywny i uznaniowy, 
ale też o tym, że rynek tego rodzaju usług jest bardzo zróżnicowany (o czym świadczą 
wcześniej zaprezentowane dane), silnie określony przez takiego rodzaju zmienne, jak 
region i miejscowość, w których się pracuje; rodzaj instytucji będącej organizatorem 
projektu; pozycja osoby prowadzącej zajęcia i warsztaty itd. To zróżnicowanie jest 
też niewątpliwie wskaźnikiem niskiego poziomu profesjonalizacji zawodu animatora 
i edukatora, za którym idzie brak ogólnie uznawanych stawek za pracę przedstawicieli 
tej profesji.
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Udział środków przeznaczonych na zakup materiałów i opłacenie zadań technicznych 
w budżetach projektów edukacyjnych i animacyjnych 

Wykres 23. Udział środków przeznaczonych na zakup materiałów, biletów, nagród i opłacenie zadań technicz-
nych w budżetach projektów edukacyjnych i animacyjnych
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Drugą ogromnie zróżnicowaną kategorią wydatków w analizowanych projektach są 
środki przeznaczone na zakup materiałów, biletów, nagród i opłacenie usług technicznych 
potrzebnych do realizacji działania. Podczas gdy w 10% projektów koszty te są bliskie 
zera lub żadne, 40% wnioskodawców przewiduje na nie między 10 a 30% budżetu, dalsze 
30% – między 30 a 50% środków, a co piąty chciałby wydać na ten cel więcej niż połowę 
pieniędzy (w skrajnych przypadkach całą lub niemal całą dotację).

Co ciekawe, jak pokazuje poniższa tabela, koszt tej pozycji nie rośnie liniowo wraz ze 
wzrostem miejscowości. Przeciwnie: to właśnie w projektach warszawskich kwoty na tego 
rodzaju wydatki są, średnio rzecz biorąc, najniższe, najwyższe natomiast – w średnich mia-
stach oraz na wsi. Mimo że obserwujemy ponownie bardzo duże zróżnicowanie wewnętrz-
ne w ramach każdej kategorii miejscowości, powyższa zależność jest zastanawiająca.

 średnia N odchylenie 
standardowe

mediana minimum maksimum

wieś 38% 28 18% 35% 9% 70%

miasto <10 tys. 36% 19 24% 29% 2% 76%

miasto 10–40 tys. 37% 30 20% 28% 12% 83%

miasto 41–100 tys. 41% 22 21% 44% 4% 71%

miasto 101–200 tys. 43% 27 23% 38% 0% 94%

miasto 201–400 tys. 34% 45 19% 32% 2% 78%

miasto 401–1000 tys. 32% 80 18% 30% 0% 85%

Warszawa 24% 49 19% 18% 0% 93%

ogółem 34% 300 20% 31% 0% 94%

Tabela 15. Wielkość miejscowości a udział środków na zakup materiałów, biletów, nagród i opłacenie kosztów 
obsługi technicznej projektów
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Przeprowadzona przez nas analiza udziału wydatków na środki i materiały oraz technicz-
ną obsługę projektów pokazuje też, iż istnieją w tym wymiarze znaczące różnice między 
poszczególnymi kategoriami instytucji. Środki na materiały i usługi techniczne pochłaniają 
najwięcej pieniędzy w projektach proponowanych przez muzea (w co drugim wniosku 
jest to co najmniej połowa budżetu). Najmniejszy udział takich wydatków obserwujemy 
w projektach złożonych przez teatry, filharmonie i opery – co unaocznia fakt, że w poło-
wie z wniosków złożonych przez takie podmioty nie przekraczają one 20% budżetu.

 średnia N odchylenie 
standardowe

mediana minimum maksimum

domy/ośrodki 
kultury oraz 
centra kultury 
i sztuki

36% 67 20% 35% 2% 83%

fundacje i sto-
warzyszenia

35% 156 20% 31% 0% 94%

muzea 44% 13 20% 48% 6% 68%
teatry, opery, 
filharmonie, 
orkiestry, chó-
ry i zespoły

29% 16 20% 20% 12% 85%

galerie i biura 
wystaw arty-
stycznych

36% 7 17% 27% 22% 60%

biblioteki 26% 14 14% 23% 8% 55%
spółki i osoby 
prowadzące 
działalność 
gospodarczą

28% 11 15% 21% 14% 66%

Tabela 16. Rodzaj instytucji a udział środków na zakup materiałów i opłacenie kosztów obsługi technicznej 
projektów
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Udział środków przeznaczonych na dokumentację i prezentację wyników w budżetach 
projektów edukacyjnych i animacyjnych

W co trzecim projekcie nie przewidziano żadnych środków na jego dokumentację i/lub 
prezentację. W pozostałych wnioskach zwykle planuje się przeznaczyć na ten cel skrom-
ną część budżetu, najczęściej nieprzekraczającą 10%. Jedynie w co czwartym wniosku 
udział tego typu wydatków był większy. Brak wydatków na ten cel lub niskie kwoty nie 
oznaczają oczywiście, że tego rodzaju działania nie mają miejsca (trudno sobie to dziś, 
w epoce powszechnego używania urządzeń rejestrujących dźwięk i obraz, wyobrazić), 
ale raczej, iż są one realizowane siłami samych organizatorów i przy okazji wypełniania 
innych zadań. Tego rodzaju tendencja jest szczególnie niepokojąca w przypadku doku-
mentowania projektów. Oznacza ona bowiem, iż do tego rodzaju działania nie przywią-
zuje się w niektórych przypadkach należytej wagi. Tymczasem odgrywa ono ogromną 
rolę w dowartościowaniu wysiłków uczestników tego rodzaju zajęć, a także jako istotny 
środek doskonalenia realizowanych przedsięwzięć pod względem metodycznym, arty-
stycznym i społecznym.



108

RAPORT Z PIERWSZEGO ETAPU BADAŃ W RAMACH PROJEKTU: ANIMACJA/EDUKACJA...  

