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PRZEDMOWA

Trzeba zacza¢ od wyjasnienia, ze ksiazka ta koncentruje sie przede
wszystkim na socjologii sztuk plastycznych, i tylko nielicznymi analo-
giami sigga innych dziedzin sztuki. Analogii takich byloby zapewne
wiecej, lecz ich Sledzenie musialoby sie sta¢ samoistnym zadaniem
badawczym - co nie bylo moim zamierzeniem.

Refleksja dotyczaca sztuki jest w kulturze europejskiej niezwykle
bogata. Oprécz estetykéw i historykéw sztuki podejmowali ja filozo-
fowie, wpleciona byla w dzieta literackie i autobiograficzne, zajmo-
wala psychologéw i socjologéw, wreszcie samych twércéw. Dzieje
refleksji nad sztuka s3 wiec przepastnym magazynem idei, hipotez,
pomystéw, pytari, watpliwosci. TakzZe przygotowujac niniejsze opra-
cowanie wykorzystywatem réine Zrédla, pomysly i twierdzenia —
w tym wzgledzie przeto mam wielu wierzycieli. Musze wszak jedno-
znacznie stwierdzi¢, ze w wigkszosci nawiazuje tylko do tych, ktére
byly zgodne z moimi przekonaniami albo zainspirowaly powstanie
moich przekonari. Prezentowana ksiagzka nie jest tedy rozprawg. Za-
zwyczaj bowiem nie przedstawiam w niej innych koncepciji, nie dys-
kutuje z nimi, a tym bardziej (z nielicznymi wyjatkami) nie krytykuje
ich. Gdybym chcial zrealizowa¢ taki zamiar, praca ta musiataby liczy¢
wiele toméw.

Odwotujac si¢ do wielu innych, poza socjologia, dziedzin refleksji
nad sztuka, czynilem to jedynie w odniesieniu do pewnych tematéw
i w pewnych zakresach. Towarzyszyla mi jednak $wiadomos¢, ze
w niektérych sposréd tych nawigzari dokonuje sporych uproszczen.
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Np. wiele zagadnieri dotyczacych proceséw twérczych znacznie wnik-
liwiej zbadala psychologia, tak jak wiele kwestii zwigzanych z funk-
cjami sztuki glebiej przeanalizowali estetycy, a problem zmian w sztuce
dokladniej zostal rozpoznany przez histori¢ sztuki. Wszelako jednym
z moich gléwnych celéw bylo pokazanie calej panoramy zagadnien
dotyczgcych sztuki i ich przedstawienie w perspektywie socjologii.
Kazde wieloaspektowe ujecie musi za$ laczy¢ sie z pewnymi uprosz-
czeniami, powodowanymi chocby troska o to, by nie zagubic¢ sie w la-
biryncie poruszanych watkéw.

Nie przyswiecala mi tez mys$l napisania dziela za wszelka cene ory-
ginalnego. Przy tak szeroko zaprojektowanym ujeciu i takiej rézno-
rodnosci poruszanych zagadnieri, tylko kto$, kto nie balby narazi¢ sie
na $mieszno$¢, mégiby rosci¢ sobie pretensje do oryginalnosci przed-
stawianych rozstrzygnie¢. Rozstrzygniecia takie przeciez sa mozliwe
w odniesieniu tylko do szczegStowych zagadnieri lub — z drugiej stro-
ny — do nader ogdlnych idei. Jezeli jednak w niniejszym opracowa-
niu tu i 6wdzie dostrzeze czytelnik oryginalny pomyst, jezeli cale, jako
konstrukcja badawcza, uznane zostanie za autorska propozycje — bede
usatysfakcjonowany.

Oczywiscie, nie mozna uprawiac refleksji nad sztukg nie wychodzac
od jakich§ wilasnych przekonari. Moga one by¢ jawne badZz ukryte,
powziete przez autora badZ przejete przezeri od kogo$ innego, lecz
zazwyczaj zawsze istniejg. My$lac o sztuce, méwigc o niej, klécac sie
O nig, czynimy to w oparciu o pewne zalozenia. Ot6Z ja sam wyra-
Zam przekonanie, ze sztuka to zlozony uklad réznych, wzajemnie na
siebie oddziatujacych elementéw. Uklad ten nazywam systemem artys-
tycznym. Wobec samego dziela sztuki zajmuje stanowisko relatywis-
tyczne (socjolog wszak nie moze przyja¢ innego) — a wiec dostrzegam
rézne wyrazy jego tworzenia oraz sposoby indywidualnego i spotecz-
nego jego pojmowania. I jeszcze jedno: przyznaje, ze wobec samego
wytworu sztuki socjologia, jako nauka, jest dos¢ bezradna i niewiele
ma w tej materii do powiedzenia. Jej kompetencje badawcze wzrasta-
ja natomiast przy poznawaniu kontekstu tego dziela — jego tworze-
nia, obiegu, obecnosci i odbioru. Ufam, ze do zrozumienia sztuki
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przyczynia sie takze poznanie owego kontekstu. Wszak cztowiek,
nawet wtedy, gdy pozostaje sam na sam z dzielem, poznaje je nie jako
twor autonomiczny, lecz jako pewien rezonujgcy znaczeniami i spo-
lecznie uwiklany obiekt kulturowy, bedacy syndromem réznych jego
wiasciwosci.

Jednym z moich celéw byla préba uporzadkowania socjologicznej
refleksji nad sztukg. Mam, oczywiscie, swiadomos¢, ze poszukiwanie
fadu - réwniez w tej dziedzinie — jest nader zawodne, a jego znale-
zienie wrecz niemozliwe. tad uspokaja poznawczo, ale tez jest episte-
micznie , klamliwy”. ,,Sztuki trzeba wigza¢ z uczuciami, nie z systemami”
— shusznie zauwazyl Stendhal. Prezentowana praca rysuje wiec jedy-
nie system pojec, jest propozycja teoretyczno-metodologiczng, a nie
analiza jakiego$ konkretnego przejawu zycia artystycznego. Daleki
jestem bowiem od przekonania, ze taki peten fad istnieje w rzeczywis-
tosci spolecznej. W istocie, jest ona raczej mieszaning chaosu i po-
rzadku, konfliktéw i harmonii, komplikacji i uproszczen, réznicowania
i scalania.

Tak wiec praca ta, jako propozycja teoretyczno-metodologiczna, jest
zestawem twierdzen i hipotez o réznym stopniu ogélnosci. Tworzy
tez siatke pojeciowa, za pomoca ktérej — wierze w to — mozna uchwy-
ci¢ rzeczywiste funkcjonowanie sztuki w zyciu spolecznym. Przed-
stawione przeze mnie propozycje winny by¢ jednak zweryfikowane
w badaniach empirycznych — a to juz zadanie, ktére trzeba odlozy¢
na inng okazje.



I. SZTUKA W SOCJOLOGICZNYCH RAMACH

1. CZY SZTUKE NALEZY BADAC

Pytanie nie jest od rzeczy, bowiem czesto przeciwstawia si¢ deli-
katnos¢, wrazliwos¢, emocjonalnos¢, indywidualizm sztuki, jej jezyka
i jej wytworéw — rzekomej brutalnosci, ogélnikowosci, powierzchow-
nosci naukowego poznania. Jakby nie dostrzega sie przy tym wielo-
wariantowosci nauki, tego, ze i w niej obecne s3 elementy literatury,
ideologii czy marzeri poznawczych. Juz jednak Kwintylian w poczat-
kach naszej ery twierdzil, ze ,do uczonych trafia sens sztuki, a do
nieuczonych jej rozkosze”. Jakimkolwiek byloby uproszczeniem, po-
wyzsze twierdzenie mozna traktowac jako przestroge: w badaniach
sztuki nie powinno si¢ zgubi¢ tkwigcych w niej marzeri, tesknot, snéw
iuczué.

Zarzutéw wobec badar, o kt6érych tu mowa, jest wiecej. Jeden z nich
dotyczy tego, ze sztuka wyrasta z indywidualnego tworzenia, ze kazdy
artysta i kazde dzielo jest rzekomo indywidualnoscia, réwniez kazde
spojrzenie na jej wytwory jest aktem niepowtarzalnym. Natomiast teo-
retyczne ujecie — glosi 6w zarzut — dazy do uogélnienia, a wigc za-
traca, a przynajmniej nie bierze pod uwage, tamtych indywidualnosci.
Jest to zarzut w polowie stuszny: badanie polega tylez na uogdélnieniach,
co na analizie, tak samo generalizuje, jak réznicuje swéj przedmiot.

Z poprzednim laczy sie tez zarzut, iz sztuka wyrasta z subiektyw-
nosci, zas jej badanie dazy do obiektywnosci. I jest to prawda, tyle ze
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pobiezna. Jak zauwazyt E. Cassirer, sztuka, podobnie jak jezyk, oscy-
luje miedzy dwoma przeciwleglymi biegunami — obiektywnym i su-
biektywnym, i ani sama sztuka nie wyeliminuje tych biegunéw, ani
zaden jej opis. Ponadto, poznanie wymagajgce wszak jezyka i zwigza-
ne z jezykiem, nie moze by¢ tylko dazeniem do obiektywnosci: owa
obiektywnos¢ jest i tutaj spleciona z subiektywnoscia. Inna rzecz, ze
trudno wyprowadza¢ twierdzenia powszechnie wazne z glebin wias-
nej subiektywnosci — na co zwr6cit uwage W. Dilthey, piszac, iz sa
one do$wiadczeniami wewnetrznymi, nader osobistymi, ograniczony-
mi i nieokreslonymi.

Juz Goethe zauwazyl, ze sztuka przekazuje rzeczy ,niewypowiedzia-
ne” i niedorzecznoscig jest jej opis czy analiza za pomocg stéw. Moze
to i prawda, tyle tylko zZe takich rzekomo ,niewypowiedzianych” spraw
dotyczacych czlowieka jest wigcej: milos¢, odczuwane przezeri piek-
no przyrody, cele zyciowe, transcendencja i wiele innych. A jednak
ujawnia si¢ ich istnienie wiasnie za pomoca stéw. Lub inaczej: takze
za ich pomocg. Daje im si¢ wtedy jakby inne istnienie, ktére potem
nabiera samoistnego zycia, bo tylko ono zostalo poprzez stowa
zobiektywizowane. Istnieje jednak problem wiasciwego uzycia stéw
dotyczacych sztuki. Stowo moze by¢ adekwatnym nosicielem jej sen-
su, cho¢ nie kazde. A jakie — to juz zalezy od ,sztuki” jego uzywania.

Twierdzi si¢ tez niekiedy (np. M. J. Friedlinder), ze istota tworze-
nia i oddzialywania sztuki polega na uczuciu, gdy tymczasem nauko-
we poznanie wymaga wiedzy, intelektu, przy pomocy ktérych nie da
si¢ jednak ani stworzy¢ dziela sztuki, ani go zrozumied. Jezeli za$
w poznaniu sztuki owo uczucie bedzie odgrywalo role, to z kolei sta-
tus takiej nauki jest niski. I z tym zarzutem latwo si¢ rozprawi¢. Po
pierwsze, przynajmniej od tzw. przetomu antypozytywistycznego dazy
si¢ w naukach humanistycznych do uwzgledniania rozumienia, w tym
rozumienia uczu¢ obecnych w przedmiocie badar, co jest mozliwe,
gdy poznanie nacechowane jest empatig czy intropatia motywéw i sen-
su ludzkiego dzialania. Nadto, przedzial miedzy tzw. uczuciami a in-
telektem jest nader umowny. Czynnosci, nazwijmy je tak, duchowe
s3 splotem réznych akt6éw. Niekoniecznie trzeba wiec zgubi¢ sens
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twérczosci i ludzkich reakcji na nig, cho¢ — przyznajmy — czesto tak
sie dzieje w opracowaniach naukowych.

Towarzyszy temu inny zarzut (przywolany takze przez Goethego),
ze sztuke mozna pojac tylko zmystami, natomiast rozwazania teore-
tyczne miatyby zamyka¢ dostep doznari zmystowych. I znowu jawi sie
tutaj wielkie uproszczenie, dotyczace wladz poznawczych czlowieka,
ktére w rzeczywistosci s3 ze sobg splecione. Dane zmystowe podle-
gaja analizie i swoistej obrébce teoretycznej niemal w kazdym momen-
cie, cho¢, oczywiscie, rzadko ujawnia si¢ to w postaci sformulowanej
teorii, pozostajac w wymiarze, czesto ukrytych, dyrektyw zachowari.

Inny zarzut glosi, ze nie mozna naukowo bada¢ sztuki, poniewaz
nie mozna jej zdefiniowaé (np. M. Weitz czy W. E. Kennick). Jak tedy
mozna bada¢ cos, co nie wiadomo, jaki ma zakres, jakie cechy i jakie
zwigzki z innymi obszarami rzeczywistosci? Nie jest to zarzut blahy.
Faktycznie, nie ma takiej definicji sztuki, ktéra satysfakcjonowataby
wszystkich badaczy (czy chocby ich wigkszos¢). Na odwrét, widad tutaj
wielki balagan, wiele dyskusji, i ztudzeniem jest, Ze moze pojawi¢ sie
jaki§ teoretyczny porzadek i wynikajaca z niego jednoznaczna defini-
cja sztuki. Wszak nawet tzw. definicja alternatywna zaproponowana
przez W. Tatarkiewicza (,Sztuka jest odtwarzaniem rzeczy, badz kon-
struowaniem form, badZz wyrazaniem przezy¢ — jesli wytwoér tego
odtwarzania, konstruowania, wyrazania jest zdolny zachwyca¢, badz
wzruszaé, badz wstrzasa¢” [1975: 48)), cho¢ przyczynia sie do ladu w jej
pojmowaniu, nie likwiduje owego balaganu catkowicie, przesuwajac
tylko w inne miejsce przedmiot dyskusji. Nadal wiec pozostajg aktual-
ne pytania, ktére od wiekéw (przynajmniej od czaséw Platona) sta-
wia sie w zwigzku z korespondencja sztuk, a ktére np. w wersji
E. Souriau dotycza tego, jak dalece mozna méwi¢ o pokrewieristwie
miedzy sztukami?, jakie sa miedzy nimi réznice?, co decyduje o tym,
2e pewne przedmioty okresla si¢ mianem sztuki?, i wreszcie, co to jest
sztuka? Mozna by¢ sceptycznym co do szans znalezienia odpowiedzi
na te pytania. Sztuka kazdej epoki (a szczegdlnie sztuka wspéiczes-
na) jest nader zlozZona i wieloaspektowa, jej cechy, wlasciwosci i gra-
nice sa trudne do ustalenia. Nadto, jest ona w réznorodny sposéb
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powigzana z tym wszystkim, co sztuka nie jest (np. z innymi elemen-
tami systemu spoteczno-kulturowego), z procesem historycznym, ktéry
przyczynil si¢ do jej powstania, a przede wszystkim z tym, co jest jej
nasladownictwem. I wlasnie te powiazania i uwarunkowania s3 inte-
resujacym przedmiotem badari sztuki.

Kolejny zarzut bierze si¢ ze spostrzezenia, iz znacznie wigcej os6b
oglada obrazy (czyta ksigzki, shucha muzyki itd.) niz czyta napisane na
ich temat opracowania, $ledzi ich opisy czy analizy. I jest to spostrzeze-
nie stuszne. Nie uwzglednia ono jednak tego, ze opracowania takie s3
juz kanonicznym sktadnikiem kultury europejskiej i ciagle ponawiane,
uzupelniane, rozszerzane oraz uaktualniane, wchodza w krwiobieg tej
kultury ré6znymi jawnymi i ukrytymi strumieniami, czgsto dalekimi od
nauki, a bardziej zblizonymi do publicystyki czy wrecz do samej sztuki.
Stajg si¢ one wéwczas narzedziami, srodkami patrzenia czy stuchania,
wzbogacaja jezyk, przyczyniaja si¢ do uaktywnienia skojarzeri — stowem,
moga doprowadzi¢ do wiekszego wyrafinowania samego odbioru.

Zarzuca sie¢ badaczom sztuki, Ze swéj prywatny smak artystyczny
usprawiedliwiaja potem teoriami sztuki. Owszem, to mégt by¢ punkt
wyjécia teorii Taine’a, Tolstoja czy Freuda. Ale c6z w tym zlego? Nie
przeszkadza to istnieniu wrazliwosci badacza na samo dzielo sztuki,
a moze odwrotnie — jest tej wrazliwosci dowodem. Ztudzeniem jest,
Ze mozna okresli¢ cala sztuke — te, ktéra powstala we wszystkich
epokach i we wszystkich zakatkach swiata — i stworzy¢ jej generalng
teorie. Ta, kt6rg badacz ujmuje, jest zawsze sztuka okreslonej epoki
i okreslonego spoleczeristwa, sztuka, ktéra znalazla sie¢ w orbicie jego
zainteresowari — cho¢ rézny moze by¢ jej zakres, nie zawsze zreszta
ujawniony, ba, nie zawsze u§wiadamiany przez badajacego.

Wiekszos¢ tych zarzutéw sprowadzala sie do stusznego skadinad
zalozenia, Ze istnieja réznice miedzy poznaniem artystycznym i po-
znaniem naukowym (czy szerzej - intelektualnym). Ilez to przywolano
réznic miedzy nimi, jak chocby te, ze poznanie artystyczne ma uka-
zywac wewnetrzng strukture $wiata i wewnetrzng prawde o czlowieku,
za$§ naukowe zewngtrzna; Ze poznanie artystyczne ukazuje istote bytu,
a naukowe jego zjawiska; Ze sztuka jest poznawaniem siebie samego,
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nauka za$ — otaczajacego Swiata itd. Ale przeciez te srodki poznania
nie zawsze si¢ réznig czy wzajemnie wykluczaja. Niekiedy tez sie
pokrywaja, niekiedy dopelniajg i — co nas tu szczegélnie interesuje —
niejednokrotnie wzajemnie inspiruja.

Stowo, bedace narzedziem opisu, nie musi wszak zatraci¢ subtel-
nosci sztuki, ba, moze ja wydoby¢. Stlowo nie musi by¢ martwe, moze
wywolywac wzruszenia i zachwyty, sprzyja¢ stanom lirycznym i obses-
jom, moze przypominac i wskazywac¢, pomaga¢ w patrzeniu i stucha-
niu. Nie wierz¢ w réznice miedzy przyjemnoscia plynaca z doznan
zmyslowych a przyjemnoscia intelektualnego poznania i zrozumienia.
Przeciwnie, wierze, Ze wzajemnie si¢ one dopelniaja, gdyz niezalez-
nie od tego, ze rézne czesci mézgu s3 za nie odpowiedzialne, to i tak
laczg sie one w jednym weZle naszych doznari i mysli o tych dozna-
niach. To, co réznicuje neurofizjolog, nie musi wszak wyodrebnia¢ sie
w codziennych aktach receptywno-myslowych.

O sztuce wiele wiemy i wiele nie wiemy. CzeSciowo domyslamy
sie, czego wlasnie nie znamy, ale réwniez czeSciowo nie wiemy, co
jest nam niewiadome. Ito jest rekojmia urokéw plynacych z jej
poznawania. Samo za$ to poznanie wcale nie musi zniszczy¢ czaru jej
tajemnic, gdyz po odpowiedzi na jedne pytania — odslonig si¢ nastep-
ne. W kazdym jednak wypadku badanie sztuki moze przyczyni¢ sie
do poglebienia i poszerzenia relacji miedzy sama sztuka, jej twércami
oraz odbiorcami. Réwniez badanie socjologicznych aspektéw sztuki.

2. OGRANICZENIA SOCJOLOGII SZTUKI

Takze wobec socjologii sztuki kierowane sg krytyczne uwagi i za-
strzeZenia, ktérych nie mozna zbagatelizowa¢ chocby z tego wzgledu,
Ze czesto s one formulowane przez samych socjologéw. Przywo-
lajmy wiec je natychmiast i, jesli bedzie to mozliwe, oddalmy, albo —
w przeciwnym wypadku — prébujmy im zaradzi¢. Dostrzegane ogra-
niczenia majg rézng wage i rézne podloze metodologiczne, czego
analize odl6zmy jednak na inna okazje. Oto najczesciej pojawiajgce
si¢ zastrzeZzenia wobec socjologii sztuki.
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Socjologia sztuki znajduje si¢ w stanie ciaglego opéZnienia i — po-
wtérzy¢ nalezy to, co pisal w 1960 roku A. Memmi — wtasciwie nale-
Zy ja dopiero stworzy¢. Z pewnoscia nie ma wcigz socjologii sztuki
o mocnych podstawach teoretycznych, a jednoczesnie brakuje tez nie-
trywialnych badari empirycznych.

Stusznie podkresla sie (np. I. Supicic), ze socjologia sztuki nie jest
i nie bedzie nauka w pozytywistycznym sensie (cho¢ wlasciwie zostala
przez pozytywiste stworzona). Jej zwiazki z estetyka s3 na tyle wyraz-
ne i Scisle, ze nie bedzie ona wolna od sadéw wartosciujacych. Ba,
racje mial H. N. Fugen piszac wrecz o inwazji sagdéw wartosciujacych
na jej obszar — inwazji znacznie czestszej niz w innych galeziach so-
cjologii. Pytanie tylko, czy mozna sobie wyobrazi¢ socjologie sztuki
bez takich sadéw wartosciujacych? Ale nie spelnia ona réwniez wielu
innych wymogéw stawianych nauce w jej pozytywistycznym sensie.
W tym miejscu mozna przywolaé zarzuty, ktére juz w 1911 roku
G. Lanson sformulowal wobec wszelkich badari sztuki. Wedlug niego,
operuje sie niepelna lub btedna znajomoscia faki6w, ustala si¢ mie-
dzy nimi nietrafne relacje, dostrzega zaleznosci miedzy faktami tam
gdzie s3 jedynie analogie, Zle stosuje si¢ rézne metody badawcze,
a takze przecenia sie pewno$¢ wnioskéw, ktére nie majg wlasciwej
podbudowy w przestankach.

W socjologii sztuki brak wiec ciggle (co przypominat np. S. Z6t-
kiewski), z jednej strony — dostatecznie wielu systematycznych studiéw
monograficznych, ktére wykorzystywalyby rzetelne dane faktograficz-
ne. Z drugiej — nie ma tez przekonujacych uogdélnieri czy generaliza-
cji. Jest natomiast wiele réznych hipotez, mniemari czy przypuszczen
na temat tego, jakie sa rzekome zwiazki sztuki z Zyciem spolecznym
i jak ewentualnie tresci spoteczne s3 obecne w dziele sztuki.

Z kolei przeraza mysl, ile trzeba by zgromadzi¢ takich studiéw,
aby zbudowa¢ solidny fundament wiedzy w zakresie socjologii sztu-
ki. Wiedza ta za$, zazwyczaj tworzona na r6znych podstawach meto-
dologicznych, bylaby trudna do uogdlnienia, nie méwigc juz o jej
przyswojeniu. To ostatnie, wskutek braku kumulacji w humanistyce jej
dorobku, jest czesta dolegliwoscia tej nauki.
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Inna rzecz, ze nader trudno o uogdlnienia w socjologii sztuki. Jak
stusznie zauwazyl N. Hartmann, ,wartosci estetyczne s3 w rzeczywis-
tosci zawsze wartos$ciami jednego jedynego przedmiotu”, s wiec na
wskro$ indywidualne. Trudno nie tylko je uogélniaé: trudno je nawet
poréwnywac ze sobg. To, co w nich typowe, nie nalezy do ich istoty
- zauwaza Hartmann. I tak samo wszelkie jej odniesienia, ktére — jako
indywidualne — nie nadaja si¢ do poréwnari i uogélnieri. Wartos¢ i jej
przezycie zarysowane s3 jedynie w ich konkretnym przejawianiu si¢ —
i nigdzie indziej. Na pocieszenie pozostaje socjologom przekonanie,
ze nieporéwnywalne sa tylko wartosci wybitne, zas wigkszos$¢ to
wartosci powtarzalne, typowe, a niekiedy wrecz okreslone standardami
kultury czy epoki; socjolog moze tez poréwnywac sytuacje, w ktérych
wartosci te s3 tworzone i odbierane. Mozna wiec zrozumie¢ skromnos$¢
uog6lnieri dokonywanych przez tych badaczy w poréwnaniu ze $mia-
tymi hipotezami wysuwanymi np. przez filozoféw czy pisarzy.

Ale pojawia si¢ przy tym inny zarzut: brak wnikliwosci i niedosta-
tek wyrafinowania w poznawaniu dzieta sztuki, za$ same préby roz-
kladania na czynniki pierwsze tego, czego istota polega wlasnie na
zloZzonosci, wcale nie jest swiadectwem wnikliwosci. Jak stwierdzit
A. Hauser, pojecia, ktérymi postuguje sie socjologia, sa zupeinie
nieadekwatne do subtelnosci, bogactwa i ztozonosci wybitnego dzie-
fa sztuki. Co wcale nie oznacza, ze nalezy rezygnowad z analizy
i demitologizacji falszywych schematéw poznawczych, mitéw i ste-
reotyp6w, ktére wokét sztuki narosty. Czasem potrzebne jest do tego
kategoryczne stwierdzenie faktu zaobserwowanego wiasnie przez
socjologa.

Czesto przywoluje sie zarzut, iz socjologia nazbyt chetnie zapozycza
sie od innych dyscyplin. Z kolei to, co lezy u podstaw jej zalozer — czyli
traktowanie faktéw artystycznych jako faktéw spotecznych — trudne jest
do zrealizowania wskutek zlozonosci tych ostatnich. Jezeli nie chce si¢
poprzesta¢ na jalowych hipotezach i supozycjach, nader trudno ukaza¢
wzajemne przenikanie si¢ sztuki i Zycia spotecznego, a jeszcze trudniej
dowies¢ ich jednorodnosci: tego, ze dzielo jest zarzewiem stosunkéw,
rél i czynnosci spotecznych, jak tez ich owocem.
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Zarzutem bardzo powaznym jest tez jednostronno$¢ socjologicz-
nego ujecia sztuki, a przede wszystkim nadmierne akcentowanie
rzekomo klasowej, stanowej czy jakiejkolwiek innej grupowej jej ,na-
tury”. W tym ujeciu zasadnicza funkcja sztuki mialaby by¢ funkcja
ideologiczna — czyli rola oreza w walce o interesy tej grupy, za$ poje-
cie sztuki rozplywaloby sie¢ w pojeciu ,ideologii” — zauwaza J. Dawy-
dow. Przy takim podejsciu owe zewnetrzne uwarunkowania traktuje
si¢ jako co$ wazniejszego od samego dziela sztuki — przestrzegal
A. Hauser.

Dla socjologéw trudnym do zgryzienia orzechem jest tez zagadnie-
nie ciaglosci sztuki, bowiem nie wszystko przeobraza si¢ w niej wraz
ze zmiana epok i warunkéw spotecznych. Sztuka jest splotem elemen-
té6w zmiennych, historycznych i takich, ktére sa bardziej trwate. So-
cjologii trudno znaleZ¢ odpowiedZ wyjasniajgca obecnos¢ tych drugich,
ich bez mata uniwersalno$¢ w zyciu gatunku ludzkiego.

Nielatwe jest tez badanie relacji miedzy wewnetrzng strukturg dzie-
la artystycznego a wszystkim warunkami, ktére mialy wspoltprzyczy-
nia¢ sie do jej ksztaltu. Socjologia sztuki jest prawie zupetnie bezradna
w obliczu samego dziela, a szczegdlnie dziela wyjatkowej rangi, dzie-
fa nowatorskiego. Jej metody nie pomagaja wniknieciu dori wiasnie
jako do dziela sztuki. Nawet A. Hauser przyznawal, ze jest ono nie-
zalezng caloscia o wlasnej wewnetrznej logice, caloscia, ktérej elemen-
ty mozna wyjasni¢ w granicach tej calosci bez odnoszenia ich do
okolicznosci zewnetrznych. Sg sugestie (np. S. Ossowskiego), aby
socjolog wrecz rezygnowat ze zglebiania artystycznej specyfiki wytwo-
réw sztuki i zajmowal si¢ jedynie badaniem tego, co w réznych $ro-
dowiskach uwaza si¢ za te cechy specyficzne i kto ma tam prawo
wydawnia sadéw estetycznych. Nawet po przyjeciu tej sugestii socjo-
logia nie znajdzie si¢ na marginesie sztuki. Bedzie mogta wnika¢
w przedmiot swych badar, tyle ze bez uroszczeri co do oryginalnosci
wypowiadanych sagdéw. Oczywiscie, nie oznacza to wcale odmiennej
postawy, czyli aspiracji do uznania socjologii za gléwny klucz do ro-
zumienia sztuki. Stusznie zauwazyt H. Levin, ze ,sztuka moze naleze¢
do spoleczeristwa, a jednak by¢ autonomiczna w swych wlasnych
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granicach”. Inaczej zniknetaby ona z pola widzenia badacza i roztopita
si¢ w kategoriach socjologicznych — przestrzegat S. Ossowski.

Méwi si¢ tez, ze socjologia jest wiedza koniunkturalna, zaleing
w pewnym stopniu od polityki i ideologii, a przynajmniej zalezng bar-
dziej niz np. estetyka. Owszem, socjologia moze zawiera¢ w sobie
porcje ideologii, lecz pewnie nie wieksza niz inne dziedziny humanis-
tyki. Ich koniunkturalizm jest raczej pochodng méd intelektualnych
niZli kolejnych odston politycznych.

Czesto prébuje sie¢ podsumowywaé owe ciemne strony socjologicz-
nej refleksji nad sztukg. Wydaje sie (biorac pod uwage ustalenia m.in.
R. Zimanda i W. Kalinowskiego), ze groz3 jej przede wszystkim dwie
putapki: redukcjonizmu i nieistotnosci. Redukcjonizmu, gdy sztuka
sprowadzona zostaje (gléwnie w badaniach zwigzkéw przyczynowych)
do jakiej$ postaci determinujacych ja warunkéw albo (gléwnie w ba-
daniach strukturalnych) jedynie do jezyka. Stowem, redukcjonizm
sprowadza sztuke do jakichs calosci nieartystycznych. Drugi blad — nie-
istotnosci — to formutowanie wiedzy malo wartej dla poznania same;j
sztuki.

Owo poczucie nieistotnosci — w innym znaczeniu — istnieje takze
u samych socjologéw, dla ktérych sztuka rzadko jest najwazniejszym
przedmiotem badari. Dla socjologa zawsze znacznie wazniejsze po-
znawczo beda inne zagadnienia: rewolucje, ruchliwos¢ spoleczna,
zmiany struktur spolecznych, mechanizmy wiadzy, gospodarka. Sztu-
ka w spotecznych hierarchiach wartosci zajmuje zazwyczaj odlegte
miejsce. I to jest dla socjologa przekonujacy argument, aby specjalnej
uwagi jej nie poswiecaé. Skoro jej wplyw na zycie ludzi jest tak nie-
znaczny, a ona sama takze nie przedstawia dla nich niczego waznego,
to i wnikanie w jej arkana wydaje sie socjologowi zbednym zajeciem.
Ito jest moze jeden z gléwnych powodéw, iz socjologia sztuki nie
osiaga wielkiego wyrafinowania ani glebi. Uznajmy jednak, ze skoro
nie moze ona by¢ odrgbng dyscypling wiedzy, niech bedzie cho¢
sposobem analitycznego myslenia o sztuce, wspéitworzac i dopetniajac
inne nauki jej poswiecone: estetyke, teori¢ i histori¢ sztuki, literaturo-
znawstwo, teatrologie czy filmoznawstwo. Wszak stusznie stwierdzit
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A. Hauser [1970: 266): ,O sitach dzialajacych w sztuce i jej oddzialy-
waniu mozemy powiedzie¢ wiele rzeczy godnych uwagi, nie wdajac
sie w zglebianie jej wewnetrznej istoty i nie rozpraszajac jej magiczne-
go czaru”.

3. POCZATKI SOCJOLOGICZNEJ REFLEKSJI NAD SZTUKA

W kazdej bez mala dziedzinie humanistyki tocza si¢ dyskusje na
temat tego, gdzie tkwi rodowdd danej dziedziny. Takze korzeni so-
cjologii sztuki poszukuje si¢ w réznych epokach, przywolujgc réznych
jej antenatéw. Moze wigc pierwsze sugestie socjologicznego ujecia
sztuki znajdziemy u Platona, ktéry pisal w Paristwie [ks. IV, cl: ,Nigdy
nie zmienia si¢ styl w muzyce bez przewrotu w zasadniczych pra-
wach politycznych”? Oczywiscie, uznanie Platona za antenata socjolo-
gii sztuki jest niemozliwe z tego cho¢by powodu, ze w pogladach na
wartosci estetyczne wyrazal on stanowisko, ktére dzi§ uznajemy za
obiektywistyczne. W Uczcie pisal wszak, ze pigkno jest wieczne, nie
jest raz takie, a drugi raz odmienne, ani tez dla jednego piekne, a dla
drugiego szpetne.

Jak wiadomo, od wiekéw toczy sie spér miedzy przedstawicielami
obiektywizmu i subiektywizmu w kwestii wartosci estetycznych, kwes-
tii, ktéra Augustyn sformutowat w klasycznym juz pytaniu: ,czy dlate-
go cos jest pigkne, ze si¢ podoba, czy tez dlatego sie¢ podoba, ze jest
piekne?” Moze wiec poczatki socjologii sztuki tkwiag w rozwazaniach
pierwszych zwolennikéw ujecia subiektywistycznego (np. sofistéw,
ktérzy zwracali uwage na wzglednos¢ piekna i okolicznosci wplywa-
jace na nie)? Socjologiczne myslenie wida¢ zwlaszcza w péZniejszej
wersji tzw. subiektywizmu publicznego czy spolecznego, gdzie uzna-
je sie, Zze ocenianie nie jest obiektywne, a tym samym jednorodne, lecz
prywatne, ale upowszechnione w granicach pewnej grupy spoleczne;.
Jeszcze latwiej tych antenatéw znaleZ¢ wsréd zwolennikéw relatywiz-
mu w odniesieniu do wartosci estetycznych — np. u Giordana Bruna,
ktéry uznawany jest za jednego z pierwszych przedstawicieli relatywiz-
mu aksjologicznego: glosit on, ze nic nie jest bezwglednie pigkne, ze
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pigkno istnieje zawsze w relacji do czego$ czy kogos. Wielu p6zniej-
szych przedstawicieli relatywizmu uznawalo, ze owym czynnikiem
relatywizujacym moze by¢ grupa spoleczna. Nie wchodzimy juz tu
w kompromisowe stanowisko miedzy obiektywizmem a subiektywiz-
mem (i relatywizmem), zwane relacjonizmem, ktére uznaje, ze warto§¢
estetyczna powstaje w wyniku wspéitdziatania podmiotu i przedmiotu
wraz z uwzglednieniem dzialania czynnikéw zewnetrznych (a w tym
Zycia spotecznego i kultury).

Stanowisko relatywistyczne w kwestii wartosci estetycznych pojawito
sie¢ wraz ze zwiekszona ruchliwoscia europejskich intelektualistéw,
artystéw i pisarzy, kt6rzy dostrzegali ré6znorodnos$¢ samej sztuki i jej
wytworéw. Zawdzieczamy to Odrodzeniu, ale na dobra sprawe
utrwalenie takiego mysSlenia bylo mozliwe w czasach pézniejszych —
w Oswieceniu, a praktycznie po Wielkiej Rewolucji Francuskiej. Jako
przykiad chcialbym tu przywota¢ Stendhala, tego wiecznego podréz-
nika po Europie, ktéry w licznych notatkach (np. z 1814 r.) twierdzit,
ze sztuka i zawarte w jej wytworach wartosci s3 pochodnymi rozlicz-
nych czynnikéw — np. form zycia publicznego (plac miejski czy sa-
lon), wychowania, obyczajéw, a nawet — dodawal — klimatu. Pod
koniec XIX wieku stanowisko relatywistyczne wzmocnity doniesienia
antropologéw, ktérzy twierdzili, z jednej strony, Ze sztuke mozna zna-
lez¢ w kazdej kulturze, ze jest wigc ona czyms$ uniwersalnym, jest
atrybutem gatunku. Z drugiej za$§ przywotywali przyklady jej bardzo
réznych postaci, jakby udowadniajac, ze ma réwniez aspekty dystry-
butywne, stanowigce o wzglednosci i relatywizmie jej wartosci.

Epizodycznych i lakonicznych nawigzan do spotecznych aspektéw
sztuki bylo wiele w dziejach estetyki, teorii oraz historii sztuki i lite-
ratury, jednak nie wyodrebnialy si¢ one w socjologie sztuki. Moze
najblizsze jej byly spostrzezenia De Bonalda, odnotowane w 1796
roku, a rozwiniete w opublikowanej w 1806 roku pracy Réflexions sur
les questions de I'Indépedance des Gens de Lettres, et de I'Influence du
Thédtre su les Moeurs et le Goiit. De Bonald wyraznie podkreslal, ze
literaura jest wyrazem spoleczeristwa; ba, spoleczeristwo jest, wedtug
niego, jedyna (jezeli pomina¢ Boga) sila sprawcza oddzialujacg na
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tworczos¢. Nie ma tedy czegos$ takiego, jak niezaleznos¢ artystéw —
dodawal. Jako pierwsza prace z zakresu socjologii literatury czesto
przywoluje sie, opublikowana w 1800 roku, De la Littérature con-
sidérée dans ses raports avec les institutions sociales Germaine de Staél.

Jednak dopiero rozprawy z zakresu filozofii sztuki i prace historycz-
noartystyczne Hipolyte’a Taine’a mozna uznaé za wlasciwe i pelne
poczatki socjologii sztuki. Nie miejsce tu na gruntowne referowanie
tych pogladéw, jednak najwazniejsze jego pomysty nalezy przy-
pomnie¢. Wszak przyjecie przez Taine’a stynnych trzech czynnikéw
wspolokreslajacych sztuke na dlugie lata wyznaczylo krag jej uwa-
runkowari, zaréwno akceptowanych, jak i odrzucanych przez badaczy.
Po pierwsze, byla to tzw. ,rasa” (czy moze lepiej, w tlumaczeniu
E. Orzeszkowej, ,plemiennos¢”) — czyli odziedziczone biologicznie
cechy charakteru (gléwnie temperament), a nawet budowa ciala. Znacz-
nie wazniejszym z socjologicznego punktu widzenia, a takze istotniej-
szym, czynnikiem w samej koncepcji bylo tzw. srodowisko (miliew) —
czyli otoczenie spoleczne oraz przyrodnicze (pozostajace jednak we
wzajemnym zwigzku z kulturg), stan umystéw, obyczaje itd., stowem
— swoista calos¢ kulturowa. Trzecim czynnikiem byl ,moment czasu”
— a wigc okreslony stan rozwoju kultury, charakter stosowanych $rod-
kéw wyrazu (tres¢ oraz forma jej wyrazania, znajdowanie odpowied-
niego jezyka dla artykulacji panujacych aktualnie idei), istniejace
i aktualnie tworzone inne dziefa sztuki. Skadingd samym tym momen-
tom czasu Taine poswiecit wiele uwagi, badajac charakter poszcze-
gblnych epok artystycznych i literackich, sekwencje ich narastania,
rozwoju i zamierania.

Stanowisko Taine’a rysuje si¢ jako ujecie przede wszystkim hetero-
nomiczne. Wydaje si¢ jednak, ze nie jest ono skrajne. Owszem, nie
przydaje znaczgcej roli immanentnym czynnikom rozwoju sztuki,
jednak owe zewnetrzne dla sztuki uwarunkowania jawig si¢ za po-
$rednictwem osobowosci artysty (a takze odbiorcy sztuki), jego
potrzeb, postaw i uczu¢ itd., w ktérych to skupiajg sie czynniki ekono-
miczne, spoleczne (w tym $wiatopogladowe), a nawet przyrodnicze.
I whasnie o swoistosci epoki decyduje powszechnos¢ pewnego rodzaju
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osobowosci. W tekstach Taine’a fatwo tez zauwazy¢, iz badacz uznawat
nie tylko wplyw uwarunkowari na tworzong sztuke, ale i to, ze sztu-
ka wyraza spoleczeristwo, bedac jego swoista ekspresja. Tak wiec r6z-
ne s3 spoleczeristwa (cywilizacje) i r6zne sg ich sztuki, zas o wielkosci
sztuki decyduje odpowiednio$¢ historyczna powstania dziefa i stosow-
nos¢ jezyka artystycznego uzytego do wyrazenia panujacych idei.

Koncepcja Taine’a, wyrastajac z ducha pozytywizmu, wnosila tez
pozytywistyczna metode badari, okreslana przez samego autora jako
LJhistoryczna, nie za$ dogmatyczna, [ktéra] nie narzuca przepiséw, lecz
stwierdza prawa”. Oczywiscie, metoda ta spotykala sie od samego
poczatku z krytyka: za uproszczenia, za nadmierng racjonalnos¢ jako-
by nieadekwatna wobec sztuki, za niedostrzeganie tzw. geniuszy
w sztuce (co akurat nie jest prawda, gdyz Taine po$wigcal uwage
przede wszystkim wybitnym artystom). W tej ostatniej kwestii byly
zreszta przywolywane rézne argumenty za i przeciw tej koncepciji.
Np. J.-K. Huysmans w 1889 roku pisat przekornie, iz wlasnie w od-
niesieniu do wielkich artystéw teoria Taine’a jest stuszna, gdyz ci wiel-
cy, poprzez swéj bunt a nawet nienawis¢ wobec srodowiska, w ktérym
Zyja, ulegaja mu — ale jakby przez negacje. Trudno jednoznacznie
oceni¢ nowatorska w swoim czasie, ambitng i znakomicie ugruntowa-
ng w badaniach koncepcje Taine’a. A przeciez ciagle budzi ona pe-
wien niedosyt. Moze wigc racje mial H. Levin, ktéry charakteryzujgc
ja stwierdzil, ze metoda ta wyjasniala zbyt wiele, aby usatysfakcjo-
nowac jego wspolczesnych, zas ttumaczy zbyt mato, aby zadowoli¢
dzisiejszych badaczy. Trzeba jednak podkresli¢, ze niezaleznie od
takich czy innych opinii, niemal wszyscy zajmujacy sie socjologia sztu-
ki (i literatury) sa dtuznikami Taine’a, cho¢ rzadko kto do tego si¢
przyznaje.

Czesto laczy sie socjologie sztuki z tzw. marksistowskimi (czy sze-
rzej — materialistycznymi) badaniami sztuki, gdzie jako podstawowy
czynnik sprawczy przemian artystycznych bierze si¢ uwarunkowania
ekonomiczne, ktére dalej wplywac mialy na procesy polityczne, spo-
leczne i kulturowe. Zdaje sie, ze u kazdego badacza przyjmujacego
takie zalozenie (Plechanow, Eunaczarski czy Lukdcs) mozna dostrzec
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daleko idgce uproszczenie (np. w tezie Lukdcsa o powiesci jako ,miesz-
czariskiej epopei”), przyczyniajace si¢ nieraz wrecz do wulgaryzacji
takiego stanowiska. Nader trywialne byly przede wszystkim te préby
marksistowskiego badania sztuki, w kt6rych opracowania autoréw
mialy pelni¢ ustugows role ideologiczno-polityczng. Na domiar zlego
badacze ci zgtaszali roszczenia, ktére mogly razi¢ arogancja, jak np.
to sformulowane przez A. Lilowa (w ksigzce Natura sztuki): ,Dialek-
tyczna estetyka materialistyczna zrodzita sie i rozwinela na gruncie
twérczego, naukowego przyswojenia i przetworzenia calego postepo-
wego estetycznego dziedzictwa ludzkosci. [...] Dlatego tez jest ona nie
tylko najbardziej postgpowa, lecz réwniez prawdziwie naukowa este-
tyka naszych czaséw, wyrazajaca glebokie potrzeby wszystkich de-
mokratycznych, postepowych i rewolucyjnych sit w naszej epoce”.
Estetyka marksistowska miata z zaloZenia obejmowac¢ problematyke
socjologiczng. Czesto, pod nader ogélnym hastem ,sztuka jako zja-
wisko spoleczne”, zajmowano si¢ wéwczas zagadnieniem ,odbicia
rzeczywistosci” w sztuce, sztuka jako forma spolecznego poznania,
spoleczng geneza sztuki, relacjami miedzy sztuka a formacjami spo-
teczno-ekonomicznymi, wzajemnymi oddzialywaniami tzw. bazy i nad-
budowy, klasowym charakterem sztuki itp. Rzadziej realizowane byly
w tym nurcie empiryczne badania socjologiczne, nieco czgsciej zda-
rzaly sie za$, mniej lub bardziej glebokie, analizy poszczeg6lnych epok
artystycznych czy rodzajéw sztuki. Za stabe strony marksistowskiego
ujecia spotecznych aspektéw sztuki uznano (np. R. Wellek i A. War-
ren) przesadny historyzm, niezdolno$¢ do powiazania ,tresci” z ,for-
ma”, zbagatelizowanie istoty i cech samego dziela sztuki, a2 wreszcie -
dodajmy — wiele uproszczeri, ktére przyczynily si¢ do obdarzenia tych
badari mianem ,wulgarnego socjologizmu”. W efekcie, ruch ten, ma-
jacy z zaloZenia stuzy¢ wydobyciu zwiazkéw sztuki i Zycia spoleczne-
g0, przyczynit si¢ raczej do ich oddzielenia, a samej socjologii sztuki
wyswiadczyl niedZwiedzia przystuge.

Socjologia sztuki inspirowana materializmem historycznym nie
w kazdym wypadku byla uprawiana trywialnie czy wulgarnie — zeby
wspomnie¢ cho¢ o F. Antalu czy K. Kelles-Krauzie.
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Na dzisiejszy ksztalt socjologii sztuki wplyneli tez inni badacze —
np. A. Hauser, kt6ry nadat jej rozmach badawczy, wyrafinowanie meto-
dologiczne i glebie intelektualna, czy np. G. Dickie, kt6ry swa instytu-
cjonalna teorig sztuki zgrabnie wprowadzit socjologie sztuki do estetyki.

Jak wida¢, rodowdd socjologii sztuki nie jest jednolity. Nie wyksztal-
cila si¢ ona jako wyrazna subsdyscyplina badawcza — przede wszyst-
kim dlatego, Ze nie pojawita si¢ w jej ramach Zadna wyraZna i jednolita
metoda badawcza (czy chocby zespdt takich metod), nie udalo sie jej
réwniez wytworzy¢ wlasnego zorganizowanego zaplecza instytucjo-
nalnego. Trzeba wiec przyja¢, ze socjologia sztuki nie jest klarowna
subdyscypling badawcza, o wyraZnej tozsamosci, a raczej swoistym
sposobem mys$lenia o sztuce, ktéry, oprécz samej socjologii sztuki,
niekiedy jest tez obecny w innych dyscyplinach: estetyce czy historii
sztuki (literatury), a takze w ich teoriach, oraz w krytyce artystyczne;.
Jednak nie powinno si¢ zamazywa¢ réznic miedzy nimi. W owym
socjologicznym sposobie myslenia przejawiaja si¢ ogélne zaloZenia,
dotyczace istnienia istotnych relacji miedzy sztuka a Zyciem spolecz-
nym, zalozenia méwigce o tym, ze — innymi stowy — sztuka jest ele-
mentem systemu spoleczno-kulturowego. Charakter relacji wewnatrz
tego systemu, ich kierunki i efekty ich oddziatywania s3 za$ przedmio-
tem licznych dyskusji. Wiele jest koncepgji teoretycznych i metodolo-
gicznych w ramach socjologicznego myslenia o sztuce, ich prezentacja
nie jest tu jednak przewidziana.

4. SOCJOLOGIA SZTUKI I JEJ SASIEDZTWO

Nader trudno okresli¢ tozsamos$¢ dyscypliny badawczej patrzac z ze-
wnatrz niej. Zawsze latwo wéwczas o uproszczenia i znieksztalcenia
jej obrazu. Nie ma jednak innej mozliwosci, jezeli celem jest poznanie
obszaréw granicznych miedzy kilkoma dyscyplinami — a wiasnie ist-
nieje konieczno$¢ uchwycania tego, co laczy, i tego, co dzieli estety-
ke, historie sztuki i socjologie sztuki.

Estetyka jest nauka o warto$ciach estetycznych [por. A. B. Stepieri
1986: 13]. Zajmuje sie badaniem wytworéw czlowieka w aspekcie tych
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wartosci i ich przejawiania si¢, a w tym badaniem przezy¢ estetycz-
nych. Estetyka zajmuje si¢ — jak zauwazyt S. Ossowski — budowaniem
systeméw wartosciujacych. Jest wiec raczej dzialaniem niz poznawa-
niem, bowiem owych systeméw nie weryfikuje si¢. Estetyka uzurpuje
sobie przekonanie (wyrazane m.in. przez P. Beylina), Ze jest imma-
nentng $wiadomoscia sztuki, patrzac na nig ,od wewnatrz”. Nie jest
to przekonanie trafne, gdyz estetyka takze patrzy na sztuke ,od ze-
wnatrz”, a tylko prywatne poglady uprawiajacego ja filozofa ptynac
moga, W najlepszym razie, z jego ,wnetrza”. Czego$ takiego, jak ,im-
manentna $wiadomos$¢ sztuki” nie da si¢ przypisa¢ nikomu — nawet
artyscie — z tego cho¢by powodu, ze niczego takiego nie ma. Tak czy
inaczej, w estetyce obecny jest pierwiastek normatywny — i to jest zro-
zumiate. Budujac systemy normatywne, nie mozna jednak ich uzasad-
nia¢ tym, ze s3 one przejawem rzekomej immanentnej $wiadomosci
sztuki, roszczac sobie przy tym niekiedy prawo obdarzania ich
mianem ,absolutnych”. Takie zalozenia wykluczaly naukows analize
twierdzeri estetycznych, stad zarzuty (formutowane np. w ramach fi-
lozoficznego nurtu analizy jezyka) o braku jakiejkolwiek naukowej
zasadnosci tej dyscypliny.

Budowanie system6éw normatywnych przysparza zreszta estetyce
wielu innych zarzutéw. Np. T. W. Adorno pisal, ze jej ,nedza” bierze
si¢ stad, iZ nie potrafi ona ukonstytuowac takich systeméw na podsta-
wie ani analizy poje¢, ani pozapojeciowego doswiadczenia. Nie umie
tez odpowiedzie¢ na swe wlasne najwazniejsze pytania — zauwazyt
P. Graff. Przede wszystkim nie potrafi powiedzie¢, czym jest sztuka
i jakie jest jej miejsce w Swiecie. Nawet jezeli estetyka wyraza mnie-
manie, ze wie wszystko o sztuce, to odzegnuje sie od tego, zeby wie-
dzie¢ cokolwiek o tym, co nia nie jest — zauwazyl trafnie Graff. Izolujac
sztuke od ,reszty $wiata”, tworzac dla niej specjalne pojecia i termi-
ny, estetyka ostatecznie niewiele o samej sztuce potrafi powiedzie¢.
Oznacza to, ze tylko poprzez ukazanie relacji z innymi sferami zycia
spolecznego mozna co$ sensownego o niej stwierdzi¢; tym samym
oznacza to réwniez, ze trzeba korzysta¢ z poje¢ wytworzonych na
innych obszarach badari — lecz, oczywiscie, korzysta¢ réwniez z tych,
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ktére powstaly w samej estetyce. To ostatnie zapozyczenie moze tez
wiele pomdéc socjologii sztuki.

Innym zarzutem, ktéry kieruje si¢ wobec estetyki (uwypuklit go
S. Morawski), jest to, ze jej rzekomo uniwersalne twierdzenia nie wy-
trzymaly préby czasu — zostaly zakwestionowane np. przez tzw. ,anty-
sztuke”, wobec ktérej nie s3 adekwatne ani twierdzenia, ani nawet
jezyk estetyki. Jest to $wiadectwem, iz sama estetyka jest wiedza uwa-
runkowang spolecznie, a jej twierdzenia, cho¢ roszcza sobie prawo
bycia uniwersalnymi, s3 zakresowo nader ograniczone. Daloby sie
udowodni¢, ze estetyka jest jedynie teoria sztuki klasycznej. W wiek-
szosci przypadkéw jest ona rejestrem porazek, a sam W. Tatarkiewicz
zalicza do nich Pitagorejskg teorie, wediug ktérej piekno jest zalezne
wylacznie od proporciji i liczby, Platoriska teorie méwiacg o tym, zZe
istnieje idea pigkna, Arystotelesowska teori¢ katharsis jako ogélnej
teorii sztuki, neoplatoriska teori¢ ,claritas” dopatrujgcg sie istoty piek-
na w $wietle i blasku; porazka byl tez system ,sztuk pigknych” obmys-
lony przez Batteux; takze niezbyt udany byt pomyst Baumgartena, aby
estetyke traktowac jako nauka o poznaniu zmystowym (cognitio sen-
sitiva); porazka bylo tez wiele innych, rzekomo uniwersalnych, kon-
cepgji estetycznych.

Poczucie, ze kazda refleksja nad sztuka musi by¢ rodzajem jej spo-
tecznego studium, znaleZ¢ mozna nawet u filozofé6w przyjmujacych
nader idealistycznie (jak np. F. W. J. Schelling), ze ,filozofia sztuki jest
ta samg ogdlng filozofig, tylko przedstawiong w potencji sztuki”, za$
~piekno jest absolutem ogladanym realnie”. Wiasnie owa ,realnos¢”
sztuki sprawia, Ze jest ona uwiklana w rozliczne zaleznosci — takze
zaleznosci spoteczne. Wspétczesnie czesciej przyznaje sig, ze estetyka
moze wiele zawdziecza¢ socjologii sztuki. I tak, np. T. Szkotut twier-
dzi, ze uznanie, iz istota sztuki nie jest niezmiennym, ponadhisto-
rycznym abstraktem, a takZe ugruntowanie przekonania o wielo$ci
réwnorzednych wartosci estetycznych i artystycznych (w tym styléw,
kierunkéw w sztuce), bierze sie wilasnie z socjologii sztuki, a nie z teo-
retycznych rozwazar estetykéw. Pluralizm za$ jest wiasnie niezbywal-
nym zalozeniem socjologii. Wedlug niektérych estetykéw (np. Konrada
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Fiedlera czy Wilhelma Worringera), by mialy jaki$ sens rozwazania
estetyczne, musza one wzig¢ rozbrat z uniwersalng i rzekomo obiek-
tywng teorig estetyczng.

Moze dlatego pojawil si¢ postulat tzw. estetyki socjologicznej. Bio-
rac pod uwage rézne propozycje jej okreslenia (np. P. Francastela,
W. Kalinowskiego, S. Morawskiego, P. Beylina), mozna stwierdzi¢, ze
ma to by¢ ogdélna refleksja o sztuce, stawiajgca pytania: czym jest sztu-
ka w danym ukladzie stosunkéw spotecznych?, czym sa wartosci este-
tyczne i jakie sa okolicznosci, w ktérych spelniaja one swa kulturotwéreza
role? Stowem, estetyka socjologiczna ma si¢ zajmowaé spoteczng ge-
neza oraz funkcjami sztuki usytuowanej w okreslonej epoce, w okres-
lonej strukturze spotecznej i w kontekscie nadrzednej wobec sztuki
$wiadomosci spolecznej. Ma ona uprawia¢ tradycyjng problematy-
ke estetyczna, jednak w oparciu o zalozenia socjologiczne (pluralizm
wartosci) i kategorie spoteczne. Tak wiec nie przesadza si¢ tu z géry
o istnieniu jakichkolwiek prawd uniwersalnych o rzekome;j istocie sztu-
ki, a zaklada, Ze raczej w ramach wiedzy o spoleczeristwie mozna
pozna¢ i zrozumie€ to, czym jest sztuka. Jest to mozliwe dlatego, ze
uznaje si¢ tu, iz dzielo sztuki jest, niezaleznie od wszystkich innych
jego wiasciwosci, takze faktem spotecznym. Przypuszcza si¢ przy tym,
iz uda si¢ w ten sposéb przezwycigzy¢ dualizm artystycznego i spo-
tecznego aspektu dziela sztuki. ,Estetyka socjologiczna ma by¢ estety-
ka uprawiana przez okulary socjologii” — pisal P. Beylin [1974: 152].
Estetyka socjologiczna ma si¢ sta¢ czescia nauk o kulturze — dodawal.
Estetyce nie groziloby wtopienie w socjologie, gdyz ta pierwsza zaj-
mowalaby si¢ ,szczegdlng organizacja dziela artystycznego”, druga za$
badataby ,mechanizmy spoteczne regulujgce te organizacj¢ od ze-
wnatrz i od wewnatrz” — proponowat P. Beylin. Tak wiec w estetyce
socjologicznej elementy formalne dzieta (tradycyjnie opisywane przez
estetyke) zostaly uznane za zjawiska spoleczne, za$ samej socjologii
udaje sie w ten sposéb ,dotrze¢ do wnetrza sztuki”.

Nie ma wigkszych trudnosci z rozgraniczeniem socjologii sztuki
i historii sztuki, cho¢ s3 badacze (np. A. Hauser, E. Gombrich, G. Kub-
ler czy M. Wallis) poruszajacy sie po obu tych obszarach. Doda¢ trzeba,
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ze szczeg6lnie w XX wieku historycy sztuki chetnie podejmowali ba-
dania Iaczace klasyczne problemy historycznoartystyczne z socjologicz-
nymi (np. dotyczace funkgji sztuki).

Jak zauwazyt J. Bialostocki, historia sztuki (ktéra narodzila sie w wie-
ku XVIII a dojrzala w XIX stuleciu) byla efektem autonomicznej kon-
cepgji sztuki — a wiec uznania, ze genetyczne, funkcjonalne i spoteczne
relacje sztuki nie istniejg. Doda¢ nalezy, Ze tak rozumiana historia
sztuki nie uzwglednia faktu, iz wczesniej (tzn. przed XVIII w.) takie
zalezno$ci uznawano za oczywiste. Traktowanie sztuki autonomicznie
bylo postawa nieco mityczng, jednak nader powszechng — przede
wszystkim w XIX wieku. Historia sztuki jest wiec naukg badajagcg spe-
cyficzna ewolucje owych uznanych za autonomiczne wytworéw, ktére
rzekomo maja si¢ rzadzi¢ wiasnymi prawami, przy zalozZenia, Ze Swiat
tych wytworéw daje si¢ wyodrebni¢ z innych sfer ludzkiej dziatalnos-
ci — twierdzi J. Biatostocki. Jest to wigc dyscyplina badawcza, ktérej
przedmiotem s3 wyodrebnione przez osiemnastowieczng estetyke tzw.
»Sztuki piekne”; rzadziej historia sztuki zajmuje sie towarzyszacymi im
instytucjami, artystami czy odbiorcami, $wiadomoscig znajdujaca wy-
raz w teoriach sztuki, cho¢, oczywiscie, nie pomija ich.

Autorytet, jaki posiadala dawniej historia sztuki, mial wynika¢ z tego,
Ze jej przedstawiciele, na ustugach moznowladcéw, zajmowali sie
opisem, porzadkowaniem czy opieka nad dobrami uznanymi za wy-
jatkowo cenne. Historycy sztuki stali si¢ swoistymi ,straznikami”, a jed-
noczes$nie niby kaptanami wytworéw sztuki, co mialo znaczenie dla
tych wszystkich, kt6rzy uwazajg sztuke za niezwykly wytwér ludzkiej
kultury.

Trzeba, oczywiscie, pamieta¢ o tym, ze sama historia sztuki upra-
wiana jest dzisiaj wielowariantowo (np. M. Porebski pisal, ze wsp6i-
czesnie istnieje tzw. historia systematyzujaca, serialna, kwantyfikujgca,
integrujaca oraz synchronizujaca) i ze przejawia sie w niej tendencja
do uwzgledniania wszelkich wytworéw i réznych relacji, ktére istniejg
miedzy nimi a ich kontekstem — w tym kontekstem spotecznym. Jest
to tym bardziej wykonalne, im dalej historia sztuki odchodzi od opisu
samego tylko dziela, jego autora i techniki, ktéra sie postugiwat.
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Jak wobec tego okresli¢ socjologie sztuki? Uznanie (wczesniej zasyg-
nalizowane), ze nie jest to wyraZznie wyodrebniona subdyscyplina
naukowa, lecz raczej sposéb myslenia o sztuce, nie powinno przeszka-
dza¢ w dazeniu do poszukiwania i zaakcentowania jej swoisto$ci. Tak
wiec przyjmijmy, ze socjologia sztuki bada to, co w danych grupach
spolecznych uwaza si¢ za sztuke, to, co stanowi w tych grupach o kry-
teriach jej wydrebniania z innych sfer zycia, i to, co laczy ja poprzez
rozliczne zaleznosci z tymi sferami, uwzgledniajgc takZze wewnetrzne
dla sztuki podzialy i relacje; socjologia bada instytucje i funkcje sztu-
ki; socjologia sztuki, sama nie bedac nauka normatywna, zajmuje si¢
jednak badaniem tego, kto jest uznawany w danej grupie za kompe-
tentnego do wydawania sgdéw wartosciujacych o sztuce i jakie s3 tego
uwarunkowania oraz kryteria; socjologia ma wreszcie bada¢ stosunki
spoteczne, ktére powstaja za sprawg dziel sztuki — przypominat
S. Ossowski, a za nim W. Kalinowski i inni. Stowem, socjologia bada
spoteczne oblicze sztuki — w tym jej uwarunkowania i oddzialywanie
— widzac sztuke nie w tym, co jag wyodrebnia od inych zjawisk spo-
tecznych, ale w tym, co jg z nimi laczy, nie bagatelizujgc przy tym
swoistosci komunikacji artystycznej i jezyka, ktéry jej stuzy. Socjolo-
gia, badajgc sztuke, poglady na nia, oceny itp., musi pamieta¢ o tym,
Ze zawsze s3 to czyjes poglady — podkresla T. Goban-Klas, jakby przy-
wolujgc zasade wspétczynnika humanistycznego F. Znanieckiego. Su-
mujac, mozna stwierdzi¢, ze socjologia sztuki zajmuje si¢ procesami
tworzenia, obiegu, obecnosci i odbioru sztuki, traktujgc je razem jako
swoisty system artystyczny bedacy elementem (podsystemem) szersze-
go wobec niego systemu spoleczno-kulturowego. Nie maja wiec racji
ci badacze (np. J. Dawydow, P. Beylin), kt6rzy uwazaja, ze socjolo-
gia sztuki powinna by¢ jakoby zewnetrznym wobec sztuki spojrze-
niem - w przeciwieristwie np. do estetyki. System artystyczny moze
by¢ badany zar6wno w jego zewnetrznych zaleznosciach, jak i we-
wnetrznych podzialach i ich relacjach. Moze by¢ tez badany zaréw-
no w tym, co jest jego swoistym tadem, jak i w tym, co jawi si¢ jako
niepewno$¢ czy chaos. Pelniejsze jego okreslenie przedstawimy na
koricu rozdziatu.



Zatozenia socjologii sztuki 33

5. ZALOZENIA SOCJOLOGII SZTUKI

Dla socjologa oczywiste jest przekonanie, ze wszelka twérczo$é
(i jej efekty) sa zwigzane z zyciem spolecznym, cho¢, oczywiscie, na-
tura owych zwigzkéw nie jest jednoznaczna. Sztuka — niezaleznie od
tego, czy jest dzialaniem jednostkowym czy zbiorowym — pozostaje
zawsze skladnikiem zycia spotecznego, podobnie jak wszystko to, co
nie jest bezposrednio natura. I méwigc o tych relacjach miedzy sztuka
a Zyciem spotecznym, nie zawsze trzeba uwzglednia¢ jedynie wplyw
spoleczeristwa na sztuke i — odwrotnie — sztuki na Zycie spoleczne.
Taka konwencja jest uproszczeniem, bowiem sztuka i Zycie spoteczne
nie s3 dwiema sferami funkcjonujacymi obok siebie i wymagajacymi
odrebnego rozpatrywania. Sztuka jest aspektem zycia spolecznego
ludzi i jako taka jest z nim zwigzana tysigcznymi zalezno$ciami. Zycie
spoteczne obejmuje tak zycie gopodarcze, polityczne, rodzinne, reli-
gijne itp., jak i — wlasnie — zycie artystyczne.

Sztuka nie jest sublimacja zZycia spolecznego, ale tez nie jest jego
marginesem. I to niezaleznie od tego, czy pewnym osobom lub gru-
pom (np. artystom) wydaje sie, ze jest wartoscia samoistng, wyjatko-
wa i najwyzsza, albo innym — ze jest przedmiotem zainteresowania
tylko nielicznych pigknoduchéw. Sytuacje spoteczne sztuki i artys-
tyczna charakterystyka zycia sg zjawiskami, ktérych nie sposéb pre-
cyzyjnie oddzieli¢. To, co je laczy, to ludzie ze swymi pragnieniami,
potrzebami, rolami spotecznymi wchodzacymi w réznorodne wza-
jemne oddzialywania. Banalna to prawda, ze ludzie sztuke tworza,
ludzie wprowadzaja ja w obieg, ludzie ja odbieraja i ludzie ksztattu-
ja tych, kt6rzy sie nig twérczo czy receptywnie zajmuja. Ludzie tedy
wlgczeni sg w zycie sztuki, tak jak ta wlaczona jest w zycie ludzi.
Albo innymi stowy: sztuka jest ze swej istoty spoleczna, tak jak spo-
teczeristwa s3 z istoty rzeczy wspéiksztaltowane (wraz z innymi
oddzialywaniami) przez ich wytwory sztuki. Nawet w najcichszym
i najbardziej prywatnym glosie artysty moze w tle pobrzmiewa¢ chér
zbiorowosci. I odwrotnie: kazdy wielogtos sktada sie z pojedynczych
dzwiekow.
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Relacje, o ktérych méwimy, sa trudne do uchwycenia, bowiem nie
sa dane bezposrednio, nie s3 wigc widoczne gotym okiem. Wartosci
i media, poprzez ktére tamte si¢ przejawiaja, nie zyja jednak w dwéch
odrebnych swiatach: sztuki i spoteczeristwa. Pojecia, idee, przestania —
z jednej strony, oraz jezyk artystyczny z drugiej — wyrastaja wszak w zy-
ciu spolecznym i dla tego zZycia. Niektére z nich s3 mniej trwale i obej-
muja niewielkie zbiorowosci, inne stajg si¢ konwencjami trwajacymi
poprzez wieki i dla milion6w ludzi (np. zloty podzial); w kazdym wy-
padku s3 jednak przejawem zycia spotecznego, jego atrybutem i ostoja.

Trzeba wszak przypomnied, ze z trudno$ciami przyjmowalo si¢ prze-

konanie o wzglednosci (wywodzacej si¢ z historycznej i spolecznej
-natury sztuki) wartoséci estetycznych. Moze dlatego, ze pierwsze jej
teorie, jak wiadomo, nawigzywaly do uniwersalnych miar tych wartos-
ci. Pitagorejczycy twierdzili, ze sa one pochodna liczby i proporciji,
Platon uwazal, ze istnieja ogélne ich idee. Z czasem uznano jednak,
ze kazda z tych wartosci (pigkno, harmonia, proporcja, stosownos¢,
doskononatos¢, delikatnos¢ itp.) jest zmienna, réznie pojmowana i ré6z-
nymi czynnikami (artystycznymi, religijnymi, gospodarczymi, politycz-
nymi) warunkowana.

Wartosci i media, sposéb widzenia §wiata i srodki stuzace jego arty-
kulacji s3 niewidzialnym wezlem kazdego systemu spoteczno-kulturo-
wego. Wartosci, ktére moze wyrazaé sztuka oraz jej jezyk, wyznaczaja
funkcje sztuki, a te s3 jednym ze spoiw tego systemu, wptywajac po-
srednio lub bezposrednio na kazdy bez mata jego element. Rzutuja
wigc one na $wiadomo$¢ twércéw, publicznosci, ale takze oséb po-
zornie odleglych od zainteresowari artystycznych. Media przenosza, jak
rozlegle dorzecze, w kazdy fragment zycia spolecznego wartosci, ktére
owo Zycie podtrzymuja, ale tez wartosci, ktére moga by¢ potencjalnie
niezbedne. A Ze czesto nie odbywa sie to w postaci wyrafinowanych
dzialari artystycznych, lecz w formie bardziej trywialnej kultury ma-
sowej, to juz inna sprawa. Odpryski wartosci waznych dla zycia spo-
tecznego i tak trafig wszedzie.

Tak wiec zwiazek — a wlasciwie jednorodnos¢ — sztuki i zycia
spotecznego jest nieunikniony, bo nieuniknione jest (niezaleznie od



Zatozenia socjologii sztuki 35

zludzer, jakim ulegaja eremici) uwiklanie w Zycie spoleczne kazdego
czlowieka: od typowego przedstawiciela jakiej$ grupy poczawszy, a na
tzw. geniuszu koriczac. Zycie i praca, mysli i odczucia kazdego czlo-
wieka s3 wspéttworzone przez oddziatywanie jednej czy wielu grup.
Sposobem tego oddzialywania jest kultura, a w jej ramach sztuka.
Kazde dzielo sztuki jest stworzone z wrodzonych uwarunkowari
emocjonalnych, wolicjonalnych, intelektualnych, charakterologicz-
nych i fizjologicznych (co zazwyczaj nazywa sig talentem), z odprys-
kéw doznari indywidualnych, ktérych natura jest nieznana, z porcji
przypadku, ktérego dzialanie jest niewiadome, wreszcie z krazacych
w krwiobiegu kultury wskazan, wartosci, idei i dostgpnych srodkéw
ich wyrazenia. Socjologie sztuki interesuje to wszystko, co nie doty-
czy czynnikéw wrodzonych, osobistych predylekcji oraz przypadku;
pozostale — to wlasnie czynniki spoteczno-kulturowe.

Zy¢ — to takze wsp6lzy€ z innymi. A ze rézne aspekty tego wspélt-
zycia w zyciu czlowieka zlewaja sie w trudny do rozpoznania i roz-
dzielenia wezel wtasnej osobowosci, to juz inna rzecz. Na co dzieri
mamy jedynie swiadomos¢ wilasnego istnienia, $wiadomos¢ jednoczes-
nego bycia wiasnym przedmiotem i podmiotem, i nie dociekamy, skad
pochodzi budulec tej osobowosci. Mamy oczywiste prawo uznawania
jej za nasza wilasnos¢, aczkolwiek jest tam zarazem wiele réznych
spotecznych i kulturowych wierzytelnosci.

Zajmujac si¢ socjologia sztuki, musimy tez pamieta¢ o tym, Ze nie
tylko r6zne wartosci sztuki i rézne jej oblicza sa zmienne, uwarunko-
wane historia, kultura i zyciem spotecznym. Takze samo istnienie
sztuki, jako odrebnej postaci kultury, jest prawdopodobnie epizodem
historycznym — cho¢ przyzna¢ trzeba, ze 6w epizod jest od ponad
dwéch tysiacleci zjawiskiem do$¢ trwatym. Racje miat jednak S. Ossow-
ski [1966: 292] piszac: ,Wielka cze$¢ powszechnych dziejéw sztuki
nalezalaby do dziej6w innych dziedzin kultury, gdyby$my na nie pa-
trzyli oczami wspélczesnych im srodowisk”. Dotyczylo to prawdopo-
dobnie malowidel naskalnych, masek afrykariskich czy polinezyjskich,
antycznych misteriéw, sredniowiecznych malowidet koscielnych, a dzi-
siaj tzw. antysztuki itp. Uznanie, Ze te i inne zjawiska s3 ,sztukami
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pieknymi” tworzacymi jaka$ wspélnote, jest konwencjg niedawng (za-
proponowang przez Charlesa Batteux w 1747 r.). Prawdopodobnie jest
to konwencja tymczasowa, lecz na razie — powszechna przeciez. Nie
nalezy jednak zapomina¢ o tym, ze warunki spoleczne nie tylko wspét-
decyduja o ksztalcie sztuki i jej doswiadczaniu, ale takze o tym, jak ona
jest pojmowana i wyodrebniana z innych zakreséw kultury.

Trzeba wiec przyja¢ sugestic A. Memmiego (odnoszaca sie, co praw-
da, do literatury), ze fakt artystyczny jest faktem spotecznym. A ze nie
jest wylacznie nim, to juz zmartwienie przedstawicieli innych dziedzin
badawczych. Dla socjologa jest wazne to, o czym przypominat S. Os-
sowski: dzielo sztuki jest osrodkiem pewnych stosunk6w spotecznych,
takze wiezi spolecznych oraz — dodajmy — zarzewiem rél spotecznych
i mechanizmem ksztaltowania niekt6érych przynajmniej postaw.

6. TEMATY SOCJOLOGII SZTUKI

W kazdej dziedzinie zainteresowari badawczych, ktéra nie zinsty-
tucjonalizowata si¢ i nie wytworzyla wiasnej jednorodnej tradycij,
wigcej jest zamierzeri, oczekiwari, a nawet obietnic, niz wyraZnie
okreslonych i utrwalonych zakreséw badari. Takze w socjologii sztuki
wigcej jest sugestii dotyczacych tego, co nalezaloby badaé, anizeli za-
dowalajacych realizacji badawczych. Moze jednak w tym tkwi uroda
tej dyscypliny, ktéra — jak stwierdzilem — jest bardziej sposobem mys-
lenia niz samoistng dziedzing badari. Przywolajmy tedy najczesciej
powtarzajgce si¢ tematy i zakresy badari, nie wnikajgc w to, czy s3 to
jedynie od dawna przypominane mozliwosci, czy tez spelnione juz
oczekiwania.

Jednym z najstarszych watk6w jest spoleczna geneza sztuki. Jakby
wbrew mozliwo$ciom odpowiedzi na pytanie, jakie byly poczatki sztu-
ki, kwestia ta stawiana byla nader czesto. Zawsze tez formulowano
na ten temat wiecej przypuszczeri niz rzetelnych odpowiedzi. Ale i tych
przypuszczeri zbagatelizowa¢ nie mozna — szczegblnie wtedy, kie-
dy towarzyszyta im refleksja nad tym, jak funkcjonuje sztuka w tzw.
spolecznosciach pierwotnych badanych przez antropologéw. Moze
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najbardziej przekonujgca jest supozycja (wyrazana np. przez K. Kelles-
-Krauza), ze sztuka byla jednym ze $rodkéw wspomagajgcych ele-
mentarne, tzw. bytowe, czynnosci czlowieka, stuzace w ostatecznym
rozrachunku przezyciu. Bezposrednio za$ sztuka stuzyla cztowiekowi
m.in. poprzez pobudzanie zmysléw, organizowanie procesu pracy
i pomoc w niej (nadawanie rytmu), inspirowanie do pracy, jako ergo-
nomiczne, a wiec uzyteczne, dopelnienie ksztaltu narzedzia (orna-
ment), pelniagc role oznaki powodzenia w walce lub na polowaniu
(trofea) czy oznaki wytrzymalosci na bdl (tatuaze). Stowem, w tym
przekonaniu sztuka byla pierwotnie rodzajem narzedzia. Oczywiscie,
nie jest to jedyna odpowiedz na pytanie o spoleczna geneze sztuki.

Innym tematem jest spoteczna ewolucja sztuki, a w tym jej historia.
I znéw przywolywano rézne czynniki sprawcze jej zmian, w tym prze-
obrazenia ustrojowe, zmiany w sposobach gospodarowania i tech-
nikach wytwarzania, w technikach przenoszenia informagcji, zmiany
struktury spolecznej i wynikajgce z niej zmiany publicznosci, zmiany
idei i wartosci spolecznych, tematéw, pokoleni artystycznych. Istotng
role odgrywaja tez przemiany w innych dziedzinach kultury: religii,
moralnosci, obyczajach. Nie mozna réwniez abstrahowaé — cho¢ nie
interesuje to bezposrednio samej socjologii sztuki — od zmian tworzy-
wa artystycznego, immanentnej zmiany form artystycznych oraz samo-
istnych proceséw twérezych. Do zagadnienia zmian w sztuce wrécimy
poZniej. Warto jednak uprzedzi¢, iz wyrazany tu poglad polega na
systemowym ujeciu wszystkich tych czynnikéw zwigzanych ze soba
i wspdlnie oddzialujgcych. tatwo si¢ domysli¢, ze wyodrebniane przez
réznych badaczy owe czynniki sprawcze s3 albo ich koscia niezgody,
albo przynajmniej stanowig o réznicach w ich orientacjach teoretycz-
nych. Doda¢ mozna, ze niekiedy tylko do tego sprowadza si¢ socjo-
logie sztuki.

Kolejnym przedmiotem refleksji socjologicznej s3 gatunki, rodzaje
i formy artystyczne (w tym style). Oczywiscie, ma to zwigzek z ich
genezg i przeksztalcaniem si¢, a wigc tez z czynnikami, ktére na nie
oddziatujg. W tym miejscu warto nadmienic¢, ze socjologia sztuki
rozwijala si¢ w kilku, czesto niezaleznych, nurtach: socjologii sztuk
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plastycznych, socjologii literatury, socjologii muzyki czy teatru. Za-
wsze jednak postulowano tam badanie spotecznego zakorzenienia
tych gatunkéw i form, jak réwniez badanie ich spolecznej tozsamos-
ci (w mysl propozycji K. Kwasniewskiego). Owo badanie tozsamosci
musi uwzglednia¢ specyfike danego medium, specyfike zwigzanego
z nim srodowiska twérczego oraz specyfike odbiorcé6w szczegélnie
nim zainteresowanych. Innym tematem jest socjologia tekstu artystycz-
nego — propozycja, kt6ra do badari wni6st strukturalizm, zakladajacy
homologie miedzy tymi tekstami a innymi wytworami danej kultury.
Wewnetrzna budowa dziela interesuje socjologa przede wszystkim jako
sposéb artykulacji tresci w nim zawartych. Jest to jednak jedna z naj-
bardziej pobocznych dla socjologii kwestii.

Zagadnieniem czgsto przywolywanym jest tez socjologia komuni-
kacji artystycznej, w ramach ktérej usituje sie dociekad, jakie sa skiad-
niki samego procesu tej komunikacji (zeby przywola¢ cho¢by znany
schemat H. Lasswella z 1948 r.: ,kto méwi?, co méwi?, przy pomocy
jakich srodkéw méwi?, do kogo méwi?, z jakim skutkiem méwi?”) oraz
jakie procesy towarzysza owej komunikacji warunkujac ja lub dopel-
niajac i jakie s3 ich relacje z calym zyciem spotecznym. Mozliwosci
artystycznego komunikowania wynikaja wszak nie tylko z samych tych
form i zawartych w nich srodkéw wypowiedzi: s3 one tez pochodng
wielu innych czynnikéw spoteczno-kulturowych (m.in. kontekstu spo-
feczno-kulturowego, réwnolegtego istnienia innych srodkéw komuni-
kagji itp.). Najwigksze trudnosci dotycza poznawania i interpretowania
symboli, metafor i innych skrytych przeslani artystycznych.

Istotnym tematem socjologii sztuki jest badanie obecnosci zycia
spotecznego w dziele sztuki, a wiec badanie tego, jak zagadnienia
spoleczne wyrazane sa w jej wytworach. Bylaby wiec to nie tyle so-
cjologia sztuki, ile swoista ,socjologia w sztuce” — a w jej ramach opis
réznych struktur spotecznych, réznych zagadnieni socjalnych, konflik-
téw spotecznych itp. Obraz Zycia spolecznego odzwierciedlony w sztu-
ce nie jest, oczywiscie, jedynym jego odbiciem, lecz pewne prawdy
o tym Zyciu mozna dostrzec, a przede wszystkim zrozumie¢, wiasnie
tylko poprzez wytwory sztuki. Inna rzecz, ze obrazy te nie zawsze
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sa czytelne, a rézne sposoby ich interpretacji (w tym hermeneutyczne)
bywajg zawodne. Sztuka jest ekspresja zycia spolecznego, a przynaj-
mniej jego $wiadomosci, ale nie jest struktura homologiczng i jedno-
znacznie przekladalna na to ,zycie”.

