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SPOLECZNE UWARUNKOWANIA ODBIORU SZTUKI. POMIEDZY
DYSPOZYCJA ESTETYCZNA A PLURALIZMEM NASTAWIEN

Pierre Bourdieu pozostaje prominentng postacia nie tylko w socjologii sztuki i kultury,
ale socjologii w ogole. Jego koncepcje sg szeroko omawiane i przyczyniaja si¢ do gene-
rowania licznych, empirycznych i teoretycznych dzialah w tej dyscyplinie. Jednakze jego
spuscizna bywa kwestionowana i bardziej lub mniej modyfikowana. Podazajac nowymi
$ciezkami badan, autor stara si¢ ocenié, jak dalece twierdzenia Bourdieu o zr6éznicowa-
niu publiczno$ci sztuki, estetycznej dyspozycji i kompetencji artystycznej sg aktualne,
a jak bardzo wymagaja przemyslenia w konteks$cie wspotczesnych przemian estetycznych.
Bazujac na badaniach uczestnictwa w kulturze i preferencjach mieszkancéw duzego mia-
sta, pokazano estetyczne wymiary i postawy, ktore sg aktywne podczas kontemplowania
sztuki. Zidentyfikowano rézne konfiguracje dyspozycji, z nich niektore (jak konfiguracja
,postmodernistyczna”) nie byly obecne w pracach Bourdieu. Inne wyniki potwierdzajg
przypuszczenie, ze odbior sztuki i wiedza zwigzane sg z pozycja klasowq i zasobami kapi-
talu, wlaczajac kapitat spoteczny i indywidualne sieci.
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Social Conditioning of Art Reception. Between Aesthetic Disposition
and Pluralism of Attitudes

Abstract

Pierre Bourdieu has been a prominent figure not only in the sociology of art and culture
but also in sociology at large. His concepts have been widely debated and have helped to
generate a number of empirical and theoretical interventions in the discipline. However,
his legacy has been debated and subject to greater or lesser modifications. Following
the new lines of research, the article assesses to what extent Bourdieu’s claims about
differentiation of art audience, aesthetic disposition and art competence are still relevant
and to what extent they need to be modified in the context of contemporary aesthetic
change. Drawing on a study of cultural participation and preferences of the inhabitants of
a large city, the analysis demonstrates the aesthetic dimensions and attitudes that are active
in art contemplation. Different dispositional configurations are found, some of which (as
the “postmodern” one) have not been recognized in Bourdieu’s account. Other findings
corroborate the premise that art reception and knowledge are linked to class position and
vary by stock of assets, including social capital and individual networks.
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Socjologia sztuki Pierre’a Bourdieu jako socjologia fout court

Dokonujac oceny dorobku socjologii sztuki Pierre’a Bourdieu, Nathalie He-
inich (2010) sytuuje ja w obszarze socjologii empirycznej, nastepujacej po fazie
estetyki socjologicznej (skoncentrowanej na dziele) i spotecznej historii sztu-
ki (zainteresowanej tworcami). Jej sednem sg badania nad gustem odbiorcow,
ich cechami i kwalifikacjami (morfologia publicznosci) oraz samym proce-
sem recepcji dziel (w tym percepcji, czytelnosci, kodow komunikacyjnych itp.)
(Matuchniak-Krasuska 2010: 45-46). Zarazem jednak totalizujgcy charakter
uprawianej przez Bourdieu socjologii i nieche¢ do wszelkich klasyfikacji i po-
dziatow na dyscypliny, sprawity, ze tworczo$¢ autora wkraczata takze w obszary
zarezerwowane, wedle okreslen Very Zolberg (1990), dla ,,wewnetrznych” nauk
o sztuce (jak estetyka i historia sztuki) — np. zagadnienia dotyczace konstrukcji
dziet artystycznych. Przy tym Bourdieu nie ograniczal si¢ do paradygmatu funk-
cjonalnego (spotecznych ,,zastosowan” sztuki), ale takze prezentowat podejscie
(por. Bourdieu 2001) socjogenetyczne, wigzace analize dzieta, autora, nurtu ar-
tystycznego z ekonomiczng, polityczng i spoteczng charakterystyka epoki (Ma-
tuchniak-Krasuska 2010: 16). Wszystko to sprawia, ze tworczo§¢ wybitnego
Francuza stanowi punkt odniesienia dla catej dyscypliny, a polemiki z nim lub
nawigzania do niego wyznaczajg kierunki rozwoju socjologii sztuki, socjologii
kultury i socjologii w ogole (por. Robbins 2016).

Juz we wstepie do Dystynkcji (2005), Bourdieu daje wyraz swojemu sposo-
bowi uprawnia socjologii (w tym socjologii sztuki) jako nauki krytycznej i demi-
styfikujacej, zwlaszcza w odniesieniu do wiedzy potocznej, wskazujac na przy-
ktadzie uczestnictwa w kulturze, ze wbrew ideologii charyzmatycznej gustu jako
daru przyrodzonego, potrzeby kulturalne sg efektem spotecznego uczenia, w tym
pracy pedagogicznej (np. w szkole) oraz transmisji wiedzy i wartoSci w rodzinie
(w pierwotnym $rodowisku socjalizacyjnym) oraz ze fakt ten pozostaje spotecznie
nierozpoznany, przyczyniajac si¢ do ustanowienia stosunkow dominacji (klasowej)
w formie przemocy symbolicznej (Bourdieu 2005: 9). Schematy percepcji i uzna-
nia dla dziet oraz niezbgdne ku temu kompetencje sa nieréwno dystrybuowane
w spoleczenstwie, a zarazem ,,naturalizowane” w postaci ,,zindywidualizowanych”
gustow, poprzez ktore wyraza si¢ catoksztatt r6éznic spotecznych i hierarchii oraz
ktore stanowia stawke toczacych si¢ gier i walk (w lonie klasy dominujacej oraz
w polu produkcji kulturalnej) o zdefiniowanie prawomocnych zasad dominacji (tj.
narzucenia wlasnych zasad zycia i wartosci innym) (Bourdieu 2005: 76).

Za szczegblnie klasyfikujace (a jednoczesnie klasowo dyskryminujace)
uznaje Bourdieu nastawienie do dziet spotecznie desygnowanych jako dzieta
sztuki, a w szczegolnosci zdolno$¢ przyjmowania wobec nich punktu widze-
nia stricte estetycznego, tj. traktowania ich w kategoriach autotelicznych (,,sztu-
ka dla sztuki”), abstrahowania od ich funkcji praktycznych (informacyjnych,
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zmystowych badz moralnych), zwracania uwagi raczej na forme¢ i styl anize-
li na tre$¢. Zdolnos¢ ta, okreslana jako dyspozycja estetyczna, jest spotecznie
nabywana, a jednoczesnie stanowi uprawomocniony sposob podejs$cia do sztu-
ki, historycznie uksztattowany i zinstytucjonalizowany. Bourdieu wskazuje na
powinowactwo percepcji czysto estetycznej z okreslonym modelem produkcji
artystycznej (z ,,autonomizacja” pola artystycznego, w ktoérym twoércy zyskuja
prawo do artystycznej kreacji wedle wtasnych zasad i w separacji od wymogow
spotecznych — politycznych, religijnych, rynkowych itp.)! (por. Bourdieu 2001).
Zobiektywizowana forma dyspozycji estetycznej jest muzeum sztuki, ktére po-
przez nagromadzenie obiektow roznego przeznaczenia, o roznym stylu i z r6z-
nych epok, niejako domaga si¢ od widza zawieszenia oczekiwan utylitarnych
(W tym realizmu przedstawiania), a nadaje moc uj¢ciu estetyzujgcemu i formal-
nemu. Przeciwienstwem orientacji estetycznej jest nastawienia praktyczne, ty-
powe dla klas ,,Judowych” (nizszych), oczekujacych od sztuki petnienia jakichs$
funkcji, chociazby odwzorowywania rzeczywistosci (stad preferencja dla sztuki
figuratywnej, a nieche¢ do abstrakcji), umoralniania czy tez sprawiania przy-
jemnosci.

Rozwazania Bourdieu zakorzenione sg w estetyce Kanta, ktory usitujac do-
ciec istoty przezycia estetycznego, dokonuje rozroéznienia migdzy ,,tym, co si¢
podoba” a ,,tym, co sprawia przyjemnos¢”. O ile jednak Kant wyrazat przekona-
nie o naturalnej i powszechnej sktonnosci do bezinteresownego sadu estetycz-
nego, zagwarantowanego jednolitoscig struktur umystu ludzkiego, o tyle Bo-
urdieu wskazywal na jej spoteczng geneze (zwiazek z habitusami klasowymi).
Dyspozycja estetyczna charakteryzuje jednostki i grupy dysponujace kapitatem
kulturowym, nalezace do klas dominujacych, stanowiac dla nich swoisty i cato-
Sciowy wymiar ich stylu zycia. Okazuje si¢ bowiem, iz przyktadanie zasad czy-
stej estetyki nie ogranicza si¢ tylko do obiektoéw juz uznanych, lecz rozciaga si¢
na wszelkie dziedziny zycia codziennego, takich jak sztuka kulinarna, ubior czy
dekoracja wngtrz (Bourdieu 2005: 15). Odnajdujemy tutaj istote przewagi sym-
bolicznej klasy dominujacej (zwlaszcza frakcji intelektualnej), ktora w wyniku
»zazylego” i ,,poufatego” stosunku do kultury prawomocnej jest zdolna narzu-
ca¢ innym reguly gry (ustanawia¢ wartos$ci i wyznacza¢ kanony ocen), w tym
dokonywac aktow odzyskania (,,rehabilitacji”’) tych przedmiotéw, ktore odrzu-
ca konwencjonalna estetyka (jak np. ,,kicz”) lub ktdre znajduja si¢ na drodze
do uprawomocnienia (jak np. komiks), co stanowi ryzykowna, ale potencjalnie

! Autotelicznos$¢ sztuki ma wiec podwojne znaczenie — oznacza zaréwno pewien sposob
odbioru, jak i autonomi¢ w jej tworzeniu. Bourdieu wskazywal, iz oba zjawiska sg ze soba
powiazane, jako ze wraz z wylanianiem si¢ wzglednie niezaleznego pola sztuki (jako pola pro-
dukcji) uprawomocnieniu podlegat samocelowy charakter recepcji dziet po stronie publicznosci
(z klasy dominujace;j).
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zyskowng symbolicznie inwestycje. Tym, co wyrdznia poszczegodlne klasy, jest
wiec catosciowy stosunek do kultury i swoboda poruszania si¢ w jej obszarze.
Wobec tej ,,gry” pozostate klasy pozostaja czgsto bezbronne, skazujac si¢ badz
na samowykluczenie (,,to nie dla nas”), jak w przypadku klas ludowych lub
nasladowcze, podszyte lekiem przed klasyfikacja, wybory stylu zycia drobno-
mieszczanstwa.

Dyspozycja estetyczna nie daje si¢ precyzyjnie oddzieli¢ od kompetencji
Scisle artystycznej, ktérag mozna zdefiniowac jako ,,znajomo$¢ zasad podziatu
uniwersum artystycznego i umiej¢tnos¢ ich zastosowania w praktyce” (Matuch-
niak-Krasuska 1986: 195). Skladaja si¢ na nig: wiedza o sztuce (stylach, auto-
rach, epoce, nurtach artystycznych itp.) — kompetencja artystyczna teoretyczna
oraz umiejetnos¢ jej zaaplikowania wobec konkretnego komunikatu artystycz-
nego (np. takiego, ktorego odbiorca wczesniej nie widzial) — kompetencja arty-
styczna praktyczna (realizacyjna). Bourdieu wskazuje, ze odbidr dzieta sztuki
implikuje (zgodnie z modelem semiotycznym) operacje odcyfrowywania prze-
kazu prowadzacg do odkrycia réznych znaczen w zaleznosci od zastosowane;j
siatki interpretacyjnej (Bourdieu 1968; Matuchniak-Krasuska 2010: 50). Ponie-
waz kazda operacja dekodowania zaktada istnienie historycznie uksztatltowane-
go kodu, czytelnos¢ dzieta sztuki determinowana jest poziomem kompetencji
odbiorcy (opanowania regut i znaczen). Na przyktadzie malarstwa, Anna Ma-
tuchniak-Krasuska (1984: 193—194) wyrdzniata analitycznie cztery ptaszczyzny
interpretowania obrazu, stanowigce wyraz kompetencji realizacyjnej widzow:
interpretacj¢ formalng (dotyczaca struktury dziet, cech stylistycznych, kompo-
zycji itp.); interpretacje semantyczng (odnoszacg si¢ do sfery znaczen pierwot-
nych i symbolicznych); interpretacj¢ emocjonalng oraz klasyfikacje — opieraja-
cg si¢ na przyporzadkowaniu dzieta do pewnego zbioru przedmiotow (klasy),
w tym tych z obszaru kultury symbolicznej (jak autor, styl, epoka, szkota) lub
zycia codziennego. Praktyki ,,oswajania obrazu” widzow niewyrobionych naka-
zujg im poszukiwanie skojarzen w sferze wartosci im najblizszych — tj. przed-
miotow 1 zjawisk zycia codziennego (nie zas§ w obrgbie abstrakcyjnych odnie-
sien do sztuki czy szerzej kultury symbolicznej). Tam, gdzie jedni widza ,,dzieto
Cézanne’a”, inni dostrzegajg ,,las”. Koneserzy i znawcy sztuki odwolujg si¢ na-
tomiast do kryteriow $cisle estetycznych, klasyfikuja obrazy wedle stylu i autora
(nie za$ tematu), zdolni s3 mowi¢ o obrazie, a nie o ,,§wiecie obrazu”, tzn. o rze-
czywistosci przedstawionej, wydobywac jako$ci formalne i ekspresyjne kosz-
tem wasko pojetej tresci 1 elementéw przedstawieniowych (Matuchniak-Krasu-
ska 1984: 197-198; 2010: 58-59).