Wykres 24. Udział środków przeznaczonych na dokumentację i prezentację wyników w budżetach projektów 
edukacyjnych i animacyjnych
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Udział środków przeznaczonych na ewaluację w budżetach projektów edukacyjnych 
i animacyjnych

Wykres 25. Udział środków przeznaczonych na ewaluację w budżetach projektów edukacyjnych i animacyjnych
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Dziwić może fakt, że tylko w 18% wszystkich wniosków założono jakiekolwiek środki na 
ewaluację realizowanych przedsięwzięć. Ten aspekt działań edukacyjnych i animacyj-
nych jest ogromnie istotny przede wszystkim dla ich doskonalenia, dla identyfikowania 
potrzeb tych, którzy w nich uczestniczą. Brak środków przeznaczanych na ewaluację 
jest też kolejnym dowodem na niski stopień profesjonalizacji sfery edukacji kulturowej, 
o ile uznamy, iż proces ten jest niezbędny do pogłębiania samowiedzy osób wykonu-
jących ten zawód, do oceny tego, na ile podejmowane przez nie działania przynoszą 
zakładane rezultaty, a także do zdefiniowania tego, jakiego rodzaju wiedzy, kompetencji 
brakuje im do lepszego realizowania swoich zamierzeń. Brak środków zakładanych na 
ewaluację projektów jest też niepokojący z innego powodu – wskazuje on na to, że re-
alizujący przedsięwzięcia edukacyjne i animacyjne nie są zainteresowani zdobywaniem 
kompletnych informacji na temat tego, co myślą o projektach ich uczestnicy. To zaś 
z kolei rodzi podejrzenie, iż najważniejsze w działaniach edukacyjnych jest to, żeby się 
one odbyły, miały miejsce, niż to, jaki jest ich efekt.

W jaki sposób animatorzy myślą o kulturze (i sztuce) oraz o jej (ich) 
miejscu w życiu społecznym?

W niniejszej części raportu prezentujemy wybrane wnioski z tej części analizy, której ce-
lem było odtworzenie ogólnych sposobów myślenia o kulturze (oraz sztuce) obecnych 
w aplikacjach złożonych w Programie Ministra. Zależało nam więc przede wszystkim na 
zrekonstruowaniu tego, w jakiego rodzaju ramie – konstytuowanej przez sposób po-
strzegania kultury i sztuki oraz miejsce, jakie wyznacza się im w życiu społecznym – są 
umieszczane projekty edukacyjne.
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Kultura: rozumienie selektywne czy szerokie, inkluzyjne?

12% 19% 17% 5% 6% 19% 14% 8%

Wykres 26. Selektywne a szerokie, inkluzyjne myślenie o kulturze we wnioskach grantowych

Jeżeli chodzi o sposób defi niowania kultury wyłaniający się z analizowanych przez nas 
wniosków, to nieznacznie dominuje takie na nią spojrzenie, w którym jawi się ona jako sfera 
składającą się z ograniczonej liczby aktywności – zwłaszcza tych, które utożsamiamy z dzia-
łaniami twórczymi, sztuką oraz z korzystaniem z efektów tego rodzaju wysiłków, a więc z od-
wiedzaniem galerii, słuchaniem muzyki, uczestnictwem w spektaklach, czytaniem książek 
itd. Warto jednak zauważyć, że w przypadku 118 spośród 300 wniosków obecne jest też 
szerokie, inkluzyjne myślenie o kulturze, włączające weń również to, co stereotypowo się 
z nią nie kojarzy – a więc na przykład kuchnię, design, dziennikarstwo, sport, działania na 
rzecz regionu i lokalności itd. Jednocześnie taki sposób postrzegania sfery kulturowej tylko 
w 43 z 300 analizowanych wniosków jest obecny w postaci czystej i jednoznacznej.

Preferowanie selektywnego rozumienia kultury przed tym szerokim, inkluzyjnym zgodne 
jest z wcześniej poczynionymi ustaleniami. Przymnijmy, iż edukacja kulturalna i animacja 
są przez aplikujących postrzegane jako mające doskonalić głównie kompetencje artystycz-
ne, co oznacza, iż również sama kultura jest traktowana jako przede wszystkim domena 
sztuki i skonwencjonalizowanych działań twórczych.
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Powyższa statystyka pokazuje też jednak bardzo silne zróżnicowanie wniosków: w kon-
kursie ministra startują obok siebie projekty świadczące o radykalnie różnych sposo-
bach myślenia o edukacji i animacji kulturalnej. Do tego problemu powrócimy.

Kultura: rozumienie wartościujące czy antropologiczne?

9% 13% 12% 3% 9% 20% 15% 18%
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Wykres 27. Wartościujące a antropologiczne rozumienie kultury we wnioskach grantowych

Analiza wniosków grantowych pokazuje, iż nieco częściej obecne jest w nich antropolo-
giczne rozumienie kultury niż to o charakterze wartościującym. Oznacza to, że istnieje 
pewna liczba wniosków, w których mimo selektywnego rozumienia kultury nie traktuje 
się jej w sposób wartościujący. Zatem obok przekonania, zgodnie z którym sztukę może 
tworzyć każdy, bo każdy dysponuje takimi potencjami, które to umożliwiają (a więc wy-
obraźnią, kreatywnością, zdolnością do wyrażania siebie i rozumienia rzeczywistości), 
pojawia się jednocześnie przekonanie, że aby tego rodzaju wysiłki można było nazwać 
kulturą, muszą zostać one ujęte w ramy konwencji, oparte na doskonalonych w trakcie 
zajęć edukacyjnych umiejętnościach artystycznych. Druga możliwa interpretacja tej po-
zornej niezgodności to wskazanie na sygnalizowane już wcześniej pęknięcie pomiędzy 
tym, jak myśli się o prowadzonej przez siebie aktywności edukacyjnej (jest ona postrze-
gana jako doskonalenie kompetencji artystycznych – kultura jest więc tu rozumiana 
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selektywnie), a tym, w jaki sposób uzasadnia się jej doniosłość (tu, jak wskazywaliśmy 
wyżej, animatorzy powołują się na wartości społeczne, a więc postrzegają kulturę 
w sposób antropologiczny – jako integralny aspekt ludzkiego sposobu życia).

Ogólnie jednak oba omówione wyżej wymiary definiowania kultury są z sobą silnie 
skorelowane: selektywnemu myśleniu o kulturze towarzyszy zwykle myślenie wartoś-
ciujące, inkluzyjnemu – antropologiczne, a wspomniane przed chwilą wnioski łączące 
selektywność i antropologiczność należą do mniejszości, co obrazuje poniższa tabela.

 wartościujące antropologiczne

selektywne 41% 11%

inkluzyjne 3% 46%

Tabela 17. Skrzyżowanie dwóch wymiarów myślenia o kulturze: lokalne/ponadlokalne i narodowe/kosmopoli-
tyczne  
W tabeli uwzględniono 227 wniosków – z obliczeń wykluczono te, których nie można było zaklasyfikować do 
żadnej z kategorii, a także te nieliczne wnioski, w których obecne były jednocześnie oba sposoby myślenia
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Kultura: autonomiczna enklawa czy integralna sfera życia społecznego?
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Wykres 28. Czy kultura, zgodnie z myśleniem zawartym we wnioskach grantowych, to aunomiczna czy integral-
na sfera życia społecznego

