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Mito$¢ do Malarstwa i Sztuk Pieknych oraz gorliwo$¢ w ich rozwijaniu sg jedy-
ng racja przedstawienia publicznosci tych oto odczué, jakie wzbudzity dzieta wy-
stawione tego roku w Luwrze. Bytoby pretensjg wysoce niestuszng nadawanie im
rangi stwierdzen ostatecznych. Chociaz sie mniema, iz nic nie jest bardziej bez-
sensowne od checi podporzagdkowania cudzych sadéw swoim wiasnym, to jednak
wierzy sie zarazem, ze z duzg korzyscig dla postepu Sztuk, podobnie jak Literatu-
ry [...], mogtoby by¢ wysnucie kilku krytycznych refleksji, byle umiarkowanych,
bez zacietrzewienia i bez jakiejkolwiek osobistej interesownosci, ktére pomogtyby
Tworcom dostrzec ich btedy i zacheci¢ do tym wiekszej doskonatosci.

Wystawiony obraz jest jak ksiazka, ktéra ujrzata Swiatto dzienne spod drukar-
skiej prasy. Jest jak sztuka wystawiona w teatrze, o ktérej kazdy ma prawo wypo-
wiedzie¢ swdj sad. Tu jednak przedstawia sie Twércom nie wlasne zdanie, lecz
opinie publicznosci, te najbardziej zgodne i sprawiedliwe, jakie zebrano w przeko-
naniu, ze ta sama publiczno$¢, ktérej sady sa tak czesto dziwaczne i niesprawied-
liwe w swych uprzedzeniach czy przez swa pobieznos¢, myli sie rzadko, gdy wszyst-
kie gtosy godza sie co do zalet lub co do wad jakiego$ dzieta.

Tak oto z najdalej idgcymi wzgledami i najprawdziwszg intencja nieurazenia
nikogo, przedstawia sie te opinie rozwaznym znawcom, oswieconym przez zasady,
a nade wszystko przez naturalne $Swiatto, ktére nazywa sie wyczuciem, ono bo-
wiem pozwala odkry¢ od pierwszego rzutu oka dysonans lub harmonie w dziele,
owo wyczucie jest podstawag smaku, przez co rozumiem okreslony i niezmienny
smak prawdziwego pigekna, ktérego nie nabedzie sie nigdy, jesli nie przyszio sie
z tym prawdziwym darem na Swiatl

Tymi petnymi rewerencji dla Malarstwa ijego Twércow uwagami roz-
poczynat La Font de Saint-Yenne swa broszure zatytutowang Rozwaza-

1 [La Font de Saint Yenne], Réflexions sur quelques causes de I'état présent de la pein-
ture en France avec un examen des principaux ouvrages exposés au Louvre le mois d/Aout
1746. A la Haye 1747. Cyt za: La Font de Saint Yenne, Rozwazania o niektérych przyczy-
nach obecnego stanu malarstwa we Francji..., thum. M. Poprzecka, (w:) Teoretycy, artysci
i Krytycy o sztuce 1700-1870, Warszawa 1974, s. 90-91.



nia o niektdrych przyczynach obecnego stanu malarstwa we Francji. Na-
zywany czestokro¢ tworca i inicjatorem nowego rodzaju aktywnosci pisar-
skiej, jaka miata by¢ odtad krytyka artystyczna, La Font opisat swoje
wrazenia z Salonowej Wystawy stwarzajac precedens systematycznej i
wartosciujacej opinii na temat wspo6tczesnego wydarzenia artystycznego.
Pokusit sie ponadto o kilka refleksji ogélnych, wypominajac wspétczes-
nym artystom francuskim nietrafny wybér tematéw, ktory, wedle La
Fonta, skutkowat brakiem powodzenia malarstwa historycznego u wspoét-
czesnej publicznosci. Sformutowat tez postulat utworzenia w Luwrze ga-
lerii znakomitych dziet, ktére mogtyby Swieci¢ przyktadem i stuzyé jako
wzorce adeptom sztuki. Jednakze ta petna uszanowania dla artystow
i ich dziatan wypowiedz wywotata gwattowne reakcje. Na La Fonta posy-
pata sie cata lawina pamfletéw, ztosliwych komentarzy i niewybrednych
dowcipdw. Mimo ze zapewniat on, iz jedyna racjgjego dziatania byta ,mi-
tos¢ do malarstwa i sztuk pieknych oraz gorliwosé w ich rozwijaniu”
twierdzono, ze Slepiec z niego i glupiec. Odpowiadajgc na pytanie o przy-
czyny takiego gwattownego ataku na neutralne z dzisiejszego punktu wi-
dzenia uwagi komentatora Salonowej Wystawy, Thomas Crow charakte-
ryzuje stan artystycznego rynku w momencie wystgpienia La Fonta2
W Paryzu lat czterdziestych, twierdzi Crow, toczyta sie pomiedzy czoto-
wymi artystami gra o duze pienigdze. Mozliwe to byto dzieki éwczesne-
mu ozywionemu ruchowi budowlanemu, a co za tym idzie zwiekszonemu
popytowi na specyficzng sztuke dworska, zaréwno na portrety, jak i na-
sycone erotykg kompozycje modnych, rokokowych malarzy. Otworzyla sie
wtedy droga do malarskich fortun - poréwnajmy roczny dochdéd Bouchera
wynoszgcy 50 000 liwréw z dochodem ptyngcym z papieréw wartoscio-
wych lub ziemi, w miare dostatnio zyjgcego paryskiego mieszczanina, w
wysokosci 3-4000 liwrow czy z pensjg profesora Sorbony dajaca rocznie
1900 liwrdw. Crow podaje takze, ze Vernet w ciggu swojej kariery zarobit
okoto miliona liwrdéw, a de La Tour za portret Madame de Pompadour za-
zadat 48 000.

Ow przynoszacy tak znaczne dochody rynek dziet sztuki byt jednakze
niestychanie waski, malarze pozostawali uzaleznieni od nie nazbyt licz-
nej grupy arystokratow zdolnej do ptacenia tak wysokich honorariéw i co
wiecej, tatwo ulegajacej przejsciowej modzie na twdrczosé tego czy innego
malarza, bo wrazliwej na mozliwosci zagrozenia swego prestizu. Aby ob-
jasni¢ obawy paryskich artystéw o zachowanie dominujacej i w miare nie
zagrozonej pozycji modnego i uznanego malarza na tym waskim rynku,
Crow odwotuje sie do sposobéw funkcjonowania 6wczesnego mecenatu li-

2 T. E. Crow, Painters and Public Life in Eighteenth-Century Paris, New Haven &
London 1985.



terackiego. Otoz, ci pisarze owego czasu, ktéorym udato sie zdoby¢ uzna-
nie publicznosci, pozostawali zwykle na utrzymaniu jakiego$ moznego
patrona. Pisarz zyskiwat mozliwos¢ pracy, a patron mozliwosé przyjazni,
rozwijajgcych i pouczajacych rozmow, ale takze niematg porcje prestizu
jako oswiecony dobroczynca nauk, sztuk i literatury. Pragnacy zaznac ta-
kiego miana poszukiwali wiec autoréw okrytych juz stawag, by zaoferowaé
im pensje czy goscine i zapewne czujni byli na ewentualng zmiane repu-
tacji swojego protegowanego. Problem tkwit w tym, jak pisze Crow, ze pi-
sarskie reputacje ustalaty sie czestokro¢ w teatrze, gdzie wiekszos¢ auto-
row probowata swych sit jako twoércy dramatéw. Ten rodzaj literatury
pociggat jako najwyzsza i dajaca najwyzsze uznanie proba talentu, ale
wystawiat pisarza takze na kaprysy teatralnej publicznosci. Wsérod tej
publicznosci najwieksza aktywnoscig wyrézniata sie natomiast grupa
okupujaca najtansze miejsca na parterze, gwaltownie wyrazajaca pod-
czas spektakli swdj aplauz albo nieche¢ wobec odgrywanej sztuki. Aktyw-
nos¢ tej grupy byta tak zywiotowa, ze decydowata czasami w ogéle o mo-
zliwosci grania jakiej$ sztuki. Niechetna autorowi lub przedstawieniu
publicznosé interweniowata bowiem w sceniczng rzeczywistos¢, zmusza-
jac niekiedy aktorow do przerwania przedstawienia. Totez teatralne nie-
powodzenia ze wzgledu na swojg spektakularnos¢ zdolne byty zniszczy¢
nawet dobrze zapowiadajgca sie kariere literackg. Adwersarze atakujacy
La Fonta, postulujacego prawomocnosé¢ sadoéw publicznosci, bronili wiec
prawa do sgdzenia sztuki jako przywileju przystugujgcego jedynie specja-
listom, bronili zatem Salonu, ktory cho¢ byt miejscem publicznej prezen-
tacji, nie miat by¢ przestrzenig oddang we wtadanie ,parterowi”.

Analogiczna obawa przed mocg wyroku autorstwa niewyrobionej pub-
licznosci rodzita istotne napiecia, jak zwraca uwage Crow, pomiedzy
Comédie Francaise a wedrownymi trupami teatralnymi, ktérych repertu-
ar stanowita mieszanina quasi-cyrkowych popisow i elementéw wiloskiej
komedii dell'arte. Szacowna instytucja teatralna, jaka byla Comédie
Francaise jako miejsce prezentacji klasycznych tragedii i repertuaru ,wy-
sokiego”, przegrywata konkurencje z jarmarcznymi przedstawieniami
peinymi btazenady. W obronie tej instytucji, tongcej w dtugach z braku
zainteresowania granymi sztukami ze strony publicznosci, starano sie
wprowadzi¢ prawne zakazy wyznaczajgce granice tego, co wolno wyste-
pujacym na targach artystom i tego, co SciSle zarezerwowane dla
Comédie. Comédie Francaise zazdrosnie strzegta przystugujacego jej wy-
tacznie prawa do odgrywania sztuk scenicznych, to jest prawa do wygta-
szania ze sceny dialogéw. Licencjonowani jako akrobaci aktorzy jarmarcz-
ni skazani byli albo na pantomime, albo uciekali sie do szeregu
podstepow, takich jak zamiana dialogéw na monologi czy wypisywanie
tekstow na pokazywanych publicznosci planszach.



Zaréwno w przypadku atakéw na La Fonta de Saint Yenne, prowa-
dzonych w obronie utrzymania stabilnosci rynku zaméwien, jak w przy-
padku zmagan teatru oficjalnego z teatrem jarmarcznym, obserwujemy,
zdaniem Crow’a, zderzenie kultury wysokiej, funkcjonujacej w zamknie-
tym i zamykajacym sie ze wzgledéw pragmatycznych i ideologicznych
srodowisku a odbiorcami, ktérzy przybywajg z szerokich kregéw kultury
popularnej, ktéra ksztattowata ich kulturalne przyzwyczajenia i zacho-
wania. Dynamike tego starcia wyznaczata zjednej strony ekspansja uwa-
zanych za nizsze form kultury, w strone ktérych chetnie spogladata pub-
licznosé, a z drugiej wysitki oficjalnych instytucji kultury wysokiej, by za
pomocg prawnych regulacji, administracyjnych zakazéw ustanowic¢ witas-
na fizyczng i symboliczng dominacje.

Cho¢ ksigzka Crow’a daleka jest od tatwych uproszczen, fakt wywota-
nia przez tekst La Fonta polemicznej furii objasniany jest przez brytyj-
skiego historyka ostatecznie w kategoriach binarnej opozycji, u podstaw
ktorej legta ekonomiczna rywalizacja. Opisywana sytuacja jest tu istotna
jako historyczne wydarzenie dlatego, ze jest objawem procesu, w ktérym
zagrozony interes ekonomiczny staje sie motorem dziatan i ideologicz-
nych deklaracji, takich jak podtrzymanie staran o delegalizacje nieoficjal-
nych drukéw na temat Salonowych prezentacji, ostentacyjna rezygnacja
czotowych mistrzéw z udziatu w nich w protescie przeciwko wszelkim zja-
wiskom, ktére mogtyby kwestionowac¢ wylgcznosé srodowiska Akademii
do osadu sztuki oraz publikacje kwestionujgce sens i potrzebe ,niefacho-
wego” komentarza. Bardziej ogélnie rzecz ujmujac, historia w tym przy-
padku staje sie historig emancypacji tych, ktérzy pozbawieni byli gtosu
i whadzy, historig obrony przywileju alienujacej sie elity.

