
Państwo i Społeczeństwo
State and Society

Artykuł oryginalny / Original Research Article

Zamknięty krąg? Dostępność – retoryka – film. 
Recepcja polskich filmów dokumentalnych o sztuce 

Closed circle? Accessibility – rhetoric – film.  
Reception of Polish Documentary Films about Art 

Słowa kluczowe 
recepcja kultury audiowizualnej, wykluczenie kulturowe, 
dystrybucja cyfrowa, ekonomia uczestnictwa, polityka 
dostępu 

Key words
audiovisual culture reception, participation economy, 
cultural infrastructure, documentary circulation, access 
policy

Corresponding author
Iwona Grodź
iwonagrodz@op.pl

Data wpłynięcia / Received: 27.09.2025
Data akceptacji / Accepted: 27.04.2026
Data publikacji / Published: 10.07.2026

Cytowanie / Cite this article
Grodź, I. (2026). Zamknięty krąg? Dostępność – retoryka – 
film. Recepcja polskich filmów dokumentalnych o sztuce. 
Państwo i Społeczeństwo / State and Society 26, art. 202, 
https://doi.org/10.31749/2451-0858-SaS-2026-202

Sekcja / Section
Nauki o polityce i administracji /  
Political Science and Public Administration 

Redaktor / Editor
Marta Majorek

Copyright© 2026 by the Author(s)
This is an open access journal. All articles are distributed under the terms 
of the Creative Commons Attribution License CC BY-NC-ND 4.0

OPEN           ACCESS  

The AFM Publishing House 
of the Andrzej Frycz Modrzewski Krakow University

Oficyna Wydawnicza AFM 
Uniwersytetu Andrzeja Frycza Modrzewskiego w Krakowie

Iwona Grodź iD

Polskie Towarzystwo Komunikacji Społecznej, Polska 

Streszczenie
W  dobie pozornej cyfrowej otwartości i  kulturowej in-
kluzywności dostęp do filmów dokumentalnych o sztuce 
w  Polsce pozostaje wciąż ograniczony  – nie tylko z  po-
wodów technologicznych czy sensorycznych, ale przede 
wszystkim edukacyjnych i  ekonomicznych. Celem arty-
kułu jest zbadanie sprzeczności między retoryką dostęp-
ności a rzeczywistym dostępem do polskich filmów doku-
mentalnych o sztuce i artystach.

Zadano następujące pytania badawcze: jak instytucje 
kultury i producenci filmowi w Polsce formułują i komu-
nikują dostępność ekonomiczną filmów o  sztuce? Jakie 
są rzeczywiste mechanizmy ograniczające dostęp do tych 
treści (ceny, licencje, lokalizacje, wykluczenie cyfrowe)? 
Czy i  w  jaki sposób istnieje alternatywna, tworzona od-
dolnie infrastruktura dostępu do polskich dokumentów 
o  sztuce? Jak można zredefiniować pojęcie dostępności 
w kontekście ekonomii kultury? W celu uzyskania odpo-
wiedzi na postawione pytania wykorzystano metodę mie-
szaną: analizę dyskursu naukowego na wybrany temat 
i badanie ankietowe. 

e-ISSN 2451-0858	 ISSN 1643-8299
2026, Vol. 26, art. 202

mailto:iwonagrodz@op.pl
https://doi.org/10.31749/2451-0858-SaS-2026-202
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/deed.pl
https://orcid.org/0000-0003-0151-6909


2 Iwona Grodź
Pa

ńs
tw

o 
i S

po
łe

cz
eń

st
w

o 
/ 

St
at

e 
an

d 
So

ci
et

y 
20

26
, V

ol
. 2

6,
 a

rt
. 2

02 Abstract
In an era of ostensibly unrestricted digital openness and cultural inclusivity, access to documentary films on art 
in Poland remains significantly constrained – not only for technological or sensory reasons, but above all due to 
educational and economic barriers. The aim of this article is to examine the contradiction between the rhetoric of 
accessibility and the actual accessibility of Polish documentary films devoted to art and artists.

The study addresses the following research questions. How do cultural institutions and film producers in Po-
land conceptualize and communicate the economic accessibility of films about art? What are the actual mecha-
nisms that limit access to such content, including pricing policies, licensing restrictions, geographical availability 
and forms of digital exclusion? Does an alternative, grassroots infrastructure of access to Polish art documenta-
ries exist, and if so, in what ways does it operate? Finally, how might the concept of accessibility be redefined 
within the broader framework of the political economy of culture? To address these questions, the study employs 
a mixed-methods approach, combining an analysis of scholarly discourse on the subject with survey-based empir-
ical research.

Wprowadzenie

Nie potrzebujemy kolejnych restrykcyjnych ustaw, rozporządzeń czy stra-
tegii opisujących często nieistniejącą rzeczywistość. Nie potrzebujemy też 
sztywnych definicji, które są tylko spłaszczonym obrazem zjawiska do-
stępności. Potrzebujemy natomiast konsekwentnego wypełniania zapisa-
nych choćby w Konwencji ONZ wymogów oraz pracy nad świadomością 
społeczną. Nie ma i nie będzie ustawy, która skutecznie ją zmieni.

(Wotlińska 2022: 38)

Głosi się, że retoryka dostępności – operująca hasłami „dla każdego”, „darmo-
wy dostęp”, „kultura bez barier” – służy często legitymizacji modelu wyklucze-
nia klasowego, w którym dostęp do treści audiowizualnych o wysokim kapitale 
symbolicznym (m.in. polskich filmów dokumentalnych o sztuce i artystach) jest 
wciąż przywilejem osób o określonym statusie kulturowo-ekonomicznym. Dla-
tego celem rozważań przedstawionych w artykule jest, po pierwsze, zidentyfi-
kowanie strategii i deklaracji retorycznych dotyczących dostępności w instytu-
cjach filmowych i kulturalnych, a następnie przeanalizowanie praktycznej formy 
dostępności w kontekście polskich filmów dokumentalnych o sztuce i artystach. 
Kolejnym celem jest określenie przyczyn i mechanizmów wykluczających po-
tencjalnych ich odbiorców. 

Retoryka dostępności na polskim polu dokumentu artystycznego funkcjonu-
je głównie jako strategia wizerunkowa i nie przekłada się systemowo na realne 
mechanizmy włączające. Próby udostępnienia filmów dokumentalnych o sztuce 
i artystach, jeśli w ogóle są podejmowane, często nie uwzględniają specyfiki este-
tycznej i poznawczej tego gatunku, przez co dostępność staje się fragmentarycz-
na, formalna i często pozorna. 

W związku z takim myśleniem należy postawić następujące pytania badaw-
cze: jak instytucje kultury i producenci filmowi w Polsce formułują i komunikują 
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rzeczywiste mechanizmy ograniczające dostęp do tych treści (ceny, licencje, lo-
kalizacje, wykluczenie cyfrowe)? Czy i w jaki sposób istnieje tworzona oddol-
nie alternatywna infrastruktura dostępu do polskich dokumentów o sztuce? Jak 
można zredefiniować pojęcie dostępności w kontekście ekonomii kultury? Nie na 
wszystkie pytania uda się w tych rozważaniach odpowiedzieć, ale warto mieć je 
na uwadze w ramach projektowania dalszych badań. 

