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Sposob pojmowania zadan krytyki artystycznej u progu nowoczesnosci najle-
piej scharakteryzowat Charles Baudelaire. Uwazat on, ze rola krytyka nie polega
na tworzeniu standardéw odbioru czy pouczaniu widzow. ,,Wierzg szczerze — pisat
—ze najlepsza krytyka jest zabawna i petna poezji, nigdy za$ zimna i algebraiczna,
brak mitosci i nienawi$ci ostaniajaca pretekstem, ze wszystko ttumaczy, i §wiado-
mie wyrzekajaca si¢ temperamentu” [Baudelaire 2000: 76]. Krytyk powinien wigc
raczej dziata¢ perswazyjnie, agitacyjnie, niz sadzi¢ w Swietle praw estetycznych.
Subiektywnos¢, stronniczosc¢, politycznosé jego postgpowania, podkreslana przez
Baudelaire’a, stwarzata jednak istotne klopoty. Nie mozna bylto odwolywac sig
do praw czy autorytetow. Formutly ,,gustu klasycznego” nie mogly juz w koncu
XIX wieku stworzy¢ bezpiecznego zaplecza. Niemozliwe bylo tez korzystanie
z autorytetu spotecznego, jakim wczesniej byli krol lub ksiazg, panstwo czy elita
akademicka'. Krytyk musial wigc dziata¢ w sytuacji konfliktow powstajacych
w zwiazku z indywidualnym sposobem tworzenia i indywidualnymi aktami od-
bioru. Dlatego z jego aktywnosci nikt nie byt w pelni zadowolony. Artysta zarzu-
cat mu, ze zbyt stabo broni jego interesow, ze nie potrafi nauczy¢ mieszczanina
wlasciwego sposobu odbioru jego dziet. Publiczno$¢ za$ kwestionowata oceny.
Stawiato to krytyka w sytuacji, w ktorej mogt dazy¢ do zachowania niezalez-
nos$ci ze wszystkimi konsekwencjami, na jakie zwracat uwage Baudelaire, albo
szuka¢ wsparcia instytucjonalnego na przyktad w gazecie, z ktora podejmowat
wspolprace. Musiat jednak wowczas liczy¢ sig z jej profilem politycznym i dosto-
sowywac oceny do tych zatozen. Trzecia drogg stanowi¢ moglo wspotdziatanie

''W 1882 roku Panstwo wycofato si¢ z organizowania Salonow sztuki w Paryzu. Znikt wigc
autorytet, ktory wspieratl dokonywang tam selekcje dziet, przyznawane nagrody i medale. Nadato
to wigksza rolg opiniom formutowanym przez krytykow, ale jednoczesnie pozbawito ich oceny
wsparcia instytucjonalnego.
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z artystami. Ta forma funkcjonowania okreslana byta jako ,.krytyka poetow” ze
wzgledu na fakt, ze zajmowali si¢ nig czesto tworcy o wybitnym dorobku lite-
rackim. Wybér tej drogi podejmowany byt zwykle $wiadomie. Swiadcza o tym
deklaracje, takie na przyktad jak André Salmona. Rozpoczynajac sprawozdanie
z Salonu Niezaleznych w 1914 roku pisal: ,,Zabili$my stara krytyke. Umarta na
wieki. Krytyka, ktora przeszta w rece poetdw, uniemozliwia krytyke przypad-
kowych sedziow skazujacych lub uniewinniajacych. To wtasnie krytyka poetow
uwolnita publiczno$¢ od zestarzatych przesadow. Nowi krytycy nie dasaja sig,
nie obrazaja, nie przecieraja oczu; dzieta niepotrzebne, poronione nie wprawiaja
ich w zdumienie, oni je po prostu ignoruja’.

W przeciwienstwie do Baudelaire’a, ktory chciat dziata¢ w imig nowoczes-
nos$ci biorac pod uwage zarowno dazenia artystow odpowiadajace momentowi
historycznemu, jak tendencje spoteczne (ambicje i dazenia burzuazji) oraz po-
szukiwal mozliwos$ci uksztattowania szerszej wspolnoty sztuki, krytycy-poeci
zdecydowanie solidaryzowali si¢ z tworcami awangardowymi. To oni, ich zda-
niem, wyczuwaja najlepiej dylematy chwili obecnej a takze sa w stanie wskazaé
kierunki przysztego rozwoju. Nowoczesno$¢ (wlasciwie wspotczesnosé) ceniona
przez Baudelaire’a staje si¢ tylko punktem wyjscia do uksztattowania przysztosci.
Jesli awangarda chce pogodzi¢ sztuke i spoteczenstwo, to formujac je wedtug
modelu nowej tworczosci. Krytycy zwiazani z nia daza do uksztattowania grup
odbiorcow wokot propozycji whasciwych dla kierunkow artystycznych, z ktorymi
sa zwiazani. Zaktadaja jednak, ze jest to elita, ktora bedzie towarzyszyla ,,wysunig-
temu oddzialowi” ztozonemu z artystow. Pozostatych odbiorcow albo zwalczano
z powodu konserwatywnych pogladéw, albo probowano sktoni¢ do przejscia
na wladciwa strong zaktadajac z gory, ze beda pozostawali w tyle. Zamiast idei
wspolnoty sztuki, bliskiej Baudelaire’owi, pojawia si¢ wizja podzialow.

Podziaty te przektadane sa na koncepcje wlasciwego i niewtasciwego odbioru
sztuki. Artysci awangardowi, a takze zwiazani z nimi krytycy, nie tyle mysleli
o0 podnoszeniu ogdlnego poziomu estetycznego spoteczenstwa, ile zmierzali do
znalezienia grup lub klas, ktére mozna by uzna¢ za naturalne zaplecze dla pro-
pagowanych idei. Bardzo charakterystycznym przyktadem sa poglady Georga
Grosza. W 1925 roku pisat: ,,Sztuka dzisiejsza zwiazana jest z burzuazja i wraz
z nig si¢ skonczy [...]. Kult indywidualnosci i osobowosci uprawiany w stosunku
do malarzy i poetow, a ktorzy oni sami, zaleznie od swego uzdolnienia, w szar-
latanski sposob jeszcze poteguja, stanowi okazje dla targowiska sztuki” [Grosz
1963: 328]. Grosz nie przyjmuje wigc drogi prowadzacej do tworzenia szerokiej

2A.Salmon, Le Salon, “Montjoie” 1914, nr 3 (cyt. wg Porebski 1989: 211).
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wspolnoty. Burzuazja, a wraz z nia sztuka stuzaca jej, zostaja odrzucone. Nowa
tworczos¢ wymaga nowych odbiorcow, a nie edukacji estetycznej dawnych.
,ldZcie na meeting proletariacki, patrzcie i przystuchujcie sig, jak oni — ludzie
tacy jak wy — dyskutuja tam nad jakim$ drobnym polepszeniem swego zycia”
[Grosz 1963: 331] — nawoluje Grosz. Naturalny zwiazek istnieje wigc migdzy
artystami awangardowymi a proletariatem — ludzmi, jak sadzi niemiecki arty-
sta, pozbawionymi dotad sztuki. Istnieje wigc szansa, ze przyjma oni tworczosc¢
awangardowa w sposéb naturalny, bezposrednio, jako wlasna. Przyjdzie czas,
pisal, ,.kiedy artysta przestanie by¢ cyganem, podatnym na wptywy anarchista,
a bedzie bystrym, zdrowym pracownikiem kolektywistycznej spotecznosci”
[Grosz 1963: 332].

