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HORYZONT PROBLEMOWY SOCJOLOGII SZTUKI
(PROBA UPORZADKOWANIA)

I.Przedmiot

Czytamy u A. Tyszki: ,,W swojej ksiazce Podstawy nauki o moralnosci [M.
Ossowska] porownuje pojgcie moralnosci do pojecia nabiatu, ktore laczy w jedna
catos¢ mleko i jego przetwory, tudziez jajka — produkt odmiennego rodzaju
i pochodzenia. [W Socjologii moralnosci narzuca si¢ jej nawet] przyklad
drastyczniejszy, a mianowicie poréwnania moralnosci do sklepu, ktory Amery-
kanie nazywaja ’drugstore’, sklepu, w ktorym mozna kupi¢ lekarstwa, kos-
metyki, tanie wydania ksiazkowe, a takze napic si¢ kawy i zje$¢ jajecznice na
grzance”

Tak jest po trosze i z socjologia sztuki. Przedmiotami jej zainteresowania sa
bardzo niejednorodne pod wzgledem statusu ontologicznego obiekty:

a. tworca (interpretator, wykonawca);

b. dzielo sztuki — przedmiot posiadajacy wartosc¢ estetyczna i wytworzony
przez tworce z intencja wywofYwania przezyé estetycznych poprzez
oddzialywanie na zmysly nastawione na przyjemnos¢: stuch (muzyka),
wzrok (plastyka), stuch lub wzrok (literatura), wech i smak (ars culinaria),
dotyk (ars amatoria);

c. sztuka — zbior dziet i sama tworczosc¢, dzialalno$¢ zmierzajaca do ich
wytworzenia;

d. odbiorca (w tym takze protektor).

Nic wigc dziwnego, ze bardzo plynny jest tez horyzont problemowy tej

dyscypliny.

2.Pole badawcze: glowne zagadnienia

Socjogeneza sztuki

2.1.1 Spoleczne zrodia powstania sztuki

Najczesciej, zwlaszcza od F. Nietzschego, wiaze si¢ sztuk¢ z magia
i religia. Istnieje wyrazne podobiefistwo miedzy rola kowala (artysty)
w czarnej Afryce, a rola czarownika (L. de Heusch). Nieprzypadkowo Prome-
teusz jest patronem kowali, artystow i technikow (w starozytnej Grecji wiejskiej
— to oni bywali karani za czarnoksigstwo). Wazne paralele (wymiana: Swiat
wyobrazni — $wiat rzeczywisty) wskazuje tu E. Morin. Zaréwno magia i religia,
jak i sztuka maja wspolne k or ze nie. Jedni, np. J.J. Wincklemann, J. Ruskin,
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H. Wolftlin, zwracajg uwagg na to, ze i w jednym, i w drugim wypadku mamy do
czynienia z wyrazaniem pewnych idealnych bytow ’w sobie’, w wypadku
za$ sztuki — idealnego pigkna (sakralizacja sztuki). Inni, np. E. Fisher, widza
wspolne korzenie magii i sztuki w p r a cy. Mowi si¢ wprost, ze sztuka jest jedna
z form pracy. ,,Uwiedziony odkryciem, ze mozna z przedmiotow spotykanych
w przyrodzie uczyni¢ narzedzia, a z ich pomoca wywiera¢ wpltyw na otaczajacy
$wiat, zmieniajac go [...], czlowiek musial wpas¢ na pomyst, ze mozna by
narzedziami dokona¢ niemozliwosci: *zaczarowac’ natur¢ rOwniez bez wczer-
pujacej pracy”. Totez u tzw. ludow pierwotnych stowo, wizerunek, wszelkie
upodobnienie — jest identyczne z rzecza; przez nadanie nazwy uzyskuje sie
wladze nad jej desygnatem. (Dla scistosci dodac trzeba, ze praca nie jest jedynym
zrodlem sztuki wedtug E. Fishera).

