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Abstract

Contemporary Folk Arts as a Convention — Supplement
after Years of

This article is an attempt to answer the question of how folk art existence in contemporary society.
The first part presents the broad context European tradition of the study of art. Conceptual frame
of thinking about art has been developed primarily by philosophers and art historians. In the nine-
teenth century art begins to function in a new context, as a result of the transformation of civiliza-
tion, social and economic. For this change is highly influenced by surrealist ideological program. It
is his case was undermined dichotomy: high art and low art. In the second part the author presents
the mutual influences of surrealism and ethnology, which resulted in interest in primitive art, and
her new research perspective. The third part of the article is the diagnosis: difficult to define term
»folk art” has become a convention. It is a symptome of changing meaning and decay of traditional
folk culture.
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Zapowiedziang w tytule diagnoze sposobu istnienia plastyki ludowej nalezy
umiesci¢, w najprostszych niechby, ramach skonstruowanych z konceptéw i mysli
o sztuce. Bez takiej ramy dyskusje o sztuce ludowej prowadzone od lat przez etno-
graféw czesto byty ulomne. Rozpoczynam wiec od stwierdzen, ktore wspotczes-
nie staly si¢ wspdlng wiedzg badaczy sztuki tzw. wysokiej i ludowe;j.

Sztuka zyje w kontekstach. Ich historyczne zmiany, rekonstruowane przez na-
uke, s3 czesto podstawg interpretacji sztuki. Na trzy typy kontekstéw powinno
sie zawsze zwraca¢ uwage: na spoteczny, mysli o sztuce i antropologiczny - ro-
zumiany jako kulturowy. Czyniac tak, pozostaje si¢ w zgodzie z postulatami tych
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badaczy, ktérzy uznawali, ze kontekst historyczny i kulturowy jest niezwykle waz-
ny dla zrozumienia istoty sztuki, jak réwniez pojedynczego dziefa (Bialostocki
1976: 256). Banalne stwierdzenie, ze sztuka zyje w kontekstach i ze te konteksty
s3 wspolczesnie bardzo zréznicowane, przestaje by¢ banalne, jezeli uprzytomni-
my sobie, ile to nieporozumien wywoluja wciaz definicje kategorii sztuki ludowej
i folkloru. Gdy nie uwzglednia si¢ ich kontekstu, tatwo mozna ulec ztudzie ,,etno-
graficznej rzeczywistoéci’, ktorg sami kreujemy.

Kontekst spoleczny jest niezwykle istotny dla etnografa zajmujacego sie sztuka
ludowa. Dla niektorych bywa on podstawg kryterium ludowosci, gdy przyjmuje
sie jego waskie rozumienie. Okre$la on wowczas i twdrce, i odbiorce — reprezen-
tantow tego samego $rodowiska, z ktérego wywodzi si¢ sztuka ludowa.

Kontekst spoteczny w szerokim rozumieniu zawiera w sobie kwestie, oprocz
wymienionych, duzo bardziej zréznicowane. Uwzglednia si¢ bowiem w nim hie-
rarchie spoleczng, dominacje srodowisk, mecenat, spoteczng akceptacje tworcow,
obiegi wytwordw sztuki, mody, ideologie, sposoby interpretowania dziel - na
przyklad: sztuka burzuazji, sztuka zaangazowana, klasowa, elitarna, popularna.
Waga tak rozumianego kontekstu spolecznego jest niezaprzeczalna, ale jego zab-
solutyzowanie prowadzi do pojmowania sztuki jako rzeczywistosci nieautono-
micznej. Na dowod tego wystarczy wspomnie¢ o koncepcjach Arnolda Hausera
(1974) lub Gyorgyego Lukacsa (1994).

Jak wiadomo, wielu badaczy sztuki odrzuca taki aspekt badan z obawy przed
nadmiernym socjologizmem. Wieloaspektowa refleksja nad sztuka, preferowana
przez etnologie, nie moze pozbawic¢ si¢ tego punktu widzenia. Trzeba go przyjac
jako jeden z elementéw dopelniajacych rozwazania nad fenomenem kazdej sztu-
ki. Zdanie to odnies¢ mozna szczegélnie do tworczosci ludowej, w przesztosci
czesto naduzywanej w perswazyjnych zabiegach dydaktyki spolecznej, co w duzej
mierze bylo po prostu rodzajem propagandy. Dowodzono w niej wéwczas kar-
kotomnej tezy, ze ludzkie pasje, ekspresje talentéw i indywidualne sukcesy nie
moglyby sie tak rozwing¢ nigdzie poza socjalizmem. Dodam, ze wielu ,,naiwnych”
etnografow i dzialaczy kultury tezie tej wiernie $wiadczylo. I to nie z ideologicz-
nych pobudek, lecz z ogromu pasji i przekonan o wartosci kultury ludowej. To one
wlasnie pozwalaly nie dostrzega¢ dwuznacznosci sytuacji takiego uczestnictwa
w kulturze, w ktérym za opieke panstwowego mecenasa placilo sie trybut w po-
staci ograniczen cenzury, ulegtosci i instrumentalnego traktowania.

Kontekst mysli o sztuce wprowadza bezposrednio w podstawowe zagadnie-
nia, ktére od wiekdw byly zwigzane ze sztukg. Badajq je historia sztuki i filozofia
w swojej czeSci poswieconej teoriom wartosci.

Historia sztuki dopracowala si¢ przez lata odpowiednich kryteriéw opisu
dziet sztuki. Pojecia stylu, konwencji, schematéw ikonograficznych itd. pomagaja
w opisie, analizie i uporzadkowaniu calego bogactwa $wiata sztuki. Metody ana-
lityczne i poréwnawcze oraz ikonologia pozwalajg jg interpretowac.