Dyspozycja estetyczna i kompetencja sa zdolno$ciami praktycznymi, naby-
tymi dzigki nauce lub obcowaniu z dzietami. Sg ze sobg $cisle zwigzane i wa-
runkujg si¢ nawzajem (w procesie socjalizacji i w aktach odbiorczych). Zarowno
bowiem ,,wrazliwo$¢” estetyczna powstaje jako ,,produkt uboczny” ksztalcenia,
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jak i sama utatwia, czy tez stymuluje nabywanie kompetencji (Matuchniak-Kra-
suska 2010: 48-49).

Socjologia sztuki Bourdieu jest elementem cato$ciowej analizy spoteczen-
stwa, ktora umieszcza postawy odbiorcze i stosunek do sztuki na tle gustow
i stylow zycia réznych klas i frakcji klasowych. W Dystynkcji (2005) Bourdieu
dostrzega systematyczne powiazania mig¢dzy rozrdznieniami, jakie aktorzy spo-
feczni dokonujg w tak réznych sferach, jak zywnos¢ i jedzenie, ubrania, urza-
dzanie wnetrz, sporty, czas wolny czy ,,uczestnictwo w kulturze”. Rozréznienia
te tworza homologiczne opozycje o tej samej strukturze, wyrazajace najbardziej
fundamentalne podziaty spoleczne (klasowe). Podstawowa opozycja przebie-
ga migdzy ,,gustem czystym” (smakiem ,,wolnosci i luksusu”) klasy wyzszej
a ,,gustem barbarzynskim” (smakiem konieczno$ci) klas ludowych. Pierwszy,
obudowany dyspozycjg estetyczng, jest zdolny przeksztalcaé to, co zwyczajne —
w estetyczne, materialne — w symboliczne, funkcjonalne — w formalne. Jest on
symbolicznym odpowiednikiem dystansu od koniecznosci materialnych, jakie
sg udziatlem klas wyzszych, dajacym im swobodg estetycznej kreacji i sublima-
cji zycia. W przeciwienstwie do tego, klasy ludowe kultywuja ,,estetyke popu-
larng”, oddajg si¢ ,,smakowi koniecznosci”, jako ze ich zyciem kierujg impera-
tywny ekonomiczne. Cenig wigc to, co uzyteczne i funkcjonalne (solidne meble,
pozywne positki, wngtrza tatwe w utrzymaniu), a odrzucaja wszelkie ekspery-
menty formalne czy ,,sztuke dla sztuki”. Od dziet kultury symbolicznej oczekuja
nasladowania rzeczywisto$ci: realizmu, klarownej fabuty, intrygi, happy endu.
Jezeli juz zwracaja uwagg na forme, to na taka, ktora zdradza naktad pracy,
warsztat i staranno$¢ wykonania — warto$ci bliskie ich wlasnemu doswiadczeniu
(Bourdieu 2005)?.

Jedno$¢ gustow i praktyk, tak w zakresie indywidualnych wyboréw, jak
i w obrgbie catych klas, mozliwa jest dzigki posredniczagcym wilasciwosciom
habitusu. W pewnym sensie stanowi on ,nieswiadomos$¢ zbiorowa” osob na

2Tym, co odrdznia idee Bourdieu od marksistowskich koncepcji sztuki, jest migdzy innymi
inny sposob konceptualizowania klas spotecznych, w ktérych porzadek symboliczny nie jest
prostym epifenomenem struktury (vide baza i nadbudowa), lecz elementem wspottworzacym
podzialy i hierarchie (w postaci kapitatu kulturowego). Rowniez tworzenie sztuki nie odzwier-
ciedla bezposrednio intereséw materialnych klas, gdyz jest zaposredniczone przez kategori¢
pola, ktore wytwarza wlasne interesy i stawki (por. Heinich 2010: 108-109). Bourdieu mniej
skupia si¢ na demaskowaniu ideologicznych treéci dziet czy kodow kulturowych epoki, a bar-
dziej na stosunkach, jakie panuja mi¢dzy aktorami spotecznymi a zjawiskami artystycznymi.
Tradycja marksowska, zgodnie z propozycja Heinich (2010), przynalezy do pierwszej fazy
rozwoju socjologii sztuk (,,estetyki socjologiczne;j”), zainteresowanej analizg ogoélnych relacji
miedzy dzielem a spoteczenstwem traktowanym w odrgbnosci (epoka, formacja spoleczna),
podczas gdy tworczos¢ Bourdieu osadzona jest w nowoczesnych ramach analiz empirycznych
i konkretnohistorycznych, obejmujacych problem recepcji, posrednictwa, produkcji sztuki, ale
takze samego dzieta (sztuka jako spoteczenstwo).
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podobnych pozycjach poddanych podobnym warunkowaniom, gdyz wyposaza
je w pokrewne dyspozycje (poznawcze, emocjonalne i behawioralne), umozli-
wiajace wspdlne przedstawianie Swiata, klasyfikowanie, ocenianie i dziatanie,
a w szczegdlnosci praktyczne reagowanie nan, ktore nie wymaga racjonalnej
kalkulacji i $wiadomego stawiania sobie celow i ktore jest tworcze w granicach
wlasnych mozliwosci (Bourdieu 2009: 16-18, 118; Wacquant 2016).

Socjologia sztuki po Bourdieu: kontynuacja i negacja

Bourdieu pozostaje prominentng figurg w socjologii sztuki, kultury czy tez
socjologii po prostu, co sprawia, ze jego dorobek jest niemal obowigzkowym
przedmiotem odniesien innych autoréw. Czesciowo wynika to z faktu, ze nauki
spoteczne przezywaja dzi$ autentyczny ,,zwrot kulturowy”, odrzucajacy koncep-
tualizowanie kultury jako drugorzednego wymiaru zycia spotecznego, a przyj-
mujacy jej centralng, konstytutywng dla spoleczenstwa i tkwigcych w nim rela-
cji (w tym wladzy i dominacji) role (Alexander i Bowler 2014: 4). Réwnolegle
w obszarze socjologii sztuki (a $cislej socjologii recepcji, praktyk odbiorczych
publicznos$ci) spotykamy podobne problemy i napiecia teoretyczne, jak w catej
socjologii kultury, konsumpcji czy stylow zycia. Jednym z nich jest twierdze-
nie o zaniku stratyfikacyjnych podstaw dla zréznicowanych wzoréw konsump-
cji 1 uczestnictwa w kulturze, i teza moéwiaca o ich utrzymywaniu si¢ (Cebula
2013a). Kwestig zywo dyskutowang jest obszar, w jakim owe rdznice si¢ poja-
wiaja, czy dotyczy to jawnych zachowan i preferencji, czy tez raczej pewnych
subtelno$ci w sposobach praktykowania wyborow, sprawiajacych, ze z pozoru
podobne praktyki sa de facto nosnikiem réznych stylow zycia (Holt 1998; Fried-
man i in. 2015; Jarness 2015)?

Pouczajace jest w tym wzgledzie studium Stijna Daenekindta i Henka Ro-
ose’a (2017), ktérzy na przyktadzie publiczno$ci muzealnej w Gandawie roz-
patrywali dwa sposoby ,.konsumowania kultury”: od strony zobiektywizowa-
nych preferencji (wobec artystow: np. Duchamp, Rubens, Kandinsky) (wymiar
,,c0?”") 1 sposobow przyswojenia dziet (dyspozycji, a $cislej kryteridow definiu-
jacych oczekiwania wobec sztuki, np. czy powinna by¢ realistyczna, krytyczna,
petni¢ funkcje eskapistyczng itp.) (wymiar ,,jak?””). Okazato si¢, ze profile gustu
(co?) nie sg silnie zwigzane z cechami spoteczno-demograficznymi badanych,
ich statusem oraz ze odwiedzajacy muzea, majacy podobne preferencje wobec
autoréw mogg réozni¢ si¢ wewngtrznie pod wzglgdem sposoboéw recepcji i na-
stawien (jak?) — np. wykazywa¢ rézny poziom dyspozycji estetycznej lub prze-
ciwnie oczekiwania utylitarne. Zarazem te ostatnie roéznice byly ugruntowane
strukturalnie (np. wigzaty si¢ z wyksztatlceniem). Sugerowatoby to, iz w kon-
tek§cie muzeum sztuki (cho¢ niekoniecznie w szerszym polu spotecznym, gdzie
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,»publiczno$¢” jest bardziej heterogeniczna pod wzgledem socjodemograficz-
nym), tym co wyroznia jednostki (jest dystynktywne) sa w mniejszym stopniu
jawne wybory, a w wigkszym — (ukryte) style i nastawienia. Wbrew jednak in-
terpretacji autoréw, nie podwaza to teorii Bourdieu (cho¢ wiele jego wnioskow
opartych byto na analizie preferencji), gdyz tym, co wyrozniato poszczegolne
klasy, byl przede wszystkim stosunek do , kultury” (,,zazyty” i ,,swobodny” czy
tez ,,niepewny”’ lub ,,podporzadkowany”) oraz zwigzany z tym model jej naby-
wania (wczesny badz pdzny, szkolny badz rodzinny, prawomocny lub nieprawo-
mocny) (Bourdieu 2005: 10)°.

Oprocz zasadnoéci wigzania praktyk odbiorczych z pozycja spoleczng, wat-
kami podejmowanymi na gruncie badan nad odbiorem sztuki sg: adekwatno$¢
podziatu estetyk na ,,popularna” i ,,czysta”, stanowiacych podstawe wyrdzniania
publicznosci u Bourdieu (wskazuje si¢ raczej na multiplikacj¢ porzadkow este-
tycznych i zwigzane z tym wylanianie si¢ nowych typéw odbiorcéw, w tym od-
biorcow o eklektycznych postawach), a takze deinstytucjonalizacja, czy wrecz
subiektywizacja, procesu definiowania i recepcji sztuki. W tym ostatnim przy-
padku, badacze Martin Trondle, Volker Kirchberg i Wolfgang Tschacher (2014),
za pomocg eksperymentu terenowego dowodzili, iz odpowiedZ na klasyczne
pytanie, ,,co jest sztuka?” w oczach publicznosci, mniej zalezy od czynnikow
tradycyjnie desygnowanych przez socjologi¢ do tej roli (jak cechy dziela i teo-
ria sztuki, dziatania aktorow $wiata sztuki i instytucji, proces komunikacji, dys-
kursy itp.), a bardziej od czynnikow lezacych po stronie samych odbiorcow,
a zwlaszcza od ich oczekiwan (wobec wizyty i dziet sztuki w ogdlnosci) i re-
akcji emocjonalnych na konkretny obiekt. Takie subiektywizujace i oderwane
od kontekstu ujecie praktyk recepcyjnych wpisuje sic w szerszy nurt socjologii
indywidualizacji, rozwijajacej model refleksyjnego, strukturalnie uwolnionego
aktora spolecznego ,,pdznej nowoczesnosci” (por. Giddens 2001).

