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Wiele oséb uwaza, ze podzial na sztuke wysoka i niska nalezy juz do
przeszlo$ci, ze ponowoczesno$¢ skutecznie go zatarla i wymazala.
Chcialbym tu przeciwstawi¢ temu pogladowi teze, Ze podzial sztuki
na wysoka i niska istnial zawsze, a ponowoczesno$¢ zmienita jedynie
stosunek do sztuki niskiej.

Zawsze istniala sztuka wysoka i niska (high and low), sztuka dla
elit i dla mas, dla publicznodci wyksztatconej i dysponujacej nad-
miarem wolnego czasu oraz niewyksztalconej, nierozporzadzajacej
swobodnie swoim czasem. Odmiennego zdania, chociaz nie do kon-
ca, zdaja sie by¢ historycy teatru, ktérzy twierdza, ze w pewnych
okresach, starozytnej Grecji czy elzbietaniskiej Anglii, teatr bywat
dzietem komunalnym, adresowanym do wszystkich warstw spote-
czenstwa. Do tej mitycznej wspélnoty odwolywali sie czesto refor-
matorzy teatru XX stulecia’. Nie wdajac sie w historyczne spory, za-
uwazyd nalezy, ze w antycznej Grecji teatr wpisany byl w religijny
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rytm zycia wspoélnoty, natomiast w Anglii przetomu XVI i XVII stu-
lecia uczestniczyt w tworzeniu wspdélnoty narodowej wokét nowej,
narodowej religii — Ko$ciota anglikanskiego. Natomiast zrodzona
pod koniec XVI wieku opera taczyla cale spoteczenistwo, nie kryjac
wszakze réznic miedzy poszczegdélnymi grupami, co znajdowato wy-

raz w architekturze widowni - parter, loza, balkony, jaskétka.

1. MODERNISTYCZNA
KRYTYKA SZTUKI MASOWE)

W epoce przednowoczesnej rézne grupy spoleczne mialy odmien-
na sztuke; teatr dworski réznit sie od jarmarcznej commedia dell'arte.
Swoja sztuke miala arystokracja, swoja mieszczanstwo, swoja chiop-
stwo. Te rodzaje sztuki byly oddzielone przestrzennie, a jezeli sig
kontaktowaty, to jedynie na zasadzie tzw. opadu kulturowego - ele-
menty sztuki dworskiej przechwytywane byly i przerabiane na wia-
sne potrzeby przez sztuke ludowa. Nowoczesny podzial na sztuke
wysoka i niska nak}ada sie na te podziaty, ale ma inny rodowdd. Jest
wynikiem kapitalistycznego procesu utowarowienia (urynkowienia)
kultury, ktéry doprowadzit do wielkiego podziatu (great divide), jak
go nazywa Andreas Huyssen, rozrywajacego sztuke na dwie nieréw-
nej wielkoSci cze$ci - sztuke masowa i elitarnas. Pierwsza dostarcza-
1a przemystowo produkowanych débr do masowej konsumpcji; druga
dazyla do artystycznej niezaleznosci. Pierwsza bezwolnie poddawa-
1a sie procesom urynkowienia; druga usitowala sie im przeciwsta-
wiaé, zmieniajac sie w krytyke, a momentami w catkowita negacje
spoleczenstwa towarowego. Sztuka nowoczesna byla wynikiem
tego podziatu, a Theodor W. Adorno, zdaniem Andreasa Huyssena,
byl pierwszym teoretykiem, ktéry dostrzegt dramatyczne rozdar-

cie sztuki w epoce nowoczesnej i dlatego by} przekonany, ze nalezy
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bada¢ obie czesci okaleczonej sztuki - nie tylko sztuke awangardowa,
ale takze sztuke masowa, bo jedna bez drugiej jest niekompletna+.

Jezeli Huyssen trafnie odczytat intencje Adorna, to powstaje py-
tanie, dlaczego niemiecki filozof tak mato uwagi poswiecit narodzi-
nom sztuki masowej? Dlaczego poza kilkoma uwagami o Wagnerze
ijego idei Gesamtkunstwerk nie przyjrzat sie nigdy bardziej doktadnie
narodzinom sztuki masowej? Dla Adorna kultura masowa rodzi sie
w polowie XIX wieku i wigze z przej$ciem od kapitalizmu liberalne-
go do monopolistycznego. Twoérczoé¢ takich artystéw jak Baudelaire,
Flaubert, Manet zapowiada narodziny sztuki nowoczesnej, autono-
micznej, ktérej przeciwienstwem bedzie sztuka masowa. W odniesie-
niu do sztuki wczedniejszej, Dickensa, Balzaka, Stendhala, Delacroix
czy Hugo, nie ma zatem sensu pyta¢, czy nalezy ona do wysokiego
czy niskiego obiegu sztuki. Jest to bowiem sztuka sprzed wielkiego
podziatu. Podobnie jak powieéci Jane Austen, ktére staty sie przed-
miotem sporu Noela Carrolla z Davidem Novitzem - czy zaliczy¢ je
do sztuki masowej czy tez nie?s