Filozofia, ogdlnie rzecz biorac, w odniesieniu do sztuki penetruje cztery grupy
zagadnien. Po pierwsze, tworzy teori¢ pigkna, z ktorej w XVIII wieku powstata
estetyka. Po drugie, rozpatruje w kategoriach aksjologicznych relacje miedzy po-
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jeciami wigzanymi ze sztuka. Po trzecie, zajmuje si¢ istotg tworczosci. Po czwarte,
sytuuje tworczos¢ i sztuke w konteks$cie $wiatopogladowym.

Wspolczesnie wiemy, ze Iacznie te dwa aspekty ogladu sztuki - jej historii i fi-
lozofii - zakreslaja granice zbioru zdan tworzacych tradycje europejskiej mysli
o sztuce, z ktérego korzystamy do dzisiaj.

Mysli o sztuce ksztaltowaly w przesztosci akademie. Bylo tak od czaséw me-
dycejskiej Florencji, w ktérej Marsilio Ficino zalozyt pierwsza taka instytucje na-
wiazujaca do platonskich idealéw piekna. Maria Poprzecka twierdzi, ze akademie,
zmieniajac organizacje artystow z cechowej na akademicka, zostaly wiaczone,
w wiekach XVII i XVIII, w nowozytne systemy panstwowe i, mimo licznych re-
organizacji, przetrwaly do naszych czaséw. W nich wlasnie utrzymalo si¢ prze-
konanie, ze sztuka jest dzialalnoscig przede wszystkim intelektualna, ze artysta
poszukuje prawdy i piekna. , Akademia zawsze obstaje przy intelektualnym i du-
chowym charakterze sztuki” (Poprzecka 1989: 16-17).

Akademiom zawdzigczamy podtrzymywanie podziatu na sztuke wysoka i ni-
ska, z akademii wywodzg si¢ reguly i kanony sztuki oraz konwencje stylistyczne.
Za Janem Bialostockim przyjmuje, ze konwencja stylistyczna jest zespolem po-
nadindywidualnych norm aktualizowanych w organizacji warstw znaczeniowych
dziel artystycznych. Konwencjonalizacji moga podlega¢ wszystkie skfadniki bu-
dowy dzieta. Cigglos¢ konwencji, w okreslonych warunkach historycznych, jest
podstawa szablonu stylistycznego. Znamienne jest dla jego istnienia to, ze wtasci-
we mu reguly powtarzaja si¢ w wigkszym zespole wypowiedzi artystycznych (Bia-
tostocki 1978).

Od potowy XIX wieku sztuka akademicka oraz akademizm w sztuce przezyty
kryzys, z ktérego juz si¢ nie podniosty. Ale przeciez to poprzez ich dziatalnos¢
i poszerzenie sie pod koniec wieku obiegéw sztuki utrwalily si¢ potoczne gusty,
promujac tak zwang sztuke pompierow bedacg kontynuacja dawnego kanonu
estetycznego (Poprzecka 1989, Celebonovic¢ 1974).

W o6wczesnej sytuacji, rekonstruowanej z naszego, wspolczesnego punktu
widzenia, dla sztuki zwanej ludowa miejsca nie byto, mimo Ze artysci, krytycy
i badacze podwazali sens istnienia kanonu. W nauce moéwilo si¢ o sztuce prowin-
cjonalnej lub prymitywach w odniesieniu do okreséw wczesniejszych, rozwazato
sie zjawisko kiczu rozumianego jako dzieto nieudane, lokujace si¢ na marginesie
sztuki wysokiej (Celebonovi¢ 1974).

Zmiane kontekstow, ktore wprowadzily sztuke w wieloznaczno$¢ XX wie-
ku, znakomicie opisal i zanalizowal Mieczystaw Porebski (1989). Autor Granicy
wspétczesnosci z wlasciwa sobie erudycja wykazal, Ze miejscem, gdzie dokonat si¢
przelom wartos$ci na rzecz sztuki wspolczesnej, byl glownie Paryz po pierwszej
wojnie $wiatowej, ktora dla historykow jest rzeczywistym koncem XIX wieku.

Porebski, zwolennik tezy o potrzebie umieszczania sztuki w szerokim kontek-
$cie, wskazal na wielka liczbe i rozmaito$¢ zjawisk, ktore otaczaly sztuke i na nig
wplywaly. Skala zmian cywilizacyjnych, przyspieszenie obiegu informacji, mobil-
no$¢ pionowa i przestrzenna jednostek towarzyszaca powstawaniu spoteczenstwa
masowego - pisali juz o nim w latach trzydziestych José Ortega y Gasset i Oswald
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Spengler - to wszystko okreslilo nowy typ uczestnictwa w kulturze. Dlatego tez
Mieczyslaw Porebski za wazne konteksty sztuki uznal mode i obyczajowo$¢ po-
toczng, skandale i sensacje gazetowe, wydarzenia polityczne, prosperity gospo-
darcze, nowe wynalazki techniczne. Z tym doswiadczeniem codziennosci zderzyt
programy artystyczne i filozoficzne, recenzje z salonéw artystycznych, pisma i wy-
dawnictwa po$wiecone sztuce.

Wskazujac na taki charakter kontekstu dziatan artystycznych, Porebski zwrécit
uwage na nieodwracalny juz, mozaikowy charakter kultury europejskiej, w kto-
rej roslo z czasem poczucie zagubienia, naznaczone dodatkowo doswiadczeniem
wojny i emigracji. Sg to istotne problemy ogélne, ktére w sztuce, nauce i ideach
przelozyly si¢ na szczegétowe projekty, programy i realizacje znane pod ogélnym
hastem modernizmu.