Poniższe refleksje mają charakter mają charakter interdyscyplinarny i  łą-
czą kilka metod badawczych. W pierwszej kolejności przeprowadzono analizę 
dyskursu naukowego oraz instytucjonalnego dotyczącego dostępności kultury 
i dystrybucji filmów dokumentalnych, co pozwoliło zrekonstruować dominujące 
sposoby mówienia o dostępności w sektorze audiowizualnym. Następnie zasto-
sowano metody empiryczne: badanie ilościowe w  formie ankiet skierowanych 
do potencjalnych odbiorców filmów dokumentalnych  – studentów kierunków 
społeczno-humanistycznych. Tak zaprojektowana metodologia umożliwia zesta-
wienie deklarowanej retoryki dostępności z rzeczywistością.

W  prezentowanych rozważaniach chodzi o  dostępność do polskich filmów 
dokumentalnych o sztuce, którą można rozumieć wielowymiarowo – fizycznie, 
społecznie czy symbolicznie. Wszystkie te rozumienia funkcjonują niejako jed-
nocześnie. Trzeba bowiem pamiętać o dostępności fizycznej filmów dokumen-
talnych, a więc m.in. możliwości oglądania ich online, w archiwach, z napisami, 
tłumaczeniami, audiodeskrypcją. Ważny jest też aspekt społeczny, tj. inkluzyw-
ność przekazu, przełamywanie barier edukacyjnych i kulturowych (Kożuchow-
ski i in. 2019). Trzecia perspektywa aktualizuje znaczenie symboliczne dostęp-
ności, a więc jej moc przywracania pamięci o zapomnianych artystach, lokalnych 
tradycjach, niszowych nurtach.

Widać więc, że z perspektywy nauk humanistycznych dostępność to demo-
kratyzacja dziedzictwa kulturowego (Kleśta-Nawrocki 2020). Dzięki niej sztuka 
przestaje być domeną elit i może być reinterpretowana w kontekście współcze-
snych wyzwań (edukacyjnych, tożsamościowych, historycznych). Dlatego też 
połączenie retoryki, filmoznawstwa i idei dostępności tworzy interdyscyplinarną 
perspektywę badawczą (tabela 1).

Tabela 1. Synergia trzech dziedzin: wspólna płaszczyzna badawcza

Dostępność Retoryka Filmoznawstwo
Społeczny wymiar odbioru 

i dystrybucji
Analiza perswazyjności 

przekazu
Analiza formy i estetyki 

filmu
Edukacja i włączenie 

kulturowe
Konstrukcja narracji 

o artyście
Intermedialność – sztuka 

w filmie
Zasady inkluzywnej kultury 

(m.in. cyfrowej)
Dyskursy o sztuce (np. 

narodowe, modernistyczne)
Historia filmu 

dokumentalnego
Źródło: opracowanie własne.
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02 Punktem wyjścia dla badania była obserwacja zjawiska zawężonej recepcji 
polskich filmów dokumentalnych o  sztuce. Mimo wysokiego poziomu arty-
stycznego i  merytorycznego dokumenty te często pozostają w  „zamkniętym 
kręgu” – krążąc głównie w obiegu festiwalowym, akademickim lub telewizji 
tematycznej1. Już wstępna analiza ujawnia wyraźny rozdźwięk między dekla-
racjami a praktyką: choć instytucje i twórcy operują językiem demokratyzacji 
dostępu, to rzeczywiste praktyki (czasowe okna dostępności, logowanie, wy-
sokie ceny licencji, brak wersji offline, zamknięcie w przestrzeniach premium) 
wykluczają znaczne grupy odbiorców (Baker 2007). Darmowy dostęp często 
jest warunkowy, oznacza de facto tylko wybranych: uczelnie, instytucje, lub 
ograniczony czas oglądania, co wprowadza systemową klasowość w dostępie 
do kultury wizualnej.

Chcąc odpowiedzieć na pytania badawcze już na tym etapie, trzeba jasno 
podkreślić, że retoryka instytucji kultury posługuje się pozorną inkluzywno-
ścią, nie definiując precyzyjnie, co oznacza darmowy dostęp. Ekonomia cy-
frowa narzuca formy wykluczenia: licencje ograniczające geograficzny dostęp 
(Parvulescu, Hanzlík 2021), brak dostępności offline, brak wersji mobilnych itp. 
Alternatywne formy dostępu – jak nagrania nieoficjalne, współdzielenie kont, 
oddolne platformy edukacyjne – mają charakter nieformalny i nie są wspiera-
ne systemowo. Dlatego dostępność w kulturze wymaga redefinicji jako realna 
zdolność użytkownika do uczestnictwa, a nie tylko deklaratywna możliwość. 
Tym bardziej, że – jak zauważyli autorzy raportu Dostępność i  uczestnictwo 
w kulturze w Polsce z 2024 roku: „Większa dostępność wpływa nie tylko na 
równość szans, ale również na gospodarkę” (Lis, Walczyk 2024: 3). Nie zmie-
nia to jednak faktu, że „realizacja dostępności często wiąże się z dodatkowymi 
kosztami, które nie zawsze są rekompensowane instytucjom kultury przez or-
ganizatorów” (Lis, Walczyk 2024: 3). 

W  warunkach rosnącej świadomości społecznej i  prawnej dotyczącej do-
stępności kultury (Narodowy Instytut Muzealnictwa i Ochrony Zbiorów 2022) 
polskie filmy dokumentalne o sztuce pozostają w dużej mierze niedostępne dla 
osób o niższym statusie społecznym (ekonomicznym) i kapitale kulturowym 
(edukacyjnym). Dlatego też wyniki niniejszych rozważań mogą mieć znacze-
nie dla polityki kulturalnej, edukacji filmowej oraz ekonomii kultury cyfrowej, 
proponując nową definicję dostępności, która nie ogranicza się do warstwy 
technologicznej czy sensorycznej, lecz uwzględnia ekonomiczno-społeczny 
kontekst odbiorcy. 

1   Zob. m.in. casus dokumentów o  sztuce i  artystach Andrzeja Papuzińskiego (1932–2017), 
które są dostępne niemal tylko za płatnym i czasowym pośrednictwem Wytwórni Filmów Oświato-
wych, np. Stradivari 66 (1966) – film o lutniku Piotrze Kubasie, Spojrzenie na plakat (1968) o gra-
fiku-plakaciście Waldemarze Świerzym; Bykowi chwała (1971) – „filmowy fresk” o Franciszku 
Starowieyskim; Brzuch (1979) – portret malarza Tadeusza Brzozowskiego itp. 
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Retoryka dostępności, choć obecna w  instytucjonalnym i  edukacyjnym dys-
kursie o  filmie, jest nadal marginalna w  głównym nurcie badań filmoznaw-
czych, które często pomijają kwestie społeczne, ekonomiczne i  techno-
logiczne związane z  uczestnictwem w  kulturze filmowej. Włączenie tej 
perspektywy może poszerzyć horyzont badań o nowe, bardziej inkluzywne po-
dejścia i poddać refleksji filmoznawczą pozycję wobec globalnych i lokalnych  
nierówności.