Powrdémy teraz ponownie do cytowanego fragmentu tekstu La Fonta,
by postawi¢ nieco inng teze co do rozumienia zjawiajgcej sie wraz z nim
historii. Spéjrzmy przede wszystkim na kreacje podmiotu w owym tek-
scie. Charakteryzuje go otwarta deklaracja intencji formutowanej wypo-
wiedzi -jej podstawy i zasady weryfikacji oraz charakteru zagrazajacych
jej ksztattowi, funkcji i odbiorowi niebezpieczenstw. Po pierwsze, mamy
do czynienia z deklaracjg zupetnej bezinteresownosci (Mitos¢ do Malar-
stwa i Sztuk Pieknych oraz gorliwos$¢ w ich rozwijaniu sg jedyna racjg
przedstawienia publicznosci tych oto odczuc) i nadziejg na ogélny pozytek
bedacy skutkiem przedstawianych uwag (z duzg korzyscig dla postepu
Sztuk, podobnie jak Literatury [...], mogtoby by¢ wysnucie kilku krytycz-
nych refleksji). Po drugie dowiadujemy sie, ze ich podstawa mozliwa jest
do zobiektywizowania - zjednej strony jest to bowiem przyrodzona zdol-
nos¢ (naturalne Swiatto, ktore nazywa sie wyczuciem, ono bowiem pozwa-
la odkry¢ od pierwszego rzutu oka dysonans lub harmonie w dziele, owo
wyczucie jest podstawag smaku, przez co rozumiem okreslony i niezmienny



smak prawdziwego piekna, ktérego nie nabedzie sie nigdy, jesli nie przy-
szto sie z tym prawdziwym darem na swiat), ktéra jest wspo6lna zaréwno
dla znawcéw, ci sg jeszcze na dodatek oSwieceni przez zasady, jak i dla
mowigcego w tekscie podmiotu (owo wyczucie jest podstawg smaku,
przez co rozumiem, okreslony i niezmienny smak prawdziwego piekna).
Z drugiej strony podmiot ujawnia przeciez nie wtasne (lub nie tylko) zda-
nie, lecz w jaki$ sposéb powszechne (Tujednak przedstawia sie Twdrcom
nie wlasne zdanie, lecz opinie publicznosci, te najbardziej zgodne i spra-
wiedliwe). Po trzecie wreszcie dowiadujemy sie, czego w wypowiedzi sta-
ra sie podmiot uniknaé (bez zacietrzewienia i bez jakiejkolwiek osobistej
interesownosci; nic niejest bardziej bezsensowne od checi podporzgdkowa-
nia cudzych sagdow swoim wiasnym). Obraz krytyka, jaki rysuje sie za-
tem w przytoczonym fragmencie, to obraz kogos, kto z powodu wrodzo-
nych zdolnosci podobny jest uczonym znawcom, choé bardziej postuguje
sie wyczuciem i uczuciem niz intelektualnymi zasadami, komu przyswie-
ca podobna troska o podniesienie poziomu sztuki i kto$, kto w sposob
szczegblny usytuowany jest w przestrzeni pomiedzy artystami, znawcami
i publicznos$ciag. Przedstawiajac nie tyle, czy nie jedynie wiasne opinie i
kierujac je nie tylko w strone tworcow, ale i samej publicznosci (sgjedyng
racjaprzedstawienia publicznosci tych oto odczué) krytyk staje sie na-
rzedziem osiggania przez publiczno$¢ samoswiadomosci, jest jej czton-
kiem, ale i rzecznikiem, zarazem kims ze zbiorowosci, jak i na jej czele,
zaréwno w niej, jak i poza. Gorgczka polemiczna wokot tekstu La Fonta
bierze sie stad, brzmi zapowiadana teza, ze ujawniajg sie w nim i dziatajg
poprzez niego 6wczesne kluczowe dyskursywne napiecia zwigzane z pro-
blematyka komentarza dotyczgcego sztuk wizualnych - jego zakresu, legi-
tymacji i funkcji. Przy czym tekst ten jest rozumiany tu nie tyle jako ob-
jaw, co element dyskursywnej sytuacji, dla historyka jest dokumentem,
ktory nie tylko ujawnia reguty rzeczywistosci, a zarazem je tworzy, doku-
mentem pozwalajgcym $ledzi¢ regularnosci historycznych przebiegoéw3.
Owe napiecia w dyskursie sztuki, ktére oczywiscie aktualne sg nie tyl-
ko w czasach La Fonta, ale w nich swoiscie regulowane, koncentrujg sie
wokdt opozycji pomiedzy bezinteresownym (niekomercyjnym) a intere-
sownym (komercyjnym) - dziataniem artystycznym czy tez krytycznym
komentarzem. W czasach La Fonta stosunkowo Swieza jest atmosfera
dtugotrwatej artystycznej batalii o przesuniecie sztuk wizualnych z ob-
szaru rzemiosta w obszar dziatalnosci wyzszego rodzaju, bliskiej literatu-
rze czy filozofii. Dyskusja i dziatania prowadzgce do ustanowienia w
1648 roku we Francji Krolewskiej Akademii Malarstwa i Rzezby sg do-

3 Odwotuje sie w tym miejscu do koncepcji dokumentu M. Foucault. Por. Ch. C. Le-
mert, G. Gillan, Michel Foucault. Teoria spoteczna i transgresja, przet. O. Leszczynski,
L. Rosinski, Warszawa-Wroctaw 1999.



godnym polem, na ktérym obserwowac¢ mozemy zmagania artystéw z cia-
zacym im wizerunkiem rzemiesinika, dostarczyciela elementdéw ruchomej
dekoracji wnetrz, za jakie mozna by uzna¢ obrazy czy rzezby. Proces po-
wstawania Akademii byt bowiem w znacznej mierze procesem przetar-
goéw z cztonkami cechu zrzeszajgcego rzemieslnikow-plastykéw. Istotnym
momentem w owych przetargach byt spor o zakres kontroli nad rynkiem
zamoéwien, ale jednoczesnie wyksztatcato sie, wystepujace jako element i
zarazem efekt owego sporu, nowe pojecie artysty, jako kogos, kto jak filo-
zofowie czy literaci zdolny jest zasigs¢ na akademickim krzesle, stajac sie
tym samym cztonkiem spotecznosci ludzi wysoko wyksztatconych. Czton-
kowie nowo powstatej Akademii zyskiwali ten szczegélny status, ktéry
nadawat im prestiz, na nowo definiowat spoteczng funkcje i uniezalezniat
ich poczynania od decyzji wiadz cechowych. Aby wzmocni¢ granice tego
statusu - dzialalnosci artysty-akademika nie tylko przydano wolnosci,
ale takze ograniczono jg zakazami. Oto artysta z akademickim tytutem
nie tylko nie mogt braé¢ udzialu w przyjemnosciach przystugujacych
cztonkom cechu, takich jak cechowe $wieta i bankiety, ale przede wszyst-
kim jako cztowiek zajmujacy sie sztuka dla celéow wyzszych nie mogt miec
nic wspoélnego z dziatalnoscia, ktéra kojarzy¢ by sie mogta z rzemies$ini-
czg profesjg, to znaczy nie mégt prowadzi¢ sklepu, a nawet wystawiac ob-
razu w oknach pracowni, co nadawatoby dzietu poz6r wyprodukowanego
na sprzedaz towaru. Zadania artysty-akademika usytuowane bowiem zo-
staty w innej przestrzeni. W takiej, w ktorej sztuka rozumiana jest jako
dziedzina ducha, ktéra powinna podlegaé¢ zgtebianiu i ochronie. Akade-
mia stata sie bowiem niezaleznym, sponsorowanym przez panstwo cia-
tem, ktdére obcigzone zostato zadaniami utrzymywania i nazywania zasad
sztuki. Rozpoznajac jej istote, akademicy mieli jg takze chroni¢, okresla-
jac jej standardy, wykluczajgc tym samym dyktat profanéw i patrondw-
-profanéw nad artysta.

Dla akademikéw upatrujacych istoty sztuki w tradycji klasycznej
sztuka byta kwestig zasad dajgcych sie zebrac, okresli¢ i wytozyé, drugim
naczelnym zadaniem tej instytucji, obok obowigzku teoretycznego sfor-
mutowania tych zasad, byta ich transmisja w przestrzen spoteczng za po-
mocag procesu nauczania adeptéw sztuki. Czescig tego procesu edukacji
miaty by¢ zapewne takze prezentacje wlasnych dokonan akademickich
mistrzéw, ktérych idee mozemy uzna¢ za zgodna z ideg wystawy. Nie
znaczy to jednak, ze przestrzeh wyznaczona przez akademie byta jedynag
przestrzenig, w ktorej dokonywano wystawiania dziet. W osiemnastowiecz-
nym Paryzu, jak pisze Richard Wrigley4, miejscami prezentacji wielko-
formatowych obrazéw historycznych bywaty kosScioty. Przy czym abstra-

4 R. Wrigley, The Origins of French Art Criticism. From the Ancient Regime to the Re-
storation, Oxford 1995.



howano od religijnej funkcji miejsca, traktujgc pokazywane obrazy jako
wazny i skuteczny $rodek edukacji patriotycznej. Interesujgcym zjawi-
skiem sg w tym przypadku informacje z kategorii przewodnikowych, kto-
re polecajg niektére z kosciotow jako godne zwiedzania z uwagi wiasnie
na wystawione tam malarskie dzieta. Rewolucja pomniejszyta wszakze
znaczenie $wiagtyn jako przestrzeni wystawienniczych, pozbawiajac je nie
tylko owych obrazéw, ale takze wielu dziet religijnych.

Dzieta sztuki wiodty zywot publiczny, cho¢ - jak pokazuje Wrigley -
w bardzo ograniczonym zakresie, takze jako elementy prestizowych kolek-
cji, z ktérych najistotniejsza byta kolekcja krélewska. Piszgcy 6wczesnie
o0 sztuce czestokro¢ wypominali moznym zamykanie swych kolekcji przed
szeroka publicznoscig i odmawianie jej kontaktu ze sztukg. Czasami do-
piero z okazji aukcji, podczas ktérej wyprzedawano jakas$ kolekcje, orga-
nizowano wczesniejszy pokaz przygotowanych do sprzedazy dziet. Poza
momentem aukcji wszakze prezentowanie dziela jako przedmiotu sprze-
dazy nie stuzyto budowie jego prestizu. Okolicznosci handlowe pozosta-
waty bowiem w sprzecznosci z dazeniami artystow do tego, by ich dziatal-
nos¢ postrzegana byta w sposéb odmienny od rekodzielniczego trudu
sprzedajacych swe wyroby rzemiesIinikow. Stad tez wystawianie obrazéw
w magazynach sprzedajgcych przedmioty dekoracyjne czy okazjonalne
wystawy w spetniajacym funkcje handlowo-widowiskowe budynku zwa-
nym Colisee nie byty dziatalnoscig chetnie przez artystow podejmowang.
W sasiedztwie akrobatycznych pokazéw, walk zapasniczych i stoisk z bi-
zuterig, wystawione obrazy stawaty sie jeszcze jednym przedmiotem roz-
rywki, jeszcze jednym elementem luksusowego zbytku. Artysci zatem
chetniej uciekali sie do innych sposobéw publikacji swojego twdrczego
wysitku. Pokazywali dla przykiadu swoje obrazy we wiasnych pracow-
niach. Sprzedajac bilety na te pokazy, tym ttumniejsze im wiekszg sensa-
cje prezentowano - dzieto odrzucone badz ocenzurowane przez oficjalne
jury - artysci unikali zarzutu komercjalizacji swej dziatalnosci, ale jedno-
cze$nie narazali sie, jak uwazali niektérzy krytycy, na nieuczony sad
tych, ktérzy kupujac bilet przekonani byli, ze kupujg sobie takze prawo
wyrazania swego aplauzu lub dezaprobaty w sposob tak bezposredni, jak
czyni sie to na przedstawieniu teatralnym czy cyrkowym.

Okazjg do wystawienia prac byt takze dla artystéw zwyczaj jednodnio-
wego pokazu obrazéw na Place Dauphine, organizowanego w Swieto
Bozego Ciata i stanowigcego lokalne wzbogacenie religijnej procesjis
W pokazie tym poczatkowo uczestniczyli czestokro¢ powazni malarze
akademiccy, upatrujac w nim okazji zainteresowania swojg osoba przy-
sztej klienteli. Z biegiem czasu Place Dauphine stat sie miejscem debiutu,
czyms$ na ksztatt ,,salonu miodych”.

5T. E. Crow, Painters and Public Life in Eighteenth-Century Paris, op. cit.