W sferze idei i filozofii twérczosci wspoélczesnos¢ przyniosta ogromne, a cza-
sem calkowite, rozluznienie kryteriéw co do istoty twdrczosci i ekspresji osobowo-
$ci, uznano bowiem réwnoprawno$¢ roéznych form sztuki, a normy akademickie
zostaly ostatecznie podwazone.

W przedstawianym procesie najistotniejsza role odegral surrealizm. Byl to
przeciez szeroki projekt artystyczny i $wiatopogladowy, w ktory zaangazowali sie
artysci roznych specjalnosci, intelektualisci i badacze. Ruch trwat przez dziesie-
ciolecia i mutowal w liczne formy, niemniej podstawowe idee byly niezmienne.
Surreali$ci negowali potoczny zdrowy rozsadek, mieszczanski gust, utrwalone
normy. Prezentowali nowa wrazliwo$¢ wynikajacg z akceptacji wyobrazni, nie-
$wiadomosci i logiki snow. Zafascynowani freudyzmem prébowali opisu rzeczy-
wisto$ci poprzez strumien skojarzen. Zaproponowali alternatywne estetyki in-
nych kultur, wprowadzili jako technike collage, wykorzystujac w twdrczosci takze
przedmioty codziennego uzytku lub rozmaite destrukty (Janicka 1985: 5-22).

W planie nauki surrealisci interesowali si¢ etnologig i rodzacg sie antropo-
logia kultury. Uczestniczyli w wyprawach etnograficznych (na przykltad: Afryka
1930), wspodtorganizowali muzeum Trocadero, intrygowala ich sztuka egzotycz-
na, czarownicy, magia, inne stany swiadomosci. W czasopismach ,Documents”
i ,Minotaure” Iaczyli sztuke i antropologie, rozwijajac tezy o doswiadczeniu we-
wnetrznym jako procesie poznania, postulowali réwnoczesno$¢ planéw sztuki
i nauki. Odrzucali podzial na kulture wysoka i niska, godzac si¢ na niespodzie-
wane kontaminacje i skojarzenia. Prowadzito to do odkrywania w antropologii
alternatywnych senséw, estetyk i postaw kulturowych, do wskazania, ze nauka
jako rodzaj twdrczosci moze by¢ swoistym gatunkiem sztuki. Nazwiska Michela
Lerrisa, Georges'a Bataille’a, Rogera Callois, Marcela Griaule’a znaczg wiele w na-
uce, a postacie te wyszty wlasnie z surrealizmu (Kaniowska 1991: 7-9). Nie wspo-
minam tu poetéw, malarzy, filmowcéw, kompozytoréw z ogromnej migdzynaro-
dowej grupy, ktéra wplynela na ksztalt kultury XX wieku.

Wplyw surrealizmu na etnografie omawial James Clifford (1988), a w Polsce
przypomnialy role tej formacji Katarzyna Kaniowska (1991) oraz Monika Sznaj-
derman (1991). Trafnie podkreslajg wszyscy wymienieni autorzy, ze surrealizm
ma dla antropologii kultury znaczenie nie do przecenienia. Doda¢ nalezy, ze an-
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tropologia kultury jako interpretacja zjawisk kulturowych, w tym sztuki w roz-
nych jej postaciach, poszukuje senséw, nieustannych ich transpozycji i gry zna-
czen. Nie moze wigc si¢ oby¢ bez kontekstéw. Te konteksty to rézne, uwiklane
w codzienno$¢ $wiatopoglady rozumiane réwniez jako podstawa potencjalnych
ocen i odczuc.

Surrealizm okazal sie tendencja, ktéra we wspdlczesnych swiatopogladach, od
zracjonalizowanych po potoczne, uksztaltowala swiadomos¢ i intuicje estetyczne
zawierajace w sobie zgode na rozlegle mozliwosci ekspresji i dowolnos¢ formy.
Nasza ,wtadza sadzenia” jest eklektyczna, sklada si¢ z elementéw réznych trady-
cji i estetyk europejskich, czgsto nieukladajacych sie w system. W tym swoistym
chaosie istotna role w tworzeniu zbiorowej wyobrazni przypisa¢ nalezy surreali-
zmowi. Nadto jego specyficzny sposdb obrazowania stal sie naszym codziennym
doswiadczeniem. Przyzwyczajeni juz jesteSmy do jego obecnosci w réznych po-
staciach sztuki, odnajdziemy go takze w otoczeniu wizualnym (termin Mieczy-
stawa Porebskiego). Wspdlczesny plakat, reklama, wideoklip, happening, graffiti,
uznanie dla sztuki naiwnej — to wszystko jest dziedzictwem surrealizmu.

Przypomnienie, w ogélnej formie, historycznego znaczenia i wplywu tego
nurtu na kulture wspolczesna stuzylo rozwinieciu tezy stwierdzajacej, ze istotnym
kontekstem sztuki ludowej, etnosztuki i sztuki naiwnej byta surrealistyczna wizja
$wiata. I to zaréwno wtedy - na poczatku wieku - gdy zainteresowania takie si¢
rodzity, jak i obecnie — pod koniec wieku - gdy ze sztuka ludowa mamy kiopoty
zdeprymowani brakiem rozeznania co do tego, czym ona jest.

Na poczatku wieku, odkrywajac etnosztuke, sztuke ludowsa i naiwnag, podkre-
$lano jej $wiezo$¢, spontaniczno$¢, indywidualizm, odmienno$¢ wyrazows i na-
turalno$¢, a wiec to wszystko, czego nie dopuszczal kanon akademicki. Spelniaty
sie tym samym postulaty surrealistow i innych nurtéw éwczesnej awangardy pod-
wazajgce norme i kanon w sztuce.