Analogiczne poglady mozna znalez¢é zwtaszcza w tekstach programowych
konstruktywistow i surrealistow. Wystepuje w nich nadzieja na powstanie sze-
rokiej wspolnoty zdrowych sit spotecznych, nad uksztaltowaniem ktorej artysci
awangardowi powinni pracowac. Ich twdrczo$¢ powinna zmierzac¢ ku ponownemu
uspotecznieniu sztuki poprzez prowokowanie sytuacji sprzyjajacych zachodze-
niu zmian w relacjach migdzyludzkich®. Sztuka sta¢ si¢ ma narzgdziem zmian
spotecznych.

Lata trzydzieste XX wieku przynosza ztagodzenie radykalizmu awangar-
dowego. Wyrazem tego w sferze artystycznej staja si¢ liczne proby potaczenia
poszukiwan w zakresie nowej sztuki z formami tworczosci bardziej tradycyjnej
(np. powr6t do pewnych postaci przedstawiania rzeczywistosci, uwzglednienie
tematyki literackiej, bardziej klasyczne komponowanie dziet). Najbardziej cha-
rakterystycznym przyktadem tej tendencji w plastyce jest Art Déco — tworczosé¢
uwzgledniajaca dorobek fowizmu, kubizmu, neoplastycyzmu, konstruktywizmu,
w potaczeniu z folklorem i tradycjami lokalnymi. Uniwersalno$¢ zamierzen
reformatorskich awangardy z poczatku XX wieku ustgpuje miejsca probom
zainteresowania odbiorcow sztuka nowoczesna poprzez uwzglednienie w niej
cech narodowych. Pojawiaja si¢ tez proby uzytkowego zastosowania nowych
form w sprzetach codziennego uzytku — meblach, tkaninach, ceramice, bizute-
rii. Powoduje to zmiany w decyzjach wielu krytykow sztuki. Niektorzy z nich
nadal pozostaja zwiazani z istniejacymi grupami awangardowymi, inni jednak
zajmuja stanowisko bardziej niezalezne. Zaczynaja pojmowac swa dziatalnos¢
jako propagowanie nowej sztuki szeroko pojetej, ponad podzialami na grupy
tworcze 1 kierunki. Cheg by¢ posrednikami migdzy artystami a szerokimi krg-
gami odbiorcow, chca dziata¢ na rzecz mozliwie szerokiej konsumpcji dokonan

3 Tak pojete cele awangardy podkresla Peter Biirger 1984,
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artystow nowoczesnych. Staraja si¢ wigc wypracowaé kryteria, wsrdd ktorych
nowos¢ staje si¢ istotna wartoscia. Daza tez do tego, zeby rozréznia¢ style odbio-
ru. Wéréd nich szczegblnie wysoko ceniony jest ten, w ktorym uwzgledniane sa
innowacje wprowadzane przez artystow poszukujacych odmiennych rozwiazan
estetycznych. Odbior taki uwzglednia¢ ma wiedzg o przemianach tworczych, jakie
nastapily pod koniec XIX i na poczatku XX wieku. Wiedza ta umozliwia¢ ma
rozszerzenie zakresu wrazliwos$ci estetycznej tak, zeby objac nig takze doznania
wywolywane przez sztuk¢ nowoczesna.

Dobrym przyktadem tego typu dziatalno$ci w Polsce sa koncepcje teoretycz-
ne i dorobek krytyczny Mieczystawa Wallisa. W tekstach krytycznych Wallis
przyblizat odbiorcom tworczo$¢ przedstawicieli sztuki nowoczesnej*. Natomiast
rownolegle ksztalttowane jego poglady teoretyczne zmierzaty migdzy innymi do
okreslenia zasad wlasciwego odbioru sztuki w taki sposob, zeby uwzglednione
mogly zosta¢ zarowno dzieta dawne i nowe. Zasadnicze znaczenie w tej kon-
cepcji przypisane zostato rozumieniu. Wallis podkreslal, ze czynno$¢ ta peini
istotna rolg podczas odbioru sztuki tradycyjnej i awangardowej, rodzimej i obce;j.
W przypadku niektorych dziet, okre§lonych jako ,,bliskie”, nalezacych do tradycji
kulturowej, w ktorej odbiorca byt wychowany, zrozumienie nastepuje tak fatwo
i szybko, ze w 0ogole mozna nie zdawa¢ sobie sprawy z jego roli. Uswiadomie-
nie sobie jego znaczenia pojawia si¢ w przypadku sztuki ,,obcej” (pochodzace;j
z innego kregu kulturowego, odleglej czasowo lub skrajnie nowoczesnej), gdy
recepcja sprawia trudnosci. Wowczas konieczne jest wykonanie odpowiednich
czynnosci intelektualnych umozliwiajacych ujecie dzieta zgodnie z dazeniami
jego tworcy. Czynnosci te, to rozumienie dazen artystycznych, rozumienie pier-
wiastkow przedstawiajacych i rozumienie elementéw wyrazowych (przedstawien
przedmiotow psychicznych)’. Uwzglednienie ich przybliza dzieto odbiorcy

* Charakteryzujac swa dziatalno$¢ krytyczna po trzydziestu latach Wallis pisat: ,,Bytem przy
tym zawsze moze nie tyle ‘krytykiem”, ktory feruje wyroki, ile mito$nikiem, ktéremu ogladanie
iprzezywanie dziet sztuki sprawia wielka rado$¢ i ktory pragnie ta radoscia podzieli¢ si¢ z innymi,
oraz historykiem, dla ktorego kazdy artysta jest pewna jednostka — jedyna, niepowtarzalna, ktorej
odregbno$é nalezy ujac pojeciowo i wyrazi¢ za pomoca stow. [...] Jesli zas wydawalem sady, to
przewaznie dodatnie. Czytelnika mych artykuldow moze uderzy to, Ze jest w nich tak mato ocen
ujemnych. Nigdy nie podzielatem pogladu, ze dobrym krytykiem jest ten, ktory najwigcej gani,
najzuchwalej ‘zjezdza’. W tworczosci kazdego artysty i w kazdym jego dziele usitowalem zawsze
uwypukli¢ przede wszystkim to, co dodatnie. Trzymatem si¢ bezwiednie poznanej znacznie pézniej
dyrektywy Renana, ze powinni$my pisac¢ tylko o tym, co kochamy, wszystko inne za§ pominac
milczeniem, skaza¢ na niepamigc¢” [Wallis 1959: 14].