Wszystkie te wystawowe miejsca funkcjonowatly wszakze jedynie spo-
radycznie i rzec by mozna zastepczo, poniewaz miejscem w miare regu-
larnej wystawy i miejscem nasyconym prestizem byt Salon. Salon zostat
pomyslany jako regularny przeglad wynikow akademickiej praktyki arty-
stycznej, to znaczy jako prezentacja dorobku najgodniejszych artystow
Francji, ochraniajgcych standardy i ciggle od nowa odtwarzajgcych ideaty
wysokiej sztuki. W tym sensie Wystawa Salonowa rozumiana byta takze
jako demonstracja kulturalnej sity Francji, a produkcja pojedynczych ar-
tystdow jako wspétudziat w tworzeniu tej sity, a nie jako wynik prywat-
nych checi czy zamoéwien zleceniodawcéw. Owemu czuwaniu nad jakosciag
sztuki stuzy¢ miata jedna z fundamentalnych zasad Salonu, ktdéra czynita
zen otwarty konkurs artystyczny odbywajacy sie na oczach publicznosci.
Po pierwsze, dzieta pojawiajgce sie na Salonie kwalifikowane byty nan
przez jury, a po drugie, w trakcie trwania wystawy przyznawano nagrody
i medale dla najlepszych pokazanych dziet. Owa zasada konkursu wzma-
gata niepomiernie zainteresowanie miejscem, w jakim obraz dopuszczo-
nego do udziatu w wystawie artysty zostanie zaprezentowany i w ktérym
sgsiadowac bedzie z innymi dzietami. A bylo o co zabiega¢, bo aranzacja
wystawy, nad ktdrg czuwal specjalnie wyznaczony tapissier wygladata
nastepujgco: na wybitych zielonym suknem $cianach wieszano na calej
ich ptaszczyznie obrazy, na gérze umieszczajgc duze ptdtna historyczne, u
dotu zas malowidta mniejszych rozmiarow. Stwarzato to sytuacje, w kto-
rej obrazy jednego autora znajdowaty sie w réznych miejscach wystawy
narazone w zaleznosci od umieszczenia albo na zle oSwietlenie, albo na
grozbe niezauwazenia, czy nawet nadwerezenia reputacji, jesli zawieszo-
no je nad schodami czy w innym mato eksponowanym i uprzywilejowa-
nym miejscu. Stad tez zjawisko nieustannego przewieszania obrazéw w
trakcie trwania wystawy, spowodowane naciskami artystéw i zjawisko
poprawiania wiszacych juz ptécien, jesli gasty one ze wzgledu na kolory-
styczng game obrazow sasiednich.

Nie wszyscy jednakze upowaznieni byli, zdaniem cztonkéw Akademii,
do wydawania werdyktdéw w czasie trwania wystawy. Dlatego tez jedyng
oficjalng publikacjg, ktora pojawiata sie podczas pierwszych Salonéw, byta
forma katalogu zwana livret. Twércom owych katalogéw trudno byio
znalez¢ formute, ktdra w satysfakcjonujacy sposob opisywataby wystawe.
Prébowano stosowac opis, ktérego porzadek byt porzadkiem przestrzen-
nym ekspozycji, probowano kiedy indziej odda¢ sprawiedliwos¢ akade-
mickiej hierarchii wymieniajgc najpierw obrazy historyczne, a dopiero
pdzniej inne, nizsze gatunki, albo tez wymieniano najpierw dzieta czton-
kéw akademii, a pézniej pozostatych malarzy, ostatecznie decydujac sie
na ukitad, ktéry wynikat z faktu, ze kolejne wystawiane obrazy posiadaty
kolejny numer i tenze numer wyznaczat ich pozycje w katalogu. Ten



ostatni sposdb moze najlepiej pozwalat sie zorientowa¢ widzom wsrod ob-
fitosci zgromadzonych dziet, jako ze rzadko decydowano sie na umiesz-
czanie pod obrazami tabliczek z nazwiskami autoréw, albowiem kojarzy-
to sie to z praktykami merkantylnymi, z przycigganiem uwagi widza,
jako potencjalnego klienta, raczej z powodu nazwiska malarza niz zalet
obrazu. W katalogu odnalez¢ mozna byto czasami adres pracowni, wiado-
mosci na temat udzielanych przez mistrza lekcji, a czestokro¢, zwlaszcza
w przypadku skomplikowanych obrazéw historycznych, note wyjasniaja-
cg tres¢ malowidta. Koniecznos¢ dostarczania takich wyjasnien traktowa-
na byta przez éwczesng krytyke, jak twierdzi Wrigley, w sposéb ambiwa-
lentny. Z jednej strony, argumentowano, obraz powinien by¢ zrozumiaty
sam przez sie, z drugiej za$ koniecznos$¢ identyfikacji postaci, historycz-
nego momentu i alegorycznego sensu budowata prestiz krytyka - eksper-
ta, bez ktérego pomocy niewyksztatcona publiczno$¢ podziwiaé¢ by mogta
jedynie malarstwo rodzajowe, uwazane za nizszy gatunek sztuki z uwagi
na tatwos$¢ dominacji wtasnie owego prostego, nie wymagajacego uczono-
sci, odbioru. Cieszacy sie akceptacjg zarzadcéw Salonu katalog nie byt
oczywiscie jedyng publikacjg na temat Salonowej ekspozycji. Istniejgcy
poddwczas caly przemyst produkujgcy czestokro¢, jak sygnalizowatem,
scigane pozniej czy traktowane jako nielegalne, broszury i pamflety poja-
wiajgce sie z okazji kazdego znaczacego wydarzenia, nie mogt przepuscié
takiej okazji, jaka byty Salonowe sensacje, plotki czy polemiki6.
Gwalttownos$¢ polemik zwigzanych z wystgpieniem La Fonta widzie¢
zatem trzeba w zwigzku z faktem, Ze bedac wraz z jego tekstem elemen-
tami dyskursu, wspdtuczestniczg w procesie, w ramach ktorego sztuki
wizualne stajg sie sprawg publiczng - nie tyle kwestig religijnych i poli-
tycznych okolicznosci czy kwestig prywatnej przyjemnosci kolekcjonera,
co przedmiotem nowej, zsekularyzowanej idei wystawy. Polemiki sg tym
goretsze, ze caty czas mamy do czynienia z procesem ustalania sie pojec¢
zwigzanych ze statusem dzieta wizualnego, jego funkcji, zasad dostepu
do niego oraz zasad formutowania komentarza. | jak wida¢, opozycja ko-
mercyjne - niekomercyjne stanowi tu osrodek, do ktdrego 6w proces jest
zrelatywizowany. Przy czym polemiki owe nie sg odbiciem tego czy inne-
go spotecznego procesu, same sg tym procesem nadawania ksztaltu rze-
czywistosci materializujgcym sie w dyskursie. Z tego punktu widzenia
zjawisko krytyki daje sie opisa¢ jako te fragmenty owego procesu, w kto-
rych rysuje sie koncepcja ksztattu, witasciwosci i funkcji komentarza

6 O tym, jak wielki byt to przemyst, Swiadczg liczby sprzedanych egzemplarzy livret
przytaczane przez Wrigley a, op. cit.,, s. 78-79 - co posrednio ukazuje, jak wielokrotnie
wieksza musiata by¢ liczba widzéw. Np. w 1755 r. sprzedano 7690 egzemplarzy, w 1787 -

21 940, aw 1806 - 24 910.



okreslanego jako krytyka artystyczna, w ktoérych innymi stowy uwidacz-
nia sie wytyczana w dyskursie jej granica. Dzieki badaniom Wrigleya
mozemy sobie wyobrazi¢, jak wygladat 6w proces nabywania przez kryty-
ke dyskursywnej tozsamosci w osiemnastowiecznej Francji. Kluczowymi
zagadnieniami, jak wynika z analiz autora, byty tutaj problem doprecyzo-
wania kategorii publicznosci i wizerunku artysty, by wobec nich, dodaj-
my, okresli¢ wizerunek krytyka oraz zadanie skonstruowania specyficz-
nego jezyka, odmiennego od innych formutowanych i uzywanych wobec
sztuk plastycznych.

Publicznos$¢ jawi sie w tych dyskusjach jako zjawisko kilopotliwe.
Z jednej bowiem strony stanowita site, ktdrej krytyk czué sie mogt repre-
zentantem. Pozwalato to na zmiane statusu wypowiadanych opinii, ktére
oddala¢ sie mogty od bieguna dowolnosci, prywatnosci w strone obiektyw-
nosci i powszechnych przekonan. Co wiecej, stwarzato to podstawe do
oczekiwan, ze artysci nie mogg pomija¢ takich wypowiedzi, bo nie sg to
jedynie przypadkowe enuncjacje, ale majg obowigzek reagowania na nie.
Z drugiej jednak strony publicznos¢ byta sitg, ktorej ani artysci, ani kry-
tyka nie miata ochoty zbyt mocno ulega¢. Stad tez obok wypowiedzi, w
ktorych gtoszono, iz oSwiecony i sprawiedliwy osad publicznosci moze
przyczyni¢ sie do postepu francuskiej szkoty, spotykamy i takie, ktdre po-
dajag w watpliwos¢ wiarygodnos¢ sadoéw formutowanych przez widzdw.
Ten brak zaufania do opinii publicznosci w sprawach sztuki gruntowano
na przekonaniu o braku koniecznego dla odbioru dziet wyksztaicenia,
a takze wskazywano na tatwos$é¢, z jaka szeroka publicznosé poddaje sie
manipulacjom - chwilowym modom, tatwym efektom. Krytyka podejmo-
wata te argumenty, uzywajac ich niekiedy jako narzedzi wartosciujgcych,
pozwalajacych gani¢jakie$ dzieto jako zbyt popularne. Publiczno$¢ bywa-
ta wszakze postrzegana nie tylko jako domena niskiego gustu i braku
ogtady, ale takze jako zrodto sadéw prawdziwych, bo nie uwarunkowa-
nych handlowym badz towarzyskim ukladem. O stronniczo$¢ natomiast
pomawiana byta krytyka postrzegana niekiedy jako instrument rozstrzy-
gania napie¢ pomiedzy artystami albo jako instytucja o wyraznie mer-
kantylnych celach.

Rekonstrukcje Wrigleya pokazujg, ze w XVIll-wiecznej Francji zywy
byt mit artysty jako osoby rownej krolom na terenie swojej pracowni.
Triumf artysty nad wtadzg Swiecka i jego niezaleznosé byty czescig kon-
cepcji artysty jako jednostki, ktérej celem nie jest ani wtadza, ani bogac-
two, lecz nie do konica zracjonalizowana potrzeba tworczej aktywnosci
izolujgca w efekcie artyste od reszty spoteczenstwa. Artystajawit sie jako
istota aspoteczna, odmiennie ubrana, przypominajaca w swym wyobco-
waniu mnicha, ktéra powstrzymujac sie od przyjemnosci codziennego zy-



cia (artystom zalecano np. seksualng wstrzemiezliwos¢) tworzy wartosci
ponad owo zycie wyrastajgce. Artystyczny geniusz postrzegany byt jako
dar natury, a sprzecznos$c¢ tego zatozenia z praktyka pedagogicznag Akade-
mii, w ramach ktérej sztuka byta przedmiotem racjonalnego dyskursu i
dajacych sie nauczy¢ (przez powtdrzenie i nasladowanie) zasad, stwarza-
ta dogodnag perspektywe krytyki tej instytucji - motyw pominietego przez
oficjalne hierarchie i niedocenionego przez publiczno$¢ geniusza. W ten
spos6b mit artysty dopetniany byt przez obraz artysty jako nierozpozna-
nego, znakomitego twdrcy, ktorego triumf dokona sie w przysztosci i kté-
ry sitg rzeczy te przysztos¢ antycypuje, sytuujgc sie w réwnie naturalny
spos6b po stronie prawdy, wolnosci i rewolucji. Krytyk, niezaleznie od te-
go, czy obszar pracowni jawit sie jako miejsce obecnosci przejawéw przy-
sztych zmian, czy jako miejsce dystansu wobec zmiennych okolicznosci
politycznych wydarzen, stawat sie kim$ w rodzaju posrednika pomiedzy
tym niezwyktym miejscem i wyobcowanym geniuszem a resztg ludzkosci.