W Polsce scharakteryzowane wyzej konteksty widoczne sg bardziej w czasach
konica naszego wieku, kiedy to, poprzez rézne warianty rodzimej kultury, uczest-
niczymy i dzielimy wiele wspdlnych cech z kulturg europejska. Moéwigc natomiast
o poczatku wieku i pierwszych zainteresowaniach sztuka ludows, w kontekscie
trzeba uwzgledni¢ dwa inne czynniki: artystyczny i swoiscie narodowy.

By nie powtarza¢ rzeczy znanych, warto podkresli¢ tylko paradoksalno$¢ ist-
nienia wymienionych czynnikéw. Z jednej strony, u schylku XIX wieku w sztuce
ludowej niektdrych regiondéw zaczeto doszukiwac sie elementéw stylu narodo-
wego, esencji polskosci, a wigc trwatych, jednoznacznie rozpoznawalnych zna-
kéw. Ich zastosowanie powinno by¢ kompozycja prowadzaca do konwenciji styli-
stycznej spelniajacej kanon wyimaginowanej polskosci. Byt to swoisty folkloryzm
avant la lettre. Z drugiej strony, modernizm poczatku wieku rozbit kanony, a na-
stepnie awangarda lat trzydziestych wykorzystywata sztuke ludowa w inspiracji
i cytatach. W koncu sztuka ludowa stala sie przedmiotem studiéw teoretycznych.

Jak wiadomo, kwestie statusu sztuki prymitywnej niezwykle ciekawie rozwinat
Leon Chwistek. Jego koncepcja wielo$ci rzeczywisto$ci w sztuce, przyznawala tez
miejsce prymitywizmowi. Splycona z czasem do rodzaju zaklecia na dowolnos¢
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formy, byla przeciez konsekwentnym systemem estetycznym. Méwiac w skro-
cie, autor odnosil w niej podstawowe typy malarskie do czterech rzeczywistosci.
I tamze, rzeczywisto$ci zycia codziennego odpowiadal w malarstwie prymity-
wizm. Nie wchodzac w dalsze typologie, wazne jest, by podkreslic¢ to, ze Chwistek
ustalil pewne warunki, a mianowicie te, Ze: ,,[...] o zasadach formy mozna méwic
tylko w granicach pewnego systemu. Jest jasne — pisal dalej — Ze w obrebie pew-
nego typu malarskiego odpowiadajacego danej rzeczywistosci odréznié jeszcze
mozna rozmaite uklady zasad wyznaczajace szkole malarsky” (1924: 210). W jego
koncepgji: ,[...] upada postulat nasladowania rzeczywistosci [...], rola artysty po-
lega raczej na tworzeniu nowej rzeczywistosci albo, co na jedno wyjdzie, na prze-
zwyciezeniu starej” (1924: 206). Artysta tworzy wiec byty sui generis.

Jezeli mozna uogolnic¢ tezy Chwistka o malarstwie na sztuke w ogdle, to stwier-
dzi¢ nalezy, ze w krag sztuki wciagnat on takze twérczos¢ ludows i naiwng, pod
jednym wszak warunkiem: by pozostawala ona w granicy systemu, bowiem ina-
czej bedzie ona sztuka zlg. Mowit autor wielosci rzeczywistosci: ,,[...] rysunek,
ktorego forma zaczerpnigta jest z réznych rzeczywistosci jest zty [...]” (1924: 207).

Podobnie od lat trzydziestych historyk sztuki Ksawery Piwocki rozpoczat
studia nad istotg sztuki ludowej, poswiecajac jej wiele prac. Jego niegdy$ nowa-
torskie poglady nie stracity na aktualnosci do dzis. Piwocki pisal, ze sztuka ta
osiagneta wyzyny swoich mozliwosci twérczych dopiero w XIX wieku. Okresla
sie poprzez swoiste cechy stylistyczno-formalne oraz swoiste dyspozycje psycho-
logiczne i $wiatopogladowe. Stawia on przy tym na réwni dziela sztuki ludowej
i ,wysokiej”. Dzieto ludowe jest tak samo skomplikowane, semantycznie zfozone
i wieloznaczne jak inne i dlatego pozostaje czytelne i otwarte dla interpretacji (Pi-
wocki 1967).

Mieczystaw Porebski celnie zauwazyl przed kilku laty, ze klimat wokdt sztu-
ki ludowej tworzyli artysci i historycy sztuki, w tym przede wszystkim tacy jak
Ksawery Piwocki. Jego zastugg jest postawienie pytan: ,,gdzie lezy granica miedzy
tym, co typowe, uzytkowe, rzemie$lnicze, a tym co indywidualne, jednorazowe,
osobiste [...], ktoredy przebiega granica miedzy sztuka a moda, sztuka a rzemiesl-
nicza wytworczoscig [...]” (Poregbski 1991: 48).

Kiedy w latach trzydziestych okreslono miejsce sztuki ludowej w kulturze
(warto tu przypomnie¢ nazwiska Mieczystawa Gladysza i Eugeniusza Frankow-
skiego), nastaly dla niej czasy uznania, adaptacji, instruktazu i kolekcjonerstwa.
Po roku 1945 w spofecznym i kulturowym kontekscie PRL sztuka ludowa popadta
w dychotomie, by nie rzec — schizofrenie. Trwaly przez lata dyskusje co do zakre-
su, kryteriéw, ideowego charakteru, wagi plebejskiego pochodzenia jej tworcow.
Wszystko to zmienialo sie, ulegajac silnym tendencjom spoza kregu sztuki. Suma
pomieszania i nieporozumien jest znaczna i nie zanosi si¢ na zredukowanie roz-
nic. Oto kilka istotnych, nierozwigzanych albo nierozwigzywalnych, problemoéw
z réznych poziomoéw interpretacyjnych zjawiska sztuki ludowe;j.