5 Por. artykuly O rozumieniu pierwiastkow przedstawiajgcych w dzielach sztuki z 1934 roku,
O rozumieniu dgzen artystycznych z 1935 roku, Wyraz i Zycie psychiczne. O rozumieniu dziet sztuki
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i umozliwia wlasciwa reakcj¢ emocjonalna. Wallis pisat, ze tylko przezycie
estetyczne poprzedzone zrozumieniem stanowi podstawe prawomocnych sadow
estetycznych. W przeciwnym razie doznanie estetyczne jest niewlasciwe, a sad
wydany na jego podstawie niewazny [Wallis 1932: 42—47]. Rozwazania Wallisa
stanowia bardzo dobry przyktad kwalifikacji, jakie wymagane sa od odbiorcy
sztuki. Rola krytyka (a takze historyka sztuki w odniesieniu do tworczo$ci dawnej)
jest pomoc udzielana odbiorcom w procesie rozumienia dziet. Moga oni w ten
sposob przyczynia¢ si¢ do podnoszenia jakosci kontaktow ze sztuka , co sprzyjac
ma poglebianiu satysfakcji estetycznej. Funkcje te, jakkolwiek wazne i czgsto
uwazane za podstawowe, nie sa jedynymi. Zréznicowanie zadan krytyki, brane
wyrazniej pod uwagg przez innych autoréw, zwiazane jest z wielo$cia sposobow
konsumowania sztuki.

Estetycy maja sktonnos$¢ do ujmowania problemu odbioru sztuki catosciowo,
podkreslajac zwykle bezinteresowny charakter kontaktu z dzietami. Wystepowa-
nie innych motywacji traktujg jako czynniki dodatkowe, nieistotne albo zakto-
cajace proces recepcji. W rzeczywistosci jednak w petni bezinteresowny odbior
nie wystepuje lub wystepuje rzadko, a odbiorcow mozna podzieli¢ ze wzgledu
na rodzaje dodatkowych uwarunkowan wptywajacych na sytuacje estetyczne.
Anne Cauquelin w ksiazce L art contemporain zwraca uwagg na cztery rodzaje
konsumentow sztuki. Pierwsza grupa to kolekcjonerzy zwykle okreslani jako
,wielcy”. Mozna ich uzna¢ za wspoétczesny odpowiednik os§wieconej arystokracji
z poprzednich wiekow. Dysponuja oni $rodkami finansowymi pozwalajacymi
kupowa¢ dzieta sztuki. Nabycie obrazu lub rzezby przez wielkiego kolekcjonera
stanowi dla artysty nie tylko korzy$c¢ finansowa, a rowniez jest podstawa prestizu
bedac, jak pisze Cauquelin, ,,najlepsza reklama” [Cauquelin 1992: 33]. Gromadzo-
ne kolekcje sg czgsto przekazywane w catosci muzeom lub fundacjom. Obecnosé¢
prac artysty w takim zbiorze podnosi jego pozycje, jest wyrazem wysokiego
poziomu, gdyz wielcy kolekcjonerzy zwykle korzystaja z porad krytykow.

Konsumpcja sztuki w postaci zakupu dziet, jakkolwiek taczy si¢ z interesami
finansowymi, nie moze by¢ do nich sprowadzana. Kolekcjonerzy zwykle nadaja
swej kolekcji okreslony profil artystyczny zwiazany z ich upodobaniami i daza
do wywierania wptywu swymi przekonaniami na sytuacj¢ w sztuce. Wspierajac
finansowo artystow oddziatluja jednocze$nie na ich tworczos$¢ i cenowy wyraz
jej wartosci.

przedstawiajqcych przedmioty psychiczne z 1939 roku oraz inne teksty dotyczace wlasciwego
odbioru sztuki zebrane pozniej w ksiazce Przezycie i wartos¢. Pisma z estetyki i nauki o sztuce
1931-1949, Krakow 1968.
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Nastepna grupa konsumentow sztuki to amatorzy kupujacy rzadko, bez checi
wplywania na sytuacje artystyczna. Zakupy ich maja charakter czysto prywatny,
zwiazane sa z osobistymi upodobaniami. Nie konsultuja swych decyzji z krytyka-
mi sztuki, cho¢ czgsto korzystaja z opinii wyrazanych w recenzjach wystaw. Maja
jednak zwykle ukryta nadziejg, ze wybrany obraz nagle osiagnie wyzsza warto$¢
rynkowa. Bedzie to nie tylko potwierdzeniem ich dobrego gustu, a przyczyni
si¢ do podniesienia osobistego prestizu. ,,Cickawos¢, zamitowanie do ryzyka,
przyjemnos¢ z tego, ze ma si¢ ‘dobre oko’, uczucia zwiazane z uczestnictwem
w szczegOlnym swiecie kolekcjonerow” [Cauquelin1992: 34] to dodatkowe uroki
takiej formy kontaktu z dzietami, wtasciwej dla amatorow sztuki.

Zamilowanie odbiorcow do sztuki moze tez wyrazaé si¢ w przynaleznosci do
kot przyjaciot otaczajacych artystow lub galerie o sprecyzowanym profilu progra-
mowym. Osoby takie che¢tnie spotykaja sig, dyskutuja, i w ten sposob, jak pisze
Cauquelin, ,,autokonsumuja w jaki$ sposob, jako organizm zywiacy si¢ samym
soba” [Cauquelin 1992: 34-35]. Najszerzej wystgpujaca odmiang publicznosci
sa odbiorcy ,.konsumujacy spojrzeniem”. Pelnia oni rolg pasywna, ale istotna.
Sa ,,czystymi widzami” oczekujacymi na propozycje. Oni wilasnie sa najbar-
dziej wrazliwi na ustalone opinie, podlegaja ich wptywowi i czgsto powtarzaja
je. Stanowig tez gtdéwny punkt odniesienia dla prowokacji artystycznych. ,,Bez
nich — pisze Cauquelin — nie bytoby awangardy, ktorej brakowatoby przedmiotu
odnawianej prowokacji” [Cauquelin 1992: 35]. Krytycy moga w przypadku tego
typu odbiorcoOw zmierza¢ do sterowania zbiorowymi reakcjami. Celem ich staje
si¢ wowczas albo podsycanie konfliktu (czasem tez prowokowanie go), albo
dazenie do tagodzenia poprzez przekonywanie, ze mamy do czynienia z nowa
odmiana dawnych wartosci. Oceny dziet mieszajq si¢ wowczas z réznymi za-
biegami perswazyjnymi.