Czesto obecne w socjologii sztuki s3 tez zainteresowania dotyczgce
socjologii procesu twérczego, socjologii srodowiska twérczego, funk-
cjonowania zawodu artysty, mitologii i rél artysty, pozycji spolecznej
réznych przedstawicieli tego zawodu w réinych epokach, kryteria
i mechanizmy Kkarier artystycznych itd. Bada si¢ takze istnienie norm
spotecznych rzadzacych tym zawodem i samym procesem tworzenia.

Socjologia obiegu i obecnosci zmierza do poznania drogi, kt6ra
dzielo sztuki dociera od twércy do odbiorcy, a w tym wszelkich jej
instytucjonalnych osobliwosci towarzyszacych rozprzestrzenianiu si¢
dziet i ich publicznemu zyciu. W tym zakresie interesuje socjologie
takze trwalo$¢ dziet i formy ich obecnosci, lokalny czy uniwersalny
ich zasieg itp.

Wreszcie wyodrebni¢ nalezy socjologiczne badanie i refleksje nad
odbiorem sztuki, nad mechanizmami nim rzadzacymi, charakterem
i rodzajami publicznosci, nad jej spolecznymi zachowaniami, przywéd-
cami opinii artystycznych, nad oddzialywaniem sztuki na odbiorcéw,
jej warto$ciowaniem i kryteriami tego warto$ciowania — stowem,
badanie sposobu, w jaki dzielo sztuki jest ,ogladane, oceniane, zapo-
minane badZ rewaloryzowane” (wg okreslenia J. Bialostockiego). So-
cjologia odbioru sztuki to — inaczej méwigc — badanie jej rezonansu
spotecznego w mikroskali.

Niezaleznym tematem analiz jest badanie oddzialywania sztuki
w makroskali — czyli badanie jej funkcji spolecznych. Proponowano,
oczywiscie, wiele zestaw6éw funkcji spotecznych pelnionych przez
sztuke, wysuwajgc réwniez sugestie, ze pelni ona funkcje estetyczna,
wychowawcza, ideologiczna czy komunikacyjng. Nasza wiasna pro-
pozycje przywolamy w odpowiednim miejscu; tu zasygnalizuje tylko,
ze wyodrebniam dwie uniwersalne funkcje sztuki: funkcje modelowa-
nia wartosci i funkcje modelowania wiezi spotecznych, ktére jednak
réznie si¢ przejawiajg.
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Niekiedy za odrebna dziedzine refleksji socjologicznej uznaje sie tez
zycie artystyczne (literackie, muzyczne, teatralne). Pomijajac w tym
miejscu niejednoznacznos¢ kategorii ,Zycie artystyczne”, uznac trzeba
jednak, ze jest to préba catosciowej refleksji w ramach socjologii sztu-
ki. Podobny charakter mialy zresztg propozycje badania tzw. kultury
artystycznej” (literackiej itd.), ktéra — np. wedlug S. Ossowskiego —
obejmuje twérczos¢ artystyczna, reakcje odbiorcéw, swiadomos¢ artys-
tyczng epoki (tzw. teoretyczng nadbudowe sztuki) oraz — dodajmy —
instytucje i tradycje artystyczne. Stowem, socjologia Zycia artystycznego
usituje zbada¢ wszystkie sktadniki i warunki, ktére towarzysza tworze-
niu, obiegowi oraz odbiorowi dziel sztuki. Eatwo si¢ domysli¢, ze
obejmuje ona diugi szereg zagadnieri czastkowych, dotyczacych zawo-
du artysty, funkcjonowania krytyki, instytucji upowszechniania, zr6z-
nicowania publicznodci i jej reakcji, tworzenia si¢ gustéw artystycznych,
recepcji réznych gatunkéw, form i tresci w réznych srodowiskach itd.
Pojecie zZycia artystycznego, cho¢ jest proba calosciowego ujecia, wy-
daje si¢ jednak malo precyzyjne.

Podobnie malo precyzyjna jest kategoria ,$wiat sztuki”, zapropono-
wana przez A. Danto w 1964 roku i stosowana przez innych badaczy
(np. przez G. Dickiego, dla ktérego ,Swiatem sztuki” s3 dzialania, role
i wiedza stluzgce twérczosci i odbiorowi sztuki). Moim gtéwnym za-
strzezeniem wobec niej s3 trudnosci z okre$leniem miejsca owego
JSwiata”, jego poczatku i korica, jego konturéw i granic, jego wewnetrz-
nych i zewnetrznych relacji.

Z wielu wzgledéw wygodniej jest stosowa¢ bardziej precyzyjng
kategori¢ systemu artystycznego, do czego teraz przechodzimy.

7. OKRESLENIE SYSTEMU ARTYSTYCZNEGO

Od dawna istnieje $wiadomos¢ tego, ze rézne aspekty sztuki i ré6zne
relacje, ktére powstaja za jej sprawa, tworzg calos$¢. Jednym z pierw-
szych, ktérzy zwrécili na to uwage, byt H. Taine: pisal on w 18861
roku, iz dzielo sztuki jest systemem czesci — systemem, ktéry zreszta
nie jest czym$ samoistnym. Jego poznanie wymaga, twierdzil Taine,
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zbadania szerszego ukladu, do ktérego to dzielo nalezy i kté6ry je thu-
maczy.

Ujecie systemowe sztuki, podobnie jak innych sfer rzeczywistosci
spotecznej, nie jest jednoznaczne. Rézne sa przekonania co do tego,
jakie elementy stanowig 6w system, jakie sa pomiedzy nimi powigza-
nia i co jest jego nadsystemem. Trzeba tez okresli¢ pietro, na ktérym
system artystyczny jest rozpatrywany: czy jest to pojedyncze dzieto
sztuki, czy raczej zesp6t dziet wraz z wieloma innymi elementami (np.
instytucjami), czy méwimy o $wiecie doznari pojedynczego czlowie-
ka, czy mamy na mysli system artystyczny miasta, regionu, kraju czy
jeszcze szerszy obszar.

Jest wiele koncepcji na ten temat i wiele propozycji oraz modeli
systemOéw artystycznych: A. Molesa, R. Escarpita, K. E. Rosengrena,
H. C. i C. A. White’éw, M. S. Kagana, K. Kwasniewskiego, A. Menc-
wela, K. Dmitruka, P. Graffa i innych. Wszystkie te koncepcje r6znia
sie co do tego, jakie skladniki stanowia owe systemy i jakie s3 miedzy
nimi zaleznosci. To jednak nie powinno dziwi¢, bowiem w wigkszosci
s3 one propozycjami metodologicznymi. Takg propozycja jest réwniez
prezentowana ponizej koncepcja wiasna.

Ot6z przyjmuje, ze punktem wyjscia powinno by¢ okreslenie syste-
mu spoteczno-kulturowego, ktéry definiuj¢ jako calos¢ ztozong z wza-
jemnie wspoélzaleznych, powigzanych i wzglednie uporzagdkowanych
skladnikéw, takich, jak: ludzie wystepujacy w réznych rolach, stosun-
kach, grupach, ich czynnosci oraz wytwory przenikniete znaczeniami
i warto$ciami przejawiajacymi si¢ w réznych dziedzinach. Eatwo za-
uwazy¢, ze istotnym elementem tego systemu jest kultura, pojmowa-
na przeze mnie takze jako system czynnosci i wytworéw, ktérych
podstawowym aspektem jest wiasnie obecnos¢ intersubiektywnie ro-
zumianych znaczen (tresci, skojarzer, przestari itp.), majacych spolecz-
ng warto$¢ i akceptacje. Z systemowego ujecia wynika, Ze kultura
obejmuje szereg dziedzin — m.in. takich, jak: jezyk, religia, nauka,
wiedza zideologizowana (w tym mity i stereotypy), prawo, moralnos¢,
zwyczaje i obyczaje oraz — przede wszystkim nas tutaj interesujaca —
sztuka. Oczywiscie, w kazdej z tych dziedzin wyodrebnia si¢ dalsze
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skladniki, np. w sztuce — dyscypliny artystyczne (sztuki plastyczne,
literature, teatr, muzyke, taniec), za§ w kazdej z nich — gatunki artys-
tyczne (np. w sztukach plastycznych: malarstwo, grafike, rzezbe, sceno-
grafie). Takie podzialy majg jednak walor jedynie taksonomiczny i nawet
jezeli uwzglednimy istniejace miedzy nimi powigzania — nie przybli-
Zaja nas one do poznania systemu artystycznego. Tak wiec potrzebne
53 tu kolejne zalozenia.

Przyjmuje, ze system artystyczny sklada sie z dwéch zasadniczych
elementéw: instytudii i dziel. S3 one Scisle ze sobg zwigzane i nie moga
praktycznie istnie¢ poza tym sprzezeniem.

Pierwszym elementem systemu artystycznego (i jednoczes$nie roz-
budowanym jego podsystemem) s3 instytucje. Wielu badaczy (np.
G. Corsini, N. Figen, G. Dickie, K. Dmitruk) uwaza, Ze poznanie tego
podsystemu jest najistotniejszym zadaniem w badaniu systeméw artys-
tycznych. W istocie, znajomos$¢ charakteru instytucji zwigzanych ze
sztuka, poznanie ich sktadu oraz funkgiji i zakresu dzialania, jest wa-
runkiem poznania wszystkich spolecznych aspektéw sztuki, bowiem
w instytucjach zbiegajg sie¢ wszystkie istotne interakcje towarzysza-
ce powstawaniu, obiegowi, obecnosci oraz odbiorowi sztuki. Nadto,
podsystem ten nie jest izolowany, lecz Zyje w rozlicznych powigza-
niach z innymi elementami systemu spoteczo-kulturowego macie-
rzystego spoleczeristwa i innych spoleczeristw. To wlasnie instytucje
sprawiaja, ze sztuka nie jest zjawiskiem przypadkowym oraz izolowa-
nym w Zyciu spolecznym, bedac, jak chca niektérzy (np. G. Dickie),
wrecz sposobem okreslania tego, co jest sztuka, a co nia nie jest.

Drugim podstawowym elementem systemu artystycznego sa dziela
sztuki (czy szerzej — wytwory artystyczne). Proba zdefiniowania przez
socjologa wytworu artystycznego jest zadaniem karkotomnym. Wszak
musi on uzmystowi¢ sobie istnienie wielu r6znych formut artystycz-
nych, wielu przejawéw sztuki, wielu obiektéw o nieslychanie zr6zni-
cowanej budowie, substracie materialnym i technice wykonania; nadto
jawi mu sie ogromna réznorodnos¢ stosunku odbiorcéw do tych wy-
tworéw, wielos¢ petnionych przez nie funkgji, a takze przypisywanych
im skojarzen i interpretacji. Socjolog — jezeli chce by¢ uczciwy — jest
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tu bezradny, i nie pomoze mu nawet wspomniana wczesniej tzw.
definicja alternatywna stosowana przez Wiadystawa Tatarkiewicza.
Socjolog musi konsekwentnie zachowac¢ postawe relatywistyczna
i uzna¢, ze wytworem sztuki jest to, co rézni ludzie w réznych gru-
pach i kulturach uwazaja za taki wytwér. Tak wiec bardzo trudno
okredli¢ ,socjologiczna tozsamos¢ dzieta sztuki” — ze ponownie przywo-
fam kategori¢ zaproponowang przez K. Kwasniewskiego. A przeciez
socjolog dostrzega, ze cho¢ nader szerokie jest spoleczne pojmowa-
nie wytworéw sztuki, to jednak nie wszystko w okreslonym miejscu
i czasie za nie uchodzi. Badacz 6w moze tedy prébowac dostrzec ja-
kas wspdlna ceche (cechy) tych réznych wytworéw. Co wiec odréz-
nia je od wytworéw innego rodzaju — np. wylacznie technicznych,
religijnych czy naukowych?

Doprawdy, nader trudno takie dystynktywne wlasciwosci odszuka¢.
Zdaje sie, ze jedyna jest banalna skadinad cecha ,podobania sig¢”,
w ktorej tacza sie ré2ne reakcje i odczucia odbiorcy — od estetycznych,
po intelektualne, a nawet moralne. ,Podobanie si¢” to pragnienie wspét-
przebywania z wytworem, doznawania trudnej do okreslenia przyjem-
nosci majacej swe Zrédio w tym kontakcie. Trzeba tu jednak wyraZnie
zaznaczy¢, Ze tak rozumiane ,podobanie si¢” wcale nie musi by¢ po-
wodowane obecnoscia wartosci, ktéra tradycyjnie nazywano pieknem.
Bywa bowiem wywolywane wieloma innymi warto$ciami (od harmo-
nii, poprzez humor, nowos¢, spelnianie kanonu, kunszt wykonania, az
do brzydoty, przelamywania regut kanonu, dysharmonii czy destruk-
cji). ,Podobanie sie” ma Zrédlo réwniez w wielu innych wartosciach,
kt6rych niepodobna wymieni¢, a ktére wywolane zostaly wieloma
potrzebami, i nie spos6b ich jednoznacznie zidentyfikowaé. Nazwanie
tej dystynktywnej cechy jedynie mianem wartosci ,estetycznej” wydaje
sie uproszczeniem oraz — co wazniejsze — niedostrzezeniem czy zbaga-
telizowaniem rzeczywistych ludzkich reakcji w kontakcie ze sztuka.
Owszem, wytwor sztuki to przestanie zaklete w forme i przez te forme
widziane, ale to nie oznacza, Ze zawsze patrzymy ,estetycznie” — czyli
redefiniujac owa forme. ,Podobanie si¢” to nie tylko reakcja na forme —
to ogdlna reakcja syntetyzujgca rézne whasciwosci i ,uzytki” wytworu.
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Tak rozumiane wytwory artystyczne przejawiaja si¢ w réznych sfe-
rach zycia, zaré6wno wtapiajac si¢ w nie, jak i z nich si¢ wyodrebnia-
jac. Wyodrebnianiu towarzyszy (i stuzy) proces instytucjonalizacii. I to
wilasnie nas interesuje.

Wytwory artystyczne wystepuja jako pojedyncze zjawiska oraz w po-
staci swoistych konfiguracji tworzonych przez odrebne dyscypliny
artystyczne (sztuki plastyczne, dzieta muzyczne, literackie) lub gatun-
ki (malarstwo, muzyka symfoniczna czy powiesci), jak i szkoly ar-
tystyczne lub style (szkola florencka, impresjonizm, nowa figuracja).
Trzeba tez wspomnie¢ o konfiguracjach zlozonych z dorobku poszcze-
golnych twércéw, a w wyjatkowych wypadkach o konfiguracjach
okreslonych etapami ich pracy. Do wyodrebnienia zakreséw takich
(i innych) konfiguracji (podsysteméw) potrzebne sa zalozenia i kryteria
okreslajace znaczenia i wartosci uosabiane przez dzielo, pelnione przez
nie funkcje na rzecz szerszego systemu spoteczno-kulturowego, a takze
charakter i zasieg obiegu oraz obecnosci danych dziel. R6wniez po-
jedyncze dzieto (wytwor) jest swoistym systemem, ktérego elemen-
tami — w dziele plastycznym - s3: kompozycja, plama, linia, kolor,
walor, motyw. Wedtug strukturalistéw dzielo jest systemem, gdyz jest
znakiem, jest ograniczone, wewnetrznie zorganizowane, a jego ele-
menty skladowe maja wilasng hierarchi¢. Kazde dzielo sztuki 3cza
zaleznosci z innymi, wytworzonymi w przesztosci lub powstajacymi
réwnolegle (poprzez inspiracje, nasladownictwo, wspélne toposy
itp.), ale lacz3 je tez relacje z szeregiem innych zjawisk — takze poza-
artystycznych (np. religijnych, obyczajowych, gospodarczych, poli-
tycznych). Dzieje sztuki s3 historig napieé i oddzialywari integrujacych
oraz destruujacych te systemy, s3 historia ich inercji i mobilnosci. Tak
wiec ani poszczegdlne dzielo, ani ich konfiguracje nigdy nie odzna-
czajg si¢ trwala, raz na zawsze dang strukturg oraz relacjami z innymi
elementami.

Przyjecie zalozenia dotyczacego systemu dziel oznacza, ze Zaden
wytwér nie moze by¢ tlumaczony sam przez sie — nie moze by¢
w pelni zrozumialy, gdy jest rozpatrywany w izolacji od innnych ele-
mentéw skltadowych, z ktérymi tworzy wzajemnie dopelniajace sie
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ukiady. Nie moze tez by¢ w pelni zrozumialy bez uwzglednienia nad-
rzednych catosci: systemu artystycznego i jego nadsystemu — systemu
spoteczno-kulturowego.

Dziela sztuki (wytwory artystyczne) przenikajg caly system artys-
tyczny. Zadna instytucja systemu nie moze funkcjonowac¢ bez jakich§
powigzan z tymi wytworami; ba, one wiasnie stanowia o tym, ze
mamy do czynienia z instytucjami systemu artystycznego, a nie np.
religiijnego czy gospodarczego. O tym, ze dziela sztuki (wytwory) wy-
odrebnia si¢ z calosci systemu artystycznego przydajac im range odreb-
nego podsystemu, zadecydowalo to, iz dziela te mogg powolywa¢
nowe, niezalezne od istniejacych relacje, sprzezenia i nowe instytucje.
Mogga tez by¢, do pewnego stopnia, ukltadem autonomicznym.

Wiasciwos¢ systemowych zaleznosci powoduje, ze za wytwér ar-
tystyczny (dzielo sztuki) uznajemy te czynnosci i wytwory kultu-
rowe, ktére s3 zwiazane z instytucjami artystycznymi. I odwrotnie:
instytucje artystyczne to te, ktére powiazane sa Scistymi sprzezenia-
mi z dzielami sztuki. Oba te podsystemy wzajemnie sie konstytuuja
i sankcjonuja.

Proces instytucjonalizacji dzialari polega (wg T. Szczurkiewicza) na:
1. uznaniu pewnych dzialari za majace doniostos¢ publiczng, 2. wy-
odrebnieniu pewnych, powigzanych ze sobg dzialari, z innych dziatari
publicznych, 3. powierzeniu tych dzialari pewnym okreslonym czlon-
kom grupy, jesli spelniaja oni okreslone warunki, np. maja odpowied-
nie kwalifikacje, wyksztalcenie czy umiejetnosci, 4. dzialania powierzone
tym osobom zostaja spolecznie uregulowane i usankcjonowane. Nie
wchodzac w rozwazania na temat szerokiego i waskiego pojmowania
instytucji, przyjmujemy tylko, ze instytucje w tzw. waskim rozumie-
niu s3 konkretnymi, empirycznie postrzegalnymi przejawami instytucji
w tzw. szerokim znaczeniu, s3 narzedziami i sposobami przejawiania
sie tych drugich. Tak wiec instytucja w szerokim znaczeniu jest reli-
gia, w waskim za$§ — koscidl; instytucja w szerokim sensie jest wycho-
wanie, w waskim — szkola; sztuka i — odpowiednio — muzeum.

Przyjmuje tu, ze instytucja jest zorganizowanym zespolem lu-
dzi wystepujacych w okreslonych rolach spolecznych, ich zachowari
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majacych doniostos¢ publiczna, interakgji, $wiadomosci, srodkéw dzialania
i regulatywnych norm dziatania, a wszystko to razem stuzy realizacji
okreslonych cel6w. Elementy te tworza wyodrebniajace si¢ podsyste-
my: uklad spoteczny, uktad $wiadomosci, uklad aksjonormatywny oraz
uklad srodkéw dzialania, za$ sprzezenia pomiedzy tymi wewnetrzny-
mi ukladami przebiegaja zawsze w zwigzku ze spolecznym istnieniem
dziet sztuki.

Instytucje artystyczne, tak jak inne instytucje, dziela si¢ na formalne
i nieformalne — cho¢ jest to podzial mato precyzyjny. Najczesciej ich
formalizacja nastgpuje poprzez szereg znakéw, ktére utrwalajg dana
instytucje w swiadomosci wiekszej grupy ludzi; znaki firmowe, nazwy
wiasne i dokumenty s3 tego przejawem. Nadto towarzysza temu inne
jeszcze okolicznosci, jak cho¢by wpisanie w formalny schemat organi-
zacyjny struktur publicznych, nadanie formalnego statusu, rejestracja
itp. Jednak formalny czy nieformalny charakter instytucji nie przesa-
dza o miejscu, ktére ona faktycznie zajmuje, i faktycznym oddzialy-
waniu na system artystyczny czy — szerzej — spoleczno-kulturowy.
Najistotniejsza jej cecha jest wszak publiczna doniostos¢ dziatari oraz
ich oparcie w normach spotecznych. Bywa wigc i tak, ze instytucja
catkowicie nieformalna wazniejsza jest dla systemu artystycznego niz
instytucja sformalizowana. Inna rzecz, ze niekiedy moze to by¢ od-
dziatywanie kontestujace, a nawet wrecz dysfunkcjonalne.

Nalezy tez wspomnie¢, ze rézny jest rodowéd instytucji. Po pierw-
sze, mogga one wyrasta¢ z tzw. pierwotnego ukladu kultury (w termi-
nologii Antoniny Kloskowskiej), przeistaczajac si¢ z form prywatnych
w instytucje o duzej doniostosci publicznej. Po drugie, instytucje moga
by¢ tworzone (czy powolywane) przez inne, juz istniejace (np. przez
Ministerstwo Kultury i Sztuki).

Wyodrebnienie podsystemu instytucjonalnego jest dogodne meto-
dologicznie. Wszak badanie relacji pomiedzy tzw. ,sztuka” a mgliscie
wyodrebnionym ,spoteczeristwem” jest trudne. Przyjecie zas dla tych
analiz kategorii ,instytucji”, zar6wno w samym systemie artystycznym,
jak i w systemie spotecznym, umozliwia przeprowadzenie takich ana-
liz w spos6b bardziej precyzyijny.
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Przyjmuje, ze zaréwno tworzenie, jak i wszystko to, co dalej dzieje
si¢ z dzielem sztuki, odbywa si¢ w zwigzku z instytucjami artystycz-
nymi. Kazdy z elementarnych aktéw towarzyszacych sztuce, kazde
z zachowari spolecznych z nig zwigzanych moze sie realizowac w r6z-
nych formach instytucjonalnych — cho¢ nie zawsze daje si¢ oddzieli¢
od innych zachowari nie zwigzanych ze sztuka. Sadze, ze zasadniczymi
instytucjami systemu artystycznego sa cztery ich uklady (podsystemy):

— uklad instytucji tworzenia (szkoly artystyczne, twércy, pracownie,
kolonie artystéw, salony i kawiarnie artystyczne, grupy artystyczne,
zwiazki tworcze itp.);

— uktad instytucji obiegu (m.in. galerie, pisma artystyczne i wydaw-
nictwa, Srodki masowego przekazu podejmujace problematyke artys-
tyczng, stowarzyszenia krytyk6éw, salony, biblioteki, urzedy paristwowe
decydujace o polityce kulturalnej paristwa, mecenat);

— uklad instytucji obecnosci (np. muzea, kolekcje prywatne, stale
ekspozycje sztuki);

- uklad instytucji odbioru (jak audytoria, stowarzyszenia przyjaciét
sztuki, tzw. fankluby, szkoly ksztalcagce odbiorcéw sztuki, grupy to-
warzyskie ze swymi liderami opinii).

Instytucje artystyczne pelnia réznorodne zadania: umozliwiaja i in-
spirujg twoérczos¢, wprowadzaja ja w obieg spoleczny, selekcjonuja,
stymulujg odbidr dziel oraz petryfikuja jego efekty — czyli utrwalaja te
sposréd wartosci, ktére s3 uznane spolecznie za waine.

Jak slusznie sie zauwaza, instytucje artystyczne nie s3 zazwyczaj trwale
(tylko niektére akademie sztuki i niektére muzea maja zywot kilkuset-
letni — najwczesniejsze z nich powstaly w XVI w., np. Akademia $w.
tukasza w Rzymie czy Galeria Uffici we Florencji). Wigkszos$¢ to efeme-
rydy liczace kilka, kilkanascie czy kilkadziesiat lat. Znacznie bardziej
trwaly (cho¢ to trwalo$¢ wzgledna) jest natomiast ich system, bowiem
zmiany w poszczegolnych instytucjach, pojawienie si¢ jednych, a zani-
kanie innych, zazwyczaj nie przeobrazaja znaczaco calego ich ukiadu.
Powszechny jest tez sam proces instytucjonalizacji: niemal wylgcz-
nie w instytucjonalnych ramach przebiegaja dzi§ wszystkie zjawiska
artystyczne. Nawet najbardziej prywatne zjawisko staje si¢ instytucja
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spoteczna, gdy jest uregulowane normami spolecznymi i — stajgc sie
publicznie donioste — zaczyna by¢ wazne dla systemu artystycznego.
System instytucji artystycznych jest tym bardziej wewnetrznie zespolony,
im wigksza liczba dziel przechodzi pelen cykl: od instytucji tworzenia,
poprzez instytucje obiegu, instytucje obecnosci, az do pelnego odbioru
i, ewentualnie, zwrotnie — zasila (np. inspiruje) znowu instytucje tworze-
nia. Inna rzecz, Ze morfologia podsystemu artystycznego nie jest latwa
do okreslenia, a jego model winien by¢ konkretyzowany w odniesieniu
do kazdej ze sztuk i kazdego empirycznie badanego obszaru.

We wszystkich instytucjach i ich ukiadach przebiegaja interesujace
procesy spoleczne i jawig si¢ ciekawe zjawiska spoleczne. Wszystkie
tez przybieraja w r6znych okolicznosciach rézne ksztalty. Uprzedzi¢
trzeba, ze zwigzki te latwiej modelowo okresli¢ niz zbada¢ ukryte
zewnetrzne i wewnetrzne rzeczywiste ich relacje.

Spelnienie wszystkich wymogéw analizy, a chocby i opisu, systemu
artystycznego nie jest mozliwe z powodu jego zlozZonosci i wieloaspek-
towosci. Nie zawsze tez widoczne s3 drobne skiadniki systemu, ale
nieraz umykaja uwadze takze te istotne elementy, ktére wplywaja
znaczaco na calo$é, lecz sa trudne do uchwycenia. Nie spos6b uka-
za¢ réwniez wszystkich powiagzari pomiedzy elementami systemu ar-
tystycznego — tym bardziej ze ,natura” tych powigzar jest niejasna,
a nierzadko s3 to zaleznosci posrednie, wsréd ktérych gubia sie tropy
ukazujace faktyczne relacje. Trudno tez odstoni¢ wszystkie efekty funk-
cjonalne systemu artystycznego. Przede wszystkim jednak nie sposéb
ukaza¢ tego systemu w jego dzialaniu. Jest to wszak uktad plynny
i mimo ze zachowuje wzgledng réwnowage i trwalos¢, to jednak nie-
ustannie przeobrazajj si¢ jego elementy, powigzania miedzy nimi i ich
funkcje. Czesto tez zmienia sie ich hierarchia.

Oto sprzezenia, ktére wystepuja wewngtrz systemu artystycznego
oraz lacza go z jego nadsystemem:

— wspdlna wiedza;

— jednostronne lub dwustronne przeptywy wytworéw, wartosci,
znaczeri, informagiji, idei, wzoréw, tematéw, rozwigzan technicznych,
sposobéw artykulacii;
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— inspiracja i nasladownictwo;

— zaprzeczenia i przeciwstawienia;

— kontakty personalne;

— interesy i powigzania ekonomiczne;

— sterowanie (wplyw wiadzy politycznej, mozliwos¢ wywotania de-
cyzji itp.);

— wspélne cele;

— wspdlne przekonania co do charakteru petnionych rél, a w tym

— wspélne normy regulujace dzialania.

Ich brak $wiadczy o nieistnieniu systemu albo o jego dezintegracji.
I cho¢ zazwyczaj calo$¢ zycia artystycznego danego spoleczeristwa
przebiega w systemowych powigzaniach, nie oznacza to, ze nie ma
tu wyjatkéw: w spoteczeristwach zaré6wno o duzym stopniu koherencji
kulturowej, jak i — tym bardziej — w wielokulturowych czy poddinych
procesom dezintegracji kulturowej. Na ogdét caly system ‘spoteczno-
-kulturowy dazy jednak do wytworzenia powiazari i zaleznosci, prze-
plywoéw dziel, wartosci i informacji — co spaja go w mniej lub bardziej
jednorodng calo$€. Inna rzecz, ze proces ten nie toczy si¢ bez za-
ki6een, a czynniki integrujace nieustannie zderzaja si¢ z dezintegru-
jacymi. Jezeli nie zadzialajg specjalne czynniki (np. oddzialywania
zewnetrzne), to, zgodnie z zasadg entropii, wszystkie napigecia daza do
wyréwnania, a przewage biora sprzezenia zwrotne ujemne, w wyriku
oddziatywania ktérych dochodzi do scalenia systemu w warunkach
réwnowagi. Taka izolacja we wspdlczesnym $wiecie nalezy jednak do
rzadkosci, stad zapewne nielatwo mozna znaleZ¢ wyraZnie odrebny
i stabilny system artystyczny, stanowigcy o tozsamosci kulturowej da-
nego spoteczeristwa i bedacy znakiem réznic spoteczno-kulturowych
wobec innych spoleczeristw.

Brak zwiazk6w z systemem artystycznym poszczegélnych dziet czy
instytucji ma charakter wzgledny. System bowiem zawsze jako$ ,trzy-
ma” wszystkie elementy i przejawy zycia artystycznego. Tylko niekt6-
re powigzania s3 albo dyskretne, albo, dzialajac na szkode systernu
i przeciwstawiajac sie mu, majg posta¢ dziatan dysfunkqonalnych (np.
kontrkultura czy tzw. antysztuka).
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Pamietac tez nalezy o kilku osobliwosciach systeméw artystycznych.
Jedng z nich jest plynnos¢ ich granic na tle calego systemu spoteczno-
-kulturowego. Czesto bowiem nie wiadomo, czy obraz przedstawiajg-
cy Madonne nalezy wlasnie do sztuki czy do religii, albo czy jaki§
reportaz zaliczamy do literatury czy do nauk spotecznych. Inng oso-
bliwoscia tego systemu jest jego wzgledna trwalos¢ czy — co na jedno
wychodzi — wzgledna zmiennos¢. Nieustannie przybywa nowych dziet
(to wszak nalezy do najwazniejszych cech nowozytnie pojmowanej
sztuki), ubywa innych wskutek proceséw dziejowych (wojny, rewolu-
cje, wydarzenia losowe, zapomnienie), nadto nieustannie zmieniaja si¢
konfiguracje mi¢dzy nimi, zmienia si¢ hierarchia dziel. Zmieniaja si¢ tez
same instytucje artystyczne, chocby z tego powodu, ze odchodza od
nich jedni ludzie, a przychodza nastepni. Ostatnia osobliwoscia syste-
mu artystycznego jest obserwowane w nowozytnej cywilizacji europej-
skiej zjawisko zmniejszania si¢ jego roli, czyli ubozenie liczby i zakresu
funkcji pelnionych przezeri na rzecz calego systemu spoteczno-kultu-
rowego. Zamazywaniu granic pomiedzy systemem artystycznym a in-
nymi elementami systemu spoteczno-kulturowego towarzyszy ubozenie
jego powigzari z innymi sferami zycia. W efekcie, sztuka przestaje zaj-
mowac¢ istotne miejsce w spolecznych hierarchiach wartosci. Takze
sama sztuka coraz rzadziej wplywa integrujaco czy dezintegrujaco na
jej uzytkownik6w — cho¢, oczywiscie, w tym zakresie istnieja duze r6z-
nice pomiedzy gatunkami (stabo dziala tu plastyka, a silniej muzyka).

Nadto, nalezy wcigz pamieta¢ o tym, zZe ujecie systemowe nie za-
klada w zaden sposéb widzenia $wiata jako calkowitego porzadku
ontycznego. Przeciwnie, zaklada obecnos¢ chaosu, niepewnosci, nie-
jasno$ci, zmiany, napig¢, ktére s3 w nim nieustannie obecne. Ujecie
systemowe, ktére tutaj si¢ proponuje, jest propozycja jedynie metodo-
logiczna i nie przesadza o faktycznym ksztalcie spolecznego istnienia
sztuki.

Uprzedzic¢ tez nalezy, Ze caly system artystyczny moze pehni¢ dwie
zasadnicze funkcje wobec szerszego systemu spolecznego. Po pierw-
sze, pelni on tzw. funkcje modelowania wartosci (ich tworzenia, prze-
noszenia, zmieniania, niszczenia, weryfikowania). Druga funkcja systemu
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artystycznego to modelowania wiezi spotecznych — co jest wynikiem
poprzedniej. Przyjete i zaakceptowane wartosci stajg si¢ czynnikiem
integracji, za§ warto$ci odmienne moga by¢ narzedziem réznicowania
sie ludzi, moga przyczynia¢ si¢ do dezintegracji spotecznej. Do tego
zagadnienia wrécimy jednak w osobnym rozdziale.



II. TWORCZOSC I TWORZENIE

1. ODSEONY TWORCZOSCI

Stusznie sadzi si¢ nieraz, ze sposréd licznych zagadek, najwazniej-
sz i najtrudniejsza jest tajemnica tworzenia. Nie wiemy, jak powstat
kosmos, rosliny i czlowiek; nie wiemy, jak powstaje poemat, symfo-
nia czy obraz. Wszystko to, czego nie bylo, co jest nowe, nieznane
i niepowtarzalne, zazwyczaj rodzi si¢ bez recept, znajomosci proce-
dur i schematéw. Nawet ex post trudno zbada¢ proces tworzenia;
réwniez samym twércom nie fatwo to uczynic. Proces twérczy jest zto-
Zony, zréznicowany, a jego dynamika nieokreslona. Ponadto jest on
silnie zwigzany z indywidualna struktura osobowosci. Wszystko to
razem sprawia, ze nader trudno dokonywac¢ w tej materii przekonujg-
cych uogélnieri. Naturalnie, uwagi te dotycza tego, co rzeczywiscie
nowe i niepowtarzalne, a nie tego, co tylko udaje twérczos¢, bedac w is-
tocie rutynowym i wiernym powtérzeniem czegos, co istnialo wezesniej.

Ale przeciez cokolwiek da sie powiedzie¢ i o tajemnicy tworzenia,
cho¢ moze socjologia nie jest tu narzedziem pozwalajagcym na wglad
najbardziej wnikliwy. Z pewnoscia psycholog, filozof, a nawet artysta
przywola hipotezy subtelniejsze — zawsze jednak beda to tylko hipo-
tezy. W pewnym stopniu i socjologia moze by¢ przydatna do zrozu-
mienia Zrédel, uwarunkowari i mechanizméw tworzenia. Tymczasem
dokonajmy wigc kilku ustaleri pojeciowych, majac nadzieje, ze uda
sie uwzgledni¢ rézne postacie twoérczosci: ite, ktéra polega na



Odstany twérczosci 53

,wymyslaniu nowych $wiatéw”, i tg, ktéra jest odkrywaniem nowych
cech natury, jak i t, ktéra proponuje nowy sposéb, nowa forme po-
strzegania $wiata, az do tej polegajacej na mistrzostwie czy wirtuozerii
wykonania.

.Zacza¢ nalezy od przypomnienia, ze w poczatkach europejskiej
kultury — w starozytnej Grecji — nie bylo. pojecia ani twércy, ani twér-
czosci, m.in. z tego powodu (co podkreslal. Wiadystaw Tatarkiewicz),
Ze pojecia te nie byly wéwczas potrzebne. Skoro sztuke pojmowano
jako ,wykonywanie rzeczy wedle regul”, to nie mogto by¢ tam mowy
o swobodzie dzialania, o tworzeniu. Nawet dla Arystotelesa, kt6ry
uwazal, ze ,przez sztuke powstaje to wszystko, czego forma jest w du-
szy” [Metafizyka 1032 bl], jasne musialo by¢, ze artysta nie tyle ,two-
rzy”, ile wlasnie ,wykonuje” to, co jest w nim samym, co miesci si¢
w jego wyobrazZni. Sofisci za$ uznawali, Ze bardziej niz sztuka spraw-
cg najwiekszych i najwspanialszych rzeczy jest natura badz przypadek
[por. W. Tatarkiewicz 1962, t. 1: 124). Stowo ,wykonywanie” (gr. poiein)
oznaczalo wiec po prostu ,robienie”. Doda¢ jednak trzeba, ze prze-
ciez w poezji dostrzegano wéwczas co$, co dzi§ sktonni jestesmy
wigzaé z twérczoscia, a mianowicie — wolnos$¢. Inna rzecz, ze Grecy
nie uwazali wtedy poezji za sztuke. Stosunkowo pézZno, bo dopiero
w III wieku n.e., Plotyn dostrzegt twércza role artysty, piszac: ,Jesli
mowa o malowanym portrecie, to nie wzor zrobil ten portret, lecz zro-
bit go malarz” [cyt. za: W. Tatarkiewicz 1962, t. 1: 382].

.. Starozytnej lacinie zawdzieczamy samo slowo ,tworzenie” (creatio,
obok stowa facere), cho¢ w zasadzie oznaczalo ono — podobnie jak
w Grecji — robienie, wykonywanie czegos, za$ creator to takze ojciec
czy zalozyciel (np. miasta).

Jak zauwazyt Wiadystaw Tatarkiewicz, zasadnicza zmiana nastapita
pod wplywem chrzescijaristwa, kiedy to w VI wieku Kasjodor uzyt
wyrazu creatio na oznaczenie czynnosci Boga stwarzajacego co$ z ni-
czego (creatio ex nibilo), z wyraznym podkresleniem tego, iz stowo
to ma inne znaczenie niz facere (robienie). Tworzenie oznaczalo jed-
nak tylko czynno§¢ Boga, i nikogo wigcej. Takze wyraz creator byt
woéwczas synonimem Boga tworzacego ,ex nihilo”. I tak pojmowano
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tworczos¢ przez cale sredniowiecze. Jeszcze w XIII wieku Duns Szkot
pisal, Ze ,tworzenie w $cistym rozumieniu jest wytwarzaniem z niczego,
to znaczy nie z czego$, co by bylo czescia wytworu ani podlozem
wprowadzonej don formy” [cyt. za: W. Tatarkiewicz 1962, t. 2: 321].

Od czaséw Odrodzenia, kiedy to narastalo poczucie niezaleznosci,
indywidualizmu, kiedy wskutek wiekszej ruchliwosci spolecznej rodzito
sie tez pragnienie odmiennosci i innosci styléw zycia, nastalo réwniez
przekonanie, ze sztuka to wlasnie tworzenie. Jednak dopiero w XVII
stuleciu spotykamy pierwsze wyrazne okreslenie artysty jako twércy
(m.in. w tekstach Kazimierza Macieja Sarbiewskiego, Graciana oraz
Felibiena). W same;j teorii sztuki pojecie tworzenia pojawilo si¢ dopie-
ro w XVIII wieku (np. u Addisona), kiedy tez zaczeto utozsamiac je
z wyobraznia. Takze pod koniec tego stulecia coraz wyraZniej pod-
kreslano, ze ,zasady krepuja wszelka moc mysli i czynéw” — jak to
stwierdzit Goethe w 1772 roku. Jednak w pelni zaczeto traktowac sztu-
ke i twérczos¢ jako synonimy dopiero w wieku XIX — podobnie zresztg
jak synonimicznie zaczeto traktowaé wtedy pojecia artysty i tworcy
(creatora). Wielki wplyw wywarl na to romantyzm, gdyz wlasnie prze-
de wszystkim ,poczawszy od romantyzmu nasladujemy niezwyktos¢,
zamiast jak dawniej nasladowac mistrzostwo” — ze przywotam slowa
Paula Valery’ego [1971: 253]. Wtedy tez skojarzono twérczos¢ i talent
- zauwazyl Hauser [1974, t. 2: 246].

Od korica XIX wieku pojecie twérczosci poczeto coraz czesciej roz-
ciagac takze na niektére efekty dzialan technicznych, naukowych czy
spolecznych.

W naszym stuleciu — gléwnie w obrebie awangardy — uznano tez,
Ze dzialanie tworcze jest przede wszystkim manifestacjg wolnosci,
spontanicznosci, potwierdzeniem wiasnej roli artysty i jego praw do
wyrazania wszelkich osobistych poszukiwar, a gléwnie prawa do szu-
kania wszystkiego, co jest jeszcze nieznane. Tak wiec kreacja to teraz
przede wszystkim samokreacja, a przy tym dzialanie dezalienacyj-
ne jednostki [por. S. Morawski 1985: 312-313).

Mozna zatem stwierdzi¢, ze podkreslenie wagi proces6w twor-
czych i zainteresowanie nimi jest owocem nowoczesnosci, rosto ono
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réwnolegle do wzrastajgcej roli twérczosci w nowoczesnych spote-
czeristwach.

Tym, co w kazdym wypadku cechuje twérczos¢, jest nowos¢ dzia-
lania czy dziela. W. Strézewski [1983: 52] zwraca uwage na trzy aspekty
nowosci. Po pierwsze, jest to swoiste ,przezwyci¢zanie” nicosci, reali-
zacja czego$, czego przedtem nie bylo. Po drugie, jest to przeciwsta-
wienie si¢ dawnemu czy zaprzeczenie dawnosci. Po trzecie, nowoscia
jest to, co rozgrywa sie¢ w terazniejszosci, bedac jej wlasciwoscia.

Niejasne s3 réznice pomigedzy ,nowoscia” a ,oryginalnoscia”. Np. Her-
bert Read [1973: 20] definiuje oryginalnos¢ jako ,zjawisko, ktére nie
istnialo przed okreslonym momentem czasu i ktére w tym momencie
jest powolane do zycia [...] jako obraz w umysle czy wydarzenie”. Read
uwaza, ze oryginalnos$¢ polega na tym, iz objawia si¢ po raz pierwszy
jakis aspekt Swiata, Ze zostaje on ,obdarzony forma”, nazwany. W tym
ujeciu oryginalno$¢ i nowos¢ s3 niemal synonimami. W. Strézewski
[1983: 162] wydobywa swoiste cechy oryginalnosci, podkreslajac zresz-
ta jej zwiazki z twérczoscia i przypominajac, Zze origo w lacinie ozna-
czalo narodziny, pierwociny, pochodzenie — co ma zreszta korzenie
w greckim ornymi (wprawia¢ w ruch, porusza¢). Wspoélczesnie za$
okreslenie ,oryginalnos$¢” czy ,oryginalny” ma kilka znaczeri. Po pierw-
sze wiec, ,oryginalny” oznacza rzadko spotykany, nieprzecietny, za-
dziwiajacy i przeciwstawiane jest banalnosci i pospolitosci. Po drugie,
stowo ,oryginalny” przeciwstawia si¢ okresleniom takim, jak ,wt6rny”,
»pochodny” czy ,podrobiony”. Po trzecie, ,oryginalny” to tyle, co po-
chodzacy z jednego Zrédla, naznaczony niepowtarzalng indywidualnos-
cig, autentyczny, autorski. Oryginalno$¢, zauwazy¢ mozna, wymaga
wiec zaré6wno nowosci, jak i jednorodnosci, wyrazistosci Zrédet po-
chodzenia.

W tworczosci artystycznej bierze sie tez pod uwage tzw. indywidu-
alnos¢. Pojmuje ja jako posiadanie przez artyste swego ,wewnetrzne-
go Swiata” (ktéry, oczywiscie, zawsze jest czesciowo odbiciem $wiata
zewnetrznego i ukazaniem go przez pryzmat wiasnych doznan i od-
czud tworcy, a takze sposobem jego ujmowania). Tak wiec o indywi-
dualnosci artysty decyduje rodzaj probleméw, ktére go interesuja,
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charakter tworgywa i jezyka, za pomoca ktérych usituje on owe pro-
blemy, odbite we wlasnym spojrzeniu, opowiedzie¢, przedstawic, opi-
saé. Indywidualno$¢ wreszcie to spolecznie postrzegana réznica miedzy
tym wszystkim a dotychczasowymi dziataniami i wytworami artystycz-
nymi. Indywidualno$¢ zatem to propozycja artystyczna, ktéra odbie-
rana jest jako zawierajagca nowos¢ i oryginalno$¢ przejawiajace sie
zaréwno wprzestaniach, jak i w formie wypowiedzi. -

Czy nowos¢, oryginalnos¢ i indywidualno$¢ zawsze budza aproba-
te? Pablo Picasso mial powiedzie¢ (wg swiadectwa Gertrudy Stein), ze
nowos¢ cechuje si¢ z poczatku brzydotg. Po pierwsze dlatego, ze swie-
20 wydobyta na $wiatlo dzienne, jest jeszcze nieporadna, a po drugie
z tego powodu, Ze odbiorcy nie zdazyli si¢ jeszcze do niej przyzwy-
czai¢. To tylko krytycy chwalg twdrce za to, w czym nie przypomina
on innych: twércéw — zauwazyl Picasso. Natomiast dla wigkszosci od-
biorcéw i uzytkownikéw sztuki nowos¢, niepowtarzalnos¢, unikatowosé
czy oryginalnos¢ nie niosg ze soba wiekszych waloréw, a nawet — prze-
ciwnie — 53 ich pozbawione. Nowos¢ i oryginalnos¢ — dodajmy od sie-
bie — uniemozliwiaja bowiem zrozumienie w wytworze znaczeri wskutek
nieznajomosci ich kodu albo przez to, ze kod taki jeszcze nie powstat,
czy tez skutkiem braku ustalonych stereotypéw tworzacych kontekst
odbioru. Wszak tylko to, co znane, umozliwia porozumienie.

Trzeba tez pamieta¢ o wzglednosci nowosci, oryginalnosci i indywi-
dualnosci, ktérych dostrzezenie zalezne jest od stanu wiedzy i nie-
wiedzy oceniajacego podmiotu. To, co bywa subiektywnie uznawane
Za nowe przez samego tworce czy przez najblizszy krag jego odbior-
c6w, nie musi by¢ nowe w sensie bezwglednym. Swiadome poszuki-
wanie nowosci przez artyste moze by¢ zreszta falszywa droga twércza,
moze doprowadzi¢ jedynie do zludzeri nowosci. ,Niczego nie napi-
szesz-poszukujagc nowosci” — przypominat Leonardo da Vinci.

Nadto pewien zwigzek z przeszloscia, z tym, co stare, jest ,koniecz-
nym warunkiem artyzmu” — jak powiedziat Karol Irzykowski. To wias-
nie swoisty ,pogltos” wobec poprzednikéw jest podstawa wrazer
estetycznych — muin. dzigki mozliwosci poréwnywania i oceniania dziet
dawnych i aktualnie tworzonych.
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Mozna tez zadac pytanie: czy latwo o nowos¢, oryginalnos¢ i indywi-
dualnos¢? W spoleczeristwach, kulturach i epokach aprobujacych
takie postawy z pewnoscia fatwiej o nowe wytwory i propozycje. Rzad-
ko jednak mozna tam méwi¢ o catkowicie nowym spojrzeniu — pa-
radygmacie, jak go nazwat T. S. Kuhn w odniesieniu do rewolucji
naukowych.

Zazwyczaj uwaza sie, ze nowos¢, oryginalnos¢ i indywidualnos¢
odlegle s3 od powtarzalnosci, nasladownictw czy replik. Tymczasem
niekt6rzy historycy sztuki (np. E. H. Gombrich czy G. Kubler) do-
strzegaja w dziejach sztuki obecno$¢ nasladownictw i powtérzeri.
G. Kubler [1970: 110] zwrécil uwage na to, ze cho¢ repliki wypelnia-
ja historie, sa powszechniejsze i zapewniaja trwalos¢ i spoistos¢ dzie-
jom, to przeciez w czestych i dlugotrwalych powieleniach zaczynaja
sie niekiedy zarysowywac jakie$ przesunigcia, drobne i niezamierzone
rozbiezno$ci — co bywa tez swoistym procesem twérczym. Rzeczy-
wiscie, pewnie kazdy wykonawca stosowal si¢ do obowiazujacych
zasad i wzoréw po swojemu. Tak wigc ,wszystkie rzeczy, dzialania,
symbole — czyli calos¢ doswiadczenia ludzkiego — sklada si¢ z replik.
Poddane s3 one raczej ciaglym, nieznacznym zmianom, w duzo mniej-
szym za$ stopniu wplywaja na nie nagle skoki wynalazczosci” — pisze
Kubler.

Dzieje kultury to w duzej mierze dziedziczenie, nasladownictwo,
powtarzalno$¢ wzoréw. I nie dotyczy to tylko sztuki greckiej czy rzym-
skiej: takze bizantyriskiej i nowozytnej. Na przykiad, ,na przelomie XVI
i XVII wieku Francuz mégt czyta¢ wiersz o ruinach Rzymu podpisany
nazwiskiem Joachima du Bellay, Polak znat ten sam wiersz jako utwér
Mikolaja Sepa Szarzyriskiego, Hiszpan jako utwér Franciszka de Que-
vedo, podczas gdy prawdziwym autorem adaptowanym bez skrupu-
16w byl malo znany humanista laciriski Ianus Vitalis z Palermo” -
przypomina Czestaw Mitosz w Swiadectwie poezji. W pewnych okre-
sach twérczosci nasladowcami byli nawet najwieksi twércy: od Michata
Aniota do Picassa (choc¢by stynna Guernica jest swoistym nawigzaniem
do grafiki zatytulowanej Dziett targowy w Cuernicaba Manuela Navar-
ry, aragoriskiego artysty z poczatkéw XIX w.).
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Nasladownictwa przyjmuja réing posta¢. Précz replik, w dziejach
kultury wiele jest kopii (czyli umyslnych i nie ukrywanych odwzoro-
warl), plagiatéw (czyli swiadomych przywlaszczeri cudzych dziet celem
wywolania przekonania o tym, Ze jest to dzielo wiasne), jak i falszerstw.
W kazdym z tych przypadkéw, zamiast procesu twérczego, polegaja-
cego na zmudnym przechodzeniu przez rézne etapy, wykonawca
zaczyna od korica, jakby ,od tylu”, bowiem dla niego wlasnie osta-
teczny ksztalt dziela obcego uznanego za udane jest punktem wyjscia
— zauwazyl Henri Van de Waal. Wszystko to znajduje usprawiedliwie-
nie tylko wtedy, kiedy jako ¢wiczenie jest elementem nauki. Méwiac
o réznych formach powtérzer, trzeba tez wspomnie¢ o kompilacjach
(czyli o pracach zlozonych z elementéw dziel innych twércé6w lub,
innymi slowy, pracach zlozonych ze ,Zle strawionych” elementéw cu-
dzych dziel) oraz o pastiszach — czyli $wiadomych nawigzaniach do
wzor6w z przeszlosci w celach artystycznych. Czesto zreszta w pasti-
szach chodzi o destrukcje czy o$mieszenie dziela z przeszlosci. Nie
nalezy takze zapominaé o takich formach replik, jak nowe aranzacje
czy trawestacje (uproszczenia) dziet znanych. Odrebna posta¢ majg sty-
lizacje — czyli swoiste nawigzania do kod6éw artystycznych z okreslonej
epoki czy kultury wraz ze $wiadomoscia ograniczeri wlasnej oryginal-
nej wypowiedzi twércze;.

W dziejach sztuki istnieje tez nieuswiadamiany wplyw jednych dziet
na inne, wplyw znacznie wiekszy niz ten, ktéry idzie z bezposredniej
obserwacji rzeczywistosci — stwierdzaja niekt6rzy historycy sztuki
(np. Wolfflin czy Gombrich). Wigkszos¢ twérc6w wykorzystuje dzieta
dawniejsze i ,szminka zaciera ich zmarszczki” — jak sie wyrazit Michel
Butor, jakby w przekonaniu, iz racj¢ mial Pablo Picasso méwiac, ze
przedmioty mogace by¢ Zrédlem inspiracji nie maja ,szlacheckiego
rodowodu” i mozna je traktowaé bezceremonialnie. W sztuce obec-
nych jest tez wiele stereotypéw, ktére — z jednej strony — biorg sie
Z uproszczonego poznania rzeczywistosci; z drugiej za$ stereotypy
ulatwiaja porozumienie w ramach danej wspélnoty kulturowej i przy-
czyniaja si¢ do jej integracji, i z tej racji nader chetnie wykorzystywa-
ne s3 przez twércéw szukajacych latwego kontaktu z odbiorcami.
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Oczywiscie, s3 tez tworcy niszczacy stereotypy, co pewnie nie jest za-
daniem mozliwym do zrealizowania w pelni. Twoérczos¢ artystyczna
balansuje wigc w punkcie przecigcia miedzy wykorzystywaniem go-
towych sterotypéw, tworzeniem nowych oraz destrukcja dawniejszych.

Trzeba tez zauwazy¢, ze owe nieliczne naprawde nowatorskie wzo-
ry powstaja wiasnie po to, aby je nasladowa¢, zmienia¢, rozwija¢. I to
jest moze najwigkszym sukcesem kazdej rzeczywiscie twérczej propo-
zycji. Tylko te dziela, ktére spotkalo powodzenie, sa nasladowane
w ten czy inny sposéb. Twérczos¢, za ktéra nie podazaja inni artys-
ci, jest tak samo niewiele warta, jak ta, kt6rg nie interesuja si¢ odbior-
cy. I jeszcze jedno: twérczosé, ktéra nie ma nastgpcéw, usycha. Inna
rzecz, ze nasladowcy moga spa¢ spokojnie, gdyz ,muza — Kkobieta,
rzadko wyjawi, kto byt pierwszym” — jak ironicznie zauwazyl Stani-
slaw Jerzy Lec.

Doda¢ warto jeszcze, ze nie znamy doktadnych proporcji miedzy
tym, co wytworzone, a tym, co nasladowane, gdyz tak naprawde nie
potrafimy dokladnie okresli¢ ich zakreséw i klarownie wskazac¢ ich
przejawéw.

Zdaje sig, Ze ani wyraZne nastawienie si¢ na nowos¢ i oryginalnos¢,
ani tez — przeciwnie — na nasladowanie tych dziet, kt6re odniosty
sukces, nie staje si¢ automatycznie rekojmia powodzenia twércy. Dzia-
fa tu jeszcze wiele innych zaklécajacych okolicznosci, jak chocby przy-
padek i kaprysy publicznosci.

W dziejach kultury mozna obserwowaé zmieniajace si¢ zaintere-
sowanie badZ wytworami oryginalnymi, badZ replikami lub nieco
przeobrazonymi nasladownictwami. Przewaga jednego lub drugiego na-
stawienia zalezy od wielu czynnik6w, kt6re mozna nazwac za Heglem
,duchem czasu” (chociaz Herbert Read uwazal, ze 6w ,duch czasu”
przyczynia sie raczej do powtarzalnosci i nasladownictwa wytworéw).
Pewnie jednak dopiero z duzego oddalenia daje si¢ stwierdzic, jaki
byt jego wyraz. Trzeba przyja¢, ze te dwa nastawienia id3 w parze
z tendencjami, ktére uznajemy za modernistyczne i nonmodernistycz-
ne. Mozna tez pokusi¢ sie o ogélng hipoteze, ze w rozwoju wiekszych
formacji kulturowych — np. w dziejach poszczegélnych cywilizacji —
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czesciej mamy do czynienia ze wzbogacaniem ich zasobéw niz z wy-
razng wymiang starych element6éw na nowe. Trzeba wigc pamieta¢
o tym, ze zazwyczaj aktualne procesy twércze opierajg si¢ na daw-
niejszych dokonaniach badZ ich prébach i s3 wstepem do nastenych.

Zwr6¢my uwage i na to, ze termin ,twoérczo$¢” oznacza zar6wno
proces tworzenia, jak i jego efekty. I cho¢ mozna przyja¢ konwencje,
wedlug ktérej 6w proces bedzie krétko nazywany ,tworzeniem”, to
i tak rysuja si¢ dalsze jezykowe rozréznienia: np. miedzy tworzeniem
a stwarzaniem. Przyjmijmy (m.in. za W. Str6zewskim), Ze stwarzanie
to tworzenie z niczego (wlasnie ex nihilo), podczas gdy tworzenie to
dzialanie, w kt6rym wykorzystywany jest jaki§ material. Inne pochod-
ne okreslenia to ,wytwarzanie” i ,przetwarzanie”, ktérych uzywanie
sugeruje wszak rézny stosunek do materiatu. Przyjmijmy, ze ,wytwa-
rzanie” jest procesem obejmujacym wigcej zmian, wiecej nowosci.
Z kolei stowo ,odtwarzanie” sugeruje badZ rekonstruowanie, badz
nasladowanie czy interpretowanie, gdzie w kazdym wypadku nikla jest
obecnos¢ nowosci.

Czesto uzywa sie tez okreslenia ,innowacje”, cho¢ niewyrazne sa
réznice migdzy tym pojeciem a pojeciem twoérczosci. Przyjmijmy, ze
innowagje s3 to celowo wprowadzone nowe propozycje i rozwigzania,
ze Swiadomoscia, Ze maja one znaczenie w tzw. rozwoju spotecznym
— czyli z przekonaniem, zZe ulepszajg Zycie, Ze lepiej zaspokajaja po-
trzeby. (Ratwo dostrzec w tym pojeciu pragnienie tzw. modernizaciji.)
Jest tedy innowacja zastosowanie czegos$, co jest owocem tworzenia,
czesto jednak bez posmaku poczucia wolnosci i wyobrazni towarzy-
szacych procesowi tworzenia. Innowacja jednak moze tez polega¢ na
uzyciu czegos, co jest juz znane, stosowane gdzie indziej — a wiec nie
zawsze musi ona by¢ twércza w dostownym znaczeniu.

Wszystkie te ustalenia przyczyniaja si¢ zapewne do jasniejszego
rozumienia procesu twérczosci i tworzenia. Nadal jednak towarzyszy
im wiele zagadek, a przynajmniej niejasnosci, ktére za W. Str6zewskim
mozna ujgé w dialektycznych opozycjach, méwigc, ze proces twérczy
rozgrywa si¢ pomiedzy biegunami przypadku i koniecznosci, konsek-
wengdji i nieprzewidywalnosci, poddania i dominacji, spontanicznosci
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i kontroli, bezposredniosci i posredniosci, swobody i rygoru, improwi-
zacji i kalkulacji, akceptacji i odrzucenia, nowatorstwa i perfekcjoniz-
mu, stwarzania i odkrywania. Dodajmy tez od siebie, ze opozycji tych
jest wiecej, ze tworzenie rozgrywa si¢ takze miedzy chaosem a po-
rzadkiem, nieokreslonoscig a okreslonoscia, miedzy indywidualnoscia
i zbiorowoscia, nieskoriczonoscig a skoriczonoscig, typowoscia a nie-
powtarzalnoscia, miedzy uczuciowos$cig a zmystowoscia, percepcja
a ekspresjg.

Kazda z tych dialektycznych opozycji zawiera czes$¢ tajemnicy two-
rzenia. WeZmy w rachube choc¢by bieguny tworzenia i odkrywania. Juz
w V wieku Pseudo-Dionizy zwrécil uwage na powstawanie piekna
przez odrzucanie ,zbednej materii”. Ten punkt widzenia stal si¢ gltos-
ny za sprawa Michata Aniola, ktéry w jednym ze swych sonet6w pisat:

Mysl twoércza, zanim w dziele na $wiat si¢ wyloni,

Juz w surowym marmurze na poly wyrosta,

Lecz na to, by objawi¢ si¢ mogia doniosta,

Potrzebny jest jej dotyk oswieconej dioni.

[przek!. J. Starzyriskil

Poglad, iz tworzenie jest tez w jakims$ stopniu odkrywaniem albo
poszerzaniem wlasciwosci swiata, czesto wyrazaja filozofowie kultury
— np. Ernst Cassirer, ktéry pisat [1971: 243-244), ze ,wyobraznia artysty
nie wymysla form rzeczy w spos6b arbitralny, (lecz] ukazuje nam te
formy w ich prawdziwym ksztalcie, czyniac je widocznymi i rozpozna-
walnymi”. Tak wiec artysta wybierajac, jednoczes$nie obiektywizuje,
dopehniajac — réwniez odslania. Takze artysci lubig niekiedy wyraza¢
przekonanie, ze pewne formy czekaja tylko na odkrycie, ktére musi
nieuchronnie, predzej czy p6zniej, nastapi¢ (np. Edward Stachura pi-
sat w Calej jaskrawosci: ,s3 pewne rzeczy, ktére musza by¢ napisane.
Obojetnie, przez kogo. Kto to zrobi — niewazne”).

Trzeba tez zwr6ci¢ uwage na to, Zze proces tworczy jest, z jednej
strony, uwewnetrznieniem $wiata, jego internalizacjg, a z drugiej —
uzewnetrznieniem przezy¢, ujawnieniem tego, co zostalo przez twor-
ce wewnetrznie przetworzone. Jednym z pierwszych autoréw dostrze-
gajacych te kwestie byl Albrecht Diirer, ktéry pisat w swym dziele
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z 1528 roku, Cztery ksiggi o proporcjach ludzkich, ze artysta ,uze-
wnetrznia to, co przez dlugi czas z zewnatrz czerpiac, zgromadzit
w sobie”. Podobnie myslal Friedrich Wilhelm J. Schelling, gdy pisat
w Filozofii sztuki, iz ,podmiotowo$¢ w artyscie przechodzi w przed-
miotowos¢”. Taki poglad wyrazal tez Ernst Cassirer [1971: 255], piszac:
LArtysta musi nie tylko odczuwad swewnetrzne znaczenie- rzeczy oraz
ich zycie moralne, ale takze uzewnetrznia¢ swe uczucia”. Przytaczam
tyle sformutowari tego pogladu, aby dobitnie podkresli¢ jego trwalos¢
w mysleniu o twérczosci. Trudno bowiem nie zgodzi¢ si¢ z przeko-
naniem, Ze tworzenie to wzajemna gra tych dwu proceséw: twérca
jest ten, kto pierwszy dostrzega nowe cechy $wiata i pierwszy potrafi
o nich przekonujaco opowiedzieé.

Czym wytlumaczy¢ dos¢ powszechne przekonanie (nierzadko wy-
razane przez samych twércéw), ze kazdy ‘cztowiek jest twérczy, ze
Jkazdy jest artysta” (Joseph Beuys) czy ze ,kazdy ma gar§¢ wlasnych
poematéw” (Saul Bellow)? Najczesciej argumentuje si¢ tu niepowta-
rzalnoscia kazdego czlowieka, z ktérego indywidualnej osobowosci
wyrasta zawsze niepowtarzalny i nowatorski wytwér. Rzecz charakte-
rystyczna, iz poglad taki spotykamy po raz pierwszy u artysty roman-
tycznego: w Dziennikach E. Delacroix. Filozofowie prébuja niekiedy
budowaé konstrukcje mysSlowe uzasadniajgce takie przekonania.
Np. M. Marleau-Ponty w Wyznaniu wiary twierdzil, ze owa indywi-
dualnos¢ rodzi si¢ wraz ze srodkami wyrazu, ktére proponuje artysta
dla odstoniecia sensu czy znaczenia §wiata. Srodki wyrazu s3 zawsze
indywidualnym spojrzeniem, bowiem odslaniaja one ,stosunki, pyta-
nia i odpowiedzi”, ktére w swiecie zaledwie sie zarysowuja, ,wybija-
jac szczeling w pelni §wiata”. Ta szczelina jest w kazdym wypadku
niepowtarzalna. Inna rzecz, czy jest tez zawsze wartosciag. Wszak musza
by¢ spelnionme inne jeszcze warunki, aby za twércze moglo by¢ uzna-
ne owo indywidualne spojrzenie. Witold Gombrowicz pisat w Dzien-
niku: ,Sztuka jest tak bardzo osobista, ze kazdy artysta zaczyna ja
wlasciwie od poczatku — i kazdy ja robi w sobie i dla siebie — jest
wyladowaniem jednej egzystenciji, jednego losu, osobnego $wiata”. Nie
kazde subiektywne spojrzenie jednakowo wszak cenimy. Przeciez
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nie jest ani latwo wlasnymi oczyma patrze¢ na $wiat, ani — tym bar-
dziej — o tym $wiecie co§ nowego i waznego powiedzie¢.

Trzeba wiec zwréci¢ uwage na rézne skutki nowosci. Chociaz
wszystko co twdrcze jest nowe, to przeciez nie wszystko co nowe
musi by¢ twércze. Przede wszystkim nalezy uzna¢, ze o twérczosci po-
winna $wiadczy¢ nie sama obecnos¢ nowosci, lecz jej doniosle skutki
— stowem, musi by¢ ona wartoscia posiadajgca znaczenie spoleczne,
a tylko wtedy jest za taka uznana, jesli jest propozycja rozwiazujaca
jakies zadania czy zaspokajajaca jakie§ potrzeby. Inna rzecz, ze
te zadania i potrzeby zmieniaja si¢, nadto wiele z nich ma tendencje
do uaktywniania si¢ dopiero po prezentacji okreslonej propozycji
tworcze;j.

Owoce tworzenia sg nieré6wne, takze sama aktywno$¢ twércza ma
rézn3 postaé, range i natezenie, wreszcie rézne powodzenie spotyka
twércze efekty. Ich parametry nader trudno okresli¢. Zdaje si¢ jednak,
Ze racje mial Stanistaw Ossowski [1966: 301], gdy pisal, ze potwierdze-
niem warto$ci procesu twérczego jest jego wplyw na zycie ludzi i na
dalszg ich twérczos¢ — szczegélnie gdy wytrzymajg one ,prébe wie-
ku”. Tak wigc sama nowos¢ i oryginalno$¢ nie wystarczaja do uznania
~waznosci kulturowej” okreslonych efektéw twérczosci. Nie wystarcza
sam nowy stosunek do przeszlosci: wazny jest tez wplyw na przyszie
dzieta. Chodzi zatem o nowos$¢ ,dobra, celowa, prawdziwa, piekna,
przystosowang, mozliwa do przyjecia itp. [...] nowos¢ musi by¢ zasy-
milowana kulturowo lub musi si¢ nadawa¢ do asymilacji” — zauwazyt
J. Pieter [1948: 171). Stowem, testem twérczosci jest jej ,zetkniecie si¢
z zyciem”. Z kolei wrastajac w system spoteczno-kulturowy, laczac sie
z innymi wytworami, dzielo to traci walor niezwyklosci — staje si¢ jed-
nym z wielu elementéw owego systemu, cho¢, oczywiscie, z réznych
wzgledé6w moze to by¢ miejsce mniej lub bardziej wazne.

Skoro uznajemy, ze 6w ,wplyw na zycie ludzi” jest tym wigkszy,
im lepiej efekt tworzenia odpowiada na potrzeby spoteczne, im lepiej
je zaspokaja i w wiekszym zakresie: od jednostek, poprzez zasieg lo-
kalny, narodowy, az do uniwersalnego, takze im bardziej jest trwaty
- to, z tych wlasnie powodéw, dziela s3 réinej rangi: od zaledwie
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potrzebnych, poprzez potrzebne w pewnych okolicznosciach, az do
kulturowo niezbednych. Méwigc tedy o randze twoérczosci, nalezy
zachowywaé postawe relatywistyczng.

Przyjmijmy teraz za Florianem Znanieckim [1971: 347] og6lne rozu-
mienie twérczosci jako ,wytwarzania faktéw, jakich nigdy przedtem
$wiadome podmioty ludzkie nie rozpoznawaly i nie do§wiadczaly”.
Warto podkresli¢, ze w tej definicji nie akcentuje si¢ istnienia jakiejs
ontycznie przejawiajacej sie¢ nowosci, a jedynie jej postrzeganie jako
czego$ nowego. W procesie twérczym nastepuje swoiste nowe uprzed-
miotowienie minionych przezy¢ i doswiadczen. Uznajemy tedy, ze nic
nie powstaje z niczego — przynajmniej w $wiecie ludzkiej kultury. Twér-
czo$¢ jest wiec zawsze przetwarzaniem doznari plyngcych z wlasnej
egzystendji cztowieka, dostrzezonych aspektéw $wiata i makroswiata,
odpadkéw kultury. Tak wiec, jak widaé, przyjmujemy tu antropolo-
giczne pojecie twérczosci.

I tak, tworzenie kultury jest zawsze préba uzupelnienia czy zasta-
pienia istniejacego tadu nowym — niezaleznie od tego, ze 6w zastepo-
wany i proponowany lad jest réznej skali i rangi. W tym rozumieniu
jest wigc twérczos¢ swoistym dawaniem, powigckszaniem wiasciwosci
ludzkiego Swiata — niezaleznie od indywidualnych motywéw tworze-
nia. Proces tworczy jednostki jest zar6wno autokreacja tej jednostki,
jak i kreacja kultury, kt6ra nieustannie ,staje sie”, bedac zreszta —
zwrotnie — jednym z uwarunkowari samej twoérczosci.

Tworzenie jest propozycja, ktérej algorytmy sa nieznane, podobnie
jak nieznane s3 jej skutki. Jest to dzialanie dotyczace tego, co ma by¢,
lecz bez pewnosci, czy bedzie. Dzialanie po omacku i ,na prébe”.
Stusznie tedy napisat Tadeusz Makowski w swym Pamigtniku, ze
,wszystko to, co jest poza mozliwosciami dokladnego okreslenia, roz-
poczyna dopiero sztuke”.

Nie znamy do korica mechanizméw i tajemnic procesu twérczego.
Nie wiemy, czy 6w proces jest odgalezieniem jakiej$ ,ogélnej krea-
tywnosci $wiata”; przyjmujemy raczej, ze to jedynie ludzka osobli-
wos¢. Trzeba uzna¢, ze nowe propozycje rodza si¢ ze $wiadoma
intencja poszukiwania i powolania ich do zycia, przez nasladowanie
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i wynikajace z niego mutacje i przeobrazenia form, przez sprzeciw
wobec tradycji, wreszcie — przez przypadek.

Tworzenie jest — to najogdlniejsze jego okreslenie — poszukiwaniem
formy, ktéra nie byla dotad doswiadczana, lub tresci, kt6ra nie byta
dotad znana, lub jednego i drugiego zarazem. Inna rzecz, ze nader
niejasna jest owa zalezno$¢ miedzy ,trescia” a forma”, niejasny jest
spos6b ,wchodzenia” tematu w strukture dziela i konstytuowania jego
estetycznej jakosci; nie do korica jasny jest tez proces komunikaciji,
dzieki ktéremu calo$¢ ta dociera do odbiorcy. Jest to przy okazji za-
réwno rozszerzanie ludzkiego $wiata, jak i wchodzenie do jego glebi,
i to po wielekro¢: poprzez wzbogacanie relacji z samym soba, z rze-
czywistoscia, z tworzywem (medium) oraz z odbiorcami.

Juz dawno temu Hipolyte Taine zauwazyl, ze ,geniusze i talenty
istniejg tak samo, jak ziarna” — czyli s3 rozsiane przypadkowo. Na to,
Ze nie wszystkie wydaja owoce, wplywaja uwarunkowania historycz-
ne, spoleczne i kulturowe. ,Nie wszystko jest mozliwe w kazdym cza-
sie; [...] potrzebny jest wiasciwy rodzaj talentu we wiasciwym czasie
i wlasciwym miejscu” — dopelnia te¢ mysl Arnold Hauser [1970: 197].
Bowiem proces tworzenia aczy zjawiska przebiegajagce w psychice
jednostek oraz — wilasnie — zjawiska spoleczne, w tym spoleczne uwa-
runkowania. Do tych ostatnich nalezy bez watpienia charakter struktury
spotecznej, charakter potrzeb, ksztalt systemu spoteczno-kulturowego,
uklad wartosci w kulturze, poziom gospodarczy, typ wiadzy itd. Oczy-
wiscie, uwarunkowania psychiczne (czy psycho-fizjologiczne) i spo-
leczne funkcjonuja w trudnych do okreslenia relacjach, jako ze i granice
miedzy nimi s3 trudne do wydzielenia.

I jeszcze jedno zastrzezenie: mozna pokusic si¢ o przywotanie hi-
potez dotyczacych wplywu uwarunkowari historycznych, spotecz-
nych i kulturowych na ogdlna atmosfere wokét twoérczosci. Natomiast
niemal catkowitym fiaskiem koriczg sie proby dostrzezenia zwigzkow
miedzy tymi uwarunkowaniami a charakterem tworczosci i jej artys-
tycznym wyrazem, a przynajmniej zwigzki te ukazuje si¢ zazwyczaj
w sposéb nader powierzchowny i nieprzekonujacy. Gdyby bylo
inaczej, gdyby udowodniono, ze sg to oparte na jakims$ algorytmie
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dzialania przewidywalne, nie mozna by przypisaé tej sferze cech
twérczosci.

Trzeba tez pamietaé, ze — niezaleznie od réznych uwarunkowar —
naczelna instancjg nadawczg w procesie twérczym jest indywidualny
tworca, ktéry organizuje przestanie i strukture jezykowsa dziela. Przyj-
mijmy za Arnoldem Hauserem [1970: 8], ze ,wszystko w historii jest
dzielem jednostek”. Jednostki wszakze znajdujg si¢ zawsze w okres-
lonej sytuacji, wynikajacej z miejsca i czasu, w ktérych zZyja, tak wiec
ich zachowanie jest wyrazem zaréwno ich indywidualnych cech, jak
i owej sytuacji — przypomina badacz. A zatem pewne przejawy twor-
czodci (np. jej intensywnos¢ i sukcesy artysty) da sie¢ wytlumaczy¢
czynnikami zewnetrznymi, inne (np. doskonalos¢ artystyczng) — nie.
Zlozonos¢ dziela sztuki jest pochodng wplywéw historycznych, spo-
fecznych, kulturowych i indywidualnych, ktére trzeba uwzgledniaé we
wzajemnym zwigzku: znaczenie jednego z czynnikéw zmienia si¢ wraz
ze zmiang znaczenia innego. Nie bez wplywu jest tez autonomiczna
rola samoistnych czynnikéw artystycznych — ktéra tutaj zostanie jed-
nak pomini¢ta w analizie.

Stowem, twérczos¢ i tworzenie jest splotem réznych zjawisk, swois-
tym mikrokosmosem, ktéry zawdzigecza swa posta¢ wielu réznym
czynnikom, nie przestajac by¢ czesciowo niezaleznym od nich, in-
dywidualnym i tajemniczym przejawem zycia ludzkiego.

2. HISTORYCZNE TYPY SPOLECZENSTW
A POSTAWY WOBEC TWORCZOSCI

Prawdopodobnie nie bylo w dziejach takich spoleczeristw, w kt6-
rych wcale nie istnialy przejawy twérczosci (obojetnie: poznawczej,
technicznej czy artystycznej), cho¢ jej skala, ranga i efekty byly, oczy-
wiscie, nader zréznicowane. Nawet w spotecznosciach malo rozwi-
nietych antropologowie obserwowali ré6znorodne przejawy twoérczosci,
o czym za$wiadcza chocby wypowiedZ Bronistawa Malinowskie-
g0 z jego Argonautéw Zachodniego Pacyfiku o twérczosci Trobriand-
czykéw, u ktérych ,bodZce i motywy pracy nie wyplywaja z samej
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koniecznosci, ani nie wynikaja z potrzeby zdobycia srodkéw do zy-
cia, lecz s3 w znacznej mierze uwarunkowane osobistym talentem
i fantazja wytwércy w polaczeniu z duzym odczuciem tej sztuki oraz
przyjemnoscia plynaca z jej uprawiania, ktéra takze czesto uwazajg za
produkt magicznej inspiracji”.

Trudno dokona¢ interesujacej typologii materiatu historycznego,
oprécz narzucajacego sie podziatu na spoleczeristwa tradycyjne (o gos-
podarce naturalnej) i nowoczesne (industrialne). Rézni autorzy (po-
czawszy od C. H. Saint-Simona, H. Spencera, A. de Tocqueville’a,
poprzez K. Mannheima, G. Balandiera, C. Levi--Straussa, T. Parsonsa,
az do G. Almonda, J. Colemana, J. K. Galbraitha) usilowali uchwyci¢
réznice miedzy nimi. Najczesciej powtarzano, iz spoleczeristwa tra-
dycyjne cechowa¢ si¢ mialy samowystarczalnoscia gospodarcza, do-
minacja wiedzy potocznej, nasladownictwem wzoréw z przeszlosci,
wspdlnotg wihasnosci, postuszeristwem wobec autorytetéw, duza rolg
przypisywana magii i religii, solidaroscia, konformizmem, dziedziczo-
nym statusem, jednorodnoscia zachowari, niewielka specjalizacja funk-
cji itp. Natomiast spoteczeristwa nowoczesne (industrialne) majg si¢
odznaczaé (na co zwrécili uwage m.in. Alex Inkeles i David Smith):
wspotdziataniem gospodarczym, obecnoscia wiedzy naukowej (w tym
abstrakcyjnej), obiegiem informacji, nastawieniem na czas teraZniejszy
i przyszly, duza rola przypisywang racjonalnosci, indywidualizmem,
wzajemna konkurencja wzgledem osiagnig¢, statusem zdobywanym
przez jednostki, a nie dziedziczonym, nonkonformizmem, specjalizacja
funkciji, otwartoscig na nowe doswiadczenia, gotowoscia do $wiadome;j
akceptacji zmiany spolecznej, planowaniem i aprobatg dla skuteczne-
go dzialania, umiejetnoscig kalkulacji, postawami wyrazajacymi zaufa-
nie, szacunkiem dla godnosci czlowieka.

Podzial ten jest z pewnosciag w duzym stopniu arbitralny, nadto nie
ujmuje on rysujacego si¢ od niedawna nowego spojrzenia, dostrzegaja-
cego tzw. spoleczeristwa ponowoczesne (postindustrialne). Jakkolwiek
W uproszczony sposéb, zwraca on uwage na to, Ze istnialy spoteczeri-
stwa, z jednej strony — bardziej nastawione na stabilno$¢, powta-
rzalno$¢ wzoréw i uleganie tradycji, oraz, z drugiej — nastawione na
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zmiane, odkrywanie nowych wzoréw i nowe doznania. Tak wiec twér-
cze nastawienia, jak i zapewne sama aprobata dla twdrczosci, zmie-
nialy sie przez dzieje. Mozna zasadnie przyja¢, ze nie tylko charakter
spoleczeristwa odbijal sie w nastawieniu wobec twérczosci, ale tez od-
wrotnie: pozytywne postawy wobec twérczosci wspolprzyczynialy sie
do powstania spoteczeristw zwanych nowoczesnymi.

Rodzi sie tu interesujgce pytanie: skoro mamy obecnie do czynie-
nia z tzw. ponowoczesnoscia, to czy tym samym ponownie maleje
aprobata dla twérczosci i zmniejsza si¢ jej rola? Poniekad tak. Mniej-
sza rola nowatorstwa, oryginalnosci dziela, tozsamosci kulturowej —
wigksza za$ powtarzalnosci, pastiszu, obiegu wytworéw kultury i syn-
kretycznosci: wszystko to sprawia, Ze pewne cechy twérczosci (ta-
kie wlasnie, jak m.in. oryginalno$¢ i nowatorstwo) moga by¢ dzisiaj
zakwestionowane.

Inna rzecz, ze nie zawsze twoércy przypisywano w petni role de-
miurga stwarzajgcego nowy $wiat z niczego. Przypomnijmy: tworzenie
to réwniez ,przetwarzanie”, jak i wszelkie drobne mutacje zachodza-
ce w procesie wytwarzania replik. Juz Florian Znaniecki, na ktérego
powolalismy sie¢ we wstepnej definicji twérczosci, uwazal, ze twérczosé
polega na ,lgczeniu faktéw, ktére z osobna wziete byly juz poprzed-
nio rozpoznawane i do§wiadczane”.