U czgsci ,komentatorow” Bourdieu, zaobserwowaé mozna wykorzystanie
narzedzi teoretycznych tego autora do zakwestionowania jego wlasnych usta-
len, czyli co$ co Anthony King (2000) okreslat jako ,,my$lenie Bourdieu prze-
ciwko Bourdieu”. Jak wskazywano, sposob percepcji estetycznej jest wytworem
transformacji systemu produkcji artystycznej. W zwigzku z czym przemiany
$wiata artystycznego (od lat sze§¢édziesigtych XX wieku) powinny skutkowaé
przeksztatceniami w sposobach uprzystepniania, jak i przyswajania sztuki. Zroz-
nicowanie miedzy ,.estetyka” funkcjonalng a formalng (prawomocng), stanowig-
cych stan pola kulturowego we Francji w okresie tworczosci Bourdieu, moze
by¢ dzisiaj kwestionowane w zwigzku z pojawieniem si¢ nowych (jak sztuka

3 Pouczajgce sg w tym wzgledzie takze uwagi metodologiczne Bourdieu, aby nie rozpatry-
wa¢ praktyk i dobr w oderwaniu od ich wzajemnych relacji i tego, jak wpisuja si¢ one w co-
dzienng rutyng¢ poszczegdlnych (tez relacyjnie usytuowanych) klas (Bourdieu 2005: 29-31).
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postmodernistyczna i krytyczna) koncepcji sztuki (Hanquinet, Roose i Savage
2014). Artystyczna aura i autonomia pola sztuki sg dzisiaj podwazane, nie tylko
ze wzgledu na wkraczanie logiki rynku, kodéw kultury popularnej i wymogoéw
rozrywki w obszary dotychczas zarezerwowane dla , kultury wysokiej™, ale tak-
ze ze wzgledu na programowa wrecz ,,podejrzliwos$é” wobec wszelkich porzad-
kujacych podziatow, klasyfikacji, obiektywnych prawd, a zwtaszcza rozgrani-
czania sztuki od zycia codziennego, kultury masowej i popularnej (wystarczy
wspomnie¢ o tworczosci Quentina Tarantino) (Jameson 1998). Postmodernizm
proponuje w zamian ,,beztad stylistyczny i ludyczne pomieszanie kodow” (Fe-
atherstone 1998: 302). Chlodnemu zdystansowaniu i kontemplacji estetycznej
przeciwstawia konsumpcje wrazeniowg, spontaniczng i zabawowsg lub dostar-
cza krytyczno-ironiczny komentarz do rzeczywistosci. Postuguje si¢ przy tym
pastiszem, kodami kultury popularnej, dwuznacznos$cia, pomieszaniem styli-
styk, nieoczekiwanym zestawianiem przeciwienstw. Mozna spekulowac, ze tym
co lezy u podstaw takiego zamystu artystycznego, jest proba ,,uprzystepnienia”
do$wiadczenia sztuki poprzez zniesienie jej oddzielenia od tego, co definiuje
codziennos$¢, od przyjemnosci, konsumpcji itp. Z drugiej strony mozna powat-
piewaé, czy taki zabieg jest skuteczny i czy faktycznie prowadzi do przewarto-
Sciowania w kulturze. Prowokacyjny charakter ,,nowej” sztuki domaga si¢ od-
powiednich postaw i nastawien odbiorczych, a takze znajomosci historii sztuki
i odniesien, do ktérych ta sztuka nawigzuje (a wigc dyspozycji i kompetencji),
niekoniecznie jest wigc bardziej ,,demokratyczna”. Badania w zakresie publicz-
nosci wskazuja raczej na wytanianie si¢ nowych odbiorcow: obok tych z tra-
dycyjnymi pogladami na sztuke (np. przywigzaniem do realizmu i rzemiosta)
i wyznawcow modernizmu (sztuki oderwanej od zycia), spotka¢ mozna odbior-
cow sztuki refleksyjnej i krytycznej. Nadal jednak publiczno$¢ ta réznicuje si¢
w polu spotecznym, wedtug kapitatu, ale takze wieku (Hanquinet, Roose i1 Sa-
vage 2014).

Przenoszac rozwazania z poziomu uniwersum kulturowego na poziom jed-
nostkowych dyspozycji czy praktyk, badacze wskazuja na pluralizm, a nawet
niekoherencj¢ w nastawieniach odbiorczych. Jak si¢ wydaje, zlozono$¢ ze-
wngtrznych systeméw kulturowych (wielo$¢ zasad strukturalizacji i porzadkow
estetycznych) przektada si¢ na wielo§¢ mozliwych konfiguracji jednostkowych
postaw, ktore wykraczaja poza prosta dychotomi¢ ogladu ,,czystego” i ,,skazo-
nego interesownoscia” (jak u Bourdieu). Dla oznaczenia tej nowej relacji, Lau-
rie Hanquinet (2013) przywoluje pojecie bricolage, jako praktyki tworzenia
czego$ (majsterkowania) z tego, co jest pod reka (co odpowiada potocznemu

4 Dobrym przyktadem sg tutaj ,,przestrzenie wielozmystowe” opisywane przez Tomasza
Szlendaka (2010) — tj. miejsca kultury taczace funkcje rozrywkowe i komercyjne z funkcjami
$cisle kulturalnymi.
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rozumieniu tego stowa w jezyku francuskim). W odniesieniu do kultury, bri-
colage oznacza kompilowanie réoznych (nawet niewspotmiernych) ,,rejestrow”
i zasad estetycznych w jednym profilu kulturowym (zespole praktyk, gustow
wiedzy, ktore klasyfikuja i sa klasyfikowane). Zabieg ten ma ukaza¢ wielo-
wymiarowos¢ sposobow uczestnictwa w kulturze, jakie mozna zaobserwowac
w populacji os6b odwiedzajacych muzea, ktore nie daje si¢ zredukowa¢ do ich
usytuowania spotecznego (Hanquinet 2013: 805-808).

W podobnym tonie wypowiada si¢ Stijn Daenekindt (2017), ktéry bezpo-
$rednio polemizuje z niektérymi zatozeniami teorii Bourdieu. Przede wszyst-
kim kwestionuje on tez¢ o jedno$ci habitusu jako struktury przektadalnych dys-
pozycji, pokazujac, na przyktadzie muzyki i sztuk wizualnych, iz nastawienia
w jednej dziedzinie niekoniecznie odpowiadaja tym w innej dziedzinie. Ci, kto-
rzy wykazywali orientacj¢ na estetyke formalng wobec malarstwa, niekoniecznie
zwracali uwage na podobne jako$ci w odniesieniu do muzyki®. Wskazywatoby
to, iz sposoby przyswajania kultury i style konsumpcji mogg r6zni¢ si¢ w zalez-
nosci od dziedziny, kontekstu, okolicznosci itp. Co wigcej, udato si¢ pokazac, iz
struktura dyspozycji odbiorczych badanych oséb nie odpowiada w pelni wizji
opozycyjnych estetyk znanych z Dystynkcji. Bourdieu wskazywat, iz oczekiwa-
nia utylitarne wobec dziel kultury nie idg w parze z dyspozycja estetyczng. Jak-
kolwiek taki uktad wystepowal w omawianym badaniu, to jednocze$nie mozna
bylo spotkaé ,klase¢” odbiorcow, ktérzy jednoczesnie mieli oczekiwania utyli-
tarne (np. sztuka powinna relaksowac), estetyzujace (np. jedna linia lub kolor
wystarcza, aby stworzy¢ dzieto sztuki) i krytyczne (sztuka powinna by¢ zaanga-
zowana w debate publiczng). Istnienie nieoczekiwanych kombinacji dyspozycji
moze przyczyni¢ si¢ do wyjasnienia fenomenu ,,wszystkozernosci” kulturowej
(Peterson i Kern 1996; Cebula 2013b). Zgodnie z nowg interpretacja ,,wszystko-
zercami” bylyby jednostki o szerokim wachlarzu dyspozycji, dajacymi si¢ ela-
stycznie zastosowac w roznych sferach kultury i w zaleznosci od sytuacji. Z kolei
Omar Lizardo i Sara Skiles (2012) wiazg ,,wszystkozerno$¢” raczej z totalizuja-
cym wptywem dyspozycji estetycznej, ktora pozwala ,,odzyskiwac” i przyswajaé
dzieta z tak r6znych porzadkow, jak kultura wysoka czy popularna. Te dwie hipo-
tezy beda jeszcze przedmiotem rozwazan w czgsci empirycznej artykutu.

Poszukujac szerszej teoretycznej podbudowy dotychczasowych ustalen moz-
na odwola¢ si¢ do tworczosci francuskiego socjologa kultury Bernarda Lahi-
re (2008), bedacego swoistym kontynuatorem, a zarazem krytykiem spuscizny
Bourdieu (por. Gdula 2016). Autor ten proponuje socjologi¢ skupiong na jedno-
stce w miejsce socjologii klas oraz socjologi¢ praktyk zamiast socjologii cato$ci

5>'W przypadku nastawienia funkcjonalnego (np. eskapistycznego) i krytycznego (sztuka
jako ,komentarz” do rzeczywistosci) nie stwierdzono zasadniczych rozbieznosci migdzy dzie-
dzinami (Deanekindt 2017: 48-49).



www.czasopisma.pan.pl l Q/\I 1 www.journals.pan.pl

124 MICHAL CEBULA

kulturowych. Pozwala mu to dostrzec zjawisko intraindywidualnego zréznico-
wania dyspozycji, gustow i praktyk, tego iz jednostki sg ,,nosicielami” preferen-
¢ji i podmiotami aktywnosci przynaleznymi do réznych pozioméw kulturowej
prawomocnos$ci. Granice kulturowe przebiegaja wigc nie tylko pomiedzy grupa-
mi, lecz takze w poprzek jednostek, ktore sg dzi$ ,,najbardziej ztozong rzeczywi-
stoscig spoteczng jaka da si¢ bada¢” (Lahire 2007: 343 cyt. za Gdula 2016: 24).
Lahire dokonuje swoistej radykalizacji koncepcji Bourdieu, argumentujac, iz za-
sadnicza komplikacja struktur §wiata zewnetrznego 1 multikontekstowos$¢ funk-
cjonowania jednostki muszg skutkowa¢ zasadnicza komplikacja struktur §wiata
wewnetrznego — w postaci rozpadu habitusu jako catoSciowego systemu dys-
pozycji i jako formuly generatywnej praktyk, a wylaniania si¢ jednostki plura-
listycznej ({’homme pluriel), zmiennej i niespdjnej w swych dziataniach, wy-
borach i upodobaniach. ,,Intraindywidualne zréznicowanie kulturowych praktyk
i preferencji jest niczym innym jak z jednej strony $ladem i symptomem, na
poziomie zinternalizowania tego, co spoleczne, mnogosci oferty kulturowej
a z drugiej, mnogos$ci grup spotecznych (od mikro do makro), wspierajacych
(utrzymujacych) t¢ kulturowa ofert¢ i przyczyniajacych si¢ do rozpowszech-
nienia specyficznych kulturowych hierarchii, ktore sktadajg si¢ na nasze silnie
zréznicowane spoteczenstwa” (Lahire 2008: 172). Do socjohistorycznych wa-
runkow ksztattowania si¢ heterogenicznych profili kulturowych jednostek nale-
zy zaliczy¢: indywidualng mobilnosé (w wielkiej i matej skali): spoleczng, edu-
kacyjna, zawodowa; kryzys wiary w kulture literacka i artystyczna (spychana
w cien przez rozrost kultury naukowej i rozrywki); strukturalne napigcia $wiata
pracy (sktaniajace jednostki do poszukiwania enklaw odprezenia i relaksu) czy
postepujaca prywatyzacje konsumpcji, jej nieformalny charakter oraz wolny do-
step do tresci kultury, skutkujgce mniejszg selektywnoscia wyboru oraz zawie-
szeniem norm prawomocnosci (Lahire 2008: 173—179).