W polskim filmoznawstwie temat dostępności rzadko pojawia się jako od-
rębna kategoria analityczna. Wyjątki to np. teksty z pogranicza filmoznawstwa 
i edukacji medialnej (np. publikacje Filmoteki Szkolnej czy Nowych Horyzon-
tów Edukacji Filmowej). W literaturze anglosaskiej dostępność bywa częścią 
szerszych, inaczej pojętych dyskusji o  inkluzywności w kinie queer, femini-
stycznym i  postkolonialnym. Rośnie zainteresowanie tematyką dostępności 
w  kontekście platform streamingowych, kultury cyfrowej i  wykluczenia cy-
frowego. Brakuje jednak ugruntowanej siatki pojęciowej i metodycznej w ba-
daniach nad filmem z  perspektywy dostępności związanej z  wykształceniem 
czy statusem ekonomicznym potencjalnego odbiorcy. Choć rośnie liczba analiz 
polskich filmów dokumentalnych, to zagadnienie dostępności i recepcji z per-
spektywy widza  – zwłaszcza w  kontekście retoryki dostępności  – pozostaje 
słabo eksplorowane (Cieślak, Jaworowski 2018). Brakuje też systematycznych 
badań empirycznych na temat odbioru filmów dokumentalnych o sztuce. 

Najczęściej wskazywane kryteria retoryki dostępności w odniesieniu do kina 
to dostępność: technologiczna, przestrzenno-instytucjonalna, ekonomiczna, 
kulturowo-tożsamościowa, estetyczno-poznawcza, edukacyjna. W niniejszym 
artykule uwaga skupi się na dostępności ekonomicznej, która sprowadza się 
do tego, żeby koszt obejrzenia filmu był możliwy do udźwignięcia dla różnych 
grup społecznych, by sztuka filmowa nie była tylko dla elit (Majewska 2017). 
Jeżeli chodzi o  ten rodzaj dostępności, to trzeba pamiętać, że mamy w  tym 
przypadku do czynienia ze ścieraniem się dwóch sił: prawa autorów utworów  
i/lub nadawców do wynagrodzenia vs prawo odbiorców do wolnego dostępu do 
dóbr kultury (Narodowy Instytut Muzealnictwa i Ochrony Zbiorów 2022). Jest 
to zagadnienie, które wymaga jednak osobnych rozważań (Wotlińska 2022). 
W tym miejscu trzeba je jednak choć zasygnalizować. 

Szeroko pojęta retoryka dostępności to sposób komunikacji, który ma na 
celu przekonanie odbiorców, że sztuka powinna być możliwie otwarta, zrozu-
miała i osiągalna dla jak najszerszego grona ludzi, niezależnie od ich statusu 
społecznego, ekonomicznego, kulturowego czy fizycznych ograniczeń. W de-
bacie publicznej i w mediach retoryka dostępności sztuki często wykorzystuje 
specyficzne chwyty, które budują emocjonalne, moralne i  intelektualne zaan-
gażowanie odbiorcy. Warto zauważyć, że retoryka dostępności bywa również 
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nej czy maskowanie nierówności.

Po analizie przekazów na stronach internetowych organizatorów festiwali 
(Festiwal Polskich Filmów Fabularnych, Warszawski Festiwal Filmowy, Kra-
kowski Festiwal Filmowy, Międzynarodowy Festiwal Filmowy Nowe Hory-
zonty, Millennium Docs Against Gravity, CAMERIMAGE) i instytucji kultury 
(Filmoteka Narodowa – Instytut Audiowizualny [FINA], Polski Instytut Sztuki 
Filmowej [PISF], Stowarzyszenie Filmowców Polskich, Narodowe Centrum 
Kultury Filmowej [NCKF], Wytwórnia Filmów Dokumentalnych i  Fabular-
nych [WFDiF], Narodowe Centrum Kultury [NCK]) można wskazać najczę-
ściej stosowane chwyty retoryczne, takie jak: apostrofa do odbiorcy, apel do 
sprawiedliwości społecznej, antyteza, odwołanie do autorytetu (ethos), danych, 
narracja emocjonalna (pathos), metafory, symbole, metoda kroków i sukcesów 
(logos). Na przykład apostrofa do odbiorcy, tj. bezpośrednie zwroty typu „Każ-
dy z nas ma prawo do sztuki”, „Sztuka dla wszystkich”, „Nie wykluczajmy ni-
kogo” – budują poczucie wspólnoty i indywidualnej odpowiedzialności. Nato-
miast argumentacja oparta na wartościach równości i praw człowieka: „Dostęp 
do kultury to prawo, nie przywilej”, „Kultura nie powinna być luksusem dla 
wybranych” – buduje moralny imperatyw i presję na instytucje. Z kolei antyte-
za, polegająca na kontrastowaniu dostępności i wykluczenia, wyostrza konflikt 
i mobilizuje do działania. Wykorzystywanie statystyk (np. liczba osób z nie-
pełnosprawnościami pozbawionych dostępu), opinii ekspertów czy znanych 
artystów, którzy mówią o  znaczeniu dostępności  – wzmacnia wiarygodność 
argumentów. Innym chwytem są narracje, które pokazują sytuacje konkretnych 
osób wykluczonych z dostępu do sztuki (np. osoby z niepełnosprawnościami, 
mieszkańcy małych miejscowości). Mogą one wywołać empatię i  zaangażo-
wanie emocjonalne odbiorców. Z kolei użycie symboliki i metaforyki obrazów 
ułatwia zapamiętanie przekazu i  buduje silne skojarzenia. Natomiast sukce-
sywne i uporządkowane prezentowanie działań i projektów zwiększających do-
stępność jako pozytywnych przykładów buduje nadzieję i zachęca do dalszych 
działań. 

W ten sposób w dyskursie o dostępności sztuki ethos buduje zaufanie i wia-
rygodność nadawcy przekazu, logos dostarcza merytorycznych podstaw i do-
wodów na zasadność działań, a pathos angażuje emocje i wartości, mobilizując 
do zmiany. Dobrze wyważone zastosowanie wszystkich trzech elementów re-
torycznej triady pozwala na skuteczne, przekonujące komunikowanie idei do-
stępności sztuki.

To w lakonicznym skrócie pokazuje, jak instytucje kultury i producenci fil-
mowi w Polsce formułują przekazy na temat dostępności. Warto zadać pytanie 
szczegółowe: jak instytucje te komunikują dostępność ekonomiczną filmów 
dokumentalnych o sztuce? W Polsce dostępność ta jest formułowana i komu-
nikowana w  sposób zróżnicowany  – często fragmentaryczny i  niespójny, co 
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jest retoryka dotacyjna i  edukacyjna. Instytucje publiczne, takie jak Polski 
Instytut Sztuki Filmowej (PISF), Narodowe Centrum Kultury, czy instytucje 
samorządowe zazwyczaj akcentują funkcję edukacyjną i popularyzatorską fil-
mów o sztuce, co wpisuje się w narrację o misji kulturowej. Jednak ta retoryka 
często nie przekłada się na realną, powszechną dostępność (np. brak otwartych 
platform VOD lub wysokie koszty licencyjne dla szkół i  instytucji edukacyj-
nych). Kolejnym elementem jest wykorzystanie modeli dystrybucji (Kucharski 
2002; Jaciow i in. 2011; Adamczak, Klejsa 2015), w ramach których niweluje 
się bariery ekonomiczne. Zwykle producenci filmowi i pośrednicy korzystają 
z  komercyjnych strategii rozpowszechniania (np. płatny dostęp VOD, płatne 
pokazy festiwalowe), co utrudnia dostęp do filmów osobom spoza środowisk 
artystycznych lub akademickich. To dowód na brak jasno sformułowanych po-
lityk cenowych uwzględniających potrzeby instytucji edukacyjnych, bibliotek, 
domów kultury czy odbiorców indywidualnych o  niższym statusie material-
nym. Niektórzy nadawcy próbują temu – mniej lub bardziej skutecznie – prze-
ciwdziałać. To w  tych przypadkach komunikacja dostępności, na poziomie 
formy i  języka, jest tak ważna. Informacje o kosztach, możliwościach wypo-
życzenia, licencjach czy promocjach edukacyjnych są często nieczytelne lub 
ukryte w mało intuicyjnych miejscach. Wyraźnie widać brak transparentności 
w tym obszarze.