O ile w dwóch poprzednio analizowanych wymiarach defi niowania kultury silnie obec-
ne były dwa różne rodzaje myślenia, o tyle w przypadku relacji między kulturą a życiem 
społecznym istnieje jeden dominujący sposób defi niowania kultury: jako integralnej 
sfery życia społecznego. A zatem nawet wówczas, gdy kulturę utożsamia się przede 
wszystkim ze sferą artystyczną, to jednocześnie jest ona traktowana jako integralna 
część szerszego kontekstu, jakim jest życie społeczne. Podobnie jak w poprzednim 
wypadku, taki model myślenia o kulturze jest konsekwencją tego, jak postrzegana jest 
sama działalność artystyczna. Ta ostatnia, choć odrębna i swoista, na poziomie uzasad-
nień wniosków jest traktowana jako zdolna do wypełniania istotnych ról, jako sfera nie-
zwykle doniosła dla życia społecznego. Pojawia się oczywiście w tym kontekście pytanie 
o to, czy takie myślenie o kulturze jest praktykowane w trakcie zajęć edukacyjnych, czy 
też przeciwnie – używa się go instrumentalnie, jako uzasadnienia konieczności dotowa-
nia przedsięwzięć edukacyjnych. Chociaż oczywiste jest, że te ostatnie są niezwykle po-
żyteczne społecznie, to paradoks polega na tym, iż niejasne jest to, czy sami animatorzy 
wykorzystują w trakcie praktycznych zajęć te ich społeczne potencje. Przedstawione 
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wcześniej wyniki analizy dotyczące zakładanych efektów działań edukacyjnych i anima-
cyjnych zdają się temu częściowo przeczyć.

Kultura: odwołanie do dziedzictwa kulturowego, przeszłości czy jego brak?

23% 17% 6% 5% 2% 10% 14% 23%
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Wykres 29. Odwołania do dziedzictwa kulturowego i przeszłości a ich brak

Jak wynika z przedstawionego wyżej wykresu, działania edukacyjne i animacyjne 
opisywane w analizowanych przez nas wnioskach są raczej (choć dotyczy to niespełna 
połowy aplikacji grantowych) zakorzenione w dziedzictwie kulturowym, przeszłości, 
wykorzystują zgromadzone tam doświadczenia, twórczo przekształcają dorobek prze-
szłych pokoleń. To niezwykle istotny aspekt edukacji kulturowej, trudno sobie bowiem 
wyobrazić jakąkolwiek jej formę, która ignoruje tradycję, kulturowe dziedzictwo czy 
lokalną specyfi kę, nie odwołuje się do nich i nie wykorzystuje ich jako swojego konteks-
tu, źródła inspiracji, dóbr, wartości i narzędzi czy jako zbioru problemów, które należy 
rozwiązać. W przypadku 80 wniosków tego rodzaju odwołania nie były obecne, zaś 
w przypadku 70 aplikacji zadecydowanie o tym, czy tego rodzaju nawiązania są obec-
ne czy też nie, było niemożliwe do ustalenia. Zakładamy, iż w przypadku tego rodzaju 
aplikacji grantowych brak odwołań do przeszłości i dziedzictwa kulturowego mógł być 
rezultatem nie tyle wykorzenienia czy niezdawania sobie sprawy z tego, jak bardzo są 
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one doniosłe, ile raczej oczywistości tego rodzaju odniesień jako integralnego aspektu 
działań edukacyjnych i animacyjnych. Problemem jest jednak to, czy ta oczywistość 
nie prowadzi również do tego, że przeszłość, dorobek kulturowy naszych przodków 
są wykorzystywane bezrefl eksyjnie, a więc również bezkrytycznie: raczej jako stała 
i bezdyskusyjna rama naszych działań niż jako punkt odniesienia dla krytycznego samo-
określenia.

Kultura: lokalna �� ponadlokalna?/narodowa czy kosmopolityczna?

24% 21% 10% 6% 2% 10% 18% 10%
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Wykres 30: Kultura – lokalna czy ponadlokalna?
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14% 7% 4% 5% 5% 20% 19% 26%
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Wykres 31. Kultura – narodowa czy kosmopolityczna?

Interesujące napięcie istnieje w tych sposobach myślenia o kulturze obecnych we wnio-
skach grantowych, które odnoszą się do jej defi niowania w kategoriach lokalne/ponad-
lokalne oraz narodowe/kosmopolityczne. Z jednej bowiem strony kultura jest postrzegana 
przez wnioskodawców grantowych jako czyjaś, jako lokalna i zakorzeniona w konkretnej 
zbiorowości. Z drugiej zaś większość wnioskodawców defi niuje ją w kategoriach raczej 
kosmopolitycznych niż narodowych. Wynika to z tego, że o ile wnioski defi niujące kultu-
rę w kategoriach ponadlokalnych defi niują ją też zwykle kosmopolitycznie, o tyle wśród 
wniosków defi niujących kulturę w sposób lokalny równie często spotykamy myślenie o niej 
w kategoriach narodowych, jak w kategoriach kosmopolitycznych. Tę pozorną sprzeczność 
obecną w części wniosków da się wyjaśnić poprzez wskazanie, iż działania edukacyjne 
i animacyjne (na co wskazują też powyżej zaprezentowane ustalenia) są zawsze (powinny 
być) zakorzenione w konkretnej, specyfi cznej zbiorowości, dostosowane do jej potrzeb, 
kulturowej specyfi ki, możliwości, jakimi ona dysponuje. Trudno więc sobie wyobrazić 
efektywne działanie tego rodzaju, które miałoby uniwersalny charakter, było odpowiednie 
dla każdego rodzaju obiorców, w każdym czasie i miejscu. Równocześnie jednak, kiedy 
zaczynamy myśleć o ogólnych wartościach, na jakich opierają się działania animacyjne 
i edukacyjne, o metodach tego rodzaju pracy i o jej celach – włączamy myślenie kosmopo-
lityczne, inspirujemy się tym, co od nas odległe, wymieniamy się doświadczeniami z tymi, 
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którzy pracują w zupełnie odmiennych od naszego kontekstach. Ten sposób myślenia, któ-
ry można określić mianem „kosmopolitycznego prowincjonalizmu”, wydaje się najbardziej 
optymalną podstawą interesującego nas tu typu działań. Jego obecność oznacza bowiem 
lokalne wykorzystywanie tego, co globalne, i traktowanie tego ostatniego jako jednego 
z wielu punktów odniesienia dla myślenia o tym, co tu i teraz, w najbliższym otoczeniu.

narodowe kosmopolityczne

lokalne 30% 31%

ponadlokalne 7% 32%

Tabela 18. Skrzyżowanie dwóch wymiarów myślenia o kulturze: edukacja kulturalna/edukacja artystyczna i este-
tyka/estetyka relacyjna. 