Analizowany przez Wrigleya okres francuskiego zycia artystycznego
(od czas6w Ancien Régime do Restauracji) nie byt wszakze czasem, w kto-
rym krytycy powszechnie zmierzaliby do transmisji wolnosciowych dazen
i rewolucyjnych przekroczen. Odwrotnie, historyczna misja krytyki rozu-
miana byta raczej jako stanie na strazy standardu, co oznaczato wyrazny
dystans wobec zjawiska finansowego czy publicznego sukcesu, ktéry mogt
sie sta¢ udziatem artysty i co zarazem oznaczato aprobate dla tych dzia-
tan, ktére przyczyniaty sie do utrzymania poziomu i zapewniania postepu
narodowej szkole francuskiej sztuki. Krytyk adresowat zatem swoje te-
ksty nie tylko w strone publicznosci, wobec ktérej spetniat obowigzki dy-
daktyczne, ale i w strone artystdw, stajgc sie w ten sposéb wspoétuczestni-
kiem artystycznego rozwoju Francji. Tak rozumiana krytyczna debata
tracita wszelkie zwigzki z kojarzonym ze zgietkiem jarmarku interesow-
nym zachwalaniem prac jakiego$ twdrcy.

Zasadniczym wszakze zadaniem, ktdére stawato przed autorami ko-
mentarza formutowanego wobec sztuk plastycznych, byto wypracowanie
specyficznego jezyka, ktory odrozniatby sie od innych sposochéw méwienia
0 sztuce i budowat zarazem jego legitymacje ugruntowang w tozsamosci
dziedziny kojarzonej najczesciej z dziatalnoscig dziennikarskg czy skwa-
pliwie wykorzystywang okazjg do literackiego debiutu. Emancypacji jezy-
ka krytyki poswieca Wrigley sporo miejsca, wskazujac na obszary mozli-
wej obecnosci wzorcow jezykowych, jak i na reguty owego nowego jezyka.
Pasjonujacy proces wyodrebniania sie jezyka okreslanego jako jezyk kry-
tyki mozna by opisac jako wysitek zaznaczania réznicy pomiedzy stanem
istniejacym a pozagdanym - Wrigley pisze o ograniczeniach pracowniane-
go zargonu, budujgcego wszakze wrazenie fachowej orientacji krytyka,



0 dyskusji na temat artystycznych kompetencji literatéw piszacych o Sa-
lonie, przejmowaniu elementéw jezyka krytyki teatralnej w zakresie opi-
su namalowanych postaci i ich gestow oraz elementéw jezyka tzw. amato-
réw - nasyconego emocjonalng szczeroscig. Ow nowy jezyk oparty byt przy
tym na wspolnej dla artystow, krytykéw i innych zajmujacych sie sztuka
podstawie. Tworzyta jg zjednej strony wiedza oparta na XVII-wiecznych
traktatach poswieconych sztukom wizualnym, a z drugiej system hierar-
chii gatunkéw stanowigcy jeden z filaréw akademickiej teorii. Przekona-
nie o prymacie malarstwa historycznego nad pejzazem, portretem, ma-
larstwem rodzajowym i martwag natura oparte na koncepcji idealizacji
(na drodze destylacji) Natury stanowito swoisty zesp6t parametrow wy-
konania i oceny wizualnego dzieta. W Swietle owych parametréw malar-
stwo historyczne uwazane byto za najcenniejszy rodzaj aktywnosci tworczej,
ku ktéremu powinny sie zbliza¢ takze i rodzaje nizsze. | cho¢ nieudane
préby stworzenia dziet historycznych bywaty powodem, dla ktdrego kry-
tykowano Akademie za rozbiezno$¢ miedzy rodzajem talentu jej cztonkow
a charakterem malarstwa historycznego, za biurokratyczny uwigd pra-
wdziwego uczucia wobec wybranych tematéw, to malarstwo to uwazane
byto za najszczytniejszy rodzaj artystycznej twaérczosci. Powodem byta
nie tylko konieczna do pokonania skala trudnosci zaréwno artystycznej,
jak i intelektualnej natury, ale takze i to, ze tworzenie historycznego ma-
larstwa byto odczuwane jako branie na siebie moralnej i spotecznej odpo-
wiedzialnosci za fakt i trafnos¢ dawanej w ten sposob lekcji patriotyzmu.
Celem Salonu byta zatem nie tylko prezentacja najlepszych dziet wspét-
czesnej szkoty francuskiej, ale prezentacja wspoétczesnego malarstwa histo-
rycznego w swej moralnej i dydaktycznej funkcji. Krytyk zatem w opisy-
wanym przez Wrigleya okresie, ktory éw badacz uznaje za czas narodzin
francuskiej krytyki, to nie tylko posta¢ szczegolnie usytuowana w prze-
strzeni pomiedzy dzietami, artystami i publicznoscig, nie tylko przema-
wiajgca szczegolnym jezykiem, ale spetniajgca réwnie wazne, inne role
rozumiane jako misja patriotyczna i moralna powinnos¢: straznika
standardéw narodowej sztuki wspdétodpowiedzialnego za jej ksztatt, inte-
lektualisty dzielgcego sie swa wiedzg i wspomagajacego dydaktyczne i mo-
ralne oddziatywanie sztuki.

Krytycy zgodnie z tak ksztattujgca sie rolg dokonywali wyboréw i ocen,
formutowali opinie na temat organizacji artystycznego zycia i budujac
tozsamos$¢ wiasnej dyscypliny czestokro¢ krytykowali zaréwno Salon, jak
1 Akademie, wskazujgc na sprzecznosci pomiedzy akademicka teorig a
praktyka. Jednakze w efekcie tych dziatan nie powstawaty zadne znacza-
ce alternatywne centra i sposoby wytwarzania autorytetu w sprawach
sztuki - bezkonkurencyjnymi i ekskluzywnymi miejscami koncentracji



tego autorytetu pozostawaty obie wspomniane instytucje7. Ow autorytet
budowany byt przez fakt, ze, jak wczesniej byta mowa, byty to miejsca po-
wstawania i prezentowania najwazniejszej czesci artystycznego dorobku
Francji, ktérego jadro stanowi¢ miato trudne, najcenniejsze pod wzgle-
dem moralnym i politycznym malarstwo historyczne. W umacnianiu tego
autorytetu wielka role odgrywata instytucja juiy - wprowadzajaca mecha-
nizm selekcji i profesjonalnej oceny. Niewagtpliwie dziatat tu tez centra-
lizm francuskiego zycia artystycznego - Akademia i Salon byty przeciez
miejscem, gdzie jednoczes$nie tworzono obowigzujacg teorie, nauczano przy-
sztych artystow, wystawiano dzieta, oznaczano ich wartos¢ dziet, ajedno-
czes$nie umozliwiano im dotarcie do widza i w efekcie sprzedaz. Publiczne
uznanie, artystyczna pozycja mozliwe byty tylko w wyniku obecnosci w

7 Uzywam tu stowa autorytet, poniewaz miesci sie w nim i kwestia powagi, i wzorca:
moralnego, profesjonalnego, a zarazem postuchu i wpltywu na innych, a wiec w sensie nie
tak odlegtym od pojecia whadzy-wiedzy (pouvoir-savoir) M. Foucault, ale jednoczes$nie neu-
tralnym i otwartym na interpretacje zaleznosci pomiedzy wiedzg a wtadzg. Lemert i Gillan
pisza: ,po pierwsze pojecie wltadzy-wiedzy zaklada, ze witadza nie dziatla ze szczytéw, od
klasy panujacej do poddanej, lecz jest immanentna i rozprzestrzenia sie na wszystkich po-
ziomach spoteczenstwa. Po drugie, wiedza (savoir) nie jest idealna i abstrakcyjna, lecz ma-
terialna i konkretna, i w zwigzku z tym nie mozna jej oddziela¢ od dziatarn wiadzy przeni-
kajacych cate spoteczenstwo na wszystkich poziomach. Po trzecie - co wynika z drugiego -
nauki nie da sie arbitralnie oderwac¢ od ideologii, gdyz jako forma wiedzy (connaissance)
osadzona jest w stosunkach witadzy (pouvoir-savoir). Czytelnicy, napotykajac u Foucaulta
przyktady zaréwno wiedzy (savoir albo connaisance), jak i wtadzy, mogliby stusznie zapy-
ta¢, gdzie nalezy szuka¢ skutkéw dziatan wiadzy w wiedzy lub tez na czym polega zamia-
na wiedzy w taktyke wladzy?” (Ch. C. Lemert, G. Gillan, Michel Foucault. Teoria spo-
teczna i transgresja, op. cit, s. 171). Problem ustanawiania i przenoszenia wartosci w
obrebie artystycznego $Swiata P. Bourdieu z kolei opisuje za pomoca pojecia kapitatu sym-
bolicznego i wartosci symbolicznych. Kapitat symboliczny, twierdzi Bourdieu, powstaje w
efekcie zdezawuowania kapitatu ekonomicznego lub politycznego, a dokonuje sie tego po-
przez pozytywne wartosciowanie zachowan z punktu widzenia ekonomii nieracjonalnych -
takich jak na przyktad wymiane pienigdza na obraz. Wartosciowe jest to, co niekomercyj-
ne, nie na sprzedaz. Przy czym negacja ekonomii nie jest w tym przypadku ani prostg ma-
ska ani kompletnym odrzuceniem ekonomicznych zachowan - idzie raczej o swego rodzaju
gre prowadzong $rodkami ideologii. Zastosowane przez Bourdieu pojecie ideologii nie spro-
wadza jej jedynie do funkcji interesu dominujacej klasy czy wewnatrzklasowych frakcji, ale
takze okresla ja jako funkcje specyficznego interesu producentéw owej ideologii i specyficz-
nej logiki pola, na ktérym owg ideologia sie operuje. To rozproszenie pojecia pomyslane
jako sposéb unikniecia upraszczajgcego rozumienia ideologicznych praktyk wylgcznie w
kategoriach jednolitego klasowego interesu sprowadza sie jednakze w efekcie do markso-
wskiego pojecia ideologii jako fatszywej swiadomosci. Stad kazda walka o dominacje, kazdy
spor estetyczny jest dla Bourdieu w istocie konfliktem politycznym, a logike tego konfliktu
opisuje ostatecznie logika ekonomii politycznej. Por. P. Bourdieu, The Field of Cultural
Production. Essays on Art and Literature, New York 1993; P. Bourdieu, The Production
of Belief: Contribution to an Economy of Symbolic Goods, ,Media, Culture & Society”,
1980, vol. 2.



centrum catego systemu - gldwnie poprzez udziat w szeregu konkurséw
umozliwiajgcych zdobycie nagroéd, stypendiéw i intratnych zaméwien.
Autorytet Akademii i Salonu budowany by} oczywiscie takze w zwigzku
z tym przeciwienstwem. Charakter obu instytucji byt wynikiem tej opo-
zycji i zarazem opozycja ta byta narzedziem okreslania i obwarowywania
wiasnego ich autorytetu. U genezy Akademii i Salonu lezat przeciez dystans
do wszystkiego, co kojarzy¢ sie mogto z praktykami handlowymi, sposo-
bami przyciggania i przekonywania potencjalnych klientéw. P6zniej wy-
kluczano na mocy owej opozycji to, co przesuwato akcent zainteresowania
z dzieta na osobe, a wiec z realizacji uniwersalnych zasad sztuki w jedno-
stkowym wysitku, na indywidualizacje zasad wysitku w drodze do sztuki.
Dzielo stanowito najwazniejszy punkt odniesienia akademickiego mysle-
nia o sztuce jako wecielenie zasad sztuki, opanowywanych i opisywanych
przez intelekt. Cho¢ oczekiwano nasycenia dzieta zywag emocjg, tworcy
znikali z pola obserwacji wypetnionego konkurujgcymi majstersztykami.
Ale jesli krytyka nie stwarzata alternatywnych sposobéw wytwarzania
autorytetu w artystycznym systemie, to nie tylko ze wzgledu na site opi-
sanego centrum, ale w znacznej mierze dlatego, ze korzystata z tej samej
co i instytucje Akademii i Salonu dyskursywnej matrycy, charakter ktorej
okreslony byt przez przeciwstawienie komercyjnego i niekomercyjnego.
Charakter autorytetu upostaciowanego w Salonie i Akademii zwigza-
ny byt z przyjmowang w ich obrebie koncepcja sztuki, ktorej podstawe,
jak juz byta mowa, stanowito przekonanie o istnieniu uniwersalnych za-
sad sztuki, wobec czego powinnoscig artysty jest stosowanie sie do nich
i ich precyzowanie. Najlepszym zas sposobem ich opanowania jest nasla-
dowanie doskonatego wzoru. W tym sensie centrum obecnosci autorytetu
stawato sie centrum witasnie, promieniujgcym na otaczajacy je obszar.
Sztuka tu powstajgca i prezentowana rozmijata sie zatem w sensie ideo-
wym zupeinie z problemem pienieznego ekwiwalentu, honorarium za wy-
konang prace czy zamoéwiony przedmiot. Jej celem bowiem poza misjg
artystycznego postepu byto dydaktyczne oddziatywanie, nakierowanie na
moralne doskonalenie odbiorcow. Innymi stowy, nie bylo miejsca na to,
by sztuka rozumiana byta, w jakiejkolwiek perspektywie, jako przedmiot
konsumpcji, konsumpcyjnej przyjemnosci. Z perspektywy bowiem tego
autorytetu rysowat sie obraz artysty - cztonka uprzywilejowanego cen-
trum jako osoby, ktérej kompetencja i sprawnos$¢ dowiedziona wewnetrz-
na konkurencja bytyby powodami, dla ktérych powierzano by jej misje
wychowawczego oddziatywania na odbiorce za pomocg sztuki. Kwestia jej
dochodu odrywata sie w ten sposéb - ideologicznie rzecz biorgc - od faktu
wykonania konkretnego zamoéwienia. Otéz krytyka, uzytkujgc ten sam
wzorzec mowienia o sztuce, podzielata jednoczesnie sposéb wypetnienia
wskazanej tu opozycji, a takze, jak pokazuje tekst La Fonta, w zgodzie z



