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Ksiazka Manet. Une révolution symboligne jest w przewazajacej mierze
transkrypcja osiemnastu wykladow wygloszonych przez Pierre’a Bourdieu
w College de France w latach 1998-2000. W tomie znalazl si¢ takze ob-
szerny ,,nieukonczony manuskrypt” przygotowany przez Bourdieu i jego
zong, Marie-Claire Bourdieu, zatytulowany Manet I'hérésiarque. Genése des
chaps artistique et critigne (Manet herezjarcha. Geneza pola artystycznego
1 pola krytyki).

Ksigzka poswigcona jest rewolucji w malarstwie wspolczesnym, wy-
wolanej przez Edouarda Maneta (1832—1883), artyste, ktéry uwazany jest
nie tylko za protoplaste¢ impresjonizmu, lecz takze za tego, ktory zapoczat-
kowat ,,sztuke nowoczesng” per se. Bourdieu probuje wyjasni¢ wielowymia-
rowy mechanizm ,,rewolucji symbolicznej”, czyli takiej transformaciji, ktora
zmienia zarowno struktury spoleczne, jak i struktury poznawcze, ,,sposoby
widzenia” rzeczywistosci — w tym wypadku rzeczywistosci sztuki. Propo-
nowana przez autora Dystynkei teoria zmiany spolecznej ma jednak walor
uniwersalny, moze by¢ aplikowana do analizy przeksztalcen w réznych
uniwersach — politycznych, ekonomicznych czy religijnych. Te ostatnie sa
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dla Bourdieu szczegdlnie wazne, co znajduje wyraz w konsekwentnie sto-
sowanym sfowniku, znanym z innych jego prac (orto- i heterodoksja, eks-
komunika, herezjarcha, prorok itd.).

Wyktady wygloszone zostaly zgodnie z tradycjaq College de France dla
szerokiej i zréznicowanej publicznosci, dlatego jezyk gtéwnego wywodu
jest do$¢ zrozumialy. Bourdieu wraca stale do kilku zasadniczych watkéw,
przyglada si¢ im z wielu stron, uzupelnia je dygresjami metodologiczny-
mi. Wspomniany manuskrypt, bedacy podstawa wykladéw, jest bardziej
zwarty (chociaz opatrzony szkicowymi uwagami) i mozna go czyta¢ jako
uzupelnienie transkrypcji.

Nie jest bez znaczenia, ze manuskrypt powstawal na przelomie lat 80.
190., a wi¢c doktadnie wtedy, kiedy Bourdieu pracowal nad Regutami sgtuki
(2001), praca poswiecona wylanianiu si¢ w dziewietnastowiecznej Fran-
¢ji autonomicznego uniwersum literackiego. Obie pozycje odnosza si¢ do
podobnej problematyki, wyjasniaja generalny mechanizm uniezalezniania
si¢ kultury od ,;wladzy doczesnej” — badZ to prymatu pienigdza (rynku),
badz polityki (panstwa). Jezeli w polu artystycznym inkarnacja rewolucji
jest Edouard Manet, to w polu literackim jego odpowiednikiem pozostaje
Gustave Flaubert. Co cickawe, obie postaci taczy nie tylko podobne po-
dejscie do materii sztuki (formalizm, przywiazanie do zasady sztuki dla
sztuki, niezgoda na podporzadkowanie tworczosci jakiejkolwiek zewnetrz-
nej funkcji, np. politycznej czy ekonomicznej), lecz takze zblizone cechy
spoleczne (obaj pochodzili z wyzszych klas spolecznych). Juz to zestawie-
nie unaocznia falszywos¢ popularnego mniemania, ze to, co przynalezy
sztuce, jest wylacznym dzielem genialnych, wyjatkowo utalentowanych
jednostek. Bourdieu konsekwentnie demistyfikuje tak rozumiana ,,ideolo-
gi¢ charyzmatyczng”, wyjasniajac, ze wszelka ludzka dzialalnos¢, takze in-
telektualna badz artystyczna, powstaje na styku dziatania biologicznej, ale
uspolecznionej jednostki (wyposazonej w szereg nabytych i slabo uswia-
domionych dyspozycji) oraz szerszego i wezszego kontekstu spolecznego,
w ktérym owo dzialanie si¢ odbywa.