Typologia ta jest ciekawa, gdyz wskazuje, ze odbior sztuki roznicuje sig ze
wzgledu na czynniki dodatkowe, jakie w nim uczestnicza. Prowokacje artystyczne
sa roznie przyjmowane w zaleznosci od tego, czy mamy do czynienia z wielkim
kolekcjonerem, amatorem sztuki, przyjacielem artystow lub galerii albo biernym
konsumentem. Tylko w ostatnim przypadku wystapi¢ moze ,,§wigte oburzenie”,
gdyz naruszeniu ulegaja przyjete stereotypowe przekonania. W innych przypad-
kach pojawia si¢ wyniosta obojetnos¢, brak zainteresowania lub nieche¢ potaczona
czasem z ukryta ciekawoscia.

Przedstawione tu odmiany konsumpcji sztuki dotycza odbiorcow tworczosci
ambitnej. Wszyscy oni, cho¢ pod réznymi wzgledami, maja przeSwiadczenie
o przynaleznos$ci do swego rodzaju elity. Wszyscy tez odczuwaja réznicg migdzy
tym, co stanowi przedmiot ich zainteresowania, a wytworami przemystu kultural-
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nego. Swoisto$¢ kultury masowej natomiast, jak podkreslali jej badacze, polega
na niezroznicowanej konsumpcji. Nieistotne w przypadku jej wytworow okazuja
si¢ podzialy na sztuk¢ swojska i obca, odbidr poglebiony i prosty. Problem od-
bioru kompetentnego, kwalifikacji odbiorczych, nie istnieje. Nieistotny jest tez
podziat na wyrdznione typy odbiorcow zwiazane z dodatkowymi motywacjami.
Tu wszystko jest dostepne dla kazdego w takiej samej formie.

Ztamanie monopolu elit uwazat za istotng cechg¢ kultury masowej juz Dwight
Macdonald. W znanym artykule z 1953 roku pisat: ,,Demokracja polityczna
i powszechna edukacja zburzyly dawny monopol wyzszej klasy w kulturze”
[MacDonald 1957: 59]. Konsekwencja tego byto jednak nie tyle powszechne
zainteresowanie sztuka wysoka, ile dostrzezenie przez przedsigbiorcéw zrodia
dochodow w zaspakajaniu potrzeb szerokich kregdw odbiorcow poprzez wytwa-
rzanie przedmiotdéw tatwych w odbiorze, $wiadomie dostosowanych do zainte-
resowan masowych. W rezultacie nastapito zachwianie podziatu na dzieto sztuki
i kicz oraz odbior wymagajacy kwalifikacji i mozliwy do przyjecia bez zadnego
przygotowania czy wysitku. Macdonald kwestionowat przy tym podobienstwo
sztuki ludowej i kultury masowej. Pierwsza z nich nie znosila podziatow, byta
»spontanicznym, lokalnym wyrazem upodoban ludu uformowanym przez niego,
zwykle bez korzystania z kultury wysokiej, dla zaspokojenia wtasnych potrzeb”
[Macdonald 1957: 60]. Tymczasem kultura masowa jest ,,narzucana odgornie”,
ale w taki sposob, by odpowiadac¢ potrzebom wszystkich odbiorcow czyniac ich
,biernymi konsumentami”, ktorych ,,udzial ogranicza si¢ do wyboru migdzy
kupnem i odmowa kupna” [Macdonald 1957: 60]. Nastepuje w ten sposob ,,eks-
ploatacja kulturalnych potrzeb mas”, ktorej podstawa jest zniesienie podziatow
migdzy rodzajami odbioru. Reakcje widzow sa zawarte w samych wytworach
w taki sposob, zeby nie prowokowac u nich wlasnych odmian reakcji. Kultura
masowa jest wigc ,,bardzo demokratyczna: catkowicie odrzuca dyskryminacje
skierowang przeciwko komukolwiek, a takze podziaty pomigdzy kimkolwiek
i czymkolwiek” [Macdonald 1957: 62]

Kultura masowa zdaniem Macdonalda ,,burzy mury” i znosi bariery. Za jej
przeciwienstwo na poczatku lat 50. uwazano awangardg. Proponowata ona dzieta
trudne w odbiorze, wymagajace wysitku interpretacyjnego. Clement Greenberg
twierdzil, Zze ,,awangardowy poeta czy artysta staral si¢ utrzymac swoja sztuke
na wysokim poziomie, zw¢zajac jej zakres i czyniac ja wyrazem absolutu, w ktd-
rym wszelkie wzglednos$ci i sprzecznos$ci znajduja rozwiazanie [...]” [Greenberg
1957: 99]. Ustanawiane wigc byly wyrazne podziaty, ktore mialy konsekwencje
w zakresie odbioru. Elitg stanowili ci odbiorcy, ktorzy zadali sobie trud wnik-
nigcia w istot¢ nowych poszukiwan tworczych. Greenberg w swej dziatalnosci
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krytycznej znakomicie pokazywat, jak mozna zrozumie¢ najnowsze dokonania
malarskie (np. obrazy Jacksona Pollocka) sledzac przemiany zachodzace od prac
Cézanne’a przez kubizm itd. Petnit wigc wobec odbiorcow role przewodnika.
Staral si¢ przy tym pokazac, ze tworczos¢ awangardowa taczy wigcej z wielka
sztuka przesztosci, niz ze wspolczesna jej kultura masowa. Pisal: ,,Alternatywa
dla Picassa nie jest Michat Aniol, a kicz” [Greenberg 1957: 104]. Obaj wielcy
mistrzowie tworzyli dzieta bardzo rozniace sig, ale nie dopuszczali do bezreflek-
syjnego wzruszania widza, co byto zawsze cecha kiczu, a w XX wieku stato si¢
zatozeniem producentow kultury masowe;j.

Stosunek artystow awangardowych wobec kultury popularnej ulegat jednak
zmianom. W pierwszych dekadach ostatniego stulecia wykazywali oni zainte-
resowanie folklorem miejskim, a takze wytworami przemyslowymi i ich swo-
ista ,,estetyka maszynowa” czyniac te zjawiska tematem obrazow i rzezb, albo
wlaczajac fragmenty takich przedmiotoéw do kolazy i reliefow. Nie wptywato to
jednak zasadniczo na zakwestionowanie podziatow istniejacych migdzy upodo-
baniami zbiorowymi, a wysublimowaniem intelektualnym charakteryzujacym
tworcow i mitosnikow nowej sztuki®. Podziat na elitarna sztuke awangardowa
i kulturg dla szerokich kregéw odbiorcow nie ulegt zakwestionowaniu. Moz-
liwos¢ zblizenia proletariatu do dziel awangardowych polegata na wierze, ze
masy robotnicze pozbawione w istocie kontaktu z kultura wyzsza, uzyskujac
dostep do jej nowoczesnej odmiany zaakceptuja ja, rezygnujac z nizszych form,
na jakie byly wczesniej skazane. Sytuacja zaczgta zmieniaé si¢ od konca lat 50.
Stawato si¢ wtedy coraz bardziej oczywiste, ze nadzieje artystow awangardowych
mialy charakter utopijny. Jednoczes$nie rozwoj kultury masowej prowadzit do
zaniku tradycyjnego folkloru miejskiego. Estetyka wyrobow przemystowych,
ktora wydawata si¢ na poczatku XX wieku niegroznym sposobem wzbogacenia
prac awangardowych, okazata si¢ niebezpiecznym konkurentem. W potowie
ostatniego stulecia awangarda zaczgta zwalczac ja, co prowadzito jednak tylko
do coraz dalej posunigtego zamykania si¢ w wiezy z kosci stoniowej. Elitaryzm
okazywat si¢ wigzieniem.