Spoleczeristwa zwane ,ponowoczesnymi” Zyja W istocie W nowej
sferze doznari i kulturze, ktérej wartosci i media s3 catkowitg niespo-
dzianka, gléwnie za sprawa elektronicznych sposobéw przetwarzania
i przekazu — co podkreslali r6zni autorzy (od M. McLuhana do J. Bau-
drillarda). Cho¢ same te media s3 nowe, to przeciez postawy moder-
nistyczne i nonmodernistyczne przeplataja si¢ w dziejach w réznej
postaci, w ré6znym natezZeniu i mniej lub dluzej trwajacych epizodach.
Tak samo wigc zapewne zmienia si¢ aprobata i dezaprobata dla sa-
mej tworczosci.

Prébuije sie niekiedy wysuwac hipotezy (czynili to gtéwnie badacze
o orientacji marksistowskiej), ze istnieje zalezno$¢ miedzy aprobata
(czy dezapobata) dla twérczosci i innowacji a ustrojami spoteczno-
-ekonomicznymi, co samo w sobie wydaje sie nie budzi¢ sprzeciwu —
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chod, oczywiscie, sa klopoty zwiazane z wyodrebnianiem form tych
ustrojéw. Bardziej interesujaca jest inna hipoteza, a mianowicie, ze
sama zmiana ustroju w poczatkowym okresie ma wplywa¢ dodatnio
na rozbudzanie i intensyfikowanie twérczosci, zas po pewnym nagro-
madzeniu jej owocéw miatoby nastapi¢ przyhamowanie. Tego rodzaju
hipotezy winny by¢ zweryfikowane na bogatym materiale historycz-
nym, co zreszta wydaje sie¢ zadaniem wartym zachodu.

Pojawiaja sie tez przekonania o determinizmie geograficznym — czy
szerzej, przyrodniczym — wobec twérczosci. Wedtug tych koncepcii,
spoleczeristwa zyjace w srodowiskach przyrodniczych zapewniajacych
przezycie, zaspokajajacych wszystkie aktualnie przejawiajace si¢ po-
trzeby, nie sprzyjaja procesom twoérczym — nie rzucaja swoistego ,wy-
zwanija” wobec kultury, jak to okreslal A. Toynbee. Z natury sa wigc
one immobilne, trwaja w tych samych warunkach i w tym samym
ksztalcie przez wieki.

Na razie warto oderwa¢ si¢ od historiozoficznych hipotez doty-
czacych makroskali dziej6w (nie kwestionujac jednak automatycznie
ich stusznosci), a przyjrze¢ si¢ tym spostrzezeniom, ktérym trudno
odméwi¢ prawdziwosci juz teraz.

3. SUGESTIE SOCJOLOGICZNE DOTYCZACE
PROCESOW TWORCZYCH

Zasadne wydaje si¢ przypuszczenie, ze procesy twoércze uzaleznio-
ne s3 od pewnych cech spoleczeristw (m.in. takich, jak ich zamknie-
cie badZz otwarcie), charakteru ich instytucji oraz przejawiajacych sie
w ich Zyciu potrzeb, wartoéci i norm. Mozna wiec przyja¢, ze otwar-
cie sprzyja dyfuzji kulturowej, dyfuzja za$ przyczynia si¢ do rozbudze-
nia rodzimej twérczosci. I na odwrét: spoleczeristwa zamkniete cechuja
sie sztywna struktura spoleczng, kolektywizmem i wyrastajagcym z niego
egoizmem grupowym, a co za tym idzie, hamowaniem indywidualizmu,
przedsiebiorczosci i inicjatywy, ograniczong podmiotowoscia jednostek
i scentralizowaniem decyzji. I cho¢ niestuszne s poglady przeciwstawia-
jace sobie te dwa typy spoteczeristw w postaci biegunowo odmiennych
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modeli, bowiem przejawiaja si¢ one raczej jako continuum, to przeciez
wiasnie te ich cechy w duZym stopniu determinujg procesy twércze.

Istnieja spoteczeristwa, w ktérych panujg warunki skrajnie niekorzyst-
ne dla proceséw twoérczych i innowacyjnych: spoleczeristwa mono-
centryczne, totalitarne, takie, w ktérych kazdy element zycia podlega
kontroli i planowaniu. Twérczosé, ktérej bardziej sprzyjaja procesy
spontaniczne i Zywiolowe, Zle znosi takie rygory. Moze z jednym za-
strzezeniem: w tego typu spoleczeristwach istniejg znakomite warunki
do rozpowszechniania tych nielicznych wartosci i wytworéw, ktére
znalazly akceptacje polityczna, religijng czy — szerzej — ideologiczng.
Inna rzecz, ze analiza wzajemnych uwarunkowar systeméw wiadzy
i proces6w tworczych czeka jeszcze na opracowanie. Mozemy jednak
pokusi¢ si¢ o hipoteze, ze tam gdzie ta wiadza jest silnie scentralizo-
wana, zbiurokratyzowana, a Zycie spoleczne zetatyzowane, procesy
twoércze przebiegaja wolniej, s3 mniej wyrazne i mniej efektywne.

Stusznie zwraca si¢ uwage na to, ze twoérczos¢ jest zawsze ofert
dla kogos — dla inych grup spolecznych niz ta, z ktérej wywodzi sie
sam tworca. Stad tak wazna jest nie tylko otwarto$¢ na zewnatrz, lecz
takze komunikacja miedzy réznymi grupami wewnatrz spoteczeristwa.
Gdy zyja one we wzajemnej spotecznej izolacji, izolujg si¢ réwniez
kulturowo, a co za tym idzie, zmniejsza si¢ liczba oraz zakres pobu-
dek i inspiracji twérczych.

W spoteczeristwach otwartych nie rysuja si¢ wyraZne granice po-
miedzy poszczegSlnymi warstwami spotecznymi, choé, oczywiscie,
réznice spoteczne miedzy nimi istnieja, a elity i tutaj chca mie¢ uprzy-
wilejowana pozycje. Z tej racji, Ze nie sa to réznice sztywne, mamy tu
jednak do czynienia z przeplywem jednostek, z przejawami zar6wno
sukces6w i awanséw, jak i porazek oraz degradaciji.

Twérczosci zdaje sie tez sprzyja¢ otwarcie na miodos¢ — a wiec
sytuacja, gdy pomiedzy poszczegdlnymi kategoriami wieku nie ma
istotnych barier spotecznych. Mtodos¢ dos¢ powszechnie uznaje si¢
za zywiol sprzyjajacy kontestacji, rewizji utartych wzor6éw i zasad two-
rzenia. Jezeli jednak miodzi musza dlugo wyczekiwa¢ w przedpokoju
(jak np. w warunkach cechowych), to zdaza ostudzi¢ w sobie owg
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sktonnos$¢ do kontestacji, a nawet — przeciwnie — potrafia w sobie
rozbudzi¢ postawe konformistyczna wobec wzoréw realizowanych
przez pokolenie starszych artystéw, tylko po to, aby zosta¢ uznanymi
za im podobnych i wejs¢ jak najszybciej do ich grona.

Spoleczeristwa cechujace si¢ zewnetrzng i wewnetrzng otwartoscia
stwarzaja wiec atrakcyjne warunki dla ruchliwosci spotecznej — w tym
wypadku zaréwno mozliwosci odnoszenia sukces6w (a wiec awan-
séw i podnoszenia pozycji spotecznej jednostek), jak i ruchliwosci
przestrzennej, co bywalo niezmiernie waznym warunkiem przenosze-
nia si¢ twércéw z miejsca na miejsce, a w rezultacie polepszania warun-
kéw twoérczej dziatalnosci. Bodaj najbardziej spektakularnym dowodem
obu tych przejaw6éw ruchliwosci byt stopniowy wzrost pozycji spo-
tecznej artysty europejskiego, poczawszy od Odrodzenia.

Tworczos¢ jest tylez procesem autonomicznym, co odpowiedzig na
potrzeby indywidualne i zbiorowe. To — miedzy innymi — publicznos¢
ze swymi potrzebami inspiruje twérczo$¢é. W spoteczeristwach otwar-
tych znacznie latwiej ré6znorodne potrzeby pojawiaja si¢ i manifestuja,
znacznie latwiej dochodzi tez do uzgodnieri w przypadkach badZ kon-
fliktowosci samych potrzeb, badZ konfliktéw pomiedzy réznymi gru-
pami spotecznymi, aspirujacymi do zaspokojenia tych samych potrzeb
w warunkach braku ku temu wystarczajacych $rodkéw. Owszem,
w spoleczeristwach zamknietych, a przede wszystkim autorytarnych,
réwniez dochodzi do takich rozstrzygnied, tyle ze nastepuje to raczej
w sposéb arbitralny, a co za tym idzie, ze szkoda dla jednych grup
i z korzyscia dla innych. Tak wiec odpowiedZ ze strony twércéw (czy
tez wynalazc6w) jawi sie tu w okolicznosciach malo spontanicznych,
nie sprzyjajgcych fantazji czy wyobrazni. A zatem nie jest ona nowg
oferta, a raczej realizacjg swoistego zaméwienia. Spoleczeristwa otwar-
te, cechujgce si¢ przy tym zréznicowaniem funkcji (co praktycznie
odzwierciedla si¢ w bogato zréznicowanym podziale pracy), potrafia
nie tylko zaspokaja¢ wszystkie pojawiajace sie potrzeby: stworzyly one
réwniez warunki do rodzenia si¢ ciagle nowych i nowych potrzeb, na
ktére musi by¢ wciaz gotowa odpowiedZ — co samo nie zawsze bywa
zreszta uznawane za zjawisko pozytywne. Krytyka dotyczy nie tylko
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reklamy, ,stwarzajacej potrzeby, ktérych nam nie potrzeba”: zarzuty
dotycza tez nieustannej polaryzacji rél spotecznych ludzi, ktére rézni-
cujg sie wprost proporcjonalnie do gtebokosci owego podziatu pracy,
a r6znicujgc, role te stajg si¢ coraz bardziej ubogie i powierzchownie
zwigzane z osobowoscia ludzi.

Spoteczeristwa otwarte wytworzyly tez bardzo wiele instytucji za-
spokajajacych rézne potrzeby. Czy same te instytucje sluzg twérczos-
ci, czy raczej przeszkadzaja jej? Z jednej strony instytucje, rozumiane
jako grupy ludzi realizujacych okreslone cele, wedlug okreslonych
norm, i dysponujgcych pewnymi srodkami dzialania, sa tworami spe-
tryfikowanymi, czesto zbiurokratyzowanymi, a wigec niechetnymi twor-
czosci i, szerzej, nowatorstwu. Przynajmniej taki ich obraz — przyznajmy,
przekonujacy — dat m.in. Max Weber. Z drugiej jednak, instytucje
zapewniajg — co stwierdziliSmy w pierwszym rozdziale — niezbedne
warunki dla proceséw tworzenia, obiegu, obecnosci i odbioru sztuki.
Brak instytucji sprzyja¢ moze procesom twérczym w sferze psychicz-
nej, natomiast ich istnienie sprzyja twoérczosci w sferze spotecznej,
stwarzajac dogodne warunki do wejscia efektéw twérczosci w obieg
spoteczny. Nie trzeba podkreslaé, ze jedna i druga sfera jest wazna:
istotne jest nie tylko stworzenie dziela, ale tez znalezienie drogi do
odbiorcy. Uznajgc wage instytucji, nie nalezy przy tym bagatelizowac
sposobu ich funkcjonowania.

Trzeba tez wyraznie podkresli¢, iz w spoleczeristwach otwartych,
sprzyjajacych indywidualizmowi i podmiotowosci jednostek, takich,
w ktérych komunikowanie migedzy réznymi jego odlamami jest ufat-
wione, istnieje nie tylko aprobata dla twérczosci, lecz traktuje sie ja
wrecz jako wartos¢ pozadang. Szczegdlng postaé przyijeto to w histo-
rycznie rozumianych spoteczeristwach i kulturach nowoczesnych,
w ktérych nowatorstwo uchodzito za jedng z najwyzszych wartosci i za
jedno z gtéwnych kryteréw oceny wytworéw kultury.

Spoleczeristwa otwarte cechuja sie tez pluralizmem spotecznym i kul-
turowym, réznorodnoscia wartosci i — co najwazniejsze — akceptacja
tej réznorodnosci. Jak mozna s3dzi¢ obserwujgc efekty twércze tych
spoteczeristw, cechy te dzialaja stymulujaco na procesy twércze z tego
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choc¢by powodu, Ze nastepuje wzajemna inspiracja, akomodacja czy
konkurencja miedzy wartosciami, kt6rych nosicielami sg segmenty tego
zréznicowanego spoleczeristwa. Oczywiscie, procesy te nie zawsze
przebiegaja lagodnie, nie zawsze mamy do czynienie z sielankg w przy-
padku takiej ré6znorodnosci. Oblicza wielokulturowosci bywaja takze
tragiczne — ale to juz inna kwestia. Nas interesuje tutaj fakt istnienia
wielu zréznicowanych wyzwar sprzyjajacych procesom twérczym.

Zaprezentowany wyzej obraz spoleczeristw, ktére nazywamy otwar-
tymi, musi by¢ uzupelniony o jeszcze jedna ich ceche: obecnos¢ w nich
konkurencji oraz rywalizacji. Samo to zjawisko bywa r6znie oceniane,
takze negatywnie, gdyz, jak zauwazyla K. Horney, rodzi ono swoista
,neurotyczng osobowos¢” wskutek przezywania frustracji wynikajacych
nie tylko z obawy o skutki tej rywalizacji, ale i z przekonania, ze nie
mozna jej uniknaé. Trudno byloby przy tym jednoznacznie odpowie-
dzie¢ na pytanie, czy kazda rywalizacja przyczynia si¢ do rozwoju
twérczosdci i innowacji. Zapewne nie, gdyz zdarzaja si¢ przypadki ry-
walizacji destrukcyjnej, takiej, w ktérej efekcie dazy sie do zniszczenia
catego systemu spoteczno-kulturowego. Jeszcze groZniejsze sa jednak
proby zniszczenia takich wewnetrznie rywalizujgcych spoleczeristw —
chocby préby zwiazane z ruchami anarchistycznymi. Sam bunt bywa
tworczy, ale bywa tez zabdjczy, a rezultat zalezy nie tylko od jego skali,
lecz i od uruchamiajgcych go intereséw.

Przyznajmy jednak, ze ,spoleczeristwa dembvkratyczne, pluralistycz-
ne, oparte na gospodarce prywatnej i ze spolaryzowana ideologia,
wiedzs i aksjologia, religia i kulturg wydajg wigcej twércé6w niz pozos-
tate” — jak zauwazyl J. Stankiewicz [1991: 227].

Tworczosé cenimy, gdyz rozszerza ona ramy naszego Zycia, propo-
nujac nowe rzeczy; nadto, jest ona objawem swoistej potegi czlowieka,
pewnej jego niezaleznosci wzgledem natury — stwierdzit W. Tatarkie-
wicz [1975: 304]. Jednak nigdzie i nigdy aprobata dla twérczosci i jej
uznanie nie przejawialy si¢ automatycznie. Juz dawno temu zuwazyt
K. Engelmayer (co przypomnial E. Talejko), ze ,im bardziej nowy
i wazny jest wynalazek, tym trudniej wprowadzi¢ go w zZycie”. Z kolei
natychmiastowe jego wcielenie jest tym pewniejsze, im bardziej jest
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on zbiezny z aktualnymi i uswiadomionymi potrzebami czy zaintere-
sowaniami. Stowem, twérczo$¢ zalezna jest tez od kultury.

4. KULTUROWE UWARUNKOWANIA TWORCZOSCI

Juz wczesniej wspomnieliSmy o tym, ze sytuacja, gdy sama twoér-
czo$¢ jest uznawana za warto$¢ w danej kulturze, sprzyja procesom
twérczym. Oczywiscie, istnieja tez inne uwarunkowania kulturowe.
I cho¢ sama kultura jest zawsze zakotwiczona w przeszlosci (ba, nie-
kiedy nawet utoZsamia si¢ kulture i tradycje — jak np. w koncepciji
R. Lowiego — co moze sugerowa¢ jej hamujace dziatanie wobec twér-
czosci i nowatorstwa), to przeciez wiele innych jej cech moze sprzy-
ja¢ twoérczosci.

Najpierw jednak trzeba stwierdzi¢, ze wplyw tradycji na twérczosé
jest ambiwalentny. Wszak z jednej strony jest ona kontekstem proce-
s6w twoérczych, okreslajac zastane obyczaje, mentalnos¢, konwencje
artystyczne, rodzaj bedacych w obiegu tworzyw i jezykéw wypowie-
dzi. To wszystko tkwi niejako w krwi i zwojach mézgu” artysty (jak
sie wyrazit J6zef Czapski). Ale tworzenie, ze strony drugiej, to takze
rozszerzanie tradydji i jej przelamywanie. Tradycji nie mozna wybra¢,
gdyz artysta dziedziczy ja przez wychowanie (odrzuci¢ jg réwnatoby
sie odrzuceniu wlasnej osobowosci); mozna natomiast wybraé sposéb
jej zanegowania. I, co wczesniej stwierdziliSmy, jak nielatwo uchwyci¢
réznice pomigdzy oryginalng twérczoscia a zmianami w nasladownic-
twach i replikach, tak trudno réwniez okresli¢ wzajemng gre trady-
cji i tworczosci. Nawet wéwczas, gdy tradycja bywa traktowana jako
swoisty absolut, zdarzajg si¢ tez sytuacje, Ze jest przelamywana; takze
wtedy, kiedy jawi si¢ pogarda dla tradycji, oddzialuje ona na biezaca
twérczo$¢ swym podskérnym nurtem. Wszedzie tam gdzie tradycja jest
traktowana jako obowigzujaca wartos¢, latwiej ja negowac tym twor-
com, ktérzy spelniajg okreslone warunki: np. majg silna osobowos¢,
realizujg zapotrzebowanie specyficznej publicznosci albo majg wspar-
cie ze strony innej tradycji. Moze dlatego latwiej odrzuca¢ czy przefa-
mywac tradycje wszelakiego rodzaju przybyszom, ale i wtedy mamy
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zazwyczaj do czynienia z gra miedzy dwiema tradycjami: lokalng i t3
przyniesiong przez przybylych. Trzeba tez pamigtac o tym, Ze opr6cz
ogolnej tradyciji istniejg réwniez tradycje czastkowe” poszczegélnych
grup spotecznych — m.in. srodowisk twérczych. Dlatego nader silnie
odczuwalna jest tez ,presja dominujacych form swiadomosci spotecz-
nej, konwenciji, stereotyp6w myslowych, kryteriéw wartosciowania
przyjetych w srodowiskach artystycznych, tak w zakresie sztuki, jak
i poza nim” — podkresla Tomasz Goban-Klas [1971: 29].

Znaczenie ma takze kultura, rozumiana jako uktad dominujacych
wartosci, cho¢ ich bezposredni wplyw nie jest tatwo dostrzegalny. Jest
to jednak swoisty serwomechanizm kulturowy: aktualny ksztalt kultu-
ry (obecne w niej wartosci) wplywa-na nig sama poprzez sprzyjanie
tworzeniu nowych wartosci lub jego hamowanie. Stad wazne, jakie
wartosci i jakie idee wypelniaja dang kulture, tworzac w niej swoiste
ideologie. Twérczosci sprzyjaja np. ideologie: indywidualizmu, konku-
rencji, gloryfikacji czlowieka jako twércy kultury, pracy (postulujgca,
ze twoérczos¢ jest produktem ubocznym pracy), samorozwoju (akcen-
tujaca warto$¢ twérczego zycia i twérczej osobowosci).

Nielatwo ustali¢, czy obecnos¢ wartosci sakralnych versus sekular-
nych oddzialuje na twérczos¢. Twierdzi sie czesto, ze to raczej seku-
laryzacja sprzyja twérczosci i innowacjom, sakralizacja za$ jest w tym
zakresie przeszkods. Trudno na to przysta¢. Wszak epizod sekularny
jest stosunkowo krétki (rozpoczat si¢ w Oswieceniu) i w dodatku ogra-
niczony do europejskiego obszaru kulturowego, podczas gdy procesy
twoércze byly zywotne w innych epokach i innych kregach kulturo-
wych. Prawdopodobnie jest tak, ze rézne religie réznie oddziatujg na
procesy twoércze: np. hinduizm hamujgco, a protestantyzm inspirujgco.

Tworczos¢ moze by¢ ujmowana jako proces autonomiczny, a moze
tez by¢ traktowana jako swoista odpowiedZ na wyzwania plynace ze
strony potrzeb. Mozna wigc przyja¢ koncepcje B. Malinowskiego, ktéry
uwazal, ze potrzeby sa stosunkowo state, natomiast zmienne i kultu-
rowo okreslone s3 wlasnie sposoby ich zaspokajania. Inna rzecz, ze
zmieniaja si¢ takze niektére potrzeby, a nierzadko mamy do czynie-
nia z pojawianiem sie nowych. Moze wiec procesy twércze polegaja
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m.in. na jednoczesnym ujawnianiu potrzeb oraz sposobéw ich za-
spokojenia? Oczywiscie, i tu sa réznice psychiczne i spoteczno-kul-
turowe, wspétdecydujace o szansach przejawiania si¢ owych potrzeb.
Wspomnie¢ trzeba chocby o koncepcji potrzeb Abrahama Maslowa,
wedhug ktérego, aby ujawnila sie potrzeba nowosci, musza by¢ przed-
tem zaspokojone inne potrzeby — przede wszystkim potrzeba bez-
pieczeristwa.

W tych spoteczeristwach, w ktérych obecne sg wzory sukcesow
zyciowych, w ktérych preferuje sie dobro jednostek, wystepuje wick-
sza sktonnos¢ do nowatorstwa. Zdaje sie, Zze mial racje R. K. Merton,
ktéry okreslit szersza palete psycho-kulturowych uwarunkowar twor-
czych tkwiagcych w postawach. Biorac pod uwage stosunek do celéw
oraz do srodkéw umozliwiajacych ich realizacje, wyodrebnit on po-
stawy konformistyczne (akceptacja celéw i srodkéw), rytualistyczne
(akceptacja srodkéw przy braku akceptacji celéw), wycofywania si¢
(brak akceptadcji celéw i srodkéw), innowacyjne (akceptacja celéw przy
braku akceptacji srodk6w) i buntownicze (odrzucenie zaréwno celéw,
jak i srodkéw, oraz zastgpienie ich nowymi). katwo si¢ domysli¢, ze
tylko dwie ostatnie postawy sprzyjaja twoérczosci jednostek. Sprzyjaja
tez one procesom twérczym w spoleczeristwie, pod warunkiem, ze
owe postawy s3 rozpowszechnione w kulturze.

Muszg by¢ kulturowo okreslone i spolecznie akceptowane takze
sposoby gratyfikacji za obecnos¢ tych postaw i ich ujawnianie. ,Uspo-
lecznianie” owych indywidualnych postaw sprzyjajacych twérczosci nie
jest wcale latwe i proces ten nie przebiega harmonijnie. Wszak postawy
takie (szczegélnie buntownicze) zagrazajg czesto ladowi spotecznemu,
muszg by¢ tedy przed ich ujawnieniem i akceptacjg swoiscie przetesto-
wane. Zazwyczaj odbywa si¢ to w mikrosrodowiskach, w swoistych
subkulturach studyjnych, bedacych dla spoteczeristwa rodzajem labo-
ratorium. Bardzo czgsto role t¢ pelnia srodowiska artystyczne.

Jak tatwo si¢ domysli¢, stymulujaco oddzialuje na twérczos¢ réw-
niez cale otoczenie kulturowe: rozwiniete i dobrze funkcjonujace insty-
tucje sprzyjajace ksztalceniu, obiegowi oraz obecnosci i odbiorowi
sztuki, Zywe powszechne zainteresowanie twoérczoscia, a nawet jej
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oczekiwanie, nadto caly szereg uwarunkowarn obyczajowych, praw-
nych i gratyfikacyjnych. W tym ostatnim wypadku mamy na mysli
oczywiste korzysci finansowe, ale réwniez wiele innych spolecznych
nagréd i satysfakeji sptywajacych na tworce, z ktérych bodaj najwaz-
niejszy jest prestiz i towarzyszaca mu wysoka pozycja spoleczna.

Otoczenie kulturowe moze tez wplywac inspirujgco na twérczosé
poprzez stwarzanie odpowiednich okazji i okoliczno$ci wymagajacych
tworczych reakcji. Nie bez znaczenia jest rowniez stan rozbudzenia
tworczosci w danej kulturze. Jedne akty twércze czy odkrycia inspiru-
ja powstanie nastepnych, te za$ sa przestankami powstania nowych
itd. Kultura i jej procesy tworcze s3 samoistnie napedzajacym sie serwo-
mechanizmem. Sztuka znajduje sie w polowie drogi miedzy wartos-
ciami spolecznymi a jezykiem. W kulturze, jak wiadomo, obecne s3
wartosci oraz media, za pomoca ktérych te pierwsze sa artykulowane
i manifestowane. Tak wigc owe §rodki wypowiedzi s3 w duzym stop-
niu determinantami procesu twérczego. To, ze przesianie jest zalezne
od przekaznika, wiemy od dawna — przynajmniej od czaséw Marshal-
la McLuhana; natomiast to, w jaki sposéb dochodzi do wzajemnego
ich sprzezenia, jest wciaz niejasne. Ekspresja nie jest jakim$ autono-
micznym procesem — jest ona zawsze uzalezniona od jezyka i srodkéw
wypowiedzi, ktére s3 rézne w réznych epokach i kulturach. Bywa, ze
sa one wyraznie okreslone aktualnymi normami ich stosowania. Stusz-
nie zwrécit kiedys na to uwage Eugene Delacroix, piszac w swych
Dziennikach, ze ,rzeba postugiwa¢ si¢ srodkami czasu, w ktérym
zyjemy, inaczej [odbiorcy] nas nie zrozumieja ani nie zachowajg w pa-
mieci”. Nalezy tez przypomnie¢, ze konwencje jezykowe nie sprzeci-
wiaja sie oryginalnosci twérczej. Amold Hauser [1970: 384-385] podkresla
wrecz, Ze oryginalno$¢ moze okaza¢ swoje walory jedynie wéréd usta-
lonych konwenciji jezykowych: ,obie musza petni¢ swoja role w dziele
sztuki i musza si¢ wzajemnie dopelnia¢”.

Kultura nabywana jest ré6znymi drogami (jak wiadomo, gtéwnie
poprzez rodzine, srodowisko réwiesnicze, niekiedy takze srodowis-
ko sasiedzkie, celowe instytucje wychowawcze, kragzace w spole-
czefistwie wytwory sztuki, przekonania i stereotypy, a takze przez
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srodki posredniego oddzialywania: prase, radio, telewizje, dzisiaj tez
Internet). Mozliwosci twércze sa w duZym stopniu pochodna tego,
jakie tresci i jakie stymulacje twércze obecne s3 w tych formach. War-
tosci kultury nie krazg gdzies w odleglych sferach: zyja one w jednost-
kach, mikrosrodowiskach, w bezposrednim otoczeniu cztowieka. I od
tego, jakie ono jest, zalezg twoércze efekty spoteczeristwa jako catos-
ci. S3 to wszystko swoiste ,wzmocnienia” kulturowe spoleczeristwa,
kt6rych Zrédlo tkwi we wzajemnym oddzialywaniu ludzi na siebie,
a gtéwnie w charakterze tego oddzialywania. Tworzenie zaczyna si¢
zawsze od stworzenia twérczej jednostki.

5. OSOBOWOSC JAKO PODEOZE TWORCZOSCI

Kultura osadza si¢ w osobowosci, ale takze osobowos¢ wytwarza
sie — oprécz wplywéw genetycznych, wolicjonalnych i oddzialywania
przypadku — w oparciu o kulture, a wlasciwie w oparciu o kontakty
z ludZmi, w ktérych obrebie wplyw maja ich zachowania, oraz w opar-
ciu o wytwory kultury, ktére wchodza w krag doswiadczeri jednostki.

Przyjmijmy, Ze osobowos¢ to uklad stosunkowo stalych cech i me-
chanizméw wewnetrznych, ktére sa zdeterminowane biologicznie
(genetycznie), indywidualnie (wolicjonalnie) oraz spotecznie, a ktére
reguluja (czy wspdireguluja) zachowanie si¢ cztowieka emocjonalne,
intelektualne oraz behawioralne. Struktura osobowosci jest zlozona,
a jej modele s3 niejednoznaczne. Przyjmijmy jednak, ze w jej sklad
wchodza odczuwane potrzeby, cele, zainteresowania, wartosci, obraz
$wiata i obraz wlasnej osoby, mechanizmy obronne, temperament,
inteligencja, zdolnosci, role spoleczne oraz postawy. Eatwo sie domys-
li¢, ze niektore jej elementy (m.in. potrzeby, cele i postawy) s3 Zrédiem
tworzenia. Oczywiscie, nie uzyskaliSmy przez to odpowiedzi na pyta-
nie, jakie cechy osobowosci decyduja o niezwyklych dokonaniach
twérezych. Prébowano je analizowad, jednak nadal w duzym stopniu
pozostaja one zagadkowe. Jedno wydaje sie pewne: ,0s0bowos¢ artys-
ty wydaje si¢ jedyng rzeczywistoscia psychologiczna odpowiadajaca
dzietu sztuki” - jak podkresla A. Hauser [1970: 161]).
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Juz w 1586 roku Francesco Patrizi zauwazyl (w Della Poetica), ze
rézne s3 wewnetrzne predyspozycje twércze: madrosé, natchnienie, ta-
lent, umiejetnosci. Wspdélczesni badacze (m.in. H. Anderson, J. J. Ascher,
R. B. Cattell i H. J. Butcher, F. Barron, J. W. Getzels i P. W. Jackson,
A. Goéralski, J. P. Guilford, O. W. MacKinnon, J. Ochorowicz, J. Pie-
ter, Z. Pietrasiriski, G. Polya, C. Taylor, E. Talejko) wymieniaja r6z-
ne cechy osobowosci sprzyjajace twérczosci. I tak, odzialuje tutaj
wysoki iloraz inteligencji, niezaleznos¢, a nawet odwaga, nieche¢
wobec autorytetéw, dystans wobec dotychczasowego dorobku kultu-
rowego, umiejetno$¢ koncentrowania si¢ oraz up6r w pozostawaniu
wiernym pewnym zainteresowaniom, wiara w siebie, a przy tym elas-
tyczno$¢ myslenia i sktonno$¢ do ryzyka, pragnienie osiagnie¢, otwar-
to$¢ intelektualna, wyobraznia, sklonnos¢ do fantazjowania, a przy tym
umiejetnos¢ realizacji niektérych fantazji, umiejetnos¢ oderwania sie
od tzw. rzeczywistosci, rozlegla wiedza i umiejetnos¢ jej przyswajania
oraz wykorzystywania, mata sklonno$¢ do poczucia winy, szczero$¢
a nawet naiwno$¢, wysokie mniemanie o sobie a nawet sklonnos¢ do
dominacji, sklonno$¢ do samorealizacji i samorozwoju, sklonnos¢
do podejmowania wyzwari, umiejetno$¢ zadziwiania si¢ $wiatem, umie-
jetnos¢ dostrzegania calosci, wreszcie intuicja.

Jako oczywista ceche osobowosci twérczej traktujemy tu zdolnosci,
przez co rozumiemy zesp6t wlasciwosci stanowigcych mozliwosci
wykonywania okreslonych czynnosci twérczych w sensie potencjal-
nym (spostrzegawczos¢, dostrzeganie i zapamietywanie ksztaltu, barwy,
dzwieku itd.). Na temat tego, czym sa zdolnosci i jaka jest ich natura,
wypisano morze atramentu. Gléwnie zastanawiano si¢ nad istota ,ta-
lentu” i ,genialnosci” oraz réznic miedzy nimi. Stanowiska byly tu réz-
ne, cho¢ dominowalo twierdzenie, ze talent ma podloze naturalne
(G. W. F. Hegel w Wykladach o estetyce), ze jest to ,zjawisko przyrody”
(F. Ch. Hebbel w Dziennikach), ze ten kto posiada zdolnosci i tylko
zdolnosci jest zwierzeciem” (Ch. Baudelaire w Salonie 1859). Dzisiaj,
uznajac role talentu, zwraca si¢ jednak uwage takze na wczesniej
wspomniane cechy osobowosci. Stanistaw Lem tak to okreslit: , Trzeba
mie¢ talent, bo talentu nic nie zastgpi. A talent mozna mie¢ i mozna,



80 Osobowos¢ jako podtoze twirczosci

po pierwsze, samemu nie zdawac sobie z tego sprawy, a po wtére,
fatwo mozna talent spaczy¢. [...] poza talentem, trzeba mie¢ jeszcze
charakter” [wywiad w: ,Megaron. Biuletyn Nowosci Wydawniczych”
1994 nr 4].

Oczywiscie, same te cechy osobowosci nie wystarczaja, aby automa-
tycznie odnies¢ sukces w twérczosci. Jest do tego niezbedna ambicja,
bezwzglednos¢ wobec siebie i wobec innych, umiejetnos¢ przeczeki-
wania wlasnych niepowodzeri a nawet wykorzystywania ich, umiejet-
nos¢ radzenia sobie z sukcesami (szczegdlnie wczesnymi), zdolnos¢
pokonywania nieszczes¢ z dzieciristwa, umiejetnos¢ autoreklamy. Pa-
mietac tez nalezy, ze twérczo$¢ bywa uznawana za czynno$¢ samo-
nagradzajacg sie. Tak wigc funkcjonowanie automotywacji uzna¢ nalezy
za istotny warunek powodzenia w twdérczosci.

Czasem prébuje sie stworzy¢ zbiorowy portret typowego tworcy,
jak np. ten opisany przez G. A. Steinera [cyt. za: R. Schulz 1990: 315]:
,W eksploracyjnym stadium dzialania, w fazie poszukiwania nowych
idei, ludzie twérczy przejawiaja wielkie zainteresowanie problemem.
Fiksacji tej nie towarzyszy jednak przywigzanie do jakiegokolwiek
szczegblnego podejscia, umozliwiajgcego rozwigzanie problemu. Pod
tym wzgledem cechuje ich otwartos¢, tendencja do wykonywania préb
zmierzajacych w kazdym kierunku. Postawa rozluZnienia, braku zdys-
cyplinowania, a nawet zabawy, trwa nie dluzej niz do momentu wy-
krystalizowania si¢ idei rozwiazania. W fazie realizacyjnej, gdy obrana
alternatywa jest rozwijana, sprawdzana, a nastgpnie wykorzystywana,
ludzie twérczy wykazuja duzy stopieri zdyscyplinowania. Uparcie,
z przekonaniem i wielkim osobistym zaangazowaniem realizuja przy-
jete przez siebie plany. Towarzyszy temu nawet pewien dogmatyzm
w potwierdzeniu stusznosci nowej drogi”.

Jednoznaczne wyodrebnienie cech osobowosci ludzi twérczych jest
jednak niemozliwe z tego cho¢by powodu, ze twércy nie zawsze wy-
raZnie réznig od innych ludzi, natomiast czesto r6znia si¢ miedzy sobg.
Sami artysci lubig jednak podkresla¢ zaréwno wiasng odmiennos¢, jak
i réznice miedzy nimi samymi — co objawia si¢ w wyrazanym przez
nich micie wyjatkowosci i micie indywidualnosci.
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Niejednoznaczne s3 inne uwarunkowania — np. umiejetno$¢ gospo-
darowania wlasnymi sitami twérczymi. Twércze apogeum pojawia sie
u réznych artystéw w réznym czasie (co juz w latach trzydziestych
wykazata Ch. Biihlerowa): na poczatku ich drogi artystycznej, w §rod-
ku, w bardziej dojrzalym wieku; u innych artyst6w z mniej wiecej réw-
ng wyrazistoscia trwa ono przez ich cale dorosle zycie. Wiek moze
wplywa¢ znaczaco na procesy twoércze — czesto hamujaco, a niekiedy
pozytywnie. Tym bardziej ze w p6Znym wieku dochodzg do glosu
pewne nowe cechy osobowosci mogace oddzialywac na procesy twér-
cze: zgorzknienie, poczucie samotnosci, kumulacja przezy¢ zyciowych,
dystans wobec ludzi, poczucie wlasnych dokonari albo porazek, swia-
domos¢ dorobku kulturalnego ludzkosci itp. [por. M. Wallis 1975].

Dyskusyijny jest takze standard Zycia materialnego i wszystkie pro-
blemy zwigzane z codziennoscia, a takze sytuacja rodzinna jako inspi-
racja badZ przeszkoda w twérczym dziataniu. Przypadki potwierdzajgce
i zaprzeczajace takim czy innym sugestiom mozna do woli czerpac¢
z historii wszystkich dziedzin sztuki wszystkich epok.

Prébuje si¢ niekiedy wyodrebnia¢ swoiste typy procesu twérczego
biorac pod uwage jego strukture oraz istotne dla jego przebiegu ce-
chy osobowosci — np. typ intuicyjny (splecenie ze soba przezycia
i realizacji przy braku refleksji), typ refleksyjny (znaczny udzial swia-
domosci, poprzedzanie realizacji przez przezycie) oraz typ behawio-
ralny (gdy realizacja w pewnym stopniu poprzedza przezycie, czemu
zresztg towarzyszy $wiadomosc). Takie typologie raza jednak sztucz-
noscia. Stusznie sugeruja one tylko, i to nalezy zauwazy¢, ze w procesie
twérczym zaangaZzowane s3 warstwy intelektualne (rozum, inteligen-
cja, wiedza), emocjonalne oraz imaginacyjne (wyobraZnia, tzw. na-
tchnienie) osobowosci, ze odgrywaja w nim role zdolnosci i umiejetnosci
(wykorzystywania regut i zasad) i ze pewna role pelni tez przypadek.
Kazda z tych ,mocy” twérczych przejawia si¢ r6znie i w odmiennych
proporcjach u poszczeg6lnych twércéw.

Nieprzekonujagce sa tez fazy procesu twoérczego, ktére prébuje
sie niekiedy wyodrebnia¢. Np. juz dawno temu Edward Hartmann
stwierdzil, ze tworzenie sklada si¢ kolejno z: niepokoju twérczego,
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pojawienia si¢ niewyrazZnej wizji, jej pelnego zarysowania sie w wy-
obrazni artysty, wreszcie jej materialnego uzewnetrznienia. Roman
Ingarden [1981: 188-191] w procesie twérczym wyodrebnil: powsta-
nie koncepciji calosci, percepcje tego, co juz jest efektem dotychcza-
sowych czynnosci, potwierdzenie zamierzeri (lub ich zmiane). Z kolei
Mieczystaw Porebski [1986: 235) wyr6znial: podjecie inicjatywy, uru-
chomienie srodkéw, zorganizowanie pracy, pojawienie si¢ pomystu,
zaprojektowanie, skomponowanie, wykonanie, kontrole. Nalezy jed-
nak uznad, ze proces twérczy rozgrywa si¢ na ,wewnetrznej scenie”
twércy i jego istota zazwyczaj jest nieuchwytna dla niego same-
go, a tym bardziej dla zewnetrznego obserwatora. Jest zloZony, nie-
powtarzalny i niemal zawsze przebiega inaczej, nawet u tego same-
g0 artysty.

Jakie s3 motywy podejmowania twérczosci? Co sprawia, ze czlo-
wiek podejmuje takg role zyciows, i co jest powodem, ze wytwarza
energie niezbedng w procesie twérczym?

Motywy podejmowania twérczosci artystycznej s3, oczywiscie, réz-
ne u réznych artystéw, zmieniaja si¢ tez w réznych epokach. Twér-
czosci nie nalezy tez traktowaé jako bezposredniej odpowiedzi na
potrzeby spoleczne, bowiem czesto jest to odpowiedZ odlegla, posred-
nia czy bedgca wrecz osobista reakcja artysty na to, jak on sam rozu-
mie potrzeby czy problemy spoleczne. Zmienno$¢ rzeczywistosci, jej
zréznicowanie i niejednoznacznos$¢, wzajemne przestanianie sie réz-
nych warstw i wlasnosci $wiata, relacje miedzy czlowiekiem a natura,
chaos wiasciwy $wiatu, sposéb istnienia w nim wartosci — s3 motora-
mi podejmowania twérczosci artystycznej — powiada M. Golaszewska
[1977: 237].

Przyja¢ tez trzeba, Ze twérczo$¢ artystyczna jest dazeniem artysty
do realizacji samego siebie (poprzez autorefleksje, wzbogacanie do-
$wiadczeri, wchodzenie w relacje spoleczne, przyjmowanie i tworzenie
idei), jednak owoce tej realizacji s3 stuzebne wobec kultury i zycia
spolecznego. W takiej samorealizacji zawsze jednak ujawnia sig to, ze
twoérca pragnie by¢ nie tylko sprawca dzialari twérczych, ale i ich
tworzywem.
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Sami artysci lubig twierdzié, ze kierowalo nimi ,powolanie”, ktére
od najwczesniejszego dzieciristwa wabilo ich do uprawiania sztuki.
Przekonanie to stanowi jeden z mitéw artystycznych, ktére rozwaza-
no w innym miejscu. Tu wystarczy stwierdzié, Zze 6w mit nie jest po-
zbawiony rzeczowej argumentacji. W istocie, wielu twércéw ukazuje
w swych autobiografiach wczesne sktonnosci i predyspozycje do zaj-
mowania si¢ sztuka.

Sa tez inne motywy podjecia twérczosci artystycznej, ktére rozcig-
gaja si¢ od orientacji na wlasna osobe i odczuwane przez siebie
problemy, po orientacje na innych — tych, do ktérych dzielo jest kie-
rowane, albo wobec ktérych pelni si¢ role artysty. I tak, wymieni¢ tu
nalezy takie motywy, jak:

— mito$¢ (Cyprian Kamil Norwid: ,Ksztaltem mitosci piekno jest
i tyle™;

- pragnienie poznania prawdy (Anais Nin w Dzienniku, w 1932 r.:
Jnurtuje mnie straszliwa zadza poznania prawdy”);

— dazenie do doskonalosci (Vincent van Gogh w liscie do brata
z 1882 r.: ,»Jestem artystg« [...] stowo to oznacza zawsze szuka¢ i nigdy
nie m6c osiggnac¢ doskonatosci”);

— pragnienie pozostawienia czego$ trwalego (André Gide w Dzien-
niku, w 1922 r.: ,Przyczyny, ktére sklaniaja mnie do pisania, s3 liczne,
a najwazniejsze najbardziej ukryte. I ta przede wszystkim: uchroni¢ co§
od $mierci”);

— odczuwanie cierpieri, nieszczes$é, smutku itp. (Stanistaw Wyspiari-
ski w liScie do Lucjana Rydla z 1891 r.: ,z wlasnych cierpieri chce so-
bie zlozy¢ bukiet i mie¢ zludzenie, ze jest ze swiezych kwiatéw”;
Robert Musil w Czlowieku bez wtasciwosci: ,Pisanie jest, jak perta,
wynikiem choroby”; Jorge Louis Borges w rozmowie z R. Burginem:
,Nieszczescie ma te zalete — moze tylko te jedyna — Ze domaga sie,
aby je w co$ przeistoczono”);

— poczucie goryczy (Frangois Mauriac w Bloc-notes: ,Nasze powie-
sci to miski napelnione z6kcig”);

— zmaganie si¢ z forma (Leon Wyczétkowski wspominal: ,W mo-
jej dzialalno$ci malarskiej istnialo zawsze zmaganie si¢ ze Srodkami
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technicznymi, azeby doprowadzi¢ do najlepszych rezultatéw. [...] Dla
mnie bylo rozkosza zmaganie si¢ z samg forma”);

- przyjemnos¢ (Zofia Natkowska w Dzienniku, w 1942 r.: ,Nie po-
winnam si¢ do niczego zmuszac [...]. Niechaj pisze to tylko, co spra-
wia mi przyjemnos¢”);

— préznos¢ (Franz Kafka w Dzienniku, w 1911 r., tak komentowat
swe wczesne préby literackie: ,Catkiem mozliwe, ze czynilem to prze-
de wszystkim z pr6znosci, chcac przesuwaniem papieru po obrusie,
stukaniem ot6wka i spogladaniem wokét pod lampa skusi¢ kogos, aby
odebral mi to, obejrzatl i wyrazil podziw”; Jean Paul Sartre w Sfowach:
+Zdarza mi si¢ zapyta¢ samego siebie [...] czym nie strawil tylu dni
i nocy, nie zaczernil atramentem tylu kartek, nie rzucit na rynek tylu
ksigzek, ktérych nikt nie pragnal, w jednej i szalericzej nadziei, ze
przypodobam si¢ dziadkowi”);

— pragnienie uznania (Witold Gombrowicz w Dzienniku, w 1955 r.:
LLiteratura [...] jest tez sprawa towarzyska, narzucaniem si¢ ludziom,
ba, publicznym stwarzaniem siebie za pomoca ludzi. [...] jest tez 73-
dza slawy, znaczenia, popularnosci, triumfu”);

— pragnienie wypowiedzenia si¢, ekshibicjonizm (Pablo Armando
Fernandez w Pozegnaniu dzieciristwa: Mysle, Ze u pisarza jest niewiele
albo nie ma w ogéle intymnosci”; Kazimierz Brandys w Listach do pa-
ni Z.: ,czy muszg wystawia¢ na publiczny widok swego robaka?”);

— pobudki religijne (Irena Lorentowicz w Oczarowaniach: ,Jedynie
z ekstazy religijnej, réwnej tamtej z czaséw gotyckich, moga si¢ naro-
dzi¢ [...] wstrzasajace wysitki twércze”);

— poczucie winy (Wactaw Berent w Préchnie. ,A moze grzech oto
niesie mi zlg lire?);

— ,ucieczka przed samym sobg” (Franz Kafka w Dzienniku: ,Przez
te pisanine uciekam przed samym sobg, aby w koricu znowu siebie
samego przytapa¢. Nie moge przed soba uciec”).

To, oczywiscie, nie wszystkie motywy podejmowania twérczosci —
wszak dziala tez pewnie motyw koniecznosci zyciowych lub, z drugiej
strony, zabawy; nie bez znaczenia jest réwniez nasladownictwo innych
czy przypadek. Nadto, poszczegélne motywy moga laczy¢ si¢ ze sobg.
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Wreszcie, owoce dzialalnosci twérczej sa niezalezne od tego, jakie
motywy kierowaly samymi artystami i na ile byly one wazne czy blahe.
Karol Irzykowski w Dziesigtej muzie okreslit to nastepujaco: ,Chciwos¢
i nakaz moga oddziata¢ na gruczot talentu tak samo, jak milo$¢, roz-
pacz lub che¢ stawy”.

Trzeba tez pamigta¢ o tym, Ze osobiste motywy podjecia twérczos-
ci s3 czym$ innym niz role spoleczne pelnione przez artystéw oraz
funkcje spoleczne petnione przez sztuke na rzecz calego systemu spo-
feczno-kulturowego. O obu tych sprawach bedzie mowa dalej.

Prébuje sie tez niekiedy dociekad, jakie s3 bezposrednie impulsy
podjecia konkretnego aktu twérczego. Przywolajmy tu M. Golaszew-
ska [1973: 201, ktéra wymienia: dostrzezony w Swiecie brak, ktéry albo
wymaga, albo dopuszcza koniecznos¢ wypelnienia, nadto fascynacje
$wiatem naturalnym badZ stworzonym przez czlowieka; moze to
by¢ nadmiar wlasnych przezy¢, refleksji, odczuwanych probleméw
czy niepokojéw, od ktérych cztowiek pragnie sie uwolni¢. Twoérczosé
rodzi si¢ wiec zaréwno z odczuwania brakéw, jak i dostrzegania
nadmiaru.

Przez kilka stuleci prébowano analizowa¢ tzw. natchnienie jako
impuls aktu tworzenia, badano takze jego Zrédla oraz mozliwosci
wywolania. Jezeli traktowac je jako swoista koncentracje uwagi, mys-
li, checi do pracy, klarownosci zamierzeri itp., to w natchnieniu nie
ma nic mistycznego. Nie oznacza to jednak wcale, ze jego struktura
oraz mechanizmy pojawiania si¢ i dzialania s3 znane. Zwraca si¢ uwa-
ge na to, zZe natchnienie jest nie tyle blyskawicznym i tajemniczym
ujawnieniem si¢ jakiej$ koncepdiji, ile efektem wczesniejszej pracy, sty-
mulacji mysli, w efekcie czego niespodziewanie wylania si¢ pewna
calo$¢, ktérej czesci nie s3 uchwytne — calo§¢ wymagajaca realizacji
w dalszej, juz bardziej $wiadomej i celowej, pracy.

Prébuje sie niekiedy tworzy¢ cale teorie twérczosci, z ktérych naj-
bardziej znane to: tzw. teoria asocjacyjna, teoria postaci, psychoana-
lityczna teoria twérczosci, teoria rozwigzywania probleméw, teoria
ekspresji czy teoria natchnienia. Maja one jednak zastosowanie niemal
wylacznie w psychologii, stagd ich omawianie tutaj nie jest celowe.
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Dawno temu Jan od KrzyZa miatl stwierdzié: ,jezeli chcemy znalez¢
co$ nowego, winnismy i$¢ droga, ktérej nie znamy”. I t¢ mysl mozna
by traktowac jako ogdlng recepte na twérczos¢. Ale nie zawsze twoér-
ca ma swéj wewnetrzny kompas, ktéry pozwolitby mu sie odnalez¢
w przypadku zabladzenia na tej nieznanej mu drodze. A wigc nadal
musimy uzna¢ nasza bezradno$¢ w kwestii okreslenia algorytméw
tworczosci.

6. ARTYSTA 1 JEGO OBLICZA

Zawdd artysty jest wielce zréznicowany i moze dlatego nietatwo go
zdefiniowa¢. Biorac pod uwage wiele r6znych rozwazar (m.in. F. Zna-
nieckiego, A. Oseki, A. Wallisa), przyjmijmy, Ze artystg jest czlowiek
zajmujacy si¢ dzialalnoscia twércza o indywidualnym charakterze, zna-
mionujacg bieglos¢ a przy tym wykazujaca zaangaZowanie talentu,
wyobraZni i innych cech osobowosci, ktéra to dziatalnos¢ petni swoista
funkcje spoleczna, zaakceptowana przez zbiorowos¢ w wyniku zapo-
trzebowania na okreslone wartosci, ktére artysta moze oferowac [sze-
rzej na ten temat, zob. M. Golka 1995].

Tak rozumiany artysta ma wiele wcieleri wynikajacych z r6znic mie-
dzy gatunkami artystycznymi, z odmiennych postaw wobec sztuki (tra-
dycjonalistycznych czy awangardowych), z r6Znego statusu (klasyk,
wyrobnik, amator), z osiagnigcia r6znego szczebla kariery.

Takze historia zawodu artysty (skadinad nietatwa do zrekonstruo-
wania) przyczynia si¢ do niejednoznacznosci tego pojecia.

Miano artysty upowszechnito si¢ dopiero w Renesansie. Wczesniej
méwiono o malarzu, rzezbiarzu czy snycerzu. Przyjecie uogélniajgcej
kategorii artysty laczylo si¢ z uznaniem, ze jego dzialania i umiejet-
nosci stanowig odrebna od innych i specyficzng klase czynnosci,
ktérym — po wielu prébach — dano okreslenie ,sztuki pigkne” (za-
proponowane w XVI w. przez Francesco da Hollande, a upowszech-
nione od polowy XVIII w. przez Charlesa Batteux). Z procesem tym
wigzalo sie stopniowo narastajace przekonanie, ze sztuki pigkne nie
nalezag do pogardzanych od czaséw starozZytnych wvulgares, lecz sa
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liberales, kt6rym przydawano znacznie wigcej niz tym pierwszym uzna-
nia spolecznego.

W okresie Renesansu zaczela si¢ stopniowa zmiana sytuacji artysty,
polegajaca na odchodzeniu od struktur cechowych na rzecz samodziel-
nosci, indywidualnosci i wolnosci artysty, czemu towarzyszyt wzrost
jego pozydji spolecznej, a co za tym idzie — zamoznos¢, przemiana
stylu zycia, ruchliwo$¢ spoleczna, znoszenie anonimowosci pracy,
a nawet rodzenie si¢ stawy.

Pojawily si¢ tez nowe rodzaje statusu: artysta nadworny (pracujacy
na dworze krélewskim i niezalezny od prawa i wladzy miejskiej) oraz
artysta dworski (pracujgcy na dworach magnaterii i arystokracji). Byt
to status ambiwalentny: z punktu widzenia artystow oznaczal niewat-
pliwie awans spoteczny (ktéry mégt zosta¢ uwiericzony nawet nobili-
tacja szlachecka), aczacy si¢ zreszta ze stabilizacja materialng, a nawet
z zamozno$cia. Natomiast z punktu widzenia dworu i arystokracji
artysta nadal pozostawat osobg niskiego stanu — niezaleznie od po-
jedynczych przypadkéw szacunku, a nawet przyjazni, okazywanych
poszczegSlnym twércom (np. Tycjanowi, ktéremu cesarz Karol V mial
w gescie szacunku podnie$¢ upuszczony przez artyste pedzel).

Inny status dawalo cztonkostwo akademii, z ktérych pierwsza byla
florencka Accademia dell’ Arti del Disegno, powstala w 1563 roku.
Bardziej zwigzana z dworem krélewskim i paristwem byta, zaloZona
w 1648 roku, Académie Royale de Peinture et Sculpture we Francji.
Czlonkostwo akademii wiazalo si¢ z prestizem artysty, stabilnoscia
materialna, ale takze — z drugiej strony - z jego swoistym serwilizmem
wobec protektora akademii. Akademie mialy tez wplyw na ksztal-
cenie artystéw, ktére cechowaly tutaj wszechstronnos¢ i réznorod-
nos¢, walory jakze odmienne od wiasciwych dawnemu ksztalceniu
cechowemu.

Wiek XIX przyniost kolejne zmiany w statusie artysty. Chyba
najwigcej przeobrazen artySci zawdzigczajg romantyzmowi, ktéry przy-
czynil sie do rozpowszechnienia wielu pogladéw dotyczacych rze-
komej ich niezwyklosci i niemal nadnaturalnych mocy, ktére mieliby
posiadac.
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Owe uzurpacje romantyczne zostaly zakwestionowane w okresie
pozytywizmu i naturalizmu, kiedy to postulowano zwyczajnos¢ arty-
sty: jezeli posiadal on jakie$ umiejetnosci, to mialy to by¢ co najwyzej
umiejetnosci badacza (wszak intelektualizacja procesu twérczego byta
w tym okresie gléwnym postulatem teorii sztuki), za$ jego jedyna
wyjatkowa rola to rola ,przewodnika ludzkosci”. Pozytywizm zni6st
na moment wiele realnych i wyimaginowanych przywilejé6w artysty,
przydal mu za$ sporo obowiazkéw — m.in. przyczyniania si¢ do po-
lepszenia stanu Zycia spoleczeristw i, stopniowo, do zwigkszenia ogél-
nego ,dobra i szczescia” ludzi.

Duze znaczenie dla sytuagiji artysty dziewigtnastowiecznego, a jesz-
cze bardziej dla wyobrazeri o jego statusie, miala cyganeria artystycz-
na. Samo pojecie cyganerii (La Bobéme) zawdzigczamy H. Murgerowi,
autorowi Scen z zycia cyganerii — powiesci napisanej w latach 1846-
-1849. Oczywiscie, przejawy Zycia artystycznego, ktére otrzymaly mia-
no cyganerii, mozna bylo obserwowac juz wczesniej (jeszcze w latach
trzydziestych XIX w.), choéby posréd grupy artyst6w skupionych
wok¢t Teofila Gautiera i Gerarda de Nerval. Styl zycia i swoista ,filo-
zofia” cyganerii zadomowily si¢ niemal we wszystkich wigkszych mias-
tach calej Europy w ostatniej ¢wierci XIX wieku, w ktérych, précz
artystéw i ich akolitéw, holdowali tym postawom amatorzy, grafomani.
Cyganeria cechowala si¢ charakterystycznym, zaniedbanym wygladem,
beztroska wobec spraw dnia codziennego, ekstrawagancja zachowari
polaczonych z alkoholizmem i nieprzywigzywaniem wagi do norm
spotecznych (takze w sferze seksualnosci), zamykaniem sie¢ we wias-
nym S$rodowisku. Zasadniczym dogmatem myslenia cyganerii byla
wiara w absolutne znaczenie sztuki, kt6rg traktowano jako ukorono-
wanie ludzkiej dzialalnosci, wartej poswiecenia Zycia, a przynajmniej
wyrzeczeni. Takze artysta — jako jej twérca — byt uznany za najdosko-
nalszy przejaw ludzkiego zycia. Cyganeria ujawniala wyrazng niechec,
a nawet nienawi$¢, do mieszczaristwa, co zreszta bylo przejawem swo-
istej hipokryzji, gdyz wlasnie mieszczaristwo byto w XIX wieku gléw-
nym odbiorcg sztuki. Artysta czut sie materialnie uzalezniony od swej
mieszczariskiej publicznosci, kt6ra zaczat z tego powodu pogardzaé,
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skadinad zreszta tesknigc do mieszczariskiego ladu i dostatku. Dla jed-
nych cyganeria byla swoistym nowicjatem artystycznym, dla innych epi-
zodem w biografii, dla niektérych za$ ,przedsionkiem do akademii,
szpitala wariatéw lub dolu samobéjcéw” - jak to okreslit H. Murger.
Cyganeria wywierala przez kilka dekad XIX i poczatku XX stulecia zna-
czacy wplyw na kulture artystyczng Europy, popularyzujgc model ar-
tysty outsidera i stracerica, kt6ry dla sztuki got6w jest zrezygnowac
z osobistego szczgscia, a nawet w tym celu wypowiedzie¢ wojne spo-
leczeristwu. W XX wieku znajdujemy jej slady w pewnych grupach ar-
tystycznych (np. zwigzanych z ruchem Dada czy nadrealistami), jak
i w pewnych srodowiskach (np. studiujacej miodziezy artystycznej czy
na marginesie zycia artystycznego w kawiarniach artystyczno-literackich).

W naszym stuleciu zmienilo si¢ nie tylko odniesienie cyganerii —
czyli mieszczaristwo, ktére w niewielkim stopniu przypomina swoéj
dziewigtnastowieczny pierwowzér. Przede wszystkim ulegla zmianie
sytuacja artysty, do czego przyczynit si¢ rozwéj rynku sztuki i jego
miedzynarodowy zakres, uregulowania prawne i zwiazki zawodowe
oraz rozszerzenie horyzontu historycznego, artystycznego i aksjologicz-
nego wspoéiczesnej sztuki (co stalo si¢ przyczyna niespotykanej dotad
tolerancji w kwestii ocen artystycznych), a takze zatracenie przez ar-
tyste $wiadomosci tego, dla kogo tworzy i kto naprawde jest odbiorcg
jego wytworéw. W XX wieku bodaj najwiekszy wplyw na sytuacje
artysty wywarlo jednak powstanie i upowszechnienie kultury masowe;j.
Kultura masowa przyciaga wielu twércéw, ale dopuszcza do rozwoju
tylko te ich zdolnosci, ktére s3 zgodne z jej aktualnymi standardami
i wymogami. Nadto sprawia ona, Ze pojedynczy twoérca jest zazwyczaj
tylko jednym z elementéw wielkiego mechanizmu umozliwiajacego jej
funkcjonowanie. To, ze anagazuje on jedynie czes¢ wilasnej wyobraz-
ni, umiejetnosci, gustéw i potrzeb, przyczynia si¢ niejednokrotnie do
alienacji artysty, a w skrajnym przypadku sprawia, ze twérca czuje
dystans wobec wiasnej pracy i jej efektéw. Stad nie od rzeczy s3 takie
sugestie, jak wyrazona przez Rolanda Barthes’a, kiedy méwil, ze wsp6t-
cze$nie mamy do czynienia ze swoistg ,$Smiercia autora” wskutek jego
anonimowosci i utraty znaczenia.
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Jakby niezaleznie od tych uwarunkowari, nadal istniejg mity artys-
tyczne, wyroste w wigkszosci w romantyzmie i wzmocnione przez
dziewietnastowieczna cyganeri¢ artystyczng. Mit pojmuje (w nawigza-
niu do rozwazari R. Barthes’a, R. Caillois, E. Cassirera, L. Kolakow-
skiego, E. Mieletiriskiego, J. Niznika, J. Tazbira, F. Ziejki i in.) jako
forme $wiadomosci cechujacg sie subiektywnym poczuciem praw-
dziwosci przy niemoznosci obiektywnego zweryfikowania zaréwno
stopnia tej prawdziwosci, jak i fatszywosci. Mit ma przy tym cechy mis-
tyfikacji, a obejmuje przekonania wyrazane obrazowo i emocjonalnie.
Wigze on wiele cech ideologii grupowej, uzasadniajacej albo wyraza-
jacej interes danej grupy, pelniac przy tym funkcje integracyjne. Do
zestawu mit6w artystycznych nalezy:

— mit wyjatkowosci, wyrazajacy przekonanie, Ze artysta r6zni si¢ od
pozostalych ludzi i ze ta jego odmiennos¢ jest nadzwyczajna (np.
okreSlenie W. Hazlitta z 1824 r.: artysta ,jest jak samotny szczyt, do
ktérego dostepu broni w réwnej mierze odleglos¢, jak wzniostos¢”);

— mit indywidualnos$ci towarzyszy poprzedniemu, ale ma wyrazaé
przekonanie, Ze artysci takze wsréd siebie samych s3 jedyni, niepo-
wtarzalni, nieporéwnywalni (np. stwierdzenie M. Baluckiego z 1900 r.:
artysta to ,naga indywidualnos¢, ktéra odwrécita oczy od $wiata zja-
wisk i skierowala je w glab wlasnej duszy™);

— mit powolania glosi, iz artysta wyposazony jest w talent czy ge-
niusz dajacy o sobie zna¢ niezaleznie od czyjejs woli i od innych
uwarunkowari (np. J. W. Goethe: ,poetg czy prawdziwym artysta trze-
ba sie urodzi¢”);

— mit bezinteresownosci: sztuka jest zajeciem wykonywanym nie
z pobudek materialnych (np. w sformulowaniu H. Zbierzchowskiego
2 1909 r.: ,Przymierajac glodem, walczac o kazdy kes chleba, wlecze-
my si¢ przez zycie, zatruci od miodosci melancholia, wynedzniali,
samotni i bezdomni. A jednak nie zaprzeda z nas zaden duszy za cie-
ply kat, za miske soczewicy™);

— mit wolnosci to przekonanie, ze artysty nie obejmuja ogranicze-
nia ani w sferze dzialalnosci artystycznej, ani stylu Zycia, ani normy
prawne (np. stowa S. Przybyszewskiego z 1899 r.: ,Artysta stoi ponad
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Zyciem, ponad $wiatem, jest Panem Panéw, nie okielznany zadnym
prawem, nie ograniczony Zadng ludzka sila”);

— mit cierpienia, zgodnie z kt6érym artysta placi udreka (egzysten-
cjalng, milosna, fizyczng) za to, ze zajmuje sie sztuka; cierpienie jest
przeslanka i warunkiem jego twérczosci ( np. wg S. Przybyszewskie-
go, artysta musi ,z Zycia swego uczynié ofiarg”);

— mit odrzucenia glosi, Ze niezaleznie od wszystkiego, artysta nigdy
nie spotyka akceptacji spolecznej, nigdy on ani jego twérczos¢ nie s3
przyjete i zrozumiate (np. stowami znanego wiersza C. K. Norwida:
sKazdego z takich, jak Ty, swiat nie moze / Od razu przyja¢ na spo-
kojne toze / i nie przyjmowal nigdy, jak wiek wiekiem”).

Jak sie rzeklo, mity zawieraja mieszanine prawd i falszerstw. Sa
$wiadectwa uzsadniajgce ich istnienie i s3 takie, kt6re im zaprzeczaja.
I cho¢ nader trudno zdemitologizowa¢ mity, to przeciez latwo dostrzec,
Ze artysta nie musi by¢ nikim wyjatkowym wsréd innych ludzi, ze nie
kazdy artysta rézni si¢ tez od drugiego artysty, ze zazwyczaj rozstaje
si¢ z owocami swej pracy za pienigdze, ze nie posiada i nie musi
posiadaé wiecej wolnosci niz inni, ze wcale nie musi bardziej cierpie¢
niz inni i ze rzadko bywa odrzucony przez otoczenie.

Niezaleznie od mitologii artystycznej, artysci pelnig wszak r6zne role
spoleczne. Mity przypisywane s3 catej kategorii zawodowej twércéw
sztuki, natomiast role realizowane s3 przez pojedynczych artystéw.

Role spoleczne (nawigzuje tu do rozwazari m.in. F. Znanieckiego,
T. Parsonsa, R. Lintona, J. Duvignaud, E. Burns, T. Szczurkiewicza,
F. Jakubczaka i J. Szmatki) to cechy i zachowania si¢ jednostki istotne
we wzajemnych jej relacjach z innymi osobnikami. Jednostka nie two-
rzy swej roli, lecz raczej jg odtwarza czy nasladuje, respektujac ist-
niejacy jej wzor, a raczej wzory, jako ze zazwyczaj pelni wiecej rol.
Specyficznym przypadkiem rél spotecznych sa role zawodowe.

Jest wiele koncepciji ujecia rél spotecznych artysty (m.in. F. Znaniec-
kiego, K. Rudziriskiej, S. Morawskiego). Tutaj przyjmuje, ze do zesta-
wu tych rél nalezg:

— rola ,artysty-demiurga”, stwarzajacego ,nowe $wiaty”, nowe for-
my ukazujace jakie$ ukryte dotad tresci swiata fizycznego i ludzkiego,
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czy — co bodaj najwazniejsze — stwarzajgcego nowe wartosci i nowe
sensy;

— rola ,artysty-kaplana”, bedacego posrednikiem miedzy cziowie-
kiem a transcendencja czy — co czesciej jest przyjmowane — bedacego
stuga sztuki jako swoistej swietosci;

— rola ,artysty-proroka”, ktéry, majagc pewne umiejetnosci przewi-
dywania, przestrzega przed nadejSciem niebezpieczeristw czy zagro-
zer, ktéry ukazuje to, czego inni jeszcze nie doswiadczajg;

— rola ,artysty-medrca” polega na dociekaniu prawdy, na rozwaza-
niu tego, co dobre i zle, wazne i mialkie, stuszne i niepotrzebne, sto-
wem — na badaniu kondycji ludzkiej i jej uwarunkowari;

— rola ,artysty-reformatora”, ktéry badZ w stuzbie wiadzy, badz (co
uchodzi za bardziej pozagdane) wbrew niej usiluje naprawia¢ Swiat,
czyni¢ go lepszym;

- rola ,artysty-dekoratora”, stwarzajagcego wylacznie formy ozdob-
ne, bawigcego odbiorcéw, upiekszajacego ludzki $wiat, dostarczajace-
g0 przyjemnosci;

— rola ,artysty jako artysty”, kt6ra realizowana jest niezaleznie od
wczesniej wymienionych, a czesto wrecz bez zwigzku z tamtymi. Do-
tyczy wigc takze twércéw, ktérych dokonania nie niosa zadnej wartos-
ci i nie pelnig zadnej funkgji, czyli sytuacji, ,kiedy artyscie nie zostalo
juz do ofiarowania swoim wspélczesnym nic -uzytecznego<” — jak za-
uwazyt A. Hauser [1970: 69). Od ,artysty jako artysty” oczekuje sie
zachowari spontanicznych, emocjonalnych i niekonwencjonalnych —
czyli odtwarzania i potwierdzania spolecznego stereotypu artysty wraz
ze wszystkimi jego mitami.

W zawodzie artysty, podobnie jak w innych profesjach, mozna mie¢
rézne osiagni¢cia. Pamigtajac o tym, Ze kariera artystyczna ma cechy
specyficzne (wynikajace chocby z rél spolecznych artysty czy histo-
rycznej zmiennosci jego pozycji spotecznej), przyjmijmy jej ogélne
rozumienie jako przesuwanie si¢ jednostek z nizej potozonych pozy-
qji spotecznych ku pozycjom wyzej polozonym wraz z efektami tego
przesuwania, czyli zajeciem wysokiego i trwatego miejsca w hierarchii
pozycji. Do wyznacznikéw Kariery artystycznej zaliczy¢ nalezy: zasieg
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obiegu i obecnosci oraz spoleczng trwalo§¢ wytworéw artystycznych,
samooceng (w tym poczucie satysfakcji z sukcesu, a takze poczucie
bezpieczeristwa egzystencjalnego), zaséb spolecznego prestizu tak we
wiasnym Srodowisku, jak i w szerszych kregach spotecznych, rezonans
i poularnos$¢ wiasnej osoby i wlasnego dorobku (az do stawy wiacz-
nie), swobode w podejmowaniu decyzji i stopieri ich wazkosci (co
moze si¢ tez objawi¢ uczestnictwem we wiladzy lub kontaktami z ludz-
mi j3g posiadajacymi), wielkos¢ uzyskiwanych dochodéw, styl zycia
(a w nim gléwnie charakter konsumpcji).

Osiagniety stopieri kariery jest, oczywiscie, warunkowany wczesniej
wspomnianymi cechami osobowosci charakteryzujacymi czlowieka
twérczego, ktére jednak muszg by¢ wspierane dodatkowymi czynnnika-
mi. I tak, karierze artystycznej stuzy stymulujace otoczenie spoteczno-
-kulturowe (rozbudzone potrzeby i zainteresowania artystyczne licznych
odbiorcéw, istnienie wielu instytucji systemu artystycznego), usmiech
losu, odpowiednie warunki do pracy, wlasciwe gospodarowanie sita-
mi twérczymi oraz pomoc innych ludzi — w tym krytykéw, marszan-
déw, innych, juz uznanych, twérc6w oraz wplywowych spolecznie,
ekonomicznie i politycznie odbiorc6w.

Artysci, niezaleznie od tego, czy pracuja indywidualnie, czy zespo-
fowo, powigzani sa z najwazniejsza dla nich grupg odniesienia — czyli
z innymi artystami tworzacymi Srodowiska artystyczne. Za $rodowis-
ka artystyczne uznajemy (m.in. w oparciu o rozwazania S. Spendera,
J. Szczepariskiego, A. Wallisa i B. J. Kunickiego) zbiorowosci o zréz-
nicowanej i zazwyczaj nieformalnej strukturze, a takze przynaleznosci,
powiazane wzajemnymi oddzialywaniami i wspélzalezno$ciami, posia-
dajace wlasng ideologie zawodowa i osrodki skupienia.

Forma i charakter srodowisk artystycznych zmienialy si¢ historycz-
nie, poczawszy od Sredniowiecznych cechéw i bractw artystycznych,
poprzez kolonie artystyczne, salony artystyczne i literackie, kawiar-
nie literacko-artystyczne, az do grup artystycznych. Swoista forma
istnienia srodowisk artystycznych sg kregi pokoleniowe. Wszystkie §ro-
dowiska artystyczne cechuja si¢ wspélng aura obyczajows, gloryfiko-
waniem wolnego czasu, zmiennoscig i plynnoscig rol, duza tolerancja
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obyczajowg — stowem, pragnieniem uwolnienia si¢ od zaleznosci w in-
nych formalnych instytucjach spolecznych.

Najwazniejsze jest jednak to, ze Srodowiska artystyczne wplywaja
na prace twoércza ich cztonkéw. Poprzez wymiane pogladéw, opinii,
ocen, plotek srodowiska artystyczne pelnig funkcje inspirujace, ksztat-
cace oraz przyczyniaja sic do modelowania wartosci. Srodowiska
wplywajg teZ na sytuacj¢ psychospoteczng artystéw, na hierarchig ich
statuséw, na wzajemne relacje miedzy nimi, czyli pelnig funkcje mo-
delowania wiezi spotecznych artystéw — co, lacznie z innymi czynni-
kami, wspélokresla warunki Zycia i dzialalnosci twérczej w granicach
podsystemu artystycznego.



III. OBIEG SZTUKI

1. WYODREBNIENIE FORM OBIEGU

Aby wytwdr sztuki stat si¢ faktem spolecznym, musi opusci¢ pra-
cownie twércy i dotrze¢ do odbiorcéw. Oczywiscie, jest wiele r6znic
wynikajacych z samej materii gatunk6éw artystycznych i uzywanych
w nich srodkéw wyrazu, lecz w zasadzie wyksztalcily si¢ cztery typo-
we formy obiegu: klasyczny mecenat, polityka paristwa, rynek i spon-
soring. Maja one pewne wspélne cechy (np. wszedzie pewna role
odgrywajg pienigdze), przewazaja wszak réznice miedzy innymi, decy-
dujace o ich odmiennosci. Mecenat, polityka paristwa, rynek i sponso-
ring wystepuja obecnie w réznych proporcjach i wszystkie razem sg
wazne dla systemu artystycznego. Jezeli zadna z tych form nie do-
minuje, obieg sztuki ma harmonijng posta¢ i — mozna przyjac¢ — jest
najbardziej wydajny. Wtedy wlasnie wystepuje optymalne nasycenie
wytworami sztuki, wtedy ich rezonans jest mozliwie pelny.

Kazda z form obiegu sztuki jest innym sposobem wywotywania
zapotrzebowania (czy wrecz zaméwienia) na dzieto sztuki oraz twér-
czej odpowiedzi na owo zapotrzebowanie. Obieg sztuki jest ztozonym
procesem skladajacym sie z tysiecy pojedynczych aktéw, w ktérych
jednak zawsze powtarzaja si¢ swoiste mechanizmy formutowania za-
potrzebowania, odpowiedzi nar oraz gratyfikacji umozliwiajgcej prze-
jecie wytworu przez odbiorce. Wszystko to zwigzane jest z réznymi
sytuacjami spolecznymi, r6znymi rolami i pozycjami spolecznymi pod-
miotéw bioracych w tym obiegu udzial.
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Obieg sztuki to nie tylko przechodzenie od twércy do odbiorcy: to
takze krazenie dziel miedzy samymi odbiorcami czy réznymi formami
obecnosci sztuki — o czym dalej.

Obieg sztuki wymaga zawsze pokonania przez wytwér swoistych
dystanséw. Dzielo musi wiec pokona¢ mniejszy czy wigkszy dystans
przestrzenny. Niekiedy jest to zaledwie odleglo$¢ miedzy sasiednimi
ulicami czy dzielnicami miasta, niekiedy miedzy regionami czy osrod-
kami artystycznymi kraju, rzadziej dystans ten wyznaczaja granice
kraj6w czy kontynent6w. Bardziej interesujacy jest dystans spotecz-
ny: wytwor sztuki przechodzi wszak od tej kategorii spotecznej, ktérg
stanowia arty$ci, do kategorii odbiorcéw, ktéra sama w sobie jest
nader zr6znicowana spolecznie. Ta ostatnia cecha przypomina nam
o tym, Ze dzielo pokonuje owe dystanse spoteczne przechodzac od
jednego odbiorcy do drugiego (np. od arystokraty do przedsiebior-
cy, od rolnika do intelektualisty). Nie s3 to wcale rzadkie przypadki
w obiegu sztuki. Przekraczaniu tych dystansé6w towarzyszy za$§ po-
konywanie réwnolegtych dystanséw kulturowych, co wigze sie z od-
miennymi oczekiwaniami wobec dziela sztuki, z innym jego odbiorem,
z innymi interpretacjami, z innymi funkcjami, kt6re wytwér sztuki
pelni, wreszcie zwigzane jest to z innymi formami obecnosci, ktére
przyjmuje. Nie od rzeczy bedzie doda¢, iz zawsze wtedy, gdy obieg
dotyczy wytworéw dawniejszych, towarzyszy mu takze pokonywa-
nie dystanséw historycznych, ktére same w sobie obejmujg tez réz-
nice spoteczne czy kulturowe.

Jak sie rzeklo, w kazdej z form obiegu role odgrywaja pieniadze,
cho¢ w nieréwnym stopniu. Kazda z nich jest rodzajem wymiany débr,
lecz tylko w obiegu rynkowym mamy do czynienia z pelnym ekwi-
walentem pieni¢znym wytworu sztuki. W innych role te pelnig (kom-
plementarnie lub substytutywnie) rézne towary czy ustugi albo wrecz
przymus wiladzy czy przywileje przez nig rozdawane.

Akcentujac cztery rézine formy obiegu sztuki, pominelismy w roz-
wazaniach wazne skadinad zagadnienie spolecznej réznorodnosci
obiegéw sztuki — np. obiegu elitarnego, obiegu popularnego (czy
zwigzanego z kulturg masows), obiegu ograniczonego kultura regionu
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czy narodu, obiegu zamknietego w réznych subkulturach itd. Ich po-
mini¢cie ma pewne uzasadnienie w fakcie zamazywania sie rozdzie-
lajacych je granic oraz tendencji do tworzenia jednego, uniwersalnego
obiegu sztuki, co nie jest jednak réwnoznaczne z bagatelizowaniem
rysujacych sie miedzy nimi odmiennosci.

Zakoriczy¢ nalezy tym, ze dyskusyjna moze by¢ historyczna kolej-
no$¢ wylaniania si¢ mecenatu i polityki paristwa jako form obiegu
kultury. Oczywiscie, rzeczowe historyczne dane, a takze kulturowe
efekty, mamy najpierw odnosnie do polityki dawnych paristw impe-
rialnych. Wiemy jednak, ze paristwo jest stosunkowo p6Zna postacia
zycia spoleczno-politycznego, a bylaby nieprawds hipoteza, ze w epo-
kach przedparistwowych nie istnial obieg sztuki. Swiadcza o tym
chocéby dane z antropologicznych badan (np. R. Firtha, D. Frasera czy
B. Malinowskiego) spotecznosci przedpismiennych i przedparistwowych,
w ktérych, oczywiscie, istnieli twércy i nabywcy wytworéw sztuki.
Trudno byloby 6w obieg nazwad rynkiem, skoro czesto nie postugi-
wano si¢ tam pieniedzmi, z tego cho¢by powodu, ze ich nie znano.
Bytla to jednak jakas wymiana débr czy ustug, istniala wzajemna zna-
jomo$¢ partneréw wymiany, mialy zastosowanie prywatne kryteria
ocen i wyboru, mialo miejsce respektowanie kanonu kulturowego. Sto-
wem, ta forma obiegu ma wigcej wspélnego z mecenatem niz z innymi
jej postaciami, cho¢ twierdzac tak, mam $wiadomos$¢ pewnego jezy-
kowego (a moze i czesciowo merytorycznego) naduzycia. Te uwagi
byly potrzebne jedynie do tego, Zzeby usprawiedliwi¢ przyjeta tu ko-
lejnos¢ charakterystyki form obiegu sztuki.

2. MECENAT

Jak wiadomo, samo okreSlenie ,mecenas” zawdzieczamy imieniu
wiasnemu rzymskiego polityka Zyjacego w I wieku p.n.e. — Caijusa Cil-
niusa Maecenasa — ktéry byt protektorem éwczesnych poetéw (m.in.
Horacego i Wergiliusza). Wspélczesnie stowa ,mecenas” i ,mecenat”
uzywane s3 w réznorodnych znaczeniach, zawsze jednak w konteks-
cie faktéw pomocy materialnej dla artystéw, jakiegos ich wspierania,



98 Mecenat

opieki nad twérczoscia itp. Czesto te konwencje znaczeniowe s3 nader
nieprecyzyjne.