Najpierw wiec Bourdieu kredli obraz szerokiego, dominujacego
w pierwszej polowie XIX wieku kontekstu instytucjonalnego sztuki. Nie
istniala jeszcze wowcezas wolna przestrzen, w ktorej tworcy mogli konku-
rowac. Dzialalnos$¢ artystyczna zmonopolizowana byla przez sie¢ powia-
zanych ze sobg instytucji kontrolowanych przez panstwo, takich jak salony,
Instytut Francuski, Akademia Sztuk Pi¢knych, ktére nie tylko w prawo-
mocny sposob okreslaly, czym jest sztuka, lecz takze mialy monopol na
reprodukowanie samego korpusu tworcow. Centralnie organizowane kon-
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kursy definiowaly bezdyskusyjne kryteria artyzmu, zajecie dobrego miej-
sca w nich wyznaczalo zas droge standardowej kariery malarzy. Kariera
taka miala charakter ,biurokratyczny”, nie byla, jak si¢ to stanie pdzniej,
celebrowanym zyciorysem artysty, lecz nudna Sciezka pokonywania kolej-
nych obowiazkowych szczebli. Trudno nawet nazwaé éwczesnych twor-
cow artystami, byli raczej ,,mistrzami” zajmujacymi si¢ egzekwowaniem
i realizowaniem z gory narzuconych szczegélowych standardow (¢wiczono
si¢ w imitacji, dobre kopie byly niemalze tak samo cenne jak oryginaly).
Podobne nastawienie panowalo w atelier, do ktérych uczeszezali mlodzi
adepci malarstwa. Byly to szkoly normalizacji i postuszenstwa wobec do-
minujgcych, bezdyskusyjnych norm estetycznych. Nie bez znaczenia byl
fakt, ze w przewazajacej mierze uczniowie ci wywodzili si¢ z drobnomiesz-
czanstwa — podobnie wigc jak oblaci w Kosciele katolickim, zawdzigcza-
jac wszystko, co uzyskali, instytucji, nie byli skfonni w jakikolwiek sposéb
buntowac si¢ przeciw niej. Dominujaca estetyka, tryb pracy, a nawet sposéb
ubierania si¢ odpowiadaly przy tym etyce. Ideatem byla codzienna rutyna,
praca w okreslonych, Scisle przestrzeganych godzinach, czysto$¢ i prze-
widywalnos¢. Podejscie to stanowito wigc catkowite zaprzeczenie postaw
bohemy artystycznej. Tworcy socjalizowani w takich warunkach pozosta-
wali prostymi wykonawcami, wrecz artystycznymi ,funkcjonariuszami
panstwa”, ktore, jako niekwestionowana ,,maszyna klasyfikujaca”, swego
rodzaju ,,centralny bank symboliczny wartosci artystycznych” (Bourdieu
2013: 187), narzucala kategorie i hierarchie — nie tylko dziel, lecz takze
samych tworcow.

Nie moze dziwié, ze sztuka, ktéra w takich warunkach powstawala,
miala charakter przewidywalny i zestandaryzowany. Pogardliwie zwana
»pompierska” (,,strazacka” — od motywu helmu strazackiego, ktory cze-
sto pojawial si¢ wowczas na plétnach), odznaczala si¢ czytelnoscia, nar-
racyjnoscig i obecnoscig latwo zrozumialych znaczen. Ceniona przez
mieszczanstwo, dostosowana byla do jego , literackiego” wyksztalcenia
(nie trzeba bylo rozrézniaé, jak w przypadku sztuki wspolczesnej, stylow
1 manier malarskich). Stanowiac zaprzeczenie osiemnastowiecznej estetyki
arystokratycznej, w swej bezpiecznej ortodoksyjnosci podtrzymywala tad
symboliczny, zwlaszcza w czasach zawirowan spotecznych IT Republiki i I1
Cesarstwa.