Rosalind H. Williams ujmuje syntetycznie zmiany modeli konsumpcji sztuki
od konca XIX do lat 50. XX wieku. ,,Za pomoca typdw idealnych — pisze — mozna
przedstawi¢ dwa rézne style konsumpcji, jakie wytonity si¢ w latach 1880-tych
i 1890-tych: elitarny i demokratyczny. Przy wszystkich szczegdtowych rdznicach,
wiele, jesli nie wigkszos¢ eksperymentow odnosnie modeli konsumpcji tych de-

¢ Wyjatkiem byt Fernand Léger wyprowadzajacy dalej idace konsekwencje z przyjecia jako
tematu swoich obrazéw wytwordow cywilizacji przemystowej; (por. F. Léger 1970).
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kad nalezy do jednej lub drugiej kategorii. Zaréwno elitarni jak demokratyczni
konsumenci buntowali si¢ przeciw wadom masowego i1 burzuazyjnego stylu
konsumpcji, ale szukajac alternatywy zwracali si¢ w przeciwnych kierunkach.
Elitarni konsumenci uwazali si¢ za nowy typ arystokracji, nie ze wzgledu na
pochodzenie, a sprawy ducha — wyzsze jednostki, ktore wykuwaja osobisty
sposob konsumpcji ponad banalno$cia codzienno$ci. Demokratyczni konsu-
menci poszukiwali sposobdw uczynienia konsumpcji bardziej rowna i oparta na
uczestnictwie. Chceieli oni uwolni¢ codzienna konsumpcjg¢ od banalnosci przez
podniesienie jej na poziom politycznej i spotecznej deklaracji (statement)™.
Artys$ci nie pozostawali obojetni wobec tej problematyki. O ile jednak w latach
40. zwracali si¢ raczej ku modelowi elitarystycznemu, w latach 50., zwlaszcza
w Stanach Zjednoczonych, zaczeli uwzglednia¢ rol¢ demokratycznego modelu
konsumpcji sztuki. Szczegdlnie dobitnie ujawnito si¢ to w dziatalnosci Andy War-
hola. Poczatkowo zajmowat si¢ projektowaniem reklam osiagajac w tej dziedzinie
znaczne sukcesy. W latach 1954-55 zaczat ujawnia¢ ambicje w zakresie sztuk
pigcknych. Nie polegaly one jednak, jak u wigkszosci 6wczesnych artystow, na
ukrytym wykonywaniu reklam dla zdobycia pienigdzy i manifestowaniu swego
zwiazku ze sztuka elitarna, a na probie potaczenia obu odmian dziatalnosci, na
»Zintegrowaniu obu biegundéw modernistycznej dialektyki, domu towarowego
i muzeum [...]” [Buchloh1989: 39]. Benjamin H. D. Buchloh okre$la tworczos¢
Warhola jako ,,odwracalne blagowanie” (inverted bluffs) [Buchloh1989: 40]
polegajace na podkreslaniu w $wiecie komercji posiadanej legitymizacji sztuk
picknych oraz na manifestowaniu w $wiecie sztuk pigknych ghupawej niewinnosci
(brutish innocence) tworcy komercyjnego. Postawa taka w 1960 roku, a takze
przez kilka kolejnych lat mogta sprawia¢ wrazenie ekstrawaganckiej czy nawet
buntowniczej. Dlatego dziatalno$¢ amerykanskiego artysty rozwazana bylta czg-
sto jako objaw neoawangardy, wiazana ze swoistym odrodzeniem si¢ rewolty
artystycznej. Rewolta ta przebiegata jednak inaczej niz na poczatku XX wieku.
Zaniechano poszukiwania nowych form, zanikly utopijne wizje przeksztatcenia
rzeczywistosci 1 cztowieka za pomoca nowej dziatalnosci artystycznej. Nie
wierzono juz, ze mozna stworzy¢ nowa uniwersalna wspolnote sztuki. Dziatania
skoncentrowane byty na wybranych problemach i miaty charakter interwencyjny
i dorazny. Czegstym przedmiotem tych interwencji byly zagadnienia polityczne
i spoteczne. Pod tym wzgledem mozna réwniez dostrzec zwiazki neoawangardy
z postawa reprezentowana przez Warhola. Wprawdzie jest on czgsto okreslany
jako ,,wytworca przedmiotéw”, jednak przytoczona tu interpretacja Buchloha

7 Williams 1982: 67 (cyt. wg Buchloh 1989: 39).
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wskazuje, ze nie stanowi to wlasciwego sposobu ujecia jego tworczosci. Realiza-
cje artysty polegajace na wprowadzeniu do galerii sktadnikow kultury masowe;j
(butelek Coca-Coli, puszek zupy Campbella, pudetek Brillo itp.) zmierzaty do
kwestionowania spotecznych podziatow wynikajacych z réznic upodoban i od-
mian konsumpcji estetycznej. Mialy wigc konotacje spoteczne, a wysokie ceny
ptacone przez kolekcjoneréw za zwykte odbitki serigraficzne wskazywac miaty
na zachwianie tradycyjnych kategoryzacji odbioru.