Taka wizja wspotczesnosci, cho¢ atrakcyjna na poziomie opisowym, wydaje
si¢ przecenia¢ tendencje obserwowane we wspoétczesnej kulturze oraz zasadzac
na uproszczonym odczytaniu teorii Bourdieu. W pierwszym przypadku mozna
wskazywag, iz roznorodnos$¢ praktyk i jawnych preferencji jest czesto wtérna wo-
bec samych nastawien — stylow konsumowania (por. Jarness 2015). W drugim, iz
schemat teoretyczny Bourdieu jest bardziej zniuansowany, niz to si¢ przyjmuje,
czego przyktadem jest koncepcja habitusu. Habitus ani nie jest nigdy replika po-
jedynczej struktury spotecznej, ani niekoniecznie jest koherentny i spdjny (od-
znacza si¢ raczej zré6znicowanymi poziomami integracji i napie¢ w zaleznosSci
od charakteru i zgodnosci sytuacji spolecznych, ktére go uksztattowaty) i jako
taki domaga si¢ cato$ciowej analizy swojej genezy (Wacquant 2016). Socjologii
Lahire brakuje szerszego spojrzenia, a zwtaszcza tego, jak praktyki i style zycia
ludzi ksztattujg si¢ wzgledem siebie i jak stuzg do ustanawiania spotecznych gra-
nic, bedacych statym przedmiotem kontestacji (Gdula 2016: 25).
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Problematyka badan i wybér metod

Prezentowane studium empiryczne wpisuje si¢ w klasyczna problematyke
recepcji sztuki, w tym jej aspekcie, ktdry porusza kwestie nastawien (dyspozy-
cji, postaw), kompetencji (tj. znajomosci uniwersum artystycznego) oraz cech
klasowo-statusowych potencjalnych i rzeczywistych odbiorcow sztuki (Matuch-
niak-Krasuska 2010: 45-46). O§ rozwazan wyznacza pytanie, jak dalece mo-
del teoretyczny Bourdieu znajduje potwierdzenie w materiale badawczym, ze-
branym w innym kontekscie kulturowym, niemal p6t wieku po oryginalnych
badaniach? Szczeg6lnie dotyczy to kwestii konfiguracji dyspozycji i podzia-
hu publicznosci (wedhug kryterium ,,estetyki popularnej” i ,,estetyki czystej”),
ktoére, jak wskazywano, sg przedmiotem przeksztalcen, ewoluujagc w kierunku
wickszej ztozonos$ci, a nawet niespojnosci, przeksztatcen (Hanquinet 2013; Ha-
nquinet, Roose i Savage 2014; Daenekindt 2017), co bytoby odzwierciedleniem
szerszych przemian spoteczno-kulturowych (por. Lahire 2008). W odréznieniu
od wielu wczesniejszych studiow, badana populacja nie zawezata si¢ do 0soéb
odwiedzajacych muzea, lecz obejmowala szerszg (a co za tym idzie bardziej he-
terogeniczng) zbiorowo$¢ (mieszkancow duzego miasta)®. Przyjeto takze inny
sposob pomiaru postaw i dyspozycji wobec sztuki, tj. nie w postaci reakcji na
konkretne dzieta (por. Matuchniak-Krasuska 1984), lecz w formie ustosunko-
wania si¢ do baterii stwierdzen, ktére odzwierciedlaty rézne oczekiwania czy
tez kryteria kwalifikacyjne sztuki (zob. Aneks). Dobor pozycji skalowych miat
odzwierciedla¢ r6zne wymiary postaw wobec sztuki, w tym te odzwierciedlaja-
ce estetyczng dyspozycje (np. ,,Jeden kolor lub linia czasami wystarcza, aby po-
wstato dzieto sztuki”), oczekiwania utylitarne (,,Sztuka powinna by¢ przyjemna,
mita dla oka”) czy uznanie dla autonomii sztuki (,,Nie powinno si¢ oceniaé sztu-
ki przez pryzmat ‘uczué¢ religijnych’ itp.; sztuka rzadzi si¢ wlasnymi prawami”)
(por. Hanquinet, Roose 1 Savage 2014; Daenekindt i Roose 2017). W zamierze-
niu, miaty one da¢ wglad w warstwy dyspozycyjne habituséw klasowych (por.
Deanekindt i Roose 2017: 30-31). Projektowane badanie, inspirowane mi¢dzy
innymi Dystynkcjg Bourdieu, lokowato stosunek do sztuki na tle szeregu prak-
tyk i preferencji sktadajacych sie na catosciowe style zycia roznych klas spotecz-
nych. Dla uchwycenia tych ostatnich zastosowano specjalng procedurg doboru
préby. Respondentéw rekrutowano wedlug aktualnie wykonywanego zawodu
(zawezajac tym samym populacj¢ generalng do 0s6b pracujacych) przydzielajac
ich do jednej z trzech szerokich kategorii ,.klasowych” (nazwanych umownie
A, B i C), skonstruowanych na bazie Spolecznej Klasyfikacji Zawodow (SKZ)

6 Zrealizowano 300 wywiadow kwestionariuszowych na dobranej celowo probie mieszkan-
céw Wroctawia (2016 r.). Badanie byto finansowane ze $rodkéw Wydziatu Nauk Spotecznych
Uniwersytetu Wroctawskiego przyznanych w ramach grantu nr 0420/1814/16.
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(Domanski, Sawinski, Stomczynski 2007)’. Takie podej$cie umozliwiato z jed-
nej strony analize¢ spotecznych (strukturalnych) uwarunkowan odbioru, a jed-
nocze$nie ich odniesienie do innych badanych wymiaréw kultury (np. praktyk
Kulturalnych” i czasu wolnego). Mimo iz zastosowany dobor proby nie miat
charakteru reprezentatywnego, to jednak uzyskana wariancja w obrebie pozycji
spotecznych otwierala droge dla systematycznych poréwnan zmiennych kultu-
rowych miedzy segmentami struktury i odkrywania tg droga klasowych wzorow
postaw czy stylow zycia. W kwestionariuszu mierzono takze kompetencje arty-
styczng w postaci wiedzy (znajomosci) artystow sztuk plastycznych. Respon-
dentom przedktadano liste 14 nazwisk tworcow z poleceniem wskazania tych,
ktorych znaja ,,chocby ze styszenia” (por. Cebula 2015)%. Sumowana warto$¢ in-
deksu stanowita przyblizong miar¢ wiedzy o tym uniwersum kulturowym. Kon-
strukcja listy byta w duzej mierze arbitralna, cho¢ starano si¢ uwzgledni¢ w niej
reprezentantéw réznych epok i stylow tworzenia (jak Rembrandt, Edgar Degas
czy Pietro Mondrian), o réznym stopniu popularnosci i ,,ikoniczno$ci” w kultu-
rze (jak Pablo Picasso, Frida Kahlo, Banksy czy D. Hirst), czy zasiggu odbioru
(autorzy polscy, np. Jozef Chetmonski versus §wiatowi, np. Rubens).

Badanie obejmowato takze szereg innych zmiennych, w tym dotyczacych
kapitatu spotecznego (i sieci), o ktorych bedzie mowa w dalszej czgsci artykutu.

Wladza oceniania — posiadanie opinii jako wymiar nieréwnosci

Jak wskazywal Bourdieu (2005), w obszarze z pozoru neutralnych prefe-
rencji toczy si¢ niewidoczna walka symboliczna, ktorej stawka jest zdefinio-
wanie, narzucenie i legitymizacja okreslonych warto$ci, czy sposobow zycia,
a tym samym naturalizacja spolecznych granic miedzy tymi, ktorzy je re-
spektuja, a tymi, ktorzy nie sa do tego zdolni. Sad smaku, a nawet sama zdol-
no$¢ jego wyrazenia, stanowia wiec czysty przejaw przemocy symbolicznej
— wobec ktorego klasy nizsze pozostajg bezbronne. Nie dziwi wiec fakt, iz

7Przebadano po 100 0sob z kazdej grupy. Kategorie klasowa A tworzyly: wyzsze kadry kie-
rownicze, menedzerowie, prywatni przedsigbiorcy (zatrudniajacy co najmniej 5 0sob) oraz spe-
cjalisci. Kategoria B sktadata si¢ z: technikow, pracownikéw administracyjnych i specjalistow
$redniego szczebla, pracownikow biurowych, drobnych przedsi¢biorcow (zatrudniajacych od 1
do 4 0sdb), 0s6b samozatrudniajacych si¢ i wykwalifikowanych pracownikéow handlu i ustug.
Kategori¢ C tworzyli: robotnicy, sprzedawcy i szeregowi pracownicy ustug, niewykwalifiko-
wani pracownicy ustug. Dodatkowo w analizach wykorzystywano schemat z 8 kategoriami
spoteczno-zawodowymi.

8 Lista obejmowala nastepujace pozycje: P. Mondrian, H. Bosch, F. Kahlo, Rembrandt,
E. Hopper, P. Picasso, D. Hirst, E. Degas, M. Duchamp, A. Gierymski, Banksy, J. Chelmonski,
P. P. Rubens, Z. Beksinski.
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pozbawieni symbolicznych $rodkéw opanowania kultury (zwlaszcza prawo-
mocnej) przedstawiciele kategorii C (robotnicy, niewykwalifikowani pracow-
nicy ustug) udzielali najwigkszej liczby odpowiedzi ,,trudno powiedzie¢” (3,1)
przy 12 stwierdzeniach mierzacych postawy wobec sztuk plastycznych (wobec
1,61 dla przedstawicieli $redniego segmentu — B i 0,9 dla segmentu najwyzsze-
go —A) (Eta=0,275).

Analiza korelacyjna wykazata, iz brak opinii jest tym szerszy, im nizszy jest ka-
pital rodzinny badanego® (wspotczynnik korelacji r Persona = -0,274; p < 0,001)
i kapital kulturowy (mierzony wyksztatceniem) (r = -0,244; p < 0,001), gorsza
sytuacja materialna!® (r = -0,216; p < 0,001) czy nizszy subiektywnie definiowa-
ny status spoteczny!! (r =-0,178; p < 0,01). Wida¢ wigc, iz sama zdolno$¢ przyje-
cia opinii o sztuce (niezaleznie czy pozytywnych, afirmatywnych, czy negatyw-
nych) wpisuje si¢ w hierarchi¢ spoteczng, a zwlaszcza wiaze si¢ z posiadanymi
zasobami kulturowymi, w tym tymi przekazywanymi w §rodowisku rodzinnym,
mniej natomiast zalezy od dostepu do §rodkéw materialnych.

Nowym wymiarem wyjasnien w badaniach nad gustem, konsumpcja czy
uczestnictwem kultury (zasadniczo nieobecnym w analizach Bourdieu) jest ten
zwigzany z kapitalem spotecznym, rozumianym jako pewien zespol trwatych
relacji i przynaleznosci spotecznych dajgcych dostep do zasobow innych (i sam
bedacy zasobem). Poshuzono si¢ tutaj miernikiem kapitatu, znanym jako ,,Ge-
nerator Pozycji” (Lin i Erickson 2008), ktorego idea zawiera si¢ w zalozeniu,
iz znajomos$¢ o0sob z réznych szczebli drabiny stratyfikacyjnej (reprezentowa-
nych przez zawody) odzwierciedla zakres zasobow (r6znego rodzaju), do jakich
(przynajmniej potencjalnie) ma sie dostep'2. W modelu regres;ji (tabela 1) uzy-
skano niezalezny od klasy spolecznej i wieku udziat zmiennej ,,liczba kontak-
tow spotecznych” w wyjasnianiu wariancji zjawiska ,,braku opinii”. ,,Wptyw”
tej cechy byt silny i istotny statystycznie (beta = -0,385; p < 0,001).

9 Stanowi on liniowg kombinacje wyksztalcenia ojca i matki.

19 Sytuacje materialng definiowat indeks wyposazenia gospodarstwa domowego w 11 dobr
trwatego uzytku, miedzy innymi zmywarke do naczyn, telewizor LCD/plazma, kino domowe,
komputer przenosny itp.

' Mierzony pytaniem: ,,W Polsce sg ludzie, ktorym powodzi si¢ lepiej i gorzej. Prosze
zaznaczy¢ gdzie umiescit(a)by Pan(i) siebie na skali od 1 do 10, gdzie 1 to ci ktérzy maja naj-
gorzej, a 10 to ci, ktorzy maja najlepiej?”.

12 Badanym prezentowano liste 14 zawodow/stanowisk z pytaniem, czy wsrdd ich znajo-
mych, przyjaciot lub w rodzinie sa osoby, ktore je wykonuja lub zajmujg. Chodzito o takie
osoby, ktore si¢ zna na tyle, aby méc nawiaza¢ z nimi swobodny kontakt. Uwzglednione pozycje
to miedzy innymi prawnik, lekarz, pracownik naukowy, mechanik, kasjer/sprzedawca. Miara
dostepnosci do zasobow byta liczba pozytywnych wskazan (tj. liczba kontaktow).
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Tabela 1. Brak opinii o sztuce a wybrane zmienne niezalezne (wyniki analizy regresji)

Zmienne (predyktory) Model I Model II
(Stata) - -
(0,847) (6,093)
Klasa A ref. ref.
Klasa B 0,081 0,048
(1,262) (0,794)
Klasa C 0,269*** 0,131*
(4,016) (1,991)
18-25 lat 0,022 -0,026
(0,333) (-0,414)
26-30 lat 0,038 -0,003
(0,534) (-0,051)
31-35lat 0,123 0,079
(1,740) (1,186)
3640 lat ref. ref.
41-47 lat 0,020 0,018
(0,291) (0,282)
48 lat lub wigcej 0,207** 0,095
(2,852) (1,364)
Liczba kontaktow (0-14) — -0,385%**
Generator Pozycji
(-6,615)
Skorygowane R? 0,090 0,206
Statystyki zmiany - AF (1,291) = 43,760;
(w porownaniu do modelu p <0,001
poprzedniego)

*p < 0,05 **p < 0,01 ***p < 0,001

Zrodto: opracowanie wlasne na podstawie wynikow badan mieszkancéw Wroctawia.