Rewolucja, ktéra uosabial Edouard Manet, catkowicie zerwata z tym
porzadkiem symbolicznym. Dobrze znane, tysiace razy interpretowane Snia-
danie na trawie, wystawione po raz pierwszy na Salonie Odrzuconych w 1863
roku, wyraza, jak pokazuje Bourdieu, wszystko, co najbardziej subwersywne
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w tej rewolucji. Przede wszystkim obraz ten wprowadzil zamet w narzucona
i traktowang jako oczywistos¢ siatke klasyfikacyjng sztuki akademickiej.
Zaklocil 1 odwrocil istniejace, uwazane za §wicte, hierarchie. Przedstawia
bowiem sytuacj¢ banalna (spotkanie kilku oséb namalowanych jak martwa
natura) na plétnie o znacznych rozmiarach (taki rozmiar zarezerwowany
byt dla tematéw najbardziej warto$ciowych, religijnych czy historycznych).
Niszczy wige u§wigcona hierarchie wysokie/niskie. Wedle éwezesnych stan-
dardow jest dzietem nieskoniczonym, zaledwie szkicem (zarzucano mu biedy
techniczne, bledy w perspektywie itd.), a wigc zamiast by¢ barbarzynsko
wystawiony na widok publiczny, powinien pozosta¢ nadal w sferze prywat-
nej (atelier). Ma to jasne konotacje moralne, gdyz eksponuje to, co ,,latwe”,
przeciwstawiajac si¢ ,,skoficzonosci”, a wigc trudowi, samej etyce pracy.
W réwnie barbarzynski sposob dzieto nawiazuje, niemalze parodystycznie,
do tworcéw klasycznych (Tycjana i Rafaela Santiego), a zatem zpso facto burzy
hierarchi¢ klasyczne/wspolczesne. Najbardziej skandalizujace bylo rzecz
jasna brutalnie realistyczne ukazanie postaci nagiej kobiety, w odwazny spo-
sob patrzacej na odbiorce. Kobieta ta, w domysle prostytutka z klas niz-
szych, siedzi w towarzystwie dwoch wygladajacych na studentéw mezczyzn.
Jest to wiec transgresja nie tylko estetyczna, lecz takze spoleczna. Stanowi
symboliczne zagrozenie dla biologicznej reprodukeji réznic spotecznych,
a wiec podwaza sam tad moralny. Przy tym Swiadanie na trawie, podobnie
jak liczne inne prace Maneta, o niczym nie opowiada; jest ,,plaskie”; i to
w podwojnym sensie. Nie ma w nim perspektywicznej glebi 1 gry swiatto-
cieni charakterystycznych dla dziel pompierskich, nie niesie tez zadnych
czytelnych znaczen. Pl6tno to jest w $cistym sensie malarskie. Manet, ak-
centujgc dwuwymiarowos¢, odrzuca skojarzenia z rzezba; rezygnujac z nar-
racji, oddziela malarstwo od literatury. W szerszym planie spolecznym jego
tworczos$¢ jest wigc wyrazem autonomizowania si¢ calego mikrokosmosu
artystycznego, relatywnego uniezaleznienia si¢ nie tylko od sit politycznych
czy ekonomicznych (sztuka nie moze by¢ podporzadkowana zadnej wladzy
doczesnej, zadnej funkciji), lecz takze od innych uniwersow kulturowych,
takich jak mikrokosmos literacki. Nie jest przypadkiem, Ze ta samg Sciezka
formalnych poszukiwan poszed! w polu literackim Flaubert (odrzucenie
prostego realizmu, ,,zimny” styl narratora, cz¢sto trzecioosobowego itd.).

>

Odejscie w strong ,,czystej formy”, wlasciwej dla danej sztuki (,,czysta for-
ma” literacka, malarska, poetycka) jest bowiem uniwersalng zasada zwiaza-
ng z procesem jej autonomizacji (mozna tu podac przyktady ,,formalizmu”
prawa czy nauki, np. matematyka jako nauka z gruntu formalna tworzy

réwnoczesnie wyjatkowo autonomiczne pole spoleczne).

