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Kultura artystyczna dzisiaj — chleb dla ducha
czy zbedny ,,smakotyk”?

Analiza zjawiska partycypacji w kulturze z perspektywy odbiorcow

Pod koniec 2015 roku na zamontowanych w warszawskich autobusach i tramwajach ekranach
pojawito si¢ cickawe pytanie — ,,Dlaczego ludzie nie korzystaja z kultury, mimo zZe maja znizki?”, bedace
rodzajem komentarza do informacji o spektaklach, wystawach i nowo wydanych ksiazkach. Postawienie
takiego pytania wydaje si¢ ze wszech miar uzasadnione, jesli wzia¢ pod uwage wielorakie pozytki, ktére
moga wyplywac z obcowania z kultura, w tym przypadku — kulturg artystyczna. Zaklada si¢ tu, ze skoro
kultura jest wartoscia, dobrem, ludzie tym chetniej beda po nig siegaé, im taniej beda mogli ja dostad.
Paradoksalnie jednak, takie ujecie kwestii partycypacji ludzi w kulturze, jakby wbrew intencjom autoréw
pytania, moze budzi¢ skojarzenia ze zjawiskiem art industry — przemystu, urynkowienia sztuki. Ale w tym
z pozoru prostym pytaniu kryja si¢ jeszcze dwie inne presupozycje — takie mianowicie, ze ludzie z kultury
nie korzystaja (czy jest tak w istocie?) i ze powinni z niej korzysta¢ z zasady. Ale czy to ostatnie zalozenie
rzeczywiscie jest uprawnione? Wszak, jak zaznacza Gombrich we Wstepie do swoich Szkicdw o Sztuce ,,nie
ma czego$ takiego jak sztuka, sa tylko artysci” (Gombrich, 1997, s. 15). Jesli wi¢e bez baczenia na intencje
artystéw, jako$¢ tworzonych przez nich dziel oraz wrazliwo$¢ i potrzeby odbiorcéw tych dziel,
przyjmowaé bedziemy, ze ludzie powinni chodzi¢ do galerii, muzeéw i teatru, bo kultura jest dobra,
a kontakt z nig wzbogacajacy, stowo ,,sztuka” stanie si¢ pozbawione znaczenia lub, gorzej jeszcze, bedzie li
tylko ,,postrachem i fetyszem” (tamze, s. 15).

Jesli wige chceiatoby si¢ dokonaé pewnej ewaluacji zjawiska uczestnictwa w kulturze artystycznej,
moze stosowniej byloby zapyta¢ najpierw co sprawia, ze ludzie moga dazy¢ do kontaktu ze sztuka, jakie
ich potrzeby psychologiczne maja szanse na realizacje, gdy np. ogladaja malarstwo lub nowoczesne
instalacje, chodza do teatru 1 stuchajq koncertéw muzyki klasycznej. A jedli partycypacja w kulturze jest
rzeczywiscie niewielka, moze nawet nizsza niz w przesztosci, to czy taki stan rzeczy spowodowany jest
tym, ze zmienily si¢ potrzeby odbiorcow, ich system wartosci, czy moze zmienila si¢ motywacja artystow,
charakter dziel sztuki i charakter komunikacji artystycznej w ogole?

W artykule niniejszym postaram si¢ odpowiedzie¢ na powyzsze pytania, dokonujac krotkiej analizy
zjawiska partycypacji odbiorcow w kulturze. Terminu ,,sztuka” uzywa¢ bede na okreslenie réznych form
kultury artystycznej, ktore Chatles Batteux nazwal sztukami pigknymi (malarstwo, rzezba, muzyka, teatr),
nie za$§ na okreslenie wlasciwosci konstytuujacych dzieto sztuki (pozwalajacych stwierdzi¢ co jest dzielem

sztuki, a co nim nie jest). Do pewnych cech stanowiacych o artyzmie danego dzieta odniose si¢ w dalszej
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czegdci artykutu. Powstrzymam si¢ natomiast od podawania definicji sztuki, cytujac tylko Morris’a Weitz’a
(1956, s. 27), ktéry w swoim eseju o roli teotii/definicji w estetyce stwierdzil, ze ,,nie da si¢ wyznaczy¢
koniecznych 1 wystarczajacych wlasciwosci sztuki, a wigc podanie definicji sztuki jest po prostu
niemozliwe, a nie tylko trudne”.