Nowoczesna czy tez modernistyczna wersja podzialu na sztuke
wysoka i niska staje sie podzial na sztuke elitarna i masowa. Sztu-
ka elitarna ma wskazywa¢ kierunek rozwoju nowoczesnych spote-
czenstw; sztuka masowa zapewniaé¢ godziwa rozrywke zatrudnio-
nym w fabrykach robotnikom. Pod koniec XVIII stulecia, a wiec
u progu industrializacji, rodzi sie nowoczesna krytyka sztuki maso-
wej®. Argumenty krytykéw sa dobrze znane. Rynek zmienia sztuke
w towar i podporzadkowuje kryteriom zysku, a tym samym oddaje
we wiladanie oséb nieprzygotowanych do odbioru sztuki oraz cynicz-
nie wykorzystujacych to nieprzygotowanie podrednikéw - przedsie-
biorcéw. Nie wiadomo, kto tu jest bardziej winny; artystycznie nie-
wyedukowani odbiorcy sztuki czy manipulujacy ich upodobaniami
posrednicy? Posrednicy s3 nieodtagcznym elementem rynku. Mitem

jest bowiem poglad, ze rynek wyzwala artystéw. Rynek wprowadza
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nowe uzaleznienia - wyzwala artystéw z dawnych form mecenatu,
mecenatu KoSciola i arystokracji, ale skazuje na wspdlprace z po-
$rednikami wprowadzajacymi ich twérczo$¢ do obrotu handlowego,
a wiec przeksztalcajacymi sztuke w towar, poddajacymi sztuke pro-
cesowi utowarowienia (merchandising). W XIX wieku tworzy sie do-
brze dzi$§ znana opozycja sztuki niskiej, masowej, podporzadkowanej
mechanizmom rynku, oraz sztuki wysokiej, elitarnej, prébujacej sie
tym mechanizmom przeciwstawiaé. Opozycja ta znalazla swoéj skraj-
ny wyraz w pismach Jose Ortegi y Gasseta (Dehumanizacja sztuki,
1925), Clementa Greenberga (Awangarda i kicz, 1939), przedstawicie-
li szkoty frankfurckiej, ktérzy wprowadzili pojecie Kulturindustrie,
przemystu kulturalnego (Th. Adorno, M. Horkheimer, Dialektyka
Oswiecenia, 1947)".

Pojecie przemystu kulturalnego okazalo sie niezwykle trafne nie
tylko dlatego, ze wskazywalo na przemystowy czy quasi-przemysto-
wy charakter sztuki masowej, ale przede wszystkim dlatego, ze zry-
wato z sugestia, jakoby kultura masowa byla wytworem mas, jakoby
byla jaka$ wspdiczesna wersjg sztuki popularnej, ludowej. Kultura
masowa nie jest kultura wytwarzana przez masy, lecz jej przeciwien-
stwem - kulturg tworzona dla mas, a wta$ciwie produkowana dla
mas. Masowy odbiorca nie jest tu podmiotem, jak pragnie mu wmé-
wi¢ przemyst kulturalny, lecz przedmiotem, obiektem manipulacji,
a sztuka produktem konsumpcyjnym. W 1967 roku, w nieduzym
artykule Podsumowanie rozwazan na temat przemystu kulturalnego
Adorno podtrzymat wszystkie swoje wcze$niejsze poglady na temat
przemystu kulturalnego.

Chociaz trudno nie doceni¢ intuicji badawczych kryjacych sie za
pojeciem przemystu kulturalnego, to jednak tak radykalne zerwanie
z pojeciem kultury masowej uczynito Adorna niewrazliwym na pew-
ne istotne aspekty analizowanego zjawiska, chociazby na jego maso-

wos$¢ i zwiazek z technicznymi §rodkami przekazu. Kulture masowa,
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co wynika nie tylko i nie wylgcznie z samej nazwy, wyréznia maso-
wy zasieg?®. Jest to kultura akceptowana przez stosunkowo duza licz-
be odbiorcéw, ktoérzy sie jako$ z nig utozsamiaja i traktuja jak wiasna,
o czym $wiadczy choéby przechwytywanie pewnych motywoéw, sym-
boli, znakéw, wyobrazenn wytwarzanych przez te kulture i przenosze-
nie ich w obszar codziennego zycia odbiorcéw. Odpowiedz Adorna,
ze dzieje sie tak dlatego, poniewaz wytwory przemystu kulturalnego
dobrze zaspakajajg rozbudzone wczedniej przez przemyst kulturalny
potrzeby, ze konsumenci postusznie przyjmujg produkty przemystu
kulturalnego, bo chcg by¢ oszukiwani lub maja wypaczong i zafal-
szowang przez istniejace stosunki spoteczne $wiadomo$é, jest nie-
dialektyczna, wyspekulowana, nieoparta na empirycznej obserwacji
oraz uwiklana w wewnetrzne sprzecznosci°.

Odpowiedz Adorna jest niedialektyczna, poniewaz uprzedmio-
tawia odbiorcéow kultury masowej, widzi w nich jedynie pasywny
obiekt obrébki przemystu kulturalnego - przemyst kulturalny czyni je
[masy] najpierw masami, a pézniej nimi pogardza*°. OdpowiedZ Adorna
jest wyspekulowana i nieoparta na empirii, poniewaz, aby zrozumie¢
pasywno$¢ odbiorcéw kultury masowej, trzeba siegna¢ do socjo-fi-
lozoficznych rozwazan zawartych w Dialektyce Oswiecenia i zgodzié
sie na opisany tam proces samozniewalania sie jednostki ludzkiej -
ujarzmiajac nature zewnetrzna, cztowiek represjonuje zarazem wia-
sna nature wewnetrzna, przez co zrywa wiezi z naturg i oddaje sie
we wladanie zmistyfikowanym, bezosobowym silom spolecznym,
silom kapitalistycznego rynku. OdpowiedZ Adorna uwiklana jest
w niedajace sie rozwiazaé sprzeczno$ci. Jezeli przemyst kulturalny
zaspakaja potrzeby ludzi, ktére sam wczeéniej wytworzyl, a wiec
potrzeby, ktére nie sg rzeczywistymi potrzebami klientéw przemystu
kulturalnego, to pojawia sie pytanie, jakie sa prawdziwe, niezafalszowa-
ne potrzeby ludzi oraz kto i na jakiej podstawie mialby to rozstrzygaé?