/ 350 STANRZECZY 1(8)/2015



Skandal Maneta unaocznia dobitnie mechanizm spolecznego funkcjo-
nowania sztuki oraz wszelkich innych obiektow symbolicznych. Oburzenie,
jakie towarzyszylo wystawieniu prac tego autora, wynikalo z aktu praw-
dziwego Swigtokradztwa, ktére jak powtarza Bourdieu za Durkheimem,
polega zawsze na przekraczaniu granic — miedzy publicznym i prywatnym,
wysokim 1 niskim, meskim 1 zedskim, tatwym i trudnym: ,,[...] granice sa
szczegblnie uswigcone, poniewaz jednoczesnie przynaleza samej rzeczywi-
stosci — jak w przypadku progu domu oddzielajacego to, co zenskie, i to,
co meskie, to, co wewnatrz, i to, co na zewnatrz — ale takze wpisane sa
w nasze glowy [...]; pozostaja one podziatami obiektywnymi, ucielesnio-
nymi w formie zasad postrzegania i podzialu” (Bourdieu 2013: 54). Autor
Sniadania na trawie naruszyl i odwrécil sakralizowane, catkowicie nieswia-
domie przyjmowane klasyfikacje i hierarchie, ktére zawsze zdeponowane
sq obiektywnie w samych namacalnych obiektach rzeczywistosci (w tym
wypadku w dzielach sztuki) oraz w umystach, a nawet ciatach — w ucie-
lesnionych schematach postrzegania §wiata. Fakt ten tlumaczy, dlaczego
skandal tego rodzaju wywoluje zazwyczaj silna reakcje emocjonalng. Od-
nosi si¢ bowiem do sfery niedyskursywnej, nieSwiadomej, wrecz psychoso-
matycznej. Whrew dlugiej, intelektualistycznej tradycji europejskiej, Scisle
oddzielajacej cialo od duszy (lub umystu), nie mozna zapominac, ze cialo
takze ,,mysli”, a podstawowych hierarchii spolecznych jednostki ucza si¢
poprzez cielesne z gruntu dzialania (rytualy w relacjach miedzy plciami
czy miedzy podwladnymi i przetozonymi itd.). Takze odbior sztuki ma
charakter w przewazajacej mierze nie§wiadomy, uruchamia najpierw gle-
boko uwewnetrznione schematy, a nie idee czy przekonania (co tlumaczy,
dlaczego dany obiekt artystyczny obrzydza badz w trudny do wyrazenia
sposob zachwyca). Warto jednoczesnie pamigtaé, ze podobne podejscie
nie oznacza podazania w kierunku naiwnego freudyzmu czy modnej dzis
lacanowskiej psychoanalizy spolecznej. Francuski socjolog nie méwi o ar-
bitralnie analizowanej indywidualnej nieSwiadomosci, ale o w pelni empi-
rycznie uchwytnej ,,nieswiadomosci kulturowej”, zwanej takze doxa (por.
Bourdieu 2000).