Poszukujac interpretacji uzyskanych zalezno$ci mozna spekulowac, iz wraz
z poszerzeniem zakresu kontaktow spotecznych poszerza si¢ zakres dostepu do
opinii czy zréznicowanych repertuaréw kulturowych (wiedzy i gustow), kto-
rych ,,nosicielami” sg inne jednostki (por. Erickson 1996) Iub odwotujac si¢ do
modelu ,,kulturowej konwersji” (Lizardo 2006), samo posiadanie opinii sprzy-
ja nawigzywaniu i utrzymywaniu zréznicowanych polaczen sieciowych (stano-
wig ,,smar” dla interakcji i spotkan czy tez sygnat powinowactwa habitusow)
(por. Cebula 2015; Puetz 2015). W tej sytuacji wykluczenie kulturowe wigze
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si¢ z wykluczeniem spolecznym (przynajmniej w pewnym obszarze wigzi spo-
tecznych)'?.

Odbiorcy sztuki w polu spolecznym — miedzy obojetnoscia
a pluralizmem postaw

Jednym z istotnych nowych watkéw w badaniach empirycznych nad publicz-
nos$cig sztuk plastycznych byt ten wskazujacy na pojawienie si¢ nowych (w sto-
sunku do ustalen Bourdieu) typéw odbiorcow czy tez konfiguracji dyspozycji,
co odnoszono do przemian w polu produkcji artystycznej i w ogdlnym uniwer-
sum kulturowym (nowe reguly podziatu, nowe estetyki). Dla sprawdzenia tej
hipotezy, dane na temat opinii o sztuce (12 stwierdzen; por. Aneks) poddano
analizie wielowymiarowej, najpierw redukujac liczbe zmiennych do podstawo-
wych czynnikow (tj. typéw postaw), a nastepnie wyodrebniajac na ich podsta-
wie ,,segmenty” (typy) odbiorcow.

Zmienne roznicujace segmenty (wywiedzione z analizy gtownych sktado-
wych'4) wskazywaly na 4-czynnikowg strukture przekonan estetycznych. Pierw-
szy czynnik (estetyka konwencjonalna) wyjasniat najwigksza cz¢$¢ zmiennosci
wyj$ciowego zbioru danych i odnosit si¢ do spojrzenia na sztuke z perspektywy
werystycznej (,,Sztuka powinna co$ przedstawiaé”) przy jednoczesnych zastrze-
zeniach kwalifikacyjnych sztuki, np. to, iz powinna ona realizowa¢ ideaty piek-
na i harmonii, ktérych ucielesnieniem sa greckie posagi oraz nie powinna by¢
wspierana przez panstwo, jesli wzbudza kontrowersje (por. Aneks). Jednocze-
$nie elementem tego syndromu byto postrzezenie pewnego wykluczenia, czy tez
elitarnosci dziet, tego, iz ich odbidor wymaga wiedzy (,,Sztuka to dobra rzecz,
ale trudna; trzeba sie na niej znaé, aby o niej rozmawia¢”), a zarazem, iz sztuka
wspotczesna przewaznie nie jest przeznaczona dla zwyktych ludzi. Takie pode;j-
Scie przypomina gust interesowny zaobserwowany przez Bourdieu, w ktorym

13 Nie dotyczylo to wigzi sgsiedzkich, tzn. osoby pozostajace w silniejszych relacjach z sa-
siadami (np. utrzymujacy z nimi relacje towarzyskie), czesciej wskazywaty odpowiedzi ,,trudno
powiedzie¢” (i to przy kontroli zmiennej wieku i klasy spotecznej). By¢ moze ten typ polaczen
funkcjonuje jako kapitat wiagzacy w rozumieniu Roberta Putnama (2008: 40-41), tj. sprawdza
si¢ w podtrzymywaniu form wzajemnosci i mobilizowania solidarno$ci grupowej, anizeli po-
zyskiwania zewnetrznych aktywow i rozprzestrzeniania informacji (jak w przypadku kapitatu
pomostowego).

14 Przeprowadzono dwie analizy glownych sktadowych (z rotacja Varimax): jedng dla da-
nych uwzgledniajacych odpowiedzi ,trudno powiedzie¢” (jako kategori¢ §rodkowa), a druga
z wylaczeniem tej odpowiedzi (tj. z brakami danych). Obie analizy ujawnity taka samg struktu-
r¢ czynnikoéw. Ich warto$¢ dla poszczegolnych jednostek obliczono sumujac tylko odpowiedzi
pozytywne (,,zgadzam si¢”’; pozostate odpowiedzi kodowano jako ,,0”). Wielkosci czynnikéw
z uwagi na r6zng liczb¢ budujacych je pozycji zestandaryzowano.
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wyrazata si¢ niemoc przyje¢cia sztuki dla niej samej, zawieszenia wobec niej
oczekiwan utylitarnych, a zarazem pewna doza dystansu czy ,,nieufnosci”. Co
znamienne, ten rodzaj nastawien korelowal pozytywnie z sytuacjg finansowg
w gospodarstwie domowym respondenta, a negatywnie — z kapitalem rodzin-
nym (wyksztalceniem rodzicéw), odpowiadat wigc homologicznie tej frakcji
klasowej, ktorej struktura kapitatu cigzyta ku biegunowi ekonomicznemu (tak
jak w analizach Bourdieu). Dodatkowo, proponentami estetyki konwencjonal-
nej czesciej byli respondenci, ktorych sieci spoteczne (znajomych i przyjaciot)
charakteryzowaty si¢ mniejszym zroznicowaniem (w kategoriach np. wieku, po-
gladow politycznych, trybu zycia, ale nie liczebnos$cia), co moze wskazywac na
zwigzek postaw bardziej zachowawczych (tu w dziedzinie estetyki) z zamknig-
toscig (homogenicznoscig) sieci relacji.

Drugi czynnik, okreSlony jako estetyka transgresyjna, budowaly dwa
stwierdzenia: ,,Jeden kolor lub linia czasami wystarcza, aby powstato dzie-
o sztuki” oraz ,,Sztuka ma prawo przekraczaé granice, nawet jesli narusza
to czyje$ uczucia”. Miesci si¢ w tym uznanie absolutystycznych wartosci
sztuki, tego iz celem jest kreowanie nowych wartosci, a nawet testowanie
granic estetycznych i wkraczanie na inne pola. Ten typ nastawienia znamio-
nowat przede wszystkim przedstawicieli klasy A (kadry kierownicze, specja-
listow i przedsigbiorcow) i ogolnie jednostki zasobne w kapital materialny
(r=10,215; p < 0,001) i kulturowy (r = 0,245; p < 0,001)'%, zgodny byt wiec
z hipoteza Bourdieu.

Podobny tresciowo do poprzedniego czynnik trzeci — autonomia sztuki,
wprost przyznawal, ze ,,sztuka rzadzi si¢ wtasnymi prawami” (i nie powinna by¢
oceniana przez pryzmat ,,uczu¢ religijnych”) oraz ze nie musi ona respektowac
kanonéw pickna (takze dzieta ,,brzydkie” moga mie¢ walor artystyczny). Jed-
nocze$nie warunkiem uznania autonomii sztuki powinien by¢ warsztat artysty,
albowiem dobra sztuka to taka, w ktorej widoczny jest naklad pracy i umiejet-
nosci'®. Ten syndrom nie oddaje wiec w pelni zatozen ,.estetyki kantowskiej”,
lecz zbliza si¢ raczej do afirmacji odrgbnosci dziatan tworey i jego pracy (trak-
towanej na wzor zawodu). Akceptacje autonomii sztuki czesciowo wyjasnia wy-
ksztalcenie badanego, na co wskazuje dodatni, lecz niewysoki wspotczynnik ko-
relacji (r=0,185; p < 0,01).

Ostatnim wyroznionym typem postawy jest sztuka jako przyjemnosé,
w ktorej zawierato si¢ przekonanie o spontanicznym i niezapos$redniczonym
(tj. wrazeniowym) odbiorze dziet (takim, ktére nie wymaga ,.zadnej wiedzy

15 Kapitat materialny zmierzono poprzez $redni dochod gospodarstwa domowego per capita;
miara kapitalu kulturowego byto wyksztalcenie.

16 Syndrom ten odwoluje si¢ wiec po czeécei do autonomii sztuki rozumianej jako samocelo-
wos¢ odbioru, a po czgéci jako odrgbnos¢ tworcy i jego warsztatu (jak rzemiosto).
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o0 sztuce, czy artyscie”) i uznaniu, iz ich gtowna funkcja powinno by¢ ,,sprawia-
nie przyjemnosci”. Ten typ recepcji przypominat wigc gust skazony interesow-
noscia, przejawiany przez widza niewyrobionego.

Powyzsze ustalenia, przynajmniej cz¢sciowo koresponduja z tymi, ktdre pre-
zentowat Bourdieu. Dostrzegamy odrebnos$¢ estetyki konwencjonalnej i trans-
gresyjnej, ktore pozostaja w przeciwstawnym stosunku wobec kapitatu kultu-
rowego, tak jak estetyka popularna i gust czysty w Dystynkcji. Zarazem jednak
cze$¢ postaw (np. autonomia sztuki) wymykajg sie prostej interpretacji, jako
ze tacza jakosci, ktore sktonni byliby$Smy rozdzieli¢ (dostrzeganie sztuki w na-
ktadzie pracy artysty i jednoczesne przyznawanie autonomii walorom estetycz-
nym), a rozdzielajg te zblizone tresciowo (np. estetyka transgresyjna i autono-
mia sztuki).

Niezbednym krokiem analitycznym, jest sprawdzenie, jak zidentyfikowa-
ne typy postaw (dyspozycji) wspotwystepuja ze soba w rzeczywistych prakty-
kach i ,,ciatach” odbiorcow, co jest mozliwe poprzez ,,segmentacj¢” badanych
ze wzgledu na site wystepowania cech (tabela 2).

Tabela 2. Typy odbiorcow sztuki (wyniki analizy skupien metodg k $rednich)*

Postawy wobec sztuki Segmenty
Obojetni Klasycy Tradycjo- | Modernisci | Postmoder-
nalisci nisci
Estetyka konwencjonalna -1,079 -0,190 0,303 -0,136 0,421
Estetyka transgresyjna -1,184 -0,720 -0,387 0,564 1,006
Autonomia sztuki -1,481 0,339 -0,306 -0,791 0,902
Sztuka jako przyjemnosc -0,863 -0,745 0,802 -0,881 0,668
Brak opinii o sztuce 2,262 -0,073 -0,325 -0,307 -0,537
Liczebnos¢ (% proby) 39 (13%) | 64(21,3%) | 64(21,3%) | 38 (12,7%) | 95 (31,7%)

* Rozwigzanie uzyskano po 9 iteracjach; dane w tabeli przedstawiaja wartoéci $rednie standaryzo-
wane (gdzie 0 — wartos¢ $rednia, a 1 — wielko$¢ odchylenia standardowego).

Zrbdto: opracowanie wlasne na podstawie wynikow badan mieszkancéw Wroctawia.

W badaniu przyjeto podziat na 5 grup odbiorcéw sztuki, co znajduje uzasad-
nienie merytoryczne (interpretacyjne). Pierwszy typ odbiorcow ,,obojetnych”
(13% proby), wyrdznia najwickszy sposrod pozostatych kategorii wskaznik
braku opinii. Mozna uzna¢, ze sztuka nie jest dla nich warto$ciag odczuwang
i realizowang — pozostaje poza kregiem ich identyfikacji i odniesien (jest war-
toscig obca). W kategoriach pozytywnych ich ,,upodobania estetyczne” spet-
niajg najbardziej standardowe i konwencjonalne kryteria. Jezeli juz ceni si¢ ja-
kas sztuke, to taka, ktora realizuje klasyczne ideaty ,,pigckna i harmonii” (41%
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wskazan) i ,,cieszy oko” (43,6%). ,,Klasycy” przynajmniej czgsciowo zgadzaja
si¢ na autonomig¢ sztuki (cho¢ w nie tak duzym stopniu jak maksymalistyczni
postmoderni$ci), odmawiajg wiec oceniania sztuki przez pryzmat uczuc¢ religij-
nych (,,sztuka rzadzi si¢ wlasnymi prawami”) i gotowi sa przyznac status dzieta
przedmiotom ,,brzydkim” (a nie tylko pigknym), zarazem kryterium kwalifika-
cyjnym sztuki jest dla nich warsztat i umiejetnosci artysty (naktad pracy). Z ich
wyborow przebija si¢ wizja sztuki jako ,,rzemiosta” (czy zawodu), pewnej od-
rebnej i uznanej formy dziatania ludzkiego, co niekoniecznie idzie w parze z ak-
ceptowaniem jego wytworow; 70,3% przedstawicieli tego segmentu uznato, ze
wspolczesna sztuka czgsto nie jest dla zwyktych ludzi.

