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Monika Bokiniec

KULTURA WYSOKA — KULTURA NISKA
— RICHARD SHUSTERMAN | NOEL CARROLL

. ESTETYKA WSPOtCZESNA WOBEC SZTUKI MASOWE)J

W tradycji refleksji nad tzw. kulturg niskg pojeciami takimi jak: sztuka
masowa, kultura popularna, kicz, przemyst kulturalny, rozrywka etc. postugi-
wano sie jako synonimami. Wspotczesnie pojawiajg sie proby usystematyzo-
wania zakresu pojec¢ dotyczacych kultury okreslanej jako niska, jak rowniez ten-
dencje do tworzenia jej czysto opisowych, wolnych od wartosciowania teorii,
a nawet do kwestionowania réznicy miedzy kulturg wysoka i niska. Z koniecz-
nosci ogranicze sie gtéwnie do koncepcji o charakterze estetycznym, majac
swiadomos¢, ze tego rodzaju préby podejmowane sg réwniez, a moze nawet
przede wszystkim, w obrebie innych dziedzin, takich jak socjologia, medio-
znawstwo, nauki o komunikacji, oraz w ramach wielu programéw interdyscypli-
narnych’. Rozpoczne od ogdlnego zaprezentowana teorii eliminacyjnych oraz
ich krytyki. Nastepnie na przyktadzie koncepcji Carrolla i Shustermana pokaze,
w jaki sposéb kultura popularna funkcjonuje w ramach dwéch dominujacych
pradow estetyki wspoétczesnej: estetyki analitycznej i neopragmatyzmu.

[I. TEORIE ELIMINACYJNE | ICH KRYTYKA

Odrzucenie réznicy miedzy obszarami kultury niskiej i wysokiej opiera sie
przede wszystkim na zakwestionowaniu mozliwosci sformutowania kryteriow
rozrézniania przedmiotow jako nalezacych do jednego badZ drugiego obszaru.
Nie chodzi tu o ignorowanie stanu faktycznego, czyli tego, ze takie podziaty ist-
nieja i funkcjonujg w kulturze, ale o zrédto tych podziatéw. Spoér rozgrywa sie
wiec gféwnie wokét pytania, czy to, co decyduje o zaliczeniu danego wytworu
do sztuki wysokiej badZz masowej, zawiera sie w samym dziele, czy tez jest ulo-
kowane w konwencjach odbioru. Noél Carroll nazwat teorie argumentujace za ta
druga opcja eliminacyjnymi teoriami sztuki. Teoria eliminacyjna to taka, w ramach
ktorej twierdzi sie, ze nie ma zadnych podstaw o charakterze formalnym, struk-
turalnym, funkcjonalnym czy ontologicznym, ktére pozwalatyby odréznic sztuke
popularng lub masowa od innych rodzajéw sztuki, np. od sztuki wysokiej. Fakt,

1 Powodem rezygnacji z omawiania nie-estetycznych koncepcji kultury popularnej
jest fakt, ze problemy, wobec ktérych staje wspofczesna estetyka, maja inny charakter niz
w wymienionych dziedzinach. W estetyce jest to przede wszystkim problem definicji, war-
tosciowania i statusu estetycznego wytwordw sztuki masowej. Szczegdlnie wartosciowanie
estetyczne stanowi jeden z centralnych problemow estetyki jako dziedziny filozofii i staje sie
powodem wielu kryzysow zwigzanych ze statusem metodologicznym saddw wartosciujgcych
(sadow smaku). W przypadku estetyki kultury popularnej ten problem jest po prostu bardziej
widoczny.
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ze w spoteczenstwie funkcjonuje tego rodzaju rozréznienie, oznacza jedynie tyle,
ze jest ono wytacznie konwencjg. Réznice miedzy kulturg wysoka i niskg spro-
wadza sie w teoriach eliminacyjnych do réznicy o charakterze spotecznym, opar-
tej o roznice klas. Sztuka wysoka to sztuka konsumowana przez elity spoteczne
w celu zamanifestowania przynaleznosci klasowej. Natomiast sztuka popularna
i masowa to ta, ktéra jest konsumowana przez reszte spoteczenstwa. Ostatecz-
nie réznica miedzy sztukg wysoka i niskg jest funkcjg sygnalizowania przynalez-
nosci klasowej. Procedura budowania tego rodzaju teorii polega na falsyfikaciji
wszystkich innych mozliwych propozycji kryteriéw dokonywania réznicy miedzy
sztuka wysoka i niska. Zrekonstruowany przez Carrolla argument zwolennika eli-
minacyjnej teorii sztuki masowej wyglada nastepujgco:
1. Rdznica miedzy sztukg wysoka i niskg wynika z: (a) roznic w strukturze formalnej;
(b) réznic we wtasciwosciach afektywnych (affective properties); (c) réznic w pochodzeniu
(dotyczy przede wszystkim roznicy miedzy twdrczoscig osobista, indywidualng a anoni-
mowg i zbiorowa); (d) réznic w motywacji; lub (e) jest kwestig réznic klasowych.
2. Réznica miedzy sztukg wysoka i popularng nie moze opierac sie na (a), (b), (c) lub (d).
(Ta przestanka jest uzasadniona przez poprzedzajace jg kontrprzyktady).
3. Zatem roéznica miedzy sztukg wysoka i popularng jest oparta o (e) — jest kwestig roz-
nicy klasowej"?.

Carroll formutuje przeciw takiemu podejsciu kilka argumentéw krytycznych.
Przede wszystkim zarzuca mu nadmierne uproszczenia, dotyczace wizji spote-
czenstwa, ktére dzieli sie na elity i reszte, co w zadnym razie nie oddaje jego
rzeczywistej ztozonosci. Na ten schemat, twierdzi Carroll, prébuje sie narzucic¢
réwnie uproszczony schemat prostego podziatu na sztuke wysoka i niska. Jesli
do tego przyjmiemy, ze rodzaj preferowanej sztuki jest oznakg przynaleznosci
klasowej, oznaczatoby to, ze przedstawiciel elit nie konsumuje sztuki popular-
nej, cata reszta spoteczenstwa zas nie konsumuje sztuki wysokiej, co jest oczy-
wistym fatszem. Z tym akurat trudno sie nie zgodzi¢, jednak drugi zarzut wydaje
sie juz nieco bardziej dyskusyjny. Carroll twierdzi, ze w samej istocie argumentu
eliminacyjnego tkwi sprzecznos¢. Jesli bowiem jest tak, ze przynaleznosc¢
danego wytworu do jednego z dwdch obszaréw kultury — wysokiej badz niskiej
— stanowi jedynie funkcje manifestacji przynaleznosci klasowej, to musiatby ist-
niec jakis czynnik w samych dzietach, ktéry pozwalatby przedstawicielowi elity
rozpoznad dzieto nalezace do sztuki wysokiej, aby mégt przez jego posiadanie
zamanifestowac swojag przynaleznos¢ do elity. Zdaniem Carrolla jest to dowod
na to, ze musza istnie¢ réznice o charakterze formalnym miedzy wytworami
nalezacymi do kultury wysokiej i niskiej, czemu teoria eliminacyjna w punkcie
wyjscia zaprzecza. Ten argument okaze sie jednak staby, gdy wezmiemy pod
uwage fakt, ze istotng cecha przynaleznosci do elity pozostaje wyksztatcenie,
a w procesie edukacji przedstawiciel elity jest uczony rozpoznawac dzieta kwa-
lifikowane jako nalezace do sztuki wysokiej. Jesli zas tego rodzaju edukacji nie
posiada, to i tak ma do dyspozycji caty aparat doradczy w postaci recenzji,
opinii ekspertéw etc.?> Mozna oczywiscie zadac sobie pytanie, dlaczego zrod-