W tabeli uwzględniono 191 wniosków – z obliczeń wykluczono te, których nie można 
było zaklasyfikować do żadnej z kategorii, a także te nieliczne wnioski, w których obec-
ne były jednocześnie oba sposoby myślenia
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Sztuka i jej rola w życiu społecznym 

Sztuka w życiu społecznym: estetyka vs estetyka relacyjna

4% 11% 7% 8% 10% 23% 15% 22%
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Wykres 32. Sztuka – estetyka czy estetyka relacyjna?

Wydaje się, że traktowanie edukacji artystycznej jako edukacji kulturowej wynika też z in-
nego powodu niż te opisane wcześniej. Kiedy próbowaliśmy określić, jak w analizowanych 
wnioskach rozumie się sztukę, okazało się, że w większości z nich nie jest ona postrzegana 
jako domena tworzenia rzeczy pięknych, unikatowych, pojedynczych, których kreowanie 
wymaga nadzwyczajnych umiejętności (biegun „estetyka”), ale przeciwnie – raczej jako 
narzędzie kreowania więzi społecznych, instrument służący ich wzmacnianiu, jako pre-
tekst do spotkania z innymi i komunikowania się z nimi (estetyka relacyjna). Oznacza to, 
że chociaż w Polsce edukację kulturową rozumie się często jako edukację artystyczną, to 
jednocześnie ta ostatnia jest uznawana za doskonały środek kształtowania życia społecz-
nego, ponieważ zakłada się, że w samej sztuce drzemią kompetencje uspołeczniające. Jak 
pokazuje poniższa tabela, wśród wniosków, w których dominuje nastawienie na edukację 
artystyczną (wprowadzanie do świata artystycznego, rozwijanie umiejętności tworzenia 
sztuki, jej odbioru i oceny), sporo jest takich, w których dominuje estetyka relacyjna.
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estetyka estetyka relacyjna

edukacja kulturowa 2% 43%

edukacja artystyczna 35% 20%

Tabela 19. Skrzyżowanie dwóch wymiarów myślenia o edukacji kulturowej. 
W tabeli uwzględniono 152 wnioski – z obliczeń wykluczono te, których nie można było zaklasyfi kować do żad-
nej z kategorii, a także te, w których obecne były jednocześnie oba sposoby myślenia

Sztuka w życiu społecznym: autoteliczność vs instrumentalność
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Wykres 33. Sztuka – autoteliczność czy instrumentalność?

Do podobnych wniosków jak zaprezentowane powyżej prowadzi również analiza kolej-
nego zagadnienia, a mianowicie pytania o to, czy we wnioskach sztuka jest traktowana 
jako wartość sama w sobie, autoteliczna, czy też przeciwnie – jako instrument, medium 
realizacji innych niż artystyczne zadań i funkcji. Jak można dostrzec, w aplikacjach 
przeważa ten drugi sposób myślenia, co wzmacnia nasze przypuszczenie o tym, że 
chociaż edukacja kulturowa w Polsce jest w wielu wypadkach utożsamiana z edukacją 
artystyczną, to jednocześnie ta ostatnia ma charakter hybrydyczny. Pomimo że jest 
ona skoncentrowana na sztuce, to nie ta ostatnia jest w niej najważniejsza. Przeciwnie, 
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wyposażenie jednostek w kompetencje artystyczne, pokazanie im, jak tworzyć sztukę 
i korzystać z niej, sprawia, iż są one również bardziej pełnowymiarowymi osobami 
w sensie społecznym (bardziej empatycznymi, kreatywnymi, skłonnymi do współdzia-
łania z innymi itd.). Ma to być możliwe dzięki temu, że sama sztuka zawiera w sobie 
uspołeczniające potencje, a więc edukacja do niej jest tożsama z edukacją kulturową.

Sztuka w życiu społecznym: elitarność vs egalitarność
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Wykres 34. Sztuka – elitarność czy egalitarność?

Dlatego też nieprzypadkowe jest to, że wnioskodawcy częściej postrzegają sztukę jako 
domenę egalitarną niż elitarną (chociaż i ten ostatni sposób myślenia o niej jest obecny 
w prawie ⅙ analizowanych przez nas wniosków). Jest ona traktowana jako egalitarna 
nie tylko ze względu na to, o czym była mowa już wcześniej – a więc dlatego, że może ją 
tworzyć każdy i każdy może z niej też korzystać. Chodzi też o to, że według animatorów 
i edukatorów sztuka powinna być egalitarna, o ile postrzega się ją jako pełniącą istotne 
funkcje społeczne, zwłaszcza te związane z budowaniem i wzmacnianiem poprzez nią 
społecznego kapitału. Traktowanie jej jako elitarnej musi z konieczności prowadzić do 
uznania w niej przede wszystkim źródła dystynkcji, wzmacniania społecznych podziałów 
albo budowania ich nowych rodzajów.
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Przeprowadzona przez nas analiza pozwala na sformułowanie następujących reko-
mendacji dotyczących sposobu realizacji Programu Ministra Kultury i Dziedzictwa 
Narodowego zatytułowanego Edukacja kulturalna:

1. Po pierwsze, zasadne wydaje nam się bardziej selektywne definiowanie poszczegól-
nych zadań proponowanych w Programie Ministra. W analizowanej edycji większość 
podmiotów składających wnioski wybrała jedno zadanie, pozostałe były zaś wybie-
rane przez nielicznych wnioskodawców. Ponadto zasadne wydaje się nam podejmo-
wanie przed rozpoczęciem konkursu działań popularyzujących te zadania, w których 
grantodawca stara się wytwarzać i upowszechniać nowe rodzaje umiejętności, 
kompetencji.

2. Po drugie, zasadne wydaje nam się – wprowadzane już zresztą przez Ministerstwo 
– położenie nacisku na dotacje na działania wieloletnie i długoterminowe. Są one 
szczególnie potrzebne tam, gdzie realizuje się projekty o charakterze animacyjnym, 
opierające się na długoletniej współpracy z lokalnymi społecznościami. Jednocześnie 
wprowadzenie tego rodzaju długoletnich form finasowania działań animacyjnych 
i edukacyjnych wymaga stworzenia efektywnych mechanizmów ewaluacyjnych 
pozwalających na kontrolę nie tylko finansową, ale też merytoryczną. Być może 
zasadne byłoby wprowadzenie konkursów wieloletnich, ale opartych na zasadzie 
promesy finasowania w kolejnych latach, w zależności od efektów uzyskiwanych 
w bieżącym roku.