Jak zaznacza Bourdieu, nie chodzi tu tylko o przesunigcie akcentow,
ale calo$ciowa zmiang¢ widzenia ludzkiego dzialania, takze dzialania arty-
stycznego. Proponuje wigc nowy paradygmat analizy praktyk oraz obiek-
tow artystycznych i intelektualnych, odrzucajac badZ znacznie modyfikujac
utrwalone podejscia w historii sztuki, historii idei, socjologii czy filozofii
spolecznej. Zgodnie z tym, co pisal juz weczesniej (Bourdieu 2006), odnosi
si¢ to do calej ,,filozofii §wiadomosci”, perspektywy postrzegania ludzkiego
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dzialania kierowanego rzekomo $wiadoma intencjq lub tez réwnie swiado-
mie dostepna motywacja. Takie podejscie jest szeroko rozpowszechnione,
stanowi podstawe réznych odmian teorii racjonalnego wyboru, teorii gier,
fenomenologii, personalizmu chrzescijanskiego itd. Wynika natomiast,
mowigc w skrocie, z nieSwiadomego projektowania na badane jednostki
wlasnej, refleksyjnej postawy, jaka jest udzialem intelektualistow. Podobna
postawa, zwana ,,scholastycznym skrzywieniem” (Bourdieu 2013: 100), ma
swoje zrodla w niezaangazowanym, zdystansowanym ogladzie rzeczywi-
stosci, dokonywanym przez pryzmat abstrakcyjnych modeli, teorii, kon-
cepcji, diagraméw i wykresow, ktore mimochodem ,wklada si¢” w glowy
zwyklych uczestnikow zycia spolecznego. W badaniach nad sztuka znaj-
duje to wyraz w koncepcji jednostkowego ,,tworcy”, , kreatora”, majace-
go w procesie tworzenia zonglowac koncepcjami i ideami innych autoréw,
ktorzy rzekomo wywarli na niego wplyw. Historycy sztuki, spierajac si¢
wiec nieustannie, poszukuja w danym obiekcie artystycznym okreslonych
zrédel, tropia §lady wplywu innych, wezesniejszych tworcow, stylow 1 idei.
Taka szkolarska, hermeneutyczna analiza jest typowym ogladem profesor-
skim, przeprowadzanym z punktu widzenia uczonego lectora, ktory, zapo-
znajac spoleczne warunki tworzenia, falszywie stawia si¢ w pozycji auctora.
Postrzega on dzielo artystyczne jako rebus, palimpsest przeznaczony do
poglebionej deszyfryzacji. Jest to oglad widza, oglad dziela juz skoficzone-
g0, opus operatum, podczas gdy nalezy, powiada Bourdieu, rzecz odwrocic,
przyjrzec si¢ samej praktyce, przeanalizowac szczegolowo modus operandi.
Zrekonstruowac zatem trzeba uwarunkowania strukturalne, ktére umozli-
wiaja tworzenie. Méwiac inaczej, niezbedna jest metodyczna analiza kon-
tekstu, a nie poleganie wylacznie na ,,tekscie” — do czego przyzwyczaila
nas analiza czysto formalna (w niezrozumialy sposéb wskrzeszona nie-
dawno w postaci nawolywan do traktowania calo$ci kultury jako ,,tekstu”).
Bourdieu nawiazuje tu do semiologii, przede wszystkim zas do ikonologii,
zapoczatkowanej przez Ervina Panofskiego, widzac w tym nurcie typo-
wy przyklad ,intelektualizmu”, szkolarskiego, arbitralnego poszukiwania
znaczenn w obiekcie artystycznym, traktowania go jako zbioru przypisow.
Zamiast jednak odrzucac ten nurt en bloc, nalezy, przekonuje francuski ba-
dacz, swoiicie go zsocjologizowac, zaakcentowac sama spoteczna praktyke
tworzenia znaczen'.