2 N. Carroll, A Philosophy of Mass Art, Clarendon Press, Oxford 1998, s. 179.

3 Ciekawy, choc¢ bardzo ironiczny przyktad pokazujacy taka przyspieszong edukacje kul-
turalng ,,nowej elity”, ktorej awans dokonat sie dzieki szybko (i przypadkowo) zarobionym
pienigdzom, mozemy znalez¢ w filmie W. Allena Drobne cwaniaczki.
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towo te wiasnie, a nie inne dziefa zostaty zakwalifikowane jako przynalezace
do obszaru kultury wysokiej lub niskiej, nie ma jednak zadnego powodu, dla
ktérego ten wybér nie mégtby byc¢ czysto arbitralny lub warunkowany czynni-
kami innymi niz estetyczne, np. politycznymi. Carroll wysuwa tez zarzuty o cha-
rakterze logicznym: forma argumentacji wykorzystywana przez zwolennika
teorii eliminacyjnej to sylogizm roztaczny, ktéry jest wigzacy o tyle, o ile uda
sie przekonujaco odrzuci¢ wszystkie konkurencyjne hipotezy, co jego zdaniem
eliminatywistom sie nie udato.

Carroll nie wskazuje konkretnych przedstawicieli teorii, ktérych ma na mysli,
kiedy pisze o eliminatywistach; opisuje raczej takie podejscie jako ogélny model
argumentacji wykorzystywany w réznych teoriach i w réznych dziedzinach
nauk spotecznych. Mozna chyba z duzg dozg prawdopodobienstwa stwierdzi¢,
ze wiekszos¢ badan w ramach nauk spotecznych milczaco zaktada tego rodzaju
podejscie, szczegdlnie tam, gdzie bada sie wytwory kulturowe jako narzedzia
komunikacji spotecznej, nie réznicujac ich ze wzgledu na tres¢ badz cechy for-
malne. Z catg pewnoscig mozna zaliczy¢ do eliminatywistéw Pierre’a Bourdieu
(autora koncepcji smaku estetycznego jako funkcji przynaleznosci klasowej?)
oraz Richarda Shustermana z jego propozycjg melioryzmu. Polemika Carrolla,
reprezentujgcego nurt analityczny w estetyce, i Shustermana, ktéry jest zwolen-
nikiem pragmatycznego podejscia do sztuki, pomoze wskazad najistotniejsze
problemy zwigzane z estetykg kultury popularnej. Nalezy przy tym na wstepie
zaznaczy¢, ze Shusterman pisze o sztuce i kulturze popularnej, nie rozgranicza-
jac w gruncie rzeczy tych dwodch obszaréw, co wynika zreszty z jego ogdlnej
orientacji pragmatycznej; Carroll natomiast podkresla, ze pisze o sztuce maso-
wej, interesujg go te , wytwory kultury masowej, ktére sq zwigzane z rozpo-
znawalnymi formami dziet sztuki”®, nie wyklucza jednak przy tym mozliwosci
rozszerzenia swojej teorii na obszar catej kultury.

IIl. ESTETYKA PRAGMATYCZNA A KULTURA POPULARNA

Richard Shusterman w ksigzce Estetyka pragmatyczna postawit sobie za cel
stworzenie w oparciu o estetyke pragmatyczng takiej teorii estetycznej, ktora
przetamataby dominacje orientacji analitycznej we wspodiczesnej estetyce, a jed-
noczesnie lepiej nadawatby sie do opisu kultury popularnej. Jego teoria miata
w zatozeniu dotyczy¢ sztuki jako catosci, jednak szczegdlne miejsce zajmujq
w niej sztuka i kultura masowa, poniewaz w ramach pragmatyzmu mozna
szczegolnie tatwo zakwestionowac istotng réznice miedzy wytworami kultury
elitarnej i popularnej. W sytuacji, w ktoérej kultura popularna dostarcza rzeszom
ludzi satysfakcji estetycznej, a dla wielu z nich jest jedynym zrédtem tego uczu-
cia, estetyka nie moze jej wykluczac ze swojej dziedziny. Wspotczesna estetyka,

4 Bourdieu doskonale pasuje do opisu eliminatywisty, kiedy stwierdza: , Spotecznie uznana
hierarchia sztuk, a w ramach kazdej z nich hierarchia gatunkéw, szkét, okreséw, odpowiada
spotecznej hierarchii konsumentow. To usposabia smak do funkcjonowania jako znacznik
‘klasy’” (P. Bourdieu, Distinction. A Social Critique of the Judgement of Taste, przekt. R. Nice,
Harvard University Press, Cambridge 2002, s. 12). Konsumpcja débr kultury ma wedtug Bour-
dieu za zadanie , wypetnié spoteczng funkcje legitymizacji réznic spotecznych” (ibidem, s. 7).

5 N. Carroll, A Philosophy of Mass Art, op. cit., s. 210.
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zdaniem Shustermana, powinna pozby¢ sie uprzedzen, ktére lezg u podstaw
odrzucania kultury popularnej. Tymczasem tej ostatniej trudno bronié. Jed-
nym z powododw jest to, ze wiekszos¢ entuzjastéw sztuki popularnej nie widzi
potrzeby mierzenia sie z krytyka intelektualistéw, ,,uzasadniania jej [tzn. kultury
popularnej] czym$ wiecej, niz przyjemnoscia, ktérej im, i wielu innym, sztuka
ta dostarcza”®. Czesto tez argumenty obroncow sztuki popularnej idg w ztym
kierunku: powotywanie sie na demokratyczne zasady i potrzeby spoteczen-
stwa, zamiast na estetyczng wartos¢ sztuki popularnej, prowadzi do wniosku,
ze sztuke popularng nalezy po prostu tolerowac, bo jest odpowiednia dla ludzi,
ktérych nie sta¢ na wiecej. Istnieje tez wérod teoretykdw osobliwa skfonnos¢
do skrajnosci: utozsamianie sztuki elitarnej z jej najwybitniejszymi wytworami,
a popularnej — z najbardziej szablonowymi. Wszystko to sprawia, ze budowa-
nie takiej teorii estetycznej, ktéra w sposob nieuprzedzony wiaczataby w swoje
pole zagadnien kulture popularng, jest niefatwym zadaniem.