Przyjmuje, Ze mecenat polega przede wszystkim na dominujacej roli
prywatnego nabywcy (niezaleznie od tego, kto nim jest: moznowlad-
ca, kardynal, opat czy doza — przedstawiciel gminy miejskiej). Pry-
watne kryteria ocen, wilasne ryzyko, osobisty i swobodny wybér
tworcy, indywidualna akceptacja zaméwionego wytworu sztuki stano-
wia o specyfice tej formy obiegu. Cechom tym towarzyszy inna jeszcze:
wydawanie na 6w cel przez nabywce wilasnych pieniedzy. Nadto,
w mecenacie mamy zazwyczaj do czynienia z zaméwieniem (zlece-
niem), w ktérym okresla sie, niekiedy dos¢ precyzyjnie, oczekiwania
wobec zamawianego obiektu. I tak, Georges Duby [1986: 233], charak-
teryzujgc czternastowieczny mecenat, pisze: ,wszystkie wazne dziela
powstawaly [...] na zaméwienie, kazdy artysta podporzadkowany byt
scisle zyczeniom swego klienta, zeby nie rzec pana. Wiezy powstawa-
ly w dwojaki sposéb. Przez zawarcie formalnej umowy u notariusza
opiewajgcej na konkretne dzielo. Takie dwustronne zobowigzanie
okreslalo nie tylko cene i termin wykonania, lecz takze, i przede
wszystkim, ogoélng tres¢ dziela, jego kompozycje, wybér koloréw,
uklad postaci, ich wyglad i gesty. To byt jeden sposéb; drugim bylo
wecielenie artysty na pewien czas do stuzby mecenasa i wéwczas wy-
obcowanie stawalo si¢ glebsze, a w kazdym razie bardziej dlugotrwale.
Artysta oddawat si¢ na uslugi mecenasa, zamieszkiwal w jego domu,
byl na calkowitym jego utrzymaniu, w najlepszym razie mial przypisa-
ny sobie jaki$§ urzagd dworski i otrzymywal wéwczas zaplate”. Czesto
zresztg oczekiwania zamawiajacego mecenasa byly kulturowo wy-
razone poprzez konwencje epoki, stosowane przez danego mistrza
kanony wykonawcze czy cechy zwyczajowo przypisywane zamawia-
nemu obiektowi (np. obrazowi wotywnemu). W czasach klasycznego
mecenatu takie zobowigzania artystyczne twércy byly pewnie zrozu-
miale same przez sie. Jednak pézniej — a szczegdlnie w XX wieku —
odczuwano je jako znaczny dyskomfort. B. Kopczyriski tak charaktery-
zuje to zjawisko w swych wspomnieniach z poczatku XX stulecia, do-
tyczacych wykonania jakiego$ zlecenia na malowidlo koscielne: ,wladze
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koscielne mialy catkowity wplyw na rodzaj rozwiazania kompozycyijne-
go. [...] Musze doda¢, ze komplikowala jeszcze moja prace i ta okolicz-
nos$¢, ze w takich wypadkach maja duzo do powiedzenia i kolatorzy
kosciola. Kazdy z nich pragnal przeforsowa¢ sw¢j punkt widzenia na
piekno i na konieczno$¢ uwiecznienia takich a takich swietych”.

W mecenacie prawie zawsze strong inicjujaca — nie tylko wykona-
nie dziela, ale i sama transakcj¢ — byl nabywca. Pozycja spoleczna
(a zazwyczaj i materialna) odbiorcy dominuje tutaj wyraznie nad po-
zycja spoleczng (i materialng) artysty. Nierzadko w klasycznym mece-
nacie cen¢ za wykonane dzielo okreslal nie twoérca, lecz arbitralnie
decydowal o niej nabywrca, ktéry w ten sposéb — posrednio — dawat
$wiadectwo swej pozycji. Przykladem niech bedzie nastgpujacy opis
zamieszczony w Zywotach Giorgia Vasariego: ,W Bolonii wykonat Ty-
cjan piekny portret jego Cesarskiej Mosci, w pelnej zbroi, ktéry cesa-
rzowi tak bardzo przypadt do gustu, ze polecit mu wyplaci¢ tysiac
skud6éw”. Jeszcze na poczatku XIX wieku (ok. 1818 r.) polski malarz,
Wojciech K. Stattler, pisal: ,Hrabina Rzewuska [...] mie hojnie zlotem
nagrodzita”. W 1867 roku cesarz Francji zakupil od Artura Grottgera
cykl Wojna za 8 tysiecy frankéw, przy czym sam nabywca okreslit
wielko$¢ tej sumy. Podobne przypadki dotyczyly malarzy nadwornych
(np. Wojciecha Kossaka) jeszcze na przelomie XIX i XX wieku. Ten
mechanizm okreslania ceny przez nabywce zaré6wno mial podkresla¢
réznice spoleczne miedzy nim artysts, jak i przypominaé o tym, kto
jest protektorem, a kto korzystajgcym z pomocy. Targowac sie o cene
mozna bylo péZniej: w warunkach rynkowych.

Jasne jest wiec, Ze klasyczny mecenat byt formg nader adekwatna
do feudalnych stosunkéw spotecznych, co wcale nie oznacza, ze za-
koriczyt on swe funkcjonowanie wraz z nimi. Jak zauwazyt Arnold
Hauser [1974, t. 2: 43-44], klasyczny mecenat zwigzany byt z arystokratyz-
mem i kultura arystokraciji, jej stylem zycia i etosem. Doda¢ mozna, ze
arystokratyczny mecenat byt w 6wczesnych warunkach optymalng
formg obiegu sztuki. Krél Francji Franciszek I mial powiedzie¢, w polo-
wie XVI wieku, do Benvenuta Celliniego: ,nie wiem, kto czuje wieksza
rado$¢: czy ksiaze, ktéry znalazt czlowieka wedle serca swego, czy



100 Mecenat

artysta, kt6ry znalazt ksigcia, dajacego mu wszystkie srodki, by mégt
wykona¢ swe wielkie artystyczne plany” [cyt. za: Benvenuta Cellinie-
go Zywot wlasnyl. I w innym miejscu: ,Dziwne to jednak, Benvenuto,
iz wy, artysci, cho¢ jestescie tak zdolni, nie mozecie zrozumie¢, ze
tylko nam zawdzieczacie objawienie swej sztuki; bo wielko§¢ swoja
mozecie okaza¢ tylko dzigki sposobnosci, ktéra my wam dajemy”.

Mecenat bowiem to calo$¢ zlozona z interesu prywatnego tworcy
i nabywcy, interesu publicznego, objawiajgcego si¢ w istnieniu warun-
kéw tworzenia i obiegu sztuki, wreszcie swoistego dobrodziejstwa
i przykltadu wtérnego podziatu dochodu.

Szczegblna postaé przyjat mecenat wobec pisarzy, jako ze tutaj
pomoc finansowa polegata nie tyle na zakupie dziel, ile na fundowa-
niu rent, beneficj6w, synekur, ktérych warto$¢ wcale nie musiala by¢
proporcjonalna do literackiej wartosci utworéw ani do ich czytelniczej
atrakcyjnosci. Ow prywatny mecenat literacki od II potowy XVIII wie-
ku zaczat by¢ zastgpowany rynkiem: subskrypcjami wydawniczymi,
zleceniami thumaczeri czy popularnych opracowari, streszczeniami itp.,
co bylo rodzajem swoistej pracy dniéwkowej, czesto bardzo wyczer-
pujacej, cho¢ moze mniej upokarzajgcej niz zaleznos¢ od mecenasa.
O skali zmian niech $wiadcza dane przywolane przez R. Escarpita
[1977: 17 i 130): ot6Z w polowie XVII wieku we Francji okoto 300-400
pisarzy utrzymywalo si¢ dzigki prywatnemu mecenatowi (w tym bli-
sko stu z nich miato dotacje z kasy krélewskiej), podczas gdy sto lat
péZniej w Anglii wigkszos§¢ pisarzy (w tym poet6w) utrzymywala sie
z tytutu swej dzialalnosci wydawniczej — byta zalezna nie od mecena-
tu, lecz od publicznosci i rynku.

Arystokratyczna tradycja mecenatu, cho¢ ulegla znaczacemu ogra-
niczeniu w warunkach rozwoju szerokiej mieszczariskiej publicznosci
i anonimowego obiegu rynkowego, nigdy nie zostala catkowicie za-
rzucona. Np. w Polsce jeszcze w ubieglym stuleciu mecenat ziemiari-
stwa (skadinagd dos¢ rzadki) polegal na utrzymywaniu przez wiele
miesiecy, a czesto i lat, rezydujacych na dworze artystéw. Nawet w spo-
leczeristwie, w ktérym rozwiniety byt rynek sztuki — we Francji dru-
giej polowy XIX wieku — zZywe byly wsréd twércéw takie pragnienia,
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z jakich wybitny skadingd malarz Camille Pissaro zwierzal si¢ w 1886
roku, w liscie do syna: ,pragne jednego tylko: znalez¢ czlowieka na
tyle wierzacego w mdj talent, by zapewnit mi oraz moim najblizszym
srodki utrzymania”. Byloby jednak nieprawdg twierdzenie, iz w ubieg-
fym i obecnym stuleciu mamy do czynienia wylacznie z mecenatem
arystokratycznym. Wiele swiadectw méwi o tym, jak bardzo rozwinie-
ty byl mecenat burzuazji.

Nie wiemy, czy kazdemu przypadkowi opiekuriczej dzialalnosci
wobec artysty towarzyszyla hojnos¢, delikatnos¢ i dyskrecja mecena-
sa. Czesto moglo tak by¢, ale zapewne bywalo réwniez inaczej: me-
cenatowi towarzyszyly tez akty upokorzeri, ponizeri. Stad marzeniem
artystéw bylo uniknigcie tego rodzaju sytuacji. Znakomitym rozwigza-
niem byl mecenat prywatny, lecz anonimowy, czy zbiorowy — np.
zakupy i stypendia réznych towarzystw sztuk pigknych, ktére w niemal
kazdym wiekszym miescie europejskim powstawaly od potowy XIX
wieku. Lecz i tak wielu artystéw pewnie marzylo o tym, o czym pisal,
niezbyt liczac si¢ z realiami, Vincent van Gogh w liScie do brata,
w 1888 roku: ,Byloby jednak najlepiej, gdyby artysci si¢ zjednoczyli,
oddali swoje obrazy zwigzkowi i dzielili si¢ dochodami ze sprzedazy,
tak by zwiazek gwarantowal mozliwos¢ egzystenciji i pracy kazdemu
ze swoich czlonkéw”. Jak wykazala pézniejsza praktyka zwigzkowa
w krajach realnego socjalizmu, dochody czlonkéw zwigzku wykazy-
waly wielkie dysproporcje i sytuacja daleka byla od sielanki. Wielu
artystéw, poczawszy od XIX wieku, prébowalo tez swoistego auto-
mecenatu podejmujgc drugi zawdd, co — jak zauwazyl R. Escarpit
[1977: 135] — uwalnialo twérce od niedogodnosci ptynacych zaréwno
ze strony mecenatu, jak i rynku, lecz jednoczesnie pozbawiato go swo-
istych impuls6w tworczych, ktére mecenat i rynek wzbudzaly.

Mecenat wplywa na zachowawczos¢ kultury, jest czynnikiem kon-
serwujacym ja. I wynika to prawdopodobnie z wielu przyczyn. Jedna
z nich jest fakt, iz to zamozniejsze warstwy spoleczeristwa zajmujg si¢
mecenatem, a s3 one malo zainteresowane zmiang spoteczng. Nadto,
sklonne s3 placi¢ za to, co spelnia wymogi kanonu kulturowego. Jak
wczesniej stwierdziliSmy — w samej istocie zaméwienia artystycznego
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zawieralo sie oczekiwanie realizacji tego kanonu. Mecenat petryfiko-
wal system artystyczny i, oczywiscie, artysci, ktérzy z niego korzystali,
robili wszystko, aby do tego systemu si¢ dostosowa¢. Prawds jest, ze
zamozne warstwy zmieniaja si¢ pod wplywem rewolucji czy innych
wstrzasé6w spolecznych, a co za tym idzie, zmieniajg si¢ ich oczeki-
wania artystyczne, gusta i kryteria ocen. Ale tylko do pewnego stop-
nia, o czym $wiadcza przyklady spoleczeristw porewolucyjnych i ich
Lempirowych” upodobari.

Mecenat, ktéry przez wieki zapewnial warunki do uprawiania twor-
czosci, przyczynial si¢ do obecnosci dziet sztuki, do ich rezonansu,
stopniowo zastepowany byt rynkowym obiegiem sztuki — co narasta-
o réwnolegle z pojawianiem si¢ nowych odbiorc6w: mieszczaristwa
i upowszechnianiem si¢ gospodarki rynkowej w innych sferach.

Dzisiaj, gdy nietatwo odrézni¢ mecenasa od sponsora, nalezy pod-
kresli¢, iz tego pierwszego cechuje ciaglos¢ dziatania oraz brak dgze-
nia do rozglosu publicznego, a nawet anonimowos¢.

3. POLITYKA PANSTWA

Nader trudno scharakteryzowad réznorodne przejawy polityki paristw
wzgledem kultury. Wszak trzeba tu uwzgledni¢ zaréwno starozytne
imperia blisko- i dalekowschodnie, rzymski cezaryzm, Sredniowiecz-
ne ksiestwa i monarchie, paristwo koscielne, nowozytne monarchie
absolutystyczne, dziewietnasto- i dwudziestowieczne demokracje, jak
i dwudziestowieczne paristwa totalitarne. Tak wiele je r6zni, Ze moga
nasuna¢ si¢ watpliwosci co do tego, czy zasadne jest doszukiwanie
si¢ w tej réznorodnosci jakich§ wspdlnych pierwiastkéw. Uwazam jed-
nak, ze takie wspolne cechy istnieja.

Zacza¢ nalezy od przypomnienia, ze polityka kazdego paristwa
opiera si¢ na przymusie. Moze on by¢ mniejszy czy wigkszy, ale nie
przestaje by¢ przymusem, ktéremu stuzy caly aparat paristwa: policja,
tajne stuzby, wojsko, sady, grzywny i wiezienia. Przede wszystkim isto-
t3 paristwa s3 $ciggane pod przymusem podatki, ktére nastepnie arbi-
tralnie s3 dzielone i wykorzystywane do réznych celéw.
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Paristwo dzieli i wykorzystuje zebrane srodki zawsze zgodnie ze
swym interesem. Niezaleznie od tego, jakie s3 relacje laczace spole-
czefistwo i paristwo, najwazniejszym celem i interesem paristwa jest
jego trwanie, a raczej trwanie przy wladzy tych grup, ktére tworza
struktury paristwa. Do tego celu wykorzystywana jest takze kultura ze
wszystkimi jej dziedzinami, a w tym sztuka. Paristwo istnieje, umacnia
sie i rozszerza takze dzigki wytworom kultury. Tak wiec zludzeniem
jest jej catkowita wolnos¢, a przynajmniej ztudzeniem jest przekonanie
o pelnej wolnosci sztuki trwajacej w mariazu z instytucjami paristwa.
Nie jest przesadg stwierdzenie Charlesa Lalo [1921], Ze najwazniejszy
i najbardziej bezsporny wplyw, jaki wladza polityczna wywiera na
sztuke, polega na jej stosunku do spontanicznego rozwoju sztuki.
Kazde paristwo przeznacza na sztuke tylko takie $rodki, ktére beda
wprzagniete w jego stuzbe. Wszystko inne moze by¢ przez paristwo
tolerowane, ale — poza budzetem i interesem paristwa. I nie jest to
tajemnicg. Juz w 1750 roku Jan Jakub Rousseau zauwazyl, ze kultura
,girlandami kwiatéw oplata skuwajace ludzi zelazne laricuchy”. Inna
rzecz, ze wiadze paristwowe same rzadko o tym przypominajg, a jezeli
juz, to w odniesieniu do innych paristw i nie swoich ideologii.

Polityka paristwa cechuje si¢ wigec dominujaca rolg wladzy pari-
stwowej (i wystepujacych w jej imieniu i interesie urzednik6w), ano-
nimowoscia odbiorcéw, ,dworskg” pozycja twoércéw, przymusem
realizowania okreslonych wartosci i tematéw, arbitralnoscia stosowa-
nych ocen i ich kryteriéw, manipulowaniem warto$ciami oraz posta-
wami ludzi.

Czestym uzusem jezykowym jest okreslenie ,paristwowy mecenat”.
W przyjetej tu konwencji terminologicznej owo okreslenie nie jest sto-
sowne, poniewaz uznaliSmy wczesniej, iZ mecenat jest dzialaniem
prywatnym, indywidualnym, opartym o osobiste kryteria i gusty, wy-
nikajacym z wlasnych — obojetnie, jakich — motywacji i potrzeb mece-
nasa, angazujacym jedynie wlasne srodki (niezaleznie od Zrédia ich
pochodzenia). Nie mozna wiec uzna¢ za mecenat polityki paristwa, ta
bowiem wynika zawsze z okreslonej ideologii, z okreslonego ukiadu sit,
z okreslonego pojmowania intereséw, z dazenia do ich umocnienia, za$
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uzywane $rodki finansowe nie s3 prywatnymi, lecz publicznymi $rod-
kami, zdobytymi jako podatki z uzyciem przymusu paristwowego.
Trzeba mie¢ jednak $wiadomos¢, Zze owo rozréznienie nie jest do
korica klarowne. Mozna bowiem méwi¢ o ,mecenacie paristwowym”
w monarchiach patrymonialnych — szczegélnie w monarchiach abso-
lutystycznych, w ktérych srodki paristwa i srodki monarchy w duzym
stopniu sie pokrywaja. Ale to szczegdlny przypadek.

Polityka paristwa wzgledem kultury znajdowata czesto uzsasadnie-
nie, a nawet usprawiedliwienie. I tak, np. marksisci uwazali (m.in.
J. Plechanow [1950: 213 i nast.]), Ze wszelka wladza polityczna zawsze
popiera utylitarne korzysci ptynace ze sztuki — czyli popiera akcepta-
cje przez sztuke okreslonego ustroju czy ideologii. Ba, dzielo sztuki
pozbawione tresci ideologicznej — zdaniem wielu zwolennikéw tej
orientacji — jest w ogéle niemozliwe. I dotyczy to nawet tych dziel,
ktérych tworcy mieli na uwadze wylacznie ich forme. Do absur-
du posuneli to przekonanie ortodoksyjni marksisci — np. E. Fischer
[1962: 227, ktéry uwazal, ze nie artysta, lecz wrecz kolektyw partyjny
winien okresla¢ to, ,co stuszne czy niestuszne, pozyteczne czy szkod-
liwe”. W krajach realnego socjalizmu stalo si¢ to mniej lub bardziej
trwala praktyka — zreszta przy wyraZnej akceptacji czesci artystéw,
takze awangardowych (np. w Zwiazku Radzieckim - El Lissitzky,
G. Klucis, A. Rodczenko i in.), a karykaturalng posta¢ przyjelo w okre-
sie tzw. realizmu socjalistycznego.

Mechanizmy, ktére stosuje paristwo w swej polityce kulturalnej, s3
réznorodne, przy czym cel jest zawsze ten sam: oczekiwanie od twér-
re ja reprezentujg. Paristwa wykorzystujg przy tym dwa typowe Srodki
oddziatywania. Jest to, po pierwsze, rozdzial srodkéw materialnych,
synekur, beneficj6w, rent, zapomég, stypendiéw, zleceri itd. wsréd
tych twércéw, ktérzy sg lojalni wobec wiadzy i sktonni do podporzad-
kowania si¢ wymaganiom paristwa. W nowozytnej Europie pierwszym
wyraZznym tego przejawem byta francuska Académie Royale de Pein-
ture et de Sculpture, ktéra rozpoczeta dziatalnos¢ w 1648 roku, a od
roku 1655 jej czlonkowie otrzymywali stala subwencje krélewska.
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W ten sposéb — jak zauwazyt A. Hauser {1974, t. 1: 359-360] — sztuka
stala sie jednym ze Srodkéw zarzadzania paristwem, gdyz, oczywiscie,
tak owe subwencje, jak i czlonkostwo Akademii bylo warunkowane
lojalnoscia wobec kréla, wigzalo si¢ z podnoszeniem jego prestizu,
wzmocnieniem $wietno$ci monarchy i dworu. Przy okazji Akademia
ksztaltowala kryteria ocen artystycznych, poglady na sztuke, przyzna-
wala nagrody. Na chwale Ludwika XIV (,Kréla Storice”) pracowali
dramatopisarze Molier i Racine, architekci Le Vau i Mansart, muzycy —
jak Lully, malarze — jak Le Brun. Peter Burke [1992] znakomicie uchwy-
cit te dzialania artystéw krélewskich, ktére wzbogacaly i gloryfikowaty
publiczny wizerunek monarchy w setkach portretéw upozowanych na
Apollina czy Aleksandra Wielkiego, w dziesigtkach gigantycznych kon-
nych pomnikéw, setkach panegiryczncyh przeméwieri — co pewnie
przypomnieli sobie w XX wieku ministrowie Mussoliniego, Hitlera czy
Stalina. Inna rzecz, zZe role posrednikéw miedzy artystami a wladcg
pelnig czesto osoby zaufane — jak np. pani Pompadour na dworze
kréla Ludwika XV, wykorzystujaca ku chwale monarchii ré6znych twér-
c6w, z Frangois Boucherem na czele. P6zZniej (od lat trzydziestych
XIX w.) takg role petnit Adolphe Thiers, wykorzystujacy w celach pro-
pagandowych twérczos¢ Eugéne’a Delacroix. Takie ukiady wplywo-
wych politycznie oséb i artystéw mozna by odtwarza¢ w historii
kazdej epoki i kazdego paristwa. W skrajnej postaci artysta stawat sie
woéwczas propagandysta. Inna rzecz, ze — jak zauwazyt A. Hauser
[1974, t. 2: 48] — tak naprawde dopiero wraz z t3 jego rolg — paradoksal-
nie — wzrosla pozycja spoleczna i materialna artysty, dopiero wtedy
zaczeto go tak naprawde cenic.

Drugim mechanizmem wykorzystywanym na ushugach polityki paris-
twa jest cenzura. W nowozytnej Europie istnieje ona od kilku wiekéw:
m.in. poczawszy od postanowieri soboru trydenckiego (w 1563 r.),
poprzez carskie ukazy, hitlerowskie dekrety, tzw. kodeks Hearsta
i dzialalno$¢ senatora McCarthy’ego w USA, az do urzedéw cenzury
w paristwach realnego socjalizmu (np. w Polsce Giéwny Urzad Kon-
troli Publikacji i Widowisk wraz z 16 delegaturami terenowymi zostat
zlikwidowany dopiero w kwietniu 1990 r., wczesniej dziatat w oparciu
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o dekret Krajowej Rady Narodowej z 1946 r., co ustawowo okreslono
dopiero w roku 1981). Praktyczna dzialalno$¢ cenzury dotyczyla podej-
mowanych tematéw, stownictwa, nazwisk i wszystkiego, co mogloby
zagrazaé faktycznym czy domniemanym interesom wiadzy paristwo-
wej. Skrajng formg dzialalnosci cenzorskiej bylo skazywanie na pu-
bliczny niebyt twércéw poprzez wykreslanie z publikaciji jakichkolwiek
wzmianek o ich dzietach czy o ich nazwiskach.

Ambiwalentna jest ocena wplywu paristwa na obieg sztuki — czy
szerzej — na kulture w ogéle. Z jednej strony mozna bowiem obser-
wowa¢ wydatkowanie na sztuke sporych sum z budzetu paristwa (jak
i z budzetéw podleglych rzadowi instytucji czy przedsiebiorstw), kt6re
przeciez nie zawsze musza by¢ zmarnowane, a bywaja wykorzysty-
wane na monumentalne przedsiewzigcia artystyczno-propagandowe,
ktérych przyklady rozsiane sa po calej historii sztuki (a przede wszyst-
kim architektury) — od piramid egipskich, poprzez Akropol, Panteon,
Luwr, Prado, Ermitaz, az do Centrum im. Pompidou. Ze strony drugiej
jednak wiele efektéw tworczej dzialalnosci popieranej przez paristwo
ma nikly rezonans spoteczny oraz malo waloréw artystycznych. Juz
dawno temu (na poczatku XIX w.) P. L. Courier — glosny francuski
pamflecista, w spopularyzowanym przez J.-K. Huysmansa powiedze-
niu — stwierdzil: ,To, do czego paristwo zacheca — marnieje, to, co
paristwo popiera — ginie”. Sztuka lubi zy¢ wlasnym zyciem — nieza-
leznie od wszystkich oddzialywari, ktére na nia wplywaja. Procesy
twoércze s3 warunkowane wieloma czynnikami, ale czesto s3 to uwa-
runkowania niedostrzegalne, nie przynoszace im szkody. Niestety,
wplywy polityczne do takich nie naleza, cechuja si¢ bowiem bezcere-
monialnoscia, a nawet brutalnoscig — w skrajnych przypadkach z da-
zeniem do u$miercenia ,niezaleznych” artystéw wiacznie (o czym
$wiadczy chocby przyktad pisarza Salmana Rushdiego, na ktérego
wladze Iranu wydaly wyrok $mierci).

Polityka paristw totalitarnych nie tylko nie sprzyjala twérczosci, lecz
przeciwnie — prowadzita do barbarzyriskiego niszczenia dorobku twér-
czego. W 1933 roku powolane w Niemczech hitlerowskich Minis-
terstwo Propagandy i OSwiecenia Publicznego zainspirowalo wielka
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zbiérke zakazanych ksiazek (w czym ochoczy udzial wziely r6zne
organizacje mtodziezowe), z kt6rych czes$¢ sprzedano za granice, a czesé
spalono na placu Opery w Berlinie, 10 maja 1933 roku, podczas wiel-
kiego spektaklu propagandowego. Podobnie postgpiono z obrazami.
Cztery lata péZniej dokonano weryfikacji 32 niemieckich muzeéw,
w ktérych skonfiskowano okoto 16 tysiecy obrazéw, grafik i rzezb.
Z czesci urzadzono objazdowsa szydercza wystawe tzw. ,sztuki zde-
generowanej”, czeS¢ wywieziono za granice, reszt¢ demonstracyjnie
spalono. Inna rzecz, ze prawdopodobnie byt to najbardziej skrajny
przyklad barbarzyristwa wzgledem sztuki w dziejach polityki paristwa.

Prébujac podsumowacd gtéwne efekty polityki paristwa jako formy
obiegu sztuki, trzeba wspomnie¢ o takich skutkach, jak: serwilizm
artystéw, ich obawa przed ,herezja”, wtracanie si¢ urzednikéw paris-
twa w ksztalt dziela, jego temat i przestanie. To ostatnie mogto si¢
przyczyniaé do tego, ze ,sztuka paristwowotwoércza” musiala by¢ za-
zwyczaj optymistyczna, fasadowa i monumentalna, jednoznacznie
komunikatywna (w tym akceptujaca rézne postacie realizmu i kla-
sycyzujgca), malo urozmaicona, pozbawiona ironii na rzecz patosu,
oparta na okreslonych zasadach estetycznych i artystycznych. Nie od
rzeczy bedzie tez wspomnied, ze dzialanie polityki paristwa jest wy-
jatkowo malo efektywne gospodarczo: paristwowe instytucje kultury
(wydawnictwa, teatry, wytwoérnie filmowe itp.) sa tak samo ociezale
i zazwyczaj Zle prowadzone, jak paristwowe przedsiebiorstwa gospo-
darcze. Paristwo dysponuje swymi srodkami czesto w sposéb bezce-
remonialny, pomagajac finansowo lojalnym twércom, przyczynia sie
do powstawania wytworéw niechcianych i nikomu niepotrzebnych. Po
1989 roku okazalo sig, ze paristwowa Skladnica Ksiggarska gromadzi
miliony egzemplarzy ksigzek, kt6rych nikt nie chce kupi¢ po obnizo-
nych cenach, ba, ktérych wigkszosci nikt nie chce wzia¢ za darmo.
Byle paristwowe Biura Wystaw Artystycznych nie mogg si¢ pozbyd,
nawet po nader niskich cenach wywolawczych, setek miernych obra-
z6w i grafik zalegajacych ich magazyny.

W efekcie, czesto zludzeniem jest przekonanie — na co zwrdécil uwa-
ge M. Dufrenne [1976] — Ze paristwo shuzy sztuce (zakupy, zaméwienia,
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pensje, stypendia). Jest to swoiste udawanie ze strony paristwa, jako
ze prawda jest zupelnie inna: to sztuka stuzy paristwu.

Trzeba tez pamieta¢ o tym, ze wsparcie sfery kultury przez paristwo
nie powinno by¢ traktowane jako ,akt laskawosci” zwigzany z zada-
niem lojalnosci. Przeciez do paristwa wplywaja wigksze czy mniejsze
podatki z tytulu dzialalnosci gospodarczej w sferze kultury (wydawnic-
twa, przemyst rozrywkowy, masmedia itd.). Paristwo zarabia takze na
kulturze i chocby z tego tytulu moze w pewnym zakresie finansowaé
sztuke. Srodki, ktérymi dysponuje, sa ogromne i wszedzie tam gdzie
funkcjonowanie kultury wymaga wielkich i diugofalowych nakladéw
finansowych, nie moze zabrakna¢ jego pomocy. Jezeli wigc mozna
dostrzec i podkresli¢ wazng role paristwa wobec kultury, to dotyczy
ona wspierania obecnosci sztuki (bibliotek, muzeéw, archiwéw itp.,
oraz wystaw przez nie organizowanych, ktére czesto z racji wielkich
kosztéw nie moglyby funkcjonowa¢ bez tego wsparcia). Bez pomocy
paristwa nie moga by¢ tez realizowane perspektywiczne inwestycje
w sferze kultury, jak monumentalne budowle, oraz — przede wszystkim
— szkolnictwo artystyczne. Tu zreszta mozna chocby czesciowo liczy¢
na bezinteresowno$¢ paristwa, ktére w tej dziedzinie nie moze si¢ spo-
dziewa¢ natychmiastowych korzysci politycznych czy ideologicznych.

Nie mozna jednak oczekiwa¢ jego bezinteresownosci przy wspiera-
niu procesé6w twoérczych i — wlasnie — w zakresie obiegu sztuki. Przyj-
mujac role posrednika miedzy twérca a odbiorcg, paristwo zawsze te
role wykorzystuje, a przynajmniej przeszkadza w autentycznym obie-
gu sztuki.

Relacje miedzy kulturg a wladza paristwows i jej polityka s3 znacz-
nie bardziej skomplikowane niz mozna to bylo przedstawi¢ w tym
zarysie. Pelniejsze ich oméwienie odi6zmy jednak na inng okazje.

4. RYNEK SZTUKI

Rynek sztuki jest formg powstala w czasach nowozytnych. Jego
skromne poczatki przypadajg na wiek XVI i XVII, jednak wyraZnie
uaktywnil sie¢ on w nastgpnych stuleciach: poczawszy od XVIII wieku,
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do wspélczesnosci. Stat si¢ wéwczas dominujaca forma obiegu sztuki
[szerzej na ten temat, zob. M. Golka 1991].

Przejawy funkcjonowania rynku sztuki sa nader r6znorodne: han-
del obwozny i obnosny (od XVI do XIX w.), handel uliczny, posred-
niczenie agent6w (co bylo objawem zanikania klasycznego mecenatu),
galerie (jedng z pierwszych byta paryska galeria E. F. Gersainta na po-
czatku XVIII w.) i wystawy sprzedazne, aukcje (pierwszy dom aukcyj-
ny — londyriski Sotheby — powstal w 1744, za$§ jego wielki rywal —
Christie — w 1766 r.), wreszcie targi sztuki, kt6re sa waznym skladni-
kiem dwudziestowiecznego rynku sztuki.

Rynek sztuki istnieje wtedy, gdy twércy pracuja na tzw. sklad, ocze-
kujac potencjalnego klienta osobiscie lub poprzez marszanda czy dea-
lera. Twércy sa swoistymi przedsigbiorcami (pojedynczo, zespotowo
lub we wspélpracy z posrednikami), tworzacymi na wiasne ryzyko
ekonomiczne i artystyczne. O wysokosci ceny wytworu sztuki decy-
duje wolna gra sit rynkowych (gra pomiedzy podaza a popytem),
w ktérej, oczywiscie, role odgrywaja tez kryteria artystyczne oraz inne
czynniki wplywajace na zainteresowanie twérczoscig danego artysty
(krytyka sztuki, moda, rytualy). Rynek jest przejawem swobodnego
udzialu (pod wzgledem artystycznym, ekonomicznym, politycznym,
spolecznym, prawnym) wszystkich podmiotéw, a wiec twércéw, po-
srednikéw i odbiorcéw, a samo dzieto sztuki przyjmuje po czesci po-
sta¢ towaru.

Uznajac, ze dzielo sztuki jest takze swoistym towarem, nie twier-
dzimy, ze jest nim wylacznie, ani nie wyrazamy przekonania, zZe lat-
wo zbudowa¢ ekonomiczna teori¢ dziela sztuki. Jest to o tyle towar,
o ile funkcjonuje w obiegu rynkowym, zaspokaja czyje$ potrzeby i ma
cene, ktéra sprawia, ze moze podlega¢ wymianie. Dalej rodza si¢ juz
watpliwosci, przede wszystkim, w jaki sposéb powstaje wartos¢ ryn-
kowa tego specyficznego towaru i jak rodzi sie jego cena. Tutaj roz-
waZania teoretyczno-ekonomiczne s3 niewystarczajgce, trzeba bowiem
wesprze( je refleksja nad procesami wartosciowania sztuki, a te z ko-
lei sa nader niejasne i malo rozpoznane. Dos¢ powiedzie¢, ze nie
sa przekonujace same w sobie: ani tzw. teoria ,towaréw rzadkich”
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(formulowana m.in. przez D. Ricarda, A. Smitha i F. Hutchesona), ani
przypuszczenia K. Marksa, Ze warto$¢ ta jest zalezna od pewnej ,war-
tosci dodatkowej”, kt6rg wnosi artysta, ani sugestie (m.in. J. Ruskina),
iz warto$¢ dziefa jest wprost proporcjonalna do checi jego posiadania
przez nabywcéw, ani przypuszczenia (np. G. Sorela czy R. Moulin),
ze jest zalezna od zlozonosci dziela, trudnosci jego wykonania oraz
kosztéw wytworzenia; nie bierze si¢ tez ona tylko z tzw. ,kosztéw
urynkowienia” wytworu sztuki (jak sadzi D. Crane).

Wytwor sztuki jest towarem specyficznnym i — prawdopodobnie —
nieporéwnywalnym z innymi towarami. Przyja¢ wiec nalezy, ze bar-
dzo rézne czynniki wplywaja na jego warto§¢ rynkowa i cene, a w tym:
wspomniane pragnienie posiadania, rzadko$¢ wystepowania, indywi-
dualnos¢ artysty i jego rozglos, pomyst czy idea tkwiace w dziele,
wlasciwosci formalne, temat, przeslanie; nie bez znaczenia sg tez wszyst-
kie koszty jego wytworzenia, a takze koszty towarzyszace wprowa-
dzeniu dzieta w obieg. Nie trzeba dodawaé, ze wszystkie te czynniki
zmieniaja sie historycznie i s3 réZnie pojmowane w réznych konteks-
tach spotecznych.

Zawsze jednak mamy do czynienia z pewna praktyka prowadzenia
owej gry rynkowej, w Kktérej ustala si¢ cena. Przyjmijmy, Ze punktem
wyjscia jest propozycja marszanda albo samego twércy. Co biora oni
pod uwage, wysuwajac taka propozycje? Znaczenie ma pozycja artys-
tyczna, rynkowa czy po prostu rozglos, popularnos¢ danego tworcy,
poréwnanie z cenami dziet innych twércéw oraz cenami na inne do-
bra, naklad i czas pracy, che¢ pozbycia si¢ danej pracy lub brak tej
checi, odczuwane potrzeby materialne, walory handlowe wytworu,
jakos¢ wykonania, indywidualny stosunek do klienta, odczuwanie
wobec niego sympatii lub jej brak, wyniki notowarn aukcyjnych.

Wobec tej propozycji ze strony autora czy posrednika rodzi si¢ ja-
kas reakcja odbiorcy (albo juz wczesniej tworzy si¢ jaka$ postawa
wobec dziela). Oto jej rekonstrukcja:

Wytwory sztuki zaspokajaja rézne potrzeby — estetyczne, intelektu-
alne, emocjonalne, prestizu, materialne. Nabywajac dzielo sztuki, przej-
muje si¢ tym samym rézne jego wilasciwosci, zaspokajajace te potrzeby,
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ktére nabywca odczuwa, ktérych spetnienia oczekuje. Potrzeby owe
s3 zaspokojone przez wartosci, ktére nabywca w dziele dostrzega.
Odpowiednios¢, z jaka dzielo te wartosci zawiera, ,sila”, z jaka je wy-
raza, rodzaj artykulacji, stosowno$¢ momentu itp. stanowig o swoistej
L2uzZytecznosci” tego wytworu. Rézne dziela maja wiec z natury rézna
uzyteczno$¢: przynoszg rézne warto$ci i w réznym stopniu. Poznaé
uzyteczno$¢ danego wytworu dla danego nabywcy (czy nabywcéw)
to wlasnie pozna¢ jego znaczenie, jego wage dla tego odbiorcy. I za
te uzyteczno$¢ nabywca placi. Nawet wtedy, kiedy nieprecyzyjnie ja
sobie uswiadamia. Warto§ci wyrazane przez dzielo sztuki (a takze
potrzeby, ktérym odpowiadajg) sa zawyczaj trudne do uchwycenia.
Kazdy odbiorca, kazdy nabywca okresla je na swéj prywatny uzytek.
Definiuje je gruntownie lub pobieznie, lecz zazwyczaj w sposéb wy-
starczajgcy do podjecia decyzji zakupu (czy przynajmniej checi naby-
cia) albo rezygnacji z niego. A zatem owa uZyteczno$¢ jest niemal
automatycznie konfrontowana z sila odczuwania danej potrzeby i prze-
widywanga mozliwoscia zaspokojenia jej przez dany wytwor, i réwno-
legle przeliczana (emocjonalnie i finansowo) na rynkowy ekwiwalent
— czyli cene wyrazona w pieniadzu. Tak wiec pomiedzy wartosciami
dziela (jego uzytecznoscia) a cena tkwia ukryte i subtelne zaleznosci,
ktére w duzym stopniu odstania akt zakupu w rynkowym obiegu.
Stuszne jest tedy powiedzenie, ze dzielo jest tyle warte, ile ktos chce
za nie zaplaci¢.

Oczywiscie, wszystkie podmioty wystepujace na rynku stosujg réz-
ne gry rynkowe, by uzyskac korzystny dla siebie rezultat cenowy czy
chocby wzrost obrotéw. I tak, marszandzi wigza si¢ kontraktami
z artystami, z kt6rymi systematycznie wspoélpracuja, przeprowadzaja
znaczniejsze kampanie promocyjne wybranych artystéw, stosujg nie-
kiedy swoisty ,podzial terenéw lowieckich”, polegajacy na specja-
lizacjach w okreslonych rodzajach sztuki, epokach czy tendencjach
artystycznych; marszandzi ukrywaja tez nadmiar prac znajdujacych sie
w zapasie na zapleczu galerii, staraja si¢ monopolizowa¢ obieg prac
danego twércy, wykupuja po $mierci artysty wszystkie jego prace,
ktére pozostaly w rodzinie, podbijajg ceny sfingowanymi notowaniami
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aukcyjnymi (co zreszta w niektérych krajach uwazane jest za dziala-
nie nie tylko naganne, ale wrecz bezprawne), stosuja nagle zwyzki
cen lub — przeciwnie — niespodziewane ich obnizki; bywa tez pozo-
rowana nieche¢ pozbycia si¢ jakiej§ pracy, co ma wzméc pragnienie
jej posiadania u zainteresowanego klienta; marzeniem marszand6w jest
tez ulokowanie dziel z ich galerii w znaczacych zbiorach, co, oczywis-
cie, podnosi jej prestiz.

Gry rynkowe artystéw s3 inne. Naleza do nich nieustanne zabiegi
o zachowanie ,nazwiska” — czyli swoistego ,znaku firmowego” artys-
ty, wyrazajace sie stalym dostarczaniem na rynek jedynie tych prac,
do ktérych formuly odbiorcy juz si¢ przyzwyczali, co zreszta czesto
prowadzi do samopowielania si¢ twércy albo wrecz do wystapienia
maniery w jego twoérczosci. Innym zabiegiem jest tworzenie ,pod
oczekiwania” klienta, jawne lub domniemane, co, oczywiscie, cechuje
twérc6w mniej uznanych. Artysci powstrzymuia si¢ tez przez jakis§ czas
od sprzedazy swych prac, aby zwigkszy¢ zainteresowanie nimi; stosu-
ja réwniez fikcyjne wyprzedaze rzekomych prywatnych kolekgji ich
prac, przekazujg swe dziela (czy deponuja) do znanych zbior6w sztuki
w celu podniesienia wlasnego prestizu; czesto stosowang gra rynko-
wa tworcéw sa tez ich zabiegi wokét krytyki artystycznej (niezaleznie
od ich ambiwalentnego do niej stosunku).

Dodac tez trzeba, ze pewne gry rynkowe stosuja réwniez nabywcy
(np. organizowanie si¢ kolekcjoneréw w celu podniesienia cen na
prace interesujgcego ich artysty, spekulacja wytworami sztuki) oraz
krytycy (np. koniunkturalno$¢ w wypowiadanych sadach krytycznych,
wspétpraca z marszandami czy stosowanie swoistej kryptoreklamy wy-
branych twércéw w masmediach).

Gry rynkowe spotykajg sie z réznymi ocenami — najczesciej ne-
gatywnymi — u os6éb postronnych. Sa one jednak niemal codzienna
praktyka rynkows i jako takie uwazane s3 przez ludzi zwigzanych
z rynkiem sztuki za dzialania normalne. Tak wiec bardziej interesuja-
ce jest inne zagadnienie: czy s3 one skuteczne? Na to pytanie nie spo-
s6b jednak odpowiedzie¢ bez wnikliwych analiz konkretnych przeja-
wéw owych gier, a nie jest to mozliwe, gdyz sa to zazwyczaj dziatania
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niejawne. Potwierdzeniem ich skutecznosci jest jednak fakt ich ciggle-
g0 stosowania.

Trzeba réwniez pamietac o tym, ze rynek, podobnie jak inne pro-
cesy spoteczno-gospodarcze, ma swojg dynamike. Okresy hossy
i bessy przeplataja sig i tutaj, ale tak samo nielatwo — jak w cyklach
gospodarczych — dociec ich przebiegu i uwarunkowari. Hossa to nie
tylko wzrost obrot6w na rynku sztuki, to takze nieproporcjonalny
okresowy wzrost cen dziel sztuki w poréwnaniu z cenami innych débr.
Méwiac o dynamice rynku, trzeba tez uwzglednia¢ zaskakujace przy-
padki wzrostu cen dziet okreslonego artysty, co wcale nie musi si¢
laczy¢ z poprzednimi procesami.

Uwarunkowania dynamiki rynku tkwia przypuszczalnie w ogélnych
tendencjach gospodarczych: rynek sztuki jest odbiciem stanu koniunk-
tury w innych sferach. Wplyw wywiera tez polityka podatkowa i celna
paristwa: nagly wzrost cet (czy po prostu ich wprowadzenie) ograni-
cza migdzynarodowy obieg sztuki. Innym czynikiem wplywajagcym na
rynek s3 immanentne zjawiska artystyczne: pojawianie si¢ nowych
postaw i tendencji w sztuce, ktdre, oczywiscie, same tez mogg by¢
sztucznie wywolywane przez mechanizmy rynkowe. Zdarzaja sie jed-
nak i zaleznosci odwrotne, gdy nagly wzrost obrotéw jest wynikiem
pojawienia si¢ nowych propozycji artystycznych. Jak latwo si¢ do-
mysli¢, duza role odgrywa tu krytyka artystyczna i zjawiska mody —
o ktérych wspomnimy dalej. Nie bez znaczenia s3 tez samoistne me-
chanizmy rynkowe — np. tzw. ,przegrzanie koniunktury”, ktére moze
przyczyni¢ si¢ do bessy, podobnie jak dlugotrwata ,posucha” w handlu
moze wywolaé stopniowy wzrost obrotéw.

Rynkowa forma obiegu sztuki spotykala sie zaréwno z krytyka, jak
i aprobata. Jak zauwazyt T. Goban-Klas [1971: 28], artysta w obiegu ryn-
kowym, ,uwolniony od znanego mu osobiscie mecenasa, stat si¢ z kolei
zalezny od anonimowej publicznosci, kt6ra decydowala o jego sytuagii
zawodowej i materialnej”. Rynek sztuki krytykowany byt tez za to,
Ze artysta nie tylko pracuje dla burzuazji, ale takze sam rzekomo sta-
je si¢ kapitalista, myslac wylacznie o zysku. Temu wytknieciu towa-
rzyszyt zarzut, iz dzielo sztuki zostalo zamienione w towar, w ktérym
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artystyczne walory jakoby nie majg znaczenia. Inny zarzut dotyczy tego,
0 czym juz wspomnieliémy, a mianowicie powstawania manier w twor-
czosci albo — przeciwnie — udziwnier, tylko po to, aby utrzyma¢ lub
zdoby¢ klientéw. Krytykuje si¢ réwniez to, ze rynek doprowadza do
przewagi podazy nad popytem (co jest faktem, lecz niekoniecznie musi
on by¢ uznany za zjawisko negatywne), za$ towarzyszy¢ temu ma osla-
bienie pozycji spolecznej artysty. Sporo zarzutéw wobec rynku sztuki
dotyczy komercjalizacji oraz rzekomo towarzyszacej jej infantylizacji
i nieobecnosci waloré6w artystycznych w dzietach bedacych w obiegu
rynkowym. Z komercjalizacja maja by¢ tez zwiazane inne niepokojace
zjawiska, takie, jak: nieche¢ do innowacyjnosci, dominacja tresci kultu-
rowych skanonizowanych i powszechnie akceptowanych, nastawienie
na szybki zysk, co objawia si¢ w niecheci do inwestycji w sfere sztuki,
odchodzenie od ,ascezy” do zabawy w ofercie kulturowe;.
Komercjalizacja jest rzeczywiscie elementem rynku, ale wcale nie
musi by¢ elementem dominujacym. Jest niepokojaca, gdy patrzy sie
jednostronnie na rynek sztuki, gdyz wéwczas wszystko widziane jest
w zlych proporcjach. Przede wszystkim nalezy stwierdzi¢, ze za ko-
mercjalizacje nie ponosi odpowiedzialnosci rynek, lecz odbiorcy. To
poziom ich zainteresowari i potrzeb przywotuje to wszystko, co jawi
sie¢ w ofercie rynkowej. Jezeli potrzeby te s3 trywialne, to, oczywiscie,
taka jest tez odpowiedZ rynku. Jednak bardzo szybko réznicujg si¢
same potrzeby, a takze rynkowa na nie reakcja. Jezeli wiec rozumie¢
komercjalizacje sztuki jako tendencje do dominacji tych débr, ktére
przynosza duzy zysk twércom i posrednikom, zysk bedacy gléwna po-
budka tworzenia i obiegu, to jedynym sposobem jej ograniczenia jest
rozbudzenie, zréznicowanie i wyrafinowanie potrzeb estetycznych
odbiorcéw, a nie walka z rynkiem. Owszem, nalezy przeciwdziala¢
komercjalizacji, ale tylko poprzez edukacje, przeciwstawianie sie¢ wy-
pieraniu z obiegu pewnych wartosci malo popularnych, innowacyj-
no$¢. Trzeba bowiem pamieta¢ o tym, przed czym przestrzegat
E. Panofsky, gdy pisal, ze sztuce komercyjnej grozi wprawdzie nie-
bezpieczeristwo zejécia na droge ,prostytucji”, lecz niekomercyjnej —
niebezpieczeristwo pozostania w ,staropanieristwie”.
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Rynkowy obieg sztuki ma wiele waloréw, ktére, jak sadze, sa znacz-
nie istotniejsze niz wczesniej wspomniane jego wady. I tak, uznac trze-
ba, ze rynek jest w ogéle najbardziej efektywna z dotad znanych form
gospodarowania. Rynek sztuki przejawia tez szereg innych korzysci.
Tak wiec do efektéw politycznych zaliczy¢ nalezy pluralizm tresci
i idei. Rynek jest najdogodniejsza arena przejawiania si¢ tego plura-
lizmu, a paristwo jedynie winno czuwad, by Zadna z grup spotecznych
ani opgji politycznych go nie zdominowata.

Do efektéw ekonomicznych funkcjonowania obiegu rynkowego
nalezy zaliczy¢ zmniejszenie — w ostatecznym rachunku — koszté6w
tworzenia i obiegu sztuki, przy jednoczesnym wzroscie jej materialne-
go i technicznego standardu. Zjawiskom tym towarzyszy znaczne ufat-
wienie i przyspieszenie tempa tego obiegu oraz jego optymalizacja.
Trzeba tez zauwazy¢, iz rynek zmniejsza hipokryzje twércéw, sprawia
bowiem, ze za normalne uznaje si¢ ekonomiczne pobudki tworzenia,
niezaleznie wszak od tego, ze istnieje tez wiele innych motywéw
podejmowania twdrczosci (ekspresja, che¢ pozostawienia po sobie
czego$ trwalego, odczuwanie nieszcze¢, poznanie).

Efekty spoteczno-kulturowe rynku to przede wszystkim zmniejsze-
nie liczby wytworéw niechcianych, nikomu niepotrzebnych, nie bu-
dzacych rezonansu spolecznego. Sprawnie funkcjonujgcy rynek, jak
czuly sejsmograf, szybko i adekwatnie reaguje na potrzeby kulturowe,
wprowadza w obieg tylko to, co jest potrzebne i w takiej mniej wig-
cej ilosci, w jakiej moze to by¢ wchlonigte przez nabywcéw. Rynek
sprawia wiec, Ze odpowiedni wytwér znajduje odpowiedniego nabyw-
ce, i odwrotnie. Rynek daje wielkie mozliwosci swobodnego wyboru
i swobodnego zaspokojenia potrzeb spotecznych. Jednym ze skutkéw
spoteczno-kulturowych jego dzialania jest tez przyjecie dos¢ obiek-
tywnej miary wartosci: tyle co$ jest warte, ile kto$ zechce za to za-
placi¢. Jednak najwazniejszym efektem spoleczno-kulturowym jest
réznorodnos¢ artystyczna wytworéw bedacych w obiegu. Moze sam
rynek nie jest bezposrednio przyczyng tej réznorodnosci, jednak po-
srednie mechanizmy sprzyjaja inspiracji, pobudzaniu uwagi, czujnosci
wobec zainteresowari odbiorcéw. Rynek jest takze potwierdzeniem dla



116 Sponsoring

twércy, iz jego propozycja jest adekwatna do zainteresowari odbior-
c6w, Ze nie jest wytworem préznosci, chorej imaginacji czy po prostu
zaklamania. Jest testem, kt6ry bezkompromisowo weryfikuje charak-
ter tworczosci, poddajac jg bezlitosnym aktom spotecznego uznania
badZ odrzucenia. Oczywiscie, nie oznacza to, Ze nie nalezy dostrze-
gac wytwor6w z zatozenia niesprzedaznych, eksperymentalnych, nowa-
torskich. S3 one potrzebne do rozwoju sztuki, s3 tez potwierdzeniem
waznej jej cechy: kreatywnosci.

5. SPONSORING

Sponsoring jest stosunkowo nowg forma obiegu sztuki i laczy w so-
bie pewne cechy mecenatu, rynku, a takze — cokolwiek by powiedzie¢
— jest uwarunkowany polityka paristwa, np. w kwestii podatk6w i od-
piséw od nich. O jego swoistosci §wiadczy (i odr6znia go od me-
cenatu) to, ze gléwnym motywem dzialania jest tu reklama (albo
kryptoreklama) osoby, instytucji czy produktu spoza systemu artystycz-
nego. Jego niejednoznaczne cechy sprawiaja, ze nazywany jest nieraz
Jrenesansem mecenatu” [por. K. Fohrbeck 1989].

Jawny sponsoring jest nader skuteczng forma oddzialywania rekla-
mowego. Przede wszystkim dlatego, Ze odbiorca nie ma poczucia, iz
dazy sie do wplywu na jego postawy, i — nie czujgc, Ze jest manipu-
lowany — nieswiadomie ulega okreslonemu wplywowi. Po drugie, ze
sponsoringiem wigzane s3 pozytywne skojarzenia, dzialania sponsora
uznawane s3 za przejaw szlachetnosci — wszak widz nie orientuje si¢
w tym, jakie s3 rzeczywiste pobudki sponsorowania (cho¢ pragnienie
poprawienia wlasnego publicznego wizerunku przez firmy jest czestym
jego motywem).

Sponsoring powstat dzieki ustawowej mozliwosci dokonywania od-
piséw podatkowych (czesciej od tzw. podstawy opodatkowania, rza-
dziej od sumy samego podatku) na cele kulturalne, naukowe, spoteczne,
dobroczynne. W réznych krajach wielko$¢ dopuszczalnych odpiséw
jest rézna, ale w przypadku wielkich korporacji gospodarczych moga
to by¢ znaczace kwoty — w skali USA czy calej Europy s3 to sumy
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przekraczajgce (w obu wypadkach) miliard dolaréw [M. Zajac 1990: 143).
Inna rzecz, Ze nie mamy na temat wydatkowanych w tym obiegu kwot
wiarygodnych danych.

W Stanach Zjednoczonych osoby fizyczne moga odja¢ od pod-
stawy opodatkowania do 20%, za$ spotki do 5% od swych zyskéw.
W Niemczech osoby fizyczne moga odja¢ od swych dochodéw do 5%,
a spotki do 2% obrotéw. We Francji osoby fizyczne moga uzyskaé
znizke podatkéw do 3%, spéiki do 2%. Ta réznorodnosé bywa niepo-
kojaca, stad w 1988 roku, na spotkaniu ministréw kultury w Brukseli,
paristwa Wspdlnoty Europejskiej utworzyly Europejski Sekretariat
ds. Promocji Mecenatu Kulturalnego (z siedziba w Londynie), ktérego
jednym z zadari jest dazenie do ustawowego ujednolicenia warunkéw
sponsorowania.

Wiele znaczacych wydarzeni artystycznych bylo finansowanych
dzieki mechanizmom sponsoringu. Wymierimy, na przykiad, wielks
wystawe sztuki wspélczesnej w paryskim Musée des Arts Decoratifs,
w 1969 roku, sponsorowang przez Renaulta, wystawe pt. ,Wiek rycers-
twa” w londyriskiej Royal Academy of Arts, w 1988 roku, sponsoro-
wana przez Lloyds Bank, wystawe obrazéw Velazqueza w Metropolitan
Museum w Nowym Jorku i w Prado w Madrycie, w 1990 roku, spon-
sorowang przez Banco Hispano Americano.

Sponsoring to takze zakupy dziel sztuki. Efektem sponsoringu byt
niebywaly wzrost cen dziel sztuki uznanych dzisiaj za najbardziej po-
z3dane — np. obrazéw van Gogha, kupowanych przez japoriskie kor-
poracje gospodarcze pod koniec lat osiemdziesigtych. W 1987 roku
Japoriczycy zaplacili za jego Stoneczniki 39 min dolaréw, dwa lata
pézniej za Portret doktora Gachet — najwyzsza notowang dotad za
dzielo sztuki cene: 80 min dolaréw.

Sa tez inne formy sponsorowania: np. zakupy drobnych wytworéw
sztuki jako prezentu dla klientéw firmy, obdarowywanie niezbednymi
materialami, np. farbami — malarzy, rzezbiarzy — przez huty czy zakia-
dy metalurgiczne, kosmetykami — teatréw przez firmy kosmetyczne,
zatrudnianie na fikcyjnych stanowiskach czy synekurach, wspiera-
nie lokalnych artystéw i lokalnej publicznosci przez umiejscowione



118 Sponsoring

w danym Srodowisku zaklady produkcyjne (np. we Francji az 47%
dzialari sponsoringowych prowadzonych jest na szczeblu lokalnym
[M. Zajac 1990: 144]), kupno obrazéw z przyrzeczeniem podarowania
ich paristwu, takze przedsigwziecia kulturalne podejmowane przez
przedsiebiorstwa itp. Dos¢ powiedzie¢, ze w ostatniej dekadzie XX
wieku zadna wigksza wystawa i zaden wiekszy zakup dziela sztuki
nie mogt sie oby¢ bez udziatu (czy czesciej — mniejszego lub wigksze-
go wspétudziatu) sponsora. W XXI stuleciu te tendencje pewnie sie
nasila. Na razie stanowig jednak niewielki margines og6lnonarodowych
wydatkéw na kulture — np. w Niemczech ocenia si¢ je na 0,2-0,5%
[por. F. O. Hofecker 1993: 13 i 17]. Przypominam jednak, ze w rzeczy-
wistosci nie mamy o wielkosci tych wydatkéw wiarygodnych danych.

Mozna zastanawia¢ si¢, dlaczego ta forma obiegu jest wcigz mato
znaczgca w makroskali. Podaje sie [por. F. O. Hofecker 1993: 10], ze
ulgi podatkowe s3 stosunkowo nikla motywacja. Gléwne powody
odmowy sponsoringu to klopoty gospodarcze firm, brak zaintereso-
wari artystycznych u wilascicieli, akcjonariuszy i menedzeréw przedsie-
biorstw, brak przewidywalnych korzysci, brak okazii.

I tu pora przytoczy¢ negatywne cechy sponsoringu. Przede wszyst-
kim, jest to dzialanie uwazane za podwdjnie nieuczciwe. Postronna
osoba nie ma wszak $wiadomosci tego, Ze jest poddawana dzialaniom
reklamowym czy kryptoreklamowym, ktére — jak wiadomo — win-
ny by¢ zawsze wyraZznie oddzielone od wszelkich innych informacji
i przestan, aby odbiorca nie byl ubezwlasnowolniony. W przypadku
sponsoringu widz jest w duzym stopniu bezbronny, nie ma bowiem
niezbednego dystansu wobec tego mechanizmu ani nie zna faktycz-
nych motywéw dzialania sponsora: postrzega go korzystnie, niezalez-
nie od prawdziwych motywacji wydawania przez tamtego pieniedzy.
Sponsoring jest tez krytykowany za niejasno$¢ rozrachunku kosztéw.
W innnych formach reklamy reguly sa wyrazZniejsze, tutaj nigdy do
korica nie wiadomo, kto i za co placi, kto i ile zarobit.

Zarzuca sie niekiedy sponsoringowi, Ze sprzyja finansowaniu
jedynie tego, co zapewnia rozglos, a wiec wydarzer artystycznych
pierwszoplanowych, znanych, natomiast to wszystko, co nowe,
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eksperymentatorskie, nie znajduje wsparcia w tym systemie obiegu.
Nadto, powszechna jest obawa, ze ten sposéb obiegu jest niepew-
ny, Ze nie zawsze mozna na niego liczy¢, mimo wczesniejszych usta-
leri. Zarzuca si¢ wreszcie, ze ta forma obiegu funkcjonuje gléwnie
w oparciu o osobiste kontakty. Stad w ustawodawstwach wielu kra-
jéw premiuje si¢ (przez wzrost ulg podatkowych) te dzialania spon-
soréw, ktére s3 trwale i systematyczne.

Dos¢ czesto sponsorowaniem zajmujg si¢ firmy, reklama produk-
téw ktérych jest albo niedopuszczalna, albo ograniczona (np. tytoniu,
alkoholu, pism pornograficznych, loterii i gier hazardowych).

Najwiecej watpliwosci budzi sponsoring stosowany w srodkach ma-
sowego przekazu, szczeg6lnie w srodkach publicznych. Nawet wte-
dy, gdy okreSlone s3 pewne reguly gry (np. ustalenie, ze sponsor
finansuje jedynie przygotowanie programu, Ze jego nazwisko czy na-
zwa firmy podawane s3 tylko na poczatku i na koricu programu, jak
ito, ze nie moga by¢ sponsorowane informacyjne i publicystyczne
audycje o tematyce spotecznej i politycznej).

Tak wigc sponsoring jest tylko wtedy w pelni wiarygodny, gdy jest
anonimowy, albo gdy kwoty odpisywane od podatku przelewane sg
na konto odrebnej i niezalezinej fundacji, kt6ra samodzielnie finansuje
dzialalnos¢ artystyczna, wystawienniczg, edytorskg.

Biedne byloby jednak podejrzliwe przypuszczenie, Zze sponsoring
ma Zrédta wylacznie w niskich pobudkach i wynika z ukrytych mer-
kantylnych celéw. Sponsoring jest skutkiem rozsadnego uznania, ze
wiedza i omnipotencja paristwa winny ulec ograniczeniu na rzecz tych,
ktérzy placa podatki: podmiotéw gospodarczych i prywatnych po-
datnikéw. Sponsoring bierze si¢ z przekonania, ze zaakceptowanie
przez tych ostatnio wymienionych sposobu wydatkowania pieniedzy,
z zaloZenia publicznych, moze by¢ bardziej sensowne i celowe niz taka
akceptacja urzednikéw paristwa. Oczywiscie, wszedzie jest to tylko
mozliwos¢ w pewnych granicach: paristwo i tak samoistnie gospodaruje
Iwig czescia podatkéw. Moze tez ono swoiscie sterowac sponsoringiem
(np. we Wioszech istnieje tendencja do popierania przez paristwo tych
sponsor6w, ktérzy loza na konserwacje zabytéw, we Francji paristwo
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sprzyja tym, kt6rzy oza na kinematografig). Sposéb traktowania wa-
runk6éw sponsoringu przez paristwo jest kluczem do zrozumienia jego
prawdziwych intencji wzgledem kultury. I np. tam gdzie z budzetu
paristwa niewiele si¢ na nig fozy (jak np. w Japonii, gdzie z tego bu-
dzetu przeznacza si¢ na nig pigciokrotnie mniej niz np. we Frandji czy
Wloszech [por. J. Murioz 1991: 17]), obieg sztuki funkcjonuje znako-
micie, wlasnie dzigki sponsoringowi. Zawsze tez sponsoring przyczy-
nia si¢ do pluralizmu w obiegu sztuki.

6. KRYTYKA ARTYSTYCZNA; KONKURSY 1 NAGRODY

Kiedy w polowie XVI wieku Vasari wydat swoje Zywoty najstaw-
niejszych malarzy, rzezbiarzy i architektéw, ktérych znaczna czesé
dotyczyla artystéw mu wspéiczesnych, narodzila si¢ nie tylko nowo-
zytna historiografia sztuki, lecz i nowozytna krytyka artystyczna. Od
tamtego czasu napisano tysigce informacji, recenzji, esejéw krytycz-
nych, rozpraw, wstepéw do katalogéw wystaw, monografii poswie-
conych poszczegélnym dzietom, artystom czy ich grupom.

Jakie funkcje pelni krytyka artystyczna? Nie wnikajac tu w znacze-
niowe réznice miedzy funkcjami, zadaniami, celami czy rolami, trzeba
stwierdzi¢, ze owe funkcje musza by¢ wyodrebnione w zaleznosci od
poziomu analizy. I tak, wydzielamy:

A. Funkcje krytyki petnione na rzecz catego systemu spoteczno-
-kulturowego

Mamy tutaj na mysli to dzialanie krytyki, kt6re doprowadza do
wyjasnienia zwigzku sztuki z kultura i Zyciem spolecznym, z potrze-
bami spolecznymi, z gléwnymi wartosciami obecnymi w danej kultu-
rze. Nadto, funkcja ta polega na ukazaniu sztuki jako dziedziny kultury.
Jest to tez swoiste wprowadzenie sztuki do §wiadomosci spolecznej.
Przejawem tej najwyzszej funkgiji jest takze odstoniecie ludzkiej egzys-
tendji i ludzkich probleméw odbitych w sztuce (B. Croce napisat w Za-
rysie estetyki, ze Jkrytyka sztuki [...] staje si¢ zarazem krytyka zycia™).
Nie bez znaczenia jest dzialanie krytyki na rzecz dopasowania ,jezyka
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sztuki” do ,jezyka epoki” i ukazanie zaleznosci miedzy nimi. Krytyka
wplywa na spoleczne odczytanie sztuki. Ukazuje ona tedy miejsce
dziela w zyciu spolecznym oraz w czasie: jego zwiazki z przeszloscig
i potencjalny wplyw na przyszlos¢. Krytyka ta w jakis sposéb wyply-
wa z historii i tworzy historie. Trafnie wiec napisat Cyprian Kamil Nor-
wid w liscie do J. B. Wagnera, w 1881 roku, ze ,Zadaniem krytyki jest
wszystko postawi¢ na wlasciwym miejscu [...] pozostawiajac reszte
$wiatlu i czasowi — nic wiecej”.

B. Funkcje krytyki na rzecz systemu artystycznego, a przede wszyst-
kim na rzecz obiegu sztuki

Krytyka okresla dany wytwér jako wytwor sztuki lub — pozbawia
go tej wlasciwosci. Wprowadza 6w wytwér w obieg lub — wytraca go
z tego obiegu albo uniemozliwia mu wejscie weri. Krytyka dokonuje
hierarchizacji dziet (a przynajmniej usituje to uczyni®), jedne gloryfi-
kujac, inne potepiajac, i jezeli glosy wielu krytykéw sie pokrywaja, to
taki tez jest jej sumaryczny efekt. Dokonuje ona nie tylko hierarchiza-
cji dziel wspélczesnych, lecz przyczynia si¢ réwniez do zapominania
o pewnych wytworach z przesziosci na rzecz powstalych aktualnie,
wraz z nieustanng prébg wprowadzenia ich do kanonicznego zesta-
wu (oczywiscie, zawsze mniej lub bardziej tymczasowego). Tak wiec
funkcja krytyki na tym poziomie analizy polega na ukazywaniu spo-
tecznych funkgji dziela i — w przypadku powodzenia — na nadaniu mu
rezonansu spotecznego. Na tym poziomie oddzialuje ona nie tylko na
odbiorcéw, lecz — moze przede wszystkim — na posrednikéw: mar-
szandéw, wydawcéw, menedzeréw itp., ktérych zadaniem jest wias-
nie wprowadzenie dziet w obieg. Krytyka dokonuje za nich pewnej
selekgcji. Jak zauwazyt Marian Plachecki [1982: 167 i nast.], krytyka bie-
rze udzial w ,regulowaniu produkgiji, dystrybucji i konsumpgji” sztuki
poprzez wymiane informagji, wytwarzanie, upowszechnianie i uplastycz-
nianie komunikacyjno-artystycznego consensusu, przez okreslanie
kryteriéw, upowszechnianie sprawnosci odbioru, dostarczanie wiedzy
itp. Stowem, ,Pisa¢ o sztuce [...], jest to nie pisa¢ o sztuce, ale obja-
wic ja"; tak wiec krytyk bezposrednio dla sztuki nic nie jest w stanie
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uczynié, ,jeno przez sprawienie publicznosci” — ze znowu przywotam
wypowiedzi Norwida. I w tym momencie pora przej$¢ na nizsze pie-
tro analizy oddzialywania krytyki.

C. Funkcje krytyki wobec odbiorcéw sztuki

Krytyka pelni wobec odbiorcéw swoiste funkcje pedagogiczne. Ksztal-
tuje postawy odbiorc6w wobec wytworéw sztuki, pomaga w dokony-
waniu przez nich wyboréw i odrzuceri, pomaga w uznaniu czegos$ za
interesujace lub blahe, swoje lub obce. Krytyka przywoluje odbiorcy
dzielo, jego kontekst oraz jego twérce. Wywoluje w nim doznania,
kt6rych odbiorca sam by nie osiagnat albo osiagnat z trudem; krytyka
wywoluje przede wszystkim odczucia zadowolenia. Tak wigc owemu
edukacyjnemu o$wiecaniu odbiorcy towarzyszy sekundowanie mu,
swoiste instruowanie, co jest w efekcie — jak zauwazyl R. W. Stallman
[1983: 402] — stwarzaniem tego odbiorcy poprzez zmudne czesto thu-
maczenie mu utworu. Racje mial wiec Paul Valery, gdy pisal w Za-
gadnieniu poezji, ze gléwny cel krytyki polega na przekonaniu ludzi,
aby zechcieli lubi¢ to, czego nie lubig, lub przestali lubi¢ to, co lubia.
A ze to dzialanie, cho¢ trudne do zrealizowania, bywa jednak skutecz-
ne, wie niejeden krytyk i niejeden twoérca. Witold Gombrowicz tak
pisal na ten temat w liscie do Jerzego Giedroycia, w 1953 roku: ,jesli
[...] urabia sie sad, ze jakie$ dzielo jest wybitne, to sad 6w — stuszny
czy niestuszny — jest takim samym faktem, jak np. przejechanie kogo$
przez samochéd”.

D. Funkcje krytyki wobec artystow

Krytyka czuwa na cala tworzaca sie sztuka, a wiec z natury rzeczy
wnikliwie przyglada si¢ twércom. Waloryzujac dziela, waloryzuje tez,
co jest zrozumiale, ich autoréw. D3zac do ulepszenia dziela, sugeruje
rozwigzania, ktére twérca moze wykorzysta¢ w dalszej pracy, albo
moze je wykorzysta¢ inny twérca. Krytyka wywiera wplyw na artys-
téw, cho¢ oni sami nie tylko nie przyznajg si¢ do tego, ale bardzo
czesto odnosza sie do krytyki z pogarda czy chocby poblazaniem. In-
na rzecz, ze ich stosunek do niej jest ambiwalentny: z jednej strony
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wyrazajg wobec niej rozczarowanie i nieched, a z drugiej pragnienie,
aby nie znikna¢ z pola jej zainteresowar. Z tego ostatniego pragnie-
nia wyrasta wrecz swoista hipertrofia funkcji krytyki wobec artysty.
Staje si¢ ona dla artysty sila, z ktéra liczy si¢ on bardziej niz z pu-
blicznoscig i odbiorcami. A w istocie krytyka moze by¢ dla twércy
tylko przyblizeniem odbiorcy, jego zastepcza postacia. Wskazuje ona
artyScie zewnetrzne skutki jego intymnej wszak pracy twérczej, choé¢
pewnie przesadg bylo stwierdzenie Stanistawa Witkiewicza, ze krytyk
to ,sumienie artysty”.

E. Funkcje krytyki wobec krytykéw

Bytoby niestuszne skrywanie tych funkgji, ktére krytyka petlni wo-
bec samych krytykéw. Pomijajac fakt, Ze jest przejawem dziatalnosci
zawodowej (a wigc i Zrédlem utrzymania), krytyka moze przeciez by¢
réwniez przejawem satysfakcji poznawczej dla piszagcego o sztuce.
LKrytyk to kto$ taki, kto opowiada przygody swej duszy wsréd arcy-
dziel” — mial napisa¢ Anatol France. I niezaleznie od pewnej przesa-
dy, jest w tym stwierdzeniu sporo prawdy. Krytyka uchodzi czesto za
zastepcze dzialanie artystyczne, i to stwierdzenie nie jest pozbawione
sensu. Jest ona bowiem ujawnieniem si¢ ,tesknoty poezjotwérczej” —
jak to okreslit Karol Irzykowski w Stowie i czynie. Ale nie musi by¢ —
dodawal w Stoniu wsrdd porcelany — przejawem samodegradacji. Kry-
tyk pragnie uczestniczy¢ w kuzZni mysli i probleméw” na swéj spo-
s6b i w przekonaniu, ze cho¢ jego dzialanie jest mniej glosne, nie
przestaje by¢ réwnie wazne, jak praca artysty. W sensie spoleczno-
-kulturowym, dzietlem sztuki jest wszak samo dzielo ito, co o nim
powiedziano.

Srodki, ktérymi postuguje sie krytyka, s3 nader réznorodne i — za-
uwazmy — sprzeczne pozostaja stanowiska poszczegélnych krytykéw
co do ich zasadnosci. Pomiedzy tymi srodkami znajdujemy réznico-
wanie, klasyfikowanie, selekcjonowanie dziel, ich wartosciowanie,
odczytywanie (pojmowanie ich jezykowej natury), interpretowanie
(czyli odkrywanie ich sensu, przestani, wymowy czy ideologii). Towa-
rzyszy temu rodzaj obja$niania, a wiec przekladania z jednego jezyka
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— wlasnie artystycznego, na inny — dyskursywny, bardziej precyzyjny,
niemal $cisty w poréwnaniu z j¢zykiem utworu artystycznego.

Krytyka bywa swoista teoria dziela, wynikajaca z przyjecia jakiejs
filozoficznej perspektywy sztuki i ,Zycia”, cho¢ przeciez jest niekie-
dy okreslana jako zastosowanie estetyki w praktyce. Inna rzecz, ze
proces tlumaczenia sztuki z jednego jezyka na inny budzi watpliwosci
co do jego skutecznosci: czy mozliwy jest taki przekiad, czy wytwo-
ru sztuki nie pozbawia si¢ w ten sposéb jakichs istotnych wiasciwos-
ci? I wiele jest w tym zastrzezeniu racji, stad sugestie, zeby w krytyce
pozostawaé w sferze metafor, poezji, zeby byla ona podobna do dzia-
tania artystycznego (juz dawno temu, bo w 1846 r., Charles Baude-
laire pisal: ,sonet czy elegia moze by¢ najlepsza recenzjg z obra-
zu”). Nawet jezeli nie cala krytyka tak postepuje, to przeciez nalezy
pamietad, ze nigdy nie jest ona nauka (o czym przypomnial Roland
Barthes). Bada ona nie tylko to, jak inni wartosciuja, jakie sensy
dostrzegajag w dziele: krytyka tworzy, czy wspéltworzy, te sensy,
choé, oczywiscie, jest uprawiana w oparciu o wiedze (krytyk bywa
nieraz nader wnikliwym rzeczoznawca w interesujgcej go dziedzinie
sztuki).

Wiele dyskusji budzi problem subiektywnosci versus obiektywnos-
ci sadéw wypowiadanych przez krytyka. Jest to chyba jedna z tych
jatowych dyskusji humanistycznych, w ktérych zapomina si¢ o wza-
jemnym sprzezeniu obu tych postaw. Krytyka wyrasta z subiektywnego
spojrzenia, ktére przeciez zawsze warunkowane jest obiektywnymi
czynnikami i ktére z natury rzeczy zmierza do zobiektywizowania si¢
(poprzez fakt opublikowania i pragnienie narzucenia innym wtasnego
sadu). Dzialanie krytyka rozciaga si¢ wiec pomiedzy obu tymi biegu-
nami, dotykajgc raz jednego, a raz drugiego z nich. Sukcesem koricza
sig te jego dzialania, ktére, wyrastajac z odczud i wrazeri prywatnych,
potrafig stac si¢ faktem publicznym przyjetym przez wielu. Krytyk jest
to wszak czlowiek, ,ktéry sprzedal swoj apetyt” — jak to okreslit Karol
Irzykowski, niezaleznie od tego, ze moze on niekiedy ,sprzedawac
swe niezadowolenie”, gdy opisuje to, co jest brakiem czy wada dzie-
fa. Stad tak istotna jest bezstronnos¢ krytyka.
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Stwierdzilismy wyzej, ze krytyka to ocenianie, lecz jest ona takze
okreslaniem nowych kryteriéw oceniania. Krytyk wspéitworzy i upo-
wszechnia nowe reguly pojmowania, odczytania i interepretowania
dziet — a moze tez, przy okazji, nowe bodZce ich tworzenia.

Krytyka, niezaleznie od tych funkcji, ktére wyzej zostaly okreslone,
budzi tez wiele zastrzezeri i przynosi wiele rozczarowari. Giéwne za-
rzuty to brak wnikliwosci, pobieznos¢, brak wyraznych kryteriéw ocen
(i wynikajacy z tego chaos w ocenach i wyborach), niechlujstwo inte-
lektualne, przejawiajace si¢ m.in. w nieostrosci i wieloznacznosci poje¢
(tzw. ,dymna zaslona zargonu”) albo — przeciwnie — w ich trywialnosci.
Nadto, krytyce zarzuca si¢ albo sady pozorne, albo wydawanie sgdéw
zbyt ostrych, za ktére nie ponosi si¢ odpowiedzialnosci. Niekiedy tez
poszczegdlni krytycy raza nadmiernym przywiazaniem albo do tra-
dycji, albo do nowatorstwa w sztuce. Wytyka si¢ im réwniez koniunk-
turalizm (zalezno$¢ od uwarunkowari politycznych, towarzyskich,
ekonomicznych czy po prostu od mody), kunktatorstwo (wyczekiwa-
nie z wydaniem sadu) i uprzedzenia (,zachwaszczenie uprzedzeniami”
- jak to okreslit kiedys$ Stanistaw Brzozowski). Zarzuca si¢ tez albo
,zanurzenie w ideologii” (wg okreslenia Rolanda Barthesa) jako rodzaj
koniunkturalizmu, albo przemilczanie obecnosci ideologii w dziele, co
jest z kolei przejawem asekuranctwa. Inni gania krytyke za ,dyrygenc-
kie” pozy (podpowiadanie twércom jak powinni pisa¢, malowa¢ czy
komponowac). Czestym zarzutem jest niezgodnos¢ krytykéw miedzy
soba (co ma dowodzi¢ ,zgodnosci artysty z samym sobg” — jak za-
uwazyl Oscar Wilde w Portrecie Doriana Graya). 1 jeszcze jeden za-
rzut, a przynajmniej watpliwos¢: czy krytyka jest wltadna wydawac sady
i czy potrafi powiedzie¢ co§ sensownego o dziele, wyjasni¢ je?

A przeciez krytyka istnieje, cho¢, oczywiscie, zmienia si¢ wraz ze
sztuka, publicznoscia, mediami. Dzisiaj — w dobie panowania tzw. czlo-
wieka zewnatrzsterownego, ze przywolam okreslenie Davida Riesmana
— wydaje si¢ ona szczegélnie potrzebna. Ludzie nie majg wiasnych sa-
déw, opinii, przekonari i kryteriéw. Ogladaja si¢ na to, co mysla, co
méwig i co czynia inni — takze na to, co méwig i pisza krytycy. Od nich
przejmuja przekonania i opinie, ktére potem uznaja za wlasne.
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Niezaleznie od wspomnianej historycznej zmiennosci krytyki, po-
zostaje co$, co mozna uznac za trwale pozytywne cechy prawdziwe-
go krytyka, a co tak okreslit w 1889 roku M.-J. Guyau [1966: 131-132]:
JNajpierwsza ze wszystkich jest ta pewna zdolno$¢ do sympatii i zmyst
spoleczny, ktére posuniete jeszcze dalej i wspomagane przez uzdol-
nienia twoércze, utozsamialyby si¢ ze samym twérca. Aby nalezy-
cie zrozumie¢ dzielo sztuki, trzeba si¢ tak doglebnie przeja¢ jego
naczelng ideg, by méc dotrze¢ az do duszy utworu albo do tego, by
mu jg przypisaé, tak aby zyskal w naszych oczach prawdziwg indy-
widualnos¢ i stal si¢ niejako drugim zyciem, wznoszacym sie¢ obok
naszego”.

*

Z krytyka artystyczng czesciowo powigzane s3, a czgSCiowo pozo-
staja od niej niezalezne, NAGRODY 1 KONKURSY. Powigzanie przejawia sie
w tym, Ze krytyka wplywa swymi opiniami na przyznawane nagrody,
Ze sami krytycy nie tylko feruja sady, ale biorg udzial w jury przyzna-
jacych nagrody i wyréznienia. Pewna niezalezno$¢ nagréd i kon-
kurséw bierze sig, oczywiscie, z tego, ze decyduja o nich nie tylko
krytycy, ale takze inne osoby i inne uwarunkowania: mecenasi, spon-
sorzy, wlasciciele galerii czy wydawnictw, urzednicy paristwowi, wlas-
ciciele mediéw, publicznos¢ itd.