Dlatego tak ważne są alternatywne praktyki i inicjatywy oddolne, których 
w Polsce z roku na rok pojawia się coraz więcej. Dobrym przykładem są m.in. 
bezpłatne pokazy w galeriach sztuki, klubach filmowych, działania edukacyj-
ne prowadzone przez muzea czy festiwale lokalne, np. pokazy filmów o sztu-
ce w ramach Nocy Muzeów czy kina plenerowego/letniego – w tym ostatnim 
przypadku chodzi jednak zwykle o filmy o dużym potencjale komercyjno-fre-
kwencyjnym (Adamczak 2014; Wróblewska 2014; Zajiček 2009), a nie o pro-
dukcje dokumentalne czy eksperymentalne (Morozow 2019). Choć częściowo 
nieformalne, działania te mają realny wpływ na zwiększenie widoczności fil-
mów. To jednak nadal działania punktowe i zależne od indywidualnych inicja-
torów, a nie zintegrowany system. Widać więc, że alternatywna infrastruktura 
dostępu do polskich filmów dokumentalnych o  sztuce rzeczywiście istnieje, 
ale: jest rozproszona, niesystemowa i często efemeryczna; opiera się na zaan-
gażowaniu społecznym, pasji i oddolnych relacjach między twórcami, widzami 
a  instytucjami; wymaga wsparcia instytucjonalnego, archiwizacji i  integracji 
z systemem edukacyjnym oraz publiczną dystrybucją cyfrową (Kucia 2016). 

Brak kompleksowej strategii dotyczącej cyfrowej i  ekonomicznej dostęp-
ności filmów dokumentalnych o sztuce to największy problem. Nie oznacza to 
jednak, że nie można tym zjawiskom przeciwdziałać. Zwykle jest kilka pro-
pozycji rozwiązań problemu związanego z dostępnością ekonomiczno-eduka-
cyjną. Jedną z rekomendacji jest utworzenie ogólnodostępnej platformy VOD 
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02 poświęconej filmom o  sztuce (np. w  ramach Biblioteki Narodowej, Ninateki 
lub PISF). W ramach tej inicjatywy trzeba wprowadzić jasne kryteria licencji 
edukacyjnych i niskopłatnych. Ponadto ważne jest lepsze etykietowanie i wi-
doczność komunikatów o dostępności na stronach instytucji czy wsparcie ini-
cjatyw lokalnych przez granty i  systemowe mechanizmy współpracy między 
instytucjami a producentami.

Kolejne pytanie badawcze dotyczyło rzeczywistych mechanizmów ograni-
czających dostęp do polskich dokumentów o  sztuce. W dużej mierze chodzi 
o braki edukacyjne (odnoszące się do nierównego dostępu do kompetencji kul-
turowych i interpretacyjnych) i bariery ekonomiczne (dotyczące materialnych 
i infrastrukturalnych warunków uczestnictwa w kulturze audiowizualnej), a nie 
tylko o bariery cyfrowe czy geograficzne, które są najczęściej podejmowane. 
Pierwsze z wymienionych związane są z brakiem integracji filmów w systemie 
edukacji formalnej. Filmy dokumentalne o sztuce rzadko pojawiają się w pro-
gramach nauczania szkół średnich i wyższych. Nauczyciele i wykładowcy nie 
mają dostępu do opracowanych scenariuszy lekcji, materiałów dydaktycznych 
czy legalnych źródeł, co ogranicza możliwość ich wykorzystania w praktyce. 
Niska kompetencja audiowizualna w edukacji leży po stronie zarówno uczniów, 
jak i  nauczycieli, którzy często nie przygotowują swoich podopiecznych do 
analizy form dokumentalnych. To po części efekt braku szkoleń i narzędzi kry-
tycznej interpretacji obrazu filmowego jako źródła wiedzy o sztuce. To wszyst-
ko sprzyja marginalizacji sztuki. Dokumenty o sztuce nowoczesnej lub współ-
czesnej bywają pomijane w  edukacji z  powodu kontrowersyjnych treści lub 
niezrozumiałej formy, co zamyka drogę do ich szerszej recepcji.

W przypadku barier ekonomicznych głównym problemem jest koszt dostępu 
do filmów. Wiele filmów o sztuce dostępnych jest wyłącznie za opłatą na plat-
formach, rzadziej jako DVD, albo w ramach płatnych wydarzeń festiwalowych 
(Chan 2011; Vallejo, Winton 2020; Vail i in. 2023). Brak bezpłatnego lub subwen-
cjonowanego dostępu czyni je niedostępnymi dla szkół, bibliotek czy instytucji 
kultury o ograniczonym budżecie. Istotnym problemem są ograniczenia licencyj-
ne oraz brak modelu open access. Nawet jeśli film jest dostępny, jego publiczne 
odtwarzanie (np. w szkole czy domu kultury) wymaga osobnej licencji, co wiąże 
się z dodatkowymi kosztami i barierami formalnymi. Informacje o warunkach 
licencji są często nieczytelne lub niedostępne. Większość dokumentów nie jest 
objęta otwartą licencją ani dofinansowana z myślą o darmowym udostępnieniu 
w przestrzeni publicznej (np. przez PISF czy ministerstwa).

Ostatecznie można dojść do wniosku, że pomimo tego, iż w retoryce insty-
tucji edukacyjnej lub kultury pojawia się hasło dostępności, w praktyce dostęp 
do filmów dokumentalnych o sztuce w Polsce jest ograniczany przez: brak na-
rzędzi edukacyjnych i  integracji z systemem nauczania, wysokie koszty, nie-
czytelne licencje i  brak otwartych modeli udostępniania, centralizację życia 
kulturalnego, bariery technologiczne i językowe.
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Grupą docelową badań ankietowych (metoda ilościowa) na tematy: Badania użyt-
kowania multimediów oraz Recepcja polskich filmów dokumentalnych o sztuce2, 
byli studenci kierunków humanistycznych, społecznych i artystycznych (studia 
dzienne i zaoczne). Badanie środowiska studenckiego zostało przeprowadzone 
w dwóch turach, w roku akademickim 2023/2024 (I tura: Badanie użytkowania 
mediów) i 2024/2025 (II tura: Recepcja polskich filmów dokumentalnych o arty-
stach i sztuce). Łącznie brało w nim udział 78 studentów (w każdej turze po 39 
osób). W niniejszych rozważaniach skupimy się na analizie wybranych (związa-
nych z kwestią dostępności) odpowiedzi z ankiety dotyczącej Recepcji polskich 
filmów dokumentalnych o  sztuce. Kwestionariusz zawierał pytania zamknięte, 
półotwarte oraz pytania o charakterze jakościowym typu: Jakie są główne barie-
ry w odbiorze polskich filmów dokumentalnych o sztuce przez szeroką publicz-
ność? Jak odbiorcy postrzegają dostępność tych filmów? W jaki sposób retory-
ka dostępności wpływa na recepcję i ocenę filmów dokumentalnych o sztuce? 
Czy istnieje zależność między poziomem wykształcenia lub znajomością sztuki 
a sposobem odbioru tych filmów? Odpowiedzi na nie będą przedmiotem szerszej 
analizy w  kolejnych badaniach. Interpretację danych przeprowadzono metodą 
statystyki opisowej i analizy treści. Celem wskazanych badań było zdiagnozo-
wanie dostępności, zainteresowania, barier oraz oczekiwań dotyczących polskich 
filmów dokumentalnych o sztuce. 