nig ksztattowata wiasne strategie. Krytyka pojmowana tu jako efekt po-
szukiwania jezyka komentarza w obliczu zsekularyzowanej idei publicz-
nej wystawy musiata sie w procesie nabywania wtasnej tozsamosci i legi-
tymacji oczywiscie odnies¢ takze wobec zasadniczej opozycji (komercyjne
- niekomercyjne) w mechanizmie wytwarzania autorytetu artystycznego.
Ale dopdki panowata zgoda na znak réwnosci pomiedzy niekomercyjno-
$cig a obszarem Salonu oraz komercyjnoscig i przestrzenig poza nim, rola
krytyki w procesie wytwarzania owego autorytetu nie byta znaczaca. Ro-
la ta wzrasta wtedy - co odmienia w spos6b istotny jej charakter i funk-
cje - kiedy dotychczasowy porzadek podlega radykalnemu odwrdceniu.
Dotychczasowe miejsca - niekomercyjne, staja sie komercyjnymi, dotych-
czasowe miejsca autorytetu dotyka jego inflacja, obszary dotychczas
oznaczane jako komercyjne zaczynajg by¢ zdolne do stwarzania okolicz-
nosci pojawienia sie autorytetu, a krytyczny dyskurs staje sie kluczowym
elementem tego procesu i nowego systemu dystrybucyjnego sSwiata sztu-
ki. Dzieje pisania o sztuce sg z pewnoscig bogate i burzliwe, sposoby po-
wotywania krytyki, sposoby jej rozumienia i ekspresji - bardzo rozne, ale
historyczny zwrot, w ktérym uwidacznia sie rzeczywista zmiana jej roli,
koncepcji i miejsca w catym artystycznym uktadzie to wtasnie czas owego
odwrdcenia.

Salon i Akademia, bedgc centrami autorytetu, byty instancjami decy-
dujacymi o wartosci artystycznych dokonan - a w konsekwencji o sukcesie
publicznym i, co za tym szlo, finansowym danego artysty. Zwigzek pomie-
dzy autorytetem a wartoscig, w efekcie takze ekonomiczng, w specyficzny
sposob charakteryzuje handel dzietami sztuki. Jest on skomplikowang ope-
racja, ktdrej nie wyjasniajg jedynie ekonomiczne analizy. Koniecznym jej
elementem bowiem jest proces i sposob przypisywania wartosci, ktore dadza
sie opisywac jedynie w zwigzku z historycznymi sposobami budowania, kon-
centracji i roztozenia autorytetu. Dokonany wcze$niej opis Salonu jako in-
stytucji nasyconej autorytetem oraz opis sposobéw jego koncentracji, zwig-
zanych z genezag Salonu i Akademii, obowigzujgcymi w nich koncepcjami
sztuki oraz z 6wczesng strukturg organizacyjng zycia artystycznego nie
oznacza statycznosci powstatego uktadu. Przeciwnie - powyzsza charakte-
rystyka akcentujgca istnienie wspolnego frontu Akademii i Salonu odnosi
sie gtéwnie do osiemnastowiecznego, przedrewolucyjnego etapu ich historii.

Dzieje francuskiego systemu wystawienniczego w XVIII i XIX wieku
obfitujg w konflikty i reorganizacje zasad Salonowej prezentacji dziet.
Kolejne etapy tych dziejow byly efektem walk pomiedzy Akademia, wia-
dzami panstwowymi i artystami pozostajacymi poza ekskluzywnym gro-
nem cztonkéw Akademii o kontrole nad ksztattem, zakresem i funkcja
Salonowej Wystawy. Spory toczone w ciggu dziesiecioleci dotyczyty ro-
dzaju dziel, ktére moga by¢ pokazywane, prawa Akademii do nadzoru



nad catym przedsiewzieciem, co zwigzane byto z dyskusjg na tematjury -
potrzeby istnienia i skladu tego estetycznego trybunatu. Operowano
wowczas nie tylko argumentami odnoszgcymi sie do spraw sztuki, nie-
ustannie korzystano z ideologicznych i politycznych uzasadnien. Walczo-
no, innymi stowy, o kontrole nad granica pola artystycznego8 regutami
artystycznego dyskursu i ksztattem systemu dystrybucji dziet plastycz-
nych. Intensywno$¢ prowadzonych walk wynikata za$ z podstawowej
sprzecznos$ci, ktéra tkwita juz w samej idei dazenia do zmiany statusu
artystow plastykoéw przeprowadzanego przez porzadkowanie wyznaczni-
kéw dyscypliny za pomocg opozycji komercyjnego i niekomercyjnego.
Tymczasem tym, co umozliwiato petne profesjonalne zaangazowanie sie
artysty, w jakims$ stopniu uwalniajgce od kojarzonego z rzemiostem za-
biegania o klienta, okazywato sie wlasnie rozpowszechnienie zjawiska
konsumpcji sztuki. Jest ona, zwtaszcza ona, wszakze niemozliwa bez obe-
cnosci mechanizméw przypisywania wartosci9. Dodajmy, ze paradoksal-
nie w tym szczeg6lnym przypadku, jakim jest handel dzietami sztuki,
sensem owego mechanizmu jest wykluczanie jakiegokolwiek podejrzenia
0 przyjmowanie konsumpcyjnej perspektywy. Struktura Salonowego
autorytetu, zbudowana witasnie na takim wykluczeniu wszystkiego co ko-
mercyjne, uniemozliwiata jakiekolwiek myslenie o takim systemie dys-
trybucyjnym, ktory adaptowatby jakie$ elementy wolnorynkowej konku-
rencji, z zasady stawata w opozycji nie tylko w sensie ideologicznym
wobec konsumpcji, ale wykluczata fizycznie jej istnienie.

8 Pojecie pola artystycznego i problem kontroli jego granicy, to jedne z gtéwnych moty-
wow koncepcji P. Bourdieu. Por. idem, The Field of Cultural Production, op. cit.

9Z punktu widzenia problemu oznaczania wartosci zjawisko konsumpcji analizowat
J. Baudrillard. W ksigzce Ku krytyce politycznej ekonomii znaku (For a Critique of the Poli-
tical Economy of the Sign, transl. Ch. Levin, St. Louis 1981) do Marksowskiego rozréznie-
nia pomiedzy wartoscig uzytkowa i wymienng dodaje on analize wartosci znakowej, dzieki
ktoérej przedmioty wartosciowane sg wedtug sposobnosci do przyciggania prestizu, oznacza-
nia spotecznego statusu i zakresu dominacji. W tym sensie logika konsumpcji nie jest dla
Baudrillarda logika naturalnych potrzeb cztowieka, bedacych w tej perspektywie ideologi-
czng konstrukcja, a logikg wymiany wartosci ekonomicznej na warto$¢ znakowa, a wiec w
istocie logika systemu szczeg6lnego rodzaju komunikacji. Zjawiskiem, w ktérym skupia sie
jak w soczewce mechanizm wymiany wartosci i postepujacy za tym proces oznaczania do-
minacji poprzez dyskryminacje, jest dla Baudrillarda aukcja dziet sztuki. Istota aukcji po-
lega dlan na dokonywaniu gestu zatraty wartosci ekonomicznej w celu produkcji wartosci
znakowej - znaku dominacji. Towarzyszy temu utrata przez dzieto wartosci symbolicznej i
nabycie wartosci znakowej. A zatem istotg nabywania dziet jest produkcja znakéw poprzez
destrukcje wartosci ekonomicznej. Niedostepny dla znakomitej wiekszosci 6w arystokra-
tyczny gest zatraty jest parodiowany przez rytuat powszechnej konsumpcji utozsamianej
ze spetnieniem potrzeb, wolnoscia, a wiec dziatajacym jak ideologia rozumiana jako meta-
jezykowa operacja utwierdzania systemowosci, niezaleznie od podziatéw klasowych. Por.
takze P. Bourdieu, The Production of Belief: Contribution to an Economy of Symbolic
Goods, op. cit.



Objawem tego napiecia pomiedzy strukturg autorytetu a logikg eko-
nomicznych zjawisk byta intensywnie dyskutowana przez dziesieciolecia
istnienia Salonu sprzecznos$¢ dostrzegana w jego praktyce. Sprzecznos¢ te
opisywano, jak pisze Patricia Mainardi, jako dylemat pomiedzy koncep-
cja Salonu jako miejscem prezentacji obrazow przeznaczonych do oglgda-
nia a Salonem jako bazarem, przestrzenia, gdzie pokazuje sie obrazy do
sprzedazyld Cho¢ Salon pomyslany byt jako wystawa ambitnej i trudnej
sztuki, jakg byto malarstwo historyczne, jego tworzenie nie byto w stanie
zapewnic¢ artystom ani regularnego, ani wystarczajgcego dochodu, bo na-
bywano je nieomal jedynie z panstwowych dotacji. Najwyrazniej parado-
ksalnie podwojny charakter Salonu ujawnit sie moze w 1804 roku, kiedy
to, jak pisze Mainardi, dyrektor muzedéw Vivant Denon przekonuje Napo-
leona do decyzji zmieniajacej zasady wspierania przez panstwo malar-
stwa historycznego. Poszukujgc oszczednosci doradzit on cesarzowi, by
zamiast dotychczasowej praktyki zamawiania u wyrdzniajacych sie arty-
stow historycznych malowidet na dowolnie przez nich wybrany temat,
wprowadzi¢ obyczaj nabywania z Salonowej wystawy gotowych dziet za
znacznie nizsze honoraria. Tym samym w sposob oczywisty, jak pisze
Mainardi: ,,Salon stat sie sklepem, a artysci drobnymi producentami ope-
rujagcymi na wolnym rynku”1l Aby zniwelowa¢ napiecie pomiedzy sprzecz-
nymi, jak to oceniano, funkcjami Salonu, postulowano wielokrotnie mo-
dyfikacje obowigzujgcego systemu wystawiania poprzez wprowadzenie
periodycznej przemiennosci dwéch rodzajéw wystaw - organizowanej cze-
sciej, np. co roku - wystawy handlowej i znacznie rzadziej - wspieranej
przez panstwo wystawy ambitnej sztuki. ldea ta przewija sie w gruncie
rzeczy przez catg porewolucyjng historie Salonowych reform, niezaleznie
od zmieniajacych sie form politycznych rzadéw. Pomyst taki pojawia sie,
jak podaje Mainardi, juz w 1791 roku, kiedy w pismie Komuny Sztuk do
Zgromadzenia Narodowego pojawia sie zadanie otwarcia publicznej eks-
pozycji sztuki na wszystkie, poza siejgcymi zgorszenie, rodzaje dzietijed-
noczesnego powotania cyklicznej, organizowanej co pie¢ lat powaznej, eli-
tarnej wystawy. Dla tych, ktorzy przywigzani byli do mys$lenia o sztuce w
kategoriach prymatu malarstwa historycznego i moralnej funkcji sztuki
gtownym - a wiec gtéwnie dla sSrodowiska Akademii (p6zniej Instytutu),
wspieranej niekiedy przez panstwo, zwilaszcza za czaséw |11 Republiki,
zasadniczym przeciwnikiem ideowym byto malarstwo rodzajowe. Ten rodzaj
twdrczosci kojarzony byt, i nie bez przyczyny, z komercyjnym nastawie-
niem jego tworcow, z mysleniem o dziele sztuki w kategoriach nadajgcego