3. Po trzecie, zasadne wydaje się nam finasowanie takich działań animacyjnych i edu-
kacyjnych, w które wpisana jest zasada integracji różnych kategorii społecznych. 
Problemem wydaje się więc to, że projekty tego rodzaju kierowane są dziś do homo-
genicznych grup społecznych, i to nawet wówczas, gdy ich celem jest wyrównywanie 
szans życiowych jednostek. W rezultacie może to pociągać za sobą faworyzowanie 
grup uprzywilejowanych albo prowadzić do stygmatyzacji tych funkcjonujących na 
marginesie życia społecznego.
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4. Po czwarte, konieczne jest podjęcie działań, które prowadziłyby do uaktywnienia 
podmiotów zajmujących się edukacją kulturalną w małych i średnich miastach, 
a tym samym zmniejszały skutki uchwyconego przez nas w trakcie badań problemu 
metropolizacji kultury i kulturowego pustynnienia obszarów położonych poza wielki-
mi miastami.

5. Po piąte, konieczne wydaje się określenie jako obligatoryjnej ewaluacji realizowa-
nych przez wnioskodawców programów oraz przeznaczenie na ten cel części dotacji. 
Ewaluacja nie tylko zapewni szerszą wiedzę na temat tego, jakie efekty dały finan-
sowane w Programie działania, ale też wytworzy przekonanie, iż nie są one celem 
samym w sobie, ale mają przynieść pewne rezultaty, które zostały zapisane we wnio-
sku. Zasadne wydaje się nam również wprowadzenie zasady „zależności od szlaku”, 
a więc uwzględnienie wyników ewaluacji poprzednio dotowanych projektów przy 
ocenie aktualnie składanych przez określony podmiot wniosków.

6. Po szóste, upowszechnienie rezultatów projektów animacyjnych i edukacyjnych 
odgrywa ogromnie istotną rolę w realizacji zakładanych w nich celów. Jednocześnie 
bezzasadne wydaje nam się wspieranie tego rodzaju działań, które służą wyłącznie 
realizacji jednorazowych, rywalizacyjnych form prezentacji dokonań artystycznych 
(takich jak festiwale, konkursy i olimpiady). Ich finasowanie powinno być w naszym 
przekonaniu uzależnione od tego, czy poprzedzają je bardziej systematyczne, orga-
niczne działania edukacyjne i animacyjne.

7. Po siódme, zasadne wydaje nam się podejmowanie działań, które podnoszą poziom 
profesjonalizmu osób zajmujących się animacją i edukacją kulturową, w tym prze-
de wszystkim takich, które wyposażają je w nowe kompetencje i wiedzę, pokazują, 
w jaki sposób wykorzystywać sztukę i inne aktywności kulturalne w działaniach 
społecznych, promują obecność w tego rodzaju aktywności procesów dokumento-
wania i dzielenia się doświadczeniami, ewaluacji i systematycznego, organicznego 
trudu na rzecz upowszechniania przekonania, iż kultura stanowi integralną część 
życia społecznego.
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8. Po ósme, zasadne wydaje nam się wprowadzenie jasnych oczekiwań co do proporcji 
pomiędzy poszczególnymi pozycjami budżetów dotowanych projektów. W tej chwili 
mają one charakter bardzo uznaniowy, co często działa na niekorzyść tych, którzy 
są odpowiedzialni za realizację merytorycznej części dotowanych przedsięwzięć – 
otrzymują oni mniejsze wynagrodzenie niż koordynatorzy, obsługa techniczna lub 
księgowa. Dodatkowo zdarza się nieraz, że to, co w rozbudowanym i pracochłonnym 
projekcie animacyjnym jest zaplanowane na pokrycie kosztów całego projektu, w in-
nym nie wystarcza na jego obsługę i reklamę.
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WZÓR KLUCZA KATEGORYZACYJNEGO

Arkusz I. Proste kategorie opisujące wnioski składane w Programie
Narzędzie do kodowania wniosków złożonych w programie Edukacja kulturalna. CZĘŚĆ I – proste kategorie.

nazwa pliku PDF (np. 00107_12) →

nr wniosku (np. 15650/11) →

PROBLEM ↓ KATEGORIA ↓ PODKATEGORIA ↓ DOPUSZCZAL-
NE KODY ↓

TU KODUJEMY ↓ miejsce na uwagi 
osoby kodującej

dziedzina działania teatr 1 lub 0

taniec 1 lub 0

cyrk 1 lub 0

muzyka 1 lub 0

sztuki plastyczne 1 lub 0

sztuki audiowizualne (fi lm, video, fotografi a, grafi ka komputero-
wa itd.)

1 lub 0

architektura 1 lub 0

praca z tkaninami (haft , tkactwo, szycie, makaty itd.) 1 lub 0

kulinaria/kultura kulinarna 1 lub 0

nowe media 1 lub 0

literatura 1 lub 0

druk, pismo, kaligrafi a 1 lub 0

nauka 1 lub 0

inne 1 lub 0

logika czasowa 
działania 

powtarzalność jednorazowe = 1 1, 2, 3 lub 9

kilkukrotne (w tym coroczne) = 2

permanentne (stała działalność wnioskodawcy) = 3

brak informacji/informacja niejasna = 9

logika czasowa 
działania cd.

sposób powstania nowe działanie = 1 1, 2, 3 lub 9

festi walowość – kolejna treść pod tym samym parasolem/
marką = 2

organiczny rozwój, projekt wyewoluował z wcześniejszych pro-
jektów, wyrósł z zebranych już doświadczeń = 3

brak informacji/informacja niejasna = 9

partnerzy rodzaje instytucji współ-
organizujących projekt 
(punkt IV.2, A4)

narodowe instytucje kultury 1 lub 0

samorządowe instytucje kultury 1 lub 0

inne, niezależne podmioty kulturalne 1 lub 0

podmioty społeczne (fundacja, stowarzyszenie) 1 lub 0

szkoły/uczelnie 1 lub 0

podmioty prywatne/freelancer 1 lub 0

inne 1 lub 0

brak informacji 1 lub 0
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odbiorcy 
projektu

kategoria wiekowa

BE
ZP

O
ŚR

ED
N

I

dzieci 1 lub 0

młodzież 1 lub 0

dorośli 1 lub 0

osoby starsze 1 lub 0

brak informacji/informacja niejasna 1 lub 0

PO
ŚR

ED
N

I

dzieci 1 lub 0

młodzież 1 lub 0

dorośli 1 lub 0

osoby starsze 1 lub 0

brak informacji/informacja niejasna 1 lub 0

Pozycja w porządku 
społecznym

BE
ZP

O
ŚR

ED
N

I wykluczeni 1 lub 0

normalsi 1 lub 0

uprzywilejowani 1 lub 0

brak informacji/informacja niejasna 1 lub 0

odbiorcy pro-
jektu cd.

pozycja w porząd-
ku społecznym cd.