Punkt widzenia reprezentowany przez Adorno nieuchronnie prowadzi
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do kulturalnego elitaryzmu, o ktérym Agnes Heller powiada: [..] rze-
czywiste potrzeby uprzywilejowanych stajq sie uciele$nieniem tego, co
powszechne, natomiast rzeczywiscie istniejqce potrzeby wigkszosci uzna-
ne zostajq za fatszywe. ,Wyraziciele” prawdziwych spotecznych potrzeb
biorg wiec na siebie decyzje dotyczqcq ustalenia potrzeb wiekszosci oraz
obowiqzek wskazania rzeczywistych, cho¢ nierozpoznanych dotqd po-
trzeb, ktére majq zastqpic realnie istniejgce potrzeby ludzi*'. Prowadzi to
nieuchronnie do dyktatury elit nad potrzebami mas.

Pogarda, z jaka, zdaniem Adorno, przemyst kulturalny odnosi sie
do swoich klientéw, z géry gardzac nimi jako masami, udziela sie do$¢
nieoczekiwanie elitarnym krytykom kultury masowej; chca oni zasta-
pi¢ jedne potrzeby, uznane przez nich za falszywe, innymi potrzebami,
rekomendowanymi jako prawdziwe, nie pytajac samych zainteresowa-
nych o zdanie. Pytanie to uwazajg zreszta za zbedne, gdyz w $wiado-
moéci mas, jak zauwaza Paulina Johnson, nie dostrzegaja najstabszych
nawet przestanek pozwalajacych na przemiane falszywej §wiadomo-
$ci w §wiadomos¢ niezafatszowana*2. Nawet gdyby udalo sie naktonié
odbiorcéw kultury masowej, aby zamiast ,kolorowych filméw” oglada-
li obrazy Picassa czy Braque’a, a zamiast popularnych szlagieréw stu-
chali Schonberga, Weberna czy Hindemitha, to i tak nie mieliby$my
zadnej pewnodci, ze ich odbiér tych utworéw bedzie wladciwy - [..] kto
nie rozumie czysto muzycznych proceséw w symfoniach Beethovena, ten
dorést do nich w réwnie matym stopniu jak ten, kto nie dostrzega w nich
echa Rewolucji Francuskiej. Oto jakich kompetencji od odbiorcy sztuki
wymaga Adorno. W tej sytuacji krytykom kultury masowej pozostaje
krytykowaé masy tak dtugo, jak dtugo nie osiagna poziomu elity kul-
turalnej lub nie pogodza sie z my$la, ze kultura, w jakiej uczestnicza,
nie jest prawdziwg kultura, lecz jedynie ersatzem kultury.

Adornowskiemu ujeciu kultury masowej postawi¢ mozna jeszcze
jeden zarzut, kto wie czy nie wazniejszy od wszystkich wcze$niej-

szych, ten mianowicie, Ze proponowane przez niego ujecie pomija
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wewnetrzng dynamike kultury masowej. Kultura masowa jest dla
Adorna zjawiskiem statycznym, niepodlegajacym zadnym zmianom,
zadnej ewolucji, catkowicie pozbawionym historii. Jedyny postep, jaki
jest tutaj mozliwy, to wzrost technicznej sprawnosci w ideologicznym
zniewalaniu mas. Takie ahistoryczne stanowisko jest dziwne w przy-
padku autora tak bardzo wyczulonego na historyczno$¢ wszystkich
zjawisk, z kategoriami my$lowymi wlgcznie, nie méwiac juz o tym, ze
w oczywisty sposéb rozmija sie z faktami, ktére Adorno moégt obser-
wowaé w latach 6o. gdyby tylko zechcial im po§wieci¢ nieco uwagi.
Badacze reprezentujacy bardziej empiryczne nastawienie, jak Ian
Chambers, wyrdzniaja rézne fazy czy tez okresy w dziejach kultury
popularnej. W ksigzce Urban Rhythms. Pop Music and Popular Culture
(1985) Chambers wyréznia przynajmniej pie¢ faz w historii powojen-
nej brytyjskiej kultury popularnej. Pierwsza faza, lata 1958-1962, to
okres formutowania sie mlodziezowej kultury popularnej. Na scenie
kulturalnej pojawia sie mlodziez jako nowy odbiorca kultury, podkre-
$lajacy wlasna odrebno$¢ i gwattownie poszukujacy w kulturze gru-
powej samoidentyfikacji. Okres drugi, lata 1962-1965, to czas przy-
stosowywania mtodziezowej subkultury do rynkowej racjonalno$ci
i generalna zmiana stosunku do kultury popularnej, ktéra z podkul-
tury warstw robotniczych zmienia sie w tzw. popizm, symbol stylu
zycia lat 6o0. Okres trzeci, lata 1966-1971, to ,eksplozja marzen’, czas
kontrkultury, czas ,wielkiej odmowy” i zdemokratyzowanej bohemy.
Odrzucenie oficjalnej kultury z jej fetyszystycznym stosunkiem do
débr kultury na rzecz kultury czynnej, partycypacyjnej, poszukujacej
alternatywnego stylu zycia. Okres czwarty, pierwsza potowa lat 70., to
czas rozproszenia, kultura popularna traci jednolita, sp6jna narracje,
a jej twoércy odnajduja sie w gotowych znakach kultury, swobodnie
wykorzystujac techniki, obrazy, symbole z calej otaczajacej ich iko-
nosfery. Wokoét niektérych zjawisk kultury popularnej - Yes, Gene-
sis, Jethro Tull, Moody Blues, Emerson Lake and Palmer - zaczyna
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sie unosi¢ ,chimeryczna aura sztuki”. W Polsce wokét plyt Czestawa
Niemena od Enigmatic (1970) z utworem Bema pamieci rapsod zatobny.
Wreszcie ostatni, piaty okres, druga potowa lat 70., to narodziny pun-
ka. Kultura mtodziezowa zdaje sie powraca¢ do swoich buntowniczych
korzeni. Ale nie mozna dwa razy wej$¢ do tej samej wody. Punkowi
od samego poczatku zarzucano brak spontaniczno$ci i autentyczno$ci
wlasciwy poczatkom mlodziezowej subkultury oraz cyniczny stosu-
nek do $wiata mass mediéw. Punk wprowadzit parodie, pastisz, ironie.
Ironia, jak wiadomo, polega na zmianie sensu wypowiedzi bez zmiany
tworzacych ja znakéw, na wprowadzeniu polisemii®.