Wyprowadza si¢ sztukg rOwniezzaktywnos$ci seksualnej. Jedni,
wychodzac ze stanowiska ewolucjonistycznego
—za Ch. R. Darwinem — twierdza, Ze sztuka wyemancypowala si¢ stopniowo ze
swej funkcji czysto utylitarnej; pierwotnie bowiem przedmioty zwane pozniej
»dzietami sztuki” — sluzyly po prostu zwycigstwu w doborze naturalnym
z jednej 1 w walce o byt z drugiej strony.Inni, powotujac si¢ na psycho-
analize S. Freuda, utrzymuja, ze sztuka jest w ciagu calej historii cztowieka
funkcja popedu plciowego. Przy czym o ile poczatkowo zwraca sie uwage, jak
sam S. Freud, na to, Ze sztuka — jak cata zreszta kultura — jako sublimacja
libido jest swoistg degeneracja natury, o tyle pozniej podkresla si¢ (H. Marcuse,
E. Fromm) raczej to, ze rozwodj kultury, w szczegdlnosci sztuki, jest przed-
tuzeniem biologii na coraz wyzszych, bo wysublimowanych wiasnie, pigtrach
cywilizacyjnych.

2.1.2 Spoleczne wyznaczniki rozwoju sztuki (socjologia historii sztuki)

Na ogo6! nikt nie kwestionuje dzis tego, ze sztuka podlega rozwojowi. Kiedy
jednak dochodzi do prob precyzacji przebiegu tego rozwoju, a zwlaszcza
wskazania na czynniki, ktore 0w rozwdj determinuja — plaszczyzna porozumie-
nia znika.

Podaje si¢ wigc najrozniejsze schematy rozwoju sztuki, nawet tej
europejskie;j:

a. symbolizm (przewaga formy nad treScia) — klasycyzm (réwnowaga
formy i tresci) — romantyzm (przewaga tresci nad forma) (G. W. F.
Hegel);

b. linearyzm renesansowy (przewaga plaszczyzny) — stereoskopizm baro-
kowy (przewaga glebi) (H. Wolfflin); _

c. plastyka — malarstwo — literatura — muzyka (E. Petrie); wedtug H.
Reada to ,,A. Schopenhauer pierwszy powiedzial, ze wszelka sztuka
pragnetaby si¢ upodobni¢ do muzyki[...], bowiem w muzyce i niemal tylko
w muzyce, artysta moze przemawiaé wprost do swoich odbiorcéw, nie
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korzystajac ze srodkOw porozumienia si¢ stuzacych powszechnie rowniez
innym celom”;

d. realizm — symbolizm — dekoracjonizm;

e. realizm — idealizm (W. Deonna);

f. symplifikacjonizm — komplikacjonizm;

g. monumentalizm — kameralizm.

Schematy te funkcjonowaé maja badz to dychotomicznie, badz cyklicznie,
badz tez anizotropicznie.

Pordownanie rozwoju roznych kultur i stwierdzenie pewnych zbieznosci rodzi
pytanie o przyczyne tych zbieznosci, a w konsekwencji o determinanty rozwoju
sztuki w ogole.

Zwolennicy koncepcji autonomicznosci sztuki, np. H. Wolfflin, ttumacza jej
rozwoj wewnetrznymi prawidtowoesciami stylistycznymi, a zbiezno$ci rozwoju
niezaleznych kultur beda dla nich tylko objawem przypadkowej koincydencji. Te
wewnetrzne prawidlowosci w wypadku plastyki np. to — zdaniem H. Wolfflina
— pochodne rozwoju artystycznego patrzenia, ,,niezawistego w istocie ani od
szczegOlnego usposobienia [psychiki indywidualnej], ani od szczegblnego ideatu
[zjawisk spotecznych]”. Krytycy tej koncepcji sa zdania, ze — jak to ujmuje A.
Hauser — wyjasnienie nowego stylu przy pomocy nowego sposobu patrzenia
prowadzi do pytania o przyczyn¢ pojawiania si¢ tego nowego sposobu.

Aby przerwaé taki ewentualny regressus wyznawcy koncepcji uwiklania
sztuki w zalezno$ci pozaartystyczne, m.in. wlasnie A. Hauser, rozwdj stylistycz-
ny okreslaja jako funkcj¢ zmian sfery spolecznej z jednej a psychicznej z drugiej
strony. Roznie rozklada si¢ tu akcenty. M. Striner uprzywilejowuje wplyw sfery
psychicznej, inni podkreslaja raczej znaczenie sfery spolecznej. Jesli uzna si¢
w tym ostatnim wypadku ekonomike za ostateczny wyznacznik sfery spolecznej
— jasnym si¢ stanie istnienie zbieznosci w rozwoju niezaleznych nawet kregow
kulturalnych. Przyczyny roznic bedzie si¢ widzialo odpowiednio w odmiennosci
skladu publicznosci, ciazeniu okreslonych tradycji lub poglebiajace;j si¢ alienacji
sztuki. Podobnie zreszta ttumaczy¢ si¢ bedzie wowczas nierownomiernos$¢ zmian
stylistycznych w réznych dziedzinach samej sztuki tego samego kregu kulturo-
wego.