W badaniu dotyczącym użytkowania multimediów udział wzięło 39 respon-
dentów. Strukturę badanej grupy zdominowali mężczyźni, którzy stanowili 28 
osób (71,8%), podczas gdy kobiety reprezentowało 11 respondentek (28,2%). 
Najliczniejszą grupą wiekową były osoby między 18. a 30. r.ż. – 17 responden-
tów (43,6%). Kolejne grupy tworzyły osoby w wieku 31–40 lat (12 osób, 30,8%) 
oraz 41–50 lat (8 osób, 20,5%). Najmniej liczną grupę stanowiły osoby między 
51. a 60. r.ż. – 2 respondentów (5,1%).

Analiza miejsca zamieszkania, w pierwszej turze, wskazuje na stosunkowo 
zróżnicowaną strukturę przestrzenną próby. Najwięcej respondentów mieszkało 
na wsi – 13 osób (33,3%). Po 9 osób (23,1%) deklarowało zamieszkanie w mia-
stach do 50 tys. mieszkańców oraz w miastach powyżej 500 tys. mieszkańców. 
Mniejszy udział miały osoby z miast 50–150 tys. mieszkańców – 6 respondentów 
(15,4%), natomiast najmniej liczną grupę stanowiły osoby mieszkające w mia-
stach liczących 150–500 tys. mieszkańców – 2 osoby (5,1%).

2   Na początku w Badaniu użytkowania multimediów za cele postawiono, po pierwsze, iden-
tyfikację sposobów wykorzystania multimediów w praktykach zarządzania wiedzą i  informacją, 
a w drugiej kolejności, zbadanie poziomu kompetencji cyfrowych i informacyjnych użytkowników 
multimediów. Następnie zadaniem było określenie relacji między formą przekazu multimedialnego 
a jego efektywnością poznawczą. 
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o sztuce, również uczestniczyło 39 respondentów. Większość stanowili mężczyź-
ni – 25 osób (64,1%), podczas gdy kobiet było 14 (35,9%). Największą grupę pod 
kątem wieku tworzyły osoby między 18. a 25. r.ż. – 19 respondentów (48,7%), 
co wskazuje na dominację młodych uczestników badania. Kolejne grupy tworzy-
ły osoby w wieku 36–50 lat (10 respondentów, 25,6%) oraz 26–35 lat (8 osób, 
20,5%). Najmniej liczną grupą były osoby powyżej 50. r.ż. – 2 respondentów 
(5,1%).

Analiza miejsca zamieszkania wskazuje, podobnie jak w  pierwszym bada-
niu, na stosunkowo zróżnicowaną strukturę przestrzenną próby. Najwięcej re-
spondentów mieszkało na wsi – 19 osób, co stanowiło 48,7% ankietowanych. Po 
6 osób (15,4%) deklarowało zamieszkanie w miastach do 50 tys. mieszkańców 
oraz w miastach powyżej 500 tys. mieszkańców. Taki sam udział miały osoby 
z miast od 50 tys. do 150 tys. mieszkańców – 6 respondentów (15,4%). Najmniej 
liczną grupę stanowiły osoby mieszkające w  miastach liczących 150–500  tys. 
mieszkańców – 2 osoby (5,1%). Wyniki metryczki wskazują więc, że obie próby 
badawcze miały zbliżony profil społeczno-demograficzny: dominowali w nich 
młodzi respondenci, częściej mężczyźni niż kobiety. 

Należy podkreślić, że przedstawione badanie ma charakter pilotażowy i sta-
nowi wstępny etap szerszego projektu badawczego dotyczącego dostępności i re-
cepcji polskich filmów dokumentalnych o sztuce. Relatywnie niewielka liczeb-
ność próby oraz jej ograniczenie do środowiska studenckiego nie pozwalają na 
formułowanie w pełni reprezentatywnych wniosków dotyczących całej populacji 
odbiorców tego rodzaju filmów. Uzyskane wyniki należy zatem traktować przede 
wszystkim jako rozpoznanie problemu badawczego oraz identyfikację wstępnych 
tendencji i potencjalnych barier w dostępie do filmów dokumentalnych o sztuce. 
Jednocześnie wyniki te wskazują na kierunki dalszych, pogłębionych badań, któ-
re w przyszłości powinny objąć większą i bardziej zróżnicowaną grupę respon-
dentów, a także różne środowiska odbiorców kultury audiowizualnej.

Ankietowanym w  I  turze badań zadano pytania o  to, gdzie oglądają filmy 
najczęściej oraz jak często wybierają w tym celu kino. Okazało się, że najwięcej 
osób, tj. 66,7%, ogląda filmy na platformie streamingowej (komputer stacjonar-
ny, odtwarzacze mobilne: laptop, smartfon itp.), a najmniej w kinie – 5,1% (wy-
kres 1). Natomiast w grupie 5,1% studentów, którzy odwiedzają tradycyjne kino: 
48,7% robi to co sześć miesięcy; 23,1% – raz w miesiącu; po 12,8% – raz w roku 
lub rzadziej niż raz w roku; 2,6% – raz w tygodniu (wykres 2). 
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 streaming (66,7%)
 telewizja (28,2%)
 kino (5,1%)

5,1%

28,2%
66,7%

Wykres 1. Odpowiedzi na pytanie: „Gdzie Pani/Pan najczęściej ogląda filmy?”

 raz w tygodniu (2,6%)
 raz w miesiącu (23,1%)
 co 6 miesięcy (48,7%)
 raz w roku (12,8%)
 rzadziej (12,8%)

12,8%48,7%

12,8%

2,6%

23,1%

Wykres 2. Odpowiedzi na pytanie: „Jak często Pani/Pan odwiedza kino?”