Historia brytyjskiej kultury popularnej, posiadajaca ponadlokalne
znaczenie, pokazuje jak uproszczonym i nieprzystajacym do realiéw
schematem kultury masowej operowat Adorno, przynajmniej w la-
tach sze$édziesigtych. Nie tylko nie dostrzegl powiazan miedzy kul-
turg masowa a milodzieza, ale zignorowatl zupelnie mozliwo$¢, Ze ta
ostatnia - proletariat spoteczenistw industrialnych - zechce uczynié
z kultury masowej $rodek wilasnej autoekspresji. Adorno wolat adre-
sata kultury masowej upatrywac w zniewolonej masie anizeli w mlo-
dziezy, ktéra nie poddawatla sie bezwolnie przemystowi kulturalnemu,
ale wywierala nan nieustanng presje, przystosowujac go do swoich
oczekiwan. Kiedy w polowie lat pieé¢dziesiatych rodzit sie w Anglii
rock'n’roll, muzyka popularna znajdowata sie prawie w catosci pod kon-
trola przemystu kulturalnego, wielkich wytwérni pltytowych (EMI,
Decca, Pye, Philips), magazynéw muzycznych (,Melody Maker”, ,New
Musical Express”) i pafistwowej radiofonii (BBC). Jednak w ciagu kil-
ku zaledwie lat monopol ten zostal przelamany, a angielski przemyst
kulturalny zmuszony do zaakceptowania i poszerzenia wlasnej oferty
o wylansowana w milodziezowych klubach muzyke. Co§ podobnego
stato sie w Polsce pod koniec lat szesédziesiatych.

W latach pieddziesiatych stosunek do kultury masowej zaczat sie

zmienia¢. Miejsce dawnych uprzedzen i dogmatycznej krytyki zajelo
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zyczliwe zainteresowanie, poszerzajace i poglebiajace nasza wiedze
o kulturze masowej jako wspéiczesnej, wielkomiejskiej kulturze popu-
larnej. Zmiany te zapowiadala ksigzka Rolanda Barthesa Mythologies
(1957) oraz wystawy londynskiej Independent Group - Parallel of Life
and Art (1953), Man, Machine and Motion (1955) oraz This is Tomorrow
(1956), dajace poczatek brytyjskiemu pop-artowi. Modernistyczna kry-
tyka kultury masowej, reprezentowana przez Theodora Adorna, Clemen-
ta Greenberga, Ortege y Gasseta, odchodzila w przeszto$¢, a jej miejsce

zajmowala bardziej zniuansowana krytyka postmodernistyczna.

2. POSTMODERNISTYCZNA
KRYTYKA SZTUKI POPULARNE)

Do tej pory uzywaliSmy zamiennie okre$len ,kultura masowa”
i ,kultura popularna’, ,sztuka masowa” i ,sztuka popularna”. Teraz
nalezatoby podda¢ te okre$lenia bardziej wnikliwej analizie. Noel
Carroll twierdzi, w duchu Adorna, ze okre$lenie ,sztuka popularna”
jest terminem ahistorycznym. Popularna sztuka jest sztuka klas niz-
szych, a zatem w kazdej kulturze, w ktérej wystepowaty podziaty
klasowe, istniala sztuka czy tez kultura popularna dostarczajaca
przyjemno$ci nizszym warstwom spotecznym. Kazda kultura mia-
1a swoja kulture (sztuke) popularng. Sztuka masowa natomiast jest
zjawiskiem historycznym, ktére narodzito sie w okre$§lonych warun-
kach historycznych, w $§wiecie nowoczesnych, industrialnych, ma-
sowych spoleczenstw. Sztuka masowa (mass art) to sztuka wykorzy-
stujaca nowoczesne, techniczne $rodki komunikacji do dostarczania
produktéw artystycznych masowej, czyli artystycznie niewyrobionej
publiczno$ci®.

Trudno precyzyjnie okres$li¢, kiedy pojawila sie tak rozumiana

sztuka masowa, poniewaz spoleczenstwo masowe wylaniato sie
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stopniowo wraz z postepami industrializacji i urbanizacji, moze-
my jednak zasadnie poszukiwaé poczatkéw sztuki masowej w XIX-
-wiecznej prasie, ktéra spopularyzowalta powie$é w odcinkach. P6z-
niej doszly kolejne media: fotografia, kino, radio, ptyty z muzyka,
telewizja, kasety wideo, Internet, a technologicznie produkowana
i rozpowszechniana sztuka stala sie znakiem czasu. Sztuka maso-
wa jest wiec sztuka popularng w czasach technicznej reprodukecji,
tak mozna by skonkludowaé¢ rozwazania Carrolla. Teza taka znaj-
duje wsparcie w fakcie, ze wiele dawnych form sztuki popularnej
przeksztatcito sie dzi§ w sztuke masowa; wodewil przeksztalcit sie
w film, wystepy komediantéw w telewizyjny sitcom itd. Oczywi-
$cie, nie wszystkie dawne formy sztuki popularnej przeksztalcity
sie w sztuke masowa, np. walki kogutéw; a z drugiej strony, sztuka
masowa wypracowala wiasne, oryginalne formy (Carroll podaje te-
ledyski czy wideoklipy).