10P. Mainardi, The End od the Salon. Art and the State in the Early Third Republic,
Cambridge 1993.
11 Ibidem, s. 14.



sie do konsumpcji dobra. Okres Il Republiki jest tu o tyle charakterys-
tyczny, ze wiadze parnstwowe usitujgc w malarstwie doprowadzi¢ do odro-
dzenia ,wielkiej tradycji”, co zgodne byto z pogladami jej urzednikéw
sprawujacych nadzor nad sztukg, takich jak np. Charles Blanc oraz z ge-
neralnym programem ,przywrocenia moralnego porzgdku”, coraz mnigj
interesujg sie Salonem obfitujgcym w malarstwo rodzajowe, nie widzgc
powodu, by wspiera¢ handlowe przedsiewziecie. Ostatecznie w efekcie
naciskéw artystow nie godzacych sie z ograniczeniami wystawienniczy-
mi, ktore byly wynikiem przejsciowego wzmocnienia Akademii przez
panstwo, kontrola nad Salonem zostaje przekazana w 1881 roku w rece
samych artystéw. Wtadze Republiki gotowe sg wspierac jedynie specjal-
ne, organizowane w wiekszych odstepach czasu ,,powazne wystawy”.
Napiecie pomiedzy ,Salonem a bazarem” skutkowato erozjg autoryte-
tu centralnej wystawy i w efekcie bylo zasadniczym powodem rozpadu
systemu salonowego, ktéry nie byt skuteczny ani jako system dystrybu-
cyjny, zapewniajgcy wzglednie szeroki kontakt pomiedzy artystami i ku-
pujaca publicznosciag, ani jako struktura autorytetu stwarzajgca w miare
czytelne zasady przypisywania wartosci. Ten niesprawny system obiegu i
wartosciowania dziet sztuki zostaje zastgpiony systemem, jak to okres$lajg
Cynthia i Harrison White, dealersko-krytycznym12 Powodow pojawiajg-
cej sie zmiany w organizacji zycia artystycznego Francji w 11 potowie XIX
wieku upatrujg wymienieni autorzy z jednej strony w zmianie charakte-
ru publicznosci artystycznej - poszerzenia zakresu publicznosci kupuja-
cej i wptywu nowych technik reprodukcji obrazu na uksztattowanie arty-
stycznego gustu ku malarskiemu pejzazowi. Z drugiej zas w specyfice
mechanizméw francuskiego zycia artystycznego, ktora polegata na tym,
iz w obliczu rosngcej liczby profesjonalnych artystéw13 system salonowy
pekat pod naporem prawdziwej rzeki obrazéw, ktérej jedynym ujsciem
mogty by¢ domy drobnej burzuazji, do ktérych jednak dzieta musiaty sie
przedrze¢ przez waskie gardto Salonowej Wystawy, zdolnej pomiesci¢ do
kilku tysiecy obrazéw, odbywajgcej sie nie czesciej niz raz do roku (bywa-
ty tez dtuzsze przerwy) i na dodatek podlegajacej arbitralnej decyzji jury.
Owa rzeka obrazéw zasilana byta jeszcze faktem, ze w obliczu przemian
technicznych, takich jak produkcja farb w tubach i podrecznego, mozliwe-
go do tatwego przenoszenia w plener ekwipunku artysty malarza, zacie-
rata sie granica profesjonalnego dookreslenia artysty. Owocowato to

12C., H. White, Canvases and Carriers. Institutional Change in the French Painting
World, New York 1965.

13C. i H. White podaja, iz w latach 60. XIX w. w Paryzu zarejestrowanych byto okoto
3000 artystéw i okoto 1000 na prowincji. Przyjmujac, ze gtéwni tworcy tworzyli okoto 50
obrazéw rocznie i ze jesli jedynie co 10. obraz stawatby sie przedmiotem obrotu, obliczaja,
iz w kazdej dekadzie po 1860 roku trafiato okoto 200 000 obrazéw.



zwiekszaniem sie zastepdw twércow pragnacych uznania dla swych dziet
i zadnych publicznego sukcesu. G¥dwnym wyznacznikiem nowego syste-
mu dystrybucji sztuki musiata by¢ zatem jego wydolnosé. Istote owej
zmiany Cynthia i Harrison White pojmujg w kategoriach rozproszenia
rozmaitych funkcji systemu artystycznego, spetnianych do tej pory przez
jedyne centrum, w ktérym wypracowywano teorig, oznaczano wartos¢,
stwarzano mozliwo$¢ handlowej transakcji. Formutowanie i rozwigzywa-
nie problemdw teoretycznych oraz wartosciowanie poszczegolnych dziet
stato sie zadaniem krytyki. Dealerzy za$ ze wzgledu na ich liczbe i ela-
styczny spos6b dziatania potrafili rozproszona site nabywczg mieszczan-
skiego spoteczenistwa skupic¢ i skierowa¢ w strone poszczegélnych arty-
stéw, czynigc w ten sposéb szerokie warstwy spoteczne gtéwnag sita
nowego rodzaju patronatu. Podobnie jak i poprzedni, nowy system stwa-
rzat potrzebe nowej ideologii - twierdzg Cynthia i Harrison White - kto-
ra harmonizowataby z ideg czystego malarstwa, stwarzajgc jednoczes$nie
ramy dla finansowej dziatalnosci dealeréw. Efektem tej potrzeby byto po-
jawienie sie ideologii nieznanego geniusza. ldzie tutaj o mit jednostki
tworzgcej na marginesie artystycznego Swiata dzieta niezwyklej wagi,
ktore oczekujag na odkrycie przez wrazliwe oko dealera i zrozumienia
przez otwartego na nowos¢ krytyka. W tym sensie ryzykowna spekulacja
najnowsza sztukg byta, wedle amerykanskich autoréw, przystaniana ideo-
logiag bezinteresownego wspomagania artysty, wage dziet ktérego przeczu-
wat dealer lub krytyk, a penetracja rynku artystycznego widziana byta jako
poszukiwanie sztuki ukrytej poza obszarem aktualnego establishmentu
artystycznego, poza wyznacznikami obowigzujacej mody. Z catg pewno-
scig, dodajmy, powtarzajacy sie w dziejach francuskiej sztuki schemat
poczgtkowego odrzucenia i poOzniejszego sukcesu sprawdzajacy sie w
przypadku romantykéw, barbizonczykéw czy Courbeta, wzmacniat atrak-
cyjnosé tego artystycznego mitu. Historyczna zmiana w optyce przyjetej
przez amerykanskich autoréw jawi sie jako przesuniecie elementow regu-
lujacych artystyczny rynek wymuszone logikg ekonomii, a nastepnie jako
proces ideologicznego maskowania, ukrywajgcego rzeczywisty charakter
ekonomicznej operacji. Odchodzac od tego zakotwiczonego w marksizmie,
nieco mechanistycznego myslenia o przebiegu historycznej zmiany, po-
stawmy, tak jak na poczatku tego tekstu, teze nieco odmienna.

Charakter autorytetu skondensowanego na obszarze Akademii i Salo-
nu zwiazany byt, powtérzmy, z wizjg i funkcjag sztuki tam sformutowany-
mi, ktore wykluczaty wszelkie kategorie odnoszace sie do komercji ijaka-
kolwiek perspektywe, ktéra czynitaby ze sztuki przedmiot konsumpcji.
Autorytet ten koncentrowat sie we wspomnianych instytucjach poprzez
ideowe i fizyczne wykluczenie konsumpcji i przypisanie ich miejscom
i praktykom artystycznym usytuowanym poza wiasnym obszarem. Tym-



czasem mechanizm ekonomiczny zdolny podtrzymac¢ takga profesjonaliza-
cje dziatania artysty, ktéra bylaby zwiazana z wizja duchowych koniecz-
nosci i powinnosci w poszukiwaniu efektywnosci zblizat sie i utozsamiat
ze zjawiskiem szerokiej konsumpcji, co oznacza ekonomicznie sensowng
szerokg dostepnos¢, co oznacza takze bazowanie na konsumpcyjnej przy-
jemnosci, pojmowanej jako przyjemnos¢ sensualna i aktywnos¢ wysyta-
nia w przestrzen spoteczng komunikatéw dominacjild Zmiana, ktérg w
efekcie przynosi przeksztatcenie systemu dystrybucji dziet i artystycznej
wartosci jest takg zmiang struktury autorytetu, ktéry umozliwia dziata-
nie i rozw6j mechanizméw konsumpcji, jednoczes$nie zachowujac ten spo-
so6b nadawania wartosci, ktéry zasadza sie na jej negacji. Przy czym nie
chodzi tu o ustalenie zwigzku przyczynowo-skutkowego pomiedzy podda-
niem dystrybucji dziet logice zjawisk zwigzanych ze zjawiskiem szerokiej
konsumpcji a destrukcjg autorytetu Salonu i wytworzeniu alternatyw-
nych jego zrodet. Rownie dobrze mozna by przeciez sformutowaé twier-
dzenie odwrotne. Sposobem ujawnienia owej zmiany jest natomiast ob-
serwacja dyskursywnego zwrotu, ktéry wszakze jest nie tyle objawem
tejze, co fragmentem rzeczywistosci uksztattowanej przez te same regu-
larnosci, co sama zmiana.

Terminem, ktory staje sie osSrodkiem zmian w dyskursie artystycznym
i krytycznym w Il potowie XIX wieku we Francji jest stowo: ,niezalez-
nos$¢”. Robert Jensen w ksigzce poswieconej zwigzkom pomiedzy strate-
giom rynkowym stosowanym wobec nowego malarstwa w XIX-wiecznej
Francji a osigganym sukcesem artystycznym wskazuje na przesuniecia w
znaczeniowym zakresie tego terminuls W idee Salonu, twierdzi Jensen,
wpisana byta niezaleznos¢ artystycznych zasad w stosunku do zawiro-
wan politycznych i gospodarczych, a takze wobec przejsciowych mod.
Wszakze spory dotyczace restrykcyjnosci Salonu, a zwtaszcza sprzeciwy
wobec decyzji i instytucji jury przyczyniaty sie do ksztattowania mitu ar-
tysty odrzuconego przez oficjalne hierarchie, a tym samym do przesunie-
cia sensu stowa niezaleznos¢ w odniesieniu do sztuki tak, by oznaczato
ono opozycje wobec majacej czesto charakter obrony materialnego intere-
su arbitralnej decyzji organizatorow Salonu. Odrzucenie oznacza wow-
czas represje wobec niezgody na kompromis artystyczny, ktory z kolei
magtby zosta¢ nagrodzony oficjalng karierg i finansowym sukcesem. Ar-
tysta niezalezny staje sie tym samym artystg autentycznym, przeciwien-
stwem komercyjnej interesownosci i zwigzanej z karierg ulegtosci w spra-
wach estetycznych przekonan. Ale niezaleznos¢, wskazuje Jensen, oznaczac
zaczyna takze w miare zblizania sie korica X1X wieku takze niezaleznos¢

14 Por. J. Baudrillard, For a Critique of thePolitical Economy of the Sign, op. cit.
15 R. Jensen, Marketing Modernism in fin de siecle Europe, Princeton 1994.



wobec publicznosci. Przedmiotem komentarzy jest bowiem fakt, ze obok
dawnego, Swiatlego konesera zwigzanego ze Swiatem arystokracji wraz
z rozwojem nowych fortun pojawia sie nowy potencjalny nabywca, kolek-
cjoner - biznesmen - amerykanski, zydowski, co czestokro¢ - jak sugero-
wano - oznaczato ich brak wyksztatcenia, smaku, obycia i che¢ naslado-
wania (czesto groteskowego w efekcie) spotecznej elity. Poniewaz ten nowy
nabywca, twierdzono, nie kieruje sie wkasnym sgdem i wyczuciem, fatwo
ulega opinii zewnetrznej, poddaje sie modzie, albo, najczesciej, wkasnemu
niskiemu gustowi, sztuka, aby znalez¢ nabywce, musi sie zniza¢ do jego
poziomu, musi sie prostytuowac, by by¢ kupowang. Wtasciwym odbiorcag
niezaleznej sztuki staje sie wobec tego cztonek waskiej elity intelektual-
nej przeciwstawionej zaréwno konformizmowi oficjalnych hierarchii, jak
i ignorancji szerokiej publicznosci.