»IradycjonaliSci” (21,3% proby), zgodnie z nazwa, znajduja upodobanie
w estetyce konwencjonalnej (w odrdznieniu od estetyki formy), czemu towa-
rzyszy ,,antykantowskie” nastawienie na ,,przyjemnosci” odbioru. Dzieto sztuki
ma wigc by¢ pickne i harmonijne, a nade wszystko nasladowaé rzeczywisto$¢
(,,kreski i kropki to nie jest prawdziwa sztuka”). Przypuszczalnie wigc wsrod
przedstawicieli tego segmentu znajdziemy zdecydowanych zwolennikéw sztuki
figuratywnej, realistycznej. Konserwatyzm ogladu idzie w parze z odmowa dla
sztuki rzadzacej si¢ wlasnymi prawami, takiej, ktora chce przekracza¢ granice
lub by¢ kontrowersyjna.

Wydaje sie, iz najblizej prawomocnego sposobu odbioru sztuki sytuuja si¢
,modernisci”, ktérym obcy jest ,interesowny” (tj. oparty na przyjemnos$ci)
sposob recepcji, a zarazem estetyka klasyczna (poszukujaca artyzmu w warto-
$ciach realizmu, harmonii czy artystycznego warsztatu). Uznaje si¢ ze ,,jeden
kolor lub linia” czasami wystarcza, aby powstato dzielo sztuki, co moze suge-
rowa¢ wigksza akceptacje¢ dla dziet abstrakcyjnych. Moderniéci sg zatem prze-
ciwienstwem tradycjonalistow. Na uwage zastuguje negatywny (ponizej $red-
niej) wskaznik na skali autonomii sztuki. Wynika to z faktu, iz badani w tym
segmencie s3 mocno podzieleni (niemal po potowie) w zakresie dwoch kwestii:
przyznania, ze sztuka nie musi by¢ z koniecznosci ,,pigkna” oraz tego, ze rza-
dzi si¢ wlasnymi prawami (i nie powinno si¢ jej oceniaé przez pryzmat uczué
religijnych). Zarazem jednak sztuka ma prawo przekracza¢ granice. By¢ moze
modernisci jednocze$nie uznajg prawo sztuki do testowania limitow oraz prawo
publicznosci do kwestionowania tego.

Na szczegolng uwage zastuguje ostatni z wyrdznionych typoéw odbiorcy —
»spostmodernista” (stanowiacy jednocze$nie najliczniejszg frakcje badanych
— 31,7% préby). Charakteryzuje go absolutystyczny i eklektyczny stosunek do
sztuki przejawiajacy si¢ akceptacjg wszystkich wyr6znionych analitycznie ro-
dzajow opinii (nawet tych z pozoru przeciwstawnych). Postmodernisci sa wiec
w stanie jednocze$nie afirmowac estetyke konwencjonalng (np. realizm w przed-
stawianiu) oraz przyznawac¢ prymat waloréw formalnych dzieta nad jego tre-
$cig (,,jeden kolor lub linia wystarcza, aby powstato dzieto sztuki”), taczyc
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apraktyczny stosunek do sztuki (nie musi by¢ ,,pigkna”) i jej autonomig (,,sztuka
rzadzi si¢ wlasnymi prawami”) z poszukiwaniem przyjemnosci i shuzeniem mo-
ralnosci (,,panstwo nie powinno dotowac sztuki, ktéra wzbudza kontrowersje”).
Jednoczesnie, ich wybory sg bardziej jednoznaczne w tych obszarach, ktore przy-
nalezg do gustu czystego. Ten typ ,.konsumenta” kultury koresponduje z ustale-
niami innych badaczy (por. Daenekindt 2017) wskazujacymi na rekonfiguracje
dotychczasowych sposobow przyswajania dziet, w ktdrych kanoniczna opozycja
dyspozycji estetycznej i nachylenia praktycznego nie ma juz wartos$ci absolutne;j
i hegemonicznej. Okazuje si¢, ze rozne i niewspolmierne zasady ocen estetycz-
nych mogg by¢ asymilowane w obrebie tych samych ,,habituséw”. Postmoderni-
$ci wydajg sie akceptowaé dowolne kryterium definiowania sztuki, absolutyzujac
ide¢ wolnosci i swobody sadow (charakteryzuje ich najnizszy wskaznik braku
opinii). Dane ilo$ciowe nie pozwalajg jednak na pelne ujawnienie tego, co kryje
si¢ za takim eklektyzmem (czy faktycznie oznacza on przypadkowos$¢ i niespoj-
no$¢ w odbiorze dziet, czy tez zasila go jakas glgbsza, nieujawniona logika?).

Teoria dyspozycji i habitusu Bourdieu domaga si¢ relatywizacji tego, co
subiektywne do obiektywnych parametrow struktur — przestrzeni warunkéw
i mozliwosci, ktore narzucajg si¢ podmiotom jako kategorie mentalne i schema-
ty warto$ciowan.

Tabela 3 ukazuje rozktad typow odbiorcoéw na tle podziatu klasowego. Wyni-
ka z niego, iz stosunek do sztuki zalezy od pozycji spotecznej. Typ modernisty
i postmodernisty wystepuje czesciej w klasie uprzywilejowanej (kategoria A),
natomiast typ obojetny w segmencie o najmniejszych zasobach — C.

Tabela 3. Przynalezno$¢ klasowa a typy odbiorcéw sztuki (% w kolumnach)

Typy odbiorcow sztuki: Kategoria ,.klasowa” Ogotem
Klasa A Klasa B Klasa C
Obojetni 4 10 25 13
Klasycy 19 22 23 21,3
Tradycjonalisci 18 21 25 21,3
Modernisci 18 9 11 12,7
Postmodernisci 41 38 16 31,7
Liczebnos¢ — N (100%) 100 (100) 100 (100) 100 (100) 300 (100)

Chi? (6, N = 300) = 34,857, p < 0,001; V-Cramera = 0,241

Zrodto: opracowanie wlasne na podstawie wynikow badan mieszkancow Wroctawia.

Brak zrozumienia dla sztuki z jednej i afirmatywny stosunek z drugiej stro-
ny odzwierciedla zroznicowane warunki zycia — dystans od koniecznos$ci eko-
nomicznych i dostgpnos¢ kapitatow. W przypadku tych ostatnich odnajdujemy
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istotne odchylenia miedzy zdefiniowanymi typami. Przyktadowo ,,0bojetni” sy-
tuuja si¢ znacznie ponizej wartosci §redniej na czterech skalach spotecznych nie-
rownosci — ekonomicznej!'’ (M = -0,48)'®, subiektywnego statusu (M = -0,47),
kapitalu kulturowego (wtasnego i rodzinnego) (M = -0,58 i -0,63). Szczegdlnie
roznicujgce bylo wyksztatcenie (Eta = 0,325) oraz kapitat kulturowy ojca i mat-
ki (nazwany tutaj rodzinnym) (Eta = 0,292), a wiec te zmienne, ktore wyznacza-
ly rézne ,.tytuly i sfery szlachectwa kulturowego” w badaniach Bourdieu (2005).
Najwigkszymi dysponentami zasobdw stratyfikacyjnych byli ,,postmodernisci”,
a tuz za nimi ,,moderni$ci”. W ich przypadku warto$ci wyksztatcenia wynosity
odpowiednio: 0,38 1 0,12 a kapitatu rodzinnego: 0,28 i 0,22 (powyzej $redniej
dla préby). ,,Klasycy” i ,,tradycjonalisci” sytuowali si¢ w $rednich rejonach skali
rozwarstwienia, przy czym ci ostatni charakteryzowali si¢ nizszym wyksztalce-
niem niz ci pierwsi.

Kwestig niewyjasniona pozostaje ,,pluralistyczna” konfiguracja dyspozycji
»postmodernistow”. Jedna z hipotez (zarysowana w czgsci teoretycznej artyku-
lu) jej genezy poszukiwata w ztozonoSci struktur §wiata zewnetrznego, wielosci
oddziatywan socjalizacyjnych oraz kontekstow realizowania praktyk. Mozemy
przyjac, iz przyblizeniem tych warunkow jest wielkos¢ i charakter relacji spo-
tecznych, tj. wielkos¢ kapitatu spotecznego. Osoby osadzone w szerszych sie-
ciach kontaktow majg szanse uczestniczenia w wielu sytuacjach spolecznych
i zyskiwania bardziej zréznicowanych dyspozycji. Przypuszczenie to potwier-
dza si¢ tylko czgéciowo. Analizy z wykorzystaniem Generatora Pozycji wyka-
zaly, iz wielko$¢ sieci zmienia si¢ wyraznie wraz z typem odbiorcy sztuki (Eta
= 0,467) i jest najmniejszy wsrod ,,obojetnych” (§rednio 5,9 na 14 mozliwych),
ros$nie nastepnie u ,.klasykow” (8,94) i ,tradycjonalistoéw” (9,36). ,,Postmoder-
nisci”, zgodnie z hipoteza byli najbardziej usieciowieni (10,43), lecz nie roznili
si¢ pod tym wzgledem od ,,modernistow” (10,42). Zatem liczba kontaktéw nie
moze by¢ traktowana jako zmienna wyjasniajaca omawiany fenomen. By¢ moze
w gre wchodzg inne wymiary kapitatu i potgczen. Zanotowano na przyktad, iz
,»obojetni” charakteryzowali si¢ najsilniejszymi wigziami sgsiedzkimi (,,wspol-
notowymi”), ,.klasycy” najczeséciej spotykali si¢ z rodzing, a ,,modernisci” byli
najbardziej zaangazowani obywatelsko'®.

17 Sytuacje finansowa w gospodarstwie domowym zmierzono na skali opisowej (5-punkto-
wej), gdzie warto$¢ 1 — oznaczalo stwierdzenie: ,,Zyjemy bardzo biednie, nie starcza nam nawet
na podstawowe potrzeby”, a 5 — ,,Zyjemy bardzo dobrze — mozemy sobie pozwoli¢ na pewien
luksus”.

18 Wartos¢ $rednia ma charakter standaryzowany — informuje o ile jednostek odchylenia
standardowego od $redniej dla catej proby (réwnej 0) wynosi warto$¢ cechy w badanej grupie.

19 Miarg zaangazowania bylo popieranie inicjatyw spolecznych (np. w postaci podpisania
petycji, przekazania pieni¢dzy) oraz aktywny udziat w dzialaniach (np. praca organizacyjna,
zebranie, wolontariat, udzial w protescie itp.).



www.czasopisma.pan.pl l Q/\I 1 www.journals.pan.pl

SPOLECZNE UWARUNKOWANIA ODBIORU SZTUKI. POMIEDZY DYSPOZYCJA ESTETYCZNA.. 135

Postawy wobec sztuki a inne aktywnosci kulturowe

Poszukujac korelatow dla odbioru sztuki w innych sferach konsumpcji
i uczestnictwa w kulturze odwotam si¢ do wskaznikow mierzacych rozpigtos¢
praktyk i upodoban w takich dziedzinach, jak: zywno$¢ i jedzenie, muzyka, ak-
tywnosci kulturalne i czas wolny. Oprocz ogolnego celu, jakim jest wskazanie
powigzan migdzy réznymi dziedzinami kultury, badanie to ma stuzy¢ przetesto-
waniu szczegétowych hipotez na temat ,,przektadalnosci” dyspozycji estetycz-
nych, tj. tego, jaki uktad nastawien wobec sztuki najlepiej wyjasnia fenomen
zwany ,,wszystkozernoscig” (Peterson 1 Kern 1996; Cebula 2013b; Iwasinski
2015; Strzyczkowski 2009). Jedna z interpretacji glosi, iz wzér konsumenta
,,wszystkozernego” jest rezultatem interioryzacji réznych zasad i porzadkow es-
tetycznych, efektem pluralizmu dyspozycji, znajdujacych ujscie w zbiorze zroz-
nicowanych wyborow kulturowych i niespdjnosciach stylu zycia (Daenekindt
2017). W tym wzgledzie powinien by¢ typowy dla ,,postmodernistow”. Hipote-
za konkurencyjna (por. Lizardo i Skiles 2012) zrodet ,,wszystkozerno$ci” dopa-
trywala si¢ raczej w zastosowaniu zasad czystej estetyki w dziedzinach pozosta-
jacych dotychczas na marginesie zainteresowan klas uprzywilejowanych (takich
jak kultura popularna). ,,Wszystkozerno$¢” bytaby wigc tylko zjawiskiem w ob-
szarze ,,opus operatum” (wytworow), ktoremu towarzyszy jednolitos¢ w zakre-
sie ,,modus operandi” (dyspozycji, czy sposobu przyswajania kultury) (Jarness
2015). Pasowatoby to do konsumenta ,,modernistycznego”. Poréwnujac rézne
mierniki (rysunek 1) mozna si¢ przekona¢, iz zaréwno ,,modernisci”, jak i ,,post-
modernisci” osiagaja ponadprzecietne wartosci na skalach ,,wszystkozernosci”,
natomiast ,,obojetni” — najnizsze. Grupa ,.tradycjonalistow” z kolei wykazuje
sredni poziom eklektyzmu kulturowego.