Nagrody artystyczne bywaja rozdawane w walce konkursowej (pu-
blicznie otwartej lub ograniczonej do kregu zaproszonych artystéw),
a takze fundowane (przez miasta, instytucje, wladze paristwowe czy
osoby prywatne) bez ogloszenia konkursu.

Za jedna z najstarszych uchodzi literacka nagroda (a wlasciwie laur)
miasta Tuluzy, ktéra przyznawana jest poczawszy od 1324 roku. Jed-
nym z pierwszych konkurséw artystycznych byt ogloszony przez kon-
gregacje kupiecka we Florencji, w 1401 roku, konkurs na jedng ze scen
(prébna) drzwi do baptysterium §w. Jana. Brali w nim udzial znako-
mici éwczesni arty$ci, a wygral go Wawrzyniec Ghiberti i on odlat
drzwi. Konkurs 6w, a przede wszystkim jego wynik, uchodzi za po-
czatek Renesansu w sztuce nowozytnej.
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Wspélczesnie przyznaje sie bardzo wiele nagréd i wyréznied. Po-
dobno w samej tylko Francji istnieje okolo 1500 nagréd literackich,
poczawszy od najbardziej prestizowej nagrody Goncourtéw i nagrody
Akademii Francuskiej, po nagrody, ktére stanowi kilkanascie butelek
wina. W Polsce jeszcze pod koniec lat osiemdziesigtych nagradzano
rocznie okoto 700 twérc6w (malarzy, pisarzy, aktoréw, muzykéw i in.).
Wymieni€ tu trzeba przyznawang co dwa lata, poczawszy od 1948 roku
(az do 1988 1., z przerwg na lata 1956-1963), Nagrode Paristwow3 oraz
— przyznawang na przemian — Nagrode Ministra Kultury i Sztuki.

Nagrody s3 nie tylko zrédlem satysfakcji ekonomicznej i artystycznej
twoércy, nie tylko Zrédiem prestizu: s3 one réwniez impulsem do
wzmozonego zainteresowania jego pracami, przyczyng intensyfikowa-
nia ich obiegu.

Stosunek artystéw do nagréd jest ambiwalentny, podobnie jak ich
stosunek do krytyki. Nagrodzeni sa, oczywiscie, usatysfakcjonowani,
arty$ci odrzuceni czy pominieci — rozgoryczeni. Ci drudzy przywoluja
caly szereg zarzutéw wobec zjawiska nagréd, ktére skadingd nie s3
pozbawione stusznosci. Juz w 1853 roku E. Delacroix narzekal, zwie-
rzajac si¢ w swych Dziennikach, na przypadkowos¢ werdyktéw, na
ich oszukariczos¢, brak wyraznych kryteriéw stosowanych przy roz-
dzielaniu nagréd, na zjawisko nagréd spéznionych (artysta otrzymuje
nagrode nie za dzielo znakomite, lecz, po pewnym czasie, za dzielo
mierniejsze — tylko jako wyraz zados€uczynienia za wczesniejszy brak
nagrody), na trudnosci z zachowaniem proporcji miedzy nagrodami
réZznego stopnia i réznej rangi, na niedostrzezenie jednych artystéw
a nadmierne preferencje wobec innych. Wiekszos¢ tych zarzutéw jest
przywotywana w réznych komentarzach po dzi§ dzieri.

Rozgoryczenie artystéw (jak np. to wyrazone w 1883 r. przez Marig
Baszkircew w jej Dzienniku, po nieprzyznaniu jej nagrody na Salonie
Wiosennym w Paryzu: ,Nie moge Scierpie¢ takiej zlej woli, takich
szachrajstw. Nie rozumiem tej artystyczno-kretackiej kuchni”) jest czes-
to uzasadnione. Przyznawanie nagréd bowiem ma nieraz albo co$
z loterii, albo jest wynikiem specjalnych zabiegéw (nawet wokét tych
najwazniejszych — jak np. nagroda Nobla).
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A przeciez, mimo to, nagrody i wyréznienia pozostaja istotnym
skladnikiem systemu obiegu sztuki. Dla miodych i nieznanych twoér-
c6w s3 szansg uzyskania albo satysfakcji materialnej, albo popular-
nosci niezbednej do publicznego zainteresowania si¢ ich dorobkiem.
Po kazdej glosnej nagrodzie zwigksza sie liczba propozycji wystaw,
zakupéw, nagran, wydar ksiazek, wznowien itp. Jest to jednak tyl-
ko jeden z element6w obiegu sztuki i jego dzialanie nie moze by¢
demonizowane.

Tym bardziej ze w drugiej polowie XX wieku coraz wieksza role
zaczely odgrywac réznego rodzaju plebiscyty, listy przebojéw muzycz-
nych, bestseller6w ksiazkowych, ptytowych oraz filmowych, rankingi
artystéw. Trudno o jednoznaczna ich ocene. Jezeli sa one klarownym
obrazem czy to gustéw odbiorcéw w danym okresie czasu, czy wiel-
kosci uzyskiwanych dochodéw z tytutu sprzedazy wytworéw sztuki,
to moga by¢ traktowane przez odbiorcéw jako swoiste zwierciadlo,
w ktérym widza oni wlasne preferencje na tle upodobari innych. Czes-
to jednak owe listy (szczegdlnie rankingi artystéw) nie sa zbudowane
wedlug klarownych zasad i kryteri6w. Wszak pozycja artysty jest —
przez analogie do sportu — swoistym wielobojem, w ktérym znacze-
nie ma rezonans wsréd odbiorcéw, opinia we wlasnym $rodowisku,
liczba i charakter wystaw, liczba i wyraz oméwien krytycznych, czes-
totliwos¢ i ceny sprzedazy, obecno$¢ w znaczacych zbiorach i wiele
innych element6éw, ktére nader trudno ,przeliczy¢” na jakie§ punkty,
mogace precyzyjnie okresli¢ miejsce w hierarchii. Takie préby sa, oczy-
wiscie, czynione, lecz mozna przypuszczaé, ze jest w nich sporo przy-
padkowych kwalifikacji, subiektywnych werdykt6w osoby tworzacej
ranking i nieco manipulacji, zmierzajgcej do poprawienia miejsca jed-
nych twércéw kosztem innych.

7. DYFUZJA, MODA I RYTUALY

Na tak skomplikowany mechanizm, jakim jest obieg sztuki, wplywa
szereg réznych czynnikéw, ktére 6w obieg intensyfikuja lub hamuja,
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rozszerzajg badZ zawezajg, uniwersalizujg lub przyczyniaja sie do jego
lokalnosci. Jednym z nich jest dyfuzja kulturowa.

DyFuzja, rozumiana za Ralphem Lintonem [1975: 261 i nast.] jako
przenoszenie elementéw z kultury jednej grupy do innej, wplywa za-
réwno na procesy twércze, ktére wzbogacaja sie pod wplywem zapo-
Zyczen (oczywiscie, nie przekraczajacych pewnego zakresu), na zmiany
w sztuce, jak i — z natury rzeczy — na obieg sztuki. Dyfuzja dokonuje
sie w réznej skali: od stosunkowo rzadkich zapozyczeri miedzycywili-
zacyjnych, poprzez przeplyw z kraju do kraju, z jednej warstwy spo-
lecznej do innej, z jednej subkultury do drugiej itd.

Proces dyfuzji jest sam w sobie zlozony i niejednorodny. W jego
zakres wchodzg takie zjawiska, jak przedstawienie nowego elementu
kulturowego, jego ewentualne przyjecie, zespolenie z innymi wytwo-
rami kultury dotychczas istniejacej. Nie wszystko jest jednakowo lat-
wo przejmowane. Najtatwiej — najprostsze wytwory kultury, czyli takie,
ktére moga by¢ jednoznacznie okreslone, wyrazone czy zaprezen-
towane. Znacznie trudniej — skojarzenia czy sposoby interpretacji. Za
nieprzekazywalne w procesie dyfuzji uchodza postawy i wartosci znaj-
dujace sie ponizej progu $wiadomosci.

Obieg sztuki modelowany dyfuzja kulturows jest zalezny od swois-
tej uzytecznosci danego wytworu sztuki — czyli od tego, jakie potrze-
by odbiorcéw moga by¢ zaspokojone przez wartosci tkwigce w tym
wytworze. Dalej, od tego, jakie miejsce znajdzie sobie 6w wytwér na
tle innych wytwor6w, jak zespoli si¢ on z dotychczas posiadanymi
przez spoteczeristwo czy choc¢by tylko znanymi przez nie wytworami.
W procesie dyfuzji duze znaczenie ma prestiz oséb biorgcych udziat
W owym przenoszeniu wytworéw sztuki (zar6wno samych twércéw,
jak i marszandéw, wydawcéw czy krytykéw). Moze najwieksze zna-
czenie jednak maja wzajemne relacje zachodzace miedzy ,dawcami”
i ,biorcami” uczestniczacymi w dyfuzji. Tak wiec pozycja polityczna,
gospodarcza, ideologiczna, a takze spoleczna (czysty prestiz) grupy
,dajacej” jest zasadniczym warunkiem okreslajacym kierunek i inten-
sywnos$¢ tego przenoszenia wytworéw sztuki.
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*

Niezaleznym mechanizmem wsp6tuczestniczacym w procesie obie-
gu sztuki jest Mopa. Pomijajac fakt, ze oddziatuje ona takze na samg
twoérczosé, a przede wszystkim na postawy, motywacje i inspiracje
twércze, pragniemy zaakcentowac jej wplyw na obieg sztuki.

Mode pojmuje — za klasyczng sugestia Georga Simmla [1980: 180
i nast] — jako mechanizm przemiennych aktéw nasladownictwa i in-
dywidualizowania, adaptacji spotecznej i ré6znicowania, upodobnienia
i odmiennosci, a przede wszystkim tendencji do aczenia si¢ z jednymi
ludZmi i do izolacji wobec innych. Jest 6w mechanizm przejawem
ogo6lnych zjawisk spolecznych, ktérych natura polega wiasnie na grze
miedzy scalaniem a zmiennoscig, uspolecznieniem a indywidualizacja,
og6lnoscia a jednostkowoscia.

Niejasne jest zagadnienie historycznosci czy uniwersalnosci mody.
Przypuszczalnie byla ona obecna w dawniejszej przesziosci (o czym
$wiadcza choc¢by uwagi rozsiane w réznych miejscach Starego Testa-
mentu oraz krytyczne wypowiedzi greckich i rzymskich moralistéw
i pisarzy). Zdaje si¢ jednak, ze w miare zblizania si¢ do wspélczesnosci
(z wyraznym przyspieszeniem w czasach Odrodzenia), zwigksza si¢
zar6wno rola mody, jej powszechnos¢, jak i szybko§¢ zmian. Mozna
to faczy¢ z pojawieniem si¢ proceséw demokratyzagji spotecznej z jed-
nej strony, a z drugiej — powstalych réwnolegle nowych podzialéw
i réznic spotecznych. Nie bez znaczenia dla zwigkszajacej si¢ roli mo-
dy s3 tez, coraz to bardziej rozwinigte, mozliwosci produkgiji i upo-
wszechnienia débr, a co za tym idzie, mozliwosci realizowania jej
impulséw.

Moda jest gra spoleczna, przebiegajgca miedzy jednostka a zbio-
rowoscia oraz — z innego punktu widzenia — pomigdzy samymi
jednostkami. Jest or¢zem walki o powodzenie, o prestiz, o wladze.
Z perspektywy socjologii jest ona stalym dazeniem zmierzajgcym do
upodobnienia si¢ do pewnej kategorii ludzi i odr6znienia od innej. Czy
zawsze jest tak, ze usiluje si¢ nasladowa¢ klasy uprzywilejowane,
a odrézni¢ od klas nizszych? Zdaje sie, ze to prawidlo funkcjonowa-
nia mody jest prawdziwe tylko w pewnym zakresie — tylko jako nader
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ogélny jej schemat. W istocie moda realizowana jest w wielu subtel-
nych podziatach spotecznych, takze w subkulturach, a nie tylko w od-
niesieniu do réznic klasowo-warstwowych. Trzeba jednak stwierdzic,
ze ten mechanizm upodobniania dotyczy zawsze oséb, ktére z jakiegos§
punktu widzenia budzg prestiz i pragnienie dolaczenia do nich (s3 albo
bogate, albo pigkne, albo madre, albo mlode, albo atrakcyjne z jeszcze
innych wzgled6w). I na odwré6t: ludzie chea sie odrézniaé¢ od tych
0s6b, ktére z jakich§ powodéw s3 pogardzane, nie akceptowane, po-
nizane. Mozna przy tym zauwazy¢, ze jednostki zajmujace niewyraz-
nie okreslony status spoleczny, z niewykrystalizowana samoocena,
beda dazyly do nasladownictwa tych, ktérzy sa cenieni, za$ jednostki
o wyraZnie okreslonym statusie i miejscu bedg raczej dazyly do ciagle-
go podkreslania réznic miedzy nimi a tamtymi ,aspirantami”.

Podkreslane podobieristwo i odmienno$¢ dotyczy, podobnie, cza-
su: trzeba si¢ upodobni¢ do tego, co jest aktualne, a odrézni¢ od tego,
co minione. Tu jednak gra jest bardziej skomplikowana. W pogardzie
jest tylko czas niedawno przekroczony, tylko to wszystko, co jeszcze
nie ma na sobie patyny dawnosci. Dalsza przesztos¢ jest wszak rekwi-
zytornia, z ktérej moda korzysta w sposéb bezceremonialny, ale tez
przypadkowy. Dawne wytwory i wzory nigdy nie s3 odtwarzane do-
kiadnie, lecz zawsze z pewnymi nowymi nalecialo$ciami.

Moda jest mechanizmem powszechnym. Obejmuje ona wszystkie
dziedziny i wytwory kultury: od ubioru, poprzez jezyk, obyczaje, az
do sztuki. Szczegdlnie w odniesieniu do tej ostatniej nader stuszne wy-
daja sie stowa René Koniga [1979: 46), ze moda jest ,zapoznang pote-
g3”. Kryje ona w sobie impuls dynamizujacy zmiany w sztuce, ale tez
przyczyniajacy si¢ do obiegu jej wytworéw. Zmienno$¢ nowozytnych
stylé6w w sztuce — a jeszcze bardziej dwudziestowiecznych postaw
artystycznych: od kubizmu, fowizmu, wczesnych abstrakcji, poprzez
nadrealizm, popart, opart, nows figuracje, hiperrealizm, konceptualizm,
nowa ekspresje, az do sztuki instalacji — zawdzieczamy (précz wielu
innych czynnikéw) modzie. Takze dzieki modzie ich wytwory trafiaty
do licznych odbiorcéw. Jaki$ imperatyw wewnetrzny, uatrakcyjniajacy
kazdg z tych postaw, pchal twérc6w na calym niemal swiecie do ich
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realizacji. Stlusznie tedy powiedzial Karol Irzykowski w Sfoniu wsréd
porcelany, ze ,moda jest zbiorowym plagiatem, przy kt6érym nie ma
poszkodowanego”. Imperatyw wewnetrzny rzadzil tez zainteresowa-
niami odbiorcéw, ktérzy, takze na calym niemal $wiecie, w okreslo-
nych momentach chcieli oglagda¢ i kupowa¢ to, co niosta aktualna
moda. Dazenie do kreagji i do nasladownictwa, podobnie jak dgzenie
do zmiany w sztuce i do zasymilowania owocéw tej zmiany, ida ze
soba reka w reke.

Moda zawsze wymaga publicznosci — tym bardziej w sztuce. Pu-
blicznos$¢ oczekuje zmian, za$§ zmiany oczekuja publicznosci: nabyw-
c6w obrazéw, widz6w w muzeach, czytelnikéw ksigzek, stuchaczy na
koncertach.

Mechanizmy mody zostaly wczesnie dostrzezone i wykorzystane
przez rynek, wczesnie tez w jej kreowanie zostaly zaangazowane ka-
pitaly. Nie oznacza to, Zze prawa zmienno$ci mody sa poznane, a efekty
tej zmiennos$ci przewidywalne. Przeciwnie, moda jest kapry$na, histe-
ryczna, pozbawiona algorytmu. I moze na tym polega jej urok.

Wytwory sztuki zawierajg rézne wartosci i przynosza rézne uzyt-
ki: s3 ozdobami, przedmiotami wyrazajacymi réznice miedzy ludz-
mi, sposobami tworzenia prestizu. Wszystko to rozgrywa si¢ w duzym
stopniu dzigki modzie, ktéra zapewnia im zmienno$¢ i zywotnos§¢
oraz — co moze najwazniejsze — ukryta, cho¢ nie pozbawiona sity,
atrakcyjnos¢.

*

Zupelnie inaczej anizeli moda oddziatuja RryTuaty. Jezeli moda jest
dynamiczna, to rytualy sa statyczne, jezeli moda jest kaprysna, to ry-
tualy s3 wyraZnie okreslone, jezeli moda zawiera pewien zakres wol-
nosci, to rytualy wiaza sie raczej z przymusem.

Jak zauwazyl Jean Maisonneuve [1995: 7], etymologia stowa ,rytual”
wiaze si¢ zaréwno z kultem, jak i obyczajem. Nie wchodzac we wszyst-
kie subtelnosci znaczeniowe tego pojecia, przyjmijmy, ze rytuatem jest
takie zachowanie, ktére cechuje si¢ powtarzalnoscia, wiaze si¢ ze swo-
istym przymusem spolecznym jego speknienia, ktérego przebieg jest ure-
gulowany normami i ktérego symboliczne znaczenie pelni istotne
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funkcje spoteczne nie bedac obojetnym dla samych uczestnik6w rytu-
alu. Do tych funkcji zaliczam przede wszystkim integrowanie zbioro-
wosci stosujacej dany rytual. Nie bez znaczenie jest tez umacnianie jej
identyfikacji oraz petryfikowanie rél spotecznych realizowanych w tej
zbiorowosci.

Wyrazam przekonanie, ze tak rozumiane rytualy nie tylko sa stoso-
wane wobec sfery sacrum, lecz pozostaja nader zywe réwniez w sferze
profanum. Nadto, nie s3 to tylko zjawiska cechujace spolecznosci pry-
mitywne, przedpi$mienne czy charakterystyczne dla kultur ludowych.
Rytualy s3 Zywotne takze we wspoétczesnych spoteczeristwach indus-
trialnych i postindustrialnych. Trzeba zwréci¢ uwage choc¢by na rytuaty
polityczne (wybory, procedury parlamentarne, protokét dyplomatycz-
ny itp.), rytualy sadowe, sportowe (przysiegi, przebieg zawodéw,
sposoby nagradzania za sukcesy, kostiumy) czy rytualy codzienne
(zwiazane z biesiadnoscia, funkcjonowaniem we wspélnych przestrze-
niach, rozwigzywaniem konfliktéw).

Z rytualami etymologicznie i znaczeniowo zwigzana jest takze ,ry-
tualizacja” zachowari, ktéra za R. K. Mertonem rozumiem jako swoisty
typ przystosowania, cechujacy sie spelnianiem (respektowaniem) $rod-
kéw przy braku (odrzuceniu) celéw kulturowych. Do rytualnych za-
chowari zaliczamy wiec te wszystkie rutynowe przejawy uczestnictwa
w kulturze, ktére polegajg na ,bezpiecznym” kontakcie z wytworami
kultury bez uznawania ich wartosci i przezywania ich.

Nas, oczywiscie, przede wszystkim interesuja rytualy artystyczne czy
— szerzej — zwigzane ze sztuka. Mozemy tu znaleZ¢ swoiste ,ryty przejs-
cia”, jak np. uzyskanie statusu artysty poprzez uroczysta obrong pracy
dyplomowej. Rytualny charakter maja takie zjawiska, jak wernisaze
wystaw plastycznych oraz premiery muzyczne i teatralne. Podobnie te
zwigzane z wreczaniem nagréd i wyréznieri na konkursach, festiwa-
lach i przegladach artystycznych. Wiele elementéw rytualnych tkwi
w benefisach artystycznych, uroczystych akademiach ku czci wybit-
nych twércéw, takze w ich pogrzebach. To wszystko staje si¢ wazng
czescig systeméw artystycznych. Daje si¢ nawet dostrzec w ostat-
nich latach koncentrowanie uwagi publicznosci wlasnie na rytualnych
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sposobach uczestnictwa w kulturze zinstytucjonalizowanej z pominie-
ciem uczestnictwa bardziej codziennego i swobodnego, ktére jest rea-
lizowane raczej w sferze domowego odbioru kultury masowej. Rytualy
wplywajace na obieg sztuki to takze wszelkie zakupy jej wytworéw
na prezenty, upominki i dary okolicznosciowe — niezaleznie od tego,
czy bedzie to jedynie mata grafika niezbyt znanego wspélczesnego
twércy, czy rasowe” dzielo florenckiego mistrza.

Rytualny podtekst maja takze te wszystkie przejawy uczestnictwa
w kulturze, ktére wynikaja ze snobizmu: a wiec zakupy motywowane
nie zainteresowaniami, lecz troska o prestiz, bywanie na imprezach
artystycznych ze wzgledéw towarzyskich, zawodowych czy chocéby
tylko rekreacyjnych, wreszcie dyktowane snobizmem s3a swoiste pozy
przyjmowane w kontakcie ze sztuka, a takze wyglaszanie na temat
wytworéw sztuki ,0bowiazujacych” spotecznie opinii czy wyrazanie
reakcji niezbyt autentycznych. Cho¢ na marginesie nalezy wtraci¢, ze
snobizm bywa tez jednym z mechanizméw swoiscie edukacyjnych,
a przynajmniej ,przyzwyczajajacych” do kontaktu z wytworami sztuki.

Slowem, rytualy rozszerzaja skal¢ obiegu sztuki, przyzwyczajaja do
tego obiegu oraz kieruja go ku zachowaniom wykraczajgcym poza
dzialania zwigzane wylacznie z systemem artystycznym.

Cho¢ same rytualy s3 czyms stalym, to hipoteza o ich konserwuja-
cym oddziatywaniu na system artystyczny w calosci bylaby trudna
do zweryfikowania, gdyz ich wplyw jest mieszaning immobilnosci
i zmiennosci. Daloby si¢ jednak obroni¢ stwierdzenie, Ze rytualy zwiek-
szaja powierzchowno$¢ odbioru sztuki, ale to juz inne zagadnienie.



IV. OBECNOSC SZTUKI

1. OBECNOSC A ODDZIALYWANIE SZTUKI

Wytwory sztuki nie s3 w ciaglym ruchu, a wrecz przeciwnie: rozwa-
Zany wczesniej obieg jest w ich zyciu epizodem czy raczej — szere-
giem epizod6w. Wytwory sztuki zawsze znajduja sobie swoje miejsce,
swoje ,przytulisko”, ktére, oczywiscie, nie jest wieczne, cho¢ bywa tak,
ze w przypadku jednych dziel nie zmienia si¢ ono przez stulecia
(np. wyposazenie $wigtyri w tzw. Dolinie Kr6l6w w Tebach egipskich),
a kiedy indziej jest znacznie bardziej nietrwale (np. obrazy impresjo-
nistéw i postimpresjonistéw). Owo miejsce spolecznego istnienia wy-
tworéw sztuki bedziemy nazywali forma ich obecnosci.

Forma obecnosci splata w swoisty wezel miejsce, dzielo i jego od-
biorcé6w, determinujac wiele warunkéw i okolicznosci kontaktu z nim,
a takze wplywajgc, do pewnego stopnia, na samo to dzielo. Witold
Gombrowicz pisal w 1951 roku w swym Dzienniku: ,Wymagam od
sztuki nie tylko tego, aby byla dobra jako sztuka, ale tez aby byla
dobrze osadzona w zyciu. Nie chce tolerowaé zbyt $miesznych jej
$wigtyri ani modiéw zbyt... o$mieszajacych”.

Od sposobu obecnosci jest wigc w pewnym stopniu uzalezniony
odbiér wytworu, a w tym jego postrzeganie, ocenianie, odczytanie
i zinterpretowanie istniejagcych w nim wartosci oraz ich oddziatywanie.

Fakt, Ze dany wytwér znajduje si¢ w prywatnym mieszkaniu, w ga-
lerii lub sali muzealnej, na placu miejskim czy w albumie, wplywa
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znaczaco na oddzialywanie tego dziela przez to, ze okresla zar6wno
warunki percepciji, jak i oczekiwania odbiorcéw. Wczesniej, poprzez
antycypacje miejsca przewidzianego w zalozeniu dla danego dziela,
wplynat tez, w jakims$ stopniu, na jego ksztalt. Wszak zazwyczaj artys-
ta zaklada, lub chocby tylko wyobraza sobie, jakie bedzie miejsce
obecnosci jego dziela, ba, niekiedy wynika to wrecz z zaméwienia
kierowanego do twoércy. Inna rzecz, ze miejsce to potem zmienia sie,
a uplywajacy czas i przyszli odbiorcy mogg si¢ okaza¢ wrecz bezcere-
monialni wobec dziela, sprawiajac, ze niejeden obiekt umiejscowiony
bywa w otoczeniu jakze odmiennym od tego, ktére przewidywat twér-
ca. Wedr6wka dziet sztuki z komnat palacowych czy swiatyri do sal
muzealnych, z parku czy przydroznej kapliczki do prywatnego domu,
z publicznych zbioréw do urzedniczego gabinetu — to pierwsze z brze-
gu przypadki typowych zmian form obecnosci.

Forma obecnosci wptywa nie tylko na percepcje. Warunkuje ona
takze ocenianie dziela (np. fakt znajdowania si¢ w zbiorach muzeal-
nych $§wiadczy o tym, Ze jego wartosci s3 ustalone i spotecznie za-
akceptowane, a nawet swoiscie gwarantowane; znajdowanie si¢ dziela
w galerii sprzedaznej jest $wiadectwem, Ze ta warto$¢ w opinii odbior-
c6w nie jest jeszcze ustalona).

Bardziej widoczny jest wplyw formy obecnosci na funkcje petnione
przez wytwér artystyczny — a wlasciwie na mozliwos¢ ujawniania
sie jego wartosci oraz na oczekiwania odbiorcéw czy uzytkownikéw
wzgledem mogacych si¢ potencjalnie ujawni¢ wartosci. Zmienia si¢
wszak kontekst przestrzenny (pomieszczenie), spoleczny (uzytkowni-
cy) i psychiczny (wlasnie wspomniane przed chwila oczekiwania i po-
stawy). Program funkcjonalny, kt6ry przyswiecal tworzeniu dziela,
czesto daleko odbiega od jego péZniejszego przejawiania sig, ktére
zreszta nigdy nie jest ostatecznie przesagdzone. Mamy tu do czynie-
nia ze splotem zaleznosci: programowana funkcja wspétdecydowata
o ksztalcie i miejscu znajdowania si¢ wytworu, za§ owo miejsce W p6Z-
niejszym czasie przesadza o nowych jego funkcjach. W tym wypadku
funkcje te s3 niejako dzielu narzucone i wymuszone przez sytuacje,
w ktérej si¢ ono znalazlo. Ta sama fotografia pelni wszak inne funkcje
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w czasopi$mie, inne w albumie, a jeszcze inne, gdy jest wyekspono-
wana na $cianie galerii; ten sam krucyfiks inaczej oddzialuje w §wigty-
ni, inaczej w przydroznej kapliczce, a jeszcze inaczej w mieszkaniu; ta
sama rycina inaczej funkcjonuje w tece kolekcjonera, inaczej jako ekspo-
nat w galerii, a jeszcze inaczej jako ozdoba pomieszczenia biurowego.

Tak wiec analiza sposobéw obecnosci konkretnych dziet sztuki
dostarcza przestanek do okreslenia wielu aspektéw oddziatywania
sztuki. I nie tylko okreslenie miejsca, w rozumieniu cech fizycznych,
gra tu role. Bardziej istotne sa cechy spoteczne i kulturowo-uzyt-
kowe wspoélokreslajace ows sytuacje dziela. Stad konsekwentnie,
zamiast wezszej kategorii ,miejsce”, bedziemy stosowa¢ szerszg — ,,obec-
no$¢”. Inna rzecz, ze jest ona wypadkowa wielu czastkowych jej
wiasciwosci.

I tak, forme obecnosci charakteryzuja wiasciwosci fizyczne, czyli
cechy takie, jak: wielko$¢ przestrzeni, jej dostepnos¢, potozenie w kon-
tekscie innych przestrzeni, ich wzajemna struktura, konkurowanie ze
soba, otwarcie versus zamkniecie; nie bez znaczenia s3 réwniez tak
banalne wlasciwosci fizyczne, jak oswietlenie czy temperatura.

Forma obecnosci jest tez okreslana przez cechy spoleczne owej
przestrzeni, czyli jej prywatnos¢ badZ publiczny dostep, elitarnos¢ badz
egalitarno$¢, hermetycznos¢ dla obcych albo otwarcie, charakter zbio-
rowosci formalnie lub nieformalnie jg zawlaszczajacych, uzytkujacych
i nadzorujacych.

Ostatnia grupa wlasciwosci wspétokreslajacych forme obecnosci sa
cechy kulturowo-uzytkowe danej przestrzeni, ktére rozciagaja si¢ w za-
kresie miedzy biegunami banalnosci a wyjatkowosci, spelniania jedne-
go celu lub wielu, sakralnosci lub codziennosci, statosci lub zmiennosci,
dawnosci i terazniejszosci, prowincjonalnosci badZ metropolitarnosci,
przypadkowosci czy intencjonalnosci.

Nie spos6b obecnie przedstawi¢ danych okreslajacych, jak powyz-
sze wiasciwosci fizyczne, spoleczne i kulturowo-uzytkowe wplywaja
na istnienie i oddzialywanie dziel sztuki. Musimy tedy poprzestac te-
raz na ogolnej tylko hipotezie, ze wplyw taki istnieje — hipotezie, ktéra
dalej czesciowo zweryfikujemy.
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Kazda konkretna przestrzeri, kazda konkretna sytuacja ma jakis
wlasny syndrom cech z powyzszych zestawéw. Pewne ich uklady
charakteryzuja kilka typowych form obecnosci, stanowigc o odmien-
nych postaciach spotecznego istnienia sztuki. Oczywiscie, typologii
dokonuje sie zawsze kosztem jednostkowych przypadkéw i indywi-
dualnych sytuacji przejawiania sie sztuki.

Kazda z dziedzin sztuki, kazde medium przejawia tez odmienne
,sklonnosci”, inaczej ,wypelnia” rézne przestrzenie i inaczej funk-
cjonuje przy réznych ich cechach. Kazda, rzadzac si¢ odmiennymi
a swoistymi dla siebie prawami, osiagga rézne wartosci w takiej czy in-
nej formie obecnosci. Kazda dziedzina sztuki musi by¢ tedy odmien-
nie pod tym wzgledem analizowana. Nie trzeba podkresla¢, ze nasze
uwagi dotycza gléwnie sztuk plastycznych, i tylko nieliczne analogie
mozna by wyprowadzi¢ miedzy ich formami obecnosci a spolecznym
istnieniem literatury, muzyki, teatru czy tarica.

Swiadomos¢ artystyczna kazdej epoki obejmuje tez przekonania
dotyczace wiasciwych form obecnosci dla aktualnie tworzonych dziet
sztuki, a takze dla tych, ktére powstaly dawniej. Przekonania te po-
siadajg tak tworcy, jak i odbiorcy oraz uzytkownicy. Poczucie, ze co$
jest lub nie jest na ,wlasciwym miejscu”, zdaje si¢ by¢ zawsze dos¢
wyrazne, w nim za$§ jawi sie tez swoista hierarchia form obecnosci
prestizowych, pozadanych oraz — przeciwnie — traktowanych jako
drugorzedne czy wrecz pogardzanych. Nie zawsze jednak owa hierar-
chia pragnient pokrywa si¢ z rzeczywistymi formami spotecznego ist-
nienia dziel. Czesto zachodza przypadki rozmijania si¢ miejsc idelnych
czy wyobrazonych z faktycznymi, co moze bra¢ sie ze zludzeri twér-
c6w albo tez z nieudolnych mechanizméw obiegu sztuki, a takze z nie-
zbyt rozbudzonych potrzeb i zainteresowari artystycznych odbiorcéw.
Tak wiec tworcy pracuja niekiedy z zalozeniem, ze efekt ich pracy
bedzie obecny w muzeum czy galerii, a bagatelizuja jego obecnos¢ np.
w prywatnych mieszkaniach, co czgsto koriczy si¢ tym, ze 6w wytwor
staje sie wrecz ,bezdomny” — pozbawiony jakiejkolwiek formy obec-
nosci budzacej rezonans u odbiorcéw. Taki los spotyka dzi§ czesto
np. wspélczesng rzezbe.
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Na koniec podkresli¢ trzeba, ze korzystne dla systemu artystycznego
jest rtéwnolegte istnienie, obok siebie, wielu réznych form obecnosci,
gdyz wszystko to stuzy zwielokrotnianiu si¢ i uzupelnianiu publiczne-
go manifestowania si¢ dziet sztuki i faktycznego ich oddzialywania. Im
wieksza skala i réznorodnos¢ form obecnosci, tym pelniejsze i bardziej
ozywione spoteczne istnienie sztuki. Natomiast waska skala form obec-
nosci jest $wiadectwem badZ spotecznej marginesowosci sztuki, bagdZz
degeneraciji jej obiegu, ktéry nie przyczynia sie do dotarcia wytworéw
sztuki wszedzie tam gdzie bylyby oczekiwane.

2. FORMY OBECNOSCI SZTUKI

Posréd wielkiej réznorodnosci form obiegu sztuki proponuje wy-
odrebni¢ nastepujace ich typy:

A. Obecnosc prywatna
(np. w mieszkaniu, w domu, w rezydencji, w gabinecie, w indywidual-
nej strefie pracy). Forma ta obejmuje zaréwno mniejsze czy wigksze
prywatne zbiory sztuki, jak i przypadkowe, nieliczne obiekty wigkszej
czy znikomej wartosci, wystepujace wylacznie w postaci swoistego
L~umeblowania” bezposredniego otoczenia. Obecno$¢ prywatna wyrasta
w przestrzeni intymnej — osobistej lub rodzinnej, a funkcjonujace w niej
wytwory artystyczne znalazly sie tam dzigki prywatnym kryteriom
doboru (a przynajmniej dzieki kryteriom uznanym za wiasne). Ta for-
ma obecnosci — wskutek tego, Zze wypelnia wazne wymiary przestrze-
ni i czasu czlowieka — umozliwia bezposredni kontakt z wytworami
i wnikliwy ich odbi6r, znamionuje si¢ takze glebokimi emocjonalnymi
zwigzkami z nimi. Stowem, wypelnia ona bodaj najwazniejszy prze-
strzenny mikroswiat cztowieka.

Nalezy odrézni¢ zwyklego ,odbiorce” od ,kolekcjonera”, ktéry —
procz tego, ze jest ,duchowym posiadaczem” — jest réwniez wiascicie-
lem materialnego substratu dziela — na co zwrécit uwage J. Biatostoc-
ki [1984: 12]. Przyjmijmy, ze kolekcja jest celowo dobrany zbidr dziet
okreslonego rodzaju (jednej szkoty, jednego stylu, jednego poziomu
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czy wedlug jeszcze innego kryterium doboru), kt6ry ma swojg tozsa-
mos¢ oraz wewnetrzng strukture ,usitujaca” zastapi¢ czy przepoczwa-
rzy¢ luzny i przypadkowy zbiér w koherentng calo$é. Struktura nadana
temu zbiorowi nigdy jednak nie bedzie pelna — zawsze pozostanie
w niej co$ do uzupetnienia.

Istniejg réznorodne przyczyny i motywy bliskiego otaczania sie wy-
tworami sztuki oraz ich kolekcjonowania. I tak, oddzialuja tu potrze-
by estetyczne (czyli po prostu che¢ swoistego ,0zdobienia” wlasnego
mikro§wiata), oddzialuje tez pragnienie gromadzenia i posiadania débr;
nie bez znaczenia s3 motywy poznawcze, potrzeba klasyfikowania
i dopelniania zbioru, odkrywania i przechowywania; role odgrywa tez
pragnienie odrézniania si¢ od stylu zycia innych ludzi czy wyrézniania,
che¢ ucieczki od probleméw dnia codziennego czy rekompensowa-
nia pustki uczuciowej, a takze przeciwstawienia si¢ wytworom indus-
trialnym. Liste tych motywéw mozna by pewnie rozszerzy¢, lecz ich
odsloniecie jest zawsze trudne z tego wzgledu, Ze tak naprawde s3
one nieznane samym zbieraczom.

Poczatki nowozytnego kolekcjonerstwa odnajdujemy w polowie XV
wieku we Florenciji, gdzie Medyceusze (najpierw Cosimo Stary, p6Zniej
Pierro, a przede wszystkim Wawrzyniec Wspanialy) gromadzili cerami-
ke, medale, monety, rzezby, wreszcie — juz w trzeciej i czwartej ¢wierci
XVI stulecia — obrazy (gromadzone w tzw. Palazzo Vecchio, a p6Zniej
w stynnej do dzi$ kolekcji Uffici). W XVI wieku powstawaly liczne pry-
watne kolekcje monarchéw: we Francji Franciszka I, w Fontainebleau,
w Bawarii Albrechta V, w Monachium, czy liczne zbiory Habsburgéw
(w Wiedniu, Pradze, Grazu czy Madrycie). W XVII wieku dolaczyly do
nich wielkie prywatne zbiory saskie (Augusta II i Augusta III) w DreZnie,
kolekcje Hohenzollernéw (tworzone przez Fryderyka Ii Fryderyka II
Wielkiego) w Berlinie czy zbiory car6w Rosji (Piotra I oraz Katarzy-
ny II) w petersburskim Ermitazu. Réwnolegle powstawaly prywatne
kolekcje magnaterii oraz — coraz liczniejsze — burzuazji, np. Pierre’a Cro-
zata w Paryzu czy Horacego Walpole’a w Londynie. Znaczenie mialy
prywatne kolekcje dostojnikéw kosciota (gléwnie papiezy i kardynatéw
— jak chocby Alessandra Albaniego), humanistéw (np. Nicoliniego) czy
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artystéw (np. Donatella, Ghibertiego, Mantegni, Rubensa i Rembrandta).
Wszystkie wielkie kolekcje monarsze od dawna zreszta staly sie zinsty-
tucjonalizowanymi zbiorami publicznymi. Prywatne zbiory gromadzone
byly przez nastepne wieki — az do naszych czas6w; i one s3 czesto
udostepniane szerszej publicznosci. Np. w 1995 roku, w Musée d’Art
Moderne de la Ville de Paris otwarto wielka wystawe (ok. 1100 obiek-
téw) sztuki wspélczesnej, ztozona tylko z dziel znajdujacych sie w 92
prywatnych kolekcjach (wyselekcjonowanych z 450 zbioréw). Podob-
nych prezentacji organizuje si¢ na calym $wiecie wiele.

Jak stwierdziliSmy, prywatna obecnos¢ sztuki wskutek dtugotrwate-
80, a czesto przy tym podswiadomego, kontaktu z wytworami przy-
czynia si¢ do niezwyklej z nimi identyfikacji, do bezposredniego
i emocjonalnego z nimi zwiazku. Nadto, przyczynia si¢ do psychicz-
nego zawlaszczenia zajmowanej przestrzeni, do utozsamiania si¢ z nig,
do wzajemnego dopelniania si¢ $wiata wewnetrznego czlowieka i jego
$wiata zewnetrznego.

Obecnos$¢ prywatna przyczynia si¢ tez do ograniczenia mozliwosci
publicznego manifestowania si¢ dziet — czyli zamkniecia ich w kregach
rodzinnych i towarzyskich, do swoistej fetyszyzacji dzieta. Na te ostat-
nig juz dawno temu zwrécit uwage w swych Charakterach Jean de la
Bruyere: ,Kolekcjonerstwo nie jest to zamitowanie do tego, co wartos-
ciowe i pigkne, ale do tego, co rzadkie, jedyne, co mamy tylko my i nikt
inny; to przywiazanie nie do tego, co doskonale, ale do tego, co po-
szukiwane i modne. Kolekcjonerstwo to nie rozrywka, ale namietnos¢”.
Nie od rzeczy bedzie tez wspomnie¢ o oczywistej prawidlowosci, jaka
jest swoista przewaga kryteriéw odbiorcy w doborze prac, co moze si¢
przejawia¢ w swoistych ich cechach, takich, jak kameralnos¢, intymnos¢,
posiadanie wartosci obrazowania, upamie¢tniania czy dekorowania.

B. Obecnosc publiczna ograniczona
(np. w $wiatyni, w hali dworcowej czy bankowej, hallu ratusza, biurow-
ca lub hotelu itp.). Przestrzenie, w ktérych spetnia si¢ ta forma obec-
nosci, sa pod wzgledem fizycznym zamkniete, jednak pod wzgledem
spolecznym ograniczenie dostepne. Moga w nich przebywac te osoby,



142 Formy obecnosci sztuki

ktére naleza do kategorii ludzi majacych odpowiednie cechy — czyli
posiadanie odpowiedniego wyznania, zalatwianie okreslonych spraw
i interes6w, spelnianie okreslonych rél spotecznych itp.

Jak latwo zauwazy¢, kontakt z wytworami sztuki znajdujgcymi si¢
w tych przestrzeniach zachodzi na marginesie innych zachowar —
modlenia sig, zalatwiania intereséw czy przygotowywania si¢ do pod-
réZy. Z natury rzeczy bywa wiec on przypadkowy i pobiezny. Zreszta
wytwory sztuki znajduja si¢ tam dla ich wartosci dekoracyjnych (np.
hall hotelowy) czy ideologicznych (np. $wigtynia).

C. Obecnosc publiczna otwarta
(np. na ulicy, na placu, na skwerze czy w parku, na fasadzie budow-
li, w witrynie sklepu itp.). Jest to nader egalitarna forma kontaktu
z wytworami sztuki, i wcale nie musi obejmowac tylko rzezby, malej
architektury czy komunikatéw reklamowych. Dotyczy ona takze obra-
26w eksponowanych w witrynach, ulicznych spektakli teatralnych,
koncertéw ulicznych, performances. Dostep do wytworéw ekspono-
wanych czy prezentowanych w otwartych przestrzeniach publicznych
nie jest niczym uwarunkowany i praktycznie nie ma przed nim zad-
nych barier. Nie oznacza to, oczywiscie, ze odbiér tych dziel nie wy-
maga zadnej kompetengji kulturowej. Samo ich odczytanie, nie méwiac
juz o interpretacji, wymaga zrozumienia ich cho¢by najogélniejszych
cech rodzajowych, do czego niezbedna jest znajomos¢ podstawowych
kodéw dotyczacych komunikacji za pomocg jezyka sztuk plastycznych.

Rozbudowane formy tej obecnosci sztuki s3 $wiadectwem tradycji
kulturowej danych spotecznosci i ich zywotnosci. Dzigki niej wyrasta
prestiz wielu miast i zajmujacych je od stuleci mieszkaricéw (Rzymu,
Wenecji, Florencji, Paryza, Pragi). Swiadomo$¢ znaczacego oddzialy-
wania sztuki w tej formie obecnosci istniala juz w starozytnosci. Pli-
niusz Starszy w Historii naturalnej [XXXV, 26] przytacza informacje
o tym, jak to Cezar, a potem Marek Agrypa, przekonywali, ze ,wszyst-
kie obrazy i posagi powinny by¢ wystawione na widok publiczny, bo
to byloby bardziej na miejscu anizeli pobyt tych arcydziet, jak jakich
wygnaricéw, w prywatnych willach”. Oczywiscie, warunki klimatyczne
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decydujg o tym, Ze miasta poludniowej Europy mogg by¢ pelniej nasy-
cone tg forma obecnosci.

D. Obecnos¢ instytucjonalno-artystyczna
(np. w muzeach, w salonach i galeriach wystawowych, w miejscach
sprzedazy dziet sztuki). Potrzeby publicznej zorganizowanej prezenta-
cji dziet sztuki dostrzegano juz w starozytnosci, jednak powstanie spe-
cjalnie powotanych do tego instytucji zawdzieczamy Renesansowi. To
o powstalej przy Piaza della Signoria we Florencji galerii sztuki w 1591
roku pisal Francesco Bocchi, ze dziela tam sie znajdujace ,nie tylko sa
chronione przed deszczem i kurzem, ale dostepne sa takze dla tych
wszystkich, ktérzy rozkoszujg sie ich widokiem i prosza [dwér] o po-
zwolenie ich ogladania” [cyt. za: Z. Wazbiriski 1980: 41]. Nie byt to
pierwszy publiczny zbiér sztuki. Juz w 1471 roku papiez Sykstus IV
podarowal miastu zestaw rzezb, kt6ry nastepnie (w 1586 r.) zostat
powigkszony przez Sykstusa V, aby sta¢ sie zalazkiem Muzeum Kapi-
toliriskiego, dla ktérego Michal Aniot zaprojektowal budynek — tzw.
Palazzo Nuovo (ukoriczony w 1654 r.). Jednak dopiero w 1734 roku
papiez Klemens XII udostepnil zbiory do zwiedzania — co mozna
uznad za pierwsze publicznie dostepne, zinstytucjonalizowane muzeum
sztuki. W XVIII i XIX wieku proces ten rozszerzat si¢ (np. w 1791 r.
nastapila nacjonalizacja Luwru). W Polsce na temat koniecznosci orga-
nizowania wystaw publicznych pierwszy zabrat glos Daniel Kondrato-
wicz w 1817 roku, w ,Gazecie Warszawskiej”. Namalowany w 1828
roku obraz Wincentego Kasprzyckiego Wystawa Sztuk Pigknych w War-
szawie jest stosunkowo wezesnym dokumentem tej formy obecnosci
sztuki, prezentujac nie tylko ekspozycje, ale takze sporo ogladajacych
ja widzéw.

Specjalny charakter (i pewne analogie do obecnosci publicznej otwar-
tej) maja lapidaria i muzea skansenowskie. W zinstytucjonalizowanej
postaci te ostatnie zaczely powstawa¢ w Europie pod koniec XIX wie-
ku (w 1881 r. nastgpito otwarcie skansenu na wyspie Djurgarden, w 1891
w Lund, w 1894 w Oslo, w 1901 w Lynngby pod Kopenhagg, w 1909
w Helsinkach, w 1927 r. powstalo pierwsze muzeum skansenowskie
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w Polsce — w Nowogrodzie nad Narwig w tomzyriskiem [por. J. Czaj-
kowski i F. Midura 1979].

Jak juz wczesniej (w rozdz. I) zauwazyliSmy, instytucje artystyczne
moga powstawac przez przeksztalcenie pierwotnego ukladu kultury
(w tym wypadku np. muzea wyrastaly z form prywatnej obecnosci
sztuki) lub mogg by¢ powolywane przez juz istniejace instytucje (np.
wiele dziewietnastowiecznych salonéw wystawowych zakladaly sto-
warzyszenia twérc6w lub stowarzyszenia odbiorcéw sztuki).

Instytucjonalna obecno$¢ sztuki ma szereg niewatpliwych zalet, do
ktérych naleza: zdemokratyzowany publiczny dostep, ciagtos¢ dziala-
nia, profesjonalna opieka na wytworami sztuki, zaplecze do konserwa-
cji, szerokie edukacyjne oddzialywanie sztuki, mozliwos¢ nadawania
przedmiotom nowych znaczeri i wartosci przez fakt odizolowania ich
od otoczenia. Instytucje (a szczegblnie muzea) s3 niekiedy cenione
wlasnie za t¢ izolacje sztuki od reszty $wiata, izolacje, kt6éra moga wy-
korzysta¢ takze odbiorcy sztuki szukajacy ucieczki od ,zgietku $wiata”,
a pragnacy spotkac sie z kilkoma ulubionymi autorami i ich pracami.

Tym zaletom towarzysza tez niewatpliwe wady wspomnianych
instytucji, a mianowicie fakt, iz cho¢ dostep do nich jest nader otwar-
ty, to faktycznie bywa ograniczony barierami kulturowymi i psycho-
spotecznymi. I dotyczy to nawet tak pozornie egalitarnej instytucji, jaka
jest muzeum. K. Hudson [1975] zauwazyl, ze muzea byly instytucjami
od poczatku niezyczliwie nastawionymi do plebejskiej publicznosci,
co wynika z ich arystokratycznego rodowodu (a w tym z wyniostego
stosunku do publicznosci ze strony personelu muzealnego, ktéra to
role najpierw petnila stuzba palacowa). Nadto, instytucje te niekiedy
izoluja si¢ od innych przejawéw zycia spotecznego i zamykajg sztuke
wylacznie w podsystemie artystycznym. Sa tez krytykowane za to, za
co krytykuje si¢ wszystkie instytucje publiczne — czyli za ocigzalo§¢
dziatania, wysokie koszty, nadmiar biurokracji, wynoszenie srodkéw
nad cele itp.

Zwréémy tez odrgbng uwage na negatywne cechy funkcjonowania
najwazniejszych instytucji obecnosci sztuki. Zacznijmy od muzeéw. Bo-
daj najbardziej syntetycznie zarzuty wobec nich sformutowal Maurice
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Marleau-Ponty [1976: 205-206): ,funkcja Muzeum, podobnie jak Biblio-
teki, nie ma wylgcznie dobroczynnego charakteru: pozwala nam ogla-
da¢ réwnoczesnie, jako dzieta, jako momenty jednego dazenia, twory
niegdys$ rozproszone po $wiecie, zanurzone w kulturach czy cywiliza-
cjach, ktérych chcialy by¢ ozdobg. W Muzeum mamy nieczyste sumie-
nie, czujemy si¢ jak zlodzieje. Od czasu do czasu przychodzi nam na
mysl, ze jednak te dziela nie zostaly zrobione po to, by skoriczy¢
w tych ponurych murach [...] Podejrzewamy w tym jaka$ degradacje,
czujemy, Ze to staropanieriskie skupienie, ta cisza nekropolii, ten po-
dziw karléw nie jest prawdziwym miejscem sztuki”. Rozpatrzmy jed-
nak po kolei rozliczne zarzuty.

Przede wszystkim trzeba zauwazy¢, ze niektére z pozytywnych cech
muzeéw s3 tez ich wadami. Np. wspomniana wczesniej mozliwos¢
nadawania znajdujgcym si¢ w ich zbiorach obiektom nowych wartos-
ci i znaczeri (np. estetycznych) wigze si¢ — automatycznie — z odbiera-
niem im innych wartosci i znaczeri (np. religijnych). SzczegSlnie owa
L,estetyzacja” jest traktowana jako ulomnos¢ kontaktu z dzielem sztuki
w muzeum, ktére jest tam ,gotowe do skonsumowania przez publicz-
nos$¢ wtedy, gdy stalo sie¢ juz neutralne, nieszkodliwe, abstrakcyjne,
bezpieczne i obojetne politycznie” — zauwazyt Robert Smithson [cyt. za:
P. Krakowski 1981: 142].

Poprzedni zarzut wynika z innego, a mianowicie z wyrywania przez
muzea obiektéw z ich pierwotnych kontekstéw (§wigtyri, grobowcéw,
rezydencji), co sprawia, Ze staja si¢ one ,cmentarzem sztuk pieknych”
(jak to okreslit w 1832 r. A. Lamartine) czy ,zestaniem” (John Dewey).
To doprowadza do swoistego ,wyobcowania” tych obiektéw. Wyry-
wanie prac z ich pierwotnego kontekstu przyczynia si¢ tez do ich
rozproszenia — co dotyczy gléwnie sztuki starozytnej, ale nie tylko
(np. jedno ze skrzydet obrazu Mantegni znajduje si¢ w Luwrze, a dru-
gie w Tours: jak wida¢, trudno je polaczy¢). Ekspozycja muzealna
nadaje dzielom sztuki od$wietng aure, ktéra jest jednak na swéj spo-
s6b chorobliwa — podkresla to nawet historyk sztuki, Jan Biatostocki
[1980: 33). Sg tez sugestie, ze muzea — wilasnie poprzez zniszczenie
naturalnych skojarzeri towarzyszacych odbiorowi dziel sztuki w ich
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pierwotnych kontekstach — nie tylko nie wplynely na wzbogacenie
postaw wobec sztuki, lecz przeciwnie, przez umieszczenie dziet w swo-
istej prézni, doprowadzily do przekonania o nieuzytecznosci sztuki
[W. Cahn 1988].

Muzea demonizuja tez uplyw czasu (samoistng wartos¢ historycz-
ng) jako kryterium oceniania i doboru prac — jakby niezaleznie od
innych kryteriéw i cech obiektéw (np. ich wartosci artystycznej).
W muzeach, pod warstwa werniksu, przechowywany jest trup ewo-
lugji” - pisat J. Ortega y Gasset [1980: 237).

Muzea mialy tez doprowadzi¢ do gloryfikacji sztuki przeszlej, do
traktowania znajdujacych sie w nich zbioréw dziet jako jedynych wzo-
ré6w do nasladowania — co zreszta wykorzystywano w akademickim
nauczaniu sztuki, Zmudnie i wiernie kopiujac wybrane obiekty. Mu-
zea staly sie podwalinami sztuki akademickiej — powiada Z. Zygulski
[1987: 350].

Bardzo czesto przywolywanym zarzutem wobec zbioréw muzeal-
nych jest ich wielkos¢, ktéra wymaga szybkiego przebiegania sal przez
ogladajacych, przyczynia sie do tylko pobieznego kontaktu z pracami,
powodujac niedostrzeganie wigkszosci z nich — nie méwiac juz o za-
pamietaniu i przyswojeniu. Podr6z przez tysiace lat dziejéw sztuki
w ciaggu kilku godzin dla zwiedzajacych wielkie muzea jest rzeczywis-
cie zajeciem niezwykle meczgcym, a jezeli w salach s3 thumy, to brak
nawet fizycznej mozliwosci percepcji poszczeg6lnych prac.

Niekiedy przywoluje si¢ tez zarzut, ze muzea europejskie s3 pomni-
kami nacjonalizmu i imperializmu. Ma on podwdéjne Zrédlo: raz, ze
muzea powstaly z dawnych skarbcéw w duzej czesci stanowiacych
lupy wojenne. Nowozytne muzea tez s3 swoistymi zbiorami takich
hup6w — tyle ze gromadzonych nie w efekcie podbojéw militarnych,
lecz z racji rzekomej wyzszosci kulturalnej nad krajami, w ktérych
dzieta te dotad sie¢ znajdowaly. Dwa, muzea szczegdlnie ochoczo eks-
ponuja sztuke wlasnego narodu — co zreszta samo w sobie jest zrozu-
miale i usprawiedliwione. Bywaja jednak momenty i sytuacje, gdy jest
ona fetyszyzowana, podawana jako przyklad najdoskonalszej sztuki,
stajac sie sposobem gloryfikowania wlasnej nacii.
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Nie od rzeczy bedzie wspomnie¢, ze najwiecej krytycznych uwag
wobec muzeéw pojawia sie od lat dziesigtych XX wieku — gdy okaza-
fo sie, ze wiele nowych tendencji artystycznych (kubizm, sztuka abs-
trakcyjna, futuryzm) albo nie pasuje do hieratycznych sal muzealnych,
albo z innych wzgledéw — przez jaki§ czas — nie chciano tej sztuki
tam przyjmowac. Stad trudno si¢ dziwi¢ sformulowaniom Marinettie-
go zawartym w Manifescie futuryzmu (z 1909 r.): ,Muzea: cmentarze!
... Sg zaiste identyczne przez nieszczesne pomieszanie licznych cial,
ktére si¢ nawzajem nie znaja. Muzea: publiczne sypialnie, w ktérych
spoczywa sie¢ zawsze obok istot nienawistnych lub nieznanych! Mu-
zea: absurdalne rzeZnie malarzy i rzezbiarzy, kt6rzy zabijaja sie wza-
jemnie ciosami barw i linii wzdhuz skléconych Scian”.

Co by zlego powiedzie¢ o muzeach, s3 one wciaz tymi instytucja-
mi, ktére nie tylko zapewniajg dzietom ,niesmiertelnos¢” (raczej nale-
zaloby powiedzie¢: daja wieksza niz inne formy obecnosci szanse
przetrwania dziela), ale tez stanowig o prestizu sztuki. Sg tylez jej ,sar-
kofagami”, co ,$wigtyniami”.

W XX wieku muzea prébujg ozywi¢ dzialalnos¢ jakby zaprzeczajac
zarzutom wobec nich kierowanym. Tak wiec przede wszystkim daza
do uatrakcyjnienia ekspozydiji, do ich czestych zmian, do wedréwki dziet
miedzy réznymi muzeami, stowem — do stworzenia z muze6w miejsc,
w ktérych doznania i mysli widzéw wzbogacaja si¢ poprzez réznorod-
nos$¢ ekspozydji ukazujacej kontekst powstania dzieta, wszystkie okolicz-
nosci mu towarzyszace, Zrédla inspiradii itp. [por. U. Eco 1993: 198 i nast.].

Niekt6rzy tworcy, poczawszy od XIX wieku — jakby niezaleznie od
krytyk kierowanych wobec muzeéw — jeszcze za Zycia marzyli, by ich
prace znalazly si¢ w tych instytucjach. Moze w tym celu powstalo,
w 1818 roku, Muzeum Luksemburskie w Paryzu, ktére miato by¢ swo-
istym przedsionkiem Luwru. W istocie przeznaczone bylo dla zyjacych
artystéw, ktorych prace po kilku latach ekspozycji w Luksemburgu
mogly by¢ przeniesione do Luwru. Ale Muzeum Luksemburskie byto
nie tylko przystania: bylo tez salonem wystawowym, ktérych w XIX
stuleciu powstawato wiele we wszystkich wigkszych miastach Euro-
py, z przeznaczeniem dla sztuki aktualnie tworzonej.
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Salony wystawowe s3 przejawem obecnosci sztuki typowym dla XIX
stulecia, cho¢, oczywiscie, znakomicie rozwingly si¢ one w wieku XX.
Ich inicjatorami byly stowarzyszenia twércéw (np. tzw. Salon Jesien-
ny, czyli Le Salon des Artistes Frangais, organizowany byt przez So-
cieté des Artistes Frangais — najpierw w palacu przemystowym na
Polach Elizejskich, a péZniej w Grand Palais). Wiele salonéw wysta-
wowych organizowaly tez stowarzyszenia odbiorc6w. Np. w Polsce
Towarzystwo Sztuk Pigknych w Poznaniu powstalo w 1836, Towarzys-
two Przyjaciét Sztuk Pigknych w Krakowie w 1854, za$ Towarzystwo
Zachety Sztuk Pigknych w Warszawie w 1860 roku. Jak wykazaly
badania (np. M. Warkoczewskiej, J. Sviridy czy J. Wierciriskiej), czlon-
kami tych towarzystw byli urzednicy, arystokracja, wojskowi, kupcy
i przemystowcy, duchowni, nauczyciele oraz artysci. Stowarzyszenia
odbiorcéw nie byly wcale marginesem éwczesnego zycia publicznego
— np. w 30-tysiegcznym Poznaniu Towarzystwo Sztuk Pieknych liczylo
w chwili zalozenia 1060 czlonkéw. Wystawy przez nie organizowane
imponowaty wielkoscia oraz frekwencja odwiedzajacych: eksponowa-
no zazwyczaj od kilkuset do kilku tysiecy obrazéw, ktére ogladato kil-
kanascie, a nawet kilkadziesiat, tysigcy widzéw. Jak podawat Bolestaw
Prus w ,Kronice Tygodniowej”, w 1884 roku wystawe w Warszawie
zwiedzily 43 tysigce os6b, dwa lata p6zniej 114 tysiecy.

Takze salony wystawowe byly czesto krytykowane, a trzeba od razu
zaznaczy¢, ze niektére ich wady wynikaly z tego, co w innej perspek-
tywie mozna uwazac¢ za zalety.

Gliéwnym zarzutem bylo to, iz liczba prezentowanych tam prac
tworzy olbrzymi, trudny do ogarnigcia labirynt: ,jest taka masa obra-
z6w i tak réznych i ré6znorodnych, zZe kiedy wychodzisz po raz pierw-
szy ze salonu, zobaczywszy juz wszystko, nie pamietasz nic — widzi
sie tylko tyle barw, tyle réznorakich harmonii, tyle dysonanséw i oder-
wanych jakich§ dzwiekéw, ze [...] powstaje w twej wyobrazni chaos”
~ pisal Stanistaw Wyspiariski w 1890 roku, w liscie do Lucjana Rydla,
po obejrzeniu Salonu Jesiennego w Paryzu.

W tych warunkach musiato dochodzi¢ do ogromnego wymiesza-
nia styléw, postaw i tendencji artystycznych. ,Wzdluz Scian wisiata
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zbieranina $wietnych i okropnych obrazéw, wszystkie rodzaje malar-
stwa pomieszane ze sobg” — pisat Emil Zola po po obejrzeniu Salonu
w 1886 roku.

Z poprzednim zarzutem zwigzany byl inny — a mianowicie, ze po-
$réd tej mnogosci i réznorodnosci niewielka byla liczba prac wartos-
ciowych czy odkrywczych. ,Wedrowalem przez ten olbrzymi $wiat
sztuki, na kt6rym obok klejnotéw nie brak pospolitosci. Na Jesien-
nym Salonie sposréd czterech tysiecy eksponatéw réznych narodéw
— w nie wiecej jak czterdziestu mozna bylo dostrzec odkrywcze roz-
wigzania” — pisat w swoich wspomnieniach (Swiata i cienie) Wiady-
staw Lam. Salonom zarzucano tedy obniZzenie poziomu twérczosci
skutkiem nadmiernej tolerancji co do kryteriéw przyjmowania prac do
ekspozyciji.

Jakby niezaleznie od tamtego funkcjonowal zarzut, iZ mimo owej
demokratycznosci salonéw, i tak panujg tam intrygi, zakulisowe ma-
chinacje, walki o uzyskanie lepszego miejsca, w lepszej sali, na opty-
malnej wysokosci odpowiedniej $ciany, co warunkowato, oczywiscie,
zaréwno mozliwosci dostrzezenia pracy przez zwiedzajgcych, jak i de-
cydowalo o wynikajacym z tego powodzeniu, rozglosie, a nawet uzys-
kiwanych laurach.

Salony wystawowe mialy to do siebie, ze najwicksze powodzenie
spotykalo tam artystéw, ktérzy najbardziej odpowiadali aktualnym
kryteriom estetycznym (np. pod koniec XIX w. przez kilka lat ,krélo-
wal” na salonach paryskich Puvis de Chavannes — artysta péZniej
lekcewazony). Takze powodzenie jakiego$ obrazu w jednym roku
przyczynialo si¢ do pojawienia sie setek jego nasladowcéw w roku
nastepnym.

W salonach dominowali wytrwali i wierni ich uczestnicy, ktérzy
nadsylali swe prace rokrocznie. Przyczynialo sie to do swoistej nudy
salon6w, ale powodowalo tez, ze dominowala miernota twércza. ,Sa-
lon, 6w wielki jarmark [...] lepiej stuzy wyrobnikom niz mistrzom” —
zauwazyl Emil Zola w 1876 roku.

A przeciez salon6éw i wystaw przybywato. Krétko przed wybuchem
I wojny $wiatowej w kazdym sezonie paryskim, od pazdziernika do
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korica czerwca, odbywalo sie co najmniej dwanascie salon6éw, dzie-
sie¢ retrospektyw, czterdziesci wystaw zbiorowych i okoto setki wy-
staw indywidualnych — zauwazyl André Salmon [wg: M. Porebski
1989: 161]. Pod koniec XX wieku liczby te nalezaloby zwielokrotni¢,
a nadto uzwgledni¢ nowe centra sztuki: Londyn czy Nowy Jork, w kt6-
rych jest ich tak samo wiele. Wszak ogromnie zwigkszyla si¢ liczba
galerii prowadzonych przez marszandéw czy samych artystéw, galerii
stuzacych wylacznie prezentacji okreslonych postaw w sztuce (przyj-
mujemy, iz galerie tym réznig si¢ od wczesniej omawianych salonéw,
Ze zazwyczaj s3 mniejsze, cechuja si¢ bardziej jednorodnym profilem
wystawienniczym oraz prowadza dziatalnos¢ stale, podczas gdy salo-
ny sa gigantyczne, réznorodne co do prezentowanych postaw artys-
tycznych oraz okresowe). Wreszcie w XX wieku, jako przejaw obecnosci
sztuki, pojawily sie gigantyczne targi sztuki — skadinad zreszt, z punk-
tu widzenia jej odbioru, majace wiele cech dawniejszych salonéw —
niezaleznie, oczywiscie, od istniejacych miedzy nimi réznic organiza-
cyjnych i celéw.

Prébujac teraz ogélnie scharakteryzowa¢ instytucjonalng obecnosé
sztuki, trzeba stwierdzi¢, iz kontakt z wytworem artystycznym jest w tej
formie powierzchowny, dorywczy, krétkotrwaly i ulotny. Obecnos¢ ta
rodzi dystans miedzy widzem a sztuka, niekiedy nawet poczucie ob-
cosci. Prezentowana twérczo$¢ jest uwazana za mato swojska, co
wynika m.in. z aury nietykalnosci towarzyszacej dzietlom. Nie oznacza
to wcale, ze ta forma obecnosci nie wywotuje glebokich, cho¢ krét-
kotrwalych, przezy¢. Przyczynila si¢ ona do powstania swoistej ka-
tegorii odbiorcéw — publicznosci bardziej zainteresowanej wlasnie
bywaniem i ogladaniem dziet niz ich kupowaniem i przezywaniem.

Owa forma przyczynia si¢ tez do zamykania sztuki w podsystemie
artystycznym, a nawet do stworzenia swoistej ,podkultury artystycz-
nej” z wlasna hierarchia wartosci, z wlasnymi zachowaniami i przeko-
naniami. Jest rtéwniez jednym z powod6w przydania sztuce atmosfery
odswietnosci, jej fetyszyzacji przez twércéw, funkcjonowania pew-
nych wytworéw w sztucznych przestrzeniach i tylko tam, a takze
w swoistych, nigdzie indziej nie wystepujacych, zestawach i relacjach.
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Prawdopodobnie ta forma obecnosci wplywa tez dodatnio na wykrys-
talizowanie si¢ $wiadomosci artystycznej danego czasu. Uruchomita
ona réwniez bodZce do tworzenia sztuki wylgcznie z intencjami pre-
zentowania jej tylko w tych przestrzeniach i pelniacej tylko takie funk-
cje, a nawet doprowadzita do traktowania tej obecnosci jako jedynej
legitymacji uprawiania sztuki.

E. Obecnos¢ posrednia zwielokrotniona
(czyli wszelkiego rodzaju reprodukcje — bez wzgledu na technike
i medium zwielokrotniajace — a wigc albumy, czasopisma, telewizja,
wideo, Internet). Ta obecno§¢ wyrosta w symbiozie z kulturg maso-
w3, ba, jest jej efektem. Masowe zwielokrotnienie wytworu artys-
tycznego udostepnia go rzeszom odbiorcéw i, posrednio, przywabia
wytwér do domu. Sprawia, ze staje sie on dobrem konsumpcyjno-
-rozrywkowym, stosownym do odbioru intymnego, niekiedy zdawko-
wego, a niekiedy przeciwnie — nader wnikliwego, przypominajgcego
wrecz intelektualng analize. Wytwér sztuki jest wyrwany ze swego
pierwotnego kontekstu (a nawet z wtérnego — muzealnego), niszczy
sie jego pierwotne wcielenia i przeistacza w pewnego rodzaju, mniej
lub bardziej doktadna, ,informacje” o dziele. Zawsze bowiem dzieto
w tej formie obecnosci nie istnieje w swej pierwotnej fizycznej posta-
ci, a przekazana jest jedynie jego struktura znaczaca (a wiasciwie jej
najwazniejsze elementy).

Natura zwigzkéw miedzy wytworem oryginalnym a zwielokrotniong
reprodukcja jest, oczywiscie, bardziej ztozona, ale nie miejsce tu na
jej doglebne analizowanie. Racje mial Walter Benjamin [1975: 68 i nast.],
gdy pisal, ze cho¢ reprodukowanie dziet sztuki i dawniej bylo mozli-
we (kopie, repliki, nasladownictwa, ryciny), to jednak wspéiczesne
techniki reprodukowania i zwielokrotniania przypominaja nieraz — je-
zeli chodzi o wierno$¢ — swoiste ,klonowanie” obiektéw. Stad tak waz-
na stala si¢ kategoria ,autentycznosci”, ktéra ma znaczenie nie tylko
dla obiegu rynkowego, ale takze dla sytuacji odbioru sztuki. Repro-
dukcja odbiera autentykowi jego kontekst, jego niepowtarzalnos¢ ar-
tystyczna i jego niezwyklo$¢ ontyczna. Oczywiscie, bytoby przesada
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twierdzi¢, ze odbiera wszystkie cechy dzietu sztuki, gdyz w gre wcho-
dzg tu tylko niektére jego wlasciwosci (przede wszystkim, jak zauwa-
zyt Benjamin, autonomia dzieta). Z drugiej strony za$ — przydaje mu
nowych: w pierwszym rzedzie umozliwia powszechno$¢ kontaktu z je-
go strukturg znaczeniows, a w muzyce reprodukcja koncertu na plycie
czy ta$mie jest wrecz niezastapiong formg spolecznego Zycia utworu.
Tak wiec edukacyjna rola reprodukgdji jest nie do przecenienia. ,Czlo-
wiek wspélczesny dzieki technikom powielania staje si¢ dziedzicem
dziet calego swiata” — napisata Kamila Rudziriska [1978: 79].

Obecnie o pozycji artysty decyduje nie zakres kontaktu odbiorcéw
z jego autentycznymi pracami, lecz wiasnie — z reprodukcjami jego
prac, ogladanymi w czasopismach artystycznych, w opracowaniach hi-
storykéw sztuki, w albumach, w telewizji. Mozna wrecz stwierdzid, ze
to wlasnie reprodukcje kanonizuja dzi$ artyste. Malo kto ufa artyscie,
jezeli jego dorobek nie wszedl w jakims zakresie w te obecnos¢ po-
srednia zwielokrotniong, cho¢ s3, oczywiscie, i tacy odbiorcy, kt6rzy
te forme obecnosci lekcewaza.

Wspdlczesna technika umozliwia intensyfikacje i upowszechnienie
tej formy obecnosci sztuki w coraz to nowych postaciach. Np. archi-
tekt Konrad Wachsmann zaproponowal skonstruowanie swoistego
wedrujacego muzeum, w rodzaju wielkiego cyrkowego namiotu, na
ktérego Scianach za pomoca doskonalej aparatury wyswietlano by
przezrocza, pokazujace obrazy w ich aktualnym muzealnym konteks-
cie — co byloby juz nie tylko reprodukcja dziet sztuki, ale wrecz
reprodukcja muzeéw. Na razie jest to tylko propozycja. Niektére in-
stytucje (i to nie tylko instytuty badawcze) zajmuja si¢ gromadzeniem
przezroczy — jak np. Muzeum Malarstwa Metafizycznego w Ferrarze,
ktére zresztg zbiera tylko je [por. U. Eco 1993: 199]. Nieznane dotad
mozliwosci techniczne wigzg si¢ z komputerowg rzeczywistoscia wir-
tualng. Mozliwa dzieki niej swoista wedréwka po salach muzealnych
i wystawowych, dogodnos¢ zblizeri, dotknie¢, ,obejs¢”, powrotéw,
fatwos¢ tworzenia nowych zestawieri dziel itd. jest pokusa, ktéra
w przysziosci moze znacznie ograniczy¢ inne formy obecnosci sztuki.
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Prébujac podsumowac giéwne cechy tej formy obecnosci, trzeba
stwierdzié, ze przyczynia si¢ ona do zmniejszenia identyfikacji odbior-
cy z dzielem, do rozluZnienia emocjonalnych z nim zwigzkéw na rzecz
odbioru pobieznego lub, przeciwnie, intelektualnego. W zasadzie, sama
sytuacja odbioru niczym szczegdlnym tu sie nie wyréznia, stajac sie
jednym z element6w codziennosci. W tej postaci odbioru istnieje nie-
wielka selektywnos¢ doplywajacych do odbiocy propozyciji i bodzcéw
albo przypadkowos¢ kryteri6w stosowanych w tej selekcji. Inne efek-
ty tej formy obecnosci to istnienie pomigedzy odbiorca a dzielem sze-
regu ogniw ‘posredniczacych (media, redakgcje itp.), ich anonimowos¢
i anonimowos¢ odbiorcéw, brak relacji miedzy nimi. Nadto, w ramach
obecnosci tego rodzaju wytwor sztuki traktowany jest przez odbior-
c6w jako jeden z wielu szeregowych produktéw kultury, z czym Iaczy
sie odrzucenie pojmowania sztuki jako sfery wyjatkowej i niepowta-
rzalnej. Wreszcie, cechg tej formy obecnosci jest, charakterystyczna
w ogdle dla kultury masowej, homogenizacja, prowadzaca do wymie-
szania tresci z réznych pozioméw, zakresé6w, obszaréw, ktére spoty-
kaja sie razem w horyzoncie doznari odbiorcéw, gdy tylko spetniaja
tzw. zasade wspdlnego mianownika.

F. Obecnos¢ ideacyjna

W obrebie tej formy odbiorca nie ma kontaktu nie tylko z samym
wytworem sztuki, lecz nawet z jego reprodukcjg; odbiorcy jest tu do-
stepny jedynie opis wytworu, posrednie dane o jego charakterze, po-
chodzeniu czy powodzeniu — np. w formie recenzji, wzmianek, plotek.
Nie tylko krytyka artystyczna stwarza t¢ namiastke obecnosci: tworzy
ja takze szkola, srodki masowego przekazu lakonicznie informujace
o sztuce oraz Zycie towarzyskie. Niestety, wcale nierzadkie s3 sytua-
cje, gdy odbiorca poznaje obraz, film czy powies¢ jedynie poprzez
wtérny opis, cudze wrazenie albo wyobrazenie. Stusznie tedy zauwa-
zyt Albert Camus, ze ,najwieksza stawa polega dzi§ na tym, by by¢
podziwianym badZ negowanym, nie bedac czytanym” [cyt. za: K. Ru-
dziriska 1978: 74].
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G. Obecnosc utajona
(np. w magazynie muzealnym, w sejfie, na zapleczu pracowni artysty,
w rupierciarni na strychu) — ktéra powstala ze swoistej nadwyzki twér-
czosci nad potrzebami i mozliwo$ciami wprowadzenia jej w obieg. Jest
to wigec swoiste ,uSpienie”, trzymanie w zapasie wytworéw sztuki,
ktérych nikt nie chece kupi¢, ogladaé, przezywaé. Mieszczg sie tu wy-
twory wytrgcone z obiegu, niechciane, niedoskonale, a wreszcie takie,
ktére powstaly z intencja, by nie weszly do spolecznego obiegu i nie
znalazly sobie Zadnej innej formy obecnosci. Forma ta obejmuje tez
dzieta doskonale, ktére jednak s3 narazone na kradziez, pozar czy
zniszczenie i dlatego trzyma si¢ je w ukryciu. (I nie dotyczy to wy-
lacznie kolekcjoner6w zbierajgcych dzieta sztuki z mysla o lokacie
kapitatu: Frangoise Gilot wspomina, jak to Pablo Picasso pokazal jej
zawarto$¢ swego sejfu w banku, w ktérym przechowywal dziela Re-
noira, Cezanne’a, Matissa, Miro i innych wielkich twércéw.) Mieszcza
sie tu takze prace, ktére powstaly jako propozycje artystyczne wymy-
kajace si¢ kryteriom danej epoki. Wreszcie trzeba wymieni¢ dziela,
ktére ,czekaja na swoja okazje” (,Sciany podziemia obstawione by-
ly setkami nieoprawnych plécien malarskich nabitych na blejtramy
i obr6éconych plecami do Sciany” — wspomina Zygmunt Kamiriski
magazyn znanego marszanda A. Vollarda). Te ostatnie przypadki sta-
nowig, zdaje sie, osobliwos¢ kulturowa naszych czasé6w. W kazdej
epoce mamy do czynienia z takim nadmiarem wytworéw, jednak XX
wiek cechuje sie szczegélng jego wielkoscig. Obecno$¢ utajona spra-
wia, Ze wytwor sztuki istnieje gdzies w sensie fizycznym, ale de facto
nie jest spotecznie odbierany.
*

Latwo zauwazy¢, ze wymienione typy form obecnosci sztuki s3
inspirowane koncepcjg, oraz stanowia jej rozwinigcie i uzupelnienie
na potrzeby analizowanego problemu, trzech ukiadéw kultury Anto-
niny Kloskowskiej [1972: 61 i nast.] — czyli tzw. ukladu pierwotnego,
uktadu zinstytucjonalizowanego oraz ukladu $rodkéw masowego
przekazu.
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Okazuje sig, ze spoteczne istnienie sztuki jest nader zréznicowane,
co skadinagd moze by¢ przejawem jej zywotnosci. Ale nalezy podkres-
li¢, ze wszystkie formy obecnosci sztuki to jedynie lepsza lub gorsza
szansa i warunki spotkania sie wytworu sztuki z odbiorca. Mecha-
nizmy tego spotkania, przebieg odbioru i jego efekty — to juz zagad-
nienia, ktére musza by¢ rozwazone odrebnie.



V. ODBIOR 1 ODBIORCY

1. ODBIOR SZTUKI — ZALOZENIA OGOLNE

Odbié6r sztuki jest jedynym potwierdzeniem spolecznej wartosci
dziela, a przy tym publicznym wyrazem jego losu. Wytwér sztuki
moze istnie¢ jako substrat materialny, ktérego nikt nie zobaczyl, nikt
nie odczytal, nikt nie zinterpretowal, ale nie mozna wéwczas stwier-
dzi¢, ze jego istnienie jest pelne. Zycie dziela artystycznego nie moze
przebiega¢ poza zyciem spolecznym — niezaleznie od form tego ostat-
niego. Tylko w akcie postrzegania tego wytworu przez odbior-
c6éw, przez publiczno$¢, nastepuje spoteczne jego spelnienie i swoiste
stworzenie.

Uznajac, Ze sztuka jest rodzajem komunikowania spolecznego, mu-
simy tez uznad, ze jej spoteczny odbidr jest niezbednym dopelnieniem
aktu tego komunikowania. W kazdym z modeli komunikowania, na-
wet w tych najprostszych, odbiér i odbiorca s3 niezbywalnymi ich
elementami. Np. w modelu H. Lasswella (z 1948 r.) trzeba m.in. od-
powiedzie¢ na dwa istotne pytania: ,do kogo si¢ méwi?” oraz ,z jakim
skutkiem?”. Tym bardziej w tzw. modelu spoteczno-kulturowym A. Tu-
dora (z 1970 r.) trzeba okresli¢ publicznos¢, spoteczne usytuowanie
odbiorcéw, ich orientacje i oczekiwania poznawcze oraz warto$ciuja-
ce; stowem, pomiedzy nadawca a odbiorcg istnieje zaleznos¢ determi-
nowana kulturg i strukturg spoleczng. Owe zaleznosci jeszcze bardziej
s3 widoczne w tzw. modelu syntetycznym T. Gobana-Klasa [1978: 122],
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w ktérym — niezaleznie od tego, iz zostal on ukierunkowany na
komunikowanie masowe — dostrzegamy dodatkowe powigzania mie-
dzy procesem nadawania i odbioru (np. przez fakt istnienia kontroli
spolecznej, sygnalizowania ofert). Dos¢ stwierdzi¢, ze w modelu tym
,pole efektywnego komunikowania” jawi si¢ wyrazZnie na przecieciu
.pola przekazu” i ,pola odbioru” w kontekscie polityki, ekonomiki,
ideologii i kultury. Oczywiscie, sztuka jest takim przejawem komuni-
kacji spolecznej, w ktérym dostrzec mozna stosunkowo duzo wolnos-
ci, indywidualizmu, nieokreslonosci. Nie zmienia to jednak faktu, ze
i tutaj odbiér wspétokresla ksztalt dziela — zaréwno w sensie dostow-
nym, poprzez inspiracje i oczekiwania kierowane do twércéw i przez
nich wylawiane, jak i poprzez takie a nie inne publiczne manifesto-
wanie si¢ dziela i jego konkretyzacje.