Sens pojecia niezaleznosci dopetniany jest, twierdzi Jensen, pojawia-
jacym sie w latach szes$c¢dziesigtych jako topos krytyczny mitem tempera-
mentu. Mit éw rozwija sie wraz z sukcesami malarzy krajobrazowych, a
jego podstawe stanowi relacja pomiedzy obiektywnym Swiatem ajego su-
biektywnym doswiadczeniem. Namalowany pejzaz jawi sie w Swietle tego
mitu jako efekt nasycenia rzeczywistego widoku duszg artysty. Znaczenie
tego mitu nie ogranicza sie jednakze tylko do kwestii interpretacji malar-
skich krajobrazéw, ale niesie ze sobg, wedle Jensena, donioslejsze skutki.
Wywiera bowiem wplyw na problem wartosci obrazu, przesuwajac jg
w strone osobistego, duchowego Sladu artysty. Warto$¢ zyskuje zatem
wszystko, co wyszto spod reki danego tworcy, bo nasycone jest okruchem
osobowosci, liczy sie wobec tego takze oeuvre jako cato$¢ wraz ze szkicami
czy wstepnymi studiami gotowych dziet. W efekcie splatania sie w arty-
stycznym dyskursie XIX-wiecznej Francji niezaleznosci, odrzucenia i tem-
peramentu, twierdzi Jensen, obserwowa¢ mozemy w nim zasadnicze
przesuniecie. Akademicki zaczyna oznacza¢ tyle co komercyjny, nieko-
mercyjnos¢ taczona jest zas z niezaleznoscig. Nowe znaki réwnosci po-
zwalajg zneutralizowa¢ znaki komercyjnosci przypisywane do tej pory
dziatalnosci handlarza sztuka i przestrzeni prywatnej, komercyjnej de
facto galerii; pozwalajg zaprezentowac dzielo w tej przestrzeni, ktore
przez ten fakt nie jest jednakze deprecjonowane.

Opisujac przemiane rynkowych strategii modernizmu, Jensen wska-
zuje na towarzyszace dyskursywnym przemianom nowe praktyki wysta-
wiennicze. Po pierwsze, mowi o0 prébach dowartosciowania galeryjnej
przestrzeni poprzez jej dekoracje i jednoczesnie neutralizacji poprzez
akcentowanie dzieta i osoby artysty - jak np. w dzialaniach Whistlera -
za pomocg zwiekszania odlegtosci pomiedzy obrazami, ich wobec siebie
izolacji podkreslanej ramami oraz samej idei wystawy indywidualnej
z katalogiem i indywidualnymi zaproszeniami na wernisaz. Znaczgce



zmiany zachodzity tez w sposobie dziatania handlarzy. Wraz z rozkwitem
wystaw Swiatowych (poczgwszy od londyriskiej w 1851 roku) w osigganiu
sukcesu artystycznego wazng role odgrywata zagraniczna sprzedaz dziet
danego artysty. Pociggato to za sobg, twierdzi Jensen, nie tylko wzrost
roli galerii komercyjnych, ale i konieczno$¢ aktywnego poszukiwania na
zagranicznych rynkach nowej, bogatej, przemystowej klienteli. Byt to je-
den z objawow zasadniczej zmiany dziatania marszandow (dziatania ma-
jacego wiele cech kwalifikujacych je jako praktyke bliskg innym rodza-
jom handlu) polegajgcej na porzuceniu biernego oczekiwania galeryjnej,
wzglednie statej i bardzo zréznicowanej ekspozycji na przypadkowego
przechodnia. Nowa praktyka dealerska polega na aktywnym organizowa-
niu odbioru poprzez organizacje specjalnych wystaw - tematycznych
badz historycznych organizowanych z zamiarem przyciggniecia publicz-
nosci i prasy. Szczegdélnym rodzajem aktywnego marszanda staje sie
wowczas, twierdzi Jensen, dealer-ideolog, prezentujacy sie jako altrui-
styczny obronca spotecznego dobra - nowej sztuki, bronigcy okreslonej
formutly estetycznej w imie jej autentycznosci oraz prezentujacy swych
artystow z powodu ich zatozonej historycznej wartosci (a nie wspotczesnej
pozycji osiagnietej dzieki autorytetowi panstwowej wystawy). Jako przy-
ktad takiego dealersko-ideologicznego dziatania opisuje Jensen praktyke
Paula Durand-Ruela, znanego marszanda impresjonistéw. Taktyka dzia-
tania Durand-Ruela polegata, zdaniem Jensena, po pierwsze, na skorzy-
staniu z integracji retoryki niezaleznosci, temperamentu i pominietego ar-
tysty, co powodowato odbior jego wysitkow propagowania nowej sztuki
jako wolnego od komercji, wspolnego bezinteresownego przedsiewziecia
artystow i wspomagajgcego ich finansowo dealera. W ten sposob Ruel
prezentowat sie jako bezinteresowny protektor okreslonej formuty sztuki,
ktéry kupuje dzieta, cho¢ wie, ze nie bedzie mégt ich szybko sprzeda¢, a
nawet ptaci awansem za dzieta, ktore jeszcze nie powstaty. Handel w tym
sensie jest dla niego jedynie zyciowa koniecznoscig, de facto liczy sie jego
dziatanie ochronne wobec nowej sztuki. Charakterystyczna jest tu ptyn-
nos¢ granicy pomiedzy dwoma kolekcjami Ruela: prywatnej i biznesowej
- publicznej. Osobista kolekcja stanowi¢ mogta Srodek promocji okreslo-
nych artystow bez posgdzenia kolekcjonera o interesownosé, ale jedno-
czesnie dzieta mogty wedrowacé z jednej kolekcji do drugiej, wyptywac na
zewnatrz i znéw via zbior prywatny trafia¢ do obiegu handlowego. Daze-
nie do monopolu nad danym rodzajem twadrczosci czy oeuvre danego arty-
sty takze wpisywato sie w obraz dziatalnosci jako wyniku osobistego upo-
dobania. W tej perspektywie myslenie o sukcesie finansowym mogto by¢
tylko zatozone jako efekt dtugiego czasowego dystansu, ale jednoczesnie
zatozenie to niwelowato odium spekulacji dyktowanej jedynie checig zy-
sku. Aktywnos¢ dealera dotyczyé zas musiata intelektualnego wymiaru



przedsiewziecia - to znaczy stwarzania okolicznosci powstawania warto-
sciujgcego dyskursu nakierowanego na akceptowang i popierang przezen
twoérczos¢. Totez Ruel przyktadat wage do produkcji monografii i katalo-
géw na temat swoich artystéw, a takze wydawat czasopismo poswiecone
sztuce wspotczesnejla Obserwacje Jensena dotyczgce dziatan francuskich
marszandow w Il potowie XIX warto by wszakze w tym miejscu znéw nie
tyle zobaczy¢ w perspektywie ideologicznych zabiegdw maskujgcych, co
jako proces powstawania alternatywnych osrodkéw produkcji uprawnio-
nego dyskursu na temat sztuki i w efekcie takze nowych osrodkéw zde-
centralizowanego uktadu artystycznego autorytetu. Jednakze nie idzie tu
o0 proste odwrécenie, nie o jedynie przerzucenie do centrum tworzonej
tam wczesniejszej charakterystyki zewnetrza, nie o jedynie zamiane
miejsc komercyjnego i niekomercyjnego. Réwnie istotna jest wspomniana
decentralizacja. Niezalezno$¢, temperament i odrzucenie uniewazniajg
centrum jako koncepcje miejsca, do ktérego trzeba lub wystarczy przyby¢,
by napotkaé¢ sztuke. Centrum dlatego zostaje uniewaznione (czy moze ra-
czej poszerzone: Paryz, Francja, Europa), bo opisywana przez te trzy
okreslenia sztuka moze pojawi¢ sie wszedzie i wiasnie dlatego trzeba jej
poszukiwac. Dealer, podobnie zresztg jak krytyk, staje sie w tym sensie
poszukiwaczem, kims$ kto penetrujgc marginesy oficjalnego Swiata poszu-
kuje ,nieznanego geniusza” i kto, co niezwykle wazne, dysponuje takg
wrazliwoscig i taka intuicjg, ktdra to wypatrzenie umozliwia. Dochodzi-
my w tym miejscu, jak sie wydaje, do sedna nowej podstawy autorytetu.
Z jednej strony jest on gruntowany w uniwersalnym widzeniu sztuki, ja-
ko ponadczasowej niezwyktosci i swoistosci, jako obecnosci specyficznego
pierwiastka podnoszgcego artefakty do godnosci dzieta. Na obszarze oso-
bowosci marszanda czy krytyka miejscem receptywnym, uwrazliwionym
na ten aspekt tworczosci, jest to, co osobiste, subiektywne, co jest specy-
ficzng wiasnoscig z kolei poszczegoélnej jednostki. Z drugiej zas strony au-
torytet gruntowany jest w tym, co historyczne, co innymi stowy pozwala
wskaza¢ na wartos¢ jakiegos dziatania artystycznego poprzez ulokowanie
jej - po pierwsze - w jakim$ miejscu linii rozwoju sztuki, a po drugie -
opisuje potozenie tego miejsca z punktu widzenia okreslonego przez jakis
projekt historii sztukilz.

Analizujgc przyczyny sukcesu impresjonistéw, Jensen prdcz opisa-
nych wyzej przesunieé¢ w artystycznym dyskursie zwigzanych ze splotem
niezaleznosci, temperamentu i odrzucenia, wskazuje na wazng dla osiag-

16,,L’Art dans les deux Mondes” ukazywato sie od listopada 1890 do maja 1891.

17 Na temat paradoksu istnienia dzieta sztuki jednocze$nie w perspektywie uniwersal-
nej i historycznej w kontekscie kolekcjonowania i praktyki muzealnej por. D. Preziosi,
Collecting/Museums, w: Critical Terms for Art History, ed. R.S. Nelson, R. Schift, Chicago
& London 1996.



niecia tego sukcesu role odmiennych od salonowej koncepcji wystawy.
Wystawa ,tendencyjna”, twierdzi Jensen, wyparta ,demokratyczng”,
zgrupowanie artystéw wokot celu estetycznego czy ideowego okazato sie
bardziej przekonujace, dodajmy, niz konkurs majstersztykéw. Grupa
dziata - trafnie zauwaza Jensen - jako rodzaj wewnetrznego jury, gwa-
rantujgc prymat kryteriow artystycznych i ideowych. Grupowa wystawa
przy tym, dookreslajac jaki$ sposéb tworzenia jako -izm, buduje przy tym
jego historycznag wage, stwarzajac jego miejsce w historycznym projekcie,
a artysci widziani sgjako jednostki dazace, jak naukowcy, do prawdy wi-
dzenia, przedstawiania czy medium i zarazem jako przedstawiciele nur-
tu, jego prekursorzy czy tez nastepcy. Obok wystawy grupowej druga for-
ma prezentacji, istotnag dla mocy historycznego ugruntowania autorytetu,
a w przypadku impresjonistéw jednym z czynnikéw ich publicznego suk-
cesu, byta - jak twierdzi Jensen - retrospektywa.

Indywidualna wystawa organizowana w obliczu istnienia i dominacji
Salonu zawsze funkcjonowata w atmosferze podejrzenia o komercyjna
promocje artysty przez zmierzajgcego do dokonywania zyskownych trans-
akcji dealera. | tym razem perspektywa historyczna w spos6b odmienny
nacechowuje prezentacje, stwarzajgc dystans w stosunku do obszaru
handlowej rywalizacji. Wystawa indywidualna mogta bowiem pozosta-
wac w zwigzku z wystawag grupowa, bedac prezentacja gtownych postaci
ruchu, jego lideréw badz prekursoréow. Wystawa indywidualna opiera sie
tez na wiasnej, wewnetrznej historycznosci, uwidocznionym w dziele pro-
cesie zmierzania od odkrycia do odkrycia, od etapu do etapu. W tym sen-
sie, jak pisze Preziosi, wystawa dziet moze by¢ odbierana jako prezenta-
cja egzemplarycznego zyciorysu, ktdrego warto$¢ zwiazana jest z mitem
upartej pracy podyktowanej niezalezng od checi artysty sitg popedu twor-
czegol8 Wystawa indywidualna, akcentujgc obok historii indywidualng
biografie, realizowata wspomniang wczesniej gre historyzacji i dekonte-
kstualizacji pojedynczej kariery rozumianej w kategoriach drogi do indy-
widualnego mistrzostwa. Tak rozumiana retrospektywna wystawa indy-
widualna podwazyla hegemonie i hierarchie zdobywcéw Salonowych
medali i stata sie podstawowym sposobem konstrukcji indywidualnej ka-
riery artystycznej.