Pojecie sztuki jest pojeciem otwartym, jego granice sg plynne. W réznych wiekach iréznych
miejscach twoércy 1 odbiorcy w czym innym upatrywali istoty sztuki i rézne przypisywali jej cele. A jednak
co$ spajato te odmienne podejscia. Pigkno. Historia tych dwu poje¢ — sztuki 1 pigkna splata si¢ tak $cisle,
ze niepodobna méwi¢ o jednym, bez uwzgledniania drugiego.

Sztuka starozytnosci i nawigzujaca do niej sztuka renesansu byly dazeniem do realizacji ideatu
pickna, ktére Owczesni tworcy rozumieli jako harmonijna, doskonala calo§é, oparta na wlasciwych
propotcjach wszystkich tworzacych ja elementéw (Sartwell, 2014). Ale tez i pézniej, bo w XVIII wieku
sztuke definiowano poprzez jej estetyzm. Cytowany przez Tatarkiewicza Jerome Lalande, francuski
matematyk 1 astronom, sztuke okreslal jako jakiekolwiek tworzenie pigkna przez istoty $wiadome
(Tatarkiewicz, 1975, s. 33). Zreszta 1 dzis, jesli zapytac ,,zwyklych” odbiorcéw sztuki czego w kontakcie ze
sztuka szukaja, cze¢$¢ z nich odpowie zapewne (krétka sonda przeprowadzona przez autorke artykutu):
wrazenl estetycznych — bo albo sztuka kojarzy im si¢ z estetyzmem i takiej odpowiedzi udzielg jakby ,,sita

rozpedu”, albo pigkno ich autentycznie pociaga.

1. Potrzeba pi¢kna a jej realizacja poprzez kontakt ze sztuka

W starozytnosci pojecie pigkna zaliczane bylo do najwyzszych, niezmiennych wartosci, obok
dobra, prawdy i sprawiedliwosci (Sartwell, 2014). W naszych czasach pigkno nie ma juz statusu warto$ci
uniwersalnej i tak jak wiele innych wartosci, ulegto postmodernistycznemu zrelatywizowaniu — mozna by
powiedzied, ze pigkne jest to, co si¢ komu podoba. A jednak, ludzie nie r6znia si¢ zbytnio w umiejgtnosci
odrézniania tego, co pigkne od tego, co mniej urodziwe. Serie eksperymentéw wykazaly, ze juz
kilkutygodniowe noworodki dluzej zatrzymuja wzrok na twarzach ocenionych (uprzednio przez
dorostych) jako tadne (Rubenstein, Kalakonis, Langlois, 1999). Badacze przeprowadzajacy eksperymenty
uznali, Ze jest to wyraz pewnej poznawczej facylitacji. Twarze atrakcyjne sg jakby twarzami prototypowymi
— wyréznia je proporcjonalnosé. Noworodek dtuzej zatrzymuje wzrok na twarzy tadnej, bo ,,rozpoznaje”
w niej prototypowy, wrodzony wzorzec. Twarz ladna jest mu jakby znajoma. Badania nad noworodkami
zdaja si¢ wiec uzasadniaé przypisywanie przez starozytnych tak wielkiej wagi harmonii i proporcjom, ale
nie moga wyjasni¢ w sposob calosciowy ludzkiej predylekgji dla pickna. Réwnie wazna rolg (a moze nawet
wazniejsza), co naturalna preferencja proporcji 1 symetrii, zdaja si¢ odgrywac tu procesy atrybucji. Pigkno
we wszelkich swoich formach dobrze si¢ ludziom kojarzy. Pickne ksigzniczki zawsze sa dobre.
Psychologiczny mechanizm, okreslany jako efekt halo, kaze nam w tadnych ludziach widzie¢ dobrych
ludzi. Przy czym t¢ prawidlowo$é mozemy rozszerzy¢ na nieomalze calo$¢ elementéw konstytuujacych
naszg tzeczywisto§¢. W pierwszej chwili rzeczy mile dla oka sklonni jesteSmy postrzegaé jako