Z socjologicznego punktu widzenia, dopiero w odbiorze nastepu-
je ukonstytuowanie sie¢ aktu komunikowania poprzez dzielo sztuki.
Przywolujagc rozwazania Antoniny Kloskowskiej [1981: 419], mozna
stwierdzi¢, Zze odbiér obejmuje ,sfere emocjonalng, intelektualna, ksztal-
towanie, modyfikacje i aktualizacje postaw i inne podobne procesy
majgce swe Zrédlo w kontakcie z przekazem i zwrécone ku niemu”.
Tak wiec s3 to reakcje wywolane kontaktem semiotycznym, lecz wy-
kraczajace poza niego, chodzi bowiem nie tylko o ,dekodowanie zna-
czenl”, ale réwniez o ,doswiadczanie wartosci” w akcie odbioru sztuki.

Obrazy, stowa, dzwieki sa jak latawce puszczane przez dzieci. Ni-
gdy z géry nie wiadomo, jak daleko dolecg, do kogo, ile ich doleci,
kiedy i w jakim stanie. I czynniki, ktére o tym decyduja, przypomina-
ja znéw wiatr: sa nieprzewidywalne i nieokielznane. Trzeba wszak
pamietad, ze odgrywaja tu role wilasciwosci samego wytworu sztuki,
mechanizmy obiegu oraz formy obecnosci sztuki, a takze cechy od-
biorcéw — w tym ich potrzeby, hierarchie wartosci, posiadane kody
i kompetencje kulturowe, przynaleinos¢ do subkultur itd. Takze sam
proces odbioru sztuki jest nader zlozony (o czym dalej). Splatajg si¢
w nim typowe dla sztuki przezycia estetyczne, jak i charakterystyczne
w ogodle dla wszystkich wytworéw kulturowych oddzialywania poza-
estetyczne: intelektualne, moralne, poznawcze.
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To wszystko sprawia, ze poznanie proceséw odbioru sztuki jest
nader trudne, Zzeby nie powiedzie¢ — niemozliwe do ostatecznego
zglebienia. Dla socjologa jest to tym bardziej nielatwe, ze musi on —
jak zauwazyt B. Sulkowski [1972: 23 i nast] — pokona¢ rozbieznosci
miedzy ogélnoscig twierdzeri estetyki a operacjonalistycznymi wymo-
gami badari empirycznych. Tak wiec socjologowi z duzym trudem
przychodzi generalizowanie w zakresie zjawisk odbioru wykraczajgce
poza wybrang dziedzine sztuki. Owa mieszanina aktéw czysto po-
znawczych (dyskursywnych) i typowo estetycznych przezyd, jak i od-
biér wszelkich innych obecnych w utworze wartosci, s3 za kazdym
razem inne, rzadko poréwnywalne i trudne do empirycznego uchwy-
cenia. Nie jest to nawet mozliwe wobec wytworéw skanonizowanych
i takichze skanonizowanych kulturowo (np. przez edukacje szkolna)
form ich odbioru.

Slady, $wiadectwa i kryteria odbioru sa wyjatkowo gleboko scho-
wane i wielkim uproszczeniem jest poprzestawanie na badaniu ze-
wnetrznych jego przejawéw (np. frekwencji w instytucjach czy fak-
t6w posiadania wytworéw sztuki). Informacje plynace ze ,Swiadectw
odbioru” (ktérych typologie zaproponowat Michat Glowiriski [1977: 117
i nast.]) prezentuja reakcje odbiorcy. Swiadectwa te pozostaja wszak
zawsze swoistymi transkrypcjami — przeniesieniami utworu z jednego
jezyka na inny. Zazwyczaj jednak s3 to przeniesienia malo precyzyj-
ne, a nawet te, ktére zblizaja si¢ do krytyki artystycznej, wcale nie
musza by¢ uznane ani za wiarygodne, ani za wzorcowe. ,Odbiér
potoczny nie jest bowiem szczegdlnym przypadkiem czy aberracja
odbioru krytycznego, ale stanowi odrebny i specyficzny sposéb podej-
$cia do sztuki” — przypomina A. Matuchniak-Krasuska [1990: 287].
A i tak zazwyczaj nie mamy $wiadectw odbioru swoistej ,milczacej
wiekszosci”. Mitem jest przy tym réwniez przekonanie, Ze istnieje ja-
ki$ ,odbiér nieskazony” czy ,naiwny”, majacy rzekomo cechowa¢ si¢
— wedlug M. Golaszewskiej [1968: 69] — naturalnoscig (a wiec brakiem
wyuczenia czy treningu), autentycznoscia (czyli zgodnoscia z rze-
czywistymi upodobaniami i przekonaniami), bezrefleksyjnoscig (czy-
li swoista przedrefleksyjnoscia, irracjonalnoscia i intuicyjnoscia) oraz



Odbidr sztuki — zatozenia ogbine 159

bezkrytycyzmem (a wiec brakiem dystansu, latwowiernoscia). Kazdy
odbiorca, nawet przypadkowy, ma pewne doswiadczenia i uwarunko-
wania, ktérg rzutujg na jego reakcje, kazdy bowiem zyt w jakiejs kultu-
rze, ktéra ,podstepnie” (jak to okreslit Roger Caillois) wymusza swoiste
dla niej upodobania, rozumienia, warto$ciowania i wszelkie inne re-
akcje towarzyszace odbiorowi.

Socjolog sztuki nie zamierza zatem wytropi¢ jakiej$ jednej formy
spoltecznego odbioru sztuki, a wrecz odwrotnie, bojac sie uogélnien
i uniwersalnych konstatacji, usituje dotrze¢ do réznorodnych, partyku-
larnych spoteczno-kulturowych reakcji na wytwér sztuki.

Uznajac, ze socjologia nie moze zbudowa¢ jakich§ uniwersalnych
praw odbioru sztuki, mozemy jednak przywota¢ szereg réznych oko-
licznosci (o niektérych juz wcezesniej wspomnieliSmy) wplywajacych
na spoteczny odbiér wytworu sztuki, a wigc oprécz intencji artysty
(rozumianych jako zespét bodzZcéw zmierzajacych do wywolania ta-
kich a nie innych reakcji), takze mechanizmy obiegu, formy obecnosci
wytworéw sztuki (czyli warunki kontaktu z nimi), motywacje odbior-
c6w (M. Golaszewska [1973: 286] wymienia nastepujace ich przejawy:
pragnienie rozrywki, pragnienie oderwania si¢ od codziennosci, po-
szukiwanie badzZ silnych przezy¢, badZ ukojenia, pragnienia poznaw-
cze, motywy egzystencjalne, motywy zawodowe), sama sytuacje odbioru
(np. zabawowo-rozrywkowa czy ascetyczng, codzienna czy odswiet-
ng), potrzeby i wartosci odbiorcéw, wiedze, kompetencje odbiorcze,
tradycje, stereotypy i konwencje, rézne przejawy gustu i Kryteriéw
ocen, ré6zng wrazliwos$¢ na rézne wartosci, wystepowanie lokalnych
przywédce6w opinii i ich sugestie ocen. W sumie, nawet ,uczucia, ktére
wywoluje dzielo artystyczne, sa uczuciami uwarunkowanymi spotecz-
nie” — zauwazyl Lew Wygotski [1980: 64].

Skoro reakcje na dzielo sztuki nie s3 ani wrodzone, ani uniwersal-
ne, skoro mamy do czynienia z licznymi przypadkami réznorodnych
percepdiji, to naleZy sie zastanowi¢, czy da si¢ posréd nich dostrzec ja-
kie$ wyraznie wyodrebniajace sig, a jednoczesnie wewnetrznie wzgled-
nie homogeniczne, typy. Dotychczasowe préby ich wylonienia s3
malo obiecujgce, gléwnie z powodu ich ogélnosci i nieokreslonosci
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- np. tzw. odbi6r horyzontalny (traktujacy wytwér sztuki jako komuni-
kat przejrzysty) czy wertykalny (traktujgcy dzielo sztuki jako komunikat
wyzwalajgcy coraz to nowe znaczenia), odbidr interesowny (szukaja-
cy w dziele pozytku jakiegos rodzaju) czy bezinteresowny (traktujacy
wytw6r sztuki jako dobro autoteliczne), odbiér szkolny (nawykowy
i skanonizowany) czy dandysowski (destruujacy konwenanse). Typo-
logie takie s3 zawsze bezosobowe — czyli charakteryzowane przez
nie przejawy odbioru nigdy nie nalezag w zupelnosci do konkretnego
odbiorcy. Tak wigec znacznie bardziej przekonujace sa typologie two-
rzone w oparciu o badania jako$ciowe. Np. badania A. Matuchniak-
-Krasuskiej [1990: 290 i nast.] pozwolily autorce na wyodrebnienie
,odbiorcéw-realistéw”, ,odbiorc6w-formalistéw”, ,odbiorcéw-wraze-
niowcéw”, ,odbiorcéw-moralistéw”. Przede wszystkim jednak ujawni-
ty one swobode i wielos¢ odbiorczych konkretyzacii.

Nalezy wigec pamietaé, ze wszystkie typologie winny by¢ zawsze
przemnozone przez rézne indywidualne strategie odbioru, w ktérych
obrebie jedni odbiorcy cechuja si¢ postawami fizjologicznymi (wyra-
Zajacymi si¢ poprzez szukanie analogii miedzy cechami dziel sztuki
a reakcjami psychofizjologicznymi), inni asocjacyjnymi (tu role odgry-
wajg wczesniejsze wspomnienia i przezycia), jeszcze inni daza do
obiektywizacji odbioru (sa nastawieni na przedmiot, a nie na wlasne
odczucia) czy szukania analogii charakterologicznych pomiedzy cecha-
mi dziela a cechami osobowosci [E. Boullough wg: M. Gotaszewska
1973: 292-293]. Inne strategie odbiorcéw obejmujg np. tych, ktérzy
$wiadomie zwracaja uwage na tradycje, kontekst i uwarunkowania
dziela, przypominajac skrupulatnych badaczy, tych, ktérzy bagatelizu-
ja je, oraz tych, ktérzy tworzg podczas odbioru swoisty wlasny ,super
utwér”, co skadingd uwazane jest powszechnie za dominujacg prakty-
ke odbioru sztuki. Zanim stata si¢ ona glosna pod mianem koncepcji
,dziela otwartego”, byta juz od dawna dostrzegana i podkreslana
w refleksji nad odbiorem wytworéw sztuki.

Jak wida¢, zaklada sie tutaj, ze status i sens wytworu sztuki nie
wynika z jakich§ rzekomo immanentnych jego cech. Te sa niejako
wspoltworzone w odbiorze. Na analogie istniejace miedzy procesem
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odbioru a procesem tworzenia takze zwracano uwage od dawna. Juz
w 1859 roku F. Ch. Hebbel zanotowat w swym Dzienniku, ze kto sie
oddaje wrazeniom z dzieta sztuki, przebywa ten sam proces co artys-
ta, ktéry je stworzyt, tylko w odwrotnym porzadku i nieskoriczenie
szybciej”. John Dewey [1975: 66] stwierdzit podobnie: ,owo odbiera-
nie pociaga za sobg dzialania poréwnywalne z postepowaniem twor-
cy. Albowiem recepcja nie jest czyms biernym. Jest to proces sktadajacy
sie z szeregu reakcji, sumujgcych sie w dazeniu do przedmiotowego
spetnienia”. Odbiér sztuki jest zar6wno braniem, jak i dawaniem —
podkresla autor. ,Potencje” wytworu sztuki ujawniaja sie w réznych
jego odbiorczych konkretyzacjach. Zwracali na to uwage rézni bada-
cze. Np. Roland Barthes pisal, ze wytwor sztuki nigdy nie jest zupel-
nie nieznaczacy ani tez nigdy nie jest zupelnie jasny, gdyz jego sens
jest swoiscie zawieszony. Odbidr jest zawsze ,synteza postrzegania
i tworzenia”, a odbiorca odstania utwér w tworzeniu i tworzy go po-
przez odslanianie — zauwazyl J. P. Sartre. Podobny charakter miata
Ingardenowska koncepcja konkretyzacji dziela w trakcie lektury. Jak
wiadomo, proces 6w szczegélnie uwydatnit Umberto Eco, wediug
ktérego wytwor sztuki jest przekazem z istoty swej nieokreslonym, jest
wielokrotnoscig znaczer, ktére wspdtistnieja w jednym elemencie:
,otwarcie, rozumiane jako fundamentalna wieloznacznos¢ przekazu
artystycznego, jest trwala cecha kazdego dziela w kazdym czasie”
[1973: 9). Odbiér nie jest wiec niczym innym niz swoistym jego ,wy-
konaniem”, interperetacjg i nowym, zawsze oryginalnym przejawem
zycia dziela. Oczywiscie, zawsze w nawigzaniu do wzajemnej dialek-
tycznej gry miedzy wlasnym doswiadczeniem odbiorcy a zapropo-
nowanym przez artyste ksztaltem dzieta. Odbiér zatem jest szeregiem
wzajemnych nawigzan przez odbiorce do obu tych uwarunkowar.
Sami artySci maja rézny stosunek do odbiorcy — czesto pracujg wias-
nie z my$la o nim. ,Moze najbardziej jednak zalezy mi na odbiorcy.
Gdybym wiedzial z géry, ze nikt nigdy na moje obrazy nie spojrzy, to
bym chyba nie robil tego, co od tak dawna juz robie. Ekspresja oso-
bowosci, che¢ opowiedzenia czego$ o sobie, czegos o moich myslach
i uczuciach bywa silna, ale raczej przelotna, natomiast odbiorca jest
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zawsze obecny i zawsze na pierwszym miejscu. Maluje nie dla siebie,
tylko dla innych” — stwierdzit Tadeusz Brzozowski [wypowiedZ w pra-
cy zbior. Ethos sztuki). Stad w teorii odbioru (giéwnie w tzw. ,poetyce
odbioru”) pojawila sie koncepcja tzw. odbiorcy ,idealnego”, ,hipotetycz-
nego”, ,zalozonego”, ,implikowanego”, ,potencjalnego” czy ,wirtualne-
go”, ktéry jest swoistym projektem albo hipoteza odbiorcy realnego,
przewidywanego przez autora, a ktéry pojawi sie pézniej (albo i nie)
w konkretnym akcie odbioru [por. E. Balcerzan 1971: 82]. Nie oznacza
to wcale, ze przezycia i reakcje, ktérych doswiadcza odbiorca, s3 tymi,
ktére zakltadat czy przewidywal twérca, a tym bardziej tymi, kt6rych
autor doznawal w czasie pracy nad dzielem. Faktyczne oddzialywanie
dziela sztuki rzadko pokrywa sie¢ z zamierzonym, bowiem i droga,
kt6ra dzielo odbywa w swym realnym istnieniu, jest pelna niespo-
dzianek. Tak wiec 6w ,idealny odbiorca” to swoista fikcja — jednak
z punktu widzenia intencji artysty jawi si¢ on jako kto$, kto mozliwie
najwierniej zinterpretuje dzielo, lecz realnie moze nigdy sie nie poja-
wi¢. Takie oczekiwanie czy chocby tylko zakladanie przez artyste
yodbiorcy idealnego” sprawia, ze realny odbiorca moze artyste zawo-
dzi¢ czy rozczarowywac. Realnego odbiorcy artysci czesto nie rozu-
mieja, a nawet nie znaja, a jezeli juz znajg, to albo maja dori stosunek
lekcewazacy, albo — w najlepszym wypadku — odczuwaja wobec nie-
go bezradnos¢.

Skadinad zreszta odbiorca jawi sie w ré6znych wcieleniach i réznych
zbiorowosciach, co samo w sobie warte jest opisu i analizy.

2. ODBIORCA, AUDYTORIUM, PUBLICZNOSC

Juz w 1798 roku Goethe (we ,Wstepie” do Propylejow) stwierdzit:
»Wielki wplyw na sztuke ma oczywiscie publicznos¢. W zamian za
swoja aprobate i pieniadze zada dziela, ktére jej sie podoba, ktérym
sie mozna bezposrednio cieszy¢, i najczesciej artysta chetnie sie temu
poddaje, poniewaz jest takze czescia publicznosci, rozwija si¢ réwniez
W tym samym czasie, czuje te same potrzeby, posuwa si¢ w tym sa-
mym kierunku i tak juz szczesliwie idzie do przodu wraz z tumem,
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ktéry go niesie i ktéry on ozywia”. Interesujgcy w tej wypowiedzi jest
fakt wczesnego dostrzezenia wzajemnych uwarunkowarn twérczosci,
artysty i odbiorcéw. Odbiorca bowiem ma nad dzielem sztuki swoista
wladze, ktéra z pewnego punktu widzenia jest wyrazniejsza niz wia-
dza artysty. Odbiorca wpltywa na popularnos¢ (lub jej brak) dziedzin
i gatunk6éw artystycznych, szkét i postaw w sztuce, tematéw i form,
wreszcie samych artystéw. Oczywiscie, nie nalezy zaklada¢, ze kazdy
akt twérczy w calym jego przebiegu zdeterminowany jest przewidywa-
ng dla dzieta publicznoscia (np. wspomnianym wczesniej wyobrazeniem
tzw. odbiorcy hipotetycznego czy wirtualnego). Wystarczy jednak stwier-
dzi¢, ze taki wplyw (chocby czesciowy) istnieje — o czym dalej.

Kim wiec jest odbiorca sztuki? Przyjmuje, ze jest nim kazdy czlo-
wiek wystepujacy w roli widza, sluchacza czy czytelnika — a wiec
bedacy w kontakcie z wytworem sztuki, niezaleznie od dziedziny,
formy obecnosci tego dziela oraz sytuacji psychospotecznej, w ktérej
on sam si¢ znajduje. Jak tatwo sie¢ domysli¢, odbiorcg sztuki mozna
by¢ ,bardziej” lub ,mniej”, z wieloscia posrednich stopni, na co wply-
wa zar6wno czestotliwos¢ tych kontaktéw, jak i ich glebokosc.

W pewnych warunkach odbiorcy sztuki staja sie jej publicznoscia.
Oczywiscie, znacznie wczeséniej niZ ‘systematyczna refleksja nad pu-
blicznoscia pojawila sie sama publicznos¢. Uwaza si¢ [np. Z. Wazbiri-
ski 1976: 49-74], ze powstanie publicznosci wigze si¢ z powstaniem
nowozytnego pojmowania sztuki jako autotelicznej sfery wolnosci
i pickna oraz z narodzinami mieszczaristwa, ktére wczesnie poczuto
sie adresatem tak pojmowanej sztuki — przede wszystkim we Florencji
czy w Wenedji w XVI wieku oraz w Anglii w wieku XVIII. Takze w XVIII
stuleciu zaczeto sie ksztaltowaé samo pojecie publicznosci, cho¢ —
jak zauwazy} E. Auerbach (1977: 174] — byto ono z poczatku bardzo
niejasne.

Socjologiczna refleksja nad publicznoscig pojawila si¢ pod koniec
XIX wieku wraz z refleksja nad ttumami, co lacznie (lecz z uwzglednie-
niem réznic istniejacych miedzy nimi) bylo dostrzezeniem nowego
typu zbiorowosci, opartych na podobieristwie zachowari. Pionierzy
tych rozwazar (przede wszystkim Gustave Le Bon oraz Gabriel Tarde)
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podkreslali, ze publicznos¢ charakteryzuje si¢ wiasnie faktem znaj-
dowania sie pewnych oséb w tej samej sytuacji, posiadaniem tych
samych zainteresowar, doznawaniem tych samych wzruszen — tak-
ze wtedy, gdy sa oni rozproszeni w szerszej spotecznosci terytorial-
nej. Klasycy refleksji nad publicznoscig zauwazyli tez, ze powsta-
je ona w wielkim spoteczeristwie wobec wyraZznie uksztaltowanych
dziedzin zycia spoleczno-kulturowego, przy istnieniu rozwinietej ich
organizaciji.

Publiczno$¢ — jak zauwazyl T. Goban-Klas [1968: 167-169) — ufor-
mowala si¢ z audytoriéw, ktére choc¢ s3 zbiorowosciami skupionymi
w jednym miejscu, kontaktujacymi si¢ z jednym rodzajem wytworéw
sztuki, nie musza by¢ spojone zadna wiezig spoleczng. Publicznos¢
jest wiec swoista sumg logiczna audytoriéw uformowanych wokoét
okreslonej dziedziny sztuki, artysty czy jakiejs konfiguracji dziel, kt6-
rych ona wspdlnie, w miare stale podobnie doswiadcza. W tym ro-
zumieniu publicznos$¢ jest swoista caloscig spoleczng (cho¢ nader
zréznicowana, skladajaca si¢ z réznych mniejszych grup) z wlasciwym
jej podzialem rél komunikacyjnych, z obiegiem informacji zaréwno
wewnatrz jej grup sktadowych, jak i miedzy nimi, z istnieniem mecha-
nizméw kontroli spotecznej w odniesieniu do proceséw odbioru. Nie
oznacza to wcale, ze granice publicznosci s3 latwe do zakreslenia
a ona sama latwa do wyodrebnienia. Wynika to z takich jej cech, jak
spontaniczno$¢ i zywiolowo§¢ powstawania, nieokreslono$¢ czasu
trwania, a nawet jego doraZznos¢, brak zaangazowania po stronie ja-
kiejs idei artystycznej, biernos¢, brak wybiérczosci w doborze kontak-
t6w i doznari [por. Ch. Bonew 1980: 45). I nawet jezeli uznamy, ze
sktadajace si¢ na nia audytoria s bardziej okreslone, trwale, cechuja
sie wiekszym zaangazowaniem, wybiérczoscig itp., to pamigtajac, ze
facza si¢ one w publicznos¢ tylko poprzez sumowanie logiczne, nie
uzyskujemy precyzyjniejszego obrazu tej zbiorowosci. Mozemy jedy-
nie uznadé, ze tym, co lgczy publicznosé, jest posiadanie przynajmniej
czesciowo wspdlnej kultury — czyli podobnej wiedzy, podobnych kry-
teriéw selekcji i wyboru form kontaktu, podobnych umiejetnosci ro-
zumienia i podobnych kryteriéw wartosciowania, wreszcie podobnych
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mechanizméw doznari. Publiczno$¢ jawi sie wyraznie tylko wéwczas,
gdy staje si¢ formalnie zorganizowana instytucja, cechujacy sie istnie-
niem systemu spolecznego, wspdlnej przestrzeni, wyraznie okreslony-
mi formami i czasem kontaktowania si¢, podzialem rdl i istnieniem
norm. W kazdej jednak postaci — niezaleznie od formalnej strony —
publicznos¢ zawigzana wokét sztuki wyraza ten zwigzek swoistymi,
stosunkowo stalymi dzialaniami: percypowaniem, kontrolowaniem,
inspirowaniem, przechowywaniem dziel, krytykowaniem itd. [por.
K. Dmitruk 1980: 64].

Skoro publicznos¢ jest zbiorowoscia o ,ztozonej morfologii” (i to
w aspekcie zaréwno atrybutywnym, jako ogélna kategoria pojeciowa
obejmujaca odbiorcéw sztuki, jak i dystrybutywnym, jako szereg kon-
kretnych jej przypadkéw), to sprébujmy zwréci€ uwage przynajmniej
na niektére przejawy owej ztozonosci. Przede wszystkim stwierdzi¢
nalezy, ze $wiadectwem zlozonosci i réznorodnosci publicznosci s3 jej
elementy sktadowe (pojedynczy odbiorca, audytoria, grupy odbior-
c6w), a takze rézne wzajemne relacje miedzy nimi oraz — przede
wszystkim — rézny charakter, zakres i intensywnos¢ kontaktu ze sztu-
ka. Mozna nawet sformutowa¢ hipoteze, Ze zlozonos¢ i réznorodnos¢
publicznosci jest wprost proporcjonalna zaréwno do ztozonosci i r6z-
norodnosci spoleczeristw, jak i ztozonosci i réznorodnosci wytwarza-
nej sztuki. W obu sferach daje si¢ zaobserwowaé — oprécz pewnych
daznosci do unifikacji — takze wyrazne tendencje do dyferencjacji
i indywidualizacji. Tak wiec, niezaleznie od tego, czy twércy wydaje
sie, ze zwraca sie on do ,calego §wiata”, zwraca si¢ on zawsze do
,swoich” — nawet wtedy, gdy stanowig oni publiczno$¢ o niewyraZnej
tozsamosci i konturach. Tym wiekszym nieporozumieniem jest wigc
przypuszczenie, Ze istnieje jakis odbiorca ,normalny” czy ,przecietny”,
ktéra to kategoria bywa niekiedy przywolywana w dyskusjach i pu-
blicystyce poswieconych wspoélczesnemu manifestowaniu sie sztuki.
Przypomnijmy tez, ze wyobrazenie ,potencjalnego”, ,hipotetycznego”
czy ,idealnego” odbiorcy sztuki, ktére wytwarza sobie artysta, wcale
nie musi korespondowac z jakimkolwiek uchwytnym empirycznie prze-
jawem publicznosci.
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Czyzbysmy wiec mieli do czynienia z takg sytuacja, Ze system arty-
styczny rozpada sie na wiele réznych publicznosci i odbieranych przez
nie ,wieloadresowych” wytworéw sztuki? Poniekad tak, z tym jed-
nak zastrzeZeniem, iz okreslenie ,rozpada si¢” nie musi mie¢ tu zasto-
sowania, jako Ze moga istnie¢ miedzy tymi publiczno$ciami (i istnieja)
rézne powigzania i relacje. Nawet wtedy, gdy réznice te sa poglebio-
ne (a raczej zaakcentowane) istnieniem odmiennych instytucji (np.
galerii specjalizujacych si¢ w prezentowaniu odmiennych propozycji
artystycznych, pism poswigconych réznym postawom w sztuce, szkét,
ktére réznie ksztalca, a nawet stowarzyszeri odbiorcéw akcentujacych
zainteresowanie tylko jednym twérca — zeby wspomnie¢ chociazby
o wiernych wyznawcach skupionych w tzw. fanklubach, z ich spotka-
niami czy festiwalami), takie powigzania moga istnie¢. Trzeba jednak
zgodzi¢ sie ze stwierdzeniem, ze rézne publicznosci odbieraja r6zna
sztuke, rézZnie ja przezywajgc, zapewne jednak pelni ona wobec nich
podobne funkgje, réznie jednak realizowane i za pomocg r6znych znaj-
dowanych w niej wartosci. Przypomnijmy, ze zawsze tez dziala tutaj
sprzezenie zwrotne: rézne dziela kreuja r6zng publicznosé, a takze
rézna publicznos¢ wyzwala powstanie réznych wytworéw sztuki.

Jak wczesniej stwierdzono, od czaséw Odrodzenia zaczat si¢ — naj-
pierw w Italii, we Florencji i w Wenecji, a potem w innych regionach
Wioch i innych krajach — proces tworzenia publicznosci, za§ wkrétce
jej réznicowania, co lacznie mialo znaczacy wplyw na ksztaltowanie
si¢ oblicza sztuki. Arnold Hauser stwierdzit wrecz (przede wszystkim
W Spolecznej bistorii sztuki i literatury), ze wiasnie zmiany publicznosci
s3 gléwnym czynnikiem determinujacym zmiany w sztuce: twierdzit,
ze dla loséw i oblicza sztuki wazniejszy jest status tych, dla ktérych
jest ona przeznaczona, niz tych, kt6rzy ja tworzg. Aby nastapita zna-
czaca zmijana w sztuce, musi pojawic sie nowa publicznos¢ — podkres-
lat Hauser. I zreszta, nie tylko on: podobnie sadzg inni historycy sztuki
(jak G. Duby [1986: 237], wypowiadajacy si¢ o okresie przejsciowym
w sztuce migedzy Sredniowieczem a Odrodzeniem, czy badacze mark-
sistowscy — np. Lukdcs, piszacy o ,powiesci jako mieszczariskiej epo-
pei” w XIX w.).
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Mozemy jednak zauwazy¢, ze to przekonanie o determinujgcym
oddzialywaniu odbiorc6w na tworzong sztuke nie do korica jest udo-
wodnione. Nieprzekonujace s3 tez (podnoszone tak przez Hausera,
jak i przez innych badaczy) rzekome korelacje pomiedzy cechami pu-
blicznosci a cechami stylu w sztuce. Do tej kwestii jeszcze wrécimy,
tu wystarczy jedynie zauwazyd, ze tylko wielkie, znaczace zmiany w ro-
dowodzie publicznosci moga mie¢ taki wplyw. Bodaj najistotniejszym
tego przykladem bylo wiasnie pojawienie si¢ mieszczaristwa, ktére
w czasach nowozytnych (a szczegélnie od XVIII w.) ,zawladnelo”
odbiorem sztuki w Europie. To gtéwnie mieszczanie kupowali dziela
sztuki, ogladali je na wystawach, wplywali na systemy ksztalcenia ar-
tystycznego i gusta [por. A. Hauser 1974: 12]. Problemem twércéw bylo
to, ze nie potrafili ani pogodzi¢ si¢ z tym odbiorcg, ani go poznad,
zeby juz nie wspomnie¢ o polubieniu. Szczegdlnie od czaséw roman-
tyzmu arty$ci poczuli wlasng bezradno$¢ wobec nowych odbiorcéw,
co objawito si¢ szeregiem artystycznych mitéw obronnych, stuzacych
jednoczesnie obronie wlasnych intereséw.

Jasne jest, ze niezaleznie od wielosci publicznosci, marzeniem wigk-
szosci twérc6w (a tym bardziej posrednik6w) byta publicznos¢ licz-
na. Jakie s3 uwarunkowania popularnego odbioru? W odniesieniu do
heterogenicznych spoleczeristw, ktére obserwujemy w Europie od kil-
ku stuleci, musimy stwierdzi¢, ze popularne jest tylko to, co odwo-
hje si¢ do ,zasady wspélnego mianownika”, co spehia jak najwiecej
jak najprostszych kanonéw albo co odwotuje sie¢ do oczekiwari wyni-
kajacych z pewnych uniwersalnych wlasciwosci naszej natury. Nie
nalezy jednak uwazac, ze to masowa publiczno$¢ jest odpowiedzialna
za ,gminng”, przecietng twoérczos$¢ artystyczna: odpowiedzialnosc jest
podzielona, gdyz takze artysci usilujg niekiedy ponad miare anty-
cypowa¢ gusta uwazane przez nich za mierne i takiez oferowac
wytwory. ,Powodzenie bardzo wielu dziet nalezy przypisa¢ temu sto-
sunkowi, jaki zachodzi miedzy miernoscia idei autora i miernoscig idei
publicznosci” — zauwazyt dawno temu Chamfort. Na te uwarunkowa-
nia naklada sie traktowanie sztuki przez odbiorcéw jako dawki przy-
jemnosci (nie cheg jej ani traktowac jako sztuki, ani oceniac jako sztuki
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wedlug kryteri6w formalnych) — co samo w sobie jest zreszta zrozu-
miate, cho¢ takie ograniczanie oddzialywania sztuki bywa zabéjcze dla
niej. To wszystko razem sprawia, ze wytwory oryginalne i wyjatkowe
nie moga liczy¢ na taka popularnos¢. Inna rzecz, ze wyprowadzany
z tego wniosek, iz wszystko co ma takie cechy i tchnie ,arystokratycz-
ng wyzszoscia” zastuguje — z tego wlasnie powodu, ze nie jest po-
pularne — na jaki$ inny, szczegélny los czy wyjatkowe uznanie, jest
wnioskiem fatszywym.

Na drugim kraricu sytuuja si¢ przypadki dziatari artystycznych mato
popularnych. Niekiedy pojawiaja si¢ nawet jeremiady dotyczace tzw.
,osamotnienia sztuki” [por. np. M. Czerwiriski 1987], a uzna¢ trzeba,
Ze potwierdzenie tego osamotnienia moze by¢ mniej lub bardziej wy-
razne. Mniej wyraznym S$wiadectwem jest brak swoistego kultu dla
sztuki w jej odbiorze, co moze wyraza¢ si¢ brakiem szczegélnej inten-
sywnosci i regularnosci tego odbioru [por. K. Dmitruk 1982: 34], lecz
czemu moze towarzyszy¢ odbiér bardziej dyskretny i mniej spektaku-
larny. Spotykamy jednak i bardziej zdecydowane potwierdzenie osa-
motnienia sztuki, ktérym jest brak jakiejkolwiek ustrukturalizowane;j
publicznosci; pojawiaja si¢ wéwczas jedynie pojedyncze przypadki od-
bioru, bedgce dzialaniami catkowicie anonimowych i indywidualnych
odbiorcéw. Inna rzecz, ze nawet bardzo ,0samotniony” artysta ma
chocby nieliczne grono odbiorcéw, skladajace si¢ z wlasnej rodziny
czy wlasnego kregu towarzyskiego (a odbidr, jak zauwazyt T. Goban-
-Klas, zaczyna si¢ najpierw od tego, co powstaje we wiasnej grupie).
NajwyraZniejszym przejawem osamotnienia artysty i jego wytworéw s3
odbiorcy bedacy jedynie innymi artystami (cho¢ z drugiej strony artysci
nader sobie cenia rezonans wywolany we wilasnym srodowisku) i tylko
nimi. Owszem, ich odbiér moze by¢ subtelny i wnikliwy, ale jest
wyrazem catkowitej izolacji propozycji artystycznej i zamknigcia jej
w swoistej podkulturze. Skrajnym, cho¢ wcale nierzadkim, przejawem
osamotnienia sztuki jest przypadek, gdy jedynym odbiorca jest sam
twérca. Oczywiscie, nie ma tu mozliwosci uznania go za publicznos¢.

Artysci lubig uwaza¢, ze taka sytuacja wynika stad, iz odbiorcy nie
potrafig sprosta¢ ofercie artystycznej. Tymczasem ma ona wiele innych
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uwarunkowari, a w tym zmiany w systemie mediéw (dzisiaj w kazdej
rodzinie jest telewizor), alienacja samych sztuk plastycznych, ktére
sprawiajg wrazenie ,wyczerpania” broniac sie na dwéch flankach:
,dekoracyjnosci” i hermetycznosci wlasnie. Cate to zjawisko Witold
Gombrowicz w 1951 roku, w swym Dzienniku, scharakteryzowat na-
stepujgco: ,Kolejno bowiem doswiadczalismy na sobie dwéch koncep-
cji, z ktérych jedna, arystokratyczna, zmusza odbiorce do zachwycania
sie czyms, czego nie moze odczu¢ ani pojaé, druga za$, proletariacka,
zmusza twérce do fabrykowania czegos, czym gardzi, co jest ponizej
niego i dobre tylko dla prostaczkéw i maluczkich. Zmaganie sie tych
wrogich szkét odbywa sie na naszym ciele i z taka sila one siebie
niszcza, ze wytworzyla si¢ w nas préznia”.

Rzeczywiscie, miejsce, ktére zajmuje sztuka (szczegélnie sztuki plas-
tyczne) w zyciu wspoélczesnych ludzi, jest nieznaczne. Ma to swoja
przyczyne w hierarchiach wartosci. Bioragc pod uwage r6zne badania
i refleksje [por. M. Golka 1993: 87 i nast.}, nalezy stwierdzi¢, ze sztuka
i wartosci estetyczne znajduja si¢ na ostatnich miejscach, a w najlep-
szym wypadku — przy koricu zbadanych hierarchii wartosci. Sztuke
w tych hierarchiach wyprzedzaja takie wartosci, jak ,rodzina”, ,mitos¢”,
LHinteresujgca praca zawodowa”, ,pieniadze”, ,wiernos¢”, ,zabawa” czy
,wiara religijna” (podkresli¢ nalezy, ze powyzsze zestawienie nie odda-
je wynik6éw zadnego konkretnego badania, a tylko ogdlnie je charak-
teryzuje). Podobnie same sztuki plastyczne nie budza zainteresowania
wiecej niz 5-10% badanych. Potwierdza to niklta o nich wiedza (ale
tez o innych sztukach) w spoleczeristwie polskim [por. W. Pisarek,
T. Goban-Klas 1981: 68 oraz T. Goban-Klas 1985]. Jak sie rzeklo, ten
stan rzeczy ma rozliczne uwarunkowania. Tutaj przywotam tylko sto-
wa J. Ortegi y Gasseta [1980: 320-321]: ,sztuka zmienila swoje miejsce
w hierarchii ludzkich zainteresowari i ludzkich dziatari. Zainteresowa-
nia te i dzialania mozna przedstawic jako system koncentrycznych két,
ktérych promieri wyznacza odleglos¢ od jadra ludzkiego zZycia, gdzie
kiebig sie najwieksze ludzkie namigtnosci. Wszystkie ludzkie spra-
wy — materialne i duchowe — krgz3 po réznorodnych orbitach wokét
pulsujacego serca calego systemu. Sztuka, kt6ra podobnie jak nauka
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i polityka znajdowala si¢ przedtem bardzo blisko owego centrum, tego
kregostupa naszej osobowosci, obecnie przemieszcza si¢ stopniowo
ku zewnetrznym kotom systemu. Nie utracita nic ze swych atrybutéw
zewnetrznych, lecz po prostu stafa si¢ czyms$ bardziej odlegtym, drugo-
rzednym i mniej waznym”. Jak si¢ okazuje, nie tylko natura, ale i kul-
tura nie lubi prézni. Elektroniczne media staly si¢ nader atrakcyjne
dla niemal wszystkich ludzi we wszystkich kulturach i wszystkich spo-
teczeristwach. Ich publicznoscia jest nie tylko spoleczeristwo global-
ne, ale takze setki zré6znicowanych spolecznie i kulturowo lokalnych
publicznosci.

Musimy tez wspomnieé, chocby mimochodem, o takich przypad-
kach kultury, ktére wcale nie majag okreslonej publicznosci, a mimo
to nie mozna uznad, iz s3 odrzucone. Dotyczy to np. tego, co Mieczy-
staw Porebski [1972] nazwat ,ikonosfera”, a co stanowi fragment na-
szego Srodowiska, w ktérym istnieja i rodza si¢ ciggle nowe obrazy
wzrokowe i doznania dZzwiekowe, bedace przedmiotem nieustannych
oddzialywari informacyjnych i estetycznych na miliony ludzi (np. obec-
no$¢ sztuki, ktéra wczesniej nazwaliSmy publiczng otwarta, a takze
reklama czy pejzaz miejski). Moze nalezy przyja¢, ze skoro niemal
wszyscy stanowia zbiorowos¢ odbierajaca te oddzialywania, to wszys-
cy tez s3 jej publicznoscia, cho¢ przypuszczenie to moze by¢ uznane
za sprzeniewierzenie si¢ jezykowi i naduzycie tego pojecia.

Nietatwo zmierzy¢ liczebnos¢ odbiorc6w — nielatwo pozna¢ wiel-
ko$¢ publicznosci. Nawet ogdlnie rozumiana ,publicznos¢ sztuki”
trudna jest do okreslenia, cho¢ np. w Polsce zaledwie 1% oséb bywa
w miare regularnie (czyli powyzej 5 razy w roku) w galeriach sztu-
ki, a 2% z podobng czestotliwoscia odwiedza muzea [por. M. Golka
1993: 6]. A i to pewnie s3 dane zawyzone wskutek tego, ze badania
obejmowaly zbiorowos¢ wielkomiejska, a takze ze wzgledu na to, co
M. Stefanowska [1988: 14 i nast.] nazwala ,poczuciem nieadekwatnos-
ci kulturalnej”, wplywajacym na ,przedobrzenie” danych przez respon-
dentéw we wszelkich sondazach i wywiadach dotyczacych uczestnictwa
w kulturze. Znacznie latwiej okresli¢ publiczno$¢ poszczeg6lnych wy-
staw sztuki, cho¢ obserwujemy tu spore rozpietosci: od kilkudziesigciu
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os6b, do kilkuset tysiecy. Zdaje sie, Ze artysci niezyjacy majg wiek-
sz3 publicznos¢ (np. wystawa retrospektywna Piotra Michalowskiego
w ,Zachecie” w Warszawie, w 1956 r., zwabila ponad 34 tys. widzéw
[za: A. Wallis 1964: 99], za§ wystawe retrospektywna Pabla Picassa
w Tate Gallery w Londynie, w 1994 r., zwiedzito ponad 300 tys. os6b).
A trzeba pamieta¢, Ze w Zadnym wypadku widzowie ci nie stanowig
calej publicznosci danych artystéw, bowiem nalezy jg powiekszy¢
o tych wszystkich, ktérzy znaja i przezywajg ich twérczos¢é w innych
sytuacjach i innych formach obecnosci ich sztuki.

Cho¢ odbiorcg sztuki jest zawsze patrzaca swoimi oczyma jednost-
ka, to przeciez jej uwiklania spoleczne maja wplyw na to, co owa
jednostka odbiera i jak odbiera. Tak wigc wplyw na nig wywieraja te
osoby, ktére przez socjologéw bywaja nazywane ,przywédcami opi-
nii”. Oddzialujg one na dob6r odbieranych tresci, na ich interepreta-
cje oraz oceng i ostateczne przyjecie lub odrzucenie. I cho¢ nie nalezy
tego wplywu demonizowad, to przeciez odgrywa on role w rzeczywis-
tych procesach odbioru sztuki. Taki wplyw wywieraja tez posrednio
tzw. ,grupy odniesienia”, a wiec grupy, do ktérych jednostki aspiruja,
z ktérymi si¢ poréwnuja. Ze wzgledu na to, ze sa to grupy, do ktérych
jednostka realnie nie przynalezy, cho¢ ich wartosci bierze pod uwage
czy wrecz orientuje si¢ na nie, uzna¢ nalezy, ze wplyw ten ma cha-
rakter dyfuzyjny — czyli rozszerzajgcy zastane jednostkowe wybory
i sposoby korzystania ze sztuki.

Odbiér wytworu sztuki uwarunkowany jest tez innymi okolicznos-
ciami, ktére tutaj zostang tylko zasygnalizowane: motywami, $ro-
dowiskowymi i subkulturowymi wzorami reakcji, rolami spolecznymi
pelnionymi przez odbiorcéw. Zwazywszy, ze odbiorcy sztuki nie za-
wsze jawia sie jako ,rzecz zorganizowana” (np. w postaci audytoriéw),
to i odbiér sztuki ma czesto charakter spontaniczny, prywatny, a nie-
kiedy jest wrecz skrywany i, co za tym idzie, pozostaje mato okreslo-
ny. Zawsze jednak jego charakterystyka winna odnosi¢ si¢ do systemu
spoleczno-kulturowego, sposob6w obecnosci wytworéw sztuki (a wiec
miejsca i rodzaju kontaktu z nimi), typu instytucjonalnego zorganizo-
wania odbiorcéw (jezeli taki istnieje), przebiegu odbioru.
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Prébujge tedy ogélnie scharakteryzowac¢ odbidr, nalezy stwierdzi¢,
Ze jest on zloZzonym sytemem, ktérego elementami s3: (a) rzeczywis-
tos¢ pozaartystyczna, (b) konfiguracje dziet oraz ich relacje z t3 rze-
czywistoscia (semantyka), wewnetrzne relacje w konfiguracjach dziet
(syntaktyka) oraz relacje pomiedzy nimi a czlowiekiem (pragmatyka),
() odbiorca, jego role, stosunki spoteczne, wiedza o dzielach sztuki
i relacjach, w ktérych funkcjonuja, oraz, w pewnym stopniu, o zasa-
dach ich interpretacji [por. T. Rzepa, M. Ziétkowski, S. Frydrychowicz
1983: 111-122].

Na koniec mozemy wiec stwierdzi¢: o statusie sztuki decyduje jej
odbidr, o odbiorze zas — publicznos¢, o ktérej wiemy, ze istnieje, lecz
nie wiemy do korica, jakie sa jej kontury i konkretna postac¢.

3. SKEADNIKI ODBIORU SZTUKI

Znana to prawda (przypominat ja m.in. Roman Ingarden [1966: 11]),
ze dzielo sztuki odbierane jest w przezyciach bardzo zlozonych i ze
odbiér ten dokonuje si¢ w kolejno po sobie nastepujacych fazach,
ktore zreszta sa syntetycznie ze sobg zwigzane. Sam Ingarden uwazat
[1966: 13 i nast.), ze proces 6w, w przypadku odbioru dzieta literackie-
go, obejmuje percypowanie znakéw, ich rozumienie, dalej — tzw. obiek-
tywizowanie (czyli przejscie do przedstawieri zawartych w dziele),
konkretyzowanie przedmiotéw przedstawionych w dziele (czyli do-
okreslenie), a wreszcie powigzanie wszystkich warstw dzieta w calos¢
i — co najwazniejsze — uchwycenie jego idei, sensu czy racji jego ist-
nienia. Do niektérych sugestii Ingardena wrécimy nieco dalej, tymcza-
sem trzeba wspomnieé, ze jest tez wiele innych propozycji i uwag
dotyczacych zlozonosci mechanizmu odbioru sztuki. Splataja si¢ w nim
bowiem zaréwno reakcje czysto wizualne, semantyczne, emocjonalne,
intelektualne, artystyczno-estetyczne, jak i czysto fizjologiczne (np.
motoryczne), utylitarne, a nawet, u niektérych odbiorcé6w — mistyczne.

Wedtug wielu badaczy proces ten przebiega w pewnych ramach:
od zachwytu do znuzenia lub odwrotnie — od braku reakcji do unie-
sienia czy od przypadkowego spojrzenia do skupienia, a takze od
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automatycznego odruchu do $wiadomego przezycia dziela. Nas inte-
resuja jednak inne, za to wyraZniej wyodrebniajace sie, skladniki proce-
su odbioru: postrzezenie zmyslowe, przezycie estetyczne, odczytanie,
interpretacja, ocenienie, zapamietanie, internalizacja wartosci, wplyw
na postawy oraz — ewentualnie — na zachowania. Interesujacym zagad-
nieniem jest pytanie, czy te skladniki s3 nastepujacymi po sobie fazami,
ktérych kolejnos¢ jest wyraznie okreSlona? Nie da si¢ tego jedno-
znacznie rozstrzygna<¢, cho¢ pewne z tych faz musza si¢ spetni¢ (np.
postrzeganie zmyslowe), by nastgpily dalsze. Mamy tu zapewne do
czynienia réwniez z coraz to wigkszym stopniem wyrafinowania od-
bioru oraz jego trudnosci: od wrazenia, poprzez zrozumienie, az do
ewentualnego przejecia przeslania. Nie wdajac sie w te rozwazania,
przyjmijmy tylko, ze s3 to nieodzowne skiadniki odbioru, ukladajace
sie w warstwy, ktérych kolejnos¢ nie jest nigdy taka sama, chocby ze
wzgledu na faczenie w ludzkich reakcjach réznych przezy¢ i ich wza-
jemne przetwarzanie. Oto one:

A. Postrzezenie zmystowe
jest niezbednym wstepnym warunkiem odbioru sztuki. Nie oznacza
to wcale, ze odbiér na tym poziomie jest prosta relacja: wytwor sztuki
— odbicie tego wytworu na siatkéwce oka. Percepcja, takze w warstwie
fizjologicznej, jest bardziej skomplikowana. Nie patrzymy oczyma, nie
stuchamy uchem, lecz w duzym stopniu spotrzegamy $wiat poprzez
pryzmat $wiadomosci. I im blizsze jest to, co widzimy zmystami, temu,
co ujmujemy $wiadomoscia, tym latwiej to przyjmujemy. Pragniemy
cos$ dostrzec, czegos stucha¢, cos czytad, jezeli mamy wczesniej jakis
schemat sadu, opinii, oceny, umozliwiajacy poréwnanie tego, co
widzimy, z tym, co myslimy, co uswiadamiamy sobie. Oczywiscie,
schematy te nie s3 podobne u kazdego. Tak wiec istnieje wiele moz-
liwosci ksztaltowania sie¢ odbieranego wrazenia — zauwazyli to m.in.
J. J. Gibson [1950] i W. Strzemiriski [1974]. Ten drugi badacz pisal:
.W widzeniu rzeczywistosci decyduje nie biologiczny odbiér doznari
wzrokowych, lecz wspétpraca widzenia i mysli — historycznie uwa-
runkowany rozwéj swiadomosci widzenia. Nie abstrakcyjna préznia
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widzenia »normalnego~, lecz historyczny, narastajacy konkret $wia-
domosci wzrokowej. Widzenie nie jest tylko biernym, biologicznym
aktem odbicia doznani wzrokowych, nie jest czysto mechanicznym
odbiciem $wiata raz na zawsze jednakowego i niezmiennego — jak
odbicie w lustrze. [...] W procesie widzenia nie to jest wazne, co me-
chanicznie chwyta oko, lecz to, co czlowiek uswiadamia sobie ze
swego widzenia. [...] Tylko to, co sobie uswiadomit — to w rzeczywis-
tosci zobaczyl. Reszta pozostaje poza jego $wiadomoscia nie rozpo-
znana i dlatego nie zauwazona” [1974: 14]. Inna jest sprawg, jakie to
czynniki oddzialywaja na 6w proces widzenia. A s3 to m.in.:

— cel przebywania odbiorcy w okreslonym miejscu i rola, jaka ak-
tualnie tam spelnia;

— nastawienie i uwaga odbiorcy okreslone sytuacjg, owa rola, lecz
takze zainteresowaniami, wiedzg, systemem wartosci;

— ekspresja formy wytworéw znajdujacych si¢ w polu potencjalne-
g0 postrzegania;

— miejsce, ktére zajmuje dany wytwér w calej sferze wzrokowej czy
stuchowej odbiorcy;

- relacje miedzy forma a treSciami (motywami, przestaniami) obec-
nymi w wytworze i jego funkcjami (zadaniami, celami);

— stosunek tych cech do postaw odbiorcy (jego ,poddawanie si¢”
albo ,unikanie”);

— charakter ,scenariusza doznari” odbiorcy.

Tak wiec z tysiecy bodZcéw, ktére usituja zdoby¢ nasza uwage,
udaje si¢ to nielicznym. Takze posréd wytworéw artystycznych, ktére
znajdujg si¢ w sferze naszego zycia, tylko niektére widzimy, styszymy
czy czytamy. I moze w tym jest pewien urok i szansa: ,widzenie dale-
kie od mechanicznej rejestracji elementéw zmystowych okazato sie
prawdziwie twérczym chwytaniem rzeczywistosci — przepojonym
pomystowoscia, wyobraznig, trafnym i pieknym” — zauwazyt Rudolf
Arnheim [1978: 19]. Inna rzecz, ze nigdy nie jest tak, zeby sytuacje,
w ktérych stykamy sie z wytworami sztuki, byly catkowicie ,ubez-
wiasnowolnione”: one w pewnym stopniu ,wymuszaja” na odbior-
cach koniecznos¢ ich postrzegania, co wynika choc¢by ze struktury
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ich wspotwystepowania — zauwazyli dawno temu przedstawiciele teo-
rii postaci.

J. J. Gibson [1950] stusznie podkreslit, ze czlowiek w swoisty spo-
s6b uczy sie patrzenia, co polega na przechodzeniu od doznar nie-
okreslonych do okreslonych; owa nauka postrzegania wiaze sie tez
ze wzrostem umiejetnosci réznicowania postrzezeri. Nadto, nauka ta
zwigzana jest teZ z nabywaniem umiejgtnosci ,dopasowywania” chwy-
tanych wrazeri do wilasnego doswiadczenia, co wiaze si¢ zreszta z ko-
lejnym skladnikiem odbioru — odczytywaniem (o czym za chwile). Sa
tez rézne techniki” wzbogacania czy intensyfikowania postrzezen:
swiadomego wywolywanie wzruszeri, zdumienia, pogtebiania i zatrzy-
mywania uwagi, powtarzania aktéw postrzegania.

Postrzezony obraz, odebrane wlasciwosci fizyczne wytworu nie
zawsze s3 latwe do okreSlenia, a tym bardziej do wyrazenia ich sto-
wami — czyli przelozZenia na inne kategorie ontyczne. Nie oznacza to,
ze odbiorca jest ciggle bezradny w $wiecie wlasnych postrzezeri. Dziata
tu swoisty mechanizm ,obtaskawiania” tych doznar, ich porzadkowa-
nia, strukturalizowania, stowem — przyjmowania na wiasnos¢, a choc¢by
przyzwyczajania si¢ do nich.

Dodajmy tez, ze postrzeganie nawet pojedynczego obiektu, ba,
nawet jego detalu, nigdy nie jest nieograniczone, bowiem i czas, i uwa-
ga odbiorcy majg swéj kres.

B. Przezycie estetyczne
jest tym skladnikiem odbioru sztuki, ktéry decyduje o fakcie, ze 6w
odbiér dotyczy wlasnie wytworu artystycznego, a nie np. przekazu
prasowego, wykresu matematycznego czy schematu urzadzenia tech-
nicznego. Trzeba jednak od razu zastrzec, ze $wiata bodzcéw ludzkich
doznari nie mozna arbitralnie podzieli¢ na takie, ktére obiecuja mozli-
wos¢ przezy¢ estetycznych, i takie, ktére s3 ich z géry pozbawione.
Owszem, we wszystkim istnieja pewne ku temu potencje, cho¢ rézne-
go stopnia i z rézng zawartoscig intencji wywolywania owych przezy¢.

Wielowiekowe dzieje estetyki wypelnione s3 rozwazaniami do-
tyczacymi natury przezy¢ estetycznych, ich Zrédet, uwarunkowar,
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przebiegu i skutkéw. Lecz przecie w owych rozwazaniach nie da si¢
znaleZ¢ zblizonych czy dominujacych ustaleri. I tak, uwazano, ze
przezyciem estetycznym jest m.in. poznanie rodzace upodobania, sku-
pienie, poddanie si¢ bodZcom, oderwanie od siebie samego i od oko-
licznosci zewnetrznych, oczarowanie, upojenie, wprowadzenie w iluzje,
wruszenie, objawienie, rodzaj modlitwy, zachwyt, rozkosz, oderwanie
od czasu, oczyszczenie, ukojenie, wstrzas, rodzaj gry czy zabawy, empa-
tia, czyli wczuwanie si¢ w dzielo, bezinteresowna kontemplacja, zycie
chwila, zywienie pozornych uczud, iluzja przedstawieri czy spostrze-
Zeri, obecno$¢ pozytywnych uczu¢ wobec przedmiotu [por. A. B. Ste-
pieri 1986: 112]. Poszczegdlni estetycy (w wielu subtelnych analizach,
ktérych jednak nie mozemy tu przywota¢) wymieniali pojedyncze
z tych cech lub ich zespoly. Ow brak jednoznacznosci jest swiadec-
twem tego, ze mamy do czynienia ze zjawiskiem niejasnym, zlozonym
oraz — co chyba najwazniejsze — wielowariantowym. Prawdopodob-
nie przezy¢ estetycznych réznych odbiorcéw sztuki nie da si¢ spro-
wadzi¢ do jednego czy nawet kilku wspdlnych pierwiastkéw. Uznajemy
wiec, ze ich nature lepiej charakteryzuje obszerny syndrom cech.
Przezycie estetyczne sprawia, Ze to, co zostalo postrzezone (zoba-
czone, uslyszane, przeczytane), zaczyna w odbiorcy wywolywac cheé
wspdlprzebywania z tym wytworem, Ze jest to rodzaj przejecia owego
wytworu na wiasnos¢, stopienia si¢ z nim, wyrazenia zgody na jego
dalsze oddzialywanie — obojetnie: w kontakcie realnym czy w wy-
obrazni i pamieci. Dzieje sie tak dlatego, ze w tym przezyciu tkwi
rados¢, szczescie — stowem, przyjemnos¢ wspélprzebywania z dzietem.
A z czego owa przyjemnos€ si¢ bierze? Tu pewnie znowu trzeba by
wréci¢ do natury samych tych przezy¢, co sprawia, Ze tworzy sie bled-
ne kolo, ktére zreszta samo w sobie jest potwierdzeniem ich zlozonos-
ci i nieokreslonosci. Do§¢ powiedzie¢, ze owa przyjemno$¢ wynika
z jakiego$ spotegowania egzystencji odbiorcy, z tego, ze czlowiek
w ogladanym czy czytanym dziele, a wiec w pozornie innym $wiecie,
oglada siebie samego, ale w innym zwierciadle niz osobista sytuacja,
w jakiej si¢ zazwyczaj na co dzieri znajduje. Przyjemos¢ tkwi wlasnie
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w tym przejéciu do innego $wiata, ktory okazuje sie przeciez i wazny,
i interesujgcy, i — poniekad — jakby wiasny.

Przezycie estetyczne przybliza te cechy dziela, kt6ére moga by¢ skry-
te W pierwszym postrzeZeniu — a wiec jego stosunki wewnetrzne, re-
lacje miedzy elementami jego struktury, jego ,istote”. Akt przezycia jest
pewnie wielokrotna serig powtarzajacych sie swoistych przedstawier,
jakby ponawiajgcych sie postrzezeri obiektu, jest swoistym mnozeniem
tych przedstawieri i radoscig ich ,zadomowiania” si¢ w dotychczasowe;j
strukturze $§wiadomosci, takze miedzy pamietanymi sladami dawnych
przedstawieri.

Przezycie estetyczne nie jest jednak warunkowane czasem trwania
aktu odbioru. Zar6wno chwilowe doznania, jak i wielogodzinne wpa-
trywanie si¢ w obraz jednakowo umozliwiajg jego ziszczenie sig¢, gdyz
decyduja o tym inne niz tylko czas okolicznosci — jak chocby swo-
ista gotowos¢ do jego przezycia, a przynajmniej zgoda na przyjecie
niespodzianego doznania, zgoda na odizolowanie si¢ w takim mo-
mencie od ,reszty §wiata” i od pozostalych innych doznarn czy mys-
li. Kumulowanie zazytosci z dzietem moze tylko podtrzymywac takie
przezycie albo wyzwala¢ dodatkowe bodZce do jego trwania albo
przeobrazania sig.

I jeszcze jedno: przezycie estetyczne to takze akceptacja formy wy-
tworu, jej przyjecie, uznanie za bliska, ladng, potrzebna, a ze form
zawsze w kazdym otoczeniu jest wiele, to wybér ktérej$ z nich jest
wlasnie spojrzeniem na dzielo poprzez forme uznana za bliska (czy
wrecz stworzong ad hoc przez odbiorce). W efekcie mamy jednak
zawsze do czynienia z powigzaniem tego, co nazywamy formg, z tym,
CO nazywamy trescia.

Przezycie estetyczne jest swoistym stanem naszego bycia w $wiecie,
ale nie jest stanem wyizolowanym czy catkowicie przeciwstawnym
innym ludzkim aktom — np. dzialaniom praktycznym czy poznawczym.
Ba, jakze czesto zachodzi ono na marginesie innych zachowar niz
zwigzane ze sztukg. Stad dla rekonstrukgji procesu odbioru sztuki jako
sztuki wazny jest kolejny moment:
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C. Odczytanie wytworu
— czyli przypisanie mu przez odbiorce ogélnej kwalifikacji, skatego-
ryzowanie go, umieszczenie w strukturze $wiata. Odczytanie dane-
go wytworu to wstepne stwierdzenie jego cech, ktére sprawiaja, ze
nalezy on do kategorii ,kultury”, a nie ,natury”, zas w sferze kultury
nalezy do sztuki, a nie np. do religii czy nauki. Tak wiec odczytanie
to nadanie obiektowi (czy odstonigcie) najogélniejszego chocby jego
sensu, stwierdzenie, zZe jest to np. obraz olejny, pomnik czy fresk.
Odczytanie jest tym pelniejsze, im dokladniejsza (wezsza) jest kate-
goryzacja wytworu, a wiec stwierdzenie, Zze np. ten oto obiekt to
1. obraz olejny, 2. szesnastowieczny, 3. szkoly weneckiej, 4. nama-
lowany przez Tintoretta 5. we wczes$niejszym okresie jego twérczos-
ci. Prawdopodobnie odczytywanie nie ma kresu, cho¢ wiekszo§¢
odbiorc6w zatrzymuje si¢ na jego powierzchni. Inna rzecz, ze nie
uniemozliwia to dalszego odbioru, gdyz — jak zauwazyt Karol Irzy-
kowski — ,dzielo sztuki oddycha powierzchnig”, bowiem poprzez nia
spotyka si¢ ono z odbiorca.

Odczytanie wymaga znajomosci pewnych regut kulturowych, co
okazuje si¢ wazne w sytuacji kontaktu z wytworami odmiennej kultu-
ry, kiedy to znajomos$¢ regut wlasnej jest nieprzydatna. Ale ten sam
problem dotyczy wytworéw sztuki najnowszej, takiej, ktéra nie zosta-
fa jeszcze w pelni kulturowo zaadaptowana. Odczytanie to takze zde-
rzenie ogladanego wytworu ze stereotypami charakterystycznymi dla
srodowiska, w ktérym odbiorca zyje. To umieszczenie czegos$ ze Swiata
zewnetrznego we wlasnym wewnetrznym porzadku odbiorcy. Wszyst-
ko to jest jednak wazne, o czym $wiadcza liczne przyklady negatyw-
ne. Znane byly np. przypadki, kiedy to nie potrafiono odczyta¢ obrazéw
wczesnych impresjonistéw jako. obrazé6w olejnych, nie potrafiono nic
w nich dostrzec, oprécz kolorowych plam (zeby nie wspomnie¢ o trud-
nosciach z przydaniem im kwalifikacji artystycznej). Dzisiaj podobnie
jest np. ze sztuka instalacji. Takich probleméw z odczytaniem (kwali-
fikacja) jest wiecej — np. odréznienie malarstwa olejnego od oleodru-
ku, oryginatu od kopii itp. A wszystko to moze wszak wplywac na
dalszy odbiér wytworu.
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Z czego wynika ten ,obowiazek odczytania”? Prawdopodobnie
z pewnych wlasciwosci naszego umystu, ,ktéry z daleko wiekszym
naturalnym zapalem $ledzi podobieristwa niz réznice, poniewaz wy-
dobywajac podobieristwa czynimy nowe obrazy, jednoczymy, tworzy-
my, poszerzamy nasze zasoby, za$ czynigc rozréznienia nie dajemy
wyobrazni zadnego pokarmu” — pisal, w 1757 roku, Edmund Burke
w Dociekaniach filozoficznych o pochodzeniu naszych idei wzniostosci
i pigkna. I to stwierdzenie mozemy uzna¢ za przekonujace.

D. Interpretacja wytworu
— czyli przejscie od zmystowego postrzegania i stwierdzenia, co si¢
postrzega, do uswiadomienia sobie sensu (sens6w) i znaczen postrze-
ganych wytworéw. Interepretacja to operacja intelektualna, to rozu-
mienie przez odbiorce percypowanego wytworu, $wiadome uchwycenie
jego tresci (czy chocby jej elementéw), budowy, powigzan z innymi
wytworami kultury, to takze uchwycenie tozsamosci dziela. Mozna
uznadé, Ze interpretacja w tym rozumieniu jest owym gtéwnym sklad-
nikiem procesu poznawania, ktéry odnosnie do dziet literackich Roman
Ingarden [1966: 59-60] okreslit jako zwigzanie warstw dziela w calos¢
i uchwycenie jego idei, sensu, racji jego istnienia, ktéra jest ,unaocz-
niony istotny zwigzek zestrojonych ze sobg jakosci [...] Zwiazek ten
nadaje dzielu widoczng w jego konkretyzacji jednolitos¢ budowy”.

Dyskusyjne jest, czy interpretacja zamyka si¢ w obszarze owego
obiektu, obejmujac tylko dane jego dotyczacego, czy — inaczej — wy-
maga ona poznania kontekstu kulturowego, historycznego. Zdaje sie,
Ze jest to spor nierozstrzygalny, jako ze bywaja przypadki tak jedne-
g0, jak i drugiego rodzaju interpretacji. Prawdopodobnie kazdej inter-
pretacji towarzyszy jednak uwzglednianie jakiego$ kontekstu, cho¢ nie
zawsze musi to by¢ kontekst odpowiedni do zrozumienia dzieta. Od-
biorca bowiem zawsze patrzy i interpretuje dzielo z bagazem wiasnych
doswiadczer, skojarzeri, stereotypéw. Uznaje si¢ [por. M. Zidtkowski
1981: 246-247), ze interpretacja np. przekazéw jezykowych dokonuje
sie na podstawie znajomosci systemu znakéw, identyfikacji grupowe;j
odbiorcy ze szczegdlng odmiang tego systemu, znajomosci biografii
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spotecznej nadawcy, historii obopélnych doswiadczeni i kontaktéw
nadawcy oraz odbiorcy, natury ich stosunkéw, kontekstu spoleczne-
go danego aktu komunikacyjnego, dotychczasowego, a nawet prze-
widywanego, przebiegu tego kontaktu, oceny intencji nadawcy.

Tak wiec nie dziwi to, ze nigdy nie ma jednej interpreteciji, ze jest
ich wiele i zazwyczaj dalekie s3 one od domniemanych intencji i za-
lozen artysty, co samo w sobie uchodzi za mechanizm aktualizacji
wytworu. ,Dzielo trwa o tyle, o ile moze uchodzi¢ za zupehie inne
niz bylo w zamierzeniu autora. Trwa dzi¢ki dostosowawczym przemia-
nom i o tyle, o ile zdolne byto do tysigcy przeksztalceri i interpretacji”
— zauwazyt Paul Valery [1971: 252]. Jak wiadomo, te zdolno$¢ utwo-
réw literackich do zmiany interpretacji Robert Escarpit [1977: 235 i nast.]
nazwat twércza zdrada”, sugerujac przy tym, aby nie wyjasnia¢ ,czys-
tego” utworu jako struktury semantycznej, lecz fakt litercki” — a wigc
utwér w relacji do publicznosci i réznych mechanizméw jego odczy-
tywania i interpretowania. ,Tworcza zdrada” jest za$ dlatego mozliwa,
Ze wytwdr artystyczny jest znakiem o ,zatartej przezroczysto$ci”, umoz-
liwiajacej r6zne odczytania tego wilasnie, co niewyraZzne. W istocie,
w dzielo sztuki niemal zawsze wpisana jest wieloznacznosc¢.

Zdaje si¢ tez, ze obowiazuje tu bezwzgledna prawidlowos¢: kazde
pokolenie od nowa pojmuje i interpretuje dziela sztuki wytworzone
w przesztosci, cho¢ oczywiscie to, co nowe w tej interpretacji, nie
zawsze musi by¢ kraricowo odmienne od dawnych rozumieri. Patrzac
na wytwor sztuki, patrzymy takze na historie, ktéra przywiodta go
W nasze czasy ite historie réwniez jako$ interpretujemy. I dlatego
domniemana intencja artysty nie jest instancjag odwolawczg czy uwia-
rygodniajacy interpretacje. (Zreszta, sam artysta rzadko bywa usatysfak-
cjonowany interepretacjg odbiorcy.) Tak wiec racje mial A. Hauser, gdy
pisal, Ze nie tyle wyjasniamy dzieto sztuki, ile ,dostosowujemy sie do
niego” czy, jak jeszcze wczesniej to okreslil, ,oswajamy si¢ z nim”.
Trzeba tez pamiegta¢ o tym, Ze mozliwosci interpretacyjne nie s3 nie-
ograniczone. Interpretacyjna swoboda ma swéj kres nie tyle w mozli-
wosciach skojarzen, ile w jakiej$ ich ,logice” i prawdopodobieristwie.
Interperetacja nie jest bowiem zadng ,gra losowa”.
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Niejasng role pelni w tym wzgledzie wiedza odbiorcy: pomaga w in-
terpretacji czy wcale nie wplywa na jej charakter? Z jednej strony bo-
wiem wypelnia ona kontekst kulturowy odbiorcy co do symboliki,
elementéw przedstawionych w dziele, jego funkgji, wspomnianej wczes-
niej znajomosci kodu itp. — co moze wplywac na glebie i szerokos¢
snutych intrepretacji. Sami odbiorcy uwazaja, ze znajomos¢ zycia artys-
ty i jego pogladéw na $wiat, zalozeri reprezentowanego przez autora
kierunku w sztuce, historii malarstwa — wplywaja na pelniejszy odbi6r
dzieta sztuki [por. J. Zurawicki 1986). Takze B. Sutkowski [1993: 195]
stwierdza jednoznacznie istnienie zwigzku pomiedzy interpretowaniem
a poziomem wyksztalcenia odbiorcy. Jednak, ze strony drugiej, wie-
dza wecale nie musi decydowa¢ o samym odbiorze (o czym $wiadcza
umiejetnosci interpretacyjne dzieci — por. np. M. Kielar [1975: 20
i nast.]), nie musi tez decydowa¢ o identyfikacji odbiorcy z jego inter-
pretacja, o glebi towarzyszacego jej przezycia, moze za$ wplywac na
umiejetnos¢ werbalizacji odszukanych senséw. Moze wiec cho¢ po
czesci mial racje Lew Tolstoj, gdy pisat: ,sztuka dziala na ludzi nieza-
leznie od stopnia ich rozwoju i wykszalcenia”.

Uznajmy zatem, Zze wiedza wplywa na interpretacje, ale nie prze-
sadza o jej zasadnosci i stopniu identyfikacji odbiorcy z interpreta-
cja wlasna. Jezeli juz szuka¢ kryteriéw ocen, to nalezatoby odnies¢ sie
do ilosci znalezionych (odkrytych) przez odbiorce znaczeri i senséw
wytworu, co moze by¢ zreszta efektem swoistego ,wytrenowania”,
a nie wiedzy. Nadto, niejeden wytwér moze by¢ pozbawiony jakiego-
kolwiek sensu i znaczenia, i dowiedzenie tego jest tez przejawem
umiejetnosci interpretacyjnych. To razem jest miernikiem jego ,kompe-
tencji”, a przy tym swoistej sprawnosci interpretacyjnej, w ktérej wie-
dza moze, lecz nie musi, odgrywac role. Sa zreszta rézne strategie
i wynikajagce z nich poziomy interpretacyjne, np. sytuowanie odbie-
ranego dziela w uniwersum kultury symbolicznej (charakterystyczne
dla tzw. znawcéw) lub w ramach codziennej kultury bytu (charakte-
rystyczne dla tzw. ignorantéw); nadto, pierwsza z nich dazy do in-
terpretacji pojetej jako okreslenie struktury utworu, gdy druga zmierza
do interpretacji rozumianej jako wyjasnienie, czyli ukazanie zwigzku
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utworu z rzeczywistoscia [por. A. Matuchniak-Krasuska 1990: 295-296).
Te sposoby interpretacji, ktére polegaly na dociekaniu zwigzkéw fik-
cji artystycznej z tzw. rzeczywistoscia, B. Sutkowski [1993: 193 i nast.]
nazwal ,interesownymi” albo ,estetycznie nieczystymi” (w tak pojetej
interpretacji ,sztuka miesza si¢ z Zyciem codziennym”); ich istnienie
samo w sobie nie musi zreszta dziwi¢. Ludzie maja prawo do pozna-
wania rzeczywisto$ci, a w tym i swego Zycia, poprzez pryzmat sztuki,
za$ warto$¢ artystyczna musi wtedy jawic si¢ ,jako komponent praw-
dy zyciowej”. Do odbioru sztuki przygotowuje wéwczas odbiorc6w
scale ich refleksyjne zycie”, za§ brak dystansu psychicznego wobec
dziela sztuki moze by¢, z jednej strony, brakiem pokory wobec niej,
ale tez, z drugiej, brakiem prestizu samej sztuki. Ta wiasna, prywatna
umiejetnos¢ interpretacji jest rzadsza niz odczytanie zwyklego znacze-
nia ikonograficznego przedstawionych elementéw, ale czestsza niz
zrozumienie konwencji malarskiej i celu zabiegéw warsztatowych sto-
sowanych przez artyste [por. J. Zurawicki 1986: 39-41].

Zdarzajg sie tez zastrzeZenia dotyczace w ogole zasadnosci interpre-
tacji. Fernand Léger sformulowal je (w Funkcjach malarstwa) naste-
pujaco: ,Chodzi przede wszystkim o to, by kocha¢ sztuke, a nie o to,
by ja rozumie¢”. Za$ Tzvetan Todorov zauwazyt (w Poetyce): ,w pew-
nym sensie kazde dzielo samo stanowi swdj najlepszy opis”. A jednak
uznajemy, Ze interpretacja jest istotnym sktadnikiem odbioru wytwo-
ru sztuki i, co wazniejsze, etapem umozliwiajacym jego dalsze od-
dzialywanie.

E. Ocenienie wytworu sztuki
jest tutaj rozumiane jak swoisty mechanizm selekcyjny, jako ogdl-
ne zaakceptowanie lub odrzucenie dziela czy jakiego$ jego aspektu
(aspektéw), wyrazajace sie tak w twierdzeniach oceniajacych, jak
i w emocjach. W kazdym wypadku s3 to jednak wypowiedzi (posta-
wy), z metodologicznego punktu widzenia, o nader niejasnym statu-
sie, rodowodzie, kryteriach i nieprecyzyjnych uzasadnieniach. I cho¢
ocenianie oparte jest na wyznawanym ukladzie wartosci, to relacje
miedzy nimi takze nie zawsze s3 czytelne — choc¢by dlatego, Zze samo
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ocenianie moze mie¢ zaréwno racjonalistyczny (dyskursywny), jak
i intuicyjny charakter. Ocenianie jest jednak efektem kontaktu z dzie-
fem sztuki i, podobnie jak interpretacja, umozliwia jego dalsze od-
dzialywanie.

Zakladajac, przypomne, relatywizm aksjologiczny (wszak socjolog
nie moze inaczej zakladac), a nawet te jego postaé, ktéra nazywana
jest wariabilizmem (wartosci s3 nie tylko subiektywne i wzgledne, ale
i zmienne), musimy tez przyjaé, ze i ocenianie ma podobny charakter
— czego obfite dowody przynosi spoteczna réznorodnos¢ ocen artys-
tycznych. Wskutek przyjecia takich zalozer, samych aktéw oceniania
nie mozna wigc podda¢ testom sprawdzalnosci. Akty oceniajgce nie
majg wagi absolutu, a jezeli juz, to jedynie dla przyjmujacego je odbior-
cy sztuki — niezaleznie od uzasadnier, jakie 6w wykorzystywal. ,Zdol-
no$¢ oddzialywania czy wartos¢ dziet sztuki nie wywodzi sie z jakiejs
ich zgodnosci z abstrakcyjnymi normami, rzekomo niezaleznymi od
osobowosci odbiorcy, ale wylgcznie z faktu, ze dziela te zaspokajaja
rzeczywiste konkretne, zmienne, historycznie i psychologicznie uwa-
runkowane potrzeby” — pisat Arnold Hauser [1970: 173]. Poza ludzkim
+widzimisie”, w kwestii ocen nie ma Zadnych absolutnych kryteriéw.
Takze rézne wlasciwosci i aspekty dziela podlegaja ocenianiu: raz sa
to aspekty formalne, innym razem warsztatowe, a jeszcze innym ra-
zem motywy czy tzw. tresci dzieta. I nawet trudno stwierdzi¢, czy
ogo6lne reakcje typu ,podoba mi si¢” albo ,nie podoba mi si¢” sa re-
akcjami dotyczacymi wiasnie owych cech formalnych; sa to prawdo-
podobnie reakcje syntetyzujace, ktérych przestanki sa nader rézne,
rézne moga by¢ tez ich tzw. przedsady. Stowem, w odbiorze sztuki
wystepuje swoista wielowariantowos¢.

Kazdego czlowieka, a wiec i odbiorce sztuki (zaréwno systematycz-
nego, jak i incydentalnego), trawi gtéd ocen, lecz tez cechuje pewna
wzgledem nich bezradno$¢, réwniez pragnienie poznania ocen wyra-
zanych przez innych ludzi. Ten mechanizm wzajemnego poznawania
ocen, jak i warunki zycia spotecznego (a gléwnie konformizm grupo-
wy), kontekst kulturowy (w tym ,dyspozycje do przyjmowania od
innych os6b postaw wobec wytworéw czy wartosci” — jak zauwazyt
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T. Goban-Klas [1971: 16]), sprawiaja, ze akty ocenne nie s3 skrajnie
indywidualne i rozbiezne, lecz przejawiaja pewne podobieristwo mie-
dzy soba i prawidlowosci spoleczne. Z tego tez powodu mozna sie
zastanawia¢ nad koherencja ocen, zgodnoscia ich prywatnych przeja-
woéw z publiczng manifestacja ocen innych oséb — co w tzw. spote-
czeristwie zewngtrzsterownym (wg okreslenia Davida Riesmana) moze
sprawiad, ze tak naprawde nikt nie formutuje wlasnych ocen. Czesto
wszak odbiorcy cenia nie to, co im si¢ podoba, lecz to, co uznaja, ze
winni ceni¢, gdyz rézne autorytety narzucajg ogélne przekonania.
W takich warunkach rodzi sig, o dziwo, co$§ w rodzaju ,obiektywizmu”
W ocenianiu, poniewaz ,0soba oceniajagca mniema, iz rozpoznaje war-
to$¢ obiektywna, ktéra przynajmniej dla niej jest w pewien spos6b
obowigzujaca” [A. Hauser 1970: 45].

Specjalne warunki oceniania stwarzaja tzw. ,arcydzieta”. Odbiorca,
gdy jest przekonany, ze ma przed soba arcydzielo, bedzie staral sie
tak je odebra¢, ze latwiej mu bedzie wyrazi¢ aprobate, a trudniej kry-
tyke — zauwazyl T. Goban-Klas [1971: 22]. Tak wiec ,arcydziela” — czy-
li wytwory sztuki, w ktérych widzi sie urzeczywistnienie najwyzszego
stopnia kunsztu, dokladnosci wykonania i sily ekspresji [W. Cahn
1988: 13] — wymuszaja niejako taka ,obiektywna” ocene, stajac si¢ bez
mata wzorem, regula, miarg czy kanonem. ,Arcydzieta”, stajac si¢
przedmiotem swoistej konsekracji (takze wskutek uplywu czasu od ich
powstania), sprawiaja, Ze miast oceniania, sa traktowane z nabozeris-
twem. Moze dziala tu réwniez prawidlowos¢, zgodnie z kt6rg odbior-
cy lepiej oceniajg to, co juz znajg, co jest im w jakims stopniu bliskie
— a owe ,arcydzieta” takimi wlasnie si¢ jawia.

Lew Tolstoj stwierdzit kiedys jednoznacznie: ,nie ma i by¢ nie moze
wytlumaczenia, dlaczego jednemu podoba sie to, a drugiemu tamto”.
I rzeczywiscie, tak naprawde nie jest to mozliwe. Mozliwe jest jedynie
przedstawienie kilku okolicznosci stosowanych kryteriéw (czy prze-
stanek) ocen. I tak, H. Taine uwazal, ze kryteria te ukladaja si¢ sto-
sownie do tego, co pozyteczne lub szkodliwe dla odbiorcy, co stuzy
Zyciu lub zmierza do jego zniszczenia (i to nie tylko zycia biologicz-
nego, lecz réwniez zycia spotecznego). Podobne poglady wyrazal
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A. Hauser, gdy pisal, ze odbiorcy akceptujg to, co tagodzi niepokdj
i zwigksza poczucie bezpieczeristwa, zmniejszajac lek przed zyciem.
B. Malinowski, badajac zycie spoleczno-artystyczne Trobriandczykéw
zauwazyl, ze w wytworach sztuki podoba im si¢ to, co laczy sie z po-
tega, jest rzadkie i wzmocnione stawa oraz — co wazne — przejawia
brak wyraZnego utylitarnego zastosowania.