Ważnymi pytaniami w  I  turze badań były też pytania o  stopień zadowole-
nia z dostępności do platform streamingowych oraz ich oferty. W przeważającej 
większości respondenci byli zadowoleni z użytkowanych platform (76,9% – tak), 
17,9% nie miało na ten temat zdania, a 5,2% wskazało brak zadowolenia (wy-
kres 3). W odpowiedzi na pytanie o zadowolenie z oferty ankietowani zaznaczali 
w większości odpowiedź „tak” – 66,7%, a najrzadziej „raczej tak” i „inne” – po 
2,55% (wykres 4). 
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76,9%

5,2%

17,9%

 tak (76,9%)
 nie (5,2%)
 nie wiem (17,9%)

Wykres 3. Odpowiedzi na pytanie: „Jest Pani/Pan zadowolona/y z dostępności do platform 
streamingowych?”

 tak (66,7%)
 nie (5,1%)
 nie wiem (23,1%)
 raczej tak (2,55%)
 inne/krótka odpowiedź własna: 

„jedyne co mi przeszkadza to, że 
jest słaby wybór filmów na plat-
formach, z których korzystam, naj-
więcej jest na stronach pirackich” 
(2,55%)

23,1%

66,7%

5,1%

2,55%

2,55%

Wykres 4. Odpowiedzi na pytanie „Jest Pani/Pan zadowolona/y z oferty platform streamingowych?”

Dopiero w ankiecie Recepcja polskich filmów dokumentalnych o sztuce po-
jawiły się pytania szczegółowe o dostęp do filmów dokumentalnych o  sztuce, 
takie jak: Czy miał(a) Pan/Pani styczność z polskimi filmami dokumentalnymi 
o sztuce (np. o malarstwie, rzeźbie, designie, artystach)? Gdzie najczęściej oglą-
dał(a) Pan/Pani tego typu filmy? (można było wybrać kilka odpowiedzi, wybór 
z: YouTube, Ninateka, biblioteka uczelni, platformy płatne [np. VOD, Netflix], 
pokaz organizowany na uczelni, w kinie/na festiwalu, inne). Kolejnym krokiem 
było zadanie pytania o dostęp do tych filmów. Odpowiedzi (do wyboru) sprowa-
dzały się do: brak wiedzy o istnieniu filmów, wysokie ceny lub brak darmowego 
dostępu, brak wersji z napisami lub dostępności językowej, brak materiałów dy-
daktycznych lub kontekstu, filmy są trudno dostępne technicznie (brak platformy, 
linków) itp. 
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ce?” ankietowani udzielili następujących odpowiedzi: 74,4%  – rzadko (raz 
w roku); 12,8% – czasami (kilka razy w miesiącu), 10,3% – regularnie (co naj-
mniej raz w tygodniu); 2,6% – wcale (wykres 5). 

 regularnie (co najmniej 
raz w tygodniu) (10,3%) 

 czasami (kilka razy 
w miesiącu) (12,8)

 rzadko (kilka razy 
w roku) (74,4%) 

 wcale (2,6%)

74,4%

12,8%

10,3%

Wykres 5. Odpowiedzi na pytanie: „Jak często ogląda Pani/Pan polskie filmy dokumentalne 
o sztuce?”

Następnym etapem było zbadanie postrzegania i znaczenia filmów dokumen-
talnych o sztuce w opinii studentów. Badanym zadano pytanie o ocenę atrakcyj-
ności tych filmów w skali 1–6 (1 – bardzo niski; 2 – poziom niski; 3 – poziom 
przeciętny; 4 – poziom dobry; 5 – poziom bardzo dobry; 6 – bardzo wysoki). 
Uzyskane odpowiedzi to: 56,4% – ocena 4; 23,1% – ocena 3; 12,8% – ocena 5; 
5,1% – ocena 2; 2,6% – ocena 6. Kolejne pytanie dotyczyło tego, co zwiększyłoby 
zainteresowanie filmami dokumentalnymi o sztuce? Czy chodzi o lepszy dostęp 
(np. darmowa platforma), pokazy z komentarzem/rozmową, dodatkowe materia-
ły kontekstowe (np. eseje, grafiki, podcasty), krótsze formy (np. 10–20 minut), 
możliwość oglądania na telefonie czy włączenie do zajęć na uczelni. Zdecydowa-
na większość wskazała dostęp na bezpłatnych platformach – 51,3%; dla 38,5% 
były to pokazy interaktywne, a dla 10,3% włączenie ich do zajęć (obowiązko-
wych) na wybranych kierunkach studiów. Pozostałe odpowiedzi, np. możliwość 
uczestniczenia w spotkaniach, dyskusjach lub warsztatach poświęconych takim 
filmom, zostały wskazane przez pojedyncze osoby.

W badaniu ważne były oczekiwania studentów, dlatego pojawiło się pytanie 
o ewentualne zainteresowanie udziałem: w klubie filmowym skupionym na sztu-
ce; warsztatach z  interpretacji filmów o  sztuce; projekcjach otwartych z  twór-
cami; platformie edukacyjnej z filmami o polskich artystach. Tylko 30,8% re-
spondentów byłoby zainteresowanych udziałem w spotkaniach, dyskusjach czy 
warsztatach poświęconych tego typu filmom. Pozostali preferują dostęp zdalny 
z wykorzystaniem platformy. 

2,6%



14 Iwona Grodź
Pa

ńs
tw

o 
i S

po
łe

cz
eń

st
w

o 
/ 

St
at

e 
an

d 
So

ci
et

y 
20

26
, V

ol
. 2

6,
 a

rt
. 2

02 Na koniec pojawiły się pytania otwarte (przeprowadzono też na ten temat wy-
wiady pogłębione z osobami chętnymi) wymagające dłuższej odpowiedzi o to, 
„Jakie tematy powinny Pani/Pana zdaniem dominować w dokumentach o sztu-
ce”?, a także „Co chciał(a) Pan/Pani przekazać instytucjom zajmującym się udo-
stępnianiem takich filmów?”. Na pierwsze z nich studenci odpowiadali w sposób 
zróżnicowany, ale dominowały spostrzeżenia dotyczące konieczności zwrócenia 
uwagi na głębszy kontekst historyczny i społeczny. Zdaniem respondentów sztu-
ka nie powstaje w próżni, a pokazanie kontekstu pomaga zrozumieć, dlaczego 
artysta tworzył właśnie w taki sposób. Studenci podkreślali, że cenny jest głos sa-
mego artysty, jeśli to możliwe. Zderzenie opinii może wzbogacić narrację, unika-
jąc jednostronności. Ważne jest również pokazanie odbioru sztuki przez widzów 
(por. Tsitsou i in. 2022). Warto, aby dokumenty tego typu uwzględniały to, jak 
dzieła artysty wpływają na ludzi tu i teraz. To – zdaniem ankietowanych – pod-
kreśla ich aktualność. 

Wypowiedzi respondentów na drugie pytanie wskazują, że instytucje zaj-
mujące się udostępnianiem filmów dokumentalnych o sztuce powinny położyć 
większy nacisk zarówno na dostępność, jak i na pogłębiony sposób prezentowa-
nia sztuki. Ankietowani podkreślali, że filmy te mają istotny potencjał edukacyj-
ny i kulturotwórczy, jednak często zbyt mocno koncentrują się stricte na biografii 
artysty lub subiektywnej narracji. Zwracano uwagę na potrzebę rzetelnego przed-
stawiania faktów, uwzględniania różnych perspektyw interpretacyjnych oraz au-
tentycznego głosu samych artystów i odbiorców sztuki. Respondenci postulowali 
również zwiększenie dostępności dokumentów na platformach streamingowych, 
w szkołach oraz udostępnianie ich online z napisami i audiodeskrypcją. W opinii 
badanych sztuka powinna być dobrem powszechnie dostępnym, a nie ograniczo-
nym wyłącznie do wąskiego grona odbiorców i specjalistów.