! Warto pamietaé, ze sztandarowa dla Bourdieu koncepcja habitusu rozwinieta zostala m.in. dzigki
studiom Panosfkiego nad wspolnymi, spotecznymi Zrédtami architektury gotyckiej i scholastyki,
zob. postowie do francuskiego wydania Architecture gothique et pensée scolastique, opublikowane w tym
tomie ,,Stanu Rzeczy”, s. 163-187, oraz komentarz do niego, s. 188—193.
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Dzialanie artystyczne nie jest wigc indywidualnym aktem swiadomo-
$ci, artysta nie operuje koncepcjami ani ideami, pod ktérych ma by¢ ,;wply-
wem?”, zdeponowanymi w jego pamieci, do ktérej ma wolny i nieskrepowa-
ny dostep. Sztuka, powtarza za Durkheimem Bourdieu, stanowi ,,czysta
praktyke bez teorii” (Bourdieu 2013: 682), w ktérej biora udzial konkretne
jednostki, wyposazone w konkretne dyspozycje. Rozwijana w ten sposéb
,wteoria dyspozycjonalizmu” przeciwstawia si¢ wigc zarowno ,,teoriom in-
tencji”, jak i tym ujeciom, ktére podmiotu prawdziwie dzialajacego nie
dostrzegaja, sytuujac go co najwyzej w roli prostego ,,no$nika” struktur
(rozmaite odmiany strukturalizmu). Akt tworzenia, podobnie jak kazde,
nawet najbardziej banalne dzialanie codzienne, trzeba widzie¢ ,,[...] w ter-
minach spotkania pomiedzy dyspozycjami— rozumianymi jako system zin-
korporowanych i nieswiadomych sposobéw myslenia — oraz przestrzeni
bedacej polem mozliwosci” (tamze: 67). Dla Maneta owo pole to 6wcze-
sny mikrokosmos artystyczny, z poszczegélnymi pozycjami zajmowanymi
przez innych tworcow, wspolczesnych i klasycznych, wobec ktorych musial
zaja¢ wlasng pozycje. Znowu, nie chodzi tu o §wiadomy, wykalkulowa-
ny akt dystynkcji czy tez celowe odréznianie si¢ od innych. Nawiazania,
cytowania badz zaprzeczenia, bedace przedmiotem analiz ikonologow,
wystepuja w kazdej tworczodci, maja jednak charakter praktyczny, a nie
czysto intelektualny. ,,Kazde pociagniecie pedzla jest rownoczesnie wolne
1 ustrukturyzowane” (tamze: 138) — dokonuje go artysta swojq zsocjalizo-
wana reka, kierujac sie zsocjalizowanym spojrzeniem, zgodnie z wcielony-
mi dyspozycjami nabytymi w rodzinie, szkole, atelier itd., ktére spotykaja
si¢ z kolei z danym polem, a wigc ,,strukturg mozliwosci™ siecig pozycji
innych artystéw 1 instytucji wyznaczajacych w praktyczny sposob $ciezke
tego, co mozliwe i niemozliwe. Pole jest zatem zbiorem mniej lub bardzie;
uswiadomionych punktéw orientacyjnych, a nie zestawem cytowan.

Aby doszlo do rewolucji symbolicznych, konieczny jest okreslony stan
pola. Nie dokonuja jej genialne jednostki czy obdarzeni charyzma liderzy.
Charyzma, ktéra wedlug Webera (2002) miata przejawiac si¢ w debanaliza-
cji, zerwaniu, niewiele ttumaczy, gdyz sama jest charakterystyka spolecznie
skonstruowana, uzalezniona od zaistnienia okreslonych warunkéw struk-
turalnych. W drugiej potowie XIX wieku we Francji takimi korzystnymi
warunkami byta nadprodukcja dyplomoéw szkoét srednich i wyzszych. Totez
cale pole produkcji kulturowej poszerzylo si¢ o mase¢ marginalnej, ale jed-
nak znaczacej ,,proletariackiej” (a nawet ,,subproletariackiej”) inteligencji
(w swej kondycji przypominajacej nieco dzisiejszy prekariat). To ta wlasnie
zbiorowos¢ ukonstytuowala stynna boheme artystyczna, tworzac z jednej
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strony konkurencyjne wobec panstwowych osrodki produkeji kultury (ka-
wiarnie, kontrsalony itd.), z drugiej za$ stajac si¢ istotnym audytorium dla
heretyckich przedstawien symbolicznych. Strukturalnie odpowiadata wiec
analogicznym przeksztalceniom z 1968 roku, ktére takze zrodzily swoich
heretykow w polu intelektualnym (np. Foucault, Derrida) oraz, po stronie
recepcji kultury, tzw. nowg klase srednia (Bourdieu 1984, 2005).