PO
ŚR

ED
N

I

wykluczeni 1 lub 0

normalsi 1 lub 0

uprzywilejowani 1 lub 0

brak informacji/informacja niejasna 1 lub 0

skala projektu – ilu 
osób dotyczą bez-
pośrednie działania 
(odbiorcy bez-
pośredni)

TY
LK

O
 B

EZ
PO

ŚR
ED

N
I 0–20 = 1 1, 2, 3, 4, 

5 lub 9
21–50 = 2

51–100 = 3

101–500 = 4

>500 = 5

brak informacji/informacja niejasna = 9

relacja odbiorcy 
wobec sztuki

BE
ZP

O
ŚR

ED
N

I

niezainteresowani 1 lub 0

zainteresowani 1 lub 0

amatorzy (półprofesjonaliści) 1 lub 0

profesjonaliści 1 lub 0

brak informacji/informacja niejasna 1 lub 0

PO
ŚR

ED
N

I

niezainteresowani 1 lub 0

zainteresowani 1 lub 0

amatorzy (półprofesjonaliści) 1 lub 0

profesjonaliści 1 lub 0

brak informacji/informacja niejasna 1 lub 0
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metody pracy warsztat 1 lub 0

wykład 1 lub 0

akcja z aktywnym udziałem odbiorców (happening, działanie 
w przestrzeni publicznej)

1 lub 0

pracownia (systematyczne zajęcia z mistrzem) 1 lub 0

szkolenie, kurs 1 lub 0

okazjonalne zajęcia dodatkowe 1 lub 0

festi wal (festyn, pokaz, gala) 1 lub 0

animacja (a więc systematyczne działania na rzecz lokalnej 
społeczności mające na celu uaktywnienie drzemiącego w niej 
potencjału, talentów, zasobów)

1 lub 0

kontakt z artystą, np. obserwowanie jego pracy albo dyskusja 
z artystą, zadawanie pytań itp.

1 lub 0

metody pracy cd. konkurs (olimpiada, współzawodnictwo itd.) 1 lub 0

prowadzenie badań (historia mówiona, dokumentowanie dzie-
dzictwa, diagnozowanie problemów społecznych itd.)

1 lub 0

inne 1 lub 0

formy informowania otoczenia 
o działaniu

klasyczne media (ulotka, folder, plakat) 1 lub 0

mass–media (gazeta, czasopismo, telewizja, radio, reklama, 
konferencje prasowe)

1 lub 0

nowe media (sieć, newslett er, portale społecznościowe, reklama 
w sieci)

1 lub 0

spotkanie twarzą w twarz (przekazywanie informacji z ust do ust 
w bezpośrednim kontakcie)

1 lub 0

gadżety reklamowe 1 lub 0

inne 1 lub 0

brak zaplanowanego procesu informowania o projekcie 1 lub 0

forma prezentowania efektów działania wystawa 1 lub 0

formy performatywne (spektakl, przedstawienie, happening itd.) 1 lub 0

formy sieciowe (strona internetowa, publikacja internetowa, 
blog, baza danych, aplikacja itd.)

1 lub 0

klasyczne publikacje i wydawnictwa (książka, katalog, tomik, 
płyta itd.)

1 lub 0

rejestracje (dokumentacja fotografi czna, fi lmowa, audio) 1 lub 0

festi wal lub festyn 1 lub 0

gala/pokaz/ogłoszenie wyników konkursu itp.

inne 1 lub 0

brak prezentowania efektów 1 lub 0

charakter poprzednio zrealizowa-
nych wniosków (opisanych w punkcie 
IV.1 wniosku)

obydwa dotyczące edukacji/animacji kulturalnej = 1 1, 2, 3 lub 9

jeden dotyczący edukacji/animacji kulturalnej, a drugi nie = 2

żaden nie dotyczący edukacji kulturalnej = 3

nie dotyczy – brak projektów w punkcie IV.1 = 9

zakorzenienie wnioskodawcy w miejscu 
realizacji projektu

wnioskodawca z terenu realizacji projektu = 1 1, 2, 3 lub 9

wnioskodawca odległy – zapraszający do siebie = 2

projekt „wyjazdowy” = 3

brak informacji = 9
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Arkusz II. Odbiorcy projektów opisywanych we wnioskach 
składanych w Programie

Narzędzie do kodowania wniosków złożonych w programie Edukacja kulturalna. CZĘŚĆ II – kategorie z cytatami

nazwa pliku PDF (np. 00107_12) →

nr wniosku (np. 15650/11) →

PROBLEM ↓ KATEGORIA ↓ PODKATEGORIA ↓ DOPUSZCZAL-
NE KODY ↓

TU KO-
DUJEMY ↓

FRAGMENT/Y 
WNIOSKU, NA 
BAZIE KTÓREGO/
KTÓRYCH DO-
KONANO KO-
DOWANIA ↓

miejsce na ko-
mentarze osoby 
kodującej

płaszczyzna, na której wniosko-
dawca diagnozuje jakiś problem/
defi cyt lub w której chce coś 
ulepszyć

oferta kulturalna/edukacyjna w regionie (nieciekawa, niepełna, 
chęć poszerzenia itd.)

1 lub 0

zainteresowania kulturą i sztuką/wiedza o kulturze i sztuce 1 lub 0

wiedza/zainteresowanie dziedzictwem kulturowym, historią 
kraju/regionu/miasta

1 lub 0

umiejętność korzystania z kultury/sztuki (brak wiedzy, kompe-
tencji, zwyczaju itd.)

1 lub 0

umiejętność odnalezienia się we współczesnym świecie, nowo-
czesne kompetencje

1 lub 0

wyobraźnia/kreatywność 1 lub 0

kapitał społeczny, więzi, współdziałanie, komunikacja 1 lub 0

bariery międzykulturowe, doświadczanie różnorodności kultur 1 lub 0

nierówności społeczne 1 lub 0

problemy instytucji (fi nansowe; organizacyjne; społeczne) 1 lub 0

inne 1 lub 0

założone efek-
ty projektu

kompetencje wie-
dza umiejętności 
techniki

kompetencje artystyczne i twórcze: kreatywność, wyobraźnia, 
przekładanie jednych środków wyrazu na inne

1 lub 0

kompetencje ruchowe: spostrzegawczość, motoryka, orienta-
cja w przestrzeni

1 lub 0

umiejętności organizacyjne (związane z kierowaniem zespoła-
mi osób, zarządzaniem projektami itd.)