Korzystanie z nowoczesnych, technicznych $rodkéw przekazu
nie jest jedynym wyréznikiem sztuki masowej. Nowoczesne $rod-
ki przekazu wykorzystywata réwniez sztuka awangardowa’s, dlate-
go Carroll dodaje drugi wyréznik: przystepno$¢®. Sztuka masowa
przeznaczona jest do masowej konsumpcji, umozliwia réwnoczesna
konsumpcje tego samego dziela przestrzennie rozproszonej publicz-
nosci - ogladanie tego samego filmu, stuchanie tej samej muzyki
przez rézne grupy odbiorcéw w réznych czeéciach $wiata. Caly Swiat
przezywal debiut Susan Boyle w angielskiej edycji programu Mam
talent (Got Talent). Mamy wiec dwa wyrézniki sztuki masowej: no-
woczesne, techniczne $§rodki komunikacji odrézniaja sztuke masowa
od dawnej sztuki popularnej i nadajg jej niezwykle szeroki, globalny
wrecz zasieg oraz nastawienie na masowa konsumpcje, co odréznia
sztuke masowgq od sztuki awangardowej czy elitarnej. Sztuka awan-
gardowa postugiwatla sie nowoczesnymi Srodkami komunikacji po

to, by podwazaé konwencjonalne oczekiwania widzéw; chciata by¢
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trudna intelektualnie, estetycznie i moralnie prowokujaca, niedostep-
na dla tych, ktérzy nie posiadaja odpowiedniego przygotowania.
Sztuka masowa jest przeciwieistwem tego nastawienia; chce by¢
fatwo przyswajalna, estetycznie i moralnie konwencjonalna i chce
dociera¢ do jak najwiekszej liczby oséb oraz trafia¢ przede wszystkim
do emocji. Jezeli awangarda chciala by¢ sztuka ezoteryczna, to sztu-
ka masowa chciala by¢ sztuka egzoteryczna, nakierowana na widza,
na jego przyzwyczajenia i oczekiwania. Carroll nie przewiduje, zeby
sztuka masowa miata w najblizszym czasie znikna¢; przemyst kultu-
ralny nie zrezygnuje bowiem tak tatwo z zyskéw, jakie przynosi pro-
dukcja sztuki masowej, a z drugiej strony, nie zniknie psychologiczna
potrzeba latwej, niewymagajacej wysitku rozrywkiv.

Stanowisko Noela Carrolla jest klarowne i do$¢ przekonywujace,
jak przystalo na specjaliste od kultury popularnej. Chciatbym tu
jednak zaproponowaé nieco inne rozumienie sztuki masowej i po-
pularnej, inspirowane pogladami Johna Fiske. Jezeli zgodzimy sig
z Carrollem, ze sztuka masowa jest sztuka a) rozpowszechniang za
pomoca technicznych §rodkéw przekazu oraz b) przeznaczong do ma-
sowej konsumpcji, to nasuwa sie pytanie, czy sztuka ta automatycz-
nie staje sie sztuka popularna? Czy nie jest tak, ze niektére produkty
sztuki masowej moga sie rozminaé z oczekiwaniami publiczno$ci
i nie sta¢ sie przedmiotem masowej konsumpcji? Innymi stowy, czy
sztuka masowa zawsze staje sie sztuka popularna?

Sztuka masowa chce by¢ sztuka popularna, to oczywiste, ale nie
zawsze jej sie to udaje. To, czy jaki$ produkt sztuki masowej stanie
sie sztuka popularna, zalezy bowiem nie tylko od producentéw, ale
takze, a moze przede wszystkim, od konsumentéw. Co wiecej, jak
pokazuje Fiske i inni badacze wspdlczesnej kultury popularnej (np.
Stuart Hall), to od odbiorcéw zalezy, jak dzieto bedzie funkcjonowato
w kulturze popularnej, jakich znaczen nabierze i jakich przyjemnosci

dostarczy swoim odbiorcom. Kultura popularna nie jest konsumpcjq -
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powiada Fiske - lecz kulturq, czyli aktywnym procesem wytwarzania
i krqZenia znaczen i przyjemnosci’®. Wybieramy jaki$§ przedmiot czy
zdarzenie, bo przypisujemy mu wazne dla nas znaczenia i uwazamy,
ze moze nam dostarczy¢ przyjemnodci. Tak wiec, przemyst kultu-
ralny, mozemy tu powrdéci¢ do tego Adornowskiego pojecia, prébuje
nam sprzeda¢ swoje produkty, ale to my decydujemy, ktére z nich
wybierzemy i jakie znaczenia im przypiszemy. Dlatego Fiske mdwi
o dwoch ekonomiach: ekonomii zysku oraz ekonomii znaczen i przy-
jemno$ci. Pierwsza jest ekonomia producenta, druga ekonomia kon-
sumenta. Te dwie ekonomie nie musza wchodzi¢ w konflikt, ponie-
waz ekonomie finansowa interesuje zysk, a nie to, co odbiorcy zrobia
z produktami przemystu kulturalnego; wazne jest, zeby te produkty
kupowali lub choéby pos$wiecali im troche uwagi=°.

Kultura popularna nowoczesnych, industrialnych spoteczenstw
jest kulturg konsumpcji. Nie oznacza to jednak bierno$ci, pasywno-
$ci konsumentéw - przeciwnie, konsumpcja ma tu, jak nigdy wcze-
$niej, bardzo aktywny charakter. Tak sie jednak ztozyto, ze w epoce
industrialnej aktywno$¢ konsumencka uwazana jest za gorszy rodzaj
aktywno$ci niz aktywno$¢ producenta. Marks zdecydowanie przed-
ktadal produkcje nad konsumpcje, podobnie jak caty ruch moderni-
styczny, ktéry nawet odbiorce sztuki nowoczesnej chcial przerobié
w producenta. W ten sposéb kultura popularna kojarzona z konsump-
cja stawala sie kulturg gorsza, bierna, pasywna, bezwolna, co w kul-
turze patriarchalnej zaczeto wigza¢ z kobieco$cig>.