Gdy do Polski dotarty idee estetyk alternatywnych, jako istotny problem stane-
ta kwestia stosunku: sztuka—tworczos¢.
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Twoérczos¢ mozna ogdlnie rozumiec jako: zbiér wytworéw, proces dziatania
lub dyspozycje intelektualng. Jedng z form twérczosci, w kazdym z przytoczonych
tu znaczen, pozostaje sztuka. Wspolczesnie w relacji pojec: tworczosé-sztuka roz-
nie rozklada si¢ akcenty.

Sztuka jako ekspresja obiektywizowana w dziele artystycznym, przy calym po-
gmatwaniu kanonéw i ocen, nadal pozostaje podstawowa dziedzing twdrczosci.
Ale dla wielu teoretykéw i wyznawcow estetyk alternatywnych sztuka przestaje
by¢ najbardziej interesujaca. Uwazaja oni, ze rtOwnowazne sg wszystkie formy eks-
presji, a kanony estetyczne mozna uznac za problem drugorzedny.

Jakze wiec daleko odeszlo si¢ juz od znanych przekonan Jana Mukarovskyego,
ktory glosil, ze sztuka jest uprzywilejowang sferg zjawisk estetycznych, ze wérod
mnogosci zjawisk podobnego typu sztuke wyréznia hegemonia funkcji estetycz-
nej. To jest jej istota.

Tymczasem ideolodzy estetyk kontrkulturowych mocno podkreslaja wage po-
stawy tworczej jako ,,sposobu na zycie”, w opozycji do elitarnych programoéw sztu-
ki akademickiej. Ten antyakademicki ruch uchodzi za jeden z wariantéw nowe;j
estetyki.

Tworczos¢ rozumie si¢ jako aktywng postawe wobec $wiata. Jest ona forma
ekspresji osobowosci i w nowych estetykach bywa przedmiotem szczegoélnego za-
interesowania. Jako zjawisko szersze niz sztuka, w znaczeniu historycznym, jest
od niej oddzielana. Zdaniem wielu badaczy, twdrczos¢ méwi wigcej o cztowieku
niz tradycyjnie pojmowana sztuka. Takie podejscie wymaga zmiany w rozpatry-
waniu w ten sposéb stawianego problemu. Preferuje si¢ w badaniach interpretacje
antropologiczne - jako pelniejsze od rozwazan analitycznych.

Spojrzenie na twdrczos¢ w kategoriach antropologicznych polega na uchwyce-
niu dwu réznych, ale istotnych poziomdw jej istnienia. Po pierwsze, sytuuje sie ja
w szerokim kontekscie kulturowym, po drugie, do interpretacji uzywa si¢ raczej
wartosci i znaczen $wiatopogladowych niz kryteriéw formalnych. Interpretacja
jest wiec z definicji etnologiczna i w czeéci tylko zahacza o historie sztuki.

Na poziomie opisu i analiz sztuki ludowej metodami zwanymi naukowymi
nadal brak spéjnego instrumentarium analitycznego. Pozyczki z historii sztuki
niewiele si¢ przydaja do poszerzonego zakresu pojecia sztuki ludowej wlaczajace-
g0 W jej zakres rozmaite rzemiosta i umiejetnosci.

W zastuzonym i cenionym kwartalniku ,,Polska Sztuka Ludowa” od prawie
50 lat dokumentuje si¢ sztuke ludowa poprzez zwigzanie twoérczosci z biografia
tworcy. Idea ta, bliska koncepcjom Piwockiego, w diugoletnim uzyciu stala sie
jednak schematem. Autorzy omawiajacy dziela i biogramy ich twércéw powielali
bezwiednie kilka klisz, stosujac w nich te same kryteria i figury myslenia. Two-
rzyty one specyficzng atmosfere i utrwalily sposob recepcji tworczosci ludowe;.
Whbrew intencjom autoréw, podejscie indywidualizujgce — antropologiczne — wo-
bec tworcéw przyniosto, przez powtarzanie, efekt matrycy wyobrazni zbiorowe;.
Pisatem kiedys o tym szerzej (Robotycki 1990). Najwspanialszym osiagnieciem
tego nurtu interpretacji sztuki ludowej jest zarys encyklopedyczny, jak nazwat go
autor, sztuki naiwnej opracowany przez jej wybitnego znawce (Jackowski 1995).
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Wiréd rozwazan porzadkujacych niepewne okazaly sie tez kryteria okresla-
jace tworce ludowego, nieokreslone miejsce ma nadal ich sztuka. Czy powinna
naleze¢ do stylu wysokiego czy niskiego? Jezeli przyjmiemy, Ze ten podzial ma na-
dal porzadkujace znaczenie. Préba usystematyzowania ,,rzezby ludowej, stylizo-
wanej, a takze inspirowanej cechami ludowymi oraz jej zrédet i wzorcéw” doko-
nana przez Jackowskiego (1976) dzisiaj zapewne nie zadowala jej autora. Trudno
bowiem wyczerpa¢ zestaw czynnikéw inspirujacych twoérczos¢ w ich rozmaitych
kombinacjach. Podobnie rozmywa si¢ definicja tworcy ludowego. Wszelkie proby
zawodzg, gdy miesza si¢ kryteria sztuki, indeks pozycji spotecznej, cechy tradycji
oraz zalecenia ,centrali od sztuki”, czyli odpowiedniego departamentu Minister-
stwa Kultury i Sztuki (Jackowski 1980).