przedstawiajace jaka$ inng jeszcze warto$¢ procz tej, ktora jest sam ich estetyzm. Asocjacja pigkna i dobra
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ma oczywiscie wiecej niz jeden wymiar. Osiemnastowieczni eksponenci idealistycznej koncepcji pigkna
przypisywali picknu moc stwarzania dobra. Schiller uwazal, ze pickno stanowi pomost miedzy tym, co
ludzkie 1 przyziemne a tym, co duchowe i wzniosle, stajac przeto na strazy trwania Boskiego pierwiastka
w czlowieku (Wertz, 2005). Oczywidcie, zalozenie, ze ludzie pragng pickna z powodu jego
uszlachetniajacej mocy byloby trudne do zweryfikowania i istotnie do$¢ idealistyczne. Ale pigkno moze
mie¢ tez bardzo konkretna warto§¢. W czasach renesansu, wobec pogarszajacych si¢ warunkéw handlu i
przemystu, znacznie wzrosla warto§¢ dziel sztuki, ktére zaczely by¢ traktowane jako dobra lokata
(Tatarkiewicz, 1975). Pickne dziela sztuki budzily pozadanie, stawaly si¢ symbolem statusu i nierzadko
wladzy. Zreszta 1 w naszych czasach dziela sztuki, réwniez dziela sztuki wspdlczesnej, osiagaja na
aukcjach ceny rekordowe. Zaznaczy¢ jednak trzeba, ze nie zawsze warto$¢ estetyczna jest tym, co
przesadza o wartosci materialnej danego dzieta.

Wréémy jednak do naszego pytania-klucza — Dlaczego ludzie mieliby dazy¢ do kontaktu ze
sztuka, lub @ rebours — Dlaczego do kontaktu ze sztuka nie daza?

Powiedzielismy juz, ze ludzi przyciaga pickno, a estetyzm przez wieki stanowil przeciez
immanentng wlasciwo$¢ dzieta sztuki. Tyle ze w pierwszej potowie XX wieku, wraz z narodzinami sztuki
nowoczesnej, nastapilo radykalne przedefiniowanie wielu zalozen artystycznych. Za akt-manifest zerwania
z estetyzmem uzna¢ mozna esej ,,Avant-Garde and Kitsch” nowojorskiego krytyka, Clementa
Greeneberga (1939), ktérego naczelne przestanie za Rogerem Scrutonem wyrazi¢ mozna w stowach —
»Albo nalezysz do awangardy albo tworzysz kicz”. Wspdlczesni artysci, kiedy$ swiadomie, dzi§ juz chyba
jakby ,,podskérnie” uciekaja od estetyzmu, nie chcac, by ich dzieta odebrane byly jako kiczowate i senty-
mentalne, bo, jak pisza de Botton 1 Armstrong, autorzy ksiazki ,,Arz as Therapy”!, istnieje obawa w §wiecie
twércéw, ze pickno stanowi¢ bedzie pozywke dla sentymentalizmu. Sentymentalizm z kolei $wiadczy o
niekompletnym zaangazowaniu si¢ w zlozonos§¢ $wiata. Stad juz niedaleko do twierdzenia, ze pickno
otumania i odbiera wrazliwos$¢ spoleczng (w dalszej czesci ksigzki De Botton 1 Armstrong daja odpor tej
tezie). I rzeczywiscie mozna odnie$¢ wrazenie, ze wspolczesnym artystom bardziej zalezy na tworzeniu
dziel zaangazowanych (mimo, Ze czg¢sto zupelnie niezrozumiatych) niz atrakcyjnych wizualnie. Polacznie
tych dwu wartoS§ci — zaangazowania 1 estetyzmu — zdaje si¢ natomiast przekracza¢ mozliwosci
wspblezesnych tworcow. Byé moze taki stan rzeczy tlumaczy¢ nalezaloby tym, Zze w naszych czasach
rewolucji informacyjnej kazdy z nas, odbiorca czy twoérca, konfrontowaé musi si¢ z ogromng
réznorodnoscia 1 wielo§cia bodzcéw, a to z kolei wymusza pewne zmiany w naszym poznawczym
funkcjonowaniu. Coraz trudniejsze staje si¢ spetnienie jednego z wyszczegdlnionych przez Denisa Buttona
(za: Dziamski, 2012) cech dziela sztuki — wirtuozerii, dla ktérej podstawa jest mistrzowskie opanowanie
konkretnych umiejetnosci. Bardziej ,adaptacyjne” wydaja si¢ bowiem elastyczno$é, pewna
»rozpraszalno§¢” i, przeskokowos¢” myslenia i spostrzegania anizeli wytrwalo$¢ w doskonaleniu

warsztatu. Niezaleznie wigc od celéw i intencji artysty, z powodu niedoskonalego warsztatu cierpi estetyka

dziel.