1 lub 0

kompetencje społeczne: empati a, działanie na rzecz innych, 
umiejętności komunikacyjne, tolerancja, otwartość na innych, 
współdecydowanie

1 lub 0

poszerzenie wiedzy o sztuce/wzbudzenie zainteresowa-
nia sztuką

1 lub 0

poszerzenie wiedzy o instytucji, promowanie instytucji 1 lub 0

poszerzenie wiedzy o regionie, promowanie regionu 1 lub 0

umiejętność posługiwania się narzędziami służącymi 
do tworzenia

1 lub 0

opanowanie technik performatywnych (gra aktorska, wystąpie-
nia publiczne, kuglarstwo, występy muzyczne, taneczne itd.)

1 lub 0

inne 1 lub 0
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założone efek-
ty projektu cd.

obiektywne publikacja (książka, katalog, tomik, płyta, album itd.) 1 lub 0

wystawa/prezentacja prac(y)/efektu działań 1 lub 0

prezentacja wyników (dyskursywne omówienie rezultatów) 1 lub 0

występ 1 lub 0

strona www (platf orma informacyjna) 1 lub 0

interaktywny przewodnik/aplikacja/oprogramowanie 1 lub 0

fi lm 1 lub 0

infrastruktura/sprzęt/wyposażenie 1 lub 0

inne 1 lub 0

sposoby uzasadniania istotności 
projektu – słownik uzasadnień. 
Wskazanie na:

na udane przykłady takich działań w przeszłości/kontynuację 
czegoś, co ocenia się jako sukces

1 lub 0

na instytucję (dorobek i tradycja, potencjał kadrowy, rola w lo-
kalnej zbiorowości itd.)

1 lub 0

na jakość działania (innowacyjne, profesjonalne, wybitne) 1 lub 0

na unikatowość działania (niszowe, nikt inny tego nie robi) 1 lub 0

na sferę działań, w obrębie której realizowany jest projekt 
(doniosłość kulturowa, społeczna, tradycja i jej pielęgnowanie, 
zmiana społeczna)

1 lub 0

na specyfi czne środowisko (integracja; wzmacnianie; rozwój, 
dowartościowanie, niwelowanie nierówności)

1 lub 0

na defi cyty, problemy ekonomiczne, problemy społeczne, 
problemy instytucjonalne

1 lub 0

na skalę (ogólnopolskie/lokalne, masowość/elitarność) 1 lub 0

na przydatność efektów w przyszłości – stworzenie wzorca/na-
rzędzia/przykładu dla dalszych użytków

1 lub 0

inne 1 lub 0
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Arkusz III. Wykonawcy projektów opisywanych we wnioskach 
składanych w Programie

Narzędzie do kodowania wniosków złożonych w programie Edukacja kulturalna. CZĘŚĆ III – wykonawcy

nazwa pliku PDF (np. 00107_12) →

nr wniosku (np. 15650/11) →

KATEGORIA ↓ PODKATEGORIA ↓ DOPUSZCZAL-
NE KODY ↓

TU KODUJEMY ↓ miejsce na uwagi osoby kodującej

jakie kategorie osób są 
reprezentowane wśród 
wykonawców projektu

wolontariusz(ka) 1 lub 0

koordynator(ka)/osoba zajmująca się za-
rządzaniem projektami

1 lub 0

animator(ka) 1 lub 0

artysta(ka) 1 lub 0

nauczyciel(ka) (z wyłączeniem akade-
mickich)

1 lub 0

wykładowca akademicki/naukowiec 1 lub 0

kurator(ka) – osoba tworząca wydarzenia 
artystyczne

1 lub 0

muzealnik/konserwator(ka) 1 lub 0

instruktor(ka) (osoba prowadząca zajęcia 
lub kursy w instytucji kultury)

1 lub 0

dziennikarz/dziennikarka 1 lub 0

inne 1 lub 0

instytucje, które re-
prezentują wykonawcy 
(punkt C) – główne miej-
sce/sposób zatrudnienia

narodowe instytucje kultury 1 lub 0

samorządowe instytucje kultury 1 lub 0

inne, niezależne podmioty kulturalne 1 lub 0

podmioty społeczne (fundacja stowa-
rzyszenie)

1 lub 0

szkoły/uczelnie 1 lub 0

podmioty prywatne/freelancer 1 lub 0

inne 1 lub 0

brak Informacji 1 lub 0
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Arkusz IV. Definiowanie kultury, animacji, form pracy

Narzędzie do kodowania wniosków złożonych w programie Edukacja kulturalna. CZĘŚĆ IV – sposoby defi niowania kultury, edukacji i sztuki

nazwa pliku PDF (np. 00107_12) →

nr wniosku (np. 15650/11) →

PROBLEM ↓ BIEGUN A ↓

(1
) Z

D
EC

Y-
D

O
W

A
N

IE
 A

(2
) R

A
CZ

EJ
 A

(3
) Z

 L
EK

KI
M

 
W

SK
A

ZA
-

N
IE

M
 N

A
 A

(4
) P

O
ŚR

O
D

KU
 

– 
CZ

ĘŚ
CI

O
W

O
 A

, 
CZ

ĘŚ
CI

O
W

O
 B

(5
) Z

 L
EK

KI
M

 
W

SK
A

ZA
-

N
IE

M
 N

A
 B

(6
) R

A
CZ

EJ
 B

(7
) Z

D
EC

Y-
D

O
W

A
N

IE
 B

BIEGUN B ↓ TRUDNO 
POWIE– 
DZIEĆ/NIE 
DOTYCZY

FRAGMENT/Y WNIOSKU, NA 
BAZIE KTÓREGO/KTÓRYCH DO-
KONANO KODOWANIA ↓

sposoby 
defi niowania 
kultury

selektywne szerokie

wartościujące antropologiczne

autonomicz-
na sfera

integralna część życia spo-
łecznego

odwołujące się 
do dziedzictwa 
kulturowego, 
przeszłości

nieodwołujące się do dziedzi-
ctwa kulturowego, przeszłości

nakierowane 
na utrzymanie 
status quo

nakierowane na zmianę 
kulturową

lokalne ponadlokalne

narodowe kosmopolityczne

autoteliczne instrumentalne

sposoby 
defi niowa-
nia edukacji 
kulturalnej

edukacja 
kulturowa 

edukacja artystyczna 

edukacja 
kulturowa 

wychowanie estetyczne 

edukacja 
kulturowa 

animacja kulturowa 

 tradycyjne media nowe media 

miejsce 
sztuki w życiu 
społecznym

estetyka estetyka relacyjna 

autoteliczność instrumentalność 

elitarność egalitarność 

rozwijanie kom-
petencji arty-
stycznych 

rozwijanie kompetencji spo-
łecznych 

przestrzeń ar-
tystyczna

przestrzeń publiczna 
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charaktery-
styka prefero-
wanej formu-
ły warsztatów

jednorazowe wielokrotne

tradycyjne media nowe media

pracownia mi-
strzowska 

współuczenie 

charaktery-
styka pre-
ferowanej 
formuły war-
sztatów cd.