Najogolniej rzecz ujmujac, granice sztuki s3 w ramach pragmatyzmu wyzna-
czane przez doswiadczenie estetyczne. W obrebie sztuki wysokiej, szczegdl-
nie tej zinstytucjonalizowanej (muzea, galerie), dokonat sie daleko idacy pro-
ces intelektualizacji sztuki, w wyniku czego przestata ona dla wielu stanowic
zrédto doswiadczen estetycznych. Sztuka popularna wydaje sie Shustermanowi
blizsza ludzkim doswiadczeniom, miedzy innymi dzieki zawartej w niej moz-
liwosci integrowania komponentu intelektualnego, emocjonalnego i soma-
tycznego w doswiadczeniu. Sztuka elitarna wyniosta na ottarze komponent
intelektualny, sprawiajac, ze emocje i zwigzana z nimi somatycznos¢ staty sie
czyms niepozadanym, a wrecz wstydliwym. W jednym z nowszych artykutéw,
.Entertainment: A Question for Aesthetics”’?, ktory jest posSwiecony pojeciu roz-
rywki, Shusterman zauwaza, ze tak naprawde u podtoza sporu miedzy sztuka
wysokg i popularng lezy znacznie bardziej skomplikowana relacja pomiedzy
pracg i sztukg a rozrywka. Zwraca uwage na to, ze czesto sztuka popularna czy
rozrywka byty odrzucane nie z powodu braku wartosci estetycznych, ale wtas-
nie dlatego, ze dokonywaty idealizacji i spirytualizacji sztuki oraz podporzadko-
wywaty jg wartosciom takim jak prawda lub moralnosé. Wszystkie te poglady
na rozrywke oparte sg na fatszywym zatozeniu, ze istnieje jakas fundamentalna
opozycja miedzy prawda a rozrywka, wiedzg a przyjemnoscig. Tymczasem
wcale nie musi tak by¢. Miedzy sztuka popularng, rozrywka i wysublimowana
sztukg wysoka nie ma sprzecznosci, tylko pewne kontinuum. Réownie fatszywe
jest dzielenie publicznosci na odbiorcéw sztuki wysokiej i popularnej, poniewaz
wiekszos¢ odbiorcéw zalicza sie do publicznosci obu obszaréw.

Ciekawe sg zwfaszcza te fragmenty ,Entertainment...”, gdzie Shusterman
szuka zrédta negatywnego stosunku do rozrywki czy tez sztuki popularnej
w kilku réwnolegtych procesach kulturowych. Z jednej strony wskazuje na
rozwéj chrzescijanstwa, ktore waloryzowato pozytywnie wartosci duchowe,
odrzucato zas cielesne, z jakimi zwigzana jest rozrywka; z drugiej strony zwraca
uwage na protestancky etyke, ktéra gloryfikowata prace w opozycji do roz-

6 R. Shusterman, Estetyka pragmatyczna: Zywe piekno i refleksja nad sztukq, przekt.
A. Chmielewski i in., Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 1998, s. 216.

7 R. Shusterman, , Entertainment: A Question for Aesthetics”, British Journal of Aesthetics
2003, nr 3.
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rywki. Pewien udziat w tym procesie miata rowniez sktonnos¢ intelektualistéw
do ascetyzmu. Caty ten proces zostat wzmocniony sekularyzacjg spoteczenstw
zachodnich, co miafto swoj wyraz w spirytualizacji sztuki. , W Swieckim spote-
czenstwie klasyczne dzieta literackie staty sie naszymi swietymi tekstami, pod-
czas gdy muzea zastapity koscioty”®. Kolejne zrédto, na ktére wskazuje Shuster-
man, to arystokratyzm lezacy u podstaw potepienia kultury popularnej. Chodzi
mianowicie o to, ze podziat na rozrywke, ktéra stuzy podtrzymaniu zycia (przez
swoja funkcje relaksacyjna), oraz na sztuke, ktéra nie ma zadnych celéw ani
funkcji zewnetrznych w stosunku do niej samej, jest konsekwencjq podej-
Scia elitarystycznego, utozsamiajacego wykonywanie czynnosci praktycznych
z niskimi klasami, robotnikami, stuzbg. Odpowiednim rodzajem aktywnosci
dla klas wyzszych byta czysta kontemplacja. To, co dla wiekszosci teoretykdéw
sztuki jest , grzechem gtéwnym” sztuki rozrywkowej, czyli jej zwigzek z zyciem
i cielesnoscig oraz wzbudzane przez nig przyjemnosci, w ramach pragmatyzmu
uwaza sie za jej najwieksze zalety.

We wszystkich tekstach wydanych po Estetyce pragmatycznej® Shusterman
promuje swojg teorie nazwang przez niego melioryzmem, to znaczy stanowi-
sko, ktoére dostrzega utomnosci sztuki popularnej, ale jednoczesnie docenia jej
potencjat, ktory jest wart rozwijania, poniewaz moze ona mie¢ (a nawet czesto
ma) prawdziwie estetyczng wartos¢ oraz stuzy istotnym celom spotecznym.

.Melioryzm gtosi, iz sztuka popularna powinna byc¢ doskonalona, poniewaz zostawia

wiele do zyczenia, a ponadto - iz moze by¢ doskonalona, poniewaz moze miec i czesto
ma realne zalety estetyczne oraz moze stuzy¢ szlachetnym celom spotecznym”1°,

Granica miedzy sztuka popularng i elitarng jest w gruncie rzeczy okreslona
przez kontekst spofeczno-kulturowy i w wyniku tego okazuje sie zmienna.
Filozof deklaruje relatywizm kulturowy: gdy zmienia sie kontekst historyczno-
-kulturowy i uktad sit w spofeczenstwie, zmieniajg sie réwniez stosunek do
wytworéw kulturowych oraz ich ocena. Dlatego wifasnie wiele dziet przeszto
~ewolucje statusu”: w swoim czasie postrzegane jako rozrywka, pézniej osigg-
nety status dzieta sztuki. Nie dotyczy to tylko poszczegdlnych dziet sztuki, lecz
moze odnosic sie tez do catych dziedzin (np. filmu). Wysuwane w stosunku do
kultury popularnej zarzuty, ktére pozornie majg charakter pozaestetyczny (spo-
teczno-kulturowe, polityczne), tak naprawde sg natury estetycznej, stad naj-
lepszym sposobem na obrone tej kultury jest wykazanie, ze ma ona potencjat
estetyczny''. Shusterman pisze:

8 Ibidem, s. 301-302.

% Na przyktad w ksigzce z 2000 roku, Performing Live, gdzie pojawita sie w rozbudo-
wanej formie czes$¢ esejow z Estetyki pragmatycznej, ale znalazty sie tez nowe eseje, ktére
pokazuja zastosowanie melioryzmu na konkretnych przyktadach (jak muzyka country w eseju
Affect and Authenticity in Country Musicals”). Zob. R. Shusterman, Performing Live, Cornell
University Press, Ithaca 2000.