! www.brainpickings.org
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Co cickawe jednak, mimo ,zerwania” z estetyzmem, sztuka zachowala swoj narcystyczno-
statusowy charakter, ktory niegdy$ rozwingl si¢ wlasnie dzigki jej wartosciom estetycznym. W dniu
wernisazy galerie pelne sq ludzi, ktérzy, starannie wystylizowani, zdaja si¢ wicksza uwage zwracaé na
innych zwiedzajacych, anizeli na prezentowane dzieta sztuki. Fotografie dokumentujace udzial w otwarciu
wystawy zamieszczane s3 od razu na portalach spolecznosciowych. Mozemy wigc zaryzykowac
twierdzenie, ze przynajmniej w zakresie sztuk wizualnych, zniknglo pickno, ale zostala funkcja
narcystyczno-nobilitujaca, ktora z pigkna wyrosla.

Tak wigc, trudno uznawaé, ze wartosci estetyczne sa gtowng sila, ktéra zwigkszalaby partycypacje
w kulturze artystycznej. Ale tez, niezaleznie od sztuki, dostep do rzeczy tadnych, w poréwnaniu z wiekami,
czy nawet dekadami minionymi, jest dzi§ bardzo ulatwiony. Potrzeba pigkna moze by¢ realizowana na
wiele réznych, mniej angazujacych sposobéw — poprzez estetyczne elementy wystroju wnetrz, mode czy
chociazby udoskonalanie wlasnego wygladu oraz ogladanie tadnych ludzi na ekranach telewizoréw i
oktadkach magazynow. Cz¢s$¢ krytykow uwaza co prawda, ze taka estetyzacja zycia jest li tylko ,,kiczowatg
symulacja pickna”, ale z kolei, jak zauwaza G. Dziamski w swoim eseju ,,Sztuka i estetyzacja Swiata”
(2012), czyz fakt, ze podobna estetyke spotyka si¢ w tak wielu miejscach, nie §wiadczy o tym, ze wiasnie

takie sq oczekiwania i upodobania odbiorcow?

2. Potrzeba sensu a narracyjnos¢ sztuki

Jesli wige nie mozliwo$¢ obcowania z picknem, co innego moze pociagaé ludzi ku sztuce? Sztuka
(literatura, teatr, kino) sa w gruncie rzeczy snuciem opowiesci. Jaka warto§¢ przedstawiaja opowiesci?
Podstawows i adaptacyjng. Stuchanie i opowiadanie historii towarzyszy ludziom na kazdym etapie ich
rozwoju zyciowego i cywilizacyjnego. Popularny autor ksigzek dla mtodziezy, Philip Pullman, powiedzial
w jednym z wywiadow, ze ,,obok strawy, schronienia i towarzystwa, opowiesci sa tym, czego najbardziej w
zyciu potrzebujemy”2. Inny z kolei autor, Jonathan Gottshall w swojej ksiazce ,, The Storytelling Animal”
(2012, s. 29), za Johnem Kesselem opowiesci poréwnuje do narkotyku, ilustrujac w ten sposéb ich moc 1
site przyciggania. Ale poréwnanie to wydaje si¢ trafne tylko czg$ciowo. Bo, owszem, opowiesci-narracje
zaspokajaja nasza potrzebe przygody, dzialaja stymulujaco. Fragmenty prozy zawierajace opisy miejsc,
zapachéw 1 faktur aktywuja te pola naszej kory mozgowej, ktére odpowiedzialne sq za odbidr tych
specyficznych bodzcéw z narzadéw zmystoéw. Przede wszystkim jednak opowie$ci pomagaja nam nadac
strukture naszemu dos$wiadczeniu. Uczg zycia, oswajaja z jego trudami i nawet, jesli nie dostarczaja nam
gotowych recept na rozwiazanie np. konfliktéw wewnetrznych, sprawiaja, ze zaczynamy widzie¢ nasze
dos$wiadczenie jako cze¢§¢ doswiadczenia zbiorowego wszystkich ludzi. Narracje, ktérych jestesmy
odbiorcami ukazuja zlozonos§¢ ludzi, §wiata, zycia; pelnia funkcje porzadkujaca i edukacyjna. Nasze
zyciowe dylematy ujmuja w sposéb skrotowy, ale wyrazisty (Danilewitz, 1991, s. 58). Mozna powiedzied,
ze opowiesci dzialaja w stuzbie umystu, ktérego naczelng funkcja jest stwarzanie $wiata (Bruner, 2004),

czyli porzadkowanie otaczajacej nas rzeczywistosci i nadawanie jej sensu. To ciekawe, zreszta, jak trafna i