,»Moderni$ci” majg nieco szersze upodobania muzyczne®®, podczas gdy ,,post-
moderni$ci” przejawiajg bardziej roznorodne upodobania kulinarne?' oraz zna-
ja wiecej utworow muzycznych??, Ogolnie jednak (uwzgledniajac negatywne
wyniki testow post hoc dla poszczeg6lnych $rednich) nie mozna jednoznacznie

20 Wszystkozerno$¢é muzyczng mierzono zadajgc pytanie o preferowanie 17 gatunkow
muzyki (np. popularna/pop; rock; country; jazz itp.) na skalach S-punktowych. Gatunki mu-
zyczne podzielono na dwa zbiory wedtug kryterium ich ,,prawomocno$ci” (szacowane na
podstawie korelacji ze zmiennymi stratyfikacyjnymi). Nastgpnie zliczano liczbg par, tj. liczbe
pozytywnych wskazan gatunkéw z obu grup. Uzyskana miara wszystkozernosci byta miarg
kompozycyjna, tj. uwzgledniajaca konsumowanie ,,gatunkow” z réznych poziomoéw kultury.

2l Omniworyzm jedzeniowy jest liniowa kombinacjg trzech zmiennych: a) liczby probowa-
nych potraw z listy (np. awokado, rukola, krewetki), b) liczby stosowanych w kuchni przypraw
(np. lis¢ laurowy, curry, imbir) oraz c) liczby rodzajow kuchni $wiata, ktérych potrawy badani
maja w zwyczaju jada¢ (np. kuchnia polska, grecka, wloska itp.).

22 Badano znajomo$¢ 7 utworéw muzycznych (np. ,,Ona tanczy dla mnie” — Weekend,
,,Cztery pory roku” — A. Vivaldi; ,,Kind of Blue” — M. Davis) wykorzystujac skal¢ 3-punktowa,
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stwierdzi¢, ktory z wyrdznionych typéw odbiorcéw sztuki wykazuje wiekszy
,omniworyzm”. Bardziej uzasadnione wydaje si¢ uznanie, iz obie zarysowane
wyzej hipotezy moga mie¢ znaczenie. Zaréwno bowiem modernistyczny typ od-
bioru, jak i eklektyzm dyspozycji sprzyjaja poszerzaniu indywidualnych repertu-
arow praktyk, preferencji czy tez zasobow wiedzy. W rezultacie mielibysmy do
czynienia z dwoma rodzajami ,,wszystkozernosci” (czy tez ,.trybami” ich powsta-
wania).

Rysunek 1. Typy odbiorcéw sztuki a konsumpcja ,,wszystkozerna” (wartosci srednie

standaryzowane)
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Zrbdto: opracowanie wlasne na podstawie wynikow badan mieszkancéw Wroctawia.

Nie jest jednak wykluczone, ze zwigzek migdzy postawami wobec sztu-
ki a konsumpcja ,,eklektyczng” ma charakter pozorny i wynika po prostu z ich
ugruntowania w zmiennych stratyfikacyjnych. Dla sprawdzenia tej hipotezy
przeprowadzono analiz¢ regresji liniowej, gdzie zmiennymi kontrolnymi byty
cechy, wczeéniej wytypowane jako istotne predyktory kulturowej ,,wszystkozer-
nosci”. Dla celoéw ilustracyjnych zaprezentowano wyniki tylko dla omniwory-
zmu praktyk kulturalnych (tabela 4). Zmienna ta rejestrowala stopien, w jakim
badani angazowali si¢ w rézne aktywnosci z obszaru kultury instytucjonalnej
(np. uczeszeczanie do kina; ogladanie filmow, seriali na DVD lub na komputerze

gdzie wartos¢ ,,0” oznaczata ,,nie znam”, 1 —, kojarze tytul, ale nie pamigtam doktadnie utworu”
i2 —,,znam”. Indeks obliczono jako wartos¢ §rednig odpowiedzi.
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itp.) czy tez czasu wolnego (np. chodzenie po gorach, wedrowanie; korzystanie
z obiektow sportowych itp.)?.

Tabela 4. Omniworyzm praktyk kulturalnych a typy odbiorcow sztuki (wyniki analizy

regresji)
Zmienne (predyktory) Model I Model II Model IIT
(Stata) ks _wk sk
(6,255) (5,280) (4,649)
Wiek -0,316%** -0,286%** -0,275%%*
(-6,290) (-5,807) (-5,708)
Kapitat kulturowy (udziat w kursie)? 0,191 *** 0,186*** 0,154**
(3,763) (3,726) (3,119)
Subiektywny status spoteczny 0,246%** 0,209%*** 0,161**
(4,854) (4,166) (3,189)
Zrdznicowanie sieci kontaktow 0,128* 0,112* 0,114*
(2,497) (2,229) (2,322)
Obojetni ref. ref.
Klasycy 0,069 -0,007
(0,971) (-0,093)
Tradycjonalisci 0,212%* 0,129
(2,956) (1,768)
Modernisci 0,188** 0,098
(2,879) (1,447)
Postmodernisci 0,286*** 0,157
3,757) (1,922)
Liczba kontaktow (Generator Pozycji) 0,218%**
(3,890)
Skorygowane R? 0,262 0,304 0,336
Statystyki zmiany (w poréwnaniu do - AF (4,291) = AF (1,290) =
modelu poprzedniego) 5,381; p<0,001 | 15,131;p<0,001

*p <0,05 **p < 0,01 ***p < 0,001

@ Zmienna dychotomiczna. Odpowiedz na pytanie: ,,Czy w ciagu ostatniego roku brat Pan(i) udziat
w jakims kursie, byl(a) Pan(i) obecny(a) na konferencji, wyktadzie, aby poglebi¢ wiedze lub podniesé¢
kwalifikacje zawodowe?”.

Zrédto: opracowanie whasne na podstawie wynikow badan mieszkancow Wroctawia.

23 W sumie indeks uwzgledniat 23 praktyki, reprezentujace rézne poziomy kulturowej ,,pra-
womocnosci” (poczawszy od kultury wysokiej, jak teatr i opera, a skonczywszy na aktywno-
$ciach dnia codziennego, jak uprawianie ogrodka, dziatki). Kazda czynno$¢ mierzono na skali
5-punktowej, gdzie 1 oznaczato ,,nigdy”, a 5 —,,co najmniej raz w miesigcu”. Miarg rozpigtosci
praktyk byta §rednia czgstotliwo$¢ wszystkich praktyk.
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Niezaleznie od wieku, kapitalu kulturowego (mierzonego uczestnictwem
w zajeciach poglebiajacych wiedze), subiektywnego statusu oraz zréoznicowania
sieci osobistych kontaktow, przynaleznos¢ do okre§lonego typu odbiorcow sztu-
ki wywierata ,,wplyw” na wielko$¢ rozpatrywanej zmiennej zaleznej (model II),
potwierdzajac wezesniejsze analizy korelacyjne. Jednoczesnie zwigzek ten zani-
kal przy wprowadzeniu zmiennej — ,,liczby kontaktow” (stanowiacej wskaznik
kapitatu spotecznego) (model I1I). Rezultaty te moga by¢ interpretowane dwoja-
ko: albo w kategoriach klasycznej mediacji, gdzie liczba kontaktéw spotecznych
(rozlegto$¢ indywidualnych sieci) posredniczy miedzy dyspozycjami estetycz-
nymi a innymi sferami konsumpcji lub, co wydaje si¢ bardziej prawdopodob-
ne, w kategoriach zaleznos$ci pozornej, w ktorej czynnikiem odpowiedzialnym
za korelacje jest trzecia zmienna — w tym wypadku kapitat spoteczny. Mowiac
inaczej wielko$¢ indywidualnych sieci kontaktow (bedaca tez miarg dostepu do
zasobow innych) wptywa na przejawiane postawy (oczekiwania) wobec sztuk
plastycznych oraz na zakres podejmowanych czynnosSci (,,wszystkozernos¢”),
przy czym mechanizm tego wptywu pozostaje nieokreslony. Posiadanie szersze-
go grona znajomych i przyjaciot (zwlaszcza tych dysponujacych duzymi zaso-
bami) moze sprzyja¢ aktywnosci kulturalnej na rézne sposoby: poprzez dostgp
do wiedzy (informacji), transmisj¢ warto$ci, bezposrednie zachety i inspiracje
(np. wspdlne uczestnictwo). Jednoczesnie zasoby kulturowe (umiejetnos$¢ czy-
tania, interpretowania sztuki; zgromadzone doswiadczenia i wiedza w postaci
obejrzanych filmow i przedstawien teatralnych) stanowia cenng ,,walutg” (ka-
pitat kulturowy) na polu spotkan interpersonalnych i interakcji, budowania in-
dywidualnego prestizu, zaznaczania tozsamosci i zwrotnie przyczyniaja si¢ do
ustanawiania i umacniania spofecznego kapitalu (por. Cebula 2015; Lizardo
2006; Puetz 2015). Wobec dominacji wyjasnien dyspozycji i praktyk recepcyj-
nych w kategoriach pozycji spolecznej (klasowej), komponent sieciowy jawi si¢
jako nowy i obiecujacy kierunek przysztych badan. Ich sednem powinno by¢
pytanie, jak kontakty z innymi ludzmi wptywaja na sposob odbioru sztuki oraz
jak sam system nastawien (ale tez gust, wiedza) przekladaja si¢ na nasze relacje
z innymi?

Typy odbiorcéw sztuki a kompetencja artystyczna

Ostatnig z analizowanych kwestii jest kompetencja artystyczna, czyli zna-
jomo$¢ uniwersum pola sztuki pozwalajaca klasyfikowaé dzieta wedtug kryte-
riéw Scisle artystycznych. Tradycyjnie wskazywano na jej zalezno$¢ od zmien-
nych pozycyjnych — przynalezno$ci klasowej oraz $cisly zwiazek z dyspozycja
estetyczng (por. Bourdieu 2005). Potwierdzeniem tego jest fakt, iz reprezen-
tanci kategorii klasowej A (a wigc wyzsze kadry kierownicze, menedzerowie,
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specjalisci, przedsiebiorcy) czesciej niz pozostali (tj. przedstawiciele kategorii
B, a zwlaszcza C) ,,rozpoznawali” poszczegodlne nazwiska artystow sztuk pla-
stycznych z prezentowane;j listy (14). Przyktadowo o Picassie (najlepiej znanym
arty$Scie w catej probie badawczej — 63,3%), styszato 72% o0sob z klasy A, 66%
z klasy B i 52% z klasy C. Natomiast nazwisko najstabiej znanego D. Hirsta
wskazywato odpowiednio 18%, 17% i1 6% badanych. W sensie iloSciowym (tj.
liczby znanych artystow), najwyzszy poziom kompetencji prezentowali przed-
stawiciele gornych warstw zawodowych (A) ze $rednig 5,21 (na 14 nazwisk)
wobec 4,39 w grupie posredniej (B) i 2,47 w kategorii C (eta = 0,341). Ogdlnie
znajomos¢ artystow dodatnio korelowata z wielkoscig kapitatu edukacyjnego
(wyksztatceniem) (r = 0,375; p <0,001), rodzinnego (r = 0,332; p <0,001) i eko-
nomicznego (mierzonego zamoznoscig gospodarstwa) (r = 0,382; p < 0,001),
co potwierdza jej zwiazek z nierdbwnos$ciami spotecznymi. Podobnie, jak w po-
przednich analizach, kapital spoteczny odgrywat istotna role. Stwierdzono, iz
posiadanie bardziej zréznicowanej sieci znajomych i przyjaciot (tj. osob roz-
nigcych si¢ od respondenta pod wzgledem cech kulturowych czy demograficz-
nych) zwigksza wiedz¢ w zakresie tworcow sztuk plastycznych i to niezaleznie
od wyksztalcenia, zamoznosci czy stopnia zainteresowania sztukg (r_, = 0,257; p
< 0,001)**. Mozna przyja¢ zatozenie, iz sieci spoteczne stanowig istotne zrodto
informacji o kulturze, a stopien zdywersyfikowania partneréw w sieci zwigk-
sza szanse dostepu do nieredundantnych zasoboéw — dziatajac jak kapital pomo-
stowy (Putnam 2008; Cebula 2015). Nie sposéb wykluczy¢ takze hipotezy, iz
szerszy zasOb wiedzy sam niezaleznie przyczynia si¢ do ustanawiania i podtrzy-
mywania spotecznych polaczen, w tej mierze, w jakiej umozliwia inicjowanie
znaczacych konwersacji (por. osoby, ktore nawiazuja znajomosci pod wplywem
podobnych zainteresowan). Podtrzymywanie sieci roznych kontaktéw wymaga
opanowania odpowiednich i zmiennych tresci symbolicznych.