Nadto, jak wiadomo, dla statusu twoércy ludowego ustalono nawet formal-
ne kryteria. Stowarzyszenie Tworcow Ludowych okreslito sie przez zespot cech,
ktore, paradoksalnie, zalicza si¢ do wskaznikéw indeksu niskiego statusu. Jego
czlonkami moga zosta¢ ludzie plebejskiego pochodzenia, pozostajacy w tako-
wym $rodowisku, nieposiadajacy zawodowego — specjalistycznego przygotowania
plastycznego, wyksztalceni co najwyzej na poziomie $rednim i posiadajacy tylko
znajomos¢ technik regionalnych - to tylko niektére z warunkéw. Krytycy, znawcy
i badacze w poszukiwaniu kryteriéw wyroézniajacych te tworczos¢ nie tylko ko-
rzystajg z kontekstu zewnetrznego, ale takze ustalajg zbior jej cech, rzec mozna -
kanon. Zalicza si¢ do niego: nieudolnos¢, dostownos¢, nasladowanie, naiwnos¢,
wizjonerstwo, moralizatorstwo, tematyke osobista, $§wiat wlasnych symbolow
i sposéb ich objasniania. Poprzez taki kanon przebija si¢ istota twdrczosci ama-
torskiej. Dla tworczosci ludowej wymieniaja nadto rodzaj powtarzalnej tematy-
ki okreslonej $wiatopogladem, swoistym panteizmem. Obydwie charakteryzuje
szczero$¢ wypowiedzi. Nie ma w nich dystansu, autoironii, gry znaczeniami.

Ale przeciez nikt nie zyje dzisiaj w izolacji. Wielu tworcéw dobrze wie, co przy-
cigga koneseréw i publiczno$¢ do ich dziel. Czynia wiec swiadomie ze swojej nie-
doskonatosci element konstytuujacy i réznicujacy.

Nie lepiej jest na poziomie udzialu tworczosci ludowej w kulturze powszech-
nej. Jak okresli¢ sztuke ludowas, ktora ze wzgledoéw ideologicznych bywala oficjal-
nym folklorem? Czy nalezy ona do kultur regionalnych, czy jako twoérczo$¢ — po-
jecie szersze niz sztuka - jest zjawiskiem powszechnym?

W procesie promowania sztuki ludowej wielu twércéw zamienito sie w wy-
twdrcow, ktdrych prace przestaly by¢ interesujace z jakiegokolwiek punktu widze-
nia. Jak pamietamy, przez cale lata dzialali w strukturach zarzadzania kulturg -
od ministerstwa po gmine - instruktorzy i etnografowie dbajacy o to, by sztuka
ludowa pozostawala w zgodzie z tradycja. Co to jednak znaczylo? Gdzie stawiano
granice zgodnosci z tradycja? Jednym z podstawowych przekonan tychze instruk-
torow byla teza, ze tradycyjny folklor to ten z przetomu wiekéw. Prébowano wigc
go rekonstruowa¢, mimo ze w wielu przypadkach byly to zabiegi malo skuteczne.

Tych samych etnograféw i instruktoréw spotykato si¢ pdzniej jako czlonkéw
jury licznych przegladéw i konkurséw. Czesto oceniali i komentowali oni dziela
tworcow, ktorych inspirowali, ktérym podpowiadali tematy i ktérych instruowali.
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Powstalo w ten sposéb biedne kolo, obieg tresci w kregu instruktoréw, organiza-
toréw kultury, samych tworcoéw i specyficznej publicznoéci — znawcédw ludowosci.
Za tak promowang, oficjalnie uznawang sztuka ludowg stala uproszczona i zbana-
lizowana wizja chlopskiej kultury tradycyjnej oraz zbiér zmityzowanych przeko-
nan estetycznych o oryginalnosci, naturalnosci i szczerosci wypowiedzi twércow
ludowych.

W takim, czgsto entuzjastycznym, klimacie rodzily si¢ przekonania, ze w cza-
sach PRL sztuka ludowa kwitla, ze dzigki panstwowej pomocy, stypendiom, opie-
ce muzedw ratowalo si¢ talenty. Wsrdd wielu muzealnikéw, regionalistow i et-
nograféw nadal trwa przeswiadczenie, ze mecenat panstwowy jest jedyng forma
podtrzymywania sztuki ludowej. Poprzez konkursy, przeglady i kursy bedzie
rozszerzal sie krag tworcow, do ktorego wciagga sie rzemieslnikow zanikajgcych
specjalnosci.

Wspdlczesne konteksty plastyki ludowej sg wielce zréznicowane. Dodam od
razu, ze kategorie ,wspolczesne” rozumiem tu jako czasy po roku 1989, kiedy
zalamat sie wszechobecny, centralny mecenat panstwowy (i oby juz nigdy nie
wrocil). Same konteksty mozna natomiast, cho¢by skrétowo, scharakteryzowac,
wskazujac kilka wzajemnie warunkujacych sie zjawisk.

Po pierwsze, otwarcie spoleczefistwa wzmoglo przeptyw informacji, powstat
wolny rynek idei i ekspresji. Telewizja, wideoklipy, kino, dyskoteka, amatorstwo,
»dziela sztuki” wystawiane na murach kamienic, na ulicach i malomiasteczko-
wych targach, coraz bardziej nachalna reklama - wszystko to ksztaltuje potoczny
gust bardziej niz tzw. sztuka wysoka.