2 http://clubs-kids.scholastic.co.uk/ clubs-content/7922

ISSN 2082-7067 4(24)2015 KWARTALNIK NAUKOWY


http://clubs-kids.scholastic.co.uk/clubs-content/7922

WOKOL KULTURY

zupelnie do przyjecia wydaje si¢ w tym kontekscie gloszona przez Wilde’a zasada antymimetyczna, ktora
w sztuce upatruje gléwnej inspiracji dla zycia (Wilde, 2014).

Tworzenie i opowiadanie historii staly si¢ warto§ciowymi narzedziami psychoterapeutycznymi.
Badania pokazuja, ze tworzenie autonarracji pomaga nada¢ pewng spojnosé¢ wydarzeniom zyciowym,
a z chwila, gdy dane do$wiadczenie Zyciowe ma juz strukture i znaczenie, emocje przezywane w zwiazku
z tym do$wiadczeniem poddaja si¢ kontroli poznawczej. Ich skutki sq wiec znacznie ztagodzone (Solano,
2001, s. 160). Ale i samo sluchanie historii ma udokumentowane korzysci — dwie badaczki dr Honos-
Webb i dr SunWolf?> po wrzesniowych atakach na World Trade Centre przez cztery kolejne dni
opowiadaly studentom, ktérzy byli bezposrednimi $wiadkami zamachéw, ludowe opowiesci. Po
eksperymencie zarejestrowano u studentéw nizsze wskazniki depresji i leku*. Bo tez, historie opowiadane
strukturyzuja doswiadczenie, nie sa bierne, lecz w sposéb aktywny i indywidualny dotykaja kazdego
z stuchaczy (Bruner, 2004).

W sensie adaptacyjnym wydaje si¢ wigc, ze funkcja narracyjna sztuki jest nadrzedna do funkeji
estetycznej. I tu znéw powracamy do naszego pytania — jesli narracja, opowiadanie historii sa kanwg dla
np. literatury i teatru, czemuzby ludzie mieli z nich nie korzysta¢. By¢ moze, tak jak w przypadku potrzeby
pickna, wigkszo§¢ ludzi woli si¢ zwréci¢ ku bardziej ,,przystepnym” i mniej angazujacym Srodkom
realizujacym potrzebe stuchania historii. A rozwdj kinematografii i ogrom nowo wydawanych powiesci
popularnych §wiadcza o tym, Ze potrzeba opowiesci nie stabnie. Ciekawym zjawiskiem jest niezwykla
popularnosé¢ kryminatéw. Réznie jg mozna interpretowad, ale czyz wspolczucie dla ofiar i strach przed
kolejnymi poczynaniami fikcyjnego agresora nie wpisuja si¢ (w jakim$ stopniu) w arystotelesowska

definicje katharsis, ktére jest wywolaniem, a nastepnie oczyszczeniem si¢ z uczué litosci i strachu?

3. Potrzeba dialogu. Odbiorca wspottworca dzieta

Wreszcie jednak, nie nalezy zapominad, ze tak narracja w literaturze i teatrze, jak tez twory sztuk
wizualnych sa aktem komunikacji, a jednym z podstawowych warunkéw skutecznosdci komunikacji jest
zrozumiatos¢ komunikatu. Umberto Eco (2007) pisze w swoim eseju Dwie hipotezy na temat Smierci stuki, ze
w naszych czasach przyjemnos¢ estetyczna zostala zastapiona przez przyjemnosé intelektualna, 1 Ze
odbiorcy cheg przede wszystkim rozumieé¢ dane dzielo. Przejawia si¢ to np. tym, ze, gdy odbiorca
przeczyta zamieszczong na tablicy informacyjnej artystyczna interpretacj¢, nie ma juz ochoty na
kontemplacje¢ samego dzieta. Eco zjawisko to tlumaczy zmiana, jaka dokonala si¢ w odbiorcach, zmiang
rodzaju potrzeby. Ale wydaje si¢ do$¢ prawdopodobne, ze odbiorcy zdajac si¢ na sam opis dziela, nie
czynia tak po to, by zazna¢ przyjemnos¢ intelektualnej, lecz dlatego, ze w wielu przypadkach, dzieto jest
nie tylko niezrozumiale, ale tez wlasciwie niepoddajace si¢ interpretacji. Pozbawione formy estetycznej,

nie nadaje si¢ tez do podziwiania. A poniewaz ,,pierwszym krokiem w interpretowaniu dziela sztuki jest