John Fiske postuguje sie okre$leniem ,kultura popularna’, a nie
,sztuka popularna’, poniewaz uwaza, ze sztuka popularna nie jest
ulokowana w tekstach, lecz w praktykach. Kultura popularna funk-
cjonuje w przestrzeni pomiedzy kulturowymi zasobami, jakich do-
starcza nam przemyst kulturalny a §wiatem zycia codziennego. Pro-
dukty przemystu kulturalnego, sztuki masowej, staja sie cze$cia kul-

tury popularnej, kiedy wymykaja sie spod kontroli producentéw, kiedy
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sa uzywane i przetwarzane przez odbiorcéw zgodnie z ich potrzebami
i oczekiwaniami, a wiec w twoérczy sposéb adaptowane do zycia co-

dziennego swoich odbiorcéw.

3. SKAD SIE BIERZE PODZIAL
NA SZTUKE WYSOKA I NISKA?

Czy podzial na sztuke wysoka i niska ma charakter klasowy? Noel
Carroll twierdzi, ze podzial na sztuke elitarna i popularna ma cha-
rakter klasowy, ale nie dotyczy to dzisiejszej sztuki masowej, ktéra
stara sie by¢ bezklasowa, adresowana do szerokiej i zréznicowanej
publiczno$ci. Podzial na sztuke wysoka i niska wynika raczej z histo-
rycznej réznicy miedzy starymi, nobliwymi sztukami, ktére w XVIII
stuleciu objete zostaly przez Charlesa Batteux zbiorowa nazwa ,sztu-
ki piekne” (beaux arts) - a wiec muzyka, poezja, malarstwo, rzezba,
taniec - a mtodszymi sztukami, ktére narodzity sie w XIX i XX wie-
ku, w epoce industrialnej - fotografia, film, telewizja, Internet. Stare
sztuki uwazane s3 za sztuke wysoka, mlode zaliczane do sztuki ni-
skiej, ale nie ma to nic wspélnego z podzialami klasowymi ani war-
to$ciami artystycznymi. Stare sztuki nie sa w zaden sposdb lepsze
ani bardziej warto$ciowe od nowych; wybitne dziela moga powsta-
waé zaréwno w starych, jak i w nowych sztukach. Wszyscy zyjemy
dzi$ w $rodowisku zdominowanym przez sztuke masowa, ogladamy
filmy, stuchamy muzyki z plyt i odtwarzaczy, ogladamy telewizje,
przegladamy graficzne i muzyczne zasoby Internetu. Sztuka masowa
jest najpopularniejsza forma do§wiadczenia estetycznego ludzi zyja-
cych w industrialnych i postindustrialnych spoteczenstwach, a dla
bardzo wielu forma jedyna?=.

David Novitz uwaza, ze podzial na sztuke wysoka i niska ma

charakter konwencjonalny. Nie istnieje Zadna substancjalna réznica
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miedzy sztuka wysoka i niska, jest to raczej kwestia konwencji spo-
tecznych, wypracowanych przez spoleczenistwo instytucji, dyskur-
s6w i sposobéw zachowan. Pewne dziela awansujg do rangi sztuki
wysokiej, bo s3 w odpowiednich miejscach prezentowane, nieustan-
nie poddawane wnikliwym i zréznicowanym interpretacjom, trafia-
ja do szkél, do kanonu artystycznego, staja sie dobrem narodowym.
Podzial na sztuke wysoka i niska ma charakter funkcjonalny; sztuka
wysoka ma status sztuki uniwersalnej, niezagrazajacej interesom
klas dominujacych, natomiast sztuke popularna sprowadza sie do
prostej rozrywki, by przystoni¢ fakt, ze ukrytym podmiotem sztuki
popularnej sa masy i ich polityczne i kulturowe aspiracje:.

Ted Cohen twierdzi, ze istnieja dwa rodzaje publicznosci arty-
stycznej, ktére maja odrebne oczekiwania wobec sztuki: publiczno$¢
sztuki wysokiej i publiczno$¢ sztuki niskiej. Artysta moze adreso-
waé swoja tworczo$¢ do jednej lub drugiej publicznos$ci, do publicz-
nosci snobistycznej badZ wulgarnej, ale w obu przypadkach bedzie
to sztuka sprzedazna, dostosowana do oczekiwan publiczno$ci, do
oczekiwan grupy, do ktérej artysta nie nalezy, ale do ktérej chce tra-
fi¢ ze swoimi produktami - stad tak czeste wiréd artystéw pogardli-
we wypowiedzi o ksiazkach czy filmach, ktére osiagnety rynkowy
sukces. Ale artysta ma jeszcze dwie inne mozliwosci, powiada Co-
hen: moze tworzy¢ dla siebie, czyli dla grupy, z ktéra sie identyfikuje,
albo dla kazdego, czyli zaréwno dla publicznoéci wyksztalconej, jak
i niewyksztatconej. Wielka sztuka, zdaniem Cohena, to sztuka, ktéra
potrafi dotrze¢ do kazdego, bo moze by¢ odczytywana na réznych
poziomach. Przykladem takiej sztuki sa dla Cohena filmy Alfreda
Hitchcocka=.