Po drugie, obecny w kulturze potocznej folkloryzm jest kulturg odswietng dla
blizej nieokreslonej czgsci naszego spoteczenstwa. Folkloryzm jest skonwencjo-
nalizowany i przeniesiony w wymiary réznie rozumianej ,,sceny” — od festiwalu
i targow sztuki ludowej po wnetrze restauracji i lade sklepowg. Oparty jest na
falszywych presupozycjach aktora i widza, tworcy i odbiorcy. Entuzjasci folkloru
przy jego prezentacji wpadajg tatwo w tani zachwyt, jego eksponenci maja poczu-
cie rozdwojenia formy, a obserwator z boku snadnie odkryje brak autentyzmu,
kicz i komercjalizm. Poglebia sie¢ bowiem rozziew miedzy tradycyjnie rozumia-
nym ,etnograficznym obrazem” polskiej wsi a jej empiryczng obecng rzeczywi-
sto$cig. Wyraza sie on w roznicy miedzy poczuciem estetycznym ,ludu” a dlugo
promowang sztuka ludowa, miedzy moralnodcia a podobno szczegélnymi war-
tosciami etycznymi kultury ludowej, co, od czasu do czasu, az kluje w oczy (Ro-
botycki 1992: 65-100, Piatkowska 1994).

Po trzecie, o coraz trudniejszej do okredlenia sztuce, w tym takze o tworczo-
$ci ludowej, amatorskiej i o kazdej innej tworczosci, mowi sie, ze stuzy kreacji
otoczenia wizualnego. Kreacja ta ma sens jako ekspresja, jako komunikacja, jako
oswajanie srodowiska zewnetrznego. W procesie tym sztuka i quasi-sztuka po-
$redniczy, podsuwajac formy zdolne do udzwigniecia okreslonych tresci. Bywa ze
forma tresci nie unosi i wowczas wpada si¢ w kicz. Jezeli natomiast, jak si¢ wspot-
cze$nie uwaza, kwestia formy jako istotnego elementu rozpoznawania sztuki nie
bedzie nas ograniczac, to wtedy odkrywanie znaczen, analiza relacji treéci i formy,
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wychwytywanie intencji, wysitku twoérczego oraz mitycznego pokladu tworczo-
$ci stanie si¢ wspolnym zadaniem antropologa, estetyka, i historyka sztuki. Ale
niektdrzy slusznie zadajg pytanie: a co ze sztuka? Co ja konstytuuje? Czy mozna
uratowac i obroni¢ pojecie ,,pieckna’?

Rozluznienie kryteriéw i norm estetycznych, uznanie odmiennych perspek-
tyw — na przyklad estetyka tworzona od dolu - jest dzisiaj rzeczywistoscig. Formy
nieudolne, trywialne, w sposéb niezamierzony ukazuja - nam, znawcom - trud
zmagania sie z tematem i tworzywem, i przez to s interesujace. Albo tez prze-
ciwnie, fascynowa¢ moga — znowu przy dystansie znawcy - dziwnie ,,obrobio-
ne” mechaniczne repliki z pogranicza sztuki ludowej. Obydwie stawia si¢ wigc,
z ironicznym poczuciem rzeczywisto$ci, na réwni z dzietem unikatowym. W tym
kontekscie stwierdzenie ,,brzydkie tez jest piegkne” nabiera sensu, bo unaocznia
postawy estetyczne i rownoczesnie sugeruje, ze kazdy moze by¢ tworcy. Postu-
laty domagajace si¢ zréwnowazenia stylow wypowiedzi kulturowych sg jednak
czyms$ innym niz znana od polowy XIX wieku ,estetyka brzydoty” Karla Rosen-
kranza. W nowych projektach chodzi o przekonanie, ze wypowiedz przez kanon
sztuki nie oddaje juz charakteru catosci kultury, szczegdlnie jej aspektow wizual-
nych, komunikacyjnych, etycznych, nawet estetycznych oraz §wiatopogladowych
w ogolniejszym sensie.

Stwierdzenia powyzsze prowokuja do pytania, czy wymienione aspekty zbie-
gaja sie jeszcze we wspolnym przedmiocie, jakim jest sztuka, bez wzgledu na to,
jaki przydamy jej przymiotnik. W takim duchu pisat i tak myslal André Malraux
(1985). Swojej odpowiedzi na podobnie postawione pytania udziela Hans-Georg
Gadamer, gdy pisze:

Pamie¢ i przypomnienie, ktére mieszcza w sobie miniong sztuke i tradycje naszej sztuki, oraz
$mialo$¢ nowego eksperymentowania z formami niestychanymi bedgcymi zaprzeczeniem for-
my s3 takg samg aktywno$cig ducha... Nic nie jest wylacznie stopniem wstepnym i nic wylacz-
nie zwyrodnieniem, musimy raczej zapyta¢, co tego rodzaju sztuke godzi z soba samg i w jaki
sposob sztuka stanowi przezwyciezenie czasu [...]. Jednym z podstawowych motywéw przed-
stawionych tu przeze mnie przemyslen jest u§wiadomienie sobie i innym, ze tym, co w naszym
obcowaniu ze $wiatem i w naszych dazeniach do nadawania ksztaltu mamy na uwadze, gdy
tworzymy formy lub uczestniczymy w grze form, jest wysilek zatrzymania tego, co przemija [...].
(Gadamer 1993: 11-12, 62).