Drugim zagadnieniem byt zwiazek kompetencji artystycznej z dyspozycja
estetyczng. Zgodnie z badaniami Bourdieu, wiedza o zasadach podzialu uniwer-
sum artystycznego korespondowala z ,,wrazliwoscig” na formalne aspekty dziet.
Podobng zalezno$¢ odnotowano w prezentowanym studium. Otéz osoby legi-
tymizujace sie¢ wickszg znajomoscig artystow (a wigc bardziej ,,kompetentne”,
zorientowane w $wiecie sztuki) zywily inny zestaw pogladow estetycznych ani-
zeli osoby o mniejszej wiedzy. Przede wszystkim dystansowaty si¢ od kanonoéw
,estetyki konwencjonalnej” (r =-0,399; p < 0,001) — typowej dla odbiorcy ,,nie-
wyrobionego”, sklonnego utozsamia¢ dzieto sztuki z realizmem przedstawienia,
respektowaniem norm pickna i harmonii. Widz kompetentny jest zdolny zaak-
ceptowac sztuke niefiguratywna i konceptualng oraz oddzieli¢ to, co si¢ podoba,

24 Zastosowano wspoétczynnik korelacji czgstkowej, przy kontroli takich zmiennych, jak:
wyksztalcenie, zamozno$¢ gospodarstwa, stopien zainteresowania sztukami plastycznymi.
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od tego, co sprawia przyjemnos$¢ (stad czestsze niezgadzanie si¢ ze stwierdze-
niem, ze sztuka powinna by¢ ,,mita dla oka”). Znajomo$¢ tworcow wspolgra
z uznaniem dla ,,autonomii sztuki” (r = 0,212; p < 0,01) i jej ,,transgresyjnego”
charakteru (r = 0,162; p < 0,05). Moéwiac inaczej, odbiorcy kompetentni zga-
dzaja si¢ z opinig, iz sztuka ,,ma prawo przekraczaé granice, nawet jesli narusza
to czyjes$ uczucia” oraz ze stanowi ona warto$¢ samoistng, ktdérg powinno si¢
ocenia¢ na jej wlasnych prawach. Szczegolnie jednak respondenci dysponuja-
cy wigkszg wiedzg o artystach odrzucajg poglad, zgodnie z ktérym panstwo nie
powinno dotowaé sztuki, ktora wzbudza kontrowersje. Dostrzegamy wigc po-
zytywny zwiazek miedzy poziomem wiedzy artystycznej a przyjgciem ,,moder-
nistycznego” (,,kantowskiego™) sposobu recepcji dziet, w ktérym ujawnia si¢
wicksza gotowo$¢ do akceptowania eksperymentow formalnych i traktowania
sztuki w oderwaniu od spraw zycia codziennego.

W zwiazku z powyzszym, nie bedzie zaskoczeniem, iz wyodrgbnione typy
odbiorcow rdznig si¢ zasadniczo poziomem posiadanej wiedzy o artystach
(eta = 0,337) (rys. 2).

Rysunek 2. Typy odbiorcow sztuki a znajomo$¢ artystow (wartosci $rednie)

7
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3
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0 - T

Obojetni Klasycy Tradycjonalisci Modernisci Postmodernisci

B Znajomos¢ artystow — suma (0-14)

Zrddto: opracowanie wlasne na podstawie wynikow badan mieszkancow Wroctawia.

Tradycyjnie, ,,obojetni” (tj. osoby o najwyzszym wskazniku braku opinii)
wykazywaly najnizsza warto$¢ cechy. Ogoélnie brak wiedzy o artystach silnie ko-
relowal z indeksem mierzacym stopien posiadania opinii, bedacy takze wskaz-
nikiem zdolnos$ci angazowania si¢ w dyskursy sztuki (r = -0,313; p < 0,001).
Podobnie, jak przy wczesniejszych wynikach, ,,moderni$ci” i ,,postmodernisci”,
osiggali najwyzsze warto$ci zmiennej zaleznej. Te kategorie badanych charak-
teryzowaly si¢ najwigksza kompetencja artystyczna, wyprzedzajac ,.klasykow”
(wyznajacych ,,autonomi¢ sztuki”) oraz ,,tradycjonalistow” (zorientowanych na
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estetyke konwencjonalng i poszukujacych przyjemnosci w dzielach). Widzimy
wigc, iz zar6wno ,,modernistyczny”, jak i naznaczony sprzeczno$ciami ,,post-
modernistyczny” stosunek do sztuki moze by¢ zrodtem (lub korelatem) szersze-
go repertuaru kulturowego.

Podsumowanie

Nie sposdb wyobrazi¢ sobie wspolczesnej socjologii sztuki (a zwlaszcza so-
cjologii publicznosci i praktyk recepcyjnych) bez dorobku Bourdieu. Rozleglosé¢
jego zainteresowan badawczych oraz sita teoretycznych argumentéow (czynia-
cych z socjologii sztuki socjologie tout court), nadaja mu status klasyka dyscy-
pliny, ktorego tworczo$¢ jest nicomal obowigzkowym punktem odniesienia, nie
tylko dla badaczy $cisle zainteresowanych problematyka sztuki. Dorobek Bo-
urdieu rzuca dtugi cien na wspotczesng socjologie. Liczacy si¢ nurt analizy po-
stbourdieuzianskiej nie ma jednak wytacznie charakteru apologetycznego, lecz
przybiera niekiedy posta¢ zyczliwej krytyki, dazacej (przy zachowaniu glowne-
go aparatu teoretycznego) do skorygowania niektorych ustalen badawczych. Na
gruncie socjologii sztuki wskazywano na przyktad na wyczerpywanie si¢ warto-
$ci eksplanacyjnej dualnego modelu publicznosci (z jej podziatlem na odbiorcéw
,uczonych” i ,naiwnych”) (Hanquinet 2013). Wobec pluralizmu réznych po-
rzadkow estetycznych i wymiarow roéznicowania kultury, wspdtczesny odbiorca
skazany jest na przyswajanie heterogenicznych, a nawet niewspotmiernych za-
sad ocen 1 kategorii percepcji. Zwracano wiec uwage na dywersyfikacje typow
odbiorcéw (Hanquinet, Roose i Savage 2014) oraz na intraindywidualne zroz-
nicowanie dyspozycji, preferencji i praktyk, skutkujace przygodnoscig odbioru
dziet sztuki (w zaleznos$ci od dziedziny tworczosci) (Daenekindt 2017).

Te rozwazania stanowia punkt wyjscia prezentowanych analiz empirycz-
nych. Ich celem byto okreslenie, w jakim stopniu gtowne wnioski na temat od-
bioru sztuki sformulowane przez Bourdieu przystaja do warunkéw wspolczesnej
(postmodernistycznej?) rzeczywistosci polskiego spoteczenstwa. Przedmiotem
analiz byty postawy — oczekiwania wobec sztuki (w postaci sadow kwalifikuja-
cych), przyblizajace dyspozycyjny wymiar recepcji oraz wiedza o sztuce (w for-
mie znajomos$ci artystow). Zaro6wno struktura postaw, jak i typy odbiorcow
tylko czesciowo pokrywaly si¢ z tymi, jakie obserwowat Bourdieu w spoteczen-
stwie francuskim. Obok ,,konsumentéw” wykluczonych z dyskursu o sztuce (ze
wzgledu na deficyty kapitatu kulturowego i ekonomicznego), spotkaé mozemy
wyznawcow klasycznej estetyki, poszukujacych w sztuce motywow ludycz-
nych (bliskich odbiorcom ,,naiwnym” w terminologii Bourdieu), ,klasykow”
akceptujacych autonomi¢ sztuki (w jej aspekcie gldwnie warsztatowym) czy
,modernistow” (najbardziej sktonnych kontemplowac jakosci $cisle estetyczne
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i oddziela¢ je od ,,interesu zmystow”). Jednak najbardziej zaskakujaca w tym
zbiorze jest obecnos$¢ ,,postmodernistow”, swobodnie taczacych nawet najbar-
dziej przeciwstawne opinie o tworcach i ich wytworach. Dalsze analizy wykaza-
ly, iz ich pojawienie si¢ nie oznacza zaniku spotecznych zasad stratyfikacji, jako
ze ,,postmodernisci” (obok ,,modernistow) sa kategorig typowa dla klas uprzy-
wilejowanych, dysponentéw ponadprzecietnych zasobow kapitatowych. W sfe-
rze spekulacji pozostaje to, jak bardzo ten segment odbiorcow jest rzeczywiscie
niespojny w swoich sadach, a jak dalece urzeczywistnia on jakas nowsg logike
,uczestnictwa w kulturze” oraz to, jaka jest jego spoleczna geneza.

Zarazem cz¢$¢ ustalen badawczych w petni odpowiadala teoretycznym pre-
dykcjom Bourdieu: sama zdolno$¢ zajmowania stanowiska w tak abstrakcyj-
nej kwestii jak sztuka oraz poziom kompetencji artystycznej byty klasowo zroz-
nicowane (zwlaszcza w wymiarze kapitatu kulturowego), podobnie jak $cisty
byt zwiazek tej ostatniej zmiennej z dyspozycja estetyczna. Wiedza o artystach
(a zapewne takze o stylach i epokach) zmieniata sposob patrzenia na wytwory
artystyczne, zwigkszajac akceptacje dla eksperymentow formalnych, autonomii
sztuki i zasad ,,czystej estetyki”.

»Skutkiem ubocznym” prowadzonych analiz byto zwrocenie uwagi na role
kapitatu spotecznego (czy tez sieci spolecznych) w roéznicowaniu postaw, gu-
stow, wiedzy czy zachowan (takze odbiorczych). Pokazano, iz szersze grono
znajomych zwicksza prawdopodobienstwo posiadania opinii o sztuce, przyna-
leznos¢ do kategorii ,,modernistow” i ,,postmodernistow” oraz angazowanie
si¢ w wigksza liczbe praktyk kulturalnych i aktywno$ci czasu wolnego (tzw.
,,wszystkozerno$¢” behawioralng). Z kolei zréznicowanie sieci indywidualnych
kontaktow szto w parze z wicksza znajomoscig artystow (tj. kompetencja ar-
tystyczng). W obu przypadkach (wielkoSci i zréznicowania), sieci kontaktow
moga by¢ interpretowane jako rezultat badz niezalezny czynnik budowania kul-
turowych repertuaréw (wiedzy, preferencji i dyspozycji). Jednoczesnie ,,mecha-
nika” tej konwersji wcigz pozostaje nierozpoznana i wymaga dalszych badan.
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Aneks

Zestaw stwierdzen mierzacych opinie i postawy wobec sztuki

Ponizej znajduja si¢ rézne opinie dotyczace sztuk Nie Trudno Zgadzam
plastycznych. Prosze okresli¢, w jakim stopniu zgadza zgadzam | powiedzie¢ si¢
si¢ Pan(i) z nizej podanymi stwierdzeniami niezaleznie si¢

od tego, w jakim stopniu interesuje si¢ Pan(i) sztukami

plastycznymi

1. Sztuka to dobra rzecz, ale trudna; trzeba si¢ na niej znac, 1 2 3
aby o niej rozmawiaé

2. Aby doceni¢ dzielo sztuki, nie potrzeba zadnej wiedzy 1 2 3
o sztuce, czy artyscie

3. Sztuka nie musi by¢ z koniecznosci ,,pigkna”, takze 1 2 3
dzieta ,,brzydkie” moga by¢ sztuka

4. Prawdziwe dzieto sztuki powinno by¢ pigkne 1 2 3
i harmonijne niczym greckie posagi

5. Sztuka powinna co$ przedstawiac; kreski i kropki to nie 1 2 3
jest prawdziwa sztuka

6. Jeden kolor lub linia czasami wystarcza, aby powstato 1 2 3
dzieto sztuki

7. Wspblczesna sztuka czesto nie jest dla zwyktych ludzi 1 2 3
8. Sztuka ma prawo przekracza¢ granice, nawet jesli 1 2 3
narusza to czyjes$ uczucia (np. religijne, moralne)

9. Sztuka powinna by¢ przyjemna, mita dla oka 1 2 3
10. Nie powinno si¢ ocenia¢ sztuki przez pryzmat ,,uczuc¢ 1 2 3
religijnych” itp.; sztuka rzadzi si¢ wlasnymi prawami

11. Panstwo nie powinno dotowac¢ sztuki, ktora wzbudza 1 2 3
kontrowersje

12. Dobra sztuka, to taka, w ktorej wida¢ naktad pracy 1 2 3

artysty, jego umiejetnosci, warsztat

Estetyka konwencjonalna (stwierdzenia): 1, 11, 5,7, 4
Estetyka transgresyjna: 8, 6

Autonomia sztuki: 3, 12, 10

Sztuka jako przyjemnosc¢: 9, 2