W sposéb bardziej jawny do zagadnien tych odnosili si¢ przedstawiciele in-
nych odmian dziatan neoawangardowych. Kwestionowali oni konsumpcyjny cha-
rakter sztuki dazac do wynajdywania takich odmian dziatan tworczych, ktoérych
nie mozna byto wprowadzi¢ do obiegu rynkowego. Dematerializowano dzieta
sztuki zastepujac je mysla lub energia. Wiele dokonan twoérczych miato charakter
efemeryczny, a ich cel stanowito sktonienie odbiorcéw do refleksji lub wywotanie
bezposrednich reakcji negujacych charakter kultury, w ktorej zyja. Przyktadem
grupy artystycznej realizujacej w latach 70. te zatozenia byt Collectif d’art socio-
logique. W jego sktad wchodzili Hervé Fischer, Jean-Paul Thenot i Fred Forest.
Odrzucali oni ezoteryzm awangardy i estetyzm we wszystkich odmianach?®. Nie
chcieli odnosi¢ si¢ do wewnetrznych mechanizmow sztuki, a do rzeczywistosci
spotecznej, do jej aktualnych problemow. Zwalczali fetyszyzacje przedmiotow
jako dziet sztuki poprzez demistyfikacje idealistycznych i ideologicznych postaw.
Celem, jaki sobie stawiali, byto nauczanie (uwzgledniajace tradycyjne postawy
ideologiczne odbiorcow, ale wychodzace poza waski krag wtajemniczonych,
wykorzystujace srodki masowego przekazu), praca spoteczno-krytyczna (pole-
gajaca na wywotywaniu dyskusji prowadzacych do zakwestionowania systemu
spotecznego 1 obowiazujacych w nim wartos$ci, krytyki biurokratyzmu i postaw
dogmatycznych), ozywianie i zaklocanie (demaskowanie ideologicznych uwarun-
kowan umasowienia kultury przez wtaczenie si¢ do réznych srodkéw komunika-
cji, szczegoblnie do srodkow masowego przekazu, w celu ich zaktdcenia) [Fischer
1987: 299]. Przyktadem kontestatorskiego dziatania Kolektywu byto pokazanie
podczas XXX VII Biennale w Wenecji w 1976 roku listow do prezydenta Francji
1 instytucji ustawowo wspierajacych kultur¢ oraz odmownych odpowiedzi na
prosbe o finansowanie przedsigwzigcia artystycznego. Wymuszono tez podczas
otwarcia wystawy na przedstawicielu rzadu publiczna wypowiedz na temat
zaistniatej sytuacji. Inny charakter miata akcja Botmeur — wioska w Bretanii

§ H. Fischer pisat: ,,Idealistyczna tradycja artysty geniusza, kontynuowana przez Marcela
Duchampa i podtrzymywana przez konkurencyjny rynek sztuki, cz¢$ciowo zastapita kryterium
‘estetyki pigkna’ przez kryterium ‘nowosci’” [Fisher 1987: 300].
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[1976]. Polegata ona na rejestrowaniu codziennych czynno$ci mieszkancow
wioski i rozmow z nimi na temat ich obaw, nadziei. Nie probowano tu niczego
zmienia¢, nikogo pouczaé. Dokonano zapisu matej, zanikajacej kultury lokalnej,
gdyz wioska wyludniata sig, mtodzi wyjezdzali do miast.

Przytoczytem te przyktady, zeby zwrdci¢ uwage na zmiany w sposobach
dziatan artystow po drugiej wojnie §wiatowej. Neoawangarda rezygnuje z pro-
ponowania warto$ci, narzucania kryteriow i pouczania odbiorcow. Dziatania jej
przedstawicieli polegaja raczej na doraznych ingerencjach lub interwencjach,
wskazywaniu sztuczno$ci przyjmowanych rozroéznien, kwestionowaniu podzia-
16w. Wszelkie warto$ci, dawne 1 nowoczesne, traktowane sa bardzo nieufnie.
Ujawnia si¢ stojace za ich propagowaniem ukryte interesy grupowe. Nie ma jasno
okreslonej wizji tego, ku czemu zmierza si¢. W tej sytuacji zmianie musiata ulec
rola krytykow sztuki. Krytyk nie mogt juz by¢ propagatorem idei i warto$ci pro-
ponowanych przez okreslony zespot artystow. Ocenianie, nawet w takiej postaci,
o jakiej pisat Salmon, stalo si¢ niemozliwe. Pozostawato wigc tylko przyjecie
postawy ideologa artystycznego i wspolne z artystami podejmowanie prob zro-
zumienia aktualnych dylematow. Krytyk przestawal w ten sposob spetnia¢ role
posrednika migdzy tworcami i widzami. Rezygnowat z wyjasniania, przekony-
wania, agitowania na rzecz okreslonych dziet, gdyz sam miat zbyt wiele watpli-
wosci. Oscylowat migdzy artystami i odbiorcami starajac si¢ przede wszystkim
zrozumie¢ zaistniate sytuacje i wlacza¢ si¢ do nich. Richard Kostelanetz pisat:
,Dlaczego marnowaé wasz czas i moj probujac wydawaé sady wartosciujace?
[...] Sady wartosciujace sa destrukcyjne dla naszych wiasnych istotnych spraw,
jakimi sg ciekawos¢ i zdobywanie swiadomosci czego$™.

Waznym zagadnieniem, ktorego rola wzrastata w ciagu ostatnich dekad
XX wieku, byt stosunek artystow i krytykoéw do kultury popularnej. Poczatko-
wa negacje, znajdujaca miedzy innymi wyraz w nazywaniu jej ,,masowa’” (co
zawieralo krytyczna oceng zwiazana z ujednoliceniem odbiorcow) zastgpowato
stopniowo zainteresowanie. Zwiazane byto z faktem jej powodzenia u szero-
kich rzesz spoteczenstwa. Poniewaz za$ w kazdej epoce trzeba zabiegaé o po-
twierdzenie na nowo wartosci sztuki, uznano, ze lepiej jest wyjs¢ od fenomenu
popularnosci pewnych zjawisk i na ich podstawie analizowaé cato$¢ sytuacji
artystycznej, niz z gory dyskryminujac pewne objawy jednoczesnie biada¢ nad
kurczeniem si¢ obszaru uczestnictwa w kulturze. Postawa ta ma wigc wyraznie
pragmatyczny charakter.

? Kostelanetz 1968 (cyt. wg Meyer 1972: VIII).
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Dobitny wyraz takiego stanowiska mozna znalez¢ w glosnej ksiazce Ri-
charda Shustermana opublikowanej w 1992 roku. ,,Programem pragmatyzmu
w dziedzinie estetyki — pisat autor — nie jest zniesienie instytucji sztuki, lecz jej
transformacja. Nie chodzi w nim — by postuzy¢ si¢ Deweyowska metafora mu-
zeum — o zamknigcie czy zniszczenie muzedw, lecz ich otwarcie i rozszerzenie”
[Shusterman 1998: 176]. To, co zwolennicy elitaryzmu artystycznego chcieliby
odrzuci¢ w imig¢ wyzszych warto$ci ma by¢ przyjete jako punkt wyjscia propo-
nowanych zmian. Pojecie sztuki obja¢ ma sztuke popularna, gdyz oparciem jej
sa ,,czerpiace z niej zadowolenie srodowiska spoza spotecznych i kulturalnych
elit” [Shusterman 1998: 177] Dzigki temu sztuka przestanie by¢ postrzegana
jako ,,wrog ludu”, jako instytucja opresyjna, zwigzana z wymaganiami trudnymi
do spetnienia dla zwyktych ludzi. Nie chodzi jednak przy tym o wyrzeczenie
si¢ sztuki elitarnej, o catkowite jej obalenie, o uznanie jej dziet za spotecznie
szkodliwe, gdyz ostabiajace ,,intensywnos¢ zycia”. Shusterman postuluje tylko,
zeby obali¢ jej monopol w rozwazaniach teoretycznych i krytyce artystycznej,
gdyz przyczynia si¢ on do ,,utrwalenia form ucisku spotecznego i kulturowego”
[Shusterman 1998: 176]. Z dominacja sztuki wysokiej wiaze ,.etyczne ograni-
czenia”. Ksigzka jego ma podac ,,niektore powazne argumenty, jakie przeciw
sztuce elitarnej mozna wytoczy¢ ze spoteczno-etycznego punktu widzenia”
[Shusterman1998: 177].