Doda¢ trzeba, ze zwolennicy uprawiania socjologii historii sztuki probuja
ukaza¢ spoleczne zrodlo nie tylko nagltych zmian stylistycznych, lecz takze
1 przesledzi¢ socjodeterminanty ewolucji jedne go stylu.

2.2. Socjologia tworzenia

2.2.1. Spoteczne warunki tworczosci

Zdaniem J. Duvignaud, jak wolno wnosi¢ z jego nie nazbyt jasnych
wywodow, spoleczenstwo musi spetni€ cztery warunki, aby zaistniata mozliwosé
autentycznej tworczosci:

a. istnienie d r a m a t u, konfliktow w spoteczenstwie; tworzenie jest bowiem

pewnym wysitkiem, zmierzajacym do przezwycigzenia tych konfliktow
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1 osiggnigcia porozumienia w lonie spolecznosci; samo dzielo stanowi
pewien znak intencjonalny (polemiczny), czastke jezyka tego porozumie-
nia;

b. istnienie roznych systemow znakoéw (jezykow, klasyfikacji);
tworzenie jest zwykle taczeniem takich systemow; w jego wyniku powstaje
dzieto jako znak nowego jezyka; oto np. symbol czlowieckaisymbol
przyrody maja ten sam status ontologiczny, a wigc zblizaja jako$ porzadek
ludzki do porzadku przyrody;

c. istnienie an om alii; zachwianie rOwnowagi struktur spolecznych w wyni-
ku zetkniecia si¢ z inna spolecznoscia; zerwanie z obowigzujacymi normami
i nabranie przekonania o nieskonczonosci wlasnych mozliwosci;

d. atypowos¢é pozycji tworcy w spoleczenistwie, poczucie samotnosci,
stanowiace oznake jeszcze nie zrealizowanego uczestnictwa w spolecznosci;
tworca w procesie tworzenia uogolnia stosunki jeszcze nie istniejace.

H. Read mowi w tym wypadku wprost o alienacji — nieodzownej
artyscie. Przechodzi si¢ w ten sposob juz w nastgpny zespot zagadnien socjologii
tworzenia.

2.2.2. Tworca w spoleczenstwie

Wypada zgodzic¢ si¢ z A. Hauserem, ze samotnictwo tworcow jest juz
zjawiskiem spolecznym. Wszak by¢ samym mozna bez spoleczenstwa, ale
samotnym (tzn. czu¢ si¢ samym) tylko w nim. Ogolnie biorac warunki spoleczne
powoduja zajmowanie okre$lonego stanowiska tworcy. I tak w wypadku
rozdzwigku migdzy artystami a ich srodowiskiem spolecznym — pojawia si¢
hasto sztuka dla sztuki. Natomiast w wypadku sympatii migdzy znaczna czescia
spoleczenstwa a artystami — przewaza postawa utylitaryzmu estetycznego.

2.3. Socjologia dzieta sztuki

2.3.1. Funkcje socjokomunikacyjne

Nalezy tu odrdzni¢ dwie sprawy: to, jak funkcjonowac¢ miato dzieto sztuki
w zamierzeniu tworcy, i to, jak postuguja si¢ nim wszyscy ci, ktorzy do
wykorzystania go czuja si¢ powolani.