10 R. Shusterman, Estetyka pragmatyczna..., op. cit., s. 224.

11 Sadze, ze koncepcja Shustermana bytaby znacznie bardziej sensowna, gdyby wzigt pod
uwage istotne réznice miedzy wartosciami estetycznymi i artystycznymi. Wydaje sie bowiem,
ze tam, gdzie Shusterman udowadnia, iz zarzuty wobec kultury popularnej majg charakter
estetyczny, chodzi w zasadzie o zarzuty dotyczace braku wartosci artystycznej (np. wowczas,
kiedy kultura ta jest oskarzana o brak kreatywnosci, autonomii, bezinteresownosci, orygi-
nalnosci etc.). Podobnie, kiedy analizuje piosenke rapowa, podkreslajac, ze spetnia ona kry-
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,Broniac sztuki popularnej przed tymi [estetycznymi] zarzutami, nie zamierzam dokony-
wac jej estetycznej gloryfikacji. Przyznaje, ze wytwory sztuki popularnej czesto sg mierne
estetycznie i nijakie, podobnie jak zgadzam sie, iz ich oddziatywanie spoteczne moze byc¢
niezwykle szkodliwe, zwtaszcza gdy ich odbiér staje sie bierna, bezkrytyczng konsumpcja.
Polemizowatbym jednak z argumentacja filozoficzng gtoszaca, ze z estetycznego punktu
widzenia — z racji swej wewnetrznej natury — [sztuka popularna] jest zawsze nieudana,
podrzedna, wadliwa"'?.

Shusterman okresla swoje stanowisko w kwestii sztuki popularnej jako
posrednie miedzy ,pesymistycznym potepieniem” a ,optymistyczng glory-
fikacja”. Opowiada sie tez za uzywaniem raczej okreslenia ,popularna” niz
.masowa”, poniewaz masowos¢ kojarzy sie negatywnie, z bezmyslng homo-
geniczng masg odbiorcéw, opisywang przez teoretykdéw kultury masowej
w rodzaju MacDonalda, podczas gdy pojecie popularnosci nie jest obcigzone
tego rodzaju negatywnymi konotacjami. Nie znajdujemy jednak u Shustermana
definicji kultury popularnej. Stara sie on raczej wykazac z jednej strony nieade-
kwatnos¢ najczesciej wysuwanych zarzutéw wobec kultury popularnej, z dru-
giej zas — przedstawic sztuke wysoka i popularng jako pewne kontinuum, a nie
$cisle oddzielone sfery. Melioryzm ma zmierza¢ witasnie w tym kierunku.

IV. ESTETYKA ANALITYCZNA A SZTUKA MASOWA

Ksigzka Noéla Carrolla A Philosophy of Mass Art stanowi posrednio odpo-
wiedz na poglady Shustermana’. Carroll okresla sie jako przedstawiciel filozofii
analitycznej i z tego punktu widzenia chce badad sztuke masowa. Oznacza to
przede wszystkim probe zbudowania kryteriéw koniecznych i wystarczajacych,
aby zakwalifikowa¢ dany wytwér jako dzieto przynalezace do obszaru sztuki
masowej. Carroll réwniez twierdzi, ze wspodiczesnie to wtasnie sztuka masowa
dostarcza najwiekszej grupie ludzi przezy¢ estetycznych, dlatego nie moze ona

teria estetyczne, podaje cechy, ktére przypisalibysmy raczej do sfery wartosci artystycznych,
podejmujg one bowiem kwestie oryginalnosci czy autonomii. Z kolei kiedy filozof podkresla
wyrazng strukture logiczna i narracyjng piosenki, to odwotuje sie do wtasciwosci formalnych,
aby dojs¢ do wniosku, ze forma ta spetnia kryteria artystycznej prawomocnosci. Dlaczego to
jest wazne? Ot6z wydaje sie, ze Shusterman osiagnatby znacznie lepszy efekt argumenta-
cyjny, gdyby pozostat w kregu wartosci estetycznych sensu stricto, jak zostaty ujete powyzej,
poniewaz kultura popularna niewatpliwie cechuje sie nakierowaniem na wartosci estetyczne,
takie jak piekno (jakkolwiek rozumiane) i jego odmiany, melodramatycznos¢, plastycznos¢,
komicznos¢ etc. oraz na wywotanie efektu emocjonalnego w odbiorcach. Nie ma specjalnego
sensu udowadnianie, ze tworczos¢ popularna posiada wartosci artystyczne, takie jak ory-
ginalnos¢, autonomia, nowatorstwo itd. (nawet jesli Shusterman nazywa je estetycznymi),
poniewaz nie ma ona nawet takich aspiracji, a ich brak nie stanowi defektu w wytworach
popularnych. Przyjecie takiej postawy rozwigzatoby réwniez wskazywany powyzej problem
ze stosunkiem Shustermana do kryteriéw kultury wysokiej.

12 R. Shusterman, Estetyka pragmatyczna..., op. cit., s. 224.

13 Carroll wprawdzie nigdzie nie odnosi sie¢ do Shustermana wprost, jednak w kontekscie
sporu miedzy podejsciem analitycznym i pragmatycznym, toczonego (szczegoélnie na gruncie
amerykanskim) w filozofii ogdlnie, a nie tylko w estetyce, rozpatrywanie Estetyki pragmatycz-
nej i A Philosophy of Mass Art jako pozostajacych do siebie w stosunku dialogu wydaje sie
uzasadnione. Tym bardziej, ze wielu filozoféw rozpoczynajacych swoja droge filozoficzng od
orientacji analitycznej ,,nawrdcito sie” na pragmatyzm (np. Richard Rorty), a jednym z takich
.neofitow" jest wtasnie Richard Shusterman.
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by¢ wykluczona z refleksji estetycznej. Jednak, w przeciwienstwie do Shuster-
mana, Carroll, jako typowy filozof analityczny, uwaza, ze kazda dyscyplina
powinna opierac sie na definicji klasyfikacyjnej swojego przedmiotu, jesli wiec
estetyka ma objg¢ swoim zakresem sztuke masowa, to musi najpierw zbudo-
wac definicje klasyfikacyjna swojego przedmiotu, a nie wychodzi¢ od pozytyw-
nej badz negatywnej jej oceny (jak to ma miejsce w wiekszosci teorii). Chodzi
wiec przede wszystkim o stworzenie takiej filozoficznej teorii, ktéra pozwoli na
podstawie okreslonych cech (strukturalnych, funkcjonalnych i ontologicznych)
przyporzadkowac pewne przedmioty do kategorii sztuki masowej. Wsréd nich
Carroll wymienia: filmy, programy telewizyjne i radiowe, fotografie, piosenki,
literature masowa, komiksy etc.