Wnioski 

Podsumowując, analiza udzielonych odpowiedzi wskazuje, że zdecydowaną 
większość respondentów stanowiły osoby młode. W pierwszym badaniu doty-
czącym użytkowania multimediów najliczniejszą grupę tworzyli respondenci 
w wieku 18–30 lat (43,6%). Natomiast w drugim badaniu dotyczącym recepcji 
polskich filmów dokumentalnych o  sztuce dominowały osoby w wieku 18–25 
lat (48,7%). Struktura miejsca zamieszkania pokazuje jednocześnie, że znacząca 
część badanych pochodziła ze wsi. Można więc mówić o grupie relatywnie mo-
bilnej kulturowo i edukacyjnie, funkcjonującej pomiędzy peryferiami a dużymi 
ośrodkami akademickimi i medialnymi.

Wyraźnie widać, że w tej grupie głównym sposobem odbioru treści audiowi-
zualnych pozostaje streaming i korzystanie z platform cyfrowych. Tradycyjne ka-
nały dystrybucji, takie jak telewizja linearna czy kino, mają charakter marginalny, 
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02szczególnie wśród młodszych respondentów wychowanych w kulturze cyfrowej. 

Wnioski te korespondują z profilem wiekowym badanych – osoby w wieku 18–
30 lat, stanowiące niemal połowę próby, deklarowały znacznie rzadsze korzysta-
nie z kina i telewizji niż z platform streamingowych. Ma to istotne konsekwencje 
dla obiegu filmów dokumentalnych, które rzadziej trafiają do komercyjnych ka-
talogów VOD. Z tego względu zasadne wydaje się promowanie polskich filmów 
dokumentalnych przez platformy cyfrowe o charakterze publicznym lub eduka-
cyjnym, takie jak Ninateka czy TVP VOD, ponieważ umożliwiają one dotarcie 
do grup odbiorców sporadycznie oglądających telewizję tematyczną (np. TVP 
Kultura) lub uczestniczących w tradycyjnym obiegu kinowym.

Respondenci oceniali ogólną dostępność treści audiowizualnych raczej po-
zytywnie, jednak wskazywali także na konkretne bariery. Dotyczyły one przede 
wszystkim kosztów subskrypcji, ograniczonej widoczności treści ambitniejszych 
oraz nadmiernej komercjalizacji platform streamingowych. W  odpowiedziach 
otwartych wielokrotnie powtarzały się uwagi dotyczące niewystarczającej obec-
ności polskich filmów dokumentalnych oraz problemów z ich wyszukiwaniem. 
Pojawiały się m.in. stwierdzenia: „Za mało polskich filmów dokumentalnych na 
Netfliksie”, „Nie da się łatwo znaleźć wartościowych filmów edukacyjnych” czy 
„Dużo śmieciowego contentu, trudno przebić się do czegoś ambitnego”. Uwagi te 
wskazują, że problemem nie jest już sam dostęp technologiczny, lecz widoczność 
i pozycjonowanie określonych kategorii treści w środowisku platformowym.

W analizie korelacji pomiędzy pytaniami można zauważyć kilka wyraźnych 
zależności. Respondenci częściej deklarowali korzystanie przede wszystkim ze 
streamingu, co sugeruje, że platformy VOD pełnią funkcję wyrównywania szans 
w dostępie do kultury audiowizualnej. Jednocześnie osoby młodsze, szczególnie 
z grupy 18–30 lat, rzadziej uczestniczyły w tradycyjnych praktykach kinowych, 
co można interpretować jako efekt socjalizacji medialnej w środowisku cyfro-
wym. Respondentami badań byli studenci korzystający intensywnie z popular-
nych platform takich jak Netflix czy YouTube, jednak niekoniecznie świadomi 
istnienia alternatywnych repozytoriów kultury i  edukacji audiowizualnej (por. 
Gaw 2022; Arnold 2016). 

To wskazuje, że mimo wysokiej dostępności filmów przez multimedia i stre-
aming recepcja dokumentów artystycznych pozostaje ograniczona. Wyniki suge-
rują, że problemem jest nie tyle brak dostępu, ile niska widoczność tych treści oraz 
niewystarczający poziom edukacji medialnej i filmowej. Ograniczona znajomość 
polskiego kina dokumentalnego, zwłaszcza dokumentu artystycznego, utrudnia 
jego popularyzację i rozwój publiczności. Jednocześnie warto podkreślić, że oce-
na atrakcyjności takich filmów była umiarkowanie pozytywna – 56,4% respon-
dentów przyznało im ocenę 4 w sześciostopniowej skali, co wskazuje na raczej 
dobrą ocenę potencjału tej formy. W pytaniach otwartych pojawiały się jednak 
zastrzeżenia dotyczące patosu, niewystarczającej dynamiki czy zbyt tradycyj-
nej narracji. Widać więc wyraźnie, że choć istnieje zainteresowanie tematyką 
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02 dokumentalną, forma wielu filmów nie odpowiada przyzwyczajeniom odbiorców 
wychowanych na szybkim montażu, platformowej estetyce obrazu i narracji typu 
storytelling (por. Schleser 2022).

Stopień recepcji polskich filmów dokumentalnych o sztuce wśród studentów 
w Polsce – w kontekście dostępności edukacyjnej i  ekonomicznej  – jest niski 
lub umiarkowany, a jego ograniczenia mają charakter zarówno systemowy, jak 
i percepcyjny. Wśród studentów kierunków artystycznych (filmoznawstwo, hi-
storia sztuki, kulturoznawstwo, kierunki w ramach ASP), gdzie filmy te bywają 
wykorzystywane dydaktycznie lub omawiane w ramach zajęć, poziom recepcji 
wyraźnie wzrasta. Selektywne zainteresowanie dotyczy np. dokumentów o kon-
kretnych artystach (Kantor, Kobro, Schulz). Ujawnia się głównie wtedy, gdy ma-
teriał jest obowiązkowy na zajęciach lub łatwo dostępny online. W przypadku 
barier ekonomicznych wyraźnie widać, że problemem jest nie tylko koszt dostę-
pu do niektórych treści (opłaty), ale też brak wiedzy o darmowych źródłach (np. 
Ninateka, YouTube, kanały instytucji, strony muzeów). 

Główne wnioski z porównania wyników dwóch ankiet sprowadzają się nato-
miast do tego, że nie należy utożsamiać dostępności z widocznością w mediach. 
Choć dostęp do filmów przez multimedia jest powszechny, brakuje narzędzi wy-
szukiwania i  promowania ambitniejszych treści. Większość respondentów nie 
potrafi wskazać wartościowych polskich dokumentów o sztuce, co pokazuje lukę 
edukacyjną i  promocyjną. Niemniej odbiorcy chcą więcej, ale inaczej. Forma 
dokumentów, ich zdaniem, powinna być bardziej angażująca, eksperymentalna, 
narracyjna, z wyraźną rolą wizualności i animacji. Widać więc, że kultura cyfro-
wa nie wyklucza, ale wymaga dostosowania. Młodsze pokolenie przyzwyczajone 
do Netflixa i YouTube’a nie odrzuca więc dokumentu, ale potrzebuje innego ję-
zyka i lepszego dostępu (por. Skowronek 2007). 