nauczanie odkrywanie 

kompetencje arty-
styczne 

kompetencje społeczne 

okazja do nauki okazja do spotkania

efekty miękkie efekty twarde

platf orma dla 
prezentacji czegoś 
istniejącego 

platf orma dla stworzenia cze-
goś nowego

ogólna cha-
rakterystyka 
sposobu sfor-
mułowania 
wniosku

głęboki, szczegó-
łowy opis

hasła i ogólniki

spójność nar-
racyjna 

wyliczanie

obecność uza-
sadnienia diag-
nozowanych 
problemów

pomysł bez uzasadnienia 

wskazanie na ist-
niejącą podstawę 
do działań

działanie powstałe z próżni

charakterystyka 
wykonawców i ich 
kompetencji 

brak szczegółowych informacji, 
kto wykona projekt

innowacyjność rytualność propozycji
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Narzędzie do kodowania wniosków złożonych w programie Edukacja kulturalna. CZĘŚĆ III – wykonawcy

nazwa pliku PDF (np. 00107_12) →

nr wniosku (np. 15650/11) →

KATEGORIA ↓ PODKATEGORIA ↓ DOPUSZCZAL-
NE KODY ↓

TU KODUJEMY ↓ miejsce na uwagi osoby kodującej

jakie kategorie osób są 
reprezentowane wśród 
wykonawców projektu?

wolontariusz(ka) 1 lub 0

koordynator(ka)/osoba zajmująca się za-
rządzaniem projektami

1 lub 0

animator(ka) 1 lub 0

artysta(ka) 1 lub 0

nauczyciel(ka) (z wyłączeniem akade-
mickich)

1 lub 0

wykładowca akademicki/naukowiec 1 lub 0

kurator(ka) – osoba tworząca wydarzenia 
artystyczne

1 lub 0

muzealnik/konserwator(ka) 1 lub 0

instruktor(ka) (osoba prowadząca zajęcia 
lub kursy w instytucji kultury)

1 lub 0

dziennikarz/dziennikarka 1 lub 0

inne 1 lub 0

instytucje, które re-
prezentują wykonawcy 
(punkt C) – główne miej-
sce/sposób zatrudnienia

narodowe instytucje kultury 1 lub 0

samorządowe instytucje kultury 1 lub 0

inne, niezależne podmioty kulturalne 1 lub 0

podmioty społeczne (fundacja stowa-
rzyszenie)

1 lub 0

szkoły/uczelnie 1 lub 0

podmioty prywatne/freelancer 1 lub 0

inne 1 lub 0

brak Informacji 1 lub 0
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Arkusz V. Koszty projektów opisywanych we wnioskach składanych 
w Programie

Narzędzie do kodowania wniosków złożonych w programie Edukacja kulturalna. CZĘŚĆ V – budżet punkt VII.3 wniosku

nazwa pliku PDF (np. 00107_12) →

nr wniosku (np. 15650/11) →

GŁÓWNY 
DZIAŁ WY-
DATKÓW ↓

KATEGORIA WYDATKÓW ↓ PODKATEGORIA WYDATKÓW ↓ KOSZT OGÓŁEM DA-
NEJ POZYCJI W ZŁO-
TYCH BRUTTO

LUB ZAMIAST TEGO: 
KOSZT CAŁEGO DZIAŁU/
KATEGORII (ZBIORCZO)

miejsce 
na uwagi osoby 
kodującej

PROMOCJA projektu (projekt i wykonanie) plakaty, afi sze, banery

ulotki

reklama prasowa/radiowa/telewizyjna

reklama internetowa

inne

wynagrodzenia 
na realizację 
projektu 

wynagrodzenie za OBSŁUGĘ 
projektu ze strony jego autorów/
wykonawców

koordynacja projektu/kierowanie projektem/
asystowanie w kierowaniu

obsługa księgowa/fi nansowa projektu

obsługa marketi ngu, mediów, promocji (poza 
stroną WWW)

inne

stworzenie/obsługa strony www

stworzenie/obsługa innych narzędzi informatycznych (poza stroną WWW)

stworzenie scenariuszy/narzędzi (np. scenariusza fi lmu, wydarzenia, narzędzia 
wywiadu, narzędzia ewaluacyjnego, tutoriala itp.)

wynagrodzenia 
na realizację 
projektu cd.

wynagrodzenia za realizację sedna 
projektu – udział w stworzeniu 
wydarzeń animacyjnych/edu-
kacyjnych

prowadzenie (zajęć, warsztatu, szkolenia, 
wycieczki, montażu fi lmu itd.)

występ artystyczny (koncert zespołu muzycz-
nego, spektakl teatralny itd.)

jury/jurorowanie

oprowadzenie/rola przewodnika

opieka nad dziećmi/młodzieżą

inne

środki do przeprowadzenia projektu, usługi tech-
niczne, tanti emy

zakup materiałów (plastycznych, biuro-
wych itd.)

bilety/nagrody dla uczestników

tanti emy dla twórców/ZAiKS itp.

wynajem/obsługa/ochrona/sprzątanie itp. 
pomieszczenia lub przestrzeni

wynajem/obsługa narzędzi (nagłośnienie, 
komputery, sztalugi itd.)

catering/noclegi/transport/ubezpieczenie

inne
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koszty dokumentacji i/lub prezentacji efektów 
projektu

wystawa/konferencja/występ itp.

dokumentacja fotografi czna lub fi lmowa/se-
sja nagraniowa

książka/artykuły/publikacje/przewodniki/tu-
toriale/katalogi/druk prac itp.

inne

koszty ewaluacji projektu

inne

SUMA KOSZTÓW Z POZYCJI WPISANYCH POWYŻEJ PRZEZ OSOBĘ KODUJĄCĄ (wypełnia się automa-
tycznie)

0

SUMA KOSZTÓW WEDŁUG WNIOSKU – pozycja „RAZEM” na dole tabeli z preliminarzem kosztów 
w punkcie VII.3 wniosku (wypełnia osoba kodująca)

CZY SUMA WPISANYCH KOSZTÓW JEST ZGODNA Z SUMĄ Z WNIOSKU? NIE WPISANO JESZCZE POSZCZEGÓLNYCH POZYCJI, NIE MOŻNA 
SPRAWDZIĆ ZGODNOŚCI
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