Podobnie jak Shusterman, Carroll zauwaza, ze dotychczasowy uprzedzony
stosunek filozofii (estetyki) do sztuki masowej wynikat przede wszystkim
z btednej préby dostosowania teorii sztuki do ideatu kantowskiego bezintere-
sownego piekna. Rama kantowsko-modernistyczna z zasady wyklucza sztuke
masowq z obszaru sztuki, wiec nie nadaje sie do analizowania zjawiska kul-
tury masowej. Pierwszym krokiem, jesli chodzi o wiaczanie sztuki masowej do
refleksji estetycznej, jest zatem odrzucenie argumentéw uzasadniajacych na
gruncie estetyki kantowsko-modernistycznej, ze sztuka masowa nie jest sztuka
albo w najlepszym wypadku pozostaje sztuka zta.

Punktem wyjscia jest diagnoza stanu wspotczesnej sztuki. Carroll zauwaza,
ze przestrzen wspodiczesnej kultury w duzej mierze zostata opanowana przez
sztuke awangardowa i sztuke masowa, ktére funkcjonuja wobec siebie jako
antytezy's. Jesdli sztuka awangardowa jest z zatozenia wyrafinowana estetycz-
nie i artystycznie, ma stanowi¢ wyzwanie intelektualne, nie daje sie zrozumiec
bez nabytych uprzednio kompetencji, jest ezoteryczna etc., to sztuke masowa
charakteryzowatyby cechy doktadnie odwrotne: przystepnos¢, fatwosc zro-
zumienia przez szeroka publicznos¢ itd. Poniewaz zadaniem tej ostatniej jest
dotrzec¢ do jak najwiekszej ilosci ludzi, to nalezy jg tak zaprojektowac, aby byto
to mozliwe. Awangarda ma za zadanie podwaza¢, a nawet obalac tradycyjne
schematy, dziata¢ wbrew oczekiwaniom ludzi, sztuka masowa zas, przez swoja
schematycznos¢ wtasnie, powinna wychodzi¢ naprzeciw oczekiwaniom ludzi
oraz te oczekiwania wzmacniac.

Nastepnie Carroll odnosi sie do kontrowersji terminologicznych zwigzanych
z pojeciami masowosci i popularnosci. Uwaza on, ze zamienne uzywanie pojec
.sztuka masowa” i ,sztuka popularna” jest niewfasciwe, poniewaz nie maja
one jednakowych zakreséw. Pojecie ,,sztuka popularna” ma charakter ahisto-
ryczny, co oznacza, ze sztuka ta mogtaby istnie¢ w dowolnym miejscu i czasie
(jej forma jest sztuka ludowa). Termin ,sztuka masowa” natomiast obejmuje
konkretny rodzaj dziatalnosci artystycznej danego spoteczenstwa w okreslonym
momencie historycznym, a mianowicie chodzi o sztuke tworzong w ramach
nowoczesnego, przemystowego, masowego spotfeczenstwa. Nie mogtaby ona
pojawi¢ sie w dowolnym czasie, miejscu i spoteczenstwie, nie ma tez, odwrot-
nie niz pojecie sztuki popularnej, konotacji uniwersalistycznych. Sztuka masowa

14 Nie oznacza to oczywiscie, ze za pomocg tych dwoch kategorii mozna w petni opisaé
cata kulture, jednak wydaja sie one Carrollowi najistotniejsze.
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w rozumieniu Carrolla bytaby wiec kategorig wezszg niz sztuka popularna, jej
podkategorig. Nie kazdy zatem wytwor sztuki popularnej jest sztukg masowa,
podczas gdy wytwor sztuki masowej w pewnym sensie przynalezy rowniez do
szerszej, ahistorycznej klasy sztuki popularnej. Wielu badaczy (a wsréd nich
oczywiscie Shusterman) wzbrania sie przed pojeciem sztuki masowej i dla-
tego uzywaja oni nadal terminu ,,sztuka popularna” ze wzgledu na negatywny
wydzwiek epitetu ,masowa” i nieprzyjemne skojarzenie z podejsciem elitary-
stycznym. Aby tego unikna¢, preferujg okreslenie ,sztuka popularna”, ktére
wydaje sie mniej obcigzone negatywnymi konotacjami. Tymczasem Carroll kil-
kakrotnie podkresla, ze pojecia ,,sztuka masowa” nie nalezy kojarzy¢ z jaka-
kolwiek oceng. Masowos¢ oznacza jedynie tyle, ze wytwory sztuki masowej s
produkowane i rozpowszechniane za pomoca technologii masowych oraz ze
sq przeznaczone do masowej konsumpcji. Pojecie masy ma znaczenie wytacz-
nie ilosciowe (numerical), nie jakosciowe.

Zbudowana przez Carrolla definicja klasyfikacyjna, okreslajgca warunki
konieczne i wystarczajace dzieta sztuki masowej na podstawie ich wewnetrz-
nych wtasnosci, wyglada w skrocie nastepujgco: dane dzieto staje sie wytworem
sztuki masowej, kiedy zaczyna by¢ dostepne dla masowej widowni na catym
Swiecie w tym samym momencie za pomocg technologii masowych. Nie chodzi
przy tym o to, czy rzeczywiscie jest odbierane przez te masy, ale przede wszyst-
kim o to, ze taki masowy odbior jest z punktu widzenia technologii mozliwy.
Samo uzycie technologii masowych do produkgji i rozpowszechniania dzieta
oczywiscie nie wystarczy, poniewaz istnieja wytwory awangardowe, ktoére
réwniez postuguja sie technologiami masowymi. Tutaj réznica polega na celu:
dzieta awangardowe nie sg stworzone po to, aby stanowi¢ przedmiot fatwej
konsumpgji dla niezréznicowanych mas. Kolejnym warunkiem okazuje sie wiec
zatozona w dziele dostepnos¢ i zrozumiatos¢ dla niewyksztatconej (untutored)
masy odbiorcéw.

Na pytanie, czy sztuka masowa to w ogole sztuka, Carroll odpowiada, ze jak
najbardziej, i przytacza nastepujgce argumenty. Po pierwsze, wszystkie formy
sztuki masowej maja swoje zrédto w tzw. sztuce wysokiej, zatem same przez sie
do sztuki naleza, sg niejako rozszerzeniem (extension) sztuki wtasciwej. Naleza-
toby sie jednak zastanowic, czy sama forma obrazu lub ksigzki decyduje o tym,
ze co$ przynalezy do sztuki, a cos innego nie. Jesli natomiast jest odwrotnie, to
trzeba rozstrzygnaé, czy argument Carrolla o pochodnosci form jest zasadny.
Po drugie, twierdzi Carroll, twércy sztuki masowej wykonujg mniej wiecej tego
samego rodzaju czynnosci jak tworcy sztuki tradycyjnej (nie tylko np. rysowa-
nie czy rzezbienie, ale tez dziatania na wyzszym poziomie: reprezentacji, eks-
presji, dostosowywania tresci do formy etc.). Po trzecie, przedmioty, ktére
Carroll kwalifikuje jako przejawy kultury masowej, spetniajg kryteria dzieta
sztuki proponowane przez wiekszos¢ wspotczesnych teorii sztuki. To z kolei
argument bardzo wybioérczy, bo wymienione jako przyktady definicje (wypra-
cowane w ramach instytucjonalnej teorii sztuki, koncepcji sztuki jako pojecia
otwartego, teorii estetycznych sztuki i jego wiasnej koncepcji narratywizmu)
w zadnej mierze nie wyczerpujg catego spektrum definicji sztuki, a w ramach
wielu innych, niewspominanych przez niego teorii z pewnoscig sztuka masowa
nie obronitaby sie jako sztuka (chociazby w obrebie teorii krytycznej). Niemnigj
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jednak Carroll sadzi, ze jesli kto$ zaprzecza przynaleznosci dziet sztuki masowej
do sztuki jako takiej, to jego pojecie sztuki masowej jest niedorzeczne (przypa-
dek Greenberga), lub tez, czesto wbrew deklaracjom samych teoretykéw, ich
pojecie sztuki masowej nie ma charakteru klasyfikacyjnego, tylko oceniajacy.