Jako ze pole sztuki jest rynkiem, wymiana obiektéw symbolicznych,
a wigc takich, ktérym towarzyszy wiara w ich szczegdlna wartos¢, koniecz-
ni sa agenci, ktoérzy owa wiar¢ wytworzg 1 podtrzymaja. Te quasi-magicz-
ng funkcje, alchemie przeksztalcenia zwyklego przedmiotu w przedmiot
majacy warto$¢ artystyczna, zrealizowali pisarze, wchodzacy na sceng
w momencie, kiedy zalamal si¢ pafdstwowy monopol w tym wzgledzie.
Doszlo zatem do wspolpracy miedzy dominujacym (bo starszym) polem
literackim a podporzadkowanym mu, wylaniajacym sig, polem artystycz-
nym. Do$¢ szybko ukonstytuowalo si¢ na tym tle pole krytyki artystycznej,
w ktorym gra odbywala si¢ w sposéb homologiczny do pola sztuki. Jezeli
wiec to ostatnie rozciagalo si¢ w drugiej potowie XIX wieku od ortodoksji
bieguna akademickiego do heterodoksji dwczesnej awangardy, to podobnie
pole krytyki podzielone bylo na czes¢ bliska ,,wladzy doczesnej” (instytucje
panstwowe, mieszczanska publicznos¢) oraz czes¢ relatywnie autonomicz-
na. W takim uktadzie wsparcie badz odrzucenie przebiegatlo homologicz-
nie: apologetycznie pisali o Manecie ci, ktérzy w polu krytyki znaleZli si¢
po stronie ,wznoszacej” — konsekrowanej awangardy, krytykowaly zas oso-
by, ktére z racji bliskosci bankrutujacych symbolicznie instytucji panstwa
(Akademia, salon itd.) na rewolucji stracily; zgodnie z powtarzajacq si¢ ma-
nierg wszystkich tracacych swoja pozycje niegdysiejszych dominujacych,
odwolywali si¢ oni do dyskursu korica i upadku sztuki albo nawet calej
kultury czy cywilizacji (wystarczy per analogiam pomysle¢ o migdzywojen-
nych Niemczech 1 Spenglerowskim dyskursie zmierzchu, upadku, konca;
zob. takze Bourdieu 1988).

Rewolucyjna konfiguracje pola sztuki dopetnily subwersywne, indywi-
dualne dyspozycje (habitus) samego Maneta oraz posiadany przezen kapi-
tal. Co ciekawe, wystepujac przeciwko akademizmowi, tworzac heretycka
przestrzed wylaniajacego si¢ pola artystycznego, Manet nie utozsamial si¢
z bohema. Wywodzil si¢ bowiem, inaczej niz wickszos$¢ artystow tej grupy,
z rodziny mieszczansko-arystokratycznej — ideowo sytuujacej si¢ wszelako
po stronie republikanizmu. Jego podzielony w ten sposéb habitus (babi-
tus clivé) pozwalal mu wiec zachowywac réwna odleglos¢ zaréwno wobec
establishmentu, jak i awangardy. Odziedziczony kapital spoteczny dawal

/ 354 STANRZECZY 1(8)/2015



dostep do salonéw, w ktorych poznawal bankierdw, ale tez malarzy czy
poetéw (np. Baudelaire’a). Rodzinny kapital ekonomiczny uwalnial od ko-
niecznosci sprzedawania wlasnych prac (a wiec stanowil zabezpieczenie
przed wyrokami rynku), z kolei specyficzny kapital kulturowy (szes¢ lat
terminowania w atelier znanego i1 cenionego Thomasa Couture’a, liczne
podréze, w ktérych poznawal sztuke europejska) dawal pelna swobode
warsztatowa. Dystans wobec bohemy manifestowat si¢ u Maneta, zgodnie
z zalozeniem o ogdlnej spéjnosci habitusu, w zréznicowanych kontekstach.
Nosit si¢ elegancko, pracowal wytrwale i rutynowo, nie zerwal kontaktow
z rodzing (jak Claude Monet i inni impresjonisci), w samej tworczosci zas,
podobnie jak Gustave Flaubert w literaturze, odzegnywal si¢ od charakte-
rystycznego dla bohemy ,,zaangazowania spolecznego”, przeciwstawiajac
si¢ zwlaszcza bezposredniemu realizmowi estetycznemu, ktéremu holdo-
wal na przyklad jego konkurent Gustave Courbet (nieprzypadkowo po-
chodzacy z rodziny o znacznie nizszym statusie). Habitus Maneta ,,kiero-
wal” go wiec, tak jak Flauberta, ku pozycjom w przestrzeni sztuki, ktore
nalezalo dopiero wytworzy¢, miejscu pomiedzy ortodoksja zaleznego od
panstwa i burzuazji akademizmu oraz ,,zaangazowana spolecznie” awan-
garda. Miejscu, ktore stanie si¢ przestrzenia ,,sztuki czystej”, prawdziwym
polem artystycznym. Przykiad ten po raz kolejny potwierdza, ze rewolu-
cje nigdy nie sa dzielem pariaséw, samoukéw czy tworcéw ,,naiwnych”.
W sprzyjajacych warunkach spotecznych przeprowadzic¢ je moga tylko ci,
ktérzy dysponujac odpowiednim zasobem specyficznych dla danego pola
kapitaléw, moga je przeciwko niemu zwrocic. A zatem ogdlna teza Webera
(2000), wywiedziona z rozwazan nad starozytnym judaizmem, mowiaca
o tym, ze heretykami sa zawsze byli kaplani, pozostaje, jak pokazuje Bour-
dieu, w mocy.