Abraham Kaplan uwaza, ze istnieje oczywista i fatwo uchwytna
réznica miedzy sztuka wysoka i niska, popularna. Ta ostatnia postu-
guje sie oswojonymi formami artystycznymi, unika dwuznaczno$ci,

odwotluje sie do emocjonalnego odbioru. Ale zgoda na to, ze sztuka
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wysoka jest bardziej warto$ciowa niz sztuka nizsza, prowadzi¢ moze
do réznych konkluzji, ktére Kaplan sprowadza do trzech: a) hierar-
chicznej tolerancji, b) hierarchicznej nietolerancji oraz c) hierarchicz-
nego pluralizmu. Sztuka wyzsza jest bardziej warto$ciowa niz sztu-
ka nizsza, ale w pewnych sytuacjach, okoliczno$ciach czy miejscach
akceptujemy sztuke nizsza, tak jak akceptujemy piwo na pikniku.
Wszyscy wiemy, ze szampan czy koniak jest lepszy niz piwo, ale na
przyjeciu ogrodowym pozwalamy sobie na szklanke piwa. W tym
objawia sie hierarchiczna tolerancja. Hierarchiczna nietolerancja po-
lega na tym, Ze sztuke niska uznajemy nie tylko za gorsza, ale takze
za niebezpieczng i szkodliwg, dlatego dazymy do jej usuniecia lub
poddania $cistej kontroli, by ograniczy¢ jej oddzialywanie. Wresz-
cie hierarchiczny pluralizm zaklada, ze rézne grupy spoteczne maja
prawo do réznej sztuki. Stanowisko to nie zaktada relatywizmu, po-
niewaz wiemy, jaka sztuka jest lepsza, a jaka gorsza, jaka jest wyzsza,
a jaka nizsza - uznajemy jedynie, Ze pewne grupy z powodu braku
odpowiedniego wyksztalcenia i czasu niezbednego do obcowania
z warto$ciowa sztuka musza zadawalaé sie sztuka nizszas. Przykla-
dem moze by¢ stosunek elit spotecznych do rapu czy hip hopu.
Herbert Gans wyréznia pie¢ kultur smaku (taste cultures); smak
kultury wysokiej (high culture), wyzszej $redniej (upper-middle cul-
ture), nizszej $redniej (lower-middle culture), niskiej (low culture) oraz
ludowej (folk culture)>°. Stanowisko Gansa bliskie jest pogladom Pier-
re’a Bourdieu, ktéry rowniez w sztuce, a wlasciwie w smaku, widzi
czynnik réznicujacy spoleczenistwo. Klasy wyzsze probuja odrézniaé
sie od klas nizszych za pomoca pozornie bezinteresownych, estetycz-
nych wyboréw. Dotyczy to przede wszystkim wyboréw w zakresie
sztuk powiagzanych z nizszymi zmystami, wechem, dotykiem i sma-
kiem i dlatego uchodzacymi w ocenie estetycznej za sztuki nizsze,
czyli sposobdéw jedzenia, ubierania sie, urzadzania wnetrz; sztuk,

ktére nie sa przedmiotem szkolnej edukacji, jak literatura, muzyka
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klasyczna czy malarstwo. Ciekawym obszarem wyboréw s3 tez pre-
ferencje w obszarze sztuk popularnych, w wyborze filméw, utworéw
muzyki popularnej czy seriali telewizyjnych?”.

Wreszcie John Fiske, na ktérym skonczymy ten przeglad stano-
wisk, uwaza, ze kultura popularna jest kultura warstw podporzadko-
wanych i pozbawionych wiladzy, stad specyficzne dla tej kultury stra-
tegie artystyczne — subwersja, inwersja, zart, dowcip, wyszydzanie
i o$mieszanie istniejacych instytucji i regul, a takze zainteresowanie

problemami dominacji i podporzadkowaniaZ.

4. ESTETYKA WOBEC SZTUKI
POPULARNE)

Najwyzszy czas, by estetyka zainteresowala sie sztuka popularna,
postuluje od pewnego czasu amerykanski estetyk Richard Shuster-
man?®. Jaki charakter miatoby przyja¢ to zainteresowanie? Co este-
tyka i estetycy mieliby wnie$¢ do refleksji nad sztuka popularna?
Shusterman odpowiada, ze estetyka powinna uprawomocnié¢ sztuke
popularngs®. Ale co to ma wiadciwie znaczy¢? Uprawomocnié sztuke
popularna jako sztuke? To jest niepotrzebne, bo jak wynika z przy-
wolanych wczedniej stanowisk, nikt nie odmawia sztuce popularnej
miana sztuki. A wiec moze uprawomocni¢ sztuke popularng jako
sztuke wysoka?

Shusterman nazywa swoje stanowisko ,melioryzmem”, a wiec
ulepszaniem, a zadanie estetyki widzi w tym, by pokazywaé¢ wady
i zalety sztuki popularnej oraz przekonywaé, ze sztuka popularna
powinna i moze by¢ ulepszana, poniewaz jest w stanie osiqgaé auten-
tyczne wartosci estetycznes'. Nasuwa sie tu od razu mndéstwo pytan.
Przede wszystkim, dlaczego to wyksztalcone elity mialyby popra-