W pozniejszych tekstach Carroll stosuje wypracowane w A Philosophy of
Mass Art narzedzie analityczne do analizy konkretnych przejawéw kultury
masowej, takich jak dowcipy czy horrory. W jednym z artykutéw, ,The Para-
dox of Junk Fiction”, prébuje np. w sposéb racjonalny wyjasni¢ nastepujacy
paradoks: ludzie czytajg literature popularng dla fabuty (bo ona jest tutaj naj-
wazniejsza), a jednoczesnie z gory ja znajg (poniewaz literatura popularna jest
gatunkowa, a w ramach tych gatunkéw postuguje sie typowymi fabutami). Dla-
Czego wiec wcigz po nig siegajg? Czytanie poszczegodlnych fabut, zdaniem Car-
rolla, umozliwia nam wykonywanie i doskonalenie pewnych czynnosci umysto-
wych, ktére najogdlniej mozna by nazwac interpretacja i wnioskowaniem. Tego
typu czytanie jest formga gry, w ktdrej znajoma w gruncie rzeczy opowiesc stuzy
jako nosnik dla pewnych czytelniczych rodzajow aktywnosci, a przyjemnos¢,
jaka przy tym odczuwamy, wynika z tego, ze efekty naszego wnioskowania sg
potwierdzane na kolejnych stronach. Poszczegdlne fabuty mozna wiec potrak-
towac jako okazje do uruchomienia i ¢wiczenia wtadz poznawczych, emocjo-
nalnych oraz moralnych. Z tego powodu nieuzasadnione wydaje sie czynienie
rozréznien miedzy odbiorem pasywnym i aktywnym, jako ze kazdy odbiér jest
w istocie aktywny'>.

Teoria sztuki masowej Carrolla moze oczywiscie wzbudzac wiele kontrower-
sji. Moje zastrzezenia dotyczg przede wszystkim koncepcji przystepnosci jako
niezbednego warunku sztuki masowej. Carroll przewiduje nastepujacy zarzut:
istniejg pewne formy sztuki masowej, ktére nie sg przystepne dla wielu ludzi,
np. heavy metal. Filozof stara sie go z gory odeprze¢, twierdzac, ze fakt, iz
ktos czegos nie lubi, nie oznacza, ze nie moze tego zrozumieé. ROwniez to, ze
wiele produktéw jest skierowanych do okreslonej widowni (np. kanaty tema-
tyczne w telewizji), nie oznacza, ze tego rodzaju programy bytyby niezrozu-
miafe dla reszty, tyle ze reszta sie nimi po prostu nie interesuje. Tym bardziej,
ze chociaz tres¢ tych programéw moze sie rézni¢, to pod wzgledem podsta-
wowych cech stylistycznych (takich jak sposoby reprezentacji, typy narracji)
s§ W gruncie rzeczy podobne. Z tym jeszcze mozna by sie zgodzi¢, ale Carroll
brnie dalej: aby dany wytwér mozna byto zakwalifikowaé do sztuki masowej,
musi on zosta¢ zaprojektowany tak, aby byt przystepny. Oznacza to, ze nawet
jesli twoércom nie uda sie dotrze¢ do masowej publicznosci, to o ile ich intencjg
byta jak najwieksza przystepnos¢, o tyle, mimo wykonawczej porazki, ich dziefa
wcigz mozna uwazac za wytwory sztuki masowej. Otdz problem jest nastepu-
jacy: Carroll twierdzi, ze mozliwa i wtasciwa definicja dzieta sztuki masowe;j
opiera sie na jego wtasciwosciach wewnetrznych, ale jednoczesnie zaktada, ze
warunkiem koniecznym sztuki masowej jest intencja twércow co do przystep-
nosci. Tymczasem, wbrew temu, co zaktada Carroll, nie ma czegos$ takiego jak

15 Zob. N. Carroll, ,The Paradox of Junk Fiction” (w:) idem, Beyond Aesthetics. Philosophi-
cal Essays, Cambridge University Press, Cambridge 2001.
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tatwe struktury, ktére kazdy natychmiast rozpozna'®. Dlatego wtasnie okresle-
nie fatwosci rozumienia sztuki masowej czy tez jej przystepnosci zawsze bedzie
dokonywac sie w ramach kontekstu spoteczno-kulturowego, co oznacza, ze nie
mozna okresli¢ jej za pomocag samych tylko wewnetrznych wiasciwosci struk-
turalnych dziefa. Carroll uparcie broni przekonania, ze tatwos¢ czy tez przy-
stepnos¢ wytwordow sztuki masowej nie jest czyms, co mozna im zarzucic, lecz
okazuje sie po prostu ,,warunkiem mozliwosci sztuki masowej”'”. Inaczej nie
mogtaby by¢ ona masowa. O ile nie udowodnimy, ze wszystko, co przezna-
czone do masowej konsumpcji, jest z zasady godne pogardy, o tyle nie mozemy
twierdzi¢, ze akurat sztuka masowa jest z tego powodu godna potepienia.
Znéw mamy do czynienia z powaznym uproszczeniem ze strony filozofa, bo
przynajmniej z pewnego punktu widzenia sztuka, nawet sztuka masowa, ma
inne funkcje niz np. fotel, stad poréwnywanie jej z przedmiotami codziennego,
praktycznego uzytku wydaje sie naduzyciem teoretycznym.