W sprawie pierwszej zauwazmy, ze tworca moze postuzy¢ sig dzielem albo po
to wylacznie, by zakomunikowac cos odbiorcy, albo takze po to, by na
tego odbiorcg wptyna¢ wych owawczo, wszczegolnosci samooczyszczajaco
— jesli tym odbiorca bgdzie on sam (pamigtniki, dzieta tworzone do szuflady,
pewne warstwy dziel opublikowanych — ukryte przed odbiorca). Oczywiscie
wyraznie odgraniczy¢ obu wypadkow nie mozna. Istotne jest tutaj to, ze tworca
traktuje lub traktowa¢ moze swoje dzieto jako swoiste okulary, ktore zaklada
odbiorcy, czy — uzywajac wyrazenia J. Ortegi y Gasseta — jako okno na $wiat,
wylom w murze ograniczonosci odbiorcy. Ten poglad rozwijaja m.in. E.
Panofsky i P. Francastel. Dzielo sztuki jest dla nich proba zawladnigcia, tj.
przeorganizowania §wiata w wyobrazni tworcy, wykazania wzglednosci aktual-
nego sposobu doswiadczania rzeczywistosci i tym samym podporzadkowania
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sobie substancji spolecznej (tzn. $wiata dotychczasowego doswiadczenia).
Najlatwiej stosunkowo dostrzegalna jest socjokomunikacyjna — ze wzgledu na
tworce — funkcja dzieta, kiedy przybiera ona posta¢ moralnego protestu przeciw
kulturze okreslonego spoleczenstwa lub jesli dzielo jest przejawem usitowan
podejmowanych przez tworcg dla zwalczenia alienacji: podporzadkowania
sztuki np. prawom rynku (utwory spod znaku ‘sztuka dla sztuki’).

Druga sprawa to postugiwanie si¢ dzielem sztuki jako znakiem w komunikacji
intersubiektywnej przez spoteczenstwo lub poszczegoline jego warstwy roszczace
sobie do tego prawo. Jest rzecza jasna, ze sposob takiego postugiwania si¢ jest
funkcja okreslonych stosunkoéw spotecznych. O wykorzystywaniu dziel sztuki
dla potrzeb magicznych wspomniano juz wyzej. ROwniez instytucje religijne
korzystaja z dziela sztuki, dazac — jak to ujmuje J. Duvignaud — do
pomnozenia sakralnych sktadnikow rzeczywistosci nawet za cene¢ sakralizacji
sztuki, czy wrecz identyfikacji jej z religie. W celach autogloryfikacyjnych
postuguje si¢ dzietami sztuki w niemniejszym stopniu takze wiadza Swiecka.
Zwlaszcza w panstwach totalitarnych, jak podkresla S. Ossowski, mamy do
czynienia ze §wiadomym wykorzystywaniem propagandowym sztuki i — co za
tym idzie — podporzadkowaniem tworczosci doktrynie politycznej. Warto,
rowniez za S. Ossowskim, zwréci¢ tu uwage na to, ze — przynajmniej
w przesziosci — doktrynalne zakazy dotyczyly na ogot tematyki, nakazy za$
— formy.

2.3.2. Funkcje poznawcze

Szczegolnie dobitnie uwypuklaja funkcje poznawcze ci, ktorzy — jak np. Th.
Adorno — uwazaja dzieto sztuki za jedna z dziedzin przejawiania si¢, a nawet
swego rodzaju soczewke §wiatopogladu (modelu zycia) danej epoki. J. Duving-
naud wysuwa nastgpujace zastrzezenia pod adresem takiego rozumienia dzieta
sztuki.

a. Tworca (nawet pisarz, nie mowiac juz o np. muzyku) nie jest wszechstron-

nym $wiadkiem epoki, lecz raczej swojej grupy spoteczne;j.

b. Dzielo sztuki (poza tzw. akademickim jest nie tylko s u m g $wiatopogladu

epoki, ale tez antycypacja (potencjalna przynajmniej) przysziosci
i w tej antycypujacej wobec realnych doswiadczen ludzkich wyobrazni
tkwi wlasdnie specyfika sztuki.