3 (http:/ /alumni.media.mit.edu)
4 Tamze.
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poszukiwanie pierwotnej intencji” (Eco, 2007, s. 200), przyjemnie jest chociaz poczyta¢ o intencji autora
dzieta.

Sam Eco jest przeciez autorem koncepcji dzieta otwartego, ktéra odbiorcy dziela nadaje status
wspoltworey. Przy czym jasne jest, ze, by odbiorca moégl i chcial dzieto wspottworzyé, czyli
zinterpretowac je, musi mie¢ po temu przestrzeft. Odbiorca wyczuwa z latwoscia nieautentyczno$¢ intencji
twoércy dziela. Jesli artysta, nie wysilajac si¢ zbytnio tworzy dziwna instalacje, a dopiero pdzniej, w sposob
pokretny i przeintelektualizowany, stara si¢ nada¢ jej znaczenie, dzielo takie jest odrzucane przez odbiorce
(ale juz niekoniecznie przez krytyka). A dlaczego wspolczesny artysta, mozna czasem odnie$¢ wrazenie,
dopuszcza si¢ aktéw takiego ,,sabotazu” wobec swoich dziel? Oprécz wspomnianego juz wyzej braku
wirtuozerii zwigzanego by¢ moze z ograniczonoscia zasobéw poznawczych artysty i ogromem informacii
w zyciu codziennym, ciekawej interpretacji dostarczy¢ moglaby jedna z pofreudowskich koncepcji
psychologicznych. Wedlug Jacques Lacana tworca czuje, ze jego dzieto méwi o nim wigcej niz sam chce w
nim przekaza¢ (Gosciniak, Rammer, 2012) Odbiorca natomiast czyta ten niewidoczny kod, niewidzialny
dla samego tworcy. Kamuflowanie wigc przekazu, czy wrecz falsyfikowanie go, bytoby wigc podejmowang
przez tworcg probg ochrony wlasnego ja.

Oczywiscie sama zrozumialo$¢ sztuki nie jest warunkiem wystarczajacym do tego, by zwigkszata
si¢ liczba jej odbiorcow. Nietrudno wszak przytoczyé przyklady kontrowersyjnych dziet sztuki, ktére
bedac do$¢ zrozumialymi, zostaly odrzucone z powodu ich obrazoburczej tresci. Niezwykle trafna wydaje
si¢ tu definicja Brunera, przywotana przez Necke (1999, s. 785), ktéra dzieto sztuki okresla poprzez dwie
funkcje — budzenie zdziwienia i wywolywanie akceptacji odbiorcy. Te dwie funkcje zbiorczo nazwaé
mozna ,skutecznym zdziwieniem”. Oczywiscie nie maja one ,,mocy dyskryminujacej” 1 nie sg wlasciwe
jedynie dla dziet sztuki. Jednak niespetnienie tych dwu warunkéw — nowosci/zaskoczenia i wywotania
aprobaty, sprawia, ze tworcy trudno liczy¢ na przychylnosé¢ odbiorcéw. Mimo to, mozna odnie§¢ wrazenie,
ze tak jak w przypadku taczenia dbaltosci o tre§¢ dziela z dbaloscig o forme, tak tez i tu, préba wywolania
efektu zdziwienia 1 uzyskania akceptacji odbiorcéw, wydaje si¢ ponad sily artystow. Tworza dzieta albo
oczywiste albo nastawione na zszokowanie publicznosci.