kkk

Uczciwie powiedzie¢ trzeba, ze tak jak to si¢ miato z wydanym w 2012
roku pierwszym z serii wykladem Bourdieu w Collége de France, poswie-
conym panstwu (Bourdieu 2012), czytelnicy zaznajomieni z jego teoria
nie znajda w Manet. Une révolution symbolique wielu nowych rzeczy. Podsta-
wowe wyjasnianie mechanizméw dzialania pola, habitusu, magii kapita-
tu symbolicznego, a takze rewolucyjnej zmiany spolecznej znalez¢é mozna
w licznych wezesniejszych pracach autora. Ogolne tezy dotyczace rewolu-
cji symbolicznej Maneta pojawily si¢ juz z reszta w artykule z 1987 roku
zatytulowanym Linstitutionnalisation de [anomie (Bourdieu 1987). Recenzo-
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wana ksigzka jest ich detalicznym rozwinigciem (tre$¢ artykulu znalazla
si¢ w plerwszych dwoch rozdziatach ksiazki). Przy okazji praca jest dosé¢
fatwym, ale kompleksowym przedstawieniem socjologii Bourdieu oraz, co
wazne, pozostaje unikatowym wgladem w zodus operandi teorii francuskie-
go socjologa. Krok po kroku ujawnia specyficzny sposéb teoretyzowania,
unaocznia analize prawdziwie refleksyjna, wymuszajaca ciagle obiektywi-
zowanie siebie jako podmiotu, ktéry obiektywizowaé ma badang rzeczy-
wisto$¢. Analiza rewolucji Maneta jest takze, a moze przede wszystkim,
przewrotnym autoportretem samego Bourdieu. Przy wszystkich réznicach
rewolucje, ktorych dokonali — Manet w malarstwie i Bourdieu w socjologii
— majq wiele punktow wspolnych. Pod pewnym wzgledami ich trajektorie
oraz habitusy takze sa podobne, zwlaszcza w wymiarze wewnetrznego roz-
darcia (zob. Bourdieu 2004). Bourdieu, jak Manet, uczulony byt na kwestie
niezaleznosci wobec tego, co zewnetrzne, autonomi¢ wobec ,,wladzy do-
czesnej”. Obaj stanowili przy tym inkarnacj¢ czego$ wigkszego, sit catych
uniwersow — pola sztuki i pola socjologii. Obaj wreszcie zmienili ,,zasady
widzenia”, uSwigcone hierarchie, czy to w sztuce, czy w naukach spolecz-
nych. Jak sugeruje wigc w krétkim tekscie dotaczonym do ksiazki Pascale
Casanova, Bourdieu moglby $§mialo powiedzie¢, trawestujac ulubionego
przez siebie Flauberta: ,,Manet to ja” (Bourdieu 2013: 741).
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