Jednakze nawet J. Duvignaud nie jest w stanie zaprzeczy¢, ze dzieto sztuki
mozna uwazaé za $wiadka jesli juz nie swojej epoki, to co najmniej pewnego
nurtu artystycznego, czy cho¢by osobowosci samego tworcy. Wolno powiedzie¢
— parafrazujac metafore J. Ortegi y Gasseta — Ze przez owo okno, jakim ma by¢
dzieto sztuki, mozna nie tylko wy jrze ¢ na $wiat terazniejszosci i przyszlosci,
ale i wejrzeé w samego tworcg i w gaszcz spolecznych uwarunkowan,
w ktorym przebiegal proces artystyczny. Aby uzmystowi¢ sobie, jak dalece
sztuka moze by¢ oknem na przesztos$¢é — zwré6¢my uwage na to, co A.
Hauser nazywa ,,stopniem nasycenia ideologicznego sztuki”. Otoz o ile np.
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matematyka w niewielkim stopniu nadaje si¢ na swiadka swojej epoki, o tyle
nieporownanie wigksze w wypadku sztuki nasycenie ideologiczne pozwala z niej
wydoby¢ bardzo wiele informacji pozaartystycznych. Oczywiscie prace nauko-
we, ktorych cele m jest badanie swiadomosci spolecznej, beda tych informacji
zawieraly wigcej, ale bedzie to sprawa ich funkcji socjokomunikacyjnej, a nie
— poznawcze;j.

2.3..3 Funkcje kulturotworcze

Dzieto sztuki moze by¢ nie tylko obiektem manipulacji w rgku tworcy
i protektora (funkcje socjokomunikacyjne) oraz badacza (funkcje poznawcze),
ale takze stanowiC samoistne, przedmiotowe zZrodlo oddziatywan na catosé
kultury, ktorej stanowi organiczna czgs¢. Taka funkcje dziela uwypukla
zwlaszcza funkcjonalna antropologia spoleczna, z B. Malinowskim na czele.
Wydaje sie, ze takie uwiklania ma na mysli A. Tyszka, kiedy pisze: ,,Muzyka jest
aktywnym elementem roznych sytuacji kulturowych. Przyklady swoistych
kompozycji tych elementéw uzmystawiaja, ze wchodzac w kontakt z jedna
szeroko pojeta dziedzing muzyki, stajemy wobec rzeczywistosci z nader ’réznych
teatrow’”. Z tym, ze tak sprawe ujmujac, przechodzimy juz wlasciwie na grunt
funkcji integracyjnych sztuki, co pokazuje, jak plynne sa tutaj znowu granice
wyroznionych kompleksow problemowych..

Przed wskazaniem integracyjnych funkcji warto wspomnie¢ jeszcze o zwiaz-
ku sztuki z moralnoscia. Znane jest powszechnie stare pojecie greckiej kalo -
kagathii. To poczucie jednosci pickna i dobra u Grekoéw nie przeszkadzalo
z jednej strony Platonowi podkresla¢ negatywna rolg sztuki wobec moralnosci,
kiedy bedzie mowit o deprawaciji, ktora rozsiewa poezja i muzyka, z drugiej zas
Kleantesowi, a zwlaszcza Arystotelesowi, podkresla¢ pozytywny, katharktyczny
wplyw sztuki na czlowieka, pozostawiajac — jak pigknie méwi M. Ossowska
— potomnych w niepewnosci, czy owo katharsis rozumie¢ jako oczyszczenie
uczué, czy oczyszczenie z nich. Polaczenie poczucia moralnego z dobrym
smakiem wystapi pdzniej u A. Shaftesbury’ego, romantykéw, w Polsce u L.
Petrazyckiego i w pewnym stopniu u S. Ossowskiego. A watek platonski, watek
amoralnosci sztuki, objawi si¢ u J.J. Rousseau, L. Tolstoja (Sonata Kreutzerows-
ka), T. Manna (ktorego ukochana posta¢, Adrian Leverkiihn z Doktora
Faustusa, swdj geniusz muzyczny zawdzigcza¢ bedzie paktowi z diablem),
wreszcie w szczegdlny sposob zabrzmi i u E. Durkheima, ktory bedzie mial
rozkwit estetyczny jakiego$ spoleczenstwa za objaw zagrozenia moralnosci
(buntowniczos¢ sztuki). i

2.3.4. Funkcje integracyjne

Dzielo sztuki stanowi tez, jak to okresla S. Ossowski, wezel stosunkow
spotecznych, powolywanych przez siebie do zycia. Chodzi o réznorakie relacje,
ktére zachodza miedzy dzietami — a tworcami, intepretatorami (dyrygentami,
rezyserami), wykonawcami i odbiorcami. W wypadku dziel przedstawiajacych
dochodza poza tym pewne relacje pseudopodmiotowe (jednostrone) migdzy
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tworca, interpretatorem, wykonawca i odbiorca — a postaciami (i w ogdle
$wiatami) przedstawionymi przez dzieto.