Wsrod rozwazanych argumentdéw pojawia si¢ problem krytycznej funkcji
dziatan artystycznych podkreslany, jak pamigtamy, takze przez awangardowych
artystow 1 krytykow. Shusterman docenia ich role, zgadza sig, ze sztuka elitar-
na moze spowodowac rozwdj §wiadomosci niezbednej dla spotecznej zmiany,
wytworzy¢ ,,wlasna wewnetrzna krytyke”, jednak aura otaczajaca arcydzieta
»popiera represywny konserwatyzm”. Kwestionowa¢ wigc nalezy nie tyle same
dokonania artystow, a ,,nasze powierzchowne i estetycznie ograniczone spo-
soby jej doswiadczania”, ,,powinniSmy posias¢ taka umiejetnos¢ przyswajania
dziet sztuki elitarnej, by wspiera¢ cele sprzyjajace rozwojowi spotecznemu
i etycznemu”’[ Shusterman 1998: 179-180].

W jaki sposdb mozna taka zdolnos$¢ uzyskaé? Amerykanski autor sadzi, ze
nie zdobgdziemy jej koncentrujac si¢ na odmianach tworczosci wysokiej. ,,Po-
szerzenia granic sztuki i jej ponownej integracji z praktyka zycia codziennego
— pisze — nie da si¢ osiagna¢ jedynie za pomoca prob radykalnej reformy pod-
jetych przez sama sztuke elitarna. Instytucja sztuki elitarnej jest zbyt odporna,
jej zdolno$¢ przystosowania i przyswojenia wytworoOw wilasnego protestu zbyt
prezna i skuteczna, by sama mogta przezwycigzy¢ wiasna utrwalona ideologi¢
i monopol na artystyczna prawomocnos¢. Mysl, ze krytyka artystyczna i teoria
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estetyczna moglyby dostarczy¢ narzedzia niezbgdnego do podwazenia niepo-
dzielnego panowania sztuki elitarnej i transformacji naszych poj¢é o sztuce,
wydaje si¢ pociagajaca. Pozostajac jednak od dawna we wtadzy instytucjonalnej
ideologii sztuki elitarnej, potrzebuja alternatywnego zaplecza kulturalnego, umoz-
liwiajacego prowadzenie sporu i krytyki ze spoteczno-kulturowej perspektywy”
[Shusterman 1998: 183]. Zaplecze to stanowi sztuka popularna, ktora Shusterman
traktuje jako prawdziwe ,,wyzwanie estetyczne”.

Z rozwazan tych mozna wyprowadzi¢ wnioski dotyczace recepcji sztuki. Nie
nalezy przeciwstawia¢ odbioru kwalifikowanego i potocznego, a tym bardziej
lansowac¢ pierwsza jego forme jako jedynie warto§ciowa. Uzywajac argumentacji
Shustermana, bedzie to ostabiato intensywno$¢ zycia estetycznego i przyczyniato
si¢ do utrwalenia ucisku spotecznego i kulturowego. Mozna wigc dziatania takie
potepi¢ z punktu widzenia etycznego, gdyz poglebiaja frustracje u szerokich rzesz
odbiorcow. Koncepcje odbioru kwalifikowanego mozna utrzymacé, podobnie
jak instytucje sztuki elitarnej, ale nie przypisujac im wytacznej doniostosci, nie
dyskwalifikujac ocen estetycznych wydawanych bez spetnienia whasciwych dla
nich kryteriow.

Rozwazania Shustermana prowadzone byly w tonie postulatywnym. Mnigj
wigcej w tym samym czasie, w jakim ukazata si¢ jego ksiazka, pojawita si¢ inna
praca, ktérej autor sugerowane zmiany traktowat jako juz w znacznym stopniu
dokonane. Wigcej, zwracal uwage na fakt, ze zasady demokracji i pluralizmu
przeniknely do sztuki uwazanej za elitarna zmieniajac jej charakter. Donald
Kuspit w ksiazce The New Subjecticism. Art in the 1980 s pisat: ,,Pluralizm stat
si¢ juz ogolnie akceptowana, a nawet w jakiej$ mierze konwencjonalna forma
rozumienia sztuki, pod$wiadomie oczekiwanym stanem rzeczy w jej uprawianiu,
a w konsekwencji catkowicie dominujaca perspektywa wobec niej”!. Sygna-
fem tego stanu jest ogromna réznorodnos¢ tworczosci artystycznej, nie dajaca
si¢ sprowadzi¢ do dominujacych tendencji lub nurtow. Umozliwia to ,,wolna
rozgrywke” o szanse odbioru i wartosci. ,,Mozna mowi¢ nawet — pisze Kuspit
— o pluralistycznym entuzjazmie dla nieograniczonej réznorodnosci, o wierze
w rowno$¢ startu i mozliwos$ci dla wszystkich, co sugeruje uprzywilejowanie
masy wobec jednostki. ‘Niech stanie si¢ nadmiar!’ zdaje si¢ by¢ mottem plurali-
zmu” [Kuspit 1992: 65]. W tej sytuacji wazna role mogliby petnic krytycy sztuki.
Ich pozycja jednak zmienita sig. Utracili oni lub sami zrezygnowali z dawnego
autorytetu pozwalajacego im ocenia¢ proponowane dziela. Poza tym ich opinie
formutowane zbyt autorytatywnie moglyby zostac Zle przyjete przez odbiorcow

10 Cyt. wg przektadu fragmentow: [Kuspit 1992: 65].
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zyjacych w spoteczenstwie demokratycznym. ,,Krytyk — twierdzi Kuspit — staje
sig tu po prostu lepiej poinformowanym odbiorca, selekcjonujacym kandydatow
sposrod szerokiego grona zgloszonego na wazne stanowiska artystyczne, luzno
zhierarchizowane, ale za to wspotzalezne w systemie rownowagi wtadzy” [Ku-
spit 1992: 65].