wia¢ sztuke popularna, je$li ta sztuka nie do nich jest adresowana
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i nie im ma dostarcza¢ rozrywki? Oznaczatoby to oddanie sztuki po-
pularnej pod kuratele elit, a wiec powrét do jakie$§ wersji platonizmu,
z czego Shusterman doskonale zdaje sobie sprawe®. Z drugiej za$
strony, mozna sie zastanawia¢é, czy sztuka popularna nie jest caty
czas ulepszana przez zatrudnianych przez przemyst kulturalny eks-
pertéw, psychologéw, socjologéw, specjalistéw od marketingu i pu-
blic relations? Oczywiscie, ulepszaja oni sztuke popularna pod katem
box office’u, czyli zwiekszania publicznosci i zyskéw, tymczasem
Shustermanowi chodzi o takie ulepszanie, ktére nie byloby podpo-
rzadkowane celom komercyjnym. Dlatego proponuje wprowadzié
sztuke popularng w obieg zarezerwowany dotad dla sztuki wysokiej,
do programéw szkolnych. Nie ma nic ztego w tym, Zeby uczniowie
gimnazjéw czy liceéw obok poezji Mitosza, Herberta, Szymborskiej
czy Zagajewskiego analizowali wspéiczesny rap i uczyli sie na jego
przykladzie, jak wykorzystywane sg pewne $rodki artystyczne i es-
tetyczne. Rodzi sie jednak pytanie, czy utwory rapowe beda jedynie
przyktadami, na ktérych inteligentny nauczyciel bedzie pokazywal,
jak wartoéci artystyczne i estetyczne sztuki wysokiej objawiajq sie
w bliskiej uczniom sztuce niskiej, co demonstruje sam Shusterman
w swojej analizie piosenki grupy Stetsasonic Talkin' all that jazz
(1988)%3, czy tez stworzymy nowy kanon artystyczny, w ktérym be-
dzie miejsce dla rapu? Jezeli wybierzemy to drugie rozwigzanie, to
jakie znaczenie przypiszemy spoleczno-politycznemu kontekstowi
rapu? Czy rap pozostanie jeszcze muzyczna ekspresja czarnych, znie-
wolonych i zbuntowanych, czy tylko jednym ze styléw muzycznych?

Sztuka niska byla kiedy$ synonimem sztuki popularnej, maso-
wej, pdZniej sztuki tworzonej przez mtodziezowe subkultury, a dzi-
siaj utozsamiana jest ze sztuka powstajaca poza gléwnym nurtem,
czyli poza rozrastajacym sie przemystem kulturalnym. Czy mozna
jednak utozsamia¢ sztuke sytuujaca sie poza gléwnym nurtem ze

sztuka niska? Czy sztuka tworzona przez kobiety i Afro-Amerykanéw
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nalezy do sztuki niskiej? Czy sztuke kobiet i czarnych da sie wpisa¢
w opozycje sztuki wysokiej i niskiej? Obie grupy prébowaly tworzy¢
wlasna estetyke - estetyke dyskryminowanych i wykluczonych, i nie
byly to wysilki catkowicie bezskuteczne.

Zwréémy uwage, ze kiedy moéwimy czy piszemy o hip hopie, rzad-
ko uzywa sie okre$lenia ,subkultura hip hopowa”, znacznie czesciej
pojawia sie zwrot ,kultura hip hopu”, co znaczy¢ ma mniej wiecej
tyle, ze hip hop jest ekspresja czarnej kultury. Lee B. Brown przypo-
mina nam, ze z jazzem i bluesem sytuacja wygladata podobnie. Od
pierwszej ksigzki na temat jazzu, pracy Andre Hodiera Jazz: Its Evolu-
tion and Essence (1850), dyskusja koncentrowala sie na kwestiach ra-
sowych: czy biali sg w stanie zrozumie¢ i gra¢ muzyke czarnych, czy
moga to robi¢ jedynie czarni muzycy? Innymi stowy: czy jazz i blues
jest muzyka uniwersalna, trafiajaca do kazdego, czy muzyka party-
kularna, muzyka Afro-Amerykanéw, ktéra biali chca przechwyci¢
i skolonizowaé? OdpowiedZ Browna jest z ducha postmodernistycz-
na: odrzuca esencjalizm, przekonanie o jakiej$ istocie jazzu i bluesa,
przyjmuje, ze oba te gatunki muzyczne rozwijaly sie i dlatego dzisiaj
jest to muzyka biatych i czarnych, bo biali muzycy tez co$ do niej

wnie$li, o co$ ja wzbogacili4.

StOWA KLUCZOWE: SZTUKA NISKA, SZTUKA WYSOKA, SZTUKA
MASOWA, SZTUKA POPULARNA, HIERARCHICZNA NIETOLERANCJA,
HIERARCHICZNA TOLERANCJA, HIERARCHICZNY PLURALIZM
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Grzegorz Dziamski
High an Low Art

Many people believe that the division into high and low art is already
a thing of the past, that postmodernity effectively eradicated it. | would
like to contradict this view by putting the thesis that the division of art
into high and low always existed, and postmodernism changed only the
relation to low art. A modern or modernist version of division into high
and low art becomes a division into elitist and mass art. In the nine-
teenth century, well-known opposition of the mass art, subdued to mar-
ket mechanisms, and the elitist art countering these mechanisms were
formed. This opposition finds its extreme expression in the writings of
Jose Ortega y Gasset and Clement Greenberg - representatives of the
Frankfurt School.

Mass art wants to be a popular art, it’s obvious, but the thesis does
not always work. Whether or not a mass-produced objects belong to
popular art depends not only on the producers, but also, and perhaps
mostly - on the consumer. It is high time for aesthetics to become popu-
lar, posthumously appealing to Richard Shusterman, who was an Ameri-
can aesthetics theoretician. What aesthetics would bring to reflection on

popular art? Shusterman says that aesthetics should validate popular art,
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but such legitimacy is probably unnecessary, because no one refuses pop-
ular art the status of art. It is also not clear why educated elites should
contribute to improvement of popular art if this art is not addressed to
them and it does not even provide any entertainment to them. It would
mean putting popular art under the guardianship of the elite, and that
would start a returning to some version of Platonism. On the other hand,
one may wonder whether popular art is not constantly being improved by
the industry, experts, psychologists, sociologists, marketing specialists
and public employees. Of course, they are improving popular art in the
context of box office. Post-modernity has not overcome the opposition of
low art / high art, it only has redefined and changed our attitude towards
it. Hierarchical tolerance and hierarchical pluralism thus replaced hierar-
chical intolerance. The proponents of high art have ceased to demand the

liquidation of low art.

KEYWORDS: LOW ART, HIGH ART, POPULAR ART, MASS ART,
HIERARCHICAL UNTOLERANCE, HIERARCHICAL TOLERANCE,
HIERARCHICAL PLURALISM