2.4. Socjologia odbioru

2.4.1. Spoteczne uwarunkowania stosunku do sztuki.

,,Zeby jakakolwiek muzyke odbiera¢ z dobrym skutkiem [...] trzeba nie tylko
mie¢ okazje do styszenia muzyki, ale rowniez mie¢ pewna postawe i chcie¢ lub
usitowac ja percypowac, rozumiec€, przyswajac”’ — pisze A. Tyszka, sygnalizujac
zagadnienie spolecznych uwarunkowan takiego czy innego stosunku do pew -
nej dziedziny sztuki, a w szczegdlnosci poszczegédlnych rodzajow muzyki.
Mozna pdjs¢ dalej. Nie ulega bowiem watpliwosci, ze niektore wzory postaw
zyciowych usposabiaja do reagowania estetycznego w ogdle. S. Ossowski
przytacza przyktad wzoru osobowego purytanina, z jego pogarda dla sztuki jako
takiej, i przeciwstawnego mu modelu katolika, raczej ‘otwartego’ na sztuke.
Rzecz jasna w pewnych wypadkach bedziemy mieli do czynienia z sytuacja
odwrotna (indywidualna retorsja). Zreszta nie tylko postawy zyciowe, ale sam
status ekonomiczny, beda ograniczaty lub pobudzaly zdolnos¢ odbioru sztuki.

2.4.2 Spofeczne uwarunkowania sposobu odbioru

W sposobie odbioru dziefa sztuki ogniskuja si¢ dwa czynniki: nasycenie
socjologiczne (‘widok’) i nasycenie estetyczne (‘okno’). Gdyby pominaé za-
kidcenia wprowadzone przez czynniki zewnetrzne, to wzrost nasycenia estetycz-
nego i spadek nasycenia socjologicznego bytby funkcja uptywu czasu. Im blizej
chwili powstania dziela, tym wigksze jest nasycenie socjologiczne, i tym mniejsze
na ogot nasycenie estetyczne. Juz samo spostrzezenie dziela jest uwarun-
kowane spolecznie. Na przykiad z dziedziny muzyki wskazuje S. Oossowski.
Ot6z Europejczyk odbiera muzyke hinduska jako zamazana, przyzwyczajony
jest bowiem do wyraznego zwykle odgraniczania poszczegdlnych tonéw w prze-
biegu horyzontalnym (poza szczegdlnymi miejscami — z glissando). Odwrotnie,
przyzwyczajony do ptynnego przechodzenia jednym dzwigkow w drugie Hindus
odbiera muzyke europejska jako ‘pusta’.

Zakres tej problematyki pokrywa si¢ czgsciowo z przedmiotem rozwazan nad
etnocentryzmem. Zasygnalizujmy, za S. Ossowskim, konwecjonalnos¢ teatru
(cickawe jest tu porOwnanie teatru europejskiego z chinskim), czy, co z pozoru
brzmi paradoksalnie, konwencjonalnosc realizmu. ,, Hermes Praksytelesa —zau-
waza L. Chwistek — jest rownie niepodobny do zywego cztowieka, jak Sziwa
z podziemnych §wiatyn indyjskich — tylko my wiasnie (pod wplywem spotecz-
nych determinacji) do tych modyfikacji przywyklisSmy, a tamte raza nas swoja
niezwyczajnoscia”. .

Jedli staniemy na gruncie dokonanego przez R. Ingardena rozrdznienia
migdzy dzielem sztuki a przedmiotem estetycznym, to sam proces kon-
kretyzacjiujawni nam ewidentny wplyw na nia czynnika spotecznego, i to
zarowno na szczeblu rekonstrukeji i dopelniania schematu, jak i aktualizacji
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momentdw potencjalnych dzieta. Tym bardziej dotyczy¢ to bedzierozumie-
nia dzieta sztuki.

2.4.3. Spoteczne uwarunkowania oceny

Tutaj socjologa interesowaé bedzie, po pierwsze, kto jest prawodawcg
hierarchii wartosci. O ile estetyk zapyta, kto jest kompetentny w wydawa-
niu waznych saddw estetycznych, o tyle, zdaniem S. Ossowskiego, socjolog
zadowoli si¢ ustaleniem, kogo si¢ za takiego w danym srodowisku uwaza.