Ocenianie jest aktem jednostkowym, ktéry ma jednak, jak sie oka-
zalo, liczne i réznorodne uwiklania spoteczne.

F. Zapamigtanie wytworu
jest warunkiem jego przyswojenia i zrealizowania dalszych skladnikéw
odbioru. Nawet migawkowe doznanie moze pozostawi¢ jakis slad
w pamieci, moze by¢ doswiadczeniem, ktére wzbogaci zapas przezy¢,
mysli, wspomnieri zwigzanych ze sztukg. Uznajemy, Ze to, co nie
przedostalo si¢ do pamieci, nie bierze udzialu w procesie odbioru
sztuki. Owszem, moze zachodzi¢ podswiadome odzialywanie takiego
czynnika, ale — zakladamy — musi ono mie¢ takze zwigzek z pamiecia
choc¢by w niektérych fragmentach doznari. Zreszta, rézne sg rodzaje
pamieci, a w tym krétkotrwale ulotne wrazenie, ktére péZniej moze
oddzialywa¢ podswiadomie. Generalnie jednak, w odbiorze sztuki
Jrzeba posigéc to, na co si¢ spoglada, zabra¢ ze soba, nie zapomnie¢”
— jak to wyrazit w 1926 roku (w swym Dzienniku) Julien Green.

Pamie¢ sprawia, Ze ogladane dziela sztuki scalaja si¢ po uplywie
czasu, syntetyzuja w jaka$ skrotowg postaé, odrézniaja od innych dziet
i podlegaja dalszemu wewnetrznemu opracowaniu, co skadinad wpty-
wa na dalsze ich dointerpretowywanie czy reinterpretowanie [por.
M. Tyszkowa 1975: 16l. Pamig¢ nie jest wigc magazynem uspionych
doznari. Owszem, jest tzw. pamie¢ odtwdércza, polegajaca wiasnie na
wydobywaniu z jej zasob6w pewnych zapiséw informacyjnych czy
doznan, ale jest tez tzw. pamieé wytwdrcza, ktéra polega na przy-
najmniej czesciowym przeksztalcaniu tych danych, co moze zreszta
wywolywac¢ nowe doznania czy wzruszenia w momencie ich ujaw-
niania si¢. Pamie¢ nie jest plyta gramofonows, z ktérej odtwarzamy
wrazenia zastygle; jest ona raczej rodzajem instrumentu rezonujacego
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odnawiajace sie wrazenia, sady i wyobrazenia. Nie dziwi wiec, ze Mne-
mozyne przez starozytnych byla traktowana jako matka Muz.

Pamie¢ jest wlasciwoscia umystu, ktéra w duzym stopniu pozostaje
nierozpoznana. Pewne zasady jej funkcjonowania s3 jednak znane —
na przyklad tzw. ,wplyw miejsca w szeregu”, czyli lepsze zapamie-
tanie pierwszych kilku doznani oraz ostatnich (kazdy zwiedzajacy
muzea doswiadczyl tej prawidtowosci). Dalej, uwaza sig, ze dzieto ob-
fitujac w sensy (oczywiscie te, ktére uznaje odbiorca) jest latwiej za-
mietywane niz to w owe sensy ubogie. Latwiej takze zapamietuje
sie dane ,poporcjowane” w swoistych pakietach: zespotach doznari
(wszak taka mnemotechniczng funkcje pelnily od wiekéw wiersz i rytm,
Jporcjujace” przekaz na swoiste ,pakiety”). Obserwowane s3 takze
pewne prawidlowosci dotyczace diugotrwalosci pamigci. I tak, w tzw.
pamieci krétkotrwalej zatrzymywane s raczej cechy formy, natomiast
w pamieci dlugotrwalej raczej znaczenia (idee, zintegrowane postacie
danych). Samo odzialywanie wytworu sztuki bywa bezposrednie, ale
tez — w przypadku jego zatrzymania w pamieci — kumulatywne, co
dotyczy raczej jego aspektéw znaczeniowych wywolywanych i prze-
twarzanych wlasnie w pamieci dlugotrwatej.

G. Internalizacja wartosci
dostrzezonych przez odbiorce w wytworze szuki jest tym skladnikiem,
ktéry warunkuje faktyczne jego oddzialywanie. Samo bowiem pamie-
tanie nie wystarcza, jako Ze pamig¢ przetrzymuje takze doznania
negatywne, wartosci, z ktérymi odbiorca si¢ nie zgadza, obce mu
i zbedne. Warto$¢ pojmuje szeroko, jako wilasciwos¢ obiektu mogaca
mie¢ znaczenie, czyli sta¢ si¢ wyznacznikiem zachowari (behawioral-
nych, intelektualnych czy emocjonalnych) jednostki. Internalizacja obej-
muje te wartosci, ktére sg bliskie odbiorcy, albo ktére zostaly uznane
za wlasne, sfowem - takie, ktére staly sie skladnikiem jego osobowos-
ci, a raczej ukladu wartosci odbiorcy, znajdujac sobie w nim miejsce
lub, jesli juz byly tam obecne, miejsce to utrwalily. Nie wchodzac
w niezmiernie rozbudowana dyskusje¢ na temat wartosci, przyjmuje,
Ze wartos¢ jest obecna w takim obiekcie, ktéry istniejac w relacji do
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podmiotu, realizuje jego ,zapotrzebowania” na wlasciwosci przez 6w
obiekt zawarte. Przyjmuje tez, ze ich akceptacja miewa ,wsparcie”
spoteczne, a spetnia si¢ w systemowym powigzaniu z celami, potrze-
bami, a przede wszystkim — postawami. Akceptacja wartosci to wias-
nie ich uznanie za element wlasnego $wiata, a dokonuje sie ona albo
poprzez przyjecie nowej wartosci, albo zmiane (wyparcie) wartosci juz
wczesniej przyjetej lub jej odrzucenie, stowem — poprzez przeksztal-
cenie ukladu wartosci odczuwanych przez dang jednostke.

Tak wigc tylko taki wytwér ma dla odbiorcy jaka$ doniostosé, ktéry
wplyngt na jego osobowos¢, a w tym przede wszystkim na uklad
wartosci, na swiadomos¢. I im bardziej gruntowne s3 to zmiany, tym
owa donioslos¢ jest wieksza. Inna rzecz, Ze takie zmiany s3 rzadkie,
powolne; czesciej s3 one powierzchowne i incydentalne. Te glebokie
zdarzaja si¢ wyjatkowo: ,,Chodzimy po wystawach, ogladamy setki
obrazéw, rzezb, niektére mijamy bez zatrzymywania. Koto innych sta-
jemy na chwile i méwimy: »niezle« albo »dobrze namalowane-. Ale tylko
rzadko, niezmiernie rzadko uderzeni jesteSmy czyms, co nas napraw-
de wzbogaca, czyms, co nie wiadomo dlaczego jest tak trafne, ze
pokazuje nam nagle prawde o $wiecie i o sobie. W takich rzadkich
wypadkach doznajemy niespodziewanego ol$nienia i niezwyklej rados-
ci, jaka daje mistyczna rewelacja, ktérej sie nie zapomina” — pisat
Marek Zulawski (w Studium do autoportreti).

H. Zmiana lub utrwalenie postaw
jest ostatnim wyréznionym przez nas skladnikiem odbioru sztuki. Je-
zeli uznamy, ze postawa jest swoistym indywidualnym, wewnetrznym
odpowiednikiem wartosci, to oczywiste jest, Ze wytwarza si¢ ona za-
wsze w relacji do odbieranej wartosci, z ktéra tworzy (wedhug klasycz-
nych sugestii W. I. Thomasa i F. Znanieckiego) obopélny zwigzek
wyznaczajgcy zachowanie si¢ jednostki. Przyjmijmy za S. Nowakiem
[1973: 23], ze ,postawa pewnego czlowieka wobec pewnego przedmio-
tu jest og6t dyspozycji do oceniania tego przedmiotu i emocjonalnego
nafi reagowania oraz ewentualnie towarzyszacych tym emocjonalno-
-oceniajacym dyspozycjom wzglednie trwatych przekonari o naturze
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i wlasciwosciach tego przedmiotu i wzglednie trwatych dyspozycji do
zachowania si¢ wobec tego przedmiotu”. Przedmiotem postawy moze
by¢ obiekt (zbiér obiektéw), cztowiek, zjawisko, a nawet idea. Zmia-
na postaw moze by¢ wynikiem oddzialywan informacyjnych prze-
ksztalcajacych sie¢ informacyjng odbiorcy, czyli jego obraz $wiata i obraz
wlasnej osoby, oddziatywari zmieniajgcych réwnowage emocjonalng
odbiorcy (np. zmiana stanu zaspokojenia potrzeby), a wreszcie tzw.
oddzialywari dyrektywnych, prowadzacych do rekonstrukeji porzadku
wartosci odbiorcy [por. J. Reykowski 1973: 119]. Zr6édtem powyzszych
zmian moze by¢ kazde oddzialywanie na zmysly czlowieka, a w tym
kontakt z wytworami sztuki.

Oczywiscie, 6w wplyw wytwor6éw sztuki na postawy — niezaleznie
od tego, ze odbywa si¢ poprzez wiele posrednich etapéw — jest wply-
wem nader dyskretnym. Nie polega wigc on tylko na jakiego$ rodzaju
nasladownictwie, przejmowaniu czego$, co mozna nazwa¢ ,dyrekty-
wa” plynaca z wytworu. Mozna wrecz stwierdzi¢ [por. S. Mika 1975: 8
i nast.), ze na ewentualng zmian¢ postaw odbiorcé6w wplyw wywiera
wiarygodno$¢ nadawcéw (i wiarygodno$é samego wytworu artystycz-
nego), a przede wszystkim przekonanie odbiorcy o bezinteresownosci
nadawcy, o tym, Ze nie d3Zzy on do manipulowania odbiorca. Odgry-
waja tu role takze cechy odbiorcy. Uwaza sie m.in., ze bardziej podat-
ni na zmian¢ postaw s3 odbiorcy skionni do Zywej reakcji, majacy
rozbudowana wyobraznie, obnizone poczucie wlasnej wartosci i na-
stawieni raczej ,na innych” niz ,na siebie”. Wplyw na postawy jest wiec
raczej trudnym do odtworzenia procesem — przypominajacym skom-
plikowany, z wielokrotnym uderzaniem o siebie, ruch kul bilardowych,
gdzie wypadkowa ruchu trudna jest do okreslenia.

Jednym z elementéw postawy jest komponent behawioralny — a wiec
sktonnos¢ do takiego a nie innego zachowania. I jest to najdalej ida-
cy wplyw dziela sztuki na odbiorce. Dla nas szczegélnie interesujg-
cy jest 6w wplyw na zachowania spoleczne odbiorcy, a wigc takie,
ktére m.in. dazg do wywolania zmiany w cudzym zachowaniu, do
odtworzenia cudzego zachowania (nasladownictwo), do urzeczywist-
nienia intencji cudzego zachowania, do uzupelnienia, wyréznienia
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czy odréznienia od zachowania innych ludzi, do wytworzenia czy
rozwijania albo zniszczenia wartosci spotecznych [T. Szczurkiewicz
1970: 419]. Odbiér sztuki dochodzacy do etapu wplywu na zachowa-
nie spoteczne jest jednak bardzo rzadko wystepujacym skutkiem jej
oddziatywania i dotyczy tylko wyjatkowych dziet i doznari.

*

Cho¢ proces odbioru jest zlozZony, to jednak jest zjawiskiem sp6j-
nym. Kazdy z jego skladniké6w musi wystapi¢, cho¢ ich kolejnos¢
i nastepstwo jest trudne do okreslenia. Mozna jednak zauwazy¢, ze
W miare wystepowania, wzrasta trudnosc ich zbadania. Najlatwiej wszak
uchwyci¢ odbiér zmystowy, za$ najtrudniej ewentualny wplyw dzieta
sztuki na postawy i zachowania spoteczne odbiorcy.



VI. FUNKCJE SZTUKI

1. CZYM SA FUNKCJE

O tym, ze sztuka jest aspektem Zycia spolecznego, a nie czyms§
odrebnym od niego, $wiadcza funkcje pelnione przez sztuke. One
wiasnie s3 przejawem i potwierdzeniem wzajemnej zaleznosci czesci
(czyli sztuki wiasnie) i calosci (czyli Zycia spolecznego).

Termin ,funkcja” w naukach spotecznych ma wiele znaczer. Przyj-
mijmy jednak za R. K. Mertonem [1982: 122], ze ,funkcje — to dajace
sie obserwowa¢ skutki, ktére przyczyniajg si¢ do adaptacji i modyfi-
kacji danego systemu”. Jest to wigc pozytywne dzialanie element6w
systemu na stan calego systemu. Funkdje s3 tedy jego spoiwem. Oczy-
wiscie, nie wszystkie czesci oddzialujg na rzecz calosci pozytywnie.
Dlatego tez dostrzec nalezy ,eufunkcje”, czyli takie dziatania, ktére,
cho¢ s3 obserwowalne, nie maja znaczenia dla systemu; inny charak-
ter maja ,dysfunkcje” — czyli te oddzialywania czesci, ktére zmniejsza-
ja adaptatywnos¢ systemu, bedac w istocie szkodliwe dla niego. Nalezy
tez pamigta¢ o rozréznieniu dokonanym przez Mertona, na funkcje
Jawne” (czyli zamierzone i uznane przez uczestnik6w systemu) oraz
Lwukryte” (czyli nie zamierzone ani nie uznane przez uczestnikéw sys-
temu, lecz postrzegane przez obserwator6w zewnetrznych). Mozna
jednak uznaé, Zze w szerokim znaczeniu termin ,funkcja” obejmuje
wszelkie relacje miedzy czescig a caloscig, czy inaczej — miedzy dzia-
faniem czesci a tzw. wymogami catosci.
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Badanie moze wigzac si¢ z tzw. wyjasnianiem funkcjonalnym (czyli
wyjasnianiem skutkowym) lub z tzw. opisem funkcjonalnym (czyli
z przypisywaniem jakiemus$ elementowi systemu pewnej funkcji). Opis
funkcjonalny (wg Piotra Sztompki) to charakterystyka danego elementu
(podsystemu), ukazanie jego dynamiki oraz cech okreslajacych stosu-
nek dzialania danego elementu do calosci. Nasza refleksja bedzie mie¢
wlasnie taki charakter. I jeszcze jedno: samych ,funkcji” nie widag;
wida¢ tylko relacje miedzy pewnymi elementami systemu i ich efekty.
Dany element systemu (czy jego podsystem) pelni r6zne funkcje na
rzecz calosci. Im bardziej sa one wyspecjalizowane, zlozone i uni-
katowe, tym wyzsza jest pozycja tego elementu (podsytemu) w hierar-
chii calego systemu. Uznajmy tez, ze cho¢, oczywiscie, funkcje wplywajg
na system, to takze system wplywa na czesci, ktére te funkcje pelnia.
Dodajmy jeszcze, ze badajac funkcje sztuki, nie pomijamy réwniez tych
wplywéw, ktére opisywane byly pod mniej precyzyjnym mianem
Jkonsekwendji”, ,znaczenia” czy ,dzialania” sztuki.

Cho¢ przyjmujac inng konwencje teoretyczng, od dawna zastanawia-
no si¢ na tym, jakie s3 spoleczne skutki istnienia sztuki. Np. G. Sorel
[1913: 9] pytal: ,jakie skutki wywoluje sztuka w spoleczeristwie?”, za§
W. Dilthey [1982: 257] rozwazal ,funkcje sztuki w duchowej »gospo-
darce- ludzkiego zZycia”.

W istocie, badanie funkcji sztuki mialo doprowadzi¢ do uchwyce-
nia jej obiektywnych cech, bowiem wiasnie pelnione przez nia funk-
cje sa potwierdzeniem jej miejsca w systemie spoteczno-kulturowym
i wlasciwosci, weryfikacja jej wagi dla tego systemu.

Badanie funkciji sztuki opiera si¢ tez na zalozeniu, ze jej podzial na
Juzytkows” i ,autonomiczng” jest nader umowny. Nalezy wigec pamieg-
ta¢ o réznego rodzaju uzytecznosci sztuk, bowiem sztuka zawsze jest
uzytkowa, a przynajmniej uzyteczna. Oczywiscie, pod warunkiem, ze
dany wytwor spotka odbiorce znajdujacego w nim cos dla siebie. Tak
wiec sensowniej jest dzieli¢ sztuke na uzyteczng i bezuzyteczng — za-
wsze jednak w relacji do konkretnego czlowieka lub zbiorowosci,
w odniesieniu do analizowanego przejawu uzytkowosci, a nie do ab-
strakcyjnej potencjalnej czy ewentualnej uzytecznosci. katwo si¢ wiec
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domysli¢, ze czym innym jest przekonanie (jakze czesto mylne) o do-
nioslosci jakiegos§ wytworu (wypowiadane, na przyklad, przez
krytyke), a czym innym faktycznie realizowane przez niego funkcje
spoteczne.

Takze podzial funkcji sztuki na heteroteliczne i autoteliczne, cho¢
zadomowiony w literaturze przedmiotu, jest mato przekonujacy. Jeze-
li nawet teoretycznie daloby si¢ wyodrebni¢ te funkcje, to w rzeczy-
wistym oddziatywaniu sztuki splatajg si¢ one. Nie jest bowiem tak, ze
po wyodrebnieniu owych funkcji heterotelicznych (poznawczych, ma-
gicznych, ideologicznych) pozostaje jaka$ samoistna funkcja auto-
teliczna [por. S. Ossowski 1966: 385]. Elementy dziela sztuki tworza
integralng calos¢ i oddziatujg calosciowo — albo nie oddziatujg w ogoéle,
a poszczegdlne funkcje, owszem, moga by¢ realizowane w ré6znym
stopniu, jednak zawsze wsp6tbrzmia. Tak wiec sama forma (czy jakas
inna warto$¢ estetyczna) moze dominowa¢ nad pozostalymi walora-
mi dziela — lub odwrotnie — jednak tylko wzajemny zwiazek ogétu
wartosci czyni z danego obiektu wytwér sztuki. Nie musi zatem poja-
wia¢ sie dylemat tzw. ,estetycznosci” wytworu sztuki i jego ,utylitar-
nosci” (wyrazany np. przez F. Schillera w jego Listach o estetycznym
wychowaniu czlowieka: ,jaki$ przedmiot tym mniej bedzie si¢ nada-
watl do uzytku estetycznego, im bardziej bedzie przydatny do uzytku
moralnego”, czy przez Lwa Tolstoja, ktéry pisat w Co to jest sztuka?
,Im bardziej ulegamy pigknu, tym bardziej oddalamy si¢ od prawdy”).
Przyjmuje tedy zalozenie, ze wytwory sztuki, oprécz ,podobania si¢”,
jednoczesnie i w zwigzku z owym ,podobaniem si¢” pelnia tez inne
funkcje spoleczne. Stad dajemy racje raczej takim stwierdzeniom, jak
Cypriana Kamila Norwida, sformutowanym w 1869 roku, w liscie do
B. Zaleskiego: ,Jest pewna proporcja utylitarnosci, ktéra jest warun-
kiem piekna”. Wytwor sztuki — w przeciwieristwie do tego, co myslat
o niej np. B. Croce — jest i faktem fizycznym, i doznaniem estetycz-
nym, i bywa aktem moralnym czy poznawczym, moze tez wigzaé
wiele innego rodzaju oddzialywar. Ich obecnos¢ nie niszczy dzieta
sztuki, tylko je dopelnia. Funkcje sztuki to dynamiczny zwigzek tych
wszystkich jej oddzialywari.
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Oczywiscie, funkcje sztuki nie s3 raz na zawsze dane. Zmieniaj sie
one wraz z catym systemem artystycznym, jak i ze zmianami jego ele-
mentéw: artystéw, form obiegu, sposob6w obecnosci, a przede wszyst-
kim samych odbiorcéw sztuki. Arnold Hauser [1970: 151] twierdzi wrecz,
ze funkcje zadnego innego wytworu kultury nie zmieniajg si¢ tak szyb-
ko i tak gteboko, jak funkcje dzieta sztuki. R6znym czasom i réznym
zbiorowosciom odbiorcéw odpowiadaja réine oddziatywania sztuki,
bo ci odbiorcy rézne tez maja potrzeby i oczekiwania wzgledem nich,
inne réwniez s3 wymagania systemu artystycznego. Owa zmienno$§¢
wynika takze stad, ze istota twérczosci to Zywe reagowanie na te
potrzeby, choé, oczywiscie, nie wszyscy artysci potrafia (i chca) tym
potrzebom sprosta¢. Ta ostatnia uwaga nie jest zarzutem adresowa-
nym do owych twércéw: trzeba wszak pamigtaé, ze pewne potrzeby
sa uniwersalne, a z kolei czes¢ tych biezacych nie musi spotyka¢ sie
z natychmiastowg reakcja artysty, czy to ze wzgledu na chwilowos¢
tych potrzeb, czy tez ich powierzchownos¢. Na szczescie sztuka jest
wielowariantowa, a takZze w odpowiednich proporcjach pozostaje sta-
la i zmienna.

Skoro wiele jest potrzeb spotecznych, skoro poszczegdlne elemen-
ty systemu artystycznego niejako wymagaja réznego rodzaju oddzia-
tywania, to, oczywiscie, funkciji sztuki nie da sie okresli¢ jedna formula.
Ich zestaw jest nader obszerny, nadto nie da si¢ go ograniczy¢ cho¢-
by ze wzgledu na owg historyczng ich zmiennos¢, a tym samym na
mozliwo$¢ ujawnienia si¢ coraz to nowych ich postaci — wraz ze
zmianami samego Zycia spolecznego, jak i ze zmianami sztuki, ktéra
jest z nim zwigzana.

Tak wiec mozna uznad, ze pewne funkcje sg bardziej trwale (gdyz
sa one dzialaniem na rzecz bardziej trwalych potrzeb odbiorcéw czy
bardziej trwalych wymagari calego systemu artystycznego), inne za$
bardziej zmienne (bo wywolane sa chwilowymi potrzebami odbior-
céw i krétkotrwatymi wymaganiami systemu artystycznego). Oczywis-
cie, jest to zawsze wzgledna trwalos¢ i wzgledna zmienno$¢. Ba, mozna
stwierdzi¢, ze te funkgcje, ktére uznaliSmy za trwale, konkretyzuja si¢
historycznie w funkcjach, ktére uznajemy za zmienne.
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System artystyczny skiada sie z wielu elementéw i z wielu pieter.
Inne wiec s3 funkcje wytworéw petnione wobec samych ich twércéw,
inne wobec pozostatych artystéw, inne wobec posrednik6w i oséb
zaangazowanych w ich obieg, inne wobec ,straznikéw” obecnosci
sztuki, inne wobec odbiorcéw. Zresztg, takze wobec odbiorcéw —
zwazywszy na rézne strukturalne formy ich przejawiania sie — r6zne
mogg by¢ funkcje sztuki. Trzeba réwniez pamigtaé, ze oddzialywanie
sztuki wykracza poza system artystyczny; sztuka pelni tez (wraz z cala
kulturg) funkcje na rzecz ogélnego systemu spoteczno-kulturowego,
a przynajmniej wobec jego elementéw: np. moralnosci, polityki, reli-
gii. Tak wiec charakterystyka funkcji sztuki powinna opiera¢ si¢ na
analizie zakreséw, w ktérych ona oddzialuje, w ktérych sztuka pozo-
stawia jakie$ slady, wywoluje jakies efekty.

Inna rzecz, ze nader trudno zbada¢ faktyczne oddzialywanie sztuki
wykraczajgce poza oddzialywanie na jednostke. Wszak to, iz zarejes-
trujemy podobne efekty jej dzialania u wielu jednostek, nie musi by¢
jeszcze dowodem, ze sumuje si¢ to w dziatanie spoteczne (,cato$¢ nie
jest tym samym, co suma jej cze$ci” — zauwazyl juz dawno temu w To-
pikach Arystoteles). Tedy im wigkszy rozmiar calosci, tym trudniej po-
zna¢ funkcje wobec tej calosci pelnione, bo same relacje czesci wobec
tej calosci jawia sie wéwczas mniej wyraznie. Tak wiec czyniony tutaj
,opis funkcjonalny” jest tylko propozycja, ktéra moze, lecz nie musi,
by¢ potwierdzona w badaniach empirycznych. Moze jedynym, ad hoc
wysunietym potwierdzeniem funkgcji pelnionych przez sztuke jest jej
upowszechnienie. Sztuka spolecznie nieobecna nie pelni Zadnej funkciji.

Trzeba tez zauwazy¢, ze inne s przejawy funkcji pelnione przez
pojedyncze dzielo sztuki, inne przez jakas ich konfiguracje (okreslong
stylem, szkolg artystyczna, wspdlnag postawa, a chocby tylko faktem,
Ze s3 one wspdlnym przedmiotem doznari odbiorc6w), a jeszcze inne
przez ,sztuke”, rozumiang jako caly system artystyczny, na rzecz nad-
rzednej wobec niego calosci. Nielatwo jednak o precyzyjne rozréznie-
nia w tych opisach.

Jak wczesniej wspomniano, element moze by¢ eufunkcyjny wobec
catosci. Formulowano wszak poglady, ze wlasnie sztuka nie pelni
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zadnej funkgji. Znajdowaly one wyraz zwlaszcza w dziewietnastowiecz-
nej ideologii romantycznej, akceptowanej i rozwinigtej przez cygane-
rie artystyczng. Np. Stanistaw Przybyszewski pisal w Confiteor: ,Sztuka
nie ma zadnego celu, jest celem sama w sobie, jest absolutem, bo jest
odbiciem absolutu. Duszy!” Podobnie twierdzit Oscar Wilde w Por-
trecie Doriana Graya: ,Kazda sztuka jest bezuzyteczna”. Sami jednak
uznalismy, ze nawet bardzo ,nieuzyteczna” sztuka moze pelni¢ nader
istotne funkcje spoteczne (,Nie ma nic bardziej uzytecznego od tych
sztuk, ktére zadnego uzytku nie majg” — zauwazyl wszak Owidiusz
[cyt. za: W. Tatarkiewicz 1962, t. 1: 297)). Jak stwierdzilismy wyzej,
Jnieuzytecznos¢” moze dotyczy¢ jedynie tych dziel, ktére nie weszly
w obieg spoteczny i nie zostaly przez nikogo obejrzane, zinterpreto-
wane i przezyte.

Moga tez zaistnie¢ przypadki dysfunkcjonalnosci sztuki — a wiec
takich jej dzialani, ktére prowadza do destrukcji fadu spolecznego czy
choc¢by przyczyniajg si¢ do jego kontestowania. Inna rzecz, ze i te zja-
wiska trudno dostrzec. Wszak to, co na krétki dystans przyczynia si¢
do kontestacji, w dlugim moze przyczynia¢ si¢ do trwania i rozwoju
spolecznosci. I odwrotnie.

I na koniec kwestia wyréznianych przez badaczy zestawéw funk-
cji. Jest na ten temat bardzo wiele pogladéw, a réznice pomiedzy
poszczegdSlnymi autorami sg w tym wzgledzie spore. Na przyklad,
J. M. Guyau [1966] wyodrebnial funkcje sztuki: integracyjng, kom-
pensacyjng, dostarczania idealu oraz regulacyjna (wyznaczanie no-
wego fadu spolecznego). J. Starzyriski [1950] — funkcje estetyczng,
magiczna, poznawcza, ideologiczng oraz wychowawczo-o$wiatow3.
S. Morawski [1963] wydzielit za$ funkcje ,swoiscie estetyczng”, po-
znawcza, estetyczno-agitacyjng, funkcje organizowania przestrzeni
i reportazowy. W. Kalinowski [1973] wymieniat funkcje: komunika-
cyjna, integracyjna, magiczna, kompensacyjng, regulatywna, poznaw-
czg oraz wychowawczg.

Propozycji wyodrebniania funkgiji sztuki jest znacznie wiecej, lecz nie
ma potrzeby ich wymieniania. Podane wyzej majg ilustrowac réznorod-
no$¢ spojrzeri na te klasyfikacje, a tym samym na wielce klopotliwg dla
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badaczy koniecznos¢ wyboru wiasciwej koncepcji. Zanim zaproponuje-
my prébe innego uporzadkowania funkgji sztuki, przedstawmy kilka
waznych sugestii w tym zakresie. I tak, Jan Bialostocki [1972] zapro-
ponowal, aby odrebnie wydziela¢ tzw. funkcje pierwotne (oddziatuja-
ce w momencie tworzenia dzieta) oraz tzw. funkcje wtérne (oddziatujace
w p6Zniejszym czasie). Z kolei M. S. Kagan [1979] postulowat wyodreb-
nienie funkcji twérczosci artystycznej (czyli dziatalnosci tworzacej sztu-
ke) oraz funkgji samej sztuki (jako dziet juz obecnych w kulturze). Tu
trzeba dodag, ze te i dalsze stopnie uszczeg6towiania funkcji w ujeciu
Kagana pokazane zostaly malo klarownie, zresztg nie ma potrzeby ich
dokladnego przedstawiania.

Wazne jest natomiast to, iz badacz ten (a wczesniej takze Roman
Jakobson w odniesieniu do funkcji jezyka) zauwazyl, ze sztuka pelni
rézne funkcje wobec réznych elementéw systemu spolecznego. ,Sztu-
ka jest bardzo zlozonym systemem polifunkcjonalnym” [M. S. Kagan
1979: 82] i choc¢by z tego powodu nielatwo zachowa¢ precyzje przy
wyodrebnianiu jej funkcji. Nadto, kazdy badacz jest zawsze elemen-
tem jakiego$ systemu artystycznego i zazwyczaj z wlasnej, odmienne;j
od innych, perspektywy patrzy na funkcje pelnione przez sztuke, co
tez przyczynia si¢ do réznorodnosci rozwazanych tu koncepciji, a przy
tym do powstania swoistego balaganu w tym zakresie.

Moze wiec nalezy dazy¢ do uproszczenia funkcjonalnego oblicza
sztuki — nie tracac przy tym z pola widzenia zaréwno tego, iz sztuka
pelni r6zne funkcje, jak i tego, ze zmieniaja si¢ one, Ze rézne dziela
w réznych sytuacjach, i wobec réznych elementéw systemu spotecz-
nego, réznie te funkcje realizujg? Sprébujmy kwestie te uporzadkowac.

Przyjmijmy tedy, Ze méwiac o funkcjach sztuki, mamy na mysli
funkcje jej wytworéw, ktére to wytwory oddzialujg jednak zawsze
w instytucjonalnych formach. Owe instytucjonalne czynniki s3 mecha-
nizmem spolecznego zycia sztuki, co nie przeszkadza temu, ze osta-
tecznym odbiorca sztuki jest zawsze jednostka ludzka, jawiaca si¢
w réznych rolach i relacjach spotecznych. Funkcje spoleczne sztuki
musza by¢ tedy realizowane z punktu widzenia jednostki. To, iz zyje
ona w spoleczeristwie, sprawia, Ze pewne oddzialywania sztuki, ktére
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s3 wazne dla wiekszej grupy ludzi zyjacych w tych samych ukiadach
i powigzanych jakimi$ relacjami, staja si¢ wlasnie funkcjami spotecz-
nymi tej sztuki dla tychze catosci spotecznych.

Trzeba przyja¢ banalne skadinad zalozenie, Ze ani sztuka nie jest
wszedzie taka sama, ani owe zbiorowosci nie s3 zawsze takie same,
a takze nie s3 niezmienne warunki ich zycia spolecznego i potrzeby.
Czy mozna tedy zalozy¢, ze s3 jakie$ niezmienne funkcje sztuki?
Owszem, tak, ale tylko w najogélniejszym ich przejawianiu sie.

Przyjmijmy wiec, ze wystepujg dwie uniwersalne funkcje. Pierwsza
to funkcja modelowania wartosci spolecznych, za$ druga — funkcja
modelowania wiezi spotecznych. Funkcja modelowania wartosci
(a wiec ich tworzenia, przenoszenia, upowszechniania lub destrukcji)
dotyczy wszelkich wartosci mogacych znaleZ¢ si¢ w orbicie Zycia spo-
tecznego: pigkna, wiedzy, ideologii, dobra, przyjemnosci, zabawy,
wiary itd. Wartosci owe wiodg ,burzliwy zywot”, s3 w nieustannym
ruchu, podlegaja nieustannym przeobrazaniom, s3 nieustannie przez
jednych wzmacnianie, a przez innych, takze nieustannie, negowane.
Przechodzg one od jednych grup do innych, z przeszlosci do terazniej-
szosci, s3 przypominane, ale tez zapominane. Dla jednych sa wazne,
dla innych blahe, przy czym relacje te nigdy nie sa stale.

Funkcja modelowania wi¢zi spolecznych jest niejako produktem
ubocznym poprzedniej funkgji, gdyz spelnia si¢ ona w obrebie tych
grup, ktére albo wyznaja podobne wartosci, albo je przejely wilasnie
za posrednictwem dziel sztuki, albo tez dziela sztuki zniosty jakies ich
wartosci. Tym samym sztuka ma moc integrujaca w obrebie tych grup,
jednak funkcja modelowania wiezi objawia si¢ takze w dezintegradiji,
w dzieleniu, w zaznaczaniu réznic spolecznych wszedzie tam gdzie
przebiegaja wczesniej wspomniane granice miedzy wyznawcami réz-
nych wartosci.

I to s3 wiasnie dwie funkcje, ktére sztuka pelni wszedzie i zawsze.
Rézne s3 natomiast i zmienne ich przejawy, bo rézne s3 wszak prze-
jawy wartosci, ktére sztuka wyraza i przenosi.

Przechodzac do oméwienia przejawéw funkcji sztuki, wkraczamy
na obszar estetyki, gdzie wiele z tych zagadnieri rozpatrywanych jest
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wnikliwiej i bardziej subtelnie niz jest to mozliwe- tutaj. Jednak wy-
még kompletnosci rozwazari sprawit, Zze autor musial dokona¢ ich
adaptaciji do tych socjologicznych analiz, cho¢ ze swiadomoscia pew-
nych uproszczen.

2. PRZEJAWY FUNKCJI SZTUKI

W ramach funkcji modelowania wartosci wyodrebniamy nastepuja-
ce jej przejawy:

A. Funkcja estetyczna
spelnia sie wokdt wartosci, ktéra jest ,forma”, i polega na dostarczaniu
wlasnie form widzenia $wiata (i ukazywania innych wartosci spotecz-
nych), na szczeg6lnym spotegowaniu wiladz percepcyjnych (z ewen-
tualng domieszka emocji) cztowieka. ,Sztuka uczy nas uzmystawiac¢
sobie rzeczy [...] daje nam bogatszy, zywszy i barwniejszy obraz rze-
czywistosci, a takze glebszy wglad w jej formalng strukture” — pisal
Ernst Cassirer [1971: 278]. Ta forma musi by¢, oczywiscie, z jakiegos
punktu widzenia atrakcyjna (piekna, zmystowa, wdzieczna, tragiczna
itd.), przy czym nader trudno odpowiedzie¢, dlaczego akurat za taka
uchodzi. Istnieja dziela wylacznie te funkcje realizujace — poczawszy
od réznych postaci ornamentu, a na wielu wcieleniach sztuki abstrak-
cyjnej koriczac. W kulturze europejskiej jest ona z tego powodu uwa-
Zana czgsto za najwazniejsza, a nawet wrecz za autoteliczna. Przesada
jest jednak niekiedy spotykane twierdzenie, ze to funkcja jedyna. Za-
przecza temu wiele innych oddzialywari sztuki.

Jesliby jednak szuka¢ jakiej$ ,istoty” sztuki, to jedynie polaczenie
tej wiasnie funkcji z ktéras (ktérymis) z pozostalych byloby $wiadec-
twem jej osobliwosci. To polaczenie sprawia, ze widzimy co$ tylko
tak a nie inaczej, czego bez udzialu owej formy nadanej przez sztuke
nie dostrzeglibysmy. Mozna wigc uzna¢, ze funkcja ta polega na uzmys-
tawianiu tego, co bez niej bytoby niedostrzegalne albo inaczej widzia-
ne, inaczej doswiadczane. Wptywa ona nie tylko na proces percepcji,
lecz przyczynia si¢ do powstawania percepcji polaczonej z satysfakcja,
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z przyjemnoscig. Oczywiscie, wraZenia estetyczne powstaja takze w kon-
takcie z tworami natury, lecz nie sposéb twierdzi¢, ze natura pekni
funkcje estetyczng w takim rozumieniu, jakie tutaj sie prezentuje. To
wlasnie sztuka dostarcza form patrzenia m.in. na nature, dostarcza
swoistej ,miary” ogladu wszystkiego (a wiec i samej siebie).

B. Funkcja bedonistyczna
spelnia si¢ w zwigzku z tg wartoscia, ktorg jest ,przyjemno$¢” wytwa-
rzana przez niektére przejawy form (a scislej: wzajemnych relacji ,for-
my” i ,zawarto$ci”). Juz Epikur mial stwierdzi¢: Jesli méwisz o pieknie,
to méwisz o przyjemnosci, bo piekno nie byloby pieknem, gdyby nie
bylo najprzyjemniejsze” [cyt. za: W. Tatarkiewicz 1962, t. 1: 212]. Podob-
nych pogladéw w dziejach mysli o sztuce znajdziemy wigcej — wsréd
nich mys$l wyrazong przez G. E. Lessinga, ktéry pisat w Laokoonie, ze
ostatecznym celem sztuki jest przyjemnos¢ (przez niego zreszta uwa-
Zana za zbytek). Sprawianie przyjemnosci przez sztuke odbywa sie na
wiele sposobéw, ma mnéstwo odmiennych wecieleri i cho¢ przesadne
byloby stwierdzenie, ze kazdy odczuwa satysfakcje z innego powodu,
to przeciez nie da si¢ sformutowac jakichkolwiek regut okreslajacych,
co komu w odbiorze sztuki taka przyjemnos$¢ sprawia. Stendhal za-
uwazyl w 1816 roku, ze piekno jest ,obietnica szczescia”. Jesliby trak-
towac to jako trop umozliwiajacy zrozumienie tej funkgji, to nalezaloby
sie zastanowi¢, z czego owa obietnica wyrasta. Prawdopodobnie ma
ona uzasadnienie w tym, ze forma dziefa jest odbiorcy dana, ze wa-
runki swej percepcji okresla ona w momencie zaistnienia kontaktu
z dzielem, Ze wraz z soba wnosi jaka$ propozycje sztucznego, specjal-
nego, okreslonego $wiata. Moze wigc uzasadnieniem jest to, ze sztu-
ka daje mozno$¢ ucieczki odbiorcy w inny $wiat, oderwania si¢ od
codziennosci i klopotéw z nig zwigzanych, takze oderwania sie od
nieuchronnych praw, ktére tym codziennym zyciem kierujg. Nie-
kt6rzy teoretycy od dawna sadza, ze owa przyjemno$¢ polega na
polaczeniu ,piekna” i ,dobra”, co nie zawsze jest prawda. Wszak
sztuka przyczynia sie tez do przezywania innych stanéw: rozgory-
czenia, przykrosci, a nawet bélu, lecz nie zmienia to faktu, ze nie
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pragnienie ich doswiadczania decyduje o checi kontaktu z wytworami
sztuki. A nawet i w tym wypadku datoby sie¢ udowodni¢, ze kontakt
ze sztukg opiera si¢ na jakiego$ rodzaju przyjemnosci masochistyczne;.

C. Funkcja terapeutyczna
opiera sie na ,zdrowiu” (dobrostanie psychicznym) jako wartosci. Juz
Wilhelm Dilthey [1982: 62] zwrécit uwage na to, ze funkcja sztuki
(poezji) jest budzenie, utrzymywanie i wzmacnianie zywotnosci w czlo-
wieku, co realizuje si¢ poprzez wczesniejsza funkcje, czyli przyjem-
nos¢ plynaca ze sztuki, a szerzej — przyjemnos¢ ,cieszenia sie $wiatem”.
To momenty kontaktu ze sztuka aktywizuja energie Zyciowa, wywo-
tujac w odbiorcy zdolnos¢ odczuwania ,serdecznosci” wobec §wiata —
powiada Dilthey. Sprzyja temu bez watpienia poczucie wolnosci do-
znane w czasie kontaktu z dzietem sztuki — jakby niezaleznie od tego,
czy odbiorca odczuwa emocjonalne poruszenie, czy spokd;.

Funkcja terapeutyczna spetnia si¢ w réznych okolicznosciach i tym
samym mamy rézne jej przejawy: dziala dezalienacyjnie (poprzez na-
wigzanie lacznosci jednostki ze $wiatem), katartycznie (poprzez wy-
wolywanie doznari rozladowujacych i oczyszczajacych wewnetrzne
konflikty i napiecia, a nastepnie doprowadzajacych do wywolania
w odbiorcy stanu réwnowagi), kompensacyjnie (poprzez wywolanie
w odbiorcy nowych doznari zastepujacych jego doswiadczenia co-
dzienne i zaspokajajacych ukryte potrzeby). Jednym stowem: oddzialy-
wanie terapeutycznej funkcji sztuki prowadzi do integracji osobowosci
odbiorcy, co moze si¢ odbywac albo poprzez wywolanie wewnetrz-
nej homeostazy, albo — przeciwnie — przez poruszenie emocjonalne
i swoista ucieczke od siebie i otaczajacego §wiata. Terapeutyczna funk-
cja sztuki moze sie tez realizowa¢ bardziej dostownie: poprzez mozli-
wos¢ zwyklego odpoczynku od pracy, a tym samym uzupelnienia sit
fizycznych i psychicznych (na co zwracal uwage np. G. Sorel [1913: 35
i 47] czy J. Ruskin [1977: 328]).

Zdolnos¢ pelnienia przez sztuke tej funkgji jest niekiedy kwestio-
nowana [por. Z. Rosiriska 1976: 306, a gléwnym argumentem jest
ewentualno§¢ wywolania przez sztuke negatywnych stanéw — np.
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agresji. Brak badari empirycznych (ktére zresztg nie sa latwe do prze-
prowadzenia, ze wzgledu na to, ze sztuka nie oddzialuje nigdy bez-
posrednio, ale poprzez zlozone mechanizmy psychiczne) uniemozliwia
jednoznaczne rozstrzygniecie co do kierunku oddzialywania sztuki
w omawianym aspekcie. Prawdopodobnie zreszta 6w wplyw jest dwu-
kierunkowy, a sztuka peini tu zaréwno funkdje, jak i dysfunkcje.

D. Ekspresyjna funkcja sztuki
(realizujaca wartos¢, ktérg jest ,wyrazenie sie”) jest odpowiednikiem
funkgji terapeutycznej, tyle ze oddziatujacej na twércéw. Oczywiscie,
i odbiorca sztuki ma — poprzez realizacje ,dziela otwartego” — jakas
namiastke ekspresji, jednak pojecie ekspresji jednoznacznie odnosi sie
do twércéw. Vincent van Gogh napisat w 1888 roku, w liscie do bra-
ta: ,malarstwo to dla mnie sposéb, zeby da¢ sobie rade z zyciem”,
i prawdopodobnnie pod tym wyznaniem mogloby sie podpisa¢ wielu
innych artystéw. I niewazne, z jakich innych pobudek artysta podej-
muje twoérczo$¢ (z préznosci, dla pieniedzy czy z checi poznania), owa
funkcja ekspresyjna moze si¢ realizowa¢ niejako na marginesie proce-
su twoérczego, bedac urzeczywistnieniem wolnosci wypowiadania sie
i kreacyjnej mocy czlowieka. Moze temu towarzyszy¢ (lecz nie musi)
$wiadomos¢, ze odbiorcy beda odczuwali te same przezycia, ze zara-
23 sie uczuciami podobnymi do tych, ktérych doswiadczat artysta (ore-
downikiem takiego przekonania byl np. Lew Tolstoj) — co zreszta
rzadko jest prawds. Jednak nawet wtedy, gdy przezycia odbiorcy da-
lekie s3 od przezy¢ towarzyszacych ekspresji artystycznej, to przeciez
s3 one zawsze uruchomione przez dzielo. Jezyk sztuki nie jest wiary-
godnym sposobem komunikowania, ale to nie przeszkadza temu, ze
jego wytwdr moze silnie pobudzad¢ inne wzruszenia albo samoistnie
je wywolywa¢. Zawsze przeciez pozostang one znakiem plynacym od
tworcy, co znaczaco je uwiarygodnia. Dzielo sztuki jest swoistym lis-
tem” pisanym do anonimowych adresatéw, i cho¢ wyraza przezycia
jednostkowe, to przeciez moga one by¢, nawet niedoktadnie odczyta-
ne, wazne dla wielu odbiorcéw, dla ktérych istotne jest zawsze tylko
to, ze ich nadawcsa jest konkretny cztowiek. ,Ja chce zatatwic¢ tylko
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swoje sprawy” — méwit w jednym z wywiadéw Tadeusz Kantor. ,Chce
wydusi¢ z siebie to, co mnie w srodku meczy, nic wiecej”. A ,to” oka-
zuje sie tez wazne dla innych. I tak ekspresja spotyka sie z recepcja.
Artysta wiec nie tylko wyraza jakie§ swe stany, ale tez je narzuca
odbiorcy. I moze jego wielko$¢ polega wlasnie na stopniu i sile owe-
go ,narzucania” albo — patrzac z przeciwnej strony — podporzadko-
wania si¢ odbiorcy.

E. Funkcja komunikacyjna
spetnia si¢ wokét tej wartosci, ktéra jest ,porozumienie”, i dotyczy
sposobu komunikowania si¢ za pomoca mniej lub bardziej skonwen-
cjonalizowanych form jezykowych. Komunikowanie musi by¢, cho¢-
by w pewnym zakresie, oparte na wsp6lnym jezyku i funkcja ta polega
wlasnie na ksztaltowaniu, utrzymywaniu i udoskonalaniu jezyka sztu-
ki. Inna rzecz, ze sztuka to wiele jezyk6éw, odpowiadajacych r6znym
jej dziedzinom, réznym postawom artystycznym i konwencjom. Oczy-
wiscie, méwiac o ,jezyku sztuki” podkreslamy, ze jest to okreslenie
metaforyczne, tak rozumianemu jezykowi bowiem daleko do cech
systemu jezyka naturalnego. Wszak jezyki sztuki to jezyki niedyskur-
sywne, a wiec z jakiego$ punktu widzenia bardziej prymitywne — z jed-
nej strony, a przy tym wnikliwe i subtelne — z drugiej. Znajdujemy,
owszem, artystéw, ktérzy jako swoje giéwne zadanie traktuja wlasnie
owe ,¢wiczenia jezykowe”: poprzez udroznianie takiego systemu, two-
rzenie nowych jego znakéw albo dazenie do upowszechnienia jakiej$
propozycji jezykowej, slowem — poprzez dzialanie metajezykowe.

Oczywiscie, sztuka nie tylko tworzy swéj wiasny jezyk. Wykorzys-
tuje ona i przetwarza w tym celu rézne inne jezyki — z dostowna wy-
mow3g ,gotowych rzeczy” wlacznie. Ta zaborczo$¢ komunikacyjna
sztuki nie przeszkadza temu, ze wlasnie poprzez przejscie przez in-
stytucje artystyczne jezyki te nabieraja swej artystycznej osobliwosci
i toZzsamosci.

Komunikacyjna funkcja sztuki nie polega zawsze na tym, Ze artysta
przydaje znakom czytelnosci i przezroczystosci. Wrecz przeciwnie,
sztuka czesto zamazuje i znieksztalca stosowane w niej przedtem
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znaki oraz odniesienia do rzeczywistosci, jakby w przekonaniu, ze
zbyt wielka dostownos¢ jest w pewnych przypadkach niekorzystna
dla jej oddzialywania — np. wtedy, gdy w przekazach obecnych jest
zbyt wiele stereotypéw (co nie oznacza, Ze sztuka jest ich pozba-
wiona). Funkcja komunikacyjna polega wtedy wlasnie na destrukciji
stereotyp6w. Jezyk sztuki okresla réwniez jej charakter, rodzaj, dzie-
li sztuke na dziedziny i gatunki. Trzeba tez podkresli¢, ze s3 style
odbioru sztuki, kiedy to odbiorca ,zatrzymuje si¢” wlasnie przy jezyku
dziela, ze nie zawsze chce szukac tego, co znajduje si¢ poza jezykiem
(a wiec w sferze jego odniesieri przedmiotowych), a koncentruje uwa-
ge wylacznie na nim. W tym momencie dochodzi do glosu funkcja
estetyczna sztuki.

F. Funkcja magiczna sztuki

wyrasta w nawigzaniu do wartosci, kt6ra jest ,sacrum”. Pomingwszy
oddzialywanie sztuki na odbiorce w zamierzchlej przeszlosci, kiedy to
byla ona ,narzedziem praktyk magicznych” w dostownym znaczeniu
[por. A. Hauser 1974, t. 1: 7], znamienne dla sredniowiecza traktowa-
nie dziela sztuki jako ofiary skladanej Bogu [por. G. Duby 1986: 14],
a takze wspélczesny stosunek wyznawcéw réznych religii do pewnych
LSwietych obrazéw” (np. w Kosciele katolickim pojawia sie czesto
okreslenie ,obraz faskami stynacy”) — trzeba wspomniec o przejawianiu
sie tej funkcji dzisiaj. Ot6z odnosi si¢ ona do tych sytuacji i postaw,
w ktérych obrebie sama sztuka traktowana jest jako $wietos¢. I cho¢
jest to zapewne marginesowe jej oddzialywanie, to jednak funkcja ta
realizowana jest zar6wno wobec artystéw, jak i niektérych odbiorcéw.
Jej wspolczesny ksztalt ma korzenie w romantyzmie i pogladach dzie-
wietnastowiecznej cyganerii, kiedy to traktowano sztuke wiasnie jako
Swietos¢, a prace artysty jako ofiare skladana na oftarzu sztuki.

G. Funkcja ideologiczna
wyrasta w nawigzaniu do ,wladzy” jako wartosci. Polega ona na $wiad-
czeniu przez sztuke swoistych ustug w zakresie zjednywania wy-
znawcéw okreslonym sitom politycznym, spotecznym czy religijnym.
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Oczywiscie, niekiedy fatwo dostrzec instrumentalne traktowanie sztuki
przez takie sily, jednak w wielu wypadkach jest to trudne do odczyta-
nia. Jezeli traktowac ideologi¢ jako wszelkie takie przeslania, ktérych
ukryta lub jawng intencja jest sprzyjanie pewnym interesom i sitom, to
jasne jest, Zze najczesciej artysci beda te intencje skrywali (sztuka agita-
cyjna ma wszak niedobra marke), albo tez funkcja ta bedzie rodzajem
produktu ubocznego na marginesie innych oddzialywan sztuki.

Sztuka niejednokrotnie dazy do stworzenia okreslonej swiadomosci
albo wrecz jej narzucenia odbiorcom, cho¢ nie zawsze muszg to by¢
poglady wyraznie sluzace czyim$ interesom. Moze by¢ wszak krytyka
‘spoleczna: ,Kazde dzielo sztuki stanowi w mniejszym lub wiekszym
zakresie pewng krytyke zycia i prébe zwalczenia jego bezksztaltnosci,
prébe nadania mu wigkszej spéjnosci i jednoznacznosci, jesli nie prébe
udoskonalenia” — zauwazyt Arnold Hauser [1970: 114]. Stawiajac trud-
ne pytania, sztuka pelni wéwczas wlasnie funkcje krytyki spotecznej,
nie prowadzonej jednak w czyimkolwiek wyraznym interesie. Niekie-
dy pragnie wigc ona przeksztalca¢ $wiat, uczyni¢ ludzkie zycie lep-
szym, bardziej zno$nym, wskaza¢ odbiorcy jakie§ zagrozenia. Czesto
jednak czyni to poprzez zaoferowanie nowej mitologii, nowych ma-
rzeri, ktére kiedy$§ moga sta¢ sie ideologia wykorzystywana w interesie
jakichs sil spotecznych.

Funkcja ideologiczna jest jeszcze bardziej skryta, gdy jej przestania
stuza tym silom, ktére nie maja aktualnie wladzy. Sztuka uchodzi
woéwczas za zaangazowana, za dazaca do zmiany istniejacego ukiadu
sil. ,Malarstwo nie jest po to, aby zdobi¢ mieszkania. Jest narzedziem
wojny, natarcia, obrony przed wrogiem” — podkreslal Pablo Picasso
(Kim jest artysta?). Inna rzecz, ze trudno stwierdzi¢ na ile silna i po-
mocna jest sztuka w takich wypadkach. Klopotliwa dla aktualnych sit
spolecznych czy politycznych, taka sztuka jest tez rzadko popularna.

H. Funkcja wychowawcza
(realizowana w odniesieniu do ,dobra zbiorowego” jako wartosci)
moze by¢ silnie spleciona z poprzednig. Trudno stwierdzi¢, czy sztuka
czyni ludzi lepszymi; mozna jednak uznaé, ze w pewnych wypadkach
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czyni ich bardziej ludzkimi, a jest to niemalo. Juz Platon w Paristwie
lks. 111, d] twierdzil, ze ,bedzie stuzba Muzom najwazniejszym $rod-
kiem wychowawczym. Bo najbardziej w glab duszy wnika rytm i har-
monia i najmocniej si¢ czepia duszy”.

Ludzie traktuja niekiedy tre$¢ wytworu sztuki jako rodzaj moralite-
tu, jako dyrektywe zyciowsg. A Ze owe tresci i przestania pochodza
zawsze od innych ludzi (niezaleznie od tego, czy artysta jest ich bez-
posrednim twoérca, czy tylko przekazicielem), nastepuje swoiste uspo-
tecznienie tych przestar, zespolenie jednostki ze zbiorowoscia i —
uspotecznienie jednostki (Roland Barthes nazwal ten proces ,instytu-
cjonalizowaniem subiektywnosci”). Oczywiscie, takie uspotecznienie
zachodzi na wielu plaszczyznach, czesto konfliktowych wobec siebie,
a sztuka jest tylko jedng z form tego procesu. Nie zmienia to jednak
faktu, ze dziala ona swoiscie regulujaco: ,zatrzymuje” w kulturze i pod-
kresla pewne wartosci, ktére przyczyniaja sie do adaptacji jednostki
do grupy. W efekcie, sztuka moze si¢ przyczyni¢ do rozszerzenia i po-
glebienia wspélizycia spolecznego — co zreszta bliskie jest rezultatom
oddzialywania funkgji integracyjnej (o czym péZniej). S. Ossowski
uwaza [1962: 345], iz ta moc sztuki wykorzystywana jest dlatego, ze
traktowana jest ona jako dobro bezinteresowne i fikcyjne. Wychowu-
jemy si¢ wchodzac wszak w wyobrazone relacje z osobami czy pro-
blemami przedstawionymi w dziele sztuki. Funkcja ta jest szczegélnie
efektywna wtedy, gdy — jak zauwazyl F. Ch. Hebbel w swym Dzienni-
ku — ,sztuka pokazuje nie to, co czlowiek robi¢ powinien, lecz co i jak
robi¢ moze”. Funkcja wychowawcza laczy sie wiec z dydaktycznym
oddziatywaniem sztuki, ktéra dostarcza wzoréw, podpowiada jak zy¢,
jak postepowa¢, jakich dokonywa¢ wyboréw w trudnych sytuacjach.

I. Funkcja poznawcza
(oparta na ,wiedzy” jako wartosci) jest tg funkcja, ktéra jest najczesciej
przywolywana, ale tez najczesciej dyskutowana. Morze atramentu wyla-
no rozwazajac, jakie podobieristwa Icza, i jakie réznice dziela, sztuke
i nauke. (Np. Roman Ingarden [1966] zwraca uwage, Ze réznice miedzy
dzielem literackim a naukowym polegaja na charakterze wypowiadanych
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przez nie sadéw, na wlasciwych im stopniach odwzorowywania rze-
czywistosci i obecnosci jakosci estetycznych i metafizycznych.)
Cokolwiek by powiedzie¢, sztuka chwyta i przedstawia §wiat w na-
der réznorodnych ujeciach, uzupelnia to, czego nie moga ukazaé
nauki, co trudno wyobrazalne, mato dostepne racjonalnym wiadzom po-
znawczym, kwestionuje niektére z prawd uznanych za obiegowe i wska-
Zuje na to, CO jeszcze nie rozpoznane, a Co moze si¢ W przyszlosci ziscic¢.
Ujawnia to, co niewyrazne dla zmysléw w samej rzeczywistosci, co bez-
postaciowe, co mozliwe. Sztuka wszak dobrze sobie radzi w poznawa-
niu tego, co nieokreslone, irracjonalne, co jeszcze nie do korica poznane,
slowem — nieZle radzi sobie z tajemnica. Naocznos¢, konkretnos$¢, emo-
cjonalnos¢, indywidualnosé, wieloznacznos¢, nieprzezroczysto$¢ i nie-
przekladalnos¢ sa tymi wiasciwosciami sztuki [por. E. Borowiecka
1986: 82 i nast.], ktére sprzyjajg realizowaniu przez nig funkcji poznaw-
czej, a co ma swe Zrédio w przenikliwosci artysty, bezposredniosci, jego
zdolnosci rozumienia rzeczywistosci. Biorgc pod uwage rézne uwagi
dotyczace prawdziwosci np. dziet literackich [por. R. Ingarden 1966;
K. Rosner 1970], mozna tez wyprowadzi¢ wniosek, ze w dziele sztuki
wazna poznawczo jest ta wiedza, ktéra wynika nie tyle z prawd wy-
powiadanych w nim sadéw czy prawd obecnych w przedstawieniach,
ktére dzielo proponuje, ile prawd idei ,zawartych” w dziele sztuki.
Funkcja poznawcza realizowana jest praktycznie w wielu wciele-
niach: w dokumentowaniu biezacego czasu, probleméw i sytuacji eg-
zystencjalnych, przypominaniu i nauczaniu, dostarczaniu odbiorcom
obrazu $wiata sensownego i uporzadkowanego albo — przeciwnie —
dostarczaniu pytari i watpliwosci z tym $§wiatem zwigzanych, niszcze-
niu stereotypéw poznawczych (ale tez tworzeniu nowych), asymilo-
waniu nowych sfer $wiata, proponowaniu nowych sposobéw jego
ogladu (co zahacza o funkcje estetyczna i komunikacyjng), przewidy-
waniu tego, co moze nastapi¢ (wtedy staje sie rodzajem proroctwa),
stowem — w badaniu i objasnianiu $wiata oraz powiadamianiu odbior-
cy, czy wrecz pouczaniu go, o ,wynikach” jego ,poznawania”.
Oczywiscie, wytwory sztuki r6znia sie ranga w realizowaniu tej funk-
cji. Wiekszo$¢ podejmuje sprawy banalne, znane, trywialne; nieliczne
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usitujg odkry¢ jakas$ istotna, a dotad nieznana, ceche $wiata (czy idee)
lub chocby zadaja pytania tyczace takiej cechy (idei).

Trzeba tez pamigtad, ze tylko wspétobecnos¢ funkciji estetycznej
przyczynia si¢, po pierwsze, do tego, ze mamy do czynienia ze sztu-
ka, a nie naukg, takze, po drugie, do wzmozenia wymowy same;j tej
funkcji poznawczej. Pigkno (jakkolwiek pojmowane) dodaje blasku
poznaniu i przyciaga prawde — podkresla wielu estetykéw, poczaw-
szy od Platona. Nawet nie wierzac do korica w pewne prawdy ukaza-
ne w wytworze sztuki, ocenia si¢ jednak ich koherencje, wewnetrzng
architekture, slowem — poznajac prawde, stosujemy kryteria formal-
ne (co zauwazyta m.in. K. Rosner [1970: 158]). Prawda rozpatrywana
z punktu widzenia estetyki jest wiec tez ,stosunkiem wypowiedzi do
wypowiedzi” (co podkreslat M. Glowiriski [1970: 199].

Nalezy zgodzi¢ si¢ z pogladem, zZe s3 zagadnienia i zjawiska, w kt6-
rych poznaniu nic sztuki nie zastapi, bowiem nic ich lepiej nie wyra-
zi. Zmienia si¢ jednak ranga sztuk w zakresie mozliwosci pelnienia tej
funkcji. Byt czas, Ze najlepiej spelnialo jg malarstwo (wlacznie z dzie-
wietnastowiecznym realizmem i naturalizmem), kiedy indziej znéw —
dramat czy powies¢; teraz funkcje te najpelniej realizuje fotografia
i film. Sztuki plastyczne przestaly by¢ Zrédlem wiedzy o swiecie, tym
bardziej przestaly pelni¢ w tym wzgledzie zadania dydaktyczne. Zdaje
sie, ze préby podtrzymania Zywotnosci tej funkgji sztuk plastycznych
s3 nieudane — czego przejawem byt historyzujacy akademizm (oto przy-
ktadowy tytul jednego z obrazéw Sigalona, prezentowanych na parys-
kim Salonie w 1824 roku: W obecnosci okrutnego Narcyza, wyzwolerica
Nerona, trucicielka prébuje na niewolniku trucizne, ktéra ma usmier-
cic szlachetnego Brytannika — wg Swiadectwa Stendhala), a takze rea-
lizm socjalistyczny.

Czesto zdolnos¢ poznawcza sztuki jest negowana. Przede wszyst-
kim za to, Ze trudno stwierdzi¢ jak ma si¢ wiedza (prawda) uzyskana
dzieki sztuce do tzw. obiektywnej rzeczywistosci. Dzisiaj jednak juz rzad-
ko kto uwaza, ze mozliwe jest poznanie owej rzekomo obiektywnej
rzeczywistosci. Jej obraz rysuje sie wszakze na przecigciu wielu Zré-
det poznania naukowego, potocznego i artystycznego, a odbiorca musi
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sam rozpozna¢ i oceni¢ stopieri zgodnos$ci prawd przedstawionych
W utworze artystycznym z tzw. rzeczywistoscia. Zarzut dotyczacy ne-
gowania poznawczej zdolnosci sztuki o tyle jest realny, o ile rozpa-
truje sie wytwory sztuki, ktére powstawaly z intencjag $wiadomego
zmyslenia, przeinaczenia, mistyfikacji. Taka postawa artystyczna obe-
cna byla w sredniowieczu, a takze w wielu okresach pézniejszych
(m.in. wszedzie tam gdzie sztuka miata zbyt natretnie pelni¢ funkcje
ideologiczna), stowem — byla do$¢ powszechna (,Kiamanie, méwie-
nie pieknych falsz6w jest wlasciwym celem sztuki” — zauwazyt Oscar
Wilde w 1889 r.). Bodaj najistotniejszym argumentem na rzecz owego
zarzutu jest to, ze wytwory sztuki powstaja czgsto nie celem wyraza-
nia prawdy, lecz dla przyjemnosci. I cho¢ wczesniej stwierdziliSmy, ze
funkcja estetyczna i poznawcza splataja sie, to jednak zdarza sie wiele-
kro¢, iz ktéra$ z nich dominuje — zawsze ze szkoda dla drugiej.

Odrebnym zagadnieniem jest traktowanie sztuki (literatury) jako
Zrédla wiedzy historycznej czy socjologicznej. S3 przekonujace suges-
tie [np. J. Karpiriskiego 1978: 33 i nast.], aby traktowa¢ ja nie jako
Zrédia poznania tzw. faktéw obiektywnych, a raczej jako Zrédia do
badania $wiadomosci spotecznej danej grupy czy epoki. Cho¢ nie
zawsze spéjne i wyrazne, jest wszak obecne w dziele sztuki odbicie
$wiadomosci nadawcy utworu, s3 obecne jego wyobrazenia o rzeczy-
wistosci, w ktérej si¢ znajduje, jak i o rzeczywistosci, do ktérej odnosi
sie sam utwor. Dzielo sztuki jest wiec §wiadectwem historii, ale tylko
tej jej czesci, ktéra jest odbita w swiadomosci artysty, i tylko w tym
zakresie moze by¢ traktowane jak Zrédio badawcze.

J. Funkcja ekonomiczna
(odnoszaca si¢ do wartosci finansowej sztuki) jest moze marginalna,
ale nie powinna umkna¢ z pola widzenia. Juz Sredniowieczne witraze
w $wigtyniach byly przez ich fundatoréw traktowane jako swoiste
reklamy $wietlne. Posiadanie wytworéw sztuki jest od kilku wiekéw
traktowane jako manifestacja posiadanych zasob6éw finansowych, jako
srodek walki o prestiz, jako lokata kapitalu. Wielkie kolekcje zawsze
byly zwiazane z wielkimi fortunami, co oczywiscie nie oznacza, ze byly
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dla ich wiascicieli ekwiwalentem pienigdza. Zawsze jednak, w mniej-
szym czy wiekszym stopniu, byly z nim, albo z wladza, zwigzane.
*

Oprécz funkcji modelowania wartosci (ktérej przejawy wyzej zosta-
ty scharakteryzowane), druga uniwersalng funkcja sztuki jest funkcja
modelowania wigzi spotecznych. Jezeli tamta uznaliSmy za pierwotna
(bo upowszechnienie wartosci jest wstepnym warunkiem mozliwosci
ich oddzialywania), to z natury rzeczy funkcja modelowania wiezi
(jako efekt poprzedniej) jest funkcjg wtérna. Wytwér sztuki, ktéry nie
niesie ze sobg Zadnej wartosci, a wiec taki, ktéry nie zmienia w jakims
stopniu ludzi, wydaje si¢ zbedny — cho¢, oczywiscie, dostrzec nalezy,
Ze dziela znacznie réznig si¢ co do skali swego oddzialywania po-
przez przenoszenie wartosci. Juz wczesniej wymienilismy, jako jeden
z przejaw6w funkcji modelowania wartosci, funkcje wychowawcza —
polegajaca na uspotecznianiu ludzi. Funkcja modelowania wiezi w jej
integracyjnym dzialaniu jest wlas$nie takim uspotecznianiem w ramach
jakiego$ systemu spoteczno-kulturowego.

Ludzie lgcz3 sie dzigki podobnemu przezyciu podobnych wartosci:
estetycznych, religijnych, poznawczych itd. Moze najstabszy jest inte-
gracyjny efekt przezycia estetycznego, gdyz zazwyczaj przezycie to jest
indywidualne, intymne, doswiadczamy go raczej w samotnosci. Ale
i ono potrafi jednoczy¢ ludzi w pewnych aktach percepcji zbiorowe;.
Obrona jakich§ wartosci estetycznych konkurujacych z innymi takze
moze dziata¢ integrujaco na ich zwolennikéw czy wyznawcéw. War-
tosci obecne w dziele sztuki szukaja sobie zwolennikéw, ale tez po-
tencjalni wyznawcy pewnych wartosci szukaja dziel i okolicznosci,
ktére mogg te ich wspélnote potwierdzi¢. Malo przesadne jest stwier-
dzenie Fernanda Légera, ze ,granice ludéw s3 okreslone przez wy-
twory sztuki” — tyle ze chodzi nie tylko o réznice migdzy narodami,
takze o réznice drobniejsze: spoteczno-demograficzne i subkulturowe.
Ludzie Zyjacy w pewnych grupach (albo aspirujacy do nich) postrze-
gaja, rozumiejg i cenig podobne obrazy, piesni, ksigzki, w ktérych do-
strzegaja bliskie im wartosci. Bywa i tak, ze wytwory sztuki traktowane
s3 wrecz jako wyznaczniki r6znic spoteczno-kulturowych (ktérym to
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kryterium zazwyczaj jest jezyk i ubiér). Mozna stwierdzi¢ wiec, ze tym
wieksza jest spoleczna ranga danej dziedziny sztuki, im wyraZniej te
funkcje ona pelni.

Sztuka nie tylko zaspokaja ,dazenie do zbiorowosci” (jak to sfor-
mutowat J. Duvignaud [1970: 74]), ale czesto zbiorowosci te wrecz
definjuje. Ludzie szukajg wszelkich potwierdzen ich grupowych wie-
zi, za§ sztuka, jako publicznie postrzegalna ich manifestacja, jest dla
nich testem okreslajacym kto swéj, a kto obcy.

Tak wiec sztuka przyczynia si¢ nie tylko do integragji, ale i do dezin-
tegracji, bowiem, jak wida¢, réwnie dobrze moze ona tez zaswiadczac
o réznicach spolecznych i obcosci. Sztuka scala jednostke z okreslong
grupg, ale podkresla obcos¢ pomiedzy ta grupa a inng. Jak konkrety
wytw6r (lub konfiguracja wigkszej ich liczby) jednych aczy, tak in-
nych ludzi od tamtych oddziela. J. Ortega y Gasset (1980: 281] twier-
dzit np., ze nowa sztuka podkresla réznice spoteczne, uswiadamia
JJudowi”, ktéry tej sztuki nie rozumie, ze nadal jest ludem, mimo pro-
ces6w demokratyzacji. Artysta, czy chce tego, czy nie, przemawia za-
wsze ,do swoich rodakéw, do braci w rasie lub klasie spotecznej”
— stwierdzit z pewnym uproszczeniem i przesads, ale nie bez racji,
J. P. Sartre [1968: 211].

Tak wiec sztuka przyczynia sie do integracji systemu spolecznego,
do obecnosci w nim pewnych wartosci, ktére czasem s3 w nim zywot-
ne tylko dzigki niej wiasnie. Nie ma ona, z tego punktu widzenia, ,stra-
tegicznego” znaczenia (jak to okreslit Talcott Parsons) dla tego systemu,
ale nie jest tez zupelnie bfaha. Sztuka jednoczy, porzadkuje, struktura-
lizuje $wiat spoleczny, ale tez réznicuje go i komplikuje jego obraz.

*

Funkcje pelnione przez sztuke sa niekiedy realizowane réwniez
przez inne dziedziny kultury i Zycia spotecznego (nauke, religie, poli-
tyke). O tym, ze cechuja one sztuke, swiadczy swoista konfiguracja
ich przejawiania si¢, a przede wszystkim przejawianie si¢ w kazdej
takiej konfiguracji funkcji estetycznej (cho¢ inni autorzy uznaja koniecz-
nos¢ wspotwystepowania innej funkcji — np. wartosciotwérczej [por.
W. Kalinowski 1973: 36)).



VII. ZMIANY W SZTUCE

1. SZTUKA 1 CZAS

W badanie dziejéw sztuki socjologia niewiele moze wnies¢, cho¢ nie
powinna unika¢ refleksji nad nimi. Trzeba jednak zgodzi¢ sie z tym, ze
i w innych dyscyplinach wiedzy (takze w historii sztuki) bardzo ryzy-
kowne s3 ogdlne hipotezy i préby wyjasnieri prawidlowosci rzadzacych
zZmianami w sztuce.

A przeciez problemy te s3 nader wazne i interesujace. ,Jest jedno
zagadnienie, ktéremu w réwnej mierze musza stawi¢ czolo artysta, filo-
zof i krytyk. Zagadnieniem tym jest relacja trwalosci i zmiennosci” — pisat
John Dewey [1975: 395].

Przede wszystkim, diugotrwaly jest spor o to, czy sztuka istnieje po-
nad czasem i jego uwarunkowaniami, czy tez — przeciwnie — zmienia
si¢ ona w czasie. Argumenty — mniej lub bardziej przekonujace — znaj-
dziemy po kazdej z jego stron. Nie oznacza to wcale, Ze argumenty te
musza by¢ racjonalne i zasadne. Widzeniem sztuki, jej uwarunkowari,
ocenami jej przejawéw rzadzi nie tyle racjonalnos¢ i logika, ile ideologia
jawiaca sie w badaniach i mity poznawcze, takze wstepne zalozenia:
,Bez wzgledu na to, czy wiemy o tym, czy nie, zawsze podchodzimy
do przeszlosci z pewnymi powzietymi z géry ideami, z jaka$ chocby
szkicowg teoria, ktéra chcemy sprawdzi¢” — zauwazyt Ernst H. Gom-
brich [1976: 336]. Nadto, wybitne dziela sztuki (a one wszak decydu-
ja o zmiennosci lub trwalosci jej dziejow) wymykaja si¢ racjonalnym
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analizom, nie zawsze chcg podda¢ si¢ chlodnemu spojrzeniu, dzieki
ktéremu mozna by okresli¢ obecny w nich pierwiastek tego, co trwale,
itego, co zmienne.

Trudnos¢ jednoznacznego okreslenia zmiennnosci versus stato$ci
sztuki wynika tez z samej natury myslenia o historii. Wszak kazda
wypowiedz jej dotyczaca, z chwilg gdy zostata wypowiedziana, prze-
staje juz by¢ jej opisem, bowiem przyczynita si¢ do stworzenia nowej
historycznej zaszlosci, dostarczajac materialu samej historii. Myslenie
o historii jest wiec zawsze mysleniem jakby o krok op6Znionym. Aby
okregli¢ przebieg dziejé6w sztuki, nalezaloby nie tylko zatrzymaé ich
bieg, ale tez patrze¢ na nie z ,innej planety”. A dzieje nie sa przeciez
sztuczng i zamknieta konstrukcja fabularna, kt6ra w zaciszu biblioteki
mozna poddac analizie. One same s3 Zywotne, ich obserwatorzy sa
w nie uwiklani, ich sekwencje nie zawsze s3 jednoznaczne.

W badaniach dziejéw miesza si¢ ze sobg przeszlos¢ i teraZniejszos¢
takze w innej postaci: historia jest rekonstruowana w czasie terazZniej-
szym czy — jak to okreslit Walter Benjamin [1975: 160] — w czasie ,wy-
pelnionym teraZniejszoscia”. Cokolwiek by powiedzie¢, teraZniejszos¢
»monopolizuje” spojrzenie na przeszlos¢, ma o niej inng wiedze, ale
,obowiazujaca”. Ow dystans wobec przeszlosci zawsze wychodzi na
korzys¢ terazniejszosci.

Ponadto, dzieje sztuki, jak w ogéle dzieje kultury, s3 w pewnych
zakresach ciagle, w innych za$ poprzerywane, w jednych przebiegaja
plynnie, w innych za§ gwaltownie, raz harmonijnie — innym razem
chaotycznie, w niektérych zakresach bywaja udokumentowane, w in-
nych nie. Dalej, pewne okresy i pewne zjawiska trwaja wyjatkowo
dlugo, sprawiajac wrazenie trwalosci, inne za§ zmieniaja si¢ szybko
i czesto. Nie bez racji s3 tez ci mysliciele, ktérzy wypowiadajgc ogdl-
ne tezy historiozoficzne twierdza, ze w ludzkim $wiecie nic si¢ nigdy
nie zaczyna i nie koriczy, ale tez nic nie trwa wiecznie — trudno wigc
okresli¢ co trwale, a co zmienne.

W rezultacie, dzieto sztuki w duzym stopniu wymyka si¢ poznaniu
historycznemu. Nikt nie moze jednoznacznie stwierdzi¢, ze jego histo-
ryczny opis, opis jego genezy, jego réznych odczytari i interpretacii,
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form jego obecnosci spotecznej, jest jego jednoznaczng charakterysty-
k3. Zawsze bowiem z pola widzenia umyka wiele stabo widocznych
czynnik6w, ktére nari oddziatywaly, i sytuacji, w ktérych sie znajdo-
walo. Z perspektywy historycznej nie zawsze tez da sie stwierdzi¢, co
w owych uwarunkowaniach bylo istotne, a co mniej wazne albo zu-
pelnie drugorzedne. Tak wiec racje ma Arnold Hauser, gdy twierdzi
[1970: 236], ze przedmiotem historycznej analizy jest nie sama prze-
szlos¢, lecz to, co z niej si¢ zachowalo, co badacz w niej dostrzega
i czego doswiadcza. Oczywiscie, nie moze on unikng¢ perspektywy
wlasnego czasu, ale tez nie moze nie dostrzec tego, co mu si¢ narzu-
ca z przeszlosci, a jest to zazwyczaj to wszystko, co wyrastalo ponad
konwencje epoki, ktérej si¢ przyglada. Dzielo sztuki przy tym szyb-
ciej zmienia si¢ jako zespdt wartosci (wobec ktérych czas jest nieubla-
gany), a mniej jako substrat materialny. Ludzie je uzytkujacy moga
zmieni¢ jego funkcje, forme jego obecnosci, moga wysubtelni¢ jego
odczytanie i interpretacje albo — przeciwnie — splyci¢.

Zmiany mozna odczyta opierajac si¢ na czyms trwalym — a w bada-
niu dziejéw sztuki malo jest takich odniesieri. Trudno wiec zrozumieé
zmiany w sztuce, ich wyraz i charakter. Trudno stwierdzi¢ jednoznacz-
nie na ile te zmiany zachodza, w jakim kierunku przebiegaja, na ile
sa glebokie i konsekwentne.

PrzejdZzmy do prezentacji pogladéw gloszacych trwatos¢ i niezmien-
nos¢ sztuki — a wiec do stwierdzenia, ze przewaza w niej kontynuacja
nad nowosciami, ze ewentualne modyfikacje sztuki s3 powierzchowne,
ze zawsze dotyczg one tego, co juz bylo. Niezmiennos¢ sztuki ttumaczy
sie niekiedy tym, ze wybitni artysci nie tylko nie ulegaja wplywom swej
epoki, ale wrecz przeciwstawiaja sig im, a ich wielko$¢ polega wlasnie
na tworzeniu w niezgodzie z wlasnym czasem. Bodaj najdobitniej-
sze argumenty przemawiajace za ponadczasowoscig sztuki sformutowat
Maurice Marleau-Ponty [1976: 205-220]. W swoim fenomenologicznym
spojrzeniu na sztuke i jej dzieje akcentowal trwalg i ciagla obecnos¢
przesztosci, kiora jest zawsze Zywa, kt6ra wlasciwie kazdy twérca ozy-
wia, podejmujac i posuwajac naprzéd, sprawiajac, ze w kazdym dzie-
le tkwi cale ,przedsiewziecie” sztuki — jak si¢ wyrazil. Pisal: ,pomijajac
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odleglosci w przestrzeni i czasie, istnieje jednos¢ stylu ludzkiego, sku-
piajaca gesty wszystkich malarzy w jeden wysitek, w jedne kumulatyw-
ne dzieje, a ich wytwory w jedng sztuke czy w jedng kulture”. To tylko
mys$l analityczna jest slepa sila niszczaca jednos¢ sztuki, niszczaca ,przejs-
cia” istniejgce pomiedzy poszczegSlnymi dzietami, epokami i przypad-
kami artystycznymi — ,przej$cia”, ktére stanowig o tgcznosci, jednosci
i wspdlnej niezmiennej trwatosci. Historia sztuki, zamiast takiego anali-
tycznego spojrzenia, winna — uwaza Marleau-Ponty — wiasnie scala¢,
powinna akcentowa¢ calos¢, powinna ujmowa¢ sztuke ponad jej grani-
cami i rzekomymi podzialami wynikajgcymi z réznic czasowych i prze-
strzennych. Owszem, w glebi sztuki jest moze walka i chaos, lecz jej
powierzchnia jest ladem, a nawet cechuje ja monotonia — bowiem jest
niezmienna. ,Kazdy nowy obraz zajmuje miejsce w $wiecie zapoczat-
kowanym przez pierwszy obraz, speknia to, czego si¢ domagala prze-
sztos¢, bierze od niej mandat, dziala w jej imieniu, lecz nie zawiera jej
W sposob jawny: jest nasza pamiecia”. To wlasnie pamieé przesztosci
przesadza o niezmiennosci sztuki — podkreslat filozof.