Historyczny zwrot w dziejach krytyki, jak wczesniej wspomniatem, to
czas radykalnego odwrdcenia nacechowania miejsc sztuki za pomoca opo-
zycji komercyjne - niekomercyjne. W istocie jest to zwrot zwiazany z de-
centralizacjg artystycznego autorytetu, niemozliwg bez zmiany koncepcji
usytuowania i relacji dzieta wobec charakteru struktury autorytetu arty-
stycznego. Dyskurs krytyczny istnieje w tych zmianach, jest ich przyczy-

18 Ibidem.



ng i skutkiem, sam jest zmiang i podlega tej samej presji ekonomii, jak
inne fragmenty artystycznej rzeczywistosci, ekonomii, ktorej logika oka-
zataby sie wszakze martwa bez jej zwigzkéw z krytycznym dyskursem.
Krytyka jako wytyczony w obszarze dyskursu sposéb moéwienia, jak ijako
instytucja zrodzona w procesie profesjonalizacji, staje sie jednym z pod-
stawowych mechanizmoéw powstawania i jednym z podstawowych miejsc
lokowania sie autorytetu, a przez to integralnym skiadnikiem nowego sy-
stemu dystrybucji sztuki. Zasadg jest tu rozproszenie autorytetu w wielu
centrach konkurujacych badz wspoétdziatajgcych ze soba, pomiedzy ktory-
mi dochodzi do transferu autorytetu i ktére tworzac hierarchiczng struk-
ture awansu umozliwiajg konstrukcje artystycznych karier.

Dojrzatg posta¢ nowego systemu, w ktérym artystyczny sukces staje
sie rzeczg dealerskich strategii i krytycznych interpretacji obserwowaé
mozemy we Francji juz w pierwszych dziesiecioleciach XX wieku. Michael
Fitzgerald, analizujgc kariere artystyczng Picassa, dochodzi do wniosku,
ze juz woéwczas, jak pokazuje przyktad tego artysty, w ramach nowego sy-
stemu dawato sie catkowicie wytworzy¢ konstrukcje sukcesu wspotczes-
nego artystyld W przypadku Picassa kluczowe okazato sie naktadanie
i konkurencja taktyk prezentacji tworcy jako nowatora-kubisty, wiec pod-
kreslanie znaczenia historycznego jego twoérczosci oraz jako mistrza
wspotczesnosci, a wiec ktadzenie nacisku na uniwersalizacje sztuki tego
artysty. Mozliwe bylo to wszakze dlatego, ze funkcjonowato wéwczas
zroznicowanie autorytetu dealerow i krytykdéw oraz powstawaly nowe
formy patronatu dealera nad tworca. Pierwszym etapem dziejéw artystycz-
nej kariery Picassa byto zetkniecie sie z Henry Kahnweilerem, ktory sta-
jac sie, wedle okres$lenia Fitzgeralda, krytykiem ideologiem i postepujac
podobnie jak Ruel w zakresie dgzenia do monopolizacji obrotu dzietami
swoich artystéw, widziat Picassa jako lidera nowego w sztuce, jako kubi-
ste. Stosunkowo niewielki obrdt dzietami artysty i utozsamianie sie
Kahnweilera z nowym idiomem estetycznym, a takze jeden z pierwszych
kontraktéw galeryjnych gwarantujacych artyscie nabywanie przez deale-
ra calej biezacej produkcji malarza za z goéry okreslone ceny, budowaty
powage artystycznych dokonan tworcy Panien z Awinionu. Drugim eta-
pem, wedtug Fitzgeralda, byto przejscie Picassa (Kahnweiler, ktdremu
grozito internowanie we Francji po wybuchu | wojny musi wyjechaé¢ z
Francji) do galerii Paula Rosenberga. W tym przypadku dziatat autorytet
marchanda znanego z obfitosci i jakosci zbioréw sztuki dawnych mi-
strzéw i francuskich twdrcow XIX-wiecznych. Z kolei dla niego kupowa-
nie Picassa, rdwniez na zasadzie statego kontraktu, nie byto specjalnym

19 M. C. Fitzgerald, Picasso and the Creation of Market for Twientieth Century Art,
New York 1995.



finansowym wysitkiem, skoro, jak podaje Fitzgerald, kupno w 1919 roku
catej kolekcji jednego z francuskich kolekcjoneréw za sume 1,1 min fran-
kow sfinansowat sprzedaza jednego obrazu Moneta ijednego obrazu Ma-
neta - kazdy po 0,5 min, aw 1921 roku ptacit 7500 frankéw Picassowi za
obraz o wymiarach 116x80 cm. Rosenberg poprzez charakter wystaw
twdrczosci Picassa i przy akceptacji samego artysty, dazyt, twierdzi Fitz-
gerald, do utrwalenia obrazu Picassa, przy akceptacji samego artysty, ja-
ko nie buntowniczego rewolucjonisty, lecz mistrza wspo6tczesnosci sytu-
ujgcego sie wsrdd mistrzéw przesziosci. W 1921 roku, podaje Fitzgerald,
Rosenberg prowadzi pertraktacje z Pierre’'em Reverdy w sprawie zakupu
za 3000 frankow ksiazki o Picassie, ktora zawierataby polemike z ideg
utozsamiania Picassa z kubizmem. Ciekawa konfrontacja obu wizerun-
kow artysty nastepuje wtedy, gdy 6wczesny dyrektor Muzeum Sztuki No-
woczesnej w Nowym Jorku, Alfred Barr postanowia zorganizowac wielka,
indywidualna retrospektywe artysty. Powazna, muzealna wystawa w
USA byta czym$ kuszacym zaréwno dla dealera, jak i artysty. Ale nie
chcieli oni przy tej okazji ryzykowa¢ powrotu do wizji dziatalnosci Picas-
sa jako efektu buntu, gwattownego naruszania tabu artystycznego i oby-
czajowego. Tymczasem Barr takiego wlasnie Picassa, istotnego dla
ksztattu historii sztuki, pragnat pokazaé. Historia przygotowania retro-
spektywy w tym kontekscie, to historia perswazji Barra wiernego swej
historycznej wizji oraz oporu Picassa i Rosenberga podyktowanego obawg
przed utratg rynku zamoznej klienteli, ktora sktonna byla zaakceptowaé
mistrzostwo i wspoétczesnosé, ale nie skandal i atak na wartosci; to histo-
ria sporu o to, czy pokazywaé okres ,afrykanski” Picassa, Panny z Awi-
nionu i wczesny kubizm, czy raczej okres rézowy i niebieski i klasycyzu-
jace lata dwudzieste. Ostatecznie w historii sztuki utrwalita sie wizja
Barra, a zakupione przez niego za 28 000 dolaréw od wdowy po Ducecie,
paryskim kreatorze mody, Panny z Awinionu, stanowig do dzi$ wyjscio-
wy punkt w historycznej narracji wpisanej w statg ekspozycje Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Nowym Jorku. Droga artystycznego awansu - jak
widac¢ z przytoczonego powyzej przyktadu dziejow Picassa - w nowym sy-
stemie jest drogg poprzez hierarchie galeryjng - od tak zwanych w litera-
turze anglojezycznej - gatekeepers) poprzez galerie zajmujgce sie sztuka
juz dobrze osadzong i uznang, do muzeum artystycznego. Droga ta wszakze
wiodta nie tylko w przestrzeni miasta: z lewego na prawy brzeg Sekwany
czy z Soho do midtown, ale takze w przestrzeni dyskursu - w przypadku
Picassa od naiwnych, cho¢ petnych entuzjazmu fantazji Apollinaire’a, do
historycznych i teoretycznych wywodow katalogéw muzealnych.

20 D. A. Robson, Prestige, Profit and Pleasure. The Market for Modem Art in New
York in the 1940s and 1950s, New York 1995.



FROM SALON TO GALLERY. ART CRITICISM AND HISTORICAL CHANGE

Summary

The subject matter of the paper are changes in the position, role, and the
determination of status of art criticism in the French artistic discourse from the 1740s to
the 1930s. The principle of the description of change as a method of constructing historical
description, as well as focusing on discourse analysis, have been inspired by some aspects
of Michel Foucault’s thought - particularly those which pertain to the concept of historical
document. In short, Foucault's concept derives from a belief that a given document is not a
testimony of some social practices, but that it originates from the same sources which
shaped those practices. In this respect, even though the world has not been reduced to
discourse, discursive practices and other social practices are mutually transparent, and
the search for a discursive change becomes a legitimate method of historical research.
Hence, the paper begins with an analysis of a short fragment of a pamphlet by La Font de
Saint-Yenne, an eighteenth-century commentator of Paris Salon exhibitions, which is
supposed to indicate that the reception of that pamphlet was determined by the discursive
tensions related to the implied concept of commentary on art, its character, status, and
prerogatives, all identifiable in the text. In this sense, the present analysis is a polemic
with the views of those authors who, like T. Crow, reduce the intensity of the reaction to
La Font’'s theses to the tensions resulting from the emancipation of a number of lower
social strata, and the resistance to that emancipation attempted by the cultural and
political establishment. By the same token, this analysis serves as an introduction to the
central problem, pointing to its significance also in the case of La Font's pamphlet. The
problem recognized as central is the dynamic of the functioning of the opposition
“commercial vs. non-commercial” in the French artistic discourse, which structured that
discourse and determined the structure of the artistic authority within a given artistic
system of the distribution of works of art. The functioning of that opposition shows that,
first, it played a key role in the change of the artist’s status, which separated his activity
from that of the artisan and brought it close to the effort of the poet or philosopher; second,
that it was of primary importance as regards the emergence of the structure of artistic
authority; and finally, that the structure of authority conditions the manners of discursive
defining of the characteristics and prerogatives of art criticism.

Within that opposition the “commercial” (excluded from the concept of the artist)
meant in the process of the status change all that was associated with trade, i.e. the
individual exposition of the work of art, the effort to emphasize the author’s personal
identity by putting on the bottom frame of the painting a table with the painter’s name,
the idea of payment for the privilege of seeing the painting in the form of ticket price, and,
in the first place, any attempt to display the work of art in any other space but that of the
Salon, impregnated by the authority of the jury and the academy. Only the space of the
Salon guaranteed artistic quality objectified by the verifiability of its principles
determined by authorized experts through inquiry and debate. The model works exhibited
in the Salon marginalized the need for a wider discussion involving non-specialists, and let
each attempt at placing in the focus of attention a work of art coming from elsewhere to be
labeled as an intentionally commercial practice of persuading the potential patron to buy
merchandise of dubious quality. Besides, the artistic disinterestedness of the space of the
Salon was, on the one hand, confirmed from the outside by the idea of social usefulness
(the pedagogical value of the sublime art of historical painting), and on the other, by the



institutional moves of the state authorities which had a protective function in respect to
the tasks of art understood in the aforementioned way.

A significant discursive shift that took place approximately in the mid-19th c., which
has been identified in the present paper as a historical change, implied an effort to upturn
the earlier hierarchy. The Salon became the commercial place, while the sanctuary of
non-commercial activity was the space of an independent gallery. It was the word
“independence,” together with “individuality,” that turned out a synonym of the negation
of profit-oriented trade practices. The result of that equation making a rejected artist who
is faithful to his individuality disinterested, because independent of the Salon authorities
and whims of the audience, was a change in the way in which art located itself. Now, it
must be sought on the periphery of the official system - the target is a work “stamped”
with its maker’s individual mark, meaningful thanks to its uniqueness, and not to the
following of overt principles. Consequently, the pair “dealer - critic” becomes a guarantee
of the non-commercial character of art. It is them, independently searching through the
margins beyond the Salon, who are able to find a hidden treasure. They reveal it and
protect it, point to its individual uniqueness and supraindividual historical significance.
Critical commentary, just as the economic risk which takes the form of disinterested
support, become a mirror reflection of the twofold values discovered in the work of art. On
the one hand, they are an expression of subjectivity, an effect of individual experience; on
the other, a result of the premonition of objective truth, a historic role or a cognitive
function of a given work. The unified voice of the authority which used to come from the
Salon, situated in the center or the artistic world, is diffused in the artistic discourse into
many individual voices, while the artistic market also shows a diffuse structure of the
places of distribution absorbing the relatively diffuse buying power of the collectors. The
case of Picasso, analyzed in the conclusion of the paper, indicates that in the early decades
of the 20th c. it was possible to construct a complete artistic career within the framework
of a fully developed “critic - dealer” system. A characteristic feature of that career was the
passage of the works of art from a commercial gallery to a permanent display at the
museum.