Otrzymane odpowiedzi pozwoliły wyłonić następujące rekomendacje dla in-
stytucji edukacyjnych, dystrybutorów i twórców treści dokumentalnych. Według 
respondentów godnym uwagi pomysłem byłoby stworzenie publicznej platfor-
my cyfrowej, która gromadziłaby polskie dokumenty o  sztuce z dostępem dla 
uczelni, studentów i nauczycieli – najlepiej darmowym lub z licencją edukacyj-
ną. Innym pomysłem było zapewnienie wersji filmów dostosowanych do potrzeb 
edukacyjnych, m.in.: krótsze formy (15–30 minut), napisy i wersje alternatywne 
(dla osób niesłyszących, w języku angielskim), materiały pomocnicze (karty pra-
cy, quizy, eseje, słowniczki pojęć). Jeżeli chodzi o uczelnie, to odpowiadający 
sugerowali konieczność powstania bazy filmów rekomendowanych dla poszcze-
gólnych kierunków oraz wprowadzenie bezpłatnej oferty cyklicznych pokazów 
z  prelekcją i  spotkaniami z  twórcami. Zdaniem respondentów pomocne mogą 
okazać się także fundusze mikrograntowe na jednorazowe pokazy filmów do-
kumentalnych o sztuce, a  także promowanie ich przez media społecznościowe 
w przyjaznych formach (shortsy, reelsy, cytaty, rolki z fragmentami), z naciskiem 
na młodych odbiorców. W opinii odpowiadających niebagatelne znaczenie mogą 
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cencjach edukacyjnych, creative commons) w zamian za promocję, archiwizację 
lub wsparcie instytucjonalne. Dodatkowo – zdaniem pytanych – w ramach mo-
nitoringu oglądalności warto zbierać dane o faktycznym wykorzystaniu filmów 
w edukacji, a tym samym tworzyć mapy użycia edukacyjnego filmów i katalog 
dobrych praktyk. 

Podsumowanie

Każdemu zapewnia się wolność twórczości artystycznej, badań nauko-
wych oraz ogłaszania ich wyników, wolność nauczania, a  także wolność 
korzystania z dóbr kultury.

Artykuł 73 Konstytucji Rzeczypospolitej Polskiej

Ustalenia powstałe w wyniku przeprowadzonych badań uzasadniają konieczność 
redefinicji pojęcia „dostępność” w kontekście ekonomii kultury. Warto bowiem 
zauważyć, że to jedno z  istotnych wyzwań współczesnej polityki kulturalnej, 
szczególnie w odniesieniu do medium filmowego i dokumentów o sztuce. Trady-
cyjnie dostępność rozumiana była jako fizyczna lub technologiczna możliwość 
dotarcia do treści. W kontekście współczesnych przemian cyfrowych, społecz-
nych i ekonomicznych konieczne jest jednak poszerzenie tego pojęcia i jego za-
korzenienie w relacjach między kulturą, kapitałem symbolicznym i społecznym 
a  strukturami wykluczenia (Pluszyńska i  in. 2022: 8; Lis, Walczyk 2024; Lis, 
Kietlińska 2024).

Jedną z propozycji redefinicji dostępności w ekonomii kultury jest rozumienie 
jej jako wielowymiarowego doświadczenia, a nie jedynie technicznej możliwo-
ści. Zamiast rozumieć dostępność wyłącznie jako możliwość zobaczenia (tech-
nologiczną lub fizyczną), należy ją traktować jako złożony proces obejmujący: 
zdolność do zrozumienia i interpretacji treści (kompetencje kulturowe – Koniecz-
na 2015), poczucie uprawomocnienia do uczestnictwa (psychologiczny aspekt 
dostępu), możliwość aktywnego reagowania, komentowania i  współtworzenia 
(partycypacja). W tym ujęciu dostępność nie jest tylko statusem, lecz staje się 
także relacją. Relacją, w ramach której dostęp do kultury (zwłaszcza edukacyjnej 
i artystycznej) powinien być uznawany za element prawa obywatelskiego – po-
dobnie jak dostęp do edukacji, informacji czy przestrzeni publicznej (Materska 
i in. 2008).

W innej odsłonie dostępność utożsamiana jest z praktyką redystrybucji zaso-
bów kulturowych. W nowym ujęciu dostępność powinna oznaczać aktywne prze-
ciwdziałanie koncentracji zasobów kulturowych w  rękach elit symbolicznych 
i  ekonomicznych. Może to obejmować: tworzenie funduszy dostępności (np. 
na darmowe licencje dla szkół, bibliotek, domów kultury), subwencjonowanie 
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02 cyfrowych repozytoriów publicznych, wspieranie lokalnych animatorów kultury 
w dostarczaniu filmów do społeczności oddalonych od centrów kulturalnych.

W kontekście ekonomii kultury dostępność to nie tylko ułatwienie dostępu, 
lecz celowy i  sprawiedliwy system dystrybucji treści kulturowych, w  którym 
uwzględnia się: strukturalne nierówności społeczne, różnice kompetencji i do-
świadczeń, emocjonalne i tożsamościowe potrzeby odbiorców, ideę kultury jako 
dobra wspólnego (Bartosiewicz, Orankiewicz 2019). Redefinicja dostępności 
staje się więc podstawą nowoczesnej polityki kulturalnej, edukacji i badań nad 
relacjami między widzem, sztuką a technologią.

Mimo wiedzy i wielu publikacji na temat dostępności, z przeprowadzonych 
analiz (badania własne) wynika, że dostępność pozostaje ciągle barierą. Po 
pierwsze, wiele wartościowych filmów jest trudno dostępnych poza festiwala-
mi lub emisją w telewizji. Brakuje szerokiej dystrybucji internetowej i narzędzi 
edukacyjnych. Po drugie, retoryka dokumentów o  sztuce często opiera się na 
metaforach, poetyce i eksperymentalnej strukturze, co może utrudniać ich odbiór 
wśród szerszej publiczności, ale jednocześnie tworzy bogate pole do emocjo-
nalnej i wizualnej interpretacji. Po trzecie, recepcja filmów jest spolaryzowana 
w tym sensie, że entuzjazm środowisk akademickich i festiwalowych nie prze-
kłada się na masowy odbiór. Widoczna jest luka między poziomem artystycznym 
a percepcyjnym potencjałem publiczności ogólnej. Tytułowy „zamknięty krąg” 
funkcjonuje nie tylko jako metafora obiegu, ale też jako realna struktura insty-
tucjonalna, ograniczająca obecność dokumentów o sztuce w szerszym dyskursie 
kulturowym.

Konkludując, aby ostatecznie i definitywnie przerwać zamknięty krąg w kon-
tekście dostępności do dokumentów o sztuce, konieczna jest redefinicja pojęcia 
dostępności: z  powierzchownej deklaracji do systemowego działania. Trzeba 
uzmysłowić wszystkim, że dostępność to nie jedynie obecność online i darmowy 
dostęp w teorii, ale ciągłość użytkowania, zrozumiałość treści, niski próg wej-
ścia, narzędzia interpretacyjne oraz ekonomiczna przystępność. Tylko w tej per-
spektywie polskie filmy dokumentalne o sztuce mogłyby pełnić realną (ważną) 
rolę w edukacji kulturowej i krytycznym myśleniu. 
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