Wisrod antropologéw kultury panuje powszechne przekonanie, ze wspot-
czesny $wiat jest mozaika aksjologiczna i wobec tego kwestia zasadniczg staje si¢
problem, jak zy¢ w $wiecie wielu, czesto sprzecznych z soba, wartosci. Wiasciwie
brak tu regul i prostych rozwigzan. Kultura wspolczesna wcigga nas nieustannie
w paradoksy kulturowe i aksjologiczne. Nasz ponowoczesny sposob przezywania
sprowadza si¢ do rozrywkowego zainteresowania, o ktérym tak pisze Zygmunt
Bauman:

Zasoby wiedzy, ktére odklada si¢ na mapie poznawczej, sg na ogét odwrotnie proporcjonalne do
jaskrawosci barw na mapie estetycznej, jako Ze najwigksza zdolno$cia estetycznego pobudzania
dysponuja wlasnie przedmioty najmniej znane. To, co nowe i dotad nieprzezyte (tajemnicze,
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przyciagajace i odpychajace zarazem, podniecajace, ale i napawajace nieokreslonym niepoko-
jem: wznioste), umieszcza sie tu w kregu blisko$ci; odptywa ono ku peryferiom, a w koncu i na
marginesy przestrzeni estetycznej, w miare jak powszednieje; im bardziej jest znane, tym mniej
podnieca - zaciekawienie ustgpuje wtedy miejsca nudzie. Dramat przestrzeni estetycznej wyni-
ka gléwnie z irytujacej tendencji rzeczy do tracenia powabu [...] (Bauman 1996: 244).

A wigc miara paradoksu wydaje sie wlasciwa wobec zjawisk wspolczesnej pla-
styki ludowej, naiwnej, amatorskiej itp. Do takiej wyktadni sktania oméwione wy-
zej zamieszanie aksjologiczne i pojeciowe.

Podsumowujac, sztuka ludowa nie stuzy juz ,ludowi’, zainteresowani nig sg
przede wszystkim etnografowie i kolekcjonerzy. Tak zwany lud otacza si¢ czyms
innym. W obiegu popularnym dominuje jarmarczna szmira. Ikonosfera w kultu-
rze potocznej jest melanzem réznorodnosci, w ktdra wpisuje sie tez rzemieslniczo
powielana produkcja CPLiA. Odbiorca, zagubiony wéréd dowolnosci form, wy-
biera tresci banalne i stereotypowe, a wiec znane. Oryginalno$¢ i autentyzm nie
$3 w cenie.

Oto wiec mozna stwierdzi¢ dalej kolejny paradoks. Sztuka ,wysoka” przez wie-
ki operowala kanonem i konwencjg. Odrzucajac konwencje, nowa sztuka prefe-
ruje dowolnos¢, przedktada site wyrazu ponad forme, jest wielowatkowa, ironicz-
na, pelna cytatéw i autointerpretacji. Dlatego tez zwrdcita si¢ u swych poczatkow
w strong sztuki ludowej i naiwnej, dostrzegajac w niej elementy tworczej wolno-
$ci, wyobrazni i odmiennosci formalnych. I gdy z czasem konwencja w sztuce roz-
myta sie i zrelatywizowala, tworczos¢ ludowa skostniata w kanonie, ktéry okreslili
dla niej etnografowie, entuzjasci i instruktorzy. Zamknieta w ramie normy i tra-
dycji sztuka ludowa nieodwracalnie osiadla juz tylko w muzeach, w ktérych od
zawsze panowaly norma i konwencja.

Wspolczedni tworcy ,sztuki ludowej” sa dobrze zorientowani w tej sytuacji.
Znaja przeciez konteksty swojej dzialalnosci. Potrafig wigc tworzy¢ na konkur-
sowe zamOwienie etnograficzng fikcje. Ztude i falsz wspolczesnej sztuki ludowej
poglebia tez i to, ze nie uniknie ona wptywoéw kultury technicznej. Przedstawiciele
»ginacych zawodow” i sztuki ludowej z duza wprawa postuguja si¢ nowoczesnymi
narzedziami ulatwiajacymi przygotowanie i obrébke tworzywa. Wieloczynnos-
ciowe agregaty do obrébki drewna, wspaniate dluta, mieszadla do gliny i szkliwa,
piece elektryczne, maszyny, gotowe grunty malarskie, farby, werniksy w sprayu,
kleje - to tylko przyktady tego, czym dysponuje dzisiejszy przedstawiciel ,,ginace-
go zawodu” i sztuki ludowej. Wie on dobrze, jak wycyzelowa¢ na koniec recznie
swoj ,prosty, ludowy wytwor”

Nam wspolczesnym przypadto w udziale obserwowa¢ zdarzenia okreslajace
kres, nieodwracalny koniec kultury ludowej, w wersji, jaka przez dziesiatki lat
opisywali etnografowie, chronili entuzjasci, i tym samym po czesci, swoimi do-
brymi intencjami sami wykreowali. I kwestia transformacji systemowej nie ma
tu znaczenia, nie ona zdecydowala o zmianie. Proces zanikania resztek dawnych
sekwencji kultury trwat dtugo, i oto dokonat si¢. Gdy to sobie uswiadamiamy,
przyprawia nas to o przykre uczucie, ze nie udalo si¢ zatrzymac tego, co okazalo
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sie nieuchronne. Ciagle trwamy w przekonaniu, Ze mamy wplyw na otoczenie
kulturowe i przyrodnicze.

Nic nie konczy si¢ ostatecznie. Juz zaczyna si¢ méwic¢ o nowej, innej kulturze
ludowej, inaczej zorganizowanej strukturalnie, o innych odniesieniach do $wiata
wartosci i innym korelacie materialnym. Wobec tego, jeszcze nierozpoznanego,
$wiata kultury stosujemy dawne miary, klisze i pojecia. Nie wiadomo, czego bro-
nimy - dawnych wartosci czy wlasnych przyzwyczajen.
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