Shusterman, recenzujac prace Carrolla, stawia mu jeszcze inne, moze nawet
bardziej fundamentalne zarzuty. Kwestionuje przede wszystkim sensownos¢
dazenia do zbudowania scistej definicji klasyfikacyjnej czegos, co jest tak bar-
dzo zmienne historycznie, ptynne i kontekstualne, jak sztuka masowa. Nie widzi
tez mozliwosci sensownej obrony granicy miedzy obiektywnymi, struktural-
nymi, wewnetrznymi wtasciwosciami dzieta a konwencjami, w ramach ktérych
sg okreslane istotne cechy dzieta sztuki. Dwie najpowazniejsze obiekcje wysu-
wane przez Shustermana dotycza: 1) ahistorycznosci terminu ,sztuka popu-
larna” oraz 2) niedoceniajacego, ,ilosciowego” pojecia masy. Dla Shustermana
kazda forma sztuki (jak rowniez wszystkie inne wytwory kultury) ma charakter
historyczny i kontekstualny. Dotyczy to w rownym stopniu sztuki popularnej,
co kazdej innej formy sztuki. A juz na pewno historycznos¢ nie moze byc¢ cecha
odrozniajaca sztuke popularng od masowej. Shusterman ma tez powazne wat-
pliwosci co do mozliwosci czysto ilosciowego, niewartosciujgcego uzycia kon-
cepcji masowosci. Nawet jezeli przyjmiemy, ze sztuka masowa nie musi rzeczy-
wiscie mie¢ masowej publicznosci, lecz ma jg tylko zaktadac albo do niej dazy¢,
to nalezy zapytac¢ — twierdzi Shusterman — co (i ile) to wtasciwie jest masa?
Carroll wydaje sie zaktada¢, ze chodzi o dazenie do jakiego$ hipotetycznego
maksimum odbiorcéw przy minimalnym wysitku z ich strony, co dla Shuster-
mana jest przynajmniej niejasne. Ostatecznie, podsumowuje w swojej recenz;ji
Shusterman, to nie przystepnosc¢ ani rozumienie, ale estetyczna przyjemnosé
jest celem i wyznacza obszar sztuki popularnej. Jesli juz musimy w jaki$ sposéb
wydziela¢ sztuke produkowanga i dystrybuowang za pomocg masowych tech-
nologii, ze wzgledu na ich specyfike, w ramach obszaru sztuki popularnej, to
lepiej nazywac jg popularng sztuka mass medidw niz sztuka masowa'®.

Zarysowane koncepcje, pomimo podobienstwa wyjsciowej postawy, roz-
nig sie znaczgco. Przede wszystkim reprezentuja dwa catkowicie odmienne
podejscia metodologiczne do estetyki. Estetyka analityczna jest estetyka

16 Sam Carroll zresztg pisze o tym, ze sg pewne techniki, za pomoca ktérych sztuka
masowa niejako edukuje swoich odbiorcow (np. powtarzalno$¢ schematow).

17 N. Carroll, A Philosophy of Mass Art, op. cit., s. 195.

18 R. Shusterman, ,Noél Carroll’'s A Philosophy of Mass Art", Metaphilosophy 1999,
nr 30.
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.Z zewnatrz”, cechuje sie wiec chtfodnym obiektywizmem, nastawieniem czysto
intelektualnym, z zachowaniem dystansu do badanego przedmiotu. Pragma-
tyzm natomiast to raczej estetyka ,,0d wewnatrz”, poniewaz siega do przezyc
badajgcego. Cechuje go indywidualny i osobisty stosunek do badanego przed-
miotu, czesto tez dopuszcza rozluznienie rygoréw metodologicznych'. Znaj-
duje to swoj wyraz w sposobie pisania obu filozoféw. Shusterman pisze w spo-
s6b zaangazowany, co jest atrakcyjne z punktu widzenia czytelnika, ale nie
podnosi praktycznej wartosci teorii filozofa, natomiast Carroll uzywa suchego,
beznamietnego, analitycznego jezyka.

Obie koncepcje — pragmatyczna teoria kultury popularnej Richarda Shu-
stermana oraz analityczne podejscie do sztuki masowej reprezentowane tu
przez Noéla Carrolla — nie sa pozbawione stabych punktéow. Obie wydaja sie
cenne przede wszystkim jako préby wprowadzenia tego rodzaju problematyki
do dziedziny estetyki. W ramach obydwu koncepcji mamy tez do czynienia
z trafng i cenng krytyka tych teorii kultury masowej, ktore sg oparte o elitary-
styczne uprzedzenia i naduzycia (a ktére m.in. uniwersalizujg waskie i histo-
ryczne pojecie sztuki obecne w modernizmie czy tez prezentujg btedne rozu-
mienie poje¢ np. biernosci)®. Jednak, wbrew deklaracjom obu filozoféw, ich
koncepcje nie odnosza sie w rownym stopniu do wszystkich mozliwych przeja-
wow sztuki popularnej. Recepcja spoteczna sztuki masowej u Carrolla w duzym
stopniu okazuje sie dotyczy¢ jedynie sztuki o charakterze narracyjnym, Richard
Shusterman za$ korzysta gtoéwnie z analizy muzyki popularnej (rapu, country).
Z jednej strony, melioryzm Shustermana wydaje sie bardzo pociggajacg kon-
cepcja, wskazuje bowiem na ciggtos¢ pomiedzy przedmiotami kultury wysokiej
i niskiej, a takze stusznie podkresla historycznos¢ oraz kontekstualnos¢ tworze-
nia i odbioru sztuki popularnej. Jednak z drugiej strony, jego optymizm co do
mozliwosci ulepszania i podnoszenia poziomu kultury popularnej wydaje sie
troche nadmierny, a uzywane przez niego pojecia (doswiadczenie estetyczne,
przyjemnos¢ estetyczna, somatycznos¢ doswiadczenia etc.) okazujg sie na tyle
niejasne, ze analitycznie czasem mato , poreczne”. Teoria Carrolla natomiast
jest cenna ze wzgledu na to, ze wskazuje na specyfike wytworéw masowe;j
technologii w stosunku do innych rodzajéw sztuki popularnej oraz na mecha-
nizmy rzagdzace odbiorem i lezgce u zroédet tych dziedzin sztuki, ktére postuguja
sie technikami narracyjnymi. Jednak jego definicja sztuki masowej budzi zbyt
wiele watpliwosci, aby moc stac sie wiarygodnym narzedziem analizy kultury
masowej.

19 Rozréznienie Pigueta na estetyke ,z zewnatrz” i ,,od wewnatrz” zaczerpnetam od
M. Gotaszewskiej (Estetyka wspdfczesnosci, Wydawnictwo UJ, Krakéw 2001, s. 13).