Potrzeba skutecznego zdziwienia znajduje jednak swoje zaspokojenie w kontakcie z wytworami
kultury masowej. Uzytkownicy internetu masowo wymieniaja si¢ filmikami z zaskakujacg pointa, programy
telewizyjne, ktérych bohaterowie moga popisaé sig, czgsto w sposéb bardzo widowiskowy, swoimi
zdolnosciami, przyciagaja ttumy telewidzéw. Stowo ,,tlum” jest tu zreszta do$¢ znaczace. Wedlug raportu
amerykanskiej Narodowej Fundacji na Rzecz Sztuki (National Endowment for the Art) za rok 2012
siedemdziesiat trzy procent Amerykanow, czyli wigkszo$¢ tych, ktorzy wzigli udzial w badaniu, podato, ze
gléwna przyczyna, dla ktorej korzystajg z wydarzen kulturalnych, jest cheé bycia z innymi — z przyjaciétmi
i rodzing. Oczywiscie, przypuszcza¢ mozemy, ze ta gléwna motywacja do partycypacji w sztuce, czy
moéwiac nieco szerzej, kulturze rézna jest u przedstawicieli réznych narodowosdci. Nie da si¢ jednak
zaprzeczyé, ze potrzeba afiliacji, bycia z innymi jest jedna z podstawowych potrzeb czlowieka w ogdle
i jednym z gtéwnych regulatoréw zycia spolecznego. A i jesli o sztuke chodzi, wspomniany juz Denis

Button za jedna z jej kluczowych wlasciwosci uznaje budowanie wspdlnoty (Dziamski, 2012). Czy
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wspoblczesnie sztuka muzedw, galerii i teatréw moze budowaé wspdlnote? Moze. Ale jest to nie tyle
wspoélnota dla samej wspoélnoty, wspolnota, ktéra realizowalaby potrzebe bezpieczenstwa i jednosci
z innymi. Jest to raczej wspélnota podbudowana potrzebg uznania, na zasadzie ,,W tym miejscu by¢
nalezy”. Inaczej jest w przypadku wydarzen kulturalnych o charakterze masowym, ktore przyciagaja rzesze
odbiorcow pragnacych zazna¢ w s p 6 1 n e j rozrywki.

Tak wiec kultura masowa przejmuje wiele funkcji kultury wysokiej (o funkcji estetycznej
1 narracyjnej tez juz wspomnielismy). Czy to zle? Etos sztuki kazalby nam na to pytanie odpowiedzie¢
twierdzaco. Ale...przyznaé przeciez musimy, ze wobec rozwoju $rodkow przekazu, dominacja kultury
masowej, czyli wlasnie takiej, w ktérej partycypuja rzesze bardzo réznigeych si¢ miedzy sobg odbiorcow,
jest czym$ oczywistym i nieuniknionym. O ile wigc, udzial w kulturze wysokiej moégl si¢ zmniejszy¢, to
prawem réwnowagi, po raz pierwszy w historii tak wielu ludzi ma dostgp do wytworéw kultury

popularnej.

4. Obronnos¢ odbiorcy

W tekécie niniejszym przyjrzeliSmy si¢ niektérym funkcjom kultury i pewnym potrzebom
psychicznym, ktére byly lub moglyby by¢ przez kontakt 2z kulturg artystyczna realizowane.
Niesprawiedliwe byloby jednak wigzanie niemoznosci realizacji tych potrzeb jedynie z jakoScig dziel
sztuki, intencjami twércow czy ogdblnymi zmianami zachodzacymi w sztuce. Duza role odgrywa tu
przeciez pewna naturalna, ,,wdrukowana” obronno$¢ odbiorcow sztuki. Jak pisze Eco (2007, s. 230),
»sztuka wspolczesna rozwija sig, gwalcac nawyki swych odbiorcéw”. A nawyki sa potgzng sila.
Zapewniaja stan pewnego optimum, wewngtrznej homeostazy. 1 nawet, jesli ludzie poszukuja wrazeq i
zdziwien, czynig to w sposéb kontrolowany, chronigc si¢ przed opuszczeniem bezpiecznego kokonu
swoich przyzwyczajen. Kontakt ze sztuka zawsze bowiem stanowi dla odbiorcy pewne ryzyko. Odbiorca
nigdy nie moze mie¢ wczesniej pewnosci czy dzielo zaakceptuje, czy nie naruszy ono jego systemu
wartosci 1 przekonan. Odbiorca nie moze mie¢ tez pewnosci co do tego czy podota jako wspottworca
dzieta, czyli czy bedzie moéglt podjaé si¢ jego interpretacji. Paradoksalnie jednak, odbiorca, siggajac po
przetrawione juz nieco i nie tak angazujace wytwory kultury masowej, poprzez swoje wybory utrwala
status tzw. kultury wysokiej. Wszak, sztuka, mimo réznych jej szerszych i praktycznych zastosowan (np. w
terapii) byla, jest i bedzie elitarna, a skoro tak, trudno uciec od konstatacji, ze postulat zwigkszenia liczby

jej odbiorcéw jest przeciwny samej istocie sztuki.