Nie trzeba przyjmowac zalozenia, ze dzielo sztuki nie poddaje si¢
wplywom epoki albo zZe ten wplyw jest powierzchowny, aby mie¢
pewne klopoty z wyjasnieniem tego, dlaczego niektére dziela sztuki
Zyja niemal wiecznie (oczywiscie, w skali ludzkich cywilizacji) — ale
to juz inne zagadnienie, do ktérego wrécimy za chwile.

Teraz naleZy przywola¢ odmienne stanowisko, czyli przekonanie,
iz cecha sztuki jest obecno$¢ w niej zmian. Jednym z argumentéw za
ta tezg jest istnienie w sztuce — niejako z jej definicji — twérczego
nowatorstwa. Maurice Denis wyrazil to jednoznacznie: ,historia sztuki
to wieczne zaczynanie od nowa”. I cho¢ rézny jest stosunek artystéw
i odbiorcéw do nowosci, nie da si¢ przeciez zaprzeczy¢, ze z mniejsza
lub wigksza czestotliwoscia pojawiaja si¢ one w sztuce. Skoro za$
cecha sztuki jest obecno$¢ nowosci, to z natury rzeczy sztuka jest
zmienna, zwigzana z okreslonym czasem, z epoka, z réznymi uwarun-
kowaniami, niemal wszyscy artysci sa ksztaltowani przez swg epoke
i swoje spoteczeristwo. ,Czerpia” z tej epoki i ,cierpia” przez nig — jak
to okreslit juz w 1795 roku J. W. Goethe.
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Bodaj najgto$niejszym orgdownikiem zwigzkéw sztuki z epoka byt
H. Taine, kt6ry — przypomnijmy — glosit, Ze sztuka warunkowana jest
(précz dziedzicznosci i srodowiska) takze poprzez moment historycz-
ny wlasnie. Tak wiec artysci i, co wazniejsze, sztuka przez nich two-
rzona s3 produktem swojej epoki i spoleczeristwa. Artysta udziela
danej epoce jedynie swego glosu, ktérym ona si¢ wyraza — wyraza
swe wartosci, obyczaje, problemy. Inni badcze i teoretycy uwazali
podobnie: np. Max Dvofdk twierdzil, ze ,sztuka kazdej epoki jest ko-
niecznym produktem swego czasu i ludzi, ktérzy ja tworzyli”. Z kolei
Karol Irzykowski — nawigzujgc do pogladéw Hebbla — pisat w 1908
roku, w Czynie i slowie: ,poeta Zyje zawsze W pewnej epoce i jezeli
chce rzezbi¢ Ideg, nie moze tego inaczej uczynic, jak w materiale za-
czerpnietym z rzeczywistosci epoki, material ten za$ jest w nim, i na-
okoto niego, i nie ma oderni ucieczki”.

Bardzo czesto spotykamy tez poglady w tym zakresie kompromi-
sowe. Dostrzezenie jednoczesnie stalosci i zmiennosci w sztuce za-
wieraja chocby Listy o estetycznym wychowaniu cztowieka, w ktérych
w 1794 roku F. Schiller pisal, Ze w sztuce obecne s3 ,,d3znosci dwéch
poped6éw — jeden z nich bowiem d3zy do zmiany, drugi do nie-
zmiennoci. [...] poped zmystowy zada zmiany, poped form wyma-
ga jednosci i trwalosci”. Relacje pomigdzy tymi dwoma przeciwnymi
popedami ma ustanawiaé, wedtug poety, rozum. Inny niemiecki poe-
ta i dramaturg, Fryderyk Ch. Hebbel, pisal w 1837 roku, w swym
Dzienniku, ze twoérczos¢ jest ,mieszaning ingrediencji, ktére zawsze
pozostaja te same. Ale kazda nowa epoka wywoluje nows recepte
lich stosowania]”.

Poglady méwiace, ze sztuka sklada sie z elementéw stalych i zmien-
nych, a warunkowanych historycznie (czyli epoka, moralnoscig, oby-
czajami), wydaja sie by¢ powszechne takze w XX wieku. Trzeba tu
wspomni¢ np. o W. Kandinsky’m, kt6ry w 1912 roku, w pracy Jezyk
Jform i koloréw, sformulowal mysl, ze sztuka jest wytworem trzech
uwarunkowan. Po pierwsze, jest ona okre$lona przez osobowos¢ sa-
mego twércy, ktéry wyraza to, co jemu tylko wiasciwe. Po drugie,
kazdy artysta, jako dziecko epoki, wyraza to, co cechuje wlasnie epoke
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pod wzgledem stylu, jezyka itp. Po trzecie, kazdy artysta jest ,stu-
ga sztuki” i wyraza to, co wiasciwe jest sztuce w ogéle — czyli sta-
le, niezalezne od epok i uwarunkowar spotecznych, elementy czysto
artystyczne.

Mniej udang préba polgczenia dwéch odmiennych stanowisk jest
dawna teoria cyklicznego ,wiecznego powrotu”, ktéra obecna byla
w koncepcjach m.in. Polibiusza, G. Vico, W. Benjamina czy M. Poreb-
skiego. Ow cykliczny ,wieczny powrét” mialby sie cechowa¢ rytmem
Jréjtaktowym”, na ktéry skladajg sie kolejno nastepujace po sobie
momenty: 1. respektowanie obowigzujacego wzoru, 2. powtarzajace
sie, okresowe odejscie od tego wzoru, 3. powrét do wzoru obowig-
zujgcego. W ten sposéb zapewniona ma by¢ zaréwno stalos¢, jak
i zmienno$¢ procesu kulturowego. Teoria cyklicznego wiecznego po-
wrotu jest tylez interesujaca, co metafizyczna. Nikt wszak nie potrafi
empirycznie okresli¢ tego, co wraca, i tego, co pozostato zmienione —
nikt tez nie moze zdefiniowa¢ stopnia przeobrazen i stopnia zacho-
wania tozsamosci kulturowe;.

Kompromisowy poglad, zgodnie z ktérym w sztuce s3 zar6wno sto-
sunkowo trwale, jak i zmienne elementy, ze proces artystyczny sktada
sie z elementéw ,ciaglych i nieciaglych”, wydaje si¢ racjonalny, i sami
go dalej przyjmujemy. Inna rzecz, Zze nader trudno zwazy¢ i zmierzy¢
wzajemne proporcje, a jeszcze trudniej rozstrzygnad, ktéry z tych pier-
wiastk6w jest wazniejszy. Jezeli jednak z tej ostatniej odpowiedzi moz-
na zrezygnowac, to nie sposéb unikna¢ rozwazenia, jakie s przejawy
i czynniki zaréwno stalosci, jak i zmiennosci.

Wréémy jeszcze do argumentéw przemawiajacych za niezmiennos-
cig sztuki. Nalezy wszak dostrzec, ze jako stale jawi si¢ samo istnie-
nie sztuki (cho¢ i tu moga pojawi¢ si¢ watpliwosci, czy mamy dzi§
prawo uwaza¢ np. dziela w Altamirze czy Lascaux za wytwory sztu-
ki, czy moze raczej za wyraz kultu religijnego). Stale wydaje si¢ ist-
nienie réznych wartosci estetycznych, stale jest pelnienie przez sztuke
dwéch jej uniwersalnych funkcji: modelowania wartosci spotecznych
i modelowania wigzi spolecznych, stala wydaje si¢ obecnos¢ pew-
nych watkéw tematycznych (toposéw czy wyodrebnionych przez
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psychologie glebi archetypéw — ktére mogg wynika¢ z uniwersal-
nosci kondycji ludzkiej w réznych epokach i spoleczeristwach); sto-
sunkowo state wydajg si¢ tez systemy artystyczne (podczas gdy ich
elementy s3 bardziej zmienne).

Przypuszczalnie do statosci tego rodzaju przyczyniaja sie takie czyn-
niki, jak: uniwersalne cechy natury ludzkiej (cho¢, oczywiscie, dhugo
by dyskutowac o tym, jakie s3 to cechy i w czym sie ujawniaja), pro-
cesy kumulacji wzoréw w kulturze, dziatanie tradycji, ktéra petryfikuje
niektére wytwory sztuki i wzory ich tworzenia, bezwladno$¢ systeméw
artystycznych i — szerzej — systeméw spoteczno-kulturowych, poczu-
cie bezpieczenstwa jako czynnik psychiczny sprzeciwiajgcy sie zmia-
nom, wreszcie czynnikiem przyczyniajacym si¢ do stalosci jest ciagla
mozliwos$¢ reinterpretacji wytworéw sztuki, ktére tak dlugo zyja, jak
dhugo sie je rozumie i jak dlugo moga pelni¢ jakies funkcje. Przypom-
nijmy stowa P. Valery’ego, ktéry méwit [1971: 252], ze dzielo sztuki
trwa, ,,0 ile zdolne byto do tysigcy przeksztalcen i interpretacji”. Podob-
ny poglad wyrazal R. Escarpit [1977: 235), nazywajac t¢ mozliwos¢
dziela jego ,twoércza zdrady” — czyli swoistg dyspozycja do tego, zZe
nie ,przestajac by¢ soba”, moze ono zy¢ w innej sytuacji historycznej
niz ta, w ktérej powstalo.

Zgodziwszy si¢ uprzednio na kompromisowe ujecie, przywolajmy
teraz przejawy zmiennosci w sztuce. A wiec zmieniajg si¢ w niej nie-
ktére tematy i motywy, zmieniaja si¢ Srodki wypowiedzi artystycznej,
zmianie ulegaja formy, zmieniajg si¢ konkretne przejawy wartosci este-
tycznych (choc¢by piekna), przeobrazeniom podlegaja formy (i insty-
tucje) jej tworzenia, obiegu i obecnosci, a takze sposoby interpretaciji
sztuki, zmieniaja sie przejawy funkgji przez nig petnionych. Jak tatwo
zauwazy¢, wiele tych aspektéw, ktére wczesniej uznalismy za stale,
okazuje si¢ tez — z innego punktu ich widzenia — zmienne. W efekcie,
po uplywie kilkunastu, kilkudziesieciu lat, a tym bardziej kilku stuleci,
inna jest sztuka — nie przestajac jednak nadal by¢ ,sztuka”. Prawdo-
podobnie réwniez jej system ulega nieustannemu rozrostowi, przyby-
wa bowiem nie tylko dziet i gatunkéw, lecz takze instytucji i innych
elementéw systemu [por. P. Graff 1987: 108].
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Niefatwo przy tym nakresli¢ sam obraz zmian w sztuce — chocby
z tego powodu, zZe poczatki tworzenia i funkcjonowania sztuki sa
trudne do okreSlenia, a wigc nieznany jest punkt wyjScia owych
zmian. Pomingwszy tak proste konstatacje, jak ta, ze jeden artysta
zastepuje innego, ze jedno dzielo wyparto (albo uzupetnito) inne,
ze zmiany majg swéj poczatek i koniec, ze dzialajg procesy rézni-
cowania sztuki, ale tez procesy jej ujednolicania — mozna znalez¢
w refleksji teoretycznej wiele innych sugestii na ten temat. I tak,
H. Taine sadzil, Ze zmiany przejawiaja si¢ w trzech stadiach: od okre-
su nie§swiadomego szkicowania, poprzez okres kwitnienia stylu, az
do jego uwiadu wskutek rutyny i skonwencjonalizowania. H. Wolfflin
uwazal, ze w sztuce przeplataja si¢ ze postawy klasyczne z roman-
tycznymi. J. Ortega y Gasset twierdzil, ze poczatkowo maluje sie rze-
czy, potem wrazenia, a W koricu idee, i ze ten proces twérczy przebiega
od widzenia z bliska do widzenia z daleka. H. Read przekonywal, ze
zmiany nastepuja od traktowania wytworu sztuki jako swoistego
narzedzia az do ujmowania go jako formy samej w sobie. M. Poreb-
ski twierdzil, Ze zmiany oscylujg od ,klasycyzmu” do ,modernizmu”,
i z powrotem.

Zdaje si¢ jednak, ze w rzeczywisto$ci obserwujemy w dziejach sztuki
daleko idgcg ,anarchie”. Tak wiec trudno stwierdzi¢, jakie s kierunki
jej zmian. Tym bardziej w sztuce wspélczesnej jest to utrudnione, ze
wzgledu na to, zZe jest ona ,kultura wielu awangard” (jak to okreslit
U. Eco [1973: 278)). Jednoznacznie, cho¢ przekornie, potwierdzit ten
poglad S. J. Lec: ,Zwykle ariergarda dawnej awangardy jest awangar-
da nowej ariergardy”.

Nielatwo wigc bez zastrzezeri zaakceptowa¢ nomologiczna koncep-
cje zmian w sztuce. Wszak nie sa pozbawione sensu te koncepcje
indeterministyczne czy idiograficzne (np. Jakuba Burckhardta czy u nas
Zygmunta tempickiego), w ktérych zaklada sie, ze, owszem, zmiany
w sztuce zachodza, ale nie podlegajg one Zadnym prawidlowosciom
[por. H. Puszko-Mi§ 1976: 181]. Chcac im zaprzeczy¢, trzeba by wyraz-
nie ukaza¢ oddzialywania wplywajace na sztuke i, tym samym, ko-
nieczne zaleznosci. To za$ nie jest latwe.
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Przede wszystkim nie sposéb wskaza¢ jakiejs jednej tendencji zmian
w sztuce. Zreszta, rzadko kto dzi§ wierzy w jedno powszechne prawo
kierujace sztuk, co wcale nie oznacza, ze rzadzi nia wylacznie przy-
padek [por. S. Morawski 1973: 126]. A. Hauser uwaza [1970: 190}, ze
zazwyczaj nazywamy ,przypadkiem” to, czego nie potrafiliémy dotad
odstoni¢ jako przyczyn wywolujacych badane zjawiska, tak wiec to,
co dzi§ nazywamy przypadkowym, jutro moze okaza¢ si¢ przyczyno-
wo okreslone.

Zgodnie z holistycznymi zalozeniami systemowo-funkcjonalnymi
przyjmujemy, Zze na zmiany w sztuce wpltywa bardzo wiele réznorod-
nych oddzialywar, ktére s3 ze sobg splecione, i chocby z tego powodu
ich obraz nie rysuje si¢ jasno. Ponadto, jedne z nich sa autonomiczne
dla sztuki, inne za§ wobec niej zewnetrzne. Z jeszcze innego punktu
widzenia, niektére z uwarunkowarn oddzialuja bezposrednio, inne zas
poprzez czynniki posrednie. Trzeba tez dostrzec, ze jedne z nich s3
pewnie konieczne do zajscia zmian, inne za$ tylko tym zmianom towa-
rzysza. Takze jedne s3 $wiadomie stworzone z intencja wywolania zmian,
inne dziataja incydentalnie. Sztuka zreszta wspdlistnieje z ogromng licz-
ba nader réznorodnych elementéw systemu spoleczno-kulturowego
i trudno byloby zaktadad, Ze nie oddzialuja one na siebie wzajemnie —
nawet wtedy, kiedy te powigzania nie s calkowicie widoczne.

Pytania o przyczyny s3 zawsze poprzedzone obserwacjg zmian,
w ktérych dostrzega sie coraz to nowe kierunki i style w sztuce, no-
we tresci, nowe formy artystyczne i srodki wyrazu. Zrozumiale wiec
jest, ze zadaje sie pytanie: ,co je wywolalo?” I nawet nie wierzac
w odkrycie jakichs jednoznacznych prawidtowosci, nie sposéb z tego
pytania zrezygnowac.

Wykluczajac z rozwazan takie rozstrzygnigcia, jak ,Opatrznos¢” czy
Jprawa natury” (co uwzglednial jeszcze np. Condorcet), mozna po-
dzieli¢ owe oddzialywania na dwie kategorie: wewnetrzne dla sztuki
(a przynajmniej zlokalizowane w obrebie systemu artystycznego) oraz
zewnetrzne wobec niej (a wiec obejmujace caly system spoleczno-
-kulturowy). Nalezy podkresli¢, ze rozroznienie to ma charakter wy-
tacznie analityczny, jako ze wczesniej juz przyjeliSmy zalozenie, iz
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w istocie sztuka — cho¢ ujawnia tutaj swe Janusowe oblicze — nie jest
czym$ odrebnym od zycia spolecznego, a raczej jest jego aspektem.
Trzeba tez pamieta¢ o takich oddzialywaniach, ktére mozna nazwac
Jhistoria systemu artystycznego” — czyli praktycznie jego tradycja. Jas-
ne jest bowiem, zZe jego przeszto$¢ wplywa na aktualne oblicze i zmia-
ny w nim zachodzace. Owa ,histori¢” umieszczamy jednak w kategorii
oddzialywani wewnetznych. Podobnie jak osobowos¢ artysty i jego
twércze predyspozycje. I jeszcze jedno: sposréd mnogosci czynnikéw,
wyodrebniamy tutaj tylko nieliczne — te, ktérych oddzialywanie jest
bardziej wyraZnie i nie budzi wigkszych dyskusiji.

Zanim przejdziemy do analizy potencjalnych uwarunkowari, stwierdz-
my, ze — owszem — sztuka jest ich wytworem, ale takze, posrednio,
ona sama czesciowo na nie oddzialuje — cho¢by poprzez funkcje mo-
delowania wartosci i funkcje modelowania wigzi spotecznych, ktére
pelni wobec calego systemu spoteczno-kulturowego.

2. WEWNETRZNE UWARUNKOWANIA ZMIAN

Przekonanie, ze sztuka moze si¢ zmienia¢ pod wplywem wiasnych
oddzialywar, bylo czesto formulowane i, co warto podkresli¢, nierzad-
ko z jawnym lub milczacym zalozeniem, ze s3 to jedyne czynnniki
sprawcze jej rozwoju. (,Sztuka moze si¢ udoskonali¢ tylko sama przez
si¢, a nie pod wplywem jakichkolwiek czynnikéw zewnetrznych” —
pisat Oscar Wilde w 1889 roku, w Zaniku klamstwa.)

Gl6éwna role przypisywano w tym procesie wybitnym jednostkom
tworczym, ktére wyznaczaja drogi w sztuce, ktére proponujg nowe
rozwigzania, nowe tematy, nowe formy i srodki wyrazu. Nierzadko
pod ich wplywem powstaja nastepnie cate szkoly artystyczne (,wszys-
cy ci, ktérzy wyznaczyli kierunek rozwoju epoki, pozostali na ruinach
swoich szkot” — zauwazyt Emil Zola w 1896 roku, w Malarstwie, ,przy-
chodzi geniusz lub ich pél tuzina i zmusza do patrzenia jego oczami.
Nastepnie inni artysci ucza si¢ spostrzega¢ i przedstawia¢ w ten sam
spos6éb” — pisal Wilhelm Dilthey [1981: 270)).
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Nie sposéb zaprzeczy¢, ze pojedynczy wybitni twércy wplywaja na
dzieje sztuki, lecz trudno uznac te dzieje i ich zmienno$¢ wylacznie
za kronike wybitnych artystéw — chocby z tego powodu, ze dopiero
z perspektywy historycznej wida¢ wplyw poszczegélnych twércow.
A wtedy okazuje si¢, ze zmiany w sztuce narastaly tez stopniowo,
poprzez kolejne drobne mutacje, ze bardziej znaczace skoki musialy
by¢ przygotowane przez wczesniejsze mniej spektakularne propozy-
cje. Oczywiscie, bardziej pociagajace jest dostrzeganie tych indywidu-
alnych olsnieri zmieniajacych nagle zastane konwencje — ale to juz
zagadnienie z zakresu psychologii poznania.

Uznanie, ze zaréwno kazda dziatalnos§¢ tworcza artysty, jak i zmiany
w niej s3 w duZym stopniu uksztaltowane i przygotowane przez po-
przednik6w, nie zmienia wszak tego, Ze nadal pozostajemy w sferze
uwarunkowarni wewnetrznych sztuki. Pokolenia artystéw trzymaja sie
za rece: jedni drugich inspiruja, nasladujg, kontynuuja lub wzajem
sobie zaprzeczaja. I trudno w tym procesie nie dostrzec oddzialywa-
nia tradycji, klasyki, ktéra, skanonizowana (oczywiscie, nie na zawsze,
lecz na jaki$ czas), staje si¢ niemal kalka, przez ktéra mniej lub bar-
dziej wiernie odtwarza sie kolejne repliki dawnych wzoréw. Ale tez
owo zaplecze jest plaszczyzng odniesienia dla zaprzeczeri, sprzeciwéw,
zwrotéw (,zniszczy¢ kult przeszlosci, obsesje antyku, pedantyzm i for-
malizm akademicki. Otoczy¢ powszechna pogardg nasladownictwo we
wszystkich jego postaciach. Podnies¢ z uznaniem kazdg forme ory-
ginalnosci, réwniez zuchwala, réwniez najbardziej gwaltown3” — z em-
faza pisali w 1910 roku Boccioni, Carra, Russolo, Bella i Severini
w Manifescie malarzy futurystow).

Dlatego tak czesto podkresla sie obecnos¢ rytmu tradycji i nowa-
torstwa jako mechanizmu zmian w sztuce. Dzieje sztuki to proces,
w ktérym konwencja i podtrzymujaca ja tradycja napina si¢ do granic
wytrzymalosci, a ktéra co jakis czas przecinaja akty nowatorskie. Oczy-
wiscie, niektére z nich po jakim§ czasie same ulegaja konwencjona-
lizacji, aby spotka¢ sie z zakwestionowaniem przez kolejne proby
nowatorstwa. Konwencja i nowatorstwo, tradycja i anarchia nie jest
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wiec alternatywg nieprzekraczalna: to tylko dwie, komplementarne
wobec siebie, postawy. Gra pomiedzy konwencja a nowatorstwem jest,
oczywiscie, znacznie bardziej subtelna. Po pierwsze, zbyt wyrazna
nowos$¢ nie ma szans na zniesienie konwencji, bowiem nie jest ona
nawet rozpoznawana, jako Ze dostrzezone w sztuce moze by¢ tylko
to, co w jaki§ spos6b nawiazuje do jej przeszlosci, co instytucjonalnie
sie z nig laczy iz nia jest kojarzone. Tak wiec dylematem kazdego
antytradycjonalizmu jest stala zaleznos¢ od tradydji [por. M. Baranow-
ska 1974: 144).

Cechg charakterystyczna owego rytmu tradycji i nowatorstwa w XX
wieku bylo pojawianie si¢ tego, co nowe, w coraz krétszych odcin-
kach czasu. Tempo tych przeobrazeri bylo tak znaczne, Zze nawet trud-
no przychodzito wylowi¢ to nowe i oddzieli¢ od tego, co miato by¢
juz przeszloscia. Bywalo, ze obok siebie istnialo kilka nowatorskich
postaw. Tu wkraczamy w rozlegla problematyke dwudziestowiecznych
awangard artystycznych, ktérag mozemy potraktowaé tylko pobieznie,
cho¢ nie bez zaciekawienia, jako Ze gra awangardy z tradycjg jest zlo-
Zona, ale tez interesujaca. Trzeba zgodzi¢ sie z tym, Ze pojecie awan-
gardy nie jest jednoznaczne, cho¢ prébowano wielokrotnie okresla¢
jej cechy (antyestetyzm, kwestionowanie roli instytucji sztuki, odrzu-
canie Srodk6éw tradycyjnie uznawanych za artystyczne (J. Brach-Czaina
1984: 10); pionierstwo, dystansowanie si¢ wobec calej zastanej rze-
czywistosci, fascynacja teraZniejszosScia, teoretyzowanie, grupowos¢
i ekstremalno$¢ dziatari [S. Morawski 1985: 258-259]; wojowniczos¢,
bezkompromisowos¢, elitaryzm, nastawienie nie tyle na wspdlczes-
nos¢, ile na przyszios¢ — a nawet utopijnosé, wielos¢ osrodkéw dzia-
lania, interdyscyplinarnos¢, duch rewolty [M. Porebski 1986: 171-177)).

Ogdlnie za§ méwigc, ,Awangardyzm oznacza wiec zaréwno rady-
kalne nowatorstwo — powodujgce przemiane $wiatopogladu artystycz-
nego, czyli przewartosciowanie zasad twérczosci — jak i nieustanng
zmienno$¢ postaw artystycznych, Scisle sprzezona z przemianami two-
rzywa $rodkéw wyrazowych, tresci, tematéw” — podsumowuje Stefan
Morawski [1985: 184]. Dodaje przy tym [tamze: 260], Ze jest to dia-
lektyczny syndrom daznosci burzycielskich oraz konstruktywnych,
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proponujacych nowe zadania sztuki i nowe jej znaczenie w kulturze.
Postawa taka miala Zrédlo w kategorii postepu, wyrostej wraz z moder-
nistycznymi tendencjami XVIII wieku — postepu, ktéry miat by¢ za-
réwno sposobem zrozumienia dziejéw ludzkich, jak i panaceum na
wszystkie problemy spoteczne i polityczne. Z chwila gdy ujawnily sie
ztudzenia postepu, gdy upowszechnity si¢ tendencje nonmodernis-
tyczne, zmienita si¢ tez (w czwartej ¢wierci XX wieku) awangarda
[por. G. Dziamski 1995: 7 i nast.]. I cho¢ bardziej trafne jest dzi§ dla
niej okreSlenie ,transawangarda”, to przeciez nie zmienia to faktu, ze
i ona przyczynila si¢ do zmian w sztuce (chocby poprzez ponowne
ozywienie tradycji, przywolanie manualnej sprawnosci artysty w pro-
cesie twérczym, komunikatywnosci, podobania si¢, subiektywizmu,
regionalnych motywéw, pastiszu — co w czesci jest powrotem do prze-
szlosci, ale jakze zmienionej).

Rytm tradycji i nowatorstwa przypomina tez o mechanizmie mody
przyczyniajgcym si¢ do zmian. To moda sprawia, Ze nie lubimy tego,
co wczorajsze, ale ona tez w swej przewrotnej grze wymaga od nas,
abysmy lubili niekiedy to, co powszechne, a niekiedy to, co nietypo-
we. Moda to przymus lubienia, w ktéry wpisany jest jednak element
wspoélzawodnictwa spolecznego — pragnienie upodobnienia si¢ do
jednych oséb, a odréznienia od innych — z wyraznym tego odbiciem
na skali prestizu. Przypisujac sztuce uleganie temu mechanizmowi,
a wlasciwie odslaniajac go, obnizamy jej pozycje: znizamy ja do rangi
ubioru, makijazu czy kosmetyku. W ten sposéb przydajemy jej uroku
tajemniczosci, jako ze kaprysy mody zapewniaja enigmatyczno$¢ jej
przejawéw. Meandry sztuki powstate pod wplywem jej oddzialywania
trudne s3 do rozpoznania, lecz takie rozpoznanie nie jest niemozliwe.
Zwazywszy, ze moda jest szerszym zjawiskiem spoteczno-kulturowym
(a wiec wykraczajgcym poza omawiane tu, wewnetrzne dla sztuki,
uwarunkowania), pomijamy dalsza jej analize. Tym bardziej ze wigcej
uwagi poswiecilismy jej wezesniej (w rozdz. IID).

Immanentnym procesem zmian w sztuce jest tez wyczerpywanie si¢
L.energii” gatunkéw artystycznych. ,Ten, kto nie wierzy, iz gatunki [...]
moga sie wyczerpywad, niewiele pewnie rozmyslal nad warunkami
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powstawania dziela sztuki” — zauwazyt J. Ortega y Gasset [1980: 324).
Ewolucja sztuki polega m.in. na tym, zZe jeden gatunek wypiera (za-
stepuje czy ogranicza, a nawet pochlania) inny, dawniejszy. Mozna
w tym procesie dopatrze¢ si¢ takiej prawidtowosci, Ze gatunek nowy,
dominujacy, bardziej Zywotny jest ,obszerniejszy”. Kiedys powies¢
wykorzystala epos, czesciowo tez liryke i dramat; film wykorzystat
powiesé, muzyke i plastyke. Adaptacje filmowe dostownie wrecz po-
chlaniajg powiesciowe pierwowzory. Kiedy nastepuje takie ,wyczer-
pywanie sie energii”? Przypuszczalnie wtedy, gdy — z jednej strony —
gatunek popadl w manieryzm, we wiasne nasladownictwo (co obja-
wia sie ograniczeniem liczby kombinadji element6w formalnych w dzie-
fach), gdy jego twércy mniej inspiruja sie rzeczywistoscia, a bardziej
innnymi wytworami powstalymi w tym gatunku. Z drugiej, wyczer-
panie jawi si¢ jako ostabienie jego ekspresji, wymowy, mozliwosci
artykulacji. Oczywiscie, takze wtedy, gdy gatunek przestaje pelni¢
w znaczacy sposéb funkcje spoleczne — co jest zreszta przejawem
owego ,wyczerpania”. Bodaj najwyrazniejszym dowodem wyczerpa-
nia sie gatunku jest to, ze bardziej popularne s3 dziela powstate w jego
obrebie dawniej niz tworzone wspélczesnie (co wida¢ np. w muzyce
powaznej, a takze w sztukach plastycznych).

Specjalne znaczenie ma rozwdéj Srodkéw wypowiedzi. Tu jednak
znowu musimy zada¢ pytanie: czy jest to wewnetrzny dla sztuki me-
chanizm? I tak, i nie. Z jednej strony bowiem $rodki te rodza si¢ za-
zwyczaj poza systemem artystycznym (jak kazdy jezyk, ki6ry powstaje
na styku ,méwiacego” i ,stuchajagcego”) — lub wrecz na obszarze nau-
ki, techniki i technologii. Jednak natychmiast sa one w sztuce wyko-
rzystywane, jezeli tylko rokuja szanse lepszej (a przynajmniej innej)
artykulacji nowych tematéw. Przypadki te to i farba olejna w malar-
stwie sztalugowym, i blona fotograficzna, i tasma filmowa, i odbiornik
telewizyjny. O tym, Ze wynalezione $rodki wypowiedzi powstaja w sys-
temie artystycznym, $wiadczy czeste inspirowanie wynalazcéw przez
twoércéw, a nawet taczenie tych rél (jak chocby Daguerre czy Nadar
w fotografii czy — w samych sztukach plastycznych — Braque i Picasso,
jako odkrywcy ,jezyka” kubizmu).
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Nowy jezyk rzadko bywa natychmiast popularny. Kiedy jednak sta-
je si¢ on lepszym $rodkiem wypowiedzi, lepiej stuzy wyrazaniu wraz-
liwosci artysty i — co wazniejsze — jego porozumieniu z odbiorcami,
upowszechnia si¢. Zawsze jednak w kazdym z gatunkdéw artystycznych
jest wiele srodkéw wypowiedzi, ktére istnieja réwnolegle obok siebie
i s3 jakby skierowane do innych odbiorc6w — innych wspélnot poro-
zumienia. Czgsto s3 posréd nich Srodki dawno powstate. Czy dawne
srodki s3 odpowiednie do wyrazania aktualnych probleméw? Nie za-
wsze. ,Trzeba postugiwac si¢ srodkami czasu, w kt6rym Zyjemy, ina-
czej ani nas nie zrozumiejz, ani nie zachowaja w pamieci. Sposéb
z innego wieku, ktérego uzyjemy, by méwi¢ do ludzi naszej epoki,
zawsze bedzie sposobem sztucznym” — radzit artystom E. Delacroix
w 1857 roku, w swych Dziennikach.

Zmiany artystyczne wywolywane s3 tez przez nowe pokolenia twor-
c6éw. Ten mechanizm zmian obejmuje, oczywiscie, wczesniej wspomnia-
ne, ale warto mu osobno poswieci¢ nieco uwagi. Kazde pokolenie
stara si¢ okresli¢ swéj stosunek do sztuki, a przede wszystkim do
poprzednikéw, wyraza tez swe wilasne oczekiwania wobec sztuki i in-
ne wyznacza jej zadania. Cho¢ pokolenie artystyczne nie jest jedno-
znaczng formg Zycia spotecznego (jest nie tyle kategoria demograficzng,
ile rodzajem kregu spotecznego), to przeciez wida¢ oczywistg zmien-
nos¢ pokoleri. Inna jednak rzecz to regularnos¢ tej zmiennosci. Poko-
lenia nie zmieniajg si¢ tak wyraZnie jak roczniki demograficzne, gdyz
w tym procesie odgrywaja role wazne wydarzenia spoleczne czy po-
lityczne (wojny, rewolucje), ktére skupiajg wokét siebie pewnych ar-
tystéw i wytwarzajg zblizone ich wartosci i postawy, przyczyniajg sie
tez do poczucia ich odrebnosci wobec poprzednikéw. Ba, mozna
stwierdzi¢, ze do powstania pokolenia artystycznego niezbedne jest
istnienie przeciwnikéw, a sa nimi wlasnie poprzednicy. Z mtodym
pokoleniem laczy sie radykalizm (polityczny, obyczajowy i, czesto, ar-
tystyczny). Mtodzi, kt6érzy postrzegaja $wiat jako zbudowany przez
starych, pragng go gwaltownie zmienié. W praktyce koriczy si¢ to za-
Zwyczaj przejeciem instytucji systemu artystycznego. Po pewnym cza-
sie (trudnym do okreslenia) przychodzi nowe pokolenie i... postepuje
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podobnie. Trzeba przy tym pamiegtaé, ze zmiany pokoleniowe wcale
nie musza pokrywacd sie ze zmianami w stylach czy kierunkach artys-
tycznych. Pokolenia trwaja niekiedy dhuzej niz style i kierunki artystycz-
ne (np. kubizm, futuryzm, dadaizm), a niekiedy krécej (np. sztuka
abstrakcyjna, nadrealizm czy koloryzm). Rytm demograficzny i rytm
zmian artystycznych nie s3 tym samym.

JKierunki sztuki lubig by¢ kierowane przez siebie” — napisat S. J. Lec.
Przesadne, a nawet niebezpieczne dla wyprowadzonych wnioskéw jest
jednak czynienie z takiego przekonania zasady historiozoficznej (jak
np. u Wolfflina) — czyli zakiadanie, ze istnieje samoistny i obiektywny
ruch dziejéw sztuki, zyjacy wlasnym zyciem, a tym samym, Ze jej
zmiany s3 czym$ przypominajacym ponadjednostkowe koniecznosci.
Takim przekonaniom sprzyjaja trudnosci w odstonigciu i udokumento-
waniu zaleznosci istniejacych pomigdzy sztuka a zewnetrznymi wobec
niej czynnikami. Trudno$¢ ta nie powinna jednak sprawia¢, ze uzna-
my, iz sztuka funkcjonuje w izolacji.

3. ZEWNETRZNE UWARUNKOWANIA ZMIAN

Skoro artysta dorasta, ksztalci sig, Zyje i pracuje w okreslonym cza-
sie i spoleczeristwie, to trzeba przyjaé, ze kontekst kulturowy tego
czasu i miejsca w jaki§ sposéb wplywa na jego twérczos¢. Nie ozna-
cza to bynajmniej, Zze 6w kontekst catkowicie determinuje twérczos¢,
a artysta jest jedynie pewnego rodzaju ,urzadzeniem zapisujacym” glo-
sy epoki. Nawet wtedy, gdy jest czulym i wrazliwym jej obserwato-
rem, jej wiarygodnym $wiadkiem, pozostaje w jego twérczosci jaka$
Jreszta”. .Duch epoki” nie odbija si¢ w sztuce wyraZnie, nie da si¢ ujac¢
w zadnych statystycznych opisach. Ba, artysta rzadko uswiadamia so-
bie jego oblicze. A mimo to jaka$ zalezno$¢ istnieje, co wyraza si¢
w oddziatywaniach historycznych i spolecznych, cho¢ spelnia si¢ po-
przez rozliczne i posrednie zaleznosci.

Przypomne, ze juz dawno temu Platon zauwazyl, iz ,nigdy nie zmie-
nia si¢ styl w muzyce bez przewrotu w zasadniczych prawach poli-
tycznych” [Paristwo, ks. IV, cl. Zmienia si¢ nie tylko Zycie polityczne,
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lecz takze struktury spoleczne, prawa i obyczaje, stowem - cale zycie
spoleczne jest nieustanng metamorfoza. Inna rzecz, ze trudno dociec,
jakie sa jej prawidlowosci, co wywoluje zmiany i jakie s3 ich rytmy.
Jedyne co wida¢, to wyraZzne punkty zwrotne: rewolucje, przewroty,
wojny — kiedy to zmiany zaréwno spoteczne, jak i artystyczne zazna-
czajg si¢ wyraZniej. Sztuka musiala si¢ zmienia¢, gdyz jej oblicze nie
przystawato, z réznych wzgledéw, do Swiata, ki6ry sie przeobrazat.
Mozna nawet stwierdzi¢, ze wielko$¢ artysty polega wiasnie na stop-
niu tej przystawalnosci jego propozycji artystycznej do charakteru epo-
ki. Tak wiec i ,prawda” artystyczna nigdy nie jest uniwersalna, lecz
odnoszona musi by¢ do okreslonego czasu.

Mechanizmy powstawania tych zwigzkéw artysty z jego epoka nie
sa klarowne. Mozna jednak przypusci¢, ze oddzialuja tu wszystkie —
zaréwno bezposrednie, jak i posrednie — kontakty artysty z innymi
ludZmi, poprzez ktére rysuja sie ich problemy, odczucia, potrzeby,
ktére, oczywiscie, artysta wspélodczuwa z innymi, ale inaczej — mniej
banalnie — wyraza. I cho¢ pewnie przesads jest stwierdzenie, ze sztu-
ka kazdego czasu musi od nowa nauczy¢ si¢ swa epoke rozumie¢
(bowiem istnieja tez mechanizmy kumulugcji tradycji, a takze pewne
stosunkowo trwale tendencje artystyczne), to jednak nic nie jest w sta-
nie zastapi¢ sztuki w tym opisywaniu epoki.

Artysta tworzy dla swoich wspélczesnych — cho¢ czasem marzy
o potomnych, ale tylko wtedy to marzenie udaje mu si¢ zisci¢, kiedy
zyt w zgodzie ze swoim czasem. Artysta nie moze si¢ od swej epoki
ani ,,odwrocié, ani w niej zagubic. Jesli odwréci sie, méwi w préznie.
Jesli jednak traktuje epoke jako swéj przedmiot, utwierdza wiasng
egzystencje [...] i nie bedzie podporzadkowany epoce catkowicie. Ina-
czej méwigc, artysta, zgadzajac sie dzieli¢ los wszystkich, utwierdza
wiasng indywidualnos¢” — pisal Albert Camus [1971: 388]. Artysta nie
musi ,szuka¢” wiasnej epoki, ona jest w nim — pod warunkiem, ze
nie ucieka od niej szukajac innych odniesier.

Nie zawsze epoka chce pogodzi¢ si¢ ze $wiadectwem, ktére wysta-
wia jej artysta — szczeg6lnie wtedy, gdy twérca ukazuje jej wady,
sprzecznosci, falsze. Wéwczas odwraca sie od artysty — co skadinad
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jest pozbawieniem sztuki istotnej funkcji. Ow dystans wobec takich
dziel jest jednak tymczasowy.

Tak wiec pod wplywem kontekstu kulturowego epoki rodza si¢
nowe gatunki artystyczne, nowe tematy, nowe formy i srodki wypo-
wiedzi. Na ich tle moga razi¢ artysci postugujacy sie¢ srodkami wy-
powiedzi, ktére uchodzg juz za przestarzale, bo wiasnie okazaly sie
nieadekwatne wobec nowych elementéw. Podobnie, z perspektywy
czasu widac tych artystéw, ktérzy zaproponowali jakas forme i jezyk,
a ktére okazaly si¢ przedwczesne. Wiasna epoka nic im nie dala, i oni
jej niewiele mogli zaoferowad; tylko przyszie czasy moga im przypi-
sa¢ miano prekursor6w. Generalnie, odbiorcy sa przyzwyczajeni ra-
czej do zadomowionych w ich $wiadomosci srodkéw wypowiedzi, gdy
wiec zmieniaja si¢ one, nie zawsze s3 usatysfakcjonowani. Tesknia
bowiem do tego, co jest im znane — mimo Ze jezyk 6w przestal juz
wyraza¢ to, co wazne i aktualne.

Skoro do czynnikéw oddzialujacych z zewnatrz na sztuke zaliczy-
lismy uwarunkowania wynikajace z kultury danej epoki, to nalezy
uwzgledni¢ réwniez uwarunkowania widziane diachronicznie —
czyli wplyw spoleczeristwa, w ktérym artysta Zyje i pracuje. Nie trze-
ba dodawa¢, ze oddzialywania historyczne i spoleczne krzyzuja si¢
ze soba.

Cho¢ wczesniej wielokrotnie uzgadnialiSmy, Ze sztuka nie jest ni-
czym odrebnym od zycia spolecznego, nie zaszkodzi jeszcze raz o tym
przypomni¢. Uwarunkowania spoleczne tylko w teoretycznych anali-
zach sg wiec traktowane jako sfera odrebna od sztuki. W rzeczywis-
tosci stanowia one wzajemnie na siebie oddzialujacy splot elementéw.
Artysta jest skladnikiem spoleczeristwa, a system artystyczny skiadni-
kiem systemu spoteczno-kulturowego. Ale zaréwno artysta, jak i system
artystyczny wykazuja pewna odrebnos¢, co pozwala na wspomniang
analize.

Wielu badaczy (np. T. Brunius [1962: 82]) podkre§la, ze sztuka jest
Letnocentryczna”, ze reguly jej tworzenia pochodza z wiasnej kultury,
podobnie zmiany w sztuce s3 pochodng cech kultury i zycia spoteczne-
go. Zazwyczaj kazde spoleczeristwo ma swoich artystéw (niezaleznie
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od ich wedréwek i od wedréwek samych dziet sztuki), ktérzy na tyle
odbijaja jego cechy, na ile mogg to uczyni¢ jako czlonkowie tej zbio-
rowosci. To zespolenie z wlasnym spoteczeristwem nigdy nie jest
ostateczne. W osobowosci kazdej jednostki zawsze pozostaje jakas in-
dywidualna rezerwa, stanowigca o odmiennosci kazdego cztowieka.
Ta jednak w tej chwili nas nie interesuje. Dla naszych rozwazari wazne
jest wiasnie owo bycie podobnym do innych czlonkéw spoleczeristwa,
co wyraza si¢ w internalizacji podobnych wartosci, norm, w podob-
nych kryteriach ocen, w podobnych zachowaniach. To wszystko moze
w duzZym stopniu uzewnetrzni¢ si¢ w twérczosci — ale nigdy nie bez-
posrednio i wyraZnie.

Zadne spoleczeristwo nie jest monolitem, tym bardziej spoteczeri-
stwa wspolczesne, ktére sa wyraznie heterogeniczne. Takze artysta
moze wyraza¢ rézne wartosci réznych segmentéw spoleczeristwa: klas
czy warstw spolecznych, kategorii spoteczno-zawodowych, pokolenio-
wych czy subkultur. Ustalanie jakich§ prawidlowosci (wynikajacych
z pochodzenia, wychowania, przynaleznosci spolecznej) jest jednak
tutaj wyjatkowo trudne. Artysci bowiem czesto sprzeniewierzaja si¢ tej
grupie, z ktérej sie wywodza, i — $wiadomie lub nie — wyrazaja wartos-
ci (a niekiedy tez interesy) grupy innej. Zwigzek miedzy cechami sztuki
a cechami spoteczeristwa (czy jego odlaméw) nigdy nie rysuje sie
wyraZnie — chyba ze w uproszczeniu spowodowanym bardzo odlegty
perspektywa historyczng czy przestrzenng.

Tak wiec wraz ze zmianami spoleczeristwa zmienia si¢ tez jego
sztuka, cho¢ nielatwo okresli¢ kierunek tych zmian, jak i ich charak-
ter. Sztuka jest bowiem jego wyrazem, lecz nie jest jego fotografia.

W bardziej dostownym znaczeniu zmiany w sztuce wywolywane s3
przez zmiany publicznosci — o czym juz wspominali§my w rozdziale
piatym. Przypomnijmy, ze Arnold Hauser pisat [1970: 36): ,aby wstrzas-
na¢ gleboko i mocno zakorzeniona tradycja sztuki i spowodowac
gruntowna zmiane gustu, potrzebne jest pojawienie si¢ nowej publicz-
nosci”. Warto jednak zauwazy¢, ze nie jest wylaczna zastugg Hausera
sformulowanie teorii, w ktérej podkresla sie zmiany w sktadzie publicz-
nosci jako gléwny czynnik przeobrazeri sztuki. Juz Giambattista Vico
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na poczatku XVIII wieku zauwazyl, w Nauce nowej, ze zmienno§¢
sztuki wynika ze zmienno$ci upodobari estetycznych, te za$§ wigzat
z dynamika rozwoju ludzkiego umystu, bedac przy tym wyraznie
zwolennikiem relatywizmu. Inne upodobania estetyczne to inne poj-
mowanie pigkna (czy szerzej — kategorii estetycznych), inne kody je-
zykowe, zainteresowanie innymi tematami.

Jednak szukanie wyraZnych korelacji miedzy wyrazem tych upodo-
bari a ich nosicielami — czyli cechami sztuki a cechami publicznosci —
wydaje si¢ zajeciem karkolomnym.

W miare wyraZny jest natomiast sam mechanizm zmian: ginie to,
czym nie interesuje si¢ nowy mecenas, nowy odbiorca sztuki; artysci
skwapliwie za$ podejmuja (i wzajemnie nasladuja) to, co budzi apro-
bate odbiorc6éw, za co ci chea placi¢ (a co skadinagd bywa odczuwane
przez samych twércéw jako dyskomfort, tak ze do podlegania dziala-
niu owego mechanizmu niechetnie si¢ przyznajg).

Wytwory sztuki zyja zazwyczaj tak dlugo, jak dlugo pamietaja je ci,
kt6rzy byli ich odbiorcami i orgdownikami — gléwnie w czasach swej
najwigkszej aktywnosci zyciowej. Jednak takze generacje odbiorcé6w
zmieniaja si¢, a wiec wraz ze zmianami nosicieli pamieci spolecznej
zmienia si¢ tez sztuka (np. wg badan R. Escarpita w zakresie literatu-
ry, w dwadziescia lat po opublikowaniu tylko ok. 1% tekstéw pozosta-
je jeszcze w pamieci spotecznej [por. S. Zétkiewski 1979: 476]). Zapewne
podobnie jest w innych dziedzinach sztuki.

Marksizm prébowat demonizowac¢ czynniki materialno-ekonomiczne
(a w tym technike oraz warunki ekonomiczne) zmian artystycznych.
Sam Marks pisat (W Ideologii niemieckief), ze ,wyobrazZnia, myslenie,
duchowe obcowanie ludzi wyplywaja [...] bezposrednio z ich mate-
rialnego wzgledem siebie stosunku”. W Manifescie komunistycznym
wrecz podkreslal, ze wraz ze zmianami warunk6w Zzycia ludzi zmie-
niaja si¢ takze ich wyobrazenia, poglady, $wiadomos¢. Podobne
poglady wyrazali inni marksisci — np. J. Plechanow, ktéry pisat
(w Listach bez adresu), ze ,sztuka kazdego narodu pozostaje zawsze
[...] w najscislejszym zwiazku z jego ekonomig”, Ze jest w ostatniej
instancji warunkowana przez ,stan jego sit wytwérczych i przez jego
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stosunki wytwércze”. Powyzsze koncepcje nie s3 zupeknie pozbawio-
ne racji — jesli nie wystepuja w skrajnej i wulgarnej postaci (co zreszta
juz od dawna docenili takze niekt6rzy krytycy marksizmu). Jezeli czyn-
niki te oddziahuja, to jedynie posrednio: poprzez kolejne ogniwa — czyli
zmiany w strukturze spolecznej, przeobrazenia w ukladach wartosci
i postawach, zmiany w osobowosciach jednostek, zmiany w srodkach
wypowiedzi i tematach interesujacych tak twércéw, jak i odbiorcéw.
Warunki ekonomiczne bezposrednio moga wplywac jedynie na po-
ziom konsumpciji (a w tym uczestnictwa w kulturze), na ilo§¢ wolne-
go czasu, na zmiany w technice i technologii, ktére odbijaja sie na
bedacych w obiegu mediach.

Tak wigc relacje migdzy zmianami w sztuce a zmijanami w uwarun-
kowaniach produkcyjno-ekonomicznych istnieja, tyle ze nie s3 one ani
jednoznaczne, ani bezposrednie.

Dyskusyjnym zagadnieniem jest zmiana funkgcji sztuki, w efekcie
czego mialaby nastapi¢ zmiana w samej sztuce. Nie wnikamy tutaj
w teoretyczny problem, czy to elementy kultury powstaja po to, aby
pehi¢ jakie$ funkcje, czy — odwrotnie — to funkcje powoluja do zycia
(albo raczej — przeksztalcaja istniejace) elementy. W kulturze (cho¢ juz
nie w Zyciu biologicznym) zachodzi pewnie jedna i druga okolicznos¢.
Funkgji jako takich jednak nie wida¢, dostrzec mozna tylko relacje
pomiedzy r6znymi elementami systemu i skutki istnienia tych relacji.
Tak wiec nie sposéb stwierdzié, ze zmiany w funkcjach wywotujg
zmiany w sztuce; trzeba stwierdzi¢ inaczej — a mianowicie, ze zmiany
relacji miedzy poszczegélnymi elementami systemu spoteczno-kultu-
rowego przyczyniaja si¢ do zmian w sztuce. Z kolei zmiana tychze
relacji jest wynikiem albo gwaltownej zmiany systemu (swoistej jego
katastrofy, a przynajmniej kryzysu), albo zmiany uktadu sit lub zmia-
ny potrzeb i mozliwosci ich zaspokajania (co zreszta na jedno wy-
chodzi). W efekcie jednak zmiana struktury spolecznej albo zmiana
(podniesienie lub obnizenie) pozycji czy to religii, czy prawa, czy
wiladzy politycznej, przeobraza ~ posrednio — sztuke. To za$ przyczy-
nia si¢ do zmian w funkcjach sztuki — np. poprzez zwigkszenie rangi
jej funkciji ideologicznej, poznawczej czy wychowawczei
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Na zmiany w sztuce wplywaja tez inne oddzialywania zewnetrzne
— jak choc¢by dyfuzja kulturowa (o ktérej wspominalismy w rozdz. IID).
ZapozZyczenia przyczyniajg si¢ nie tylko do prezentacii i przyjecia ob-
cych wzoréw, ale takze do zmiany dotychczas tworzonych, a réwniez
do zmiany istniejacych dotad w kulturze relaciji.

Takze sam proces funkcjonowania kultury wywotuje bodzce do
ciaglych zmian jej elementéw, bowiem jest to nieustannie nowa ja-
kos¢, nowy ukiad — szczegblnie w epoce nowozytnej. Sztuka takze
podlega temu prawu.

*

Trzeba na koniec wyrazi¢ pewng bezradnos¢: nie ma zadnych spo-
sob6éw ,ksiegowania”, bilansowania i oznaczania tego, co w sztuce jest
trwale, i tego, co zmienne. Nie ma bowiem kryteriéw okreslajacych
stalos$¢ i zmienno$€. Mozemy wigc jedynie stwierdzi¢, ze o ile istnie-
nie cztowieka jako gatunku uznamy za ciagle i niezmienne, to o tyle,
w odpowiedniej skali, uznajemy tez niezmienno$¢ sztuki. Ale przeciez
cztowiek przeobraza sie przez cale wieki. I znéw o tyle, o ile si¢ on
zmienia, uznajemy istnienie metamorfoz w sztuce.

I jeszcze kilka pytan, ktére jednak musza pozosta¢ bez odpowiedzi.

Pierwsze jest pytaniem o postep w sztuce. Oczywiscie, znajda si¢
argumenty uzasadniajace odpowiedZ pozytywnga. A wiec, ze sztuka
coraz bardziej si¢ autonomizuje, albo ze wysubtelnia swe srodki wy-
razu, albo Ze w swych przedstawieniach jest coraz wierniejsza wo-
bec rzeczywistosci, albo ze coraz lepiej pomaga zrozumie¢ $wiat,
albo ze jest coraz bardziej popularna. Ale, z drugiej strony, kazdy
z tych argumentéw moze okaza¢ si¢ jedynie rzekomym potwierdze-
niem postepu, kazdy moze przekonaniu o tym postgpie zasadnie
zaprzeczad. Jednoznacznej odpowiedzi udzieli¢ nie mozna ze wzgle-
du zaréwno na brak kryteriéw ewentualnego postepu, jak i na trud-
no$¢ w formutowaniu ocen poszczegélnych dziet, artystéw, epok.
Owszem, mozna sformulowa¢ inne kryreria (np. funkcjonalnej przy-
datnosci sztuki wobec spoleczeristwa, kierunku dyfuzii itp.), ale wszyst-
ko to w zaden sposéb nie $wiadczy jednoznacznie o postepie czy
jego braku.
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Drugim jest trudne pytanie o przyszlo$¢ sztuki. Skoro nielatwo doko-
na¢ przekonujgcego opisu dziejéw sztuki, to tym trudniejsza musi by¢
jej prognoza. W sztuce nie ma zadnych liniowych zasad rozwoju, tak
wiec jakiekolwiek ekstrapolacje s3 tutaj zawodne. Sztuka miewa mean-
dry, zawirowania, cechuje si¢ anarchig (cho¢, przyznajmy, czesto moz-
na tez w niej obserwowac¢ kontynuacje wzor6w i kumulacje tradycii),
co catkowicie uniemozliwia przewidywanie jej przyszlosci. Nie potrafi-
my powiedzie¢, co z dzisiejszych postaw artystycznych, dzisiejszej jej
chwaly doczeka jutra; tym bardziej nie potrafimy powiedzi¢, co w przy-
szlosci powstanie nowego. Niemoznos¢ udzielenia rzeczowej odpowie-
dzeni na pytanie o przyszlo$¢ sztuki nie przeszkadza jednak temu, ze
podobne kwestie sie stawia i prébuje je rozstrzygac. Jest to rodzaj inte-
lektualnej gry, kt6ra sama w sobie jest wszak zrozumiala. Moze jest to
takze poszukiwanie uzasadnienia dla nauk o sztuce, ktére — gdyby
potrafity przewidywac¢ — bylyby wszak uznane za bardziej scjentystycz-
ne. Prawdopodobnie przewidywa¢ moga tylko nauki dawniej nazy-
wane nomotetycznymi, takie, w ktérych da sie wyprowadza¢ prawa
obowigzujace zawsze. Oczywiscie, nauki o sztuce do takich nie naleza,
a zresztg mozna mie¢ watpliwosci, czy w ogodle nauki takie istniejg.

Trzecia kwestiag, wobec ktérej jestesmy bezradni, jest pytanie o to,
czy moze nastgpi¢ (albo czy juz nie nastepuje) kryzys, a nawet zmierzch,
sztuki. Owszem, stycha¢ niekiedy glosy potwierdzajace taka sugestie.
Samo w sobie jest to trudne zagadnienie i nie sposéb skrétowo go
przedstawi¢, a tym bardziej rozwigza¢. StwierdZmy wiec tylko, ze kry-
zys sztuki jest zwigzany zawsze z kryzysem catej kultury, i jezeli prze-
jawia sie ten ostatni, musi mu towarzyszy¢ pierwszy. Jesli jednak kryzys
kultury nie koriczy sie zupelng jej katastrofa, to nie zachodzi tez kres
sztuki. Owszem, zmienia si¢ ona, zmieniaja sie jej wartosci i funkcje —
co czesto wyraza sie niepokojem tych artystéw lub odbiorcéw, ktérzy
byli ich oredownikami, i ktérzy wéwczas przestrzegaja przed jej do-
mniemanym koricem. Ale sztuka, przynajmniej na razie, tylko zmienia
swe oblicze: z jednej strony réznicuje sig, przyjmujac elitarne wciele-
nia, a z drugiej — egalitaryzuje w obszarze kultury masowej. Tak wigc
poki trwa dana formacja kulturowa, péty istnieje w niej sztuka.



PODSUMOWANIE

Przedstawiona w tej ksigZce teoria ma charakter systemowo-funk-
cjonalny. Méwiac o systemowej teorii, nie wyrazam przy tym Zadnej
ortodoksji systemowej. Zakladam tylko, ze poszczegélne fakty spotecz-
ne s3 ze sobg powiazane, ze w zasadzie powigzane jest wszystko ze
wszystkim — tyle tylko ze zadne badania nie s3 w stanie uchwycic¢ calej
tej sieci powigzari i zaleznosci. Poznana jest zawsze tylko ich czes¢ —
ta, ktéra jest a priori uznana za wazniejsza z punktu widzenia przyje-
tych zadari badawczych. Dalej zaklada sie tutaj, iz element wplywa na
calos¢, pelnigc wobec niej okreslone funkgje, jednak to calos¢ deter-
minuje znaczenie poszczegdlnych elementéw.

System nie zawsze wiec jawi si¢ jako uporzadkowana i harmonijnie
funkcjonujgca calos¢. Wiele w nim takze ,pekniec¢”, ,zgrzytéw”, wza-
jemnego niedopasowania elementéw do siebie i do catosci. Jest to
zatem zalozenie metodologiczne, a nie propozycja ontologiczna.

Przyjmuje, ze sztuka jest elementem systemu spoteczno-kulturo-
wego, ktéry definiuje jako catos¢ zlozona z wzajemnie wspdtzaleznych,
powiazanych i wzglednie uporzadkowanych skladnikéw, takich, jak:
ludzie wystepujacy w réznych rolach, stosunkach, grupach, ich czyn-
nosci oraz wytwory przeniknigte znaczeniami i warto$ciami. tatwo
zauwazy¢, ze istotnym elementem tego systemu jest kultura, pojmowa-
na przeze mnie jako system czynnosci i wytworéw, ktérych podsta-
wowym aspektem jest wlasnie obecnos¢ intersubiektywnie rozumianych
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znaczen (tresci, skojarzen, przeslan itp.), posiadajacych spoleczng war-
tos¢ i akceptacje.

Jednym z fragmentéw systemu spoleczno-kulturowego jest system
(podsystem) artystyczny, skladajacy sie z dwéch zasadniczych elemen-
téw: instytucji i dziel. S3 one $cisle ze soba zwigzane i nie mogg prak-
tycznie istnie¢ poza tym sprz¢zeniem. To wiasnie instytucje sprawiajg,
ze sztuka nie jest zjawiskiem przypadkowym oraz izolowanym w zyciu
spolecznym. Przyjmuje, Ze zaréwno tworzenie, jak i wszystko to, co
dalej dzieje sie z wytworem sztuki, odbywa sie¢ w zwigzku z instytucja-
mi artystycznymi. Same te instytucje pelnia wiec ré6znorodne zadania:
umozliwiaja i inspiruja twérczos¢, wprowadzaja ja w obieg spoleczny,
selekcjonuja, przechowujg, stymuluja odbiér oraz petryfikuja jego efek-
ty — czyli utrwalaja te wartosci, ktére s3 spotecznie uznane za wazne.
Tak wiec przyjecie powyzszych zalozeri oznacza, ze zaden wytwér
sztuki nie moze by¢ ttumaczony sam przez si¢ — nie moze by¢ w pelni
zrozumialy, gdy rozpatrywany jest w izolacji od innych elementéw
skladowych systemu spoteczno-kulturowego.

W kwestii ogélnych zalozeni socjologicznej teorii sztuki przyjmuje,
ze sztuka jest zjawiskiem poznawalnym, cho¢ niektére jej aspekty
(np. pewne dziela sztuki) czy niektére mechanizmy twérczosci (w tym
brak algorytmu tworzenia) s3 trudno uchwytne w jezyku dyskursyw-
nym. Sztuka jest jednak wytworem czlowieka — a nie pochodzi np.
z zas§wiatéw czy mistycznych doznan. Jezeli s3 w niej elementy irra-
cjonalne, to maja one albo drugorzedne znaczenie, albo badacze z ja-
kich§ powodéw nie s3 skorzy do ukazania ich ludzkiej natury.

Dalej zakladam, ze sztuka nie jest czym$ odrebnym od zycia spo-
fecznego, lecz stanowi jego element (aspekt). Oczywiscie, nie jest ona
sublimacja Zycia spolecznego ani jego najwazniejszym wykwitem, ale
nie jest tez jego marginesem. Sztuka jest ze swej istoty spoleczna, tak
jak spoteczeristwa s z istoty rzeczy wspdiksztaitowane (wraz z innymi
oddzialywaniami kulturowymi oraz przyrodniczymi) przez wytwory
sztuki. Fakt artystyczny jest faktem spolecznym, a Ze nie jest wylgcznie
nim, to inna sprawa. Tak wiec socjologia jest mniej przydatna do ba-
dania samego dziela sztuki, a bardziej do poznawania jego kontekstu.
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W sztuce mamy do czynienia ze swoistym splotem wartosci spotecz-
nych i srodk6éw ich wyrazania, tresci i formy, widzenia swiata i sposobu
stuzacego artykulacji tego widzenia.

Wartodci, ktére moze wyrazac sztuka, jej forma oraz jezyk, wyzna-
czaja funkcje sztuki, ktére s3 jednym ze ,spoiw” systemu spoteczno-
-kulturowego. Nalezy dostrzec dwie zasadnicze funkcje sztuki, ktére
s3 przez nig realizowane zawsze i wszedzie, niezaleznie od jej cech.
Pierwsz3 jest szeroko rozumiana funkcja modelowania wartosci spotecz-
nych (a w jej obrebie funkcja estetyczna, hedonistyczna, terapeutyczna,
ekspresyjna, komunikacyjna, ideologiczna, reformatorska, magiczna,
poznawcza i ekonomiczna — ktére mogg, lecz nie musza, by¢ realizo-
wane w konkretnych sytuacjach). Drugg zasadnicza funkcjg jest funk-
cja modelowania wiezi spotecznych (a w tym funkcja integracyjna
i dezintegracyjna). Dzielo sztuki jest wiec osrodkiem pewnych stosun-
kéw spotecznych, takze wiezi spolecznych (co podkreslat Stanistaw
Ossowski) oraz — dodajmy — zarzewiem r6l spotecznych i mechanizmem
ksztaltowania (przynajmniej w pewnym stopniu) niektérych postaw
i zachowan. Dodajmy tez, ze o swoistosci sztuki decyduje kompozy-
cja jej funkgji spolecznych, a przede wszystkim wystepowanie posréd
nich funkgji estetycznej, zawsze w potaczeniu z innymi.

Cho¢ socjologia nie bada moze zbyt wnikliwie proceséw twérczych,
to przeciez pewne twierdzenia dotyczace twérczosci mozna i w jej
obrebie wyprowadzi¢. Przyjmujac (za Florianem Znanieckim) ogélne
rozumienie twérczosci jako ,wytwarzanie faktéw, jakich nigdy przed-
tem $wiadome podmioty ludzkie nie rozpoznawaly i nie doswiadcza-
ly”, uznaje, ze nie sama nowos¢ i oryginalnos¢ jest jej atrybutem, ale
adekwatnos¢ do potrzeb spotecznych i, majaca w tej adekwatnosci
Zrédlo, spoleczna akceptacja, przyswajalnos¢ i spoteczna doniostos¢
owocéw tworzenia (co moze by¢ mierzone wplywem na Zycie ludzi
i na dalsza twérczos€). Na procesy tworzenia wpltywajg ogolne histo-
ryczne uwarunkowania (takie, jak istnienie tzw. spoleczeristw nowo-
czesnych oraz spoleczeristw otwartych — ktére nie musza si¢ ze sobg
pokrywac). Twérczosci sprzyja aprobata dla nowosci, kontakty z inny-
mi kulturami, ruchliwo$¢ spoleczna, nastawienie na czas terazniejszy
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i przysztos¢, optymizm, pluralizm, indywidualizm, a nawet obecnos¢
konkurencji, nonkonformizm, mozliwos¢ artykulacji potrzeb, komuni-
kacja miedzy réznymi grupami wewnatrz spoleczeristwa, istnienie in-
stytucji artystycznych, traktowanie twérczosci jako wartosci w danej
kulturze (w tym ideologia tworzenia), a takZze pewne cechy osobowos-
ci (w tym, oczywiscie, predyspozycje twoércze, ale tez inteligencja,
niezaleznos$¢, nieche¢ wobec autorytetéw, dystans wobec dotychcza-
sowego dorobku kulturowego, upér, ambicja, wiara w siebie, pragnie-
nie osiagnie¢, sklonnos¢ do ryzyka, wyobraznia itd.). Cho¢ twérczos¢
jest zjawiskiem spolecznym, nie zmienia to faktu, ze przeciez twérca
(artystg) jest zawsze jednostka — tyle ze warunkowana takze czynni-
kami zewnetrznymi wobec niej.

Wytwor sztuki musi wejs¢ w obieg spoteczny, ktéry pojmuje jako
zlozony proces skladajacy sie¢ z wielu drobnych aktéw, polegajacy
na formulowaniu zapotrzebowania na dzielo sztuki, odpowiedzi nar
W postaci propozydji artystycznej oraz gratyfikacji umozliwiajacej przeje-
cie wytworu przez odbiorce. Z obiegiem laczy si¢ pokonanie pewnych
dystans6w przestrzennych, spotecznych i kulturowych. Historycznie wy-
odrebnily si¢ cztery zasadnicze typy obiegu: klasyczny mecenat, poli-
tyka paristwa, rynek oraz sponsoring. Obiegowi sztuki sprzyja krytyka
artystyczna, konkursy i nagrody, wspomaga go dyfuzja kulturowa,
mechanizmy mody oraz rytuaty.

Wytwory sztuki nie s3 w nieustannym ruchu, wrecz odwrotnie: znaj-
duja sobie one zawsze jaka$ forme spolecznego istnienia, kt6rg na-
zwa¢ mozna forma obecnosci. Jej cechy fizyczne (wielko$¢, dostepnosé,
potozenie, otwarcie, zamknigcie), spoteczne (elitarnos¢ badz egalitar-
nos¢, prywatno$¢ badZ publiczny dostep, charakter zbiorowosci je
uzytkujgcych) oraz kulturowo-uzytkowe (banalnos¢ lub wyjatkowosc,
sakralno$¢ lub codziennos¢, stalos¢ badz zmienno$¢, dawnos¢ lub
teraZniejszo$¢, prowincjonalnos¢ lub metropolitarnos¢, przypadkowosé
badz celowosé) wplywaja na oddzialywanie wytworu sztuki, na
wywolywane przez niego skojarzenia, stowem — na odbiér sztuki.
Wytwory sztuk plastycznych znajduja obecno$¢ prywatna, publiczna
ograniczong, publiczng otwartg, instytucjonalno-artystyczna, posrednig
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zwielokrotniona, utajong oraz ideacyjna, ktére réznig si¢ przede wszyst-
kim stopniem ,zazylosci” odbiorcy z dzielem i mozliwo$ciami jego
percepdji.

Potwierdzeniem wartoéci dziela jest odbiér sztuki, on takze jest
spelnieniem jego publicznego losu. Odbiér sztuki polega na ukonsty-
tuowaniu si¢ aktu komunikacji spolecznej prowadzonej za pomoca
wytworu sztuki. O odbiorze decyduja cechy samego dziela, mechaniz-
my obiegu i formy obecnosci, cechy odbiorc6w — a w tym ich potrze-
by, hierarchie wartosci, kompetencja kulturowa, przynalezno$¢ do
subkultur. Nie ma przy tym jednej formy odbioru sztuki — jest wiele
réznych reakcji odbiorcéw w kontakcie z jej wytworami.

Jezeli uzna¢, ze odbiorcg sztuki jest kazdy czlowiek wystepujacy
w roli widza, stuchacza czy czytelnika (a wiec bedacy w kontakcie
z wytworem sztuki), to trzeba tez uzna¢, ze odbiorca mozna by¢ ,bar-
dziej” i ,mniej” — z duzg liczba posrednich sytuacji. Nadto, odbiorcéw
sztuki nalezy rozpatrywac¢ pod postacia publicznosci, czyli wigkszej
catosci spolecznej posiadajacej podobna kulture (podobna wiedze,
podobne kryteria selekcji i wyboru, podobny ukiad wartosci, zblizone
doznania). W kazdym systemie artystycznym jest jednak wiele r6znych
publicznosci i odbieranych przez nie ,wieloadresowych” wytworéw
sztuki. Miejsce, ktére zajmuje sztuka (a szczegélnie sztuki plastyczne)
w zZyciu wspéiczesnych ludzi, jest nieznaczne, co ma potwierdzenie
(ale i przyczyne) w spotecznych hierarchiach wartosci. To sprawia, ze
tylko z czesci populacji rekrutuje sie publicznosé.

Dzielo sztuki odbierane jest w przezyciach nader zlozonych, w ko-
lejnych fazach, ktére jednak sa ze sobg zwiazane. I tak, trzeba wy-
odrebni¢ postrzezenie zmystowe, przezycie estetyczne, odczytanie
wytworuy, jego interpretacje, ocenienie, zapamigtanie, internalizacje
wartosci, wplyw na postawy i — ewentualnie — na zachowania. Kolej-
ne fazy pojawiaja si¢ w procesie odbioru z coraz mniejszym prawdo-
podobieristwem, s3 tez coraz trudniejsze do empirycznego zbadania.

Nie da sie odtworzy¢ spolecznej genezy sztuki (pomijajac mniej lub
bardziej wiarygodne mniemania na ten temat). Mozna natomiast pré-
bowacé badaé, jakie s czynniki zmiany w sztuce i jakie prawidtowosci
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da sie w tych zmianach dostrzec. Sztuka, a wlasciwie caly system ar-
tystyczny, zmienia si¢ pod wplywem czynnikéw wewnetrznych (dzia-
lalnos¢ wybitnych jednostek twérczych, rytm tradycji i nowatorstwa,
mechanizm mody, wyczerpywanie si¢ ,energii” gatunkéw artystycz-
nych, rozwéj srodkéw wypowiedzi w sztuce, zmieniajace si¢ pokole-
nia artystéw oraz co$, co mozna nazwac ,historig systemu”) — a takze
zewnetrznych (kultura danej epoki, zréznicowanie spoteczne, zmiany
publicznosci, zmiany ekonomiczne i technologiczne, zmiany relaciji
w systemie spoteczno-kulturowym i wynikajace z tego zmiany funkgji
sztuki, dyfuzja kulturowa). Eatwiej przy tym zmieniajg sie poszczegélne
elementy systemu (w tym dzieta sztuki, instytucje i ich czesci sklado-
we) niz caly system. Ale i ten ulega przeobrazeniom — przede wszyst-
kim wraz ze zmianami calego systemu spoteczno-kulturowego. Nie
spos6b jednak okresli¢ ani przebiegu tych zmian, ani ich charakteru,
a tym bardziej przewidywac ich przysziosci.



SUMMARY

The theory presented in this book is characterized as system-func-
tional one. While talking about the system theory, I do not express
any system orthodoxy. I just assume that individual social facts are
connected with one another, and that actually everything is connect-
ed with everything — however, no examinations can trace the whole
network of connections and interdependence. Only a part of them is
always known — the one which is a priori recognized as more impor-
tant from the point of view of research tasks. Further on, it is assumed
here that an element influences the entirety and performs specified
functions to it, but it is the entirety which determines the meaning of
each element.

Therefore the system is not always seen as the ordered and harmo-
niously acting entirety. There are also many “cracks”, “dissonances”,
wrong matching of elements, and of elements and the entirety. Thus,
it is a methodological assumption and not an ontological offer.

I assume that art is the element of socio-cultural system which I
define as the entirety composed of the interdependent, connected and
relatively ordered elements such as: people appearing in the different
roles, relations, groups, their activities and products pervaded with
meanings and values. It is easy to notice that the essential element of
this system is the culture, which I (comprehend) understand as the
system of functions and products whose basic aspect is the very pres-
ence of intersubjectively understood meanings (contents, associations,
messages etc.), having the social value and acceptation.
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One of the fragments of social-cultural system is the art system (sub-
system), consisting of two basic elements: institutions and works of
art. They are closely connected together and practically cannot exist
outside this union. It is just institutions which make art not an acci-
dental and isolated phenomenon in social life. I assume that both
creation and all what happens with the art product afterwards are
performed in the connection with the art institutions. Therefore, the
institutions themselves perform different tasks: they enable and inspire
production, put it into social circulation, select, store, stimulate per-
ception and petrify its effects — that is to say, they consolidate these
values which are socially recognized as important ones. Thus, accept-
ing the above assumptions means that no art product can be inter-
preted by itself — it cannot be thoroughly intelligible while examined
in the isolation from other components of socio-cultural system.

In the matter of the general presumptions of the sociological the-
ory of art I assume that art is the cognizable occurence, although some
of its aspects (e.g. certain works of art) or some creation mechanisms
(including lack of creation algorythm) are difficult to be grasped in
the discursive language. Art is the human product though — and does
not come e.g. from the beyond or the mystic experiences. If there
are irrational elements in it, they have either secondary meaning or
the investigators are not prone to show their human nature for some
reasons.

Further on, I assume that art is not separated from social life but it
is one of its elements (aspects). Obviously, art is not the sublimation
of social life or its (the most important) essence, but it is not its mar-
gin, either. Art is social in its nature, as societies are coformed (to-
gether with other cultural and natural influences) by art products (in
their nature). The fact of art is the social fact and the different thing is
that it is not exclusively the social fact. Thus, sociology is less helpful
in examining the work of art only but more in studying its context.

In art we have to do with the specific connection of social values
and meanings which express them, content and form, way of perceiv-
ing the world and the way which articulates this perceiving.
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The values, which can be expressed by art, its form and language
assign the art functions which are one of the “binders” of the socio-
-cultural system. It is needed to notice two basic art functions which
are realized by it always and everywhere, independly of its features.
The first one is a widely understood function of shaping social values
(including the following functions: esthetic, hedonistic, therapeutic,
expressive, communicative, ideological, reformatory, magical, cogni-
tive and the economic — which can, but not have to be realized in
definite situations). The second basic function is the function of shap-
ing social ties (including the function of integration and desintegra-
tion). Therefore a work of art is the centre of certain social relations,
also social ties (what was stressed by Stanistaw Ossowski) and — we
can add — the source of social roles and the shaping mechanism (at
least to some extent) of some attitudes and behaviours. We can also
add that the composition of art’s social functions, and especially oc-
curing of the esthetic function among them, always in connection with
others, decides about art characteristic.

Although sociology is not likely to examine the creation processes
too penetratingly, some statements referring to creation can be worked
out within it. While assuming (after Florian Znaniecki) general com-
prehending of creation as “producing the facts, that conscious human
subjects have never recognized and experienced before”, I recognize
that not the novelty and originality only are its attributes but adequa-
cy to the social needs and, what has a source in this adequacy, the
social acceptation, assimilability and social importance of creation
products (which can be measured by influencing people’s lives and
the further creation). The creation precesses are influenced by the
general historical conditions (such as existing of so-called modern
societies and open societies — which do not have to be in the same
line). Production is promoted by the approval of novelty, contacts with
other cultures, social activity, opening on the present and future,
optimism, pluralism, individualism, even the presence of competi-
tion, nonconformity, possibility of needs articulation, communication
between different groups within society, existing of art institutions,
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treating creation as a value in given culture (including the ideology of
creation) and certain personality features (including, obviously, pro-
ductive predispositions, but also intelligence, independence, aversion
towards authorities, keeping the distance to the past cultural output,
obstinacy, ambition, self-confidence, desire for achievements, tenden-
cy to risks, immagination etc.). Although artistic production is a social
phenomenon it does not change the fact that the creator (artist) is
always the individual — being however limited by external factors.
The product of art must get into social circulation which I compre-
hend as the complex process composed of many minor actions, and
the process consists in formulating the request for work of art, an-
swering it in the form of an artistic offer and the gratification which
enables the consumer to adapt the product. Conquesting of certain
spatial, social and cultural distances is connected with the circulation.
There are four basic historically separated types of articulation: the
classic patronage, the state policy, market and sponsoring. Art circula-
tion is promoted by art criticism, competitions and prizes, it is sup-
ported by cultural diffusion, fashion mechanisms and rituals.
Products of art are not in continual movement. On the contrary:
they always find themselves some form of social existance which may
be called as a form of presence. Its physical features (size, accesibili-
ty, position, open or closed access) social features (exclusivity or egal-
itarianism, privacy or public access, character of the community using
them) and cultural-usable features (banality or uniqueness, sacrality
or ordinariness, constancy or inconstancy, antiquity or the present,
provincionality or metropolitarity, fortuitousness or purposefulness)
influence the effect of the art product, influence associations evoked
by it, in sum - influence art perception. Fine arts products meet the
private presence, the public limited, the public open, the institutional-
-artistic, the indirect multiplicated, latent and conceptual presence
which especially differ from one another in the degree of “familiarity”
of the consumer with work of art, and possibilities of its perception.
The confirmation of the value of work of art is art perception which
is also the realisation of its public existance. Art perception consists in
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establishing of social communication act which is kept by means of
art product. Perception is determined by the features of the work of
art, circulation mechanisms and forms of presence, consumers’ fea-
tures — including their needs, value hierarchies, culture competence,
attachement to subcultures. There is not only one form of art percep-
tion — there are many different consumer’s reactions in contact with
art products.

If you recognize that art consumer is every human being acting the
role of a spectator, listener or reader (so being in contact with art
product) it is needed to recognize that you can be consumer “more”
and “less” — with a big number of intermediate situations. Futhermore,
art consumers are needed to be examined as the public which means
bigger part of social entirety which has similar culture (similar knowl-
edge, similar selection and choice criteria, similar system of values,
similar experiences). However, in every art system there are many
different kinds of public and “multiaddress” of art products which are
percepted by the public. The place occupied by art (especially fine
arts) in modern people’s lives is insignificiant what has confirmation
(but also reason) in social hierarchy of values. That is why, the public
is recruited only from a part of population.

The work of art is percepted in very complex experiences, in fol-
lowing phases closely connected together, however. Therefore, it is
needed to select sensory perception, esthetic experience, reading of
the product, its interpretation, opinion, memorization, value internali-
zation, influence upon attitude and — eventually — upon behaviours.
The following phases appear in the perception process with less and
less probability, they are also more and more difficult for empirical
examination.

It is impossible to re-create social genesis of art (except for less or
more credible opinions in this matter). However, it is possible to try
to investigate what the factors of change in art are and what regular-
ities can be found in these changes. Art, and the whole art system,
actually, change under the influence of inner factors (activity of lead-
ing creative individuals, rhythm of tradition and innovatory activities,
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fashion mechanisms, exhaustion the “energy” of artistic genres, devel-
opment of means of art expression, changing generations of artists,
and what can be called “system history”) — and also outer factors (cul-
ture of a given period, social differences, changes of the public, eco-
nomic and technological changes, changes of relations in socio-cultural
system, and resulting from it, changes of art function, cultural diffu-
sion). Besides, it is easier for individual elements to change (also works
of art, institutions and their components) than for the entire system.
But it is also subjected to changes — mainly together with changes of
the whole socio-cultural system. However, it is impossible to define
the process of these changes and their character, all the more it is
impossible to forecast their future.
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Jednym z moich celéw byta préoba uporzadkowania
socjologicznej refleksji nad sztuka. Mam
oczywiscie Swiadomos¢, ze poszukiwanie tadu —
réwniez w tej dziedzinie - jest nader zawodne,
a jego znalezienie wrecz niemozliwe. tad uspokaja
poznawczo, ale tez jest epistemicznie , ktamliwy”.
,»Sztuki trzeba wigzaé¢ z uczuciami, nie z systemami”
- slusznie zauwazyt Stendhal. Prezentowana praca
rysuje wiec jedynie system pojec, jest propozycjq
teoretyczno-metodologiczng, a nie analizg jakiegos
konkretnego przejawu zycia artystycznego. Daleki
jestem bowiem od przekonania, ze taki peten tad
istnieje w rzeczywistosci spolecznej. W istocie, jest
ona raczej mieszaning chaosu i porzadku,
konfliktow i harmonii, komplikacji i uproszczen,
réznicowania i scalania.

(z Przedmowy)
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