Pluralizm w sztuce, zdaniem amerykanskiego autora, nie stanowi rezultatu
rozwoju artystycznego. Zrodzit si¢ on z politykowania, zostat wymyslony ,,jako
srodek doprowadzania do rozejmow pomigdzy ogromna iloscia rozniacych si¢
pomigdzy soba artystow, by da¢ kazdemu z nich co§ w rodzaju stosownej nalez-
nosci lub taniego i tatwego uznania” [Kuspit 1992: 65]. Spory o waznos¢ sztuki
elitarnej i popularnej traca w zwiazku z tym sens. Reprezentanci obu odmian
tworczosci znajduja miejsce w pluralistycznej rzeczywisto$ci artystycznej i moga
liczy¢ zgodnie z zadami demokracji na ,,15 minut stawy”.

Czy przez odbiorcow sytuacja ta odczuwana jest jako korzystna? By¢ moze
czuja si¢ nieco zagubieni wsrod réznorodnych propozycji artystycznych, ale
stan ten rekompensuje przeswiadczenie, ze sa nowoczesni. Oczywiscie pojecie
,howoczesnos$ci” ma tu inny sens niz w czasach historycznej awangardy arty-
stycznej, w poczatkach XX wieku. Jego urok jednak oddziatuje nadal. ,,Pluralizm
jest demokratyczna strategia wytwarzajaca ztudzenie bycia nowoczesnym — tak
jakby bycie demokratycznym determinowato fakt bycia nowoczesnym” [Kuspit
1992: 110] — pisze Kuspit. Odbiorcy bronia wigc swego prawa do roznorod-
nosci decyzji przeciwstawiajac si¢ temu wszystkiemu, co moze je ograniczy¢.
Zagrozenie za$ stanowi przede wszystkim czyj$ autorytet lub autorytet czegos.
Dlatego autorytety sa przynajmniej werbalnie kwestionowane lub odrzucane.
W praktyce za$ przyjmuje sig, zwykle nieSwiadomie, wielo$¢ rownorzednych
autorytetow. Stwarza to subiektywne odczucie wolnosci odbiorczej, cho¢ réw-
noczesnie uniemozliwia refleksje¢ nad podstawami autorytetu [Sztabinski 2003].
W opisanej przez Kuspita sytuacji krytyk przestaje by¢ posrednikiem. Rola ta,
istotna w konsumpcyjnym modelu funkcjonowania sztuki, w systemie kultury
opartej na komunikacji musi stopniowo zanika¢. Wyrazne podziaty rol ulegaja
zatarciu. Pojawia sig efekt petli taczacej w cyrkularny sposéb uczestnikow pola
artystycznego [Cauquelin 1992: 33]. Czy jednak prowadzi to marginalizacji
krytyka, sprowadzenia jego roli do pozornie podrzednej funkcji informowania
lub reklamowania? Anne Cauquelin zwraca uwage, ze zmiana polega nie na ogra-
niczeniu, a przemieszczeniu i zréznicowaniu funkcji. Rola krytyka jako autora
indywidualnych ocen publikowanych w gazetach lub czasopismach zmniejsza sig,
przestaje on wynosi¢ dziela na szczyt lub skazywac je na estetyczne potepienie,
gdyz odbiorcy niezbyt licza si¢ z jego opiniami. Za to wzrasta jego znaczenie jako
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dyrektora muzeum, marszanda, kierownika fundacji, eksperta zapraszanego do
jury itp. Uzyskuje on w ten sposodb mozliwos¢ oddzialywania nie tyle na decyzje
odbiorcze, ile na to, co decyzjom tym bedzie podlegato zostajac upublicznione.
Wazrasta jego wplyw na funkcjonowanie sztuki. Francuska autorka uwaza, ze
krytycy ,.,jako pierwsi otrzymuja i przekazuja informacje”, a poniewaz w sieci
informacyjnej podawanie informacji, to jej wytwarzanie, ,,dystrybucja informacji
w prasie i w formie audiowizualnej jest takze tym, co zarzadza $wiatem sztuki.
Inaczej mowiac, ci aktywni reprezentanci sa prawdziwymi wytworcami” [Cau-
quelin 1992: 48-49]. To oni naprawdg tworza warto$ci artystyczne wytawiajac
ze zroznicowanej wielo$ci propozycji te, ktore chca w danym momencie uczynic
modnymi czy aktualnymi. Oczywiscie nie nastepuje to na drodze jednostkowych
decyzji. Dlatego bardzo wazna sprawa jest miejsce krytyka w systemie komuni-
kacyjnym. Jego pozycje wyznacza miejsce w sieci regulujacej obieg sztuki i ilos¢
posiadanych potaczen. Dziatalno$¢ krytyka rozptywa si¢ w ten sposdb we mgle
roéznych profesji wptywajacych na wybor i promocje. Zachowanie niezaleznosci,
dawniej wysoko cenione, okazuje si¢ niemozliwe. Indywidualne preferencje kry-
tyka nie maja w istocie wigkszego znaczenia, a wazna jest jego rola w uktadzie
instytucjonalnym. Bo instytucje w rzeczywisto$ci tworza to, co bedzie uwazane
za sztuke. Wolno$¢ odbiorcy w tej sytuacji okazuje si¢ iluzoryczna. Nie ma
wprawdzie jawnych autorytetow, standardow wlasciwego odbioru czy innych
czynnikow ograniczajacych swobode¢ indywidualnej recepcji, ale przemozny
wplyw ukrytych dyspozytorow-wytworcow sztuki jako zjawiska spotecznego
powoduje, ze przyjmuje si¢ i zwykle wysoko ocenia to, co oni wskaza.
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NEW ART, ART CRITICISM AND THE QUALIFIED RESPONSE
(Summary)

The attitudes of artists and critics towards popular culture [especially during the last few dec-
ades of the 20" century], are worthy of scholarly attention. The initial repudiation rendered in the
word ‘mass’ culture [with its implied criticism of a homogeneous audience], has been superseded
by the growing interest in its popularity among the general public. As the value of art has to be
reinstated in each era, it has been decided to take popularity of certain phenomena as the point of
departure and then proceed with the analysis of the overall condition of art rather than disparage
certain manifestations and then groan at the limited participation in culture. Hence we are dealing
with a clearly pragmatic outlook.

Criticism and its institutional placement performs a crucial role in the communication system
of a contemporary artistic field. Its position is determined by a place in the network that regulates
art circulation and the amount of connections. The activity of an art critic is therefore intermingled
with a plethora of other occupations that exert influence on the choice and promotion of an artwork.
Impartiality, which used to be of great value, cannot be maintained any more. Critic’s personal
preference is of no major relevance. What matters is his/her position in the institutional system.
These are institutions that finally decide about what is going to be regarded as art. The autonomy of
the audience is thus illusory. Indeed, there are no explicit authorities, standards of proper perception
and other restrictions on the free personal response to the work of art. Still, due to the overwhelming
omnipresence of covert dispatchers-and-producers that decide about art as a social phenomenon,
these are artworks designate by them that are usually acknowledged and highly praised.