Okreslona ‘obiektywna’ (co dla socjologa znaczy tylko tyle, co: przyjeta przez
dane Srodowisko) hierarchia wartosci wptywa dalej na odczucia odbiorcy.
Sugestia ocen spotecznych bywa niekiedy, jak zauwaza S. Ossowski, po prostu
warunkiem zajecia postawy estetycznej wobec dziela (pozytywnej lub —w wypa-
dku opozycji wobec wlasnego srodowiska — negatywnej). Nie da si¢ zaprzeczy¢
ponadto istnieniu wplywu pewnych sentymentéw czy wierzeni grupowych
w wytwarzaniu okreslonego uczuciowego stosunku do pewnych tematow i form
artystycznych, ktory z kolei zawazy¢ moze na ocenach juz czysto estetycznych.

Poza geneza i wplywem na jednostkowe akty wartosciowania hierarchia
wartosci moze by¢ obiektem zainteresowan jako zespol norm i ideatow,
podlegajacych pewnym dajacym si¢ stwierdzi¢ przemianom. Spoleczne zrodia
takich przemian widzi si¢ w oddzialywaniu jednych grup na inne lub w rywaliza-
cji réznych grup wobec jednostki. Wedtug S. Ossowskiego, przyjecie takiej lub
innej hierarchii wartosci jest rownoczesne z zaliczeniem si¢ pod pewnym
wzgledem do tej czy innej grupy.

Trzeba jednak juz tutaj pamigta¢ o niewspoOlmiernosci wartosciowania
estetycznego wobec ocen pozaartystycznych.
3. Miejsce wsrod innych nauk

3.1. Stosunek do socjologii ogdlnej

Metody badawcze socjologii sztuki i socjologii ogolnej sa takie same.
Przedmiot tej pierwszej jest co prawda specyficzny, ale tradycyjnej socjologii ta
specyficznos$¢ jest obojetna. ,,Patrzac na sztuke oczami (socjologii tradycyjnej)
dostrzegamy to, co ja (tzn. sztuke) laczy z szerszymi procesami spolecznymi, a nie
to, co ja od ich wyodrgbnia” — pisze P. Beylin. To abstrahowanie od
specyficznosci jest przedmiotem krytyki ze strony niektorych socjologow sztuki,

np. P. Francastela.

- 3.2. Stosunek do estetyki

Zgodnie z tradycyjnym stanowiskiem estetyka opiera si¢ na immanentnym
spojrzeniu na sztuke, socjologia zas§ — na spojrzeniu transcendentnym (spolecz-
ne uwarunkowanie sztuki). Siegajac jeszcze raz do wyrazenia J. Ortegi y Gasseta,
powiemy, ze estetyke interesuje samo ‘okno’, socjologa zas ‘widok’, i to zaréwno
widok ‘2, jak i ‘w’.

Ze stanowiskiem tradycyjnym kontrastuja proby zupelnego usocjologicz-
nienia estetyki. Nawet metaestetyka T. Bruniusa — przeciwstawiana przez niego
dotychczasowej estetyce — jest w rzeczywistosci rodzajem socjologii sztuki.
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Przeciwnicy socjologicznej interpretacji — wyznawcy teorii ‘sztuka dla sztuki’
— twierdza wedlug A. Hausera, ze dzielo sztuki jest autonomiczne i wykraczanie
poza nie — to niszczenie tego, co w nim estetyczne. W Polsce zdecydowanym
przeciwnikiem socjologizacji estetyki byt S. I. Witkiewicz.

Na tym tle zrozumiale si¢ staje podejmowanie prob ponownego roz-
graniczenia pola badawczego estetyki i socjologii sztuki. P. Beylin np. zadaje
sobie pytanie, ,,czy rzeczywiscie, gdy patrzymy na dzielo sztuki z [punktu
widzenia socjologa i estetyka] mamy zawsze do czynienia z tym samym
zjawiskiem”? Rzuca si¢ w oczy to, ze jest to pytanie ontologiczne z podtekstem
epistemologicznym i uchwytnymi odniesieniami do psychologii catosci, a moze
nawet do M. Merleau-Ponty’ego. Na powyzsze pytanie stycha¢ odpowiedz
nastgpujaca: przy rozumieniu tradycyjnym estetyki i socjologii sztuki — nie,
bowiem mamy wtedy do czynienia z przeciwstawieniem: niespoteczna sztuka
i nieartystyczne spofeczenstwo.