Bibliografia:

Bruner, J. (2004). Life as narrative. Social Research, 71/3, 691-710.

Danilewitz, D. (1991). The therapeutic effects of fairy tales. Southern African Journal of Child and Adolescent
Mental Health, 3/2, 58-63.

Dziamski, G. (2012). Sztuka i estetyzacja $wiata. W: M. Kedziora, W. Nowak, J. Ryczek (red.), Co g tym
odbioreq (s. 11 — 25). Poznan: Wydawnicto Naukowe Wydzialu Nauk Spotecznych UAM.




WOKOL KULTURY

Eco, U. (2007). Sztuka. Krakéw: Wydawnictwo M.

Gombrich, E. H. (1997). Szkice 0 sgtuce. Warszawa: Wydawnictwo Arkady.

Gosciniak, J., Rammer, S. (2012). Presymboliczna, przejSciowa i symboliczna przestrzen dziela sztuki.
Relacja tworca-odbiorca w $wietle wybranych koncepcji psychoanalitycznych. W: M. Kedziora,
W. Nowak, J. Ryczek (ted.), Co g #ym odbiorcq (s. 11 — 25). Poznan: Wydawnicto Naukowe
Wydzialu Nauk Spotecznych UAM.

Gottschall, J. (2012). The Storytelling Animal: How Stories Make Us Human. New York: Houghton Mifflin
Harcourt.

Greenberg, C. (1939). Avant-Garde and Kitsch. Parisien Review, 6/5, 34 — 49, zr6dto
internetowe: http://xroads.virginia.edu/~DRBR2/greenburg.pdf

Necka, E. (2002). Tworczosé. W: J. Strelau (red.), Psychologia (t. 2), s. 783 — 807. Gdansk: Gdanskie
Wydawnictwo Psychologiczne.

Sartwell, C. (2014), Beauty. W: E.N. Zalta (red.), The Stanford Encyclopedia of Philosophy, zrédlo internetowe:
http://plato.stanford.edu/archives/spr2014/entries /beauty/

Solano, L. (2001). Tra mente ¢ corpo. Milano: Raffaello Corina Editore.

Rubenstein, A. J., Kalakonis, L., Langlois, J. H. (1999). Infant Preferences for Attractive Faces:
A cognitive explanation. Developmental Psychology 35/ 3, 848 — 855

Tatarkiewicz, W. (1988). Dzieje szesciu pojec. Warszawa: PWN

Weitz, M. (1956). The Role of Theory in Aesthetics. Journal of Aesthetics and Art Criticism 15, 27 — 35

Wertz, W. F., Jt. (2005). A readers guide to Letters on the Aesthetical. Fidelio 14/1-2, spring-summer,
zrodlo internetowe: http://schillerinstitute.org/fidelio_archive/2005/fidv14n01-02-
2005SpSu/ fidv14n01-02-2005SpSu_080-a_readers_guide_to_schillers_let.pdf

Wilde, O. (2014). Intentions. Start Classics.

Strony internetowe:

http://alumni.media.mit.edu

http://clubs-kids.scholastic.co.uk/clubs_content/7922

https:/ /www.brainpickings.org/2013/10/25/art-as-therapy-alain-de-botton-john-armstrong/

ISSN 2082-7067 4(24)2015 KWARTALNIK NAUKOWY


http://xroads.virginia.edu/~DRBR2/greenburg.pdf
http://plato.stanford.edu/archives/spr2014/entries/beauty/
http://schillerinstitute.org/fidelio_archive/2005/fidv14n01-02-2005SpSu/fidv14n01-02-2005SpSu_080-a_readers_guide_to_schillers_let.pdf
http://schillerinstitute.org/fidelio_archive/2005/fidv14n01-02-2005SpSu/fidv14n01-02-2005SpSu_080-a_readers_guide_to_schillers_let.pdf
http://alumni.media.mit.edu/
http://clubs-kids.scholastic.co.uk/clubs_content/7922
https://www.brainpickings.org/2013/10/25/art-as-therapy-alain-de-botton-john-armstrong/