20 Nie ma w tym eseju miejsca na streszczanie tych argumentéw krytycznych, ale mozna
je znalez¢ m.in. w szostym rozdziale Estetyki pragmatycznej, gdzie Shusterman rozprawia sie
z szescioma najbardziej powszechnymi zarzutami wobec sztuki popularnej (zob. R. Shuster-
man, Estetyka pragmatyczna..., op. cit., s. 213-259). Podobnie Noél Carroll poswieca temu
zagadnieniu pierwszg czes¢ swojej ksigzki, zatytutowang ,,Philosophical Resistance to Mass
Art” (zob. N. Carroll, A Philosophy of Mass Art, op. cit., s. 15-110).
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Zaryzykuje na koniec hipoteze, ze jesli istnieje jakakolwiek rzeczywista istotna
réznica miedzy sztuka wysoka i popularna, to by¢ moze jest ona paralelna do
wskazywanej przez Shustermana réznicy miedzy filozoficznymi postawami
Theodora Adorno i Johna Deweya?'. Sztuka wysoka ma za zadanie ostrzegac,
podwazac ideologie, spetniac cele poznawcze w swoistej, wyrafinowanej arty-
stycznie formie, pokazywac paradoksy i nierozwigzywalne dylematy. Rozrywka,
ze swej strony, ma pokazywad optymizm i szczesliwe zakonczenia oraz przeko-
nywac, ze zawsze istnieje mozliwos¢ wtasciwego rozwigzania, a jednoczesnie
powinna zaspokaja¢ w warstwie formalnej wtasciwe ludzkiej naturze, faktyczne
potrzeby estetyczne, nawet jesli intelektualistom wydaja sie one niskie. Razem
sie uzupetniaja, warunkujg, wspolnie tworzg sie¢ przekazéw kulturowych.
Sytuacja budzaca niepokdj nie jest ich wspotistnienie, jak chcieliby , pesymi-
$ci” i ,prawodawcy”. Niepokdj, jak sadze, moze budzi¢ sytuacja, w ktérej duza
liczba ludzi uczestniczy wytacznie w sferze rozrywki. Co wiecej, réwnie niepo-
kojaca bytaby taka, w ktérej ludzie ograniczyliby swoje doswiadczenia tylko
i wytgcznie do najwyzszych oraz najbardziej wyrafinowanych przejawoéw sztuki.
Oba przypadki sg chyba w réwnej mierze hipotetyczne, poniewaz de facto
wiekszos¢ ludzi uczestniczy (cho¢ w réznych proporcjach) w obu tych sferach
kultury, w zaleznosci od potrzeb i mozliwosci, co wydaje sie sytuacja wtasciwa.
Nie nalezy tez zapomina¢, ze jakiekolwiek kryteria rozrézniania tych obszaréw
przyjmiemy, to i tak mogg one co najwyzej wskaza¢ dwa konce ciggtej skali,
pomiedzy nimi zas istnieje wiele stopni posrednich, a wiekszos¢ wytworéw kul-
tury sytuuje sie wiasnie gdzies miedzy tymi, w duzej mierze réwnie wyidealizo-
wanymi, krancami skali.

Na koncu chciatabym wskaza¢ na pewien istotny wniosek wyptywajacy
z powyzszych rozwazan, bedacy jednoczesnie postulatem, ktdry stanowit punkt
wyjscia tego eseju. W moim tekscie staratam sie wskazac¢ na nieuzasadnione
uprzedzenia lezace u podstaw obojetnosci lub negatywnej postawy stosowanej
przez estetyke (i nie tylko estetyke) wobec kultury popularnej. Sadze bowiem,
ze utrzymujac tego rodzaju podejscie, estetyka sama spycha sie na margines
rozwazan nad kulturg wspotczesng. Kolejnym celem, jaki sobie wyznaczytam,
byto wskazanie specyfiki problematyki estetycznej zwigzanej z kulturg popu-
larng w poréwnaniu z podejsciem badawczym nauk spotecznych??. Wybratam
w tym celu dwie wspodiczesne teorie estetyczne odnoszace sie bezposrednio
do kultury popularnej. Pozornie wszystko je dzieli: z jednej strony mamy do
czynienia z tradycyjnym podejsciem analitycznym, z drugiej zas — z neoprag-

21 Shusterman w jednym z wywiadow powiedziat, ze o ile poczatkowo patrzyt na kulture
niejako ,,przez okulary Adorna”, o tyle filozofia Deweya pozwolita mu zyczliwiej spojrze¢ na
kulture popularna. Zob. ,Zycie, sztuka i filozofia. Intymne wyznania Richarda Shustermana
o filozofii, zyciu, sztuce, ciele i duszy oraz innych sprawach, wystuchane przez Adama Chmie-
lewskiego”, przekt. i oprac. W. Matecki, Odra 2002, nr 4 (artsandletters.fau.edu/humanities-
chair/Polish-interview.pdf).

22 Nauki spoteczne nie postugujg sie oczywiscie jednolitym aparatem teoretycznym
i takimi samymi narzedziami badawczymi, réznice wystepuja réwniez w ramach poszczegol-
nych nauk, jednak pozwolitam sobie na potraktowanie ich modelowo ze wzgledu na ogra-
niczenia, jakim z koniecznosci poddany jest esej. Wydaje sie to tym bardziej uzasadnione,
ze chodzito o wskazanie specyfiki estetyki jako dziedziny filozoficznej, a nie poszczegdlnych
nauk spotecznych.
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matyzmem, formutowanym wprost jako przeciwwaga dla hegemonii estetyki
analitycznej; odrdzniaja je rowniez podejscie do definicji i kwestie zwigzane
z uzywang terminologia. Te dwa stanowiska faczy jednak to, co najwazniej-
sze: mimo wszystkich wad, jakie mozna im wytkng¢, oba stawiajg sobie za cel
odczarowanie kultury masowej jako Innego kultury elitarnej. Obie koncepcje
starajg sie zbudowad taki aparat teoretyczno-badawczy, ktory nie stanowitby
prostego przeniesienia narzedzi tradycyjnej filozofii sztuki (ktéra zajmowata
sie przede wszystkim sztukg elitarng), bo takie podejscie z koniecznosci stawia
kulture popularng na straconej pozycji. Kultura popularna rzadzi sie bowiem
innymi prawami i odmiennymi celami niz kultura wysoka, dlatego nie nalezy
rozpatrywac jej z punktu widzenia kultury wysokiej i przypisanych jej warto-
Sci. Sadze, ze kulture popularng nalezy ocenia¢ na jej wtasnym terenie. Wtedy
moze sie okaza¢, ze ostatecznie przeszkadza ona tylko niektérym uprzedzonym
intelektualistom.

HIGH CULTURE - POP CULTURE.
RICHARD SHUSTERMAN AND NOEL CARROLL

The main issue of this essay is the complex relationship between aesthet-
ics and popular culture. Popular culture has for a long time been a subject of
research for social sciences, within traditional disciplines as well as for new
interdisciplinary projects. At the same time, popular culture/art has rarely been
a subject of research for aesthetics. It is emphasized, that one of the main rea-
sons for this state of affairs is the problem of artistic status of popular/mass
artworks, which is irrelevant to social sciences, whereas it is crucial for aesthet-
ics. Traditional aesthetics was to a great extent established as philosophy of art,
usually restricted to the area of so called fine arts. Therefore, it was designed
to deal with what was recognized as canonical objects of high art. Popular art
(or culture) was either ignored or held in contempt. Theodor Adorno’s concept
of culture industry, as well as Dwight MacDonald’s influential theory of mass
culture is used here as an example of such position. Contemporary aesthetics
is trying to reconsider this traditional attitude. Richard Shusterman and Noél
Carroll represent here two prominent, although methodologically opposite,
approaches to popular culture in aesthetics: pragmatist aesthetics and analytic
aesthetics. Both of them are controversial and open to criticism, nevertheless,
they are valuable as attempts towards introduction of popular art to aesthet-
ics, as legitimate source of aesthetic experiences.