O ile czgsC krytyczna jest tutaj przekonywujaca, o tyle cze$¢ pozytywna
zadowoli¢ nas chyba nie moze. Stwierdza si¢ bowiem niezbyt jasno: aby
przezwyci¢zy¢ ten stan rzeczy, tj. dualizm artystycznej i spolecznej strony dzieta,
trzeba ,traktowaé stosunek zjawisk artystycznych i pozaartystycznych jako
stosunek immanentny, zachodzacy wewnatrz okre§lonych struktur spotecz-
nych”. Chodzi nam o to, aby estetyka stala si¢ nauka o szczegolnej organizacji
dzieta artystycznego (polaczenie analizy strukturalnej z historyczna, na gruncie
teorii kultury), a socjologia — nauka o mechanizmach spolecznych regulujacych
te organizacj¢ od zewnatrz i od wewnatrz.

4.Ograniczenia

Warto na zakonczenie, idac §ladami A. Hausera, wskaza¢ ograniczenia
socjologii sztuki.

a. Tego, co estetycznie warto§ciowe, nie mozna do kornca uchwyci¢ w kate-

goriach socjologicznych.

b. Dziela sztuki nie da si¢ wyprowadzi¢ wylacznie z tego, co artystycznie
obojetne (np. z ekonomiki). Mozna powiedzie¢, ze wyprowadza si¢ z tego
tylko to, co socjologiczne w dziele; to, co zaledwie jest paralelne do tego,
Co estetyczne.

c. Analiza niszczy istote (Jednosc) dzieta. ,,Istotng cechg stosowania metod
pozaestetycznych do sztuki jest — jak pisze P. Beylin — to, ze w ostatecz-
nym rezultacie likwiduja sama sztuke™.

d. Analizy socjologiczne s3 zawsze niepelne (uwarunkowania psychologicz-
ne i stylistyczne).

e. Jezyk swoisty socjologii sztuki jest w istocie bardzo ubogi. Dobra ilustracja
najwazniejszego z tych ograniczen — mianowicie niewspotmiernosci socjologicz-
nej doniostosci dziela z jego wartoscia estetyczna — przynosi problem kiczu jako
przeciwienstwa autentycznego dziela sztuki. Ot6z kicz, jak to wykazal P. Beylin,
moze staé si¢ obiektem badan socjologicznych, czgsto nawet cieckawszym od dziet
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sztuki ‘prawdziwej’. Donioste sa zwlaszcza jego funkcje socjokomunikacyjne,
poznawcze i pseudointegracyjne. Socjokomunikacyjne, bo jako operujacy
skonwencjonalizowanymi srodkami — szczegdlnie nadaje si¢ na no$nik tresci
wychowaczych. Poznawcze, bo jest wyraznym sygnalem, ze dany kierunek
stylistyczny zaczyna wkracza¢ w stadium akademickie. Pseudointegracyjne, bo
,sprawo do kiczu — jak pisze A. Banach — maja wedlug znanego wyrazenia:
‘kobiety, starcy i dzieci’. Dzieci potrzebuja klamstwa, kobiety czulosci, starcy
opieki. [...] Tych trzech wartosci dostarcza [wlasnie] kicz. Prawo do kiczu jest
prawem do tanich idealow”. Te funkcje pseudointegracyjne sa zreszta najmniej
grozne. Niebezpieczniejsze sa funkcje socjokomunikacyjne. Wydaje sig, ze A.
Banach ma racje, kiedy postuluje zostawienie w spokoju Tredowatej, a odmawia
prawa do kiczu tym, ktory ,,pod wplywem wojskowego marsza gotowi sa
natychmiast walczy¢ z kazdym wrogiem”. Podkre§lamy to zwlaszcza dzisiaj:
zZ kazdym wrogiem.

Zreszta moze racje ma P. Beylin, wedlug ktorego eliminacja kiczu pociaga za
soba eliminacje sztuki...



